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Tanikliklar Sinemast: Belgesel Sinema Uzerine ve Gozdeki Kiymik: Yeni Tiirkiye Sinemasinda
Madun ve Maduniyet Imgeleri (Hiiseyin Kose ile) adli kitaplarm editorliigtinii tistlenen Ozgiir
ipek; Flanor Diisiince, Kara Perde, Skolastik Fantazya ve Filmin Sonuna Yolculuk adl1 eserlerdeki
yazilartyla da yeni kusak sinema yazarlari arasindaki yerini aliyor. Yazarligimi tek basina
tistlendigi fmgeler Arasinda adli bu eserinde ise Ipek’in kalemi 2000 sonrasi Tiirkiye sinemasina
yoneliyor. Bu acidan Yeni Tiirkiye Sinemasinin Diistinen Imgeleri'ne dikkat cekmek isteyen Ipek,
“Baska bir sinema miimkiin” ilkesinin ¢nciiltigtinii stirdtirmeye calisiyor. Eserinde, sinemanin
diisiince tiretme 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, Ugiincii 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
tiretmeye calisan ya da sinemay felsefi bir alan olarak goren yonetmenlerin temele alindig:
bilgisi okuyucuyu karsiliyor. Bu karsilamanin devaminda ‘filmsel imge” diinyasma davet
edilen okuyucuya; esitsizlik, yoksulluk, yalmzlik ve dislanmislik gibi olgulara kars: filmsel
miicadelenin nasil miimkiin olabilecegine dair bir kap1 aralaniyor. Boylece okuyucu da filmsel
imgelerin arasina yerleserek diistinme imkéani buluyor. Kitabin temel diisturu olan bu tavir,
kendini su dort ana bashik tizerinden gostermeye calistyor: Goriintiilerle Diisiinmek, Tiirkiye
Sinemas: ve Diigiinen Imgeler, Yeni Tiirkiye Sinemast, Imge ve Sonrasi.

Goriintiilerle Diisiinmek adl ilk boliim, “Dtistinmenin bir arac1 olarak imge” bashigin
tagirken, Ipek (2019: 13-15), burada Gilles Deleuze’iin goriislerinin eseri tizerindeki 6nemine
dikkat cekiyor. Deleuze’'tin filmsel imgelerin duygu ve diistince turetmeye muktedir
oldugu gortisiine kuvvetle dayanarak, yonetmenin de tipk: bir filozof gibi anlam tiretimine
koyulduguna vurgu yapiyor. Bu yonden anlamin asil tamamlayicist 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 cekilip alinmasi gerektigi
savunulurken, yonetmenin bu gercekligi filmsel imgeye dahil ederek bir diistince tiretebildigi
ve bdylece seyirciyi de ayni gergeklik tizerine diistindiirebilme yetisini kullandig1 vurgulaniyor.
Boylece seyirci yeniden imgesel diistince siirecine eklemlenirken, yonetmenin yaptig1 seyin
sadece diistinceyi harekete gecirmek oldugu anlasiliyor. Yonetmenin {irettigi diistince ytiklii
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 yapilacagimin altini ¢iziyor; fakat bunun icin
oncelikle kuramsal altyapiy1 olusturmasi gerektiginin bilinciyle harekete gegiyor.

Kuramsal anlamda kitabin, oncelikle, ‘anaakim’ ya da ‘konvansiyonel’ olarak
tanimlanan endiistriyel Amerikan sinemasi ve onun anlati yapisini takip eden diger tlke
sinemalarimin karsisindaki yerini aldig: gortiliiyor. Bu tiir filmlerde 6nemli olanin sadece ticari
kazang oldugunu ve seyircinin diisiinselliginin goz 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 bigcim ve icerikteki yenilikleriyle Amerikan sinemasmin 6zgtin tiirii olarak
degerlendirilen kara filmler, 1940’lardan 2000’]lere kadar “yeni kara film’ ve “post-modern kara
film” gibi ttirlere evrilerek varligini stirdtirmiistiir. Ayrica bu filmler, ayn: zamanda kadin:
da ozellikle ‘femme fatale’ kalibinda farklilastirmanin pratiklerini bir¢ok kez sunmustur.
Dolayisiyla kara filmlerin yok sayilmasinin eksikligi, kitabin ikinci boliimiindeki “Yesilcam
Giinleri” kisminda da kendini gosteriyor. Yesilcam filmlerinin Hollywood sinemasiyla olan
bag ortaya koyulurken, ailenin Hollywood yapimu filmlerde idealize edilen ve sarsilmayan
bir kurum olarak sunuldugu aktariliyor (Ipek, 2019: 53). Burada da kara filmlerin 6zellikle aile
kurumuna saldirmasi konusu dikkatten kagiyor. Bu filmlerin genel karakterine uygun sekilde,
ailenin oldukca karanlik, dagilabilen ve ideal olmayan bir yapis1 bulundugunun vurgulanmas:
gerekiyor.

Kitabmn ilk boliimiinde imgelerle dusiince {iretebilmenin temelinin Sovyet sinemasi
araciligiyla atildigina vurgu yapilirken, 6zellikle Sergei Eisenstein ve Vertov 6zgtin bir yere
tasintyor. Eisenstein’in ‘diyalektik kurgu’ anlayis1 tizerinden Potemkin Zirhlist (1925) filmini
isaret eden Ipek (2019: 20), Vertov'un kendisine ait olan ‘Sine-g6z’ manifestosu kapsaminda
cektigi Kamerali Adam’a (1929) da odaklaniyor. Bu filmlerdeki 6zgiin imgesel kullanimlar
tizerine fazla deginilmeyen kitapta, imgelerle diisiinen filmlerdeki bosluklarin seyircinin
zihinsel faaliyet alani i¢in oldukca 6nemli oldugu vurgulaniyor. Bu anlamda, modern anlat:
temelli filmlerdeki uzak ara yazilar, sicramali kurgu, karakterin seyirciye seslenmesi, yogun
cercevelemeler gibi kullanimlarin énemine dikkat gekiliyor. Boylece seyircide 6zdeslesme
istencinden, diisiince arzusuna gegilebileceginin altini cizen Ipek (2019: 24), Orson Welles'in
alan derinligi kullanimiyla Yasujiro Ozu'nun yavasilerleyen sinemasina deginmekle yetinerek,
Italyan Yeni Gergekgilik Sinemast'yla ilgili bilgiler aktarmaya bashyor. ilk olarak, Roberto
Rosselini, Vittorio de Sica ve Luchino Visconti tarafindan gelistirilen bu sinema anlayisimin
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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 goriiniim 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. Tirtin
oncii yonetmenlerinden Jean Luc-Godard'mn Serseri Asiklar (1960) ve Francois Truffaut'nun
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 Ttirkiye sinemas1 oldugunu
diistinmek mimkiin. Zira ilk boliimtin devaminda da bu konuya dikkat cekiliyor. Ipek (2019:
31-42), Ozgiir Sinema, Dogma 95, Cinema Novo, Uciincii Sinema, Bagimsiz Sinema gibi yenilikci
sinema hareketlerinde karakter, mekan ve tema kullanimi gibi temel bilgileri aktararak, bu
hareketlere déhil olan yonetmenlerin ¢ok sayida filmini, dykiileri ve bazi ¢zgtinliikleriyle
kisaca degerlendiriyor. Aslinda bu durumu da kitabin kendi ozgiinliigiiyle 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 ¢ok 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¢im ve igerik yoniinden tamamen karsisinda duran sinema hareketinden
bahsederken, kitapta soz edilen yenilik¢i sinema hareketlerini yeniden hatirlatmis oluyor. ilk
bolimde, son olarak, imgeleri diisinmenin bir araci gortilen filmlerin 6zellikle izlendikten
sonraki siirecte seyirciyi etkisi altina aldigima 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, 6ziirli, escinsel, sosyalist
gibi kisilere alan actigini vurguluyor.

Kitabin ikinci boliimii okuyucuyu, Tiirkiye Sinemas: ve Diistinen Imgeler baghgiyla
karsiliyor. Boliim Tiirkiye sinemasinin® 1980'lere 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 ayiriyor. 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 sinemay 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 tasidigy 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 oykiistinden 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
gliclerin izini gormek miimkiindiir. Boylece Giiney, gercek anlamda imgelerle diistinen
yonetmenler arasindaki yerini almay1 basarmaktadir (ipek, 2019: 62-69).

Kitabmn ikinci bolimiinde son olarak 1970 sonras: Tiirk filmlerine yer veriliyor. Bu
kistmda 6ncelikle Tung Okan, Yavuz Ozkan, Atif Yilmaz ve Erden Kiral gibi yonetmenlerin
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, arayis,
olum gibi temalara eklemlenen karakterlerin seyirciyi de etkisi altina aldiginmi belirttikten
sonra, sadece Gece Yolculugu (1987) filmi iizerinden diistinmeye calistig1 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 sinemasindan
bahsettigi ikinci boliim boyunca Ipek (2019: 48-77), buna benzer hamlelerle araya baska
filmleri sokarak, gercek bir ‘diistince carpisimi’min® yolunu gosteriyor. Omer Kavur sinemasini
degerlendirirken yine felsefi bir hamleyle, zaman methumunu 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 géren
Tuirkiye sinemasinin, 6zellikle 1990’larin ortasindan itibaren canlanmaya basladig: aktariliyor.
Bu donemde ortaya gikan Eskiya (1996), Istanbul Kanatlarimin 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 bagh 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, diisiince tiretme
ve bagkalarinin diistincelerini ortaya koyma cabasi basliyor. Dolayisiyla kitabin adindan
beklenen diistince doyumuna ulasabilmek igin, bu kisma kadar beklemek gerekiyor. Zira bu
noktaya kadar, daha 6nce pek ¢ok eserde rastlanilan bilgilere, diisiincelere ya da ifadelere yer
verildigi gozlemleniyor.

Ceylan’in Kasaba (1997), Mays Sikintist (1999) ve Uzak (2002) filmlerini imgelerle 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 Agaci'ni (2018)
mercek altina aliyor. Paradoksu ortaya ¢ikartan durum ise, imgelere bu denli vurgu yapilan

3 Kullanim bana ait.
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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 dziimseyebilmesi
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), ‘soylem-yogun’* oldugunu hatirlattig1 Bir Zamanlar
Anadolu’da filmindeki elmanin yuvarlanmasi, soluk 1sikla aydinlanan bir kadinin ytizti ya da
simseginisigiyla kaya tizerinde beliren bir suret benzeriimgeler araciligiyla cesitli diistincelerin
canlanacagini savunabiliyor. Yani sadece imgelerin degil, sozciiklerin yogun oldugu herhangi
bir filmde de pek cok diistince bulundugunu ve kimi zaman sézciiklerin imgenin gtictinii
arttirdigimni séylemek gerekiyor. Ipek, Deleuze’iin boyle bir diistincesi oldugunu biliyor olsa
da, kendi goriislerinde bu diisiinceye vurgu yapmiyor. Ilerleyen satirlarda Kis Uykusu ve Ahlit
Agac’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), Iki Dil Bir Bavul (2008), Sonbahar (2008), Ben
Gordiim (2009), Giiz Sancist (2009), Iki Tutam Sag: Dersimin Kayip Kizlar: (2010), Iz (2011), Ben
Uctum Sen Kaldin (2012) gibi ¢ok sayida filmle karsilasiyor. Boylece {ictincii béliimiin sonuna
gelindiginde, bir kez daha yazarin tavrinin degismedigi anlasiliyor: Diistince fitilini ateslemek
ve yanginin biiytimesini okuyucuya birakmak.

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

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

- Yoksulluk tizerine diistindiiklerini imgelere aktarma cabasi,

- 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 temasi,

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

- Seyircinin zihnini imgelerin arasina yerlestirerek onlarla beraber diistinmesi,

- Bu diistince sonucunda, seyircinin yoksulluk hakkinda yeni ve farkli bakis acilar:
kazanmasi,

- Bakis acis1 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
sorunlarina 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 bagl sekilde giindeme gelen ‘queer sinema’ olgularindan
haberdar olmakla miimkiin olacagini vurguluyor. Dolayisiyla 6ncelikle 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 popitiler 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 uzaklastigini savundugu Umberto D.
(1952), Yaban Cilekleri (1957), Sonsuzluk ve Bir Giin (1998) gibi filmlere dikkat cekerek, bir kez
daha klasik anlati 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 farkl cinsel kimlikleriyle var
olmaya calisan karakterle okuyucu arasinda diistinsel bir iliski kurmaya calistyor; LGBTI
bireylerin zihinlere olumlu sekilde yerlesmesini saglayacak filmsel imgelerin izini stirtiyor.
Mevzuyu sadece Diinya sinemasi iizerinden degerlendirmekle yetinmeyen Ipek (2019: 111-
114), Turkiye sinemasinda LGBTI kisilerin nasil gortinim kazandiklarina da yer ayiriyor.
Bazi ilk ve 6zgiin drneklerin toplandig1 bu kismin sonunda, ‘Zenne'nin dustindtrdiikleri'ne
geciliyor. Burada basliga uygun sekilde, baskalariin diistincelerine daha fazla alan ayriliyor.
Filmin karakterleriyle Foucault'un cinsellik tizerine goriislerinin iliskilendirildigi kisimda,
escinsellige karsi toplumsal tavrin nasil olduguna dair de vurgular yapildig1 gézlemleniyor.
Dabhas, Ipek (2019: 117), filmde noksan gordiigii bir durumdan da soz etmeyi ihmal etmiyor.
Bu anlamda, escinsellige bakis agisindan Dogu-Bati karsitligin1 gostermeye calisan filmde,
Dogu'nun escinsellige karsi tutucu ve diismanca tavirlar sergilerken, Bati'nin escinselligi
hosgortiyle karsiladiginin gosterilmesinin, aslinda bir gesit damgalama pratigine hizmet
ettigini vurguluyor.

Zenne’den sonra Cogunluk {iizerine duistincelerin serimlendigi kisimda, farkli bir
gidisat goze carpiyor. Toplumsal tahakkiimii bu film tizerinden diistinmeye calisan 1pek
(2019: 123-126), filmin oykiusiine kisaca degindikten sonra toplumsal iktidarin aslinda aile
gibi toplumun en kii¢iik yap1 biriminde filizlendigine vurgu yapiyor. Boylece, baba-ogul
arasindaki mikro tahakkiim diizeninin aslinda toplumun geneline yansiyacak makro etkileri
oldugunu hatirlatiyor. Dolayistyla Ipek’in tizerinde durdugu gibi, Kemal’in takipgisi olmaktan
kurtulamayan Mertkan, aslinda ttim toplumun icine diistugu 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 yapisini gozler oniine koymak tizere duistintir
ve diistindiiriir. Ipek’in (2019: 127) soyledigi gibi, “Her aksam ayni vestiyerin dniinde 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 6liim 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 ¢ogunluga dahil eden.

Ozetle, Cogunluk, iktidarm etnik, kiiltiirel ve dini acidan konumlandirdig merkezin
disina cikanlar: otekilestirdigine dair cesitli imgelerle doludur. 1mgelerin izini siiren 1pek
(2019: 134), bu kez de Zerre ile toplumda cogunlugun kadina bakis agis1 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 kadmnin tasviri’ basligiyla Zerre diistiniilmeye basliyor.
Oncelikle film Ipek’in (2019: 144) vurguladig1 gibi, Istanbul’un izbe, yikik dokiik, kokusmus
ve kirli mekanlarim 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, ashnda onu Italyan
Yeni Gergekgiliginin 6nemli eserlerinden Almanya Sifir Yili gibi bir filme yaklastirir. Ipek,
Zerre’deki imgeler tizerinden yoksul insanlarin hayat miicadelesi tizerine diistinerek, aslinda
okuyucuya da yoksulluk tizerine diistinecegi genis bir alan birakiyor. Dolayisiyla kitabimn bu
kismini okuyarak, Zerre'yi izleyen ve zihnini filmin imgeleri arasina yerlestiren bir seyircinin,
yoksulluk tizerine diisiinmekten baska sansi kalmayabilir. Dolayisiyla, kitabin da temele
aldig1 Deleuze’tin 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 calistig1 karanlik bir diinyaya yoneliyor. Filmin dykiistiyle
mevzuya giris yapan Ipek (2019: 148-151), sadece imge degil, sdylemden de anlam ve diisiince
tiretmeye basliyor; fakat bir stire sonra 6zgiin imgesel dustincelerini serimlemeyi ihmal
etmiyor. Ozellikle “araliklar’ kismindan itibaren zihnini iktidar, ozgurluk ve Kiif filminin
imgesel diinyasina yerlestirerek, 6zgiin diistinceler ortaya koyuyor. Bu anlamda, insanlara
sunulan 6zgiirliigiin aslinda onlar1 siirlandirmaktan fazlasi olmadigini; ancak yine de bir
cikis yolu oldugunu belirten Ipek (2019: 151-152), filmdeki Basri karakterinin de tam anlamiyla
bu ¢ikist kovalayacak kadar direnis yanlisi oldugunu ifade ediyor. imgesel anlamda ise boyle
bir umut ve direnisi tiinel sahnesi tizerinden 6rneklendiriyor. Bu sahnede Basri'nin karanlik
tinelin icinden gecerek aydimliga ulasmas, Ipek’e (2019: 153) gore, Basri karakterinin umut ve
inanci tizerine kendisi gibi seyircide de duisiinceler filizlenmesini saglayacak onemli bir sahne
olarak beliriyor. Benzer sekilde, Basri'nin sara nobetleri, Cemil’in 6ltim anindaki tepkisizligi
ve “oglunun cesedi” diyerek eline tutusturulan kiiciik sandig1 evindeki masaya gelisigtizel
koymasi, Tpek (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
filmi, 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 calisihiyor. 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,
ayni zamanda iktidara karsi direnisi kirmak tizere de kurgulanmaktadir. Kars: tarih ise
bir anlamda “tek sesliligin tarihi’ de olan resmi tarihten uzaklasilmasini sart kosar. Dahasi,
Ipek’in (2019: 160) ortaya koyduguna gore, birilerinin kazanimlar1 ve savas galibiyetlerinin,
baskalarinin aci ve yenilgilerini unutturmamas: gerekir. Karsi 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 Ipek (2019: 165), Maras olaylarinda Alevi bir ailenin yasadiklar1 iizerinden ‘gercekleri’
diistinmeye ve diisiindiirmeye calistyor. Ozellikle filmdeki Mustafa karakterinin ses kayitlart
araciligryla seyircide Alevilerin yasadig: yikim tizerine nasil bir diistince olusturulabileceginin
izini stirtiyor. Ipek (2019: 169), bu izi siirerken, filmdeki Base karakteri araciligiyla gegmis ve
simdinin beraber ilerleyisinin farkina variyor. Boylece 6zgiin bir hamleyle, Bergson’un zaman
tizerine diistinceleriyle, film arasinda bir iliski kuruyor: Gegmisin asla yitip gitmedigini; zihin
araciligiyla simdiyle stirekli olarak ileri tasindigimi vurgulayarak, Base karakteri icin 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
(ipek, 2019: 170).

Tiim bu aktarimlari takiben Sonsdz kismimna 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 anlatinimn; genel
gecer kabullerin, mutlu sonlarmn vb. disina ¢ikan her filmi bu agidan “dustince tireten filmler’
kategorisine yerlestiriyor. Yeni Tiirkiye sinemasinda da bu tiir filmleri géormenin mumkiin
oldugunu belirterek, 6zellikle muhalif filmlerin ayni kategoriye dahil edilebilecegini sdyliiyor.
Boylece, ‘dinsel kimlik’, ‘kadin kimligi’, “LGBTI kimligi” ve ‘etnik kimlik’ gibi ¢cogunlugun
tahakkiimii karsisinda ozgtinliiklerini korumaya calisan tim kimliklerin, Yeni Turkiye
sinemasinin diistinen imgelerinin baslica konuklar1 oldugunu ifade ediyor. Bu kimliklerin
yansimasi olan film karakterleri ise Ipek’e gore, dzetle sunu hatirlatiyor (2019: 175): “(...)
tarih boyunca en acimasiz iktidarlar: bile sendeleten sey, sinirsiz gii¢ uygulayimlarinin iginde
tireyen antidot diistincelerdir.”

Sonug olarak, fmgeler Arasinda, sabit ve ¢ogulcu diistincelere karsi sinemada ne tiir
hamleler yapilmaya ¢alisildigi, bu hamlelerin zihinleri ne yonde etkiledigi ve imgelerin bu
etkideki payinin ne oldugu tizerine kurgulaniyor. Iceriginde cesitli akimlar, yonetmenler ve
genis bir filmsel alandan yararlanarak 6zgiin dustincelere yer veren kitabin temel bir eksigi
hissediliyor: Filmlerdeki dilsel yapimin goz ardi edilerek, diistince alanina dahil edilmemesi.
Bu eksiklik, kitabin adinin, ortaya koyulan diistincelerle celismesine neden oluyor. Yine de
kitapta deginilen sayisiz film, bu filmler tizerinden serimlenen diistinceler ve zihinleri acan
onerilerle Imgeler Arasinda, alandaki 6zgiin yerine konuslanan, son dénemde ortaya gikmis
onemli eserlerden biri gibi duruyor.
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