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Spiral Yoriingede
Ertelenen intikam:
Hemme’nin Oldiigii

Giinlerden Biri Filminde
Modernist Anlat1 ve

Sosyolojik Doniisiim®

Deferred Revenge in a
Spiral Orbit: Modernist
Narrative and Sociological
Transformation in One of the
Days Hemme Died

CAN DIKER*

0z
Bu calisma, Murat Firatoglu'nun y6netmenligini
iistlendigi Hemme’nin Oldiigii Giinlerden Biri (2024)
filmini, cagdas modernist sinemanin anlat1 stra-
tejileri baglaminda degerlendirmektedir. Andras
Balint Kovacs'in dairesel ve spiral anlat1 yoriinge-
leri ayrimindan hareketle, filmdeki dongiisel gorii-
niimiin ardindaki doniisiim siirecleri incelenmek-
tedir. Mevsimlik tarim iscisi Eyiip’iin intikam arayisi,
giindelik hayatin kesintileri ve tasranin doniistiiriicii

1 Makale basvuru tarihi: 12.09.2025. Makale kabul tarihi: 11.11.2025

karsilasmalariyla melankolik bir kabullenise evrilir.
Film, Guy Standing’in prekarya kavrami cerceve-
sinde, Tiirkiye’de tarim sektoriindeki kayit dis1 istih-
damin yarattig1 giivencesizlik kosullarini ve bunun
bireysel 6fkeyi nasil atomize ettigini goriiniir kilar.
Deleuze’iin zaman-imge kavrami ve De Certeau'nun
strateji-taktik ayrimi, filmdeki temporal kesintilerin
ve giindelik miidahalelerin intikam eylemini nasil
etkisizlestirdigini aciklamak icin kullanilmaktadir.
Nuri Bilge Ceylan ve Abbas Kiarostami’nin sinema-
tografik yaklasimlariyla kurulan karsilastirmalar,
Firatoglu'nun modernist gelenegi yerel toplumsal
kosullarla nasil eklemledigini ortaya koymak-
tadir. Calisma, acilis ve kapanistaki halay sahneleri
arasinda kurulan spiral yapinin hem hegemonyanin
zaferini hem de direnis potansiyelini barindiran ikir-
cikli dogasini analiz etmektedir.

Anahtar Kelimeler: modernist sinema, spiral anlati,

prekarya, Tiirk sinemasi, temporalite

Abstract
This study examines Murat Firatoglu’s One of the
Days Hemme Died (2024) within the context of
contemporary modernist cinema’s narrative strat-
egies. Drawing on Andras Balint Kovacs’s distinc-
tion between circular and spiral narrative trajec-
tories, the analysis explores the transformation
processes underlying the film’s cyclical appear-

ance. The journey of Eyiip, a seasonal agricultural
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laborer, evolves from a quest for revenge into melan-
cholic acceptance through everyday interruptions
and transformative encounters in rural settings.
Employing Guy Standing’s concept of the precariat,
the film renders visible the conditions of insecurity
created by informal employment in Turkey’s agri-
cultural sector and demonstrates how these condi-
tions atomize individual rage. Deleuze’s time-image
concept and De Certeau’s strategy-tactics distinc-
tion are utilized to explain how temporal interrup-
tions and everyday interventions neutralize the
revenge action. Comparative analysis with the cine-
matographic approaches of Nuri Bilge Ceylan and
Abbas Kiarostami reveals how Firatoglu articulates
modernist tradition with local social conditions.
The study analyzes the spiral structure established
between the opening and closing traditional dance
scenes, examining its ambivalent nature that encom-
passes both the triumph of hegemony and the poten-
tial for resistance.

Keywords: modernist cinema, spiral narrative,

precariat, Turkish cinema, temporality

Giris
Tiirk sinemasinin son donem iiretimlerinde belirgin
hale gelen modernist egilimler, yerel anlati gelenek-
leriyle evrensel sinema dilinin kesisiminde 6zgiin
bir estetik alan yaratmaktadir. Bu egilim, Giovanni
Scognamillo'nun (2010) “Yesilcam” olarak adlandir-
dig1, 1950’lerden 1980’lere uzanan ve popiiler film-

lerin endiistriyel bir sistem icinde iiretildigi donemin

anlatisal ve yapisal kodlarindan belirgin bir kopusu
ifade eder. Murat Firatoglu’nun ilk uzun metraj filmi
olan Hemme’nin Oldiigii Giinlerden Biri (2024), bu
egilimin giincel temsillerinden biri olarak karsi-
miza cikmaktadir. Film, [zmir'de mevsimlik tarim
iscisi olarak calisan Eyiip’iin, kendisine bor¢ para
veren patronu Hemme’yi vurmak amaciyla memle-
ketine doniis yolculugunu anlatmaktadir. Ancak
bu yolculuk, klasik anlati sinemasinin 6ngordiigii
dramatik catismave ¢6ziim semasindan uzaklasarak,
karakterin icsel doniisiimiine odaklanan modernist
bir yap1 sergilemektedir. Bu yapi, Abisel’in (1995,
S. 53-56) tanimladigr melodram tiiriiniin katharsis
merkezli islevlerinden bilingli bir uzaklagmadir.
Bu yapi, Kirel’in (2005) tanimladig1 ‘Senaryo Fabri-
kalar’ anlayisindan radikal bir kopustur. Kirel, bu
donemde senaryolarin ticari basariy1 garantilemek
adina catismay1 hizla kuran, olay orgiisiinii net bir
neden-sonug¢ cizgisine baglayan ve sonunda kesin
bir ¢ézlime ulasan bir mantikla isledigini belirtir.
Oysa Firatoglu'nun filmi, bu hedef odakli anla-
tinin tam tersine, gecikme ve ertelemeyi anlatisinin
merkezine alir.

Filmin acilisindaki halay sahnesinden kapa-
nisindaki halaya uzanan kompozisyonu, bicimde
bir “dairesellik” sezdirir. Ancak Eyiip’iin i¢sel yoriin-
gesi, goriiniirdeki dongiiselligin altinda kiiciik ama
kalic1 farklarin birikmesiyle “spiral” bir cizgi izler.
Modernist anlatilar1 dogrusal, dairesel ve spiral
olarak tasnif eden Andras Balint Kovacs’in tipolo-

jisi, bu yapiy1 kavramak icin elverisli bir cerceve
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sunar (Kovacs, 2010, s. 185-236; 210-212). Dairesel
anlatida baslangica degismeden doniiliir; spiral
anlatida ise doniis benzer bir noktaya olur ama
Oznenin bilin¢ ve duygusu farklilasmistir (Kovacs,
2010, ss. 210—212). Acilis ve kapanistaki halay arasin-
daki bag, bu nedenle “tamamlanmis bir kapanis”
degil, “doniismiis bir geri doniis” izlenimi verir.
Filmin spiral anlati tercihi, Onaran (1994) ve Kirel’in
(2005) tanimladig1 melodramatik gelenegin katarsis
merkezli yapisindan bilingli bir kopustur. Bu kopus,
Hemme’yi bicimsel kaygiy1 one c¢ikaran modernist
sinema diline yaklastirir. Firatoglu, Ozén’iin (1985)
savundugu bicim odakli sanat sinemasi c¢izgisini
takip eder. Film, Kovacs’in (2010) tanmimladig1 gibi
dairesel degil, karakterin 6znelliginde doniisiime
izin veren spiral bir anlati kurarak bu modernist
gelenegin 6zgiin bir 6rnegini sunar.

Anlatinin yiizeyinde Eyiip’iin motivasyonu
nettir: taseron Hemme’ye doniik 6fke ve “adaleti
kendi elleriyle saglama” arzusu. Ancak film, bu
motivasyonu Kklasik dramatik sinemanin neden-
sonu¢ zincirine baglayarak hizlandirmak vyerine,
giindelik hayatin ritimlerine, kesintilerine ve sapma-
larina teslim eder. Gilles Deleuze’iin zaman-imge
kavramiyla acikladigi modernist temporalite tam
da budur: eylemin siirekliligini kiran, karar verme
giicilinii askiya alan ve zamani kendi basina goriiniir
kilan bir sinemasal diizenleme (Deleuze, 2021, s.
15-42). Motosiklet arizalari, beklenmedik karsilas-
malar ve ertelenen intikam, bu temporal diizen-

lemenin sonuclarndir. Béylece film, intikam &ykii-

siinii hizla kat eden bir hareket-imge mantigina
degil; gecikmelerin, oyalanmalarin ve kiiciik temas-
larin biriktigi bir zaman-imge ekonomisine yaslanir
(Deleuze, 2021, s. 15-42).

Matthew Flanagan'in (2012, s. 4578) ‘yavas
sinema’ kavramsallastirmasi, filmin temporal strate-
jisini aciklamak icin ek bir cerceve sunar. Flanagan’a
gore yavas sinema, ‘6lii zamanlar’ (dead time) ve
‘bos anlar’ (empty moments) anlatinin merkezine
yerlestirerek, izleyiciyi aktif bir yorumlama siirecine
davet eder. Firatoglunun uzun planlari, minimal
diyaloglar1 ve karakterin vyiiriiyiis sekanslari, bu
yavas sinema estetiginin yerel bir 6rnegini olusturur.

Bu modernist zaman kurulumunun toplumsal
zemini, Tiirkiye’de tarimsal emek alaninin yapisal
glivencesizligidir. Us ve Akbiyik’in (2023, s. 35) aktar-
digina gore, 2002 yilinda %90 olan tarimda kayit
disilik orani 2021 yili itibariyle %84,5 diizeyine
ancak gelebilmistir. Bu oran, sosyal giivenlikten
yoksunluk, diizensiz gelir ve belirsiz ¢alisma kosul-
larim1 siradanlastirir. Guy Standing’in “prekarya”
kavrami, boylesi kosullarda yasayan, kolektif orgiit-
lenme kanallarina erisimi zayif ve kirilgan bir 6znel-
ligi aciklamak icin islevseldir. Prekarya, giivencesiz
calisan yeni bir sinif olarak tanimlanir (Standing,
2011, S. 1-25; 130-143). Standing’in tarif ettigi gibi, bu
siifin 6fkesi cogunlukla atomizedir; orgiitlii siya-
sete degil, bireysel ve anlik tepkilere akma egilimi
gosterir (Standing, 2011, s. 130-143). Eyiip’iin, kendisi
adina arabuluculuk edebilecek imkanlar1 (6rnegin

Nevzat agabey’in “c6ziim” vaadini) bilincli bicimde
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geri itmesi ve “kendi adaletini” bizzat tesis etme
yonelimi, bu atomize 6fkenin sinemasal bir izdii-
siimii olarak okunabilir.

Filmin mekansal mantig1, Henri Lefebvre’nin
giindelik hayat ve mekan iiretimi tartismalarinin
sundugu kavramlarla daha iyi anlasilir. Lefebvre’e
gore mekan, yalnizca fiziksel bir zemin degil; pratik-
lerin, temsil bicimlerinin ve yasantilarin eklemlen-
mesiyle iiretilen bir toplumsal iliskidir (Lefebvre,
1991, s. 97-123). SivereK’in tarlalari, koy icleri, bakkal,
kirtasiye ve yol kenarlar1 bu anlamda “nétr” arka
planlar degil; Eyiip’iin yonelimlerini yeniden sekil-
lendiren kuvvet alanlaridir. De Certeau’nun strate-
ji-taktik ayrim1 Eyiip’iin ertelenen eylemini aciklar.
Karpuz ikrami, uzayan sohbet, bakisin yarattii
mahcubiyet... Bunlarin hepsi intikam stratejisini
kesintiye ugratan taktiksel sapmalardir; niyeti olan
eylemi geciktirir, doniistiiriir, baska bir seye cevirir
(de Certeau, 1984, s. 91-110).

Bu giindelik kesintiler dizisi, modernist anla-
tida “olay”1 asil belirleyen seyin kimi zaman olay-
dis1 goriinen mikro anlar olduguna isaret eder. David
Bordwell’in parametrik anlati tartismasinda vurgu-
ladig1 gibi, tarzin, ritmin ve tekrarin kendi basina bir
anlam iiretme kapasitesi vardir; {istelik bu kapasite,
oykiisel ilerlemeyi ikincillestirebilir (Bordwell, 1985,
S. 48-62). Firatoglu'nun uzun planlari, sabit kadraj-
lan ve duraksamalara alan acan kurgusu, Eyiip’iin
niyetini siiriikleyerek gotiirmektense, niyetin cevre-
sini yogunlastirir; cevredeki “kiiciik seyler”in agir-

ligin1 artirir. Boylelikle film, yalnizca bir “hikaye”

anlatmakla kalmaz; giindeligin agirligini ve inatcili-
gin1 somut bir hissedis olarak kurar (Bordwell, 1985,
S. 48-62).
Karakterin sosyo-kiiltiirel konumlanisi
acisindan Izmir-Siverek hatti belirleyicidir. Tanil
Bora'min tasra-kent ayrimi {izerine gozlemleri,
kentin sundugu farkli yasam ihtimallerinin, tasraya
doniiste bir farkindalik sancisina doniistiigiinii
gosterir (Bora, 2005, s. 37-58). Giirbilek’in (2001)
‘tasra sikintist’ kavrami bu durumu aciklar. Tasra
sikintis1 sadece cografi degil, psikolojik bir daralma
deneyimidir (s. 41). Eyiip’iin memleketine dondii-
giinde hissettigi sikismislik ve ertelenmis 6fke, tam
da bu daralma deneyiminin sinemasal bir yansima-
sidir. Asuman Suner’in “hayalet ev” metaforuyla
anlattig1 yeni Tiirk sinemasi evreninde, karakterlerin
dondiikleri yer cogu kez artik “ev” degildir; aidiyet
duygusu askidadir (Suner, 2006, s. 15-22). Eyiip’iin
memlekete doniisii de “yerine oturma” degil, tam
tersine “yersizlesme” iiretir; bu yersizlesme, intikam
arzusunu beslerken, giindelik karsilasmalar ilerle-
dikce onu melankolik bir kabullenise dogru evirir.
Toplumsal cinsiyet ekseninde Serpil Sancar’in
“imkansiz iktidar” kavramsallastirmasi, ekonomik
doniisiimlerle erkeklik performanslar1 arasindaki
gerilimi berraklastirir (Sancar, 2013, s. 21-27). Gecim
saglama, koruma ve kontrol gibi normatif beklen-
tiler, giivencesizlesmis is rejimlerinde gerceklestiril-
mesi giderek zorlasan bir “gorev”’e doniisiir. Eyiip’iin
sayginlik ve onur rejimine ickin “misilleme” egilimini

siiriikleyen de budur; fakat film, bu egilimi siddetle
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taclandirmak vyerine, giindelik hayatin tortular
icinde yavasca eritir. Bu erime, yalnizca bireysel bir
kirllma degil; Raymond Williams’in muhalif duygu
yapilar1 kavrami (1977, s. 128-135), bu ironik mesa-
fenin kolektif bir bilincin tohumlarini barindirabile-
cegini diisiindiiriir.

Bu calisma modernist sinema literatiiriine
iic temel bakimdan katki saglamayi amaclamak-
tadir: (1) Kovacs’in spiral yoriinge kavramini Tiirki-
ye’deki prekarya deneyimi iizerinden somutlamasi;
(2) zaman-imge ve giindelik pratikler teorilerini
erkeklik krizi baglaminda yeniden okumast; (3) Tiirk
sinemasinin modernist egilimlerini yerel toplumsal
kosullarla eklemleyerek 6zgiin bir estetik-politik

analiz sunmasi.

Yontem
Bu calismada, elestirel soylem analizi yontemi kulla-
nilmaktadir. Film metni, gorsel ve isitsel kodlarin
yani sira toplumsal baglamda iirettigi anlamlar
acisindan ¢oziimlenmektedir. Fairclough’un (2003,
s. 21-26) ii¢ boyutlu séylem analizi modelinden hare-

ketle, filmin metinsel O6zellikleri (mikro diizey),

soylemsel pratikleri (mezo diizey) ve sosyo-Kkiil-
tiirel baglami1 (makro diizey) iliskisel olarak ince-
lenmektedir. Analiz siirecinde, filmin temel sahne-
leri kronolojik olarak kategorize edilmis ve her
sahnenin anlat1 yapisina katkis1 degerlendirilmistir.
Ozellikle acilis halay dans sahnesi, tarla sekanslar,
motosikletin terk edilmesi, yaya yolculuk sirasin-
daki karsilasmalar, kirtasiye sahnesi, motosikletin
geri alinmasi ve kapanis halay dans sahnesi ayrin-
til1 olarak analiz edilmistir. Bu sahneler kritik olarak
secilmistir cilinkii anlatinin temporal kesintilerini,
toplumsal karsilasmalar1 ve psikolojik doniisiimii en
net bicimde temsil etmektedir.

Calismanin teorik cercevesi, modernist
sinema kuramlar ve giindelik hayat sosyolojisi lite-
ratiirliniin sentezine dayanmaktadir. Film sahnele-
rinin analizi {i¢ temel diizlemde gerceklestirilmistir:
mikro diizeyde karakter psikolojisi ve doniisiimii,
mezo diizeyde toplumsal iliskiler ve etkilesimler,
makro diizeyde ise yapisal giivencesizlik ve sinifsal

dinamikler. Her diizlem, ilgili kuramsal cercevelerle

iliskilendirilerek yorumlanmistir.

Sahne Zaman Analiz Diizeyi Teorik Cerceve

Acilis halay1 00:15- Makro (kolektif ritiiel) Turner (communitas)
02:05

Tarla/satasma 16:00- Mezo (patron-isci) Bourdieu (sembolik
17:00 siddet)

Motosiklet 23:00- Mikro (bireysel kriz) Berlant (zalim iyimserlik)

arizasl 26:00

Kirtasiye 61:15-65:10 | Mikro (duygusal | Kristeva (melankoli)

doniisiim)
Kapanis halay1 75:55-78:20 | Makro (spiral doniis) Kovacs (spiral anlatr)

Tablo 1. Sahne Analizi Kodlama Semasi
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Kuramsal Cerceve

Bu béliimde, analizin kavramsal temelini olus-
turan ana kuramsal bilesenler ayrintili olarak ele
alinacaktir. Calismanin kuramsal cercevesi bes
eksen tizerine kuruludur: modernist anlat1 yoriin-
geleri (Kovacs), zaman-imge (Deleuze), mekanin
toplumsal {iretimi (Lefebvre, de Certeau), giiven-
cesizlik ve duygularin siyaseti (Standing, Ahmed,
Mauss) ile sinif ve erkeklik tartismalar1 (Bourdieu,
Sancar).

Andras Balint Kovacs’in modernist sinema
tipolojisi, anlatilarin sadece “ilerleyen” bir cizgide
okunamayacagini, farkli “yoriingeler’in  film
metninde farkli anlam iiretme yollar1 oldugunu ileri
siirer (Kovacs, 2010, s. 185-236; 210—212). Kovacs’in
siniflamasi ii¢ ana egilim tanimlar: dogrusal (teleo-
lojik ilerleme), dairesel (baslangic noktasina doniis,
degisimin sinirli oldugu yapi) ve spiral (goriinen
tekrarin ardinda bilince/6zne konumunda bir fark-
lilasma). Bu calismada Kovacs’in ayrimi iki islevle
kullanilacaktir: ilki, filmin yiizeysel kompozisyo-
nunu (halaydan halaya dongii) tanimlamak; ikin-
cisi, ayn1 kompozisyon icinde icsel bir degisimin
varligini iddia ederken bu degisimin nasil diisii-
niilmesi gerektigini kavramsallastirmaktir. Kova-
cs’in kavramsal seti, Eylip’iin basta niyetli ve lineer
goriinen intikam arzusunun, anlati boyunca mikro
degisimlerle nasil doniisebilecegini aciklamak icin
merkezi bir ara¢ saglar (Kovacs, 2010, s. 210-212).

Deleuze’iin zaman-imge kurami, hareketin

kesildigi ve zamanin goriiniir oldugu anlar1 aciklar

(2021, s. 15—-42). Eyiip’iin siirekli arizalanan motosik-
leti bu kesintileri somutlastirir. Ara¢, hem zamanin
agirhigini hem de Eyiip’iin 6fkesinin yavasca erime-
sini gorsellestirir. Ayn1 zamanda Berlant’in “zalim
iyimserlik” kavramina denk diiser: umut vaat eden
ama siirekli hayal kiriklig1 yaratan bir nesne haline
gelir (2011, s. 1-25).

Henri Lefebvre’nin mekan {iretimi teorisi,
mekani toplumsal iliskilerin {iriinii olarak kavrar;
giindelik pratikler bu iiretimin temelidir (Lefebvre,
1991, s. 97—123). Michel de Certeau ise giindeligi stra-
tejiler (kurumsal diizenler) ve taktikler (bireysel
manevralar) olarak ayristirir (de Certeau, 1984, s.
91-110). Bu calisma, Siverek mekanlarimi Lefebv-
re’nin perspektifiyle toplumsal {iretim alani olarak
okurken, Eyiip’iin karsilasmalarin1 de Certeaunun
taktiklerine baglar. Motosiklet arizasi bir strateji
kesintisi yaratir, ama Eyiip’iin yaya devam etmesi bir
taktik haline gelir.

Standing, prekaryay1 giivencesiz calisan ve
Ofkesi atomize olan yeni bir sinif olarak tanimlar
(2011, s. 1-25; 130-143). Ahmed’in “duygu ekono-
misi” (2014) Ofkenin nasil dolastigini, Mauss’un
“armagan” yaklasimi (2019) ise ikramin baglayici
islevini gosterir. Bu cercevede yashlarin ikrami,
Eyiip’lin ofkesini seyreltir ve onu toplumsal baga
ceker.

Pierre Bourdieu’nun sembolik siddet kavrami
ise, sinif iliskilerinin goriinmez baskisini betimler
(Bourdieu, 2017). Serpil Sancar’in imkansiz iktidar

kavrami, erkeklik Kkrizini tartisir (Sancar, 2013, s.
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21—27). Raewyn Connell’'m hegemonik erkeklik
kurami, erkeklik normlarinin toplumsal insasini
ekler (Connell, 2005, s. 77-89). Bu calisma, Eyiip’iin
krizini Bourdieu'nun sembolik siddetiyle okurken,
kadin karakterlerin anlatidaki sayica azligini, etkisiz-
ligini ve 6znel derinlikten yoksunlugunu Connell'in
perspektifiyle ele alir: kadin karakterin bu sembolik
‘yokluguw’, hegemonik erkeklik normlarini peKkistirir,
Eyiip’lin krizini derinlestirir ve feminist bir elestiri
icin zemin sunar (D6nmez-Colin, 2019).

Film analizinde Nancy’nin ‘kanit’ yakla-
simi ise (2001), goriintiilerin 6ncelikle ‘ne anlattigr’
degil ‘nasil var oldugu’ sorusundan hareket etmeyi
gerektirmektedir. Bu nedenle analizde, sahnelerin

sembolik anlamlarindan 6nce, maddi varliklar1 ve

gorsel kanitlar1 degerlendirilmistir.

Film Analizi:

Ofkeden Melankoliye Spiral Yolculuk
Hemme’nin Oldiigii Giinlerden Biri, karakterin
psikolojik doniisiimiinii, giindelik hayatin siradan
ancak karsi konulmaz pratikleri araciligiyla isler.
Filmin anlatisi, dogrusal bir intikam hikayesini
takip etmek yerine, karakteri siirekli olarak yoriin-
gesinden saptiran, yavaslatan ve doniistiiren bir
karsilasmalar zinciri iizerine kuruludur. Bu boliim,
filmin spiral anlat1 yoriingesini, acilis sahnesinden
finale kadar adim adim takip ederek, her bir duragin
Eyiip’iin 6fkeden melankoliye uzanan yolculuguna
nasil katkida bulundugunu teorik bir cerceve icinde

analiz edecektir.

Film, anlati yapisini daha ilk karesinden
itibaren kodlayan stratejik bir acilisla baslar. Bir
halay sahnesiyle acilir ve bu tercih rastlantisal
degildir. Halay, Tiirk ve Kiirt kiiltiirlerinde kolektif
kimligin, dayanismanin ve toplumsal birlikteligin
en giiclii ritiiel ifadelerinden biridir. Kamera, el ele
tutusmus, dairesel bir hareketle dans eden insan
zincirini karsidan gosterirken, bireysel kimlikler
kolektif hareketin icinde erimektedir. Ancak dikkat
cekici olan, bu acilis halayinda protagonistimiz
Eyiip’lin goriiniir olmamasidir. Bu gorsel stra-
teji, filmin temel gerilimini daha bastan kurar:
toplumsal/ritiiel zeminin varligi ile bireysel 6fkenin
bu zemin icindeki siirgiinliigii arasindaki diya-
lektik. Victor Turner’in (1969) ritiiel siireci analizi
baglaminda halay, toplumun birligini ve siireklili-
gini temsil eden bir “communitas” amidir (s. 94-113).
Eyiip’iin bu andaki yoklugu, onun filmin basinda
bu kolektif yapidan kopusunu veya dislanmishgini
sembolize eder.

Halayin hemen ardindan gelen jenerik, ritii-
elik zamandan giindelik zamana, kolektif alandan
bireysel alana gecisi isaret eder. Jenerigi takiben
domates kurutan iscilerin sahnesine gecilmesi, bu
gecisi somutlastirir. Tarla sekansi, Henri Lefebv-
re’'nin (2014) mekanin toplumsal iiretimi kavrami
baglaminda okundugunda, {iretim iliskilerinin
mekani nasil sekillendirdigini ve bu mekan icindeki
bireylerin konumlarini nasil belirledigini gosterir (s.
48-60). Bu mekan, yalnizca fiziksel bir calisma alani

degil, ayn1 zamanda sinifsal iliskilerin, somiiriiniin
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ve tahakkiimiin yeniden f{iretildigi toplumsal bir
alandir.

Tarla sekansinda Hemme ile Eyiip arasindaki
siirtiisme, filmin dramatik yapisini harekete geciren
kritik an olarak islev goriir. Eyiip’iin kendisinin
yevmiyesini vermeyen Hemme’nin sorusuna yanit
vermemesi, patron-isci hiyerarsisinde zorunlu bir
itaat biciminin reddidir. Hemme’nin sicagin da etki-
siyle Eyiip’e satasmasi, fiziksel ve sembolik siddetin
icice gectigi bir an yaratir. Pierre Bourdieu’nun (2017)
“sembolik siddet” kavrami bu sahneyi anlamak
icin kritik bir cerceve sunar (s. 451-455). Satasma,
yalnizca fiziksel bir saldir1 degil, ayn1 zamanda
Eyiip’iin erkekligine, onuruna ve toplumsal statii-
siine yonelik simgesel bir saldiridir.

Serpil Sancar’in (2013) “imkansiz iktidar”
analizi, bu sahnenin toplumsal cinsiyet boyutunu
aciga cikarir (s. 21-27). Geleneksel erkeklik kodlarsi,
fiziksel saldiriya aninda ve siddetle karsilik vermeyi
gerektirir. Eyiip’iin bu performansi gerceklestireme-
mesi, onun erkeklik krizinin derinligini ve icinde
bulundugu gii¢siizliigli ortaya koyar. Bu an, Umut
Tiimay Arslan’in (2005) Yesilcam icin analiz ettigi
mazlum erkegin onurunu siddetle geri alan eylem-
liliginden (s. 55-62) koklii bir bicimde ayrilir. Bu
yapi, Serpil Kirel’in (2005, s. 118-123) Yesilcam icin
tanimladig1, senaryolarin belirli kaliplar etrafinda
hizla iiretildigi “Senaryo Fabrikalar1” anlayisindan
radikal bir kopus anlamina gelmektedir. Kirel, bu
donemde senaryolarin ticari basarity1 garantilemek

adina catismay1 hizla kuran, olay orgiisiinii net bir

neden-sonug cizgisine baglayan ve sonunda kesin
bir ¢ézlime ulasan bir mantikla isledigini belirtir.
Oysa Firatoglu'nun filmi, bu hedef odakli anla-
tinin tam tersine, gecikme ve ertelemeyi anlati-
sinin merkezine alir. Eyiip, eyleme gecemez; onun
ofkesi, giindelik hayatin labirentlerinde kaybolmaya
mahk{m bir kdbusa doniisecektir.

Film, prekaryanin krizini giivencesiz erkek-
ligin melankolisi {izerinden estetize ederken, kirsal
ve mevsimlik iscilik baglaminda kadinlarin dene-
yimledigi giivencesizligi ve toplumsal -cinsiyet
tabanli sOmiiriiyli anlatidan biiyiik 6lciide dislar.
Bu durum, elestirel bir sosyolojik analizi hedefleyen
filmin politik bir kor noktas: olarak okunmalidir;
zira ana akim anlatilarin siklikla yaptig1 gibi, yapisal
sorunlarin yarattigi travma odagimi yalnizca erkek
Ozneye kaydirarak (Sancar, 2013), toplumsal cinsi-
yetin krizi deneyimleme bicimlerindeki farkliliklari
goriinmez kilar.

Eyiip’iin eve silah almaya giderken kendisiyle
yasit eskimis motosikletinin motorunun durmasi ve
o sirada aga¢ altindaki oduncularla karsilasmasi,
filmin anlat1 stratejisinin temel mekanizmalarindan
birini ortaya koyar. Eskimis ve siirekli ariza veren
bu motosiklet, Eyiip’iin ve 1980’lerde dogan kusa-
ginin ekonomik ve sosyal hareketliliginin imkansiz-
liginin, siirekli yolda kalan potansiyelinin bir meta-
forudur. Bu sahne, Michel de Certeau’nun (1984)
strateji-taktik ayrimi baglaminda okundugunda,
bireysel stratejinin (Eyiip’iin intikam plani) giindelik

taktikler tarafindan nasil Kkesintiye ugratildigini
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gosterir (s. xix). Oduncular Eyiip’e yemek ikram eder,
o reddedince nesi oldugunu sorarlar. Eyiip motor-
sikletin bujisinden bahseder. Oduncunun ‘bazen
sicaktan olur Oyle’ sozii, 6fke krizinin geciciligine
ortiik bir gondermedir. Oduncularin ikrami basit bir
misafirperverlik jesti gibi goriinse de aslinda ortiik
ve kompleks bir toplumsal miidahale bicimidir.

Marcel Mauss’un (2019) Armagan teorisi, bu
sahnenin derinligini anlamamiza yardimci olur.
Mauss’a gore arkaik toplumlardaki armagan, modern
ekonominin aksine, yalnizca bir nesne degis tokusu
degil, karsilikli yiikiimliiliikler (verme, alma ve karsi-
likta bulunma) yaratan total bir toplumsal olgudur.
Oduncularin ikrami da bu cercevede, karsiliksiz bir
comertlik degil, Eyiip’ii bir sosyal bagin icine ¢eken
ve onu belirli davraniglara zorlayan bir eylemdir (s.
81-85). Hediyeyi kabul etmek, bir iliski kurmak ve bu
iliskinin getirdigi yiikiimliiliikleri (sohbete katilma,
saygl gosterme) iistlenmek anlamina gelir. Eyiip’iin
ikrami reddetme imkéninin olmamasi, toplumsal
kodlarin bireysel iradeyi nasil simirlandirdigini
gOsterir. Bu zorunlu kabul, ayn1 zamanda Eyiip’iin
intikam yolculuguna bir fren koyar, ancak heniiz
durdurmaz.

Eyiip’lin yolda giderken motorsikletinin yine
arizalanmasi ve o esnada arayan Nevzat agabey ile
konusmasi, yakin plandan gosterilir. Nevzat, Eyiip’e
kendisini hakli buldugunu séylese de konusmasinin
tislubundan Eyiip hoslanmaz, ciinkii Nevzat, olay-
lar1 abartarak kendisine iletmektedir: Hemme’nin

kendisine tokat attigini, annesine Kkiifrettigini

duydugunu soyler. Bu durum, Eyiip’iin eril iktida-
rinin toplumsal olarak dedikodu iizerinden kaybo-
lusu anlamina gelmektedir. Nevzat, Eyiip iizerinde
bir iktidar kuracak bicimde bu husumeti ¢6zecegini
soyleyerek Eyiip’iin yanina gelmesini ister. Eyiip, bu
durumdan hoslanmaz ve tamam dese de Nevzat'in
yanina ugramayarak eve gidip silahini almayi, kendi
iktidarina sahip cikip, uygun oldugunu diisiindiigii
adaleti kendisi saglamay: tercih eder.

Eyiip’lin eve gidip silahini almasi klasik bir
adimdir, ancak doniis yolunda motorun tamamen
bozulmasi, filmin esas zamansal ve anlatisal kopu-
sunu olusturur. Lauren Berlant’in (2011) “zalim iyim-
serlik” kavrami, motosikletin terk edilmesinin anla-
mini aciga cikarir (s. 23-50). Motosiklet, hem umut
nesnesi (intikam icin bir ara¢c) hem de siirekli basa-
risizlik kaynagidir. Motorun nihai arizalanmasi ve
motoru bir agacin karsisina park edip birakmasi,
Eyiip’lin intikam stratejisinin siirdiiriilemezliginin
maddi gostergesidir. Yiiriimeye baslamasi ise, Deleu-
ze’lin (2021) zaman-imge cercevesinde hareket-im-
genin kirildig1, zamanin kendisinin tematiklestigi
bir andir (s. 15-42). Yiirimek, hiz yerine yavaslik,
hedef odaklilik yerine karsilasmalara aciklik getiren
yeni bir temporal ritim yaratir ve bu ritim, Eyilip’iin
doniisiimii icin gerekli alan1 acar.

Yiiriiyiis boyunca Eyiip’ii durduran karsilas-
malar zinciri, onun 6fkesinin asindigr ve doniis-
tiigii mikro-sosyal duraklar olarak islev goriir. i1k
olarak Cetin ile karsilasir. Cetin, Eyiip’ten yash

birisi olarak derin bir yalmzlik icindedir ve konu-
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sacak birini aramaktadir. Eyiip’ii zorla oturtup onu
dinleyici roliine sokarak siirekli kendi derdini ve
giil bahcesini anlatir. Bu durum, Erving Goffman’in
(2009) giinliik yasamda benligin sunumu analizinde
oldugu gibi, zorunlu bir performans alani yaratir (s.
29-84). Eylip, dinleyici roliine zorlanarak kendi 6fke-
sinden uzaklasir.

Sara Ahmed’in (2014) “duygu ekonomisi”
kavrami, bu Kkarsilasmadaki duygu aktarimini
anlamak icin kullanisli bir perspektif sunar. Ahmed’e
gore duygular, bireyler arasinda dolasan, aktarilan
ve biriken sosyal ve kiiltiirel unsurlardir. Cetin’in
aktardig1 yalmizlik ve caresizlik, Eyiip’iin 6fkesinin
yogunlugunu seyreltmekte, onun yerine empati,
yorgunluk ve bir tiir kayitsizlik hissi yerlesmektedir.

Cetin’in yanindan uzaklasan Eyiip, bu sefer de
kaldirim tasina oturmus, yorulmus ve susamis bir
yaslt amcaya denk gelir. Yash amca, evine karpuz
gotiirmek istemektedir ancak cok yorgundur. Eyiip,
onun yerine karpuzu tasir ve evine gotiiriir. Yash
amcanin evine dar sokaklardan giden yolculuk,
oldukca uzun siirer ve dramatik yapiy1 iyice yavas-
latir. Yaslhh amcanin Eyiip’e Peter Pan’1 bilip bilme-
digini sormasi, basit bir sohbetin Otesinde meta-
forik bir derinlik tasir, ciinkii bilindigi iizere Peter
Pan, biiyiimeyi reddeden kayip bir cocuktur. Peter
Pan metaforu, Eyiip’iin biiyiimeyi reddeden kayip
bir cocuk konumuna cekildigini gosterir. Bu care-
sizlik, Sancar’in (2013) ‘imkansiz iktidar’ kavramiyla
kesisir. Prekarya erkegi, toplumsal beklentilere yanit

veremeyince derin melankoli yasar (Kristeva, 2004).

Boylece Eyiip’iin 6fkesi, eyleme doniismek yerine,
erisilemeyen iktidarin bir yasi olarak i¢sellestirilir.

Eyiip, yaslh amcaya su almak icin bir ara
bakkala girmisken gozii televizyona takilir. Bakkal
sahnesindeki Heidi repligi, filmin uzlasi arayan ortiik
etik kodlarindan birini daha agiga cikarir: “Heidi,
Peter ile nasil ve ne zaman barisacagini bilmiyordu.
Bildigi tek sey, daglarda cok mutlu oldugu ve daglari,
kecileri, cimenleri, her seyi ¢ok sevdigiydi... Bazen
hesapta olmayan seyler olur, iyi ve kotii seyler...”
Bu replik, Eyiip ile Hemme’nin nasil barisacaginin
heniiz bilinmedigini, ancak tasranin (“daglarin”)
kendi ritmi ve dogalliginin, bireyler arasindaki catis-
may1 onarabilecegine yonelik bir gonderme yapar. Bu
an, Sara Ahmed’in (2014) duygu ekonomisi yaklasi-
miyla okundugunda, Eyiip’iin 6fke yiikiinii seyreltip
baska duygu tiirlerine (nostalji, hafif huzur) kapi
acar. Yash amca ile eve vardiktan sonra amca Eyiip’e
karpuzu kestirir ve karpuzdan yemesini soyler. Yash
amcanin asir1 yavas hayati ve kendisine sundugu iki
dilim karpuz ikrami ile Eyiip’iin intikam hirsi biiyiik
oranda sogur.

Yasli amcadan ayrildiktan sonra Eyiip, yolda
arabasiyla gezen zengin kuzeni ile karsilasir. Bu
sahne, filmdeki sinifsal dinamikleri en a¢ik bicimde
ortaya koyan sekanslardan biridir. Kuzenin siirekli
mal varligiyla ilgili konusmasi, ne kadar akillica
yatinmlar yapti§indan bahsetmesi, liiks arabasini
Oovmesi ve Eyiip’iin yoksullugunu ve is bilmezligini
ima eden ifadeler kullanmasi, Pierre Bourdieunun
Ayrim calismasinda

(2017) kavramsallastirdigi
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sembolik siddetin tipik Orneklerini sunmaktadir
(s. 185, 451-455). Bourdieu’ya gore sembolik siddet,
tahakkiim iliskilerinin mesrulastirilmas1 ve igsel-
lestirilmesi yoluyla isler. Kuzenin tavri, yapisal esit-
sizlikleri goriinmez kilarken, bireysel basar1 mitini
yeniden f{iretir. Ayrica kuzeninin esi, arabada ©6n
koltukta Eyiip gelene kadar hi¢c kimse oturmazken
yine de arka koltukta oturmakta ve Eyiip arabaya
bindikten sonra da neredeyse hi¢ konusmamak-
tadir. Bu da tasradaki kadin temsilinin yoklugunun
bir baska boyutudur.

Eyiip’iin bu sahnedeki sessizligi dikkat ceki-
cidir. Bu tepkisizlik, basit bir caresizlikten ziyade,
kendisini zor tutan birisinin 6fkesi olarak okuna-
bilir. Georg Simmel’in (2009) Yoksullar calisma-
sinda vurguladigi gibi, yoksulluk toplumsal bir iliski
bicimidir (s. 189-219). Yoksul, toplum tarafindan
yardima muhtac olarak tanimlanan kisidir. Eyiip’iin
kuzeninin yardim teklifini reddetmesi hem kuzenin
iistiinliik iddiasin1 hem de kendisine bicilen yoksul
roliinii reddetmek anlamina gelir. Eyiip, kuzenine
daha fazla dayanamayarak arabadan iner.

Kuzen sahnesinin ardindan gelen kirtasiye
sahnesi, doniisiimiin en kritik duygusal merkezi ve
spiral yapinin en keskin doniis noktasidir. Eyiip’iin
eski platonik aski ve onun kiiciik cocuguyla karsi-
lasmasi, birden fazla kayip katmanini ayni anda
goriiniir kilar. Cocugun varligi, Eyiip’iin kuramadigi
ailenin, sahip olamadig1 babaligin somut goriinii-
miidiir. Eyiip, oncelikle Mevliide’yi tanimaz, ancak

Mevliide onu goriir gormez tammistir. Mevliide,

Eyiip’iin ilkokuldayken ne kadar neseli birisi oldu-
gunu, hep onlan giildiirdiigiinii hatirlatir. Eyiip’iin
cocuklugu, Eyiip’iin su anki hali ile tamamen kont-
rast yaratmaktadir. Mevliide, Servet 6gretmenden
bahseder: Ogretmenin her Cuma Kkoro halinde
herkese okuttugu siir “Haydi Abbas”, yine Eyiip’iin
mevcut durumuna yonelik bir gondermedir: “Haydi
Abbas, vakit tamam / Aksam diyordun, iste oldu
aksam / kur bakalim cilingir soframizi / gecsin
artik bu kalp agris1.” Bu siir de tipki Heidi referan-
styla benzer bicimde, bireylerin yasadigr olumsuz
olaylarin zamanin gecisiyle ve yeme-icme ritiieliyle
unutulup diizelebilecegini ima etmektedir.

Roland Barthes’in (2000) Bir Ask S6yleminden
Parcalar eserinde vurguladig1 gibi, ask dili her
zaman eksik ve yetersizdir; sdylenemeyen, suskun-
luklar ve bakislar en az sOylenen sozler kadar
anlam tasimaktadir (s. 7-12). Filmde Eyiip ile kadin
arasinda giindelik siradan konusmalar haricinde
derin anlamh bir diyalog gecememesi, bu baskinin
yarattig1 yogun duygusal atmosferi daha da belirgin
kilmaktadir. Kadinin Eyiip’e baktig1 anlardaki ifadesi
ve Eyiip’iin bu bakislara verdigi tepkiler, sozciiklere
dokiilemeyecek bir duygu yogunlugu yaratmaktadir.

Julia Kristeva’nin (2004) melankoli teorisi,
Eyiip’in bu karsilasma sonrasinda yasadigi donii-
stimii aciklar (s. 21-35). Melankoli, kayip nesneye —
mevcut durumda hi¢ sahip olunmamis bir yasama
— duyulan patolojik yastir. Bu karsilasmadan sonra
Eyiip’lin Ofkesi ice doner ve melankoliye evrilir.

Donmez-Colin’e gore Tiirk sinemasinda kadinlar
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cogunlukla erkek kahramanin doniisiimiinii tetik-
leyen ama 0zne olmayan figiirlerdir (2019, s. 173).
Film, Eyiip’iin erkeklik krizini merkeze alirken, kadin-
lar1 bu krizin sessiz taniklar1 konumuna indirger.
Laura Mulvey’nin ‘eril bakis’ (male gaze) kavrami
baglaminda, kadin karakterler yalnizca erkek prota-
gonistin doniisiimiinii tetikleyen nesneler olarak
konumlandirilmistir. Bu tercih, filmin toplumsal
cinsiyet elestirisini yaparken paradoksal bicimde
hegemonik erkeklik anlatisini yeniden {iretme
riskini tasir. Filmdeki kadin karakterlerin azlig1 ve
sessizligi Connell’n hegemonik erkeklik kavramiyla
da ilintilidir (2005, s. 77-81). Bu yokluk, Eyiip’iin
erkeklik krizini daha goriiniir hale getirir.

Kirtasiye sahnesinden sonra, tasranin doniis-
tlirticiiliigii ile iyice afallayan Eyiip’e Ali telefon eder.
Ali'nin telefonda Eyiip’ii ikna etme amach olarak
“Ne yapacaksin, Hemme’yi mi vuracaksin?” diye
sormasl, intikam eyleminin anlamsizligini direkt
olarak Eyiip’e sorgulatir. Ali, Eyiip’e kendisinin
yerine Yasin’in diigiiniine gitmesini séyler. Bu 6neri,
siddet yerine kutlamayi, intikam yerine birlikteligi
vurgulamaktadir. James C. Scott’un (1985) giindelik
direnis kavrami bu noktada dolayli bir anlam
kazanir; Eyiip icin radikal eylemden kacinmak ve
giindelik hayatin rutinlerine teslim olmak, yikimdan
kurtulmanin bir yolu, bir tiir pasif direnis haline
gelir (ss. 28-36). Ali'nin telkininin ardindan Eyiip’iin
hem Hemme ile barisacagini hem de Yasin’in diigii-
niine gidecegini séylemesi, tasraya dair kabullenme

siirecinin tamamlandigini gosterir.

Eyiip, maglubiyetini sindirmek adina, parkta
oturup Ofkesinin tamamen sogumasini bekler. Park
sahnesinin gorsel kompozisyonu Onemlidir. Eyiip
bir bankta oturur, etrafta insanlar gelir gecer, herkes
tasrada kendi kisisel giindelik hayat pratiklerini
uygulamaktadir. Agaclarin golgesi, riizgarin hafif
esintisi ve uzaktan gelen belirsiz sesler, zamanin
yavasladig1 ve durgunlastign bir an yaratir. Bu,
Deleuze’iin “bos zaman” kavraminin sinematografik
karsiligidir: eylemden arinmis, salt varolusun kendi-
sini duyumsatan bir zaman deneyimi.

Eyiip’lin hava kararirken motosikletine geri
donmesi, spiral yapmnin somut goriintimiidiir.
Fiziksel olarak ayni nesneye, ayn1 mekana doniis
s6z konusudur, ancak Eyiip artik baslangictaki kisi
degildir, zaman gecmistir ve 6fkesi tasra tarafindan
sogurulmustur. Motosiklet, artik intikamin araci
degil, toplumsal hayata geri donmenin vasitasidir.

Final sahnesinde Hemme ile ayn1 halayda yer
almasi, acilis halayina spiral bir doniisii kodlamak-
tadir. Ancak bu sefer durum farklidir: Halayda Eyiip
ile Hemme vardir ve el ele tutusup yan yana halay
cekmektedirler. Bu durum, filmin &ykiisiiniin neden
dairesel degil de spiral oldugunu izleyiciye anlatir.
Siverek’ten aidiyetsizlik hissiyle kopmus, Izmir’e
yerlesmis ancak iflas etmis olan Eyiip artik memle-
ketinin bir parcasi olmus ve hasimlisiyla halaya
tutusmustur, yani bir kabullenis mevcuttur.

Halay sahnesindeki uzlasi, Gramsci’nin (1986)
‘riza iiretimi’ kavramiyla okundugunda sorunlu bir

boyut kazanir. Bu ritiielik barisma, yapisal esitsiz-
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likleri ve somdirii iliskilerini degistirmeden, yalnizca
duygusal bir katharsis sunarak sistemin devamli-
Iigin1 saglar. Film bu noktada elestirel mesafesini
kaybetme riski tasir.

Victor Turner’in (1969) “communitas” kavrami,
filmdeki halay ritiielinin gegici esitleyici islevini
aciklamak icin 6nemlidir (s. 94-113). Ancak Eyiip’iin
yiiziindeki ifade, bu esitligin yiizeysel ve gecici oldu-
gunun, yapisal kosullarin degismediginin farkin-
dadir. Film, Kklasik anlatinin sunacagi katharsis
yerine, tasradaki katharsis eksikligini vurgular. Bu
kapanis, filmin spiral yapisini tamamlamaktadir:
Eyiip’iin yolculugu, fiziksel olarak basladig1 noktaya
donmiis gibi goriinse de yasanan psikolojik doniisiim
geri dondiiriilemezdir. Filmin adindan da anlasila-
cag lizere, filmin bize gosterdigi giin, Hemme’nin
birisinin zihninde 6ldiigii giinlerden sadece biri-
sidir. Bu tarz hikayeler hep olacaktir, ancak tasra-
daki spiral anlat1 yapisiyla istenilen sonuca hichir
zaman tam anlamiyla ulasilamayacaktir.

Serpil Sancar’in (2013) calismasi ise, Eyiip’iin
yasadig1 doniisiimii toplumsal cinsiyet baglaminda
degerlendirmek icin verimli bir cerceve sunmak-
tadir (s. 21-27). Sancar’a gore Tiirkiye’de erkek-
lerden beklenen iktidar performansi (ailenin geci-
mini saglama, koruma, kontrol etme) ekonomik ve
sosyal doniisiimler karsisinda giderek imkansiz hale
gelmektedir. Eyiip’iin intikam eylemini gerceklestir-
memesi, bu imkansiz iktidarin yarattig1 krizi kabul-
lenmesi olarak okunabilir. Film, erkeklik krizinin

siddet yoluyla ¢oziilemeyecegini, bunun yerine yeni

basa cikma stratejileri gelistirilmesi gerektigini ima

etmektedir.

Karsilastirmali Analiz:
iki Yonetmen, iki Yoriinge
Bu béliimde Hemme’nin Oldiigii Giinlerden Biri filmi,
Nuri Bilge Ceylan ve Abbas Kiarostami’nin sinema-
lartyla kurulan karsilastirmalar {izerinden konum-
landirilacaktir. Amag, Firatoglu'nun anlati ve estetik
tercihlerini hem Kovacs’in modernist yoriinge tipo-
lojisi (dogrusal/dairesel/spiral) baglaminda hem de
Bordwell’in parametrik anlat1 kavrami cercevesinde
acimlamaktir. Bu iki yonetmenin secilme nedeni, her
ikisinin de modernist anlat1 stratejileri, temporalite
yaklasimlar1 ve tasra temalarinda oncii konumda

olmalaridir.

Nuri Bilge Ceylan:

Dairesel Bekleyis ve Entellektiiel Melankoli
Ceylan sinemasi, uzun soluklu zaman kullanimi,
durgun kamera ve karakterlerin i¢ diinyasindaki
coziilmeyi merkeze alan anlati stratejileriyle taninir;
bu ozellikler Hiilya Akbulut gibi arastirmacilarca
vurgulanmistir (Akbulut, 2005, s. 85-91). Kovacs’in
tipolojisi baglaminda Ceylan’in filmleri cogun-
lukla dairesel bir yoriinge sergiler: baslangicta
kurulan ruhsal ya da iligskisel durum film sonunda
biiyiik olciide korunur; doniis bir degisim degil,
tekrarlamadir (Kovacs, 2010, s. 210-212). Uzak Orne-
ginde Mahmut’un icsel yalnizligi filmin sonunda

da siirer; bir doniis vardir ama bilincte nitelikli bir
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sicrama yoktur. Bordwell’in parametrik anlat1 tahlili
acisindan Ceylan, stilin anlam {iireten basat unsur
haline geldigi bir diizene sahiptir; cerceve, 1s1k ve
sessizlik karakter psikolojisini dogrudan kodlar
(Bordwell, 1985, s. 274-310).

Firatoglunun Eyiip’ii ile Ceylanin kahraman-
lan arasindaki kiyas, her iki sinemadaki duraganlik
ve sessizlik ortakligimi goriiniir kilar; fakat 6nemli
ayrim sosyal zeminin niteligidir. Ceylan’da cogun-
lukla orta sinif entellektiiel krizleri vardir (Diken
vd., 2018, s. 12-15); bu krizler varolussal diizeyde
donuktur. Firatoglu'nun Eyiip’ii ise ekonomik ve
maddi giivencesizlikle somut bir ¢ikmaz icindedir;
dolayistyla benzer formel araclara (uzun plan,
sessizlik) sahip olsa da pratik-maddi dinamizmi
farkli bir doniisiim gerektirir (Standing, 2011, s.
1-25). Bu durum, Arslan’in (2011) tanimladig egilimi
yansitir. Yeni Tiirk sinemasi tasray1r egzotik arka
plandan cikarip, karakterlerin krizlerinin merkezi
cografyasi haline getirmistir (ss. 225-227). Firatoglu,
bu gelenegi devam ettirirken, Zahit Atam’in (2011)

“e ¢

Ceylan sinemasi icin isaret ettigi “entelektiiel karak-
terlerin melankolisinden” (s. 56) farkli olarak, krizi
dogrudan prekaryanin maddi gercekligine baglar.
Bu nedenle Firatoglu’nun yoriingesi Ceylan’'inkinden
farkli olarak spiraldir: fiziksel olarak baslayip ayni
yere donse de bilincte mikro doniisiimler birikir ve
niteliksel degisim dogar (Kovacs, 2010, s. 210-212).
Ozellikle Ceylan'in Bir Zamanlar Anadolu’da

(2011) filmiyle karsilastirildiginda, her iki filmde de

tasra mekaninin karakterleri doniistiiriicii giicli ve

erkeklik krizinin sessizlik iizerinden temsili ortaktir.
Ancak Ceylan’in doktor karakteri entelektiiel bir
yabancilasma yasarken, Firatoglu'nun Eyiip’ii maddi
giivencesizligin yaratti§1 somut bir cikmaz icindedir.
Ceylan’da gece boyunca siiren ceset arama yolculugu
dairesel bir yapi sergiler — sabah bulunur ama hicbir
sey degismez. Firatoglu'nda ise giin boyunca siiren

intikam yolculugu spiral bir doniisiimle sonuclanir.

Abbas Kiarostami: Acik Yapit, Etik Bakis ve
Gercek-Kurmacanin Bulanikligi
Kiarostami sinemasi, gercek ile kurmacayi, yonet-
menlik ve goriintii arasindaki sinirlar1 bulaniklas-
tiran bir estetik {izerine kuruludur. Alberto Elena’nin
(2005) vurguladig:1 gibi, Kiarostami filmleri izleyi-
ciyi ahlaki bir yargida bulunmaya zorlamak yerine,
onlari karakterlerin ahlaki ikilemlerine tanik olmaya
ve kendi sonuclarini ¢ikarmaya davet eden ‘acik
yapitlar’ yaratir (s. 122-125). Bu acik yapit niteligi,
Jean-Luc Nancy’nin (2001) Kiarostami sinemasi icin
kullandig1 ‘varolussal kanit’ (evidence) kavramiyla
derinlesir. Nancy’ye gore Kiarostami, bir hikaye
anlatmaktan ¢ok, diinyanin varolugsal kanitini
gosterir (s. 15-20). Kiarostami’nin anlatilarinda erte-
leme ve rastlantisal karsilasmalar bir felsefi sorgu-
lamayn tetikler; film icindeki erteleme varolussal bir

hesaba isaret eder.

Firatoglu ile Kiarostami arasinda bigimsel
paralellikler (6rnegin dogal 1sik, giindelik ritiiel-
lere odaklanma ve minimal diyalog) mevcuttur;

fakat iki sinemanin amaclan ayrnsir. Kiarostami’de
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erteleme felsefi bir sorusturmayi etkinlestirir, anla-
tinin acik uclulugu izleyiciyi etik degerlendirmeye
zorlar. Firatoglu’da ise erteleme, giindelik miidaha-
lelerle intikam eyleminin (bireysel siddetin) nasil
etkisizlestirildigini gosterir; dolayisiyla erteleme
sosyolojik bir islev kazanir. Kiarostami’nin benzersiz
“varolusun kanit1” arayisiyla (Nancy, 2001, s. 15-20)
Firatoglunun prekarya deneyimini goriiniir kilma
kaygisi arasinda temel bir ayrim vardir: ilki onto-
lojik, ikincisi yapisalcidir.

Parametrik anlati bakimindan Kiarostami,
gercek-kurgu smiriin bulaniklasmasiyla izleyiciyi
siirekli yeniden konumlandirirken (Bordwell, 1985,
S. 274-310), Firatoglu parametrik unsurlar giindelik
hayatin  Ongoriilemez “parametreleri” olarak
kullanir; yani stilin kendisi degil, giindelik yasam
pratikleri anlatiy1 belirler.

Kiarostami’nin Kirazin Tadi (1997) filmiyle
spesifik paralellikler dikkat cekicidir. Her iki filmde
de protagonistin yolculugu, siradan ama temsil giicii
yiiksek figiirlerle karsilagsmalar {izerinden sekillenir.
Kiarostami’de asker, 6grenci ve miize gorevlisi; Fira-
toglu'nda oduncular, yash amca ya da eski ask gibi
karakterler, protagonistin niyetini sorgulamasina
aracilik eder. Kiarostami’de Badii’nin yolculugu
varolussal bir sorgulamaya evrilirken, Firatoglu’nda
Eyiip’iin yolculugu sinifsal ve toplumsal bir kabulle-
nise doniisiir.

Nancy’nin “kanit” kavrami, goriintiiniin salt

temsil degil, dogrudan bir varolus beyani oldugunu

One siirer (2001, s. 15—20). Kiarostami’de rastlantisal

sahneler felsefi bir sorgulama baslatirken, Firatog-
lu'nda giindelik karsilasmalar toplumsal baglari ve
sinifsal zorlamalar1 goriiniir kilar. Béylece “kanit”
estetikten cok sosyolojik islev kazanir. Ornegin
oduncularin ikrami Nancy’nin tarif ettigi yalin kanit-
lara benzer bir “goriiniirliik” iiretir; ancak bu gorii-
niirliik Kiarostami’deki ahlaki hesabi tetiklemezken,
Firatoglu’'nun anlatisinda 6fkenin séndiiriilmesi ve
sosyal baga geri cagrilma mekanizmasi olarak islev
goriir. Boylece Nancy’nin ‘kanit’ kavrami, Kiaros-
tami-Firatoglu karsilastirmasinda hem bicimsel
benzerlikleri (minimal diyalog, giindelik kozmos)
hem de amacsal ayrismay1 (ontolojik cagri / sosyo-

lojik miidahale) kavramsal olarak aciga cikarir.

Parametrik Anlati ve
Sinifsal Perspektiflerin Farki

Bordwell’in parametrik anlati tespitleri hem Ceylan
hem Kiarostami hem de Firatoglu icin yararli bir
cerceve saglar; ancak uygulama baglami her yonet-
mende farkli parametreler iiretir. Ceylan’da para-
metrik stil, tablosal kompozisyonlarla entelektiiel
boslugu kodlarken (Akbulut, 2005, s. 85-91), Kiaros-
tami’de parametrik ogeler gerceklik-algisi sinirlarini
sarsar. Firatoglu'nda ise parametrik islev, giindelik
hayatin “kesintileri” ve sinifsal karsilasmalar (moto-
siklet arizasi, yash adamin karpuz tasitmasi, zengin
kuzeni ile karsilasmasi) araciliiyla anlatiy1 sekillen-
dirir; burada stil, yasamin kendisini yansitir.

Bu acidan kritik fark, sinifsal perspektifin

belirleyiciligidir: Ceylanin orta simnif entellektiiel
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magduriyeti veya Kiarostami’nin ontolojik arayi-
styla kiyaslandiginda, Firatoglu'nun dramatik celis-
kisi dogrudan ekonomik giivencesizlik ve prekarya
deneyimine baghdir (Standing, 2011, s. 1-25, 130-143).
Bu durum, anlati yoriingesinin “spiral” olarak
adlandinilmasimin politik-analitik gerekcesini olus-
turur: doniisler yalnizca i¢sel degil, ayn1 zamanda

toplumsal pratiklerle bicimlenmis déniisiimlerdir.

Sonuc: Spiral Yoriingenin Politik ve
Estetik Anlami

Hemme’nin Oldiigii Giinlerden Biri filmi, makro
diizeydeki yapisal giivencesizligin (prekarya kosul-
lar1, tarim politikalar1) Eyiip’iin yagsaminda nasil bir
mikro diizeydeki bireysel krize doniistiigiinii inceler.
Satasma, ariza ve beklenmedik karsilagsmalar, kapi-
talizmin kirillganlastirdigi yasamlarin zorunlu sonug-
larnidir. Bu krizler yapisal destek yitiminde belirgin-
lesir ve melankoliye yol acar (Berlant, 2011).

Hemme’nin Oldiigii Giinlerden Biri, modernist
sinema dilini Tiirkiye’'nin giincel sosyo-ekonomik
gercekligiyle bulusturan 6zgiin bir anlati deneme-
sidir. Film, Andras Balint Kovacs’in spiral anlat1 tipo-
lojisini somutlastirarak, acilis ve kapanistaki halay
sahneleri arasinda yiizeyde dairesel goriinen ancak
oziinde doniisiim barindiran bir yap1 kurar. Eyiip’iin
fiziksel olarak basladig1 noktaya dénmesi ile psiko-
lojik olarak bambaska bir yerde sonlanmasi, spiral
yoriingenin temel mantigini olusturur.

Eyiip’iin yolculugu, Guy Standing’in prekarya

kavraminin sinematik temsilidir. izmir’den Siverek’e

zorunlu doniis, neoliberal ekonominin yarattigi
giivencesizligin mekansal tezahiiriidiir. Film, Deleu-
ze’lin zaman-imge ve Flanagan’in yavas sinema
kavramlariyla aciklanabilecek temporal stratejiler
kullanarak, bu giivencesizligin yarattig1 atomize
Ofkenin nasil etkisizlestirildigini gosterir. Motosik-
letin siirekli arizalanmasi, Lauren Berlant’in “zalim
iyimserlik” kavraminin maddi karsiligidir: umut
vaat eden ancak siirekli hayal kiriklig1 yaratan bir
nesne olarak prekaryanin durumunu 6zetler.

Karsilastirmali perspektiften bakildiginda,
film hem Nuri Bilge Ceylan’in duragan estetigini
hem de Abbas Kiarostami’nin yol filmi gelene-
gini kendine 6zgii bicimde sentezler. Ceylan’in Bir
Zamanlar Anadolu’da filmindeki dairesel yap1 ve
entelektiiel melankoliden farkli olarak, Firatoglu
spiral bir doniisiim sunar. Kiarostami’nin Kirazin
Tadrndaki varolussal sorgulamadan farkli olarak,
Firatoglu dogrudan simifsal ve ekonomik zeminde
konumlanir. Bu konumlanis, filmin modernist este-
tigi yerel toplumsal kosullarla nasil eklemledigini
gosterir.

Filmin politik ufku cok katmanlidir. Louis
Althusser’in (2008) ideolojik aygitlar teorisi bagla-
minda, halay ritiieli bireyleri “cagiran” ve sistemle
uyumlu hale getiren bir mekanizma olarak isler.
Film boyunca din, aile ve kiiltiirel pratikler Eyiip’ii
bu cagirma mekanizmalarina maruz birakir. Ancak
Eyiip’lin doniisiimii basit bir teslimiyet degildir.
Wendy Brown'in “sol melankoli” kavrami, Eyiip’iin

Ofkesinin yapisal nedenlerinin goriinmezleserek
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bireysel melankoliye indirgendigini gosterirken;
James C. Scott’in “giindelik direnis” kavrami, inti-
kamdan vazgecisin siddet dongiisiinii reddeden
mikro-politik bir strateji olabilecegini ima eder.
Antonio Gramsci’nin “organik kriz” perspektifinden
bakildiginda, Eyiip’iin bireysel krizi hegemonyanin
catlaklarini goriiniir kilar.

Giindelik etkilesimler ve taktiksel sapmalar
(De Certeau, 1984), Eyiip’iin 6fkesini melankoliye
doniistiiriir. Bu doniisiim, kolektif eylem potansiye-
lini ortadan kaldirir. Bu baglamda, Eyiip’iin melan-
kolik geri cekilisi, Williamsin (1977) kavramlas-
tirdig1 “muhalif duygu yapilarinin” (structures of
feeling) bireysel diizeyde hapsolmasinin bir sonucu
olarak okunmalidir. Giivencesizlige karsi gelisen
ofke kolektif hale gelemez. Bunun yerine 6zne ice
doner ve sistematik aciy1 bireysel kader olarak kabul-
lenir. Filmin spiral anlatisinin déngiisel kapanisi bu
bireysellesmis yozlasmay1 estetize eder. Bu durum,
Bertolt Brecht’in (1997) epik tiyatro ilkeleriyle tezat
olusturur. Brecht, izleyicinin karakterle duygusal
0zdeslesmesini kirarak elestirel diisiinceye yonlen-
dirmeyi amaclarken, Firatoglu izleyiciyi Eyiip’iin
melankolisine ortak eder ancak bu melankolinin
yapisal nedenlerini sorgulamaya yonlendirmez.

Serpil Sancar’in (2013) “imkansiz iktidar”
analizi, Eyiip’iin yasadig1 erkeklik krizini aciklar.
Tiirkiye’de erkeklerden beklenen iktidar performansi
— ailenin gecimini saglama, koruma, kontrol etme —

ekonomik doniisiimler karsisinda giderek imkansiz

hale gelmektedir. Eyiip’iin intikam eylemini gercek-
lestirememesi, bu imkansiz iktidarin yarattig1 krizi
kabullenmesi olarak okunabilir. Raymond Willi-
ams’in (1977) “duygu yapilan” kavrami, bu krizin
kusaksal boyutunu vurgular: Eyiip’iin 6fke-caresiz-
lik-melankoli dongiisii, 2000’ler Tiirkiye’sinin preka-
rize olmus gencliginin ortak duygu yapisini yansitir.

Bu yoniiyle film, Savas Arslan’in (2011, s.
225-230) ‘Yeni Elestirel Tarih’ cercevesinde ele aldig1
2000’ler sonrasi Tiirk sinemasinin temel dinamikle-
rini tasir: ulusal kimlik ve toplumsal bellekle hesap-
lasma temalari, filmde prekarya ve erkeklik krizi
iizerinden yeniden yorumlanir. Firatoglu'nun filmi,
klasik melodram tiiriiniin sikca ¢izdigi ahlaki iistiin-
liigli (magdur ama erdemli karakterler) ve rahatla-
tic1 toplumsal ¢oziim beklentisinden uzaklasarak,
modernist sinema dilinde karakterin toplumsal
biitiine karmasik ve doniisiim odakli bir yeniden
yerlesimini 6ne ¢ikariyor. Bu acidan film, sinema-
mizda melodram kaliplarin1 asan bir estetik-politik
evrimitemsilediyor (Abisel, 1995,s.53-56).Nancy'nin
‘kanit’ kavrami Firatoglu'nun minimal sahnelerini
okumak icin kritiktir. Kiarostami’de felsefi sorgu-
lama acan bu kanitlar, Firatoglu'nda toplumsal ilis-
kilerin maddi goriiniimleri olur. Motosikletin y1pran-
mishig1 yalnizca zamanin degil, prekaryanin maddi
kosullarinin kanitidir. Karpuz ikrami, yalnizca bir
jestin degil, tasradaki sosyal yiikiimliiliiklerin kani-
tidir. Park sahnesindeki bekleyis, yalnizca duragan-

ligin degil, 6fkenin giindelik pratikler icinde nasil
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soniimlendiginin kanitidir. Bu anlamda Firatoglu,
Nancy’nin ontolojik ‘kanit’ kavramini sosyolojik bir
zemine tasir.

Film, 2024 Venedik Film Festivali'nde “Oriz-
zonti Ozel Jiiri Odiilii” almis, 2025 Oscar Odiilleri’nde
En lyi Uluslararas: Film kategorisinde Tiirkiye’nin
aday aday1 olarak gosterilmistir. Bu uluslararasi
taninirlik, filmin yerel olani evrensel bir dille ifade
etmedeki becerisini gostermektedir. Ancak bu evren-
sellik, yerel 6zgiinliigiin silinmesi degil, modernist
bicimde yeniden iiretilmesi yoluyla gerceklesmistir.

Sonuc¢ olarak, Hemme’nin Oldiigii Giinlerden
Biri bireysel bir intikam hikayesi anlatiyor gibi
goriinse de aslinda prekaryanin giindelik deneyim-
lerini, tasranin ritiiel ve iliskiler ag1 icindeki donii-
stimiinii, siddetin hem cazibesini hem de imkan-
sizligini goriiniir kilar. Eyiip’iin spiral yoriingesi ne
Yesilcam melodramlarinin mazlum erkeginin zafe-
rini ne de Hollywood trajedisinin kesin yenilgisini
sunar. Kirel'in de (2005, s. 277) altini cizdigi gibi,
Yesilcam’daki oykiiler birebir ayni olmayan ama
seyircilerin bildigi kaliplar iizerinden ilerleyerek
onlara bir tiir duygusal tatmin sunar; Firatoglu'nun
filmi ise bunun yerine giiniimiiz tasrasinin celis-
kili gercekligini temsil eder. Film, bireysel 6fkenin
toplumsal baglar icinde nasil eritildigini gosterirken,
bu eritmenin hem hegemonyanin zaferini hem de
direnis potansiyelini barindirdigini ima etmektedir.

Kapanistaki halay toplumsal onarim goste-
risi sunar ama yapisal esitsizlikleri maskeler.

Duygusal uzlasi, sistematik sorunlarin sorgulan-

masini engeller. Bu nedenle sahne, kolektif bagin
yeniden insas1 gibi okunurken ayni1 zamanda statii-
konun siirdiiriilmesine katkida bulunma riski tasir.
Bu ikircikli yapi, Hemme’nin Oldiigii Giinlerden
Biri’ni cagdas Tiirk sinemasinin en 6zgiin modernist
denemelerinden biri haline getirir. Béylece Eyiip’iin
spiral doniisiimii, 21. Yiizy1l Tiirkiye’sinin ilk ceyre-
gindeki toplumsal ve estetik catismalar1 anlamlan-

dirmada yanki bulan kritik bir metafor haline gelir.
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