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Editorden...

Ikinci sayimizi cikarmanin heyecani icindeyiz. ilk sayidan bu yana coskuyla,
eksiklerimizi gidermeye cabalayarak hizla yol aldik. Akademik cevrelerden, sosyal medya
araciligiyla yerli-yabanci okurlarimizdan, sinema ve felsefe merakhilarmin ilgi ve
paylasimlarmdan mutlu olduk, gurur duyduk. Ik sayimmizdan sonra destek veren herkese
gontilden tesekkiirler. Yolculugumuzun dogru bir rotada ilerledigine olan inancimizi
pekistirdikleri i¢in. Yasadigimiz kaotik diinya ve cografyanin krizleri bir kez daha sanata olan
ihtiyacimiz1 gostermektedir. Duygu ve diistincelerimize ayni anda seslenebilme o6zelligine
sahip sinema sanat1 ve felsefe ise bu ihtiyac1 gidermede en etkin yollardan, alanlardandur.
Sinema ve felsefe bu catismaci ve gittikce kutuplasan diinyada 1srarla yeni sorular sormamizi,
cevaplar arayarak c¢oziim yollar1 tiretebilmemizi ve kendimizi gerceklestirmemizi saglar.
Degisme, degistirebilme ve yenilenme gticimiizti hatirlatir. Dergimiz bu inangtan hareketle
ilk sayidan baslayarak yazilari, yazarlar1 ve etkinlikleriyle entelektiiel bir bulusma, paylasma
ve tartisma alani yaratmaya ¢abalamakta. Bu ¢abalar ve ruh, artarak ve cesitlenerek devam
edecek. Film izleme etkinliklerimiz sonrasinda gergeklestirdigimiz okumalar, sinema ve
felsefe alaninda eski, yeni kitaplarin tartisildigi bulusmalar ve bunlarin YouTube kanalinda
SineFilozofi etiketiyle ytiklenen videolari, bu yoldaki cabalardan sadece bir kag1. Sinemamizin
degerli yonetmenleri ile konugmaya bu sayida da devam ediyoruz. Yazar ve yénetmen Umit
Unal ile Biiyiikada’da keyifli bir réportaj gerceklestirdik. Yazarligini, sinemasini, sinema-
felsefe iliskisini ve sinemay1 konustuk. Soylesinin Ingilizce ve Tiirkce metni ile video
kayitlarina da bu sayida erisebilirsiniz.

Tk saymin ardindan elimize ulasan makalelerin fazlalig1 hepimizi ¢ok sevindirdi. Bu
sayida ilk olarak Kivang Siileyman Tiirkgeldi, “Montajin Imkanlari ile “Kaosu” Diistinmek”
adl1 yazisinda, zamanin kaotik belirsizligini, sinema nasil diistintir sorusunu soruyor. Yazar
bu soruya montaj gesinden yola cikarak cevaplar bulma denemesine girisiyor. ikinci olarak
Gokhan Ugur “12 Eyliil Sinemas: ve Parcalanmis Kisilikler: Sen Tiirktilerini Soyle Filminin
Travma Teorisi Cercevesinde Analizi” baslikli makalesinde, 12 Eyliil Dénemi sinemasina
bakiyor. ‘Sen Tiirkiilerini Soyle” filmini, travma teorisi gercevesinde ¢dziimliiyor. Bu saymin
bir diger makalesi Selcuk Ulutas’a ait. “Sinemada Gergeklik ve Estetik Miskisi Baglaminda
Dekadan Bakis Agist ve Cirkin” baslikli yazisinda Ulutas, sinema ve diger gorsel sanatlar
baglaminda, cirkin ve ¢irkinlik yargismm, bakis agilarmin bir tirtinti oldugu diistincesinde.
Yazar, F. Nietzschenin felsefesi baglaminda, dekadantlarin ¢irkin ile iliskilerini ele aliyor.
Cagdas Emrah Caglayan, “Giiciin Edimsellestigi An: Tim Yargilarin Otesinde Kiyametin
Olumlanmas1” baslikli yazisinda, Spinoza'nin giic temelli etik Ogretisinden hareketle
F.F.Coppola’nin Kiyamet filmini ¢oztimliiyor. Zorunluluktan ¢ikan gii¢ ve hak kavramlarindan
hareket eden bu etik dgretinin, filmin baskarakterlerince dillendirilmesi baglaminda film
niteliksel bir analize tabi tutuluyor. Pmar Eke “Beyazperdede ‘Oteki’ Olmak: ‘Dénersen Islik
Cal’ Filmi Uzerine Bir inceleme” adli yazisinda, cinsel yonelim farkliligina dayali ‘teki nin
temsiline odaklanmakta. Yazar, filmin bir travesti olan ana karakteri ve temsilini, sosyolojik
bir yaklasimla ¢oztimlemekte. Tezcan Kaplan ise “Varolussal Bir Yolculuk: Bir Zamanlar
Anadolu’da” adli makalesinde, varolusqu felsefe baglaminda ‘Bir Zamanlar Anadolu’da
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filmini okumaya girisiyor. Yazar, okuma siirecinde varolus¢u temalarin izini stirmeye
calistyor. Bu saymnin son yazisi iki yazara, Omer Liitfii Giinay ve Sedef Subélen’e ait.” Zeki
Demirkubuz Sinemasr'nda Varolusculuk Izleri: Karanlik Uzerine Oykiiler Uglemesi” adli
makale, Zeki Demirkubuz’un ‘Karanlik Uzerine Oykiiler” tiglemesini olusturan Yazgy, Itiraf ve
Bekleme Odas: filmlerini, sdylem c¢oztimlemesi yontemiyle inceliyor. Coziimlemede,
varoluscu diistince ile yonetmenin sinemasimin kesistigi noktalar degerlendiriliyor.

Bu saymin kitap incelemeleri boltimiinde dort kitabi ele aldik. Burak Medin’in inceledigi
Serdar Orztiirk’iin ‘SineFilozofi’ kitabi, Firat Osmanogullar’min inceledigi Elie Faure'm
‘Sinema Sanat1” kitab, iclal Can’in inceledigi Roy Armes’in ‘Sinema ve Gergeklik’ kitab ile
Sarper Biitev'in inceledigi John Orr'un ‘Sinema ve Modernlik” kitabi, okurlar igin sectigimiz
yayinlar oldu. Bu sayimizda film festivallerine deginelim istedik. “Film Festivallerinin Duygu
ve Diistince Diinyamiza Katkis1” baslikli yazimda, cogumuzun sinema ile kurdugu iliskiyi
etkilemis, degistirmis ve yonlendirmis olan film festivallerinin nemini anlatmaya ¢abaladim.
Duygu ve distinceler arasinda gidip geldigimiz, bakis acilarimizla oynadigimiz uzam ve
mekanlar olarak film festivallerinin katkilarini unutmayalim istedik. Bu sayida ayrica Serdar
Oziirk, “Golge Felsefesinin SineFilozosu” baslikli yazisinda, bir insanlik durumu olarak ihmal
edilen ‘golge’nin izini stirmekte. Platon’dan baslayarak, S. Freud, C.G. Jung ve Karagoz
Hacivat oyunundaki yansimalarmi gostermekte. Sinemadaki imajlarin gercekligi sayesinde,
yasamimizda fark edemedigimiz gerceklikleri yakalama sansimiza dikkat cekmekte. Hayata,
mekanik ve sematik bir bakis yerine, daha sanatsal ve estetik bakabilme sansimizi
hatirlatmakta. Bu sayimizda katki veren yazarlarimiza, hakemlerimize, tim yayin, bilim ve
damgma kurulu tiyelerimize, Umit Unal’a, logomuzu tasarlayan Serpil Kaptan'a ve ikinci
saymmizin kapak tasarimmi yapan Pelin Tiirker'e ve admi anamadigimiz tim gonilli
dostlarimiza sonsuz tesekkiirler. Daha nice sayilarda ve yolculuklarda bulusabilmek
dilegiyle...

Aydan Ozsoy
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2. Sayimiz Cikarken: Golgenin SineFilozofisi

Platon’'un meshur magara alegorisinde ihmal edilen en 6nemli unsurlardan birisi,
“golge”nin bir insanlik durumu olarak her daim gtincelligini korumasidir. Bu golge, bazen
golge tiyatrosu orneginde oldugu gibi Karagoz olarak kendisini gosterir, bazen “demon”
orneginde oldugu gibi insanin igindeki karanlik yonlere, ser 6gelere gonderme yapan
unsurlara dikkat ceker. Keza, Freud ve Jung da degisik baglamlarla da olsa golge durumlariyla
ugrasti. Freud, benligi {ice boldtiglinde en alta, aslinda bilingalt1 denilen “golge”yi, karanlik
tarafi koymustu. Jung ise her insanin sevmedigi ve gizleme yoluna girdikleri yollar1 golge
olarak niteledi. Insan eylemlerindeki celiskiler ayn1 zamanda insamin gizlemek, &rtmek,
maskelemek zorunda kaldig1 bu golge yon ile asikar gortinen eylemleri ve dusiinceleri
arasindaki celiskiden kaynaklanir. Gelgelelim Jung, insanin bu golgeyi bastirmak, yok saymak
yerine onunla el sikismasmin gerekli oldugunu savundu. Ciinkii golge, tipki persona yani
maske yanimiz gibi kisiligi olusturan bir unsurdur.

Degisik tilkelerde de oOrnekleri olan Karagéz oyununda, mum 1si§mimn perdeye
yansimasiyla tretilen imajlar, hayali olarak adlandirilan oynaticinin hareketlendirdigi
kuklalarin gortintiileridir. Platon’un magara alegorisinde esirlerin arkasina konulmus atese
yansiyan imajlar, duvarlara yansitilan kuklalarin goriintiileriydi. Karagdz oyunundaki
golgeler ile magara yansiyan golgeler arasindaki fark var miydi? Kuskusuz ikisi arasinda
belirgin bir fark bulunmaktayd:: Karagoz'de, oyunu izleyenler izlediklerinin bir oyun
oldugunu bilmekteydiler. Disaridaki diinya ile Karagdz oyunundaki golgeler arasinda fark
oldugunun farkindaydilar. Ancak bilerek ve isteyerek, goniillii olarak golgelerin igerisine
girebilmekte, golge karakter olan “Karagoz”iin, yani kii¢tik adamin, yani bir tiir Sarlo’nun,
Kemal Sunal'm, kii¢lik adamin yaramazliklarma, taktiklerine, alaylarina giilmekteydiler.
Aslinda bu, belki de izleyenlerin kendi golgeleriyle karsilasmasinin bir yoluydu ve “haz” da
muhtemelen “golge” ile karsilasmaktan dogmaktaydi.

“Golge”nin bir insanlik durumu olmasi, “demon” {izerine yapilan sonu bitmez
tartismalarda da gozlenebilir. Bunlara bakildiginda bariz goriinen en 6nemli unsur “heyecan”
ile kurulan iliskidir. = Romantiklerin kurdugu bu iliskide gerceklik, kisinin yaratict
faaliyetlerinin sonucu olarak goriiliir ve boylece insanin igindeki “go6lge” yon olan “demon”
yiiceltilen bir unsur haline gelir. Mademki demon yaraticiligin kaynagidir o halde bastirmak
yerine onunla yiizlesmek ve hatta onu yticeltmek gerekir. Serif Mardin gibi bir sosyologumuz
ise bizim gibi kiltiirlerde elestirel soylem kiiltiirlintin gelismemesinde, demonik tarafin
gizlenmesine, maskelenmesine vurgu yaptiklarinda benzer temaya temas ederler: Demon,
insan kisiliginin tiimiinti bir dalga gibi kaplama potansiyeli tasiyan bir egilim olarak,
yaraticiligin temel patlama noktasidir.

Bu insanlik durumunun bir baska 6rnegi, Apollon ve Dionsos karsitliginda da goriiliir.
Nietzsche, Tragedya'nmin Dogusu’nda Dionsus’u bir golge gibi, insanin doga yoniine gonderme
yaparak aciklar. Iste o golge ile ona bigim vermeye calisan Apollon arasindaki gerilim ve
celiski yeni yaratict olusumlara yol acacak potansiyele sahiptir.
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Platon’'un magara alegorisinin sinema ve 6zelde SineFilozofi ile ne gibi bir iliskisi
olabilir? Oncelikle felsefenin, paradokslardan iiretildigini hatirlamak gerekiyor. Daha bagka
deyisle, felsefe, birbiriyle iliskisiz gibi gortinen unsurlar arasindaki iliski {izerine diistinmeye
basladiginda diistince tiretir. Sinema ve magara arasindaki iliski meselesine boyle
baktigimizda oncelikle farkliliklar: tespit etmek gerekir. Sinema salonuna giden, ya da
herhangi bir baska mekanda sinema izleyen bir insan istedigi an izlemeyi birakabilir, sinema
salonundan ayrilabilir ve Platon"un alegorisinin tersine, istedigi an disardaki “1s1k” ile temas
edebilir. Her seyden once disardaki 1sik ile icerideki golge arasindaki farkin farkindadir
izleyici. Sinema izlemeye baslayan izleyiciler, izlemeye baslamadan 6nce fiziksel diinyadaki
hafizalarmi da yanlarmma getirirler. Bu hafiza, onlarin daha o©nceden gordiikleri,
deneyimledikleri, okuduklari, izledikleri bir diinyadir. Oysa magaradaki esirler, magaradaki
golgelerin disinda baska bir deneyimle karsilasmamuslardir. Onlarin hafizalari, sadece
golgelerden ve golgeler tizerine yanlarindaki esirlerle yaptiklar: konusmalardan olusmustur.
Sinema izleyicileri ise, sadece izledikleri golgeler tizerine degil, golge diinya tizerine
yapacaklar1 konusmalara kendi bagka deneyimlerini katma potansiyellerine sahiptirler.

Bu farkliliklara karsin, magara alegorisi, yukarida belirtildigi {izere bir insanlik durumu
olarak ontimtizde her daim durmustur, halen durmaya devam etmektedir ve muhtemelen
gelecekte de durmaya devam edecektir. Golge tiyatrodan, demondan, psikanalize ve
sinemaya kadar yapilan tartisma ve deneyimler bunun semptomlar: arasinda yer alir.
Gelgelelim konunun bir baska yonii bulunmaktadir: Bu alegori, aym1 zamanda, bizim
disimizdaki diinyays, iliskileri, varliklar: ve hatta kendimizi gormemizi engelleyen zincirleri
gormemiz agisindan da dnemlidir. Bela Balazs'in dedigi gibi, matbaa, insan ile varlik arasina
sembolleri ve yaziy1 koyarak, her seyi soyutlastirmaya baslamis ve insan, varlik ve gerceklik
tizerine soyutlamalardan gecerek diistinmeye baslamistir. Siegfried Kracaeur ise tipki
Heidegger gibi, bilim ve teknolojinin soyutlama ve genellestirme mekanizmalarinin varlik ile
aramiza girdigini vurgulamisti. Keza Bergson da yanilsama mekanizmalar1 arasina
aliskanliklar1, sembolleri saymuist1.

Bu cerceveden bakildiginda, Platon’un magarasindaki alegori, giinliik yasamin nasil
isledigini ve bizi esir alan yapilar1 anlamak acisindan bizlere halen 1sik tutmaya devam
etmektedir. Bakistmizi bozan unsurlar nelerdir? Kor edici mekanizmalar diisiincenin
tiretimine nasil engeller olusturabilmektedir? Bu asli sorular, golge alegorisiyle her daim
ontimiizde durmaktadir. Platon'un magara alegorisi, oncelikle kisisel algilamayla ilgili
degildir, cevremizdedir. Magarada bizler yalmiz degilizdir, bagkalariyla birlikte yer aliriz.
Bizler giinliik yasamda aslinda golgelerle karsilasan ancak onlarin golge oldugunun farkinda
olmayan varliklariz. Adetlerin ve sosyal baskmin zincirleri insanlar1 belli bir bakis agisina
yerlestirdiginde gercekligi sadece ve sadece yerlestigimiz bakis agilariyla gormeye baslariz.
Bilim ve teknolojinin zekay: talep eden bakisi ise kaosu sadece sabitlemekle is gortir. Oysa
kaosla birlikte yolculuk ve bazen kaosu sonlu icinde gorebilmek ayr1 bir bakis gerektirir.

Sinema iste bu noktada devreye girer. Paradoksal bir sekilde karanlik sinema salonunda
izlenilen golgeler, Platon’un diisinduglintin tersine artik bizi esir eden imajlar degil, tam
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tersine Kracaeur'tin soyledigi “gercekligin kurtulusu” ve dolayisiyla da bizim kurtulusumuz
haline gelir. Platon, imajlarin bir yanilsama oldugunu diistinmiistii; ancak sinemadaki imajlar
bir yanilsama olmak yerine, tam tersine yanilsama mekanizmalarii ortaya c¢ikaran ve
gercekligin kopyasi yerine kendi i¢inde gerceklik haline gelen imajlar olurlar. Sinemadaki
imajlar, bize uzak olan diinyayr yanimiza getirirken, yanibasimizda olan ancak fark
etmedigimiz diinyanin farkina varmamizi saglarlar. Boylece hayata, mekanik bir bakis yerine,

sematik bir bakis yerine, daha sanatsal ve estetik bir bakis sergileme sansina ulasabiliriz.

SineFilozofi, ikinci sayisiyla bu bakisa katki saglama derdinde yolculuguna devam
ediyor. Bununla yetinmeyen dergimiz, Youtube’da actigi kanaliyla, video makaleleri,
etkinlikleri, yonetmenlerle yapilan goriismeleri imajlar halinde sizlere sunuyor. Birlikte yeni
SineFilozofik yolculuklara...

Serdar Oztiirk
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Montajin Imkanlar ile “Kaosu” Diisiinmek

Kivang Stileyman Ttrkgeldi®

Ozet

Bir film zamamn akigin nasil diistinebilir? Nedenselliklerin sonsuz karmasasindaki; segimleri, kazalari,
“eger”leri, bazen farkinda olamadi§umiz anlari, kisaca zamanmin kaotik belirsizligini sinema nasil
diistiniir? Kimligimizi kuran, rollerimizi belirleyen, yiizlerce etkenin ardinda saf olarak duran bir
tiimliigti, kaos kavramu ile diisiinme denemesinin ardindan bu fikrin izini, sinemann olanaklariyla
diistinen filmlerde stirmek, bu calismamn cabasi olacaktir. Sinema, hayatimizdaki belirsizlikleri
gGsterirken ashinda niteliksel baska sicramalar yaratmaya muktedirdir. Iste tam da bu yiizden maddi
agirligr olmayan imgeler toplulugu degildir. Bir film sonsuz seye doniismeye hazir halde bekleyen
diistincenin gizli giiclerini icinde tasir. Bu c¢alisma yukaridaki sorulara sinemanin montaj ogesi
baglaminda cevaplar arayacak ve bunlar iizerine tartisacaktir.

Anahtar Sozciikler: Montaj, Kaos, Virtiiel, Deleuze, Hareket—fmge, Zaman—fmge

To Think About “Chaos”” With The Power of Montage

Abstract

How can a movie think about the flow of time? On the infinite complexity of causality; decisions,
accidents, "ifs", sometimes moments when we are not aware, in short how does cinema think about the
chaotic uncertainty of time? The main purpose of this paper will be to think about a pure thought of a
“whole”” regarding the conception of chaos, which transcends social roles and hundreds of factors
establishing our identities, and then try to trace these ideas in cinema. While cinema is showing the
uncertainties in our lives, it will create other qualitative leaps. That is precisely why cinema is not a
collection of images that does not have any material weight. A film carries the latent powers of
“thinking” that is waiting to be transformed into infinite things. This paper will discuss the question
above in the context of cinema’s montage element.

Keywords: Chaos, Montage, Virtual, Deleuze, Movement-Image, Time-Image
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Giris

Diistince, Fransiz filozoflar Gilles Deleuze ve Felix Guattari icin ¢ok genel bir tabirle,
insanin kaosa bir ¢izgi cekebilmek icin sahip oldugu bir giictiir. Diistinen insanin kozmosun
akisi icerisindeki olgular1 anlamlandirdigini, deneyimlerini dil vasitasiyla aktarip, kendi algis:
ile otekinin algis1 arasinda bir bag kurdugunu, oykiiler anlatip, fenomenlerin ya da
acitklanamamis sorularin yarattigi hislerin ardindaki gizeme 1sik tutmaya calistigini
soyleyebiliriz. Yine kozmosun biiytisiinii anlamaya calisan insanin “kendi bilincini de”
anlamak icin ¢abaladigmi ve tiim bunlarin derinliklerine inmek isteyen bir arzuya sahip
oldugunu da soyleyebiliriz. Deleuze ve Guattari'nin perspektifinden konusacak olursak insan
bunu ti¢ yolla yapmistir ve yapmaktadir: Bilim, felsefe ve sanat. Bu ti¢ii sahip oldugumuz her
seydir ve aslinda tek bir seydir olarak kaosu farkli diizlemlerden kesen diistincenin kendisidir:
“Sanat ve felsefe kaosu keser ve onunla kapisir ama bu ayn kesim diizlemi, kaosun ayni
bicimde doldurulmasi degildir. Sanat felsefeden daha az diisinmez ama duygulam ve
algilamlar araciligiyla diistntir”(Deleuze ve Guattari, 2015: 69). Bilim fonksiyonlar, felsefe
kavramlar, sanat da estetik duyumlar {ireterek diistincenin isleyisine katkida bulunur.
Colebrook’a gore sanatin, bilimin, felsefenin her edimi hayatin bir olay1 ve gortnim
degistirerek tecelli edisidir ve her dontisiim de hayat1 kendi 6zgiil tarzinda degistirir (2013:
22).

Bu anlamda Deleuze’tin “ Sinema-1: Hareket-Imge” (Cinema-1: The Movement Image-1983)
ve “Sinema-2, Zaman-Imge” (Cinema 2: The Time Image-1989) kitaplar ile sinemaya getirdigi
bakis oldukca onemlidir. Deleuze’e gore sinemanin tiizerine diistinebilmek igin oncelikle
sinemanin nasil disindiigiinii anlamak 6nemlidir. Sinema zamanin ve hareketin imgesini
yaratarak distincenin isleyisine katilir. Bir sanatcimin bilge olmasi gerekmedigi gibi
diistincesinin ardinda da belirli hesaplamalar veya kavramlardan ziyade duygulanimlarin
oldugunu soyleyebiliriz. Sanat eseri de tipki bunun gibi duygulanimlar olusturmaya yonelik
hareket ve zaman imgelerin bir buitiinti gibidir.

Sinemay1 bu baglamda dustindiigiimiizde “insan gozi” ile “sinemanin gozii”’nu
kiyaslamak bile meselenin anlasilmasinda 6nem arz eder. Sinemanin gozii insanin gozii gibi
calismaz. Insanin diinyay1 algilama bicimi merkezidir. Kendi bakis noktasindan topladig
duyumlarin biittintidiir. Sinemanin montaji! bu noktada insan goziiniin yapamadig1 bir seyi
yapar. Coklugu kavrayabilir. Aslinda bu tamimlama da bizim anlatmaya calisacagimiz
konunun 6zi sayilir. Insan tarafindan zamanin deneyimlenmesi de tipki insanin diinyay1
algilamasi gibidir. insanin giindelik yasaminda gecmis, simdi ve gelecek kronolojik olarak
uzanir. Dogrusaldir. Gegmis gelecege yon vermeye devam etse de “simdi” durmaksizin
gelecegin ve gecmisin birlestigi yerde yol almaya devam eder. “Sinema giindelik hayatin bu

1 Montaj sozciigliniin yerine ¢ogu zaman kurgu sozctigii de kullanilabilir. Ancak burada fikirsel bir
yapin insas1 baglamindan degerlendirmeye calisacagimiz bu caba i¢in montaj sdzcitigli, konunun
anlamim daha iyi karsilamaktadir. Montaj burada imgelerin bir araya gelme bicimiyle bir ideaya
ulasmak ve niteliksel olarak farkli bir noktaya ¢ikmak anlaminda kullanilmistir. Kurgu sozctigii bagka
anlamlarda da kullanilabileceginden ve montaj -bu baglamda- artik bir terim olarak sinemanin teorik
yazininin igerisine yerlesmis oldugundan montaj sézctigii tercih edilmistir.
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diizenleyici semalarindan 6zgtirlesmis imgeler veya algilar sunabilir”(Colebrook 2013: 47).
Ornegin, “Rashomon” (Rasomon, Akira Kurosowa, 1950) bir olayin farkli perspektifler
baglaminda nasil algilandigin1 gostererek hakikatin ¢cok katmanl dogasindan bir kesit alir.
Yani bizi tekil gozlemlerin tutsakligindan kurtarip ¢oklugun fikrini sunar. Bunu “zaman”
baglaminda da duistinebiliriz. Bu yazida ama¢ montajmn kronolojik anlatiyla oynayabilme
yetkinligini tartisarak neden-sonug, belirsizlik, rastlant: ve zaman kavramlarini nasil tahayytil
edebilecegimizin tizerinde durmak ve buna bagl kaos fikri {izerine diistinmektir. Ileride
inceleyecegimiz filmler gibi, konu ile paralellik tegkil eden, ancak burada bahsi gecmeyen
baska filmlerde de benzer imgelere rastlamak miimkiindir. Ancak bu calismada biraz
sinirlandirma yoluna gidilmistir

Kaos ve Virtiiel

Hesiodos, Theogenia’mn 116. dizesinde “Khaos’tu? hepsinden 6nce var olan” der ve
kozmosun ortaya cikisina dair ilksel bir ilke ortaya atar. Yunan mitolojisinde Khaos, Gaia ve
Uranos'un da oncesinde onlarmn da ilk nedeni olarak yer alir. “Khaos tiirevi bakimmdan
‘esneyen bosluk” demektir. Bu da bize hicligi, bos uzayi, zamani, sonra kendisinden biitiin var
olanlarin olusacag: o diizensiz karmakarisik yigini diistindiirtiyor” (Gokberk: 2013: 18). Daha
sonralar1 Khaos'un ¢ocuklarindan biri olan Kronos, Khaos'u sekillendirerek evren haline
getirmistir. Macit Gokberk’e gore bu, var olanlarin hepsinden 6nce gelen bir hiclik fikrinin
kavramsal olarak ifade edilmesinin ilk denemesidir (2013: 18). Bir anlamda d{istincenin felsefi
bir kavramla tezahtir edilisinin, bilinen kaynaklara gore, erken bir 6rnegidir. Farkl: kiilttirlerin
mitlerinde de aymni fikre rastlamak miimkiindur. Bir Cin dizgesine gore, gok ve yerin
birbirinden ayrilmadan 6énceki hali de bir duman topu gibi olan ilksel ruhtur (Campbell, 2013:
304). Benzer sekilde ¢ok eski bir Maori siirinde de evrenin yaratilis fikrine dair yukaridakine
benzer tasvirler gormek miimkiindiir.3 Bu agidan ilksel bir diistince fikrinin oldukga eski
kokenlere dayandigi soylenebilir. Mitolojinin ardindan Antik Cag Felsefesi'nin genel
kaygisinin aslinda ontolojik diizlemde seyreden bir “ilk neden” tartismasi oldugu ifade
edilebilir. Bu ilk neden Thales’e gore su iken, Anaximenes’e gore havadir ve Demokritos’a
gore ise atomdur. Daha sonralar1 ¢cok biiytiik farklar icerse de Platon’un “idea” kavraminin da
ilksel bir tumligun fikrini tasidigini soyleyebiliriz. Bizim igin hentiz hicbir seyin

2 Eski Yunanca’ da “Khaos” olarak gegmektedir.
3 “.. Yerin iistiinde ytizen atmosfer,
Uzerimizdeki biiyiik ortii,
Erken safakla yasadh,
Ve ay firlayrverdi;
Uzerimizdeki atmosfer,
Parlayan gokle yasad:
Ve boyle giines beliriverdi...”
Siirin tamamini Joseph Campbellin 2013 yili Kabalci Yayinlari'ndan ¢ikan “Kahramamn Sonsuz
Yolculugu” kitabinin 304. sayfasinda bulmak mumkiin.
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gerceklesmeden bir olanak olarak durdugu anin, zamanin kendi kronolojik akisinin ardimdaki
matematiksel olmayan bir zamanun fikrini sinema esliginde diistinmek esas meseledir.

Bunu tahayytl etmek icin dogrudan bir kavrama sirtimizi yaslamak zorlama bir
sonuca yol agabilir. Kavramsal acidan yapilacak bir tartisma, filmi agiklamak igin bir anahtar
olarak gortilmemelidir. Bu calismada yapilacak tartismayi filmin zamani tahayytl etme
bicimini diistinmek baglaminda, ilham verici bir nokta olarak gormek daha dogru olacaktir.
Burada zikredilecek kavramlar sadece bu ¢alismanin yorumsal diizleminde 6diing alinan ve
filmleri diistinme siirecine katki saglayan araclar gibidir. Sunu da 6zellikle belirtmekte fayda
var ki; bu kavramlarin sinirlar1 buradaki tartismanin ¢ok daha o6tesindedir. Yukarida da
belirtildigi gibi bunlara ancak ¢ok degerli ilham noktalar1 olarak bakildiginda kavrama bagl
bir yorumlamadan uzak durulabilir. Ancak en nihayetinde buradaki tim ¢abanin kendisi de
bir yorumlama, filmle girilen bir diyalog ve diisiinme ¢abasindan yola ¢ikan bir denemedir.

Yukarida mitolojik kokenlerine deginilen “Khaos” Deleuze ve Guattari icin felsefi bir
ilham noktasi gibidir. Kaos; “...dtizensizliginden ¢ok her tiirlii formun dagilip gittigi sonsuz
hizla tanimlanir. Bir hiclik degil, ama bir gizil olan, tutarlilig1 ve géonderimi olmaksizin, aymn
anda ortadan kalkmak tizere ortaya ¢ikan, olabilecek biittin parcaciklari iceren ve olabilecek
biitiin formlari ¢eken bir bosluktur o” (Deleuze ve Guattari, 2015: 117). Kaos olumsuz anlamda
bir diizensizlikten ¢ok kendi icinde farklanarak esneyip acilan “sonsuz bir dogus ve eriyis
hizidir” (2015: 117). Kendi kendinde olan tutarsizligt hem yaratici hem de yikict bir giic
dogurur. Bu tip bir “kaos” anlayist “virttiel*” kavrami ile birlikte diisuntldtigiinde
anlasilmaya daha cok yaklasir. Yalniz burada neden kaosun Deleuze ve Guattari'nin
perspektifinden yorumlandigi sorusu énemlidir. Bu bir tercihtir ama bu tercihin de bir nedeni
vardir. Bu sorunun cevabi boliimiin sonunda daha iyi anlasilacaktir.

Deleuze’iin ¢okluk ve fark diisiincesinin temelindeki “virtiiel” ve “edimsel”
kavramlar1 Bergson'un etkilerini tasimaktadir. Kisaca deginecek olursak bu kavramlar
Deleuze’iin diigtincesindeki “ickinlik diizlemine” ontolojik bir temel olusturur. Ornegin
Bergson'daki “stire” kavrami bir anlamda virttiel olan varlig1 cagristirmaktadir. Yasamin
kendisi “stirenin” kendini acimlamasi ile yasam her an, bir 6ncekine gore, kendi kendinden
farkli bir hale gelir. Yasam kendi kendine igkin, her an farkli bir ¢atallanma yaratarak sonsuz
karmasik iliskiler aginin icerisinde stirekli farkli bir nitelige kavusur. Zaman igerisinde her an
durmaksizin gegmiste yerini alirken yarattig1 her etki ayni zamanda gelecegi sekillendirir. Bu
anlamda siire ve virtiiel kavramlarinin benzer bir noktasinin altini ¢izebiliriz. Her ikisi de ickin
bir yasam ve zaman iliskisine gonderme yapmaktadir. Hardt'a gore Bergson’da bir salt varlik
kavrami bulabiliriz: “Virttiel varhgm basitligidir, kendindedir, salt hatirlamadir. Varlik
kendisinden, dolaysizca, i¢sel olarak farklilasir, kendi disinda bir baska ya da bir dolayim gticii
aramaz...” (Hardt, 2012: 53). Dolaymm giicti aramamas! onu askin bir nedenden uzak tutar.

4 Virtiiel sézctigtinin karsilig sanal gibi diistintilmemelidir. Deleuze bunu aktiiel yani edimsel kavram
ile yan yana kullanir. Virttiel kavrami bir sanalliktan ziyade belirlenmemis bir potansiyellik hali ile
iliskilidir. Ancak potansiyelden de 6tesini ima eden bir anlam tasidigindan, potansiyel demek yerine
virtiiel sdzciigi tercih edilmistir. Bu noktada Deleuze’tin “Bergsonculuk” (2014) kitabmin gevirisinin
yapan Hakan Yiicefer'in virtiiel ve giiciil ayrimini dikkate aldigim ve bu noktada benzer bir kaygiyla
bu tercihi yaptigimi belirtmek isterim.
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Edimsel ise bir anlamda virttielin farklilasarak sapaklanmasidir. Bergson'un “Stire” kavrama,
virttiel halden sapaklanarak ve edimselleserek uzayan bir “cokluk” gibidir. “Edimsellesen,
edimsellesmekte olan, edimsellesme hareketinden ayrilamaz bir virtteldir. Ciinki
edimsellesme farklilasma yoluyla iraksayan ¢izgiler yoluyla ortaya ¢ikar ve kendine 6zgii
hareketiyle doga farklar1 yaratir” (Deleuze: 2014: 83). Burada doga farklar1 derken nitel bir fark
diistintilmelidir. Bu diistinceye somut bir 6rnek olarak evrimin kendisi gosterilebilir. Bir
organizmada biyolojik acidan yasanan degisimler fiziksel ve kimyasal etkenlerin yani
cevrenin izini tagir. Bu organizma cevrenin baskisi ve hayatta kalma icgtidiisii ile edindigi
niteliklerle ayn1 cevreye kendi gticli oraninda etki eder ve ¢evre tizerinde degisikliklere yol
acar. Boylece yasam stirekli farkli bir nitelik kazanir. Bir anlamda yasam kendi olanaklarimi
yaratir. “Stire”nin, ttim bu farklilasmanin gelecege etki etmeye devam eden ge¢misi ile her an
degistirerek gec¢miste yerini alan “su an”1 bir btitiin olarak bir arada diistinen bir kavram
oldugunu soyleyebiliriz.

Bu konu ile benzer sekilde olanaklilik veya potansiyellik gibi kavramlar daha ¢nce de
diistiniilmiis kavramlardir. Fakat bunlarin virtiiel kavramindan bir farki vardir. Bu noktada
konuyu biraz daha aciklayabilmek admna yukarida referans gosterilen Deleuze’iin
“Bergsonculuk” (Le Bergsonisme, 1966) kitabinin giris kismimnda Hakan Ytcefer'in 6nsozi,
virttiel-edimsel ayriminin anlasilmasinda oldukca aydimnlaticidir.

“Hareket olanagin edimsellesmesi olarak algilandii siirece, hareket karsisindaki diistince onda yeni
olan higbir sey bulamaz; deneyim diisiincenin 6nceden bildigini dogrulamaktan éteye gidemez. Bilgi
bakimundan hentiz ¢icek acmamug bitkiyle artik cicek agmug bitki arasinda hicbir fark yoktur.
Birinden digerine gecis bir zaman meselesidir sadece. Buna karsilik virtiiel 6nceden belirlenmemis
glictiir. Ne olacagimi gérmek icin hareketin gerceklesmesini beklemek gerekir. Bir bestecinin
kafasinda hentiz yazilmams senfoni virtiieldir. Burada ongoriilemez gercek bir yaratim vardir”
(2014: 39).

Virttielin bu belirsizligi kucaklayan, tiim olanaklari, hesaplanabilen ve hesaplanamayan
tum catallanmalar1 diisleme bigimi fizik bilimi alaninda da epistemolojik olarak bir kirilma
noktasi gibidir. Arkady Plotnitsky, Deleuze ve Guattari'nin kaos kavramini, quantum teorisi
ile kesistirirken “kaosmos” sozctigunt kullanir (2006: 40-56). Quantum ile klasik fizikteki
epistemolojik farkin arka planinda, virttiel bir kaos fikri bulunmaktadir. Yasanan her olay
virtiielden edimsellesen bir etken ve her etken yeni doga farklarmin yani niteliksel
degisimlerin olusumundaki itici gti¢ halini alir. Burada virtiiel-edimsel kavramlarina, varligm
kendi icinde farklanarak ¢ogalmasi ve yaratict bir ¢cokluk fikri olarak bakmak daha dogru
olacaktir. Kaos, bir ilk neden ya da Platon’daki gibi tiim gercekligin esas bi¢gimini kapsayan ve
onu dnceleyen agkin bir ttimliik olmaktan ziyade, kendi kendine ickin, her edimsellesmesinde
yasamin icinde kalmay1 stirdiiren, zamansal olarak uzayip genisleyen ve yaratic1 olanaklara
kapt aralayan bir tumliktiir. Bu noktada Spinozanin Deleuze {izerindeki etkisini
distinebiliriz. Spinoza'nin t6z felsefesinde evrendeki her sey bir t6ziin sonsuz sifatlar1 ve onun
sonlu ve sonsuz modlaridir.

“Herkes Spinoza’nin birinci ilkesini bilir: tiim sifatlar icin tek bir t6z. Ama aym zamanda tigtincii
dordiincii ya da beginci ilkeler de bilinir: tiim cisimler icin tek bir doga, kendisi de sonsuz tarzda
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degisiklik gdsteren bir birey olan bir Doga. Bu artik bir biricik téziin éne siiriilmesi degil, tiim
cisimleri, tiim ruhlar1 tim bireyleri barmdiran bir ortak ickinlik plammn  ortaya
serilmesidir” (Deleuze, 2011: 128)

Deleuze ve Guattari'nin ifadesiyle: “ickinligin ancak kendine ickinlik oldugunu ve
boylece sonsuzun devinimleriyle kat edilen, yogunluk ordinatlariyla dolu bir diizlem
oldugunu tastamam bilen kisi Spinoza’ydi” (2015: 54). Ayn1 pasajin devaminda bdoyle bir
diistincenin olgunlugunu Bergson'un da yakaladigmi ifade etmislerdir. Madde ve Bellek'in
basinda Bergson’ un, kaosu durmamacasina yayilmakta olan maddenin sonsuz devinimi
olarak tahayytl edisi ile Spinoza'nin toz felsefesinin ickinligi bir birini ¢agristirmaktadir.
Spinoza icin her seyin ve kendi kendinin nedeni olan t6z ve onun sonsuz gortintimleri seklinde
viicut bulan moduslar1 vardir. Her modus t6ziin bir parcasini tasir ya da her modus toziin
goriniimiiniin sonsuz hallerinden biridir. Spinoza’nin t6z anlayisi bir tanri fikrini cagristirsa
da bu tozili yasamin ya da kozmosun kendisi olarak da diistinebilmek mumkiindiir. Bergson
maddenin sonsuz devinimi derken kendine ickin bir yasam fikrinin altin1 ¢izen duistincesi ile
Spinoza’nin siirekli yayilarak baska moduslarda viicut bulan t6z anlayisi arasinda benzerlikler
mevcuttur. Bogue’'nin yorumunu bu agiklamalara ekledigimiz zaman ise virtiiel anlamda bir
kaos fikrine ulasmak miimkiindtir: “Deleuze icin virtiiel anlamda zaman sonsuz bir gecmis ve
gelecege dogru durmaksizin genisleyen ve eszamanli bir bicimde, ele gegmez bir simdiye
dogru kasilan simdisi olmayan kararsiz bir ge¢mis ve gelecegin zamanidir. Bu -Nietzsche’ci-
ebedi dontistin zamanidir” (2013: 221). Her sey virtiielin bulutu icinde asil1 durur. Ucu bucag:
olmayan zaman stirekli genisleyen bir evren gibi farklanarak olagelmeye devam eder. Virtiiel
bir ttimliik olarak kaos her an sekillenmeye devam eder. Daha ¢nce de belirtildigi gibi kaos;
askin bir “ilk neden” gibi tetikleyici tek bir unsur degil, olus halinde olan; bir bulut gibi her
farklanmada yeni olanaklara uzanan, yasama ickin, onunla degisen, degistiren kisaca devinim
halinde olan bir zaman fikrine daha yakindir. Her edimsellesme ise yeni farklar yaratarak
virttielin icinde yerini alir. Deleuze ve Guattari'nin bakis a¢isindan kaosun iki 6nemli 6zelligi
vardir: bunlardan biri devinim digeri ise merkezsizliktir (Zourabichvili, 2011: 82). Bolimiin
basinda sordugumuz sorunun cevabi ve yapilan tercihin nedeni de buradadir. Bir sonraki
boltimlerde ele alacagimiz filmlerin zamani kavrama bigimi, buna benzer bir devinim
duygusunu uyandiran imgeler tasir.

Filmsel Anlamda Diisiinmek

Bu noktada bir filmin 6nce nasil diistindiigiine kisaca deginmek gerekecektir. Her
seyden once “filmin nasil diistindugtine” ifadesine bakildiginda bile filmin kendi basina bir
varlik oldugunu soyleyebiliriz. Film diistinen bir varliktir. Deleuze’e gore sanat, insanin kaos
ile miicadelesinde tipki bilim ve felsefe gibi elinde tuttugu gticlerden bir tanesidir. Sinema da
bir sanat olarak hareketin ve zamanin imgesini tasima ve sunma giictine sahiptir. Bu sayede
Deleuze’iin sinemay1 hareketin ve zamanin imgesiyle diistinen bir varlik gibi gorduigtini
soylemek cok yanlis sayilmayacaktir. Buna sinema hareket ve stire bloklari ile diistiniir de
diyebiliriz. “Ekran beyindir, beyin de ekrandir” (Deleuze, 2000: 366) sozii burada énemlidir.
Bu deyisi, aslinda filmi bir beyin gibi diisiinen ve degisen bir varlik gibi gérmesinden
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kaynaklidir. Deleuze’e gore beynin kendisi de “zamansal ve mekansal bir hacimdir” (Deleuze,
2013: 69). Dolayisiyla bir beyin gibi film de diistintir. Fakat zaman bloklarini1 hizlandirip
yavaslatarak ya da saf akisiyla diistiniir. Renkler ya da seslerle veya cerceveyi kapali bir kiime
gibi gortip icindeki devinimin kendisiyle diisiiniir. Ya da akisin saf deneyimini sunarak; uzun
planlarla zamani diistintir. Yani film, bir insan beyni gibi diistinmez ¢iinkii diistinme tarz
kendine 6zgiidiir. Ornegin Deleuze’e gére montaj; “hareket-imgelerin zamanin dolayh bir
imgesini olusturacak bicimde diizenlenmesidir (Deleuze, 2014: 48). Montaj1 kullanarak zaman
bloklarindan yeni bir dykiisel zaman yaratmak miimkiindiir. Bir film geriye ya da ileriye
sicramalar yaparak zamanin icerisinde 6zgtirce hareket edebilir.

Deleuze gibi Elia Faure’de sinemay: plastik bir sanat gibi tanimlar. Yani hareket ve
zaman bloklarmin yogrularak bir biittin haline gelmesi ve dramatik bir isleve kavusmasidir
(Gonen, 2008: 65). Hammaddesi hareket ve zamandir. Dolayisiyla sinemay1 bir fikrin
algilamlara ve duygulamlara doéntisme potansiyeli tasiyan hareket ve zaman bloklar1 gibi
diistinebiliriz. Bir filmin arkasmnda bir veya birden fazla fikir vardir. Bu fikrin kendisi
sinemanin i¢inde kendi imgesel giictinti bulur.

Jean Epstein, “fotojeni” kavramu ile sinemanin nasil diistindiigli sorusunu benzer bir
perspektiften cevaplamaya galisir: “Sinemanin grameri kendine 6zgti bir gramerdir” (Epstein,
2012: 301). Epstein, sinema {i¢ boyutlu uzamsal diizlemin yanina doérdincii boyut olan
zamansal diizlemi de ekler. Sinemanin bilesenlerini hareket ve zaman olarak diistiniir.
Sinemanin diistinme olanaklar: bu iki bilesenin sonsuz kombinasyonlar: gibidir ve ifade tarz
primitif, yani dil oncesi bir diizleme isaret eder (Epstein, 2012: 295). “Faure’nin ‘sineplastik’
kavrami ise Epstein’in bu “fotojeni” kavramiyla vurguladigi unsurlarla benzerdir. Bu anlamda
bir yaklasim bir anlamda sinemanin hammaddesi tizerine diistinmektir denilebilir. Kameranin
hareketinin ya da agisinin duygularla olan iliskisi ya da hareket hizinin yarattig1 hissiyat filmin
gostergeleri tizerinden yapilacak mekanik bir yorum yerine daha siirsel bir yaklasimla filme
deginmenin 6niinii agar.

Deleuze buna benzer sekilde filmin nasil diisindigiinii tarif ederken aslinda isitsel
olanla gorsel olanin farkini anlamaya isaret eder: “Uzerine konustugumuz seyler
gordiiklerimizin bir sonucudur. Hayat1 duyularimiz ile deneyimleriz ancak bu deneyimleri
dilimizin dondiigu olctide aktarabiliriz.” Dolayisiyla sinematografik bir fikir, dilin
kavramlarmin bittigi yerde bashiyor diyebiliriz. Deleuze bunlara “sinematografik idealar”
diyor (Deleuze, 1987). Ozne olarak kendimizi, fikirlerimizi hatta duygularimizi anlatirken
bunu ancak dil araciigiyla yapabiliriz. Ancak sinema bir 6zne olarak bizi kuran dilin de
otesinde, tarifi sozctiiklere sigmakta zorlanan fikirlerin ve hislerin aktariminda gtictinii agiga
gikarir. Bir filmin tizerine konusurken de hissettiklerimizi tarif etmekte bazen oldukga
zorlaniriz. lyi bir filmi izledikten hemen sonra tizerine bir seyler soylemek bazen oldukca
zordur. Cunki akla gelen ilk sozciikler igimizdeki hisleri agiga ¢ikarmakta yetersiz kalir.
Kavramlar soguk gelir. Marcel Proust’un da dedigi gibi “bir diinyada dustintir ve konusur bir
baska diinyada yasar ve hissederiz” (2016: 36). Sinema diistintip konustugumuz diinyanin
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sinirlarmi asar. Ardindaki “ideay1” hissederiz ama soyleyemeyiz. Film bunu kendine 6zgii
biricik giictiyle yapar. Iste bu giictin kendini gizil tuttugu yerdir imgelerin diizlemi.

Yukarida filmin nasil distindtiginii tartisirken filmin bir zihni oldugunu kabul etmis
oluyoruz. Daniel Frampton, “Filmozofi”de (2012), benzer diistincelerden yola ¢ikarak var olan
kavramlarin sinemay1 aciklamak icin yetersiz oldugunu ve yeni kavramlarin yaratilmasi
gerektigini vurgulamistir. Bundan yola g¢ikarak “film-zihin” kavramii gelistirmistir.
Oncelikle bir film bir insan zihni olmadig1 icin de basitce “film zihin” olarak adlandirilmistir.
(Frampton, 2013: 122). Bu zihnin kendi diistinme tarzindan yola ¢ikarak “film-diistince”
kavramini da ortaya koymustur. Filmin diistinme tarz1 ise yukarida bahsedildigi gibi hareketi
ve zamani nasil bir araya getirdigi ile ilgilidir. Bir anlamda filmin kendisi bir diistince-imgedir
ya da bir diisiincenin imajidir. Oztiirk, sinemaya bu minvalde, daha tefekkiir edici bir bakis
ile yaklasmay:r ©Onermis ve bunu kendi kavramsallastirmasiyla “SineFilozofi” olarak
tanimlamustir (2016: 31).

Ornegin bir film bir karakterin kendi olarak, karakter {izerine veya onun yerine
distinebilir. “Mullholland Drive”daki (Mullholland Cikmazi, David Lynch, 2001) gibi 6znelligi
asabilir ve 6znel diinya ile nesnel diinya arasinda gidip gelebilir. Gergek ile hayal arasinda
yumusak gecisler yapabilir. Biittin bunlar1 “Wreckmeister Harmonies”deki (Karanlik Harmoniler,
Bela Tarr, 2001) gibi siyah beyaz veya “Three Colours: Blue” (Ug Renk: Mavi, Krzystof Kieslowski,
1993) gibi baskin bir mavi tonuyla diistinebilir. Zamanin akisini yavaslatip hizlandirabilir.

Montaj ile Kaosa Bakmak

Her seyden once burada “montaj” derken tartistigimiz seyin gercevesini ¢izmemiz
gerekir. Sinemanin teorik tartismalarinin ge¢misine bakildiginda montaj baglaminda énemli
fikir ayriliklarinin oldugu bilinir. Bunlardan en temeli sinema teorisinin bigimci gelenegi ile
gercekci gelenegi arasindadir. Eisenstein igin sanat eserlerinin yapisal diizenleri, hemen her
zaman, zitlarin birligi ilkesine bagl olarak, zit 6gelerin catismasi tizerine oturmustur
(Eisenstein 2006: 142). Dolayisiyla Eisenstein icin montaj, sinema izleyenini bir fikre
ulastiracak, filmin en giiclii dinamosudur. Imgelerin montajla diyalektik bigimde bir araya
gelisi bir filmin ideasinin temeli gibidir. Bazin i¢in ise montaj izleyeni, farkli anlamlarin
varligindan biraz mahrum birakan manipiile edici kisitlayict bir gtictiir. Bazin’e gore
derinlemesine mizansen ve odak derinligi izleyiciye goriintiiniin daha yakin gortinmesini
saglar ve onu gercege daha ¢ok yaklastirir. Ayn1 zamanda izleyici analitik bir montajin
rehberliginde ilerleme zorunlulugundan ziyade aktif olarak olaymn nesnel izleyicisi
konumuna gecer (Bazin 2011: 50). Bazin'in diistincesi bir manada montaji daha aragsal bir
seviyeye indirmek anlamina gelir. Bu yaz1 baglaminda ise montaj hem bir ara¢ hem de fikri
kuran bir dinamo olarak gorebiliriz. Burada ama¢ montajin daha ¢ok stire bloklarini ve
bunlarin tekabiil ettigi olaylar1 bir araya getirme bigimiyle ilgilenmektedir. Yani amag
gtndelik hayatta tek katmanli ve kronolojik olarak deneyimledigimiz zamanin farkli bir
yoniini; karsilasmalar: ve tesadiifleri, sonuglar1 hazirlayan sonsuz nedenleri birlestirme giicti
ile montaj ve zaman iliskisinin ardindaki kaos fikrini diistinmeye calismaktir.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Gorsel-1: Kor Talih - 1987, Elin trenin kapisina uzanma ani farkh ihtimallerin kapisin aralayacak olan

bir kirilma noktas: gibidir.

“Kor Talih” (Blind Chance, Krzystof Kieslowski, 1981) yasanan olaylarin yasamin
icerisindeki biiytik degisikliklere yaptig1 gondermeyi ii¢ ayr1 sekans halinde sunar. Tek bir
anlat1 icinde #i¢ ayr1 anlatrya sahiptir. Ama hepsinden o6nce filmin ilk basinda bazi farkl
ihtimallerin yaratabilecegi farkli senaryolarin biitiintinden olusan tek bir sekans izleriz. Bu
sekansa bakarak neyin ne oldugunu anlamak ilk etapta gtictiir. Karakterin bazen cocuklugunu
gortirtiz, bazen doktor oldugu bir zamani. Baglanti kurmak mumkiin degildir. Filmin ana
karakteri Witek’in eliyle trenin kapisini yakalayip yakalayamamas: icinde farkli olanaklar
tasiyan bir kirilma anmin imgesi gibidir (Gorsel-1). El trenin kapisina uzanir; zamandaki
biiytik degisikliklerin ardindaki sapaklar mekénsal olarak birbirine o denli yakin hale gelebilir
ki bir elin uzanma mesafesinde yasamin farkl bir yonii bir anligina hissedilir. Her farkli olay
icerisinde zaman akis1 dogrusaldir. Ancak filmin biittintine bakildiginda sonsuz zamanin
icinden sadece ti¢ olanagin ve buna bagh ti¢ ayr1 anlatinin olusturuldugu bir kiime segilmistir.
Film bunu montaj ile bir araya getirerek diistiniir. Zaman akisinin takip edilemedigi baslangic
kisminda daginik ve sirasiz ilerleyen planlar hentiz bir seyler soyleme hakkini kullanmamustir.
Trenin kapis1 Witek i¢in zamansal bir sapak gibidir. Zamanda asili duran bir olanaktir. Heniiz
kendini agimlamamais bir halde raylarin tistiinde akmaktadir. Witek'in eli ile bulusma ya da
bulusmama olanag1 vardir. Sonra bulusmamas: durumunda istasyon gorevlisi ile kavgaya
tutusup tutusmamasi veya trene bindikten sonra eski bir parti mensubuyla konusup
konusmamas: olanag: vardir. Witek’in ¢6ztim yollar1 devaml 6ntinde uzanir. Her yol bagka
bir yola her kirilma ani ise farkli kirilma anlarina yonelir. Ilk ihtimale bakildiginda trene
binmek eski bir parti tiyesi ile tanismasimna, onunla tanismak partiye katilmasina sebep olur.
Bu, olanaklarin varligin icerisindeki sonsuz gesitliligini hissettirir. Bu sonsuz olanaklar akis
icerisinde stirekli edimsel hale gelir. Bizim duyum yoluyla algiladigimiz iste bu edimsel hale
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gelmis olanaklardir. Her edimsellesme zamanin icinde yerini alarak yeniden virtiiellesir ve
yeni edimsellesmelere yelken acar. Ancak sonsuz olanaklar1 gitindelik yasamimizda
deneyimleme sansimiz yoktur. Bunlarin sadece hayalini kurabiliriz. “Kor Talih” sinemanm bu
hayal edilebilir olanaklari duyulabilir ve deneyimlenebilir bir hale doniisttirmesini montaj
yolu ile merkezine alan filmlerden birisidir5.

Filmin son sekansinda Witek’in hicbir yere bagl bir tutum sergilememek adina dekanin
oglu adma imza vermez. Bunun neticesinde dekanin isinden olusunda kendine pay bigmesi
ve bunun sonucu olarak vicdanini bir nebze rahatlatmak adina dekana son bir iyilik yapmak
isteyisi kendisinin ve bagkalarmin yasaminda biiytik degisikliklere neden olur. Ge¢mis anilar
yani gecmis zaman devamli su ana etki etmeye ve gelecegi sekillendirmeye devam eder.
Bergson'un algi ile ilgili diistincesi bu tanimlamay1 destekler niteliktedir: “alg1 asla tinin
mevcut nesneyle basit bir temasi degildir; an1 imgelere tamamen bulanmistir ve bu an1 imgeler
onu yorumlayarak tamamlarlar” (Bergson, 2015: 100). Bu tamimlamaya baktigimizda algimizin
daha cok i¢cinde bulunulan simdiki zamanda gerceklesen bir eylem oldugunu sdyleyebiliriz.
Ancak algilanan her seyin iginde ge¢cmis deneyimlerden arta kalan an1 imgelerin etkisi de
mevcuttur diyebiliriz. Bu bir anlamda Bergson'un daha 6nce agiklanmaya calisilan stire ve
bellek iliskisine de yaklasabildigimiz bir noktadir. Akisa yon veren kararlarin ardinda bazen
anilarin yaratti$1 imgeler vardir. Bunlarin ne oldugunu kestirmek cogu zaman zordur. Bu
anlamda kararlarmn ardinda kalan deneyimlerin doldurmus oldugu bellek hep virttiel giic
olarak varligin1 korur. Bellekteki imgeler -yani ge¢mis- simdiye yon vermeye devam eder.
Anilar bir anlamda virttieldir. Biz onlar1 hatirladik¢a ve algimizin iginde edimsellesmeye
baslar. Edimsellesen her virttiel yeni bir etki ve her etki yeni bir virttiel tiretir. Witek’in treni
yakalamasi neticesinde i¢inde bulundugu parti ortamu eski aski ile karsilasmasi gercekten
Witek'in 6ngorebildigi bir sey olmamustir. “Kér Talih” bu noktada sahip olunan diistincelerin
ve ideallerin bile rastlantisalligin1 sorgulamaktadir. Yvette Biro 6nemsiz bir etkenin olaylarin
gidisatin1 nasil etkiledigi ve degistirdigi tizerine sorular sormustur. Nihai sonucu belirlemis
olanin ne oldugu ve diger alternatiflerin uygunlugunun hep bir merak olarak zihnimizi
mesgul etmesinden s6z etmistir. (2011: 161). Bu agidan bakildiginda “Kor Talih”, zamanin
deneyimledigimiz tek yonlii ilerleyisinin altinda kalan sayisiz baska katmanlarmnin
hayallerinin estetik bir bicimde bir araya getirilmis bir toplami oldugunu soyleyebiliriz.

Borges'in  “Yollar:1 Catallanan Bahge” 6ykiistinde, bahsi gecen romanin labirentsi yapisi
tum olanaklarin sonsuzlugu gibidir. Karakterlerin olas1 gelecekleri labirent ustas: Ts"ui Pen’in
hi¢ bulunamamus labirentinin kendisidir aslinda. Oykiiniin kendisinde de zamanda catallanan

5“Kor Talih” filminin arka planinda islenen Polonya’daki siyasi istikrarsizlik ve demokrasi yoksunlugu
Yvette Biro'ya gore tesadiiflerin ilerleyisini daha karamsar bir atmosferde sunmustur. Burada Witek ne
kadar kagmaya calisirsa calissin pek de iyi sonuglarla karsilastig1 soylenemez. Zamanin rastlantisallig
adaletin olmadigr bir ortamla birlesince, angaje olmadan yasamak ve birileri tarafindan istismar
edilmemek neredeyse imkéansiz hale gelir (Biro, 2011: 163). Sivil toplum ve biirokrasi menfaat
catismalarinin yuvasi olur. Bireysel tercihler bile toplumun kendisi gibi kaotiktir. Biro boyle bir ortamda
zamanin sonsuz olanaklarinin dagilisin1 Polonya’nin karamsar atmosferi tizerinden okumustur. Filmin
de zamanin saf ve stirekli genisleyen boyutunu bu yolla hissettirdigini soylemek miimkiindiir.
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baska olanaklara sik sik gonderme yapar: “Talihin ytiztime giiltip sizi karsima ¢ikardig1 su
icinde bulundugumuz zamanda evime geldiniz; bir baskasinda bahgeden gecerken cesedimi
buldunuz; gene baska birinde, ayn1 s6zleri soyliiyorum ama ben bir aldatmaca bir hayaletim”
(Borges, 1995: 66). Borges’in uzamsal olmayan labirentsi bir zaman anlayisi vardir. Oykiiniin
icerisinde de bu sik sik hissedilir. Oykiideki Dr. Stephan Albert'in soyad: bir mesaj icerir, bu
da onu Dr. Yu Tsun'un diismani yapar. Ancak baska bir zamanda belki de hi¢ karsilasmazlar.
Bu ihtimallerin hepsi bir an i¢ ice gortintiverir. Rastlantisalligin yarattigi bir sonug, yeni
olanaklara yelken ag¢mak tizere gergeklesir. “Kor Talih” filminde Witek belki ¢ocukluk
arkadas1 Daniel’le gelecekte yine karsilasabilir. Belki bir daha asla onu goremez. Ya da tip
fakiiltesine devam etmesi baska bir kadin ile beraber olmasina yol acar. Aslinda bunlardan
hangisinin gercek oldugu ve neyin neye yol actig1 6nemli degildir. Burada 6nemli olan belki
de hayatin her giin secimlerimizle ve bunun disinda basimiza gelen rastlantisal olaylarla
kendini acimlayan bir virttiel bulutu gibi etrafimizi sariyor olmasidir. Filmin acilis sekansimin
montaji kronolojik bir yol izlemez. Bu boliimde izlenen sahnelerde neyin neye sebep oldugunu
anlamak mumkiin degildir. Ancak buranin gizemi filmin biittiniiyle birlikte ¢oziiltir. Buras:
daha ¢ok potansiyel olanaklarin ya da virtiiel olanin, hentiz sekillenmemis kaotik zamanin
hissedilmesidir. Olaylar kaotik bir sekilde birbirine baglanir. Filmin kendine ait zamaninda
hentiz kronolojik bir sekillenme olusmamustir. Montaj burada zamanin labirentinin farkh
koridorlarini bir araya getirir ve bir anligina labirentin tepeden goriinmesini saglar.

Catallanmanin ve kaotik zamanin bir baska ornegi olarak “21 Gram”m (21 Grams,
Alejandro Gonzalez Iharritu, 2003) kronolojik ilerlemeyen kurgusu film boyunca birbiri ile
iliskisi olmayan insanlar gibi birbiriyle alakasiz gibi gortinen sekanslar1 bir araya getirir. Kaos
fikri belki de sonsuz olanaklarin toplami1 baglaminda imgeleri montajlama sekliyle kendini bir
anligina goruntir kilar. Filmdeki karakterlerden biri olan Michael'n da bir giin bir diger
karakter olan Christina’ya dedigi gibi “iki insanin bir araya gelmesi i¢cin gerceklesmesi gereken
o kadar ¢ok sey vardir ki”; yasamin akisinin bir mucizesi gibi, olasilik hesaplarinin caresiz
kaldig1 yerdir burasi. Bu anin hissedilisi belki de Christina’nin kazada 6len kocasinin kalbi
sayesinde hayata bir siire daha tutunabilen Michael'n 6lum doseginde iken sarf ettigi
sozctikleri ile yogunluk kazanir: “Yirmi bir grama kag¢ yasam sigar?” Sinematografik fikir
kendini bazen bir karakterin sozlerinde de agiga ¢ikarabilir. Bu fikir ttiimltigtin hafifliginin
hissedilebildigi ama sozciiklerin agwliginin anlatmaya yetmedigi yerde asih durur. Iki
dudagmn arasindan c¢ikan sozciikler ile filmin diger imgelerinin giicti buttinlesir. Filmin
hissettigi ama agiklamakla ugrasmadig: bir gizem, duyumlar seviyesine cikarak ruhun, sansin,
belki de tanr1 ve sonsuzlugun kendisi olarak sirrin1 saklamaya devam eder. Film bir sey
onermez. Sadece bir seyi merak eder ve sorular sorar. Tipki filmin montajinin zamani dogrusal
olarak sunmayis: gibi gecmis ve gelecek birbiriyle ic ice ge¢mistir. Montaj sayesinde film bu
fikri izleyiciye aktarabilir. Estetik bir tercih olarak diistintilebilecek bu montaj bi¢imi zamanin
hissiyatini dogrudan sunmak yerine fragmanlar halinde sunar. Baglantilarin ve iligkilerin
nerede basladiginin meraki seyir esnasinda kendini korur. Zaten mesele de bu baglantilarda
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gizli gibidire. Bazi olaylar, arkalaridaki basit birka¢ nedene 6nemli roller ytikleyebilir. Ancak
onlarin ardindaki nedenler de diistintildtigtinde karmasik bir iliskiler ag1 ve hatta Edward
Lorenz’in atmosferik hareket modelini andiran ve “Kaos Teorisi”ne ilham veren tuhaf seklini
(Gorsel-2) akla getirir. En kii¢lik etken dramatik degisikliklere neden olabilecek bir zincirin
tetikleyici unsuru olabilir. Bunu siklikla bir film senaryosunun ¢atismay1 yaratacak tetikleyici
unsuru olarak zaten goriiyoruz. Ancak burada deginilen filmlerin direkt olarak bu fikrin
kendisine dair izler tasidigini soyledigimizde bu ayrimi daha iyi yapmus oluruz.
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Gorsel - 2: Edward Lorenz’in atmosfer hareketlerinin kaotik etkilesimini betimleyen sekli (Bkz:
Lorenz Attractor)

“Run Lola Run” (Kos Lola Kos - Tom Tykwer - 1998) filminde Lola'nin sevgilisine
yetismek icin sahip oldugu yirmi dakika, sayisal olarak bakildiginda tek bir siireyi ifade eder.
Ancak yirmi dakikalik bir zamansal kesitin bile sonsuz farklilikta edimsellesme bicimi vardir.
Film gosterebildigi olctide belirsizligi ve rastlantisal ilerleyen simdiki zamani vurgular. Ttim
secenekler zamanin igerisinde asil1 bir vaziyette bekler. Karakter her denemesinde bunlardan
bir tanesini secer. Bunlar farkli bir boyutu meydana getirir. Katmanlarin sadece birkagin
gosterir. Filmde akla gelen sey hep hayattaki secimlerimizin agirligidir. Bu secimlerin yarattig:
farkli yollar1 sinema montajin birlestirici gticii ile bir araya getirir.

6 “Babil” (Babel - Alejandro Gonzalez Ifiarritu - 2006) filminde de Japon is adaminin bir av sirasinda
rehbere verdigi ve bir sekilde o yoredeki cocuklarin eline gecen tiifekten ¢ikan bir kursun, Amerikali
bir kadinin omzuna isabet eder. Aslinda kursunun havadaki ilerleyisi isabet ettigi yer gibi baglantilar
da kaotiktir. Bu kursun sorunlu bir iliskinin gidisatina hatta onlarin Amerika’daki ¢ocuklarina bile etki
eder. Bu aslinda akis1 daha anlasilabilir kilmak i¢in distindtigtimiiz nedenselligin akis icerisindeki
hesaplanamaz sapaklarim ve yeni edimsellesmelerin {ist tiste yigmaya basladigl olasiliklar
diistindiiriir. “Babil” birbirinden bagimsiz gibi goriinen ti¢ sekansi yine i¢ ice montajlayarak tesadiifi
baglantilarin arasindaki mekansal mesafeleri yok eder. Geriye sadece baglantilar1 birakir. Bunlar
edimselligin ufkunun 6tesinde aslinda tiim olanaklarin, agimlanmamis potansiyel gergeklerin bir arada
durdugu, bir ttimliik gibi, bulutsu bir sonsuzluk hayalinin, belli belirsiz de olsa, hissedilebilir oldugu
anlardir.
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Gorsel-3: Mr Nobody - 2009. Tren raylar1 birbirine gecmis bir halde gelecege dogru uzanir. Giindelik

yasamda biz bu raylardan sadece edimsellesmekte olani deneyimleyebiliriz

Benzer sekilde “Mr Nobody”(Bay Hickimse, Jaco Von Dormael, 2009) filmi dokuz
yasindaki bir cocugun bosanan annesi ve babasi arasinda bir tercih yapma aniyla catallanan
farkli yasamlarinin hayallerini bir araya getirir. Bunlarin hepsi yukarida bahsettigimiz gibi, bir
“sinematografik idea” olarak kaotik zaman fikrini diistindiiriir. Secimlerimiz, bir ayakkabi
bagcigmin dayanikliligs, bir ¢agri, bir kaza ya da sans tiim olanaklarin cesitlenmesine, virttiel
halden edimsel hale gegmesine imkan tanir. Nemo'nun segimleri baska hayatlara yelken agar
ancak tesadiifler de bu hayatlara kendi giicti oraninda yon vermeye devam eder. Tesadiifler
se¢imlere ve secimler baska tesadiiflere baglanir. Her yol kendi gercekligini yaratir ve bu
gercekligin icerisinde diistinen Nemo icin anlam kazanir, hayat baska ttirlti diistintilemez.
“Sensiz bir hayat diistinemiyorum” derken film stirekli baska sapaklarin yarattig1 olanaklara
yumusak sigramalar yapar. Filmin igerisinde tim bu olanaklar bir bir catallamir (Gorsel-3).
Hangisinin gercek oldugu anlasilmaz. Hangisinin gercek oldugu da zaten ¢ok 6nemli degildir.
Film gercek olanin ne oldugu ile ¢ok fazla ilgilenmez. Zaten montajm bicimi bunu
bulandirmak icin ¢aba sarf eder. Frampton'un dedigi gibi film diistintir ama kendi olanaklar:
ile distintir. Filmin anlatisin1 kuran montajlama bigimi diger inceledigimiz filmlerde de
oldugu gibi dogrusal olarak ilerlemez. Zamanin icerisinde ¢atallanan ayr1 yollar1 gostermek
icin dagmuk bir yap1 kurar. Ancak dagmikligin kendisi zaten zamanin sonsuz olanaklarini
hissettirmek icin vardir. Deleuze’tin zaman-imaj kavramina bakildiginda da, zamani gizgisel
olmayan mubhtelif iliskilerle aciga vuran bir film diistinme bicimine isaret ettigini ve bu
baglamda zamani hissedebilmenin ©nemli noktalarindan birinin montaj oldugunu
soyleyebiliyoruz (Frampton, 2013: 216). Filmin kurgusu farkli katmanlar1 birbiri ile i¢ ice
gegirir ve tim bu karmasa ortaya homojen bir zaman diistincesi koyar. Yani saf olan, uzamsal
olmayan virttiel bir zaman. Hentiz hi¢ gerceklesmemis olanaklarn ayrismamis sekilde
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durdugu bir tiimliik hissini verir. Bu ttimliik secimlerle ya da tesadiiflerle edimsele dontistir,
goriintir olur ve algilanabilir hale gelir. Algilanan her yasam kendi i¢inde biiyiik anlama
sahiptir. Ciinkii bizim diinyay: algilama bi¢cimimiz bu zaman katmanina aittir. Film kendi
diistinme bicimiyle baska bir zamanin algilanmasina kapi agar.

Frampton agir cekim icin “ yavaslatilmis devinim son derece onemli bir distinme
bicimidir ve filmin énemli bir ugragi kendisini uzatma, geciktirme giictine sahip oldugunda-
yani, film-zihinle “gosterilen olay” kavramsal olarak ayni sey oldugunda ortaya ¢ikar” (2013:
197) der. Nemo trenin pesinden kosarken yavaslatilmis cekime o kadar ¢ok sey sigar ki zaman
burada iyice esner, uzar ve genisler. Cocugun zamandaki akis1 yavaslar. Bu aralikta ise sonsuz
olanaklarin seyri baslar. Artik filmin icerisinde akan zamanin nesnel zaman ile hig bir iliskisi
kalmaz. Bu, filmin bir ¢ocugun hayalinde katmanli gerceklikleri diistinme bicimidir. Bunu
yaparken de sunu sorar: “ben niye benim de bir bagkas: degilim” ve “kimligimizi belirleyen nedir”.
“Kor Talih” filmindeki Witek’in dekanin son istegini yerine getirmeye karar vermesi ya da
“Bay Hickimse” deki cocugun alternatif gercekliklerinden bir tanesinde hasta babasina
bakarken hikayeler yazmaya baslamas: gibi sahip oldugumuz kimligimiz bile zamanin izlerini
tasir. Rastlantisalliklarin etkisi bazen goriinenden daha fazladir ve inceledigimiz filmlerde
bunu gormek miimkiindiir.

Yukarida da bahsettigimiz gibi Bergson “stire” kavramu ile kendi zaman anlayisina
bagli olarak gecmisin biuitiinsel olarak varligin igerisinde kaldigini soyler. Ge¢mis anilar
virttieldir. Virtiiel olarak bekler ve onun bir parcasidir. Marcel Proust ise bu anlamda, “ge¢mis
sirf gecici olmaktan ibaret degildir; aksine her an stirmektedir” (2016: 30) der. Anilar simdi
icerisinde stirekli edimsellesir. Bedenimiz edimsel olan ile virtiiel olanin kesistigi yerdir;
”zaman icinde dizilmis anilardan, bu anilarin uzam icinde dogan ya da olas1 eylemini belirten
hareketlere gecisi hissedilemez kademelerle olur” (Bergson,2015: 59). Biz kuskusuz zamanin
eseri olarak simdinin her aninda sekillenmeye devam ederiz.

Deleuze, “Sinema - 2”"nin besinci boliimiinde zaman-imge ile ilgili kristal-imge
kavrammi kullanir. Kristal-imge artitk zamanin hareket dolayimiyla degil direkt olarak
kavranmasidir. Kristal-imge zamanin diger katmanlarin1 gortintir kilar ve bu katmanlarin
bttunt bir virttellik igerisinde bulunur (1985: 98). Bir karakterin iki farkli hali, iki farkl
edimsellesme olasiligidir. Bunu ayn1 anda gormek ise virtiiel halde duran olasiliklarin ig ice
durdugu zamana kristalle bakmak ve farkl hallerini gorebilmektir. “Bay Hickimse”de yazi
tura atildiktan sonra havada donen paray1 hentiz kiitle cekiminin son s6zii sdylemedigi zaman
araliginda, havada gercevenin odak noktasinda ve net olarak goriirtiz. Bu simirli sayida
ihtimali tsttinde tasiyan paranin ihtimallerin hepsi olarak durdugu andir. Para yere
diismedigi siirece tiim ihtimaller paranin varliginda homojen bir karisim gibi durur. Para hem
yazidir hem de turadir. Frampton’a gore “film-zihin” gecisler ya da kesmeler araciligiyla
kavramlara yerlesir, onlarla biittinlesir. Bir filmin kesmeleri, kurgular1 -yani imajlardaki
gecisleri- tim filmin aktif diistincesi olarak aciga ¢ikar (2013: 207). Burada da paranin ardindan
gelen evlenme sahnesinde kadrajda evlenmek {izere olan Nemo ve Anna goriintir. Kamera
sola dogru kaydirma yaparken goriintii bir anda eriyip ¢oziiliir ve Nemo ile Elise’in evlenme
anina donustir ve sonra diger karakterin bakis noktasindan Nemo’nun ytizti goriiniir ama bu
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sirada Elise gitmis ve yerine Jean gelmistir. Bu gegisler filmin diistinme bicimi derken
anlatmaya calistigimiz seylere bir baska ornek teskil edebilir. Bu sahnenin montajinda her bir
kesmenin ardindan farkl bir karakterin ytizti gortintir. Film kendi olanaklar: dogrultusunda
montaj yoluyla ufak bir illtizyon yapar. Secimleri ve her bir se¢cimin kendi i¢inde barmdirdig:
potansiyeli gosterir. Filmin kendine has olan diistinme bicimi derken bu ¢alismanin gercevesi
olan “montaj” unsurunun filme olan en biiytiik katkisinin “zaman” baglaminda ortaya ¢iktigin
soyleyebiliriz. Dolayisiyla kaotik bir zaman fikrinin insasinin izlenilen filmlerdeki sahnelerin
kaotik dizilimiyle basladigin ifade edebiliriz.

Sonug Yerine

Yukarida tartistigimiz filmlerde sinema, kaosun belirsizligini, zamanin virttiel haldeki
tumligtint hissettirebilme giictinti, parcalar1 bir araya getirme bicimiyle yani montaj ile
yapmaktadir. Yani calismanin esas gayesi montajin zaman ile olan iliskisidir. Zaman
bloklarinin bir araya gelis bigimi ile gtindelik zamanin akis1 igerisindeki farkina varmadigimiz
bircok olay zinciri ve bu zincirin halkalari arasindaki baglanti, sinemanin montaj giictiyle
gorilebilir hale gelir. Bu yolla bir film bize hayatimizdaki rastlantisalligi sorgulatir.
Rastlantisallik burada bir amagsizlik anlaminda diistintilmemelidir. Amag ve anlam 6znel
diinyalarimiz icerisinde gtictinii korumaya devam eder. Higbir belirsizlik anlamin 6ntinde
engel degildir. Hatta bazen belirsizligin kendisi bile bir anlama kavusabilir diyebiliriz.

Son olarak virtiieli ve kaotik zamani diisiinmenin bizim {izerimizdeki dontistiiriicii
gliciine deginmek yerinde olacaktir. Film bittikten sonra yasanan fikirsel sicrama filmin
glictiniin sezgilerimizle kavrandigi bir andir. Baska olanaklar1 diistinmenin dontistiiriicti giici
virttiel olanin hayal edilebilmesini olanakli kilar. Sinemanin baska gerceklikleri diisleyebilme
glicti, paralel yasamlar1 yan yana koyabilmesi, empati yapabilme yetkinligini de icinde
muhafaza eder. Coklu bir bakis agisinin 6niinii agar. Kimliklerimizin sekillenmemis hallerinin
hayalini ve belki de yersiz-yurtsuz bir var olma hissinin esansm bir anligina gokytiziine
saliverir. Sanatin dontstiirticti gticii olarak bagkalarini anlamanin yolu belki de ©nce
kendimizin ne oldugunu nasil oldugunu ya da neler olabilecegini sorgulamaktan gecer. Bu
agidan insanin biittin 6mriiniin gevresiyle olan etkilesimini diisind{igtimiizde, cevre irademiz
tizerinde nasil etkide bulunur ve biz cevreye dolayisiyla baskalarina nasil etkide bulunuruz?
Bir baska gevre bizi nasil bir birey yapardi? Bunu anlayabilmenin yollarindan bir tanesi belki
de hepimizin bir tesadiifler dizisinin icerisinden gegerek geldigi su an icerisinde kendimize
mesafe almay1 deneyip, farkli deneyimlerin bizi neye benzetebileceginin hayalini kurmaktir.
Bu, empati yapmaya giden yollar1 aydinlatacak bir baslangic olabilir. Kaos kavramini ve
virttieli kavramsal olarak tartismak yasamin bir ereginin var olup olmadig1 sorusuna da bir
yanit degildir. Burada kaosa veya virtiiele bakmak yaratici bir belirsizligi gormek gibidir. Iste
sinema bu belirsiz ve kaotik olusun igerisindeki gizli anlamlar1 bize gosterir. Giindelik
yasamlarimiz virttielin kendini agimladig1 edimsellesmeler ile gevrili iken, sinema bunun
otesindeki giticti diistindtirme imkanini bizlere sunar. Bellegimiz, algimiz ve duygularimiz ile
bazen secimler yapar, bazen mecbur kaliveririz ya da kaldigimizi saniriz. Algilarimiz bazen
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kanilara, kanilarimiz yargilara dontistiverir. Hakikat dedigimiz seyler ya da hakikat
oldugundan emin oldugumuz seyler de kanaatlerimizin bir toplamidir ve bu toplam gtindelik
zamanin emrinde basimiza gelen olaylarin ve onlardan arta kalan anilarn ve bazen
travmalarin tortusunu i¢inde barindirir. Coklu bir bakis acisi statik yargilarin tutsakligindan
bizi kurtarir, zamansal ve mekansal diisinmenin ontnii acar. Kendi bulundugumuz
konumlarin bile arkasindaki arzu ve tesadiif iliskisini sorgulatir. Bu bir anlamda kendi
kendine mesafe almanin oniinii agar. Giindelik yasamin akisi icerisinde sadece bir anligina
sinemanin cergevesinden bakip, belirlenmemis, edimsellesmemis bir zamanin hissini
duyumsayabilmek, sinemanin bizleri biiytileyen gtiglerinden biri olmustur ve olmaya devam
edecektir.
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12 Eyliil Sinemas1 ve Parcalanmis Kisilikler: Sen Tiirkiilerini Soyle
Filminin Travma Teorisi Cercevesinde Analizi

Gokhan Ugur”

Ozet

Bu makale 12 Eyliil asker darbesinin sonrasini konu edinen Sen Tiirkiilerini Soyle adli filmin analizini
icermektedir. Bunu yaparken travma teorisi kullamlacaktir. Calisma kapsamindaki temel hipotez su
sekildedir: 12 Eyliil askeri darbesinin dncesinde ve sonrasinda yasanan olaylar bu donemi yasayanlarda
parcalanmus kisilikler yaratnug ve insanlar bu yasanan acilardan dolay: devleti sorumlu tutmuslardir.
Insanlarin bilingaltinda “Baba” konumundaki devlet “pek cok parcalanmis hayat yaratmis ve nefret
edilen bir nesneye” dontismiistiir. Bu dénemde cocuklarin goziinde babalari-anneleri ortadan birdenbire
kaybolmug ve zamanla ¢ocuklar bu kaybolmanin ebeveynlerinin kendi rizalariyla degil de karsi
konulmaz ve keyfi devlet giiciinden diger bir ifade ile kadiri mutlak devletten kaynaklandigim
anlanuglardir.

Anahtar Sozciikler: 12 Eyliil Askeri Darbesi, Travma Teorisi, 12 Eyliil Sinemast

September 12 Films and Shuttered Personalities: An Analysis of the Movie
Sen Tiirkiilerini Soyle within the Frame of Trauma Theory

Abstract

This article focuses on Sen Tiirkiilerini Soyle that deals with consequences of September 12 military
coup in Turkey. Trauma theory is used to carry out an analysis of 12 September films that has never
been made before in Turkish academic field. The hypothesis is that the events before and after September
12 military coup caused people in Turkey to have shuttered personality, and afterwards they held the
state responsible for such a pain/a trauma. State, as a superior FATHER in Turkish people’s
subconscious, (Devlet Baba/Father State is the term to define state in Turkey) caused many ruined lives
and the state became a hated figure for them. In the eyes of the children, their fathers disappeared
arbitrarily, which created fury and distrust; however, it takes time to realize that their fathers
disappeared not because of their own will but because of the unchallengeable arbitrary state power; put
it in other words, by Omnipotent Father.

Keywords: September 12 military coup, Trauma Theory, September 12 Films.
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Giris

Askeri darbe soz konusu oldugunda, 12 Eylil sinemasi igin travma teorisi akademik
alanda akla ilk gelen konu olmayabilir. Darbenin tizerinden bunca yil gegmesine ragmen 12
Eyliil sinemasi ile ilgili yapilan ¢alismalarda donemi travma teorisinin bakis agisiyla ele alan
bir calismaya rastlanmamaktadir. 12 Eyliil ile ilgili yapilan calismalar da cogunlukla askeri
darbenin hangi politik sartlarda ve hangi gizli s6zlesmelerle yapildigini belgelere dayali
olarak yansitilmasimi icermektedir. 12 Eyliil askeri darbesi pek ¢ok farkli sosyal smiftan ve
kusaktan insan i¢in travmatik bir durum olmustur. 1980’den 6nce de 1960 ve 1971 yillarinda
da benzer bir durum yasanmustir. Askeri darbelerle bu derece yogun bir tilkede ise travma
teorisini merkeze alarak yapilan galismalar acisindan bir azlik s6z konusudur.

Bu makalede Sen Tiirkiilerini Soyle (Serif Goren, 1986) isimli filmi travma teorisi
cercevesinde incelenecektir. Boylelikle, bu film cercevesinde travmali bireylerin nasil
yansitildig1 ve travmanin iktidar-devlet ve ideolojiyle nasil i¢ ice gectigi gosterilecektir.

12 Eylul darbesiyle yaratilan travmayi anlayabilmek igin 12 Eyliil atmosferini kisaca
anlayabilmek gereklidir. Boylelikle 1980 darbesini daha genis bir politik zemine oturtmak
kolaylasacaktir. Bu yapildiktan sonra travma teorisi aciklanacak ve Sen Tiirkiilerini Sdyle filmi
travma teorisi merkeze aliarak, filmin sekillendigi toplumsal ortam da gtz ard1 edilmeksizin,
incelenecektir.

I. Travma Kavram ve 12 Eyliil Darbesi'nin Oncesi ve Sonrasinda Tiirkiye'nin
Sosyo-Ekonomik Durumu

1970’lerin sonundaki ekonomik kriz, dénemin siyasal partileri icin en 6nemli gtindem
maddesini olusturmaktadir. Bu donem 6demeler dengesindeki sikintilar ytiziinden ekonomik
gidisatin zorlandig1 bir donemdir. 1973’teki petrol krizi, tilkedeki petroltin fiyatin1 dort kat
arttirmistir. Bu durum ise tilkenin enerji faturasinin 6denmesinin her zamankinden daha zor
oldugu anlamma gelmektedir. Yiikselen enerji fiyatlar1 ve hiikiimetlerin kotti ekonomi
politikalar1 yiiksek enflasyona sebep olmaktadir; 1979 yilinda enflasyon %90’lar seviyesine
citkmistir. Hiiktimet ne kadar ugrassa da pek c¢ok {irtinti karaborsaya diistirmekten
kurtaramamustir (Ztircher, 2004: 267).

Ekim 1979 yilinda Stileyman Demirel IMF tarafindan da desteklenen ekonomik
programini  agiklamigtir. Dénemin bagbakan yardimcist Turgut Ozal bu programin
uygulanmasmdan sorumludur ve pek ¢ok sendika s6z konusu programdan memnun
olmadig icin de uygulamada pek ¢ok sikint1 yasanmastir.

Turkiye siyasal tarihindeki tiglincti askeri darbenin sebepleri arasinda artan gtivenlik
problemlerinden “yozlasmis” siyasal yasama kadar pek cok sebep bulunmaktadir. Biitiin
bunlara ek olarak da Islami koktencilik ve ayrilik¢i Kiirt hareketi terorii, politik alandaki terorii
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arttirmaktadir. Bu ve benzeri pek ¢ok sebepten dolayr Genelkurmay Baskani Kenan Evren
politikacilardan yonetimi almis ve askeri darbeyi gerceklestirmistir (Ztircher, 2004: 268).

12 Eyliil 1980’de sabaha kars1 04.30’da Ttirk Ordusu devleti kurumlarmin artik islemez
hale geldigini ve parlamenter yapinin yiirtimedigini belirterek yonetimi ele gecirdigini
duyurmustur. Bu duyurudan hemen sonra tiim siyasal partilere ek olarak sendikalardan Disk
ve Misk kapatilmistir. Darbeyi gerceklestiren generaller kendilerinin en 6ncelikli gorevlerinin
demokrasiyi politikacilardan korumak ve siyasal yasami temizlemek oldugunu
belirtmislerdir. Boylelikle parlamento ve siyasal partiler kapatilmakla kalmamus ttim belediye
baskanlar: ve belediye meclisleri de lagvedilmistir. Ttiim gii¢, Milli Glivenlik Kurumu'nun da
baskan1 olan, Kenan Evren’de toplanmistir. Ayrica Milli Giivenlik Konseyi'ni yoneten
komutanlar egitim sistemini, basim, ticaret odasi ve sendikalar1 da kontrol etmektedir. Bu
durumun sonucunda ise basin-yaymin merkezi olan Istanbul’da pek cok gazetecinin
tutuklanmasiyla sonuclanmistir. Hatta Atatlirk’tin kurdugu Cumhuriyet Gazetesi bile bir
keresinde kapanmuist1 (Ziircher, 2004: 279). 1981 yilina gelindiginde ise siyasal problemlerin
kamusal alanda tartisilmasi yasaklanmus, siyasal partilerin varliklarna el konulmustur.
Bunlara ek olarak, generaller gecmisi silmek istemislerdir: Cumhuriyet Halk Partisi'nin 30
yillik arsivi de dahil olmak tizere partilerin arsivleri yok edilmistir (Ziircher, 2004: 279).

Bu stire¢ boyunca tutuklamalar tiim tilke genelinde stirmiistiir. Darbeden alt1 hafta
sonra tutuklananlarimn sayis1 11.500 civarindadir; 1980'nin sonuna gelindiginde bu say1 30.000'i
bulmustur. Darbeden bir yil sonra ise say1 122.600’e ulasmistir. Bu uygulamalar tilkede iki
onemli sonu¢ dogurmaktadir. Birincisi, siyasal partilerin faaliyetleri durduruldugu icin
tilkedeki kaotik durum ortadan kalkmustir. Ikincisi ise insanlarinin yasadig1 olaylar travmatik
sonuclar dogurmustur. Tutuklananlar sadece terdristleri degil, akademisyenleri, gazetecileri,
saygin sendika liderlerini ve hatta siradan vatandaslari bile kapsamaktadir. Universiteler ise
1982’de kurulan YOK tarafindan denetlenmeye baslamis ve o sene 300 akademisyenin isine
son verilmistir (Zurcher, 2004: 280).

Bu donemde iskence, hem sorusturma stirecinde hem de hapiste ¢ok sik basvurulan
bir yontemdir. Bu nedenle, 6zellikle 1983 yilindan sonra kurulan siyasal partiler, uluslararasi
baski ile tilkedeki yiiksek iskence oranlarmi distirmek igin ugrasmislardir (Ziircher, 2004:
280). Kimi asker ve polisler hakkinda dava agilmis olsa da sivil otoritenin askerler tizerindeki
denetimi oldukca zayiflamistir. Otoritenin zayif olmasi ise iskencenin yayginlasma sebebi
olarak goriilebilir. Pek c¢ok dava sikiyonetim kanunlarinca askeri mahkemelerde
gortilmektedir. Darbenin tizerinden iki y1l gectikten sonra mahkemelerce 3600 idam talebinde
bulunulmustur. Bunlardan 20’si uygulanmuistir.

Siyasal yasamin yeniden tesis edilmesi icin yeni bir anayasa yazilmasma karar
verilmistir. Anayasanin ilk taslaklarinda insan haklarmna iliskin bir takim problemler
mevcuttur. Ornegin Milli Giivenlik Kurulu ve cumhurbaskaninin yetkileri genisletilirken,
basin 6zgtrliigu ve sendikalarin faaliyet alanlar1 kisitlanmaktadir. Temel hak ve 6zguirlikler
teminat altina alinmakla birlikte herhangi bir sekilde ulusal ¢ikarlar ve giivenlik, kamu
diizeninin tehlikeye girmesiyle birlikte 6zgtirliiklerin de kisitlanabilecegi belirtilmektedir.
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Yeni anayasa, halk oylamasina 7 Kasim 1982 tarihinde sunulmustur. Her ne kadar pek
cok sikintiya sebep olduysa da Kenan Evren halkin genis kesimlerince tilkedeki kaosu bitiren
kisi olarak gortildtigu icin anayasanin ¢ok ytiksek bir oyla kabul edilecegine kesin goziiyle
bakilmistir (Ziircher, 2004: 281). Sonug olarak yeni anayasa %91.4 gibi bir oyla halk tarafinca
onaylanmustir.

Darbeden sonraki ilk secim 6 Kasim 1983 yilinda gerceklesmistir. Yeni anayasanin
yirirltige girmesinden sonra on bes parti kurulmus olsa da bunlarin on ikisi asker tarafindan
kapatilmistir. Acik kalan {i¢ partinin ikisi askerlerce desteklenmektedir: Turgut Sunalp
liderligindeki Milliyetci Demokrasi Partisi ve Necdet Calp liderligindeki Halkei Parti. Ugtincii
Parti ise Turgut Ozal'in partisi olan Anavatan Partisi’dir. Kisa zaman igerisinde Anavatan
Partisi diger iki partinin ontine gecmis ve sandiktan %45’lik bir oyla birinci parti olarak
cikmustir.

Katlanilmas: zor, sikintilarla ve iskencelerle gecirilmis bu yillar, insanlarin ruhlarinda
derin yaralar agmustir. Ortaya c¢ikan rakamlar 12 Eylil darbesinin ¢irkin yuziini
gostermektedir: Buiyiik Millet Meclisi'nce 2012 yilinda yaymnlanan bir raporda toplamda
650.000 kisinin tutuklanmis, 14.000 kisinin vatandashktan cikarilmis, 30.000 kisi siyasi
siginmaci olarak yurtdisina kagmus, 300 kisinin faili mechul cinayetlere kurban gitmis, 171 kisi
iskence sirasinda 6lmdis, 299 kisi hapishanede yasamini yitirmis, 14 kisi aglik grevinde ¢lmiis,
43 kisi intihar etmis, 937 film yasaklanmustir.

12 Eylul Darbesi'ndeki kisisel tecriibeleri yansitan amilar ve tanikliklarin sayisinda
1990'l1 yillarda ¢ok buyiik bir artis olmustur. S6z konusu eserler hem akademik hem de
akademi dis1 alanlarda gerceklesmis olup 12 Eyliil Darbesi'nin sinemadaki yansimalarina
neredeyse hi¢ deginmemistir. 12 Eylul sinemasina deginmeyen, onu konu edinmeyen
herhangi bir calismanin olmadigini soylemek haksizlik olacaktir. Ancak soz konusu
calismalar, filmlerin entelektiiel boyutuna deginmemekte ve ytizeysel degerlendirmeler
yapmaktadir. Ne var ki, sinema toplumun psikolojik taraflarini da yansitan ve tartisan, kimi
zaman bu durumun net bir resmini ¢ceken ve kimi zaman ise bir takim 6nerilerde bulunan bir
sanattir. Sinema kiilttirel hafiza hakkinda pek cok bilgi verebilir, gegmisi belli bir bigimde
oykiiler hatta bazen de bu ge¢misi soylemde yeniden insa eder. Bunlardan dolay1 sinema
gecmisin gercek degil kurmaca bir yansimasidir. Sinemasal anlatida kahramanin travma
hikayesi kiiltiirel bellegi yeniden sekillendirildigi bir alegori olarak islev goriir (King, 2012: 4).
Sanatsal {iretim, bireylerin kisisel tarihine 1s1k tuttugu ve yasanan travmatik bir olay sirasinda
bellegin kendisini kapatarak aslinda neleri kagirdigimi diisinmeye zorladig: icin, yaralarin
tedavisinde kullanilmaktadir. Yasanan sok edici olay karsisinda bellegin kendisini
kapatmasiyla olusan bu gecikme (latency) ise travmatik bellegin yasadig: geriye dontislerin
(flashback) temel sebebidir; bellek neyi kacirdigini tekrar ve tekrar sorgular, kayip anlari
bulmaya calisir ve boslugu doldurmaya cabalar. Bu sebeple bellekteki gecikme geriye
dontislerin oldugu gibi ayrica kabuslarin, yineleme saplantilarinin (repetition of compulsion),
kisacas1 “travma sonrasi stres bozukluklarimin” (PTSD) sebebidir. Travma sonrasi stres
bozuklugu bu durumda su kisa tanimla 6zetlenebilir: [Travma sonrasi stres bozuklugu] Ani
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ve felaketle sonuclanan bir olayimn yogun tecriibesidir ve bu olay karsisinda birey denetim dis1
tekrarlanan haliisinasyonlar ve geriye doniisler, yeniden yasamalar (reenactment) gibi pek cok
davranis bozukluklar1 sergilemektedir (Caruth, 1996: 57). Travma sonrasi stres
bozuklugundan mustarip parcalanmus kisilik, dis diinyada gerceklesen siddet ytiiklu bir olay
tarafindan etkilendigi icin, travmatik kisilik dis diinya ile i¢ diinya arasmndaki en belirgin bag:
tasimaktadir.

Joyce Carol Oates’in de dedigi gibi “ge¢mis gelecegi hicbir zaman birakmaz, hatta belki
onu yonlendirir, belirler ve ge¢mis gelecegin icinde muhafaza edilir” (Oates, 1994: 17). Peki ya
bir kisinin hafizasinda bir kara delik, gecmiste yasanan olaylar1 barindiran ve ona anlam
kazandiran anlarin yok oldugu gizemli bir bosluk varsa? Bir diger ifade ile silahla yaralanma,
bicaklanma, araba kazasi gibi bir kisinin belleginde olagandis: bir reaksiyona sebep olan bir
olay yasandiginda neler olmaktadir? Bu gibi durumlarda, bireyin beyni degisik ¢alismaya
baslamakta ve kendisini korumak i¢in bellek kendini belli bir stireligine kapatmaktadir. Ancak
bu kez de gecmiste bir bosluk olusmakta ve bu bosluk kisinin kendi ge¢cmisini kavramasinda
pek cok sorunu dogurmaktadir: Ge¢misteki kimi anilar, kisinin bellegindeki anlamin yitirdigi
icin kisi bu anlar1 kavrayabilmek igin tekrar yasamak isteyecek ve hep geriye donmeyi
arzulayacaktir. S6z konusu kayip parca ise kisiyi bir yikima stirtikleyecektir. Sok edici olay
kisiligi parcalar ve eger bu olay net bir sekilde anlasilamazsa, ifade edilmezse ve kabul
edilmezse ruhu yaralar. Kisi bu durumda yasanan sok edici olay1 kendi yasaminin bir parcasi
olarak gormeli ve boyle ifade edebilmelidir; travmanin zedeledigi bellegi iyilestirebilmek icin,
yasanan bu olayin kisisel tarihinin bir parcasi oldugunu kabul etmek zorundadir. Kisi kendi
igsel yolculugunda, yasadigr olay:r dile getirebilecek duruma geldiginde iyilesme basliyor
demektir; parcalanmis kisilik artik yeni bir kisilik olarak kabul edilmeye baslanmistir. Bu
durum ise kurtulusa giden uzun ve sikintili bir stire¢ demektir. Bu nedenle, bireyin
yasadiklarini dykiilemesi ge¢mise bir anlam katar ve gercekten ne oldugunu anlamasimi
saglar. Film veya edebiyat gibi pek ¢ok sanat formu travma gegirmis bir bireyin zihninde neler
oldugunun anlasilmasi igin ¢ok zengin olanaklar sunmaktadir.

II. Sen Tiirkiilerini Soyle Filminin Analizi

12 Eylul askeri darbesinin onceki darbelerden farki, darbe sonrasinda sekillenen
ekonomik yapinin, herhangi bir gizlilik endisesi tasimadan, dogrudan sermaye kesiminin
cikarlarina uygun sekilde toplumu sekillendirmesidir. Bu darbe bilinen manadaki darbelerin
otesinde, bir ekonomik modelin dayatilmas1 anlamina gelmektedir. Asil amag, Tiirkiye'nin
kiiresel kapitalist mekanizmanin isleyen parcas: olma niteliginin pekistirilmesi ve onceki iki
darbeden ayr1 olarak bir paradigma degisikligi getirmesidir (Bagskaya, 2011: 17). Bu bakis agis1
ile birlikte, 12 Eyliil darbesi ve sonrasindaki donemde rol oynayan ana aktorlerin, sermaye
cevreleri ile olan iligkileri ve ideolojik duruslarim 6nem kazandig: sdylenebilir. Bu anlamda
Turgut Ozal'in sahip oldugu biiyiik rol 6zellikle nem kazanmaktadir (Boratav, 2005: 75) .
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Ozal, is cevreleriyle olan iligkilerinin temellerini, 1967-1971 yillar1 arasinda Devlet
Planlama Tegkilati miistesarligi yaptigi zamanlar atmistir. 1970 yilinda Ozal, Sabanci
Holding’te genel koordinatér, MESS baskani ve TUSIAD iiyesidir. 1979 yilinda ise Ozal,
donemin basbakani Stileyman Demirel’in ekonomiden sorumlu basbakanlik miistesar:
olmustur (Ziircher, 2004: 283). Bu gegmis, Ozal'1 Tiirkiye'nin biiyiik sermayedarlar1 igin
vazgecilmez kilmigtir. En net ifadesiyle Ozal, biirokrasiye savas acmis bir burjuvazinin
btirokratidir; burjuvazinin kendi siufsal bilincinin farkina varmasi, gticlenmesi,
bagimsizlasmasi, devletten bir kopus yasamaya baslamasi, kendine 6zgti bir kiiltiir anlayisin
devreye sokmasi bu yillara denk diiser (Kahraman, 2005: 55). Bu dontistimler uygulanirken
de, Ozal hep 6n planda olmustur. Bu anlamda Ozal borsa ve rant déneminin temsilcisi olmus,
hem muhafazakar ¢evrenin, hem finans cevresinin hem de ticaret kesiminin destegini almistir.
Bunlara ek olarak, Ozal yine de igbirligi yaptig1 baz1 elit kesimin aksine kentsoylu degildir; o
“saflikla alakasi olmayan bir Anadolu ¢ocugudur” (Kozanoglu, 2004: 23). 12 Eyliil ile birlikte
ekonominin basina gegirilen Ozal, 1983 yilinin Kasim ayinda ise hiikiimetin basina gegerek
atanmusg biirokratliktan secilmis sivil bir lidere déntigmiistiir. Boratav, Ozal'in 12 Eyliil darbesi
sonrasinda oynayacag1 onemli roliin daha 12 Eylul'tin gerceklestirildigi giin bilindigini
vurgulayarak soyle demektedir (2005: 76):

Kisacasi, 12 Eyliil sabali bir dizi i¢ ve dig etkenin, “Turqut Ozalin askeri rejim
bakimindan vazgecilmez kisi oldugu” kamsini Konsey'de yerlestirmis oldugu ve bu
durumun farkinda olan Ozal'm pazarlik giictinii 12 Eyliil rejimi hiikiimetinin bilesimini
etkilemede iyi kullandig1 anlasiliyor. Bu baglamda Vehbi Ko¢'un darbeden ii¢ hafta sonra
Evren’e yazdigi ve “Turgut Ozal.... Bu nazik donemde mevcudun icinde meselelerimizi
en iyi bilen insandir (ve) dedikodulara bakmadan kendisini tutmakta fayda vardir”
telkinini iceren mektubu da tipiktir.

12 Eylul darbesi sonrasinda yeniden sekillenen Turkiye icin soylenebilecek ilk sey
yasanan ekonomik dontisimiin toplumu derinden etkiledigidir. Paranin gticii her donem
onemli olmakla birlikte, ANAP yonetimi, bu gtice ayr1 bir 6nem vermis ve devletin kritik
noktalarma da ayni giice hiirmet edenleri yerlestirmistir (Kozanoglu, 2004: 96). Ozal da bu
egilimini hi¢ saklamamakta ve “Ben zenginleri severim” agiklamasiyla durusunu
sergilemektedir. Tiirkiye'nin kendini kaptirdig: hizli neo-liberal dostim, toplumsal degerlerin
altiist olmasma sebep olmustur. Ozal bu ortamda ici bosaltilmis degerler diikkaninin en
yetenekli tezgahtaridir. S6z konusu deger kaymasi ise o donemdeki kusak catismalarmi
arttirmis ve yeni toplumsal tiplerinin olusmasini saglamistir. Olusan bu yeni toplumsal tipler
bir 6nceki kusakla taban tabana zit degerlerle donatilmakla kalmamus, egemen olan, toplumsal
gidisata yon veren kesimi de ifade eder olmustur. Marx'in actig1 pencereden bu donemi
anlamaya calistigimizda  altyapidaki  degisikliklerin  tistyapiyr  sekillendirdigini,
dontistiirdigiinii soyleyebiliriz. Ozal ile birlikte Tiirkiye, tiretim siireglerinde bir doniistim
yasamistir ve altyapidaki bu dontistim, toplumsal hayat1 ve bu hayatin ruhunu olusturan
degerleri cok hizli bir sekilde degistirmistir. Altyap: degisir ve sonra degismeyen higbir sey
kalmaz; altyapidaki degisiklik er ya da geg tistyapidaki her seyin déniismesine sebep olur ve
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maddi yasamin tretim sekli toplumsal yapi da dahil olmak {izere insan bilincini
dontistirmeye baslar (Marks: 1993).

Iste Sen Tiirkiilerini Séyle filmi daha iyi bir diinyada yasamak adina hapse girmis,
iskenceler gormiis bir adamin, uzunca bir stire hapis yattiktan sonra disarida karsilastig1 bu
yeni Tiirkiye’yi ve yeni tipleri yansitmaktadir.

Sen Tiirkiilerini Soyle, 12 Eylil sinemas:i icinde siklikla goriilen bir eve donts
hikayesidir. Hayri (Kadir Inanir) uzunca bir siire hapis yattiktan sonra yasadig1 mahalleye,
ailesinin yanmna geri gelir. O, 12 Eyliil darbesinden sonra devleti tamamen karsisinda
bulmaktan da 6te yaninda hic¢ kimseyi, hatta en yakin arkadaslarmi bile bulamamus birisidir.
Annesi onun gelisini coskuyla karsilamasina ragmen babasi Hayri'nin gelisini umursamaz ve
ona yonelik ofkesini gizlemez. Annesinin “Sana bir kotulik yaptilar m1 oglum?” sorusu
karsisinda babas1 “Hak etmistir” diye soylenir kendi kendine. Tam bunun tizerine filmde sik
sik gorecegimiz bir sahne karsimiza ¢ikar: Hayri birden bire iskence gordiigu hapishaneyi
hatirlar; iki adam gozleri bagh olan Hayri'nin koluna girmis bir yere gotiirmektedirler ve arka
fonda insanlarin ¢iglik sesleri duyulur. Hayri film boyunca bu imgeyi sik sik hatirlayacaktir.
Siyasi gerekgelerle gergeklestirilen iskencenin genel kabul gormiis tanimi 1975 yilinda 29.
World Medical Association’da yapilmistir ve bu tanima gore iskence herhangi bir itirafta
bulunulmasi, bilgi alabilmek ya da baska sebeplerle kisiye kasten, sistematik ve nedensiz bir
sekilde uygulanan, fiziksel veya zihinsel cezalandirmadir (Basoglu, 1992: 1). iskence insan
eliyle kasten ve sistematik olarak gerceklestirilen, kurbaninda psikolojik ve fiziksel sorunlara
sebep olan bir travma sebebidir. Psikolojik iskence, kisileraras: gerceklesen travmanin
karmasik bir tiirti olarak asagilama, tehdit ve korkuyu igerir. Fiziksel iskence ise fiziksel siddet
sonucunda katlanilmaz fiziksel acilara sebep olmaktadir (Kanninen&Punamaki ve Qouta,
2003: 98). iskencenin asil amaci kurbanlarindan bazi bilgileri ve ifadeleri alabilmek, muhalif
taraflarin1 yok etmek, karsi tarafin goziinii korkutmak ve zorbaligi kuvvetlendirmektir
(Gorman, 2001: 444). Bu anlamda siyasi iskence ile birlikte bireyin kisiliginin yok edilmesi
hedeflenir ve boylelikle rejime ve herhangi bir dirence yonelik biitiin toplumun korkutulmasi
saglanir. Iskence sonucunda kurbanin empoze edilenleri igsellestirmesi saglanir ve direncinin
kirilmast istenir. Iskence kurbanda kisisel glic ve kontrol hissini yok ettigi i¢cin onun etkisinden
¢ikmak icin oncelikle bu giicti ve kontrolii tekrardan kurbanda insa etmek gerekir. Ancak bu
durum belki de yillar siirecek bir tedavi siirecine isaret eder. Iskence sonrasinda ortaya ¢ikan
travma ise diger travma ttirlerinde bazi farkliliklar gosterir ¢tinkii bu travmay: doguran
sebepler ideolojik nedenlerden kaynaklanan planh bir saldiridir. Siyasi iskencenin asil gayesi
kurbaninin garesiz oldugunu hissetmesini saglamak, onu yildirmaktir. Bunu yapabilmek icin
de bir takim karmasik psikolojik teknikler kullamilmaktadir. Boylelikle kurbanin inanglari,
kisiligi, gercekle olan bag1 kirilmaya galisilir; iskencenin 6ziindeki insanlik dis1 hal, kurbanin
kisiligine ve toplumsal degerlerine bir saldiridir. Bu sebeple kurban kendini yalitilmis ve
tehlikelere acik hisseder. Bir diger ifade ile iskencenin 6ziinde bulunan bu insanlik dis1 hal,
Mark Twain’in The Mysterious Stranger hikayesindeki Seytan adli melegin insanlardan nefret
etmesinin sebebi olan bozulmusluktur; s6z konusu bozukluga Kant'mm metinlerinde de
rastlanir: “Insanin yaratildigi boylesine egri bir odundan dogru olan hicbir sey sekillenemez”
(Kant, 1983: 34) Iskencenin kurbanlari sosyal hayata geri dondiiklerinde ise -eger iskenceden
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sag cikip donebilirlerse- kendilerini toplum i¢inde tam bir kaosun icinde bulurlar ve bu da
yetmezmis gibi kimi yasal ve biirokratik engellerle karsilasirlar (Gorman, 2001: 446).
Gorman’in da belirttigi gibi (2001: 444) politik ve toplumsal bir kontrol araci olan iskence,
kurbanlarmi toplum icin kiictik dustirtilmiis bir ikaz haline getirir. Bu durumda, toplumu
iskence ile kontrol altinda tutmak, iktidar1 devam ettirmenin en gayr-i insani yontemi
olmaktadir. Ayrica baski ve iskenceyle olusan travmatik tecriibeler, sadece bu iskenceye
dogrudan maruz kalanlar1 degil ayn1 zamanda onlarin yakin cevresini ve ailelerini de etkisi
altina alarak travmatik acinin kapsamini genisletmektedir (Gorman, 2001: 444). Film boyunca,
Hayri'nin gordiigu iskencelere yonelik ¢ok smirli bir bilgi sahibi olunmaktadir. Bu iskence
sadece tek bir sahneyle yansitilmaktadir ve Hayri'nin gercek hikdyesi tam olarak asla
ogrenilememektedir. Bu durum da aslinda iskence sonrasi yasanan travmatik stres
bozuklugunun sonucudur. Iskence sonrasi yasanan travma, kurbanlarin bu olayla ilgili
yasadiklarini ifade etmesini neredeyse imkansiz kilmaktadir. iskence, eger kurban herhangi
bir sekilde tedavi gormezse, somatizasyon, inkar, ige atma (represyon), kopma (dissociation),
her daim yasanan sucluluk duygusu, garesizlik hissi, depresyon gibi sonuclar dogurmaktadir.
Ortaya ¢ikan biittin bu psikolojik rahatsizliklar kurbanin ¢ektigi acilar1 dile getirilmesine mani
olmaktadir. Iskencenin kurbanmi ruhen cok uzaklarda gibidir, kendisine ulasabilmek cok
zordur ve duygusal olarak bir ¢okiis yasamaktadir. Bu agidan bakildigindaysa, eger amag
kurbanin susmasi ve higbir sey anlatmamasi ise, iskencenin bu konuda ¢ok “basarili” oldugu
soylenebilir. Iskence sonrasi yasanan “travma sonrasi stress bozuklugu” ileri derecede
anksiyete, zayif hafiza, takinti, zayif konsantrasyon, uykusuzluk, kabus gorme, duygusal
karmasa, cinsel fonksiyon bozuklugu, mesleki ve sosyal yasama uyumsuzluk, fiziksel
semptomlar, 6grenme bozukluklari, duyarsizlasma (depersonalization), insanlarla iliski
kurmaktan korkma gibi sorunlar bas gostermektedir (Gorman, 2001: 444). Hayri'de bu
belirtilerin hepsi olmasa da gece uyuyamama ve kdbus gorme belirtilerinin oldugu
gortlmektedir. Hapishaneden ¢iktig1 ilk giinlerde, geceler boyu salonun ortasinda volta
atmakta ve bir turlti uyuyamamaktadir. Aslinda iskence sonrasi yasanan bu bozukluklar, bir
anlamda, kurbanin gelistirdigi bir savunma mekanizmasi olarak da goriilebilir. Ornegin,
duygusal uyusma veya asir1 ihtiyath olma (hypervigilance), esasinda olaganiistii sartlara
uyum saglayabilmek igin gelistirilmis tavirlardir. Iskence sonrasi travma yasayan bireylerin,
travmanin etkilerinden kurtulmasi icin 6ncelikle yasanan haksizliklar karsisinda ¢ok daha
glcli durmas: gerektigine, bu haksizliklar karsisinda yilmayip ayakta kalmanin
zorunluluguna kendisini inandirmalidir. Bu basarilirsa eger, iskencenin kurbani,
iskencecilerin ona yasattiklar1 degersizlik ve glicstizliik duygusunun iistesinden gelmeye
baslayacaktir. Bu da basarilinca kurban diger insanlarla daha saglikh iletisim kurmaya
baslay1ip gelecek adina dogru adimi atmay1 saglayabilir (Gorman, 2001: 445). Hayri'nin ise bu
anlamda dogru yolda oldugu soylenebilir. Cektigi onca sikintiya ragmen hayata kars1 durusu
onun daha saglikli bir gelecege adim atmasmi saglayacaktir. Hapisten ¢iktiktan sonra
kendisini dis diinyaya kapatmamus, ilk is olarak eski arkadaslariyla bulusmus, kendine is
bulmaya calismis ve kadinlarla birlikte olup icki i¢mek ve gece kuliiplerine gitmek gibi
hapisteyken yapamadiklarmi yapmistir. Biittin bu yapilanlar Hayri'nin travma sonrasi stres
bozuklugundan ¢ikisinin kolay olacagin bizlere gostermektedir. Filmin sonundaki umut dolu
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sahne de bunu dogrular niteliktedir. Biittin bunlara ek olarak, Hayri'nin durumuna, Baglanma
Teorisi (Attachment Theory) perspektifinden bakildiginda, onunla ilgili daha iyi bir resme
ulasmak miimkiindiir. Kanninen ve digerleri soyle demektedir (2003: 99):

Bowlby (1969, 1973, 1980) tarafindan gelistirilen Bagimhilik Teorisi, yakin duygusal
baglar olusturmak icin insanlhigin evrensel bir ihtiyact oldugunu farz eder. Anne-baba
iliskisinin erken doneminde, cocuk nasil yakinhk kuracagimi, baskalarina giivenip
glivenemeyecegini, birisine deger verip veremeyecegini ve ilgi cekmek, teselli bulmak,
glivenmek icin nasil davranmas: gerektigini 6grenir. Bu erken tecriibeler, yeni iligkiler igin
genellestirilen ve yakin iliskilerde, tehdit edici ve iiziicii olaylarda ve yardim isteyen
davramslarda ahsilnug tepkilerde goriinen, isleyen bir model olarak igsellestirilir.
Arastirmacilar, degisik tepki tiirlerine gore degisen,  ii¢ ana baglanma modeli
tanimlamaktadirlar: Giivenli baglanma, kagingan baglanma ve kaygili baglanma.

Giivenli baglanan kisiler cocukluklarindan itibaren baglandiklari kisilere duyarlidirlar.
Bu ttirden kisiler baghlik iliskilerine acik bir sekilde deger verirken tecriibelerini tutarl ve
mantikl bir sekilde agiklayabilmektedirler. Giivenli baglanan sinifinda olanlar, aileleri ideal
aile olmasa bile, cocukluklar1 hakkinda dengeli bir degerlendirme yapabilmektedirler. Bu
kisiler yakin iliskiler kurabilirler ve sikintili anlarinda gevresiyle iletisime gecip yardim ararlar.
Cogunlukla kendileri ve diinyaya iliskin dengeli bir degerlendirme yapabilmektedirler ve
cevresindeki insanlarin kendisine olan yaklasimlarmna yonelik olumlu fikirleri vardir
(Kanninen&Punamaki ve Qouta, 2003: 99). Farkl1 baglanma ttirleri bireyleri stresli durumlarda
nasil tepkiler verecegini belirlemektedir. Klinik gozlemleri iskence ve kétii muameleye maruz
kalmanin kurbanlardaki arkaik korkularin su yiiztine c¢ikmasina sebep oldugunu
gostermektedir (Kanninen&Punamaki ve Qouta, 2003: 102). Ornegin, Irak hava saldirisindan
sonra Israilli grencilerin gosterdigi tepkileri dlgen calismalarda giivenli-6zerk kisilerin en az
diizeyde semptomlar gosterdigi kaydedilmistir (Kanninen&Punamaki ve Qouta, 2003: 102).
Bununla birlikte kaygili baglanan bireyler en yiiksek diizeyde stres gosterirken, kagingan
baglanan bireyler somatizasyonda en yiiksek seviyeye ¢ikmislardir. Bu durumda hayati
tehlikenin var oldugu durumlarda baglilik kaliplarina gore gosterilen tepkiler de farkliliklar
icermektedir. Ancak Kanninen ve digerlerinin yaptiklar: ¢alismaya gore (2003) iskence
sonucunda ortaya ¢ikan travma ve kisilik iliskisi cok daha karmasik bir yap1 gostermektedir.
Onlarm &ne siirdiigii goriis soyle dzetlenebilir: Oncelikle, giivenli baglananlar giivensizlerle,
ozellikle de giivensiz-kaygililarla karsilastirildiginda, fiziksel iskence sonrasinda, daha az
semptom gostermektedirler. Ikinci olarak, fiziksel iskenceden sonra, kacingan durumundaki
olan kisiler somatik semptomlar ve ¢ekingen travma-sonras: belirtiler gosterirken, kaygil
sinifinda yer alan kisiler ise ytiksek diizeyde ihtiyath olma, tehlikelere karsi daima tetikte
kalma gibi davramslar sergilemektedir. Ugtincii olarak, fiziksel iskence sonrasi yasanilan
travma ise baglilik tecriibeleri harekete gecirince, giivenli baghlik kaliplar1 bireyleri travma
sonrasi stres bozuklugu ve somatik semptomlardan korumaktadir. Ancak burada bir farklilik
goze carpmaktadir: Kurbanlarin gordiikleri iskencenin tiirti verilen tepkileri de
degistirmektedir. Giivenli sinifinda yer alan iskence kurbanlari, psikolojik iskenceye maruz
kaldiktan sonra, travma sonrasi stres bozuklugu ve somatik semptomlara daha acik
olmaktadirlar. Bunun nedeni ise gtivenli baglanan bireylerin iskence sirasinda diger insanlarla
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kurdugu iligkiler, onlarin ge¢misteki tecriibeleriyle uyusmamakta ve insanlardan gérmeyi
bekledigi tavirlar1 goremedikleri icin insanlara karsi olan giivenleri yikilmaktadir. Kaygil
baglananlar smifinda yer alan iskence kurbanlari ise psikolojik iskence ile karsilastiklarinda
ise daha dncesinden insanlardan zaten kotii eylemler gelecegini bekledikleri igin karsilastiklar:
gaddarliga karsi daha hazirlikli olmakta ve bunun sonucunda daha diustik diizeyde
semptomlar gostermektedirler. Son olarak kagingan smifinda yer alan kisiler, psikolojik
iskence sonrasinda yine daha diisiik seviyede travma sonrasi stres bozuklugu ve somatik
semptomlar gostermektedirler, ¢tinkii onlar da daha onceki tecriibelerinden yola cikarak
duygularinda adeta bir uyusma yasamis ve bu duygular: minimize etmislerdir. Daha 6nceden
de belirtildigi gibi Sen Trirkiilerini Soyle filmi boyunca, Hayri'nin hapishanede cektigi
sikintilara yonelik ¢ok kisith bilgiler edinilmektedir. Bu durumda Hayri'nin iskence anlarini
oykiileyemedigi, dile getirmek istemedigi gortilmektedir. Ne var ki, Baglanma Teorisi
baglaminda Hayri, davranislari, gevresiyle kurdugu iliskiler, arkadaslari tarafindan sevilmesi,
yardima ihtiyaci oldugu zaman onlarla iletisime geg¢mesi, duygularmi ifade etmekten
cekinmemesi itibariyle (Hayri ayni zamanda bir sairdir) giivenli simifinda yer almaktadir.
Hapishane sonrasinda sergiledigi tavirlarda ise bu davranislarindan ¢ok da uzaklasmadigs,
hala hayata tutunmak icin cabaladig1 gortilmektedir. Bu durumda onun hapishanede
cogunlukla fiziksel iskenceye maruz kaldigmi soyleyebilmek miumkiindir. Film boyunca
hakkinda ¢ok kisith da olsa bilgi sahibi oldugumuz iskencenin (hep ayni gortintiiyle
tekrarlanan iskence sahnesi) sadece fiziksel iskenceye vurgu yapmast bu nedene
dayanmaktadir. Bu ¢ikarim, onun hicbir sekilde travma sonrasi stres bozuklugu yasamadigt
seklinde yorumlanmamalidir. Vurgulanmak istenen, Hayri'nin hapishaneden sonra tamamen
bir yikim yasamadig, psikolojik olarak ¢ok yipransa da buna direnmeye calistig1, bir enkaz
haline gelmedigidir. Hala ayakta kalabilmesi ise onun gelistirdigi giicli gtivenli baglanma
kaliplaryla iligkilidir.

Hayri'nin evdeki ilk gecesi, sivil yasama tekrardan adapte olmasinin hi¢ de kolay
olmayacagini gostermektedir. Hayri evin i¢inde sigara icerek volta atmaktadir, 6zgtirken bile
hapisteymiscesine ilk gecesini gecirir. Bununla birlikte babast her ne kadar ogluna kizgin
goziikse de esasinda ona igten ige sevgi de besler. Hayri'nin annesine, oglu icin para verir.
Ancak babasi1 bu sevgiyi disar1 yansitmamaktadir.

Sen Tiirkiilerini Soyle tam anlamiyla idealleri ugruna hapse girmeyi goze alan, yillarim
hapiste gegiren ancak hapisten ¢ikip 6zgiirliigiine kavusunca yasadig1 topluma yabancilasan
bir idealistin hayatin1 yansitmaktadir. Bu idealistin, yillar sonra sokakta gordiigii ise tilkeleri
icin fedakarlik yapmaktan ¢ok uzak, tamamen bireysel hirslarla dolup tasan genglerdir.
Ustelik sadece gencler degil Hayri'nin eski arkadaglar1 da Tiirkiye’de ‘80 sonrasinda yasanan
ekonomik dontistime kolay adapte olmuslardir. Hepsi serbest piyasanin gerekliliklerini yerine
getiren ve Hayri'nin anlamadig: bir dille konusmaya baslamis insanlar olmuslardir. Onlarm
dilindeki “ithalat, ihracat, borsa, faiz” kavramlar1 Hayri'nin kullanmaya aliskin oldugu
kavramlar degildir. 1980’li yillarin basi, yeni olusan sagm diinya genelinde en etkin oldugu
yillardir. Bu dénemde goriilen merkez tilkelerinin ekonomilerindeki kriz biiytidiikce, kiiresel
ekonominin isleyisinde sorun ¢ikarmayacak sadik pazarlara ihtiyag¢ artmustir. Boylelikle
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merkezin sorunlari, gevre tilkelere yayilarak hafifletilmeye calisilmistir. Bu nedenle merkezde
yasanan krizden cikis yolu, Tirkiye gibi ¢evre tilkelerin kiiresel ekonomiye entegrasyonunda
yatmaktadir (Onder, 2011: 32). Ingiltere’de Margaret Thatcher, ABD’de Ronald Reagan’m
iktidarlar1 yeni sag1 tiim diinyada is basmna getirmistir. Neredeyse her zaman merkez
ekonomilerin etkisi altinda kalarak onlarin ihtiyaglarma gore yonlendirilen Turkiye ise bu
riizgardan fazlasiyla etkilenmistir. Sonug itibariyle, yeni sagin yeni degerleri Tiirk toplumunca
hizla benimsenmistir. Tiirkiye'nin Tanzimat'tan beri cektigi sikinti olan “cagdaslasma
anakronizmas1” neticesinde Tiirkiye Bati'nin degerlerini es zamanl degil de gecikmeli olarak
uygulamistir (Kahraman, 2005: viii). Bati, Tiirkiye'ye cografi olarak cok yakin olsa da, bir
anlamiyla o kadar uzaktir; Bati'nin bizler icin kiymetli olan kimi kurum ve degerleri gecikmeli
olarak ulagmaktadir. Ustelik Osmanl’dan bu yana, Batr'ya oykiinerek olusturulan yeni
kurumlarin uygulamaya koydugu planlar neoliberal kiiresellesme ¢aginda Ugiincii Diinya
Ulkelerine dayatilan programlarin aynisidir (Baskaya, 2011: 25). Belki bu zincirin kirildig
donem 80’1 yillar olmustur, ¢linkii bu dénemde kapitalizmin isleyis ilkeleri bu kez gtinti
glintine Tiirkiye'ye tasinmis ve sonunda yeni bir insan tipi ve zihniyet ortaya g¢ikmistir
(Kahraman, 2005: viii). Can Kozanoglu bu konuda style demektedir (2004: 95):

ANAP 24 Ocak kararlarmin uzantisindaki diga agilma operasyonunu genisleterek
siirdiiriirken, disa agilan kapidan yeni degerler girdi iceri. Bunlardan biri, geleneksel
ticaret, sanayi gibi geleneksel kavramlarin iizerine ¢ikan genel bir “business” kavramydi,
bu kavranin gii¢ kazanma ivmesiydi. Ve Tiirkiye’'nin degisen degerleri iginde, business,
hayattaki en hakiki miirsit olma yolunda hizla ilerliyordu. Bati iilkeleri Ttirkiye nin birkag
yil dniinde yasarken, yenilenen ve yiikselen business kavram, klasik isletmecilik-yonetim
kurallarini da altiist etmisti.

Hapiste gecirdigi yillar Hayri'yi, goriintis olarak, o kadar degistirmistir ki, en yakin
arkadaslari bile onu ilk anda tanimakta zorluk cekmektedirler. Bu arkadaslardan biri Serif tir.
Hayri onu bir kahvehanede kagit oynarken bulur. Aralarinda gegen konusmadan Hayri'nin
ayn1 zamanda sair oldugu anlasilir ve siirlerinin ¢ogunu Neslihan igin yazmustir. Serif
“Istersen seni ona gotiirebilirim” der; ancak Hayri ilk basta bu fikre sicak bakmaz. Serif'in
yanindan ayrilir. Hapishanedeki arkadasinin yazdig: bir mektubu onun karisina iletmeye s6z
vermistir. Bu mektubu bahane ederek kahvehaneden ayrilir.

Ttiirkiye’de askeri darbeler tilkeyi komiinizm ve anarsiden kurtararak ¢zel tesebbiis ve
dis yatirim icin uygun hale getirmek adimna yapilmistir. Bu anlamda, yapilan her bir askeri
darbe sermaye adina devlet mekanizmalarinin denetlenmesini saglayan kanallarin yeniden
olusturulmasini hedeflemistir (Boratav, 2005: 22). 12 Eyliil askeri darbesinden sonra ise tilkede
biiytik capli ekonomik dontistim yasanmustir. Yasanan ekonomik degisiklik herkesin hayatin
derinden etkilemistir. Bu degisikligin izlerini Hayri de yavas yavas gormeye baslamistir.
Hayri mektubu iletmek tizere arkadasinin karisinin yasadigr eve gider. Mektubu kadma
ilettiginde kadin biiytik bir merakla mektubu okumaya baslar. Bu sirada Hayri etrafina
bakinmakta ve evin icinden detaylar bizlere gosterilmektedir: Masada duran biberon, vitrinde
duran eski bir fotograf ve yere daginik bir sekilde atilmis renkli ti¢lincii sayfa ve magazin
haberleriyle dolu bir gazete yansitilir. 80li yillarin ikinci yarisindan itibaren basin tizerindeki
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baski artmis ama ayn1 zamanda basinda biiytik boyutlarda sermaye birikimi olusmustur. Pek
cok farkli yeni gazete ¢ikmis ve haftalik dergiler yaymn hayatina girmistir. Basin tizerindeki
politik bask: ile basinin ekonomik olarak genislemesi bir geliski gibi gortinmekle birlikte
genisleyen pazar payi ile birlikte basin kendisine yeni haber mecralar1 yaratmistir (Giirbilek,
2011: 54). Bunlardan en 6nemlisi ise 6zel hayattir; gazeteler 6zel hayat1 kurcalar, bireylerin
fantezilerini sekillendirmeye calisir, mutlu olmanin yeni ilkelerini belirler ve mahrem olan:
kamusallastirir. Boylelikle 6zel alan ile kamusal alanin sinirlari i¢ ice girmeye baslar ve 6zel
hayatin tiim detaylar1 gazetelerde yansitilir. Basin 6zel hayatin igine sizinca da herkes estetize
edilmis 6zel hayatlar1 dikizleme firsati bulmustur; artik 6zel hayatin smirlar1 yabancilara
acgilmustir. Hayri disariya agilan bu 6zel hayati ilk defa gormektedir. Mektubu okuyan kadmn
aglamaya baslar. Kadin, Hayri'ye aglayarak “Bizim nasil gecindigimizi biliyor mu? Nasil
biiytidiiler biliyor mu? Neyle btiytidiiler” der. Kadin yedi senedir hapiste olan kocasinin
yoklugunda para kazanmak i¢in her seyi yapmistir; su anda ise fahiselik yaparak
gecinmektedir ve evde hentiz emeklemekte olan bir bebek vardir.

Hayri karsilastig1 bu durumun etkisi altinda evden cikar ve sokakta ytirtimeye baslar.
Yonetmen Hayri'nin sokaklardaki gezinmesiyle birlikte bizlere Tiirkiye'deki degisimleri de
gosterir. Bir anlamda Hayri'nin aracilig: ile ‘80°li yillarda degisen Tiirkiye'yi goriirtiz. ‘70'li
yillar boyunca Tiirkiye'de ithal sigara ve icki satis1 yasaktir. Ancak Hayri'nin tanimaya
basladig1 yeni Tiirkiye’de sokaklar billboardlarla, “Marlboro” ve “Indigo Jeans” reklamlari ile
doludur. 1983 genel secimlerinden sonra Ozal'mn liderligindeki Anavatan Partisi (ANAP)
%45.1 gibi cok yiiksek bir oy oramiyla secimden birinci parti olarak c¢ikmistir. ANAP
hiiktimetinin uyguladig1 neo-liberal politikalar sayesinde Ttirkiye yepyeni bir ekonomik yap1
ile karsilasmistir. Bu donem iginde Tiirkiye ekonomisinin disariya agilmasi, tilkede
yasananlarin da hizla tiiketim toplumu degerleriyle karsilasmasi sonucunu dogurmustur.
Ayrica bir onceki sahnede goriilen, 6zel hayatin, gazetelerin magazin sayfalariyla disariya-
yabancilara agilmasi ile ekonominin disartya agilmasi birbirine paralel olarak verilmistir.
Bunlara paralel olarak Tiirkiye’de 1950 yillardan itibaren yasanan i¢ goc olgusunun ANAP
hiikiimeti doneminde de hizla devam ettigi gortlmiistiir. Bunun sonucunda ise orantisiz ve
bilingsizce biiytiyen kentler pek cok carpikligi dogurmustur. Ekonominin disartya acilmasiyla
birlikte bu donemde diikkédnlarda her tiirlii yabanci markanin satilmaya, cafe’ler ve fast-food
zincirlerinin de artik biiylik kentlerin her yerinde goriilmeye baslanmasini beraberinde
getirmistir. Bu anlamuyla Istanbul bir yaniyla 1siltili bir yagsamin ve eglencenin, biiyiik aligveris
merkezlerinin, liiks yasamlarin merkezi olurken bir diger taraftan da gecekondularla dolu, sug
oranmnin her gecen giin arttig1 bir metropol olmustur. Bu donemde reklamcilik anlayisinda da
bir takim dontistimler yasanmaya baslamistir. Bir {irlinti tanitmak artik o tirtintin islevlerini
insanlara anlatmaktan ziyade onu tiiketirsek hangi imaja sahip olacagimizin aciklanmasi
anlamma gelmistir. Reklamciligin gelismesiyle birlikte seyirlik toplumun simirlar1 genislemis;
basin, televizyon ve billboardlariyla tiim toplum acik bir vitrine dontismiistiir (Guirbilek, 2011:
35). Ulkede gerceklesen hizli ekonomik déniisiim beraberinde hizla zenginlesen yeni bir
zengin ziimresini de yaratmustir. Boylelikle Tiirkiye’de ekonomik doéntistime ayak
uyduramayanlarin sayisi artarken, diger yandan da Ozal'm ekonomi-politikalarina ve yeni
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yasam tarzina hemen uyum saglayabilmis yeni-zengin azmhgm varlig: géze carpmaktadir.
Biitiin bunlar yasanirken tilkenin gencligi de 6nemli degisimler gecirir. Bu genclik 6zellikle
tilkenin aydin kesimi tarafindan darbe rejimi ortaminda yetismis, apolitik genclik olarak
tanimlanir (Ltikasld, 2013: 120); onceki donemlerin politik kamusu ¢okmiistiir. Bu genglik
politikadan uzak kalan, miimkiin oldugunca tiikettikleri {izerinden kendini tanimlayan,
yasam tarzi olarak Amerikan yasam tarzini benimseyen bir genclik olarak elestirilir. Bu
gencligin Sen Tiirkiilerini Soyle’de belirdigi ilk sahne ise Hayri'nin hapisten c¢ikip evine
giderken mahallesinde gordiigii genglerdir. Hayri'nin yanindan gegip giden bir grup gencin
kendi aralarinda konusurken soyle dedigi duyulur: “Ben bu hafta bir Adidas cekecegim!”.
Hayri'nin hapisten ¢iktig1 donem iginde tilke bir tiiketim cenneti haline gelmis ve 80 6ncesinde
satilmasi yasak olan her sey artik itibar saglayan meta olarak gortilmuistiir. Altsinifa ait gencler
arasinda da marka tutkusu hastalikli bir hal almaya baslamistir. En dustik seviyedeki geng
isciler bile maaslarmin buytik bir kismi ile pahali marka ayakkabilar almak istemektedir; bu
bir anlamda “telafi edici tiiketimdir”. S6z konusu yeni geng tipi hayatta kacirdig: seyleri,
yiyemedigi yemekleri, giyemedigi kiyafetleri, yasayamadig1 duygulari tek bir seyin en iyisini
tiketerek kapatmaya, telafi etmeye calismaktadir (Kozanoglu, 1993: 179). Deger
yargilarindaki bu dontistimii kendi kusag: ile 80’lerin yeni kusagi arasinda karsilastirma
yapan Erdal Atabek soyle 6zetlemektedir (2003: 17):

Deger yargilarimin carpict bir degisim drnegini ozel bir reklam slogani veriyor: OKULUN
EN GOZDE OGRENCISI OLMANIN ALTIN KURALI... Bu kural “nedir” diye merak
ediyorsunuz. Sahi “okulun en gozde dgrencisi olmamn altin kurali” ne olabilir, ne
olmalidir? Caliskanlik nu? Sporculuk mu? Sosyal aktivitelerde dnciiliik mii? Yakigiklilik
mu, sivinlik mi, popiilerlik mi sosyal geliskinlik mi? Hayir, bunlarin higbirisi degil. Reklam,
bu sorunun yanitini veriyor: “Bir Amerikan ayakkabisinin sahibi olmak”.

Akttiel dergisinin yaptig1 habere gore Tiirkiye 1980’den itibaren on yil iginde bir “Jean-
Land” haline gelmistir ve geng¢ niifus Jeans’e adeta tapmaktadir (Liikiislti, 2013: 120). Bu
anlamda Hayri'nin ytrtirken arkasmdaki billboardda goriinen Jeans reklami aslinda onun
kars1 ¢iktig1r biitin degerlerin ve yasam tarzinin toplumda egemen olmas: anlamina
gelmektedir. Bu yagsam tarzi “Ozal Gengligi” tarafindan coskuyla kargilanmistir. Bu genglik
konustuklar dil ile de farkliliklar tasimaktadir. Ciimlelerinin i¢inde ingilizce kelimelere ¢ok
fazla yer tutar, bilgisayara meraklidirlar, ekonomik terimleri ¢ok daha iyi bilirler ve
konformizmi her seyin {izerinde tutarlar. Yine Erdal Atabek’in de belirttigi gibi (2003: 11):

Sokaktaki adami da, basbakani da, sirketin genel miidiiriinii de isletmenin muhasebecisini
de, bir cocugu da, genci de “yasanun temel degerleri’ yonetir. Hepimiz sahip oldugumuz
degerlere bir nitelik buluruz, kimisi isteklerimizdir, kimisi ideallerimizdir, kimisi
gereksinimlerimizdir. Ama hangi degerlere sahipsek bizi yonetenin o oldugunu bilmemiz
gerek.

Hayri eve geldiginde ev ona gecmis olsun demeye gelmis akrabalar: ile doludur. Ancak
Hayri'nin gercekligi ile akrabalarin gercekligi uyusmamaktadir. Herkes Hayri'ye sirasiyla
gecmis olsun dedikten sonra kendi gergekliklerine geri doner. Akrabalarmin asil ilgi alanlar1
‘80’1i yillara damgasini vurmus olan videolardir. Videokasetlerin ortaya ¢ikmasiyla beraber
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Turkiye’de pek ¢ok sinema kapanmus ve Tiirk sinemas: ¢ok biiyiik bir darbogaza girmistir.
Buna karsilik insanlar artik videolar ve uydu yayinlariyla birlikte pek cok Amerikan filmini
izlemeye baslamistir. Ttirk Sinemas: altin ¢agini yasadig1 60-70 doneminden sonra, 70’lerin
sonunda sikintili bir siirece siiriiklenir. Uretilen filmlerin kalitesi ¢ok yiiksek olmasa da sinema
salonlar1 bu donemde hep doludur. ‘80’li yillara gelindiginde ise arabesk filmler sinemaya
olan ilgiyi biraz diri tutabilse de bu etki fazla uzun stirmemistir. Ancak bu etki gecince Tiirk
Sinemas: bir suskunluk evresine girmis, uzun yillar boyunca sinema salonlar1 bombos
kalmustir. Ne var ki, bir zamanlar sinema salonlarini dolduran insanlarin talepleri bu kez de
televizyonlar ve videolar tarafindan karsilanir olmustur. Ustelik Tiirkiye tekstil sektoriinde
yine bu donemde bir gelisim gosterir. Hayri'nin akrabalarindan biri konusma sirasinda
Amerika ile is yaptigini soyler. 80'li yillar Ttirkiye nin disa agildig1 yillar olmustur. Tiirkiye’de
24 Ocak kararlarindan itibaren dis borglarin ¢denmesi teminat altina alinmistir. Bu sebeple
1950’lerden itibaren gegerli olan ice doniik (ithal ikameci) model yerini 80'lerde disa dontik
ihracat temelli bir biiytime modeline dontusmiistiir (Baskaya, 2011: 20). Kapilar dis pazara
ardina kadar agilinca da, o kapidan iceri denetimsiz pek ¢ok yabanci kiilttir tirtinti girmistir.
Hayri'yi ise bu degisim ilgilendirmez. Bu nedenle insanlar bu konular1 konusmaya baslar
baslamaz kendini yanlarindaki insanlara yabancilasmis hisseder. Daha sonrasinda ise herkes
susup televizyondaki Amerikan filmini izlemeye baslar. Bu durumdan son derece bunalan
Hayri'nin sikkin ytizti goriiliir. Tam bu sirada non-diegetic olarak bir turkii duyulur.
Turkiye’de halk tiirkiisti 6zellikle sol gruplar tarafindan siklikla kullanilmistir. Tiirkiye’de
halk tiirkiisii, Anadolu degerlerini ve yabanci etkilere kars1 direnisi temsil eden bir 6zellige de
sahiptir. Bu anlamiyla 80°li yillarin Tiirkiye’sinde herkesin dilindeki nagme milli degerlere
uzakken, Hayri'nin i¢indeki musiki, milli degerleri, bozulmamishgi ve 6zden ayrilmamishg:
ifade eden halk tiirkiistidiir. Bu nedenle, o kendi tuirkiilerini sdylemeye devam eden, kendi
bildigi dogrulardan uzaklasmayan ve onlara daima sadik kalacak kisiyi temsil eder. Film,
ismini ise bundan alir. Kisacas: tilkedeki degisen miizik anlayisi, ayn1 zamanda, degisen hayat
tarzini ifade etmektedir. Degismeyen ise Hayri'nin soyledigi tiirkiiler, savundugu ilkelerdir.
80’ler sadece sol muhalefetten gelenlerin degil toplumun diger pek cok kesiminden insanlarin
sert bir travma olarak yasadig1 bir dénemdir. Bununla birlikte bu dénemin toplumsal yapis1
tam bir karsitliklar bulusmasina sahne olur; 80’ler yalnizca pismanligin, kizgimhigin degil, bir
takim imkanlarin da var oldugu yillardir. Tuirkiye bir taraftan devlet tarafindan yaratilan ret,
yadsima ve inkar tilkesi iken, diger yandan da maddi vaatlerin, insanlarin acligin gektigi,
ozlemini duydugu, istahin1 kabartan her seyin sunuldugu bir firsatlar iilkesidir. Ulkede hem
pek cok kisi iskence ve baski ile susturulmakta hem de yeni bir “Konusan Tiirkiye”
yaratilmaktadir:

80’ler Tiirkiye’sinin ayirt edici yani yalmizea bu karsithklar: ¢arpic bir bicimde bir araya
getirmesi degil, birbirinden hicbir zaman tam kopmarmus bu kiiltiirel stratejileri,
gortintirdeki biitiin ¢catismaya karsin birbiriyle uzlastirarak var edebilmis olmasiyd. Siyasi
baskilarla vitrinlerin 1siltis1, savagin dehsetiyle tasramn kiiltiirel yiikselisi, iskenceyle
bireysellesme ¢agrilari, susma zorunluluguyla konusma istah, Tiirkiye’de bence bugiin de
birbirine muhtag olan bu iki farkli projenin ¢izdigi cercevede, kisa bir zaman dilimi icinde
aym sahneyi paylastilar (Giirbilek, 2011: 9).
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Bir kisinin, toplum hizla degerlerini degistirirken, kendi degerlerine duydugu sadakatin
ise bir bedeli olacaktir: Yasadigr topluma yabancilasma. Bu film yasadigi topluma
yabancilasmus ama kendi tiirkiisiinti  sdylemekten vazgecmeyenlerin  hikayesini
yansitmaktadir. Akrabalarinin yaninda bunalan Hayri yine hapishanede yasadig: iskenceleri
hatirlar ve film boyunca tekrar tekrar goriilen iskence gortintiisii yine karsimiza gikar.
Akrabalarinin yaninda sikilirken bu imgeyi ve ¢iglik sesini duyan Hayri'yi bir sonraki karede
uyurken goriirtiz ancak ¢iglik sesi devam etmektedir ve Hayri yataktan sigrayarak kalkar. Yani
bu imgeyi sadece uyanikken degil uyurken de gormektedir; bellek stirekli geri dontislerle
travmatik ana gitmektedir.

Her seye ragmen Hayri hayata tutunmak zorunda oldugu icin, kendisi hapisteyken,
islerini buyttiip zenginlesen arkadaslar1 aracilig: ile is bulmaya galisir. Bu arkadaslarindan
biri Tunca’dir. Tunca artik reklam sektoriinde yer alan ve admi duyurmus bir yapimcidir.
Hayri onu ziyaret ettiginde Tunca onu ictenlikle karsilar. Hayri'ye “Viski icer misin?” diye
sorar. Viski, Tiirk toplumunda Amerikan degerlerini, yani Hayri'nin kars: ¢iktig1 kultiird,
temsil etmektedir. Tunca’nin yaptig1 araba gekimleri satis1 arttirmak icin kadin bedeninin
kullanildigy, cinselligin 6n planda oldugu cekimlerdir. Fonda, Ingrid Kup'un “Feel Me” sarkisi
calarken mayolu bir model arabanin etrafinda dans etmektedir ve bu esnada kadrajin icindeki
ag1zlar1 kapali gazoz siseleri fokurdayip fiskirir. S6z konusu sahne bir meyve suyu reklami
icindir ve Hayri'nin sahip oldugu biitiin degerlerin aksini temsil etmektedir. Belirtildigi gibi
bu donemin Tiirkiye’si hem soztin bastirildigl ve hem de s6z patlamasinin yasandigi bir
tilkedir. Tiirkiye, baski donemi sonrasi 6zgiirliigiin geldiginin zannedildigi ve soziin, imgenin
ve goriintli patlamasinin yasandig bir yanilsamayi tecriibe etmektedir. Yakin zamana kadar
mahrem kabul edilen pek ¢ok konu, konusulup giindemi mesgul eder olmustur. Cinsellik ilk
defa bu kadar acik bir gekilde soze dokiilmiistiir. Ozel hayatin detaylari ilk defa bir kamu
meselesi olmus ve ifade edilmistir. Ozel hayat otoriteden bagimsiz séze dokiilmeye
baslamistir -en azindan ilk baslarda bu yamilsama yasanmustir (Giirbilek, 2011: 23).
Endustrilesme, Tuirkiye’de, bir yandan bagimsiz bireyi ortaya ¢ikarirken diger yandan da
tilkede cinselligin 6nemli bir pazar degeri oldugu kesfetmeye baslanmistir. Bu doénemde
cinsellik geleneksel toplumun elinden kurtulmus, ancak bu kez de paranin egemenligine
girmistir. Metalasan cinsellik, metalasan diger tim seyler gibi, dogalligmi yitirmistir.
Cinselligin metalasmas1 hayatin her alaninda kendini hissettirmistir. Satis1 arttirmak igin
meyve suyu reklamindan araba reklamina kadar pek ¢ok sey kadin bedeni tizerinden kitlelere
ulastirilmaya calisilmistir. Bu durum ise bir cinsel ikilem dogurdu: “Bir yanda insanin dogal
yasaminin bir parcasi olan cinsellik -6biir yanda endiistrinin geleneklerine gore
yapaylastirilms cinsellik” (Atabek: 2003: 138).

Set ¢ikisi Hayri ve Tunca arkadaslariyla barda bulusurlar. Aralarinda gecen
konusmadan Hayri'nin Konya’da iki sene siirgiinii oldugunu ve orada is bulmak zorunda
oldugu anlasilir. Bu esnada bara Hayri'nin eski sevgilisi Neslihan gelir. Hayri Neslihan’a
disar1 gikip dolagmayi teklif ettiginde Neslihan bu teklifi reddeder. Hayri'nin hapiste gecirdigi
yillar boyunca Neslihan kendisine basin sektoriinde is bulmustur ve dis haberler servisinde
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gazetecilik yapmaktadir. Ancak Neslihan'm goziinde Hayri hayat yarisinda c¢ok gerilerde
kalmus bir loser’dur.

Hayri, Tunca ile birlikte bar ¢ikisi arabalarina fahiseleri alirlar ve geceyi otelde gecirirler.
Sonrasinda ise sabaha kadar icmeye devam ederler. Hayri eve geldiginde babasi ile annesinin
tartismalarina sahit olur. Babas1 Hayri'ye hala tiniversite yillarinda siyasi olaylara karistig1 icin
kizgindir. Bu esnada Hayri pencereden disar1 bakar ve disarida film boyunca sik sik yansitilan
gengleri gortir. Yansitilan geng tipi ‘80°li yillarda ekonomik degisim ile doniistim gegiren bir
baska kesimi ifade etmektedir. Hayri'nin pencereden gordiigii sadece zamana ayak uydurmus
genclik degildir. Evinin penceresinden ayrica hirsizlik yapan, ev soyan gengligi de gortir. ‘80'li
yillarda yerlestirilmekte olan yeni-ekonomi politikalarin gengler tizerindeki etkileri ¢ok biiytik
olmustur. Bu donem tam anlamiyla bilgisayar kullanabilen ve Ingilizce konusabilenlerin
“yirtacagl” donemdir. Amerika Birlesik Devletleri'nin Tiirkiye’de “zafer” kazanmasiyla
birlikte gengler Ingilizce egitim veren tiniversitelere gitmeyi daha cok ister hale gelmistir. Her
toplumsal dontisim kendisini yeni kelimelerle ifade ettigi icin ortaya ¢ikan bu yeni genclige
“yuppie gencligi” denilmeye baslanmistir (Kozanoglu, 2004: 94). Yuppielik olgusu ithal bir
olgu olmakla birlikte o donem moda olan Batili degerleri ve onu benimsemis yeni tip insani
ifade etmektedir. Sadece Turkiye'de degil Avrupa da benzer bir doniisim tecriibesini
yasamustir. Italya’da ismi “soldi, successo e sport” yani “para, basari, spor’dan gelen 3S
kusag1, Fransa'da ise zengin semtlerden olan Neuilly, Auteuil ve Passy oturduklari i¢in bu
semtlerin bas harfleri olan NAP olarak anilan grup Tiirkiye’deki Yuppie'lere denk diismektedir
(Kozanoglu, 1993: 17). Bununla birlikte Ttirk Yuppie'lerinin kendine 6zgii bazi taraflar
bulunmaktadir. Kozanoglu'na gore, Tiirkiye'nin en tinlti Yuppieleri aslinda Yuppie degillerdir
(2004: 94), ctinkii Yuppie'lik orijinal anlamu itibariyle basar1 icin her yolu mubah goren orta
smiftan geng kesimi ifade etmektedir. Esasinda, bu gengler yine de arka planda kalmaktadir,
¢linkti 6n planda dogustan Yuppie olanlar -patron ¢ocuklari- yer almaktadir. Yuppie, young
urban professionals’m kisaltmasi olarak kullanilmaktadir. Bu yeni tip insan ¢ok hirsli, caliskan,
pragmatist “paranin giicline tapan, yalnizca yiikselmeyi ve kazanmayi diistinen geng
yoneticilerdi” (Kozanoglu: 2004: 96). Hayri'nin tanidig1 bu yeni genclik Yuppie'lerin savasi
kazandigini gosterir. Bu genclik “Materyalist Veletler” olarak tanimlanir. Bu gengligin asil
gayesi ilerleyen donemlerde bir sirkette yonetici olmaktir. Ahmet Altan “Ey Tiirk Gengligi”
baslikli kose yazisinda (1987) bu gengligi soyle tasvir etmektedir:

Tiirk gencligi su sirada en cok borsayla ve doviz fiyatlariyla ilgileniyor. Hisse senetleri kaca
alinyor, kaga satiliyor, borsadan nasil para kazamliyor... Bunlari merak ediyor (...) Ortak
dzellikler ise sunlar: Isadam diistinceli, teknokrat yapil, rekabetci ve muhafazakar. Bir fikir
ya da inang ugruna kendisini feda etmeyi asla diisiinmiiyor. Bilgisayarla ilgileniyor, dil
dgrenmek istiyor. Diinyaya acik. Trene binip Avrupa’yr dolagiyor. Iyi bir esle evlenip, iyi
bir evde oturup, iyi bir arabaya binmek istiyor.

1980 yillardan itibaren “6zel sektor” zihniyetinin hakim olmasi sonucunda yasanan ekonomik
dontisim yasam tarzini da farklilastirmustir. 1950°1i yillardan baslayarak devam ettirilen bu
caba, Ozal iktidar ile birlikte son noktasina ulasmistir. 80’lerin yuppie gengligini 90'larda
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“Tiki Gengligi” alacaktir. Liikiislii’ye gore “Tiki” kelimesi ise tinlii Rotring marka kalemin
Tikky serisinden gelmektedir (Litiktsli: 2013: 124). Bu kalem o donemde bir prestij
gostergesidir ve dis goriiniise 6nem veren, pahali markalarin kiyafetlerini giyinen gencligi
isaret eden negatif bir ifadedir. Hayri'nin ise penceren gordugti hirsizlik yapan genclik ne
Yuppie ne de Tiki gengligine uymaktadir. Onlar paranin her seyden daha énemli oldugu bir
donemde Tiki gortinmek icin hirsizligi mubah goren arada kalmislardir. Yapilan arastirmalar
da ‘80 gencliginin paraya ne kadar dnem verdigini gostermektedir. Ornegin Istanbul
Miilkiyeliler Vakfi Sosyal Arastirma Merkezi'nin yaymladigr Tiirk Gengligi 98: Suskun Kitle
Biiyiiteg Altinda raporu da bu olguyu desteklemektedir. Rapor’a gore genclerin devletten
beklentileri iyi bir egitim degil is ve ekonomik destektir. S6z konusu olan deger kaymasi eski
kusaklarla karsilastirldiginda cok biiyiik bir tezat olusturmaktadir. Ornegin 1915 dogumlu
olan tinlii akademisyen Mina Urgan kendi kusagi ile ‘80 kusag1 arasindaki ugurumu soyle
ifade etmektedir (1999: 10-11):

Gengligimde ¢ok aci gektim, ama simdiki genclerin acilar: benimkinden bin beter herhalde.
Ctinkii benim kusagim, gencligini ve gengligin sorunlarini umutlu bir dénemde yasad hi¢
olmazsa. O birinci ve tek Cumhuriyet goziimiiziin éniinde kurulmaktaydi. Eger calisirsak,
dogru diiriist egitim goriirsek, a¢ biilag ortalarda kalmayacagimiz biliyorduk. Giiglii bir
umut ig¢imize Oyle derin kokler salmisti ki, simdi yasadigimiz toplumsal felaketler,
hortlayan gericilik bile, benim gibi dinozorlar: hald yildiramadi.

Oysa liberal denilen ekonominin o yagmact ve vahsi kapitalizmin yikici rekabet ortam
icinde bocalayan Turgut Ozal’in zavalli veletlerinde, bu tiirden bir umut hi¢ yok. Cok
caligsalar da, viniversiteler bitirseler de, a¢ kalacaklar: korkusundan kurtulamiyorlar. Ne
yazik ki co§unun amaci, bizim kusagin amacindan bambagka. Bizler, kendimizi her agidan
en iyi sekilde egitip, hem gevremize yararl olmak hem de huzur iginde yasamak isterdik.
Onlar ise, ellerinden geldigi kadar ¢ok para kazanmak istiyorlar. Ciinkii bizlerin her seyden
onemli saymadirmiz para, onlarin tek giivencesi. Bir insanin, insanca yasayabilecek kadar
para kazanmas: sarttir elbette. Ama Ozal veletleri, cok ¢ok para, gerektiginden fazla para
istiyorlar (Ikide bir de “Ozal veletleri” diyorum. Ciinkii bu berbat zihniyet, Turgut Ozal'in
o ¢irkin “vizyon”larindan. Rahmetli, 12 Eyliil darbecilerinden ¢ok daha fazla kotiiliik etti
bu memlekete. Ciinkii darbeciler gibi iskence yoluyla bedenlere hasar vermekle yetinmedi,
kafalara hasar verdi.)

Hayri Konya'daki siirgtin yillarinda para kazanabilmek icin is bulmak zorunda
oldugundan, artik genel muidiir olmus arkadas: Turgay’in calistig1 ofise gider. Turgay cok
mesguldiir ancak Hayri ile olabildigince ilgilenir. Bu esnada Hayri Turgay’in ofisinde
kendisinin hapse girmesine sebep olan ve onu ihbar eden adami goriir. Adam ayni holdingde
pazarlama mudiirti olarak calismaktadir. Hayri, Turgay’in ofisinden ayrilsa da holding
binasimnin ontinde, “pazarlama miidiirinit” beklemektedir. Pencereden Hayri'nin kendisini
bekledigini goren pazarlama mudiirii panige kapilir ve is cikisi endiseli bir sekilde eve gitmeye
baslar. Hayri, adami izlemektedir ve adami gordugiinde yine iskence gektigi donemleri
hatirlar. Hayri, adama simdilik bir zarar vermemeye karar verse de onu izlemeyi stirdiirtir.

39



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Biitin bunlar olurken Hayri eski sevgilisi Neslihan’t aklindan bir tirla
cikaramamaktadir. Arkadaslarmin telkini ile Neslihan, Hayri'yle sahilde ytirtimeyi kabul
eder. Gortismedikleri donem iginde Neslihan evlenmis, bosanmis, hayatina pek cok erkek
girmistir. Sahil boyunca ikisi eski giinlerden konusurlar, anilarmni tazelerler. Hayri Neslihan'a
yeniden birlikte olmay1 ve aradan gecen zamani unutmayi teklif eder. Neslihan “Benim
gitmem lazim” diyerek teklifini dolayli yoldan reddeder. Yine de beraber dolasmay1
strdurtirler ve bir gece kultibtine giderler. Ancak burada Neslihan Hayri'nin yaninda durmaz
ve baska erkeklerle konusmaya baslar. Hayri gece kuliibiinde dans eden gengleri ve icinde
bulundugu durumu diistintince kimseye belli etmeden aglamaya baslar. Hayri'ye ihanet eden
aslinda pazarlama miidiirti degil, toplumdur.

Hayri annesine Konya’'da is buldugunu 1-1.5 sene sonra donecegini sdylediginde annesi
gozyaslarina hakim olmaz. Bunu duyan babasi, annesine yine 6fkeli bir sekilde “sanki stirgtine
gittigini bilmiyoruz” der. Bu s6z Hayri'yi bir kez daha iskence gordiigii anlara gottiriir. Hayri
kendisini psikolojik olarak sikintida hissettigi her doénemde bu iskence yillarim
hatirlamaktadir.

Pazarlama miidiirti ise hala Hayri tarafindan izlenmektedir. Artik Hayri onun isten ne
zaman ¢iktigin ve yasadig1 apartmani bildiginden adamdan 6nce apartmana gider ve adamu
beklemeye baslar. Adam apartmana girdiginde adamin arkasindan sessizce yaklasan Hayri
elini bir silah gibi yaparak adamin ensesine dayar. Korkudan ne yapacagmni bilemeyen adam
donup kalmustir. Tam bu esnada Hayri “Pat!” diye bagirir. Adam o kadar korkmustur ki,
diistp bayilir.

Hayri'nin Konya'ya gitmesine bir giin kalmistir. Bunu duyan arkadaslar1 onunla sabaha
kadar vakit gecirmeyi teklif ederler. Hayri de bu teklifi kabul eder ve bir yandan da pazarlama
midurtniin korkudan bayildigimi hatirladikca gtiltimser. Hep beraber yine aym gece
kuliibtine giderler. Burada Hayri yine cani sikilmis ve tizgiin bir sekilde bir kosede oturmus
ickisini yudumlarken arkadaslar1 pistte dans etmektedirler. Bu esnada arkadas grubu iginde
olan ve Hayri'ye yakinlasmaya c¢alisan model Sibel, Hayri'yi elinden tutar ve onunla eve
giderler. Burada Hayri ile Sibel birlikte olur ve sonrasinda gece kuliibiine geri donerler. Artik
herkes sarhos olmustur ancak kimsenin eve gitmeye niyeti yoktur. Sabah oldugu vakit,
diskodan ¢ikip, hep beraber mangal partisi yaparlar. Hayri hari¢ herkes sarki soyleyip mutlu
bir sekilde ickilerini icmektedir. Bir ara Turgay “Nereden nereye?” der ve Tunca ona hak verir.
Hep beraber fotograf cektirirler. Fotograf gekilirken Serif, Turgay ve Tunca ¢cok mutluyken
Hayri cok kizgindir. Bu esnada Turgay simdiki seviyeye gelene kadar ne kadar ¢ok calistigini,
yillarca ne kadar emek verdigini, diiriist olmak adina nelere katlanmak zorunda kaldigini,
ancak bunun ona higbir sey kazandirmadigini ifade eder. Tunca'nin “Insan niye yasar?”
sorusuna Turgay'in dalga gegerek verdigi “Cocuklari igin, onlara gtizel bir gelecek birakmak
icin yasar” seklindeki cevabina Hayri disinda herkes giilerek karsilik verir. Belli ki, Hayri'nin
arkadaslar1 bir zamanlar ilkelerine bagli olarak yasadiklari i¢in pismandirlar. Ancak bu
konusmalar Hayri gibi yillarini hapislerde gecirmis bir adama ¢ok biiytik bir hakarettir. Tunca
bu sefer Serif'e aymi soruyu yoneltir. Serif'in cevabi zamanin egemen hayat tarzim



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

yansitmaktadir: “Antika arabalara sahip olmak icin, her giin giizel kadinlarla birlikte olmak
icin”. Tunca, Hayri ile konugmaya baglar: “Universite yillarinda sen ¢ok yakisikliydin. Hala
da yakisiklisin. Hatirlar misin Mine diye bir kiz vardi? Ben ona asiktim, o da sana. Onu hep
sen cikarirdin disar1. Ben de Mine’yi gormek i¢in hep seninle dolasirdim. Bak bugtin ise her
gilin baska bir kadin var hayatimda” der. Bu sozler, Yonetmen Serif Goren’in, Tiirkiye’de “‘80°1i
yillarla birlikte kadinin “degisim degeri”nin 6ne c¢iktigini dustindugtinti gosterir. Tunca,
Sibel’i kastederek konusmaya devam eder: “Sibel’e o evi kim ald1 biliyor musun? Kim désedi
o evi? Bunlar bizim 30 senedir bir gosterip bir yok ettigimiz giizel bebeklerdir. Ekrana girerler,
istedigimiz stire kalirlar ve yok olurlar” Sibel'in de duyacag: sekilde soylenmis bu sozler
karsisinda Hayri saskinligini gizleyemez. Tunca, Hayri'ye hitap etmeyi stirdiirtir: “Sen ise o
kadar yili bosu bosuna harcadin Hayri. Ne ugruna!? Biliyorum sen simdi diyeceksin ki
“kadinlarimiza saygili davran, onlar1 alip satilan bir mal gibi gorme”. Ama sen o kadar yil
bosu bosuna harcadin. Ne ugruna Hayri!?”. Boylelikle, Hayri'nin arkadaslarmin da onun
idealleri ugruna yasamasini kiymetsiz gordiigiinii anltyoruz. Hayri, arkadaslariin goziinde,
degisen Ttirkiye’de ekonomik yapiya uyum saglayamayan, herkes yabanct miizik dinlerken
kendi turkistinii sdylemeye devam eden insandir. Hayri'nin arkadaslari, yillar yili az maasla
¢ok calisarak biitiin isteklerini bastirdiklarini ifade etmektedirler ve zamanla, kosullarm
uygunlasmasiyla, soz konusu biittiin bastirilmis olanlar birer birer geri donmektedir. ‘80'1i
yillar herkesin ayni anda her sey olmak istedigi yillar olmustur. O giine degin feragat edilen
pek cok seyi gerceklestirme firsati bulanlar, bu firsat1 hi¢ kacirmamislardir. Artik zengin
olabilmek igin tistiin niteliklere sahip olmak gerekmemektedir; imkanlar diinyasi herkese
aciktir. Bununla birlikte bastirilan her sey geri donerken bireyler kendi arzularinin tatmini i¢in
her tiirlti yola basvurmustur (Giirbilek, 2011: 19). Kozanoglu 1980°li yillarda acimasizca her
seye egemen olmaya baslayan paradigmay1 soyle 6zetlemektedir (2004: 52):

Déneme egemen olanlarin uygun gordiigti, dahas: zorunlu gordiigii seyleri tiiketirseniz,
finans sektoriiniin nimetlerinden yararlanacak bicimde yasiyorsaniz, demek ki kentlisiniz
ve aferin size. Dayatilan tiiketim kaliplarina uymuyorsaniz ya da uyamiyorsanz, gticiintiz
yoksa, niyetiniz yoksa, koyliisiiniiz ve hemen degismelisiniz. Yoksa hi¢bir seyden yakinma
hakkiniz olamaz. Peki, o tiiketim kaliplarini sorqulamaya kalkarsaniz? O zaman sesinizi
duyuracak menzil bulamazsiniz (...)

Hayri, kadmnm alimip satilan bir meta olarak gortildigi, gortintinin her sey olup
derinligin 6nemini yitirdigi, miikemmel sigliklarindan hosnut insanlarin sunumlarmi iyi
yaptig1 stirece giinti kurtarabildikleri ve siradanligm dstiin insam1 olmaktan asla
gocunmadiklari bu yeni diinya diizeninde bir yabancidir; bu sebeple onlarin yanindan ayrilir.
Piknik alanindan arabayla uzaklasan Hayri sofore arabayr durdurtur ve arka pencereden
geride kalmis i arkadasmna bakar. Elini bir kez daha silah gibi yapar, arkadaslarina
dogrultarak ti¢ kere “Pat!” der. Aynen kendisine yillar 6nce ihanet eden pazarlama miidiirii
gibi, savunduklari ilkelere ihanet eden bu ti¢ arkadasi da hayatindan ¢ikarmus, onlar1 sembolik
olarak oldtirmistiir; Hayri, onlarin kendisinin antitezi oldugunu anlamistir.

Hayri evine gelir. Annesi, kiz kardesi ve babasiyla vedalasir. Babasi her zamanki gibi
onunla konusmaz ve Hayri evden ayrilirken ona sirtin1 déner. Tam kapinin éniinde Hayri
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onlara (ve ayn1 zamanda kameraya bakarak seyirciye): “Giile giile. Her zaman basmiz dik,
alnmiz agik olsun. Oglunuz utanilacak hicbir sey yapmad1” der. Travmanin yarattig1 yikimdan
cikista, kurbanin yasadig tecriibelerin hikayelemeyle dile getirilmesinin énemi ¢ok buiytiktiir.
Post-travmatik disa vurmada (acting out) kisi ge¢misi tarafindan esir alinmistir ve stirekli
olarak o travmatik sahnenin tekrarmni yasar. LaCapra’nin ifadesiyle bu travmatik sahnede
gecmis simdiki zamana geri doner ve bu durum ise gelecegi bloke eder (2001: 21). Acting out’ta
kisi sanki tekrar orada, o travmanin yasandig1 mekan ve zamanda gibidir. Bu durumun film
boyunca Hayri tarafindan sik sik tekrar edilmektedir.

Birey yasadiklarmni dile getirip, bunlar1 kendi tarihinin bir pargasi olarak algilamaya
basladiginda travmanin kurban tizerindeki baskisinin azaldigin sdyleyebilmek miimkiindiir.
Bu asamadan sonra kisinin kendini anlattigi hikdyesinde var olan giicsiizliik, utang ve
asagilanma temalar yerini insanlik dis1 sartlarda hayatta kalmaya ¢abalayan birinin insanlik
onuru ve erdemine birakir. Iskence sonrasinda yasanan suglanma ve acziyet duygularmin
yiikii, kendi yasaminin degerinin anlasilmasi ve yasadiklarini tam anlamiyla kavrayabilmesi
ile birlikte azalmaya baslar (Gorman, 2001: 449); iskence sonras1 travma geciren kisi kendi
yasamindaki ge¢mis, simdiki zaman ve gelecek arasindaki bagi kurarsa travmadan
kurtulmay1 daha kolay basarir. Bu durum ise Bataille’in vurgu yaptig1 travma sonras1 olusan
yeni kisiliktir (1995).

a7

Hayri'nin yukarida belirttigi “utanilacak bir sey yapmadi”gma yonelik ctimlesi ise bu
duruma isaret etmektedir. Tiirkce ifade biciminde “yapmadi” fiili gecmis zamanda yer
alirken, “utanilacak” gelecek zaman ekindedir ve bu tek ctimle ile ge¢mis ve gelecek zaman
arasinda bir bag kurulur. O, gegmis zaman ekiyle kurdugu bu ctimle ile simdiki zamani,
gecmisteki eylemlerini diistinerek degerlendirir; ikisi arasinda bir bag kurar, yaptiklarindan
pisman olmadigmi belirterek onurlu, gururlu kisiligini ilan eder. Bunlar1 ise kameraya
bakarak soylediginden aslinda annesine degil izleyicilere hitap eder. Hayri icin iskencede
gecen yillar onun onurlu kisiligini insa etmis ve daha da gururlu birisi olmasini saglamustir.

Hayri'nin bu ctimlesi ile birlikte non-diegetic olarak film boyunca Hayri'yi temsil eden
turktiylt duyulur. Turkti devam ederken, Hayri yasadigi apartmandan ¢ikar ve yan
apartmanda bir odada ayn tiirkiiyii soyleyen bir grup miizisyen gortiniir. Non-diegetic tiirkii
birden diegetic olur. Toplumun genelinde stylenen miizigin yapist Hayri'ninkinden g¢ok
farkliyken Hayri ve Hayri gibileri temsil eden miizik bir evin kiicticik bir odasina
hapsolmustur. Ulkedeki tiiketim kiiltiiriiyle sekillenen yeni yasam tarzi her yere egemenken,
Hayri'nin ait oldugu ilkeler ufacik odalarda yasanmaya calisiimaktadir. Hayri son olarak,
mahallesindeki bir cocuga, yani gelecege, el sallar. Her seye ragmen umutludur.

Sonug

70'li yillar boyunca yasanan politik kaos cok farkli bicimlerde kurgulanmustir.
Toplumsal sorunlar sinemanin oldugu kadar romanlarin, siirlerin de konusunu



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

olusturmaktadir. Dolayisiyla ¢ok daha biiytik ve net bir resme ulasabilmek igin fikirlerin
disartya yansitildig1 her tiirlt aracin da etraflica incelenmesi gerekmektedir. Bdylesine bir
calisma ise bu galismanin sinurlarinin ¢ok dtesinde yer almaktadir. Bu calisma ile birlikte
sadece sinema sanatmin smirlar1 dahilinde, 1980 darbesinin parcaladig: kisiliklerin
beyazperdeye Sen Tiirkiilerini Sdyle filmi cercevesinde nasil yansitildigl incelenmistir. Bunu
yaparken de travma teorisinin agtig1 pencereden beyazperdedeki yansimaya odaklanilmaistir.
Calismanin konusu her ne kadar tek bir filmi mercek altina almissa da ¢ok daha genel bir
cikarim yaparak su ifade edilebilir: Tiirkiye’de devlet ile birey arasinda yasanan sorunun
temelini her iki taraf arasindaki iliskilerin ahlaki yozlasmislig1 olusturmaktadir. Turkiye
Cumbhuriyeti Devleti, Osmanli’dan aldig1 miras ile vatandaslarina ¢ogunlukla tam olarak
glivenememis, onun en ufak bir elestirisini ¢ok sert bir sekilde engellemeye calismistir. Bu
durum sonucunda Tiirkiye’de halkta elestiri kiilttirti gelismemis, devlet ise her tiirlii elestiriyi
kendi varligini tehdit eder gormiistiir. Devletin elestiren, hak talep eden, daha iyi bir tilkede
yasamak i¢in nelerin yapilmas: gerektigini ifade eden bireylere uyguladig1 bask: ve siddet
kimi zaman bireyleri sindirmis kimi zaman ise onlarin ¢cok daha biiytik bir tepki gostermesini
saglamistir. Toplumsal bellegi yaratan sanat aracilig: ile de yasatilan siddet unutulmamus
daima akillarda kalmistir. Bu anlamiyla sinema ise toplumsal hafizamizin diri kalmasi igin
gecmisimizi tekrardan hatirlamamizi saglayan en onemli araglardan biridir. Parcaladig:
kisilikler en yetkin sekilde sinemayla beyazperdede yansitilmustir.

1980’lerin ikinci yarisinda, 1980 darbesi ve 6ncesinde yasananlarin bireyler tizerinde ne
gibi etkiler yarattigin1 inceleyen ©nemli calismalara imza atilmustir. Yogun bask:
donemlerinde, bireylerin kisilikleri yasadiklar1 iskence ve korkuyla birlikte parcalanir. Bu
parcalanma kisinin kendi icinde c¢iktig1 yolculukla kontrol altina alinmazsa bireyde bir daha
telafisi miimkiin olmayan hasarlara yol acar. 12 Eyliil Sinemas: olarak adlandirilan ve varliginm
sadece ‘80’lerin ikinci yarisinda degil 2000'1i yillarda da stirdiiren filmler, ge¢misle yapilan
hesaplasmalarin bir {irtiniiyken ayni zamanda darbenin parcaladig: kisilikleri iyilestirme
gorevi de istlenmistir. Bu acidan bakildiginda Mesut Kara'nin yaptig1 saptamaya tam olarak
gercegi yansitmamaktadir. Kara (2012), 12 Eyliil Sinemasi’'min temel karakterinin sadece
yikintt haline gelmis bireylerin resmedilmesi oldugunu soylemektedir. Ancak, bu ¢alismada
gosterildigi tizere, resim goriindugii kadar da kotii degildir. Yonetmenler filmlerinde gegmisi
bir anlamda gortintiilerle hikayelemekte, yani onu dile getirip (narration) gegmiste
yasananlari anlamaya galismaktadirlar. Yonetmenlerin bu filmlerde i¢ine diisttikleri travmatik
cukurdan cikis timidi tasidiklarini, ¢ok zayif da olsa bir timit barindirdiklarmi soyleyebilmek
miimkiindiir. Ancak yine de Battaille’n (1995) vurguladig1 o yeni kisilik insasin1 bu filmlerde
yakalamak miimkiin degildir. 12 Eylil filmleri icin tamamen umutsuz denilemese de umudun
yeteri kadar buiytik olmadigini soylenebilir; umut bir giines gibi parlamaz, ne yazik ki ciliz bir
mum 15181d1r.

Turkiye’de askeri darbeler olmasa ne olurdu? Tabi ki, tarihi olaylarm bu ttirden
ihtimaller tizerinde degerlendirilmesi ¢cok zordur. Bu sebeple boyle bir sorunun sorulmasi
hatalidir. Ancak bunun yerine su sorulabilir: Ttirkiye’deki askeri darbelerin varlig1 bizlere neyi
gosterir? Ilk elden verilebilecek cevap sivil giivenin hala tesis edilmedigidir. Bireyler birey
olma haklarmi tam olarak kazanamamuislardir. Bireysel gelisim ¢ok farkli miidahalelere



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

ugramustir, daima bir toplum miihendisligi ile belli bir tip insan yetistirilmeye ¢alisilmistir. Bu
kusatmaci ve tstten bakisin en biiytik zarari ise tilkenin 6zgiin insan yetistirmekte gok
gerilerde yer almasma sebep olmustur. Boyle bir iilkede ise sanatin, akademik hayatm,
kisacasi fikri diinyanin gelismemesi, 6zgiin bir konuma varamamasi hi¢ de sasirtic1 degildir.
Turkiye’de gerceklestirilen her askeri darbe sadece demokrasinin gelisimini engellememis,
ayn1 zamanda 6zgtin bireylerin ¢niinii de tikamistir; Tiirkiye gibi bir tilkede basarilmas: en
zor is, 6zgtinltige erismektir.

12 Eylil filmleri Ttirk sinemasinda gorgti taniklig1 yaptiklari icin 6nemli bir yer tutar. 12
Eylil’e giden yolda ve sonrasinda yasanan olaylarin yaratti$1 korku ve anilar, bu olaylar:
yasamislarin tanikliginda sekillenir ve beyazperdeye yansitilir. Bu durumda 12 Eyliil filmleri
ayni zamanda ge¢misin insasinda onemli bir yer tutmaktadir; simdiki zamanin anlasilmasi
icin ge¢misin kavranmasi gerekmektedir; giintimiizdeki pek cok kilttirel dontisimin
temelinde 12 Eyliil’de yasanan kirilma vardir. 12 Eyliil filmlerinde bu kirilmaya taniklik edilir.
Yine de unutulmamalidir ki, 12 Eyliil sinemasi siyasi sinemaya girmektedir ve yansitilan
gecmis, yonetmenlerin rizalar1 dogrultusunda sosyal gergekligin bir kisminin altini ¢izerken
diger yonlerini gormezlikten gelebilir. Bu filmler, politik siddetin ve baskic1 askeri yonetimin
hiikiim stirdtigti bir tilkede yasanan hayati gercekgci bir sekilde resmeder. Bu filmlerin en
onemli ozelligi ise izleyicileri 12 Eylil olaylariyla ortaya ¢ikan sorularla bulusturmak ve
ozellikle bu donemi yasamamis olan geng kusagin s6z konusu sorular hakkinda diistinmesini
saglamak, onlar1 iktidar ve otorite konular1 hakkinda diistinmeye tesvik etmektir.

Sen Tiirkiilerini Soyle ise babasinin telkinlerine kulak asmay1p tiniversitede siyasi olaylara
karisan Hayri'nin hikayesidir. Hayri hapishanede iskence gormiistiir ve bu film yine bir eve
doniis filmidir. Hayri'nin gordugi iskence stirekli olarak tekrarlarla ayni iskence anini hayal
etmesi seklinde yansitilmaktadir. Hayri sosyal hayata uyum sorunu yasayan ama bu hayattan
da kopmayan, her seye ragmen umudunu canli tutan bir idealist olarak yansitilir. Bunula
birlikte Sen Tiirkiilerini Séyle’de islenen asil konu ‘80’lerin ikinci yarisindan sonra Tiirkiye nin
tecriibe ettigi kiilttirel dontisimdur. Bu agidan bakildiginda, Hayri'nin tiniversite yillarinda
beraber siyasi miicadele verdigi arkadaslarinin, kiiltiirel bir dontisim gegirdigini gortiliir. Bu
dontisim Oylesine yogundur ki, Hayri kendi durusundan herhangi bir taviz vermemesine
ragmen arkadaslar1 adeta onun antitezi haline gelmistir. Ulke, Hayri'nin karst durdugu ne
varsa hepsini sahiplenmistir. Genglik, aradan gecen kisa stirede ¢ok biiyiik degisim yasamus,
apolitik bir hiiviyete buirinmiis ve ttiketimin esas oldugu bir toplumsal yap1 yaratilmistir. Bu
anlamiyla film “Ozal’li Yillar” olarak adlandirilan dénemin elestirisidir. Serbest piyasanin
biitin gerekliliklerini yerine getiren 12 Eyliil sonrasi olusan yeni insan tipi, yillarca
yasayamadig liikks yagsami Ozal déneminde bulmustur. Bu hizli kiiltiirel farklilasma iilkeyi on
yil iginde alttist etmistir. Bu agidan bakildiginda Yonetmen Serif Goren’in bu filmde aklini
kurcalayan asil konunun {ilkenin yasadig1 yikici dontisiim oldugunu soylenebilir. Hayri ve
onun gibilerinin yillar yil1 ¢ektigi onca sikinti, iskence adeta bosuna gitmis gibidir. Ancak
Hayri bu onurlu durusundan dolay1 pisman olmus goziikmemektedir; o her seye ragmen
kendi ttirkiilerini soylemeye devam eden biridir.
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Sinemada Gerceklik Ve Estetik Iliskisi Baglaminda Dekadan Bakis Acis1 Ve
Cirkin

Selcuk Ulutas*

Ozet

Gergekligi 0ziimsemenin bilimi olarak tanmimlanan estetik sadece giizel ile ilgili degildir. Estetik
fenomenin ontolojisinin de incelenecegi bu ¢alismada giizelin disinda baska kategorilerin ve Ozellikle de
cirkinin nasil miimkiin oldugu tizerinde durulmaktadir. Cirkin veya cirkinlik denilen yarginmin gerek
sinemada gerekse diger gorsel sanat dallarinda bakis agilarimin bir diriini oldugu calismada ele
alinmakta ve bu bakis agilarindan “Dekadan” bakis agisina yogunlasilmaktadir. Dekadan bakis agist
Nietzsche felsefesi etkisinde gelisen bir konumlanma noktasimi anlatmaktadir. Bu calismada
dekadantlarin cirkin ile iliskileri ele alinmaktadir.

Anahtar Sozciikler: Sinema, estetik, bakis acilari, gercek, hakikat, estetik objektivasyon, dekadans,
dekadant, sanat, felsefe, cirkin

Decadent Perspective on the Relationship of Reality and Aesthetics in
Cinema and the Ugly

Abstract

Aesthetics, described as the science of assimilation of reality, does not solely concern the beautiful. This
study discourses on how it is possible for categories outside of the beautiful, particularly the ugly to
exist, as well as examines the ontology of aesthetic phenomenon. The ugly or the judgement of ugliness
is addressed in this study as a product of different perspectives in cinema as well as in other visual arts
and the “Decadent” viewpoint is predominantly focused on across these perspectives. Decadent
perspective describes a positioning point that has grown under the influence of philosophy of Nietzsche.
This study discusses the relationship of decadents and the ugly.

Keywords: Cinema, aesthetics, perspectives, reality, truth, aesthetic objectivation, decadance, decadent,
art, philosophy, ugly
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Giris

Modern anlamiyla kullanilmadan ¢ok 6nce Antik Yunanda karsimiza ¢ikan "Estetik"
bedene yonelik bir soylemdir. Duyu alani ve duygular1 ilk kez tartismaya acan Antik
Yunandan sonra ortacag dustintrlerinin de estetik ile ilgili calismalarinin oldugu
bilinmektedir. {lk ¢aglarda baslayan ama Antik Yunanla beraber etkileri felsefi diizlemde
tartismaya agilan insan ve sanat iligkisi ile ilgili bu giin artik daha ok fikre sahip oldugumuzu
soylemek miimkiindiir. Bu nokta gerceklestirilen tartismalar ve estetik felsefesinin
kurulusundan bu giine gelistirilen teoriler sanat eserlerinin insanlarmn irrasyonel alanlar
olarak kabul edilen duygu diinyalarin etkiledikleri ve duygulanimlar yarattiklar1 etrafinda
donmektedir. Daha basit bir ifade ile estetik felsefesi duyum ve duygu ile ilgilidir.

Maddesel diinyada varolusla ilgili olarak yorumlanan ve ¢irkin olarak tanimlanan
beden, olay veya olgularin sanat eserlerinde bir sekilde yer almas1 durumu yeni bir durum
degildir. Cirkin, bir estetik kategori olarak tiim sanat tarihinde kendine yer bulmustur. Bir
sanat eseri icin ¢irkinden s6z etmek demek sanat eserinin fiziki yapisinin ¢irkin olmas: demek
degildir. Cirkin Ornegin bir ressamin kotii ve basarisiz resim yapmasi durumunu
anlatmamaktadir. Bir insan ytiziinti basarisiz bir desenle cizmek anlamina gelmeyen bu
durum maddesel olarak ¢irkin bir ytizii, ya da varolusa dogrudan zarar veren veya ortadan
kaldiran ¢irkin bir olay veya olguyu basaril1 bir desenle ¢izmek 6rnegi ile aciklanabilir. Bu
noktada cirkin olarak tanimlanan yerytiztindeki herhangi bir fenomenin estetik fenomene
dontisturtilmesi ile ortaya ¢ikan ¢irkin kategorisinde sanatsal bir basari, ustalik ve hatta
glizelligin bulundugu belirtilmelidir. Cirkin kategorisinde bicim diger estetik kategoriler gibi
sanatsal degerleri tasimaktadir lakin bir estetik fenomene dontisen cirkinligin izleyicide
yarattig1 duygular olumsuzdur. Ornegin sinemada bir tecaviiz sahnesi, bicim agisindan son
derece basarili insa edilebilir. Ancak o sahneyi izleyen izleyici i¢in o sahnenin yarattig1 duygu
olumsuz olacaktir. Bir baska ifade ile yerytiztindeki tiim cirkinliklerin sanat alanina tasimnmasi
6zel durumunu anlatabilecegimiz konu ¢irkinin estetigidir.

Cirkinin sanat eserlerinde kendine yer bulabilmesi ile toplumsallik arasinda énemli bir
bag bulunmaktadir. Bu bag ile ortaya ¢ikan durum ise cirkinin sanatsal ifadeleri ile estetik
eregin otesinde baska toplumsal ereklere ulasma ihtiyacidir. Bunun en net 6rnekleri Ortacag,
Hristiyan sanatindan verilebilir. Ornegin seytan, cehennem veya calismada incelenecek olan
ucubelik imgelerinin bir sekilde donemin iktidar pratikleri agisindan 6nemi buytiktir.
Yaratilan bu imgeler sayesinde egemen diistincenin kitlelere ulastirilmasi amaclanmustir.
Sanatin o donemdeki yogun etkisi ile kilise gibi mekanlara yapilan resim heykel gibi unsurlar
hegemonyanin yaratilmasinda oldukca 6nemlidir. Edebi alanda ise yine toplumsal yapilarla
ve bakis acilari ile baglantili olarak ¢irkinin estetiginin farkli bigim ve amaglarla ortaya ¢iktig
goriilmektedir. Ornegin 1800'1ii yillarin Avrupa'sinda idamin mesru oldugu ve kimsenin karst
cikmadig1 bir toplumsal atmosferde Victor Hugo "Bir Idam Mahktimun Son Giinii" isimli eseri
ile idamu farkli bir perspektiften ele alarak ¢irkinin estetigi adina edebi agidan 6nemli bir 6rnek
vermistir. Rebelias'in eserleri ise bakis acis1 anlaminda ¢agdaslarindan ¢ok farklidir. Cirkinligi
kullanis bakiminda diinyadaki ender 6rneklerden birisi olan Rebelias temelde hakim ¢irkinlik
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algisina imgesel diizeyde saldirmaktadir. Bu iki sanatgidan ilki imgesel alanda girkinlik kabul
edilmeyen bir fenomeni ¢irkin olarak imgelestirme miicadelesindeyken digeri ise 6zellikle
Ortacag Hiristiyan diistincesinin cirkinlik imgelerini ters yiiz etmek istemektedir. Bu anlamda
"¢irkinin" pek ¢ok ornekle de gosterilecegi gibi sanat tarihinde 6zel bir yeri s6z konusudur.
Modern kabul edilen ¢aglarda ise gerek edebiyat alaninda gerekse gorsel sanatlar alaninda
cirkin toplumsal kosullar nedeniyle stirekli karsimiza farkli bicimlerde ¢ikti1 gortilmektedir.

Oznelerin cirkinin estetigi karsisinda estetik bir haz aldiklarin1 ama bu estetik hazzin
glizelin veya diger estetik kategorilerin yarattig1 hazdan farkli oldugunu soyleyebiliriz. Cirkin
olan bir seyden haz alma durumu baslangicta garip gortinmektedir. Ancak bu durumu
"Estetik haz" ve "Duyumsal hazi" birbirleri ile karsilastirarak anlatabiliriz. Duyumsal hazlar
her daim pozitif bir hisse yol agmaktadirlar. Yemek yemek, cinsellikten alinacak hazlar bu
turdedir. Estetik haz ise hem pozitif hem de negatif olabilir. Olumsuz hisler de estetik haz icin
onemlidir. Estetik haz kalic1 bir hazdir eylem bittikten sonrada devam eder duyumsal hazlar
ise eylemin bitmesi ile sona erecektir bu ytizden gecicidir (Tunali, 2011: 15). Cirkinin
estetiginin yarattig1 haz bu nedenle geneli olumsuz duygulara isaret etmektedir. Sadistce bir
haz alma durumu degildir.

Cirkinin estetiginin anlatilabilmesi icin bir sanat eserinin varolusundaki ikili yapidan
soz etmek gerekmektedir. Bu yap1 estetik objektivasyon olarak tanimlanmaktadir. Bahsedilen
yapilar ile sanatcilar belli bakis agilarindan farkli gergeklikler yaratmaktadirlar. Temelde bu
bakis agilari neyin girkin olarak tanimlanacagi ve sanatsal olarak insa edilecegi ile ilgilidir. Her
seyden once c¢irkin olan olay veya beden giinimiiz toplumlarinca goriilmek istenmeyen,
kacilan bir seydir. Bir cirkinligi gostermek ile o ¢cirkinlige bakan kisinin bakis agis1 arasinda
ciddi bir baglant1 s6z konusudur. Ornegin hirsizlik farkli perspektiflerden kimi zaman olumlu
kimi zaman ise bayag olarak verilebilir. Sinema filmleri de sanatgilarin bakis acilarim
yansittiklar1 tirtinlerdir. Cirkin icin olusturulan temel bakis agilarin1 dekadan bakis acisi,
toplumcu gercekci bakis acis1 ve Kitsch bakis agis1 olarak tanimlamak mitimkundiir (Ulutas,
2015). Dekadanlar, cirkinligi aristokratik ve Nietzscheci bir perspektiften goriirken toplumcu
gercekciler ise kapitalist kosullarda ezilen kitlelerin perspektifinden gormektedir. Gosteri
sinemas1 olarak adlandirilabilecek Kitsch bakis agisindan tiretilen eserlerin ise pek ¢ok bakis
acisinda eksik bir gezinti yaptig1 ve asil amacinin kitlesel bir satis oldugu soylenebilmektedir.
Yukarida bahsedilen bakis agilarinda ¢irkin beden ve olaylar farkli ele alinmaktadir. Bu
calismada incelenecek bakis acis1 dekadan bakis acisidir.

Estetik Objektivasyon

Sanat eserlerinin ontolojik yapilarini anlatmak icin kullanilan "Estetik Objetivasyon"
kurami Hartmann tarafindan gelistirilmistir (Aktaran: Tunali, 2011: 55). Felsefe tarihindeki
pek cok diistintiriin de bu kurama katkisi oldugu bilinmektedir. Hartmann sanatla ilgili tim
var olus tartismalarmni bu kurami ile gercevelendirmektedir. Objektivasyon bu anlamda
sanatsal tiretimi izah etmek icin var olan bir seyin objelesmesini degil var olmayan bir seyin
obejelesmesini anlatmak tizere kullanilan bir kavramdir.
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Objektivasyonda objelesmeden degil, bir objektiflesmeden bahsedebiliriz diyen
Hartmann, objektivlesme ile zorunlu olarak neyin objektivlesmesi gerektigi sorusunu
glindeme getirir. Canli tinsel varlik, yani kisisel ya da ortak tinin Objektivlesen sey oldugunu
ifade eden diisiintir, objektivlesmede bir tinsel varligin zorunlu olarak bulunmas: gerektigini
ve bu objektivlesen tinsel varligin, varlik diizeninde yeni bir varlik alami olusturdugunu
soyler. Bu alan, reel varlik alani ile ilgili degildir ve onun disinda bulunan bir varliktir. Fakat
bu ilgisizlik ile onun reel varlikla hicbir baglantistnin bulunmadig1 kastedilmemektedir.
Aksine, objektivlesmis tinsel varligin reel varlikla belli diizeyde bir iliskisi bulunmaktadir. Bu
iliski ontoloji alanina gonderme yapar ¢tinkii tinsel varligin objektivlesmesi, ancak, reel olan
bir var olanda yani bir maddi yapida mimkiin olmaktadir. Bu agidan, objektivation her zaman
bu yapiya baghdir; Bahsedilen yapi, tinsel bir igerik degildir ve duyulur olarak kavranabilir,
nesnel bir reel (maddi) yapidir (Tunali, 2011: 54). Daha basit bir ifade ile tinsel yapmun var
olabilmesi icin 6n kosul duyulur alana ait bir maddi yap1 ile baglanabilmesidir. Objektivasyon
bu anlamda maddi yap1 olmaksizin meydana gelmedigi gibi tinsel yap1 olmaksizin maddi
yapinn tek basina bulunmasi ise objektivasyon degil objelesme olarak yorumlanmalidir.

Dogada kendiliginden var olan bir agag objelesme (objection) iken o aga¢tan meydana
getirilen 6rnegin ask ile ilgili bir heykel ise objektivasyondur. Bu ask heykeli reel varlik alam
olarak bir kiitiikten viicut bulur. Fikri ve duygusal bir diinyay1 ifade eden tinsel tarafi
sayesinde reel varliktan yani kiittigtin obje halinden farklilasir. O artik bir estetik
objektivasyona dontismiistiir.

Insan kendinde anlami olmayan obje ya da doga olaylarmna da 6rnegin giinesin batisia
ya da Everest dagina da bir anlam ytikleyebilir ve bunlar insanlar1 duygulandirabilir!. Ancak
kendinde anlami olmayan obje veya doga olaylar1 icin bu anlamlar yakistirilmis anlamlar
olup, tretilen anlamlar maddeden zihne degil zihinden maddeye ulasan bir gercekligi
nitelemektedir. Sanat yapitinda ise durum farklidir. Kendisine {ireticisi tarafindan bir anlam
yiiklenmis olan sanat yapitinin var olusu bu anlam(tin) ile ilgilidir (Bozkurt, 2012: 51). Bir
cigek icin bu ¢icek su anlamdadir demek miimkiin degildir. Ancak bir ¢igek resmi icin bu
mimkiindiir. Cicek resmedilince kendinde varlik olmaktan ¢ikarak tinsel bir varliga
dontismiistiir.

Baumgarten estetik nesne veya sanat eserini akilla baglantilandirmaktadir. Diistintir
aklin miikemmelliginden pay alan sanat eserinin, aklin karsiti olarak tanimlanan duyu
alaniyla kaynastigini ifade eder ve bunu yeni bir var olus alani olarak tanimlar (Aktaran:
Eagleton, 2010: 34). Diistintiriin estetigin bilimsel temellerini atan isim olarak diger bir yontiyle
estetik objektivasyon kavraminin yaratimina katkis1 da ¢nemlidir. Aklin mitkemmelligi ile
tasarim ve heniiz madde olmayan bir duruma gonderme yapilirken duyum alan ile aklin
birlesimi ile de tasarimin maddelesmesi anlatilmaktadir.

Reel varliklardan duygusal anlamda etkilenme durumu igin kullanilan kavram Einfuhlung’dur.
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Hegel kendi yasadig1 cagin 6ncesindeki donemlerde sanatin bir manevi ihtiyag olarak
ortaya ciktigmi ancak bu durumun degismeye basladigini bildirmektedir. Oncelikle
sekiilerlesmenin hakim oldugu toplumlarda sanatin dini kurumlarla baglantisinin azalmasi
da bu durum icin 6nemli bir parametredir. Yeni déonemde yani modernite de insanin daha
yiiksek manevi ihtiyaglarinin oldugunu soyleyen diisiiniir bu yiiksek ihtiyaclar ile diistinme
ve yargt unsurlarmi 6n plana ¢ikarmaktadir. Bu bir anlamda sanat eserinin dolayimlanmais bir
nesneye donusttugiinti agiklamak anlamina gelmektedir. Hegele gore bir iletisim nesnesine
dontisen sanat eserleri diistince ve tini nesnelestirmekte ve bunlar1 gortuntr kilmaktadir
(Fraser, 2008: 119-120). Bu anlamda sanat diistinsel ve ruhsal olanin somutlasmis hali olarak
algilanmaya baslanmis dolayisiyla da estetik objektivasyon kurami igin Hegel'in bu
distinceleri onemli bir zemin hazirlamstir.

Heidegger ise maddesel olan ile bir baska seyin gortintir hale getirilme gabasindan soz
ederek sanat eserinin nesne olusuna deginmektedir. Ancak bu nesne olus nesnenin kendisinin
Otesinde bir sey sdylemesi nedeniyle diger nesnelerden farklidir. Sanat eserinin nesne dogasi
alegori karakteri tasimaktadir. Bu agidan sanat eserinin maddi yapis1 kendinden bagka bir seyi
gostermektedir. Eserin nesne olusu bir temel yapidir bunun tizerine ise baska ve asil olan diger
yap1 gelerek salt nesne olus asilmaktadir (Aktaran: Kulka, 2012: 210, Heidegger,2011: 11-12).

Sanat eserinin icerik ve bi¢im ikiligi veya maddi ve manevi yapilarin ontolojik agidan
onemini fark eden diistintirlerden birisi de Nietzsche’dir. Nietzsche (2001) bu ikiligin
birbirleri ile hem farkli seyler oldugunu hem de birbirlerinden ayrilmalarinin mtmkiin
olmadigin1 Yunan Tragedyas: tizerine yazdig1 eserlerinde Apollon ve Dionysos tizerinden
anlatmaktadir. Apollon? ve Dionysosun?® arasinda bir anlasma s6z konusudur. Bu anlasmada
Apollon’a diisen gorev, bicimin mitkemmelliginin saglanmasidir. Bu agidan isin nesne kism
ile ilgili gorev Apollona verilmistir. Apollon bi¢imi simgeler. Dionysos ise esrikligin
saglanmasi ile gorevlidir. Coskunun duygunun tanrisi Dionysos bir yeniden dogma ani
yaratarak insanlarin insani duygulara ulasmasin saglamaktadir. Dionysos insan duygularini
yasami1 solduran seylerden arindirarak dokunuslar yapmaktadir.

Nietzsche Yunan Tragedyasin yapisi tizerine ele aldig1 yazilar1 vasitasiyla sanat
alaninda salt maddesel olanin yani bi¢imin duygu olmaksizin 6nemini yitirdigini, diger
taraftan da esrinmenin yani yasami olumlayacak duygularin var olabilmesi icin de bigimin
mutlak surette Apollonik bir sekilde var olmasi gerektigini ifade etmektedir. Bu metinlerdeki
en 6nemli kistm bu iki figtirtin Apollon ve Dionisos’un birlikteliklerinin mecburi olusudur
(2001:16).

Tum bu tanimlar sanat eserlerinin varoluslarini aydinlatma ve estetik objektivasyonun
glintimiizdeki mtimkiin tanimlar1 acisindan veri saglamaktadir. Bu tanimlarin 1s1g1nda sanat
eserlerinin iki temel katmanin birlikteligi ile var olmasi durumu ¢irkinin estetigini miimkiin

2 Antik Yunan'da siir miizik ve gtizel sanatlar tanris1 (NTV. Mitoloji, 2015: 132)
3 Antik Yunan Sarap ve esriklik tanrisi. Toplumsal kaygilardan kurtulma ozelligi ile anilmakta.

Tiyatronun kurucusu oldugu inanciyla adina Dionysia isminde Antik Yunanda senlikler
diizenlenmistir. Roma Mitolojisindeki karsilig1 Bacchus’tiir (NTV. Mitoloji, 2015: 160-162)
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kilmaktadir. Tastyic1 katman yani maddesel katmanin daimi giizelligi 6n kosulu ile manevi
katman ¢irkin olabilmektedir.

Bir objektivasyon olarak sinema eserinin maddi yapisi resim veya heykele kiyasla daha
¢ok katman icermektedir. Filme veya dijital ortama kaydedilen gortintiiler, sesler, yazilar ve
bunlarin bir arada nasil kullanildiklar yani filmin kurgusu, filmin bicemini diger bir ifade ile
bir objektivasyon olarak sinema eserinin maddi kismini olusturmaktadir. Pek ¢ok katmanin
bir araya gelmesi nedeniyle maddi kismin bicimsel olarak basarili olmas: icin ciddi bir emek
ve ustalik gerekmektedir. Nitekim maddi kistm manevi kismin tasiyicisi konumunda oldugu
icin gerekli duizeyde estetik bir deger tasimaz ise yaratilacak anlam ve duygu da
olusmayacaktr.

Sinema filmlerinin bir estetik objektivasyon olarak ¢irkin ile iliskisi ise elbette manevi
katmanin bir cirkinligi gostermesi ile ilgilidir. Cirkinin bir estetik kategori olarak sinemada
sika kullanildigini séylemek yanlis olmayacaktir. Ozellikle modern hayati anlatan veya
modernizmin etkilerini gosteren sinema eserlerinin ¢irkin olay veya bedenleri siklikla
objektive ettikleri ortadadur.

Bir Estetik Kategori Olarak Cirkin

Cirkinin de icinde bulundugu diger tiim estetik kategorilerin insan ile gerceklik
arasindaki estetik iliskileri gosterdigini ve estetigin giizelin bilimi olmadigmni soyleyen Zizz
“Estetik gercekligin sanatsal 6ziimsenmesinin bilimidir” demektedir (2011:150). Bedene
yonelik ve dogrudan duygular ile ilgili bir s6ylem olarak estetigin sadece olumlu degil diger
tim duygular1 yarabilme potansiyeline sahip kategorileri bulunmaktadir. Bu anlamda giinliik
kullanimu ile stirekli olumlu olarak diistintilen kavramin aslinda sadece giizele indirgenmesi
problemlidir. Nitekim estetik bir fenomenin ontolojisi giizel ve onun yaratacag1 duygularin
disinda Ornegin ¢irkinin yaratacagr duygulart1 da miimkiin kilmaktadir. Bu yaratim ile
gerceklik arasindaki baglant1 oldukca giicludiir. Sanatsal yaratim bir sekilde duygulanima
neden oluyor ise bir tiir gercekligin ortaya ¢iktigini soylemek mumkiindiir. S6z konusu durum
gercek ile ilgili olunca ve yukaridaki iddia ile yani “estetik gercegi dziimsemenin bilimidir”
savindan hareketle gercegin salt giizele indirgenmesi s6z konusu olamaz. Bu konu ile ilgili
Kagan'm (2008: 15) “Estetik giizelin bilimi degildir” seklinde Zizz'i destekler bir ifadesi
bulunmaktadir. Kagan'a gore estetik insani gevreleyen ve insan eylemi ile ortaya ¢ikan
gercekligin sanat alanindaki tiim estetik degerlerin tamamini arastiran bilimdir.

Estetik gortislerin sistematik olarak ortaya ¢ikmasindan once ve sonra giizel kadar
cirkin olanin da tizerine diistintilmiistiir. Ancak estetik kuramcilarinin cogunun estetik olan
ile gtizeli birbirleri ile ayni gormeleri temelde son derece onemli bir sorunu ortaya
cikarmaktadir. Boylelikle estetik giizel olan1 inceleyen bir alan gibi algilanmaya baslanmistir.
Oysaki yukarida da belirtildigi tizere estetik giizel disinda da smiflandirilabilen bir yapiya
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sahiptir. Estetik ile ilgili bu smiflandirma "Estetik Kategoriler" olarak adlandirilmakta ve
estetik objenin ikili yapisindan kaynaklanmaktadir. Bu ikili yapi1 maddesel olan ile fikirsel (tin,
duygu, anlam) yani manevi olandan ibarettir. Estetigin ¢irkin olarak ortaya ¢ikan kategorisi
maddesel yapinin ¢irkinligini degil, tasarimin yani aktarilan olay, olgu veya fikrin ya da diger
perspektiften tinsel kismin gosterdigi cirkinligi ele alir. Gosterilen ¢girkinlik olumsuz bir duygu
yaratmaktadir. Ancak bu cirkinlik giizel kabul edilebilecek bir temsille basarili olusturulan bir
gostergeyle sunulmak zorundadir. Estetik kategori olarak cirkin baska bir ifade ile gosterge
sistemi gibi degerlendirilirse, gosterenin cirkinligini degil gosterilenin ¢irkinligi ile ilgilidir.
Cirkin kategorisinde bir eserin degerlendirilmesi i¢in sanatin ve estetigin maddi degerlerini
tasimas1 gereklidir. Bunu anlatabilmek icin en gtizel 6rnek ¢irkin bir kadinin resmedildigi
ancak gtizel olarak (estetik) tanimlanacak bir resimdir. Cirkin olan resim degil resimde
gosterilen kadindir.

Cirkinlik ve sanat ilk bakista bir araya gelemeyecek sekilde goriinen iki kavramdir
Zizz' e gore de sanat ve ¢irkinlik birbirleriyle bagdasmayan kavramlardir. Bu ifade sanatin salt
glizel olan1 yansittig1 anlamina gelememektedir ki girkin de sanatin iceriklerindendir. Sanat
eserleri giizel ve cirkin olan seyleri igerik acgisindan kapsayabilir. Ancak kapsadig1 sey ne
olursa olsun sanatta her sey gtizeldir. (2011:166).

Sanatta her sey gtizel olmak zorundadir ve bu durum cirkin kategorisi igin 6zellikle
gecerli bir durumdur. Cirkin kategorisinde kabul edilen bir estetik objektivasyonun nesne
veya madde katmaninin izleyiciyle iletisime gececek katman olmasi nedeniyle sanatsal deger
tasimast dolayisiyla estetik bir tavirla meydana getirilmesi gerekmektedir. Bu maddi yap1
tastyict bir yapidir. Tin, Diistince, kani, duygu veya anlam olarak ifade edilebilecek manevi
katmanin var olmasi bu maddi katmana baglidir. Bu acidan Cirkin kategorisinde yer alacak
sanat eserlerinin manevi katmanmnin cirkinlikle alakal1 oldugunun belirtilmesi gerekmektedir.
Ornegin" Laocoon ve ogullar1” isimli heykelde* heykelin kusursuz maddi yapist kusurlu ve
cirkin bir olay1 gostermektedir. Bu heykelin anlattiklari ile ilgili rivayetlerin tamami heykelin
yapildig1 donem itibari ile olumsuz olay ve sonuglarini isaret eder. Bu nedenle defalarca
taklitleri yapilmis bu heykelin cirkin kategorisine girmesinin nedeni ise manevi katmaninin
sunduklaridir. Bu heykele bakarak onun anlam diinyasina girdikten sonra olumlu duygular
hissetmek pek de miimkiin degildir. Ancak heykelin karsinda onun maddesel yapisinin sanat
eserini izleyen kisi tizerinde biraktig1 hayranhik diger bir boyuttur. Bu anlamda hayranlk
verecek ustalikta yaratilmis sanat eserlerinin maddesel yapilar: giizellik denilen estetik degeri
tasimaktadirlar. Nitekim bir estetik fenomenin ortaya ¢ikmasi i¢in gereken dort ana unsurdan
birisi maddesel giizelligin anlatildig1 Estetik degerdir.

Estetik fenomenin ontik bitiinltigiinde dort temel yap: tasindan s6z edilmektedir.
Bunlar1 estetik stije, estetik obje, estetik deger veya giizellik ve estetik yargi olarak

4 Apollon’un rahiplerinden olan Laocoon Truva savasinda Truva at1 ile ilgili gercegi agiklayacag: igin
Athena tarafindan gonderilen bir yilan tarafindan sldiriilmiistiir (Vatican Museums Guide, 2016: 42).
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belirlenmektedir. Estetik fenomen veya estetik varlik bu dort yap1 tasiin birliktelikleri ile var
olabilir (Tunaly, 2011: 17-18).

Estetik deger veya gtizellik ile anlatilmaya calisilan sanat eserinin maddi katmaninin
yani nesnesinin gtizelligidir. Kagan (2008: 129-131) sanat eserinde gtizelligin insan eliyle
yaratilmis tiim nesnelerde oldugu gibi yaratict kisinin ustalig1 ile ilgili oldugunu
savunmaktadir. Bu durum yiiksek diizey bir orgiitlenme gosteren bir sistemi isaret ederken
sanat yapitinin giizellikten mahrum kalmasi durumunda sanat eserinin diger tim
degerlerinin ortadan kalkma yani sanatsal olusun sona ermesi durumu s6z konusudur. Kagan
bicimin kusursuzlugu ve giizelliginin 6nemini vurgulamaktadir. Sanat eserlerinde cirkin veya
bayag1 olan da estetik deger (gtizellik) sayesinde kendilerine yer bulabilmektedir.

Giizellik her ne kadar pek cok tanimlamayla ortaya konulmaya calisilsa bile tam
anlamiyla net bir kavram degildir. Bu agidan ¢aglara, toplumlara ve 6znelere gore degisebilen
cok perspektifli bir giizellik anlayisin1 kabul etmek gerekmektedir. Benzer toplumsal
oznellikler yasayan bireyler icin gitizellik ile ilgili pratikte karsilasilan hem fikir olus ise bu
durumun toplumsallikla baglantisin1 kurmamiz konusunda bize fikir vermektedir. Ozellikle
sanatsal gtizellik konusunda kimi dustintirlerin takindig elitist bakis agis1 kabul edilemez>.
Bunun yerine sanatsal giizellik konusunun halen muglak kalmasi ve formdillere dontismemesi
belki de sanatin devrimci ruhu agisindan en 6nemli husustur. Aksi takdirde sanatsal giizelligin
formiilize edildigi bir diinyada yeni akimlarin ve denemelerin kabul gérmesi ve dolayisiyla
degisim de miimkiin olmayacaktir.

Estetigin salt giizele indirgenemezligi sonrasinda ¢irkin ve sanat iliskisi baglaminda
yanit bekleyen iki 6nemli soru ortaya ¢ikmaktadir. {lk olarak doga'da veya insan miidahalesi
sonucu nesnelesen sanatsal olmayan seylerde cirkin olarak tanimlanan sey nedir? Ikinci soru
ise sanat eserinde ¢irkinlik nedir?

Rosenkranz ¢irkini tanimlamaya calisan arastirmacilarin ilkidir. Umberto Eco’'nun detaylh
calismasi “Giizelligin Tarinde” yer alan Rosenkranz’in ¢irkin tanimi su sekildedir:

En ¢irkin cirkinlik dogada bizi igrendiren varliklar degildir. Batakliklar, bicimsiz agaglar,
semenderler ve kurbagalar, patlak gozlerle bize bakan deniz canavarlari, iri yan
gergedanlar, fareler ve maymunlar. Hain ve dnemsiz eylemlerde, tutkunun kirigsik
cizgilerinde, sert bakislarda ve giinahlarda budalali§ini agikca gosteren bencilliktir. (...)
Cirkinlik goreceli bir kavram oldugu i¢in yalmzca baska bir kavramla baglantili olarak
algilanabilecegini algilamak zor degildir. Bu diger kavram giizelliktir. Cirkinlik yalnizca

5 Ornegin evrensel giizellikle ile ilgili goriislerini ortaya koyan Hume evrensel giizelligin fark
edilebilmesi i¢in iyi duyu organlarmin yaninda ince zevklere sahip olma hususunda bahseder. Bu
durum actkca Aristokrasiye bir ovgiidiir ¢iinkii yasadigi cagda ince zevkleri tasiyan ve tasima
potansiyeline sahip insanlar aristokratlardir. Bu tavir o giin icin gegerli goriilse bile giintimiizde
gegcerliligini yitirmistir (Ferry, 2012:73-78).
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gtizellik nedeniyle vardir ve bu onun olumlu terimidir. Eger giizellik olmasaydi cirkinlikte
olmayacakti. Ciinkii ¢irkinlik yalnizca giizelligin karsitidir (Aktaran: Eco, 2012:136 ).

Objelesmis varliklarin yukarida belirtildigi tizere kendinde anlamlari s6z konusu
degildir ve insanlar bu varliklarda bir anlam goriiyorlarsa verilen bu anlam tamamen
oznelerin o varliga ytikledikleri degisken yargilardir. Dogada olan canli veya cansiz varliklar
icin tiretilen estetik yargilar bu nedenle sorunludur. Kendinde anlami olmayan varliklarin
cirkinligini tanimlamak igin kullanilan ucube kavrami incelendigi takdirde bu sorunun daha
net ortaya ¢tkmasi mtmkiindiir.

Ucubelik ile ilgi kapsamli arastirmasinda Ancet bu tanimlamaya bir sekilde uyan bazi
canlilarin var olusa iliskin olumsuz bir degere gonderme yaptigini ifade etmektedir. Var olusla
iliskisi kurulan bu durumda bir norm arayisindan s6z edilebilmektedir. Bunun nedeni eksiklik
veya form olarak problemli goriintiiniin yasama ickin olarak algilanmamasi ve normal kabul
edilmemesidir (2008). Bu noktada yasamin devam etmesi adina canlilar icin gereken dogal
normlarin disinda bedenleri yargilayanlarin kendi 6znellikleri ekseninde ideal kabul edilen
normlar trettikleri goriilmektedir. Oysaki dogada var olan canlilarin temel amaci var
olmaktadir ve onlarin giizellikleri ya da cirkinlikleri ile ilgili yargi degisken ve izafidir.
Ornegin bir yilanin veya bir fok baligim modern insanin perspektifinden ve ideal giizellik
anlayisi gercevesinden cirkin veya ucube bir canli olarak tanimlanmas: problemlidir. Her iki
canli da var olabilmek igin gereken tiim dogal normlar1 kendi tiirleri icinde tasimaktadirlar.
[nsan icinde benzer bir durum séz konusudur. Var olmay1 basaran bir insanin ucubeligi veya
cirkinligi ile ilgili yaratilan yargi degisken ve izafidir.

Sanat eserinde ise ¢irkin, yarattigi duygunun negatifligi ile gtizelden ayrilmaktadir.
Giizel genel olarak pozitif bir duyguya hitap ederken cirkin kategorisindeki eser estetik bir
haz sunmakla birlikte bu hazzin yonii olumsuz bir duyguyu isaret etmektedir. Eco'nun
ifadesiyle reel diinyada hissedilen ¢irkin sanat alanina aktarildiginda gercek ve etkili bir
sanatsal tasvirle telefi edilebilmektedir. Bu telefi edilis cirkinin izleyici kitlesi tizerindeki
duygulaniminin anahtar1 konumundadir (2009: 20).

Sanat eseri i¢cin manevi katmandaki ¢irkin veya onun zidd1 olan gtizelden bahsedildigi
zaman sanat eserinin izleyici kitle tizerinde yarattigi duygunun da birbirlerine zit oldugu
gortilmektedir. Yani cirkin bir beden veya cirkin bir olayin tasvirlerinin yaratacag etki ile
glizel beden veya olayn yaratacag etki birlerinin tersidir. Giizel pozitif duygularin yaratimina
neden olurken ¢irkin ise negatif duygular ile anilmaktadir. Bu negatif duygular ise izleyicide
bir estetik haz uyandirmaktadir. Bahsedilen hazzin hedonist veya sadist bir haz olmadig:
belirtilmelidir. Bu noktada Hartmann'in (Aktaran: Tunali, 2011: 39) izleyicide olusan
duygunun gercek dis1 olusunu vurguladigini hatirlamamiz gerekmektedir.

Negatif duygularin olusmasi ve bu duygularin gercek dist olusu onun etkisizliginden
ziyade farkli bir dogaya sahip oldugunun gostergesidir. Ornegin ¢irkinin estetize edildigi her
hangi bir filmi izlerken karsilasilan olay o¢rgiistiniin kurmaca oldugu izleyici tarafindan
bilinmektedir. Bir iskence sahnesini izleyen izleyici i¢in karsilastig1 gortintiiler ekrandaki
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renklerden ibarettir. Bu acidan gergek bir iskence sahnesine tanik olan kisinin duygulanimu ile
onu ekranda goren kisinin duygulanimi esdeger olamaz. Lakin sanat eserleri ve giintimiizde
ozellikle sinema ile bizlere sunulan cirkin gercekte karsilasilan ¢irkine yakin ve benzer hislerin
ortaya ¢tkmasini saglamaktadir. Iskence sahnesini izleyen saglikli bir ruh sahibinin bundan
olumlu hisler ile ayrilmasi miimkiin degildir. Bu olumsuz hisler de estetik haz kavramu ile
aciklanmaktadir. Boylelikle estetik hazzin olumsuz da olabilecegi vurgusuyla birlikte cirkin
karsisinda estetik haz alan kisinin cirkinin var olus ile ilgili yarattig1 olumsuzluklari tecriibe
etmesi s6z konusu olmaktadir.

Sanat alaninda cirkinin var olusunun Antik Yunandaki 6rneklerine Platon'un devlet
isimli eseri aracilig1 ile ulasilabilmektedir. Genel olarak sanatin, duygusal vatandas tiretme
potansiyeli tizerine olumsuzlandig1 Platon'un eserlerinde, duistintirtin bakis acisindan ¢irkin
olarak kabul edilen olay veya bedenlere iliskin daha sert bir tavirla karsilagiimaktadir. Cirkinin
teatral olarak gosterilmesinin olumsuz olacag1 yontindeki diistincelerini Platon su sekilde
ifade etmistir.

"O zaman," dedim, "becerikli, erdemli birer erkek olsunlar diye, dzenle yetistirmeye
calistigumiz kimselerin, erkek olduklari halde bir kadini taklit edip canlandirmalarina izin
vermemeliyiz; ister geng ister yash bir kadin olsun, erkekle kavga eden ya da tanrilara kars
gtinah igleyen ve sozde mutluluguyla sisinip duran ya da bahtsiz, ac1 ¢ceken ve yanip
yakman, hatta hasta, dasik, hamile bir kadim taklit etmelerine miisaade etmemeliyiz."".
Ayrica, fahiseleri ve kole erkekleri de kolelik yaparken taklit etmemeliler." Demin
soyledigimiz insanlarin tam tersi ozelliklere sahip olan, sarhogken veya ayikken birbirlerine
bagirip cagiran, kiifiir eden, birbirlerini alaya alan veya gerek ahbaplarina gerekse
kendilerine kars: sozle veya eylemle bu tiirlii saldirganliklarda bulunan kétii ve yiireksiz

insanlar1 taklit etmemeliler (Platon, 2005: 131).

Platon sanat eserlerini hakikatin taklitlerinin taklidi olarak degerlendirmekte bu ytizden
sanat eserlerinin gerceklikten net bir kopus saglayacagini ifade ederken diger taraftan da
insanlar1 duygusal yonde etkilemesi nedeniyle sanat eserlerinin aklin kullanimini olumsuz
etkileyecegi diistincesindedir. Platon'un ideal yurttas: icin duygular tehlikelidir. Bu noktada
sanata bakisi genel olarak olumsuz olan dustintirtin distincelerinin kismen dogru
olabilecegine iliskin sanat tarihinden ¢rnekler vermek miimkiinken onu haksiz ¢ikaracak ve
toplumsal acidan olumlu 6znellikler yaratabilme potansiyeli tasiyan sanat eserlerinin bir hayli
fazla oldugunu soylemek miimkiindiir. Platon'un bu olumsuz bakis agis1 icinde cirkin olana
bakis acis1 daha da katidir. Deliler ve kétti insanlarin taklitlerinin yapilmasimin tim bu
cirkinlikleri mesrulastiracag1 diistincesini tasiyan diistintir icin genel olarak cirkin ise
kendisinin Devlet isimli eserinde tanimladig: ideal devletinde gormek istemedigi her seydir.
Sonug olarak bu da bir bakis agisimin tirtintidiir ve politik bir durumu da isaret etmektedir.
Platon kendi yasadig1 cagda bir bakis agisina yerleserek cirkin olani tanimlamaistir.

Platon ideal bir insanlik yaratmak istemektedir. Bu yaratim icin gereken ideal
insansilastirma durumunu olumsuz etkileyen ve kurulmak istenen ideal devletin icindeki
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hayatin ve yurttaslarin bozulmasini gagristiran seylerin tamami dustiniir icin girkindir. Bu
cirkinlikleri sanatsal tasvirleri ise diger tiim sanatsal tasvirlerden daha olumsuzdur (2005:137-
181-320).

Platon'un genel olarak sanata 6zelde ise girkine bu olumsuz tavrinin Aristoteles'in
felsefesinde bagka bir boyuta ulastig1 goriilmektedir. Oncelikle Aristoteles Platon’un sanata
iligskin diisiincelerinin bir kismin1 kabul etmekle birlikte onun diisiincelerini keskin ve eksik
olarak nitelendirmistir. Aristoteles de Platon gibi sanati hakikatin disinda bir sey olarak
degerlendirir. Sanat gercek degildir. Lakin gercek olmamasi onun her daim olumsuz bir etki
yaratacagl anlamma gelmemektedir. Aristoteles kendisini felsefi mimarisinde odak noktas1
olan erdem ve aktore ile ilgili sanatin olumlu etkilerinin de olabilecegini anlatir. Ozellikle
“katharsis” kavrami bu noktada son derece dnemlidir. Cesitli anlamlar ytiklenmeye calisilan
kavram temelde sanatin erdemli yurttas yaratmada olumlu katkilarinin olabilecegine iliskin
insaa edilmistir. Katarsis Aristotelesin kullanimiyla aslinda bir sanat eseri vasitasiyla haz alan
sanat alimlayicisinin ayn1 zamanda bir seyler de 6grenebilecegi iddias: tizerine kurulmustur.
Bu durumda gercek olmayan sanatin gerceklige pozitif bir etkisinden stz edilmektedir.
(Carrol, 2012: 34-35). Cirkin ile ilgili kavrayis da benzerdir. Aristoteles cirkin olanin gtizel
tasvirlerinin yapilabilecegini soyleyen ve bu nedenle cirkinin estetigini ifade eden
onciilerdendir (Eco, 2009: 16). Bu baglamda Aristoteles’in Katharsis kavrami kapsaminda
cirkinin sanatsal ifadelerinin de alimlayicinin egitimi agisindan kullanilabilir olarak
degerlendirdigini soylemek yanlis olmayacaktr.

Sanat tarihinin her doéneminde karsilasilan ¢irkinin kapitalizm sonrasinda giderek
yayginlastigini gozlemlemek miimkiindiir. Bu anlamda gtizel pek ¢ok sanatc1 ve kuramci igin
de kuskulanacak bir seye dontismiistiir. Brecht’ in(Aktaran: Acar, 2012: 29) bu kuskuyu ifade
ettigi sozleri dikkat cekicidir:” Estetik agidan parlak bir bigimde ortaya ¢ikan eserlerin yanlis
olabilecegi bir ortamda yasiyoruz. Giizel olan artik bize kesinlikle dogru olarak goriilmemeli.
Ctinki dogru gtizel olarak duyumsanmiyor. Giizelden ne olursa olsun kuskulanmaliy1z.”

Miumkiin bir estetik kategori olarak cirkin 6zellikle modern insan ve sanat iliskisinde
onemli bir konuma sahiptir. Cirkin diger taraftan ise bir yarg: olarak sanat alaninda bakis
acilarinin imgesel bir miicadelesine de isaret etmektedir. Bu durum estetik ve gerceklik iliskisi
ile calismada ele alinmaktadir.

Estetik ve Gergeklik

Evrendeki fenomenlerin idealar aleminin soluk goriintisleri oldugu noktasinda ortak
fikir bildiren Antik Yunan diistiniirleri evreni ikili boliiler ile ifade etmislerdir. Duyulur
diinyanin 6nemini yitirmesine neden olan bu goriisiin ortagag felsefesine de hakim oldugu
bilinmektedir. Bu durum felsefede Kant'n fenomen tanimi ile degismistir. Kant'a gore
fenomenler gortintis degil birer beliristir. Bu tanimlama ile gortintti ve 6z ayrimini ortadan
kaldiran Kant fenomeni beliris olarak ifade ederek belirenin kosullarina gonderme yapmustir.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Boylelikle diistintiriin fenomeni bu sekilde ifade edisi ile duyumsal alandaki gortintis ve baska
bir evrendeki yani duyum alani disindaki 6z diisiincesi yerine duyum alanina ait beliris ve
yine duyum alanindaki anlam ikilisi ikame edilmistir. Bu yeni fenomen tanimiyla birlikte
gerceklik ve 6znenin bu gercekligin insasindaki konumu giindeme gelmistir. Gergekligin 6zne
tarafindan zihinsel bir siirecte insa edildigini anlatmaya ¢alisan bu diistince fenomenlerin
ardinda bir 6z arama fikrini de degistirmistir. Oz veya Kant'm kendi tanimiyla Noumenon'a
ulasilamayacagini bildiren diistintir, fenomenin 6znenin zihninde belirdigini ve 6znede verili
olan mekan ve zaman da bu belirisin gerceklestigini bu nedenle bu belirisin 6z ile ilgili degil
kendi belirisini kosullandiran kosullara gonderme yaptigmi soylemektedir. (Aktaran:
Deleuze, 2007: 24-28). Beliris olarak tanimlanan fenomen icin bu yiizden farkl1 mekan, zaman
ve kosullarda farkli ve potansiyel olarak sinirsiz gercekliklere duyum alaninda ulasmak
miimkiindiir.

Fenomen'in beliris olarak kabulii ve gercekligin bu manada 6zne ve 6znenin zihin
durumuna hapsolmuslugu diisiincesi sonrasinda ele alinmasi gereken diger bir konu sanatsal
gercekliktir. Bu diistinceler temelde maddesel diinyadaki hakikatin fenomenolojik diizlemde
oznellige dayandig1 diistincesi gercevesinde ele alindiginda sanatgi ve hakikat iliskisinin de
oznellige dolayisiyla bakis acilarina hapsolmasi durumu ortaya ¢ikmaktadir. Her hangi bir
fenomen sanatci tarafindan yorumlanmakta ve objektive edilmektedir.

Kant duyusal olanin 6zerkliginin yeniden elde edilmesi durumunu “kavram” ile
agiklarken Nietzsche bu durumu hakikat istenci ile dile getirmistir (Ferry, 2012: 203). Hakikat
istenci her ttirlii hakikate inanmak anlamina gelmemekte ve kim oldugumuzu anlamak, hayat:
dtizenlemek, kendimizi kandirmaktan kacinmak, hayatin rahatliginin otesine® gecmek
anlaminda kullanilmaktadir. Diistintir insanlarin diistincelerini yonlendiren ve diistinsel
glivenlik saglayan cesitli hatal1 kavramlarin hakikatin tam karsisinda oldugunu ifade ederek
onlara savas agmaktadir (Williams, 2006: 29). Daima hakikat istenci ile giidiilenen insana
Sokrates sonrasi felsefe ile diyalektikci” yol gostermistir. Nietzsche ise diyalektikgi karsisina
aristokratik bir karakter olan sanatgiyr yerlestirir. Diyalektik¢i duyusal olani yadsir ve
diistinsel olana yani sakatlanmis felsefeye yonelirken sanat ve sanatgi ise dogrudan duyu
alanma hitap eder. Platon felsefesinin ters ytiz edilmis hali olarak yorumlanan Nietzsche
felsefesinde Platon ve etkisi altindaki diistintirlerin duyu alanmin disinda kurguladiklar
hakikatler diinyasinin ortadan kaldirildig: ve hatta bununla birlikte goriintimler diinyasmin
da kaldirildigr gorulmektedir. Bu noktada duyu alaminin degerinin yiikselisi ile felsefe
karsisinda sanat tistiin bir konuma ytikseltilmistir. Bu durumda sanat, Platoncu felsefe ile
ulasilan hakikatin tistiinde, hayatin ve varligin en asli 6zlinti olusturan gii¢ istencinin en
dogrudan ifadesi olarak gorulmiistiir (Ferry, 2012: 204-206).

¢ Hayatin rahathigimin tesine gegmek kole ahlakindan kurtulmak ile ilgili bir durumdur.

7 Sokratesgi yontem diyalektikgi ile diyalog yoluna basvurmus diistiniiliir olana yonelmistir (Ferrry;
2012: 203). Hakikati bu yolla tek gosterme istegi de Nietzsche” felsefesinin hakikate bakis agisi ile ters
diismektedir.
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Duyumsal diinyada yorumlanan ve bir gerceklige sahip olan fenomenler karsisinda
ozneler cesitli duyulara ulasabilirler. Fenomenin bize hissettirdikleri karsisinda olusan yogun
duygularin elbette aynisi degil ama benzerleri ise duyum alanindaki bir fenomenin estetik
fenomene cevrilmesi ile ortaya cikabilmektedir. Sanatin gercekligi ve hayatin gercekligi bu
anlamda nitelik olarak birbirlerinden ayrilmaktadir (Demir,2012: 78). Yukarida da belirtildigi
gibi sanat yoluyla ulasilan duygular vasitasiyla estetik haz kavrami miimkiin olabilmektedir.
Bu kavramin gerceklikle iligkisi ise duyum alaninda birebir bir fenomeni tecriibe etmek yerine
o fenomenin sanatsal tasvirleri vasitasiyla gerceklige ulasmakla ilgilidir. Sanatla hakikate
ulasmanin verdigi haz olarak da yorumlayabilecegimiz bu siire¢ 6zellikle gercek hayatta fark
edemedigimiz ve bir 6zne olarak fikirsel veya duygusal acidan gerceklik yaratamadigimiz,
karsilasmadigimiz, tecriibe etmedigimiz veya karsilassak bile algilayamadigimiz ya da
yorumlayamadigimiz fenomenler ile ilgili kurulan sanatsal gerceklige katilmak ile ilgilidir.

Insanin hakikatinin ortaya cikarilmasi icin gereken aracin politika degil sanat
oldugunu belirten Nietzsche®, bireyin dar kisisel bakisinin 6tesinde bir bakis1 ve Dionysosca
bir i¢ goriiyt ancak sanatla elde edebilecegini ifade eder. Diistintir hakikat olarak sanatin insan
olusla ilgili kosullar1 sunmanin 6tesinde ayni1 zamanda var olusun dehsetine ve bir yandan da
sagmaligina anlam ve onem atfetmemizi sagladigini bildirmektedir. Sanatin hakikatini
politikacilarin yaratacag hakikatten {istiin goren diistiniir, insanlarin ihtiya¢ duydugu seyin
siddet igeren politik devrimler olmadigini ve insanligin “tin” i bir kiilttir anlayis: tizerinden
temellendirmeye ihtiyaclar: olduklarini soylemektedir. Nietzsche’ insami degistirmek igin
kiilttirel bir devrime isaret etmekte ve bu noktada sanatin hakikatle iligkisi kapsaminda kendi
gelistirdigi ahlak? anlayisina da gonderme yapmaktadir (Aktaran: Pearson, 2011: 21).

Modern insanin bu baglamda sanata diger tiim ¢aglardan fazla ihtiyac: oldugu iddia
edilebilir. Nitekim modern hayatin karmasiklasan stirecleri karsisinda caresiz kalan 6zne i¢in
karsilastiklar1 fenomenleri tanimlama ve hissetme konusunda sanatin bir tiir ilag etkisi
yaratacagy asikardir. Gergekliklerin kurulmasi i¢in gerekli fikirsel siireclerde sorun yasayan
modern insani tanimlamak igin tiretilen kavramlardan birisi olan yabancilasma kavramimnin
bu durumu aciklama noktasinda calismaya katkis: olacaktir.

Marx’a gore yabancilasma, insanlar ve {irettikleri arasimndaki dogal baglantiin
cokiistidiir, insanlar1 parcalara ayirirken birbirlerine karsida bariyerler koymasma neden
olmaktadir (Aktaran: Ritzer, 2012: 29-30). Yabancilasma kavrami temelde bir bilgi, fikir ve
anlam problemine bunun sonunda da hissizlige isaret etmektedir. Fenomenleri
tanimlayamayan 6zne i¢in bu nedenle hakikat carpitilmaya miisait ve muglaktir. Benzer
durumu Nietzsche ise yabancilasma kavramini kullanmadan ifade eder.

Nietzsche 6znelerin fenomenlerle ilgi kendilerine sunulan bilgiden fazlasini talep
etmemeleri nedeniyle bir ruh dinginligine ulastigmi ancak cogu zaman ise iglerinde

8 Diintirtin sanata atfettigi bu 6zellikler ve sanatin kabul goren "iyinin ve kéttiniin" tistiinde toplumlari
birlestirici olmasi gibi diger ozellikler Antik Yunan Tragedyas: temel alinarak ortaya konulmustur.

9 Ozellikle efendi ve kole ahlaki kavramlar: bu noktada 6énemlidir galismanin ilerleyen kisimlarmda bu
kavramlar tizerinde durulmustur.
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bulunduklar: cehalet nedeniyle hata yapmaya miisait olduklarin1 soylemektedir. Cehalet ve
sonunda olusan vahsi kisilikleri sakinlestirmenin yegane kosulunun daha ¢ok bilmek
oldugunu ifade eder (2011a: 71). Marx tarafindan yabancilasma olarak tanimlanan durum
Nietzsche'de nihilizmin bir sonucu olarak belirmektedir. Nihilizmin hakim oldugu toplumsal
kosullarda fenomenlerin kitlelerce yorumlanmasi bilgi eksikligine de bagli olarak sorunludur.
Bu nedenle ister yabancilasma kavramu ile ister nihilizm ile agiklansin fenomenle ilgili sorunlu
yorumlamalara neden olan durum oncelikle diyaloglarla isleyen dustince sistemleri ile
ilgilidir. Diistince sistemlerinin bu denli sorunlu olmas: birbirlerini etkilemeleri nedeniyle
duygularin da problemli olusmasina neden olmaktadir’0. Bu sorun ¢cogunlukla modern ve
sonrasi cagda duygusuzluk veya hissizlik olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Anestetik (anestezi) kavrami giinimiiz insaninin duyum alanma olan tepkisini
aciklamak agisindan onemlidir. Bu kavram nihilizmi yasayan veya diger perspektiften
yabancilasmis kisi i¢cin fenomenlerin silik veya anlamsiz olmasmi dolayisiyla da bir
hissizlesme durumunu anlatmaktadir.

Toplumsal yap1 ve bu yapiya uyumlu gelistirilen soylemlerin yarattig1 yabancilasma
ile kusatilmis 6zne igin sanat bir kurtulus umududur. Yabancilasmamis bir bilme halinin
ortaya c¢tkmasi icin sanat bir 6n kosul olarak goriilmelidir (Eagleton, 2010: 16-17). Bu bilme
halinin, evreni kendi disimizda kavrama, farkli bakis agilarinda gezerek kendimizin
fenomenlerle olan iliskisi disinda yeni gercekliklere ulasabilme ve anestetik hayatin
etkilerinden kurtulma seklinde ifade etmek miimkiindiir. Nitekim sanat ile ilgili bu durum
Proust tarafindan da ortaya konulmaktadir. Proust (Aktaran: Delueze, 2004: 50) bir insanin
kendisinin yarattig1 gercekligin disina ¢ikabilme durumu noktasinda sanati isaret etmektedir.
Sanatin etkisi diger insanlarin fenomenleri nasil degerlendirdigini gostermek suretiyle
baslamaktadir. Boylelikle kendi anlam diinyamiza ve zihin hapishanelerimizde sikismus bizler
sanat sayesinde cesitli diinyalara seyahat edebilir bakis acilarinda gezinebiliriz.

Fenomenin bir beliris olarak 6znenin zihni ile ilgili oldugunun kabul edilmesinden
sonra 6znenin konumuna gore hakikatin olusmasi konusunda bakis agilarinin belirleyici bir
konuma ytikseldigi ifade edilmelidir. Bu noktada fenomen bakis agilar1 ve konumlanma
noktalarinda yorumlanan bir seydir. Karsilasilan fenomenin sanatsal ifadesi ise oncelikle
fenomenin duyum alaninda belirisi ile ilgilidir. Duyum alaninda sanatginin bakis agisina gore
beliren fenomen ve onunla ilgili gercek daha sonrasinda sanatsal bir ifadeye dontismektedir.

Sokaklarda yasayan evsiz insanlar1 distinelim ve bu insanlarla ilgili bir film ortaya
koymak i¢in senaryo olusturalim. Cekecegimiz film icin evsizler ile ilgili pek cok bakis
agisindan binlerce gercekligin yaratilabilecegini soylemek yanlis olmayacaktir. Ornegin L.
Bunuel “Viridana, 1961” isimli eserinde evsizleri son derece problemli var oluslar olarak
gostermektedir. Orgun Benli'nin “Bu Son Olsun, 2012” isimli filminde ise evsiz olarak

10 Duygu ve disiinceler arasindaki bu baglati Spinozanin duygulanim ilgili diisiincelerine
dayandirilmaktadir. Oyle ki basit diizeyde fikirler duygularin olugsabilmesi icin bir 6n kosul olarak ifade
edilmistir (Spinoza, 2009).
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gosterilen katakterler kimi zaman bilge, kimi zamanda sempatik olarak sunulmustur. Bir
baska filmde ise evsiz insanlarin kader kurbani olduklar1 ve hepsinin birer hayatlar1 varken
bu duruma geldikleri gosterilebilir. Bir fenomen olarak evsizler bu noktada bakis agilarinca
once sanatcilarin zihinlerinde bir gerceklige sahip olacak akabinde ise sanatci tarafindan bu
gerceklik tim manevi 6zellikleri ile objektive edilecektir.

Bakis acilar1 gercekligin ozellikle sanatsal gercekligin olusmasinda son derece
onemlidir. Tek ve ayni fenomen, farkli bakis agilarindan sunuldugunda bircok farkli gercek
olusmaktadir. Bu durum diyalektik dustincede perspektifsel 6ge olarak tanimlanmaktadir.
Seylerin belirislerinin bakan kisiye gore degisebilecegini anlatan perspektifsel 6ge her bakis
acisinin esit degere sahip olmadigin bildirir (Ollman,2011: 36).

Estetik fenomenin bakis agilar1 ekseninde hakikatler yaratmas: ve alimlayiciya bu
hakikatleri duygu diizeyinde sunmasi durumu perpektifsel 6gede bahsedilen her bakis
agismin esit olmamasi durumundan ottirti estetik fenomen iki tarafi kesin bir bicak gibi
diistintilmelidir. Bu durum karsisinda ozellikle giinimtiz medyasmun Kkitleleri nasil
yonlendirdigi distntldiginde estetik kavraminin olumlu ya da olumsuz bir kavram
olmasinin Gtesinde insan ile hakikat arasindaki iliskileri diizenleme potansiyeli sahip bir
olgusal duruma isaret ettigi tizerinde durulmalidir. Hakikat yaratma ve etkileme gtictine sahip
olan sanat eserleri icin ¢irkine yonelik bakis agilarini ti¢ temel bakis acisi ile ifade etmek
miumkiindir.

Bunlardan ilki "Kitsch" bakis agisidir. Aslinda Kitsch’in bir bakis acisi olarak
yorumlanmast da sorunlu kabul edilebilir. Ctinkii diger bakis acilarindan farkl olarak Kitsch
belli felsefi sistemlere bagl degildir. Baska bir ifade ile net bir bakis acis1 olarak ifade edilemez
ve muglaktir.

Aslinda Bir kavram olarak Kitsch'in akademide ortak bir tanimi bulunmamakta ve
kavram daha ¢ok estetik yetersizlik olarak algilanmaktadir. Bu durum elbette son derece
tartismalidir lakin kavram daha c¢ok genis Kkitleleri etkilemeyi basaran ticari isler igin
kullanilmaktadir. Bu ticari isler sanat eserine benzese bile bir sekilde sanatsal olandan uzak
olarak algilanmaktadir. Diger taraftan ise Kitsch ile ilgili yayginlasan olumsuzlugu kabul
etmeyenlerinde sayis1 bir hayli fazla ve kavrami yeni bir modern estetik kategorisi olarak
degerlendirenler de s6z konusu (Kulka, 2014: 25-41). Bu calismada cirkine yonelik bakis
acilarindan bir tanesi olarak Kitsch'in secilme nedeni ise kitlelerin begenisini kazanan ticari
sinemay1 anlatmak i¢in kavramin uygun goriilmesidir. Kitsch bakis acisindan tiretilen sinema
eserleri bu calismada bir obejektivasyon olarak maddi yapisi sanat eserlerine benzeyen ancak
manevi yapist bosluklu ve sabun koptigii niteliginde degerlendirilmistir.

Diger tarafta ise fikirsel boyutta diistince sistemlerinin etkisindeki bakis agilarindan
soz edilebilir. 19. Ytizy1l sonrasinda cirkin sanatta iki temel bakis agisiyla objektive edilmistir.
Bu bakis acgilar1 "dekadan ve toplumcu gergekgi bakis agilaridir. Dekadanlar toplumsal
¢okiismenin sonucunda ortaya c¢ikan cirkinle ilgilenmislerdir. Cirkin dekadanlarda
yadsimmamus tam tersine olumlamistir. Burjuvanin kiiltiire ve siyasete derin etkisi ve yarattig1
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bunalim sonucunda dekadanlara gore ortaya cikan asagilik ve bayagilik ve bir tir hastalik
dekadan sanatgilar tarafindan nattiralistce bir haz ile islenmistir. Toplumcu gercekci sanatgilar
dekadanlara kiyasla kendi bakis agilarindan cirkin olanin kokiinden kazinmasi i¢in sanat
tiretmislerdir (Kagan, 2008:132-134). Toplumcu gercekgiler Marx'in etkisinde sanat tiretmis ve
is¢i stnifinin perspektifinden fenomenleri degerlendirmislerdir. Gergekgi sanatcilar: elestiren
Brecht'in (2006:163) cagrisi toplumcu gergekgilerin bakis acilarini ve bu bakis acisina gore nasil
eserler tiretmeleri gerektigi konusunda bir cesit kilavuz niteligi tasimaktadir. Dustintr
gercekci sanatgilarin egemen diisiince ve bakis acilarindan ¢ikarak insan hayati igin temel
problemleri goren ve bu problemlerin ¢oziimleri igin galisan isci smifinin penceresinden
diinyay1 gormeleri gerektigini salik vermektedir.

Yapilan bazi tanimlarinda, ideolojinin imgesel bir miicadele alani oldugu
belirtilmektedir. imgelerin anlamlari ile ilgili olan bu miicadelede farkli bakis acilar1 imgelerin
anlamlarini sabitlemeye veya degistirmeye calismaktadir (Eagleton, 2005: 176-202-203). Estetik
ve hakikat arasindaki baglanti ise bir yandan da bakis acilar1 arasindaki miicadeleyi ortaya
koymaktadir. Bu anlamda bakis agilarinca yaratilan ve farkli hakikatler ortaya koyan sanat
eserlerinin imgesel alanda bir miicadele icinde olduklarmi ifade etmek gerekmektedir. Ayrica
bu bakis acilarinin en azindan temelde ne olduklarimin belirlenmesi son derece nemlidir.
Gerek izleyici gerekse sanatc1 adaylarinin bakis agilarini bilmeleri 6ncelikle Kitsch olarak ifade
edilen ve var olus olarak sorunlu eserlerin en azindan bilingsizce tiretilmesini engelleyecektir.
Bu galismada ¢irkin tizerine gerceklik tiretme ¢abasindaki bakis agilarindan bir tanesi olan
Dekadan bakis acis1 incelenecektir.

Dekadan Bakis Agisi ile Sinemada Cirkinin Estetigi

Nietzsche hakikatin bulunacak veya kesfedecek bir sey olmadigini aksine yaratilmasi
gereken bir sey oldugu konusunda 1srarci bir tavir sergilemektedir. Bu durum diistintir
tarafindan belirlenmis bir bilince ulasmadan ziyade etkin bir belirleme olarak ifade edilmistir
(Aktaran: Pearson, 2011:34). Dekadanlar kendi yasadiklar1 ytizyilin siyasi, toplumsal ve
kiiltiirel dokusunun etkisinde hakikati yaratma miicadelesi vermektedir. Ozellikle Nietzsche
felsefesinin yogun bir sekilde belirledigi dekadan bakis acisini, Bergson ve Shopenhauer'in
felsefeleri de etkilemektedir.

Dekadan bakis agisma sahip sanatgilar tanik olduklar1 pek ¢ok olay olgu ve bedende
bir ¢okiismenin ve yozlasmanin yarattig1 cirkini géormektedirler. Fenomenlerin onlara bu denli
cirkin olarak belirmesinin ana nedeni var olus karsisindaki konumlanma noktalaridir. Bu
acidan dekadans'in var olus ekseninde tanimlanmasi ve bunun sanatsal olarak yeniden
yaratilmasi noktasinda Nietzsche'nin diistincelerinin dekadan sanatgilarin bakis acilarini ve
konumlanma noktalarini belirleyen en 6nemli unsur oldugu ifade edilmelidir. Nietzsche
(Aktaran: Pearson, 2011:37) bizzat kendisi dekadan bakis agisinda olan kisileri dekadant
olarak tanimlamistir. Bu tanim dekadant kisinin elestirel konumuna dikkat gekmektedir.
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Yasamin solmasina neden olan diisiinceler ve inanglar karsisinda kendi felsefesini insa
eden Nietzsche ozellikle ikili boliiler ile duyular vasitasiyla algiladigimiz diinyanin
degersizlestirildigi diistince sistemleri ile agik bir savas icindeydi. Gergekligin duyum alan:
disinda aranmasini 6neren Antik Yunan diistincesinin Ortacag ve hatta Nietzsche'nin yasadig:
donemde bile etkili olmasi ve felsefi diistince sistemlerini yogun sekilde etkilemesi diistintirtin
bu savasindaki 6nemli bir baslangi¢ noktasidir. Vattimo (2005:125), Nietzsche'nin bu agidan
felsefe tarihindeki diger duistintirlerden farkl olarak Platon tarafindan ortaya atilan ve yogun
etkisi olan ikili boliileri (fenomen-6z) reforme etme girisiminde olmadigini tam tersine
felsefede hakim olan bu diistince sistemini tersine gevirdigini dile getirmektedir. Deleuze
(2010: 24) ise Nietzsche'in gerceklestirdigi bu tersine cevirmeyi destekleyerek Antik
Yunan'dan tiim felsefi sistemlere ve hatta din felsefelerine sirayet eden diistincenin yasamu
engelledigini, sakat biraktigini ifade etmektedir.

Diistince sistemleri yasami nasil algilayacagimiz noktasinda oldukga etkin unsurlardir.
Bu dustinceleri bir filozof gibi izah edemesek bile sistemler bir sekilde genis halk kitlelerine
ulasmay1 basarir ve fenomenlerin nasil algilanacaklarmni belirler. Platon'un hi¢ ismini bile
duymamus bir kisinin evreni Platon'un tarif ettigi sekliyle ikili bir yapiyla algilamas1 bunun
icin 6nemli bir 6rnektir. Bu anlamda felsefe alaninda gergeklestirilen tartisma aslinda sadece
ozel bir alanla ilgili degil tim hayat ve insanlarin genel tutumlari ile ilgilidir. Bu tutumun
insas1 ve anlam diinyas: arasindaki baglanti noktasinda karsimiza "Nihilizm" kavramu
cikmaktadir. Yukarida da bahsettigimiz gibi kendinde anlami olmayan evrenin anlamsizlikla
anlamlandirilmas: olarak ifade edilebilecek olan higgilik (nihilizm) Granier'in (2005: 35)
ifadesiyle duyularla algiladigimiz bu diinyanin yaniltict oldugu ve hig bir anlaminin olmadig:
seklinde bir umutsuzlugun ve kayginin dikta edilmesi anlamina gelir. Nihilizm degerlerin
degerlerini yitirmesi ile ilgilidir.

Higcilik, Diinyay1 deneyimleyisimiz ile bu deneyimimizi yorumlamak igin
basvurdugumuz katilim yoluyla bize miras kalan kavramsal aygitimiz arasindaki karsithgm
bulundugu bir durumu tanimlamaktadir. Geleneklerin veya ahlakin ayakta tutamadig:
ahlaksal bir krizi tanimlayan bu durum temel bir doniistimiin yasandig1 her hangi bir donemi
anlatmaktadir (Pearson, 2011:57). Duyumsadigimiz diinyanin degisimeye baslamasiyla alisik
oldugumuz anlamlarmnm anlammu yitirmesi ¢okiismenin temel nedenidir. Cokiisme ile ilgili
karsilasilan tiim fenomenler bu agidan nihilizmin iiriiniidiir. Dekadanlar nihilizmin bu etkisi
tizerine yogunlasirken ayni fenomenler toplumcu gercekgiler igin bir sistem sorunu veya
ekonomi politik bir sorun olarak yorumlanmustir. Dekadanlar1 6zellikle hicgiligin hakim
oldugu alt siniflar ile ilgili diistinceleri ile toplumcu gercekgiler arasinda taban tabana bir
ayrilik oldugu ortadir. Dekadan bakis agisinda yozlasmanin en yogun yasandig ve giderek
yayilmaya basladig: yer alt siiflar olarak goriilmektedir. Alt siniflarin bir sekilde ¢okiismeyi
tum sosyal smiflara bulastirdiklarini diistinen dekadanlarin bu bakis agis1 da Nietzsche vari
bir bakis agisidir.

Dekadanlarin bakis agisini bigimlendiren Nietzsche' in temel problemlerinin basinda
insan olus ve ahlak gelmektedir. Insan olusa aristokratik bir perspektiften bakan diistuniir
ahlaki da ayni sekilde kategorize etmektedir ve bdoylelikle ¢okiismenin tanimlanmasinm
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kolaylastiracak "Kole ve aristokratik ahlak" kavramlari ortaya gikar. Kole ahlaki basiti,
bayagiy1 ve kotiiyii isaret ederken, aristokratik ahlak ytice bir ahlak olarak tanimlanmaktadr.

Yaratic1 ve Dionysoscu Efendi ahlaki, gii¢ icin ¢abalama ile ilgilidir. Bu ahlaktaki
hareket noktasi giig, dayaniklilik, saglik, mutluluktur ve Nietzsche tarafindan soylu ahlaki
olarak da tanimlanir. Kole ahlaki ise edilgin ve savunmacidir. Kole ahlakinda istirabi bastiran
her sey bu ahlaki tasiyan insanlarin toplu sekilde 6zgiir olmamalar1 ve aci1 iginde olmalar:
nedeniyle iyi olarak degerlendirilir. Nietzsche Efendi ahlakini yasami ytikselten gii¢ olarak
goriir. Kole ahlaki ise yerinde sayan savunaci ve yasamin yiikselmesini engelleyen bir yapiya
sahiptir. Bu nedenle Nietzsche felsefesinde soylu ahlaki ciddi sekilde savunulmaktadir (2006:
334-335).

Kole ahlaki daha basta kendi olmayana, farkli olana hayir der diyen Nietzsche eyleme
gecmek icin bu ahlakin hep dis bir iticiye ihtiyaci oldugunu ifade etmektedir. Bunun igin
yaratici giici sorunludur. Kole ahlakina sahip kisinin ruhu sas1 bakar, gizli yollar1 ve arka
kapilar sever, nasil sessiz kalacagini, unutmayacagini, bekleyecegini, gecici olarak kendini
kiictiltmeyi, alcak gonillii olmay1 bilir ifadeleri ile dustintir bu ahlaka sahip kisilerin
glivenilmez olduklarini anlatmak istemektedir. Ayrica hing duygusuna sahip bu tiir birden
soylulardan daha kurnaz oluverir ve hincini almak icin eyleme gecer. Nietzsche Soylu insan
icin ise; kendisine yapilan kotulugi unutur, diismanini sev yasasi gegerliyse sadece onun igin
gecerlidir demektedir (2011:53-54). Kole ahlaki ve efendi-soylu ahlaki tizerine daha pek cok
sey yazmak mumkiindiir. Nietzsche’in dvgiiyle bahsettigi soylu ahlakinin modern ¢aglarda
aristokrat olarak tanman kisilerin ahlaki olmadig: ve bir tiir ideallestirme durumu oldugunun
belirtilmesi gerekmektedir.

Nietzsche gerek c¢okiiste oldugunu soyledigi Hiristiyan inanci gerekse toplum
tarafindan iyi ve kotiiyti belirleyen ve onun yasadig1 cagda sorunlu bir hal alan hdkim ahlakin
veya kole ahlakinin duyumlu insan var olusunu yerdigini yani bir hakikat yaratarak
duyumsal alan1 6nemsizlestirdigini boylelikle olusan kiiltiirtin ise insan1 bir “hasta hayvana”
cevirdigini soylemektedir. Kendisinin de bu hastaligin iginde oldugunu itiraf eden dustintr
hastalikla bas etmenin de bu itiraftan gectigini soylemektedir. Kisinin saglikli veya ¢okiisen
bir cagda dogup dogmamas: onun elinde degildir. Ama gereken sey kisinin kendi ¢agmin
arazlarini fark etmesidir. Kisinin kendi ¢cagini alt etmesi, kendi ¢agina tiksinti duymasi ve bu
cagdan duydugu aciy1 yenmesi gerekir diyen diisiintir bu anlamda kendini bir dekadant
olarak tanimlar. Boylelikle hem hastalikli hem de dekadant olmasindan 6tuirti saglikli bir
tavrmin oldugu da vurgulamaktadir (Aktaran: Pearson, 2011:39-112)

Nietzsche dekadansin ayrica bir tiir salgin hastalik oldugu dustincesindedir. Bu
hastaligr tanimlarken dekadansin genelleserek zayiflarin giicliiler tizerinde tahakkiim
kurmalar1 durumunu anlatir ve bunun bir kaos, bir felaket oldugunu dile getirir. (Granier,
2005: 36). Bu durum kole ahlakinin yaygimlasmasi ile dogrudan alakalidir. Diistintirtin
yasadig1 donemde zayiflarin giicliiler tizerinde kurdugu tahakkiim isci sinifin1 ve burjuvayi
isaret etmektedir. Nietzsche isci ve burjuva smifini ¢okiismenin temel sorumlular1 olarak
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gorur. Hatta diistintirtin 6zellikle isci sinifina yonelik elestirileri o kadar agirlasir ki bu smifin
yarattigini soyledigi yozlasmanin ¢oziimi i¢in isci simifinin gog ettirilmesi gibi bir ¢oztim
tretir (2009:159). Isci sinifinin sehirlerde giderek cogalmasi ve bir siire sonra da burjuva ile
birlikte devlet yonetimlerine bir sekilde talip olmas1 o donemin aristokratlar1 agisindan bir tiir
yikim olarak yorumlanmusti. Nietzsche'nin perspektifinden ¢okiismenin nedenlerinden birisi
de siyasi olarak aristokrasinin gtictinti kaybetmesi denilebilir. Bu gii¢c kaybr ile toplumsal
yapmin degisime ugradig1 ancak, bu degisimin ¢ok da olumlu olmadig1 belirtilmektedir.
Nietzsche (Aktaran: Granier, 2005: 37) dekadansin bu siiregte tiim uygarligin bir hastalig
haline geldigini ve giicliilere kadar herkesin bu salginda hastalandigini soyler. Bunun
yayginlasmasinda ise kullanilan aracin egitim oldugunu bildiren diistintir, egitim bir hile
olarak insanin ahlakini iyilestirme bahanesiyle ¢okiismenin egitimi olmustur ve insani evcil,
uslu vasat stirti hayvanlarina dontistiirmeye calismaktadir der. Din adamlar1 bu durumun
basindaki kisilerdir. Bu bir tiir sistematik evcillestirmedir ve giinah ideolojisi vasitasiyla isler.

Yukarida bahsedilen evcillesen ve nihilizmi farklinda olmadan igsellestiren kitlelerin o
donemde siyasal olarak destekledikleri sistem parlementer demokrasidir. Bugiinkii ulus
devletlerin yapilanmaya basladig1 bu stireg tarihin énemli degisimlerinden bir tanesi olarak
adlandirilabilir. Monarsilerin cumhuriyetlere evrildigi bu siyasal stirecte Eco'ya (2009: 350)
gore dekadanlar yeni demokratik idealleri diisman olarak algilamislardi. Sanat igin sanat
fikrinin benimseyen bu sanatgilar hastalik olarak gordiikleri yapiy1 sanatla diizeltme gibi bir
istege de sahip degillerdir. Zizz'e (2011: 211) gore sanat icin sanat anlayisini benimseyen
dekadan bakis agist kentsoylu kiiltiir bunalimini yansitan, bigimci ve modernist okullar ve
akimlar tarafindan benimsenmekteydi. Dekadan bakis agisindan tretilen estetik gortisler
¢okiisme halindeki toplumsal yasam karsida bagimsiz ve bicimin basat oldugu bir sanati
desteklerken yasadiklar1 cagda karsilastiklar: bireyciligin ve ahlaksizligin estetize edilmesi
egilimini tasitmaktaydilar.

Cirkinligin tarihi isimli eserinden Eco (2009: 352) dekadanlar1 ve yukarida anlatilan
stireci su Paul Verlaine tizerinden su sekilde gostermistir:

Makine ve pozitif bilimin zafer ¢cagr ayni zamanda dekadancili§in da zaferiydi. Giizelligin
resmetmeye deger tek sey oldugu ve dandilerin hayatin kendisinin sanat oldugu yoniindeki
inanct yeni bir estetik inang olarak sekil aldi. Yorgunluk siirinde Paul Verlaine, kendi
cagimi Roma ve Bizans'in ¢okiis donemiyle karsilastirdi: Soylenecek her sey soylenmis, tiim
zevkler denenmis, tortusuna kadar icilmisti ve hastalikli bir medeniyetin durduramayacagu
cevremizde saklanmig barbar kavim ufukta belirmisti. Yapilacak hi¢ bir sey kalmamst...

Eco dekadan sanatgilardan Paul Verlaine icin tiksindiriciligin ressami, en kotti olana
meyilli seklinde bir aciklama eklemistir. Ayrica sanatgci igin ucuz batakhanelerin, ¢tirtik ve act
tutlintin, mezberelerin, diiskiinler evinin kokularindan heyecan duydugunu yazmaktadir.
Diger bir dekadan Baudelaire icin ise Eco, sanatginin Les isimli eserinde mide bulandiran
seylere ovgu diizdiguni belirtmistir. Dostoyevski ve Prost da o donem dekadan 6zellikler
tasiyan ve ozellikle cirkine yonelen sanatcilar olarak gortilmektedir (2009: 353). Zola (Aktaran:
Casou, 1999: 293) 1866 yilinda kendi begenisinin ¢agin kosullarindan dolay1 yozlastigini itiraf
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etmistir ve cokiismeden ve onun sanatsal ifadelerinden haz aldigini soylemistir. Bunun nedeni
olarak ise yasadig1 cagin insan1 oldugunu ve 6nceki caglarin satafath sanatinin bu cagda artik
gegerli estetik hazz1 yaratamayacagini ima etmistir.

Zola’'ninda sozlerinden anlasilacag: tizere klasik sanatin isledigi konular ve 6zellikle
yiice olusla ilgili ele alinan her sey ¢okiisme stireci olarak tanimlanan ve kapitalizmin gerek
ekonomik gerekse siyasal alandaki hakimiyetini arttirdigi 19. ytizyilin ikinci yarisinda
dekadan sanatcilarm hig de ilgilerini cekmemistir. Dekadanlarin tavri ¢cagin insan1 olmak, bu
cag1 Nietzsche vari bir bakisla yorumlamak ve karsilastiklar: fenomenleri 6zelliklede bunalim
yaratict diizeyde cirkin ve bayagi olarak yorumladiklar: seyleri hi¢ bir toplumsal amag
gozetmeksizin sanat alanina tasimak olmustur. Cokiismenin veya yozlasmanin dnlenemez
artis1 ve toplumsal olarak eskiye dontistin'' imkansizligi dekadan sanatcilarin goziinde
cirkinin kaginilmaz olusunu saglamustir. Yasadiklari bunalimli atmosferde bakis acilar:
nedeniyle ¢irkin, sanatlarinin 6nemli bir parcasi olmustur.

Dekadanligin ortaya ¢ikisi ve tarihsel anlamda bir siire devam ettikten sonra ortadan
kalktigina yonelik ifadeler bakis agis1 anlaminda dekadanligin sona erdigini sdylemek icin
yetersizdir. Sanat alaninda kendilerini 19. ytizyilda dekadan olarak tanimlayan gurup gibi
bugtin bir akim veya birliktelikle karsilasmasak bile 19. ytizyilin dekadan bakis acisinin bugtin
de ozellikle sinemada devam ettigi 6rneklerle sik¢a karsilasiimaktadir. Calinescu (2013:225)
ise glinimiiz Italya’sinda dekadan bakis agisinin net bir sekilde devam ettigini hatta
“dekadensitimo" ismiyle antihtimanizma ve bireyci tavrin ele alindig1 ve Nietzsche temelli bir
estetik kategorinin bulundugunu ifade etmektedir.

Bu durumda 19. Yiizyilin ¢ok sonrasinda bile farkli kosullarda ve farkli toplumsal
yapilarda bir ¢okiismenin olup olmadig1 sorusu giintimiizdeki dekadan bakis agisinin sanat
alanindaki izlerini takip etmek agisindan son derece 6nemlidir. Oncelikle ¢cokiisme kavramini
yukarida da belirtildigi tizere hiccilik tizerine kuran dekadanlarin hicciligin halen diinya
tizerindeki egemenligi nedeniyle var olma ihtimalleri gozden kagirilmamalidir. Diger tarafta
ise evresel degerlerin yerle bir edildigi modern ve post modern etki altindaki bir diinya da
halen ciddi ahlaki??2 buhranlarin yasandigini kabul etmek icin diinya tizerinde her hangi bir
yerde sadece bir kag dakika haberleri izlemenin de yeterli olacag: ortadadir. Cagimizin pek
¢ok sorunu olmasi ve bu sorunlarin kaynaginin ve ¢oziimiiniin bulunmas: noktasinda
glinumiizde de halen diistince sistemlerinin ekseninde bakis acilarinin ideolojik bir miicadele
verdiklerini sdylemek mumkiindiir. Sanat alaninda bu sorunlarin ortaya ¢ikardig: ¢irkini ele
alan sanatcilarda bu bakis agilarmna gore cagdas sanat eserini iiretmekteler. Bu anlamda
ozellikle gtinimtiizde post-modernist ve post yapisalci teoriler tizerindeki etkisi tartismasiz
olan Nietzsche’'nin sanat alaninda da halen bir gurup sanatciyr ozelliklede sinema
yonetmenlerini derinden etkiledigini ve bdoylelikle dekadan bakis agisinin halen ¢irkinin
sanatsal ifadesinde gecerli oldugunu savunmak yanls olmayacaktir.

11 Aristokrasi yonetimindeki gorkemli kent hayati kastedilmektedir.
12 K6le ahlakinin devam etmesi anlaminda kullanilmustir.
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Tum bunlarin 1s181nda sinemada dekadan bakis agis1 cirkini gostermek icin Nietzsche
vari bir konumlanmadan, yorumlar ve hakikatler tiretmektedir. Sinemada dekadan bakis agis1
ile cagimizdaki degerlerin degerlerini kaybetmesi, hicciligin yiikselerek toplumsal ¢okiisiin alt
yapisin olusturmasi ve var olusun tim bunlarin ekseninde sekteye ugramasi veya ortadan
kalkmas1 durumlari ve bunlar ile ilgili karsilasilan fenomenler islenmektedir. Bu fenomenlerin
bir sinema filminde yer almas1 toplumlar1 kusatan cirkinin sanatsal olarak ifade edilerek bir
cesit hakikate dontistiirtilmesi anlamina gelmektedir. Nitekim insanlarin her giin gordiikleri
siradan seyler dekadan bakis acisindan ¢irkin olarak ifade edilmekte ve yeni bir hakikat olarak
sunulmaktadir. Bu hakikat ile sinifsal bir kurtulus hesaplanmamaktadir. Aslinda bireysel bir
kurtulusun amagclandigimni soylemek de dekadanlarin sahip olduklari sanat i¢in sanat
yaklasimi diistincesine aykiridir. Bunun i¢in dekadan bakis acis1 sadece mevcut ¢okiisme ile
ilgili fenomenlerin sanatsal ifadelerini ortaya koyma amacinin ttesinde bir amag tasimaz.
Fakat bu eserlerin yaratti$1 hakikat ile estetik anlamda hakikatle ytizlesen kisilerde bireysel
bir farkindaligin olusmasi olasidir. Diger tarafta ise dekadan bakis agisi ile tiretilen imgeler
mevcut imgelerin yarattig1 anlamsizlik ve higlige bir saldir1 niteligindedir.

Yonetmen Lars Von Trier cagimizin en énemli dekadantlar1 arasindadir. Nietzschenin
etkisinin yogun goriildugti yonetmenin “Doguille, 2003” isimli filmi de dekadan bakis acisinin
anlasilmasi baglaminda oldukga net bir 6rnektir. Filmde demokrasi, kolelik, iyilik, emek, gibi
kavramlarin imgeleri yeniden {iiretilmis ve kabul goren imgeler ters ytiz edilmistir. Insan
tizerine diisinen bir sinema filozofu olan Trier, filmdeki olay orgiisti iginde gosterdigi
cirkinliklerden &tiirii dogrudan insanin kendisini sorumlu tutmaktadir. Ornegin Doguville’de
gerceklesen olaylar toplumcu gercekci bir yonetmen tarafindan islenmis olsaydi bu filmle
Trier’in yarattig1 hakikatin ¢ok uzaginda baska sanatsal bir hakikatle karsilasmamiz miimkiin
olacakt1. Film’de Trier’in ¢irkin olarak ifade ettigi fenomenlerin bir kismi1 gosterilmeyecek bir
kisminin sorumlusu ise insan degil insanin yasadig1 kosullar olarak gosterilecekti.

Lars Von Trier giiniimiiz sinemasinda Nietzsche metinlerinden en cok etkilenen ve
toplumsal ¢okiisme, nihilizm ve ahlaki yap1 arasindaki baglantilar1 kuran yonetmen olarak
dikkat cekmektedir. Lars Von Trier disinda pek cok yonetmende benzer egilimleri
gostermektedirler. Tiirkiye'de Nuri Bilge Ceylan 6zellikle "Bir Zamanlar Anadolu'da, 2011" ve
"Kis  Uykusu, 2014" filmlerinde dekadan bakis acismni agikga sergilemektedir. Zeki
Demirkubuz'un tavr: 6zellikle “Kader, 2006” ve “Masumiyet, 1997” isimli filmleri ile 3. Sayfa,
1999 filminde dekadan bir bakis agisindan sekillenmektedir. Rus yonetmen Andrey
Zvyagintsev'in filmlerinde ayni bakis agisinin hakim oldugunu soylemek mumkiindiir. Luis
Bunuel’in Viridana’si, Felix van Groeningen’in “De helaasheid der dingen (Colde Kutup
Ay1s1,2009)” isimli filmleri de dekadan bakis agisina ornek teskil etmektedir.

Dekadanlarin Bakis Acisindan Sinemada Cirkin Beden

Insan bedeninin giizelligi ve cirkinligi hakkinda konusabilmek icin estetik, etik ve
bilissel kategorilere ihtiya¢c duyulmaktadir. Bu kategorilerin gecerli yargilar {iretmesi igin ise
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otekinin bedeni referanstir. Diger bir ifade ile 6teki beden olmadan bedensel cirkinlik veya
glizellik gibi yargilarin gelistirilmesi miimkiin degildir. Bu bir tiir yarg: olarak kisinin kendi
bedeninin yetersiz oldugu bir durumu isaret eder. Ozne icin kendi bedeni verilidir ancak bu
tur yargilar icin bir bilince erismesi adina 6teki beden 6n kosuldur (Bahtin,2005: 72-73). Diger
bedenler ile karsilasan 6znenin toplumsal bilinci giizellik veya cirkinlik ile ilgili yargilar
gelistirmeye miisait bir yapiya dontisiir. Ornegin Zeki Okten’in yonetmenligini yaptig1 ve
Kemal Sunal'in basroliinti oynadig1 Hanzo, 1975 filmindeki ayni1 ismi tasiyan karakter i¢in
insanlarla karsilasmadan ¢nce bir toplumsal biling ve yargilamay1 uygun hale getirecek tteki
bedenlerin olmamasi giizellik veya cirkinlik ile ilgili yargilarin Hanzo'da gelismemesine veya
en primitif diizeyde gelismesine neden olmustur. Insanlarla karsilasmasi sonrasinda bu
yargilara ulasmaya baslar.

Bedenle ilgili cirkinlik veya gtizellik {izerine gelistirilen yargilar 6znenin bilincindeki
anlamlar kiimesi ile ilgilidir ve bu yargilar dogrudan yargilanan bedene yonelik gelisecek
duygularin belirlenmesini saglamaktadir. Kristeva (2004: 23-24) ¢irkin veya var olusa zarar
verecegi diistiniilen teki bedenlerin igrenme duygusunu tetikledigini belirtmistir. Oteki
beden 6znenin kendi bedenini uzamda var edebilmesi icin gereklidir. Bu anlamda o6teki
ozdeslesilen ve hatta biitiinlesilen, 6znenin var olusunu 6ndeleyen ve hatta 6zneyi var eden
konumundadir. Bu ytiizden 6teki beden ile gelistirilen yargilar dogrudan 6znenin kendi var
olusu ile ilgilidir. Cirkinlik veya muglakligin igrenme gibi giiclii bir duyguya neden olusu var
olusla ilgili olup 6teki bedenin 6znenin var olusundaki konumu ve ayniligi ile ilgilidir. Var
olusu 6teki bedenle saglayan 6zne i¢in muglak veya ¢irkin olan bir beden, var olusa simgesel
bir saldir1 olarak yorumlanmaktadir.

Kagan bir insanin giizelliginin bedenin ideal uzamsallig ile ilgili olmasimin Stesinde
dznenin bilinci ve bu bilince bagli olarak gerceklestirdigi eylemlerle ilgili oldugunu ve bu
durumun gormezden gelinmesi halinde bedensel gtizelligin biyolojik bir soruna
indirgenecegini belirtmektedir (2008:117). Kagan elbette bedenin toplumsal 6znenin zihninde
bir takim idealler ile yargilandigimi bilmektedir. Bu ideallerin goriintirde bir kismi ise bir
bedenin biyolojik olarak ideal var olusu ile ilgilidir. Bu idealler toplumsal 6znenin bilincinde
stirekli bir degisime ugramaktadir. Bunu anlamak icin sadece 20. Yiizyildaki medyay1 ve
magazin basmini takip ederek giizel kadin ve erkek imgelerinin nasil degistigini gozlemlemek
yeterli olacaktir. Ancak ozellikle beden ile ilgili durum daha karmasiktir. Beden bir
gostergedir. Bu anlamda Kaganin diistincelerinden yola ¢ikarak bedenin biyolojik yapisini
gosteren, biling ve eylemi ise gosterilen olarak tanimlamak miimkiindtir.

Bedenin bir gosterge olarak yorumlanmasi diistincesi sanat tarihindeki pek ¢ok eserde
de desteklenmektedir. Ozellikle insan cirkinligin salt biyolojik bir durum olmadigini gérmek
icin Eco'nun "Cirkinligin Tarihi" isimli ¢alisma kaynak gosterilebilir. Sanat eserleri ¢irkinligi
salt biyolojik bir durum olarak objektive etmemektedirler. Bircok sanat eserinde kotiiliik,
glinahkarlik, ahlaksizlik, seytani olus, tekinsizlik ve bilumum var olusa zarar veren eylem
veya biling durumlar1 insan ¢irkinligi kullanilarak sanatsal anlamda ifade edilmistir. Bu agidan
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gerek sanat alaninda gerekse gercek hayatta gostergeye dontisen insan bedeni tizerinden
yaratilan yargilar i¢in asil olan eylem ve biling durumudur (Eco, 2009).

Beden ytiziinden otekiye ulasmanin imkansizhigindan bahseden Ancet Bu
imkansizligin normal'in veya ideal'in disinda olanin insanlig1 perdelemesiyle gerceklestigini
soylemektedir (2008: 37). Bu durum gercek hayat igin 6rnegin ilk kez karsilastigimiz bir
bedensel anomali igin gegerlidir. ilk yargilar nedeniyle ¢irkin goriintiisii yliztinden Steki
beden bize bir saldir1 gibi gelebilir ancak bu bedenin bilinci ve eylemlerine tanik olduktan
sonra bunun bir saldir1 hali olmadigm fark etmek olasidir. Bu ytizden aslinda insanlig:
perdeledigi sdylenen bedensel durum hentiz eylem ile eslesmemistir. Sanat eserinde ise
bedensel cirkinligin bir eylemle birlestirilmesi insaniligin perdelenmesi anlaminda daha etkili
olabilmektedir. Var olusa zarar veren eylemle ideal giizellikten uzak bir bedenin bir araya
gelmesi son derece etkili bir duygulanima neden olacaktr.

Bu durumu en net haliyle pek ¢ok Hollywood filminde gormek miimkiindiir. Kot
karakterlerin bedensel anomalileri veya ideal giizellikten'3 uzak oluslar1 dramatik yapiy1
gliclendiren bir unsur olarak sik¢a kullanmilmistir. Ayni durumu yesilcam filmlerinde de
gormek mumkiindiir4.

Cirkin bedenin var olusa zarar veren eylemle bir arada sunulmasi ideoloji alanindaki
bir imgesel miuicadeleyi de bizlere gostermektedir. Cirkine yonelik bakis acilari bu anlamda
bedensel ¢irkinligi farkl sekillerde kullanmaktadir. Bu ¢alismanin sinirliliklar gercevesinde
cirkin bedenin dekadan bakis acisinca nasil kullanildig incelenmistir.

Giintimuizde dekadanlar igin endiistriyel bir gostergeye dontisen bedenler ¢okiismenin
sanatsal ifadesinde gercekci bir tavirla abartisiz bir ifade ile cirkin edimle birlestirilerek
kullanilmaktadir. Ancak dekadanlarm cirkini bedeni dramatik yapiyr giiclendirmek igin
ozellikle kullandiklarini séylemek hatali olacaktir. Daha ¢ok hastalikli ve ¢okiisme halindeki
var oluslar1 olduklar: gibi gosterme egiliminde olan dekadanlar genel hatlari ile bir salgina
donitisen ¢okiismenin toplumun alt tabakalarindan yayildig: diistincesini tasimaktadirlar ve
abartisiz bir sekilde bedeni kullanmaktadirlar. Bu ytizden bedenin dekadan bakis agisindan
kullanim1 6zellikle bir cirkinlestirmeden ziyade bu giiniin ideal giizellik anlayisini zaten
tasima konusunda sikint1 yasayan var oluslarin gosterilmesi ile ilgilidir. Diger bir ifade ile
sosyo-ekonomik ve kiiltiirel olarak alt sinif olarak diistiniilen kitlelerin bedensel olarak
glintimiiztin ideal gtizellik anlayisina erisebilmesi gercek diinyada miimkiin degildir.
Ogzellikle giyilen kiyafetler bu durumu agik bir sekilde etkilemektedir. Dekadanlar ise 6zel bir
anlam yiiklemeden ¢okiisme halinde olduklarini gozlemledikleri gercek kisileri ve bedenleri
abartisiz bir sekilde sanatsal olarak ifade etmektedirler.

13 Hollywood'un ideal giizellik anlayis: siirekli degismektedir. Ozellikle kostiimler ve makyajda bu
noktada etkindir.

ey

14 Son yillarda bu durumun kismen degistigi ve kotii karakterlerinde 6zellikle kitsch sinemada birer
satis ve pazarlama unsuru olarak ideal gtizellikteki oyunculardan secildigi gozlemlenmektedir.
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Gorsel 1: Yonetmen Zeki Demirkubuz'un “Ugiincii Sayfa” isimli filminden bir kare.

Zeki Demirkubuz'un Ugiincii Sayfa isimli filminde Dekadan bakis agisindan bir kadin
imgesi yaratilmaktadir. Filmde kadinin ¢irkinligi bedensel bir anomali (yiiztindeki yara izleri
haric) ile islenmemistir. Bunun yerine alt siniflar1 cagristiran kiyafetleri ve bakimsizlig: ile
kadmin bedeni bir sinifsal gostergeye dontistiirtilmektedir. Bu gostergede izleyici dekadans:
fark edene kadar kadmin bedeni ile ilgili ¢irkin yargis1 gelistirmek zordur. Kadinin bayagilig
ve ¢okiismeye dahil olusu gosterildiginde bedensel ¢irkinlikte belirginlesir ve olumsuz hislere
neden olur.

Bedeni tek basina yargilayarak cirkin olduguna karar vermek temelde ideolojik
saplantilarla baglantilidir. Ornegin zengin bir insanin bedeninin veya iiziilme ya da merhamet
hissi yaratacak cirkin bedenlerin eylem olmaksizin cirkin olarak algilanmasi temelde
sorunludur. Bu durumda ozellikle dekadanlar cirkin bedeninin cirkinligini eylemle
birlestirme gibi bir genel tutumlarinin oldugunu séylemek miimkiindiir.

Gorsel 2: Yonetmen Nuri Bilge Ceylamin "Bir Zamanlar Anadolu’da" Isimli Filminden ¢okiisme
icindeki bir beden.

Yonetmen Nuri Bilge Ceylanin Bir Zamanlar Anadolu’da isimli filmi de bedensel
cirkinligin eylemle birlestirildigi eserlerdendir. Yukarida Gorsel 2'de gosterilen karakterin
bedensel cirkinligi filmin baslangicindaki bu sahne ile degil ilerleyen sahnelerde kisinin biling
ve edimlerinin ortaya koymasi ile ortaya cikmaktadir. Bu beden c¢okiisme icindeki bir
bendendir ve bu ¢okiismenin goriintiistinii tagir. Dolayisiyla bu beden filmin baslangicinda
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izleyicinin aligkin oldugu bir gosterge ve imge olmasi nedeniyle cirkin bir beden algis
yaratmasa bile biling durumunun ortaya koyulmasi ile ¢irkin bir bedene dontismektedir.

) e - Al i i
Bir suru'balkontizve
liki kalesicdesvar
and two huge towers

Gorsel 3: Luis Bunuel'in dekadan bakis agist ile tirettigi ve hem nihilizmi hem de kiigtik insan1
gosterdigi filmi Viridiana’dan bir sahne.

Viridiana isimli film Ahlaki ¢okts igindeki kiictik insanin tasvirleri yapmaktadir.
Toplumun en alt kesiminden kole ahlakina sahip hing dolu insanlar Nietzsche vari bir bakis
acisindan olduklar1 gibi gosterilir. Hentiz cirkin eylemi gerceklestirmedikleri sahnelerde
izleyicide cirkinlik algis1 ve bu alg1 ile olusan duygu yerine Nietzsche'nin nefret ettigi
merhamet duygusu olusmaktadir. Lakin ¢irkin eylemin gerceklesmesi ile bedenin de ¢irkinligi
algilanir bir hal alir. Bu durum bize kole ahlakina sahip kisilere karsi dikkat etmemiz
gerektigini bedensel cirkinligi bir destek unsuru seklindeki kullanimryla hatirlatir.

Yukarida o6rnek verilen sahnelerden anlasilacagy tizere dekadan bakis agisina sahip
yonetmenler ¢okiisme halinde olan 6zneleri gosterirken cirkin bedenleri abartisiz bir sekilde
kullanmaktadir. Ancak burada ozellikle bir cirkinlestirmeden ziyade var oluslari dénem
itibariyle sorunlu olan kisilerin gortintiileri verilmektedir ve eylem ile mutlaka
desteklenmektedir. Genellikle toplumsal ve ekonomik alt siniflarin goriintiileri olan bu ¢irkin
bedenlerin cirkinlikleri asil olmayan ¢okiisme halindeki eylemleri ile ortaya cikarilmaktadir.
Diger taraftan cirkin eylem halinde olan ve cirkin olarak lanse edilen bedenlerin sanatsal
ifadeleri son derece basarilidir. Bir estetik objektivasyon olarak degerlendirilen tim bu
cirkinlikler basarili bir bicimle sunulmaktadir. Ozellikle cirkin bedenler 1sik, renk ve ton
uygulamalar1 ve diger gorsel kompozisyon unsurlar1 ile sanatsal bir sunuya
dontismektedirler.

Dekadanlarin Bakis A¢isindan Cirkin Olay

Giizellik veya cirkinlik gibi yargilar stirekli degisen toplumsal yapilarin etkisinde
oznenin anlam diinyasi ile ilgilidir. Cirkinlik ile ilgili yarg stirekli bir degisimin etkisi altinda
olsa bile gerek beden gerekse olay veya olgu boyutunda temelde insan ve diger varliklarin yok
olusu ya da bozulmasi ile ilgilidir. Ger¢ek hayatta kotuiliik, ahlaksizlik, siddet ve bilumum var
olusa zarar veren olay ve olgular bakis acilarinca tespit edilerek birer estetik objektivasyona
dontstiirtilmektedirler. Genel olarak bir olay 6zelde ise cirkin bir olay dogrudan edimle
ilgilidir.
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Olay degisim demektir. Degisimin meydana gelmesi ise edimle miimkuindiir. Sinema
filmlerinin anlatilar1 da temelde degisim ve edim {izerine kuruludur. Sinemada 6ykii olayi,
oykt varliklarmin yasaminda degerleri degistirmekte bu agisindan anlamli degisikler
yaratmaktadir (Mckee, 2011: 31).

Bir olay ile ilgili gelistirilecek yargmin edimle bu denli alakali olmasi edimi
gerceklestiren kisi ve onun biling durumunun arastirilmas: zorunlulugunu ortaya
cikarmaktadir. Bahtin edimi gerceklestiren kahramanin sanatsal tasvirleri ile ilgili olarak bu
sorunu su sekilde ele almaktadir:

Estetik gecerlilige biiriinen bir sey de kahramamin varhiktaki, anlam yonlendirdigi
tutumdur- yani kahramarmn biitiinliiklii ve benzersiz varlik olayinda isgal ettigi icsel
yerdir, olaydaki deger kuramsal konumudur...

Tipk: sanatta bedenin daima bir ruh ile canlandinlmast gibi, ruh da deger ve anlam
bakimindan biiriindiigii konumdan baimsiz, karakter, tip ve igsel durum olarak
nitelendirilmesinden bagimsiz kavranamaz...

Edimde bulunan biling kendisini diizenleyen ve anlamin belirleyen amaglara ve degerlere

aw

ihtiyag duyar. Bu anlamda edimde bulunan biling “ne icin” “hangi amacla” “nasil” “bu

dogru mu?” “gerekli mi?” “zorunlu mu” gibi sorular1 sorarken asla “ben nasl birisiyim?”
“ben kimim?” sorularini sormaz... (Bahtin,2005:178-179-180).

Cirkinlik olarak tanimlanabilecek bir olayin temelde amaglar ve degerlerle sekillenen bir
bilingle baglantis1 s6z konusudur. Cirkini yaratan bilin¢ bu ytizden bakis acilarinca sorunlu
kabul edilmektedir. Sorunlu kabul edilen bilin¢ durumunun sanat ile ortaya konulmasi ise
imgesel bir miicadeleye isaret etmektedir.

Bu noktada dekadanlarin cirkin olay olarak adlandirdiklar: olaylarin tanimlanmasinda,
karakterlerinin kim oldugu, nasil bir biling tasidig1 ne tiirde eylemler gerceklestirdikleri 5nem
kazanmaktadir. Dekadanlar acisindan bu konuda en ¢nemli referans yine Nietzsche'dir.
Diistiniir genel olarak eylemlerine gore insanlar1 gesitli karakter siiflarinda toplamistir.
Nietzsche'nin karakterleri kendi ¢agindaki kosullarda gozlemledigi karakterlerdir ancak
genel olarak insan ile ilgili nemli veriler saglar ve bu karakterleri giintimiizde ve hatta belki
gelecekte de gormek miumkiin olacaktir. Nihilizmin etkisi bu toplumsal karakterleri
belirlemede 6nemlidir bu acidan bu karakterlerin isaret ettigi insan ve onun eyleminin
gorinirden kaybolmasi nihilizmin yok olmasi ile ilgilidir. Nietzsche karakterlerini ilk
asamada “Stirti insan, 6zgiir insan ve Ustinsan” olarak kategorilendirir.

Mevcut ahlaki diizen iginde yasayan ve bilgelikten nasibini almamis insan tipi Nietzsche
tarafindan “Suirti veya y1gmn insan” olarak tanimlanmaktadir. Kabul ettigi ahlaki degerler
cercevesinde kendi gormedigi gercekligi degerlendiren bu insan tipi kendine benzeyenleri
ayakta tutacak deger yargilarinin tastyicisidir ve bu degerleri yasadigi caga yaymak ister. Stirti
insan1 bir zamanlar o toplulugu ayakta tutan ama suan gecerligini kaybetmis ahlaki anlayis:
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stirdiiren insan birliklerini anlatmaktadir. Ozgiir insan kendisine sunulan ve disinda kalmasi
cok zor olan bu ahlakin disinda kalan insandir. Diistiniir 6zgtir insant egemen soylemin disina
cikan dolayisiyla da yalandan arnmus kisi olarak konumlandirmaktadir. Ust insan ise yagsama
yeni degerler kazandirabilme potansiyeli olan yeni basarilarin insanidir ve egemen olan
ahlakin disindadir (Aktaran: Biiyiik, 2013: 13).

Diger Nietzsche karakterleri ise bir anlamda stirti insanin1 daha ayrintilandirmaktadir,
“{istiin insan”, Oriimcek, “Isa Pavlus ve Buda” ve “soytar;, maymun iblis” bu alt
karakterlerdir. Bu karakterleri Deleuze tarafindan su sekilde yorumlar:

Ustiin insan: Sayilar pek coktur ama ayni girigimin parcalaridirlar. Tanriun dliimiinden
sonra, tanrisal degerlerin yerine insanca degerlerin gecirilmesi, demek ki kiiltiiriin evrimi
ya da tanrimin yerine insani koyma ¢abasini temsil eder. Degerlendirme ilkesi ayni kaldigi
ve doniistim gerceklesmedigi icin, onlar tam olarak nihilizme aittirler...

Oriimcek: O 6¢ almamn ya da hincin ruhudur. Bulagma giicii onun zehridir. Istenci bir
cezalandirma ve yargilama istencidir. Silahi iptir. Ahlakin ipligi. Diisturu esitliktir.
(herkesin ona benzedigi bir esitlik)

Isa, Pavlus ve Buda: Nihilizmin temel bir evresini temsil eder. Musevi hinctan sonra,
vicdan azabi evresi ama ikisinde de, yasama karst hep 6¢ alma, aym diismanlik girisimi soz
konusudur. Ciinkii Hiristiyan agk, yasamin yalnizca hasta ve iiziintilii yanlarina deger
verir.

Soytari: Soytart hor goriir ama onun hor goriisii hingtan kaynaklanr. O agirhigin ruhudur.
Zerdiist gibi kendisinin de astigimi, iistesinden geldigini ileri siirer. Ama onun igin
iistesinden gelmek, ya kendisini tasitmak ya da tistiinden(insamn ve Zerdiistiin omzuna
tirmanmak) atlamaktadir (2010: 57-59)

Béyle Buyurdu Zerdiist isimli eserinde insan tipleri hakkinda bilgi veren Nietzsche igin
dikkat cekici nitelikteki diger iki insan tipi biiytik ve kiiciik adamlardir. San ve schret sahibi
insanlara yol gostermeye calisan ama ¢okiisme halinde olan vicdan zayif ruhu kiictik biytik
insan duygularmin degiskenligi ile taninir ancak bu insan tipi diger taraftan halkin vicdanini
belirleme gibi bir isleve sahiptir. Buyiik adam diistiintir igin olumsuz bir kategoridir. O
toplumsal sovun yoneticisi olarak kitleleri etkiler. Kiiciik adam ise acmnasi bir varolusu
simgeler, zehirlidir ve bu zehri herkese asilamaya calisir. Masum ve sirin gortintiistiniin
altinda, kurnazca ve korkakca bir karakter yatmaktadir. Kiictik insan kendisine gosterilen
alcak goniilliik karsinda sinsice kottiltikle durur. Nietzsche igin kiictik adam da olumsuz bir
kategoridir. Nietzsche'nin ayni eserinde soz edilen diger olumsuz bir kategorisi ise ayak
takimidir. Bu insan gurubu, genel olarak toplumun kiiltiirel ve ekonomik genis alt smiflarini
tanimlamak i¢in kullanilmistir ve egemen ahlaki stirekli yayma konusunda calisan smuf olarak
zehirli ve bulasicidir (2006: 60-61-62-100).

Bu insan tipleri bir sanat eserinde oOzellikte sinemada dekadanlar tarafindan sik¢a
kullanilmaktadir. Cokiismenin gosterilmesinde cirkin beden bir araci iken ¢irkin olay veya
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edim odak noktasidir. Bu anlamda mevcut ¢okiismenin karakterleri ve eylemleri dekadan
sanatci icin temel kaynaktir. Bunlarin tespiti ise Nietzsche'nin karakter kategorileri ile tespit
edilebilir. Ornegin Anadolu'daki ¢cokiismenin gosterildigi ve Nuri Bilge Ceylan imzasi Tasiyan
"Bir Zamanlar Anadolu'da" Isimli filmin karakterleri bazilar1 Nietzsche referans alinarak su
sekilde yorumlanip smiflandirilabilir:

Doktor Cemal: Doktor Cemal tipik bir 6zgiir insandir. Cokiisme icinde kalmustur..
Nietzsche’nin Zerdiist' tintin kiigiik insan ve ayak takimu ile ilgili uyar1 niteligindeki sozlerini
dinler nitelikte ¢okiisme karsisinda cogu zaman tepkisizdir. Nietzsche “Kopeklerin, kurttan
nefret etmesi gibi, halkin nefret ettigi kisi 6zgtir ruhtur, zincir diismanidir; tapmnmayandir,
ormanda yasandir” seklinde 6zgtir insan1 tanimlamaktadir. Bu baglamda Doktor Cemal’in
tim film boyunca ¢okiismeyi uzaktan izlemesi, savc ile diyaloglarinda savcinin karisinin
oltimii ile ilgili inanglar1 yerle bir etmesi ve son karede ¢tkiisme adaleti karsisinda hukukun
zincirlerini kirmasi yani 6znel bir yargi gelistirerek tiim kiictik insanlarin biiytik insanlar adina
ceza vermek istedigi katil ile ilgili karari, onun 6zgiir insan olusunun nedenleridir.

Saver Nusret: Ustiin insan ve biiyiik insan 6zellikleri tagimaktadir. Sekiilerlesen
diinyada adaletin tanr1 yerine temsilcisi olan insanlardandir. Ancak adalet ile ilgili hi¢bir seyi
degistirecek yaratici giicti olmadig1 igin gelenegin devamini saglar ve ona verilen gorevi yerine
getirmeye calismaktan baska bir gtici yoktur. Ayrica biiytik insandir. Ondan dogruyu
gostermesini bekleyen kitleler vardir. San ve sohret sahibidir. Halkin vicdanini temsil eder.
Olaylar karsinda inanmak istedigine inanir. Nitekim bu durum onun hem bir tistiin insan hem
de biiytik insan olarak esinin 6ltimii ile ilgili durumda gortintir olmustur. Ayrica stirti insani
ozelliklerini tasir

Mubhtar: Muhtar karakteri Nietzsche’de nihilizmin temel karakterlerinden “Isa, Pavlus
Buda’ya ornektir. Muhtar tipik bir sekilde bu diinyadaki yasamdan 6¢ alma girisimindeki
insan tipinin bir gostergesidir. Yasamin hastalikli veya soldugu kisimlar ile ilgilenen bir
yonetici temsilidir (Ulutas, 2015: 2010).

Bu karakterlerin disinda kalan tiim karakterler ise toplumsal ¢okiismenin aktorleri olarak
kiictik insan veya ayak takimi olarak filmde konumlandirilmistir. Filmde gosterilen tiim
eylemleri ile bu insanlar sorunlu karakterlerdir.

Dekadanlarin ¢ogunlukla cirkin ile icli disli olma nedenleri onlar1 yiiksek diizeyde
elestirel bir konuma yiikseltmektedir. Dekadan bakis acis1 6zellikle monarsiler sonrasindaki
yeni siyasal ve ekonomik kosullari ile birlikte karsilasilan 6rnegin kente go¢ gibi toplumsal
durumlarin yarattigr kaosa ve bu kaos ile birlikte yayginlasan biling durumu karsisinda
elestirel bir tavir takinmaktadirlar. Yasami yiicelten olay ve olgularin bahsedilen ve
yayginlasan bilingle goriinmeyecek kadar azaldig: bir atmosferde yasami solduran edimlerin
yarattig1 cirkin olaylarin giderek artmasini hastalikli bir durum olarak goriirler. Bu hastaligin
tedavisini yapma girisiminde olmayan dekadanlarin kurtulus caresi olmayan bir kanser
hastas1 konumunda olduklar1 ortadadir.
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Dekadanlar icin ulasiimis en st insanlik durumunun alt simflarca ¢oziilmeye
ugratilmasi ve onlarin insani anlamda yasadiklar1 ¢okiisme var olusu tehdit eden en 6nemli
unsurdur. Diger bir ifade ile alt siniflar ve onlarin yasami kavrayislar: yasama ve var olusa
zarar vermektedir. Sinemada bu fikirden hareketle hazirlanan eserleri dekadan olarak kabul
etmek miimkiindiir.

Gorsel 4: Luis Bunuel'in dekadan bakis acist ile tirettigi ve hem nihilizmi hem de kiiciik insani gosterdigi
filmi Viridiana’dan bir sahne. Yatacak yer ve yiyecek verilen ve tiretme imkani kosulsuzca saglanan
insanlarin kendilerine bu imkén1 saglayan Rahibe Viridana'min evine zorla girerek evi alt tist etmeleri
ve tecaviiz girisimi ile sonuclanacak sahne.

Sonug¢

Teknik gelismelerin sanat alanina en biiytik katkis1 pek ¢ok sanat dalindan faydalanan
sinemanin 6zerk bir sanat dal1 olarak ortaya cikisina zemin hazirlamasidir. Insanlarmn kendi
gercekliklerinden c¢ikarak karsilastiklar: fenomenlerin baska 6znelerce nasil yorumladigini
anlamalar1 acisindan genel 6nem tasiyan sanat, sinema alaniyla kitlesel diizeye ulasmistir. Bu
baglamda sinema, sanatin etkisinin modern caglarda artmasma potansiyel olarak katki
saglamaktadir.

Sinema bir estetik objektivasyon olarak diger sanat dallar ile ayni sanatsal varolusu
tasimaktadir. Ancak edebiyat, resim, fotograf, heykel, miizik gibi sanat dallarindan farkl
olarak ontolojik yapisi bir miktar daha karisik goziikmektedir. Bu agidan bir maddi yap:
sayesinde nesnelesen diisiince, duygu, anlam veya tin sinemada diger sanatlara kiyasla daha
¢ok katmanla verilmektedir. Bir objektivasyon olarak sinema eserinde maddi yap1 veya nesne
olusu kabaca goriintii ve ses olarak diistinmek miimkiindiir. Bunlarm yani sira bu katmanlarin
bir arada sunulmasi i¢in gergeklestirilen islem yani kurgu da maddi yapinn bir parcasi olarak
kabul edilmelidir. Boylelikle sadece tek bir hamile anin sunuldugu resim sanatina kiyasla pek
¢ok hamile anin goriinttisii ve pek ¢ok sesin bir aradalig1 sinema filminin nesne olusunu
saglamaktadir. Kurgulanan goriintii ve sesler ile ortaya ¢ikan biitiin, sanat eserinin nesne
dogasinin olusmasini saglamaktadir. Bu nedenle maddi yapisi ¢ok katmanlidir. Bahsi gegen
maddi kismin bir estetik deger tasiyabilmesi icin goriintiiler; gortintii diizenlemesi, 151k, renk
gibi unsurlar dikkate almarak giintimiiz sanatsal degerleri cercevesinde ve yaratilacak
anlamla baglantili olarak olusturulmalidir. Ses kullaniminda ise; diyaloglar, miizik ve efektler
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(d1s sesler) de anlam yaratma konusunda son derece etkindirler ve bu ytizden bu unsurlarinda
sanatsal degerler goz ontinde tutularak icra edilmesi gerekmektedir.

Maddi yapinin tasidig1 manevi yapi ise bakis acilarindan yeniden yaratilan bir hakikati
tanimlamaktadir. Bununla anlatilmak istenen maddi yapinin hakikat yaratimimin disinda
kaldig1 degildir. Bilakis hakikat maddi yap1 tizerinde sekillenmektedir ancak hakikatin
yaratildig1 kisim eserin anlamini, duygu ve diistincesini tastyan manevi yapidir. Maddi yap1
ise hakikatin nesnelesmesi olarak yorumlanabilir. Sinema eserlerinin yaratacag: hakikat bu
nedenle goriintii ile sesin kurgu ile bir araya getirilerek nesnelesmesiyle ilgilidir. Nesnelesme
bu nedenle yaratilmak istenen anlamdan ve duygudan asla bagimsiz degildir. Ornegin bir
kisin yasadig1 tiziintiiyi gostermek icin yakin plan bir ¢cekim yapilmasi ve onun dramatik bir
miizikle bir araya getirilmesi anlamin ve dolayisiyla hakikatin olusmasini saglamaktadir. Bu
acgidan sinemada bir estetik kategori olarak cirkinin var olmasi estetik objektivasyonun manevi
kismu ile ilgilidir. Manevi kisim ¢irkinin yaratacagi olumsuz duygular1 maddi kismin estetik
degerleri ile sunmaktadur.

Cirkin denilen yargi ve onun estetik bir hakikate dontismesi ise yukarida da belirtildigi
tizere bakis acilari ile ilgilidir. Yargilayan her hangi bir biling diger bilin¢lerden farkli olarak
hayatin icindeki olay veya bedenleri ¢irkin olarak yorumlayabilmektedir. Bu agidan hem
sanatin diger alanlarinda hem de giintimiiz sinemasinda da yukarida kategorilendirilen bakis
acilarinca c¢irkin degisken bir yapidadir. Bu bakis acilar1 arasinda bu galismada yer verilen
dekadan bakis acis1 ise sanat i¢in sanat diisturu ile Nietzsche felsefesi etkisinde hareket ederek
cirkin beden ve olaylar1 tanimlamakta ve bunlar1 birer estetik objektivasyona yani sinema
filmlerine dontistiirmektedir. Bu noktada dekadan bakis acisin1 en ¢ok etkileyen durum son
iki ytizyilldir devam eden toplumsal dontisimler ekseninde ortaya ¢ikan "Nihilizm"dir.
Nihilizm karsisinda dekadan bakis agisina sahip yonetmelerin tavrinin ise Nietzsche'nin genel
olarak evreni kavrayisi ile ilgili oldugu tespit edilmistir.

Nietzsche'nin evreni kavrayisi ve felsefesi kendisinden once gerceklestirilen ve
ozellikle Platon felsefesinden etkilenen diisiince sistemlerinin bir tersine ¢evirmesi olarak
okunabilir. Duyum alaninin yeniden 6nem kazandigi felsefesinde Diyonisosgu bir tavir
takinan Nietzsche diger diisiince sistemleri ile yaratilan hakikati ve gortiniisti yikmak igin
miicadele vermistir. Bu anlamda diistintirtin etkisi altinda olan dekadan bakis agisina sahip
sinema yonetmenlerinin ise benzer bir miicadeleyi imgesel alanda verdiklerini stylemek
mimkiindir. Bir tarafiyla da ideolojik olan bu miicadele 6nceki felsefi sistemlerin destekleri
ile sabit anlamlara ulasmis olan imgelerin kirilmasi ve bu imgelerin anlamlarinin yarattig
hakikat algisinin degistirilmesi ile ilgilidir.
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Giiciin Edimsellestigi An: Tiim Yargilarin Otesinde Kiyametin
Olumlanmasi

Cagdas Emrah Cagliyan®

Ozet

Cagimiz diinyasimn getirdigi evreni algilama egilimi, insan-merkezli bir karakter tasir ve bireysel
ozgtirliige yonelik bir inang dogurur. Bu algiya sahip kisiler bir yandan, kendilerini tiim eylem ve
etkilenimlerine tiimiiyle egemen olarak gorse de, karsilarinda bulduklari, her yoniiyle onlar: tutsak eden,
degistiremeyecekleri bir diinyadir. Burada nasil eyleme gececeklerine yonelik yasalardan yoksun
olduklart i¢cin duygu ve tutkular: tarafindan stiriiklenir, 6zgiirliik sandiklar bir tutsakli§a gomiiliirler.
Bunun karsisinda ise; tiim olay ve olgularin dogal ya da tanrisal belirlenimce gerceklestigini savlayan
biitiincil bir diinya algist vardir. Spinoza’min tek bir toziin varligim kabul eden 6gretisi, bu algiy
disavuran onemli bir drnektir. Tek bir toz olarak Doga ya da Tanri?'nin varligi kabul edildiginde, insana
ait kavrays, evreni yorumlamak icin yetersiz kalir ve insana ait tiim yargilar gecersizlesir. Kotiiliik ya
da haksizlikla suglanan olay ve olgular, tanrisal bir konuma erigilince ancak bir zorunluluklar ag:
olusturur; tek varligin kendisi de buradaki gii¢ etkilesiminden ibarettir. Bu dogrultuda, Spinoza'nin
etik dgretisi de gti¢ kavram temelinde yiikselir. Ttim varliklarin dogal belirlenime tabi oldugu durumda
herkes giicii uyarinca davranir ve giiciiniin ulastigt her seyi hakeder. Insan ancak icinde bulunulan
zorunluluk agim  kavradi§inda  eylemlerinin  yasalarimi  bularak edimsel ~6zgiirliige ulagir.
Zorunluluktan gikan gii¢ ve hak kavramlarina dayali bu etik o6gretinin en etkili bicimde disavuruldugu
Grneklerden biri Kiyamet (Apocalypse Now, F.F. Coppola, 1979) filmidir. Insan-merkezli olmayan bu
dgreti, filmde tanrisal bir konuma yerlestirilen baskarakterlerce dile getirilmistir. Bu dogrultuda, soz
konusu film, karakter odakli bir metin analizine tabi tutularak felsefi bir 6Sretinin sinemada somutlasma
sekli irdelenmistir.

Anahtar Sozciikler: Giig, hak, etik, Spinoza, Kiyamet
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1 Metnimizin biittintinde Doga ve Tanr1 kavramlari, Spinoza'nin diistincesiyle kosut olarak, es anlamh
kullanilmistir. Spinoza’nin 6gretisi her ne kadar panteist temellere sahip olsa da, yasadigi dénemin
geregi olarak ogretisinin 6zegindeki tek varligi genellikle Tanr1 olarak tanimlamistir. Bu nedenle
calismamizda, Tanr1 ve Doga’y1 cogunlukla bir arada kullanmak uygun bulunmustur.
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The Moment the Power Actualised: The Affirmation of the Apocalypse
Beyond all the Judgements
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Abstract

Tendency of percepting the universe brought by our age has an anthropocentric character and creates a
dogma towards individual freedom. Although people with this faith see themselves dominant on all of
their activities and influences, what they find out is a system, which totally captures their freedom and
they are not capable of changing it. Since they lack of codes determining how they would act against this
situation, they are dragged by their emotions and ambitions, and finally embed in a captivity they
presume freedom. Against this perception, there is a holistic comprehension of the World, that claims
all of the incidents and phenomena become fact by natural or divine determination. Spinoza’s doctrine
that hypostatizes only one substance is an important example that expresses this perception. If we affirm
the existence of God or Nature as the only one substance, the perception of the human remain incapable
to interpret the universe and all of the moral judgements become invalid. The events and the phenomena
condemned with injustice and evilness constitute a web of obligations from the height of God; the one
entity itself is composed of the interactions of power. In this direction, the ethic doctrine of Spinoza is
based upon the concept of power. At the case, all of the creations are dependent on the natural
determination, everyone act according to their power and deserve everything their power reach. Humans
attain actual freedom, only if they comprehend the web of obligation they are in and find the codes for
their actions. One of the movie examples manifests most effectively this ethic doctrine based upon the
power and the right arose from the obligation is Apocalypse Now (F.F. Coppola, 1979). This un-
anthropocentric doctrine is uttered by the protagonists in godlike positions. In this direction, aforesaid
film is subjected to character-based text analysis and the way of concretising of a philosopical doctrine
in cinema is examined.

Keywords: Power, right, ethic, Spinoza, Apocalypse Now

* Asst. Prof. Cagdas Emrah Cagliyan; Bagskent University, Faculty of Communication, Department of
Radio, Television and Cinema; Contact mail: mental.tushe@gmail.com



file:///C:/Users/siemens/YandexDisk/Sinefilozofi/2.%20SAYI/mental.tushe@gmail.com

SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Giris

Cagimiz insaninin yasaminda genellikle gozlemlenebilecek énemli bir olgu, taniklik
ettigi zulim ve yikim olaylarindan, diizeyleri degismekle birlikte, sikint1 duymak ama i¢inde
bulundugu baskilayic1 ortami dontisime ugratacak bir etkin giice sahip olamamaktir. Bu
durumun nedenleri {izerine dustintldtgiinde, ¢agin tininin getirdigi diinya ve yasam
algisnin 6nemli bir rolii oldugu gortilebilir. Ciinkii bu algi, bir yandan insanin bireysel
ozgiirltige sahip olduguna iliskin bir sanri tiretirken 6te yandan higbir bicimde igerisine tesir
edemeyecekleri bir diizenek tarafindan kusatilmis olduklarmi duyumsatacak ikircikli bir
ozelligi icerir. Bu noktada, bireysel 6zgtirliiklerine olan inanglari, kisilerin yalitilmisliklarini
pekistirirken, evrendeki tutsakliklara son verecek konuma gelmelerine asla izin vermez.

Dolayisiyla, insanlari1 bireysel istencleriyle hareket eden ozgiir varliklar olarak
tasarlamanin onlarin edimselligini arttrmadig1 gortilmektedir. Modern anlamiyla bireysel
ozgirliige duyulan inang genellikle, insanin tiimuyle kendi bilingli varligina ait olmayan
belirlenimlerden, konumdan yakinmasina, gerek evrene gerekse kendi varolusuna iliskin
olumsuz bir tutum gelistirmesine neden olur. Bu noktada karsilasacagimiz olas1 sorular
sunlardir: Insan varligini edimsel kilacak olumlayici bir yasam tasarimi ya da diinya algisina
ulasma olanag1 bulunur mu ve boyle bir tasarim hangi temellerden ¢ikarsanabilir?

Boyle bir tasarima erisebilmek igin sonu olumsuzlamaya varan bir bireysellik yerine
olumlayic bir buittinctiilliige vurgu yapan bir diistince dizgesinin izini stirmek gerekmektedir.
S6z konusu biittinciillige, belki de en kapsamli yorumuyla Spinoza’da rastlayabiliriz.
Spinoza’nin diistincesinin temellendigi nokta, varolan tek bir t6ziin oldugudur, bu toz ise
Doga ya da Tanri ile 6zdestir (Copleston, 2013: 9), evrenin geriye kalan kism1 da ancak bu tek
varlik araciligryla anlasilabilir. Bu diistinceyi izledigimizde, tek bir toze dayali evren
tasariminda insana 6zeksel (merkezi) bir konum vermenin ussal dayanaklarmin sarsilacag:
aciktir. Boyle bir tasarimda sonlu varliga sahip insani, bireyselliginden, 6zvarligindan yola
cikarak degerlendirebilmemizin olanagi yoktur; onu artik ancak biittinselligin iginde
kapladig1 yerden hareketle kavrayabiliriz.

Buradan ¢ikarsayabilecegimiz sonug, insan odakli bir evren tasarimindan uzaklasinca,
bireysel ozgiirltige iliskin 6nyargili inancimizin stirekliligini koruyamayacagidir. Boylece,
evrene yonelik uslamlamalarimizda insani sinrliliklarimizi asmak, bakisimizi Doga ya da
Tanr1’'nin diizeyine ¢ikarmak yontinde gitidiileniriz. Belirli bir ytikseklige eristigimizde artik
kendimizi, Deleuze’tin belirttigi gibi, her zaman igin bilesen iliskiler icinde algilayabiliriz,
clinkti “ebedi yasalar uyarinca bilesen bu iliskilerin disinda higbir sey yoktur” (2011: 45). Bu
dayanaklar tizerinde temellenmis bir 6gretinin alisilageldik bigimde, ‘6zgtir” kisilere birtakim
yasaklar koyarak onlarin edimselligini budayan bir ahlaksal zemini yadsiyacag: agiktir. Peki,
biittinciil temellerden yola c¢ikan bir etik anlayis, insan1 6zvarligin1 agimlayabilecegi sekilde
etkin kilacak eylemlere olanak verebilir mi?

Kavrayisimizi varsillastiracak sekilde tanrisal bir konuma yerlesme cabamiz, bizi
benmerkezciligin sinirlamalarindan uzaklastirir ve varolusu olumlamamizi kolaylastirir.
Boyle bir evrede, yasamdaki adaletsizlikten yakimmay: birakip haksizlik gibi gortilen bir
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edimin birtakim giic etkilesimlerinin zorunlu getirisi oldugunu idrak ederiz. Bu idrake dogru
yonelirken ise giindelik yasam etkinliklerimizden gok deneyimledigimiz sanat yapitlarindan
yararlaniriz. Bu nedenle, calismamizin odagini olusturan bu konuyu irdelerken, ¢cagimizin en
kitlesel sekilde deneyimlenen ve varolusa iliskin uslamlamalarimizi besleyen bir sanat dali
olarak sinema elverisli bir ortam sunmaktadir. Bu anlamda, sinemanin ayirt edici niteligini
Deleuze’tin sozleriyle aktaracak olursak: “Daha ¢ok diinyanin icinden bir gercek dismna
yonelen 6teki sanatlardan farkli olarak sinema, diinyanin kendisini bir gercek dis1 ya da bir
anlat1 haline getirir: Sinemayla birlikte, bir imge diinyaya déniismez, diinyadir kendi imgesine
dontisen” (Deleuze, 2014: 83). Bir bakima, bizzat yasantiladigimiz olgusal diinyadaki
deneyimlerimiz, sinemada gercek {iistii bir nitelige biirtintir ve boylelikle gerceklige iliskin
diistince ve kavrayisimiz derinlesir. Konumuza donersek, kahramanini tanrisal bir konuma
yerlestiren ve Spinozanin “gti¢” ve “hak” temelli etik diistincesini tanrilasmis karakterinin
agzindan seslendiren bir drnek olarak Kiyamet (Apocalypse Now, Francis Ford Coppola, 1979)
filmi, tartismamizi dayandiracagimiz ¢oztimleme icin oldukga uygun gortinmektedir.

1. Gii¢ Temelli Etik Ogreti ve Diisiinsel Art Alanm

[nsan ozgiirligtine iliskin diistintirken ya da insan eylemleri i¢in moral yasalar
belirlerken rehber edinilebilecek diinya tasarimlarinda ya evrendeki gesitlilige ya da
cesitliligin icerdigi biitiinltige, birlie vurgu yapilarak uslamlamalara girisilmektedir.
Kavrama yapilan bu vurgu, eninde sonunda bireysel 6zgtirliik diistincesini getirecektir.
Ozgiirliige duyulan inang ise, erekselligi, eylemlerin belirli ereklere yonelik diizenlenisini,
sorumlulugu icerir ve bu terimler temelinde sekillenen evren tasarimi, eninde sonunda bir
cesit odevler ahlaki dayatarak insan1 dizginlemeye ¢abalar. Bir'lik diistincesi ise, benimsendigi
sekliyle isteng ozgiirligtintin yanilsamali yanina dikkat ceker, ozgiirligiti varolusun
yazgisalligindan ayirmaz.

Spinoza’nin dgretisinde de disavurulan birlik vurgusu, salt teorik alana sikistirilmakla
kalmaz ve kilgisal (pratik) duzlemde de karsiliklarini bulur. Deleuze’tin belirttigi {izere:
“Spinoza’da hayat, bir fikir ya da teori meselesi degildir. Bir varolma tarzi, tiim sifatlarda bir
ve ayni olan ebedi kiptir” (2011: 21). Spinoza, evreni “varolan tek bir birey” olarak kavrar ve
bu evren, icerdigi “toplam devinim ve dinginlik oraniyla” tanimlanir; “sonsuzca bilesen tiim
iligkileri” kapsar (Deleuze, 2013: 234). Ttim evrenle 6zdes olan tek varlik, ancak bu iliskiler
aginda somutlasir.

Ttum evreni kusatan iliskiler ag1, tek bir varlik tizerinde temelleniyorsa, bu iliskilerin
insanin bilingli varligini asan bir zorunluluga sahip olmasi gerekir. Biling diizeyimizin
yetersizliginden dolay: rastlantisalmis gibi algiladigimiz olay ve olgular, biittinctil bir tekil
varlik nezdinde tiim zorunluluklariyla kavranirlar. Bu baglamda, Spinoza’ya gore, en tekil ve
bireysel yonleriyle goriilen eylemler dahi zorunluluga tabidirler, “Hicbir varlik tabiatin
onceden belirlenmis diizeni, yani Tanri’'nin sonsuz ytnetimi ve karari disinda hicbir sey
yapmaz. Dolayisiyla, hi¢ kimse, Tanr1’'min 6zel bir ¢agrisi olmadan, ne kendine bir yasama
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usulti secer, ne de herhangi bir sey yapar” (Spinoza, 2016: 84). Dolayisiyla, bu diistince
izleginde asil gegerli olan durum, tekil kisilerin birtakim eylemleri kendi 6zgtir istenclerine
dayanarak se¢mesi olmayip Tanr1 ya da Doga’nin belirli eylem ve yasam bicimlerini birtakim
tekil varliklar araciligiyla digsallastirmasidir.

Spinoza, boylece evrendeki isleyisin temelindeki dogal zorunluluga dikkat geker ve
bunun insani1 edilgin kilan ruhsal dalgalanmalardan arindirmanin 6éniinii actiginy; “Her seyin
dogru olarak tabiatin zorunlulugundan ciktigim1 bilen ve Tabiatin ezeli kanunlari ve
kurallarma gore bu sonuca ulasan kimse, stiphesiz Kin, Alay etme, ya da Kiictimsemeyi hak
eden hicbir sey bulmayacak ve hi¢ kimse icin acima duymayacaktir” sozleriyle vurgular
(Spinoza, 2006: 236). Daha acik bir anlatimla, tek bir varlik, yani Tanri-Doga ile baghlasik
bicimde algilandiginda, her tiirlii olgu ve olusumun ardinda bir gecerlilik ve dogruluk oldugu
gorulur. Boylece kisiler, taniklik ettikleri ya da dogrudan deneyimledikleri durumlara yonelik
edilgin duygulanimlara kapilmaktan korunur. Spinoza'nin ifadesiyle: “Ruh her seyin zorunlu
oldugunu ve sonsuz bir nedenler baglantisi ile bir eser meydana getirmek ve var olmak icin
gerektirildigini bilir, bu da seyler hakkindaki bilgisiyle orantili olarak, Ruhun
duygulanislarindan daha az edilgin olmasina (...) neden olur” (2006: 270)2. Ozlii bir sekilde
dile getirirsek, zorunlulugun bilgisi, tini, rastlantisalligin yol acabilecegi her tiirlti edilgin
durumdan koruma potansiyeli barindirir.

Bu noktada su soruyu sorabiliriz: Her tiirlt etkilesim ve carpismanin tanrisal isteng
dogrultusunda, zorunlu olarak gerceklestigi bir uzamda, yine Tanri’'dan kaynaklandig:
distintilen ahlaksal buyruklarin bir gegerliligi var mudir? Spinoza, Tanr1’nin moral savlarini
birer buyruk ya da yasa gibi yorumlamanin, aslinda basit bir bilgisizlige veya en azindan bir
yanlis anlamaya dayandig goruistindedir®. Daha agik bir anlatimla: “Tanri, yalnizca siradan
insanin kavrama yeteneginin siurlar1 ve bilgi eksikligi ytliziinden yasa koyucu ya da
hiikiimdar gibi tanimlanabilir, adil, bagislayici, vs. diye adlandirilabilir. Gergekte Tanri
yalnizca tabiatinin ve miikemmelliginin zorunluluguyla davranir ve her seyi yonetir”
(Spinoza, 2016: 103). Bu izlek tizerinden hareketle, tanrisal bir zorunlulukla agimlanan bir
evrende, varolan biricik sey, tim varliklar1 kusatan bir iliskiselliktir; varliklar bu iliskisel
diizlemde birbirlerine kiyaslariyla tanimlanabilirler ama hicbir sekilde yargilanamazlar. Boyle
bir durumda ise, Deleuze’tin (2011) belirttigi tizere; artik iyilik’ten ya da Kottlik'ten soz
edilemez; iyi-kotii ayrimi ancak goreli bir yarar-zarar diizleminde varolabilir.

Her tiirlii 6dev ve buyruk diistincesinin yadsindigi boyle bir durumda, insan eylemleri
tizerinde etkili olan belirlenimlerin izini stirdtigiimiizde, Spinoza'nin “dogal hak” kavramiyla

2 Spinoza'nin burada vurgu yaptigt ‘Ruh’ tizerine diistindiigtimiizde, bu kavramin psikanaliz icin
ozeksel olan ‘bilingdis1” kavraminin izdiistimii oldugunu gorebiliriz. Spinoza, ruhun beden {izerinde
etkili oldugu, bedeni yonlendirdigi gortisiine karsidir; ona gore, bedenden ayr1 olarak ruhun varlig:
yoktur ve beden-ruh arasindaki etkilesim, her iki diizlemin esit pay sahibi oldugu bir paralelizm
cercevesinde gergeklesir. Dolayisiyla, buradaki ruh terimi, agkin bir kavram olmayip, Spinoza’nin Tanr1
kavraminda oldugu gibi, ttimiiyle ickin bir karakter tasir.

3 Spinoza’nin bu konudaki 6rnegi, Adem’in elmay1 yemesine yonelik engellemeye iliskindir. Ona gore,
Tanr1 Adem’e bu eylemi yasaklamaz, yalnizca eylemin zarar verici sonuglari olacagini belirtir. insanin
kisitl ongoriisti ve biitiinciil bir bakistan yoksunlugu, bu Tanrisal belirlenimi bir yasak gibi okumaya
neden olur (Spinoza-Bylenbergh, 2015).
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karsilasiriz. Bu kavram, Bir'lik distincesiyle yakindan iligkilidir ve “Ttum tabiatin evrensel
glicti, bir arada ele alindiklarinda tiim bireylerin olusturdugu gticten baska bir sey degildir.
Bunun sonucunda, her bireyin, giicti altinda olan her sey tizerinde tistiin bir hakk: vardir. Ya
da her insanin hakki kendisine ait belirlenmis giictin uzandig: yere kadar uzanir” (Spinoza,
2016: 231). Dolayisiyla, insanlar eylemlerini gerceklestirirken, aslinda dogal yasalar1 takip
etmektedir ve doga yasalar1 onlara bu eylemleri gerceklestirdikleri bicimiyle
gerceklestirmeleri icin hak tanmimistir. Higbir varlik, doga tarafindan belirlendiginden baska
bir bicimde davranma olanagma -ve bu yilizden de hakkina- sahip degildir. Konuya iliskin
olarak Deleuze’iin ifadesi su sekildedir:

“Verili etkilenisler tarafindan ve belirli duygular altinda varolusta siiriip gitmek
icin yapmaya belirlendigim her sey (benimle uyusmayan yikima ugratmak, benim icin
yararly olam korumak) benim dogal hakkimdir. Bu hak, benim giiciimle kesin olarak
dzdestir; ve conatus, ilk temel, etker neden olup ereksel neden olmadig icin, her tiirlii erek
diizeninden, her tiirlii 6dev diistincesinden bagimsizdir” (2011: 77).

Yukarida anlatilanlar, Spinozanin diistincesinde asil vurgunun Doga'nin saltik
egemenligine yapildigini gostermektedir. Eger Doga, evrenin tiim katmanlarinda zorunlu bir
egemenlik stirdiirtiyorsa, bu durumda ‘giinah’tan s6z ederek davramnislar1 kisitlamaya
calismak usdis1 bir hal almaktadir. Yani Doga, her zaman gtinah1 dislar4. Aslinda benzer bir
uslamlamay1 sonsuzlukla tanimlanan Tanr1 diistincesine yonelik olarak da yapabiliriz. Sonsuz
varlik, tekil varliklardan tiimiiyle ayr1 bir varolusa sahip olamaz, aksi takdirde bu sonlu
varliklarla kendini sinirlamis olur. Dolayisiyla sonsuzluga sahip Tanri, tekil varliklarin her
birinde, ¢ehresinin bir kismini acimlar. Bu ¢ehre, sonsuz varliga ait bir zorunluluk icerecegine
gore, smirsiz gliclin birtakim yasaklarla ve bunun dinsel karsilig1 olan gitinahla higbir sekilde
uzlasamayacag1 agiktir. Spinoza'nin smirsiz giice sahip toziinii ister Doga ister Tanr1 olarak
degerlendirelim, bu konudaki mantiksal ¢ikarimlarimiz degisim arzetmez. Oyleyse, giinah,
kendi iginde geliskili ve olumsuz bir varliga sahiptir. Bu durumda, kisiler, “Tanr1"ya kars1” bir
eylemde bulunuldugunu ima ettiklerinde bunu ancak insana 6zgii bilgi ve kavrayis
eksikliginden dolay1 yaparlar (Spinoza-Bylenbergh, 2015: 55).

Doga ya da Tanr1'nin tiimiiyle zorunluluk tasiyan egemenligini kabul etmek, kusatildig1
iliski ve etkilesim aginda insanin sorumluluk tasimadig1 sonucunu ¢ikarmamiza olanak verir.
Sorumlulugun olmadi8 yerde ise artik bir 6devler ahlakindan s6z etmenin yolu yoktur. Odev
ve yasaklarla bicimlendirilmedigi durumda, insan iliskilerini diizenleyen ve bu iliskilerden
hareketle tanimlanan temel kavram gii¢ olacaktir. Ttim varliklar, kendilerini gii¢leri oraninda
en uygun sekilde var etmeye calisir; icine girdikleri iliski ve etkilenisler gticleriyle orantili
bicimde belirlenir. Bu durumda, 6dev tiimiiyle islevsizlesir ve giictin kendini dissallagtirmasi,
eylemsel ifadesini bulmasi icin aract konumuna geriler. Oyleyse, haklar, 6dev ve
yiikiimliiltiklerden ¢ikarsanamaz, yalnizca giicten gikarsanabilir: “Insanimn giicii yapabildigi
sey, yapabildigi sey ise hakkidir” (Bumin, 2003: 85). Dolayisiyla, burada doganin éntimiize

4 Konuyla iliskili olarak, Nietzsche'nin Deccal (2008) basta olmak tizere bir¢cok yapitinda, ahlak¢iligin
temelindeki doga karsitligina en biiyiik vurguyu yapmasini bu ¢ercevede degerlendirebiliriz. Kuskusuz
ki, Spinoza’nin diistincelerinin Nietzsche tizerinde biiytik etkileri olmustur.
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ddevler koymas: degil, doga tarafindan bize gii¢ bahsedilmesi s6z konusudur. Bizim doga
tizerindeki hakkimiz da ancak birbirine gore degisen giic derecelerimiz tarafindan belirlenir
(Copleston, 2013: 59). Eger bir eylemde bulunursak, buna giicimiiz yettigi, yani hakkimiz
oldugu icin bulunuruz. Tanr1 ya da doga, ancak yapmay1 diisiinmedigimiz, giicimiiziin
yetmeyecegi eylemlerimiz tizerinde yasaklar koyabilir. Glictim{iiz tarafindan engellenen ya da
ulasilamayan her sey bize yasaktir.

Bununla birlikte, herkesin giicti uyarinca kendisi icin en uygun olani yapmasi onlarin
edimsel bir varolusa eristikleri anlamina gelmez; ciinkii insanlarin geneli, tizerinde denetim
sahibi olmadiklar1 duygulanim ve tutkular tarafindan yonlendirilir; giicleri kendileri icin
gercekten vyararli olani yapmaya elverisli degildir. Spinoza (2006: 197), “kendi
duygulanislarin1 yoneltme ve azaltma” konusunda giicstiz olan kisilerin “kole”den ibaret
oldugu gortisiindedir. Onlar, kendi tizerlerinde hicbir sekilde egemenlige sahip olmadig: icin,
iyi oldugunu duistindiikleri eylemleri sonunda genellikle onlar1 yikima surtikler. Spinoza,
Teolojik ve Politik Inceleme’de (2016: 236) bu diisiincesini “Keyfinin ardindan siiriiklenen ve
kendisi igin yararli olan1 gormek ve yapmakta aciz olan kisi en biiytik koledir” sozleriyle
yineler. Bu noktadan hareketle, kendi yararma eylemde bulunmayan herkes kole olarak
degerlendirilebilir. Onlarin eylemi, ya bilincinde olmadiklar1 tutkularin gtdimiinde
surtiklenmelerine yol acar ya da kisitli bilingleri izin verdiginde ancak kendi dislarindaki bir
merciye, hizmet ettikleri ztimreye yarar saglar.

Spinoza’'nin ele aldig sekliyle etik sorununun her asamasinda gti¢ kavramu 6zekseldir.
Yukarida tanimlandig1 bicimiyle, kendi yararmi gozetmekten aciz bir kole, higbir sekilde “iyi”
olarak degerlendirilemez. Kisilerin dogalariyla uyumlu etkilenisler igine girmesi,
yasamlarindaki iliskileri giiclerini arttiracak sekilde diizenlemesi, iyi olmanin 6n kosuludur.
Bu bakimdan, iyinin kendisi yukaridan dayatilan yasalar ve benimsetilen odevlerle
belirlenemez, ¢tinkii bu yasa ve o6devler, farkli giic derecelerinde farkli sonuglar dogurur.
Dolayistyla iyi, varliklarin kendi yararlarma gore degiskenlik gosterir. Doganin kendisinde iyi
ya da kotti bulunmaz (Spinoza, 2015: 66). lyiye yonelik evrensellik tasiyan biricik kural, iyinin,
glicti arttirmaya ve giiciin siiregenligini saglamaya yaramasidir. Oyleyse, kotii, iyiye ait bu
etkin giiclerden yoksunlukla tanimlanacaktir, “lyi olma, bir dinamizm, bir giic ve giiclerin
bilesimi meselesidir. Rastlantisal karsilasmalara gore yasayan, ugradig etki ters ¢ikip ona
glicstizltigtinii her gosterdiginde sizlanan ve suclayan, ama yine de karsilastigi seylerin
etkilerine ugramakla yetinen kisiye ise kotti denecektir” (Deleuze, 2011: 32). Dolayisiyla,
icerisinde bulundugu iliskisellige, zorunluluk agma yonelik hicbir diistincesi olmayan ve
etkilenislerinin ardinda yalnizca ugursuz bir rastlanti, bir kor talih goriip edilginlige gomdilen,
elinden yakinmaktan, sucluluk duymaktan baska bir sey gelmeyen kisiler kole dogasina sahip
kottlerdir.

Bu baglamda Spinoza'nin etik dgretisi, Nietzsche'nin moral konulardaki gortisleriyle
biyiik olctide ortiismektedir. Nietzsche, soylu ve zayif ayrimini temel alir ve “iyiye iyiyle,
kottiye kottiyle karsiik verme, misillemede bulunma” giictine sahip kisileri iyi olarak
degerlendirir (Nietzsche, 2007: 66). lyiler kendilerini gevreleyen iliski agini kendi gii¢ ve
yararlarma elverisli bigcimde diizenleme yetisine sahiptirler, bu ytizden de ayr1 bir “kast”
olustururlar. Kétiiler ise bu yeti ve dolayisiyla giicten yoksun olduklar icin karsilarinda
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bulduklar1 kosullara boyun egmekten baska bir sey yapamazlar, etkilenimleri tizerinde
denetimleri yoktur. Aslinda kotiiyti kotii yapan sey, temelde onlarin az gtice sahip olmasi
degil, giiclerinden ayrilmis olmalari, tasidiklar: potansiyeli, iyesi olduklar1 giicti agitmlama
istencinden yoksun olmalaridir (Deleuze, 2016: 82). Onlar ancak rastlantilarin gtidiimiinde
stirtiklenen bir yi1gina benzer, bundan dolay1 bir kasta da dahil degildirler, yalnizca bir “toz
bulutu”nu andirirlar (Nietzsche, 2007: 66)5. Bununla birlikte, belirtmeden gecemeyecegimiz
nokta sudur ki, bu edilgin yiginin rastlantilar uyarinca stirtiklenmesi de zorunluluk
tasimaktadir.

Oyleyse ¢ogu insanin 6zgiirliikle ilgili yanilsamali inanglari, kusatildiklar: zorunluluk
agini gormezden gelmelerinin nedenidir. Bu ytizden kosniil duygularina, bencil tutku ve
hirslarina  boyun egmeyi o6zgtirlugti deneyimlemenin biricik yolu olarak; bireysel
dogalarindan, tinsel varliklarindan kaynaklanabilecek her tiirlti sinirlamay: ise tutsaklik
olarak gortirler. Hicbir zaman arzuladiklar: kadar haz ve esriklige ulasamayacaklari i¢in asla
ozgurluge de kavusamayacak, dolayisiyla gercek anlamda tutsakliga yazgili kalacaklardire.
Spinoza’ya gore, bir yanilsamanin pesinde bilingsizce devinen kitle, her ne kadar rahat bir
sonsuz yasam ugruna birtakim tutkularmni dizginleyerek fedakarlik ettigini dustinse de,
sonunda ttimiiyle yok olmaktan kurtulamaz, “Bilgisiz, bircok bakimlardan dis nedenler
tarafindan stiriiklenmesi ytiztinden, bir i¢c mutlulugunu hakkiyla asla elde edememis
olmasindan baska, kendisi Tanr1 ve seyler konusunda tam bir suursuzluk icindedir ve edilgin
olmadan ¢ikar ¢ikmaz var olmadan da cikar (Spinoza, 2006: 291).

Bu distince izleginde, etkin bir varolusun ve ozgirliigin ne sekilde gegerlilik
kazanabilecegi belirginlesmeye baslar. Eger tutsaklik ve edilginligin baslica nedeni, evrendeki
as1l varolus bicimine, yani iliskisellige, kisilerin kendi verili konumlarimi da kapsayan iliskiler
agindan ibaret olan zorunlu varliga yonelik bilgisizlikse, ancak bu bilgisizlik giderilerek etkin
bir varolusa erisilebilir”. Dolayisiyla bu biricik varliga, Doga ya da Tanr1'ya iliskin bilgimiz,
bizi tutsakliktan kurtaracaktir. Bunun yolu ise, gerek kendimizi, gerekse baska varliklar
2013: 49)8. Bu noktadan sonra insanin artik kendisini edilginlestiren duygulanimlarin
glidiimiine girmesi beklenemez. Acmin asil nedenleri anlasilinca, act artik eski giictinii
surdiiremez ve bir ac1 olarak algilanamaz. Ac1 ve haksizliklarin asil nedeni, zorunlu bir iliskiler

5 Nietzsche, ahlakin toplum tarafindan konulmus goreli bir yasak ve smirlandirmalar biitiinii oldugunu
dustnduigi icin, ellerinden bu ahlaka uygun davranmaktan baska bir sey gelmeyen kesimin de kotii
oldugu gorustindedir. Ciinkii onlar, 6nlerinde bulduklar1 duruma yalnizca boyun egerler, kendi
gliclerine uygun bir deger olctitiinden yoksundurlar. Bu zayifliklar1 nedeniyle, ahlakli sayilan kisiler,
ahlaksizlardan daha asagidadir. Insanlar icin varolabilecek temel degerlendirme ol¢iitii ancak isteng ve
gliclerinin yogunlugundan cikarsanabilir (2002: 199).

¢ Daha yerinde bir ifadeyle, doganin onlarda ancak boyle bir tutsakliga izin verdigini soyleyebiliriz.

7 Tutarli sekilde ilerledigimizde, bilgisizligini giderip etkin bir varolusa erisecek kisilerin de Doga
tarafindan zorunlu olarak belirlendigi sonucuna ulasiriz.

8 Spinoza’ya gore, olay ve olgulara sonsuz iligkiler agim gozard: ederek yaklasirsak ancak bireysel
kisitliliklarimizin ulastigy, saltik anlamda hicbir gecerliligi olmayan sonuclara ulasiriz: “Her seyin
aklimizin erdigi gibi gekip gevrilmesini isteriz. Oysa aklin kotii saydig1 sey, evrensel tabiatin diizeni ve
yasalarina degil, salt kendi tabiatimizin yasalarina gore kottidiir” (2016: 232).
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ag1 olarak, yani Doga-Tanr1 olarak kavrandiginda, artik yalnizca seving duyulabilir®. Boyle bir
seving, kisiyi edilginlige gomiilmekten kurtarir ve onun edimsel bir 6zgiirliige kavusmasina
aracilik eder. Daha ozl sekilde ifade edersek; kisi 6nce kendi iliskisel baglar1 dolayimiyla
saltik zorunluluklar agmi kavramaya baslar; bu agdaki her bir 6genin birbiriyle kusursuz
uyumun bilgisine eristikce de, kendi zorunlu dogasia olan bilinci artar. Ozvarliga ait zorunlu
dogayr kavramak ise ozgiirliige giden biricik yolu olusturur, “Ozgiirliigii tanimlayan,
zorunlulugun “ici” ve zorunlulugun “kendisi”dir. Hicbir zaman istencle ya da istencin
kendini uyarladig: seyle 6zgiir olunmaz, 6zle ve 6zden doganla 6zgiir olunur” (Deleuze, 2011:
95). O halde, zorunlulugun bilgisi, 6zgtirltige ve onun hazirlayicist etkin sevince olanak
taniyan tek yoldur; etkin bir sevince ulasildigi zaman, insanin tiim bos yakinmalar1 son
bulacaktir. Spinoza, Bylenbergh’e yazdigi mektubunda, kendi etkin seving deneyimini su
sekilde aciklar:

“(...) hayat: keder ve ddviinmelerle gecirmek yerine huzur, seving ve nege icinde
gecirmeye calistyor, boylelikle de bir derece olsun yiikseliyorum. O zaman her seyin en iist
diizeyde yetkin Varligin giicii ve O'nun degismez karariyla olup bittigini goriiyor ve
biliyorum. En yiiksek doyumumu ve ruh dinginligimi de iste bu bilgiye borcluyum”
(Spinoza-Bylenbergh, 2015: 83)1°.

Nihai tek varligin, zorunlu baghliklar agr oldugu; ozgirliige de artik ancak
zorunlulugun bilgisine erisildiginde ulasildig1 kavrandiginda, tiim moral yargilarin tizerinde
temellendigi dayanaklar sarsilir. insanlarm iyilik ya da kétiiliigii, ancak onlara zorunlu olarak
bahsedilmis doga tarafindan belirlendigine gore, bu asamada onlar1 yargilamak Doga'nin-
Tanr1'nin temel 6zelligini yadsimak anlamina gelecektir. Bu baglamda, iyilik ve kottiliik olarak
algiladigimiz seyler, kendi hallerinde boyle degerlendirilemezler; onlar zorunlu varlik olarak
Doga ya da Tanri'nin farkli ¢ehrelerini olusturur ve yargilanmadan muaf tutulur. Her ttirlti
su¢ ve alcaklik dahi, bir kisinin dogasina ait ozellikler oldugunda erdem haline gelir.
Dolayisiyla insanlar1 hi¢cbir nedenle yargilamanin olanag: yoktur; benzer sekilde yasami da
yargilamak, ontimiize koyduklarindan yakinmak usdist hale gelir. Spinoza'nin diistincesinin
bu evresinde, Nietzsche'nin Dionysoscu bilgeligini tnceledigi gortliir. Tim zorunluluklar
agin1 kusatan “Boyle bir Tanr1 icin yasam haklilastirilacak bir sey degildir, yasam 6ziinde
haklidir” (Aktaran Deleuze, 2016: 30). Oyleyse, biz de bilgimizi arttirdigimiz 6lciide yasamin
hakl yoniinii kavrayip etkin bir sevinci deneyimleyebiliriz. Insanlar da ancak bu etkin sevince
ulasma yoluyla edimsel bir varolusa erisir ve pargasi oldugu zorunlu varligin devindirici
nedenlerinden biri haline gelir.

9 Spinoza ile Nietzsche'nin diisiinceleri arasindaki en temel kosutluklardan biri de bu noktada
yatmaktadir. Buradaki “seving”, birka¢ yiizyill sonra Nietzsche’de bengi dontisiin bilgeliginden
kaynaklanan amor fati (yazgi sevgisi) duygusu olarak yeniden ortaya ¢ikacaktir.

10 Spinoza’min buradaki sozleri, Nietzshe nin Giig [stenci’ndeki ifadeleriyle biiyiik dlgiide 6rtiismektedir:
“Giigli bir saglhigin i¢giidiileri icinde kudretli olan insan tipk: yemekleri sindirir gibi eylemlerini sindirir
tamamen: O en agir yemegin bile tistesinden gelir: ama ana meselede onu yara almamus ve sert bir
icglidii yonetir, dyle ki ona direnen seye hicbir sey yapmaz, ona tat vermeyen bir seyi de yemez”
(Nietzsche, 2002: 440). Her iki anlatimda da, varolusun zorunlu yaninin icsellestirilerek eylemlerin
“sindirilmesi" ve boylelikle edimsellesmesinin giic -ve dolayisiyla hak- igin basat roliine vurgu
yapilmaktadir.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Buradan belirlenimci hatlar1 en yogun olan bir goriistin dahi, hatta belki de en giiclu
sekilde, insan1 edilgin olmaktan alitkoydugu ve kisiyi eyleme gecirme giicii tasidig1 ortaya
cikar. Varolusun yazgisalligina iliskin biling, insanlar1 gigten diistiren her tiirlii yakinma ve
acitma deneyimini diglar. Bu noktadan sonra, siiregelen yikim ve haksizliklardan dolay:
insanin kendi icine gomiilmesinin ya da yakmip doéviinmesinin hi¢bir anlami bulunmaz,
¢linkii insan yokolmay1 goze alarak sikintt duydugu kosullara kars: koymadiginda, ugradigi
haksizliklar: ya da girdigi boyundurugu hakettigi aciga ¢ikar. Hakedilen bir sonugtan dolay1
yakinmaktan daha anlamsiz bir eylem ise diistintilemez. Dolayisiyla varolan her seyin ardinda
bir zorunluluk goriip olumlamamiz, taniklik ettigimiz ya da deneyimledigimiz ttim olgulara
boyun egecegimiz anlamina gelmez. Olumlama, boyun egmenin bir ikamesi degildir, onun
tam karsit ucundadir.

2. Kiyamet (Apocalypse Now, Francis Ford Coppola, 1979) Filminin Gii¢ Etigi
Baglaminda Irdelenmesi

Spinoza'nin, alisilageldik iyi ve kotu karsithgmnimn 6tesinde duran, giic ve hak temelli
etiginin, sinemada en basat karakterleri araciligryla serimlendigi énemli bir 6rnek Kiyamet
filmidir. Film, kendi varolusuyla birlik i¢ine girdigi vahsi savas ortammdan ayri1 diismiis
Yiizbasi Willard'in bir otel odasindaki esrime anlariyla baslar. Willard'in icine dusttigu
buhran nobetinden zorunlu bigimde ¢ikmasma neden olan olay ise, eleman1 oldugu ordunun
kendisine verdigi yeni gorevdir. Buna gore, ordunun emir-komuta zincirine kars1 koyup
Vietnam'mn u¢ kisminda hiikmettigi tebaaya kendisini Tanri-Kral ilan etmis olan Albay
Kurtz’'ti ortadan kaldirmasi gerekmektedir. Willard, ekibiyle birlikte, Kurtz'tin pesinde,
yabanil ortamda ilerlerken, bir yandan dogayla bitiinlesip modern diinyanin ahlaksal
varsayimlarmin ardindaki ttim ikiytizli egilimlere nefret gelistirir, 6te yandan Kurtz'tin
Ogretilerinin gittikce daha ¢ok glidiimiine girerek acimasiz gortinen yabanilligin ardindaki
tanrisallig1 kavramaya baslar. Yolda rastladigr tim ugraklar Willard'in kavrayisini arttirir,
bilincinin tanrisal bir agikliga kavusmasi ise, ancak filmin finalinde Kurtz'le karsilasmasinin
ardindan gerceklesecektir.

Spinoza'nin etik 6gretisine temel olusturan, tiim iliski aglarindan olusmus bir Doga-
Tanr1 tasarimini filmin baglarindan itibaren algilamak olanaklidir. Oncelikle, baskarakter
Willard'in igsel gatismasini vurgulamak tizere gosterilen, biri tavan vantilatoriine teki de
savas helikopterine ait, i¢ ige girmis pervane imgeleri, sonsuz ve tek bir varligin olanakl kildig1
bir eszamanlilik durumunu gagristirir’t. Farkli zaman dillimlerine ait bu imgeler, belirli bir
anda yasanan catismay1, Willard'in yabanillikla uygarlik arasindaki ¢catismasimi vurgulamak
tizere eszamanli bir varliga sahiptirler. Modern diinya kosullar1 altindaki deneyimleri, onu

1 Daha 6nce de belirtildigi gibi, tek ve sonsuz bir varlik olarak Tanri'nin varlig1 sz konusu oldugunda,
insan odakli bir evren tasarimi yanilsama olacaktir. Dolayisiyla, bizim sinirli varligimizin getirisi olan
zaman algist da yanilsamadan ibaret kalir ve salt iliskilerden ibaret bir evrenin iginde tiim tekil varliklar,
eszamanli bigimde, sonsuz varligin, Tanr1'nin bir ¢ehresini olustururlar.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

glicstiz diistirdtigli igin yeniden savasin ortasina, “vahsi orman”a donmeyi arzular. Gergek
gliciinden alikonuldugu uzamdaki kisitlanma durumundan ise ancak esriyerek kurtulmaya
calisir. Bunun yaninda Willard'in, gelecekte deneyimleyecegi kurban ayinindeki boga imgesi
de, ilk olarak, siradan bir insan algisinin 6tesine eristigi bu esrime sahnelerinde goriiliir.

Uygarlik ve yabanillik iliskisi, bu iliskinin insan dogasi ve giic tizerindeki etkisi Willard
gorevlendirilmeye gittiginde, Kurtz'tin bir distinti anlattil, karargahta dinletilen ses
kaydinda da vurgulanir. Kurtz'in kabusvari dustinin temel imgesi, “bir usturanin keskin
ucunda stirtinen bir salyangoz”dur. Salyangoz, bir usturanin ucunda stirtintip kayarak
hayatta kalir ve boylece en zor kosullar altinda doruga ulasan bir giicti disavurur. Ustura
ucunda stiriinen salyangozun filmdeki izdiistimii, vahsi ormanin ortasindan akan nehirde
strtiklenirken hayatta kalmaya calisan Willard ile ekibidir. Tek baslarma bir botun iginde
surtiklenirken, yiyecek toplama amaciyla ormana ilk ¢iktiklarinda, bir kaplanla karsilasirlar.
Tehlikeyi atlatip bota geri dondiiklerinde; Willard'mn yanindaki Hicks siddetli bigimde
haykirip yakinmay: stirdiirtir. Hicks, savasin ortasina diismiis bircok kisi gibi, iginde
bulundugu kosullardan edilgin bicimde rahatsizlik duyar ve stirekli icinde dogal durumu
gormezden gelme egilimi tasir. Sahne, bir anlamda, insanin ttiim varlig1 doganin yabanilligiyla
kusatilmisken, icinde bulundugu kiigticiik korunakli ortamda kendisini bu ‘kéttictil” dogadan
yalittigina iliskin yanilsamasina vurgu yapar. Bu ytizden, cogu kisi, Hicks'in durumunda
oldugu gibi, tanimadig1 gercek Doga ile karsilastiginda yalnizca doviintip yakinir ve sonlari,
yine Hicks’te oldugu gibi, Doga'nin giictinii aciga ¢ikardig: varliklar tarafindan, dogrudan ya
da dolayl: sekilde, yokedilmek olur. Bu baglamda, filmin sonunda ekipten yalnizca, siddetli
ruhsal dalgalanmalardan ve acima duygusundan yoksun olan, dolayisiyla dogay1 ve dogayla
ozdes varoluslarini olumsuzlayip zayif diismeyen Willard ve Lance’in hayatta kalmasi
anlamli hale gelir.

Konuyla iliskili olarak, Doga’nin, 6ziine ait glici agimlama sansi tanidigi, filmin
ozegindeki Kurtz karakteri, korunakli alan1 tiimtiyle geride birakmus, Willard'in ifadeleriyle,
“botu terketmis”, “general olmak yerine kendisi olmus”tur. Kurtz, vahsi ormanin igine dalip
yasalarinm1 benimsediginde, Kambogya smirindaki bir toplulugun Tanris1 konumuna
yiikselmistir. Kurtz'tin asil sugu ise, bir kiyim ortaminda modern ikiytizliiltigti horgoriip, o
ortamin gerektirdigi kiyim eylemlerini, tim duygulanimlardan bagimsiz sekilde
gerceklestirmesidir. Dolayisiyla, eskiden tiyesi oldugu ordunun yaptig1 gibi, gostermelik
yardim ve acima gosterileriyle cinayetlerini hakli ¢ikarmaya calismaz. Kurtz, yalani disladig:
icin, Kkatiller tarafindan katillikle suglandigmi diistiniir; bu nedenle kendisine yonelik
suclamalar1 umursamaz, kendisini “erdemli bir sekilde, onlarin {iirkekliginin otesinde”
konumlandirir. Spinoza'nin goriisleriyle bagdastirarak ifade edersek, doganin oziine ait
olmayan acima duygusunun, yalnizca zayiflig1 ¢rtmeye yarayan ikiyiizlii egilime hizmet
ettigini soyleyebiliriz. Bu acidan, Kurtz'tin yokedilme kararmin alinmasina zemin hazirlayan
olayin, cift tarafli calisan ajanlari, kendi istenci uyarinca 6ldiirmesi oldugunu belirtmemiz
yararli olacaktir. Bir bakima, modern toplum kendi ikiyiizliliigiinti somutlagtiran kisilerin
katline, Doga’ya ait oldugunu soyleyebilecegimiz, keyfi bir giictin karar vermesini cezasiz
birakamaz.
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Filmin ilerleyen boliimiinde, Willard'm ekibinin yiyecek tasiyan kendi halindeki bir
Vietnamli teknesini durdurdugu sahneyi, yine benzer bir baglamda degerlendirebiliriz.
Tekneleri denetlenirken, bir Vietnamli kizin kapali duran bir kutuya dogru kosmasi tizerine,
Willard'in ekibindeki Philips, Tyrone ve Lance, teknedeki herkesi silahlariyla tarar. Kutuyu
kontrol ettiklerinde yalnizca bir kdpek yavrusu bulurlar ve Vietnamli kizin can gekistigini
goriirler. Vurma emrini veren Philips’in komutuyla yaraliyr gemiye almaya yoneldiklerinde,
Willard kiza nihai kursunu sikar. Willard'in buradaki eylemi, yaptiklarinin agirligini kaldirma
gliciinden yoksun kisilerin kendi zayifliklarin1 6rtme amaciyla kullandiklari, vicdan kilifinin
gerisindeki ikiytuzlulugti aciga cikartma amaci tasir. Bu eylem araciligiyla, Spinozaci bir
yonelimle yapilabilecek bir tiir iyi-kotii ayrimini da daha yakindan kavrayabiliriz. Kot olan
sey, kendi halinde eylem, buradaki 6ldiirme eylemi, degil; eylemin dayanaklarindan kusku
duymak, bu nedenle eylemin sonuglarma katlanacak gtice sahip olmamak ve bu giicstizliigii
ortmeye calismaktir. Modern kisitlamalardan bagimsiz sekilde kendi yasamlarinin disinda yol
aldiklarini diistinen Willard'in “Onlar1 makineli tiifekle ikiye boliiyor ve daha sonra ilkyardim
yapiyorduk, bunlar yalandi. Bunlardan daha ¢ok gordiikce, yalanlardan daha fazla nefret
ettim” sozleri ayn1 gligsiiz egilimlere yonelik horgoriiyt disavurur.

Bu baglamda, filmde, eylemlerinin agirligin tiimiiyle kaldirabilen Kilgore karakterinin
de, benzer sekilde, iyilik-kotiiliik ayriminin dtesinde yer aldigini séyleyebiliriz. Oncelikle, su
isteyen yaral1 bir Vietnamli asker 6ldiirtilmek tizereyken miidahale eden Kilgore’un “Disar1
citkmis bagirsagiyla sonuna kadar savasan bu adam, benim mataramdan istedigi kadar su
icebilir” seklindeki sozleri, insana 6zgii niteliksel -dolayisiyla yanilsamali- bir iyi-koti
ayrimini yadsidigina isaret eder. Dogada s6z konusu olan biricik degerlendirme 6lgtitii giitiir
ve gilicliniin son smirina dayanma asamasinda dost ve diisman hatlar1 arasindaki smirlar
silinir. Yalnizca giice saygi duyan bu adam, napalm bombalariyla biiytik bir yasam alani
ortadan kaldirildiginda, bunun kokusundan haz duyar. Dolayisiyla burada 6nemli olan,
zayifligin bir gostergesi olarak, kiyim eylemlerini birtakim vicdan gosterileriyle stisleyip
gizlemek degil; eylemi en ug¢ noktalarinda dahi tistlenerek Doga tarafindan bahsedilen bir
glictin ifadesine arac1 olmaktir.

Filmde, Spinoza’'nin -ve dolayisiyla Nietzsche nin de- iyilik ve kétiiltige iliskin yargilar:
yadsiyan gii¢ temelli etiginin asil somutlastig1 karakter, korunakh bir ikiytizliiltiglin 6tesine
gecmis ve basina buyruk davranislari nedeniyle katledilmesine karar verilmis Kurtz'diir.
Kurtz'tin moral konumu en acik sekilde “Senin beni katil diye nitelemeye hakkin yok. Ama
beni oldiirmeye hakkin var” ifadelerinde somutlasir. Bu sozlerle, ahlaki yargilarda
bulunmanin ancak misilleme yapma giictinden yoksun kisilere ait bir ¢zellik oldugu ima
edilir. Dolayisiyla yargilar, bir eylemin biitiinctil baglamimi gormekten aciz durumdaki
kisilerin basvurdugu rahatlama aracglaridir. Kisiler, rahatsizlik duyduklar: bir kotuictlliigt
yargilayarak kendi konumlarini hakhilastiramazlar; hakli ¢tkmanin tek yolu gii¢ araciligiyla
“kotuligt” yoketmektir; bu yonde bir girisimde bulunmadigr takdirde kimsenin iginde
bulundugu durumdan yakinmaya en kiigtik bir hakki bulunmaz. Dolayisiyla bir kisiyi
zorbalik ve haksizlik yapmasi nedeniyle kinamanin da hicbir anlami yoktur; zorbaliga son
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verme giicti en etkili bicimde dissallastiriimadig: stirece yargilayic s6z ve duistincelerin hicbiri
beyhudelikten kurtulamaz.

Bir kisi ya da durumu kotti olarak degerlendirip asagilamak, Spinoza'nin distincesini
animsadigimizda, ancak bireysel bilincin kisithligindan dolay1 olanakli goriintir. Biittinciil bir
bakis acis1 icin ise, kotii diye bir sey yoktur. Evren, en korkung gehrelerini sergilediginde bile,
oziinde daima haklidir. Bu bakimdan, Kurtz, dehsetin anlamin1 gormezden gelenlerin onu
asla anlayamayacaklarm dile getirdiginde, ifade ettigi dustince, evrenin en dehsetengiz
yiiztinde bile bir yticelik barindirdigl, bunu goérmezden gelmenin ancak gtigstizliigiin bir
disavurumu oldugudur. Bundan dolay1, Willard’a dehsetin ytiziiyle barismay1 ve dost olmay1
ogttler: “Dehset ve manevi korku eger arkadaslarin degilse, korkulacak diismanlarmndir”.
Insanlar, varolusu dehsetengiz yiiziiyle de olumlayip ttimiiyle dost olarak, amor fati
duygusunun bir geregini de yerine getirmis olur. Varolusu bu butiinculligiyle
kavrayamayanlarin ise herhangi bir bicimde kavramasinin yolu yoktur; onlar ancak yargilayip
yakinan ve sonunda ttimiiyle yokolmaya yazgili olan varliklardan ibarettir.

Kurtz’tin tim korkungluguyla varolusu olumlamasina ve dehsetin ardindaki dahiyane
glic olgusunu gormesine aracilik eden olay, hentiz ordunun bir {iiyesi olarak modern
smirlamalar iginde yer aldig1, yabanil doganin yasalarini izlemeye baslamadigi durumdayken
gerceklesir. Bu donemde, cocuklara kolera asis1 yapma amaciyla kampa gitmis, asmin
ardindan bolgeyi terketmislerdir. Geri dondiiklerinde asili, kiiglik kollarin kesilip tist {iste
yigildigini gortirler. Olayn etkisiyle Kurtz, ilkin ac1 ¢ekip aglar ve bir daha bu ani hicbir
sekilde unutmak istemez. Ciinkii Kurtz'e gore bu manzaranin ardinda, “korkung bir deha”
vardir; kendi iilkelerinin cocuklarmin kollarmi kesmis olan Vietnamli askerler, buna
dayanabilme, bunu yapabilme istencine sahip olduklar1 igin, tilkelerini isgal etmis olan
ordunun askerlerinden cok daha giiclidiir. Ilk bakista “canavarca” goriilebilecek olan bu
eylem, aslinda, daha tnceden Willard'in Vietnamli kizi 6ldirme eylemiyle ayni amaci tasir.
Bu eylemler, temelde modern ¢cogunlugun ahlakinin {izerinde temellendigi gti¢stizltigii, actma
duygularmin ardindaki ikiytizliltigi aciga ¢ikarirlar?2.

Dolayisiyla bu noktada, bir kez daha vurgulanan olgu, g¢ogunluk ahlakindan
kaynaklanan her tiirlti iyi-koti yargisinin gecersiz oldugudur. Soyut kavramlar, hicbir varliga
ya da eyleme hak kazandirmazlar, kisiler ancak gticlerini edimsellestirdikleri 6l¢tide hakka
sahiptirler; giiclerini son simirlarina dek kullandiklarinda da her turlii yargidan muaftirlar.
Ancak eylemlerin pismanliga yol agmamasi gerekir; vicdan azabi ve pismanlik, ¢cok biiytik bir
korkutuculuga sahip goriinen eylemlerin dahi giigten yoksun ve dolayistyla haksiz oldugunu
gosterir’®. Bu baglamda, Kurtz, bu askerlerin, kendi adamlarindan ¢ok daha gticlii oldugunu

12 Benzer ikiytizliligtin ortaya koyuldugu su sozler, oldiirtilmesinden 6nce Kurtz'tin agzindan
dokiliir: “Biz geng adamlara insanlar1 atese vermeyi 6gretiyoruz. Ama kumandanlari ucaklarma kiifiir
yazmalarina izin vermiyorlar. Ciinkii ay1p buluyorlar”.

13 Bu baglamda rehberimiz Nietzsche'nin “sonsuz bir sekilde gerceklesmesini isteyecegin sekilde
davran” diye 6zetleyebilecegimiz ahlak yasasi olabilir. En iyi becerdigi sey basma buyruk eylemde
bulunmak olan kisi bu sekilde davrandiginda, boyun egmek olan kisi uysal bir bagimliliga girdiginde
ya da 6zgiin bir yaratima yol agacak sikintilar1 gekmek olan kisi ac1 duydugunda iglerine islemis moral
yasanin geregini gerceklestirmis olurlar ve vu eylemler bu 6zellikleriyle “iyi” olarak degerlendirilmeyi
hakederler.
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kabul eder ve benimsetilen ahlaksal dogrunun 6tesinde, her tiirlii yargidan bagimsiz bir moral
duyguya sahip olunmast gerektigini “Morale sahip adamlarmiz olmali. flkel icgtidiilerini
kullanmay1 becerebilen, hicbir duygu hissetmeden oldiirebilen, hi¢ tutkusu olmayan, hig
yargilamast olmayan... Ciinkii bizi alasag1 eden sey, yargillamadir” sozleriyle belirtir.
Kurtz’tin bu sozleri, Spinoza'nin etiginden hatirlayacagimiz pek c¢ok nokta barmdirir.
Oncelikle, her tiirlii duygu ve tutkunun, kisiyi gercek giictinii agimlama becerisinden yoksun
ve dolayisiyla edilgen kildigina yonelik bir vurgu tasir. S6z konusu diistince izleginde
ilerledigimizde ise, yargilamanin ancak kendi eylemi tizerinde denetim sahibi olmayan,
edilgin tutkulara gomiilmiis kisilere ait bir egilim oldugunu kavrariz. Bu bakimdan, Kurtz'tin
sozleriyle, eylemlerinin agirligini tasima giictinden yoksun olanlarin vicdan azabi ya da
pismanliga kapilarak edilgen duygulanimlarin icine girdigi, ikiytizliiliikten kaynaklanan
acima gosterileriyle giicsiizliiklerini gizlemeye calistigr ve bu ikiytizliltge karsi koyan,
giictinii agimlama istencine sahip varliklar yargilamaya yeltendigi ortaya koyulur. Oyleyse,
yargilama, her zaman olumsuzlamay: ve direngenlikten yoksun bir zayiflig1 disavurur;
dolayisiyla asil kotii ve haksiz olan sey yargilamanin kendisidir.

Kurtz'tin, kendisini yoketme goreviyle gelmis olan Willard’: ilkin tutsak etmesini de
benzer bir baglamda ele alabiliriz. Kurtz, ilk zamanlar Willard’y, ikiytizli zayifliklarim
kendileriyle uyusmayan kisileri yargilayip cezalandirarak gizlemeye calisan makamlar
tarafindan gonderilmis, onlarin gti¢stizliiklerini stirdtirmelerine aracilik eden herhangi biri
olarak goriir't. Aciyla smayip moral yonden uyustuklarni sezdiginde ise, Willard'in
tutsakligina son verir.

Willard'in yeniden “6zgitirltige” kavusmus olmasi ise, ona bir doga yasasi gibi takip
ettigi yazgisinin 6niine koydugu gorevi gerceklestirmeyi dayatacaktir. Buradaki durumu, aym
zamanda, Kurtz'tin, kendi yazgisini zorunlu son ugragina kavusturmasi icin Willard'1 segtigi
seklinde betimlememiz yerinde olacaktir. Willard'm bu konuyla ilgili; “Vahsi orman bile onun
Olmesini istiyor, emirlerini asil aldig1 yer de orasi” seklindeki sozleri, yukaridaki
yorumumuzu guglendirir niteliktedir; Willard, doganin kendi 6ntine koydugu ytikiimliltigin
geregini yerine getirecektir. Dolayisiyla bu sozlerde disavurulan asil diistince, Spinoza'nin
gorislerinden tanidigimiz bicimiyle, tek toz olarak Doga'nin tim edimler tizerinde tam bir
egemenlige sahip oldugudur. Kurtz, Doga’dan kaynaklanan zorunlulugun ve kendi varliginin
bu zorunlulukla bir oldugunun bilincinde olmakla birlikte, doganm artik onu kendi edimsel
varliginin sonuna yaklastirdigini sezmektedir. Ancak bu varligin ortadan kaldirilmasi, siradan
bir insanin basit bir sekilde oldiirtilmesi seklinde gerceklestirilemez. Doganin bahsetmis
oldugu isteng sayesinde tanrisal bir konum elde etmis olan bu adamin yine kendi giictiniin
geregine uygun olacak sekilde ortadan kaldirilmasi gerekir.

Bu nedenle, Willard, doganin gortinmez yasalarini izledigi ve onunla gittikge daha cok
biittinlestigi, karsisindaki giictin hakettigi sonu sezme yetisine iye oldugu icin stz konusu
gorevi Uistlenir. Her tiirlii ahlaksal belirlenimin ve yargilamanin 6tesinde yer almasi nedeniyle,

14 Kurtz, ilk konugmasinda Willard’a, onun “bakkal tezgahtarlar1 tarafindan hesabr kapatmak icin
gonderilmis herhangi bir ayak¢1”dan ibaret oldugunu soyler.
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Kurtz, eristigi konuma uygun olarak, bir Tanr1 gibi kurban edilecektir. Willard'in “Beni bunun
icin binbasi yapacaklar ve ben artik onlarin kahrolas1 ordusunda bile degilim” seklindeki
sozleri; gerceklestirecegi 6ldiirme eyleminin, askeri bir gorev uyarinca degil dogal bir
belirlenim geregince icra edilecegini belirtir. Bunun yaninda Kurtz'tin élimintin bir tanri
katlini serimledigini en acik sekilde ortaya koyan gostergelerden biri, Kurtz'tin masasmin
tsttindeki Altin Dal (The Golden Bough) kitabidir?s.

Filmin en 6nemli kistmlarindan biri olan, Kurtz'tin katledilme sahnesi, baslangictaki
esrime anlarinda da goriilen, bir boganin kurban edilme rittieliyle eszamanl olarak gosterilir.
Boganin govdesi parcalanirken, bedeni ttimiiyle camura bulanmis olan Willard, elindeki
kasaturayi art arda Kurtz'tin {izerine indirir. Burada ilkin algilayabilecegimiz durum, Tanr1
katli ile onun ikamesi olan hayvan kurban etme ayinlerinin aslinda birlik tasidigidir. Filmin
bu bolimiinti degerlendirirken daha 6nceki bir sahneyi daha animsamamiz yararli olacaktir:
Kurtz'tin bolgesine gelmeden tnce konakladig1 Fransizlara ait bolgede birlikte oldugu kadm,
Willard’a onun “hayvan ve tanr1” oldugunu soylemistir. Bu baglamda, emirlerini dogadan
alan, bedeni ¢amura bulanmus bir hayvana dontismiis olan Willard, Kurtz'ti 6ldiirerek bir
Tanr1 haline gelir. Ciinki giicten diismtis Tanr1'y1 6ldiiren daha geng ve gtiglii kisi Tanr1'nin
yerini alir (Frazer, 2004: 213). Kurtz'tin katlini gerceklestirdikten sonra kalabaligin 6niine ¢ikip
elindeki kasaturay1 attiginda, kullar1 saygiyla silahlarini birakar.

Ayrica, eszamanlt gerceklestirilen Tanr1 katli ve kurban ayininde eyleme dokiilen,
Willard'in bedeninde ise somut varliga kavusan “tanri ve hayvanimn birligi”, karsitmis gibi
algiladigimiz  giiclerin dogada da birlik tasidigr diistincesini agiga vurur. Filmin son
sahnesinde Willard'in yiiziintin totemle tist {iste bindirilmis imgesi, yabanilliga ait olan
varligin artik tanrisal bir diizeye eristigine iliskin anlami giiclendirir. Boylece s6z konusu
sahne, Spinoza’'nin tiim evreni kusatan iligkiler agindan olusan biricik varlik Tanri-Doga nin
bir izdiisimiine isaret eder. Bir anlamda, evreni tiim cehreleriyle olumlayip tim
yargilarindan, edilginlestirici ikiytizli duygulanimlardan arinan, kendi varligimi doga ile
birlik haline sokan kisi edimsel giice kavusmus ve tanrisal bir konum elde etmistir.
Dolayisiyla, bireysel ozgiirlitk yanilsamasini parcalayarak tiim yargilamalarin 6tesine gegcen
birlik diistincesinin getirdigi etik, asil baskilayic sartlar1 degistirmenin de olanagini sunar.
Cunkti bu diistince benimsendiginde kosullar1 yargilayarak onu aym sekilde birakmak
yetmeyecek, ancak tizerinde edimde bulunulacaktir; bu edimi gerceklestirmenin yolu ise
kisinin iginde bulundugu iliskiler agindaki zorunlu etkisini kavramasidir.

Sonucg

Modern insanin en biyiik ikilemlerinden biri, bireysel 6zgiirliige sahip oldugunu
diistinse de yasantiladig1 haksiz ya da yikic1 eylemler karsisinda aciz kalmasi, etkin duruma
gecememesidir. Siradan bir kisinin inanmaya egilimli oldugu bigimiyle 6zgtirliik ideali, 6niine

15 James G. Frazer'in bu tinlii yapiti, insanin en ilkel donemlerinden baslayarak inang ve kurumlarimnin
kokenlerini inceler. Kitabin en ¢nemli kisimlarindan biri ise, Curtz’ti de en ¢ok esinledigini
soyleyebilecegimiz, Tanriy: Odiirme bagh@1 alindaki Kutsal Krali Oldiirme bolimiidiir (Frazer,2004).
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engel koyulmamis eylemlerinden ibaret kalmakta, dolayisiyla negatif bir anlam igermekte,
yalnizca cevresinden yalitma konusunda kendisine yardimci olmaktadir. Kendisine ait
bireysel alanda, baghliklarindan tiimiiyle ayr1 dismiis bir varligin ise, kendisini ne kadar
ozgur ilan ederse etsin, gercek anlamda edimsel bir varolusa erismesi olanakh degildir.
Dolayisiyla insani kendi bireyselligine gomuliip edilgin kalmaktan kurtaracak, biittincul bir
yasam Ogretisine gereksinim vardir; bunun en 6nemli karsiliklarindan birini Spinoza’da
buluruz.

Spinoza’nin diistincesinin {izerinde yiikseldigi temel, Doga ya da Tanri olarak
degerlendirebilecegimiz tek bir t6ziin varoldugudur ve bu tek varlik evrendeki tiim iliskisel
bagliliklar: kusatir; bu varligin kendisi de bu baghliklardan ibarettir. Varolmanin tek bir toze
atfedilmesi ise, evrenin insan odakl1 bir algilanisin1 dayanaksiz birakir ve bireysel 6zgtirlugi
dislar. Ctinkii stnirli insan algisiin rastlantisallik ya da 6zgtirlik atfettigi tim olgu ve olaylar,
bunlarin icinde bulundugu iliskiler agmi iceren Doga ya da Tanri nezdinde bir zorunluluk
tasir. Evrenin tiimiiyle bir iliskisellikten olusmasi ve bu iliskiselligin zorunluluk tasimasimin
kilgisal alandaki karsiligi ise, insana o6zgii tiim yargilama bigimlerinin gegersiz kalmasi
olacaktir. Zorunluluk tiim evrene yayildigina gore, insanlarin iyilik ya da kottiltik atfettikleri
her sey de bu zorunluluga tabidir ve tanrisal bir ¢cehreyi agiga vurur; dolayisiyla tanrisal bir
diizeyde kotultugiin varligl sz konusu olamaz. Tanrisal bakis agisina erisildiginde, gecerlilik
tasiyan tek sey varliklarin icerdigi giic veya daha yerinde bir ifadeyle bir gticler etkilesimi
olacaktir.

Bu dogrultuda, iyilik ve kotiiliik, ancak kisiye gore degiskenlik gosteren yarar ve
zararlar baglaminda varliga sahiptir; giicti arttiran, kisiyi etkinlestirmeye yarayan sey iyi, gticli
azaltip kisiyi edilginlige yonelten sey ise kottidiir. Bununla birlikte, insanlarin gercek anlamda
kendi yararlarmi gozeterek etkin konuma ulasmalari ya da bu ongoriiden yoksun sekilde
edilgin tutku ve duygulanimlara kapilip kendi zararlaria ¢alismalari, doga tarafindan onlara
zorunlu olarak bahsedilmis gticleri tarafindan belirlenir. Boylece tiim etik dizgenin 6zeginde
glic kavramiyla karsilasiriz. Bu noktada, ulasacagimiz temel ilke ise dogal ya da tanrisal
belirlenime tabi olan giiciin, gerceklestirdigi her eyleme kosulsuz hakki oldugu olacaktir. Ozlii
bir sekilde dile getirirsek giic, yapabildigi her seyi hakeder, hakettigi her seyi de yapar;
yapamadig1 seyler o giiciin belirleniminin disindadir, dolayisiyla o giicli tastyan kisiye
yasaktir. Oyleyse, her sey zorunlu ve hakli olduguna gore, giic temelli etigin ulasacagi nokta
aciktir: Hicbir kisi, eylem ya da olgu, birtakim duygulanim ve tutkularla kisitlanmis
kosullarimizdan hareketle yargilanamaz; yargilar ancak doganin giicten yoksun biraktig:
edilgin varliklar tarafindan tasinir ve ancak onlarin oldukga smirli evreninde gecerlilik
kazanir. Karsilasilan ve rahatsizlik duyulan kosul ya da olgular1 yargilamak, kisiye kendince
bir haklilik verip gecici bir rahatlama an1 bahsetse de, onun tiimiiyle bu kosullara tutsakligini
pekistirir. Yargilamadan uzak bir degerlendirme ve alg1 diizeyi ise, kendi giiclinii ortaya
koyma duygusunu besleyecegi icin kisinin edimsel bir varolusa erismesini olanakl: kilar.

Bu baglamda, biittinciil bir yasam algisinin ve giic odakli bir etik dgretinin ortaya
koyuldugu 6nemli bir 6rnek olarak Kiyamet filminde baskarakterler, glicstizlige neden olan
ve ondan kaynaklanan her tiirlii duygulanim, tutku ve yargidan bagimsiz olduklar: igin
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tanrisal bir konuma ulasirlar. Filmin baslangicindan itibaren pesine diistilmiis olan Kurtz,
taniklik ettigi olaylarda onceleri kotuluk goriip edilgin duygulanimlara kapilmisken, bu
olaylarin ardindaki gercek bilgeligi, gii¢ etkilesimini idrak ettiginde bu edilgin ruh halinden
kurtulur, kendisini tanr1 kilacak giice kavusur. Kurtz'tin pesine diismekle gorevlendirilmis
Willard ise, gorev sirasinda gordiigii ya da deneyimledigi kiyim eylemlerinin her zaman
acitma gosterileriyle orttilmeye calisildigini ve bu ikiytizlii egilimin gercek anlamda
glicstizliikten kaynaklandigim farkeder. iki tarafi vahsi ormanla cevrili yolculugunda, dogayla
daha ¢ok bitlinleserek, birer yalandan ibaret olan her tiirlii ikiytizliilik belirtisinden ve
duygulanimdan armir ve modern diinyanin her an, en uygar durumda bile, hiikiim stiren
doga yasalarmi gozardi eden yanilsamalarindan kurtulur. Bu baglamda, Kurtz'ti 6ldtirme
eylemini de, gorev degil, doga yasas1 geregi yerine getirerek yeni Tanr1 haline gelir. Her iki
karakterin tanrilasmasina, onlarin tiim olaylarin gerisindeki dogal zorunlulugu, gig
etkilesimini farketmeleri ve boylece her tirli yargillama egiliminden tiimiiyle

bagimsizlasmalar olanak verir.

Filmin finalinde ise, hayvan ve tanri katlinin eszamanli gosterilmesi ile Willard'in
yliztintin totem imgesiyle st tiste goriintiilenmesi; dogal ve tanrisal, yabanil ve uygar tim
glclerin ardindaki birligi vurgular. Filmdeki baskarakterlerin, tiim yargilarindan
bagimsizlasarak kendilerine ait giicti edimsellestirmesi ve tanrisal konuma erismesi, evrenin
kendisinde yargilarin olmadigin1 ve yargilama yanilsamasma kapilmanin kisiyi gtigten
diistirecegini ortaya koyar. Gerek Kurtz, gerek Willard, bilingsizce stirtiklenmez, gtiglerini
zorunlu bicimde acimladiklarinin, ya da daha yerinde bir ifadeyle, doga nezdinde
kendilerinde bu giiciin agimlanmasina aracilik ettiklerinin farkindadirlar. Ancak bu biling
sayesinde, tiim yakinmalarin uzagmda, gercek anlamda edimsel bir giicti dissallastirip,
dontisturticti bir etki yaratabilirler; doganin-tanrinin dontistiirticti etkilerine aracilik ederler.
Bu nokta, Spinoza'nin 6gretisinde de, filmde de serimlenen diistincenin 6ziinti olusturur:
Yargilayarak yakinma egilimi, yasasiz bir 6zgiirliikten kaynaklanip edilginlestirici bir niteligi
aciga cikarirken; evrenin her tiirlii yargilamadan muaf bigimde olumlanmasi, etkin bir giicii
disavurmanin énkosuludur. Dolayisiyla tanrisal belirlenimi benimseyen olumlayic1 diistince,
yargilayici nitelikteki cogunluk ahlakinin karsisindadir ve kisi ancak boyle bir alg1 sayesinde
edimsel bir 6zgurluge kavusur.
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Beyazperdede ‘Oteki’ Olmak
‘Donersen Islik Cal’ Filmi Uzerine Bir Inceleme

Nurcan Pinar Eke*

Ozet

Calisma kapsaminda “6teki” olgusu tizerinde durularak, bu olgunun bir cesitlemesi olan cinsel yonelim
farklihgina dayali tekiligin Tiirk Sinemast’'ndaki tezahiirlerine bakilnugtir.

Cinsel yonelim temelli étekilik olgusu, sinemamizda ilk kez 1990’larda gercekgi bicimde beyazperdeye
yansitilmig bir konu olmasi nedeniyle yine bu yillara ait oncii bir film baglaninda ele alinmstr.

Arastirma yontemi olarak kuramsal kissmda betimleyici bir yaklagim tercih edilmis; uygulama kisnuinda
ise Donersen Islik Cal adli Tiirk filminde yer alan ana karakter (travesti) tizerinden sosyolojik bir
yaklasimla, Tiirk Sinemasi’nda otekinin temsili ve bu temsilde travestilerin varlig1 toplumsal cinsiyet
politikalariyla beslenen bir okumayla irdelenmistir.

Anahtar Sozciikler: Oteki, Tiirk Sinemasi, Temsil, Travesti, Donersen Ishik Cal, Toplumsal Cinsiyet.

To Be “The Other’ On The Silver Screen
An Analysis On ‘Donersen Islik Cal’” Movie

Abstract

In the framework of the study, has been focused on the phenomenon of ‘the other” and which is a variation
of otherness that based on sexual orientation differences have been examined on the movies in Turkish
Cinema.

The phenomenon of “the otherness based on sexual orientation” is an issue that reflected to silver screen
at the first time in the 90s” with a realistic view. In this reason, the issue is examined in the context of a
pioneer film which is belonging to the same years.

In the theoretical chapter, preferring a descriptive approach as the research method, a literature review
has been done; as for in the application chapter, the movie which name is Dénersen Islik Cal analysis
has been made by a sociological reading.

Keywords: The Other, Turkish Cinema, Representation, Donersen Islik Cal, Gender.
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Giris

Insanoglu, var oldugu giinden bu yana kim oldugunu tanimlama ve varligini anlamli
bir zeminde konumlandirma ¢abasi icinde olmustur. ‘Kim oldugumuz? sorusu, ‘kim
olmadigimiz?’ sorusunu da kapsayan derin bir konudur ve kimlik tanimlarimizin belkemigini
olusturur.

Bu soruya verilebilecek yanitlar ise gesitlidir. Bu yanitlarin temel cercevesi ayni olsa ve
bireyin diinya goriisiti baglaminda belirse de; bircok kosula bagl olarak éncelik-sonralik siras1
degisebilmektedir.

Foucault'nun da kimlik calismalarinda altini ¢izdigi bu nokta, esdeyisle bireyler olarak
cok katmanli kimlikleri icsellestirdigimiz gercegi (Aktaran: Marshall, 1999: 406), aslinda
kimlige dair net taniumlar yapilmasini zorlastirmaktadir. Zira toplumsal yasamin her alam
bireye farkl bir kimlik tanimi ve bu kimlige uygun roller dayatmaktadir. Bu farkli katmanlar
ise ekseriyetle birbirleriyle etkilesim iginde ve bir arada var olmaktadur.

Bu varolusta tamimlar, toplumsal hassasiyetlerden ve atmosferden bagimsiz
bicimlenmemektedir. Her toplumsal yapinin kendine mal ettigi ve kendi gibi olmayanlara
atfettigi kimi yargilar vardir ve bu deger yargilar: kimlik tanimlar1 i¢in ‘kaginilmaz’dir. S6z
konusu bu yargilar, giindelik hayatin dort bir yaninda bireyin karsisina ¢ikmakta ve
diistinceden eyleme her adiminda -kismen ya da tamamen- baglayici olmaktadir.

Bize bizi anlatan; acilarimiza, umutlarimiza, korkularimiza, kimi zaman en derin
arzularimiza 1s1k tutan sinema da, perdesine cogu kez icinde yeserdigi toplumun yargilarim
tagimaktadir. Oyle ki sanat olma yéniiyle éncii bir rol tistlenen ve toplumu insa eden; aym
zamanda toplumun bir yansimasi olarak perdede can bulan anlatilar1 araciligiyla sinema,
daima toplumsal algmin bir tezahiirti olmaktadir. Calismada da, s6z konusu bu tezahiiriin
izinde ve toplumsal kimligimizi insa eden yargilar cercevesinde beyazperdede yansimasini
bulan ‘6tekimiz’in pesine diistilmektedir.

Bu baglamda baska bir calismanin konusu olabilecek kimlik olgusu/insas1 gibi
tartismalara deginilmemis, yalnizca su noktanin alti ¢izilmistir: Kimlik, bircok farkl
yaklasimla tanimlanabilen ancak temelde hep digerine odakli bir konumlamnsi iginde
barindiran bir olgudur. Bu nedenle “6teki’ kavrami ve bu kavramin kimlik olgusuyla bagintisi,
kimligin tiim diger dayanaklarindan daha 6nemli ve 6n planda goriilmektedir.

Buradan yola cikarak calisma kapsaminda 90 sonrasi Tiirk Sinemasi’'nda 6teki i¢inde
degerlendirilen travesti karakterine deginilmis ve nasil temsil edildigi sorusuna yanit
aranmuistir.

Calisma; 6teki olgusunu, beyazperdede ki insa stireglerini ve bu siirecte cogu zaman
gortinmez bir hal alarak ‘olaganlastirilan” 6teki olma durumunun toplumsal agidan énemini
ortaya koymasi nedeniyle dikkate degerdir.
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Calismanin temel amaci; cogu zaman fazlasiyla icsellestirildigi i¢in gortinmez bir hal alan 6teki
olgusunun toplumsal kimliklerin insa siirecindeki roliinti aciga ¢ikarmak ve Tiirk
Sinemasi’'nda bir teki olan travesti karakteri {izerine cevrilmis ‘toplumsal bakist ortaya
koymaktir.

Bu gercevede, calisma kuramsal ve uygulama olarak iki kisma ayrilmistir. Ik kisimda
literatiir taramasi yapilarak calismanin kuramsal ¢ercevesi olusturulmustur. Calismanin ikinci
kismi olan uygulama bolimiinde ise Orhan Oguz tarafindan 1992 yilinda cekilen ve kiiltler
arasinda sayilan Ddnersen Islik Cal filmi ele alinmistir.

Dénersen Islik Cal, iki ana karakterin, Beyoglu nun arka sokaklarinda bir barda barmenlik
yapan ctice ile ayn1 sokaklarda seks iscisi olarak hayatini kazanan bir travestinin, etrafinda
sekillenen ilging bir hikdyeye sahiptir. Filmin analiz nesnesi olarak tercih edilme nedeni
oncelikle ana akim sinemada pek rastlanmayan bu olay orgiisii ve basrol icin alisiilmadik olan
karakter secimidir. Ancak dikkate deger daha tnemli bir sebep vardir ki o da; filmin Tiirk
Sinema tarihi icinde ilk kez ‘gercek¢i’ bir travesti karakterini perdeye basrol olarak
yansitmasidir.

1. Oteki Olgusu ve Sinema: Oteki Nedi/Kimdir? Sinemanin Otekiyi
Insa/Temsil Etmedeki Rolii Nedir?

Calisma kapsaminda esas olarak sinemamizdaki temsili tizerinde durulacak olan “6teki’,
TDK (2014) tarafindan su ctimlelerle aciklanmaktadur: “Digeri, 6biirii. / Sozii edilen veya benzer
iki nesneden onem ve konum bakimindan uzakta olan. / Mevcut kiiltiiriin icinde dislannus olan” .

TDK'nin bu tanmmi sorunlu olmakla birlikte, oOtekiye bakista toplumsal anlam
haritalarin1 agiga ¢ikarmasi agisindan dikkate degerdir. Zira tanimda biz-biz olmayan,
merkez-gevre ikiligi ve olumlu-olumsuz vurgusu gibi bir¢ok 6n kabul ziyadesiyle vardir.
Burada Volosinov vb. diistintirlerin tespitleri dogrultusunda dilin nasil ideolojik bir
yapilanma oldugu ve toplumsal kosullar icinde bicim aldi1g1 animsanmalidar.

Oyle ki ayn1 kavram, Oxford Ingilizce sozlitkte soyle tamimlanmustir: “Halihazirda
bahsedilen ya da anlasilanlara ek olan ya da onlardan farkli olan'” (1997: 439).

Gortldugi gibi, sadece iki dil arasinda bile kavramin tanimlanisi ve konumlandirilisi
acisindan ciddi fark vardir. Dolayisiyla, 6tekinin sabit ve degismez bir anlami olmadigr aciktir.
Oteki, Tiirkge’de daha negatif cagrisimlarla yiikli bir kelimeyken; Ingilizce’de gorece notrdiir.

Bu durumu ‘6teki” kelimesinin orijinine bakarak da fark etmek miimkiindiir; zira 6teki,
7. ve 6. ylizyila kadar Greklerin “yabanci’lar i¢in kullandig bir terimdir ve sadece negatif
anlamda kullanilmamakta; ayn1 zamanda diger yerler ve diger insanlar igin; ayrica,
Avrupalilarin digerlerini tanimlamada kararsiz kaldigi alanlar icin de kullanilmaktadir
(Ergun, 2000: 112).

1 Ceviri tarafima aittir, orijinali su sekildedir: “ In addition to or different from one or ones that have already
been mentioned or understood”.
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Sosyolojik bir vurgu olarak ise 6teki kavrami; etnisite, din, dil ve benzeri toplumsal
kategorileri aciklamak icin tercih edildigi gibi bu kavram ile ‘biz’ ve ‘onlar’m yaratilmasi
agisindan gerekli bir toplumsal siirece de isaret edilmekte: ‘Oteki kimdir?’ sorusuyla biz
olmayani nitelemek icin kullanilan bir kategorilestirmeye gidilmektedir (Yanik, 2013: 85).

Sozctigiin doniisen yapistyla teki, ‘biz’den olmayan anlamina gelmektedir. Iki kavram
arasindaki iliskisellik biri olmadan digerinin anlasiimasini engellemekte ve ‘biz’in insas1 ancak
oteki tizerinden gerceklestirilebilmekte: Oteki de biz tarafindan kendi anlam diinyasmin
icinde kurulmaktadir (Balci, 2013: 15). Dolayisiyla Baudrillard’m da dedigi gibi 6tekinin sirri,
kendi olmasina asla imkan verilmeyen bireyin, ancak disaridan gelenin kacmilmaz
saptirmastyla var olmasinda saklidir (2012: 155).

Bu cercevede Hall, bir stireg, anlat1 ve soylem olarak kimligin daima “digeri/cteki” ile
ilgili oldugundan s6z etmektedir. Kimlik, teklerin 6zgtirce hareket edebildikleri, acik bir alan
degildir: Zira tarih, gecmisin gticlii ve lider orgiitlenmeleri eliyle kurulmakta; dolayisiyla her
kimlik, tarihin izlerini ve baglantilarin1 da biinyesinde tasimaktadir (1998: 72-83). Burada
tarihin bireylerce yapildig1 savi hatirlanirsa, kimliklerin saf ve verili olmadig: gercegi de fark
edilecektir.

Tum bunlar dikkate alindiginda, oteki olgusuyla dogrudan ilintili bir unsur olarak
kimligin yansiz olmadig1 goriilmektedir. Kimlik arayislarinin ardinda farkli ve ¢ogunlukla
catisan degerler vardir. Sorun, bunlarin yalnizca farkl topluluklar arasinda degil; bireylerin
kendi iclerinde de agikga geliski halinde olmasidir (Weeks, 1998: 86). Zira itibari kimliklerimiz
ile kendiliginden olumlanan kimliklerimiz, ya da diger bir deyisle i¢sel ve digsal kimliklerimiz,
her zaman {ist tiste binmemekte ve ortlismemektedir. Gerek birey olarak gerekse bir grup,
cemaat ya da devlet olarak kendimize bictigimiz paye ile bize bicilen her zaman ayn1 degildir2.

Bu minvalde kimligin farklilikla olan iliskisindeki paradoksal unsuru soyle aciklamak
miimkiindiir: Paradoks, kisisel ya da kolektif kimliklerden vazgecilmemesi; ama yine de bu
kimlikler tizerine dogruluk damgasmni basma yontindeki cesitli dirtiilerin, farkliliklar:
otekilige, otekiligi de dogru kimlik goriintiistinii gtivenceye almak icin yaratilan gtinah
kecilerine cevirme islevi gormesidir. Farkliliga hakkini vermek dogru bir kimlik vaadini feda
etmek demekken, dogru bir kimlige sahip olmak da farkliliga haksizlik etmek demektir
(Connolly, 1995: 96). ‘Onaylanabilir kimlik” ve ‘farklilik” arasindaki bu iliski ya da baska bir
ifadeyle gitindelik hayat gercekliginin mesrulastirma islevi, bireyin 6znel kimliginin
‘dogruluguyla’ da alakalidir. Sosyalizasyonun dogas1 geregi 6znel kimlik belirsiz bir seydir.
Oznel kimlik, bireyin anlaml 6tekilerle kurdugu, degisebilecek ya da tiimden kopabilecek
iliskilere baghdir ve ancak bir sembolik evren kontekstine yerlestirildiginde nihai olarak

2 Sozgelimi Edward Said'in Sarkiyatgilik (2012) adli yapitindan animsanaca@i tizere ‘Dogu’yu dogu
yapan, egzotik ve macera dolu kilan ‘Bati’dir. Dogu, Sarklihigr kesfedildigi icin degil, Sark’in Sarkh
kilinabilmesi -esdeyisle Sarkli kimligini benimseyip stirdiirmesi- icin Sarklastirilmistir. Oysa kendi
sesiyle, kendisi adina konusmasina izin verilse, bambaska bir Dogu ihtimali de vardir. Kimligi
olusturan unsurlar tahakkiimii ele gecirmek i¢in devamli bir miicadele halinde ve yaslandig1 degerlerin
ustiinlugiinti kanitlama pesindedir.
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mesrulastirilmis olmaktadir. Birey, toplumda ancak, gtmisiginda ve anlamli &tekilerin
bakislar1 altinda rutin sosyal rollerini oynayan biri olarak diistindtigti kisinin gercekten
kendisi olduguna dair bir giivence duyarsa yasayabilmektedir (Berger ve Luckmann, 2008:
145-147).

Bu dongii icinde ‘biz’in smirlar1 semboller vasitasiyla cizilip disaridan ayristirilirken,
smirin disinda kalanlara yonelik alg1 da yine semboller {izerinden var edilmektedir. Ancak bu
durum, smirin disinda kalan ‘6teki'nin taninmasi ontinde ciddi bir engeldir. ‘Oteki’
stereotipler tizerinden kavranmaktadir ki bu stereotipler, diinyay basitlestirip kategorilere
ayirdigi gibi toplumsal normlar1 da tanimlamaktadir (Balci, 2013: 18).

Oteki ve otekilestirme, yasadigimiz diinyanin bir gercegi ve belki de en &nemli
problemlerinden biri olmasina karsmn; popiiler kiiltiir trtinleri bu konuda bir farkindalik
yaratamamakta, aksine bir on kabuller silsilesi olusturmaktadir. Otekine dair temsil
politikalarmin profesyonellerce diizenlenmesi kadar, medyada temsiller araciligiyla
‘dogallastirilmasi’” da sorgulanmasi gereken bir alandir® (Kirel, 2010: 325). Soz konusu
sorgulama calismanin ilerleyen asamalarinda yapilacagindan; burada bu alanin, giindelik
hayatin gercekligiyle olan yakin iliskisine deginmekle yetinilecektir.

Giindelik hayatin gercekligi, baskalariyla paylasilan bir gercekliktir ki bu gerceklik
icinde “buradalik ve simdilik” esasina dayanan ytiz-ytizelik onemlidir. Ne var ki bireyler yiiz
ylizeyken dahi otekini, tiplestirici semalar aracilifiyla kavramakta; iletisim, gtindelik hayatin
rutini icinde ortaya c¢ikiyorsa da, daha baslangicindan itibaren bir kaliba gore
bicimlenmektedir. Tiplestirici semalar ise kargihikhidir. Otekine ait tiplestirmeler bireyin
miidahalesine ne denli aciksa, tersi durum da o denli agiktir. Kisaca siirekli bir miizakere
vardir (Berger ve Luckmann, 2008: 44-47).

Giindelik gergekligimizi tizerine insa ettigimiz bu semalar, yansimasinmi kolaylikla
medya metinlerinde bulmaktadir. Burada o metinleri olusturanlarin da toplumun bir parcasi
olmasimin yani sira, semalarla konusmanin riskten uzak olusu da genel kabulleri sarsici
trtinlerin ortaya konulmas1 6niindeki 6nemli engellerdendir. Ayrica ¢ogu zaman, giindelik
hayatin icinde farkina varmadan tekrarladigimiz ve icsellestirdigimiz bu semalar o kadar
“olagan”lasmuistir ki, alternatif bir yaklasim akla dahi gelmemektedir. Dolayisiyla ekranin ya
da beyaz perdenin yansittiklar1 aslinda sokagin, giindelik oriintiilerin bir uzantisidir ve
burada da erk/iktidar dengeleri belirleyicidir. Bu denge, biz ve oteki arasindaki ¢izgiyi
¢izmektedir.

3 Zira oteki ¢ogu zaman kendi sesiyle konusma imkani1 bulamamakta ya da bulsa dahi, 2010 yilinda
cekilen Teslimiyet filminde goriilecegi tizere, yaygmn kaliplar1 kirarak ozgiin bir soylem/varlik
gosterememekte: Haliyle dolasimdaki hakim temsiller daha da “dogallasip” pekismektedir. Her ne
kadar, 2012 yilinda gekilen ve yonetmeni de senaristi de farkli cinsel yonelimleri sebebiyle 6teki olan ve
yaygin medya temsillerini alt tist eden Zenne gibi filmler misali, kendini kendince anlatan az sayida
olumlu kabul edilebilecek 6rnek olsa da, toplumsal egilim bu anlatilar1 ve yansittiklar1 hayatlar
“istisnai iyi ornek” olarak algilamak ve olumsuz olani genellestirmek yoniindedir. Bu agidan temsil
araciligiyla olaganlastirma da en az temsil bicimlerinin kendisi kadar sikintili bir konudur. Calismanin
ilerleyen kisminda, ornekler tizerinden bu konuya detaylica deginileceginden burada bir tartisma
acilmamustir.
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Oyle ki bir kimse, belirli bir konuma tabi kilindig1 ve o konum igin gerekli nitelikleri
tasidigr varsayildiginda ancak, baskalariyla arasindaki farkliligin bilincine varmaktadir. Bu
ayrim, egemen 6znelerin ideolojisi agisindan 6nemlidir; zira ‘egemenlik’, baskasi ile belirli ve
can alic1 bir iliskiyi kesin olarak ortaya koyan bir edimdir (Therborn, 1989: 32).

Bu baglamda, kendisi de Turkiye’de yasayan bir Ermeni olarak ‘otekiligi’ bizzat
deneyimlemis olan Prof. Dr. Arus Yumul'un konuyla ilgili yorumu dikkat ¢ekicidir:

Insanlar dogal olarak kendi gruplarina baghdirlar, Gtekini diisman goriirler, kendilerinden
daha asagr bir konumda goriirler gibi 6zcii yaklasimlar durumu dogallastirip,
normallestiren yaklasimlardir. Bu bakis agis: gercegi yansitmaz. Kimi ‘bizden’ goriip, kimi
gormeyecegimizi bize Ogretirler. Siz de drnegin oteki oldugunuzu size gdvur diyen
komgularimzdan 63renirsiniz. Yani tiim bunlar bir siire¢ icerisinde olusur ve bu siireg
sosyallesme icerisinde gerceklesir, ana akim medya ve kamuoyu Onderleri denilen
insanlarin séylemleriyle de siirekli olarak pekistirilir (Aytav, 2011: 103).

Bu yorumun teorik aciklamasini Berger ve Luckmann’da bulmak miimkiindiir. Berger
ve Luckmann’a gore (2008: 192): Her birey, kendi sosyalizasyonunda isbasinda olan anlamh
otekilerle karsilastig1 nesnel bir diinyaya dogmaktadir. Bu anlamli 6tekiler, ona empoze
edilmistir. Onlarin kendi durumlarina dair yaptiklar1 tanimlar, nesnel bir gerceklik olarak
bireyin karsisinda durmaktadir. Dolayisiyla birey, nesnel bir sosyal yap1 kadar nesnel bir
sosyal diinyanin da icerisine dogmaktadir. Bu diinya ile birey arasinda aracilik eden anlaml
otekiler, bu aracilik esnasinda s6z konusu diinyay1 dontistiirmekte, bir elekten gegirmektedir.
Bu da bireye hazir bir referans cercevesi sunmakta; icinde yer aldig1 konumu 6ztimsemesini
kolaylastirmakta ve bilincin sinirlarini ¢izmektedir.

Bilincin belirledigi kimligin kazanilmasinda en o©nemli etkiyi anlamli 6tekiler
yapmaktadir ve her birey, kendi kimligini ve pozisyonunu da igine alan diinyasinin, devamli
olarak onaylanmasini arzu etmektedir (Metin, 2011: 82).

Birey bu amagla anlamli otekilerin rol ve tutumlarni benimsemekte, bunlar1
icsellestirerek kendinin kilmaktadir. Bu 6zdeslesme sayesinde kendini tamimakta, 6znel
bakimdan tutarli ve makul bir kimlik edinmeye muktedir olmaktadir. Baska bir ifadeyle birey,
kendi anlamli 6tekileri tarafindan atfedilen sey haline gelmektedir. Bu, tek tarafli ve mekanik
degil, diyalektik bir stirectir (Berger ve Luckmann, 2008: 193).

Gerek bilincin olusmasi, gerekse devamundaki stireg, dil araciligiyla kurulmaktadir.
“Biz” ve “o6teki” arasinda Jacques Ellul'un ifadesiyle dilin doldurdugu derin ve biiytik bir
bosluk vardir. Heiddeger'in de vurguladig gibi, ‘dil varolusun evidir’. Dolayisiyla biz ve 6teki
arasindaki iliski de aslinda bu yaniyla ‘dil"’ sorunu haline gelmektedir (Aktaran: S6zen, 1999:
29). Ne de olsa her sozctik, farkli yonlere sahip toplumsal vurgularin ¢arpistig1 ve birbirlerini
capraz kestigi bir miicadele alani olmanin yani sira; toplumsal giiclerin yasayan
etkilesimlerinin bir tirtinii ve tezahtirii niteligindedir (Volosinov, 2001: 90).

Burada soztin iki yonlii bir edim olmasmin pay: buytiktiir. Sozii belirleyen, kimin szt
oldugu kadar kimin icin soylendigidir. Dolayisiyla her s6z “birisi'ni ‘teki’yle bagintili olarak
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adlandirmaktadir. Kisi kendine baskasmin, nihai olarak da ait oldugu toplumsal grubun ya
da cemaatin bakis acisindan dilsel sekil vermektedir. Sz, kisinin kendisi ile bagkas1 arasinda
kurdugu bir kopriidiir. Kopriintin bir ayagr kendisine bagliysa obiir ayag da gonderilene
baglidir. Bu nedenle s6z, sdyleyenin ve muhatabinin paylastig1 bir alandir (Volosinov, 2001:
147) ve oteki olgusu da iste bu alanda kurulmaktadir.

Bu alanda Lacan’a gore insani arzu, aslinda ‘6teki’nin arzusunun arzusudur; es deyisle
birey arzulanmay1 arzulamakta ve kendini ancak dilde, ‘6teki'nin nezdinde yine o6teki
tarafindan ona dayatilan bu yabanci ortamda, kendine yabanci(lasmis) olarak imlemektedir.
Boylece 6zne kendini imlerken aslinda 6tekinin arzusunu dile getirmektedir (2013: 13). Bunun
en onemli sebebi bireyin, bir toplumun ftiyesi olarak dogmamasi;, sosyalizasyon ve
icsellestirme yoluyla o toplumun {iyesi haline gelmesidir (Berger ve Luckmann, 2008: 190).
Dolayisiyla bir yasantinin ne derece algilanabilir, belirgin ve formiillestirilmis oldugu; ancak
toplum tarafindan ne derece yonlendirilmis oldugu ile ortaya konulabilmektedir. Bir
yasantinin toplumsal yoneliminde cesitli algilanabilirlik, belirginlik ve farklilasma dereceleri
olanakli olsa da; bir tiir degerlendirici toplumsal yonelim olmaksizin yasant: da yoktur
(Volosinov, 2001: 148-149). Bu sav gecerli kabul edildiginde, toplum tarafindan taninmayan
her kimligin bir anlamda 61t dogmus oldugu soylenebilmektedir.

Bu baglamda sinemaya g6z atacak olursak, beyaz perdenin bizlere kirmizi ¢izgilerimizi
gosterdigini soyleyebiliriz. Zira perdeye yansiyanlar kadar yansimayanlar da aslinda
toplumsal anlam ve kabul ¢er¢evemizin siirlarimni gizen birer isarettir.

Nijat Ozon, Sinema S6zliigii'nde sinemayi sdyle tanimlar: “Herhangi bir devinimi diizenli
araliklarla parcalara bélerek bunlarin resimlerini saptama, sonra bunlar gosterici yardimyla karanlik
bir yerde goriintiiliik tizerine yansitarak devinimi yeniden olusturma isi” (2000: 640).

Ozén’iin sinemaya iligkin bu tanimi, neredeyse ayni ifadelerle TDK sozliigiinde de yer
almaktadir. Tanim, parcalama ve yeniden bir araya getirme eylemleri etrafinda kurulmustur
ve bu eylemler, sinemanin gercek hayati parcalara ayiran ve bir kurgu etrafinda yeniden
tasarlayan yapisiyla paraleldir. Bu anlamda, sinemanin bir insa faaliyeti oldugu sdylenebilir;
zira bizler, seyirci olarak, ancak yonetmenin gostermek istedigi kadarmi goriir, soylemek
istedigi kadarimn isitiriz¢. Yonetmenin anlatis;, mutlaka biittintin tamamini kapsamak ya da
olan1 oldugu gibi yansitmak zorunda degildir: Sorun edilen konunun 6znel bir
disavurumudur. Dolayisiyla sinema, aslinda yonetmenin -perdeye yansiyan- gercegidir ve bu
gercek, bir ‘dil” yardimiyla kurulmaktadir.

Jean Mitry, bu kurguya iliskin: “Sinemanin temelleri, imgeler arasi iligkiler ve imge-soz
iliskileridir. Sinema kendini ancak onlarla anlatabilir. Konugan insanlarin karsisina kameray: koyarak
seyirciye bunu seyrettirmek sinema yapmak degildir” demektedir (Aktaran: Adanir, 2012: 16).
Dolayisiyla sinemasal dil, anlam yaratan ve anlam aktaran bir dildir. Kendine 6zgt kurallar:
vardir.

4 Burada reel bir edimden ¢ok, soylenenin stylenmeyeni, gosterilenin gosterilmeyeni ima etmesi
durumunu da igeren sinemasal dil kast edilmis olup; yonetmenin anlatis1 olarak film, bu gercevede
degerlendirilmelidir. Calismanin analiz nesnesi olan Dénersen Islik Cal adli film ele almirken de bu
bakisa/gaze’e sadik kalinmis ve bu ytizden anlati cticenin goziinden aktarilmustir.
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Sinemada anlam imgelerle ilintilidir. Yonetmenin bakis agisinin stizgecinden gecen
imgeler, belli bir sirayla/hizla/baglamla bir araya getirilmekte ve bdylece anlam
yaratilmaktadir. Ancak yaratilan bu anlamin seyircide karsiligmi bulabilmesi, imgeler
tizerinde asgari de olsa bir uzlasi gerektirmekte ve bu uzlasi araciigiyla olmaktadir.
Dolayisiyla etkili bir anlam aktarimi i¢in imgelerin tanidik olmasi sarttir. Aksi takdirde
yonetmenin imgelemi seyircinin zihninde ‘dogru’ yere temas etmeyecek ve anlam
muglaklasacaktir. Bunun sebebi ise sinema dilinin kendine 6zgii simgesel yapisidir. Mitry nin
ifadesiyle: “Sinema gosterdikleri agisindan en keskin; ima ettikleri agisindan ise en belirsiz dil
yetisidir®” (Aktaran: Adanir, 2012: 58).

Bu karsithgin tam ortasinda yer alan 6nemli bir unsur “temsil” meselesidir. Stuart Hall,
kilttirle ilgili calismalarda temsilin yeni ve 6nemli bir alan oldugunun altini ¢izerek; temsili,
“dili kullanarak anlamh bir sey séylemek ya da diger insanlara diinyay: anlaml bir sekilde sunmak”
diye tanimlamaktadir. Hall’a gore temsil, anlamin tiretildigi ve bir kiiltiire ait {iyeler arasinda
paylasildig siirecin 6nemli bir pargasidir. Dilin kullanimini, isaretlerin ve imgelerin seyleri
temsil etmesini ya da yerine kullanilmasini igermektedir ve bir muicadele alanidir (Kirel, 2010:
327-329).

Temsil, imge ve metinlerin temsil ettikleri orijinal kaynaklar1 dogrudan
yansitmalarindan ziyade, onlar1 yeniden kurmalarini anlatan bir terimdir. Onemlidir zira
insanin kendisi ile diinya arasma ve nesneler ile diinya arasina bir sinir koyabilmesinin
aracidir (Balc, 2013: 25).

Bu baglamda sinema, insa potansiyeli olsa da cogu kez temsillere yonelmekte ve
toplumsal yapiy1, degerleri, begenileri perdeye getirmektedir. Dolayisiyla toplumun 6tekisi
olan hemen her zaman perdenin de 6tekisidir. Sinema, bu yoniiyle, verili olan1 stirekli yeniden
yapilandiran ve pekistiren bir faaliyettir.

2. Tiirk Sinemasi’nda Oteki Olarak Travesti Karakteri: Travestiler
Sinemamizda Nasil Temsil Edilmektedir?

Incelenen filmde de basrol olan travesti ‘karakter’i, Tiirk Sinemasi’nin kismen de olsa
‘asina’ oldugu bir 6gedir.

Karakter, kisilerin psikolojilerinin, tavir ve davranislarinin dis gortintisleri ile birlikte
olusturdugu biitundiir. Kisinin fiziksel ve psikolojik yapisinin, sosyolojik ortamiyla kurdugu
atmosferle sekillenmektedir. Bu {ic boyut olmaksizin derinlikli, gercek¢i ve giicli
karakterlerden bahsetmek miimkiin degildir (Yagiz, 2009: 9). Bu nedenle Tiirk Sinemas

5 Zira sinemanin 6zii imgelerin kurucu unsuru olarak faaliyet gosteren gostergeler, yalmzca gercekligin
bir parcasi olarak varlik gostermemekte; bagka bir gercekligi de yansitmakta ve saptirmaktadir. Buna
bagl olarak, bir gosterge bir gercekligi carpitabilir, ona uygun olabilir ya da onu 6zel bir bakis agisindan
algilayabilir. Her gosterge, ideolojik degerlendirme olgiitiine tabidir (Volosinov, 2001: 49). Bu da
oznellige cok acgik ve ¢ok yanli olduguna isarettir.
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uzunca bir donem karakterlere degil, tiplemelere dayali bir seyir izlemis ve yine bu nedenle,
yukarida karakter sozctigii ve asinalik durumu tirnak iginde verilmistir.

Agah Ozgiic, Tiirk Sinemasinda Cinselligin Tarihi adh kitabinda Tiirk Sinemast'ndaki
travestileri¢ de ele almistir. Buna gore sinemamizda ilk kez kadin giysileri ile goriilen erkekler,

6 Turk Sinemasi'ndaki travesti karakterilerine deginmeden 6nce kisaca travestizmin ne olduguna
bakmak, bu olgunun sinemamizdaki tezahiirlerini dogru yorumlamak acisindan gereklidir.

‘Travesti” sozciig pek ¢ok kisi icin temel referans kaynagi olan TDK (2014) da soyle agiklanmaktadir:
“Kadin gibi giyinip siislenen escinsel”. Ne var ki bu tamim eksik ve bir o kadar da hatalidir zira erkek
kiligina giren kadinlar1 yok saymakta ve kilik degistirdigi halde hemcinslerinden degil de karsi cinsten
hoslanan kisileri dislamaktadir. Diger taraftan tamim, travesti dendiginde toplumun zihninde beliren
ve medya temsillerinde de kitlelere siklikla dikte edilen resmi ortaya koymasi acisindan ¢nemlidir;
ancak yukarida da belirtildigi tizere dogru degildir. Bu konuda dort bast mamur bir tanim bulmaksa
hayli zordur, zira tip literattirtindeki kabuller stirekli degismekte ve pek ¢ok farkli bakis agis1 eszamanl
olarak gecerli addedilebilmektedir.

Yine de -operasyonel bir bakisla- seksoloji literatiirtinde ‘crossdressing’ olarak adlandirilan travesti
olgusunun, daha ¢ok dis goriintisiiyle ve davramslariyla karsi cinsin kiligina girme ugrasi icinde olan
kisilere atifta bulundugu (Yurdigil, 2008: 43) soylenebilir. Bu kisiler karsi cinse ait esyalar
kullanmaktan ya da karsi cinsten rol calmaktan bir nevi haz almakta ve bilhassa cinsel uyarim ve tatmin
icin buna ihtiya¢ duymaktadir. Giindelik yasamini herkes kadar siradan stirdiiren bir kadin ya da erkek,
cinsel yasaminda travesti olabilmektedir.

Ote yandan travestizm, toplumsal gerceklikte ve pratikte siklikla literatiirde farkli kabul edilip
tanimlanan baska bir kavramla ‘transeksiializm’le karistirilmakta ve hatta bu iki kavram birbirleri
yerine kullanilmaktadir. Toplumsal alg1 cogunlukla travestiligi transsekstiellige ya da es degisle cinsiyet
degistirmeye giden yolda bir gecis asamasi olarak algilasa da; travestizmin transekstializmden ayrildig:
nokta, bu kilik degistirmenin ¢ogunlukla cinsellik alaninda kalmasi ve verili cinsiyete ytnelik kalic1 bir
tehdit tasimamasidir. Bugtin literatiirde kabul edildigi sekliyle travestizim toplumsal cinsiyetler arasi
geciskenlik saglayan (transgender) bir durumdur ve transekstializmden farkli olarak dilsel alanda
kurulan, stabil olmayan bir cinsel kimliktir.

Cinsel kimligin aksine cinsiyet kimligi ise dogum o6ncesinde neredeyse biitiiniiyle tamamlanan bir
yapidir. Bireyin cinsel organlar1 dollenmeden 6 hafta sonra gelismeye baslamakta; embriyonun beyinsel
cinsiyet gelisimi de yine bu tarih itibariyle olmaktadir. Hamileligin altinc1 haftasinda fiziksel olarak
cinsiyeti olusmaya baslayan bebegin, hormonlar1 da devreye girerek beyinsel gelisiminin cinsiyetine
paralel olmasini saglamaktadir. Ne var ki, kimi zaman sozgelimi erkek ceninde olusan erkeklik
hormonlari erkek cinsiyet organlarinin yaratilmasi icin yeterli olabilmekte, ancak cenin beyninin erkek
beynine déntismesi icin yeterli gelmemekte: Ceninin fiziksel yapis1 erkek olarak gelisse de beyni kadin
olarak kalmaktadir. Bunun tam tersi de olasidir (Moir ve Jessel, 2002: 35-37). Dogumdan sonra ise stireg
su sekilde ilerlemektedir: Kisi cinsel farkliligi fark etme noktasina gelmekte (normalligin ‘ideal
kurgusu’), reddetmekte (psikoz), fark etmede basarisiz olmakta (nevroz), ya da fark etmemeye karar
vermekte (karakter)dir. Bagka bir ifadeyle kadmsiigin ya da erkeksiligin birbirlerinden farklari
tizerinden tanimlandiginin ayriminda olmaktadir. Birey, aradaki cizgiyi asabilse de, c¢izgi
(transsekstializm) varligini hep korumaktadir (Mitchell, 2011: 125-126). Dolayisiyla, transsekstializm
daha ziyade ‘cinsiyet kimligi karmasasi’na isaret ederken, travestizm duygularin/cinsel kimligin
alanina isaret etmektedir. Bugiinkii baglamiyla travestizm yonelime dayali bir tiir insadir.

Bu durum, cinsellik kavraminin cinsel arzu ve pratikleri tanimlayan bir arastirma ve inceleme nesnesi
olarak modern bir soylemsel kurgu oldugu; dahasi cinsel tasnif, kategori ve kimliklerin evrensel, dogal
ve sabit olmaktan ziyade tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel olarak insa edildigi hatirda tutulursa daha iyi
anlasilacak; ayrica tarihsel ve kiiltiirel anlatilarin toplumsal cinsiyet kurgular1 ve cinsel 6zdeslesme
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yonetmenligini Muhsin Ertugrul’'un yaptigi, 1923 yilinda cekilen Leblebici Horhor filmiyle
seyirci karsisina ¢cikmistir” (2006: 53-54).

Ozgiic’e gore sinemamizdaki travestizm 1959 yilindan sonra goriilmeye baglanan
erkeksi kadin tiplemeleriyle bir moda gibi yayilmaya devam etmistir. Fosforlu Cevriye, Sofor
Nebahat, Gece Kusu ya da Belal: Torun gibi filmlerde erkek kiligindaki ve erkeksi davranislar
icindeki kadinlar beyaz perdeye yansimustir8 (2006: 57). Ne var ki, sinemamizda cinsiyet ve
cinsellik tizerinden isleyen olay orgiileri, ¢cogu zaman fazlasiyla yapay ve yiizeysel
kalmaktadir.

Bunda en biiytik etken, Tiirk Sinemasi’min cinsellige cogunlukla kriz dénemlerinde
sarilmas1 ve onu dogal yapisi iginde yansitmak yerine ticari kaygilarla ele almasidir. Bu
nedenle sik kullanilan bir tema olmasina ragmen, sinemamizda cinsellik dendiginde basyapit
diizeyine ¢ikan ¢ok az sayida filmle karsilasilmaktadir (Evren, 1995: 6).

Travestizmin daha dogru denemese de daha tutarli bir zeminde ele alindig ilk
filmlerden biri Biilent Ersoy’un cinsiyet degistirmeden 6nce Londra’da cektigi Beddua dir.
Melih Giilgen’in yonettigi bu filmde, cocukken tecaviize ugrayan Ersoy’un genclik déneminde
yasadigi buhran ve bu olay nedeniyle travesti olusu islenmektedir (Ozgiig, 2006: 60).
Sinemamizda 90'lara kadar cekilen filmler arasinda kars: cinsin kiligina giren oyunculara
siklikla rastlansa da, bu durum c¢ogunlukla ya giildiiri ya da dram unsuru olarak
kullanilmistir. Travestiligi reel boyutlariyla ele alan yapimlara pek rastlanilmamakta, nadir
tutarli yapimlarda da halkin benimsedigi kliselerle travestizm temellendirilmekte; bu durum
toplumsal algida mesru ve mazur goriilecek sebeplerle agiklanmaktadir.

Soz gelimi gesitli yaklasimlarin kimlikle ilgili ortaya koydugu bir goriis, sinemamizin
cinsellikle ilgili ‘norm dis1’” konularda basvurdugu temel bir klisedir. Buna gore, bireylerin
kimlik duygusu, psike’nin 6zgiil deneyimleriyle, ozellikle de cocukluga dair olan
deneyimleriyle hesaplasmasi aracilifiyla kurulan davranissal kaliplarla sekillenmektedir.

sorunu bakimindan daha iyi degerlendirilmesi de miimkiin olacaktir (Delice, 2008: 76). Zira 6znedeki
nedensellik, 6znenin bilingdis1 boyutu, 6znenin bilen ‘6teki’sindeki hakikati, kendisine ait bilmedigi
seylerin kendindeki bilgisi; biitiin bunlar cinsellik séylemi dahilinde yayilma firsat1 bulmaktadir. Ama
unutulmamalidir ki bu yine de, cinselligin kendisinde ayrilmaz bi¢cimde var olan herhangi bir dogal
ozellikten dolay1 degil, bu sdyleme ickin iktidar taktiklerine bagh olarak olusmaktadir (Foucault, 2007:
58).

7Ne var ki, bu filmde goriilen kilik degistirme gercek anlamda bir travestilige isaret etmedigi gibi, filmin
senaryosu da boyle bir konu etrafinda dsnmemektedir. Ozgiig, bu filmi ilk travesti filmi olarak algilayip
degerlendirse de film, Leblebici Horhor adli bir adamin kiz1 olan Fadime'nin Hursit Bey tarafindan
kacirilmasini ve babasimin onu kurtarmak icin diizenledigi cesitli oyunlar sirasinda kadmn kiligina
girerek yaptiklarimi konu alan bir tiir komedidir.

8 Ancak burada da Ozgii¢'iin saptamasi tartigilabilir; zira Ozgii¢ travestizm nitelemesini yapabilmek
icin oyuncularin karg: cinsin kiyafetleriyle kamera karsisina ge¢mesini yeterli bulmaktadir. Oysa bu
filmlerin senaryolarina bakildiginda gercek bir cinsiyet gecisinden ziyade, hayat miicadelesi icinde cogu
zaman ekmek parasi kazanabilmek icin erkek gibi davranma zorunluluguyla hareket eden kadinlar
gorilmektedir.
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Psike’nin ge¢misteki deneyimlerle iligki tarzi, onun bugtinkii ve gelecekteki deneyimleriyle de
iliski tarzinin yonunii belirlemektedir (Hutton, 2003: 115).

Soz konusu yaklasimin etkisini Beddua’da oldugu gibi analiz nesnemiz Donersen Islik
Cal’da da gormek miimkiindiir. Sinemamizdaki bu tarz filmlerin nerdeyse tamaminda
rastladigimiz bu klise, sanki kaginilmazdir. Bu filmde de karakter kiigtikken ugradig: cinsel
somiirii/taciz/tecaviiz nedeniyle bugiin travestidir ve ‘normal’ bir cinsel hayattan ya da
goriintimden uzaktir. Bu temellendirme, icinde, mevcut durumun bir anomali oldugu ve
gecmiste her sey normal seyrinde gitseydi sayet boyle bir sonucun hi¢ yasanmayacag1 ya da
kisinin basina gelenlere kars1 daha farkl bir tavir sergilemeyi ‘secebilecegi’ 6n kabultnii de
barindirmaktadir. Bu ise travestizmin bir kimlik olarak kabul edilmesini ketlemekte; acmas:
bir zavalli olarak 6tekilestirilmesini ise kolaylastirmaktadir.

Sinema perdesinde kliselerle yansimasini bulan travesti karakterleri iktidar bakisindan
bagimsiz degildir. Sahin ve Allmer’in altini ¢izdigi gibi, ancak bedenin sirrina erenler ona
sahip olabilmekte, dolayisiyla iktidar olmaktadir. Bunun yolu ise ‘bedenin zihni'ni ele
gecirmekten gecmektedir. O halde yapilmasi gereken sey once zihne hitkmetmek, sonra da
onu yeniden kurmaktir. Zihni yeniden kurmaktaki kilit kavramsa bu noktada cinselliktir
(2010: 80). Dolayisiyla sinema perdesinde dahi bdyle ‘norm disi” karakterlerin bilimsel
gercekliklerle ya da daha htimanist/olumlayici bir bakisla yansitilmasi, toplumun kaliplasmis
degerlerini ve toplumsal cinsiyet algisini/diizenini sarsacak bir tehdit unsuru olarak
algilanmaktadur.

Bunun onemli nedenlerinden biri, travestizmin ya da benzer ‘morm disi’ cinsel
yasantilarin giniimiiz toplumlarini tanimlayan heteronormativizmin (esdeyisle heterosekstiel
cinsiyet rejiminin norm haline geldigi, evlilik, aile, bekéret, aile reisligi gibi kavramlarin yanm
sira, kadinin ev igerisiyle erkeginse kent mekaniyla 6zdeslestirildigi muhafazakar toplumsal
cinsiyet kaliplarmin (Senttirk, 2009: 39)) tam tersini ifade eden ‘denetlenemez’ bir yapiy1 temsil
etmesidir.

Diger taraftan Baudrillard’a gore, gortintimlerin hakikati bogdugu, ‘ne kadar
gorinursen o kadar varsmn’ zihniyetinin hdkim oldugu bu donemde, travestilik ve
transekstiellik sembolik olarak sistemin ruhunu yansitmakta (Aktaran: Selek, 2011: 77); ancak
yine de sistemin Gtekisi olmaktan kurtulamamaktadir. Zira diinya tarihine bakildiginda
yasamun daima (sinurlar1 keskin) cinsiyetler tizerinden bicimlendirildigi gortilmektedir.
Toplumsal cinsiyet sistemleri, kimlikleri, bu kimliklere bicilen roller ya da isbolimii
toplumdan topluma ve zaman i¢inde degisse de, her topluluk ve toplumda boyle bir ayrim
vardir (Berghan, 2007: 17). Bu ayrim, kimliklerin insa stirecinde temel bir referans kaynagi olan
otekinin varligina siki sikiya baghdir.

Neredeyse tim insan eylem ve iriinleri, simgeler ve dil, kisilik 6zellikleri ve hatta
renkler cinsiyet temelinde smiflandirilmakta ve boylece giinliik yasam pratiklerinde
toplumsal cinsiyet ayrimi yeniden ve yeniden tiretilmektedir (Berghan, 2007: 18). Bu ise bir
anlamda standartlasmay1 saglayarak kitlelerin ongoriilebilir olmasina imkéan tanimakta ve
iktidarin varlig1 kadar kontrol gtictinti de pekistirmektedir.
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Foucault’a gore cinsellik yoluyla kendini gosteren iktidar, 6zel olarak gercekligin bir
0gesi olan cinsel organa ya da genel olarak cinsiyete yonelmektedir. Cinsellik iktidara gore
dista yer alan ve iktidarin dayatmasina maruz kalan bir alan degil; tersine iktidarin
diizenlemelerinin sonucu ve araci olan bir alandir. Ancak cinsiyet, iktidara oranla ‘6teki’,
cinsellik icinse onun etkilerini yaydigi merkezdir (2007: 112). Iste tam da bu nedenle
ongoriilebilir ‘net’ gizgileri olmasi sarttir.

Bu baglamda toplumsal cinsiyetin ve cinselligin alaninda 6zdesim kurma ve cinsel
arzuyu anlamlandirma, kimligi tutarli bir normatif ideale, kavranabilir bir biitiinsellige
kavusturma, 6znenin temel sancis1 haline gelmekte/ getirilmektedir. Oznede ben, 6tekilerin
sahasi belirlendiginde bendir. Ben disladikca bendir. Kimlik, bu bitmeyen dislamalar siirecinin
bir sonucu, tamamlanmayan kisisel bir proje, mesruiyetini tabiiyetinden alan bir aidiyet
sancisidir. Dolayisiyla 6zne igin normla ve normativiteyle girdigi iliski kagmilmaz ve
devinimseldir (Cakirlar, 2008: 207). Burada Paul Feyerabend'in gortislerini animsamak ve
(normativiteyi kuran) degerlerden bahsetmenin, insanin stirdtirmek istedigi ya da stirdtirmek
istedigini diistindtigli yasam bicimini tanimlamasinin dolayl sekli (Aktaran: Weeks, 1998: 88)
oldugunu vurgulamak énemlidir. Zira iktidar bu yolla, kimi degerleri kutsama ve kimilerini
de yok etme/degersizlestirme yoluyla kitleler tizerinden varligin stirdiirmektedir.

Diistindiiklerimiz ya da inandiklarimiz nesneleri goriistimiizii etkilemektedir. Bu
sebeple (degerlerimiz etrafinda olusturdugumuz) temsiller, toplumumuzun diistince, inang
ve kiilttirtinden devralmarak icsellestirilmektedir. Temsiller, toplumun belirledigi rollerin ve
kaliplarin bir ifadesidir; ancak toplumun sectigi bu roller zamanla kisilerin kendi tercihleri
olarak algilanmaya baslanmakta: Toplum icinde yasayan her bireyin kendi roltintin temsilcisi
olmasi, bireyler tarafindan dogal bir durum olarak goriilmektedir (Balci, 2013: 26). Dolayistyla
tek tek her bireyde viicut bulan temsiller, toplumun normal ve anormal algisinin cisimlesmis
halidir.

Bu noktada siradisilik ise siradan olma ile agiklanmaktadir. Siradan/normal olma
Heidegger'in ‘herkes alani’ ile iliskilidir. Giindelik hayat i¢indeki hemen her pratikte, her
‘ben’in karsisindaki ‘6teki’ de aslinda ‘ben’dir. Biitiin benler ve otekiler herkes alaninda
birliktedir, dolayisiyla herkes 6tekidir ve hi¢ kimse kendisi degildir. Birlikte olmanin icerdigi
mesafelik, temelini birlikte olmanin sagladig: ‘siradan olma’da bulmaktadir. Siradan olma,
herkes alanini olusturan 6zelliklerin basinda gelmekte; toplumsal norm ve degerler, herkes
alanimi ayakta tutmaktadir. Siradan olma kaygisi, insanin temel bir egilimi olan biitiin varlik
alanlarmin “tekdiizelesmesi’ sonucunu agiga ¢ikarmaktadir (Yurdigiil, 2008: 26).

Ttm bu anlatilanlar cergevesinde bir filmden sz etmek ise yalmizca bir 6ykii, karakter,
mekan ya da yasam tarzini anlatmak degil; ayni zamanda, John Berger’in ifadesiyle, bu 6geleri
yasamumizdaki ‘gorme bicimi’'dir. Her film herhangi bir tarihte, herhangi bir seyi
betimleyebilir ancak betimledigi seyin sunum bicimi ve neden belirli bir tarzda sunuldugu
biiytik oranda farklilik gostermektedir (Corrigan, 2008: 38). Bir konuya 6zel bir anlam
yiiklenmesinde gozlenen bu farklilik ise donemlerin hakim bakis agilarma ve egilimlerine
tutulan bir ayna; ya da diger bir degisle perdeye yansiyan ‘toplumsal gerceklik’tir.
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Belirtmek gerekir ki bir kiiltire egemen olan ve toplumsal gercekligin perdedeki
yansimasi sayilan bu temsiller, politik 6nemi biiytik olan bir mevzudur; zira tiim kultiirel
temsiller, politik duruslar1 bicimlendirmekte ve toplumsal yasamin nasil sekillendirilmesi
gerektigine dair sdylemler olusturmaktadir (Balci, 2013: 27).

Sinemamizdaki travestizm olgusu bu acilardan ele alindiginda ise karsimiza Althusserci
anlamda bir ideoloji (Hitchcock, 2013: 83-91) ile sarmalanmuis ‘gérme bigimi’ ¢itkmaktadir. Ttirk
Sinemas! toplumsal yapmin bir uzantis1 (ya da belki de bu yapinun bir yaraticisi) olarak
travestizmi, reel agiklamalarindan ve varolus kosullarindan koparmistir. Sinemamizda
travestizm, bireylerin gercek durumlariyla aralarindaki hayali iliskinin zihinlerdeki temsili
tizerine temellendirilmistir. Bu ise kliselerin toplumsal arenadaki gecerliliginin 6ntinti actig1
gibi, hem birey hem de toplum agisindan durumu daha kolay anlasilabilir ve kabullenilebilir

bir zemine oturtmustur.

Sinemamizdaki temsillerinde travesti, hemen her zaman eklektik bir karakterdir ve
bireysel biitiinltigtinde toplumun idealize ettigi kadma ya da erkege ulasma/dontisme
amacityla hareket etmektedir. Boylece ‘gercek’ bir insan olabilecegini diisinmektedir. Bu
durum ise Althusser’in bir metaforu olan ¢agirma ile yakindan ilgilidir. Travesti digerleriyle
karsilastig1 toplumsal arenada her boy gosterisinde bedensel ve ruhsal farkliliklar: nedeniyle
otekilestirilmekte; kisaca herkes gibi ‘siradan’ bir kimlige sahip olamamaktadir. Oysa daha
once de vurgulandigr gibi toplum tarafindan onaylanmamis/tzerinde uzlasilmamis bir
kimligin “yasam sans1” yoktur. Travesti iste bu varolus miicadelesinde sayet diger bireylerin
dislayic1 soylemine kayitsiz kalmaz ve herhangi sekilde olursa olsun tepki verirse, iste o
zaman cagirma metaforu devreye girmekte ve onu hakim ideolojinin bir 6znesi haline
getirmektedir. Ne var ki s6z konusu bu 6znelesme siireci, travestiye dayattig1 degerlerle onu
ayni zamanda ideolojinin nesnesi de kilmaktadir. Zira Volosinov’'un ifadesiyle (2001: 125)
birey, hicbir zaman sozciikler soylemez ya da sdzciikleri isitmez; yalnizca neyin dogru, iyi,
onemli, hos neyin yanlis, kotti, 6nemsiz ve nahos oldugunu ve benzerlerini soyler ve isitir.
Sozctikler her zaman davranis ya da ideolojiden tiireyen icerik ve anlamlarla doludur.
Sozctikleri anlama tarzi budur ve birey yalnizca davranissal ya da ideolojik olarak kendisini
baglayan sozctiklere tepki vermektedir.

Dolayisiyla travesti, bir taraftan bu seslenise karsilik vererek kendisini 6zne hissedecek;
diger taraftansa (bu seslenisin ardinda yatan degerleri i¢sellestirdigi oranda) ‘gercege’ ya da
‘idealize edilene’ yaklasmak amaciyla gortintimiinii ne denli abartirsa, nesnelesme stirecini de
o denli hizlandiracak ve tizerindeki tahakkiimii de saglamlastiracaktir.

Butler bu durumu sdyle agiklar: Bireyin ‘tutarliligl’’ ya da “stirekliligi’ birey olmanin
mantiksal ya da analitik 6zellikleri degil; daha ziyade, toplumsal olarak tesis edilen ve
surdiiriilen idrak edilebilirlik normlaridir. ‘Kimlik’, onu istikrarli kilan cinsiyet, toplumsal
cinsiyet ve cinsellik tizerinden giivenceye alindig1 muiddetce, kisi gibi gortinen fakat kisilerin
tanimlanmasini, kiiltiirel olarak idrak edilebilmeyi saglayan toplumsal cinsiyet normlarina
uymayan, toplumsal cinsiyeti ‘tutarsiz’ ya da ‘stireksiz’ olan varliklarin kiiltiirel alanda
belirmeleri ‘kisi’ mefhumunun kendisini stipheli bir hale sokmaktadir (2012: 66).
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Cinsel kimligin olusumunda benlik ve toplum birlikte, ayrilamaz sekilde, diyalektik bir
iligki icinde galismaktadir: Zira cinsel kimlik bir kez sekillendikten sonra onu sekillendiren
topluma geri donmektedir. Bireysel cinsel kimlik, toplumsal cinsiyetten dolay1 varlik gosteren
bir yapidir. Fakat toplumsal cinsiyet de sadece fertlerin kendiliklerini ve bireysel cinsiyetlerini
idrak ettikleri zaman ve toplumsal cinsiyeti referans gostermeleri halinde mumkiindiir.
Esdeyisle kimligin olusumunda gegerli olan kisisel kimlik ve sosyal kimlik arasmndaki
paradoksal iliski, cinsel kimligin olusumunda da etkilidir (Yurdigiil, 2008: 31).

Bu baglamda Tiirk Sinemasi'na doniilecek olursa, psikolojik boyutlar1 ve toplumsal
icerigiyle (gorece) gercek bir travesti filminden bahsedebilmek icin 1992 yilinin beklendigi
gortilecektir. Filmin yonetmeni Orhan Oguz, Dénersen Islik Cal igin “Bir travesti filmi degil bu;
bir dostluk filmi” dese de: Film, genel atmosferiyle bir travesti filmidir. Filmin ana
kahramanlari, yasam bicimleri, hikdyenin gectigi cevre ve hikaye orgiisii bu nitelemeyi
yapmaya olanak tanimakta ve filmi benzerlerinden ayirarak bir ‘ilk deneme’ olarak 6ne
cikarmaktadir (Ozgtig, 2006: 61-63).

Dénersen Islik Cal, sinemamizda onceleri de goriilen ancak bir tiirlti yapay bir kilik
degistirme ve guildiirii unsuru olma islevinden 6teye gidemeyen travestiligi ilk kez gercek bir
zeminde ele alma basarisini ve cesaretini gostermistir. Filmin basrol oyuncusu Fikret Kugkan
ise abartrtya odin tanimayan tavirlariyla, etiyle kemigiyle, tum gercekligiyle perdede
izledigimiz ilk travestidir (Evren, 1995: 67). Ancak film konusunda herkes aym fikirde
degildir.

Sinema yazar1 Atilla Dorsay, Ddnersen Islik Cal icin ‘marjinallik modasma uymus ancak
sanatini konusturamayip kliselerin kiskacinda kalmus bir yonetmenin dzgiinliige erisememis
filmi" yorumunu yapmaktadir. Dorsay’a gore, Oguz, ele aldig1 zengin malzemeye ragmen;
zeka ve duyarhilik tirtinti herhangi bir seyi perdeye yansitmadig: gibi, ¢ekimlerde ve anlatida
da kolaya kagmis, sinemasal degeri olan tek bir sahne bile ortaya koyamamuistir (Dorsay, 2005:
61).

Turk Sinemasi’nin kosullar1 icinde boyle bir filmin fikri bile takdire sayandir ancak
Dorsay’a katilmamakta elde degildir; zira O'nun da belirttigi gibi film pek ¢ok acidan
kliselerin batagimna saplanmustir. Oguz, bu filmle travestizmi bir giildiirti unsuru olmaktan
¢ikarmis ve travestilerin de insan oldugu gercegini seyirciye animsatmistir; ancak filmi
coztimlerken goriilecegi gibi, onlarla ilgili stereotiplestirmelerden de uzak duramamustir. S6z
gelimi, bu filmde de travestiligin sebebi ¢ocuk yasta yasanan olumsuz bir cinselliktir; bu
filmde de travesti kendisine giivenilemeyecek, karsisindakini yar1 yolda birakacak kisidir;
siddete egilimli ve dengesiz bir ruh hali i¢indedir. Daha yumusak, naif ve romantik gibi
gortinse de zor da kaldig1 anlarda ekranlardan bilinen o hir¢in ve saldirgan erkeksi tavri
gozlenmektedir. Arsizdir. Orneklerde de goriilecegi gibi bunlar genelin zihninde zaten “verili’
olan temsillerdir. Bu agidan film, séylemsel bir yeniligi temsil etmemektedir. Filmdeki travesti
karakteri gortintimiintin sadeligi disinda seyirciyi pek de sasirtmamakta, ¢cogu zaman
beklentilere ve kabullere uygun davranmaktadir.
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Diger taraftan film, basta travesti karakteri olmak tizere neredeyse tiim karakterlerinde
ve bunlar arasindaki iliskilerde, otekiligin ve ttekilestirme {izerinden bir kimlik edinmenin
somutlasmis basaril1 bir 6rnegidir.

Filmde yer alan ana karakterlerden sadece ev sahibesi Madam Lena'nin ve pezevenk
Adigtizel'in ismi gecmekte; tim diger karakterler film boyunca isimsiz bir varolus
sergilemektedir. Fahisenin, travestinin, hizmetcinin ve cticenin adi yoktur ve bu yokluk
manidardir. Bilingli bir se¢im midir bilinmez ama bu dort karakterin bir isme sahip olmamas,
onlar1 izleyicinin zihninde farkli bir yere konumlandirmakta ve ozdeslik kurmay:
zorlastirmaktadir; zira onlar ‘insan” gibi algilanmamaktadir. Fahise sanki dogdugu gitinden
beri fahisedir, hizmetgci keza yle. Travesti ve ciiceyse fiziksel 6zellikleri nedeniyle sanki birer
ucubedir, ‘normal’ insanlarla bir arada olsalar ya da biraz fazla yakinlagsalar sanki herkesi
kendilerine benzeteceklerdir. Zira aykir1 bir sekil gortintiist, fiziki saldir1 benzeri bir siddetin
tastyictymus gibi, otekinin tiim masumiyetine ragmen agresyonu giindeme getirmektedir
(Ancet, 2010: 14). Bu nedenle toplumun &tekisi olmaktan baska careleri yok gibidir. Bu dort
karakter isimsizdir ve bu belirsizlik onlar1 tiim yasam alternatiflerinden dislamaktadir. Onlar
icin bagka bir diinya tahayytilii ancak uzak bir “keske’ olarak vardir. Bu da seyircinin zihninde
onlarin toplumsal konumunu dogallastirmakta ve alternatif bir sdylem tretebilme
ihtimallerini dahi yok etmektedir. Film bu acidan fazlasiyla muhafazakardar.

3. Film Analizi: Olay Orgiisii, Diyaloglar, Temalar
3.1. Donersen Islik Cal

Orhan Oguz'un 1992 yilinda gektigi Ddnersen Islik Cal, Beyoglu'nun arka sokaklarinda
bir barda barmenlik yaparak hayatin1 kazanan bir cticeyle, ayn1 sokaklarda seks iscisi olarak
calisan bir travestinin oykustidir.

Film gokytiziine yonelmis bir kameranin cektigi bulut gortintiileri ve bu bulutlar
hakkinda konusan bir ¢ocuk sesiyle acilir. Devaminda ise kamera ¢ocuga doner ve arkadan
gelen nefes sesleri esliginde cocugun agzindan ‘Mustafa Abi sen beni duziiyor musun?’
ctimlesi dokuliir. Boylece baslayan film, bize ana karakterlerinden birini, gelecegin travestisini
tanitir. Bu acilis, daha ilk sahneden filmin bir kliseler bekgisi olacaginin sinyallerini verir ve
yukarida travestizmin temellendirilmesi ile ilgili anlatilan her seyi tekrarlayan bir 6rnek
olarak seyircinin karsisma dikilir.

Benzer bir dongii, 6teki ve travestizmin kuramsal baglaminda diisuntldiigiinde film
boyunca kimi noktalarin 6n plana ¢tkmasmda da gozlenmis ve bunlar, tema olarak nitelenip
film analizi bu temalar esliginde gerceklestirilmistir.

3.1.1. Tema I: Otekinin Otekilestirilmesi

Filmin iki ana karakteri arasindaki iliski, tesadiifi bir karsilasmayla baslar. Ciice, bir gece
sabaha kars1 isten eve donerken, sokak serserilerinin saldirdig1 ve ‘gercek’ bir kadin sandig:
travestiyi goriir. Onu serserilerin elinden kurtararak evine gotiiriir ve misafir eder. Bu ‘kadin’a
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once ne kadar giizel oldugu hakkinda iltifatlar eden ctice, onun aslinda bir erkek oldugunu
anlayinca biiyiik saskinlik yasar ve ona ¢ok ¢irkin oldugunu, midesini bulandirdigini soyler.
Travesti ise “bana cirkin diyene bak, sen hi¢ aynaya bakmuyorsun galiba! Cirkin olan ben miyim yoksa
sen mi su gekilsiz viicudunla... Zavalli insan miisveddesi!” diyerek cticeye karsilik verir. Ciice
travestiyi, “defol, sapik asagilik fahise” sozleriyle evinden kovar. Travesti, gecenin o saatinde
gidecek yeri olmadigimni, sabah gidecegini sdyleyerek cticeyi geceyi orada gegirebilmek igin
ikna eder ve ona “sabah istesen de durmam zavalli kiiciik dev adam” diyerek konusmanin gectigi
mutfaktan ayrilip salona doner.

Burada Oguz, toplumsal kabullerin ve degerlerin; begenilerimiz, duygularimiz ve
yargilarimiz tizerindeki belirleyiciligini oldugu kadar hayli kisa bir zamanda bunlar1 nasil
degistirebilecegini de ¢ok carpici bir sekilde gostermistir. Ciicenin estetik baglamda begendigi
ve olumlu duygular hissettigi sonug itibariyle bir insandir ve onun cinsiyeti estetik degerini
azaltmamalidir. Ancak boyle olmaz ve ciice kadin oldugunu dustintirken hayranlik besledigi
travestiye erkek oldugunu anlayinca tiksintiyle yaklasir. Oysa ctice, her insan gibi
maddeye/bedene yonelmis bir begeni sergilemektedir ve kadin, erkek ya da travesti olmak
maddenin temel niteliklerini/estetik yapisin1 degistirmemektedir. Ne var ki begenilerimiz
bagimsiz ve saf yargilar degildir; toplumsal kabuller dahilinde ve belli ideolojilerle
sarmalanmus bigcimde gelismektedir. Pierre Bourdieu'nun da dedigi gibi, begeni siniflandirmakta
ve smiflandiricryr da simiflandirmaktadir. Bu siniflandirma ise bir “6teki’ icin bile toplumsal
normlardan ayri ya da onlara karsit olmamaktadir. Bu durum kimligin insasinda nelerin goz
ontine alinacagl, nelerin ise goz ardi edilecegi konusunda onemli bir stizgectir. Zira
Volosinov'un da vurguladig: gibi (2001: 148), toplumsal durum, sozcelemi sekillendirmekte
ve istegini su ya da bu sekilde ama mutlaka kabul ettirmektedir. Yukaridaki sahnede dikkat
ceken bir diger unsur ise toplum tarafindan fiziksel 6zellikleri nedeniyle dislanan travesti ile
cticenin de kendi varliklarini ortaya koyarken ayni tavri sergilemesi ve birbirlerini bu yolla
otekilestirmesidir.

Yurdigul bu durumu soyle agiklar: Sosyal yasam daima bireyin digerleriyle arasindaki
iliski ve bu iliskide dikkate alinan referanslar baglaminda olusan bir yapidir. Bunlar bireyin
kimligi tizerinde bir tehdit unsuruna dontstiigiinde ise farklilasma arayis1 baslamaktadir.
Kendi kisiligi ya da kendisiyle 6zdeslestirdigi kisilikler hakkinda olumsuz ve/veya tehditkar
enformasyonlarla karsilasan birey, durumunu kendinden daha kot ya da asag diizeydeki
bireylerle kiyaslama yoluna gitmekte: Iyi ve olumlu olma giidiisti tehdit edildigi andan
itibaren, daha alt konumdakilerle kiyas yapma, kiiglimseme ve hatta zarar verme giidiileri
devreye girmektedir (2008: 18). Kisacasi, Simmel’in ifade ettigi gibi, “olumsuzlama diinyanin en
basit seyidir. Bu yiizden bir hedefte anlasamayan herkes burada bulusmaktadir” (Aktaran:
Baudrillard, 2012: 71).

3.1.2. Tema II: Hegemonik Erkeklik Baskis1

Travesti geceyi clicenin evinde gegirir. Bu siire zarfinda ctice kandirildigini diistinmekte
ve uyuyamamaktadir. Ciice terasta kopegiyle oturarak raki icerken kendi kendine
konusmakta ve travestinin hakli oldugunu, hatta kendisinden baska herkesin hakl1 oldugunu
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bir tek onun suclu oldugunu, c¢ok cirkin oldugunu ve bu yiizden yalmz oldugunu
soylemektedir. Bu arada asagidaki sokag1 kolacan etmekte ve kendisini giiclii hissettiren belki
de tek nesne olan diidtigtinii calmaktadir. Ctice travestiyi de bu diidiik sayesinde kurtarmustir.
Diidigiin sesini duyanlar bir bekci ya da polisin geldigini sanmakta ve sayet negatif bir eylem
icerisindelerse hemen bulunduklar1 yeri terk etmektedirler. Ciice, Beyoglu'nun arka
sokaklarinda geceleri kendini boyle korumaktadir.

Ciicenin kendi kendine sarf ettigi sozler, tam da daha 6nce bahsedilen ideoloji ve
cagirma metaforu arasindaki iliskiye denk diismektedir. Ciice, kendisine dair fikirlerini,
toplumsal bakisin stizgecinden gecirerek kurmakta ve kendi fikirleriymiscesine
igsellestirmektedir. Toplumsal ve varolussal gergekligiyle arasindaki iliski o denli
perdelenmistir ki yalnizliginin sebebini toplumun ona atfettigi cirkinlikte bulmaktadir. Ancak
ne kadar cirkin olursa olsun, sonucta o bir erkektir ve giiclii olmak ‘zorundadir’. Fiziksel
nitelikleriyle elde edemedigi gticti ise baska bir giic erki olan bek¢inin zihinlerdeki suretine
biirtinerek elde etmektedir. Boylece kendine 6zgiti bir erkeklik kurgusu yaratmakta ve bu
kurgu icinde kendini giivende hissetmektedir. Bu kiiciik oyun, 6teki olan ciicenin kimlik
insasinda btiytik bir adimdir.

3.1.3. Tema III: Toplumsal Onay Arzusu

Salonda uyuklamakta olan travesti diidigtin sesine uyanir ve cticenin uyumadigini fark
ederek terasa cikar. Ciicenin ictigini goriince mutfaktan bir bardak almaya gider, “beni
anlamadin ya ben ona yaniyorum” sarkisini soyleyerek geri doner ve ‘cam cama can cana’
diyerek kadeh tokusturup ona eslik eder. Karsilikl igtikleri sirada cticenin boynunda asili
diudugii fark edip ne oldugunu sorar. Ciice su ctimlelerle aciklar: “Benim koruyucum. Biliyorsun
gece sokaklar tekin degil, hirlist hirsizi belalist sap1$1 var. Sokak fareleri duyunca beni bek¢i zannedip en
cesuru bile ¢il yavrusu gibi dagilir dniimde, ben de rahat rahat gecerim”. Travesti bunu duyunca
kendisine saldirdiklar: sirada duydugu diidiik sesini de cticenin ¢ikardigini anlar ve sevingle
cticeye ¢ok zeki ve miithis oldugunu, cani oldugunu soyler. Bu sozler cticenin ytiiziine gururlu
bir gtilimseme olarak yansir ve travestiye yonelik bakislarindaki ifade yumusar.

Travestinin terasa ¢ikarken soyledigi sarki aslinda onun topluma karsi kendisini
konumlandirisidir. Bu sarkiy1 travestiden filmin ilerleyen sahnelerinde yine duyariz. Travesti
icten ice de olsa ayn1 kaderi paylastigini bildigi cticenin bile onu anlamayisindan yakmir. Bu
tum toplumun ona diisman oldugu algisinin bir yansimasidir. Travesti 6telenmisliginden
oturt kimseye giivenmemekte ancak her insan gibi onaylanmak, benimsenmek ve oldugu gibi
kabul edilmek istemektedir. Bu durum, kimligin toplumsal bir uzlasim/onay oldugu savini
animsatir.

3.1.4. Tema II: Hegemonik Erkeklik Baskist

Sonraki sahnede ctice bir odada tek basina spor yaparken gortiliir. Kash kollar1 dikkat
cekmektedir. Anlariz ki sabah olmustur ve bu sabah sporudur. Daha sonra cticeyi mutfakta
gortirtiz, bir tepsiye hazirladig1 kahvaltiy1 alarak travestinin uyudugu salona gotiirtir ancak
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kapiyr actiginda onun coktan gitmis oldugunu gortir. Bir salona bir de tepsiye bakar,
ytiztinden hayal kiriklig1 okunmaktadir. Yatak odasina déner ve uyur.

Aksam uyanip ise gitmek {izere apartmandan cikarken alt katinda oturan fahise ile
karsilasir. Fahise kapr ontinde igerideki kocasmin/pezevenginin ¢ikmasmi beklemektedir.
Kisa bir selamlasma konusmasindan sonra ciice apartmani terk eder ve fahisenin kocasi disar1
cikar. Fahise ona “sen adam olmazsin, su adama bak enik kadar en birinci barlarda ¢alistyor, seninse
bir boka yaradigin yok” diyerek ¢ikisir. Sonrasinda adamin kadini sattigini gortirtiz ve kamera
alisverisin yapildig1 sokaktan cticenin galistig1 bara atlar. Ctice rutin bir is gecesinde goriiliir
ve bitiminde sokaktaki bir ATM’den para cekerek eve donmek icin ytiriir. Yiirtirken birkag
adamu bir travesti i¢in pazarhiga tutusmusken goriir ve didugtinti galarak uzaklasmalarimi
saglar. Pesi sira ise kendi kendine keyifle “sizi sapik ¢il yavrular: sizi, nasil kagirdim” diye
soylenir. Tekrar yoluna devam ederken onitinden kosarak iki adam gecer ve arkasma
dondugtinde birinin digerini kistirdigini ve bicakladigini gorerek yine dudiigiine davranmir
ancak calmaya cesaret edemeyerek arkasini doner ve bir duvara kapanarak caresizligine
aglamaya baslar.

Cuce boyunu uzatmak gibi kendi c¢abasiyla erisebilecegi bir fiziksel dontisim
ihtimalinden yoksun olsa da; erkekligin ayrilmaz bir parcas: olarak kabul edilen kaslar icin
diizenli olarak spor yapmaktadir. Bu kaslar ve her antrenman sonrasi cticenin yiiziinde beliren
memnuniyet dolu giiliimseme onun toplumsal kabullere uygun erkeklik idealine bir yoniiyle
olsa da yaklasmasi demektir. Zira Atay’in da altin1 gizdigi gibi, erkeklik bir biyolojik cinsiyet
olarak erkegin toplumsal yasamda nasil diisintip, duyup, davranacagin belirleyen, ondan
salt erkek oldugu icin beklenen rolleri ve tutum alislar1 iceren bir pratikler toplamidir (2004:
14). Kisi bu toplama ne kadar uygun olursa kendi goziinde ve digerlerinin goziinde o kadar
onaylanmaktadir. Ciice de bircok bagka faktoriin yani sira kasla fiziksel gortintirliik elde eden
ve erkeklikle 6zdeslestirilen giictin pesindedir. Fahisenin kocasmi yermesine ve ciiceyi
yliceltmesine neden olan da yine bu “gti¢’tiir. Erkeklik fiziksel oldugu kadar maddi gticle de
bir anilmakta ve birinci sinf bir barda is sahibi olmak ciicenin i¢inde yasadig1 sosyal cevrede
ona deger kazandirmaktadir. Bu baglamda erkek ‘olmak’, bir erkek referans toplulugu
tarafindan kisinin erkekliginin onaylanmasina dayanmaktadir. Erkekligin olusmasi sosyal bir
suregtir. Disiligin tersine erkeklik verilir; bagislanan bir sey oldugundan 6tiirti de verildigi
gibi geri de alinabilir (Real’den Aktaran: Atay, 2004: 26). Erkekligin sz konusu kaypak zemini,
clicenin travestilerle birlikte olduklar1 i¢in sapik nitelemesiyle asagiladig1 ve degersizlestirdigi
diger erkekler tizerindeki kiictimseyici bakisinda ve hemen pesi sira gozlerinin 6niinde islenen
bir cinayete miidahale edemeyisinin yarattig1 caresizlik gozyaslarinda acikca gortilmektedir.
Erkeklik belki de en ¢ok erkegi ezmektedir.

3.1.5. Tema IV: Kentte Yasam, Yalnizlik ve Yabancilar

Sonraki sahnede ciiceyi evinin terasinda yine tek basina icerken goriiriiz. Bu sirada
kopegiyle dertlesir, disarinin karisikligindan kimin ne oldugunun belirsizliginden bahseder.
Ne olup bittigini anlamadigini, disarda onlara hayat olmadigini sdyler. “Baksana yeni dostumuz
da unuttu bizi” diyerek travestinin donmemesine de sitem eder. Sonra kirasin1 6demek {izere
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ayn1 apartmanda oturan bir Rum olan ev sahibesi Madam Lena’ya gider. Madam yasli bir
kadindir ve o sirada yatagindadir, cticeyi de yanina oturtur ve sohbet ederler. Bu sirada
Madam’a sarap getiren hizmetcisi odadan ¢ikarken aynanin 6ntinden bir miicevheri alarak
gogsiine saklamak ister ancak Madam aynadan goriir ve onu yerine birakarak ¢ikmasini
soyler. Ciice hayretle Madam’a bakar. Madam, bunun hizmetgisiyle arasindaki bir yalnizlik
oyunu oldugunu anlatir, “o miicevherlerimi ¢calmaya calisir ben goriiriim bazen de gotiirmesine izin
veririm” der. Clice “ama bu resmen hirsizlik” diyerek bir kez daha sagkinligini belirtir. Madamsa
“bu sadece bir oyun, bir éliim oyunu, kapinin altindan o giizel 151811 siiziilmesi i¢in, canli durmasi igin
bir oyun” der.

Burada, kent yasamu icinde kendi yalnizligina gomdiilen atomize olmus bireyleri ve bu
bireylerin toplumsallasma ihtiyaglar1 dolayimiyla gelistirdikleri hayatta kalma stratejilerini
goruruz. Birincil iliskilerin yerini ikincil iliskilere terk ettigi kent yasaminda bireyler, hem
bilmedikleri digerinden tirkek bir cekingenlikle uzak durmakta hem de digerinin varligim
arzulamaktadir. Bu arzu, cogu kez toplumsal hiyerarside bireyin kendi benligini
konumlandirma c¢abasi olarak aciga ciksa da, kokeni aslinda ¢ok daha insani bir yere
uzanmaktadir. Her biri kendi kozasina ¢ekilmis birer ipek bocegi misali apartman katlarinda
bir basmna yasayan bireyler icin, icine diistiikleri yalnizlig1 paylasmak, baska bir nefesle bir
nebzede olsun yalnizlig1 asmak asla doyurulmayan lanetli bir aghik hissi gibidir. Kentte, bir
umudun pesinde stiregen yalnizligini kovalayan bireylere rastlamak ¢ok olasidir.

Ctuice’yi ¢ogu zaman yalniz olsa da stirekli raki sofrasinda igerken gormekse onun
erkeklik idealine dair bir baska rittielin ifadesidir. Ciice, tim diger ‘gercek’ erkekler gibi,
ditizenli olarak icmekte hatta ickilerin en serti kabul edilen rakiyi tercih etmektedir. Ve yine
tum ‘gercek’ erkekler gibi yalnizli§1 yalnizca kopegiyle paylasmakta, dertlerini bir tek ona
anlatmakta, disariya higcbir agik vermemektedir. Ciice de travesti gibi toplumca kabul
edilmemenin sancisimi ¢cekmektedir. Bu nedenle evinin disindaki mekanlarda ve 6zellikle
diger bireylerle temasta bulunabilecegi sokaklarda miimkiin oldugunca az vakit
gecirmektedir. O'nun i¢in diinya, evinin ve calistig1 barin sinirlar1 kadardir. Ciicenin gorece
en sik goriisttigli ve yaninda en rahat oldugu insan onu bir anne sefkatiyle kucaklayan ve
kendisi de bir 6teki olan Madam Lena’dir. Ciice, Madam’la en ¢ok yalnizlig1 paylasmaktadir.
Belki de O'nu gordiiglinde, O'nun nefes almak icin hizmetgisinin varligina bagh oldugunu
sezdiginde, kendi eksikliklerini unutmaktadir. Zira ciicenin yalnzca kimligi digerlerinin
onayina muhtacken, Madam’in hayat1 hizmetgisine mahktimdur. Ancak burada vurgulamak
gereken 6nemli bir nokta da sudur; hizmetcinin hareket ve yasam alan1 da onun patronu olan
Madam’in izin verdigi kadardir. Madam gormezden gelirse bir miicevher daha edinebilmekte,
Madam O'nun o evde kalmasmni istedigi siirece orada yasayabilmektedir. Goriildiigt gibi en
zay1f olan bile kendinden bir sekilde daha zayif olanini bulmakta ve onun tizerinde kurdugu
tahakkiimle kendi gtictinii sinamakta, kimligini yeniden ve yeniden yapilandirmaktadir.

3.1.6. Tema II: Hegemonik Erkeklik Baskis1

Yeni bir sahnede ciiceyi kendi evinde telefonda markete yiyecek siparis ederken izleriz.
Telefonu kapatinca ¢almakta olan miizigin sesini biraz daha agar ve dans ederek evin i¢inde
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dolasir. Bu sirada kapi calar, gelen alt kat komsusu fahisedir. Ciice’ye cilveli bir sekilde “kiictik
adam’ diye hitap ederek kahve ister. Uzerinde kisa bir gecelik ve 6nii agik bir sabahlik vardur.
Ciice kahve getirmek i¢cin mutfaga gidip dondtigiinde onu kapida bulamaz ve kapiy:
kapatarak salona doner. Fahise salonda sabahligini ¢ikarmis, suh bakislarla oturarak cticeyi
beklemektedir. Fahise cticeye i¢ gecirerek “hadi gel yamima” der, ctice ise “ne demek
istiyorsunuz?” diye sorar. Fahise cticeyle cinsel iliskiye girmek istedigini belirten ctimleler sarf
eder. Ciiceyse bunun dogru olmadigini, evinden ¢cikmasin soyler. Fahise istegini tekrar eder,
clice tedirgin olarak yine “cik evimden” der; bu sirada zil calar ve fahise bir ctice tarafindan
reddedilmesine kizip “sen bilirsin kocum” diyerek esyalarin toparlar, bir taraftan da “bedava
buldunda...” diye soylenerek kapiya yonelir. Gelen marketin ¢iragidir, fahise kapidan ¢ikarken
cliceye doner ve asagilayici bir ses tonuyla “kahve icin tesekkiirler kiiciik adam” diyerek evine
iner.

Fahise i¢in baslangicta fiziksel 6zellikleri nedeniyle bir fantezi unsuru ve kocasiyla
kiyasladiginda bir cazibe merkezi olan ciice, onu reddettigi andan itibaren artik bir alay ve
tiksinti konusudur. Herkes gibi fahise de arzulanmak ister, arzulayan bir ctice olsa bile... Zira
cliceyi sarmalayan ve ‘bedava buldugu halde’ fahiseye dokunmasimna engel olan toplumsal
degerler, bir kadin olarak fahiseyi de etkilemektedir. Ciice, fahiseyi bir erkeklik gosterisi
olarak anlamlandirilan cinsel iliskide basarisiz olma korkusunun ve bu iliski sirasinda bir
baska bakis altinda iyice kiictilecek olan organinin yaratacagi utancin etkisiyle reddetmistir.
Kendini baskalarmin goziinde erkek kilamayan ctice, en azindan zihninde ve kendi goziinde
erkek olmak, erkeklik idealini korumak istemektedir.

3.1.7. Tema II-III: Hegemonik Erkeklik Baskis1 ve Toplumsal Onay Arzusu

Ctceyi tekrar calistig1 barda goriirtiz. Sabahinda hala bardayken kapida travesti belirir.
Ciice bir masada tek basina oturmakta, igmekte ve gazete okumaktadir, yanina oturur ve ona
eslik eder. Konusurlarken ctice igme sebebini anlatir, tiim sehir bakacak bana diye hayiflanir.
Travesti de “sen hi¢ bu sehirden kovuldun mu?” diye sorar. Ciice kovulmadigini ama kovulsaydi
bir daha adimini atmayacagin soyler. Travesti de “pis kiiciik adam gururu” diyerek dalga gecer
ve “benim gururum yok oyle mi?” diye sorar. Ciice Oyle demek istemedigini soylediginde
travesti “sana her gittigin yerde garip garip bakip alay etmiyorlar mu kiggmin padisahi” diyerek
kahkahalar atar. Sonra “ben senin yerinde olsam intihar ederdim” diyerek icmeye devam eder.
Clice sessiz ve utanmis haldedir. Travesti iyice {istiine giderek “bos ver bu insanlar: senin ufaklik
ikimize de yeter” der ve kahkahay1 basar, sonra bir gocukmusgasina cticenin burnundan makas
alir. Ciice, gurur yapmadigini, ona kizmadigini sadece diisindiigiinii soyler. Travesti bunla
da dalga gecer ve “aaa kiiciik adam diisiiniirmiis de” der, sanki clicenin beyni yokmus ya da
diistinmeye yetmezmis gibi. Ciice anlatmaya baslar, “biliyor musun yillardir barda envai ¢esit
insanla karsilastim, co§u senden daha kadin benden daha ciiceydi. Onemli olan sahicilik, dostluk”
diyerek travestiye kadeh kaldirir. Travesti cticeyi kucakladig1 gibi kalkar ve “yiirii lan
gidiyoruz, hep gece yiiriiyecek degiliz ya biraz da giinese dogru yiiriiyelim” diyerek disar gikartir.
Ciice “senin de boyun ikimize yeter” der ve gulustrler. Sonra giin 1s518mda el ele Beyoglu'nda
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yiriirken izleriz onlar1. Gelen gecen bakmaktadir, bazilar1 peslerine takilir, etraflarmi sarar.
Travesti korkar ve cticeyi kucaklayarak kagar.

Burada, cticenin sehrin bakislarina karsi cesaret toplamak i¢in ictigini anlatmasi, aslinda
ulasmaya calistig1 erkeklik idealini ve bu ideale asla ulasamayacagini bilen benligini koruma
cabasidir. Zira Atay’mn da ifade ettigi gibi erkegin yasamui, tasiyicisi oldugu iktidar1 hayata
gecirme yolunda omrii boyunca, 6tekilerin bakislar: altinda ezildigi, o bakislar1 tatmin etme,
‘insanlar1 kendine giildtirmeme” yolunda kendi benligini yok ettigi bir cenderedir. Aslinda s6z
konusu olan erkeklik kimligi altinda insan benliginin ezilmesidir (2004: 25). Travesti, kendini
ctice karsisinda tstin gordigiini hissettiren saldirgan sozleriyle bir anlamda daha disar:
citkmadan bu benligi ezer ve can1 yanan ctice, ac1 icinde gercegi sezerek mithim olanin fiziksel
gorintim olmadigmni, pesinden kostugumuz idealler olmadigini soyler. Ancak sdylemle
eylemin her zaman birbirini desteklemedigi gibi, cticeyle travesti de onlar1 kendinden
saymayan sokagin kalabaligmma karistiklarinda maddi gercekligin tasavvur ettikleri gibi
olmadigini goriir ve kagmak zorunda kalirlar. Bu durum, kimliklerin toplumsal uzlaginin izin
verdigi olctide agiga vurulmasmi somutlar ve toplum, otekisini ancak karanlikta gormeyi
arzular; zira dtekinin varligi, bir anlamda biittintin kimligine, geger akce olusuna yonelmis bir
tehdittir.

Connolly bu durumu soyle agiklar: Dogal ya da igsel bir kimligin yoklugu olasiligy,
dislayic1 bir kimligin kendi olusturdugu farkliliklarla iliskisi her zaman bir iktidar boyutunu
icermektedir. Eger bir toplumun elverisli kildig1 kimliklerle insandaki bu olanaklar1 asan,
onlara direnen veya onlar1 yadsiyan seyler arasinda her zaman bir ayrilik varsa, dogru kimlige
sahip olundugu iddias1 olusturdugu otekinin golgesi tarafindan stirekli zor duruma
diistirtilmektedir (1995: 94). Otekini giin 15181nda, tiim gercekligiyle gormek, buna izin vermek
toplumun kendi kimligiyle ve dogrulariyla ytizlesmesi, saklamaya ya da yok saymaya calistig1
aksak yanlariyla temas etmesi demektir. Bu nedenle sokaklar giindiizleri ‘herkesin’, geceleri
ise hirsizlarin, sapkinlarin, donmelerin, kisacasi toplumun 1slah edemedigi “6tekilerin’dir.

3.1.8. Tema I-IL: Otekinin Otekilestirilmesi ve Hegemonik Erkeklik Baskist

Sonraki sahnede cticeyi pijamalariyla evde goriirtiz, kap1 calar gelen travestidir. Ciice
iceri kosarak acik olan demir bir kapryi kilitler. Travesti merakla yanina gelir ve “odada ne var?”
diye cticeyi sikistirir. Ciice “eski seyleri koydugum bir depo” diye gecistirir. Bu arada travesti dis
kaprya doner ve fahisenin kocasin “gelsene” diyerek igeri alir. Ciice onlar1 buyur eder ve
mutfaga bir seyler hazirlamaya gider. Pezevenk ve travesti eski arkadastir, clicenin terasinda
hep birlikte oturur ve icerler. Travesti pezevenkle kadeh tokusturup cliceyi yok sayinca ciice
bozulur, zaten muhabbet de iki eski arkadas arasinda donmektedir. Pezevenk sarhostur,
bicagini cikarir ve ‘ben delikanliyim” diye naralar atar. Travesti ciicenin tedirgin oldugunu
goriince pezevengi evine gotiirtir. Terasta yalniz kalan ctice pezevengin devirdigi sandalyeyi
diizeltir, raki bardagin ise yere firlatir. Sonra yerine oturup igmeye devam eder. Travesti
yanina gelir tekrar ve arkadasmi anlatir, iyidir aslinda der, cocukluktan beri tek dostu
oldugundan ama karisinin onu ¢ok tizdugtinden bahseder. Ciice de kuiskiin ve kirgin bir
tavirla “orospunun iyisi mi olur” der. Bu arada yagmur baslar ve travesti ciicenin itirazlarina
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aldirmadan onu kucaklayarak dans edip, cticeye “hep sakin olma, sev, agla, aglat... hayat bu!”
der.

Burada cticenin bakislarindan pezevengin varligindan haz etmedigi ancak travestinin
dostlugu icin ona katlandig1 okunmaktadir. Travesti gercek bir kadin olmasa da, Madam’dan
sonra clicenin yakinlik kurdugu tek kadindir ve onun arkadasligini bir bagka ve ctice agisindan
‘gercek’ bir erkekle paylasmak, ciicenin erkeklik onurunu zedeleyen bir durumdur. Zira
erkeklik kat1 kurallar olan bir bolgedir ve dengede tutmak hassasiyet kadar stirekli bir caba
da istemektedir. Bagka bir erkekle ayni raki masasini paylasmak bile cticenin iktidarma ve
iktidar alan1 olan evine yonelik bir tehdittir. Bu nedenle ctice, pezevenk gider gitmez bardaginm
firlatip atar ve devirdigi sandalyeyi diizeltir; kontrolii tekrar kendinde hissettikten sonra da
yerine oturup icmeye devam eder.

Ctcenin travestiye soyledigi “orospunun iyisi mi olur?” lat1 ise manidardir. Boylece ctice,
travestiye pezevenkle yakinlik kurarak onun dostlugunu suiistimal ettigini ve ona
glivenmedigini ima etmektedir. Ayrica orospunun daimi kotultigi, toplumsal izdiistimii olan
bir kanaattir. Jones'un altini cizdigi gibi, 6zellikle moderniteyle beraber kadin cinselligi
etrafinda kurulan anlamlar, ‘bakire/anne/fahise” ticlemesini kadinlarin éntine model olarak
koymaktadir. Bu tiglemedeki fahise ise diger iki kategorinin sayginliginin garantisidir zira,
kadin cinselliginin toplumdaki sunumu ya da pratigi ‘orospu’ bedeninin sembolik islevleriyle
diizenlenmekte ya da yasaklanmaktadir (Aktaran: Zengin, 2009: 267-269). Bu nedenle,
kutsanan kadinlarin daimi iyiligi icin orospu daimi koétti olmak zorundadir. Her kimlikte
oldugu gibi burada da karsitliklar {isttinden gidilmekte ve ‘biz’e ait kabul edilmeyene tiim
olumsuz sifatlar yiiklenmektedir. Dolayisiyla Yanik'in vurguladig: gibi, ontolojik anlamda,
‘biz’ nasil bir biittinliik ve kolektivite igeriyorsa, ‘6teki’ de bu ttirden bir birlikteligi icermek
zorundadir. Farklilik ve cesitlilikten ziyade bir biittinltik olan 6teki, bizin kabul etmedigi
pejoratif / kétiileyici-kiigtimseyici anlamlarin tamamini igermektedir (2013: 87).

Travestinin cticeye “hep sakin olma, sev, agla, aglat... Hayat bu!” demesi ise provokatiftir
ve Adornocu bir gonderme barindirir. Ciice o denli kapali ve rutin bir hayat yasamaktadir ki
neredeyse her adimi kestirilebilir ve bellidir. Travesti, cticeye bu kadar kontrolli bir yasamin
yasam olmadigini, insanin dogasima aykir1 oldugunu ve anlamsizligini gosterir.

3.1.9. Tema V: Fallusun Anlam

Devaminda ctice bornozuyla salona gelir. Onu 6yle goren travesti “senin ciikiin de yoktur”
diye laf atar ve “bakacagim” diyerek ciiceye yaklasir. Ciice kagmaya calisir, ama travesti yakalar
ve zorla bakar. Ciice bu sirada yalvarmakta ve aglamaktadir. Sonraki sahnede cticeyi hala
aglarken, travestiyi de 6ziir dilerken goriiriiz ancak ctice gikisir, “seni dostum sanmistim oysa
senin aklin hep belden asag1” diyerek iceri gider. Cliceyi tekrar gordiigtimiizde yiiztinde bir
giiltimsemeyle demir kapili odadan ¢ikmaktadir, ¢tkmadan 6nce odadan gelen seslere travesti
uyanmis ancak ciiceyi fark edince uyudugunu sanmasi icin numara yapmistir. Ciice de onu
uyuyor sanarak, bir battaniye getirip tizerini orter ve evin anahtarmi cantasmin yanina
birakarak yatak odasma dontip yatar.
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Travestinin tavri karsisinda ctice bir inceleme nesnesi gibi kalmis ve bireysel buittinltgi
parcalanarak bedeni her tiirlti teshire agilmis, bir stireligine de olsa kendi denetiminden
cikmustir. Insanlarla gundelik pratikler icindeki temas: bile smurl1 olan cticenin istemi disinda
bedeninin mahrem yerlerini bir bakisa agmasi tramvatik bir durumdur. Diger taraftan bu, bir
rol degisimidir; zira travestinin yaptigin1 toplumsal arenada erkekler kadinlar tizerinde
yapmaktadir. Bu deneyim sonucu ciicenin erkeklik algis1 kokten sarsilmis ve travestinin
bedensel mahremiyetini cignhemesi aslinda onu korkulariyla ytizlestirmistir. Boyle bir olaydan
sonra travestiye anahtarini1 vererek evini agmasi, kendini dis diinyaya ve diger insanlara
kapatmasini gerektirecek bir sorun olmadigini algilamasi olarak yorumlanabilecegi gibi artik
saklayacak bir seyi olmadigini diisiinmesi ve boylece kendini kismen de olsa ‘siradan’
hissetmesi anlamina da gelmektedir.

3.1.10. Tema VI: Beden Politikalar: ve Iktidar Miicadelesi

Sahnede ciice sabaha kars1 eve donmektedir ve sokakta travesti ile pezevengi samimi bir
sekilde gorerek bozulur. Devaminda evde tek basina ictigini izleriz. Copti atmak icin kapiy1
actiginda asagidan gelen giiltisme seslerini duyar, baktiginda travesti ve pezevenk birbirlerine
sarilmis merdivenlerden cikmaktadir. Onlar1 6yle goriince iyice sinirlenir ve travestiye
kiifrederek igeri girer. Pezevenk travestiyi evine davet eder, ancak karist kovar, pezevenk
“cocukluk arkadasim yapma” der; ancak karist “bu mu cocukluk arkadasin, bunlar ¢ikti cikali isler
kesat defol evimden” diyerek travestiyi disar1 atar, pesinden de ‘orospu’ diye bagirir.

Burada clice travestiye giivendigi icin aslinda kendisine kiifretmektedir zira toplum
erkege sahip olduklarmi gozden wrak tutma sorumlulugu ytiklemektedir. Diger taraftan
travesti cticenin tek arkadasiyken, tam tersi s6z konusu degildir ve bu durum ciiceye
yalnizliginm stirekli hatirlatan bir at sinegi gibidir. Pezevengin varligi bu nedenle ciiceyi
rahatsi1z etmektedir. Pezevengin karisinin durumuysa ¢ok daha dikkat ¢ekicidir. Kendisi de
bir fahise olmasma ragmen, bu gercegi dissallastirir ve travestiye hakaret edip kiictik
diistirmek igin kullanir. Burada yine bir reddedilme ve bunun sonucunda yasanan otke s6z
konusudur zira travestiler yiiziinden ‘gercek kadimlara’ olan talep azalmustr. Isini ve kendisini
arzulayan erkekleri ya da baska bir ifadeyle kendisine duydugu gtiveni elinden aldig: icin
fahise, travestiye karsi olumsuz duygular icindedir. Bu tavir, kategorilestirilen ve
prototiplestirilen 6teki ile biz arasindaki iliskide var olan “nitelik’ boyutudur. Bu tiirden bir
nitelik aciklamasinda 6n planda olmasi gereken bizin olusumundaki oteki ile etkilesim
diizeyimizdir (Yanik, 2013: 92). Hangi kimlikleri ¢teki olarak karsimiza aldigimiz ve
konumumuzu anlamlandirdigimiz bu etkilesimin derecesine gore belirlenmektedir.
Etkilesimimizin yogun oldugu ancak kendimize yakin ya da uygun bulmadigimiz digerlerini
daha fazla ve yogun ithamlarla ttekilestiririz ve fahise de tam olarak bunu yapmaktadir.

3.1.11. Tema IV: Kentte Yasam, Yalnizlik ve Yabancilar

Sonraki sahnede cticeyi isten donerken goriirtiz ancak oturdugu apartmanin oéniinde
polisler vardir. Pezevenk karisini bicaklamistir. Travesti ise evde cticeyi beklemektedir, gelir
gelmez paraya ihtiyaci oldugunu soyleyerek borg ister. Ciicenin karsihigiysa “yoksa zavalluy
birlikte mi oldiirdiiniiz, sizi gordiim ¢ok samimiydiniz” olur. Travesti 6yle olmadigmi ama olay1
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gordiigii ve sorguya alabilecekleri i¢in kagmasi gerektigini anlatir. Clice cebinden cikardig:
paray1 uzatarak “biitiin param bu” der ama travesti o paranin yetmeyecegini sdyleyerek daha
fazlasini ister, cticenin ceplerini karistirir; bir sey bulamayinca paralar1 kilitli odada sakladigimni
diistinerek kapisini agmaya calisir. Bu sirada yapmamasi icin onu engellemeye calisan ciiceyi
hirpalar, aciyla yerde kivranan ctice onu evden kovar. Gecenin ilerleyen saatlerinde cticeyi
yine o odadan cikarken goriirtiz. Sonrasinda ise ctice Madam Lena’nin kucaginda yatmakta
ve Madam ona eski giinleri anlatmakta, bugtin her seyin kurmaca oldugundan, samimi
olmadigindan yakinmaktadir. “Saflik 6lmiis, cocuklarda bile yasamiyor” demektedir.

Travestinin kriz anlarinda sergiledigi bu erkeksi tavir ve siddet, clicenin bedensel
dezavantajina duydugu icerlemeyi pekistiren ve onu insanlardan uzaklastiran bir durumdur.
Ciice, ezilen onurunu ayaga kaldirmak icin kendisini yaninda daha avantajli hissettigi
Madam’a bu ytizden sigmmaktadar.

3.1.12. Tema VI: Beden Politikalar: ve Iktidar Miicadelesi

Devaminda ctice bir ofistedir, arkadaki afiste ‘garantili boy uzatilir’ yazmaktadir. Ciiceyi
goren ve oranin sahibi oldugu anlasilan adam “yine parani mu istiyorsun, yeter boyunu uzattik
ya” diye cikisir ancak cticenin cevabi ¢arpicidir. Clice “artik boyumun uzamasini istemiyorum,
ctice olan ben degilim sizsiniz” der ve ofistekiler kahkahalarla giiler. Ctice ¢cikarken baska bir ctice
ofise gelir. Bunu goren ciice kapida onu bekler ve ¢ikinca kenara cekerek “bosuna ugrasma
boyunun uzayacagi falan yok bunlar dolandirici, aklini uzat” der ancak diger ctice sinirlenir ve “sen
ne diyorsun be hem ben senden daha uzunum cekil” diyerek uzaklasir.

Burada yine toplumsal arenada bir horoz doviisti misali devam eden usttinliik
miicadelesini goriirtiz. Ayni kaderi paylasan, aymi hayaller igin ugrasan iki ciice bile
uzlasamamakta ve digeri tizerinde tahakkiim kurmak, giictinti ispatlamak istemektedir.
Diinya bir savas meydani gibidir. Ayni safta yer almasi gerekenler bile birbirini diisman olarak
gormektedir; zira diinyaya kendi gozleriyle degil, sistemin gozliikleriyle bakmaktadirlar. Bu
da otekilestirmenin bir ¢1g gibi buiylimesine ve kimsenin bundan kagamamasina yol
acmaktadar.

Ctice travestinin yasadig1 eve gider, travesti “ne isin var burada” diyerek cikisir,
pezevengin kendini asarak oldiigini soyler. Cuce “iiziildiim” deyince “sen anca iiziiliirsiin
bagka neye yararsin ki” der ve onu kovar. Ciice evine donmek icin bir taksiye biner ancak taksi
sofortintin kis kis giilmesine dayanamayarak evine varmadan iner ve inerken de “pis ctice”
diye taksiciye bagirir. Sonra indigi yerde gordiigi yiiksek bir binaya cikar ve sehre dogru
“ciiceler, hepiniz benden daha ciicesiniz” diye bagirir ve oradan bir bara giderek iger. Bardan ¢ikip
sokakta ytirtidtigti sirada birkag kisi ontinti keser ve “nereye kisa bacak ver ciizdamm” diyerek
clicenin etrafini gevirir; ctice kagmaya galisinca da kistirip doverler.

Ciice travestinin fisegini atesledigi yolda bir degisim igin cabalamaktadir ancak diinya
bu degisime izin verecek kadar iyi degildir. insanlar sakat ya da kusurlu bedenler tizerinden
kendi kabul edilebilirliklerini teyit etmekte ve rahatlamaktadir. Bu tavra karsilik ciice de
kendini otekilestirenleri insanlik bakimindan ctice olmakla itham edip otekilestirmektedir;
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ancak, onun direnisi sadece soylemseldir zira gercek bir miicadele ortaminda zaten 1-0
yeniktir.

Ctice bir sekilde evine gelir, perisan halde ve korku icindedir. Giicliikle yatagina yatar.
Sonraki sahnede sabah olmustur ve ciice halen yatakta inleyerek yatmaktadir. Kalkmaya
calisir ancak basaramayip yere yuvarlanir ve tim giin dylece yerde kalir. Gece travesti gelir
ve “seker kutusu neredesin?” diye evin icinde dolasirken onu yerde bulur. Ciice sayiklar, terasa
cikmak ister. Orada travestiye bu onu son goriistiymiis gibi veda eder, “bir giin tekrar diinyaya
bagka bir bedenle donersem beni tanr nisin?” diye sorar. Travesti “tanirim tabi, hem sen dénersen
1slik calarsin o zaman seni hemen tanirim” der ve ciice travestinin kollarinda can verir. Travesti,
cticenin cebinden kilitli odanin anahtarini alarak kapiy1 agar. Orada, bir oda dolusu rengéarenk
plastik topta cticenin umutlar1 ve hayalleri gizlidir. Travesti kucaginda bir topla kopek
kultibesinde tiim gece 6ylece oturur ve aglar. Giin agarinca makyaj yapar, sonra tiim toplar:
terastan asag1 atar, cadde top yagmuru altinda kalir ve travesti elinde kirmizi bir topla caddeye
cikar. Ona bir tekme savurur, kalabaliga aldirmaksizin perugunu cikarip atarak ytiriir ve film
burada biter.

Film boyunca travesti ve ctice arasinda siklikla gozlenen cinsiyet rolleri degisimi burada
da gozlenir. Travesti cticeyi bir ‘erkege” hitap edilmeyecek yumusaklikta sifatlarla ¢agirir. Ve
V. Propp’un masal ¢oziimlemelerine benzer sekilde travesti hep erkek kahramanin rol yapisi
icinde hareket eder. Ciiceyse 6zellikle filmin sonlarina dogru cesitli agilardan kurtarilmay
bekleyen kahramana bagimli kadina benzer. Bu durum, her ikisinin de karsisindakinde eksik
olan1 kendi benliginde 6n plana cikarmasi gibidir. Travestinin filmin son sahnelerinde
kucagindaki topla cticenin 6ltimiine aglamasi ise aslinda kendi hayallerinin de bir giin boyle
zamansiz sonlanabilecegi fikrinin yarattig1 korkudur. O kirmizi topu tekme atarak kalabaliga
savurmakla korkularimni, hayallerini ve tutkularm disa vurmus boylece perugu olmadan da
ozgtivenle, ‘gercek bir kadin gibi” inandig1 yolda ytirtiyebileceginin farkina varmstir.

Sonucg

Otekilerin popiiler kiiltiirde yer alma bicimleri, sikliklar1 ve degisim cizgileri ele
alimdiginda yasanan donemdeki egemen alg1 da gozler oniine serilmektedir (Kirel, 2010: 325).
Incelenen Ddénersen Ishik Cal filmi de, déneminin otekiye bakisin1 yansitmasi agisindan
onemlidir. Ayrica her toplumda kadmn ve erkegi birbirinden ayiran bir dizi toplumsal ve
kilturel degerle karsilasiimaktadir. Bu degerler, toplum nezdinde idealize edilmis kadin ve
erkek stereotiplerinin olusmas: igin kritik bir konumdadir ve kiilttirden kiiltiire, zamandan
zamana farklilasmaktadir. Film, doneminin toplumsal cinsiyet kaliplarini agiga sermesi
bakimindan da dikkate degerdir.

Film boyunca hemen tiim karakterlerde ve bunlar arasindaki iliskilerde dozu degisse de
varligr asla degismeyen, dikkat cekici bir diger konu da Nietzscheci bir kavraysla gii¢
olgusudur. Nietzsche giicti elde tutulabilir bir nesne olarak degil, stirekli degisen gtigler
denizinde hi¢ bitmeyecek bir miicadele olarak algilamakta ve hayatin ahlaktan 6nce gelen bir
glic istencine bagh oldugunu soylemektedir. O'na gore giic istenci yalnizca bir yasama isteng
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degil, gtice sahip olup onu kullanma ve bu stirecte diger istekleri de i¢ine alma istencidir
(Hitchcock, 2013: 58). Bu tavir, filmin tiim karakterlerinde sezilmekte; neden her firsatta ve
kacimilmaz sekilde kendilerini hakim pozisyona koyacak otekilestirmelere basvurduklarinm
aciklamaktadar.

Calisma kapsaminda kimliklerin, tarihsel stire¢ icinde gelisen, degisen, dontisen
farklilasmalar; fakat ayn1 zamanda mantiki olmaktan ziyade sembolik yolla biitiinlesmeleri
saglayan kavramsal olusumlar (S6zen, 1999: 9) oldugu ortaya konulmus ve bu yap1 i¢inde
otekinin yeri sorgulanmigtir

Sonug olarak, alternatif soylemler ve bakis agilar1 kimligin 6teki olmadan ya da 6teki
olumsuzlanmadan da insa edilebilecegini soylese de, giindelik pratikler icinde o6teki
tizerinden “biz’i var etmek sorgulanmaksizin yerine getirilen bir rittiel gibi yaygindir. Ve her
otekinin, bir daha otekisi vardir. Sinema ise bunu gostermekte hem acimasiz hem de en etkin
bir aractir.
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Varolussal Bir Yolculuk: Bir Zamanlar Anadolu’da’

Tezcan Kaplan®

Ozet

Varolus felsefesi, Bat: felsefesi geleneginin akli yiicelten ve onu aragsallastiran kabullerine kars: ¢ikarak,
insamn irrasyonel niteligini one c¢ikarmaya c¢alisan bir akimdir. Varolus felsefesi, bu niteligiyle,
uslamlamanin bir sonucu olarak varilan hakikatin karsisina, usun yetemeyecegi kér bir alana isaret
etmektedir. Bu alanda insan ve yasam, her seyin kendisine déniik olarak islevsellik kazandigi belirli bir
6z’den mahrum birakilarak, farkly bir zemin tizerinde, varolusun belirsiz kuylarinda dolasan yeni
nitelikler kazanmstir. Insana ve yasama dair, belli bir muhtevadan yoksun birakan béylesi tekinsiz bir
bakis, sadece felsefe alaminda degil, sinema alanminda da yansimalarim gostermistir. Tiirk sinemasinda,
bu bakisin en yetkin 0rneklerini veren yonetmenlerden birisi ise, Nuri Bilge Ceylan’dir. Yonetmenin bu
calisma icin secilen Bir Zamanlar Anadolu’da filmi, varolus felsefesinin temel izleklerini sunmasi
agisindan uygun bir ornek olarak one cikmaktadir. Bu ¢alismada, varolusculuga dair ayr1 bir baslhik/lar
altinda detayly bilgiler verilmeyecek olup, film boyunca ¢ikilacak yolculugun rastlamilan her bir
duraginda varoluscu temalarin izi siiriilecektir. Boylelikle film, varoluscu bir perdenin ardindan
yeniden tiretime sokulan bir etkinlik haline gelecektir.

Anahtar kelimeler: Varolusculuk, Insan, Yasam, Baskalari, Ben, Sinema, Nuri Bilge Ceylan.

An Existential Voyage: Once Upon A Time in Anatolia

Abstract

Philosophy of existence, which opposed to accept of the tradition of Western philosophy canonized and
instrumentalized mind, is trend that bring man of irrational quality. Philosophy of existence, with this
quality and opposite to as a result of reasoning reached truth, points blind area which is short of
reasoning. In this area, man and life obtain new qualities at existence of uncertain side that deprive of
certain essence, which become functional as inclusive all consept. This kind of view privatived certain
essence about man and life not only at field of philosophy but also at field of cinema indicates reflections.
At Turkish cinema, Nuri Bilge Ceylan is one of directors who produce competent examples in this view.
His film Once Upon a Time in Anatolia which is chosen for this paper come to fore as convenient
example showed themes of existentialism. In this paper, contrast to release detailed information about
existentialism at a different title, trace existentialist themes at each sequence fall with stroll through the
film. In this way, the film comes in possession of an activity which reproduce on the back of existentialist
screen.

Keywords: Existentialism, Man, Life, Others, Myself, Cinema, Nuri Bilge Ceylan.

* Bu yazi, "Cagdas Anlati Sinemasinda Varolusculuk: Nuri Bilge Ceylan Sinemas:" adli yayinlanmamis
yiiksek lisans tezinden tiretilmistir.
* Gazi Universitesi Iletisim Fakiiltesi, tezcankaplan@gmail.com
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Giris

Varolus felsefesini bir beden olarak kabul edersek, stiphesiz, insan ve yasam onun bu
bedenin ilerlemesini saglayan iki ayagi olurdu. Insan ve yasam, varolusculuga sinirsiz bir
hareket alani saglayan kavramlardir. Ancak, insan ve yasam, varolusculukta i¢i bosaltilmis
kavramlar olarak degil, tam da varolusun filizlendigi zemin olarak 6ne ¢ikmaktadir. Ctinkii
felsefe insana, insan olmanin ne demek oldugunu ve insan denen varligin nasil bir muhteva
icerisinde filizlendigini anlatmaya basladiginda anlamli nitelik tasir. Bunun haricinde
soylenen her s6z ve yazilan her yazi, kuru bir laf kalabalig1 olmanin 6tesine gecemez.

Klasik felsefesinin Platoncu cizgisinde, evrendeki ‘tam anlamiyla gercek’ seyler (ta
ontos onta), ttimeller ya da idealardwr. Tikeller ise gercekligin biitiintinden yoksunlardir.
Tumeller smirsiz olmasi sebebiyle tam olarak gercektir, gecici ve degisken tikeller ise, kalic1
olmadigindan belirsiz bir gerceklik tasir. Dolayisiyla insanligin ttimel olmasi, onun her bir
bireyden daha gercek olmasi sonucunu cikarmaktadir. (Barrett, 2003: 90). Varolusculuk,
insana yonelik olarak, onun varligini, imkanlarini, manasini1 tanimadan 6nce insani herhangi
bir araca teslim etmeyi elestirmektedir. Insam1 tanimanm, bedeni tanimaktan daha kolay
oldugunu degil, ama onu tanimanin diinyay: ya da fikir kurallarmi tanimaktan ¢ok daha
onemli oldugunu diistinmektedir (Mounier, 1986: 51-52). Bir var olan olarak insan, bir 6ztin
sinirsiz ve degismeyen igeriginin insani, olmaya zorladig1 sey degildir; o olmaya yoneldigi
seydir, 6zbelirlenimdir. Bu nedenle insan, soyut bir tanimla, varolusundan 6nce gelen bir 6zle
cevrelenmemistir; o kendi varolusudur, o kendini yaptig1 seydir (Mounier, 1986: 80). Kendini
yaptig1 sey, katilasmaya baslayan nesnel bir keskinlikten ¢oziilmeye baslayan o6znel bir
bulanikliga dogru giden smirsiz bir varolustur. Varolus insanin kendi toziidiir. Bu ifade,
insanin tozuniin nesnel tanimlamalarla ifade edilemeyecegini ve Varolus'un ¢iplak var’i
olarak belirlenmis tanimlar1 pargaladigini imlemektedir (Bollnow, 2004: 32). Strathern’in de
(1999: 55) vurguladigr gibi, “insan, ‘varlik’ olarak var olmaz, sadece siirekli bir ‘olus’
durumunda var olur.”

Insan, en basit anlamda, diinya ici bir varliktir. Varligmin bilincine diger varliklarmn
oluslariyla varabilir. Descartes'in ‘cogito’ onermesinde oldugu gibi, varliginin bilincine
diistinerek degil, eylem araciligiyla ulasabilir. Eylem, diinyanin etkinlik alanidir; varliklarin
karsilastiklar1 ve garpistiklar: bir zemin olarak kabul edilebilir. Insan da bu zemin iizerinde,
eylemleriyle 6zgtrliigunin yolunda ilerleyen bir varliktir. Heidegger’e (aktaran Barrett, 2003:
220) gore varolus, kendinin disinda, tesinde saklidir. Benim varligim, benim bedenimin
icinde somut olmayan bir t6z icinde ortaya ¢ikan bir sey degil, varligimin iliski icinde oldugu
bir alan veya bolgeye yayilmis bir vaziyettedir. Ben, kendi icine hapsolmus bir varlik bicimi
degildir. Bagkalar1 bizim hem kaynagimiz hem de ben'imizi yaratmamiz igin
otekilestirdigimiz varliklardir.

Belirsiz bir varlik olarak insan, varolusunu segimleriyle sekillendirir. Belirsizligin
surekli ve degismeyen niteliginin ana nedeni, insanin secen ve ayirt eden bir bilince sahip
olmasidir. Her bir se¢im, bilincin serbest ozgiirltigiinde gizlidir. Gizlidir, ¢tinkti se¢imin
mantiksal dizgelerini saglayan unsurlardan azade bir bicimde olusturulur. Diger bir deyisle,
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insan segerken, seciminin motivasyonunu saglayan nedenlerin karsismna ayri nedenler
koyabilecek geliskili bir varliktir. Onun igin se¢im ve 6zgiirliik kaginilmaz oluslardir. Insan,
bir yontiyle diistinen bir varlik olarak elemekte olan, bir yaniyla da eleyerek olusturdugu
se¢imler arasinda mantiksal bir zincir olusturamayan paradoksal bir varliktir. Biling, onun en
onemli niteligidir; bilincin kendisinin bir yonelim oldugu dustintlirse, insan bir labirentin
icinde stirekli yolunu kaybetme ickinligini varliginda sakli tutan bir olusa sahiptir. Hayat ve
ozgiirliik, her ne olursa olsun ya da her ne olmussa olsun, o seyden kopmak anlamma gelir.
Yeniye dogru yonelmek demektir ve giidiiler ile amagclar1 olusturanda bu daimi yonelimdir;
asla verili bir nitelik tagimazlar (Blackham, 2012: 131). Icinde yasamak zorunda oldugumuz
ortam ya da diinyanmn en tuhaf ve tedirgin edici tarafi, kendi kacinilmaz ¢emberi ya da
ufkunda eylemlerimiz icin bize hep cesitli olasiliklarla kendisini gostermesidir. Cesitlilik
karsisinda se¢mekten, dolayisiyla ozgurlugumiuzii kullanmaktan baska segilebilecek bir yol
yoktur (Gasset, 1995: 57). Insan kendi segimiyle biitiin insanlar1 da segme eyleminde bulunur.
Olmak istedigimize yonelik tasari, kendimize gore herkesin olmasi gerektigi tasarmin da
belirleyicisidir. Her bir eylemimiz, olmasini zorunlu kabul ettigimiz bir insan tasarimi
dogurur (Sartre, 2001: 31).

Insan, bilincin 6zsel niteligi olan yonelimsel yapisiyla her zaman yeni durumlara agik
olma zorunlulugunu icinde tasir. Boyle durumlarda gercekligin 6yle tahmin edildigi gibi
uyumlu ve anlamli bir biitiin olusturmadigini, tam tersi celiskiler arz ettigini ve bu celiskilerin
diistince ile kavranamadigini, hatta ¢oziilemedigini deneyimlemektedir (Bollnow, 2004: 64).
Sartre’mn (2001: 52) da ifade ettigi tizere, “sinirlar ne 6zneldir, ne de nesnel; daha dogrusu, hem
oznel, hem de nesnel bir ytzleri vardir. Nesneldirler, ¢tinkii her yerde goriilebilir ve
taninabilirler. Ozneldirler, ¢iinkii yasanmuglardir”. Dolayisiyla, aklin diinyayi, yasami
kavramada karsilastig1 tutarsizliklari fark ederek, onu sadece akilla kavramaktan daha
ziyade, icine "ben’in de katildig1 bir buitiin olarak yasamayi, eylem ve uyumu tercih eden bir
baska diistince yolu daha vardir. Bu yol, paradoksa dayanan bir mantik igerir (Savas, 2013:
110). Camus (2015: 35) paradoks mantigini su sekilde ifade etmektedir:

“Gercegi anlamaya calisan us ancak onu diistince terimlerine indirgedigi zaman
gereksiniminin karsilandiini diisiinebilir. Insan evrenin de sevip act cekebilecegini
benimseseydi, uzlasms olurdu. Diisiince olgularin degisken aynalarinda hem bu olgular:
hem de kendi kendilerini tek bir ilkede dzetleyebilecek oliimstiz baglantilar bulabilseydi, bir
diisiince mutlulugundan soz edilebilirdi, mutlular séylemi de bunun giiliing bir benzeri
olurdu ancak. Bu birlik ozlemi, bu saltiklik istegi, insan draminin temel devinimini ortaya
koyar.”

Insan sonsuz bir manzaranin seyrinde olan ve bu seyir halini de sinirliligin demirledigi
tek bir durum baglaminda alimlayabilen kendine yakin ve bir o kadar da uzak bir varliktir.
[nsanin bu nitelikte temellendirilmesinin bir sanat formu olarak Tiirk sinemasindaki en yetkin
orneklerini veren yonetmenlerden biri olarak Nuri Bilge Ceylan o©ne ¢ikmaktadir.
Filmografisindeki pek ¢ok film, varolusqulugun temel izleklerini icermektedir. Bu yazi icin ele
almmus olan Bir Zamanlar Anadolu'da (2011) filmi, bu izleklerin anlasilirlig1 acisindan uygun
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bir drnektir. Cagdas anlati sinemasinin da yetkin 6rneklerinden biri olan bu film, kendi iginde
yolculuk yapilmasina izin veren gecirgen yapisiyla, varoluscu izlekler etrafinda yeniden
bicimlenen ve farkli anlamlarin agik edilecegi bir zemin olacaktir.

Bir Zamanlar Anadolu'da
1. Bir Tamirci Diikkdninda Goriinmez Bir Oliim

Film, ilk sahnesinde, seyirciyi, biittin bir hikayeyi ayn1 diizlemde ilerletecek eylemin
oncesine gottirtir. Katil zanlis1 Kenan ve kardesi Ramazan ve maktul Yasari, bir tamirci
diikkaninda gortirtiz. Kamera disaridadir ve sadece icerdeki seslerin ugultusu duyulur. Sesin
yoklugu filmin ana iskeletini olusturan 6ldiirme eyleminin nedenselligini acik etmez. Yasar,
bir tabaga bir iki parca bir seyler koyarak masadan kalkar ve disar1 dogru yonelir. Seyirciye
dogru yaklasan Yasar, filmin seyirciyi disarida birakan gizli tasarimini kiracak gibi gortinse
de; kamera birden yolun diger tarafina gecer. Boylelikle, seyirci konudan tekrar
uzaklastirilmis ve film seyirciye ‘seyirci’ olma konumuna dair sorgulanabilecek alan
birakmuistir. Yasar, kopege etleri verir ve etrafina bakinir. Tam da o sirada yoldan bir kamyon
gecer. Kamyon gecerken seyirci tamamen karanlikta birakilir ve filmin gizem dolu asil
karanligina sebep olacak olay/cinayet gerceklesir.

Gosterilmeyerek disarida birakilan bu cinayet, zaten var olan insana ve yasama dair
gizlerinden ortaya ¢ikmasina neden olacaktir. Mutlu gibi gortinen bu {i¢ insan, bir sug olarak
oldtirme eyleminin taraflarini paylasacak ama neden ve nasil islendiginin cevab:
verilmeyecektir. Ozgiil ve Tahan (2014: 246) da filmin geneline hakim olan bu belirsizligi
‘volculuk’” kavramiyla agiklamaktadirlar. Onlara gore, “esas olan arayis sonunda neyin
bulundugundan ziyade arayisin kendisidir, arayis stirecinde yasananlar, gozler 6niine serilen
farkli hayatlardir”. Zaten filmin asil amaci cevaplarla anlami/anlamlar: sabitlemek degil yeni
sorularla insan ve yasamla ilgili elestirel bir tutum gelistirebilmenin yolunu agabilmektir.

2. Yasam ve Oliim Birlikteligi: Kayip Bir Ceset

Gortinmeyen bir 6liimiin ardindan, bir grup insan, genis bir bozkir icinde ve karanligin
en zifiri vakitlerinde, bir katilin ge¢misinin izinden giderek, ellerindeki tek kesin bilgi olan bir
cesme ve bir agacla malum cesedi aramak igin yollara diismiistiir. Filmin ilk yaris1 bir cesedin
bulunma motivasyonuyla ilerler. Diger bir deyisle, 6liim filmin ilk yarisinda temel bir izlektir.
Filmin diger yarisinda da 6liime dair yansimalar ve cesitlemeler gorebiliriz. Varoluscu felsefe
icinde 6liim, yasamin kendisi olarak kabul edilir. Bu kabul edis, 6liimii yasamun diger bir yiizti
olarak gormek degil, 6liimiin simdinin icindeki potansiyel gercekligiyle ilgilidir. Simdi/an ise
varoluscu felsefe iginde, felsefenin ana kaynaklarindan olan 6zgiirliik, endise, higlik ve tasar1
gibi 6gelerin bir arada bulustugu ve ayrildig1 bir durak gibidir. Ozgiirliigiin eylemsel hali
olarak secim, se¢cimin bir biittinti olarak tasari, tasarimin anlamsizlig1 olarak endise ve higlik,
simdinin icinde ¢ozulur ve gelisir. Ctinkti insan bilingli bir varlik olarak, sabitlenemeyen
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stiresizligini, simdi'nin kesintisizligine bor¢ludur. Film, 8ykii zamanin1 ve gercek zamani ayni
cizgide bulusturmasiyla da simdinin izinden gitmektedir. Ceset, gelecekteki hedef olarak
ulasilmay1 bekleyen bir tasar1 gibidir. Ancak, bu tasar1 filmin ilerleyisinde simdi'nin iginde
kurularak olusturulur. Olusturulan tasar1 yeniden bozulur ve kendisini tekrardan simdi'nin
icine birakir. Film, olumi stirekli akilda tutan yapisiyla, yasama dair sorgulamalar igerir.
Cesedin bulunmasi icin eldeki tek ipucu bir cesme ve agactir. Bir simge olarak gesmeyi ve
agac1 yasamin karsilig olarak gormek yanls olmaz. Oliim ve yasam yan yanadir. Ceset,
yasami simgeleyen cesmenin ve agacin yakinlarinda bir yerlerde gizlidir. Film, temel
soylemini de bu yakinlik tizerine kurar. Belli olan kabullenilmis 6ltim, hangi agacin ve
cesmenin yakinlarinda saklidir? Sakli olan ve ayni zamanda yan1 basimizda olan 6liimiin kesfi,
varilan her ¢gesmenin ve agacin yanlis yer oldugunu 6grenmekle basarisizliga ugratilir. Her bir
basarisizlik ise cesede bir adim daha yaklasmanin telasini artirir. Zaten hangi agac ve cesmenin
dogru veya yanlis oldugu da cok 6nemli degildir. Agac - cesme - ceset birlikteligi, karanligin
ve genis bir bozkirin icinde yayilmis bir biitiinltigtin resmidir. Resmedilen biitiinliik,
karakterlerimizin kendilerine ve yasamlarina dair sorgulamalar iceren bir ayna gibidir. Ayna
metaforu olarak kabul edilebilecek bu tasari, her bir ¢esmenin ardindan daha derinlerdeki
insan gizlerini acik etmeye yarar. Devlet erkinin temsilcisi olan yetkililer, kabul edilen bir
cinayetin nesnesi olan ve filmde tek bir diyalogu olmayan kisinin cesedini bulmak i¢in kendi
aralarinda yarisirlar. Biirokratik bir ag olarak kabul edebilecegimiz bu birliktelik ve miicadele,
polisiyle, savcisiyla, doktoruyla, jandarmasiyla ve yerli halkiyla gozler ontine serilmektedir.
Desifre edilmeye calisilan sadece basit anlamda bir iktidar miicadelesi degildir; iktidarin
btirokratik diizlemini asan insani insana yabanci kalan ve higbir zaman tam olarak ortaya
dokiilemeyen 6znelliginin kabul edilme/me miicadelesidir. Kimlikler ve gorevler sadece bir
etikettir ve kabul edilen bu etiketlerin sart kostugu kurallarin yapilmasi amacindaki varilan
yer, en nihayetinde insanin insanla karsilasmasindan baska bir sey degildir. Film, yonetmenin
diger filmlerine gore, belki de en ¢ok toplumsal, smifsal ve biirokratik bir diizleme yakin
duruyor goriinse de, diger filmler gibi yine bireyselligin temellendirildigi bir yapi ile insan1 ve
yasami, merkezine almaktadir. Dolayisiyla, film, iktidar, tasra ve biirokratik ag gibi
kavramlarin yani sira, ydnetmenin her zaman yakin oldugu bu iki kavram, ayricaligini korur
bir yetkinlikle anlatilmaya devam edilmektedir. Nuri Bilge Ceylan'in (Alam, 2011, 25.05.2015)
bir soylesisinde de ifade ettigi tizere, “Benim meselem daha ¢ok insan denilen muammay1 ve
onun bagli oldugu daha da buiytik muammay1 birazcik olsun kendime goére anlamaya ya da
anlamlandirmaya calismak”tir.

3. Bozkirin Yalniz Cesmeleri
3.1. Birinci cesme: Manda yogurdu

Filmin ilk yarisimna hakim olan ceset bulma ugrasinda anahtar bir konuma sahip olan
agac ve cesme ikilisinin ilk duragiyla karsilasiriz. Daha dogrusu, seyircinin ilk tanik oldugu
durak demek daha uygun olur. Ciinkii cinayet eyleminin tam olarak ne zaman oldugu ve
ekibin ne kadar stiredir arayista oldugu filmde acik edilmez. Filmin en belirsiz birakilan
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eksiltmesi bu araliktadir. Bu eksiltmeden sonra zaman genel olarak simdi'nin icinde
akmaktadir. Giin batmak tizeredir ve tiim gerceveye yayilmis bir bozkirda bir cesme ve agag
gortiniir. Cerceveye agir agir bir araba konvoyu girer; ekip, sabaha kadar stirecek arayisin
baslangici veya ortasmndadir.

Kamera, uzak bir cekimle tiim bozkirin i¢cindeki ti¢ araci, agaci ve cesmeyi de gorecek
sekilde konumlandirilmistir. Uc arac gelir ve olayin biitiin aktorleri araglarindan inerler.
Komiser Naci, Kenan’a "Burasi m1?" diye sorar. Yasar, mekani hatirlayamamasinin ilk 6rnegini
verir. Zaman ve mekan olarak cinayetin ne zaman islendigini bilmeyen seyirci gibi, Kenan da
gecmisindeki bu bilgiyi hatirlamaktan yoksun gibidir. Kenan'mn mekani hatirla(ya)mama
edimi, seyircinin bilgisiz birakilma tercihiyle orttistir bir iliskiye sahiptir. Boylelikle bu iki
bilingli yonelim, filmin ileriye dogru tasinmasinin motivasyonunu saglamis olur.

Bu ¢esmenin aradiklar1 cesme olmadig1 anlasilinca tiim karakterler arabalarma biner
ve diger cesmeye dogru yol alirlar. Kamera yine {ist agiyla disarida konumlandirilmistir ve
agir bir cevrinme hareketiyle konvoyu takip eder. Bu gortintiiye eslik eden sadece ikinci
arabadan gelen komiser Naci'nin basini ¢ektigi diyaloglardir. Arabanin icine gecilir ve bu ac1
karakterlere en ¢ok yaklastigimiz konuma sahiptir. Cercevenin merkezinde Kenan vardir.
Filmin en popiiler sahnelerinden olan ‘manda yogurdu’ sahnesi akmaya baslar. Kenan't
merkeze almasiyla derin bir ironi iceren bu sahne, insanin tim anlamsiz ve sagma hallerini
ortaya sermektedir. Naci, bir moderator gibi ‘manda yogurdu” muhabbetini baslatir. Kendi
hikayesindeki ‘dogrulara” yapilan miidahaleler, onun disarida birakmaya calistig1 gereksiz
ayrintilardir. Naci, yasamis oldugu eski bir hikdyeyi anlatir. Hikayesinde bir miidiir tepside
manda yogurdu getirir. Hikdyenin tamami sadece budur. Hikayenin ¢ogalarak uzamasi hem
onu dinleyenleri muhabbete dahil etme ugrasi hem de dahil olanlarin miidahalelerini disarida
birakma ugrastyla ilgilidir. ilk miidahale Arap Ali’den gelir. Arap Ali, bahsedilen miidiirtiniin
baska birisi oldugunu iddia eder; ama Naci'ye gore o, yaniliyordur ve Arap Ali de bunu gok
uzatmadan kabul eder. Sonra Doktor Cemal’i “"Dinliyor musun doktor ?" diye hikayeye ortak
etmek ister. Doktor bir stire sonra, "Peynir olmasin m1 o ?" diye araya girmek isteyince, alayc1
bir giiliisle, "Ne yaptin doktor, ayirt edemeyecek miyiz bizde" karsiligini verir. Bu sefer de
polis memuru Izzet araya girer ve "Lojmanin altindaki yerde" oldugunu sdyler. Naci, bunu da
kabul etmez. Ona gore, o “pastorize’dir ve o, ‘kendi evinin altindaki bir yerde’ ¢ok sevdigi
manda yogurdunun oldugundan habersiz olacak kadar ‘zayif’ ve “akilsiz’ degildir. Arabadaki
tek konusmayan ve sadece dinleyen ve hatta uyuklamali bir sekilde etrafina bakan Kenan’dur.
O insanlar1 orada toplayan, onun eyleminin sonucunda olmus bir cinayettir. Arabadaki herkes
sanki cesedi aramaya ¢itkmamuislarda, piknik yapmaya gidiyorlarmis gibi giinliik dilin en sade
haliyle birbirleriyle miicadele edip ‘manda yogurdu” konusunda uzlasmaya calisir. Film,
seyirciyi bir yandan direk olarak Kenan'la ytizlestiriyorken, 6te yandan sagma bir muhabbetin
de dinleyicisi haline getirir.
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Gorsel 1

Cerceveyi, uyumaya calisan bir katilin yiizii ve katilin eylemine kosutluk yaratacak
sa¢ma bir muhabbetin sesleri doldurur. Gortintii ve ses birbirine karsit bir nitelige sahiptir. Bu
ironik sahne, kameranin yavasca Kenan’in ytiziine yaklasmasiyla devam eder. Artik goruntii
olarak sadece Kenan'in ytizii vardir. Film ilk defa bir karakterle izleyiciyi bu kadar yaklastirir.
Diyaloglar bir yandan akmaya devam eder ve Kenan’la burun buruna gelen izleyici, son
olarak, cerceve disinda olan Arap Ali'nin ‘manda yuva yapmus sogut dalina’ sarkisini
seslendirmesiyle, bu ironik, anlamsiz ve sagma sahneye veda eder.

3.2. Ikinci cesme: Insan ve biirokrasi

Ikinci ¢esmeye varilir ve tiim karakterlerin bakislar1 ve ilgisi Kenan tizerindedir. Naci,
Kenan’ a sinirli bir ifadeyle "Burasi mi1 ?" diye sorar. Kenan yine emin degildir ve alkol aldigin:
soyler. Naci, Ramazan’a yonelir ve ayn1 soruyu ona sorar. Ramazan ise, tirkek davranislarla
"Uyuyordum" der. Caresiz kalan Naci, Ramazan’1 kalabaligin arasindan biraz uzaklastirarak
"Oglum burasi m1 ?" diye sormaya devam eder. Bir yandan da komutandan, uzaklastiklar:
yerin daha iyi aydinlanmas: icin arabayi ¢evirmesini ister. Bu istek ve stirekli ayni seyin
sorulmasi onun ugrasir gibi goriinen maskesi gibidir. Ciinkii o, ayni zamanda hesap verilen
oldugu kadar hesap verendir de. Naci ve Kenan uzaklasir ve belli bir uzakliktaki aydinlatilmis
sahnenin iki oyuncusu gibi ‘-mus” gibi davranmaya devam ederler. Naci, roliine sadik kalarak
iki kisiyi kazmasi icin biraz daha uzaga gonderir ve Kenan’la daha sert bir sorgulamaya girer.
Naci, Kenan'in yeri biliyorum demesiyle, tiim karakterlerin toplanmasina neden olan kisidir.
Cesedin bulunamamasi, Kenan’a giivenen Naci'nin basarisizligidir. Naci, az 6énce azarladig:
Kenan’i savunurcasina, Nusret’e “alkol ve gece’ soylemleriyle baska bir cesmeye gideceklerini
soyler. Bulamadig1 cesedin sorumlusu olarak gordiigii Kenan'in argiimanlarmi, kendi
bulamama sebebi olarak Nusret’” e sunmaya calisan Naci, insanin bir bakisla ¢oziilemeyen
tutarsiz ytlizlerinin de acik edilmesine aracilik etmektedir. Nusret sinirlenir ve "Sen bize tamam
dememis miydin be Naci" diye ¢ikisir. Naci'nin, Arap Ali'ye, Arap Ali'nin kaz1 icin gelen
kisilere bagirmasiyla, diger cesmeye dogru tekrar yol alimnur.
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Kamera yine ayni aciyla ikinci arabanin igindedir. Naci, Nusret'e tfkelenerek "Ben
sigorta sirketi miyim" diyerek kizginligini belli eder. ‘Sigorta sirketi'nin gonderme yaptig:
anlam, insanmn belirsiz muammasini hatirlatir. Bir cinayetin gerceklesme ve c¢oziimleme
aktorleri olarak tiim karakterler, aslinda tek bir eylemin 6znel yorumlayicilaridir. Dolayisiyla,
cinayeti isleyen Yasar da dahil tiim karakterler, degil hiyerarsik iliskiler icinde olarak bir
tisttine ‘sigortalik’” yapmayi, kendi eylemlerine ‘sigorta’ yaptirmanmn kesinligine sahip
degillerdir. Naci, kendi 6fkesine, Arap Ali’yi de ortak etmek ister ve "Oyle degil mi Arap" diye
sorar. Arap Ali ise duymazliktan gelmeye calisir. En nihayetinde, belki hi¢ duymayacak olsa
da, karsisina alacagi kisi Naci'nin tistii olarak savcl Nusret'tir. Muhabbetin akisini degistirerek
gidecekleri cesmeye yonlendirmeye calisir. O sirada, Naci'nin telefonu calar. Telefonun klasik
bir ask sarkisini hatirlatan melodisi filmin atmosferini birden degistirir. Belli bir gerginlige
tasinan seyirci, bu garip melodi sesiyle giindelik hayatin alanina firlatilir. Naci'yi arayan
karisidir ve Naci, bir 6nceki sahnede oldugu gibi, tekrar “-mus” gibi yapmaya calisir. Karisi
azarlar bir tempoyla baska seyler stylerken, Naci konusmanin icerigini acik etmeyerek,
diyalogu baska bir diizleme tasimaya ¢alisir. Ciinkti bir 6nceki sahnede iktidarini kaybetmekle
kars1 karsiya kalan Naci, bu sefer de karis1 karsisinda etkinligini kaybetmek istememektedir.
Karisi telefonu kapatir ve yiiziine telefonun kapandigini belli etmemek isteyen Naci,
cocugunun hastaligini ortaya atar ve Doktor Cemal’in bir ila¢ yazmasini ister. O sirada, dndeki
ara¢ durur ve ikinci ara¢ onlara yaklasir. Birinci araci kullanan adliye soforii Tevfik, yolu
bilmedigini soyler ve 6ne gecmelerini ister. Bu sefer de, adliyeye sofér olamayan Arap Ali ile
Tevfik arasinda gittikce artacak gerilimin tanig1 oluruz. Arap Ali bu gerginligin ilk sinyalini,
"Yol bilmezsin iz bilmezsin ama adliyeye softr olmay: bilirsin" sdylemiyle duyurur. Arap
Ali'nin kullandig1 araba 6ne gecer ve hiyerarsik siralama bozulur; ancak bir siire sonra
durmak zorunda kalirlar. Ciinkti Nusret'in yine tuvaleti gelmistir ve onun bu ihtiyaci,
herkesin beklemesini gerektirmektedir.

Gorsel 2
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Araba siras1 olarak kaybedilmis iktidar, tuvalet gibi ufak ve ironik bir ihtiyagla tekrar
basa getirilir. Belki de, zaten Tevfik yolu biliyordur; ancak Nusret'in besinci kez tuvalet
ihtiyaciyla farkli diistincelere neden olmamak icin bu yalan ortaya atilmustir. Farkli
diistincelerin kiimelendigi tahmin edilmesi zor olmayan gonderme ise bir erkegin iktidar
temelinde en ¢ok korktugu ‘prostat’ tehdididir. Bir 6nceki sahnede gururu kirilan Naci, tekrar
iktidarini insa etmek icin, bu firsat1 elden kagirmaz ve Cemal’e, savcinin “prostat” olabilecegini
soyler. Iktidarm kimlik veya sinif temeli tizerinden el degistirmedigi ve asil bu miicadelenin
basat faktorii olarak, ironik bicimlerle insanin bizzat kendisinin temel kosut olmasi
varolusculugun insan temelli cesitlemelerini akla getirir. Kaybedilmemeye calisilan her ne
kadar statii veya belli bir simifa ait olma baghligiymis gibi goriinse de, asil kaybetmemek
istenen temel sey insanin insan olmasindan 6tiirii karsisindakini 6znelligine mahkim etme
hevesiyle alakalidir.

3.3. Uciincii cesme: Varoluscu bir Doktor Cemal

Ucgiincii cesmeye varilir ve bir énceki sahnede bigimsel olarak kaybedilen iktidar,
Tevfik’in arabay1 en 6nde durdurmasiyla tekrar kazanilmis olur. Naci, Kenan’1i yanina alarak,
"Buras1 m1?" diye sorgulamaya devam eder. Cemal, digerlerinden ayrilir ve film bir stireligine
ana olaydan ayrilir. Bu ayrilik, filmin genel meselesi icin bir ara motivasyon teskil eder. Ctinkii
Cemal’in gittigi yerde, gok gurtiltustintin verdigi kisa bir aydinlikla bir kabartma goriiriiz.

Gorsel 3

Eski zamanlardan kaldig1 anlasilan bu kabartma, endiseli bir yiiz ifadesini
yansitmaktadir. Bu kabartma, filmin, varolussal problemleri en acik eden ve derin bir diistin
diinyasina sahip olan Doktor Cemal’in etken oldugu bir evreye ge¢cmesine neden olur. Cemal,
fikirleriyle diger karakterlerin diistin diinyasini sorgulatan ve kendisine doniik, kimi zaman
filmde acik bir sekilde goriilmese de, sorgulamalara girdigi belli olan bir karakterdir.
Cevresinde gelisen olaylar1 biiytik bir dikkatle gozlemlemektedir. Ancak o, belli bir farklilikla,
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Uygur'un (1998: 22) su ifadesindeki durusu sergilemektedir: “Olaylar insanin goziinti agabilir.
Gene de en uygunu, insanin olaylara goziinii agmasidir.” Ote yandan bu kabartma, karaktere
goriinmesinden de 6te, filmin geneli icin varolussal bir okuma alani agmaktadir. Cesedin
bulunmas i¢in bucak bucak dolasilan bozkira ait olan bu kabartma, yani karakterlere hem ¢ok
yakin hem de anlamlandirilmasi igin ¢aba gerektirdiginden bir o kadar da uzak olan bir ifade
olarak, endiseyi yansitmasi agisindan varolusqu felsefenin ©nemli izleklerinden birini
simgelemektedir. Endise, insanin bir tasar1 olarak stirekli belirsizlik tasiyan ickinligiyle, yani
insanin olumsalligiyla, sonlu bir varlik ve bir acuna atilmis olmasiyla ilgilidir. Insanin
kendisine dontik yapisiyla ilgili oldugundan, korku'daki gibi, nesnesi belli degildir. Bu
durumda insani, canli bir tasa’nin icine siiriikler. Filmdeki her bir karakter, doktor harig, bu
ozsel niteligiyle ytizlesmekten kacarcasma giinliik ugraslarin ve stattilerinin stirekliligini
saglayan gerekliliklerin alanina siginirlar. Ancak bu alanda, en nihayetinde onlara disaridan
verili bir olgu oldugundan, endigenin kiskacindan kurtulmalari pek miimkiin degildir. Insan,
her zaman bir olasilik olarak, gelecegin belirsizligine kendisini birakir. Ctinkii o tamamlanmais
bir proje degildir. Bitmeyen eksiklik, onun tamamlanamayan endisesidir.

Kabartmayla karsilasip tekrar film evrenine donen Cemal, Arap Ali'nin yanina gider.
Film, bu noktadan sonra ¢izgisel bir kurgulamanin disina ¢ikarak, zaman algimizda kirilmalar
yaratir. Mistik bir tislupla, konusmalarin bir i¢ ses mi yoksa aralarinda gecen gercek bir
konusma mi oldugu net bir sekilde belli edilmez. Riizgarda savrulan burcak tanelerinden,
uzaklara dalmis Arap Ali ve Cemal’e kesmeler ve kaydirmalar yapilarak, su diyaloglar
akmaya baslar:

Arap Ali: Buralarda silahi olmayan var mi doktor. Silahsiz olmaz. lyisi var kétiisii var, bilemezsin.
Gerek duymasan da acimayacaksin; ¢akacaksin almimn ortasina. Bizim buralarda boyle doktor. Kendi
gobegini kendin kesmek mecburiyetinde kaliyorsun bir yerde. He, yok ben kesemem arkadas diyorsan,
iki dakikada alirlar ¢apimi, nereden geldigini sasirirsin; yok oyle iste. Hem sofor yani olsun hem cam
kenari hem de bedava; yemezler. Maalesef hayvan terli. Adanin goziinden siirmeyi cekerler iistiine
vistliik bir de seni bor¢lu gikarirlar. Onu bilir, onu séylerim. Dairede duracaksin, merkezi kollayacaksin.
Ha, cam onii olsa olmaz m1?; o da olur fakat yeri ve zamamnda. Yalmz icap ederse vazgecmeyi de
bileceksin, hi¢birimiz diinyaya kazik ¢cakmadik dimi doktor. Hz. Siileyman 750 yasina kadar yasanus;
altin, miicevher. Eee, diinya ona da kalmamug; dimi doktor?

Doktor Cemal: Ne yagmur yagyor; yagsin, yiizyillardir yagiyor, ne fark eder. Fakat bundan sadece
ytizyil sonra ne sen ne ben ne komiser ne savci... Yani sairin dedigi gibi, yine yillar gececek benden
geride bir iz kalmayacak.

Bu sirada arabadaki Nusret'e kesme yapilir. Nusret arkasmi donmiis, Cemal’i
izliyordur. Cemal ve Nusret arasinda diyaloglar gegecektir. Cemal, konusmasina devam eder:

Doktor Cemal: Yorgun ruhumu, karanlik ve soguk kusatacak.
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Arap Ali: Bir zamanlar Anadolu’da dersin, iicra bir kogede gorev yaparken, boyle boyle gece yasadik
dersin. Ne bileyim, masal gibi.

Kameranin en son kaydirma yaptig1 yerde bir tren gecer ve tekrar filmin geneline
héakim olan anlatim tekniklerine geri dontliir. Sadece teknik olarak degil hikdye olarak da
filmin ana diizlemine geri cekilir. Siirsel bir teknikle olusturulmus ve icerdigi 6liim ve endise
gibi varolussal alt metinlerle bezenmis bu sahne, filmin biuittinti icinde anlatmak istenilen
meseleye kaynaklik etmektedir.

3.4. Dordiincii cesme
3.4.1. Ge¢mis ve arayis: Savct Nusret

Naci'nin biittin karakterleri toplamasiyla, ekip diger cesmeye gitmeye hazirdir. Ancak
Arap Ali'nin kullandig1 araba kisa stireli bir ariza yapar. Arabadaki herkes iner ve arabay1
itmeye calisirlar. Diger arabalardakilerde yardim etmeye gelir (Nusret haric). Icinde katil
zanlis1 Kenan'm bulundugu araci, polisin, askerin, doktorun ve yerel halkin bir ekip halinde
itmesi ironik bir anlam tasimaktadir. Katil'in hatirladiklariyla cesedi bulmaya galisan ekip,
onun ge¢misiyle de ortak bir birlikteligi paylastyor gibidir.

Dordiincti cesmeye varilir. Naci, Kenan'1 ve ekibi alarak, cesedi bulmaya gider. Naci
ve ekibin ¢erceveden ¢ikmaya basladig1 anda, cerceveye sahnenin asil aktorleri olan Nusret ve
Cemal girer. ilk defa yakin cekimde gosterilen Nusret, Cemal'le asil yapmak istedigi
konusmanin 6n hazirligr niteligindeki siradan konusmalar gergeklestirir ve sonrasinda
aralarinda su diyaloglar akar:

Nusret: Bazen dyle oliimlerle karsilasiyorum ki bu meslekte, nedenini anlamak igin savct degil,
miineccim olmak lazim diyorum. Neresinden bakarsan bak hicbir akla hicbir mantiga sigdiramyorsun.
Bir kadin vard: mesela arkadagimin esi; bu kadin bir giin 4-5 ay sonra su tarihte dlecegim diyor ve o
hakikaten o tarih geldiginde kiit diye éliiyor.

Cemal: Nasil yani?

Nusret: Basbayag, dedigim gibi. 4-5 ay sonra dogumunu yaptiktan sonra dogum yapip olecegim diyor
ve dogumunu yaptiktan sonra, bir kag giin sonra hi¢ bir neden yokken kiit diye gidiyor kadin.

Cemal: Hamileydi kadin, yani dimi?

Nusret: Evet, iistelik akilli okumusg etmis. Oyle batil inanglari olmayan bir kadindi. Miithis de giizel
bir kadind:.
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Bu diyaloglar, bir 6nceki sahnede Cemal ve Arap Ali'nin yaptig1 konusmalar sirasinda
basvurulan anlatim teknikleriyle degil, filmin genel ritmi icinde tasarlanmustir. Sadece
konusmanin sonunda ytiikselen kavak sesleriyle beraber sallanan agac, ucusan yapraklar ve
cercevenin tam merkezine oturtulmus ay goriintiileri vardir. Nusret'in ilk defa bu kadar uzun
konustugu sahne, onun hayatma dair ipuglar1 vermektedir. Filmin ilerleyen sahnelerinde,
bahsettigi olay katman katman ¢oziilerek kendi i¢ diinyasini ortaya serecektir. Yuziindeki
yaralarda onun ge¢misinden izler tasidiginin belirtisi olan ve konustukca daha da belirginlesip
gorunurltgini artiran metaforik bir anlama sahiptir. Cemal, az 6nceki sohbeti unutmamistir
ve "Peki, bu kadinin 8lim sebebi neydi?" diye sorar. Nusret afallayarak cevap veremez ve o
sirada Naci, Kenan't hirpalayarak onlara dogru getirmektedir; ¢tinkii bu ¢esme de dogru yer
degildir. Yarim kalan bu “6ltiim” hikayesi, diger sahnelerde acilarak daha anlamli bir boyuta
ulasacaktir. Nusret, Naci'yi bir kenara ¢ekip konusmaktadir. O sirada paralel olarak filmin
belki de metaforik olarak en 6ne ¢ikan ‘elma sahnesi” agilir.

3.4.2 Nesne ve simge - elma ve anlam

Nusret, Naci'yle bir kenarda konusurken, Arap Ali elma agacinin yanina agir agir
yaklasir. Cemal, hirpalanmis Kenan’la bir stire bakisir. Bu bakisma, Kenan’t en net haliyle
gormemiz ve Kenan'm Naci disinda bir karakterle ilk defa yakinlik kurmasi acisindan
anlamlidir. Daha dogrusu bu anlami yaratan bir sonraki sahnede elmayla simgelesen iyi/taze
- kotti/ ctrtuk arasinda gidip gelen stiregtir. Arap Ali, agaci sallayarak elmalar: diisiiriir; yere
diisenlerden sadece birkag tanesini alabilir ve geri kalanlar etrafa dagilarak gozden kaybolur.
Film bu noktada sadece bir elmanin pesine diiser ve onu, bir su birikintisi i¢inde ilerlerken
takip eder. Bu gortintiiniin tisttine Nusret ve Naci'nin konusmalar1 bindirilir. Elma ilerlerken
su birikintisinin kenarlarinda kismen halen taze goriinen baska elmalar gortintir. Elma
ilerlemeye devam eder ve en son bir yerde takilir kalir. Takildig1 yerde baska ¢iiriik elmalar
vardir.

Gorsel 4
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Bu sahne varolussal okumalara kapi acar niteliktedir. Agilan kapidan yasami ve hicligi
gormek miimkiindiir. Bu sahnenin hemen bir 6nceki sahnesinde filmin en ‘kéttisti” Katil
Kenan ile belki de insancil eylemleri ve diisiinceleriyle ve sakin durusuyla en ‘iyisi’
diyebilecegimiz Doktor Cemal’in bakismalarin1 goriirtiz. ‘Elma sahnesi’'nden sonraki iki
sahnede de, bu yakinlasmanin somut 6rneklerine sahit oluruz. Az 6nce bakislarla birbirine
yaklasan iyi ve kotii, bu sefer birbirlerine daha da yaklasir. Kétti olan Kenan, iyi olan
Cemal’den sigara ister. Bu Kenan'in, ender konustugu anlardan birisidir. Cemal, Arap Ali’"den
sigara alir ve Kenan’a verir; ancak Naci bunu engeller ve Cemal’in “safligina’” vurgu yapar.
Arabaya binerler ve Kenan, Cemal’e tesekkiir eder. Filmin basindan beri arabada yan yana
olan iyi ve kotii, smirlarin muglaklasan alaninda eylemleri ve sozleriyle, izleyiciden
kendilerine déntik sorgulama talep etmektedir. Film, ayn1 diizleme gonderme yapan bu {ig
sahnesiyle yasama dair gelistirdigimiz baz1 ikilikleri ortaya atar: lyi-kotii, saglikli-olii, taze-
curik, yasam alan-yasam kurtaran, suclu-su¢suz vb. Bu ikiliklerin ortaya atilmasindan ziyade,
tek bir ikiligin, iyi-kotti, kendi tarafina gonderme yapan cesitlemelerine sahit oldugumuzu
soylemek daha dogru bir tabir olur. Film temelde iyi ile kotiintin miicadelesidir. Tktidar
savasindaki 6zneleri, bir kotiintin eylemini {izerlerine yiiklenen misyonlarla, iyiligin lehine
¢ozme ugrasiyla taniriz. Kotiintin eylemine doniik arayis, belki farkinda olmasalar da, ama
izleyici agisindan goriilen, kotti edimlerinin ortaya ¢ikmasima neden olur (Nusret'in kadin
hikayesi, Naci'nin isgtizar halleri, Arap Ali'nin Tevfik'i kiskanmasi, Tevfik'in Arap Ali'yle
miicadelesi, Muhtar'in Nusret'in goziine girmek icin girdigi komik haller vb.). Akarsu (1979:
230) da iyi ile kot arasindaki muglakliga dikkat cekerek, insanlarin kendini aldatma iginde
yasadiklarina vurgu yapmaktadir. Ona gore, eksiksiz bir diirtistlik mumkiin degildir ve bu
nedenle hiclik yasamin her bir noktasinda "bir soytar:1 gibi siratir". Dolayisiyla film, temel
olarak kabullerimizin kendisine elestirel bir bakisla yaklasmay: teklif etmektedir.
Varolusculugun 6nde gelen isimlerinden olan Sartre'mn tek ctimleyle 6zetlenebilen “varolus
ozden 6nce gelir’ 5nermesi bu noktanin daha anlasilir olmasi i¢in 6nem kazanmaktadir. insan,
belli bir 6ze bagli kalarak degil, her zaman simdi'nin icindeki segimleriyle kendisini varolusun
belirsizligine birakir. Bu belirsizlik ge¢misteki kabullerimizin de sorgulanabilir bir tutumunu
talep eder. Cunkii sabitlenmeye calisilan anlamlar, yeni durumlar ve iliskilerle her zaman
bozulmaya aday bir potansiyel tasir. Bozulan sey ise bagimli kalinan 6zdtir. Ctinki her seyin
olctitli insandir, insanin 6lgtisti ise hicbir sey. Bu sahnenin varolussal okumasi igin destek
alabilecegimiz diger bir alan ise yasamin tam da kendisidir. Az 6nce dalinda olan elma,
saniyeler icinde kendini ¢iiriik elmalarin yaninda bulur. Arada gegen siire ise en yalin ifadeyle
yasamdir. Binbir anlamlarla ve ugraslarla doldurdugumuz ama sonunda bir duraga
geldigimiz belli bir siirectir. lyinin kottniin birbirine karistigi her birini kendi yolundan
ceviren zenginliktir. Ancak yasam belirleyen bir 6z olarak kendisini dayatmaz, insan secerek
onu olusturur ve kendisi i¢in var eder. Dolayisiyla, insan sectigi kadar se¢mediklerinin de
sorumlusudur. Yasanilan hayat kadar yasanilmayan hayatlarda en az onun kadar sahi ve
gercektir. Secimin her ne mantikla varilirsa varilsin, iginde tasidig1 bir anlamsizlik mevcuttur.
Iste bu anlamsizlik da insanin tiim kabullere kars: elestirel bir tutum takmmasmm ana
itkisidir. “‘Elma sahnesi’ izleyicilerin bu refleksi gelistirmeleri icin yol agar bir nitelik
tasimaktadir.
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3.5. Ironik bir insan alegorisi: Bir muhtar, bir kiz ve yiizlesmeler

Nusret'in olaya miidahale etmesiyle ekip, arastirmaya ara vermistir ve bir koye
giderler. Filmin hem teknik acidan ilgi ceken hem de bolca ironi iceren “‘muhtar sahnesi’ farkl
okumalara agik bir sahne olarak ¢ne ¢ikmaktadir. Muhtar, bir yandan alegorik bir bigimde
insanin en sahte hallerini yansitirken, diger yandan da eylemleri ve sozleriyle de ironinin en
dogal hallerini sergilemektedir.

Mubhtar, ekibi evinde agirlar ve onlara genis bir sofra kurar. Iki sofra vardur; birisi statii
olarak yukarda olan Nusret, Naci, Cemal, [zzet ve Kenan'in bulundugu, digeri ise Arap Alj,
Tevfik, kaz1 icin gelen yerel halktan insanlar, asker ve Ramazan’m bulundugu sofradir.
Mubhtar kacmilmaz olarak birinci sofradadir; ¢tinkii biitiin ilgisi Nusret'in tizerindedir ve
sahnenin acilisini "Biri 6lmeden bizim koye geleceginiz yoktu dimi, Savci Bey" diyerek yapar.
[ronik olan sudur ki, hic gelmemesinden sikayet edercesine bir liimle gelen Savci Bey’den,
koytn birinci ihtiyacit olarak gordiigii bir morg talep etmesidir. Sikayetci oldugu ve
hayiflandig 6ltiimiin, onlar1 yan yana getirmesi ve yine ayni izlek (6liim) tizerinden bir talepte
bulunmasi ironik bir anlam icermektedir. Naci, ‘morg projesine” sasirarak tepki verir. Muhtar
sanki projenin en kilit noktas1 olarak sakli tuttugu savi ortaya atar: "Gasilhaneyle birlikte ama
I". Bu ince mizah igeren ¢ikis, bir insanin istekleri karsisinda duydugu arzunun agir kollar
altinda ezilerek duisttigti komik halin disavurumu gibidir. Ctinkii Muhtar’a gore, ‘yazin 6ltler
kokuyordur’ ve bu koy ‘gd¢ veren bir kdy’diir. Onun i¢in ayn1 zamanda morg yaptirmanin
bahanesi olarak sundugu, koyiin disindaki insanlarin 6len yakinlarmni son bir kez gorme ve
opme istegi, anlamsiz bir ugrastir; ¢tinkti onun ifadesiyle ‘6p kardesimde, neyini 6peceksin
adam kokuyor’ dur. ‘Morg'u yaptirma nedeni, yani ‘Oliilerin kokmasi’, konustukca
gereksizlesen bir boyuta ulasir. Bu hem ironiktir hem de insanin tutarsizligini gostermesi
acisindan gtizel bir 6rnektir. Muhtar konustukca kendini agik eden hallerine devam eder. Bu
projeyi istemesiyle kdyde “dedikodularm’ arttigimi ve kdyliiniin ona kars1 ‘koydeki sandiktan
para calmaya’ calistig: “iftirasin1” ortaya atar; ama o, “diirtist” bir muhtar olarak komsularmin
baskisina dayanamayip tiglincti kez muhtarhiga adayhigim koyacaktir. Bunun gibi ironik
cesitlemeler sahne boyunca devam edecektir.

Buytik bir ugrasla Nusret'in goziine girmeye ¢alisan Muhtar, bu konuda biraz basarisiz
olacaktir. Ctinkii sirasiyla erkek cocuklarinin hangi sehirde ne is yaptiklarindan bahseden
Mubhtar, ¢ok kisa bir siire sonra Nusret'in "Senin oglan var m1 ?" sorusuyla afallar. Binbir
ugrasla, Nusret'in nezdinde bir takdir nesnesine dontismeye calisan Muhtar, basarisizligina
ragmen, ugraslarina hi¢ ara vermeden devam eder. Naci'nin "Kuzu eti mi bu ?" diye
sormasiyla, kirillan gururunu tekrar kazanmaya calisir. Ciinkii ona gore en giizel et ‘kuzu
eti’dir ve hem kendisine hem de misafirlerine ‘kuzu eti'nden baska bir sey yedirmeyecek
kadar da “asil’ bir insandir. Birden elektrik kesilir ve yemek kesintiye ugrar. Naci, tekrar araya
girerek, "Once elektrigini diizelt" diye ¢ikisir. Hem ‘morg’un gereksizligine génderme yapan
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hem de Muhtar'in tekrar elini zayiflatan bu ¢ikis, onun dini sdylemlere sigman son
cirpinuslarini ortaya serer: "Allah can saglig1 versin; elektrik de gelir su da".

Muhtar'in birinci aktor olarak yer aldigi bu sahneden sonra, yonetmenin diger
sahnelerde de basvurdugu, izleyicinin diis ile gercek arasinda gidip geldigi teknik anlamda
minimalist bir tislup iceren ‘cay” sahnesi devreye girer.

Gorsel 5

Disaridan bir kiz, elinde ortasinda gaz lambasmin bulundugu cay tepsisiyle eve dogru
yaklagir. Bu masum ve giizel yiizlii kiz, Muhtar'm kizidir. Iceriye girmeden énce golgesi gelir.
Bu sahne Platon’un magara alegorisini akla getirir. Platon, magara alegorisinde, magarada
birbirlerine zincirlenmis bir halde kimildayamayan ve arkalarmni giines 1sigma donmiis
insanlarin durumunu anlatmaktadir. Bu insanlar giines 1s181yla ytizlesmekten kacarcasina,
magara duvarina yansiyan kendi gollerini, yasamlarinin merkezine oturduklar1 gercekler
olarak kabul ederler. Ancak bazi insanlar vardir ki, bu zincirlerden kurtulur ve zorlu bir yolu
secerek gilines 1s181yla yiizlesmek icin magaray1 terk ederler. Sonra, tekrar magaraya
dondtiklerinde disarda ki asil gercekleri anlatmaya calisirlar; ancak bu zor olacaktir. Ctinkii
magaradaki insanlar tembelligin ve karanligin icindeki rahatlig1 birakmak istemezler. Magara
alegorisi, varolus felsefesi icerisinde kiimelenen benzer fikirleri akla getirmektedir.
Karanliktan aydinliga ¢ikma olarak en basit anlamda ifade edilebilecek bu kiime igerisinde,
Kierkegaard’in “dini sicrayis’i, Heidegger’in ‘otantik varolus'u, Nietzsche'nin ‘{ist insan’1 ve
Jaspers'in “u¢ durumlari asma’s: vardir. Her bir kavramda benzer bir anlama gonderme yapar;
varolan carpik durumlarin ardindaki gercegi gérmek icin toplumdan bir kopus sergilemek.
Ancak bu alegori filmde biraz farkli bir sekilde yer alir. Duvara vuran golgeler
evdeki/magaradaki karakterlerin golgesi degil bizzat disaridan gelen bir periyi andiran kizin
golgesidir. Icerideki insanlar olarak asil karakterlerimizin golgeleri ise filmin kendisidir. Bu
acidan film bir katman daha agarak, bu ara sahne ile filmin asil meselesine 1g1ik tutmaktadir.
Filmin karakterleri koca bir magara icinde kendi golgelerini takip eder; ancak yine filme ait
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bir sahneyle disaridan gelen 1s18a kars1 kayitsiz kalmazlar. Diger bir deyisle film, magarada
bulunan karakterleri, disaridaki ve icerideki golgeleri, gercekleri ve yanlislartyla gittikce
derinlesen anlam diinyasina gonderme yapmaktadir. Bu géndermelerin genel bir toplami da
insan denen muammanin en genis ve ayrintili haliyle ¢ekilmis bir fotografi gibidir.

Kiz iceriye girer ve sirasiyla herkese cay dagitir. Sira Kenan'a geldiginde nemli bir
ayrinti ortaya cikar. Izleyici, kizin sadece Kenan ve Cemal’le karsilikli bakistigini goriir. Bu
durumda, bu sekansin 6ncesindeki, Cemal ve Kenan (iyi-kotii) yakinlhigin akla getirir. Kiz bir
tist perde olarak, izleyicinin bu karakterlere yiikledigi sifatlarin birlestirici ve yorumlatici
kaynag1 gibidir. Bu kaynak olma hali, Kenan'in gordiigii masumluk ve 1sik karsisinda
aglamasma neden olur. Kenan, aglamaya baslayarak belki de o ana kadar ne yaptigimi
kavrayamadig: bir rityadan uyanmis olur. Bu uyanisla ne yaptiginin bilincine varan Kenan,
Naci'ye cinayetin nasil oldugunu ve cesedin nerede oldugunu anlatir.

Gorsel 6

3.6. Ceset ve ironi

Ekip son gesmeye varir ve Kenan, dogru yer oldugunu duyurur. Ceset ¢ikarilir ve
cesedin domuz bagiyla baglanildig1 goriiliir. Naci bu duruma sinirlenerek, "Insan degil
bunlar!" diye ¢ikisir ve Kenan'in tistiine yurtir. Nusret olaya miidahale eder ve islemi
hizlandirir. Ceset arabaya tasinirken, Nusret Kenan’a "Neden bagladiniz?" diye sorar. Kenan
ise gayet mantikli bir sekilde "Arabaya sigmad: efendim" diye cevap verir. Aklin bir sonug
veya ¢ikarim olarak mantikli bulabilecegi bu eylem, tiim ekibin cesedin arabaya sigmamasi
yliztinden “tekrar baglamas1’ ve zorla sikistirilmasi sebebiyle bir kez daha dogrulanmais olur.
Naci'nin ‘insan degil bunlar!” diye haykirdigi eylemi, kendisinin ayn1 sebepten dolay1 yapmasi
ironik bir anlam igerir. Ayrica burada, varolus felsefesinin klasik Bati felsefesindeki aklin
ustiinltgtine karsi bir tepki olarak dogdugu hatirlanirsa, sahne baska bir anlam boyutuna da
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tasinmis olur. O da sudur ki; aklin insan1 ve insanin dahil oldugu her bir durumu veya olay1
anlamakta yetersiz kalabilecegidir. Aklin ulasamayacag abstirt ve ironik alanlar vardir. Aklin
sadece bir ¢ikarim olarak ulasabilecegi ve yasandig1 anda da elinden kayip gidecegi kendi
icinde anlam tasiyan alanlardir bunlar. Bu sahne de bu alanlara gtizel bir ©6rnek
olusturmaktadir. Arap Ali'nin bagaja koyulan cesedin yanmna, topladigi kavunlari da
sikistirmasi, bu alanin daha net bir sekilde idrak edilmesini saglamaktadir; ancak anlasilir
olma boyutunu da asan abstirt bir derinligin yasanabilme ihtimalini de acik birakmaktadur.
Cunki izleyici, filmin disinda anlam tireten olarak sahnenin dncesini ve sonrasin izleyerek
bu abstirt anlami filmden cikarabilir. Ancak filmin bir karakteri gibi ayn1 olay1 gercek yasamda
deneyimleseydi olaym abstirtliigtiniin muhtemelen farkinda olmadan sadece olayin anlik
anlam diinyasina dalmis bulurdu kendisini. Dolayisiyla film bu sahnesiyle, bir tist ses olarak,
yasam ile akilla varilan anlamlarin ve gergeklerin arasindaki ucuruma dikkat cekmektedir.

Gorsel 7

3.7. Kasabaya doniis: Endiseli 6znellikler

Kasaba merkezine varilir ve Cemal hastanedeki odasina gelir. Penceresinden uzaklara
bakarken, arka arkaya tiim perdeyi kapsayacak sekilde eski fotograflari goriintir. Hayatinin
evre olarak temel donemlerine taniklik ederiz. Bu taniklik adim adim ge¢mise dogru gotiirtir.
Her bir fotograf bir sonrakinin 6nctilti gibidir. Fotograf da ge¢mis gibi yasanmis ve bitmis bir
deneyimi simgelemektedir. Fotograflarin ardindan Cemal ayaga kalkar ve disariy1
seyrederken bakislarin1 kameraya cevirir. Dogrudan seyirciye dogru bakmaktadir. Bu bakis
film evreninde ‘simdi” icinde akmaktadir ve fotografin sabitlenmis ge¢misini kirmaktadir.
Cemal olanca canlilig1 ve somutluguyla bize karsi bakmaktadir; sanki perdeden ¢ikacak
gibidir.

Bu sahne Cemal’e, gorevlinin Naci'nin geldigini haber vermesiyle sona erer. Naci,
cocuguna ilag yazdirmak igin gelmistir. Cemal ilac1 yazarken, Naci ¢cocugunun hastaligindan
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bahseder. Cemal ise "Yapacak bir sey yok" diye karsilik verir. Naci bu cevaba kars: ¢ikarak,
"Bizim icin yok; senin igin niye yok?" ifadesini kullanir ve onun gengligine génderme yapar.
Naci'ye gore ‘o istedigi yere gidebilir’ ama Cemal’in "Nereye?" diye sormasiyla, onun icin her
yerin ayni oldugunu anlariz. Insan her yerde ayni insandir. Daha dogrusu bu aynilik belki de
onun i¢ diinyasindaki boslukla ilgilidir. Clinkti May’in (1998: 68) de ifade ettigi gibi, “ic
diinyasinda bosluk hisseden insan dis diinyasmni da bos, anlamsiz ve ¢lii olarak gormektedir.
Bosluk hissinin iki ytizii, aslinda giderek zayiflayan yasama bagliligin degisik sekilde kendini
gostermesidir”.

Cemal, tasrada dongiisel bir bicimde ilerleyen rutin pratiklerin ardindan, tekrar
muayenehanesine geri gelir. Mekadnda, ne zaman geldigi acik bir sekilde belli edilmeyen
Nusret ile karsilasilir. Nusret ytiziinde tebessiimle, "Ya, doktor ne adamsin" diyerek varmak
istedigi ‘kadin hikayesi” konusmasini agmaya calisir. Adim adim ¢oziilmeye ve ytizlesmeye
sahit olacagimiz bu sahne, insanin insa ettigi anlam diinyasimin ve kabullerinin yikilmasin ve
tekrardan kurulmasini gostermeye calisacaktir. Karanligin i¢cinde ipuglarini vermeye calisan
hikaye, sabah olmasiyla da Nusret'in belleginde ‘karanlik” kalmaya devam edecektir. O, her
seyden stiphe eden bir savci olarak kendi bildigi dogrulardan stiphe etmemesiyle yalniz
kalmaya devam edecektir. Bildigi 6ze sadik kalarak eylemleriyle tasarladig1 varolusunu inkar
etmenin izinden ayrilmayacaktir. Nusret ile anlatilmaya calisilan korku, insanin ge¢misini
simgelemektedir. Ge¢mis ise sadece Nusret'in hikayesinde degil, Kenan'in cinayeti isleme
nedeninde de ve Cemal’in eski fotograflara bakmasinda da kendisini gostermektedir.
Dolayisiyla film, izleyiciyi, gecen iki saatlik siire boyunca ge¢mis olan film deneyiminin kendi
gecmisleriyle nasil hesaplasmalara girdigini diistinmeye cagirir. Bu ¢cagri, onlarin kendilerine
dair elestirel niteligini gelistirmesini talep ederken; diger yandan da kendi Kkisisel
diinyalarindaki yalnizligini hatirlatir.

3.8. Bir varlik olarak insanin otopsisi

Cemal ve Nusret otopsi odasma dogru giderler. Morgun bulundugu koridorda
Yasar'in karis1 ve cocugunu goriirler; otopsi odasina girerler ve filmin abstirtliik ve ironi iceren
ve teknik anlamda basvurulan tercihlerle final sahnesi akmaya baslar. Odada Cemal ve
Nusret'in yani sira, sahnenin ironikligini ve abstrtliigtinii tasiyan otopsi teknisyeni Sakir ve
Abidin de yer almaktadr.

Tutanak yazdirilmaya devam ederken cocuk, kapmnin arasindan igeriyi izlemeye
calisir. Sakir, cocugu fark eder ve daha sonra da abstirt hallerini gorecegimiz ilk eylemini
yapar. Elinde bir sigarayla sihirbazlik gosterisi yaparak cocugun dikkatini cekmeye calisir.
Cocuk bir siire izler ve geri doner. Bir cesedin basinda sihirbazlik gosterisi yapmaya calisan
otopsi teknisyeni Sakir, sahnenin atmosferini bir anda degistirir ve bu eylemini de basinda
durdugu cesedin ogluna yonelik yapar. Nusret odadan ayrilir ve artik tutanagi doldurmak
Cemal’in isidir. Cemal, Sakir'den cesedin acilmasini ister. Sakir, daha 6nce Muhtar'dan



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

hatirladigimiz “‘morg’a gonderme yaparak, aletlerin yetersizliginden ve eskiliginden sikayet
eder. Sahnenin abstirtligtintin temsilcisi olan Sakir, izleyiciyi tekrardan film evreninden
cikarir ve filmin siklikla kaydigr ironik anlamlar igine iter. Otopsi masasinda yasanan
trajedinin komik anlar1 Sakir'in eylemleri ve sozleriyle disa vurulur. Sehir merkezindeki
‘sahane morg’a 6zlem duyar ve aletlerin yetersizligini stirekli duyurma telas1 icerisindedir.
Aslinda, Sakir ile birlikte tiim karakterler sahip oldugu mesleklerin gereklerini yerine
getirmek i¢in mesleklerinin figtirani olurlar ve bu nedenle bunun gibi sagma diyebilecegimiz
anlar yasanir. Bunun nedeni ise karakterlerin figiiran olma hallerinin, filmin temel meselesi
olan insanin muhtevasiyla ¢carpismasidir.

Sakir, otopsiye devam ederken bir sey fark eder. O sey ise, cesedin soluk borusunda ve
cigerlerindeki topraktir. Doktoru ¢agirir ve maktulun ‘diri diri gomulmiis olma” ihtimalini
hatirlatir. Cemal, bu gergegi sakl: tutarak tutanagi doldurmaya devam eder ve otopsi devam
ederken cesetten ytiziine kan sigrar. Bu ‘leke” onun saklamaya calistig1 gercegin lekesidir; tipki
Nusret'in ‘kadin hikayesi'nde sakladig1 gergegin ytiziinde simgelesen ‘lekeler’e benzemesi
gibi. Film boyunca her bir karaktere yiikledigimiz ve son olarak da Nusret'te somutlasan
elestiriler, hi¢ el stirmedigimiz Cemal’e yonelmistir. Blackham’mn (2012: 15) insanin kendi
disinda her seyi yargilama nedeni olarak ¢ne stirdiigui sey olan, her bir insanin kendisine
donitik bir varlik olarak diistincede oncelikli ve 6zel bir nesne haline getirme ugrasi, Cemal
icin artik gecerli degildir; ¢tinkii Cemal artik kendi disindaki herkesi degil, kendisinin de dahil
oldugu “herkes’i yargilamak zorundadr.

Gorsel 8

Cemal ytiztindeki bu ‘leke’yle geri ¢ekilir ve disaridan zil sesi duyulur. Zil sesi, lekenin
simgelestigi anlama benzer bir islev tistlenmektedir. Birinin gorsel digerinin ise isitsel olarak
gonderme yaptig1 anlam, insanin 6niine konulan nitelemelerin 6znesine ve nesnesine yonelik
yapilan sorgulamalarda ancak kendisini agik edebilir. Disariya da tasan bu anlam sekil olarak
da Cemal'in pencereye dogru yaklasmasinda belli edilir. Cemal, kadmn ve ¢ocugun bir

143



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

yamagctan asagiya dogru inisini izler. Kadin ve ¢ocuk bundan sonra tasiyacagi bu ‘lekenin’
aktorleridir. Belki de Cemal, kadin ve ¢ocugun tagimasini istemedigi yiikiin tasiyicisi olarak
bir kahraman olarak bile atfedilebilir. Ancak, bu nitelik onu baska bir dykiiniin iginde
tamamen kotti de yapabilir. Mesele insan ve insanin se¢imleri olunca, irrasyonelligin sinr
tanimaz sabitsiz anlamlar1 veya anlamsizliklari, bagka dykiilerde ayni karakterlerle hi¢ tahmin
edilemeyecek sonuglara ve yargilara gikartabilir. Once, Cemal’in yiiziine yakin gekimle iyice
belli edilen ‘leke” ve sonrasinda igeriden disariy1 izleyen bir bakisla kirli bir camin arkasindan
takip edilen kadin ve ¢ocuk bu smirlandirilamayacak anlam cesitlemeleri icin gtizel bir
ornektir. Bu 6rnegin en onemli birlestirici veya ayristirici unsuru ise, kadin ve g¢ocugun
giderken, az ¢nce doktorun duydugu zil sesiyle simiflarindan ¢ikan o6grencilerin kendi
aralarinda oynadiklar1 “top’un arkalaria diismesidir. Kadm ve ¢cocugun arkasinda biraktig:
diinya, tim film 6ykustinti icermektedir. Bu 6yki ise tiim karakterlerin ucundan kiyisindan
ortak oldugu bir cinayetin ve en son olarak da Cemal’in ytiziindeki ‘leke’yle somutlasan
gercegin diinyasidir. Ancak bu diinya, onun veya bunun diye birbirimizden ayristirip
otekilestirebilecegimiz bir diinya degildir. Tam olarak hepimizin dahil oldugu ve yok
sayamayacagimiz insana ait bir diinyadir. Cocuk da yerinde duramayarak geri doner ve
‘onlar’in oyunundan firlayan topu tekrar onlara gonderir. Geri gondermesi bu oyunu kabul
etmedigi anlamina gelmez; onun da bu oyuna déhil olan aktifligini gosterir. Cocugun topu
atmasindan sonra kamera tekrar Cemal’in yanindadir ve ytiziindeki ‘leke’si yine ¢ercevenin
odak merkezidir. Cemal ¢erceveden ¢ikar ve filmin son karesi netsiz bir pencere esigidir. Film,
izleyiciyi, karanliktan aydinliga dogru bulunmaya calisilan cesedin goriinmeyen cinayeti
tizerinden, bulunan ve otopsisi yapilan gortinmeyen cesedin bulundugu odanmn
penceresindeki esikte birakir. Net olmayan bir pencere esigi, film boyunca irdelenen insanin
temel olarak iyi ve kotiiniin icinde muglaklastigi muammasin1 simgeler gibidir. Disarida
biraktig1 kadin ve cocuk da bu muammanin aktoriidiir, iceride birakti1 tiim karakterler de.

Gorsel 9
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Sonucg

Varolus felsefesi, insana ve yasama dair uzattig1 kapsayici bakisla genis bir perspektif
sunmaktadir. Bu perspektif, felsefe geleneginde aykir1 bir nitelik tasimaktadir. Bunun nedeni
ise, bu felsefe akiminin en 6nemli ilkesi olan ‘varolus 6zden 6nce gelir” kabultidiir. Her seyden
once bu kabul, temel sayilan bir 6ziin yoklugunu zorunlu saymaktadir ve insani, yasamin
belirsizligine itmektedir. Boylelikle, insan baskalariyla iliskisinde, 6zgtir secimlerle kendisini
tasarlamaktadir ve bu tasarimimn biitiin sorumlulugu da kendisine aittir. Tasarimin, tamliga
ulasamayacak potansiyel belirsizliginden dolay1 da insan kocaman bir tasadir. Endise dolu
olan insan, hicbir zaman kavusamayacag1 taslasmis bir 6ze de sahip olamayacagindan
kendisini hiclige birakir. Varolus felsefesinin tasavvur ettigi bu insan tipolojisine uygun bir
ornek olarak secilen Bir Zamanlar Anadolu'da filmi, icerdigi cok katmanli anlam yapistyla farkls
okumalarin yapilabilecegi bir filmdir. Birbirinden farkli insan cesitlemeleriyle igerik
yoniinden zengin bir anlam diinyas1 agmaktadir. Filmde her an 6lum hissedilir; ¢tinkii bir
ceset aranmaktadir. Yasamdan ayr1 dustintilemez olan 6liimiin anlam olarak son bulusu
cesedin bulunmasiyla bitmez. Bu sefer de cesede otopsi yapilmasiyla devam edilir. Ancak,
yapilan asil otopsi taslasan bir cesede yapilmaz. Filmin temel otopsisi insan denen
muammanin degisen dogasina ve belirsizligine yapilir. Film, endise, ¢liim, hiclik ve
baskalarinin varlig: gibi izleklerle insana dair derin bir sorgulamanin icindedir.
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Zeki Demirkubuz Sinemasi'nda Varolus¢uluk Izleri: Karanlik Uzerine
Opykiiler Uclemesi

Omer Liitfi Giinay, Sedef Subslen”

Ozet

Varolusculuk, ileri seviyede diisiinebilme yetisine sahip olan insamn kendi kendini olusturma
duyarliligudir. Her diistince sisteminde oldugu gibi varolusculugun temelinde de kitlesel yasanmuslik
s6z konusudur. Yirminci yiizyihn savaglarla gecen ilk yarisimin kaotik yapisi, bireyleri toplumun
genelinden farkli diisiinebilen birey insalarina itmistir. Savas donemlerinde yasanan biiyiik bunalimlar
ve ekonomik krizler gelecek kaygilarina neden olmustur. Bu durum giindelik yasamu etkiledigi gibi basta
felsefe, edebiyat ve sinema olmak tizere sanatta da karsihi§ini bulmustur. Varolusun genel kabullerden
ve toplumsal geleneklerden kopus oldugu diisiiniiliirse varoluscu sinemanin yasanmghklar: temel
aldig1 ve ana akim sinemadan uzak bir yapida oldugunu séylenebilir. Tiirk Sinemasi'nin son yillardaki
auteur yonetmenlerinden Zeki Demirkubuz genclik yillarinda yasanus oldugu tecriibeleri sanatina
aktaran isimlerden biridir. Sinemasimin temelinde toplumsal deger ve kabullerden kopmus bireylerin
dzlerini arama cabasi bulunur. Calisma kapsaminda Demirkubuz'un ‘Karanhk Uzerine Oykiiler’
iiclemesini olusturan Yazgi, Itiraf ve Bekleme Odasi filmleri séylem coziimlemesi yontemiyle
incelenecektir. Analiz kapsanunda varoluscu diisiince ile yonetmenin sinemasimin kesistigi noktalar
degerlendirilecektir.
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Abstract

Existentialism is the sensitiveness of self-creation of the person who has the ability to think ahead. Like
in every thought system, a massive true-life experience is also a matter in the basis of existentialism.
Chaotic order in the first half of the 20th century, which passed with wars, caused the individual to
think different from other people in the society. They face with the most serious depression, economic
crisis and future anxiety. Not only does it affect daily life but also it corresponds to the art, especially
philosophy, literature and cinema. Assuming existence is considered as separation from general
acceptance and social tradition it can be said that existentialist cinema grounds on life experience and
is far away from mainstream cinema. Zeki Demirkubuz who is an auteur director in Turkish cinema in
recent years is one of the names transferring the experiences of his youth to his art. In his cinema, the
individual who is separated from social value and acceptance is looking for her or his selfhood. This
study will analyse Demirkurbuz’s trilogy “'Karanlik Uzerine Oykiiler” consisting of movies; Yazgi,
Itiraf and Bekleme Odast with the method of discourse analysis. Intersection points of existential thought
and director’s movie will be evaluated in this research.
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Giris

Insan1 merkeze alan felsefe calismalar1 Sokrates’le baslayip ahlak felsefesiyle devam
ederek giiniimiize kadar ulasmistir. Yirminci ytizyilda insani ve insanin problemlerini ele alan
diistinceler arasinda varolusculuk 6n plana ¢ikar. Varoluscu diistinceye gore evrende kendi
kendini yaratan tek varlik insandir. Geri kalan canli cansiz her sey varoluslarindan once
yaratilmislardir. Insa siireci devam eden bir bina varolusunu kendisi olusturamamakta ama
bir insan toplumdaki varolusunu yaptig1 tercihlerle kendisi olusturmaktadir. Varolusguluk,
yasanan ve yasanmasl mumkiin olan olaylarin gidisatmni bir yaraticiya yiiklemek yerine
bireyin sorumlulugunu tsttine almasi durumunu ifade eder. Birey, sorumluluk aldikca
ozgiirlesebilecektir. Varolusculugun yirminci ytizyilda yiikselise ge¢mesinin nedenleri
arasinda savas ve ekonomik buhran dénemleri ile birlikte sanayilesme de yer alir. Insan
topluluklar1 hayatlarmi ekonomik agidan idame ettirebilmek icin istemedikleri islerde ve
makine dtizeninde galismak zorunda kalmislardir. Bireyler boyle ortamlarda yasadiklar:
cevreye yabancilasarak ‘ben’ olmanin 6tesinde topluluk psikolojisine girerler. Toplumlarin
yasadigr bu tip sorunlar sanatcilarin eserlerine yansir. Edebiyat ve felsefe, varoluscu
diistincenin etkisini en c¢ok hissettirdigi alanlardan ikisidir. Evrensel kabullerin ve kaderci
anlayisin reddi nedeniyle bu eserlerde bireysellik ve bireyin yasadig: sorunlar ele alinmustur.
Calisma kapsaminda Soren Kierkegaard, Jean Paul Sartre ve kendisi varoluscu bir sanatci
olmadigini ifade etse de Albert Camus'niin varoluscu nitelik tasiyan calismalarindan
bahsedilmektedir. Bu yazarlarin incelemeye dahil olma nedenleri hem varolusqu diistincenin
bir sistem haline gelmesi icin yaptiklar: katkilar hem de bazi eserlerinin sinemaya uyarlanarak
disiplinlerarasi calismalara uygun hale gelmeleridir.

Soren Kierkegaard’a gore var olmak, bilmekten farkli bir seydir. Onemli olan bilgiyi
edinmek icin gosterilen caba degil var olmanin kendisidir. Iktidarlarm yarattiklar1 yonetim
sistemleri bireyi 6ztinden uzaklastirir. Varolus, distintilerek elde edilen seyler yerine yasamin
olagan akisina birakilarak ortaya c¢ikarilan bir olgu durumundadir. Bu yoniiyle geleneksel
felsefeden ayrilir. Kierkegaard’in felsefe anlayisinda nesnel veya teorik bilgiler yoktur, sadece
yasamda yer alip varligini stirdtirmek vardir. Jean Paul Sartre’in varolusguluk diistincesinde
ise her sey varolustan ibarettir. Bireyi toplum i¢inde insa edenin yine bireyin kendisi olacagi
ve birey kendisini olustururken disaridan gelecek her tiirlti etkiye bireyin kapali olmasi
gerektigi dustincesi yer alir. Genel ahlak yasasmin ve kaderciligin reddi Kierkegaard'da
oldugu gibi Sartre’da da etkilidir. Tartismaya actig1 diistincelerde felsefenin genel sorunlarina
kars1 bir arayis goze carpar. Ateizmi benimsedigi icin disaridan kutsal bir giictin bireyin
tistiinde etkili olamayacagmi ve tanr diisiincesi olmadiginda bireylerin daha huzurlu bir
sekilde yasayabileceklerini one stirmustiir. Fransiz sanat¢t Albert Camus'niin durumu ise
Kierkegaard ve Sartre’dan farklidir. Camus, eserlerini varoluscu diistinceyi temel alarak
olusturmamis tam aksine Sartre ve kendisinin farkli diistinceye sahip eserler verdiklerini ifade
etmistir. Camus, daha somut olaylar {izerinden ¢ikarimlarda bulunmustur. Toplumlarmn
yasadig1 ekonomik bunalimlar, hayatin monotonlugu, insanlar arasindaki ikili iliskilerin bir
turla tatmin edici seviyeye gelememesi baslica konularidir.
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Sinema; plastik, ritmik ve fonetik sanatlarin senteziyle olusan yedinci sanat olarak kabul edilir.
Bu disiplinler arasi iliski sanat metinlerini birbirlerine yaklastirir. Felsefe, sinemanimn
beslendigi kaynaklardan biridir. Sanatcilar, yasadiklari olaylardan etkilenen insanlar
olduklari icin tizerine diistindiikleri her sey felsefecilerin alanma girer. Sadece ekonomik ve
siyasi olaylar degil, aym1 zamanda giinliik yasamdaki kiiciik degisiklikler de felsefenin
konusunu olusturur. Sinema ile felsefe, disiplinler arasi calismaya en uygun alanlardan
ikisidir. Sinema, felsefecilerin toplum ve yasam tizerine soylediklerini gorsellestirerek daha
canlt bir hale getirir. Ayrica sinemacilarin kendi hayatlar1 ve yasadiklari toplum {izerine
diistinmeleri felsefi diistinceler tiretmelerine katki saglar. Genglik yillarini tilkenin siyasi
acidan calkantili bir déneminde yasayan Zeki Demirkubuz, yasadig1 toplumun sorunlarina
kayitsiz kalamayan sanatcilardan biridir. Ulkenin siyasi durumu iizerine diistinerek kendisine
bir rol se¢mis ve bu rolin getirdigi olumsuz durumlarla karsilasmistir. Sinema oOncesi
doneminde, tilkenin yasadig1 darbe ortaminda illegal gruplara karisarak diistincelerini eyleme
dokmek istemis fakat tutuklanarak cezaevi hayat1 yasamistir. Sinemaciligiin temelleri bu
donemde atilmistir. Bilgi olarak kendisinden geride olan arkadaslarini egitmesinin yani sira
okudugu kitaplarla diisiince yapisini zenginlestirmistir. {lk filmi C-Blok’tan itibaren bireyin
yalnizligini, umutsuzlugunu, toplumla uyum i¢inde yasayamamasimni kisaca sikismishgini
anlatmistir. Calismada incelenen Karanlik Uzerine Oykiiler tiglemesi, varolusgulugun
yonetmenin hem kendi diistinceleri hem de uyarlama yaptigi kitaplardan anladiklar: tizerinde
ne denli etkili oldugunu gostermeyi amaclar.

1. Varoluscu Diisiince Sistemi

Onceki ve sonraki sonsuzluk icinde yutulup gitmis yasamumin kiiciik stiresini
diisiindtigiimde, bilmedigim ve beni bilmeyen uzamlarin bitimsiz biiyiikligtinde
kapladigim hatta gordiigiim uzam diisiindiigiimde, korkuyor ve kendimi nicin surada
degil de burada gordiigiime sasip kalyorum. Ciinkii surada olmaktan cok burada olmak
icin hicbir neden yok. Sonra nigin o zaman degil de simdi? Beni buraya kim koydu? Bu yer
ve zaman bana acaba kimin diizeni ve davramgiyla ayrildi?

Pascal (Mounier, 1986: 73)

Varoluscu diistincenin  ortaya c¢ikis stirecinden bahsedilirken Descartes'm
“Distintiyorum 0Oyleyse varim” sozii temel almabilir. Varolusqu diisiiniirler bu s6ziin daha
¢ok ‘varim’ kismu ile ilgilenirler. Diistince akimlar1 bireylerin yasamlarimi stirdiirmekte
olduklar1 toplumsal ve ekonomik yapidan bagl olarak degerlendirilir. Varoluscu diistincenin
kaynagini toplumsal sorunlar olusturur. Bireylerin diinya savaslar1 sirasinda ve sonrasinda
hayatlar1 konusunda yasadiklar1 tedirginlik onlar1 kendi i¢ diinyalarina yonelmeye itmistir.
Varolusculuk, birey ile yasadig1 toplumun bilissel uyumsuzlugundan tiiremis bir diistince
yapisidir. Insan davranisinin kestirilemez olusu, toplumsal kabullerin disinda bir felsefe
anlayis1 ve sinursiz hareket/ diistince 6zgtirltigii dogal yasamin bir parcasi olarak gortilmuistiir.
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Buna bagli olarak varolusculugun felsefenin bir dali degil, geleneksel nitelikteki felsefeye kars:
bir tutum olarak nitelendigi de soylenebilir (Kaufmann, 1970: 11). Tanimlanmakta gtigliik
cekilen varolusqulugu Waille, bir bunalim; Banfi, kotiimserlik; Mounier, umutsuzluk;
Hamelin, bunalty; Benda, akildisilik ve Foulquie, sagmalik olarak tanimlamaya calisir (Kolcu,
2010: 225). Jean-Paul Sartre’in tanimina gore ise, varolusculuk insan yasamin olanakl: kilan
bir ogretidir. Her gercegin ve eylemin hem bir cevreye hem de bir insan 6znelligine isaret
ettigini onaylar (Sartre, 1966: 24). Varolus felsefesi terimi ilk olarak 1929'da Fritz Heinemann
tarafindan kullanilmistir (Erdem, 2014:14) Varolusculuk gecmiste bircok yerde goziimiize
carpan bir duyarliliktir fakat koklu bir kars: ¢ikma, biling diizeyinde bir ugras durumuna
yiikselerek giticlenmesi ikinci Diinya Savasinin ardindan gerceklesir (Kaufman, 2001: 8).
Bireyler, savas donemlerinde yasadiklar: acilara bir baskaldir1 niteliginde kayitsizlik hissine
kapilmislardir. Varolusculugun cikis noktasinda evrensel bir ahlak yasasimin reddi ve
kadercilige boyun egmeme durumu vardir. Insan irkina dogumundan itibaren bigilen
‘toplumla uyumlu yasama’ ve ‘yasadig1 toplumun inancina sarilma’ durumu bu diistince
yapistnin karst ¢iktigr olgulardir. Varoluscu dustince sistemi, tizerine ¢alismada bulunan
yazarlarin dini inanislarina gore iki kategoride incelenmektedir. Dini (Hristiyanlik) inanisa
sahip diistintirler arasinda Soren Kierkegaard, Gabriel Marcel, Le Senne, Max Scheler, Karl
Jaspers yer alirken ateizmi (tanri-tanimazlik) benimseyenler arasinda Martin Heidegger, Jean
Paul Sartre ve Friedrich Nietzche gibi isimler bulunmaktadir.

Varolus felsefesi terimiyle ilk olarak 1929 yilinda karsilasilmis olsa da ‘varolus” kavrami
daha 6nceki donemlerde Soren Kierkegaard’in calismalarinda kullanilmistir. Varolus kavrami
uzun bir tarihsel ge¢mise sahip olmasina ragmen bir diistince akimina dontismesi yirminci
yiizyil1 bulmustur. Stirecin bu kadar net olarak ifade edilmesinin sebebi, insanlik tarihinin en
sorunlu ve bunalimli siirecinin yirminci ytiizyil olarak gosterilmesidir. Ytizyil1 iki parcaya
bolerek degerlendirdigimizde yasanan savas ortami, bireylerin giinliik hayatta yasadig:
korkular, gelecek icin yasanan maddi kaygilar gibi ilk elli yillik dilimin belirgin korkularryken;
1950'1i yillardan sonra teknolojinin gelismesiyle daha farkli korkular ortaya ¢ikmustir. Diinya
niifusunun artmasiyla birlikte hayatin her alaninda goriilen rekabet, yasayabilmek icin
ekonomik gtice sahip olma zorunlulugu, internet caginin baslamaszyla birlikte kisinin kendine
ve yasadig1 topluma yabancilasmasi gibi durumlar varolus sorgulamasini arttirmistir. Bireyin
hayatinin sistematik bir makine diizenine dontismesi nedeniyle kimsenin kendi hayatina karar
verememesi, 0zgiir iradesi ile karar verme yetisine sahip tek canli olan insanin bu yetisini
kisitlamistir. Bu durumun engel oldugu bireysellige erisememe, macera istegine ket vurma ve
hayattan beklentilerin giderek azalmasi depresif bir hava yaratarak insanlar1 6niine gegilemez
bir bosluk hissiyle kars1 karsiya birakmustir. Bu bosluk hissi ve depresif atmosferdeki anahtar
olgu bireyselligin (kimligin) vyitirilip topluluk icerisinde bireysellikten uzakta, stirii
psikolojisini benimseyen bireylerin olusmasidir. Varolusu inceleyen ilk yazili bulgular kutsal
kitaplardir. Insanlarim, insan disi canlilarin ve daha net bir ifadeyle ‘yaratilanlarin’ ilk olarak
bu kitaplarda agiklamaya calisildigma vurgu yapilir. Bu diisiinceyle varolus bir seyin ne
olduguyla degil, var olma sebebi ve var olma sekliyle ilgilenir. Varolus kavrami canli cansiz
btitiin varliklar1 nitelese de varolusqu diistinceden s6z ettigimizde durum biraz daha
farklilasir. Bir yap1 varolusqu acidan incelenmek istendiginde o yapinin iradesi ve se¢me yetisi
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olduguna emin olunmas: gerekir. Buradan yapilacak c¢ikarim, iradesi olan ve se¢me
hiirriyetine sahip canliin insan oldugu diistintiltirse varoluscu agidan incelenebilecek biricik
yapmun da insan benligi oldugudur. Varoluscu distintirler bu durumu ancak kendini
serbestce secen, kendi varligmi olusturabilen, kendi kendinin eseri olan insan varolus
sahibidir seklinde agiklarlar (Foulguie, 1997: 3). Emmanuel Mounier, varoluscu dustintirleri
bir aga¢ benzetmesi tizerinden agiklamistir. Bu aga¢ metaforu ile birlikte varolusculuk

felsefesine katki saglayan diistntirler yaptiklari ¢alismalara gore agacin kok, govde ve dal
kisimlarini olusturmuslardir.
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Gorsel 1: Varolusgu Diuistince Agaci (Mounier, 2007)

1.1 Soren Kierkegaard ve Varolus

Soren Kierkegaard'in eserleri Danimarka yerel lisaninda yazilmis oldugu icin asil
okunma ve degerlendirilme sansini basta Ingilizce olmak tizere diger dillere cevrildigi
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yirminci ytizyilda bulabilmistir. Bu denli bir gecikmeye ragmen varolus¢u diistincenin
onctileri arasinda gosterilmektedir. Varolusqu diistince, diger butiin diistince yapilarinda
oldugu gibi belli bir yasanmislik sonucu ortaya ¢ikmistir. Kierkegaard'in hayat: bu duruma
ornektir. Babasinin etkisiyle cocukluk donemini Protestanlik diistincesiyle gecirmis ve otoriter
bir diizende yasamaya alismistir. Kopenhag'da doktorasini tamamladiktan sonra papazlik
yapmaya baslayan Kierkegaard, kendisine dayatilan kaliplasmis gerceklikler nedeniyle
istedigi hayati bir tiirlti yasayamamustir. Nisanli oldugu kisiyle evlenme sans1 bulamamais ve
bu siirecte yasadigr sikintilar yiiztinden geng yasta hayatini kaybetmistir. Varoluscu
diistincenin onctileri arasinda gosterilmesinin asil nedeni, 6liimiinden 6nce yazdig1 notlarin
yayinlanmasiyla basta Almanya ve Fransa olmak tiizere tiim diinyada yanki uyandirmaya
baslamasidir. Kierkegaard’a gore insanin yasamakta oldugu hayat onun varolusunu
olusturur. Ona gore varolus; somut, 6znel ve uyanik insanin yasamidir (Timugin, 2001: 194).
Yapilan secimler, verilen kararlar, yapilan hatalar gibi insanin 6z bilincine bagli durumlar
varolusun olusum stirecinde etkilidir. Kierkegaard, varolusun saf akilla kavranamayacagimi
soyler. Bu duistinceye gore kavramlar {izerine yapilan tanimlar bireyselligi ortadan kaldirir ve
bireysellik ortadan kalktiginda insanin yasam formu bir varolus olusturamaz (Cevizci, 2000:
557). Yasam saf olarak insan yapisindan bagimsiz bir sey olarak diistiniilmemis, insanla
yasamin ortak bir paydada bulustugu goriisti hakim olmustur. Teorik bilgi ile pratik bilgi
farki, felsefe ile varoluscu dusiincenin ayrildigr nokta durumundadir. Felsefe, varoluscu
diistincenin ve dolayisiyla gercek hayatin sorunlarindan kagisin sebebi olmaktadir. Nesnel
bilginin insan hayatma bir yarar1 olmadig1 ve yasam siirecinde isimize yarayacak bilginin
insan yasamindaki pratiklerden elde edildigi soylenmektedir. Kierkegaard’a gore, rasyonalist
sistemler gercekligin tiimiinii bir diistince sistemi igerisine sikistirarak her seyi akla indirger
ve akil disindaki biittin her seyi unutturur. Ona gore akli ve toplumu 6n plana c¢ikaran bir
felsefe kisiselligi, kisisellik ilkesi olan varolusu, insanin varolusunu meydana getiren dgeleri
hig dikkate almaz. Bunun igin felsefe genel olana degil, 6zel olana, nesnel degil de 6znel olana
yonelmelidir (Cevizci, 2000: 557). Varolus insanlarin dustindiigi degil yasanilan somut
yasamla ilgilidir. Bu nedenle bireyden bireye farklilik gosteren yasamlar sebebiyle varolusu
sistematik bir sekilde incelemek ve bir kaliba yerlestirmek imkansizdir. Yasam pratiklerinin
temelindeki olanak ve olasilik kavramlar:1 insanlarin benliklerini olusturmalarina yardimci
olur. Kisi, yapmak istediklerini ve olusacak gesitli durumlarda ne karar verecegini bilmek
durumundadir. Varolusun 6ziindeki bireysellik ve benlik kavramlar: bu durumda kendini
gostermektedir. Kierkegaard’m bu kavramla bu kadar ilgilenmesinin sebebi, insanlarmn
ulasabilecekleri en ytiksek mertebe olan ben olma durumuna erisebileceklerine inanmasidir
(Tasdelen, 2004: 72). Bireyin kendi varolusunu tanimlamas: imkénsizdir ve bu tanimlamay1
sadece tanr1 tizerinden yapabilir. Tanr1 hem varolusu saglayan hem de kisiye 6zgii varolus
sinirlarmi olusturan bir kavramdir. Tanrmin varliginin en énemli pekistiricisi iman, insan igin
olmazsa olmazlardan biridir. Bireylerin yasayacagi umutsuzluk, kaygi, korku gibi insana 6zgii
durumlardan tanriya yonelerek kurtulacag: diistincesi hakimdir. Kierkegaard, varolusa gore
Tanr1 ve insan arasindaki bagi su sekilde ifade eder:

“Insan 0zii geregi Tanri ile sonsuz yiice varlikla iliskili olmak durumundadir. Ciinkii
insamn varolug hali onun 6ziinden uzaklagmasimin yani Tanri’ya yabancilasmasinin bir
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sonucudur. O halde insan bu diinyadaki secimleri ile tekrar Tanri'ya ulasmak zorundadir.
Bu durum onu sikinti ve umutsuzluktan kurtaracak tek seydir.” (West, 2005:202)

1.2 Jean Paul Sartre ve Varolus

Jean Paul Sartre’in varlik ve varolus ile ilgili diistincelerinin temelini insan ile diger
nesnelerin farkliliklar: olusturur. Bu diistinceye gore bilince sahip ve kendini olusturabilen
yegane varlik insandir. Insanin canli cansiz diger tiim varliklardan farki, once varliga sahip
olup sonra kendisini olugturmasidir. insan berrak bir zihinle ve taze bir bellekle dogup sectigi
yasantiya gore var olma bicimini belirler. Sartre’in varolus diistincesinde toplumsalliga karsi
cikma durumu en belirgin durumlardan biridir. Insan topluma karisir ve sosyal olursa, sosyal
degerlere bulanacagindan gercek insanin degersizlesecegi diisiincesi ortaya cikar. Sartre’m
varolus diistincesini Kierkegaard’tan ayiran temel nitelik bireyin kendini olustururken tanr1
gibi bir dis giicti etken olarak kabul etmemesidir. Bireyin kendisi ile alakali her sey yine
kendisi kaynaklidir. Bu diinyaya bir sekilde atilmis ve kendisini olusturmustur. Sartre’in
dogal diizen kavraminin perde arkasinda bireyin kendisini cevreden etkin bir sekilde
soyutlamas1 yatar. Birey cevresinden soyutlanabildigi stirece kendisini yaratabilecektir.
Varolusculuk diistincesinin temelindeki biitiin toplumsal kabullere, sosyal normlara ve
geleneksellesmis yasayisa karst ¢ikma durumu burada da belirgindir. Sartre varolusu,
‘kendinde varlik’ ve ‘kendisi icin varlik” olarak iki sekilde agiklar. Kendinde varlik, tek boyutlu
ve neredeyse cansiz varliklara ait varolusa benzer. Sadece yaratilmis ve herhangi bir seyle
herhangi bir baglant1 kurmamustir. Kendinde kelimesi, bir yapinin bilincten ve 6grenimlerden
bagimsiz kendi halinde bir varolusu anlatir. Sartre’a gore bu durum varligin ne ise o olusunu
anlatir. Ona gore kendinde varlik, cansiz nesnelere yiiklenecegi gibi canli varliklara da
yiiklenebilir. Yasaminda sorumluluk bilincinden yoksun olan bireyler nedensiz bir sekilde var
olmaktadir. Bu diistinceyle yasadigimiz evren kendinde varlik kavramina en uygun drnektir.
Sartre, kendinde varlik olgusunu ‘Varlik ve Hiclik" denemesinde anlatir. Sartre’in bu
diistinceyle tanrisal bir yoktan var etme durumunu kabul edebilecegini diistinsek de ona gore
yoktan yaratilma durumu imkansiz bir seydir. Bu durumu Varlik ve Higlik: Fenomenolojik
Ontoloji Denemesi'nde soyle agiklamustir:

“Eger varlik Tanri'nmin karsisinda var ise, bu onun kendi kendisine dayandirdi§ ve tanrisal
yaratilisa ait en kiiciik bir iz tasimadigr icindir. Yaratilmis olsa bile, ‘kendinde-varlik’
yaratilis ile agiklanamaz. Ciinkii varhigimi bu yaratiisin  Gtesinde veya disinda
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kazanmaktadir. Bu, varli§in yaratilmadigin séylemek ayni seydir.” (Sartre, 2010: 32)

Sartre, kendinde varlik kavramini tanriya baglamasa da yaratma stirecinin kendi kendine
olustugunu da sdylememektedir. Yani bir varligin meydana gelis sebebi tanri olmadig: gibi
kendi kendisinin eylemi sonucu olarak da olusmamustir. Varligin olusma nedeni kendisidir ve
hicbir etkilesim ya da etki olmadan tek basmna var olmustur.

Kendinde varligin karsisinda ‘kendisi igin varlik’ bulunmaktadir. Kendisi i¢in varligin ayirt
edici 6zelligi biling ve 6grenimle elde edilmesidir. Kendinde varlik canli cansiz biitiin varliklar
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icin gegerli bir durum olsa da kendisi i¢in varlik biling sahibi olan ve diistinme yetisine sahip
tek canli olan insana 6zgii bir durumdur. Bilincin insana sagladig1 sonsuz sayida ve sonsuz
sekilde degisme sans1 onun varligini olusturmasin saglar:

“Bilincin kendinde var olma bigimi biitiiniiyle kendisi i¢in var olmaktir. Biling, ar1 donuk
olan bir seyler diinyastyla karst karsiya gelen ari bir kendiligindenliktir. Dolayisiyla,
gercekten de nesneler cansiz olduklari siirece bilincin etkisinden kagarlar. Nesnelerin
donuk olmalari onlar: korur.” (Sartre, 2010: 42)

Kendisi i¢in varlik, kendinde varligin olumsuzu ve onun karsiti oldugu i¢in 6nemlidir. Ctinkii
bir seyi clirtitmek veya kars: bir fikir beyan etmek de biling isidir. Bilincin kendine 6zgii bir
icerigi bulunmamaktadir ve insanlarin diistinme yetileriyle elde edebilecekleri bir olgu
durumundadir. Jean Paul Sartre, alaninda eser veren diger varolusqu yazarlar tarafindan
tutarsiz bulunarak elestirilmistir. Yaptig1 yorumlarin celiskilerle dolu oldugu ve zitlik iceren
kavramlarin bir arada kullamldigindan sz edilmistir. Ornegin, tanrinin varhigmi yok
saymanin bireyin kendini olusturmasmin 6n kosulu oldugunu sodylemekte fakat aym
zamanda bireyin kendi basina var olmadigim1 da vurgulamaktadir. Sartre’mn diistinceleri
geleneksel inanis bicimlerinin aksine bir diistinceye sahip olmanin diger diistinceleri timden
reddetmek anlammna gelmedigini gostermektedir. Toplumsal ve siyasi olaylara karsi
sorumluluk hissetmeyerek akla uygun davranislar sergilemek yerine tamamen icgtidiisel bir
yasami benimsemektedir. Elestiri alan bir diger konu da varolusun din, ahlak, etik gibi
kurallardan tamamen bagimsiz oldugunu sdylemesidir. Varolus felsefesini 6zgiir iradeye
dayandirdig: igin bir yaraticidan gelen emirlere uymanin felsefenin 6ziine aykir1 oldugunu
savunmaktadir.

1.3 Albert Camus ve Varolus

Nobel Odiilii sahibi Fransiz sanatci Albert Camus, aksini iddia etse de varoluscu
diistinceye yakin yazarlardan biridir. Diinya goruisii, babasini kaybettigi kiictik yaslarda hem
egitimine devam edebilmek hem de aile biitgesine katkida bulunmak icin galismaya
baslamasiyla sekillenmistir. Cagin getirdigi ekonomik sorunlar, savas dénemi buhranlar1 ve
toplumdaki ahlaki sorunlar kisiliginin gelismesinde etkili olmustur. Camus, 1900’lerin ilk
yarisinda komitinist partiye katilmis ve cesitli propaganda faaliyetleri ile ilgilenmistir.
Varolusla ilgili genel goriislerini ‘Sisifos Sdyleni’ ve ‘Bagkaldiran Insan’ eserleriyle tanimlamak
mimkiindir. Sisifos Soyleni'nde intihar sorununu ele alarak bir diger eseri olan Yabanc:'y1
aciklar. Bagkaldiran Insan’da ise cinayet sorunuyla birlikte insanlarin bagkaldirma problemine
deginerek Veba eserini agiklamis olur. Fransiz varoluscu yazarlarin cogunda goriilen soyut bir
anlatim yerine somut ve betimleyici anlatimi Camus de benimser. Dogadaki en degerli varlik
olarak gorduigii insan ve insan hayat: ile insanin varolusu diger biitiin sorunlardan daha
onemlidir. Eserlerinin genelinde kendince tanimlama getirdigi ‘sagma’ kavrami 6nemli bir yer
tutar. Onun distincesine gore sagma olan varligin kendisi degil, insanlarin sahip oldugu
bilingtir.
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Sagma, Ozt geregi bir kopustur ve insanin yasadig1 diinyadan zihnen uzaklasmasin anlatir.
Camus’'niin anlattigt konular varolusculuk diistincenin temel prensipleri igerisinde
degerlendirilse de varoluscu bir distintir olmadigini savunmaktadir:

“Hayr, varoluscu bir sanat¢r degilim. Sartre ile isimlerimizin yan yana amlmasina hep
sasirmigizdir. Sartre ve ben kitaplarinizi gercekten de birbirimizle tamgmadan dnce
yayimladik. Birbirimizi tamdigimizda ise ne kadar farkli insanlar oldugumuzu anladik.
Sartre tam anlamyla bir varoluscudur ancak benim diisiince ile ilgili yazdigim tek kitap
Sisifos Soyleni’dir ve varoluscu filozoflara karst dogrultulmustur.” (Lea, 2005)

Camus'niin gtintimiizdeki kapitalist yasam tarzina yasam tarzina yaptigi elestirileri
gecerliligini stirdiirmektedir. Ozel hayatin ve insanlarin rizalarina bagh olmadan iginde
bulunduklar: is hayatiin monotonlugu bireyi degersizlestiren bir yapidir. Yasanan bu
diizende diistinceler hep gelecege yoneliktir ama ¢ogu zaman diistiniilen seyler basarilamaz
ve bu durum insan hayatinin sonunu her giin biraz daha yaklastirir. Bu yaklasim Camus'niin
sagcma diisiincesine de kaynaklik eder. Insanm oliimle ilgili diisiinceleri diinya hayatinin ne
kadar yararsiz oldugunun ibretlik bir vesikasidir. Oliim eger kaginilmaz bir durumsa buna
kars1 koymaya calismak yararsiz bir cabadir. Yani geng yasta 6lmek ile yasl ve hastalik sahibi
olduktan sonra 6lmenin bir fark: yoktur. Camus, bu durumu Yabanc:’da soyle agiklamaktadir:

“Ama herkes bilir ki hayat yasamaya de§mez. Aslina bakarsaniz insan ha otuzunda 6lmiis
ha yetmisinde, pek onemli degildi. Ciinkii her iki halde de pek dogal ki, baska erkekler de
baska kadwmlar da yasayacaklardi, hem de binlerce yil. Séziin kisasi, hicbir sey boylesine
acik degildi...” (Camus, 2003: 55)

Camus'niin 6lum hakkindaki bu diistinceleri bir diger toplumsal sorun olan intihar
konusunu tartismaya agmistir. Oliim kagimlmaz bir son olarak diisiiniildiigiinde, intihar
sagmayl kuvvetlendiren yegane olgudur. Yasam ve Olim arasinda fark olmadigim
anladigimizda ortada kalan tek mesela zaman sorunudur. Yasamanin anlamsiz olduguna
kanaat getirmekle yasamaya degmez yargisini bildirmek farkl seylerdir. Bu diistinceye gore
yasamak anlamsizdir ama yasamaya degerdir. Bu sebeple de intihar sagmadir. Orneklerden
yola cikarak insan aklmin diinya hayatin1 anlamaya calismasi ve genelde basaramamas: da
diinya hayatinin sagmaligina ornek olarak gosterilebilir. Felsefe ve bilim farki da burada
ortaya ¢ikar. Genelde felsefecilerin yaptig1 diinyay1 algilama cabalar1 ve olgular: aciklamaya
calisan bilim bu konuda yetersiz kalir. Camus'niin degindigi bir diger konu da tanr
sorunudur. Ortada 6zgiirliik sorunundan ote kotiiliik sorunu olduguna inanir. insanlarin
yaptiklar1 kétiiltiklerin sorumlusu olarak tanriyr gortir. Cilinkti tanrimin oldugu yerde tam
olarak bir ozgiirliikten bahsedilemez. Tanri, buyrugu altindaki insanlarin hareketlerinden
sorumludur. Eger kotiiltiglin ortaya ¢ikma sebebi olarak tanriy1 gormiiyorsak tanri soylendigi
kadar giiclti degildir. Tanr1 olmanin temelinde her seye giicii yetme ve iradeyi yonlendirme
durumu yattig1 igin ortaya varolusla ilgili geliskili bir durum ¢ikmaktadir.
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2. Zeki Demirkubuz Sinemasi’'nda Varolus¢uluk

Sinemanin felsefeyle iliskisi diger disiplinlerle olan iliskilerinden daha derindir. Felsefi
bakisin temelinde yer alan irdeleme olgusu, sinema metinlerinin okunmasi ve anlasilmasma
yardimc1 olmaktadir. Felsefe, yerine gore bir metin ¢6ztimleme araci, yerine gore -gercekiistii
bir kurgu olarak- olmasi gerekeni anlatan bir arag, yerine gore de diistinceleri sistematik hale
getiren bir sistemdir. Varligin incelenmesi kadar varligi bilmenin de incelenmesidir
(Oizerman, 1998: 161). Kimine gore 6zgiirliik, kimine gore umutsuzluk, kimine gore sagma,
kimine gore ise baskaldiranlarin felsefesidir (Bezirci, 1996: 7). Sinema igerisindeki varolusu
ararken varolusun temel soylemlerini gorsel metinlerde aramak gerekir. Bir hayat felsefesi
olarak varolusculuk bireyi bir biitiin olarak anlamaya calistig1 icin, metne bagh hazirlanan
sinema filmlerindeki bireyin durumu da varolusgu sinemanin konusu olacaktir. Sinemaya
varolus penceresinden baktigimizda ekranda arayacagimiz sey insan ve insana ait
durumlardir. Sinema her seyden 6nce somut bir yaratim siireci ve yaratim siireci icin eyleme
gecme mecrasidir. Sanatin birincil islevi olaylar1 ¢oztimlemek veya sonuca ulastirmak degil
onlar1 betimlemektir. Bu yoniiyle de ¢cagdas varolusgulugun sanat ile betimleme ve eyleme
geciste bulustugu soylenebilir (Aksoy, 981: 349). Varoluscu etkiler ilk olarak Fransiz Yeni
Dalga ve Italyan Yeni Gergekgilik akimlari gercevesinde verilen eserlerde goriiltir. Rus
yonetmen Andrei Tarkovski ve Isvegli yonetmen Ingmar Bergman varoluscu felsefenin kader,
oltim, yabancilasma gibi konularmi isleyen auteur yonetmenlerdendir. Bir ytnetmenin
sinemasin1 anlayabilmek i¢in Tarkovski'nin soyledigi gibi yonetmenin yasantisinin eserlerine
etkisini anlamak gerekir (Tarkovski, 1991). Auteur yonetmenler farkli bir tisluba ve konu
yelpazesine sahip olan ve sinema filmlerinin tiretim stirecine her asamada katilan kisilerdir.
Turkiye’de son yillarda ¢ikis yapan yonetmenlerden Zeki Demirkubuz, sinemamizin auteur
yonetmenleri arasinda yer alir. Halicilik yapan babasmin Isparta’da diikkdn a¢mas: tizerine
bir stire Isparta’da yasar ve sinemayla da orda tanisir. 1971 yilinda gosterime giren Jilet Kazim
filmini izlediginde tizerine dogru gelen arabanin perdeyi gecip kendisini ezecegini
diistindtigiinii belirten Demirkubuz, o film gosterilirken bazi salonlarda insanlarin perdeye
dogru ates ettiklerini duydugunu belirtir. Izlerken canini yakan ilk filmleri Yilmaz Giiney’in
‘Baba’ ve ‘Hayat m1 bu?’ olarak gosterirken, ask duygusunu ilk defa o filmleri izlediginde
hissettigini soyler (Acikgoz, 2006). Babast iflas ettikten sonra Istanbul’a goc ettiklerini belirten
yonetmen, hayallerindeki Istanbul'un gercegine hi¢ benzemedigini ve gercekligin oldukca
farkli oldugunu bu gog sirasinda gordiigiini soyler.

“Okulun verdigi takim elbiseyi, ayakkabilarim giydim. En temiz halimleydim, piril
pirldim. Istanbul’a sokmayabilirler diye korkuyordum. Hep filmlerde gormiistiim ya.
Topkapi'da babam bekliyordu. Otobiisten iner inmez camura saplandim ve Istanbul
biiyiisii boyle bozuldu.” (Kizildemir, 1997)

Yonetmenin egitim hayati siyasi diistinceleri ve faaliyetleri yiliztinden sekteye ugrayarak
genis bir takvime yayilmak zorunda kalir. Hayatin1 geng yasta siyasi diisiinceleri gore
sekillendirmesinde ortaokulu yatili olarak okumasi etkili olur. Bu siire¢ ayn1 zamanda aileden
kopusun ve kendi kendine yetebilme evresinin de baslangicidir. Yatili okul dénemindeki
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yardimlasma, is boltimii, ortak tiretim gibi paylasimi 6gtitleyen durumlar sol diistinceye sahip
olmasina etken unsurlar olur.

Bu yardimlasma olgusunu birlikte yasadig1 diger cocuklarin da kdy cocuklari olusu ve
ayni kadere sahip olmalarma baglar. Duygusal ve bencillikten uzak bir sekilde paylasim
yapabilen ¢ocuklar olduklarini sdyler. Bu durum yonetmene gore en net solculuktur. Daha
sonra katildig1 bazi gruplarin icerisinde bu tip ¢ikarsiz ortamlar bulamadigini soyler. Liseye
[stanbul’da baglar ancak siyasi nedenler ile birakmak zorunda kalir. Bu dénem egitim
hayatmin énemli bir sekteye ugradig: goriiliir. Okulu biraktig: icin sektor farki gozetmeden
tekstil atolyeleri, krom atolyeleri, insaatgilik gibi islerde galisir. Haksizliga g6z yummadigi icin
girdigi islerde fazla barmmamaz. Insaat islerinde calistig1 donemler hem kiiltiir seviyesinin
gelistigi hem de sanatciliginin temelini olusturdugu zaman dilimi olur. Kendisi gibi
insaatlarda ¢alisan iscilere okuma yazma 6greterek o is kolunda da bir paylasim ortami yaratir.
Bu stire¢ igerisinde siyasi gortisleri keskinleserek ug¢ noktadaki gruplara katilim gosterir
(Kizildemir, 1997). 12 Eylil 1980°de yasanan askeri darbe sirasinda hentiz resit olmamasina
ragmen Orgiit {iyeliginden idam istegiyle yargilanip ti¢ yila mahktm olur. Hapiste gecirdigi
zamanda tiirli iskencelere ugradigini agiklar. Hapis donemi onun igin diinya edebiyati ile
tanisma ve yonetmenlik kariyeri boyunca klasiklerden beslenme stirecini baslatmis olur.
Tolstoy, Dostoyevski, Stendhal ve Balzac gibi isimlerin klasiklerini okuyarak kendisine yeni
bakis acilar1 kazandirir. Hapis hayat1 sona erdikten sonra siyasi bir suclu olarak gortuldugu
icin en yakinlar1 tarafindan bile dislanir. Bu durum Zeki Demirkubuz icin sanat¢i olma
esigidir. Kendisini ifade sans1 bulamamasi ileride yapacag filmler icin motivasyon kaynag:
olur. Yasanan stirecte babasinin iflaslar1 devam ettigi icin ekonomik zorluklar yasar.
Kardesleri kiigtik yasta oldugu icin eve katkida bulunamadigindan annesinin son birikimleri
ile isportaciiga baslar. Tiirkiye'nin bircok sehrinde isportacilik yaparken daha sonra
filmlerinde de anlatacag1 gibi ucuz otellerde konaklar. Bu konaklamalar esnasinda diistinmeye
ve yazmaya devam eder. Digsaridan lise bitirme sinavlarina girerek mezun olur. Istanbul
Universitesi-iletisim Fakiiltesi'ni kazanir. Yazdig1 oykiileri okutacak birilerini ararken Zeki
Okten ile tamsir. ‘Ses’ filminde Zeki Okten’in asistanligin yapar. Sonraki senelerde Yilmaz
Atadeniz, Yavuz Ozkan, Tuncay Baytok, Ferdi Tayfur ve Tomris Giritlioglu gibi isimlerin de
asistanligini yapar (Oztiirk, 2006). Zeki Demirkubuz’un varoluscu diistince ile kesistigi nokta,
yasadiklarinin  ve okuduklarmin etkileriyle eserlerini bireylerin i¢ ditinyalarmmn
yansimalarindan iiretmesidir. Radikal Gazetesi'nden Fatih Ozgiiven, yonetmenin tarz ile
ilgili:

" Artik rahatlikla sadece “toplumcu gergekci” diyemedigimiz, Zeki Demirkubuz gibi en iyi

drneklerini yapan yonetmenlerin bize ‘baska bir sey de olduklarimi” diisiindiirdiikleri

hikdyeler bunlar. Giiniimiiz Tiirk toplumundan sahneler ve/ama toplumsal gergekci
hikayelerin sadece disaridan dayatilan bir ‘gercekle’ cebellesme hikayesi olmadigini,
bireyler arasi gerilimi de hesaba katmak gerektigini diisiinen filmler.” demistir.

(Ozgiiven, 2014).

Varolusu olusturan temalarin arasinda yasadig1 hayattan sikilmak, ac1 ¢ekmek, aciya
alismak ve neredeyse acidan zevk almak 6n plana cikmaktadir. Bireyi insa eden, yasadig:
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acilar ve o acilarin kisiye kattiklaridir. Zeki Demirkubuz'un ilk eseri olan C Blok’tan itibaren
bu temalara sikca rastlanmaktadir. Karakterler yasadiklar i¢ sikintilar1 nedeniyle normalde
yapmayacaklar1 hareketleri yaparlar.

Bulunduklar1 sehirlerde uzun saatler boyunca sebepsizce dolasarak varolus
sikintilarinin disavurumunu yasarlar. Yonetmenin sanatciliginin insa stirecinde cocukluktan
kalan yasadigi bu tip sikintilar bulunur. Asistanligi birakip ytnetmen olmaya karar
verdiginde Isparta’daki cocukluk doneminde vyasadigr i¢ sikintilarimin  kendisini
‘olusturdugunu’ soyler. Isparta yazlarmin tuhaf sicagi ve kurulugundan bahseder.
Giindtizleri sehirde kimse yok gibidir, herkes evine ¢ekilmistir. Kuruluktan kaynaklanan asir1
tozun nefes almay1 zorlastirdigini ve insami bezdirdigini sdyler. Bu duruma ragmen igi
sikildigindan evde oturmaktan kagimir ve kendisini stirekli sokaga atar. Tek basma bos
sokaklarda ve tarlalarda gezmeye baslar. Daha sonra okuluna gider ve kalabaligin kendisini
tikettigini dustintir. Kalabalik icinde 1ss1z kalir ve bir duvarin {izerine oturarak insanlarin
gelis gidislerini izlemeye baslar. O sirada iki cocugun top oynamaya basladigin1 goriir. Bir
stire oynadiktan sonra sicaktan hareket edemez hale geldiklerinde top oynamay1 birakirlar.
Top yavas yavas sekerek okulun duvarma carparak durur. Yonetmen once topa sonra
cocuklara bakar. O an icime degisik bir ac1 ¢coktugiinii soyler. Aciyla ilk olarak o giin tanistigini
diistintir. Ona gore diinyadaki en biiyiik act budur. Ciinkii sebebi yoktur ve sebebi olmayan
bir seye neden diye soramadigimizi belirtir. I¢ sikintilar1 yasamasmin nedenleri arasinda
yasadig1r ve kurtulamadig1 hapsolma durumu onemlidir. Zeki Demirkubuz sinemasinda
varoluscu diisiincenin yogun olarak goriildiigii filmler, Karanlik Uzerine Oykiiler adi
verdigi Yazgi (2001), itiraf (2001) ve Bekleme Odas1 (2003) ticlemesidir. Uclemenin ilk filmi
Yazgi, Albert Camus'niin Yabanci kitabindan uyarlamadir. Ugiincii film Bekleme Odast ise
yonetmen tarafindan Dostoyevski'ye ithaf edilmistir. Bekleme Odasi'nin basroliinde kendisi
olsa da filmin otobiyografik olmadigini soyler. Yonetmenin genglik yillarinda okuyup hayrani
oldugu kitaplar1 birebir uyarlamak yerine, yerellestirerek kiiciik dokunuslarda bulundugu
gortlr.

2.1. Yazg1

Albert Camus'niin “Yabanci’ eserinden uyarlanan Yazgi, yonetmenin tutkulardan
armdirilmis tekdiize bir yasamin digerlerinden higbir farki olmadigina deginen ve varoluscu
ogeler iceren bir filmdir. Kitaptaki ana karakter Mersault, filmde karsimiza Musa olarak cikar.
Musa bir gimriik firmasinda ¢alisan ve annesiyle yasayan sessiz, siradan bir adamdir. Musa
bir sabah annesinin uykusundan uyanmadigini fark eder. Oldiigiinti anlamigtir fakat evin
kapisini geker ve isine gider. Arkadaslarinin uyarilarina ragmen eve gidip annesine bakmadan
o giinkii igini tamamlar. Eve gittiginde kadmin 6ldtigiinden emin olmasina karsin bir sey
yapmaz. Ertesi sabahi bekler ve kahvesini icer. Romanda Mersault karakteri annesiyle birlikte
yasamamaktadir, kadin ¢ok uzak olmayan bir bolgede ihtiyarlar yurdunda kalmaktadir ve
orada olmiustiir. Mersault annesinin yanina gider fakat tabutu agmalarina gerek olmadigini
soyler. Gorevli kendisine kahve getirir ve Mersault keyifle icer.
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“Siitlii kahveyi ictim. Bu kez camim sigara i¢mek istedi. Ama duraksadim. Ciinkii
anamun ontinde i¢ilip icilmeyecegini bilmiyordum. Diisiindiim tasindim, bu bana hic de
onemli gelmedi. Bir sigara verdim kapiciya. Karsilikly ictik” (Camus, 2003: 9)

Annesinin oliimiine kars1 tepkisizligi Musanin cevresi tarafindan yargilanmasma yol agar.
Cevresindekilere gore tiziilmesi ve aglamasi gerekir. Fakat Musa annesini seviyor olsa da bu
olumiin dogal oldugunu kabul etmistir.

Bu nedenle normal yasantisina devam eder. Yasaminin rutinini bozmadan en sevdigi iki sey
olan kahve i¢meye ve televizyonda eski Ttirk filmlerini izlemeye devam eder. Kap1 komsusu
Necati kendisini aldatan metresinden intikam almak icin plan yapmaktadir ve Musa’dan
yardim ister. Musa diisinmeye gerek duymadan kabul eder. Ona gore yardim etmek ile
etmemek arasinda da bir fark yoktur. Bir stire sonra is yerinden arkadasi Sinem ile iliskileri
baglar. Sinem kisa bir siire sonra evlenmek ister. Musa hemen kabul eder. Sinem kendisini
sevip sevmedigini sorar, Musa sevmedigini belirtir. O halde neden evlenecegini sordugunda
evliligin 6nemli bir karar olmadigmi diistindtigunti, eger cok istiyorsa istedikleri zaman
evlenebileceklerini soyler. Evlenirler. Bir giin Musa'nin isi erken biter ve eve erken gelir.
Geldiginde Sinem odada ciplak sekilde uyumaktadir ve banyoda biri vardir. Musa
ayakkabilikta erkek ayakkabisi oldugunu fark eder. Bir siire bakar ve sonra sessizce evden
cikip gider. Bu konu hakkinda Sinem’e hicbir sey sormaz ve hi¢ kimseye bir sey soylemez.
Farkinda, fakat tepkisizdir. Is yerine gidip evde gordiigii ayakkabilarm patronuna ait
oldugunu anladiginda tepkisizligi stirer. Onun tepkisizligi verilmis bir kararin ttesinde
kacmilmaz olarak kabul edilmis bir durum gibidir. Aldatilmaya ya da 6liime kars1 tepki verip
evlenecegi kisi ile ilgili titiz davransa bile yine de sonucu degistiremeyecegini diistinmektedir.
Bu ytizden hicbir seye tutku duymaz. Onun varolusunda, diger insanlarin 6nemsedigi bircok
seyi son derece siradan bulma durumu vardir. Komsusu Necati'nin intikam planina ortak olur
ama kendisi aldatildiginda hicbir tepki vermez. Ona gore diger olayda ilgi ¢ekici buldugu bir
yan vardir ve kendini buna déhil etmek iginden gelir. Fakat kendi evliliginde tepki verecegi
bir durum oldugunu diistinmemekte, hissetmemektedir. Patronu, Musa’dan ¢ocugunun
bilgisayarina bakmasi i¢in evine gelmesini rica eder. Musa kabul eder. Eve gider, cocuga
yardimci olur. O sirada patronun karisinin telefonda biriyle tartisip agladigina tanik olur fakat
belli etmeden cikip gider. O ¢iktiktan sonra kadin ve ¢ocuk evde 6l bulunur. Su¢ Musa'nin
tizerine kalir. Musa mahkemede kendini savunma geregi duymaz ve senelerce hapis yatar.
Yargilanmadan once tek sordugu, annesinin oliimiine {iztilmemekten mi yoksa iki kisiyi
oldtirmekten mi hiikiim giyecegidir. Annesinin oliimiine kars: tepkisizligi ve sogukkanlilig1
mahkeme heyetine onun cinayet isleyecek bir yapisi oldugunu diistindtirmiistiir. Patronu
aradan dort yil gectikten sonra sugunu itiraf ettigi bir mektup yazip intihar eder. Musa
salinmadan hemen o6nce savci kendisiyle konusmak ister ve odasina gagirir. Musanin
umursamaz hali ilgisini cekmistir ve aralarinda gecen konusma sirasinda, Musa'nin 6zgtirliik
ile esaret arasinda bile bir fark gormiiyor olmasi karsisinda saskinligini gizleyemez. Musa
kendisine haksiz yere verilen cezay: hig itiraz etmeden ¢ekmistir. Bunun yam sira ailenin
oldiiriilmiis olmast da umurunda degil gibidir. ‘Cocuk 6ldtirmenin iyi bir sey oldugunu mu
diistintiyorsunuz?” sorusu karsisinda ‘Cocuk icin iyi degildir tabii. Ama &ldiren icin iyidir.”
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goriistinii 6ne slirmesi insanin varolusunda suga olan yatkinlig1 belirtmektedir. Filmde
karakterin adinin “Musa” olarak segilmesi, tiim insanligin yiikiinii ceken Musa peygambere
yapilan gondermedir.

Filmin son repligi de bu goriist destekler.
“Peki, biitiin insanlik ikiyiizliiliik mii yapiyor?
“Daha da beteri. Insan olmanin biitiin yiikiinii benim gibilerin omzuna yikiyorlar.”

Demirkubuz’un filmlerinde yogun olarak isledigi yalmizlik temas: bu filmde de
belirgindir. ice kapanikligin kacinilmazligs, iletisimsizlik, televizyon izlemeye diiskiinliik ve
intihar kavramlar1 diger filmlerinde oldugu gibi Yazgi'da da sik¢a islenmistir. Mliskilerin
gercek bir bagla yiirimeyip hepsinin karsilikli ¢ikara ve hazza dayandigini savunan
yonetmen, karakterleri de bu ytizden giiven iceren iliskiler kuramayan kisiler olarak
tasarlamistir. Filmde belirgin olarak tizerinde durulan sdylem, kisilerin 6ztinde erdemli
davranmaktan ne kadar uzak oldugu, kétii ve uygunsuz olana varolus olarak oldukca yatkin
olundugudur. Erdem, ahlak, vefa gibi kavramlar insanlarmn bencil yanlarmi torpiileyip
toplumda var olmaya kars: gosterdikleri caba sonucunda kazandiklar: sahte kimlikten fazlasi
degildir. Musa sugsuzken bile aslinda sirf 6ztimtizde yer alan bu bencillik ve ahlaka aykir1
tutumumuzdan dolay1 aslinda hepimizin suclu oldugunu distiniir. Elimizde olmadigin
distindtigtimtiz konularda bile aslinda yapabilecegimiz pek c¢ok sey vardir fakat
yaradilistmizda yatan ilkel diirtiilerimiz bizi aksine inanmaya iter. Varolusgulugun, her iyinin
icinde biraz kétii, her kottintin iginde biraz iyi oldugu sdylemi burada karsimiza Musa'nin
sugsuz yere hapis yatarak aslinda kendi varolusunun sonucunda tepkisiz kaldig1 her seye
kars1 kendi kendine ceza veriyor olmasi seklinde ¢ikar. Cinayeti islememis olmasi ona gore
sugsuz oldugu anlamina gelmez ve kendini savunmamasi da tam olarak bundan dolayidir.
Cezasmi cekip eve dondiiglinde eski yasamina devam eder, karisina hicbir seyin hesabinm
sormaz ve kendisine ait olmayan ¢ocuga bile tepki vermez. Musa'nin var olma sancilar1 sona
ermeyecektir. Bunun farkinda oldugu icin sessizligini strduirtr.

2.2. Itiraf

Ingaat firmasinda galisan ve gelir diizeyi yiiksek olan Harun yalmz giktig is
seyahatinde huzursuzdur. Kendisini yasadig1 sosyal ortama ait hissedemez. Esi Nilgiin ile
telefonda konusur fakat aralarinda iletisim sorunu oldugu goriiliir. Harun en sonunda
Nilgtin’tin haberi olmadan eve doner. Dondiigiinde yataga uzamir ve Nilgiin'ii bekler.
Nilgiin'tn eve gelir gelmez telefonda bir oteli aramasi dikkatini ¢eker. Aldatildigini anlar ama
o gece esine hicbir sey belli etmez. Bir yandan Nilgiin ile arasini diizeltmek isterken, bir
yandan da Nilgtin'tin bu aldatmay: itiraf etmesini bekler. Ama bekledigi itirafin asla
gelmemesi onu Nilgtin ile ylizlesmeye zorlar. Nilgtin'iin bir ttirlti ihanetini itiraf etmemesi ve
bunun iistiine Harun ile birlikteligini noktalamakta 1srar etmesi Harun'u cileden gikarir. Ofke
nobetlerine kapilir. Bir an karisinin ayaklarina kapanirken hemen sonra onu ¢ldirmeye
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kalkar. Yasadig1 bu karisik durumlar isleri daha da karmasik hale getirir. Nilglin onu
aldattigin1 kabul etmemeye devam eder fakat artik inkéar da etmemeye baslamistir.

Bir gece Harun Nilgiin’e saldirir ve Nilgiin de en sonunda patlama yasar. Aralarindaki
siddetli tartismada, basindan beri magdur olarak gordiigtimiiz Harun"un belki de Nilgitin’den
bile suclu oldugunu anlariz. Yillar once Nilgiin, Harunun en yakin arkadas: Taylan ile
birlikteyken Harun, Nilgtin ile iliski kurmustur. Uzun bir siire sessiz kalan Taylan en sonunda
bunun agirhigmna daha fazla dayanamayarak intihar etmistir. Harun bunun altinda
ezilmektedir ve ilk defa kendini bu kadar suglu hissetmektedir ¢tinkii ugruna arkadasina
ihanet ettigi kadin da artik onu istemez. Harun'un i¢ hesaplasmasi ve vicdan icin zorlu bir
dénem bu noktada baslar. Nilgiin, kendisini terk eder. Sevgilisinin yanina tasmir. Harun
glinlerce ayni kanepeden kalkmadan oturur. Sonunda intihar eder ama ¢lmez.

Hastanede tedavi goriip taburcu oldugunda biraz toparlanmis gibidir. Sugluluk
duygusu ile Taylan'in ailesinin evine gider ve her seyi itiraf eder. Aile bunun {izerine kendisini
kovar. Harun vicdanim rahatlatmak icin gittigi evden kovulunca kendini tam bir sifir
noktasinda bulur. Bu duruma karsin kisa bir stire icinde her sey onun icin normale doner.
Ciinkii artik durumu oldugu gibi kabul etmeye karar vermis, sebeple de rahatlamustir. Is
arkadasmnin ailesine yemege gider. Nilgtin'tin kendisini terk etmesinin ardindan aylar
gecmistir. Arkadasinin esi, Nilgtin'tin ¢cok kot bir durumda oldugunu anlatir. Nilgtin'tin
mektup yazip intihar etmistir. Adam baskilara dayanamayp Nilgtin’ii terk etmistir ve Nilgiin
bir gecekonduda yasamaktadir. O da kendi sifir noktasmna ulasmistir. Harun'un maddi
durumu iyi olmakla birlikte, ikisinin de kaybedecek higbir seyi kalmamuis gibidir. Harun bir
baraj insaat1 i¢in doguya gidecektir. Birkag kez Nilgiin'tin yasadig1 gecekondunun etrafinda
dolandiktan sonra bir gece kapisini ¢alar. Nilgtin hamiledir. Higbir sey olmamus gibi otururlar
ve Harun, Nilgiin’den gidecegi yere kendisiyle gelmesini ister. Nilgtin hem magdur hem
magrurdur. Icinde bulundugu kot sartlar ve maddi manevi diististi goz ontine alindiginda
yikilmis bir kadin olmasi beklenirken, o en kotii sekilde de olsa kendi kararlarmi vermis
olmanin magrurlugunu yasar gibidir. Taylan ve Harun ile birliktelikleri sirasinda higbir
zaman kendisi olamamus gibidir. Ozellikle Harun'un maddi giici onu kendi hayatini
kurmaktan alikoymustur. Filmin en basindaki “magdur koca” imaji, gercegin aciga ¢ikmasiyla
birdenbire degisir. Varolusculugun, her iyinin icinde bir kotii olmasi sdylemi burada en net
sekilde karsimiza cikar. Insanin dogasinda belirgin sekilde yatan kottiliik, mantikli ve mutlu
birliktelikler kurmaya ve stirdiirmeye cogu zaman engel olmaktadir. Tiim sartlar, mutlu
olmak icin uykunken bile, insanin varolusundaki tatminsizlik ve kotti, act olant segcmeye
yatkinlik kendini gosterir.

Zeki Demirkubuz'un tiim filmlerinde agirlikhi olarak kullandig iletisimsizlik, 6ltim,
ayrilik, vicdan, caresizlik temalar: ticlemede bircok kez karsimiza degisik metaforlar
araciligiyla gikar. Yazgi'da patronun intihari, itiraf'ta daha yogun sekilde kendini gosterir.
Once Taylan, sonra Nilgiin'tin camdan atlama girisimi, ardindan Harun, sonra adamin kiictik
kizinin kendini o6ldiirmesi, caresizligi o¢ltimle sonlandirma istegini hat safhada verir.
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Harun’un, “ac1 cekmek 6nemli degil ama neyin acisinu ¢ektigini bilmemek kahrediyor insan1”
sozli varolusculugun, mutsuzlugun somut bir sebebi olmayabileceginin oldukca etkili bir
soylemi niteligindedir. Taylan'in intihar1 Nilgtin'ti kaybetme korkusuna kadar Harun igin o
kadar o6nemli olmamigken, olaylar Nilgtin ile ayrilik noktasmna gelince kendini suglu
hissetmeye baslar. Yine varolusculugun vicdan temasi burada 6n plana cikar. Kisinin sifir
noktasina ulasabilmesi i¢in vicdandan bagimsiz hareket edebilmesi gerekir ama ¢ogu zaman
insanlarin bunu basarmasi ¢cok zordur. Her seyin kaybedildigi noktada, ulasilan katharsis ile
kisi nihayet vicdanindan ayri diistintip degerlendirmeye baslar. Fakat hala son derece
bencildir. Harun"un Nilgiin'tin evine gidip kendisiyle gelmek istemesi Nilgiin’e acimasindan
ileri gelmez. O sifir noktasindan yukari ¢ikmayi arzulamaktadir. Nilgiin'e olan diiskiinltigii
ne sekilde bakilirsa bakilsin kendisi i¢indir. Birisi sifir noktasina ulasmanin hazzini kendi
icinde yasiyorken digeri sifir noktasin1 reddeder ve hayatindaki mutlu olma amacmni geri
kazanmaya calisir. Harun'un cabas: stirdiikce, Nilgtin'tn de pasif direnisi stirmeye devam
etmektedir. Usun bu bencilligi, stiphesiz yeni yikimlara sebep olacaktir ama kisi bunu
diistinmez. Ciinki o her sekilde sonunda mutsuz olacagini kabul etmistir.

Ve mutsuzlugu kabullendigi i¢in, dogru secimler yapmak artik umurunda degildir. Benligi
ona gore ozgtirdiir ve bu ytizden o an icinden ne geliyorsa onu yapmayi secer. Varolusguluk
felsefesi de temelde kisinin, vicdan, ahlak gibi kavramlardan armip, bencil diirtiileriyle
davranmaya meyilli oldugunu 6ne stirmektedir.

2.3. Bekleme Odas1

Ahmet, Dostoyevskinin Su¢ ve Ceza romanimin filmini yapmak isteyen bir
yonetmendir. Hayatindan memnun olmadigi umursamaz ve huzursuz hareketlerinden
anlasilmaktadir. Bunun somut bir sebebi yok gibidir. Kiz arkadas1 Serap onun bu hallerini
baska bir kadina baglayarak kendisine sorar ve Ahmet, baska bir kadin olmadig: halde var
oldugunu soyler. Hatta bir tanisma hikayesi uydurur. Karsisindakinin tekdiize diistinceleri
onu Oylesine yormaktadir ki Serap kendisini terk ettiginde bile izlemekte oldugu
televizyondan basmi kaldirmaz. Evden hi¢ ¢ikmaz. Yaptig1 tek sey kendisinin bile inanmadig:
senaryosunu devam ettirmektir. Asistan1 olabildigince dinamik ve ise hazir sekilde kapismi
caldiginda pesimist enerjisini kiza da bulastirir ve bu filmden vazgegmeyi distindiigiini
soyler. Asistan1 Elif de Serap gibi bunun nedenini 6zel hayatia baglar ve kendisini teselli
etmeye calisir. Ahmet ise Elif'in bu haliyle adeta eglenircesine ona olayin tam tersini anlatir.
Serap tarafindan aldatildigini, bunu 6grenince de kendisini kap1 disari ettigini soyler. Bu onun
icin aslinda igler acis1 bir durumdur. Ctinkti Ahmet durumun anlattig1 kadar basit ve ytizeysel
olmasma yonelik siddetli bir arzu duymaktadir. Fakat i¢ stkintisinin ifade edilemeyecek, ifade
edilse bile ¢coztilemeyecek bir durumdan ileri geldigini bilmektedir. Kendince varolus sancilar1
ceker ve bunu kimsenin anlamayacagmdan emindir. Elif, uzun yillardir Ahmet'in de tanidig:
biriyle birliktedir. Adam bir giin kapisini galar ve Elif'in onun etkisinde kaldig1 icin hayatinda
hicbir sorun yokken bile kafaya takacak bir sey bulan tatminsiz birine dontistugiinii soyler.
Elif'in hayatindan ¢ikmasin ister. Elif ise aksine Ahmet'e yaklasmakta, onu kendine yakin
gormektedir. Ahmet, Elif ile birliktelige baslar ve bunda bir sakinca gérmez. Bu stiregte filmi
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icin oyuncu se¢mesi gerekmektedir. Birkag gece 6nce bahgesine giren bir hirsiz1 yakalamis ve
gitmesine izin vermistir. Filmi i¢in bu ¢ocuga ulasmak ister. Polise hirsiz ihbarinda bulunur
ve suclu listesinden kendisine ulasarak is teklifi yapar. Cocugun adi Ferit'tir. Bir stire birlikte
prova yaparlar, Ahmet umutlu gibidir. Fakat o giinlerde Elif de kendisini duygusuzlukla
suclayarak terk eder ve eski sevgilisi Kerem'e doner. Ardindan Ferit'i bulmak igin evine
gittiginde cocugun hapse girdigini 6grenir. Her seyin {iist {iste gelmesiyle birlikte filmden
vazgeger. Bir siire sonra kapisini oyuncu se¢meleri icin gelen bir kiz calar. Ahmet kiza filmin
iptal oldugunu soylemedigi icin sucluluk duyar ve kizi iceri davet eder. Bu davet ile birlikte
iliskileri baslar. Aradan bir siire ge¢gmis ve Ahmet'in yeni bir senaryoya baslamis oldugunu
gortlir. Bu filme olan inancinin da ne kadar oldugu mechuldiir ¢tinkii her zamanki i¢ stkintisi

ve var olma cabasi ayn sekilde devam etmektedir. Onun icin "vicdan, ahlak" kavramlar:
onemsiz goruntir. Filmin genel atmosferi dustintilecek olursa her sahnenin bash basina
varolusculuk gondermesiyle dolu oldugunu soyleyebiliriz. Bekleme Odasi, Demirkubuz'un
basrolde kendisinin rol aldig: filmidir ve belki bunun da etkisiyle Ahmet karakterinin icinde
bulundugu rehavet durumunu oldukca gercek¢i sekilde islemeyi basarmistir. Diger

filmlerinde oldugu gibi iletisimsizlik ve televizyona olan diiskiinliik burada da 6n plandadur.

Icine kapanik bir yonetmen profiliyle kendi filmine bile yeterince inang duymayip
higbir degere inanmayan biridir. Kendisine dert yanmaya gelen Kerem'in kiz arkadasiyla, kiz
onun i¢in 6nemli bir noktada bile olmadig1 halde birlikte olmasi, kendisi yiiziinden intihara
kalkan Serap't merak etmemesi, oyuncular1 ve asistaniyla iliski kurmasi ve kiz eski sevgilisine
geri donerken tepki bile vermemesi, toplumsal ve vicdani degerleri 6nemsemedigi sdylemini
verir. Fakat yine de bunu tamamen vicdani yoksunluk olarak degerlendirmek dogru degildir.
Eve girmeye calisan hirsizin karsisina silahla ¢citkmasi en azindan kendi 6zel alanmna verdigi
degerin gostergesidir. Hirsiza bir sey yapmadan gitmesine izin vermesi vicdan unsurunun
varligima gonderme sayilabilir. Onun derdi kendi i¢ diinyasiyladir ve attigt her adim
varolusunu sorgulamasi demektir. Uclemenin diger filmlerinde de ortak olan intihar temast,
Yazgi ve ltiraf'a kiyasla cok daha az yer alsa da yine de vardir. Sikilganlik durumu Itiraf'ta
karsimiza gerekli tiim sartlara sahip olundugu halde tatmin olmamak seklinde; Yazgi'da tam
anlamiyla bir pasif direnis ile Bekleme Odasi'nda, yapmakta oldugu iste basarili olacagina dair
inangsizlig1 ytiziinden hayatinda geri kalan seylerden de hicbir keyif alamama durumu olarak
cikar. Inangsizlik, hepsinde bir sekilde vardir. Yazgi'da tim segimlerin ayni kapiya
cikacagindan kesin olarak emin olan bir adamin tutkulara olan inangsizligy; Itiraf'ta Harun
karakterinin Nilgiin'stiz bir hayatta mutlulugun var olacagma ihtimal vermemesi ve
Nilgtin'in bagimsiz olmadan sececegi herhangi bir yolda vyasantisindan tatmin
duyabilecegine olan inangsizlig1 gibi. Hayatlarinda ¢ikmaz girdiklerini diistinen karakterler
bir an gelip intihara meyillenmektedir. Hayata kars1 baskaldir1 sayabilecegimiz intihar savi
varolusculuk felsefesinde 6nemli bir yer tutar. Onemli varoluscu yazarlardan Albert Camus,
Sisifos Soyleni adli eserinde intiharin tizerinde yogun sekilde durur. Camus, Baskaldiran
Insan adli eserinde de isyan ve katlanilmazlik temalarmi basarili sekilde isler. "Kimdir
bagskaldiran insan?”” - “Hayir diyen biri..” (Camus, 1985: 11).
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Sonucg

Sinemanin felsefeyle olan iliskisi hareketli goriintiiniin kesfinden hemen sonra baslar.
Bu iligkinin temelinde anlamlandirma ise siireci yer alir. Sinema kuramcilarindan Rudolph
Arnheim, fotograf ve sinemanin mekanik yolla {iretilen gortintiiler oldugu icin sanat olmadig:
yoniindeki goriislere karst ¢ikar. Bu karsi gikisi bir ressamin gercegi ¢cizdigi anda onun
sinirlerinden, bakislarindan, degerlendirmelerinden ve ellerinden ¢ctkmis olmasinin sanat eseri
olmasini engellemedigi 6rnegi ile agiklar. Felsefenin insan yasamini agiklamaya galisan dogasi
sinemaya neden sonug iliskisi ¢ercevesinde yansir. Felsefenin inceledigi konular sinemada
gorsel bir hale gelerek ortadaki sorunsal degerlendirilir. Sinemayla felsefenin kesistigi nemli
durumlardan biri idealize etme cabalaridir. Felsefenin her zaman sorgulayan ve ideale
ulasmaya gabalayan yapisi, sinemanin belgesel filmler haricindeki iyiyi ve olmas: gerekeni
gosteren senaryolariyla orttistir. Felsefenin ucu acik ve sonradan eklemeler yapilabilecek
eklektik yapis1 sinemadaki karsiligini iki sekilde bulur. Serim-diiglim-¢6ztim anlatisina sahip
popiiler filmlerde genellikle seyircinin hayal giictine birakilan bir durum yoktur. Filmi
yapuncilar1 kurguladiklar1 hayali evrende bir sablon belirleyerek seyircinin tizerine
diisiinmesine gerek kalmayacak bir yap1 olustururlar. ikinci durumda ise sinemayla felsefenin
bagi daha net hissedilir. Bagimsiz sinema ad1 verilen ve biiyiik yapim sirketlerinin catisi
altinda gerceklesmeyen filmler felsefi soyleme daha uygundur. Bu tip filmler biytiik
prodiiksiyonlara gore daha minimal bir gercevede gelisir. Oyuncu se¢iminden kullanilan
ekipmanlara kadar her sey filmin yapisini belirler. Bu yapidaki filmler gostermekten ve
soylemekten cok hissettirmeyi amaglar. insan yasamu icerisinde 6nemsiz goriilen detaylardan
yola cikilarak genel bir varolus sorgulamasi yapilir.

Sinema ile felsefe arasmnda incelenen konularin siniflandirilmasi agisindan benzerlikler
gorulur. Sinemadaki tiirlere benzer bir sekilde felsefe de kendi iginde siiflanir. Calisma
kapsaminda varlik Felsefesi (ontoloji) temel alinarak varligin ne oldugu ve varlik diye bir seyin
olup olmadig1 sorgulanmustir. Sanat eserinin olusabilmesi i¢in toplumdan beslenmesi gerekir.
Felsefi diistinceler de ayni sekilde var olduklar1 toplumlarin sorunlarin sonucunda ortaya
cikar. Diinya savaslari, aclik ve salgin hastaliklar bireyi yasadig1 topluma yabancilastirarak
icine kapanmaya zorlamustir. Gelecek adina yasanan bu karamsarliklar insanlarmn makine
diizeninde ¢alismalar1 ve bireyselliklerini yitirmeleri nedeniyle birey olmaktan ¢ikmalarina
neden olur. Kierkegaard, Sartre, Camus gibi yazarlar ¢alismalarinda bireyin i¢ diinyalarma
egilerek genel gecer kurallarin bazi insanlar icin gegerli olmadiklarini vurgularlar. Toplumun
sahip oldugu ahlaki degerler ve gelenekler basta olmak tizere dini dogmalar da bu tip insanlar
icin onemsizdir. Her zaman igin bir varolus bunalimi yasarlar. Bu sorunun sinemadaki
karsilig1 ise minimal hikayeleri konu eden bagimsiz sinemada goriliir. Sinema filmi cekmek
kolektif bir ¢alisma olmasmin yani sira filmin yapimcisina/yonetmenine kendi tarzini
yansitma firsatin1 veren bir mecradir. Sinemacilar, toplumun iginde yasayan ve toplumdan
beslenen sanatgilar olduklar1 igin kendi yasayislarini eserlerine yansitirlar. Auteur
yonetmenler adi verilen bu sinemacilarin Tiirkiye’deki nemli temsilcilerinden biri Zeki
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Demirkubuz’dur. Cocukluk déneminde yasadiklar1 ve siyasi diistincesinin tilkenin politik
durumuyla sekillenmesi bir sanatc1 olarak eserlerine yansimustir.

Demirkubuz filmografisinde varolusculuk diistincesinin en net gortildtigii filmler
‘Karanlik Uzerine Oykiiler’ adini verdigi Yazgy, Itiraf ve Bekleme Odast tiglemesidir. Sartre,
Camus ve Kierkegaard gibi yazarlardan esinlenerek hazirladig: filmlerinin igeriklerini
yerellestirilerek serbest uyarlamalar yapmstir. Uglemenin tiim filmlerinde Camus'nun
Sisifos'una gonderme yapilir. Karakterler ne kadar yol alirlarsa alsinlar daima basladiklar:
yere donerler. Dongti bir sekilde stirmeye devam eder. Yabanci romanimin karakteri
Mersault'un ve onun Yazg: filmindeki karsiligt Musa; kayitsizligy, itiraf'taki Harun'un dontip
dolasip kendini Nilgiin'in yaninda bulmasi, Bekleme Odasi'min Ahmet'inin kadin-sigara-
senaryo licgenine devam etmesi bu donguselligin gostergesidir. Olaylar olup biterken
televizyon daima agiktir. Kanallar degisse de izlenenler aymidir. Televizyonda aslinda
sisifosun giincel bir parcasidir. Bir kagis aract olmaktan ¢ok iletisim sorunlar1 yasayan kisilerin
bir parcas1 haline gelmistir. Arka planda izlenen Yesilgam filmlerinin en ¢ok tekrar1 verilen
filmlerden secilmesi de tesadiif degildir. Harun karakteri digerlerinden farkli olarak bu
dongtiyti kirmak icin ¢ok gabalasa da sonunda o da pes eder ve kendisiyle barisir. Her bir
karakter kendi hayatlarindaki varolus izlerini sorgulayarak dongiiyti daima basa sardirir.
Ciinkii varolusculuga gore Sartre'in dedigi gibi varolus 6zden dnce gelir. Insanin bencil olusu
ve mutlulugu salt kendisi icin arayan ikircikli varhigindan bagimsiz bir sekilde o6ziinu
sekillendirebilmesinin bir yolu yoktur. Bu kasitli olarak belirlenmis bir durumdan degil,
diistinme yetisine sahip olan her zihnin dongiiyti devam ettirmeyi gayri ihtiyari benimsemis
ve kabullenmis olacagindan ileri gelir. Dogum ve 6liim disinda keskin hatlarla meydana gelen
hicbir sey yoktur. Arada yasanilan tiim olaylar ne sekilde gelisirse gelissin yine her sey her
zaman dogumla baslayip ¢liimle son bulacaktir. Varolusculugu benimsemis yazarlarin buna
dair farkindalig1 pek ¢ok seye tutku duymayi1 zorlastirir. Sisifos durumu her giin tekrar
baslayip her giintin sonunda sona erecekse giin icinde yapilan secimler aslinda insanin
yasamini dongt agisindan etkilemeyecektir. Her durumda kesin olan tek sey dongtintin
kaginilmazligiyken suyun akis yontinti degistirmeye yonelik onca ¢abanin varolussal acidan
hicbir 6nemi olmayacaktir. Sisifos sonsuzdur.
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Klasik (geleneksel), cagdas (modern) ya da postmodern anlat1 sinemasinin yonetmeni,
izleyiciyi film-metnin icine davet eder. Yonetmenin bu davetle izleyiciden istedigi anlat1
sinemalarinin kendine 6zgii ¢zellikleri baglaminda ya duygusal bir katiimdir ya da
entelektiiel de denilen diistinsel bir katihmdir. Esasinda bu katilim film-metin ekseninde ya
romantik-duygusal ya da diistinsel-filozofik bir yolculuga daveti ifade etmektedir. Bu
baglamda “ Sinefilozofi: Kurosawa'nin Diigler'inde Sinefilozofik Bir Yolculuk” adl eserinde Oztiirk
de izleyicisini entelektiiel bir katiima davet eden Auteur Yonetmen gibi okuyucusunu
diistinen ve dustindiiren filmler ekseninde SineFilozofik bir yolculuga davet etmektedir.

Sinefilozofik bu yolculuk Ingmar Bergman'in, Bir Evlilikten Manzaralar (1973, Scener ur
ett aktenskap) adli filmiyle baslar. Filmde empatik ve duygusal ozelliklere sahip olan
Marienne’mn ve rasyonel, soguk ve ironik o©zelliklere sahip olan Johan'in siirdiirmeye
calistiklar: evliliklerinin anlami tizerinden sinema ile felsefe iliskisine yonelik sorular sorulur.
Oztiirk’e gore Bergman’'in bu yapimi sinema felsefesiyle ilgili temel sorulara isaret etmektedir.
“Sinema ile felsefe arasinda nasil bir iligki kurulabilir? Bergman’in filminde oldugu tarzda bir evlilik
iliskisi mi? Eger oyle olacaksa evliligin kosullar: nasil olacaktir? Johan'in kosullarim belirledigi bir
evlilik mi? Yoksa Marienne’nin kendi kacis hattinda kendisine ait diinyada kurdugu bir evlilik mi? Bu
birliktelik duygqunun, duyumun, duygulamsin, tutkularin oldugu sinema ile kavramlarin,
rasyonalitenin, entelektiielligin baskin oldugu felsede arasinda nasil saglanacaktir?”

Oztiirk, bu sorular ekseninde okuyucusuna bir izlek sunarak sinema felsefe iligkisi
tizerine odaklanmakta ve calismasini sinema felsefesi baglaminda bir yontem kitab1 olarak
konumlandirmaktadir. Kitap boyunca yazar diistinen ve diistindiirten cesitli film-metinlerden
karelerle, en sonunda Kurosawa'min Diisler adli filmi 6zelinde SineFilozofi olarak yazarin
kavramsallastirdig bakis acisiyla sinema felsefesinin kokenlerini bulma arayisina girismekte
ve SineFilozofi'nin anlami tizerine tartisma ytiriitmektedir. Film tizerine duistindiigtimiizde
filmin bizatihi kendisinin de dustindtigtinti, izleyicinin filmle karsilasma anlarinda birtakim
doniistimlere ugradigini kabul etmemiz gerektigi tizerinde duran Oztiirk, bu karsilasma
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anlariyla sinematografik imaj diinyasina giren izleyicinin bu imajlardan etkilendigini ve bu
imajlarm beden tizerinde bir titresim yarattigini ifade etmektedir. Bu karsilasma anlar: biiytik
onem tasimaktadir. Bedenimizde titresim yaratan imajlardan hareketle felsefi kavramlara
yoneldigimizde ise film diinyasi ile felsefe diinyasi arasinda bir iliski kurulabilir. Bu iliski
yazara gore iki diinyaya ickin 6zellikler ve kendine 6zgii formlar baglaminda gerceklesir. Bu
nedenle calisma boyunca ele alinan filmlerdeki kareler ve Kurosawanin filmi filmin disindan
degil, icinde yapilan yolculukla anlasilmaya cahsilmistir. Boylece Oztiirk yeni bir bakisla
okuyucusunu filmle sdylesmeye, bedenin sinematografik imajlarla karsilasma anlarma ve bu
karsilasma anlarindan hareketle sinema diinyasiyla felsefe diinyas: arasinda kurulabilecek bir
iliskiye odaklanmaya davet etmektedir.

Jean-Luc Godard i Hayatin Yasamak (Vivre sa vie, 1962) adl1 filminde Nana ile filozof,
filozofik bir diyaloga girer. Filozofun konusmalarindan hareketle diistinmenin ne anlama
geldigini muhakeme etmeye baslayan Nana birden gozlerini izleyicisine cevirir. Yazarin
deyisiyle tereddiitlti, celiskili ve utangag¢ olan bu bakis diistinmedigimizin gostergesi
niteligindedir. Boylece film bu bakis araciligiyla izleyicisinden diistinmesini talep etmektedir.
Yazar da aymi Godard’in bu bakisla insa etmis oldugu anlamda oldugu gibi bizleri
sinematografik imajlarla dustinmeye ve sinema deneyiminin ne oldugu {izerine sorular
sormaya davet etmektedir. Imajlarla ve/veya sinematik imge tizerinden diisiinmenin son
derece afallatic1 ve sasirtict bir deneyim oldugunu vurgulayan Oztiirk, boylece felsefe ve
sinema arasimnda kurulabilecek olan iliskinin “diistinme tizerinde diisiinme konusunda” 6nemli
potansiyeller barindirdigini ifade etmekte ve sorular sormaya devam etmektedir: “Sinema
olarak adlandirdigimiz deneyim nasil bir deneyimdir? Film ve felsefe arasinda nasil bir iliski vardir?
Filmler felsefe yapabilir mi? Sinema ile diisiince arasinda nasil bir iliski bulunabilir? Sinemadaki
oyuncular dogrudan kameraya baktiklarinda dteki izleyiciler arasinda 6zel olan bize mi yoksa tiim
dtekilerin de icinde yer aldi§r bizlere mi bakmaktadirlar? Bu bakisimin sinema izleme deneyiminde
yarattigi anlamlar nelerdir?”

Calismasinda sinema felsefesinin kokenleri tizerine tarihsel bir yolculuk yapan yazar
1980 oncesi ve sonrasi sinema felsefesi calismalarina odaklanir ve bu baglamda Hugo
Miinsterberg’den, Eisenstein’den, Epstein’den, Faure’den, Bazin'den, Deleuze’den,
Wittgenstein’dan, Bergson’dan, Benjamin’den ve Morin’den beslenir. Bu boliimde teorik bir
cerceve cizilir ve diistintirlere iliskin cesitli kavramlar sorulan sorulara cevap bulmak amaciyla
ele alinir ve tartisilir.

SineFilozofi kavrami yazarm deyisiyle “sinemarnin diisiince yoniinii vurgulayan Epstein’in
Fotojeni, Faure'un Sineplastik kavrami, Deleuze’iin sinemanmin duyumla calisan diisiince olduguna
yonelik saptamasi, Badiou nun sinemanin diistindiigiine dair argiimanlar: ile Frampton'un Film-zihin
ve Film-diistince kavramlarindan” esinlenilerek tiretilmistir. SineFilozofi’de sinema merkezde yer
almakta, sinemanin imajlar diinyas: tizerinden felsefe de diistinmekte ve diistindtirtmektedir.
Felsefe alaninda yapilan tartismalar ve tretilen fikirler SineFilozofi icin 6nem tasimaktadir;
fakat Oztiirk’e gore bu SineFilozofik bakis acisinin felsefenin basit bir tiirevi ve aract haline
gelmesine indirgenmemelidir. SineFilozofik bakis, sinema ile felsefe arasinda hiyerarsik bir
iliskinin varligina inanmaz, bu gercevede bu hiyerarsik olmayan iliskiyi ortaya ¢ikarmayi
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amaclar. Bu bakis, filmi sinema ve felsefe arasindaki iliskiyi anlamanin bir araci olarak
gormemektedir. SineFilozofi’de aragsal bir bakis yerine felsefeyi ve esasinda felsefe olan filmi
tartismanin merkezine alan amagsal bir bakis s6z konusudur. Calismada Kurosawa’'nin Diisler
adli filmi ele alinirken ayni felsefik bakis acis1 merkezde yer almakta, filmin anlami, ne yapmak
istedigi SineFilozofik bir baglamda yazar tarafindan okuyucuya verilmeye ¢alisilmustir.

Oztiirk, calismasinda ele aldig: filmleri izlemeyi ve izlenilenler tizerinde diistinmenin
bizatihi kendisini filozofik bir eylem olarak gormektedir. Ona gore filmlerin kendisi
diinyadaki bir¢ok soruna felsefi tarzda yaklasabilme ve imajlarla diistinebilme firsatin1 veren
meseleleri kendisine konu edinmektedir. Calismasinda Kurosawa'nin filmini merkeze
oturtmasinin gerekgesi de yazara gore diistince-yogun iletilerle karsilasabilme beklentisidir.
Diistince-yogun iletiler filmin imajlar diinyasi tizerine izleyicisine filozofik bir bakisla
diistinebilmesine ve boylece filmi tekrar insa edebilmesine olanak tanimaktadir. Fakat
filozofik bir baglamda filmle soylesmek, sadece imajlar dolayimindan gecerek filme sorular
sormakla ve imaj diinyas: tizerine diisiiniimle dyle kolay gerceklesecek bir edim degildir.
Filmle karsilasan ve temas eden izleyicinin felsefi ve sanatsal temaslar1 yazara gore biiyiik
onem tasimaktadir. Konumlanma noktalarimizi gesitlendirmek ve yeni bakis agilar: tiretmek
de filmle sdylesmek ve diisiinmek acisindan yapilmasi gerekenler arasindadir. Oztiirk de
calismasinda adi gecen film anlatilar1 ve Diigler adli diistince-yogun filmi ele alirken
konumlanma noktalarini cesitlendirmeyi ve metinleraras1 bir dontisii edimsellestirmeyi
denemektedir.

ideoloji, film-metinlerde is basindadir. Yazara gore diistince-yogun filmler araciligiyla
ideolojinin isleyisi daha gortintir kilinabilir. Tek bir diistince-yogun filmle degil, merkezin
etrafina ideolojik ©6gelerin baskin olup olmayisina bakilmaksizin farkli filmler
yerlestirilebilirse filmi daha iyi okuma ve diistinme olanagina sahip olabiliriz. Hem diistince-
yogun filmle hem de ideolojinin yogun isledigi filmle yapilacak bu c¢apraz okuma, film-
metinlerde goriilmeyenleri gorme ve analiz edebilme firsatini izleyicisine sunabilir. Boylece
film i¢inde yolculuk SineFilozofik bakisla miimkiin olabilecek; ¢rtiik olan anlam mantiksal,
rasyonel ve analitik bakisin 6tesinde sezgisel ve tefekkiir edici bakisla gortintir kiliabilecektir.

Oztiirkiin ¢alismastyla ilgili son s6z olarak sunlari sdyleyebiliriz: Felsefe filmin 6nemli
yonlerini ortaya koyabilme potansiyeli tasirken, film de felsefeye kendisini ve kendine 6zgii
sorular1 yeni bakis agilartyla diistinme firsat1 sunabilir. Felsefi tartismalar diistinen filmlerin
dolayimindan gecerek daha farklhi alanlara uzanabilir ve sinirlarini zorlayabilir. Boylece bu
diyalektik iliski felsefi diistintisii ve sinematik imaji daha ileri bir bigime doniisttirebilecek, cok
katmanli yorumlarin {iretilmesine olanak taniyacaktur.
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Elie Faure bir sanat elestirmeni, bir sanat tarihgisi... Sinema karsisinda biiytileniyor;
sinema onda biiyiik bir coskunluk yaratryor. Faure bu biiytilenmeyi ve coskunluk hissini
yazilarinda siirsel bir dille ifade ediyor. Ama aym zamanda ‘sine-plastik’, ‘sinemim’ gibi
kavramlar da tiretiyor. Felsefenin kavram yaratma ve kavramlarla isleme meselesi oldugu
Deleuze’den yola ¢ikarak vurgulandiginda Faure’un filozof yonii de agiga cikiyor. Yani o,
Sinema Sanati’n1 derleyen ve ¢eviren Metin Gonen’in kitaba yazdig1 6nsozde de vurguladig:
gibi bir Sair-Filozof...

O, plastik kavramini “insan giictintin biittin araclariyla hareketli ya da duragan bicimi
ifade etme sanat1” (37) olarak ele aliyor. Dolayisiyla sinema igin sine-plastik kavramini
uretmesi (her ne kadar sonralar: bu kavrama iliskin tereddiitlerini ifade etse de) sinemanin
bicimsel 6zelligine, onun uyumu, dengeyi ve ritmi algilama ve algilatma tarzina génderme
yapmakta. Sarlo ise onun goziinde en biiytik sine-plastik deha: bir sinemim ustasi... Yarattig1
kendine 6zgili mimler ile evreni sine-plastik bir siir olarak insa ediyor. Sarlo sinemanin gorsel
bir senfoni olarak tiretiminin en gelismis 6rnegi. .. Gorsel bir senfoni olarak sinema... Sinemay1
bu sekilde ifade etmesi Faure'un siirsel anlatiminin yalnizca bir 6rnegi. Evet, sinema tipki bir
orkestra gibi farkli enstriimanlara sahip: kamera, kadraj, mim, aydinlatma, ses, montaj vb.
Bununla birlikte nasil ki kendi baslarina miizikal bir form yaratamayan notalar uyumlu, ritmik
ve dengeli olarak diizenlendiginde anlamli bir biittin olusturuyorsa, tek basina anlam ifade
etmez goriinen mimler, goriintiiler vb. de uyumlu, ritmik ve dengeli olarak diizenlendiginde
anlamli bir biitlin olusturuyor: Bir film ya da sinemanin kendisi.

Gortintiilerin uyumlu, ritmik ve dengeli birlikteligi diistinceyi tiretiyor. Sinema bizi
“daha az yanilsamalardan olusan bir diinyanin bilincine” (66) yoneltiyor. Ayni zamanda gozle
goriilemeyen ayrintilar1 ve devinimleri seyirciye sunma becerisiyle teleskopik ve mikroskobik
bir islevi de yerine getiriyor. En énemlisi de biitiin bunlar1 konusmalar ya da yazili bir metin
ile degil gortintiilerle gerceklestiriyor ve boylece asla tiikenmeyecek yeni ve zengin bir dil
ortaya koyuyor.

Faure, tist-insan1 miijdeleyen Nietzsche'nin Zerdust'ti gibi sinemay1 da yeni ve tistiin
sanat olarak miijdeliyor. Ama ekliyor da: “Sakin olun daha zamanimiz var. Sinema hentiz
basliyor” (62). Diger biitiin sanatlardan {iisttin, onlara ayr1 ayr1 benzeyen, onlardan ayr1 ayr1
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beslenen ama onlar1 kapsayan; onlardan fazlasi. Bir tekillik, ayr1 ayr1 benzerliklere ragmen bir
benzemezlik hali atfediyor sanki sinemaya: Sinema, sadece sinemadir. Baska bir sey degil.
Faure, sinemanin evrensel diliyle beraber kitlelerle biittinlesecegi (filmin diyalog etrafinda
degil, imajin etrafinda tiretilmesi; halkin gorsel olarak egitilmesi ve sadece ekonomik ¢ikarlar
pesinde kosan yapimcilardan uzak durulmasi kosullariyla) ve “binlerce enstriimandan
olusan, duyarliligin, anlayisin, eylem halindeki kalabaliklarin ortak orkestrasi” (96) olacag:
beklentisini fazlasiyla tasiyordu. Oysa, belki de kitapta yer alan metninde Deleuze’{in belirttigi
gibi, “Sinema kitleleri gercek bir duslince ©6znesi yapmak yerine, kalabaliklarin
yabancilasmasina ve yigmlarin aptallasmasma kullanildi” (100-101). Faure’'un sinemay1
miijdelemesinden asag1 yukari kirk yil sonra Jean-Luc Godard'in Hafta Sonu (Week End, 1967)
filminin kapanis jeneriginde “SINEMANIN SONU”nu ilan etmesi tam da bu sebepten olabilir
mi?

Her sey bir yana, Faure yazilariyla giiniimiiz film calismalarinda akademiye biiytik
olctide hakim olan hissiz, analitik bakisa kars1 alternatif bir coskunluk ve siirsellik ortaya
koyuyor. Bir film karsisinda hazzi, coskuyu ve duygulanimi yadsimamay1 6gretiyor. Peki,
akademik olanla siirsel olan, kuramsal olanla coskun olan birlikte ytirtiyemez mi? Bu
birlikteligin yolu, 6yle goriiniiyor ki Faure’dan geciyor.

Son olarak sunu da soyleyelim: Sinema Sanati, Elie Faure’'un 1920'lerde ve 30'larda
yazmis oldugu, sirasiyla ‘Sine-Plastik’, ‘Sarlo’, ‘Sinemanin Biiytiistine Giris’ ve ‘Sinemanin
Cagrisi’ adli dort makalesinden olusuyor. Bunlarin yam sira, kitapta yer alan, Gokhan
Erkili¢'in yazdig1 6ns6z, Metin Gonen'in ‘Elie Faure, Bir Sair-Filozof” adli sunusu ve ‘Faure,
Godard ve Diistinen Sinema’ adl1 kapanis yazisi ile Deleuze’{in ‘Sinema ve Diistince” basliklt
kisa ama etkili metni Faure’un makalelerini tamamlar nitelikte.

Roy Armes- Sinema ve Gergeklik
Inceleyen: Iclal CAN

Sinema ve Gerceklik / Tarihsel Bir Inceleme

Yazar: Roy Armes

Kitabin Ozgiin Adt: Film and Reality / An Historical Survey
Cev. Zeynep Ozen Barkot

Doruk Yayimecilik, Istanbul 2011 (1. Baski), 273 s.

ISBN: 978-975-553-541-8

Sinema Tarihinde Gercekligi Incelemede U¢ Farkl1 Perspektif

Tarih boyunca sanat, edebiyat ve felsefenin temel meselelerinden bir olan gergeklik, film
sanatinda da sinemanin icadindan beri stiregelen bir tartisma konusu olmus ve sinema dissal
gerceklik ile yakimn bir iliski icerisinde incelenmistir. Bunun baslica nedenlerinden birinin
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sinemanin gorsel ve isitsel katmanlar1 ayni anda icerisinde bulunduruyor olmasi olarak
belirtilebilir. Ote yandan sinemayi tarihsel siireci icinde ele almak da gogu zaman kisith
kronolojik yontemlerle sinirli kalmis ve bircok boyut goz ardi edilmistir. Tam da bu noktada
Roy Armes tarihsel incelemeyi sinema sanati ve gerceklik iliskisi tizerinden kurmus ve
sinemada gergekligi ‘gercekgi sinema’, “yanilsama sinemas1” ve ‘modernist sinema’ basliklar:
altinda ti¢ temel yaklasimla ele alarak sinema tarihini sinemanin sanatsal boyutlariyla ele
alarak gerceklik meselesi tisttinden incelemistir. Boylelikle film calismalarinda onemli yer
tutan iki meseleyi tek kitapta incelenme firsat1 bulmustur.

Kitabm yazildig: tarihte (1974) yaklasik seksen yillik bir ge¢mise sahip olan sinema
sanatini tarihsel olarak ti¢ ayr1 ¢izgide ele alan ve bunlari belirli bir perspektife oturtan Armes,
sinema tarihini konu edinen diger kitaplardan bu yonleriyle farklilik gosteriyor. Bu sayede
tim sinema filmlerinin tek bir estetik bakis acis1 yerine, ti¢lii bir perspektifle
degerlendirilebilmesine katkida bulunmak istedigini kitabin giris bolimiinde belirtiyor. Bu
ticlii perspektifi kurmasinda Peter Wollenin Sinemada Gdstergeler ve Anlam kitabinda Charles
Peirce’tin gostergenin boyutlarini belirti, ikon ve simge olarak ayirdig: {iclii kategorisini
sinemaya uygulamasinin tetikleyici oldugunu 6greniyoruz. Giris boliimiinde ayn1 zamanda
kitabin icerigine dair onemli ipuglar1 vererek ilgilendigi ‘gercegin ortaya cikarilmasr’,
‘gercegin taklit edilmesi’ ve ‘gercegin sorgulanmasi” seklinde ti¢ sinemasal yaklasimdan s6z
ediyor.

Ik olarak gercegin ortaya cikarilmasi yaklasimini ele aldig1 gercekci sinema
boliimiinde Armes sinema tarihinden isimler ve 6rneklerle konuyu pekistiriyor ve bunun igin
okuyucuyu sinemanin icadinin ilk yillarina gottirerek tartismay1 Lumiére Kardesler ve George
Mélies tizerinden baslatiyor. Cogu ortak kani gibi Armes da Luis Lumiere’i gercek vakalar:
inceleyen ve cinéma-vérité ekolii ile daha yakin tutarken, Méliés'in ‘sinemay1 biitiin sanatlarmn
bir tiir karisimu olarak” (30) gordiigiinti ve film hilelerini kullanarak sinemaya ilk kez seyirlik
boyut kattigin1 diistinerek realizm ve formalizm tartismasi igerisindeki yerini belli eder. Bu ttir
ikiliklerde kategorilere ayirma kullanish goziikse de bugtiin bu tip tartismalar1 kesin cizgilerle
ayirmak biraz yapay kaliyor. Martin Scorsese’nin bir seminerde bahsettigi gibi, s6z konusu iki
yonetmenin de ayn1 yone gittiklerini fakat farkl yollar1 sectiklerini hesaba katarsak gerceklik
meselesinin ortak oldugunu fakat degisik yorumlamalara ve sekillendirmelere agik bir sekilde
anlam aradigindan bahsedebiliriz. Ayrica Armes bu béliimde sinemanin gordugiinii oldugu
gibi kaydetme giictinden bahsederken elbette belgesel sinemaya yer veriyor ve belgesel
sinema diistincesinin endiistriye kabul ettirdigini soyleyip ©zel olarak tesekkiir ilettigi
Flaherty’e ve politik ve kiiltiirel devrim yasamis yonetmenleri barindirmasiyla Flaherty kadar
coskular1 olmasma karsin propaganda islevli filmlerle sinirli kalan Sovyet sinemas: ile
ozellikle Vertov ile cinéma-vérité'ye ve sesli belgesel dénemine deginmeden gegmiyor. Ote
yandan, gercegin ortaya c¢ikarilmasi yaklasimi igerisinde Stronheim’in, onun gelenegini
gelistiren kisi oldugu dustintilen Renoir ve siirsel gercekciliginin ve Rossellini'nin yeni-
gercekciliginin de yer alarak diinya sinemasinda gercekci sinema orneklerinin ele alindig:
kitabin bahsedilen bu ilk boliimiinde diger tarihsel kitaplardan farkli olarak Lumiere’den
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1950'lere dek stiren tiim bu gercekcilik anlayisini degistirdigini distindiigu televizyon
gercekgiligine yer vermistir. Ozellikle isimlerine yer verdigi Peter Watkins ve Kenneth
Loach’in sinemadaki gercekcilik anlayisina degisikliler kattigmmi savundugu televizyon
gercekiligi baslig ile ilk boltiimi noktalar.

Ikinci boliimde gergegin taklit edilmesi yaklasimini inceledigi yanilsama sinemasindan
bahsediliyor. Bir diger deyisle, gerceklikle dogrudan, miidahale etmeden kurulan baglant:
yerine goriinenin bir taklidi ya da benzerini sunmak tizerine tartistiyor. Bu durum
Hollywood'u ortaya cikartmistir ve Armes’a gore bdylece de diinya ¢apinda bir eglence
enduistrisi gelisimi harekete ge¢mistir ve bunun gergeklikle iliskisi hakkinda ‘bu gelenekte
sinemanin baslica amaci anlatisal islevi olarak goruldtgiinden, aracilik edilmemis bir bigim
icindeki gergeklik anlamin yitirir. Anlamh olan gerceklikten cok gercege benzerliktir, fakat
bir yanilsamay1 giiclendirmesi agisindan aracin giicti diger ikisinden de onemlidir” (11) der.
Gercegin yeni yaratimlar ve kurmaca igin bir taklit unsuru oldugunu anlattig1 bu boltimiin en
temelinde Hollywood sinemasi yer aliyor denilebilir. Baslangicta Hollywood un temellerinin
atilmasi ve gelismesini konu ederken, film tekniklerine ve dramatik yapilarina da yer verdigi
‘Griffith ve Dramatik Film’, tiirti konu ettigi ‘Komedyenler’ ve ‘Disney ve Canlandirma’, ‘Bir
Film Tirt Olarak Western’, Hollywood un endiistriyel anlamda detaylarina daha fazla yer
verdigi ‘Sttidyo Cagl’, Hollywood s6z konusuyken bahsetmeden olmayacagimni diistindigu
“Y1ldiz Oyuncular’, ‘sanatinin yanilsama haline gelen gerceklik ve yanilsamanin gerceklige
dontisimi problemi etrafinda doner’ (178) dedigi Hitchcock’a yer verdigi ‘Hitchcock ve
Hollywood'da Yazarlik” ve son olarak okuyucuda Hollywood sinemasi hayranligi oldugu
hissini pekistirdigi ‘Hollywood un Miras: ve Etkisi” alt basliklariyla bu boliimii tamamlyor.

Uctincti béliimde ise modernist sinema ana baglig altinda gercegin sorgulanmasi
yaklasimi ele alintyor. Bu kisimdaki temel mesele ytiizeysel gercekligi nakletmek ya da taklit
etmek yerine, goriinen gercekligin arkasma bakmakla ilgilidir. Bu noktada sinema sanati
fikirlerin disavurumu igin ¢ok ©nemli bir aractir. Sinemanin imkanlar1 kullanilarak
yapilabilecek seylerin sinirsizlig1 sz konusu oldugundan modernist fikirler kendini dogurur,
filmlerde kendine 6zgii uzam-zamanlar yaratilir. Armes da modernizmi diger sanat dallariyla
olan iliskilerinden de ornekler vererek film sanatina bagladigr ‘Filmin Uzam-Zaman
Potansiyeli’ alt bashgiyla bashyor ticlincti boliime. Sonrasinda bahsettigi kisimlarda
disavurumculuk ve gercekiistiiciilitk kavramlarim1 detaylica irdeliyor fakat Armes'm bu
modernist hareketler icin ¢ok da olumlayic1 konusmayacagini ‘bu terimlerin yalnizca tuhaf ve
fantastik olsun diye tasarlanmis calismalara suni bir 6nem vermek icin asir1 sekilde
sulandirilmis bir anlamda kullanilir’” sozleriyle kestirebiliyoruz. Gergekiistuictiltigti Bunuel
tizerinden cesitli 6rneklerle ve detaylica inceledikten sonra, Holywood un kiigtik 6lcekli bir
tasviri konumunda bahsettigi Disney’den modernist sinema cercevesinde bahsettigi ‘Disney
Sonras1 Canlandirma’ alt basliginda Dogu Avrupa’da ilerleyen canlandirma sanatiyla ilgili
ornekler veriyor. Ardindan tim bunlarin daha fazla detaylandirildig1 Yeni Anlat1 Yapilar:
boliimiinden sonra modernist sinemacilar kategorisinde tuttugu Resnais ve Godard gibi
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onemli sinemacilari ayr1 bagliklarda inceliyor. Ugiinci béliimle birlikte sinemanin
yaratabilecegi alana dair bircok ¢rnekle birlikte sinemanin giictine dair daha ¢ok fikir edinmis
oluyoruz.

Tum bunlardan yola c¢ikarak modernist sinemay: ele aldig1 son bolim hakkinda
yazarmn ‘muhtemelen en az gelismis gelenek’ demesi kitabin yazildigr yil goz oniinde
bulunduruldugunda dogru sayilirken, bu gelenegin giincel olarak ele alindiginda ¢ok daha
ilerileri boyutlarda tartisilip daha yeni ve farkli 6rneklerle tartisilabileceginden s6z edilebilir.
Armes da bu kitab1 gtintimtizde kaleme aliyor olsaydi bu tarihsel gelisimde bakabilecegi daha
fazla perspektif bulabilecekti. Giintimiizde stirdiiriilmeye devam eden sinemada gerceklik
tartismalarinda teknolojinin de 6nemli bir yere sahip oldugu dustintiltirse, muhtemelen az
gelismis oldugu diistintilen gelenegin glintimiizde ulastig1 nokta bunun ¢ok 6tesinde. Bunun
yani sira ara ara kesin karsitliklar belirlemesi, kategorik problemlere yol aciyor gibi gortinse
de siradan ve kronolojik bir sinema tarihi kitab1 ya da sanatsal boyutun i¢ine katilmadig:
sinemada gerceklik ile ilgili kitaplara gore ¢ok daha keyifli bir okuma sunuyor. Bunun yan1
sira yer verdigi alt basliklar ile genis ve gesitli bir anlatima yer vermesi acisindan diger tarihsel
inceleme kitaplarindan ayriliyor.

Sinema ve Modernlik — John Orr

Inceleyen: Sarper Biitev

Sinema ve Modernlik

John Orr

Kitabin Ozgiin Ad1: Cinema and Modernity
Cev. Aysegiil Bahcivan

Bilim ve Sanat Yayinlar1/ Ark, Ankara 1997, 254
ISBN 975 - 7260 -22 -3

Orr’un kitabi, sinemada modern duyusunun anlasilabilmesi i¢cin modern filmler
hakkinda sorulmasi gereken iki soruyu giindeme getirerek aciliyor: Bazin'in “Sinema Nedir?”
sorusu ve “Sinemada 6nemli olan nedir?” sorusu. Orr’a gore bu sorular ancak felsefi bir bakis
agisina yaslanarak yanitlanabilir ve modern filmler de ancak felsefi bir icgorii gelistirmekle
anlagilabilir. Bu dogrultuda yazar modern sinemaya iliskin sorusturmasimi Nietzsche, Freud
ve Sartre’dan 6diing aldig1 giic istemi, bengi doniis, tekinsiz, yineleme zorunlulugu, diissel,
imgesel ve kotti inang gibi kavramlarla gelistiriyor.

Orr'a gore “Yenilik¢i bir bi¢im olarak, sinema hem modern sanat yapitinin
uzlasimlarina hem de modernligin kendisine meydan okur” (Orr, 1997: 32). Bu anlamda Orr,
sinema tarihinde ilki 1914-1925 yillarini, ikincisi ise 1958-1978 arasini kapsayan iki modern
hareketin varligindan soz eder. Orr’a gore 1910’dan sonra yiikselen ve sanatin btitiin dallarin
etkileyen ytiksek modernist dalga, aragsal aklin hakimiyeti altindaki parcalanmais bir diinyada
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ozne ile nesnenin uyumlastirilmasina yonelik romantik sanatsal ¢alismalarin uyum arayisinin
altin1 oyan bir hareket olarak ortaya ¢ikmisti. Bu dogrultuda sinemadaki ilk modern, romantik
diinya goriistinden beslenen {itopik uyum arayisinin bir reddiyesini goriintiilestirmistir. Bu
reddiyenin giicti buiytik olgtide fiziksel gergekligin kayd: ve ifsas1 konusunda kameranin
teknik imkanlarmin farkinda olan ve filmleriyle gerek sagduyusal gerceklik gortistinii gerekse
kamera tarafindan yaratilan gercekligi sorgulayan bir yonetmen kusaginin arayislarmdan
kaynaklanir. Sinema bu donemde 6rnegin Disavurumcu Alman sinemasinda goruldugi tizere
ekonomik ¢okiisiin esiginde olan bir toplumda orta smiflarin belirsiz durumlarimni yansitarak
genel anlamda Avrupa burjuvazisinin tedirgin ruh halini ortaya sermis, boylelikle burjuva
kilttirtine kars1 yapilan muhalefetin ana mecralarindan biri olmustur.

Orr, bu dogrultuda ilerleyerek Bati modernligiyle iliskisi icinde 1958-1978 arasindaki
bir siirecte sinemadaki bu ilk moderni yineleyen neo-modern bir déntistimiin gergeklestigini
One stirer. Zira Orr’a gore sinemadaki ytiksek modernizm ile neo-modernizmi birlestiren ana
unsur her iki hareketin de Avrupa’daki st smiflarin yasamlarmi sorgulamasidir: “Bunlar
metanetin degil zayifligin, 6zgiivenin degil endisenin, diismanlarina ve belirsizliklerine karsin
varligmi strdiirebilmis bir smifin tedirgin edici imgeleriydi” (Orr, 1997: 19). Bu anlamda
1960’larin modern filmlerindeki imgeler, Soguk Savasin tehdidi altindaki bir diinyada manevi
birikimini harcayan Avrupa burjuvazisinin tiikenisini ortaya koymaktadir.

Orr, sinemadaki ikinci moderni adlandirirken “postmodern” yerine neo-modern
terimini yeglemesini ise Nietzsche'nin bengidoniis kuramina basvurarak agiklar. Zira Orr’a
gore eger modernizm “Bati toplumlarinin yasadigi modernligin elestirel ve yikic1 bir
yorumu”’ndan baska bir sey degilse, ayni tavrin 1914-1925 yillar1 arasindaki ytiksek
modernizmin ayirt edici vasiflarindan biri oldugu dustintilebilir ve bu anlamda Avrupa
sinemasinin gercek anlamiyla modern harekete ulastig1 1958-1978 arasindaki 20 yillik donem
aslinda gegmisteki yiiksek modernizme bir geri doniis olarak yorumlanabilir. ikinci olarak bu
donemde 1960’lara kadar hakim olan Hollywood orjinli klasik anlat1 sinemasindan bir
kopusta gerceklesmistir. Bu anlamda da sinemadaki ikinci modern, ilk modernist donemin bir
yinelemesini ifade etmektedir. Ciinkii Orr icin, Hollywood un klasik anlatisindan farkli olan
bir sinematik anlayis ornegin bir Eisenstein, Murnau, Lang ve Bunuel’in filmlerinde
gortilebilecegi gibi modern sinemaya ickindir ve “postmodern”e 6zgii olarak anilan pastis,
bilingli anlati, oyun oynama, cokdegerlilik gibi bicem ve anlat1 6zellikleri yiiksek modernist
sanatta da goruldugu icin aslinda “postmodern” degil “neo-modern” buluslar olarak
degerlendirilmelidir. Ote yandan Orr'un bu yorumu tartismaya agiktir. Nitekim Andras
Kovacs sinema ile modernizm arasindaki iliskileri sorusturdugu Modernizmi Seyretmek adli
kitabinda sinemadaki ilk modernin Hollywood un klasik anlatisina kars: bir hareket olarak
degerlendirilemeyecegini ileri stirmtistiir:

1920’lerin bagsinda film elestirisinde “gercek” sinemanin nasil olmas: gerektigiyle ilgili net
diisiinceler ve bununla beraber Avrupa filmlerinin bir tiir teatral ‘sanatsal’ kitlesel
liretiminin kapsamli bir elestirisi ortaya ¢ikti. 1920’lerde erken modernizmin ortaya
ctkisindaki baslica unsur heniiz kural haline gelmeye baslayan anlati standartlarina kars:
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elestirel bir tepki degildi. Hatta erken modern sinemanin bazi kuramcilari ve elestirmenleri
Amerikan sinemasinin gercekci, dogrusal ve devamlhili§t dayali anlatisim taklit etmeyi
diisiindiiler. Erken Fransiz modernizminin onde gelen kigisi Delluc 1921°de "Hollywood
kuralima’ kars: ¢tkmak séyle dursun, gercek film dramasinin Amerikan sinemas: tarafindan
yaratildiini yazdr ve Fransizlara bu tarz film-yapumim izlemeleri ¢cagrisinda bulundu.
Benzer bicimde Sovyet yonetmen Dziga Vertov ‘Alman-Rus’ teatral tarzim elestirdi ve
dinamizmleri, hizlari ve yakin-cekimleri kullanmalari nedeniyle Amerikan anlati filmlerini
dvdii. 1950'lerde ge¢ modernizmin ortaya ¢ikist modern Avrupali yonetmenlerin klasik
Amerikan sinemasiyla aym iliskisine tamiklik etti. Cahiers du cinéma'mn Yeni Dalga
elestirmenleri genelde Hollywood filmlerine ya da anlatisina degil, ama Truffaut'nun
deyisiyle “Fransiz sinemasindaki belirli bir egilime” saldirdilar. Tipkr yaklasik otuz il
dncesi gibi, aksiyon-merkezli Hollywood anlatisi, Avrupa burjuva orta-sumif dram tiiriiniin
klasik anlati kurallarindan cok 19. yiizynl burjuva tiyatrosuyla iliskili olan ‘olii
klasisizminin’ aksine, ge¢ modern sinema igin 6nemli bir esin kaynagrydi” (Kovacs, 2010:
16).

Dolayisiyla Orr'un aksine Kovacs 1920’lerin sinemasal modernizminin, yonetmenlerin
“sinemanin sanatsal gelenekleri {iizerine diistinmesi” gibi bir fikirden tiiretilemeyecegi
goristindedir. Aslinda Orr ilk modernizm ile neo-modernizmin tam anlamiyla ¢rtiismedigini
soyleyerek ilk yorumunu yumusatan bir adim atmustir. Cunkii “Birincisi; savas ve
coktnttilerle dolu bir ¢agda, biiyliyen devrim tehdidini olusturan avantgard bir kiiltirden
dogmustur. Buna karsin neo-modern sinema, liberal gtice eski konumunun, yargilanmaksizin,
biiyiik olgiide iade edildigi Soguk Savasg'in sinemasidir” (Orr, 1997: 20). ikinci olarak neo-
modern filmler burjuva yasaminin elestirel bir ifsasin1 yapmakla kalmaz, ayn1 zamanda ilk
modernizmden devraldig: bir kalit olan, kamera tarafindan yaratilan gerceklik algilamalarin
sorgulama pratigini cok daha otelere tasir: “Film ¢ekmek ve kamera ontinde rol yapmak
birbirleriyle ve genel insan eylemiyle biitiinleyici iliskileri olan konumlanma bi¢imleridir.
Neo-modern sinema bu siireg tizerinde diistiniimsel olarak oynar ve bu oynama sirasinda
biitiin  kiilttirel gostergelerimizin  zayifligim1  vurgular” (Orr, 1997:24). Dolayisiyla
diistintimsellik fikri, Orr'un genel iddiasiyla celisik gortinen bir saptama olarak ilk

modernizmi karakterize eden bir 6zellikten ziyade, neo-modernizmi karakterize etmektedir.

Orr’a gore neo-modernler mutlak kabul edilen degerlerde yasanan bir krizin ifadesi
olarak ortaya ¢ikan modernlerin yasadig1 hiclik duygusuyla benzer bir ruh halini paylasir. Bu
durum neo-modernlerin filmlerinde bir yandan kendini kesfetme arayisinin diger yandan ise
bu kesfin imkédnsizligimin paradoksal dogasmi agiga cikarir. Bu durum aym zamanda
romantizmin kahraman imgesini tersytiz etmeyi de gerektirir. Ciinkii modern sinema maddi
zenginligine ragmen manevi bakimdan tiikenmis olan burjuvazinin sahih olmayan yasamini
gortintiilestirdigi olciide antikahramanlarin imgelerine yer vermek durumunda kalmustir.
Antikahraman olarak burjuvaziye duyulan ilgi, fasizmin basarisizliginin ardindan,
burjuvazinin yeniden gii¢ kazandigr Soguk Savas doneminde yeniden canlanmustir: “Bu
donemde yeni sinemacilarin ilgisi burjuvazinin giinliik varolusuna yonelikti; ama bu ilginin
nedeni bu varolusun kahramanca ve diissel olmasinda degil, zayif ve basmakalip olmasinda
yatiyordu (Orr, 1997: 30). Neo-modern sinema, niikleer tehdit altindaki bir diinyada tam da
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bu monotonlasmis giinliik yasayisinin ardindaki dile getirilmeyen korkular1 ve miiphem
duygulari ifsa ederek bastirilmis acilar1 goriintiilestirir ve boylelikle Bati'nin gelecegine iliskin
karanlik bir tablo sunar. Orr bu yordama serinkanli vahiy adini vermektedir:

Serinkanli vahyin suskun niteligi, kitlesel yikimcili§in artik hizla kiiresel bir soykirima
gebe oldugu niikleer bir ¢cagin iiriiniidiir. Genellikle bu dolayli bir tepkidir. Sorunla
dogrudan basa ¢ikmaktansa, sonuglarim arastirmay: yegler. Savas sonrast Avrupasinin
cokiintii ve yalmzlik duygusunun yerini yeniden kurulmug bir diinya almistir.
Durgunlugu ve yamltici sakinligiyle, yasam tekinsizce devam etmektedir” (Orr, 1997: 35).

Yasam gercekten de tekinsizdir c¢tinkii insanlik, Resnais’in Hiroshima Mon Amour filminde
oldugu gibi bir yandan kinci Diinya savasinin yarattig1 ruhsal tahribat diger yandan niikleer
tehdidin yarattig1 “kurtulus vaat etmeyen gelecek duygusu” yla kusatilmistir. Orr, bir yandan
bu duygunun Bunuel, Resnais, Visconti, Fellini, Antonioni, Truffaut, Rohmer, Godard,
Bergman, Wenders, Herzog gibi yonetmenler tizerinden Avrupa sanat sinemasinda nasil bir
yanki buldugunu arastirir; diger yandan A.B.D uyruklu yonetmenlerin Avrupa sinemasindaki
neo-modern tavri 6zellikle melodram kodlarma yaslanarak Hollywood un tiirsel uzlagimlar
icinde nasil yeniden {iretmis olduklarma iliskin ¢oztimlemeler de bulunur. Orr, bu ytizden
sinemadaki modernizmlerin metinlerarast bir nitelik tasidigim1 vurgulayarak, ulusal

sinemalarin birbirinden yalitik bicimde degerlendirilemeyecegini ileri stirer.

Orr, neo-modern sinemanin Brechtcilik sonrasi oldugundan hareketle bu filmlerde
izleyicilerin cesitli yontemler kullanilarak goriinttiye yabancilastirildig: fikri tizerinde durur.
Herseyden 6nce, Deleuze’iin zaman imge sinemasina iliskin olarak vurguladig: gibi modern
anlatida ¢ekimler arasinda ya da nedenle eylem arasinda rasyonel baglantilar yoktur. Bu
nedenle filmdeki anlam izleyicinin ¢6zmek zorunda oldugu bir muammaya dontistr. Bu
dogrultuda Orr, Sontag’a atifla neomodern sinemanin en cesur yonetmeni olarak gordiigu
Godard’'in filmlerinde anlat1 boyunca izleyiciye aktarilan diistincelerin anlamin ifsasindan ¢ok
anlatry1 kirmak icin tasarlanmis olan bigimsel 6geler olduguna dikkat geker:

Uzun cekimler, atlamalar, el kameralari, ¢izgiyi gecmeler, ileriye sicrayislar, kameraya
hitap etmeler, belirsiz flaschback’ler ve tekrarlanan cekimler... Bunlarin tiimii klasik
anlatiy bigemsel olarak dontistiirmiistiir. Ne A bout de souffle ne de L’avventura olaylar:
uzlagimsal bir bicimde anlatir. Zaten ikisi de geleneksel olaylar anlatmaz. Bunun yerine
izleyicilerin goriintiiye, burjuva kahramanlarin burjuva geleneklerine yabancilasmalar:
tizerinde durur. Bu tiir yabancilastirma efektleri giiclii bir sekilde Brechtcilik sonrast
donem aittir. Stmf egemenliginin zayifliklar: hakkindaki goriislerimizi gelistirirler, fakat
dgretici yol gostericiler olmaksizin bizi onlart yargilamaya zorlarlar. Film kahramanlan
artik eskisi gibi Hollywood melodramlarimin yildizlar: degildir. Hollywood, izleyicilerden
yildizlarmmin tanrisal bedenleriyle biitiinlesmelerini ister; neo-modernler ise izleyiciyi,
gortintiintin “insamn yer degistirmesi”ne dair sundugu bicimleri gormeye davet eder.
Seyircileri dram kisilerini tamimlamaya degil, olaylar yargilamaya zorlar. Yer degistirmis
Qortintii burjuvazinin masumiyetini elinden alir. Yabancilasma etkisi onu evrenin ahlaki
merkezinden uzaklastirir (Orr, 1997: 81).
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Dolayisiyla Orr'a gore gerek 1910’larin yiiksek modernizminin bir parcasi olan modern
sinema gerekse iki diinya savasi sonrasinin Avrupali bilincte yarattig1 ruhsal tahribatla Soguk
Savas doneminin burjuvazinin gelecek vizyonunda yarattig1 tekinsiz duygunun distopik bir
ifadesine dontisen neo-modern sinema, Burjuva kiilttirtintin elestirel bir mesafeye cekilerek
yargillanmasini, modernligin basar1 ya da basarisizliklarinin yeniden degerlendirilmesi
goruntiilestirmistir. Bu anlamda sinemadaki modernizmler, Nietszche'nin tiim degerlerin
gozden gecirilmesi dedigi entelektiiel projeyle iliski icinde kiilttirel elestirinin bir pargasi
olarak diistiniilmelidir.

Orr, kitabinin sonraki boliimlerinde Sartre’in imgesel {izerine yazdig1 denemesinden
hareket ederek sinematografik imgenin ontolojisine iliskin bir dustinim gelistirir. Sartre’a
gore seyler ile seylerin imgeleri varlik kipi olarak bagka ttirden varoluslara sahiptir. Ancak
Bati metafizigi ya da ontolojisi fiziksel varolan ile imgeyi sanki bu ikisi ayni varlik
diizlemindeymis gibi birbiriyle 6zdes kilmistir. Bu temel yanilgi imgenin seye iliskin bir baska
sey oldugu ve bu seyin de, Husserl’e dek bir seyin bilinci, yani belirli bir biling ttirti oldugunun
1skalanmasina neden olmustur (Sartre, 2006). Bu baglamda Sartre’a gore varolusta algida
mevcut olmayan fakat imgelemde bulunan bir seyler vardir (Orr, 1997: 117) . Dolayisiyla
imgede algmin gercek nesnesi ile imgelemin gercekdisi nesnesi igice gecer. Bu igice gegmislik
hali, yani gercek ile gercekdis1 olanin biraradaligi modern sinematografik imgenin en énemli
ozelliklerinden birisidir. Sinematografik goritintii ne seylerin katiksiz bir temsilidir ne de

tamamen diissel bir ingadir:

Bu baglamda modern film, goriintiiniin yer degistirmesini teknik olarak kullaniminda
zaman zaman bilingli olmakla beraber, diistiiniimsel (reflexive) olmaya egilimlidir. Filmde
herhangi bir goriintii, ister algilayan ozne icin mevcut gercegin bilinciyle ilgili olsun, ister
imgelemin bir yere yerlestirdigi olmayan bir goriintii olsun, yine de dogrudandir.
Goériintiilerin, gercek ve gercekdisi nesnelerin varliksal esitligi, bilinci taklit eder, fakat ayn
zamanda, imgesel olan1 dogrudan goriintii olarak yeniden yapilandirarak ya da gercekiistii
veya diigsel etkilerle tam tersini yaparak, yeni gormenin degiskinlegini kullanarak algisal
olam imgesel gostererek bilinci yikima ugratir. Béylece, Sartre’ct ayrimi tamamen tanir,
fakat yine de onu allak bullak eder. Imgesel olan acik sekilde gercek degildir, ancak yine de
film anlatisinda gercegin kendisi kadar dogrudan olabilir. Modern film bu belirsizlik
tizerinde, siirekli farkli bicimlerde oynar durur. Dogrudan goriintiiniin sorgulanabilir
oldugunu bilir. Ayni zamanda hayali olanin gercegin pesini birakmadigimin da farkindadir
(Orr, 1997: 118).

Orr'un gercek ile gercekdisinin neo-modern filmlerde aldig1 goriintim tizerine yaptig1 bu
belirlemeler biiyiik olctide, Deleuze’tin “zaman imge”sine iliskin gelistirdigi fikirlerden
kaynaklanir. Ancak Orr, “zaman imgesi”nin Amerikan tarzi “hareket imge”sinden kopusunu
neon-modern sinemanin olusumunu saglayan énemli dontistimlerden biri olarak gorse de,
Deleuze’iin yorumunun mekanin kullanimini ikincil bir role indirgemesinden 6ttirti tamamen
sahiplenmez. Orr, Deleuze’tin yorumuna alternatif olarak “zaman-mekan” yer degistirmesi
imgesinin neo-modern sinemay1 karakterize ettigini vurgular. Zaman-mekan imgesi, gercek
ile diigsel, animsanan ile hayal edileni birlestirir. Orr’un, Sartreci imgeselin yeri dedigi cerceve
dis1 yalnizca goriileni degil, gortilmeyeni de filmin anlam tabakasmna dahil edilerek mevcut
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olanla namevcut olanin siirekli olarak birbirlerini olumsuzladiklar1 diisiiniimsel bir alan
olusturur. Zaman imgesi, Deleuze’tin soyledigi gibi gerek zamansal gerekse topografik agidan
birbirinden kopuk olan yerleri gecmis, simdi ve gelecekten olusan tek bir zaman dtizlemi
icinde bir araya getirerek mekan algisin1 anakronik bir duygulam diizlemi (siire) icinde
yeniden duizenler. Zaman imgesinde mekan fiziksel varligindan ziyade hafizanin

AN

uzaysallastig1 bir zaman boyutu olarak yer alir. Oysaki Orr “zaman-mekan” imgesiyle, mekan
ile zaman arasindaki iliskinin degerlendirilmesinde, ©zellikle Antonioni filmlerinden

hareketle mekanin ikincillestirilmesine karsi ¢ikar.

Sonug olarak Orr, gerek modern ve gerekse neo-modern filmlerin en temelde
Nietzscheci bir kiilttirel elestirinin pargast olduguna dair bir i¢gorii gelistirirken, neo-modern
filmlerin burjuva kiultiirtine kars1 bir saldiridan ziyade bu kiiltiiriin altinda yatan stiphe ve

korkularin ifsa edilmesi olarak okunmasi 6nerisini getirmistir.
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Film Festivallerinin Duygu Ve Diisiince Diinyamiza Katkis1

Aydan OZSOY

Iki tiir film vardir: Tiyatronun 6gelerini kullananlar ve
sinematografinin olanaklarina basvurup, kamerayi
sadece yaratmak amaciyla kullananlar.

Robert Bresson

Film festivalleri, sinema ile kurdugumuz iliskide 6nemli bir yere sahiptir. Bu iliskiyi,
inisli ¢ikisli, vazgegemedigimiz karmasik bir ask iliskisine benzetirsek, film festivalleri bu
stirecin en renkli, heyecanli, hareketli, sorgulayici, stirprizlere agik derinlikli mekan1 ve
imgelemidir. Ozellikle de eglence, aksiyon ve gosteriye odakli ana akim filmlerin ayaklarimizi
yerden kesmeye calistig1, bakisimizi korlestirdigi anlarda, bizleri yere indirmeye cabalar.
Kisisel ve toplumsal deneyimlerimizden hareketle meselelerimiz {izerine diistinmemiz,
sorular sormamiz gerektigini hatirlatir. Ustelik de bunu en keyifli yollarla, goriintiiler
esliginde, duygularimizi harekete gegirecek sekilde ve yaratici bir dille, bakisla yapmaya
ugrasir. Kentin karmasas1 ve kosturmacasi i¢inde seyircisine, alternatif alanlarin, trtinlerin
varligin1 hatirlatir. Festival gisesine yaklastiginizda ya da sinema salonundan igeri girer
girmez hem sinemanin eskileri, belleginizdekiler hem de yeniler karsilar sizleri. Festival
seyircisi olmak hem bir ayricaliktir hem de sorumluluk ytiikler omuzlariniza. Festival salonlari,
sinemay1 seven, merakli, bu alanda egitim alan almayan herkesi, gencleri, yasllar1 ve 6grenme
ruhunu kaybetmeyenleri bulusturur. Giinlerce izlenen filmler, tartismalar ve sinemacilarla
gerceklesen bulusmalar unutulamaz. Cogumuzun, yasam seyrini ve cercevelerini etkilemis,
degistirmistir. Bugtin pek ¢ok onemli yonetmen, sinema seriivenlerinde film festivallerinin
onemini anlatirlar. ilk filmini yapan yeni yénetmenler igin énemli firsatlar sunar festivaller.
Filmleri seyirci ile bulusur ve tartisilma imkanma kavusur. Film festivalleri, Fransiz Yeni
Dalgast ile baslayan, sinemay1 baska ttirlii diistinebilme, deneyimleme ve farkl: bigimde film
yapabilme inancini imleyen devrimci ve yaratici ruhu da tetikler.

Farkl tilke sinemalari iginde ana akim sinemanin disinda kalan pek ¢ok alternatif sinema
anlayist (baska, karsi, yeni, sanat sinemasi olarak tarif edilen ve tartisilan) ve tirtinleri, cogu
kez festivaller yoluyla ortaya cikmistir. Festivaller ‘yeni’ ve farkli olanin temsil olanag:
buldugu bir alandir. Film festivalleri bugiin biiyiik ya da kiiciik, kentlerin kendilerini
anlatabilme, ‘markalasma’ yollarindan biridir. Sinemanin temel unsurlarindan olan
mekanlarin da en énemlilerinden. Filmler yoluyla sokaklarinda gezdigimiz, evlerine konuk
oldugumuz, insanlariyla sohbet ettigimiz sehirlerin dili, sesi festivallerle duyurulur.
Yasadigimiz mekanlardan hareketle bakisimiz, biraz da kendimize yonelir. Istanbul, Ankara,



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Antalya, Adana ve daha pek ¢ok il bugiin Altin Lale, Altin Portakal, Altin Koza ile de
anilmakta. Farkl tarihlerde gerceklestirilen festival etkinlikleri bu kentlere ayr1 bir cosku,
seving, heyecan ve bulusma ruhu yasatmakta. Sinemanin gen¢ emekcileri, sevdalilari,
enerjileri, ruhlari, yenilikci bakiglar: ile de bu festivaller yoluyla tanmabilmektedir. Sadece
yurticinde degil yurtdisinda ki festivallerde benzer bir ilgi ile karsilasmakta, ttim tartismali
kararlarma ragmen sinema adina bir bulusma, karsilasma ve konusma imkani saglamaktadir.
Cannes, Berlin, Venedik, Londra, Locarno, New York film festivalleri, diinyanin dort bir
yanindan eski yeni sinemacilar1 agirlar. Basta Ortadogu olmak tizere baski altindaki tiim tilke
sinemacilari iginde filmlerini gosterebilmek adina bazen tek yol olur film festivalleri. Cannes
film festivalinin Iran sinemasmndaki ornekleri gorebilmemiz agisindan oynadigr rol
unutulmamalidir.  Ozellikle film festivallerini ~ diizenleyenlerin, calisanlarinin  ve
gontllilerinin bu konudaki ugraslari ve duruslari da festival filmlerini izleyebilmemiz
acisindan 6nemlidir. Ulkemiz film festivalleri tarihi icinde Mahmut Tali Ongdren, Onat Kutlar,
Hiilya Ugansu, Ahmet Boyacioglu, Inci ve Irfan Demirkol, adin1 anamadigimiz pek gok festival
yoneticisi, emekgcisinin yeni filmlerle tanismamizdaki rolii buiytiktiir. Festival bir okul olur,
sinemanin en temel unsuru olarak gordtigiimiiz insani, sinema 6grencilerini yetistirir.

Kuskusuz film festivallerinin en cnemli katkisi duygu ve diistin alanimizda actig
yariklardir. Farkh tiirdeki pek ¢ok film, gorme bigimlerimizle oynar ve bu yolla duygu,
diistince diinyamizi tazeler. Yeni gerceveler sunarken, yeni duygulanim ve diistinme yollar1
da onerir. Filmler, ellerindeki sinematografik olanaklar ile zihinsel tiretim stireglerimizi
yonlendirme, manipiile etme ve baskilama giiciine sahiptir. Diisiin-yogun (ilk kullanim ve
vurgu Serdar Oztiirk) filmler ise diisiinceyi serbest birakarak, tartismamizi, yorumlamamizi
ve seyirci olarak daha ¢ok katki sunmamizi bekler. Haliyle daha ¢ok yorulmamizi. Bu yorulma
hali ya da fikri ¢ogumuz igin itici gelse de diistinme pratiklerini yenilemek, sanirim insanin
kendine ve gevresine yapacag1 en biiytik iyilik olacaktir. Sinema tarihi i¢cinde festivaller ve
ona kaynaklik teskil eden kultipler, senlikler ve sinematekler bu karsi durusun, koyusun ve
deneyimlerin 6rnekleri ile doludur. Fransiz Yeni Dalga Hareketi icinde 1948 yilindan
baslayarak kurulan ve sinefilleri bulusturan bu mekanlarm en ¢nemli 6zelliklerinden biri
kuskusuz film elestirisine olanak saglayan atmosferidir. Yeni Dalga Hareketi'nin geng
elestirmenleri, yeni elestiri formlar1 gelistirerek ve tartisarak ayni zamanda yeni diistinme
yollar1 da 6nerdiler. Savas sonrasi karsilastiklar1 yeni filmler, onlara yeni elestiri, tartisma ve
diistinme bigimlerinin yaninda yeni duygulanim deneyimleri yasatti. Bu gaba ve deneyimler,
bize sinemanin en o©nemli kuramlarini ve yaklasimlarmi miras olarak birakti. Rus
Bigimcilerinden baslayarak, sinemay1 kendine 6zgii bir sanat ve bilim alami yapan temel
argtimanlart. Pek cok akademik calisma, proje, yazi ve film bugiin o mirasin izinde
gerceklesiyor.

O gitin oldugu gibi bugilin de farkh tiir, anlati yapis1 ve dile sahip filmlerle karsi
karsiyayiz. Hatta film bombardimani altindayiz. Sundugu imajlar, cerceveler, karakterler ve
oykileriyle bizleri sasirtan, heyecanlandiran bu filmlere karsi ne yapabiliriz? Farkl
kimliklerimize ragmen ortak seyirci kimligimizin semsiyesi altinda, ne tiir yanitlar verebiliriz,
bulabiliriz? Sorular ve cevaplar uzasa da hareket noktamizin insan ve onun temel degerleri,
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ihtiyaglar1 ve arzular1 oldugunu unutmamak gerekir. Platon’un magara alegorisinden bu yana
imgelerle dolu temsiller diinyasmin esirleri olabilecegimizi akildan ¢ikarmadan. Bu esareti
kirmanin en 6nemli hareket noktasi, duygu ve diistince arasinda dolasirken elestirel akil ile
kurdugumuzu baga ve ortak yaratict akla ¢ikmaktadir. Film festivalleri, gittikce elimizden
kayan, kontroliinde zorlandigimiz yasamlarimiza ve kendimize bakmak igin iyi bir firsattir.
Duygu ve diistincelerimize ayn1 anda seslenebilen filmler araciligiyla ortak aklimizi harekete
gecirebilmenin ruhunu tasir. Sinemanin en 6nemli bileseni olan yeni seyir deneyimlerini
icinde barindirir. Film izleme ve tartisma pratigini entelektiiel bir zemine kavusturarak dustin
diinyasina katki sunar. Unutulmamasi gereken 6nemli bir nokta; bu yeni seyir deneyimlerini
toplumsal yasamimizla kesisecek bir yolla orgtitleyerek, arttirmaktir. Diistince ve
duygularimiz arasinda gidip gelmemize olanak saglayan yaratici sine bulugsmalar, sinemaya
yeni kavramlar, yaklasimlar ve farkl bir dil armagan edebilir.

Onat Kutlar hocamizdan 6diing alarak ‘Sinema bir Senlik’tir diye bitirelim. Festivaller,
bu senligin en onemli anlaridir, zamanidir. Yani sira diistinme yollarimizi gelistiren, tazeleyen
ve duygu diinyamizi besleyerek insan oldugumuzu hatirlatan uzamlardir.
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Umit Unal ile Soylesi?

Serdar Oztiirk: Umit Bey, hos geldiniz. SineFilozofi dergimizin ikinci sayisi icin réportaj
yapmay1 kabul ettiginiz igin ok tesekkiir ederiz. Sinema deyince yonetmenlerin ve toplumun
genis katmanlarinin algisinda genellikle eglence kavrami diistintilmekteyken, felsefe deyince
insanlarin {izerine bir agirlik ¢okmekte. Insanlar kavramlarin, teorinin, bttunctlltigin
egemenligi altinda biraz kendilerini, belki Kafka'nin hikayesindeki Gregor Samsa gibi, yani
bir bocek gibi hissetmektedirler. Dolayisiyla entelekttiellik biraz hakim olabilmektedir. Sizce,
eglence ve entelektiiellik ve dolayisiyla da sinema ve felsefe birbirinden bu kadar uzak
kavramlar mi1? Bunlarin arasinda bir iliski yok mu? Yoksa bunlar birbirlerini dislayan
kavramlar m1? Bu konu hakkindaki fikrinizi 6grenmek istiyorum.

Umit Unal: Sinema bir endiistri, biiyiik bir endiistri ve eglence endiistrisinin bir pargasidir. Bu
kacinilmaz bir sey. Ben sinemay1 hep mimariye benzetmeyi severim. Mimari ne kadar sanat
ve islevsel bir end{iistri alani ise, sinema da aslinda dyle bir sey. Mimarinin icinde ¢ok 6zel bir
takim mimarlar ¢ikip mimariyi sanat haline getirebiliyorlar. Sinemada da aslinda benzer bir
sey var. Giindelik kullanimdaki eglence icin ve belirli talepler igin yapilmis filmler disinda
baz1 insanlar ¢ikip filmi sanat haline getirebiliyorlar. Ama bu demek degildir ki, eglence igin

1 Bu sdylesi 2016'nin Kasim ayinda gerceklestirilmistir. Asagidaki linkten kanalimiza eriserek sdylesiyi
izleyebilirsiniz:
https:/ /www.youtube.com/channel/ UCA0ODe0KhjIMgYkyxo POoA /about
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yapilan bazi filmler sanat olamaz. Yillar 6nce Ertem Egilmez'in lafiyd: hi¢ unutmam onu:
"Sanat filmi nedir ki? Bir film iyi ise sanattir zaten" derdi. Yani, iyi yapilmus bir eglence filmi
de sanat adin1 niye tasimasn? Arasinda ben ¢ok biiyiik bir ugurum gérmiiyorum. Oncelikle
iyi yapilmis filmler var ve kotii yapilmis filmler var. Fakat iste, baz1 filmler tamamen pazar
beklentilerine gore yapiliyor ki bu sadece 'ticari' sinema i¢inde degil, sanat sinemasi -arthouse-
sinemalari icin yapilan filmlerde de baz: filmler yine [ticari] beklentilere gore yapiliyor. Orda
da yine belirli bir pazar var ve bu pazarin beklentilerine gore yapiliyor. Halbuki bence, sanati
temelde ayiran sey herhangi bir beklentiye gore veya herhangi bir pazar ihtiyacina gore
yapilmamast. Insanin iginden gelen diirtiiye gore hareket ederek bir sey yapmasi. Derdini
anlatmaya calismasi. Baska kimsenin gormedigi seyleri gostermeye calismasi. Ama iste
sinema, her seyi ile ister arthouse olsun ister biiytik ticari sinemalar olsun belirli beklentileri
olan bir endiistridir. Ister istemez biraz ona uyarak, biraz kendi icimizden gelen sese uyarak
bir denge tutturmaya calisiyoruz her seferinde.

S.0: O zaman sizin anlatimmizdan sinemanin kendi icinde bir paradoksu oldugu sonucuna
ulasabiliyoruz. Bir tarafta endiistri boyutu diger tarafta diistinsel boyut ya da daha ytiksek
entelekttiel boyut, sanatsal boyut. Sanat ile kitle, sanat ile endiistrinin yan yana gelmesi kendi
icerisinde bir paradoks ve bu paradoks belki de imajlara yansimakta. Imajlardaki gatisma,
catiski da belki oradan kaynaklanmakta. Filmlerinize geldigimizde de, ilging bir sekilde bizi
stiphe ve catiski icerisinde birakan, yogun sorular sormamiza yol agan ilging imajlarla
karsilasmaktayiz. Ben buna yeni ve yaratici imajlar diyecegim ve bu anlamda filmleriniz
felsefeye yaklasmakta, bize felsefi sorular da dustindtirmekte. Bu konuda neler
soyleyebilirsiniz? Acaba filmlerinizi tiretirken beslendiginiz bu kaynaklar nelerdir? Bunlar1
merak ettim.

U.U: Ben oncelikle, ticari sinemanin igine dogdum. Ama tuhaf bicimde daha ilk filmim ve ilk
yazdigim senaryo olan Teyzem'de bile ¢ok kisisel unsurlar agir basiyordu ve gercekten
Teyzem'de bir sekilde sanatci tavriyla kendi yasadigim ailevi travmayla hesaplasmaya
calistyordum. Daha dogrusu ailemizin yasadig1 bir travmayla hesaplasmaya calistyordum.
Bence, o filmin ticari kosullar altindaki sinema atmosferi iginde yapilan bir film olabilmesi
biiytik bir olaydi. Ama o gtintin Ttirk Sinemas1 buna izin veriyordu. Cok fazla film yapiliyordu
ve yonetmenlerin bir sekilde bir seyler denemeye firsat1 oluyordu. Bugiin ticari sinema ¢ok
daha vahsilesti ve Teyzem gibi bir filmi yapmak simdi ¢ok zor. Ticaretin beklentileri ok daha
vahsilesti, cok daha sertlesti. Ama bir sekilde 6ncelikle ticari sinema i¢inde var olmaya ¢alistim
ben, bir senaryo yazari olarak. Zaten geldigim donemi diistintince o donemin sartlarinda
bagimsiz sinema diye bir fikir yoktu. Nuri Bilge'ler, Zeki Demirkubuz'lar 90'larda ¢iktilar. Ben
sinemaya 80'lerin ikinci yarisinda geldim ve tek var olma sansim Yesilcam'in i¢inde bir sekilde
pismek ve oradan yetismekti. Ben bir sekilde senaryolar yazarak oncelikle var olmaya calistim.
Daha sonra da kendi filmlerimi yapmaya baslayinca birden bire o seyin ¢cok disinda, Yesilcam
isleyisinin ¢ok disinda bir seyler denemeye karar verdim. Iste 9(Dokuz) oyle cikti. Beni
besleyen sey nedir? Galiba en ¢ok edebiyattan beslendim. Cocuklugum ve gengligim boyunca
sinema ¢ok gidilen bir sey degildi. Daha dogrusu sinemaya giderdik yine ama simdiki gibi her
filmi bulabilme veya istedigimiz her filmi seyredebilme imkanimiz yoktu. $Simdi, bir sinema
ogrencisinin, en kiyida kosede kalmis marjinal bir deneysel filmi bile internetten bulup
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seyretme sans1 var. Bizim i¢in 6yle degildi. Ben Endiiliis Képegini gormeden, Bufiuel tizerine
arastirma yapip, bir sunum hazirlayip, bunu sunma basarisina eristim. Bufiuel filmlerinin
bircogunu yillar sonra gordiim. Dedigim gibi asil sinemadan ¢ok edebiyattan beslendim. Cok
sevdigim ve beni gercekten hem insan olarak hem hayata bakisimi hem sanata, edebiyata,
sinemaya bakisimi etkilemis yazarlar var. Basta, Kafka ve Nabokov. Nabokov'un anlatima,
kara mizahi, gorsel ayrintilar1 beni her zaman cok biiytilemistir. Sinemada da bir parca
edebiyattan kaynaklanan bir sey yapmaya ¢alistim. Tiyatrodan da ¢ok etkilendim. Cok oyun
okudum zamaninda. Tiyatronun hikaye kurma, hikayeyi diyaloglarla ve kisitlh mekanda
anlatma olayini sevdim. Sanirim boyle benim kaynaklarim.

S.0: Evet ilging, edebiyat anlatimini iginde yogun catismay1 barindiran elemanlar.
U.U: Tabi ki.

S.0: Sanattan beslenerek aslinda imajlar igerisinde gatisma yaratan bir sinema yaratiyorsunuz.
Roman bu anlamda gercekten degisik karakterlerin, degisik simiflarin, degisik toplumsal
kesimlerin karsilastig1 ve catismanin yogun oldugu sanat dallarindan birisi. Ama Fransa'da
halen hayatta olan Alain Badiou gibi bir filozof 6rnegin sunu soyliiyor: Sinema dedigimiz sey,
bir intensified conflict -yogunlastirilmis bir catismayl- iginde barindirir. Yani daha
yogunlastirilmis bir catismayi icinde barindiran sanat dallarindan bir tanesi. Bunu imajlarla
yapryorsunuz. Aslinda siz imajlarla diistinmeyi edebiyattan beslenerek ve sinemadan
beslenerek gerceklestiriyorsunuz. Ben sunu merak ediyorum. Bir sinema yonetmenine
ozellikle sormak istedigim sorulardan bir tanesiydi bu. 19. Ytizyildan, gelen bir nihilizm, bir
stiphecilik s6z konusu. Her seyden siiphe etme hali genellikle cagimiza da hakim olmus
durumda ve insanlar bazen diistindugint zanneden varliklar olarak kendilerini
konumlandiriyorlar. Acaba bu stiphecilik, asir1 stiphecilik diyelim ve nihilizm, pasif nihilizm
ve insanlarin diisindtgiinii zanneden aslinda sadece kanaat diizeyinde diistinen varliklar
olarak bulundugu bir cagda sinemanin verebilecegi yamitlar var mi? Nihilizme, asir1
stphecilige ve kanaat toplumlarma dogru, bu baglamda duistintirsek.

U.U: Bence oncelikle, sadece sinema degil biitiin sanatgilar, yazmaya, cizmeye, film yapmaya,
beste yapmaya ya da resim yapmaya basladig1 anda nihilizmden uzaklasmak zorunda. Zaten
ona kars1 bir sey yapmis oluyor. Ciinkii yazmak demek, insan kendi ¢agindan, kendi
cevresinden, yerinden ne kadar mutsuz olursa olsun aslinda ileriye doniik bir sey yapmak
demek. Bu yine insanliga olan inancini gosteriyor sanat¢inin. Daha dogrusu giivenini... Biz
simdi bin y1l 6ncesinin bir yazarin veya 2-3 sene 6nce yazmis bir yazar: okumaktan zevk alip
“beni de anlayan birileri olacak” diyoruz. Insanlik diye bir sey var. insanlar birbirini
anlayabilir. Her zaman bu kadar kotii olmayacak. Sonugta en umutsuz en karanlik yazarin
bile yazmaya basladig1 anda bence boyle bir inanci var. Kafka, tek basina sabaha kars1 oturup
yazdig1 zaman da boyle bir seye inamiyordu bence. Bir giin birileri bunu okuyacak ve
anlayacak. En azindan o insanlarin icinde bazilarimin iyi olduguna, iyi kalacagina ve iyi derken
hep tirnak icinde kullantyorum ama birbirini en azindan anlayabilecegine bir inang yatiyor.
Dolayisiyla dedigim gibi bence en umutsuz ve en nihilist gortinen sanatci bile isini yapmaya
basladiginda ona kars1 bir sey yapiyor en basta. Sinema, bunlarinda 6tesinde, birincisi birlikte
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yapilan bir sanat. Tek basina yazmaya, bir beste yapmaya veya bir odada resim yapmaya
benzemiyor. Sinema yapmak icin dncelikle bir siirii insan1 ikna etmek zorundasmiz. En ucuz
film i¢in bile - iste baz1 filmlerimi nasil yaptigimi konustuk bu réportajdan 6nce - yine o paray1
ve o paray1 verecek birilerini bulmaniz lazim. Ama onun disinda, en ucuz film bile birkag ytiz
bin liradan basliyor aslinda ve o paray1 verecek insanlar1 ikna etmeniz lazim. Biittin yaratic
grupta kameray1 kullanacak, aksesuarlar1 bulacak, kosttimleri yapacak insanlar1 ikna etmeniz
lazim. Oyuncular1 ikna etmeniz lazim. Dolayistyla bir takim kurmaniz ve o takimdaki herkesi
glizel bir is yaptiginiza, ileriye donitik, ilging bir sey yaptiginiza ikna etmeniz lazim. Bu bile
basli basina bir neden bence. Yine nihilist olmamak gerekiyor, bunlar1 yapabilmek icin. Sonra
da sinema ttiketilirken, en kisith ortamlarda bile, yine bir kitleler halinde tiiketiliyor. Bir kitap,
bazen bir siir kitab1 bin kisiye ulastiginda ¢ok iyi satt1 deniyor ama bir film igin ti¢ bin kisi
seyrettiyse ¢ok az seyretmis deniyor. Bir film milyonlarca kisiye ulasiyor. Milyonlarca kisi o
film hakkinda konusuyor. Baz filmler yillar icerisinde milyonlarca kisiye ulasiyor ve orda
sizin anlattiginiz seyler bir siirti insanin hayatinda yer ediyor. Teyzem, otuz sene dnce gekildi.
Otuz senedir bir siirii insanla karsilasiyorum, “oradaki riiya sahnesi benim kdbusum oldu”,
“oradaki kadin iste aynen benim bilmem kim ablam gibiydi” [diyorlar]. Iste insanlarin
hayatlariyla bulusuyor yani yaptigimiz seyler ve nihilist olmaya imkan yok sinema yaptiginiz
zaman.

S.0: Bu da ¢ok ilging... Bir siirii insana ulasmak zorundayiz, bir kitabin tersine belki
milyonlara ulasmak zorundayiz ve burada kitle kavramindan s6z etmekteyiz. Kitle, cocuklar
ya da farkli simiflar gibi, pek cok sosyolojik kategoriyi i¢inde barindiran bir sey. Baska bir
deyisle sadece gozlere sahip olan insanlarin izleyebilecegi sanat baglaminda da
distindiigtimiizde, bir tarafta kitle obiir tarafta sanat. Sinema ytiksek diizeyde son derece
onemli entelekttiel bir etkinlik gibi goziikiiyor. Belki film galerisine gitmeyen insanlarin
sinemayla bulusmasi... Ya da ¢ok entelektiiel dedigimiz insanlarin - 6rnegin ben gecen hafta
Doctor Strange'i izledim - en temel diizeydeki ¢ok genis kitlelere hitap eden filmleri izlemesi.
Burada cok ilging bir paradoks var. Mass ve art- kitle ve sanat, bu konudaki duistincenizi merak
ediyorum.

U.U: Kitlelerden bahsederken, milyonlarca insana ulasiyor derken, aslinda tam olarak ticari
sinemanin ulastig1 kitle ya da seyirci sayisin1 kast etmedim. Bazi filmler zaman iginde ulasiyor,
Oyle bir seye. Zaman iginde belli insanlara ulasiyor. Alt1 milyon kisiye bir ay i¢inde ya da iki
ay icerisinde ulasmak istemek baska. O gercekten isin ticaretini yapmak. Cok btiyiik bir
tanitim masrafiyla, ¢ok yogun bir tamitimla ancak olabilecek bir sey. Cok da yaygmn bir
dagitimla, bin bes ytiz kopya geliyor mesela biiytiik ticari film icin, iste zaten Ttirkiye'de iki
binden az salon var. Hemen hemen bir¢oguna biiytik ticari filmler bir anda giriyor ve gok
biiytik tanitimlarla giriyorlar. Zaten ticari film dedigimiz seyin oncesinde de buyiik bir
televizyon yatirimi oluyor. Oyuncusu televizyondan, hikayesi televizyondan filan dolayisiyla
onun dyle bir anda alt1 milyon kisiye kadar erisme sans1 oluyor. Benim kast ettigim iyi bir film
ama zaman i¢inde yine milyonlara ulasiyor. Orada yine bir kitle var ama bahsettigimiz kitle,
bazi insanlar. Film ilk yapildiginda bebek oluyorlar daha ama zamanla kendilerini biiytitiip
yetistirip o filme tekrar yetisiyorlar. O bana ¢ok ilging geliyor. Cok hosuma gidiyor ayrica.



Sinefilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:2 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

S.0: Burada artik spesifik olarak filmlerinizle ilgili bir soru sormak istiyorum. Filmlerinizde
genellikle toplum disina itilenler {izerine bir yogunlasma oldugu goriiliiyor. Biraz tekiler soz
konusu, otekileri filmlerinizde goérebiliyoruz. Ornegin, Nar filminde lezbiyen bir iligki var,
yine diger filmlerinizde de keza mahallenin icerisinde ttekiler, hatta mahallenin igerisinde
mahalleli profiline tam uymayan, tam uygun olmayan 6teki ile de karsilasiyorsunuz, 9 (Dokuz)
filminde oldugu gibi. Otekilere yonelik ilginiz nedir? Yani, niye 6tekiyi sinema filmlerinize
tasimak istiyorsunuz? Bu konuda 6znel bir yorumunuz ya da bagka bir yorumunuz var mi1?

U.U: Birincisi ¢ocuklugumdan beri kendimi rahat hissetmedim. Zaten rahat hissetsem
yazmaya, cizmeye gerek kalmazdi herhalde. Hep ben de kendimi bir tiir yabanci gibi hissettim
yasadigimiz toplumda. Hala da olagantistii iyi baglar kurmus degilim, yasadigim yerle. Ama
bu sadece Tiirkiye'ye 6zgii degil. Bir donem Ingiltere'de yasamaya calistim, orada da benzer
bir yabancilik ¢ektim. Bir seyler yazdigim zamanlar harig; sanirim genelde iletisimimde bir
sorun, bir bozukluk var. Bagka tiirlii yazmak, cizmek, film yapmak zor isler. Bunlara kalkisip,
zahmete girebilmesi i¢in insanin zorlanmasi lazim, bir sekilde mecbur olmasi lazim bence.
Icimden gelen bir mecburiyetle yaptim diyorum zaten her zaman. Bir de ilk yazdigim film
Teyzem'den beri hep bence yazdigim seyleri, yani kendi istegimle yazdiklarim, bazisi
1smarlama bazis1 disaridan gelmis isler ama kendi icimden gelen sese uyarak yaptigim filmler
hep genel bir haksizlik temasi altinda toplanabilir diye diistiniiyorum. Bir haksizliga isyan
gibi: Teyzem'deki kadmi korumaktan baslayip, Anlat Istanbul'daki tek tek her karaktere,
9(Dokuz)'daki Kirpi'nin yok olusuna isyan. Ama ayni zamanda tek tek her karakterin birbirini
yok edisine ve o insanlarin yasadig1 ezilmeye isyan da olabilir. Ismarlama derken mesela, Ses
filmini kabul etmemin sebeplerinden biri de oradaki kadmnin susturulmus olmasi idi. Bunun
yaninda kendi yapmak istedigim seylere ¢ok yakin buldugum icin, bir korku filmi senaryosu
olmasina ragmen kabul etmistim. Bence, yazdigim seyleri boyle bir ana baslik altinda gormek
miimkiin. Onun i¢inde de toplumsal normlarin disinda kalan insanlar, gerek cinsel
tercihleriyle gerek hayat icinde duruslariyla kenarda kalmis, kenardan bakan insanlar her
zaman ilgimi ¢ekti. Zaten, normal bir hayat1 olan, normal bir isi olan bir insandan ilging bir
hikaye ¢ikarmak zor. Olmaz demiyorum, olabilir ama ¢biir tarafta daha ¢ok hikaye var.

Gokhan Ugur: Simdi biraz da sozii ben almak ve Nar filminden tekrar devam etmek
istiyorum. Filmlerinize bakildig1 zaman bizi kavramlara dogru cektigi gortiliiyor. Kanaatimce
bu ¢ok heyecan verici. Baska bir deyisle bir filmi izlerken bir takim akademik tartismalarda
mevcut olan kavramlara dogru cekildigimi hissetmek filmi izlerken bende heyecan yaratiyor.
Nar filmine bakildig1 vakit de bir takim kavramlar beliriyor. Mesela, tahakkiim ya da kiictik
gorme gibi kavramlar. Bu kavramlarin, gorsel hale biirtindiirtilmiis ve kurmaca iginde verilen
sinemada karsimiza ciktigini gormekteyim. Iste, bir temizlikci kadmin bir falci olarak gitmesi
ve kiictik gortilmesi... Filmin son sahnesinde ise her seyin tepetaklak cevrilmesi. Bir insanin
icindeki farkli yapilar1 bir nar tanesinin i¢indeki yapilar gibi tastma durumu. Bu konuyu biraz
daha agip, mesela tahakkiim kavramu tistiinden neler ifade edebiliriz? Bu haksizlikla da sanki
ilintili bir nokta gibi. Sizin yaptigimiz biitiin filmlerin temelinde ve 6ziinde var olan haksizlik
kavramini tiireten bir kavram gibi geliyor. Birazcik daha agabilir miyiz bunu?
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U.U: Aslinda Nar'da var, mesela 9(Dokuz)'da da bahsettiginiz sey aynen var. Karakterler
birbirlerini ele gecirmeye, birbirlerini yok etmeye calisiyorlar. Benzer bir sey Ara'da da var.
Ara'da iki adamin ¢ok yogun, sakin ama birbirlerini neredeyse yok edecek kadar bir
hesaplasma yasadig1 bir sahne vardir mesela. Orada da o arkadaslik iliskisi iginde birbirlerine
yaptiklari seyler var. Orada ask da seks de baslh baslina bir tahakkiim arac1 haline geliyor. Tabi
ki, cok ilgimi cekiyor. Bu Nar'da daha da smifsal bir hale gelmis durumda. Biraz, Tiirkiye'nin
dort kesiminden insanin bir araya gelip yasadig1 bir hesaplasma daha dogrusu bir patlama
sz konusu. Evet, biittin filmlerimde ilgiliyim bu seyle.

G.U: Bir de o filminizde tek mekanla ilgili durum s6z konusu. Biraz 6nce yine, tiyatrodan ¢ok
beslendiginizi soylemistiniz ve tiyatro bir anlamda tek mekan icerisinde derdin anlatilma hali
aslinda. Bu tek mekanda 6ykiiyti anlatma ¢abanizin icerisinde baska nedenler s6z konusu mu?
9(Dokuz), Nar ve Ara ticlemesi hep bu tek mekanda gecen filmler ¢tinkii.

U.U: En oncelikli sey, biitiin diistinsel alt yapidan énce finansal, parasal zorlayiciliklar.
9(Dokuz)'un temel fikri, elbette hikdye vardi kafamda ve o hikdyeyi anlatmak istiyordum. Ama
bu sekilde anlatmanin temel fikri, prodiiksiyon fikri aslinda. Bir reklam ¢ekmistik o zamanki
patronum Paul McMillen tiyatro festivali icin bir reklam yapmusti, ben de asistaniydim sette
ve sadece yakin planlardan olusan, masklardan olusan bir filmdi. Birka¢ oyuncu getirdik, her
biri bize degisik masklar yaptilar, kizgin adam, tizgtin kadin, bagiran kadin, mesela aglayan
adam yaptilar. Ama onlar1 cekerken ben o seyden cok etkilendim, insanlarmn yaptig:
yiizlerden. Boyle, ¢linkii bakip kaliyorsun. Yiizlerin hipnotik bir etkisi var. Acaba bundan bir
uzun metraj ¢itkmaz mi diye diistindiim ve biz o filmi bir giinde ¢cekmistik. Ben de dedim ki,
her giin her oyuncuya bir giin versek ve gelip bize hikayelerini anlatsalar, sonra bundan bir
kurgu yapsak ilging bir sey olmaz mi1? 9(Dokuz) boyle cikti. Ama ben bunu nasil bir kurguya
oturtabilirim? Sonra sorgu yapayim dedim, sonra polis sorgusu, cinayet vesaire onlarin hepsi
ciktr. Bir filmde en ¢ok para harcatan seyler, galisilan giinlerin sayisinin artmasi. Bu artis neden
oluyor, cinkii mekanlar fazlalasiyor. Her mekan degisiminde neredeyse bir giin koymalisiniz.
Ctinkti bir ekibin buradan kalkip, simdi iskelede bir sahne cekiyor olsak, buraya bir giin
ayiracaglz, oraya bir giin ayiracagiz, bir sonraki sahneye baska bir giin ayiracagiz. Ama
hepsini burada gekiyor olsak, belki bir giin icerisinde tamamlayabilecegiz. O tek mekan
zorunlulugu biraz oradan. Ama bir yandan da 9(Dokuz)'u ¢cok seviyorum, onu ¢ok param olsa
da gekmek isterdim. Yani, o hikayeyi zaten anlatmak istiyordum. Nar'daki hikayeyi zaten
anlatmak istiyordum. Nar'daki o adalet duygusunun, toplumsal adalet duygusunun kayb:
fikri benim zaten yillardir aklimi kurcaliyordu.

G.U: Bu filminizdeki maske olgusu sanki Ara'da da karsimiza cikiyor. Bilmem katilir misiniz,
Ara'da da maskelenmis bireyler var aslinda. Metaforik olarak soyliiyorum.

U.U: Evet.

G.U: Bir kent-soylu buhrani durumu s6z konusu. Bu arada kalmus geliskilerle dolu kentleri bir
de sizin dilinizden, sdyleminizden ele alabilir miyiz?

U.U: Bir yandan tam kentli de olamamis insanlar, 6zellikle Ara'daki Ender ortanin alt1 bir
aileden geliyor. Babasi 6gretmen, benim babam gibi. Ender'le daha dogrusu yazdigim
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karakterlerin hemen hemen hepsiyle cok ortak tarafim var. Kendimden ¢ok sey katiyorum, bu
tiir filmlerde. Veli'yle de Ender'le de hatta oradaki kadinlarla da ¢ok, bazen onlarin agzindan
kendi hissettigim seyleri dile getiriyorum. Herhalde her yazar boyle yapiyordur da, ama en
cok hayat hikayesi olarak Ender'le benzesiyoruz sanirim. Ama orada Veli'nin anlattig1 bir
oyuncagin almamama hikdyesi var, kendi fakir zamanlarmi anlatiyor. Bir oyuncak ay1
almamamis ona. “Simdi” diyor, Ender'e “belki oyuncak¢i diikkani bile agabiliriz, ama o
almamamus ilk oyuncak ay1y1 karsilamaz”. Onun acisin1 karsilamaz. Kendimden cok sey var,
yazdigim karakterlerde. Maskeleri agmak diyelim biraz. Giindelik hayatta tizerinde
konusmak istemeyecegim seyleri yazdigim seyler araciligiyla dile getiriyorum.

G.U: Bu finansal zorluklardan yola ¢ikarak bir sey daha soyleyeyim. Sanki bunu agsmanin
yontemlerinden bir tanesi de yaratict senaryo. Cuinkii yaratici senaryo, zekdnin kivrakligi ile
sanki finansal sorunlar1 da asmamizi saglayan bir sey. Fakat sanirim, Tiirkiye'de yaratici
senaryo, 6zgiin ve pirilt1 barindiran senaryo baglaminda bir takim eksiklikler var. Sizce bunun
nedenleri neler olabilir? Yaratict senaryo baglaminda neden boyle bir eksiklik var ve bu nasil
gelistirilebilir, bu eksiklik, nasil giderilebilir?

U.U: Birincisi, ¢cok daha 6zgiir bir sinema egitim ortami lazim. Giiniimiizde dyle bir sey
ortadan kalkt1. Tkincisi, cok daha uygulamaya doniik demek istemiyorum, ciinkii teorik taraft
eksik kalinca sadece uygulamaya doniik sanat egitimi de ¢ok kotii sonuglar veriyor. Ama
insanlarin yazdiklar: sey, senaryo ancak yapildig1 zaman, filme dontistiigti zaman yasar hale
geliyor. Sonugcta senaryo kagit tizerinde bir metin ve aslinda bir filmin hazirlik asamasi. En iyi
yazilmis senaryo bile sonugta bitmis bir sey degil. Ancak bir yonetmen, yazan insan da olabilir
bu, bir yonetmen ele alip o senaryoyu filme dontistiirdtigti zaman, oyuncular seslendirdigi
zaman sanat yapit1 haline geliyor. Dolayisiyla, bir senaryo yazarmin da yaptig1 seyin ne
oldugunu anlayabilmesi icin mutlaka ¢ekilmesi lazim. Olup olmadigini1 anlamak icin ya kendi
cekecek ya da birilerinin cekmesi lazim. Ben otuz senedir bu isi yapryorum ama hala her filmde
keske surasini soyle yapsaydim, burasimi boyle yapsaydim diyorum, hala 8greniyorum. O
zaten bitmeyecek bir stire¢. Ama sinema 6grencisinin en az 3-4 film ¢ekmesi lazim ki ne oluyor
ne bitiyor, bu yazdigim sey neye doniistiyor, neyi c¢ekebilirim neyi ¢ekemem, neyi nasil
anlatabilirim, neyi nasil yazarsam insanlar ne anliyorlar, bir yonetmene kendimi nasil tam iyi
anlatabilirim ya da kendim ¢ekeceksem kendi hayalimdeki seyi ekibe nasil anlatabilirim. Neyi
yapabilirim en basta, neyi gekebilirim ben, hangi duyguyu aktarabilirim sinemada? Bazi
duygular1 aktarmaya imkéan yok, baz1 durumlar1 aktarmaya imkan yok. Neyi yapabilirim neyi
yapamam bunu dgrenebilmesi icin ¢ok film ¢ekmesi lazim. Bunun bence en temel seyi o, yani,
tecriibe eksikligi. Ama bir yandan da insanlar sadece ¢ok film seyrederek sinemay1
ogreneceklerini zannediyorlar. Bence 6yle degil. Hatta su an filmden ¢ok dizi seyreden sinema
ogrencisi kusagr var. Film seyretmek, dizi seyretmek degil. Filmlerin dizilerin bize
soylemedigi seyler var onlar da eski kitaplarda yazili. En basta ¢ok okumak lazim, bir parga
derinlesebilmek icin. Bugitin i¢in de ilging bir sey soyleyebilmek icin eski yazarlarin bize
soyledigi seyleri anlayabilecek diizeye gelmek lazim.
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G.U: Edebiyatin da belki en buiyiik faydalarindan birisi bu. Cok biiytik oranda besliyor. Simdi
filmlerinizi izledigimiz vakit cogunlukla, ¢cok derin mevzularin, aslinda kavranmasi zor olan
olaylarin sug, adalet, 6n yargi, sinif catismasi gibi olaylarmn, kavramlarin aslinda son derece
siradan bir sekilde anlatildigin1 gérmekteyiz. Biz siradanlhikta bir derinlige ulasiyoruz. Bu
anlamiyla giindelik yasam pratiklerimiz, siradan yasamlar bu derin meseleleri anlamamiz,
anlatmamizda bir laboratuar islevi goriiyor mu sizce?

U.U: Iste, miimkiin oldugu kadar oyle yapmaya calistyorum. Miimkiin oldugu kadar
senaryolarda bir akicilik yakalamaya calistyorum. Benim filmlerim, ¢zellikle 9(Dokuz), Ara,
Nar arthouse sinema icinde degerlendirilebilir ama seyredilmesi zor filmler degil. Basindan
bir kere kabul ettikten sonra, aksiyon filmi seyretmeye aliskin bir seyirci 9(Dokuz)"un karsisina
gectiginde sasirabilir. Bu ne, film mi bu diyebilir, elbette. Ama bir kere filmin kurdugu mantig:
kabul edip on dakika seyrettikten sonra o hikdyeye kapilabilir diye diistintiyorum. Diinyanin
her yerinden bir siirii insan seyrediyor ve anliyor oradaki hikayeyi. Demek ki, seyretmesi zor
bir film degil. Sikic1 olmamaya calistyorum. Gercek hayatta da oyle olmaya calistyorum.
Insanlar bence kendi olduklari gibi isler yapiyorlar. Yazdigin roman, gektigin film sana
benziyor bir sekilde. Gergek hayatta da dyle olmaya calistyorum, insanlarla bir sekilde kendi
dilimde iletisim kurmaya calistyorum. Ama onlar1 stkmadan bir dert anlatmaya calisarak,
ayrica da manipiile de etmeden. Beni en c¢ok irkilten yonetmenler beni bir seyirci olarak
manipiile etmeye ¢alisan yonetmenlerdir. Ben seyirciyi miimkiin oldugu kadar kendimle esit,
en az benim kadar akilli bir insan olarak diistinmeye calistyorum. Cogu yonetmen seyirciyi
kendisinden daha aptal diye ongoriiyor. Seyirciyi kandirabilirim, yonlendirebilirim diye
diistintiyor. Bazen, bunlarin iyisi basarili da oluyor. Ama o basari kisa stirtiyor. Birkag sene
sonra o tiir bir manipiilasyonun modasi gectiginde o filmlerin de yaldiz1 dokiiltiyor. Halbuki
elinden geldigi kadar seyirciyle esit konusmaya calisan ve samimi bir sey anlatmaya calisan
yonetmenler daha uzun omirlii oluyor. Yani, yaptiklar: isler daha uzun omdiirlii oluyor,
yonetmenler degil.

G.U: Biraz daha giincel seylere gelmek istiyorum. 90'lardan sonra Tiirk sinemas: yeni bir
evreye girdi gibi. Sizin bu yeni Tiirk sinemasi ile ilgili goriisleriniz nelerdir? Neleri yenidir
bunlarin? Sizin sinemanizda, bizim sinemamizda da yeni olanlar nelerdir sizce?

U.U: Yeni Tiirk sinemasi dedigimiz sey Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz ve sonrasi ise,
bence getirdikleri en biiytik yenilik, film yapimmin diinyasm degistirmeleridir. Ttirkiye'de
film 80'lere kadar Yesilcam'da yapiliyordu ve belirli yontemleri vardi. Para gelecek yerler
belliydi, oradan gelecek taleplere gore filmler tiretiliyordu. Bazi yonetmenler o talepleri egip
biikme sansma sahipti ve farkli bir takim isler yapabiliyorlardi. Ama o diinyanin iginde
gelisiyordu her sey. Nuri Bilge, o zamana kadar hi¢ olmayan bir bagimsiz sinema fikrini, yani
once yurt disinda tanmitilan, oradaki formlardan beslenen ama burada ¢ok kiictik biitcelerle
yapilan bir sinemay1 yaratti. Ayni sekilde 90'larda Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Yesim
Ustaoglu gibi yonetmenler. Bence yapilan en yeni sey bu. Film yapmanin biitiin anlayisinm
degistirdiler ve o zamana kadar marjinal tabir edilen yonetmenler genellikle uzaktan bakilan
ve sinemaya da ok etkisi olmayan insanlardi. Nuri Bilge ve digerleri oncelikle sanat
sinemasinin saygin olabilecegini gosterdiler. Hem Yesilcam gibi ana akimin disinda bir is
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yapabilirsin ama ayni zamanda ¢ok saygin olabilirsin. Para da kazanabilirsin, kendini
dondiiren bir sonraki filmini yapmaya yarayacak kanallara da wulasabilirsin... Bunu
kanitladilar ve oradan biiytik bir yol agtilar. En yeni sey bu bence...

G.U: Simdi sinema dis1 ama sinemanin da i¢inde, ne i¢inde sinemanin ne de biisbiitiin disinda
bir soru sormak istiyorum. Size Istanbul'la ilgili bir soru sormak istiyorum. Istanbul size ne
anlatmakta? Yeni Istanbul diyelim, ¢tinkii doniisen bir Istanbul var. Hani hig biraktigimiz gibi
degil. Otuz yasma geldik, mesela ben dogma biiyiime istanbulluyum ve Istanbul bana “gok
degisti” dedirtiyor. Siirekli degisen déniisen bir Istanbul var. Istanbul artik size ne anlatiyor,
eskiden ne anlatiyordu? Bunlar1 dinleyebilir miyiz sizden?

buraya gelmek ister insan ve zaten sinema yapmak istiyorsan baska da caresi yok. Istanbul'a
gelmekten baska, burada ¢alismaktan baska bir care yok. Ben de kosa kosa geldim. 1985'ten
beri Istanbul'da yasiyorum ve hep burada yasadim, burada calistim. Cok kisa bir dénem
Ingiltere haricinde hep Istanbul'daydim ve Istanbul'un da tam ortasindaydim, Cihangir'de
oturuyordum. Simdi Biiyiikada'dayiz, gecen seneden beri burada yasamaya basladim.
[stanbul her zaman biiyiik bir kargasaydu. Ilk goérdiigiim andan itibaren o kargasa zaten beni
carpmisti. Fakat bugtinlerdeki kargasasi ¢ok daha buiytik geliyor bana. Cok daha anlasilmaz
ve bir parcada trkiitticti geliyor. Dolayisiyla bir sekilde kactim uzagma ama ¢ok uzaga da
kagamadim. Ciinkii yine doniip is yapmak ve Istanbul'da yasamak zorundaymm. O yiizden
Ada'ya kagtim. Ama Istanbul &yle bir sehir ki kacamiyorsun. Bir donem Ingiltere'ye kagmaya
calistim ama ayaklarim tekrar buraya getirdi beni.

Kurtulus Ozgen: Dijital teknoloji, mesela video teknolojisi, bu yeni diye tanimlanan Tiirk
sinemasina sizce ne getirmis olabilir? Cok kisa cevaplamanizi rica edebilir miyim?

U.U: Ben boyle yeni film yapma yontemleri ile hep ¢ok ilgili oldum. Nuri Bilge ¢ok kiigiik bir
ekiple, hi¢ oyuncu kullanmadan ama yine 35 ¢ekerek bir film yapma yontemi gelistirmisti. Ben
de reklamci oldugum donemde, reklam ¢ektigim donemde video kamerayla reklam filmleri
cektim. Istanbul Kiiltiir Sanat Vakfi'min biitiin festivallerinin reklamlarini biz cekerdik. Ben de
tiyatro, caz festivali igin HI8 kamerayla tamamen Istanbul'da dolasarak onun goriintiilerinden
olusan bir reklam cekmistim. Sonra bunlar profesyonel ortamda sinemaya aktarild: ve o
goruntiileri perdede goriince dedim ki: Bu miimkiin. O zaman prodiiksiyonu ¢ok ucuza
yapabiliyorsun. Eger bu sekilde perdeye aktarabiliyorsam ben neden boyle bir uzun metraj
cekmeyeyim dedim ve 9(Dokuz) boyle dogdu aslinda. 9(Dokuz)'u tamamen dijital kameralarla
cektik ve 35'e aktardik- o zamanlar 35'e aktarmak disinda sinemada gosterme sansi yoktu.
Simdi var. Sadece dijital cekip de gosterebilirsiniz. Bu ne getirmistir sinemaya? Bence, ilk
yapim asamasini ¢ok ucuzlatma sansin getirdi. Her hikayeye olmaz, her hikayeyi kaldirmaz
ama bazi hikdyeler eger ona uygun bir sey yazilirsa gercekten mini DV ile veya iyi bir dijital
video kamera ile hatta telefon kamerasi ile bile bir uzun metraj yapmanin miimkiin oldugunu
gosterdi. En son gergekten telefonla gekilmis uzun metraj gordim, bir Amerikan filmiydi.
Biitiin film tamamen telefon kamerasi ile ¢ekilmis. Normal kameranin giremeyecegi yerlere
goturtiyorsunuz kameranizi ve dedigim gibi ilk yapim asamasini ¢ok kolaylastirtyor, cok
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ucuzlastirtyor. Fakat ticari kanallara girmek istediginiz anda her filmin karsilamas: gereken
belirli harcamalar var, orada bir milyon liraya yapilmis bir film ile dijital kamerayla cekilmis
elli bin liralik bir film ayn1 seyde yarisiyor, baska sansi yok. Siz de ona gore afis yapmak
zorundasiniz. Siz de ona gore tanitim harcamasi yapmak zorundasiniz. Siz de ona gore belirli
festivallere gitmek zorundasimiz vesaire, vesaire. Ama dedigim gibi ilk yapim asamasini ¢cok
kolaylastiriyor. Bu da dedigim gibi sinemanin en biiyiik seyi o insanlar1 ikna etme stireci,
ozellikle para verecek insanlar1 ikna etme siireci. Bir insan basit video kameralar ve basit
teknoloji kullanarak kiictik prodiiksiyonla kolay ikna edebilir. Ben 9(Dokuz) igin kimseyi ikna
edemezdim. Mesela bir yapimciy1 ikna edemezdim ama onu yapabilme sansim oldu. Geng bir
sinemacinin da boyle bir sans1 olabilir. Bir yapimciy: ikna etmeden basit kosullarda filmini
cekip, film bittiginde eger ilgin¢ bir sey ortaya cikartabiliyorsa onu biiytik sirketlerle
paylasmak ve satmak gibi bir yol izleyebilir.

S.0: Umit Bey, bu yogun sorulardan sonra izninizle son soruyu ben sormak istiyorum.
Dergimiz sinema ve felsefeyi esit diizeyde goren ve her sinema filminin kendi kimligi ve kendi
diistinsel cercevesi icerisinde filozofik bir eylemi de ayni zamanda trettigine inanan bir
konsept tizerine yaslanmis durumda. Alt1 ay 6nce yayimn hayatina bagladik ve ilk saymmizi
cikardik, bu da ikinci sayimiz olacak. Bu konudaki diistinceleriniz nelerdir? Dergimiz ve amaci
hakkinda neler diistintyorsunuz? Tiirkiye'deki sinema kritiginin geldigi diizeyde,
cercevesinde dustindiigtimiizde sizin de fikrinizi almak isterim.

U.U: Bence biiyiik bir boglugu doldurur diye diistintiyorum. Umuyorum. Bence sanat ve
felsefe gok ayr1 seyler ama sanatin tabi ki felsefeye ihtiyaci var. Sanatc1 biraz dagitan bir adam,
dagilan bir adam felsefeci de tam tersine...

S.0: Apollon ve Dionysus gibi sanki...

U.U: Evet. Felsefeci de tam tersine her seyi toparlayan, bir sisteme sokan ve bir diisiince
sisteminde ilerleyen insan. Ikisinin birbirine ¢ok ihtiyac1 var. Ama suan zaten ¢ok az sinema
dergimiz var. Altyazi disinda neredeyse popiiler sinema dergimiz kalmadi. Altyaz: da buiytik
bir boslugu dolduruyor ama sizin derginiz, hani o popiiler sinema kavrammin da disinda,
bambaska bir kuramsal boslugu dolduracak diye umuyorum.
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Interview with Umit Unall

Serdar Oztiirk: Dear Mr. Unal, welcome. First of all, we would like to thank you for your
acceptance to conduct this interview with us for the second edition of SineFilozofi. When
cinema is mentioned, usually, entertainment is brought to the minds of both directors” and of
large parts of society. However, when we utter the word philosophy, a heavy feeling befalls
on people and people tend to feel like Gregor Samsa, a character in Kafka’s novella, under the
pressure of concepts, theory, and totality. That is to say, they feel like an insect. Hence,
intellectuality dominates us a bit more. Do you think that entertainment and intellectuality,
and thus cinema and philosophy, are so much far from each other? Is there not a relationship
between these two? Are these concepts mutually exclusive? I would like to hear your opinion
about it.

Umit Unal: The cinema is an industry, a big industry and a part of the entertainment industry.
That is inevitable. I always tend to make an analogy with architecture: The cinema is similar
to architecture to such an extent that architecture is an art and a functional area of industry.
Some highly special architects can turn architecture into art. There is something similar in
cinema too. In addition to the movies produced for daily entertainment and for certain
demands, some people can come further and turn it into a work of art. Nonetheless, that does
not mean that some entertaining movies cannot become a work of art. Many years ago, Ertem
Egilmez said, “What is an art-house movie? If a movie is good, it is already a work of art” -
which I never forget. That is to say, why should a well-made entertaining film not be called

1 Translated by Tamer Ertangil. This interview was held in November of 2016. You can watch the
interview from the following link:
https:/ /www.youtube.com/channel/ UCAQ0ODe0KhjIMgYkyxo POoA /about
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“art”? I do not see a huge difference. First of all, there are well and badly made movies.
Nonetheless, some films are produced according to the expectations of the market and that is
the case not only in the “commercial” cinema but also in art-house cinemas, in which, again,
some are produced according to the expectations. There is a certain market there, too.
Moreover, movies are made according to those expectations. However, I think, art is defined
based on the grounds that it is made neither for the expectation of the people nor for the
market. It is something that comes from within. How to say, art is something done in
accordance with the impulse of the artist. Art tries to express its own matter. It tries to show
something that nobody else sees. Still, cinema, be it art-house or huge commercial ones, in the
end, itis an industry with certain expectations. Naturally, each time, we try to go in accordance
with the desires of the industry and our inner voice by complying with the aims of the industry
and by listening to the voice within us.

S.0: So, from your description, we can infer that cinema has a paradox within it. The industrial
dimension on one hand and the higher intellectual and artistic dimension on the other. Art
and mass, the coming together of art and industry are a paradox within itself and this paradox
perhaps also reflects onto the images. The conflict, clash in the images could be originating
from there. Moreover, when we look at your films we come across interesting images which
leave us in doubt or in conflict and makes us ask intense questions. I can call them new and
creative images. And in this sense, your films come closer to philosophy. I mean, they make
us think about philosophical questions. What could you say about that? When you produce
your films, what are the sources that you benefit from?

U.U: First of all, I was somehow born into commercial cinema. However, in my first film and
script Teyzem, many personal elements had strong influences and I was trying to come into
terms with my family's traumas through the eyes of an artist. I was rather trying to settle up a
trauma that was experienced by my family. And, according to me, it was a huge event to
produce that film under such commercial circumstances and within such a commercial
cinematic atmosphere. But the Turkish cinema of those days was allowing this. Many films
were being made at that time. And the directors somehow had the opportunities to try new
things. Nowadays, commercial cinema has rather become violent and it is so difficult to make
a film like Teyzem today. The commercial demands have become even harsher. But, somehow,
as a scriptwriter, I have tried to primarly exist in commercial cinema. Furthermore,
considering the era in which I came, the idea of independent cinema did not exist under those
circumstances. Nuri Bilge, Zeki Demirkubuz, and others came forward in the 90’s. I came to
the cinema industry in the late 80's. And the only chance one could have at that time was to
gather some experience from Yesilcam and grow up there. I, somehow, tried to primarily exist
by writing scripts. And when I began producing my own movies, I suddenly decided to try
something different, much different from the patterns of Yesilcam. That is how 9 (Dokuz)
emerged. What inspires me? I suppose I benefited from literature most. I mean, throughout
my childhood and adolescence, cinema was not a place I could visit oftenly. Of course, we
used to go to the cinema, but we hardly had the opportunity to find or watch any movie.
Nowadays, a university student has the opportunity to watch even the most unknown,
marginal and experimental movie, only by searching through the internet. That was not the
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case for us. I reached the ability of preparing a presentation on Bufiuel without watching his
Un Chien Andalou movie. I came to watch most of Bufiuel's movies years later. As I said,
literature was more of a resource to me than cinema. There are many writers whom I love and
they affected me as a human being and affected my point of view towards life, art, literature,
and cinema. Kafka and Nabokov are of primordial importance to me. Nabokov’s narrations,
his black humor and visual details have always fascinated me. And I tried to do something
stemming from this literature. I was mesmerized by theater too. I read lots of play at that time.
I liked the idea of establishing a story and expressing that story within limited space and
dialogues in the theater. I guess these are my sources.

S.0: Interesting. And these are the elements involving intensified conflicts.
U.U: Of course.

S.0: That is, by feeding on art, you are actually inventing a cinema that creates conflicts within
images. And the novel is one of the branches of art where different characters, classes, social
segments encounter with each other and the conflict becomes intense. However, Alain Badiou,
a philosopher who is still alive living in France, says; what we refer to as cinema is one of the
branches of art which contains an intensified conflict within itself. You play with images. In
fact, you are exercising thinking through images by feeding yourself with literature and
cinema. I have always wanted to ask a cinema director the following: The issue of nihilism and
skepticism emerged in the 19t century. The tendency of suspecting everything, in general,
seems dominant in our age and people sometimes position themselves as supposedly-thinking
beings. Are there any responses of cinema to an age of skepticism, let’s call it extreme
skepticism and nihilism, i.e. passive nihilism where people are in delusion that they are
actually thinking but in reality, they only think based on opinions on the context of nihilism,
extreme skepticism and a society of opinions.

U.U: I think, first of all, not only scriptwriters but all artists have to do away with nihilism as
soon as they start to write, paint, film or compose. They are already doing something against
it. Because writing means that a person has to write no matter how far he is from his age,
environment and position. Actually, it means to do something towards the future. And it also
proves the artist’s belief in humanity, that is, his or her trust. Just as we enjoy reading a two to
three-thousand-year-old or a new writer, you think that “somebody is going to understand
me.” There is something called humanity. Human beings can understand one another. It is not
going to be that bad till eternity. In the end, even the most hopeless and darkest writer
develops such kind of a belief as soon as he or she begins writing. I think Kafka believed in
something like this when he used to write on his own till dawn. Someday someone is going to
read and understand this. Therein lurks a belief that at least some of those human beings are
“good” and will stay as “good” people. Thus, I think, just as I said, even the most seemingly
hopeless and nihilist artist is working against those as soon as as he or she starts doing his/her
job. Cinema, beyond all of these, is a form of art done together with others. It does not resemble
a painting, writing or composing in a room all alone. You need to convince a lot of people if
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you want to do it. Even for the cheapest movie, or for a movie that requires only a few
thousand liras, you need to find that money. You need to find someone to provide you with
that. Aside from that, even the cheapest movie actually begins with a few hundred thousand
liras and you need to convince the people who are going to provide that money. In the creative
group, you'll need to convince the people who are in charge of using the video recorder, those
to find the accessories and those to make the costumes. You need to convince the actors and
actresses. Therefore, you need to create a team and convince each member in that team that
you are doing a nice, future-oriented and interesting job. You do not need to be a nihilist in
order to do this. After that, during the consumption of the product, -let’s say- in even the most
limited environments, it's consumed in mass. You know, when a poetry book reaches one
thousand people it is regarded as a good sale; but when it comes to a movie with three
thousand viewers, it is said very few people watched it. A movie can reach millions of people.
Millions of people may talk about that movie. Some movies reach millions of people within
years and what you presented in that movie plays an important role in the lives of those
people. Teyzem was made thirty years ago. For the last thirty years, I kept coming across a lot
of people who kept on saying that, the dream scene had been part of their lives, you know, the
woman in the movie was just like one of their female relatives and so on. As you see, what you
do coincides with people’s lives. It is impossible to be a nihilist when you do cinema.

S.0: It is so interesting here that we have to reach millions of people, contrary to a book. And
we are talking about the concept of mass. Mass is something a concept which includes different
social categories such as children, different social classes, etc... In the sense that, when you
regard cinema an art, there is the mass on one side and art on the other. It has a paradox here.
That is, on the hand an extremely high-level intellectual activity and on the other hand a
common category, mass. Perhaps people who comprise large society and do not go to a film
gallery, get together at movie theater. The so-called highly intellectual people watch the
simplest movies which appeal big audiences, -for instance, I saw Doctor Strange last week- and
there is such an interesting paradox regarding mass and art. What are your thoughts

concerning this?

U.U: Actually, I did not exactly point out the number of viewers that commercial cinema
reached when I said that cinema reaches millions of people. Some films take a step at a time.
They reach certain people in a particular time. It is completely different to want to reach six
million people within one or two months. That is really being commercial. It could only be
done through huge amount of expenses for advertisement and an intense promotion. And
with a much widespread distribution, for instance, a big commercial film comes with one
thousand and five hundred copies, in the end, there are less than two thousand theaters in
Turkey. In most cases, big commercial films come in and make huge publicity. And what we
used to call, a commercial movie, makes a huge investment to the television. Its actors,
actresses, scripts etc. come from the TV, hence it has the chance to reach six million people in
a very short time. What I mean is a good film can reach millions of people within no time.
There is also mass there but it is what we have been talking about. There are usually babies
when a movie is made but they grow and catch up in the course of time. This is very interesting
for me. Besides, I enjoy it.
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S.0: Here at this point, I would like to ask you a specific question about your films. In your
films, it is usually seen that people pushed out of the margins of the society are being focused
on. We also see how to deal with some of them through your movies. For example, the lesbian
relationship potrayed in your films like Nar and in some films like 9 (Dokuz) we see “others”
who cannot fit the neighborhood profile. What is your concern towards “others”?  mean, why
do you want to represent others in your movies? Do you have a subjective reason or any other
kind of comment regarding this?

U.U: First of all, I have never been comfortable since my childhood. If I had been that
comfortable, I would not have felt the need to write. I have always felt as a stranger to the
society we live in. I have not still established extraordinarily good bonds with where I live. But
this is not specifically in Turkey. I tried to live in England for sometime, I suffered a similar
kind of estrangement there. Apart from the times I am writting something, I guess I have a
defect, a distortion in communication. Otherwise, writting and filming are difficult jobs. You
need to force yourself, in order to start and persevere. I always say that somehow I do it under
a compulsion from within me. And since I wrote my first film, Teyzem, all the things I wrote
from my way of thinking, I mean what I wrote with my own will, some were inspired from
outside, but, the movies that I made by complying with my inner voice, I think, can all be
collected under a theme of unrighteousness. Like an uprise against injustice. This can be an
uprise against the suppression of human beings, beginning with protecting the lady in Teyzem,
but all characters, one by one in Anlat Istanbul, a revolt against the demise of that hedgehog in
9 (Dokuz) and at the same time a revolt against the termination of all characters, one by one.
For instance, one of the reasons I accepted the film Ses was that the woman in it was silenced.
And since I found it so close to what I wanted to do, I accepted it even though it was a horror
movie’s scenario. In my opinion, it is possible to see what I wrote under such a title. In this, I
was always attracted by outsiders, the people who were out of the social norms, people who
stayed on the margins either with their sexual choices or their stance, their attitudes within
life, people looking from the thresholds. In fact, it is hard to make an interesting story out of a
person who has a normal life and a normal job. I do not say it is impossible, but there are more
stories on the flip side.

Gokhan Ugur: Now [ would like to ask some questions if you do not mind. I want to continue
with the analization of the movie Nar. Let me share my personal opinion. When I watch films
I feel more excited, since, I think, they pull us towards the concepts. I mean while watching a
movie, the feeling of being pulled towards the concepts that exist in several academic
discussions rises a certain kind of excitement in me. In Nar, a number of concepts appear in
the mind. For example, concepts like domination and contempt. I see these concepts appearing
in a visualized manner and absorbed in fiction. That is, a woman who works as a cleaner,
going somewhere as a fortune teller and being scorn there, at the end of the film, everything’s
turning upside down and this shows that a human being carries various structures within
himself, just like a piece of pomegranate carries various structures within itself. To expand this
subject a bit more, what can we say about the concept of domination? It seems to be related to
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injustice. I suppose domination is a concept that yields the concept of injustice, which is the
base and the essence of all your films.

U.U: Yes.
G.U: Can we elaborate this a bit more?

U.U: Actually what you have just said exists in both Nar and in 9 (Dokuz). The characters are
trying to seize and destroy one another. There is a similar thing also in Ara. For instance, in
Ara, there is a scene where two men go through a dense payoff which is calm and destructive
at the same time. There are the things they do to each other in that friendly relationship. Both
love and sex solely become a means of domination. This catches my attention a lot. This has
become even more classical in Nar. A payoff, perhaps a burst is the correct description, is
experienced by people from four segments of the Turkish society who come together. Yes, I
am mainly interested in this among all my films.

G.U: There is one more thing, about location in that movie. You mentioned you benefitted a
lot from the theater which is a state of expressing a matter in a single space. Are there other
reasons for your perseverance for storytelling mostly in a single space? Because the trilogy of
9 (Dokuz), Nar and Ara are all movies with a single space.

U.U: The most primary thing is finance, monetary compulsions before all intellectual
groundwork. That is, of course, the main idea, the story of 9 (Dokuz) was always in my mind
and I was willing to tell that story. But the main idea of telling it that way actually came from
production. We had made an advertisement. Paul McMillen, who was my boss at that time,
filmed an advertisement for a theater festival and I was his assistant on the film set and it was
a film consisting only of close-ups and masks. We brought a few actors, they did various masks
for us like an angry man, an upset woman, a shouting woman, and a crying man. But I was
very impressed by the facial expressions while filming because you are petrified just by
looking. I mean, faces have a hypnotic effect. I thought to myself, what if a full-length movie
could be made out of it and we made that movie in one day. Then I thought, if we gave each
actor a day and they came and told their stories to us, then we made a fiction out of it, would
that not be an interesting thing? Thus 9 (Dokuz) emerged. But I said to myself, how could I
absorb it within a fiction, how, then I decided to make an interrogation, then, a police
interrogation, then came murder and so on. The most money consuming aspect in making a
movie is the increase of working days. And why does the number of days increase? It is
because of the increase in shooting ground. You need to add one more day for each change in
place. Since if we were to gather our crew to film a scene on a dock, we need to allocate one
day for this each time. But if we were to film all of them here at the same place, maybe we
could finish it in one day. The necessity for a single shooting ground is also rooted in this.
However, on the other hand, I also love it. I'd still love to film 9 (Dokuz) movie even if I had a
lot of money. I mean, I was already willing to tell that story. I already wanted to tell the story
in Nar. The sense of the loss of justice, the loss of social justice in Nar has been intriguing my
mind for years. That's all.
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G.U: The case of masks I shows up in this film, perhaps, in Ara too. I do not know if you will
agree with me or not but there are actually masked individuals in Ara. I am saying this
metaphorically.

U.U: Yes.

G.U: It seems to me there is a bourgeois crises in Ara. Would you tell these bourgeois society
which is stuck and full of contradictions?

U.U: On the one hand, there are people who are not fully urbanized, like Ender in Ara comes
from a low-middle class family. His father is a teacher, just like mine. I have many
characteristics in common with Ender, more correctly, with almost all of the characters I wrote.
My character contributes a lot to this genre of movies. Sometimes I express my feelings
through the mouths of Veli, Ender, and the women in there. And perhaps all writers do the
same thing but I guess I and Ender have similarities mostly in things concerning life stories.
But there is a story telling how Veli does not get his toy, a way of talking about his poor times.
There was no teddy bear bought for him before. Now he says, maybe we can start a toy shop
but that will not compensate for the teddy bear not bought for him at those times. It cannot
compensate for his pain. I mean, there are lots of things from me in the characters I use. Let’s
call it taking off the masks. I express the things I would never want to talk about in my daily
life by writing them.

G.U: Let me tell you one more thing concerning these financial difficulties. Creative scenarios
seem to be one of the methods for solving this. Because, a creative scenario, i.e. the agility of
intelligence is something that makes us pass over the financial obstacles. But I suppose Turkey
lacks this. That is to say, there are some shortcomings concerning creative, original scenarios
which have sparkles in them. What do you think could be the reasons for this? Why is there
an absence in the context of creative scenario and how can it be improved, how can this
shortcoming be further developed?

U.U: First of all, we need to have a much freer cinematic and educational environment.
Nowadays this has disappeared. Secondly, I do not want to say something oriented towards
practice, since when the theoretical side is absent, an artistic education only oriented towards
practice yields terrible results. But the thing people wrote, the scenario, becomes alive only
when it is done and turned into a movie. In the end, a script is a text on paper and it is actually
the first phase of preparing a film. Even the best-written scenarios cannot end. However, when
a director, who can also be the writer, takes it into his or her own hands and turns it into a
movie, when actors and actresses vocalize it, it becomes a work or art. Thus, in order for a
scenarist to understand what he is doing, it is absolutely necessary for it to be filmed. Either
he or someone else should film it. I have done this for thirty years but I still say if only I could
do this that way and do that this way, the fact is, I am still learning. In the end, it is a never-
ending process. But a cinema student needs to make at least 3 or 4 films so that he could
understand what is happening, what is the written script becoming, what can or cannot be
filmed, how can they precisely express themselves to the director, what do people understand
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from what I write and how I write when I write it, or if I were making that film, how would I
express myself to the crew. What can I do first and foremost, what can I film, which emotion
can I transfer in cinema? Some emotions are impossible to transfer, some situations are
impossible to convey. He needs to make many movies in order to learn when he can and
cannot. In my opinion, the main reason for this is the lack of experience. But at the same time,
people believe that they can learn how to make films only by watching lots of movies. I do not
think so. In our age there is a generation who watch tv series rather than movies. Watching a
movie is not the same as watching TV series. There are some things that watching films or TV
series do not tell us and these are written in books, in old books. First of all, you need to read
a lot in order to deepen a little bit. For someone to say something interesting today, he/she
needs to reach a level where he can understand what old writers tell us.

G.U: It is perhaps one of the biggest benefits of literature. It feeds on a huge scale. When we
watch your films, we see that, mostly, highly deep problems, phenomena that are difficult to
grasp, such as crime, justice, prejudice and class conflict, are actually being told actually in an
extremely ordinary way. We reach a depth through mediocrity. Do you think that our daily
life practices, functions as laboratory for us to recognize and express those deep problems?

U.U: Well, I try to do that as much as possible. I try to catch a fluency in my scenarios as
possible as they could be. My films, yes, especially 9 (Dokuz, Ara, and Nar can be evaluated art
cinema but they are not hard-to-watch movies. Right after initial acceptance, a viewer who is
accustomed to action movies could be surprised when he gets to watch 9 (Dokuz). He could,
of course, ask “what is this? Is this really a film?” Nonetheless, once he accepts the logic in
which the film is established and watches it for ten minutes, I believe that he will be carried
away by the story. Lots of people all over the world watch and understand the story there.
Thus, it is not difficult to watch. I try not to be boring. I try the same in real life, too. I think
people perform works similar to themselves. The novel you write, the film you make somehow
reflects your inner image. I try to be like that in real life too, I somehow try to communicate
with people in my own language. Yes, but trying to explain certain kinds of trouble without
bothering them and at the same time not manipulating. The most startling directors for me are
the ones who try to manipulate me as a viewer. I try to conceive the viewer as though we were
equals and clever. Most directors regard viewers as more stupid than them. I mean they think
like “I can deceive and direct them”. Sometimes, some of them become successful, too. But
that success lasts only for a short while. After a few years, when that kind of manipulation
becomes obsolete, those movies lose their gilding. Whereas the directors who try to speak to
the viewer on an equal level as much as they can and try to tell something sincere become long
lasting. Not the directors but their works. What they do has a long expiration date.

G.U: I want to touch more daily issues. Turkish cinema seems to have gone into a new phase
after the '90s. What are your opinions concerning the new Turkish cinema? What is new about
them? What do you think is new both in your cinema, and in others general?

U.U: If what you call as the new Turkish cinema is Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz and
so forth, I guess the biggest novelty they brought is that they have changed the world of film
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production. That is to say, the movies used to be made in Yesilcam in Turkey until the '80s and
there were certain methods by which they were being done. The financial resources were
obvious and films used to be produced according to those demands. Some directors had the
chance to tilt those demands and they could make several different works. Still, everything
used to develop within that world. But, Nuri Bilge created an idea of independent cinema
which was absent until then, i.e. initially introduced abroad, fed with the forms in there but
done here under small budgets. Similarly, directors like Zeki Demirkubuz, Dervis and Yesim
Ustaoglu came forward in the '90s. I think this was brand new. They changed the whole idea
of filmmaking. Until then, the directors regarded as marginal used to be ineffective to the
cinema and considered from a distance. Nuri Bilge and others, first of all, showed that artistic
cinema could be respectable. You could do something apart from mainstream like Yesilcam,
and at the same time be quite respectable. You could earn money and reach channels that were
useful to make your next film -they proved this. And there upon they brought about a great
path. I think that was brand new.

G.U: Now I want to ask you something both within the limits of cinema and outside, neither
within it nor completely outside of it, I would like to ask you a question about Istanbul. What
does istanbul tell you? Let’s call it modern Istanbul, because there is a transforming Istanbul
right now. I mean, it is not the same as we left it. Being a thirty-year-old person, for instance,
I was born and raised in Istanbul, this city makes me say “Istanbul has changed a lot.” There
is a persistently changing and transforming Istanbul at the moment. What does Istanbul tell
you now and what did it use to tell you? Could you share your thoughts?

U.U: Istanbul is a prominent source of longing for those who grow up outside of it. One always
wants to come here and there is no other real opportunity if you want to do cinema. There is
no other option than coming to Istanbul and working here. I came here voluntarily too. I have
been living in Istanbul since 1985 and I have always lived here and worked here. Except for a
short break I took in England, I have always been in Istanbul. And I was in the middle of
[stanbul. I used to live in Cihangir. Now we are in Biiyiikada. I started living here since last
year. Istanbul has always been a mess. That mess, the chaos stroke me the first time I came
here. Nonetheless, to me its chaos today looks much bigger than before. It seems much more
incomprehensible and a bit terrifying. Thus, I somehow ran away but could not run much far
because I had to go back to work and live in Istanbul. That is why I ran to the Island. istanbul
is such a city from which you just cannot run away. I mean, once I tried to escape to England
but my feet brought me back here again.

Kurtulus Ozgen: What has digital technology, let’s say video technology, brought to the so-
called new Turkish cinema? Can you answer in a brief way?

U.U: 1 have always been into the new film-making methods and you know, Nuri Bilge
developed a method of film-making by filming 35 without using any actors or actresses and
with a very small crew. At the time when I was filming advertisements, I made ads with a
video recorder. We used to make all festival ads of The Foundation of istanbul Culture and
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Arts. Well, I filmed an ad for the theater and jazz festivals solely with an HI8 Video Recorder
and strolling along the streets of Istanbul with it. Then, you know, these records were
transferred to cinema in a professional manner. And the moment I saw those images on the
screen, I said to myself: This is possible. So, one can finalize the production for a small amount
of money. I thought If I could transfer the images to the screen that way, why wouldn’t I film
a full-length movie, and in fact, 9 (Dokuz) came out that way. We filmed 9 (Dokuz) solely with
digital video recorders and transferred it to 35 -at that time, we did not have any chances of
showing it at the cinema other than transferring it to 35. Now we have. You can show it only
by filming it via a digital medium. What has this brought to the cinema? I think it brought the
chance to make the first step of production much cheaper. It cannot be sufficient for all stories
but at least for some stories it is sufficient with a mini DV or a good digital video recorder,
maybe even with a smart phone’s camera, to make a full-length movie. I have seen a full-length
film made with a cell phone lately, it was an American film. A complete film made with
mobile, mobile’s camera. You take its camera where normal video recorders cannot go into
and as [ said, it makes the first production phase easier and a lot cheaper. However, the
moment you want to take part in commercial channels, there is a certain expenditure each film
needs to satisfy. They compete on the same level with a one-million-lira film and a fifty-
thousand-lira film made with digital video recorder -there is no other chance. And you have
to prepare a poster according to that. You have to make a relevant promotional expenditure.
You have to go to certain relevant festivals and so on. But as I said it facilitates the first phase
of production. And that is, you know the process of persuading those people, especially the
ones who are going to provide you with the money. One person can convince them easily with
small productions by using basic video recorders and technology... I would not convince
anyone for 9 (Dokuz). I would not convince, let’s say, a producer, even though I had the chance
to do that. A young cinema producer could have a similar chance, too. Before persuading a
producer, he or she could follow a path like filming in simplistic circumstances, when the
filming is over, if something interesting comes out, sharing it with big companies and selling
it to them.

S.0: Mr. Unal, after all these tough questions, let me ask you one last question. Our film-
philosophy journal leans towards a concept which regards cinema and philosophy on an equal
level and which also believes that each film produces an action with its own identity and
within its own intellectual framework. We began our publishing life six months ago and we
already issued the first edition of our magazine and this is going to be the second one. What
are your thoughts concerning this? What do you think about our magazine and its purpose? I
would like to hear your opinions concerning the level of cinema criticism Turkey has reached.

U.U: 1 think it is going to fill a big gap. I hope so. I think art and philosophy are completely
different fields but of course, art needs philosophy. An artist is a messy, disintegrating person
who is also disintegrated. A philosopher is, on the contrary...

S.0: Just like Apollo and Dionysus...
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U.U: Yes, I mean, a philosopher is someone who integrates everything with one another, puts
them under a system and advances within a system of thought. Those two desperately need
each other. But we have few cinema magazines right now. We do not have any popular cinema
magazines left with an exception of Altyazi. Even Altyaz: does not fill the big gap but I hope
your magazine, you know, apart from the concept of popular cinema, is going to fill the
theoretical gap differently.
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