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OZET

Sinemanin bir eglence araci olmadigr gerceginden yola ¢ikildiginda ve sinemanin bir iletisim
dizgesi oldugu kabul edildiginde sinema dilinin 6nemi ortaya ¢ikmaktadir. Kugskusuz bu dilin
okunmasi icin dilin izleyici tarafindan bilinmesi gerekmektedir. Sinema dilinin okunmasinda ve
anlasilmasinda yardimci olan yontemlerden biri de gostergebilimdir. Gosterge iletigsimin gercekle-
sebilmesi icin gerekli olan dgelerden bir tanesidir. Gostergebilimin ilk kuramcilarindan biri olan
Pierce gostergeleri simiflamistir. Gostergeleri ikon, belirti ve simge olarak tice ayiran kuramci bu
ayrimlara dayanarak gosterge dizgesini olusturmustur. Bu ¢alismada da Omer Kavur'un Kargi-
lasma adl filmi Pierce’iin gosterge tammi iginde yer alan “simge” kavrami acisindan ¢oziimlen-
meye ¢alisilmistir. Filmin icinde yer alan ve filmin anlammin olusmasinda onemli bir yer tutan
simgeler ele alinmuis ve filmin icerigi ile baglantist kurularak ¢oziimlenmistir.
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THE CONCEPT OF SYMBOL AND A FILM ANALYSIS : KARSILASMA

ABSTRACT

When it is assumed that movie is not a means of entertainment and it is a way communication, the
importance of film language comes to surface. It is clear that for understanding way communica-
tion, first of all audience has to know the language. One of the methods which help to understand
this language is semiology. Sign is also one of the required elements which realized communica-
tion. Pierce who was one of the early theoretician has classified the signs. According to his theory,
signs can be classified in to three categories: icon, symbol, index. Based upon these different con-
cepts the established his sign system. In this study, Karsilasma of Omer Kavur has been tried ana-
lyzed from the view point of Pierce’s concept of symbol which was one of these categories. Symbol
which are thought important for giving the meaning of the film have been analyzed, by taking in to
consideration the relationships between signs and the conceptual framework of the film.

Keywords: Cinema, sign, icon, index, symbol.

trafik belirtkeleri, bir kentin uzamsal diizenle-
nisi, bir miizik yapiti, bir resim, bir tiyatro
gosterisi, bir film, reklam afisleri, moda, sagir
dilsiz alfabesi, yazinsal yapitlar, ¢esitli bilim
dilleri, tutkularin diizeni, bir tlkedeki ulasim
yollarinin yapisi, mimarlik diizenlemesi, kisa-
cast bildirisim amaci tasisin tagimasm her an-
lamli biitiin gesitli birimlerden olusan bir diz-
gedir. Gergeklesme diizlemleri degisik olan bu
dizgelerin birimleri de genelde, gosterge olarak
adlandirilir (Rifat 1990: 83). Bu tanimlardan da
anlagilabilecegi gibi iletisimin yasamim her
alaninda gerceklesebilmesi igin gosterge adi
verilen birimlere gereksinimi vardir. Ancak bu
birimlerin anlam yiiklii ve toplumsal uzlasimin
bir parcasi olmalar1 gerektigi goz ardi edilme-
melidir.

GIRIS

Sinemanmn yalnizca bir eglence aract olmadig:
gergeginden yola ¢ikildiginda ve sinemanin bir
iletisim dizgesi oldugu kabul edildiginde sine-
ma dilinin énemi de ortaya gikacaktir. izleyici-
nin bu dili okumay1 6grenmesi kuskusuz filmin
anlasilabilmesi ve verilen iletinin yerine ulas-
mast agisindan dnem tagimaktadir.

fletisim soyle tanimlanabilir: “Bir gonderici
tarafindan, 6te yandaki bir alici iizerinde belli
bir etki yaratmak amaci ile, adina ‘Gosterge’
denilen, anlam yiikli birimlerden yararlanarak,
kars1 tarafa, belirli bir ‘bildiri’ ulastirilmasi
eylemi” (Baskan 1988: 64). Insanlarin birbirle-
riyle anlagmak i¢in kullandiklar1 dogal diller
(sozgelimi, Tirkce), davranislar, goriintiiler,
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Iletisimin gerceklesebilmesi icin gerekli olan
“gosterge” sOyle tanimlanabilir: “Gosterge,
kendisi o sey olmadig1 halde, o seyi ¢agristira-
rak iletisim saglayan her sey” (Erkman 1987:
10) olarak tanimlanmakta ve iletisimin en
onemli Ogesi olarak karsimiza c¢ikmaktadir.
Insan yasammin her alaninda gdsterge adi
verilen birimler ¢ok sayida ve ¢ok yaygin bir
bi¢imde kullanilmaktadir. Gostergeler kimi kez
bir toplulugun kendi iiyeleri arasinda gecerli
olup, disarida kalanlarca bilinmeyebilir (Bas-
kan 1988: 65-66 ). Baz1 kereler, belli bir gos-
terge yeni bastan kullanima sokulup canlandiri-
labilir. Bunun ilging bir 6rnegi *“ Svastika” ad1
ile bilinen ‘gamali ha¢’tir. Binlerce yil once
Asya’nin giineybati kesimindeki iilkelerde
cikan bu gosterge, bastan belki de ‘giines’ e
gonderme yapmaktadir. Ancak uzunca bir siire
kullanimdan kalkmis olmasma karsin Hitler
tarafindan Nazi partisinin simgesi olarak kulla-
nilmig ve Hitler yonetiminin bir pargasi olarak
yerini almigtir. Goriildiigii gibi bu ‘hag’ goster-
gesinin aslinda ne Hiristiyanlik ne de Nazilik
ile dogrudan bir iligkisi bulunmaktadir. Ancak
insanlar bu gostergeleri belli anlamlara gelecek
bicimde kendi aralarinda kabul etmisler ve
anlami konusunda bir uzlasima varmiglardir
(Baskan 1988: 76-77 ). Bir kez daha yinelemek
gerekirse sozli dillerde oldugu gibi gorsel dilde
de uzlagimlar son derece 6nemlidir.

Her gosterge cagrisimsal bir uyarandir. Ama
anlam aktarict iki biiyiik ¢agrisim tiirii vardir:
Dogal gostergeler ve yapay gostergeler. Dogal
gostergeler, olaylar arasmnda dogada bulunan
bagintilara dayanir.“Bulut-yagmur” gibi. Ya-
pay gostergeler ise insan yapisidirlar ve kendi
i¢lerinde ikiye ayrilirlar. Birinci 6bege girenler
gercegi oldugu gibi yansitirlar. Kisaca yansit-
tiklar1 anlam birimleriyle bir benzerlikleri olan
gostergeler birinci 6bek igerisinde yer alirlar.
Resim, kaydedilmis ses gibi. Tkinci 6bek i¢inde
yer alanlar ise bagkalariyla bildirigmemize
yardimci olurlar. Bunlar saymaca gostergeler
olarak da adlandirilmaktadir. Esdeyisle simge-
lerdir. Simgeler bunlar1 kullananlar arasinda ki
anlasmadan dogmaktadirlar. Ornegin okuldan
¢ikan iki gocugu gosteren levha toplum iiyeleri
tarafindan yapilan anlasma sonucunda bir oku-
lun varligmi ve dikkatli davranilmas: gerekti-
gini anlatir (Guiraud 1975: 17-19). Simge ad1
verilen gostergeler, yansittiklar1 anlam birimle-
rine benzemek zorunda degillerdir. Ortada bir
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kisitlama olmayinca, herhangi bir kavram,
herhangi bir gosterge ile yansitilabileceginden,
insanlar ¢ok sayida simge iiretmisler ve iiret-
meye de devam etmektedirler (Bagkan 1988:
80). Kuskusuz simgelerin anlagilabilmesi i¢in
uzlagimlarin da bilinmesi gerekir. Eger uzlagim
bilinmiyorsa bu gosterge bos gosterge olarak
kalacaktir.

Gostergebilimin ilk kuramcilarindan biri olan
Pierce gosterge kavrami iizerine g¢aligmis ve
gostergeleri  smiflamistir.  Gostergeleri ikon,
belirti ve simge olarak {ige ayiran kuramci bu
ayrimlara dayanarak gosterge dizgesini olus-
turmustur. Yapilan bu calismada sinemanin
anlam1 aktaran bir ara¢ oldugu ger¢eginden
yola ¢ikilarak ve Pierce’iin simge tanimi ele
almarak Omer Kavur’un Karsilasma adli fil-
minde yer alan bazi spesifik simgeler ¢oziim-
lenmeye ¢aligilmistir.

1. SIMGE KAVRAMI

Pierce felsefeci/ mantikgidir. Gostergebilim
terimini ilk kullananlardandir. Mantikla goster-
gebilimin hemen hemen ayni seyler oldugunu
soyler. Ikisinin de soyutlama ve simgeleme
edimlerini inceledigini savunur (Erkman 1987:
28). Pierce gostergeleri ikon, belirti ve simge
olmak {izere tice ayirir. Pierce’e gore salt nes-
nesine benzerliginden dolayr onu temsil eden
gosterge ikondur. Nesnenin bir kez var olmasi
ikonun varligi icin yeterlidir (ay tutulmasi
fotografi gibi). Gosterenle gosterilen arasinda
dogal bir bag varsa, gosterge belirti olur. Or-
negin, dumani gordiigiimiizde atesin var oldu-
gunu bilmemiz belirtisel gostergeye bir ornek-
tir (Biiker 1985: 27-28). Simge ise anliksal
¢agrisimin bir sonucudur. Konusulan dil sim-
geye iyl bir ornektir. Gosterge ile nesnesi ara-
sindaki iligki aligkanlik sonucu olusan ¢agri-
simla ortaya ¢ikar. Sozciik uzlasimdan dolay:
nesnenin yerine gecer ( Biiker 1985: 29 ). Sim-
ge nedensiz ve iyi niyetlidir. Simgelerde bigim-
le igerik arasindaki iliski nedenli degil, uzlas-
maya baglidir. Simgeler iletisim niyetiyle ireti-
lir ve kullanilirlar. Bir dilin sozciikleri simge
sinifina girer (Erkman 1987:47). Bu simgelerin
anlagilabilmesi i¢in o toplumun simgeye yiik-
ledigi anlamin da bilinmesi gerekmektedir.
Dolayistyla simgelerin anlagilmasi ve okuna-
bilmesi i¢in bir yorumcuya gereksinimi vardir.
Biiker (1985: 29)’in de belirttigi gibi simge
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nesnesine ancak bir yorumcu araciligiyla bag-
lanir. Yorumcunun varligi vazgecilmezdir.
Yorumcu ortadan kalktiginda simge kendisini
gosterge kilan niteligini yitirir. Simge bize
nesneyi gostermez, onu imgelemimizde can-
landirmamiz1 saglar. Sozcligii yazdigimizda
onu yaratmis olmadigimiz gibi sildigimizde de
ortadan kaldirmis olmayiz. Sézciik anligimizda
yasar. Simgede ne nesneye benzerlik s6z konu-
sudur, ne de varliksal bir bag. Bu noktadan
kalkarak Pierce simgelerin gergek gostergeler
olduklarini sdylemektedir. Dolayisiyla simgede
yorumlayanin varligt ka¢inilmazdir.

Gostergenin {iglincli tiirli olan simge Saussu-
re’iin rastlantisal gostergesine denk diiser.
Saussure gibi Pierce de simgeyi bir gosterge
haline getiren bir “ anlasmadan” s6zeder. Insan
“yildiz” sozciigiinli yazabilir fakat boyle yap-
makla bu sozciigiin yaraticisi konumuna gel-
mez, ne de yazdig1 sozciigii silmesi insanin
sOzcligii imha ettigi anlamma gelir. Sozciik,
sOzctigii kullananlarin zihninde yasar. Simgesel
gostergenin nesnesiyle arasinda benzerlik yok-
tur, ne de aralarinda varolussal bir iliski bulu-
nur. Simgesel gosterge uzlagimsaldir ve bir
yasa giicine sahiptir. Pierce bu gostergeye
“simge” adin1 vermenin uygun olacagini dii-
stinmiistii; Saussure de bu olasilig1 goz oniinde
bulundurmus ama karigikliga neden olur dii-
stincesiyle bundan vazgegmisti (Wollen 1989:
125).Ciinkii simge gibi sozciikler yanlarinda
akil karigtirma tehlikesini getirirler. Saussu-
re’iin bu sozciige verdigi anlam Peirce’inkiyle
ayn1 degildir. Peirce’e gore dilbilimsel goster-
ge, dar ve bilimsel anlamda, bir simgedir. Sa-
ussure’e goreyse dilbilimsel gosterge rastlanti-
saldir, oysa simgenin bir 6zelligi de asla tama-
miyla rastlantisal olmayisidir; simgenin i¢i bos
degildir ¢iinkii burada gosterenle gosterilen
arasindaki o dogal bagin taslagi yatar. Adaletin
simgesi olan terazi bagka bir simgeyle, drnegin
at arabasiyla degistirilemez (Wollen 1989
:149-150). Bu durumda simgenin bir anlamda
aliskanlik sonucu olustugunu sdéylemek yanlis
olmayacaktir. Pierce de simge ile nesnesi ara-
sindaki iligkinin aligkanlik sonucunda ortaya
¢iktig1 diigiincesini dogrulamaktadir. Ona gore
bu aligkanlik sonucu olusan iligskiye dayanarak
simge nesnesinin yerini tutar. Yukarida da
belirtildigi gibi simge ile nesnesi arasindaki
iliski yorumcudan bagimsiz olarak yoktur. Bu
iliskiyi yorumcu anliksal c¢agrigimla yaratir.

Bundan dolay1 simgenin bir kural oldugu soy-
lenebilir (aktaran Biiker 1991:31). Bu kurali
bilenler simge ile nesne arasinda baginti kurar-
lar. Ad ile nesne arasindaki baginti alisgkanliga
dayanir. Bu agidan sozlii dilin simgeye iyi bir
ornek oldugu soylenebilir. Ciinkii sozciikler
yalnizca uzlagimdan 6tiirii nesnelerin yerlerini
tutarlar. Sozciik ile nesne arasindaki aligkanliga
dayanan iliskiyi toplumun tiim {iyeleri bilirler.
Boylece toplumda iletisim olanakli olur (Biiker
1991: 31). Barthes’a gore ise anlamlandirmanin
bir boyutu da simgedir. Bir nesne, uzlagim ve
kullanim araciligiyla baska bir seyin yerine
geemesini olanakli kilan bir anlam kazandigin-
da simge haline gelir. Ornegin, Korkung Ivan
(Ivan the Terrible, 1944-1946) adli filmde
gen¢ Car’in altin paralar i¢inde vaftiz edilmesi
simgenin sinemada kullanilmasinin bir 6rnegi-
dir. Burada altin zenginligin, giiciin ve statiiniin
simgesidir (aktaran Fiske 1996: 123 ).

Sinemanin da bir iletisim dizgesi oldugu gerge-
ginden yola ¢ikilacak olursa bu ii¢ gostergenin
sinemada varhigmi silirdiirdiigiinii  sdylemek
olanakli olacaktir. Ciinkii sinema her seyden
once bir dildir. Wollen (1989: 127 )’in da be-
lirttigi gibi sinemada ii¢ gosterge kipi de —
belirti, ikon (goriintlisel gosterge) ve simge-
bulunur. Wollen sinemada belirtisel ve ikonik
belirlenimlerin ¢ok giiclii oldugunu ancak sim-
gesel belirlenimin smirli ve ikincil oldugunu
belirtmektedir. Ancak yine Wollen’a gore,
gostergenin “su altinda kalan” ikincil belirle-
nimi sanatta 6nemlidir. Ciinkii sinemada sim-
gesel boyut su altinda oldugu igin siirsel sine-
mada bu yoniin daha acik¢a belirtilmesi bek-
lenmelidir (aktaran Harman 1985: 255 ). Kisa-
ca, Wollen (1989: 142-143) belirtisel ve go-
riintiisel gosterge tiirlerinin sinemada en baskin
gostergeler oldugu simgesel gostergenin ise
ikincil ve smirli oldugu goriisiine karsi ¢ikar.
Ona gore gercekte sinemanin zenginliginin,
gostergenin ii¢ boyutunu, belirti, goriintiisel
gosterge ve simgesel boyutlarmi birlegtirme-
sinden kaynaklaniyor olmasidir. Bu ii¢ kategori
kesinlikle birbirlerini dislamazlar. Ozellikle
fotografik goriintiide ikonik 6ge her zaman
giiclii bir dgedir. Genel gostergebilim kurami,
ozellikle Christian Metz’in yazilarinda ileri
stiriildiigii gibi, ilk ve son kategorileri — ikon,
simge- igerir. Simge s6zlii ve yazili dillerin
temeli olan nedensiz ya da anlagmasal goster-
gedir. Pierce ve Wollen sisteminde en sasirtici
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olan ikinci kategoride yer alan belirtidir. Bu
sinemasal ikon ile edebi simge’nin arasinda
duran, sinemanm anlamimi ifade edebilecegi
iiciincll bir arag olarak gorinmektedir. Bu ne-
densiz gosterge degildir, ama ne de Ozdes
(Monaco 2001: 161 ).

Sinema kuramcilar1 bu goriisleri bir yandan
desteklerken bir yandan da farkli boyutlarda ele
almaktadirlar. Ornegin, Bazin sinemada uzla-
simdan yana degildir. Ona gore uzlagim ger-
¢ekligin goriintiistinii siisler gibi goriinse de
aslinda onu karartir. Simgeye Metz de karsi
cikar, ¢linkii sinema dilini langue’a doniigtiirtir.
Yalniz, Bazin film tiiriine 6zgii uzlasimlari,
bunlar gercegi daha belirgin kildiklar1 i¢in
yadsimaz (Biiker 1985: 33). Buna karsin Ba-
zin’in ¢ikig noktasi fotografsal imgenin ontolo-
jisidir. Ulastig1 sonuglar dikkat ¢ekecek 6lgiide
Peirce’inkine benzer (Wollen 1989: 127).

Mitry’e gore ise filmsel simge dogal olmak
zorundadir. Izleyiciye goriintiide kendiliginden
varmisg, yonetmence 6zel olarak konmamis gibi
goriinmek durumundadir. Mitry “simge” s6z-
cligiinii filmsel yananlamlar1 belirtmek icin
kullantyor. Ona gore simgede gosterilenle
gosteren arasindaki nedenlilik iligkisinin yani
sira gosterilenin gostereni asmasi da s6z konu-
su olabilir. Mitry “simge” sozcligiinii Saussu-
recii anlamda kullanilir ve sinemada simgenin
Peircecii anlamda simgesel dizge olmadigini
sOyler. Sinemasal simge her filmde var, ama bu
onceden varolan, degismezlik o&zelligi olan
simgesel dizgenin gerceklesmesi degildir (Bii-
ker 1985: 56-57).Mitry’nin bu gdriisiine karsin
Wollen (1989:154-155) sinemanin simgesel-
dolayisiyla kavramsal- boyutunun varligini
kabul etmenin olduk¢a 6nemli oldugunu, ¢iinki
nesnel elestirinin en temel glivencesinin bu
anlayis oldugunu savunmaktadir. Ciinkii sine-
masal gosterge, sinema dili ya da gostergebili-
mi, sozel dil gibi yalniz belirti ve goriintiisel
gosterge tiirii gostergeleri degil, simgesel gos-
tergeyi de igermektedir. Bu gergekten yola
¢ikarak yapilan bu ¢aligmada Karsilagsma adli
filmde simgelerin nasil olusturuldugu incelen-
meye caligilacaktir. Filmin anlati yapisint des-
tekleyen simgeler belirlenerek filmin igerigi ile
iligkilendirilip  yorumlanacaktir. Simgelerin
yorumlanmasi asamasinda gostergebilimsel
¢oziimleme yontemi igerisinde yer alan “sim-
ge” kavrami temel alinacaktir. Filmde temel
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olarak saptanan simgeler, ada kavrami, Sahme-
ran tablosu, James Dean ve Marlon Brando
fotograflaridir.

3. KARSILASMA FiLMIiNDE SIMGELER

Karsilasma filmi adindan da anlagilabilecegi
gibi kahramanin kendisiyle karsilasmasini
vurgulayan bir anlat1 yapisina sahiptir. Kahra-
manin kendisi ile yiizlesmesi ya da karsilagma-
st bir adada gergeklesiyor. Boylece kahramanin
“gercek” diinyadan kagip baska bir diinyaya
gecisi, yani i¢ diinyasina yolculugu ile film
anlatis1 basliyor. Yukarida da belirtildigi gibi
simgesel gostergenin nesnesiyle arasinda ben-
zerlik yoktur. Simgesel gosterge uzlagimsaldir.
Ciinkli simge anliksal c¢agrisimin sonucunda
olusur. Nesnesine ancak bir yorumcu aracili-
giyla baglanir. Yorumcunun varlifi vazgecil-
mezdir. Yorumcu ortadan kalktifinda simge
kendisini gosterge kilan niteligini yitirir. Simge
bize nesneyi gostermez. Onu imgelemimizde
canlandirmamizi saglar (Biiker 1996: 61). Boy-
lece “ada” kavrami ile Sinan’in i¢ diinyasina
olan yolculuk ¢agristirilarak gdstergenin sim-
gesel boyutu filmde olusturulmaya baslanir.
Ciinkii Ada kavrami insan i¢in bir kac¢ism sim-
gesidir. Insanoglu yiizyillardan beri, mutluluk,
dirlik, diizen, oliimsiizliik yoniindeki 6zlemle-
rini ¢ogunlukla uzak bir ada goriintiisityle bir-
lestirerek getirmeyi se¢mis, giinlik yasamin
kat1 gercekliginden bunaldik¢a, gonliindeki
adanin mutlu yalnizligima sigmmistir. Diinya-
daki, toplumdaki, uygarliktaki yasayis kolay
kolay kavranamayan bir dagmikliga bir karma-
saya yoOnelir, usang vermeye baslarsa, yaratici
kafalarda ada- diinya karsitlig: belirir. Bir kim-
senin “ada”y1 su ya da bu yolla degerlendirme-
si kendini “diinya”da giiven altinda duyup
duymamasina baglidir (Goktirk 1973: 10-
15).Burada da Sinan somut bir Ada’ya kagma-
sina karsin simgesel olarak anliginda olustur-
dugu, sorunlarindan kurtulabilecegi bir Ada’ya
gider. Aslinda filmde olusturulan ada kavrami
belki de Sinan’m kendi anliginda olusturdugu
bir kavramdir. Ciinkii Sinan “ger¢ek” diinyada
sorunlarla kars1 karstyadir. En 6nemlisi 6lim
gibi ¢aresi bulunamayacak ya da doniisii olma-
yan bir girdabin i¢ine girmistir Sinan. Bir daha
diizeltemeyecegi bir seydir bu. Oglunun bir
motosiklet kazasinda 6liimiiniin ardindan kan-
ser hastas1 olmustur, karisiyla iliskisi bozul-
mugtur. Onun igin tek kurtulug yolu “ger-
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¢ekten kagmaktir. Bu kagisin yolu da bir ada-
dan geger. Sinan hastaligindan dolayr gordiigii
terapi seansinda Mahmut adli bir adamla tani-
sir. Mahmut’un bir takim sirlar1 vardir ve bu
sirlarin ¢oziimiinii bulmak Sinan’a diiser ve bu
nedenle bir adaya gider. Yukar1 da da deginil-
digi gibi adaya gidisi nedensiz degildir. Gok-
tirk’tin de ( 1973: 18 )’de belirttigi gibi belli
sinirlarla ¢evrili bir alan, i¢indeki her seyin
toplu bir bakisla kavranip izlenebilecegi bigim-
de sunulur adada. Boylece Sinan gergeklerden
kacarken bir yandan da bu kapali adada kendi
bilincini daha iyi izleme olanagina sahip olacak
ve kendisiyle yiizlesme olanagina kavusacaktir.
Bu yiizlesme gergeklestikten sonra Sinan icin
kurtulus yolu goziikecektir. Sinan’in kacisinda
ona kilavuzluk edenin bir “baba” oldugunu
unutmamak gerekir.

Bu i¢ diinyaya yolculuk ya da gercek diinyadan
kagista en onemli dgelerden birisi de adada bir
kadin ve ona duyulan asgkin olmasidir. Tipki
biirosunda asili duran Sahmaran’m Oykiisii
gibi. Zaten sonunda da adada kalmay: segerek
belki gercek ozgiirligii yakalayacaktir.

Sinan mimardir ve biirosunun duvarinda bir
Sahmeran tablosu asilidir. Bu tablo da Sinan’in
yasadiklarinin ya da yasayacaklarinin bir sim-
gesidir. Ciinkii Sahmeran’mn kahramani ile
Karsillagsma’nin kahramani arasinda paralellik-
ler kurmak olanaklidir. Barthes’a gore bir nes-
ne, uzlasim ve kullanim araciligiyla baska bir
seyin yerine ge¢mesini olanakl kilan bir anlam
kazandiginda simge haline gelir (aktaran Fiske
1996:123). Boylece yonetmen filminde Sahme-
ran tablosu araciligi ile ikinci kez gostergenin
simgesel yanini yaratir.

Sahmeran’in &ykiisii soyle gelismektedir: Yi-
lanlarm Krali anlamimna gelen “Sahmaran”
sozcligl Farsca bir sozciiktiir. “Maran” yilan
anlaminda olup, “Sah” sozciigii kral anlaminda
kullanilmaktadir. Tarsus ve g¢evresindeki halk
Sahmaran sézciliglinii yumusatarak Sahmeran
olarak kullanmaktadir (Tarsus Rehberi com,
2005).Yoksul bir ailenin oglu arkadaslariyla
birlikte odun kirmak i¢in ormana gider. Deli-
kanli bu orman da bir kuyuya diiser. Bu kuyu-
nun i¢i, Sahmeran iizerine anlatilan Sykiilerin
kiminde bal doludur, kiminde ise saygt duyulan
kimsenin yaklagamayacagi bir kuyudur. Deli-
kanlt bu kuyuya diiger. Delikanli kuyuda yilan-

larla karsilasir ve korkar. Ancak yilanlar ona
zarar vermez. Iclerinden bir tanesi insan basl
yilan viicutlu bir kadindir. Sahmeran delikanli-
ya “Misafirimsin, benden korkma der”. Onunla
daha sonra pek ¢ok sirr1 kimseye anlatmamasi
kosulu ile paylagir. Delikanli zamanla Sahme-
ran’a asik olur ancak bir yandan da ailesini
gormek ister. Sahmeran biitiin sirlart anlatacagi
icin delikanlinin gitmesine izin vermez. So-
nunda dayanamaz ve delikanliyr birakir. Deli-
kanli sirlar1 anlatmamak igin kdyii yerine bagka
bir kdye gider. Burada kralin kiz1 agir bir has-
taliga yakalanir. Tek ¢are Sahmeran’dir. Deli-
kanli Sahmeran’in yerini sdylemesi i¢in pek
¢ok iskenceye maruz kalir. Delikanli konus-
maz. Ancak biiyiik bir hastaligin tek caresinin
Sahmeran oldugunu 6grenince yerini soyler.
Sahmeran kralin huzuruna ¢ikarilir. Sirrim
aciklar. O giinden sonra Lokman Hekim efsa-
nesi baslar (Aral 2004).

Sinan oglunun Sliimiinden sonra yagam sevin-
cini kaybeder. Bir anlamda yolunu bulmakta
zorlanir ve bir diisiis yasar. Oykiideki kuyuya
diisiis Sinan’mn yasam i¢inde yolunu bulamayip
distisiinii simgeler. Bu diisiis onu kanser hasta-
st yapar. Sinan Ada’da hastalig1 yenerek, acila-
rin1 unutarak yeniden yasama baslar. Aslinda
Oykiideki yilan motifinin ve dykiiniin Lokman
Hekim Efsanesi’nin kaynagi oldugu diisiiniil-
diigiinde saghgr simgeledigi bilinmektedir.
Sinan’da tesadiifen adaya gider, orada Ash
adinda bir kadinla tanigir ve iyilesmeye baslar.
Olen oglunu daha az diisiiniir ve acilarmdan
styrilir. Koti bir seyler beklerken aski ve oglu-
nu bulur. fyilesme bu noktada baslar. Sinan’m
asik oldugu Asl adaya ondan dnce yerlesmistir
ve adaya iligkin biitiin sirlart bilir. Daha sonra
bir cinayete ortak olurlar ve bu sirr1 birlikte
paylasirlar. Ayrica Asli'nmn oglu Osman’m
babasinin Mahmut oldugunu, Adadaki polis
sefinin Asliya olan askini 6grenir.

Sinan Ada da oglunun acismi unutur. Ciinkii
onun yerine koyabilecegi baska bir geng ¢ocuk-
la karsilasir. Ustelik cocugunda “baba”s1 yok-
tur. Sinan Osman’a baba olabilecek niteliklere
sahiptir. Ote yandan Sinan Ada’ya gelmeden
once oglunun 6liimii iizerine hi¢ konugmaz. Bir
tek oglunun yasi soruldugunda “onyedi yasin-
dayd1” der. Izleyici oglunun 6ldiigiinii bilir ama
Sinan bunu itiraf etmez. Ada’da ise bir tek
Asli’ya oglunun nasil 61diiglini anlatir. Anlat-
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maya basladigl an unutma gelir. Tipki Hiro-
sima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour,1959)
adli filmde oldugu gibi. Kisi kendisi i¢in 6zel
olan bir seyi anlatmaya bagladiginda aslinda
unutmaya da baglamig olur. Sinan’da Asli’ya
oglunun O6liimiinii anlatmaya basladiginda og-
lunun acisini unutur ve iyilesme baslar. Adaya
gidis Sinan i¢in kurtulustur. Belki kaybettigi
aileyi tekrar kurma olanagina sahip olacaktir.
Ayrica Sinan 6ykiideki delikanli gibi sevgilisi-
ne ihanet etmez. Onun sirlarini sonsuza dek
saklar ve Adaya tekrar geri doner.

Sinan diistiigli zor durum ig¢inde, giicliikler
karsisinda hirpalandikca degigir ve huzura
kavusur. Sinan insanlarin birbirlerini anlama-
diklari, iletisim kurmakta giicliik c¢ektikleri,
Oliimlerin, hastaliklarin oldugu “gercek” diin-
yadan siyrilip “ada”ya gider. Bu gidis belki
tesadiiftiir ama onun i¢in kurtulusun yoludur.

Insanin ruhsal i¢ yasantismin biiyiikk 6nem
kazandig1 modern romanda oldugu gibi, yo-
netmen de ada ortaminda olay kahramaninin ya
da kahramanlarinin bilincini, sinirli bir alanda
derinligine izler. Bu smirh alanda insan bilinci
kendini alabildigine agar, ¢linkii ada ortami
disaridaki yasayisin insani1 sasirtan, dagitan
karmasasindan uzaktir. Bu ortamda bilincin
ugrasacagl nesnelerin sayis1 azaldigindan,
duygularda, diisiincede belli yonde daha kesin-
tisiz bir akis izlenebilir (Goktiirk 1973:
139).Aynm1 sekilde ¢agdas anlati filmlerinde de
kahramanin kendisi ve i¢inde bulundugu du-
rum bir sorun olarak ortaya konur. Oykiiniin
yerine karakter gecer. Filmin kahramani kendi-
ne bakar ve kendini sorgular. Kahramanin
eyleminin nedeni soyut bir sorunu ortaya ¢i-
karmaktir. Cagdas anlati kahramani somut
sorunlarla ugragmaz (Biiker 1985: 101). Sinan,
Osman, polis sefi Hasan ve Mahmut kameraya
“mutluluk” tizerine konusurlar. Osman “Ben bu
filmin yonetmeniyim” diyerek kameranin bu
tanikligini vurgular. Ote yandan film polisiye
film tiiriiniin 6zelliklerini yansitir gibi goziik-
mesine karsm bu tiiriin i¢inde yer almaz. Film
boyunca “iyi”, “kotli”, “sug¢”, “masumiyet”,
“olim”, “mutluluk” gibi kavramlar tartigilir.
Filmin sonunda adalet yerini bulur gibi yargila-
ra yer verilmez. Bu olay orgiisii igerisinde
karakter anlatilir onun i¢ yolculugu ya da kendi
kendisiyle kargilagmast onemlidir. Film bu
acgidan bakildiginda ¢agdas anlati filmleri geri-
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sinde yer alabilir ve anlatiya bagli olarak sim-
gesel gostergeleri olugturur.

113 E3]

Filmin “ada” ve “Sahmeran” gibi simgesel
gostergelerinden bir digeri ise Sinan’mn oglu-
nun odasinda asili olan James Dean fotografi-
dir. James Dean sinema tarihi agisindan 6nemli
bir yere sahip oyunculardan biridir. Okyay
(1988: 176 )’a gore otkeli, asi ve kirgin James
Dean beyazperdede belirir belirmez gengligin
ilaht haline gelmistir. Tipki Marlon Brando
gibi. Brando Cennet Yolu (East of Eden,
1955) adl filmin setinde Elia Kazan’in kendi-
sini James Dean adinda yeni bir oyuncu ile
tanistirdigini ve bu oyuncunun oyunculuk tek-
nigi ve yasam bi¢imi acismndan ozellikle de
Kanh Hiicum (The Wild One, 1954) filmin-
deki halini 6rnek almak istedigini belirtmekte-
dir (aktaran Lindsey 1995: 218). Dolayisiyla
Sinan’in oglunun odasinda James Dean, Os-
man’m odasinda ise Marlon Brando’nun fotog-
raflarinin asili olmasi nedensiz degildir. James
Dean ve Sinan’in oglu 6lmiistiir ancak Marlon
Brando ve Osman yasamaktadir. Boylece bu
iki olgu arasinda bir bag kurularak yénetmenin
bir kez daha sinemada simgesel anlatimi ger-
ceklestirdigini soylemek olanaklidir.

James Dean Asi Genglik (Rebel Withous a
Cause, 1955) adli filmi ile bir yandan ilahlasir-
ken bir yandan da mesin ceketi ve motosikleti
ile sinema izleyicisinin anligina yazilmistir.
Ancak geng yasta bir trafik kazasinda yagamini
yitirmistir.Ustelik Asi Genglik filminin ¢ekim-
lerinin hemen ardindan. Boylece Dean geng
yasta Olimii simgeleyen bir gdstergeye donii-
stirken bir yandan da sonsuzlugun simgesi
olmustur. Okyay (1988: 177) bu olguyu su
tiimceler ile dile getirmistir: “ Oniinde sonsuza
dek uzanir gibi goriinen parlak bir meslek ha-
yatt olduguna inanilirken, basarili bir oyuncu-
luktan efsanelige, siiperstarliga, biitiin diinya
gencliginin taptigi, Ozdeslestigini hem bilip
hem bilmeyerek oOzdeslestigi kahramanliga
gectigi swrada olmiisti.  Olerek, 6lmemeyi
basarmisti”. Sinan’in oglu da bir motosiklet
kazasmda Olmiistir ve odasinda James Dean
fotografinin asili olmasi nedensiz degildir.
Boylece yorumlayan Dean ve Sinan’in oglu
arasindaki baglantiyr anliksal ¢agrisim sonu-
cunda gergeklestirir. Dean’in bir yandan son-
suzlugu simgelemesi ise Sinan’in oglunu tekrar
Osman’da bulmasi olarak yorumlanabilir.
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Osman’in odasinda ise Marlon Brando’nun
fotografi asilidir. Marlon Brando sinema izle-
yicisi i¢in mesin ceketi ile anlam kazanmistir.
Kanh Hiicum filminde giydigi ceket o donem-
de moda olmus ve Brando ile Ortlismiistiir.
Marlon Brando’nun ¢evirdigi besinci film olan
Kanh Hiicum California’daki kiiglik bir ¢iftci
kasabasinda ter6r havasi estiren bir motosikletli
ceteyi anlatan gergek bir hikayeden yola ¢ik-
maktadir. Marlon Brando filmde giydigi T-
shirt, kot ve deri ceketinin birdenbire asilik
sembolii olmasina sasirdigini sdyler Ardindan
bu filme insanlarin bu denli ilgi gostermesinin
nedenini birkag¢ yil sonra {iniversite kampiisle-
rinde baglayacak ve tiim Amerika’ya yayilacak
olan toplumsal ve kiiltirel dalgalanmalara
baglar (aktaran Lindsey 1995:172- 175). Os-
man’da motosikleti ve deri ceketi ile “asi”bir
gen¢ oldugunu vurgular. Ayrica iginde barin-
dirdig1 siddet duygulart da bu filmim igerigi ile
ortiigtir. Dolayistyla Osman ve Kanh Hii-
cum’un kahramani arasinda simgesel bir ilski
kurmak olanakli hale gelir. Daha sonra anlikla-
ra Marlon Brando Baba (The Godfather, 1972
) filmi ile yazilir. Boylece hem asi hem de
babasiz olan Osman ile ortiigiir. Osman da baba
kimligini Sinan’da bulur. Sinan onun istedigi
karakterde bir babadir.

Boylece Ada kavrami, Sahmeran, James Dean
ve Marlon Brando fotograflar1 ile dongii ta-
mamlanir. Filmin ilk ayriminda pervaneler
vardir. Doner. Yani bir kisir dongii séz konu-
sudur. Bu pervanelerin golgesi yere diiser.
Yasamda her ey bir tekrar igindedir.

SONUC

Gostergebilim iletisim amagli biitiin aracilari,
gostergeleri inceleyen, birbirleriyle olan iliski-
lerini arastiran, tiirlerini saptamaya c¢alisan
bilimdir. Kizilderililerin dumanla haberlesme-
lerinden, modadan, yazindan, matematik for-
miillerinden, mimariden, resme, edebiyata, siire
kadar yayilan, yani tim kiiltiir olgularim1 kap-
sayan genis bir alana sahiptir. Gostergebilim
i¢in, kiiltiirii iletisim agisindan inceleyen bilim
dalidir da denilebilir (Erkman 1987: 11). Bu
yaklagim iletisim ¢aligmalar1 agisindan yeni bir
terimler dizisini de beraberinde getirmistir.
Bunlar gosterge, anlamlandirma, goriintiisel
gosterge (ikon), belirtisel gosterge (index),
diizanlam, yananlam gibi terimlerdir (Fiske

1996: 61). Gostergebilim dikkatini dnce metne
yoneltir. Ayrica alict ya okuyucunun ¢ok daha
etkin bir rol oynadigini kabul eder. Gostergebi-
lim “ alic1” terimi yerine “okur” terimini kulla-
nir. Clinkii “okur” terimi ¢ok daha 6nemli bir
etkinligi ifade eder ve dahasi, okuma Ggrenilen
bir seydir. Yani okurun kiiltiirel deneyimi tara-
findan belirlenir. Okur kendi deneyimlerini,
tutumlarini ve duygularini metne tasiyarak
metnin anlamlandiriimasma dogrudan katkida
bulunur ( Fiske 1996: 61-62).

Gostergebilimsel elestirinin sinemada varolma-
sinda biiyiik katkilar1 olan C. Metz ve P. Wol-
len farkli bakis agilariyla gostergebilime yakla-
sirlar. Metz dilbilim yoOntemlerinin sinema
gostergebilimini kurmada siirekli ve degerli bir
yardim sagladigini diistintir. Wollen ise dilbi-
lime bu bagvurunun dogru olmadigini, Pier-
ce’in genel gosterge kuraminin ¢ok daha gii-
venli oldugunu vurgular (Harman 1985: 257).
Karsilasma adli filmde de Omer Kavur sine-
mada anlamin olusma siirecinde 6énemli bir yeri
olan “simge”sel anlatima bagvurmustur. Pier-
ce’iin simge kavrami ile Omer Kavur’un yarat-
tig1 simgeler arasinda paralellikler gérmek
olanaklidir.

Omer Kavur Karsilasma adl1 filminde anlamm
izleyicide anliksal ¢agrisim yoluyla olugsmasimi
saglar. Boylece ortiik olarak duran bir takim
simgesel gostergeler olay orgiisii ile i¢ ige
gecer. lIzleyici Kkiiltiirel birikimi sonucunda
icerik ile simge arasindaki nedensiz iliskiyi
¢ozer ve filmi yeniden yaratma siirecine girer.
Filmde kullanilan simgeler (Ada, Sahmeran,
James Dean, Marlon Brando ) belki tek basla-
rma bir anlam ifade etmemektedirler ya da
iliski kurulan nesne ya da kisi ile aralarinda
nedenli bir bag yoktur. Filmde Sahmeran ve
Sinan, James Dean ve Sinan’in oglu, Marlon
Brando ve Osman arasinda da nedenli bir iliski
yok gibi goéziikmektedir. Ancak ortiikk olarak
duran bu simgeler film kahramanlar ile karsi-
lastirildiginda yeni bir okumanin gergeklesme-
sine olanak tanimaktadirlar. Es deyisle simge
ile nesnesi arasindaki bag okur ya da Pierce’lin
deyimi ile yorumcu aracilig1 ile anlam kazanan
bir gosterge haline doniismektedir.

Omer Kavur sinemada anlamin olusmasinda

onemli bir yeri olan “simgesel” anlatimi goriin-
tiisel gostergelerin yanisira sozel gostergeler
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araciligl ile de olusturmaktadir. Kahramanlarin
olim, mutluluk ve zaman {izerine tartigmalari
bunlarin birer 6rnegidir. Bu sozel gostergeler
bir yandan da simgesel gostergeleri destekler
niteliktedir. Ciinkii Sahmeran, James Dean ve
Marlon Brando oykiilerine bakildiginda yuka-
rida sozi edilen sozel gostergeler ile de iliski-
lendirilebilecegini gérmek olanaklidir. Boylece
Omer Kavur Pierce’iin ikon, belirti, simge
olarak ayrimladigi gosterge birimlerinden sim-
geyi anlatiminda yetkin bir bigimde kullanarak
sinema diline 6nemli bir katki getirmektedir.
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