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Bu calismada, Atif Yilmaz'in Ahh Belinda (1986) filmi, yirminci ytzyilin baslarinda diin-
yada yasanan insanlik sarsintilarina karsi, siirde, resimde ve sinemada, manifestolarda
aciklanan belli bir politika anlayisi cercevesinde gelisen gercekistlicii akim cercevesin-
de analiz edilmektedir. Gergekustlictilik, bireyin ve i¢ diinyasinin irdelenmesini amac-
larken, kimlige, bilince, akla ve bedene iliskin sorulari temel alir. Tlirk sinemasinda, 1980
sonrasi cogunlugu Atif Yilmaz tarafindan yonetilen kadin filmlerinde de, kadinlarin
kimlik sorunu ve toplumsal yasamda karsilastiklar zorluklar gercekisticulikle bag-
lantili bicimde dile getirilir. Bu calismada ele alinan Ahh Belinda filmi, gercekusttictlik
cercevesinde analiz edilirken, Duplessis'in calismasinda belirledigi tekniklerin filmde
yer alis bicimine odaklanilmaktadir. Filmin anlatisal, tematik ve sinematografik unsur-
lan bu calismada belirlenen teknikler dogrultusunda arastirilmaktadir. Sonucta filmin,
gercekistlic bir anlatim benimserken, Duplessis'in vurguladigi unsurlardan dusleri,
paranoyayi, mizahi ve kimlik gecisini kullandigi ortaya konmaktadir.

ABSTRACT

In this study, the surrealist narrative in Atif Yilmaz's film Ahh Belinda (1986) is analyzed.
The surrealist movement in poetry, painting and cinema developed as a response to
tragedies of humanity in the early twentieth century in the framework of a certain poli-
tical view expressed through manifestos. In surrealism, the issues of identity, mind and
body are taken as the basis to examine the individual and the inner world thereof. After
1980, in Turkish cinema, the problem of woman identity and the difficulties women
face in social life were narrated in a surrealist fashion, especially in the woman'’s films,
most of which were directed by Atif Yilmaz. This study focuses on how the techniques
of surrealist narrative determined by Duplessis were used in the film Ahh Belinda. The
narrative, thematic and cinematographic elements in the film are explored through
these techniques. The study concludes that the film uses some of the surrealist narra-
tive elements emphasized by Duplessis such as dreams, paranoia, humour and identy
transition.



GiRiS
Gelecekte, goriintirde birbiriyle celisen bu iki halin, riiya ile gergekligin,
mutlak bir gergeklik icinde, tabir-i caizse siirrealite iginde ¢oziilecegine
inantyorum (Breton, 2009: 18).

Ik olarak resimde ve edebiyatta baslayan gercekiistiiciiliik, uygarlik ve ilerleme i¢in
uygulanan rasyonel pratiklerin, bireyin gerceklik anlayisini sinirlandirdigini ve bireyin
kendisine yabancilagmasi sonucunu dogurdugunu one siiren bir sanat akimidir. Bu iddialar, 1.
Diinya Savasi ile birlikte meydana gelen toplumsal yasamdaki ‘hezeyanlara’; Edmurd
Husserl’1n deyisiyle “Avrupa insanliginin krizi’ne (2004: 51) kars1, bir sanat akimi etrafinda
toplanmis insanlarin tepkilerini dile getirmektedir. Gergekiistiici akimin olusmasini,
modernizmin ve rasyonel bakis agisinin, insanlara, 6zellikle savaslar ve somiirgecilik gibi
olusumlar nedeniyle, vaat edilen yasam bi¢imini sunamamis olmasi etkiler. Aydinlanma
diisiincesinin odaginda bulunan aklin; gézlem ve deney yardimiyla doganin ve toplumun
anlagilmasini, agiklanmasini ve doniistiiriilmesini saglayacagina inanilir; akileilik iddiast,
bilimsel ve teknik etkinliklerle birlikte, insanlarin kisisel yasaminin temel orgiitlenme bigimi
olarak ortaya konur (Touraine, 2017). Nadeau’nun ifadesiyle, bu 1980’lerde gelisen diissel
anlatilarda, bir oyuncu diiglemi yaratildigini belirtir (1988: 155). Bunun nedeni, bu dénemdeki
diigsel anlatilarda, kadin kahramanin goziiyle kadinlarin i¢ diinyasina, giinliik yagsamina ve
bunalimlarina odaklanilmasidir (1988: 155). Bu calismada, gergekiistiicii akimin belirgin
ogelerinden yola ¢ikilarak degerlendirilecek olan Ahh Belinda, 1980’lerden baslayarak
cekilen ve kadin sorunlarina odaklanan filmlerden biridir. Calismada, gergekiistiicii akimin
belirgin 6geleri, Yvonne Duplessis’in (1991) belirttigi tekniklere odaklanilarak ortaya
konmaktadir. Gergekiistiicii metinlerde goriildiigii belirtilen bu teknikler; mizah, olaganiistii
durumlar, sasirtma imgeleri, insan zihnini onun alisik olmadigi bir yone ¢ekme, kesin ve
sarsilmaz gibi goriinen herseye karst miicadele istegi, diis, akil hastaliklari, paranoyalar ve
sanrilar, fantastik, yanilsama, raslanti ve ¢ilginlik olarak ele alinmaktadir (Duplessis, 1991).
Sonu¢ olarak, film, metinleraras1 ve gercekiistiicii bir anlatim ortaya koyarken; diisler,
paranoya, akil hastanesi, reklam filmi ve kimlik gecisi gibi Duplessis’in belirledigi unsurlari

kullandig1 belirtilmektedir.
GERGEKUSTUCULUKTE DUS, PARANOYA VE MiZAH

Aydinlanma felsefesinde, insanin doga ile ilgili bilgilerini gelistirerek, dogaya egemen
olacagina, insana dair sorunlar1 ¢ozecegine inanilir. Oysa bilgi ¢ag1 olarak adlandirilan 20.
ylzyilda, bilimsel-teknolojik doniisiimler yasanirken bile aglik, yoksulluk, savas ve baski
sorunlart asilmamistir. Bu kapsamda, I. Diinya Savasi’nin ardindan ortaya ¢ikan sosyal,
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ekonomik ve siyasal sorunlar, sanat akimlarinin itirazlar ile karsilasmistir. Dolayisiyla, savas
sonrasi kiiltlirel ve siyasal alanda yasanan buhran, sanat1 da etkilemistir. Bu donemde gelisen
akimlardan gergekiistiiciiliik, insanligin bilimsel ve rasyonel ilkeler i¢inde ele alinmasina kars1
cikar. Octavia Paz’a gore, ger¢ekiistiicliliiglin gercekligi tartisma konusu yapmasinin nedent,
Bat1 uygarliginca kurulan yapimin bir hapishaneye, kanli bir labirente, toplu bir mezbahaya
doniigsmiis olmast ve bunun giinden giine daha da acgik bigimde goriiliir olmasidir (2004: 12).
Boyle bir atmosferde dogan avangard sanat hareketlerinden olan dadaizm ve gergekiistiiciiliik,
yikici, sarsici ve yaratici bir igerige sahiptir. Aver’nin belirttigi gibi, bu akimlardaki nihilist ve
kotiimser igerik, baska bir diinya yaratmak igin, varolan diinyanin yikilmasi disiincesi
cercevesinde gelismistir (2004: 3). Insanlarin yikimindan umutsuzluga diismiis bir ruhsal
durumun oOzelliklerini tasiyan dadaizm, bu anlamda daha olumlu bir hareket olan
gercekiistiiciiliigiin Onciisii olmustur (Duplessis, 1991: 14-16). Gergekiistiiciiliikte, modern
yasama duyulan inancin savaslar nedeniyle sarsilmasi ile birlikte, sanatta aklin ve mantigin
denetimine duyulan inancin yerini, bilingdisi, diisler, fanteziler, c¢ocuksu imgeler ve
cilginliklar almistir. Rimbaud’un “hakiki yasam bu degil” 6nermesini benimseyen dénemde
(1)nsan, doganin giiclerini hapsetmek i¢in giizel bir kafes yapar; bunu basarir, ancak kendini
iceride kilitledigini fark etmez” (1989: 47). Bu kapsamda siirrealistler, Onciilleri olan
dadaistler gibi, aklin sagladigi sistematik bilimsel diisiince bicimine duyulan inanci

reddederler.

I. Diinya Savasi ile birlikte, Bat1 kiiltiiriiniin uygarlik misyonu ad1 altinda sahip oldugu
inanglarin yok olmasi, siirrealistleri, ilham almak i¢in baska kaynaklara yoneltir (Richardson,
2006: 16). Gergekiistiicii akimin manifestolarini yazan André Breton soyle der: “(...)
pozitivizmden ilham alan gercek¢i bakis agist bana agikca tiim entelektiiel veya ahlaki
ilerlemelere karst diismanmis gibi gelir” (2009: 10). Bu baglamda, gercekligin
dogrulanmasina ve deneycilige onem veren bilim anlayisi, gercekiistiiciiler icin, bireysel,
toplumsal ve kiiltiirel gercekligi incelemede yetersiz bulunur. Dadaizmin, geleneksel burjuva
sanat goriislerini yilkmay1 amaglayan bazi ilkelerini benimseyen stirrealistler, riiyalar ve akil
hastaliklari ile ilgili Freudyen kavramlari kullanarak gergekligi, farkli ve kimi zaman rahatsiz

edici bir sok deneyimiyle aktarmak isterler.

20. yilizyilin basinda, 6zellikle Avrupa’da siyasal yonetimlerin uygulamalar1 ve savas
yillariyla yasanan koklii degisimler, sanatc¢ilarin, yine bu donemde tip alaninda arastirma
konusu olan bilingdis1 kavramina yonelmelerine neden olur. Akimin felsefi temelleri, bu
kavrama deginen Sigmund Freud’un goriinen gercekligin altinda yatan bastirmalarin,
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arzularm ve fantezi diinyalarimin énemini vurguladigi ¢alismalarina dayanir.' Aydinlanma
diisiincesinden kusku duyan ve aklin karsisinda iradenin ve arzularin giiciinii kesfeden Freud,
modernlik fikrini kiran diisiintirlerden biridir. Freud ile birlikte, birey, salt toplumsal bir varlik
olarak goriilmez; Touraine’nin belirttigi gibi, “(...) i¢inde kisisel olmayan giicler ve diller
bulunan bir arzu varligina ama ayn1 zamanda da bireysel, 6zel bir varliga doniisiir” (2007:
150). Boylelikle sanatta, birey ve bireyin i¢ diinyas1 6nem kazanir; yabancilagma ve biitiinsel
gercekligi kavrayamama gibi sorunlarin ¢6ziimii, bilincin koydugu engellerin kaldirilmasinda

aranir.

Modernligin toplumsal yasami sekillendiren sonuglari, edebiyatta, resimde ve
tiyatroda yeni anlatim dillerinin gelismesini saglar. Tarihsel ugrakta bu alanlardan daha sonra
ortaya c¢ikan sinema, 20. yiizyilin ilk yarisinda Georges M¢lies’in yolunu ag¢tig1r diislemsel
gelenek ve Lumicre kardeslerin baglattigi belgesel-gercekei gelenek ile gelisir (Biiyiikdiivenci
ve Oztiirk, 2014: 23). Ozellikle Avrupa’da, gérsel kiiltiirii etkileyen drgiitlenmeler ve akimlar,
zamanla sinema filmlerinde de goriiliir. Bunlardan biri olan gergekiistiicli sinema, iki diinya
savas1 arasindaki donemin sosyal, politik, bilimsel ve felsefi gelismelerinden etkilenerek, 20.
ylzyilin baglarinda rasyonalizme yoOnelik sorgulayici diislinceler neticesinde ortaya cikar.
Gergekiistiicli sinemada, kimlik sorunlari, biling, akil ve bedene iliskin sorular etkili olur. Bu
sinema akimi, bireye ve onun i¢ diinyasina egilerek modernitenin iirettigi gerceklik
kavrayisim elestirir (Paz, 1990: 15). Frank’in belirttigi gibi, stirrealistlerin hedefleri, sesin
gelmesinden bu yana sinemada baskin bir goriiniim olan, izleyiciyi olaylar1 temel alan bir
hikaye cercevesinde eglendirmek degildir (2014: 21). Onlar, herhangi bir ifade bi¢imine,
bilingdisini tasvir etmek icin bagvururlar ve izleyiciyi, bilingdiginin arastirilmasina yonelterek

doniistiirmek isterler (Frank, 2014: 21).

Gergekiistlicti sinema, 1920’11 yillarda Beni Yalniz Biwrak (Emak Bakia, Man Ray,
1926), Deniz Yildizi (L'Etoile de mer, Man Ray ve Robert Desnos, 1928), Bir Endiiliis Kopegi
(Un Chien Andalou, Luis Bufiuel, 1929) ve Altin Cag, (L 'Age d’or, Luis Bufiuel ve Salvador
Dali, 1930) gibi filmlerle Avrupa’da gelisir. Tiirk sinemasinda gergekiistiicii akim ile
baglantilandirilacak filmler ise 1980°1i yillarin iiriinleridir. Agah Ozgii¢, Gizli Duygular (Serif
Goren, 1984), Ahh Belinda (Atuf Yimaz, 1986), Kupa Kizi (Basar Sabuncu, 1986)%
Hayallerim Askim ve Sen (Atif Yilmaz, 1987) ve Arkadasim Seytan (Atif Yilmaz, 1988) gibi,

'Bu calismalar arasinda Riiyalarin Yorumu (1900/2010), Espri ve Bilingdigi ile Iliskileri (1905/1993) sayilabilir.
> Kupa Kizi filmi, Basar Sabuncu’nun, Joseph Kessel’in romamindan, Luis Bunuel’in Giindiiz Giizeli adl
filminden uyarlanmir (Ozgiic 1988: 150). Agah Ozgii¢’e gore Sabuncu, Giindiiz Giizeli’ni ne kadar yerlilestirmeye
calismissa da filmin 6ziindeki yabanci etkileri atamayip, inadina Bunuel’e sadik kalmistir (Ozgiic, 1988: 150).
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gercekiistiiciiler, diis ile gercek, imgesel olan ile nesnel olan, goreceli olan ile mutlak olan

arasindaki diyalektik iliskiyi kurmaya calismistir (Avcei, 2004: 3).

Gergekiistiiciiliikle iliskili ti¢ manifesto bulunmaktadir. Bu manifestolar, ¢evresinde
Louis Aragon, Paul Eluard, Philippe Soupault ve Max Ernst gibi isimler bulunan Andre
Breton tarafindan yazilir (Breton, 2009a). ilk olarak 1924 yilinda Siirrealist Manifesto
(2009b) yayimlanir. 1930 tarihli ikinci bildirge Zkinci Siirrealist Manifesto (2009¢) ve 1942
tarihli igiincii bildirge Uciincii Bir Siirrealist Manifesto icin On Kavramlar ya da Baska Bir
Sey (2009d) bashigin1 tasimaktadir. Breton, ilk manifestoda hayal giicii ile ilgili olarak sunlar1
yazar:

Sevgili hayal giicii, en ¢ok sevdigim yanin merhametsizligin.

Ozgiirliik s6zciigii dahi beni hala heyecanlandirmaya yetiyor. Onun insanligin bildik
bagnazligini sonsuza dek korumaya muktedir oldugunu diisiiniiyorum.(...) Yalnizca
hayal giicii bana olabileceklere dair bir imada bulunuyor ve bu, korkung &giidii de
bir yere kadar silip atmak icin yeterli; ayrica hata (...) yapma korkusu olmaksizin
kendimi ona adamama olanak verilmesi i¢in de yeterli (2009b: 8).

Felsefi temelleri Sigmund Freud’un, ¢alismalarinda yer verdigi riiyalar ve bilingdist
kavramina dayanan gercekiistiiciiliik, insan zihnini her tiirlii ahlaki ya da estetik kaygidan
uzaklastirmak pesindedir. Freud, bilingdis1 kavramini, “kendileri bilingli hale gelmeseler bile,
zihinsel yasam iizerinde siradan fikirler kadar gii¢lii etkiler yaratan zihinsel siire¢lerin ya da
fikirlerin oldugunu kesfetmesiyle” (2009: 76) gelistirir. Bu noktada psikanaliz, bilin¢dist
olanin biling alaninda agiklanabilir hale getirilmesini amag¢ edinir. Freud, bilingdisinda
olanlarin, bastirma ad1 verilen bir yol nedeniyle bilince ¢ikamadigin1 ve bastirmaya yol agcan
ve onu slirdliren giiciin de direng oldugunu belirtir (2009: 76). Freud, bastirma kuramindan
elde edilen bilingdis1 kavramiyla ilgili olarak sunu soyler: “(b)astirilmis olan, (...)
bilingdisinin prototipidir” (2009: 76). Ona gore, bilingdisinda gercek goriingiiler, muglak
bi¢imde ifade edilir (2009: 77).

Freud, insanin ruhsal yasaminin hareketli yapisini diisleri yorumlayarak goéstermek
istemistir. Ona gore, insanlarin diislerinde yasadiklar1 korkular, baskilanmais isteklerinin artan
giiciine kars1 Ben’in bir yadsima tepkisidir (1990: 90). Freud, serbest ¢agrisim uygulamalari
yaptig1 sirada hastalarinin riiyalarindan bahsettigini ve bu riiyalarin genellikle bilingdigsinda
gizlenmis ve sekil degistirmis bir bigimde gorindigiini ifade eder. Kendi riiyalarin1 ve
hastalarinin riiyalarini ¢oziimledigi ¢alismast Diislerin Yorumu’nu (2010) yayinlar. Yasamin
kalintilar1, bilingdisinda etkinliklerini siirdiirtir ve genellikle ¢ocukluk déneminden kalma
isteklerle ve arzularla i¢ ice gegerek maskelenmis bir riiya icerigi olusturur. Bir riiyanin

gorlinlir icerigi ile onda gizlenen igerigini anlayabilmek oldukca giictiir. Bu doniisiimii
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gerceklestirebilmek i¢in bazi mekanizmalar kullanilir. Bunlar simgelestirme, yon degistirme,
daraltma ve yansitmadir. Simgelestirme, kabul edilmesi giic gelen duygu ve durumlardan
korkmay1 engelleyerek bireyin duygularimi maskeler ve rahatlamasimi saglar. Yon
degistirmede, gizil igerige ait ruhsal enerji bir nesneden digerine aktarilir. Daraltmada,
bilingdisinin istekleri ya da korkulari tek bir imgeye baglanir. Yansitma mekanizmasinda
birey, riiyasinda, kendi bilingdisinda gizlenmis istek ve diirtlilerinin bagka bir kisiden

kendisine yoneldigini goriir (Freud, 2010: 39-60).

Freud, biling yerine bilingdisindan hareket etmek gerektigine inanir. Ona gore
psikanaliz, bilinci, ruhsal olgularin 6ziinilin yer aldig1 bir alan olarak konumlandiramaz; onun
diisiincesinde biling, ruhsal yasamin sadece bir niteligi olarak goriilmelidir (2009: 75). Freud,
bu terimi, Touriane’nin belirtigi gibi, “ige atilmis ruhsal igerik anlaminda degil, (...) bilincin
salt algiladig1 gergeklikle temas durumunda kilifin1 olusturdugu derin ruhsal icerik anlaminda
kullanir” (2007: 137). Bilingdisin1 arastiran bir psikanalitik etkinlikte, bireyin i¢inde
gereksinimlerini yaratan i¢giidiiler ve ruhsal dengesini saglayabilmesi i¢in tatmin etmeye
calistig1 gerilimleriyle karsilasilir (Freud, 2013). Burada, insanin ruhsal yasamindaki en derin

katmanlar, ¢esitli mekanizmalar yoluyla ifadesini bulur.

Freud’un riiyalarin igerigini ¢oziimlerken kullandigi mekanizmalarda oldugu gibi,
siirrealist sanatsal yaratimin gercekligi sorgulamasinda da cgesitli teknikler kullanilir. Bunlar,
sasirtma imgeleri, insan zihnini onun alisik olmadig bir yone ¢ekme, kesin ve sarsilmaz gibi
goriinen herseye karst miicadele istegidir (Duplessis, 1991: 20-22). Bu noktada mizah, dis,
fantezi, yanilsama, raslant1 ve ¢ilginlik gibi tekniklerle bir iist gerceklik kurulmaya calisilir
(Duplessis, 1991). Gergekiistiicli sanatta mizah, toplumsal 6nyargilari elestirebilmeyi saglayan
felsefi bir tekniktir. Gergekiistiiciiler, Freud’un diis yorumlarindan etkilenerek diisleri, insanin
bilingdis1 isteklerinin; dile getirilememis egilimlerinin bir gostergesi olarak goriirler. Breton,
rilya goriilen anlarin toplaminin insanlarin uyanikken yasadiklar1 gerceklik anlarinin
toplamindan hi¢ de az olmadigini belirtir (2009: 15). Ona gore, diisiincenin bilingli ritmi
yerine uykudaki ritmi degerlidir ¢linkli gerceklikten esirgenen seyler riiyalara
bahsedilebilmektedir (2009: 15). Breton, gergekiistiicii manifestoda, yukarida belirtildigi gibi,

diislerin, yasamin temel sorunlarini ¢6zmekte kullanilip kullanilamayacagini sorar:

Her gecen giin daha da yiikselen bir biling derecesinden bekledigim seyi, rityadan
niye beklemeyeyim? Hayatin temel sorunlarini ¢6zmek i¢in riiyalar1 da kullanamaz
miy1z? Bu sorular, her iki durumda da aynt midir? Ve riiyada boyle sorular bastan
m1 mevcuttur? Riiya digerlerinden daha m1 hafif bir yaptirimdir? Yaslaniyorum ve
beni yaslandiran, kendimi tabi kildigima inandigim o gergeklikten ¢ok, belki de
riiya, riiya kargisindaki kayitsizligimdir.
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Breton, boylelikle, diislerde goriilenlerin, insan zihnini farkli boyutlarda agiklamay1
saglayan unsurlar olarak ele alinmasini ister. Gergegi, bireyin bilingaltinin gizemli alaninda
arayarak ona farkli boyutlar saglamay1 amag¢ edinen gercekiistiiciiliigii, Selahattin Hilav, dar
bir nesnellik ve akil anlayisindan uzaklasmak, diislerin ve imgelemin 6nemini ortaya koyarak
insanin varolusunu biitiinsel bir boyutta gerceklestirmek isteyen bir akim olarak tanimlar
(1962: 9). Freud’un espri, diisler ve bilin¢dist ile ilgili caligmalarini, nesnel gergekligi yikmak
icin Ozgiirlestirici birer arag¢ olarak kullanmasiyla baslayan bu akim, Hilav’a (1962: 10) gore,
zamanla gizemcilige yonelmistir. Gergekiistiiciiliigiin, gercegi sorgulamak ve akil yetisini
goreceli bir degerlendirmeye tabi tutmak i¢in kullandig1 yontemler, modernizmin insan aklini
nesnelestirmesine karsi ¢ikmak icin kullanilmistir. Bu kapsamda, akilla agiklanamayacak
olusumlara ilgi de artmistir. Breton’un giirsel sezgi olarak adlandirdig1 yaklasim ise, insana
kendi hakkinda edindigi sinirli bilgiyi ¢evresindekileri tanimak ve anlamak i¢in kullanmasini

saglayan ytice bir aractir (1962: 17).

1930 tarihli fkinci Siirrealist Manifesto’da Breton, “(h)er sey bize, zihinde hayat ve
oliimiin, gercek ve hayal edilenin, ge¢mis ile gelecegin, sOylenebilir olanla sdylenemez
olanin, yiiksek ve alcagin celigkili olarak algilanamayacagi bir noktanin varoldugunu
distindiiriiyor” (2009¢: 62) diye yazar. Bu baglanti, ger¢ekiistiiciilerin yasamsal deneyim ile
ilgili vurgulamaya calistiklar1 farkli gerceklik boyutlarinin anlamlandirilmasini kolaylastirir.
Akil ve ruh arasinda kurulan bag, gergekiistii imgenin olusmasini saglar. Hopkins’in belirttigi
gibi, bu yeni diyalektik birlik, celigkili kosullarin c¢arpismasi yoluyla olusur (2006: 147).
Ornegin, modern insanin teknolojisini hicvetmek icin ruh/beden ya da doga/teknoloji gibi bir
ikiligin dili kullanilir. Gergekiistiicii ressamlar, Freud’un ¢alismalar1 iizerine yaptiklari
incelemeler sonucunda 6liim ve yasam ya da rasyonel ve irrasyonel gibi karsitliklar: yan yana

getirmislerdir.
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Resim 1. Solda. Ispanyol ressam Salvador Resim 2. Sagda. Meksikali ressam Frida

Dali’nin Bellegin Azmi (Eriyen Saatler) tablosu. Kahlo’nun eserleri de, kendi travmatik
1931. Freud’un 1900°de yayimlanan Riiyalarin duygusal diinyasin1 yansitmasi bakimindan
Yorumu (Die Traumdeutung) gibi, riiyalar ve siirrealisttir. /ki Frida tablosu. 1939.

bilingalti ile ilgili ¢aligmalar: siirrealizmi etkiler.
Dali’nin g¢aligmalarin1 riiyalar ve bilingalt:
ekseninde ele alan caligmalar i¢in bkz. (Rose,
1983; Lopez, 2001).

Gergekiistiiciiler, gercekligi doniistiirmek i¢in, diislerin yani sira, deliligi de 6nemli bir
kaynak olarak kullanir; akil hastalarinin diistinme big¢imlerine, paranoyalara, nesneleri ait
olduklar1 yerden ¢ok daha farkli alanlara yerlestirmeye ilgi duyarlar (Paz, 1990: 14). Bu
ilgilinin olugsmasinda o6zellikle Salvador Dali’nin, Freud’un Diislerin Yorumu adh
caligmasindan etkilenmesi belirleyici olur (Romm ve Slap, 1983: 339). Salvador Dali, Max
Ernst, Joan Miro, Yves Tanguy ve Man Ray gibi ressamlar, eserlerinde kullaniklari

gergekiistiicli anlatim bigimleri ile sinemanin gorsel ipuclarini Uretirler.

GERGEKUSTUCU SINEMA VE AHH BELINDA FiLMININ GERCEKUSTUCU
BICEM ACISINDAN iINCELENMESI
Sinemanin birinci a priori [...] niteligi rilyalara benzemesiyse, ikinci a priori
niteligi gerceklige benzemesidir (Botz-Bornstein, 2011: 173).
Gergekiistiicii filmlerin tanimlanmasinda sinirli bir hat ¢izse de André Breton ve Paul
Eluard tarafindan, 1938 yilinda, kisa bir siirrealist filmler listesi yayimnlanir (Breton ve Eluard
1991). Bu listeye gore; Emak Bakia (Man Ray, 1926), L Etoile de mer (Man Ray ve Robert
Desnos, 1928), Anémic Cinéma (Anemik Sinema, Marcel Duchamp, 1925), La Perle (Inci,
Georges Hugnet, 1929), Un Chien Andalou (1929) ve L’Age d’or (Luis Bufiuel ve Salvador
Dali, 1930) adli filmler siirrealisttir. Ilk gergekiistiicii film, biri yash biri gen¢ iki adam
arasinda gizemli bir kadin i¢in yasanan Oedipal rekabeti anlatan Freudyen bir ¢alisma olan
Deniz Kabugu ve Rahip (La Coquille et le Clergyman, Antonin Artaud ve Germaine Dulac,
1928) filmi olarak anilmaktadir (Hopkins, 2006: 131). Gergekiistiicii akimin en bilinen filmi

ise, Salvador Dali’nin ve Luis Bufiuel ’in senaryosunu kendi riiyalarina dayanarak yazdiklari,
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birbiriyle bag kurulmasi olduk¢a giic sahneler barindiran Bir Endiiliis Kopegi’dir (Un Chien
Andalou, Luis Burniuel, 1929). Filmin acilis sahnesinde, Bufiuel ’in kendisi, pencerenin
yaninda bir ustura bilerken goriiniir. Dolunayin 6niinden ince bir bulut gecerken adam, da
hemen yaninda kimildamadan oturan bir kadinin agik g6ziinii keser. Bu sahne ile ilgili yapilan
psikanalitik ¢oziimlemelerde, kor etmenin, seyircinin gorme yetisine metaforik bir saldir
oldugu sinemadaki goriintii gecis yoOntemlerinden kesmeye gonderme yapildigt ve bu
baglamda da filmin, sinemanin bi¢imsel diline bir saldir1 niteligi tasidigr soylenmektedir
(Hopkins, 2006: 131-132). Bu sahne ayni zamanda, Freudyen endiselere gonderme yaptigi
yoniinde de yorumlanmistir (Williams, 1992: 83). Filmi, psikanalitik yontemle ¢oziimleyen
Williams, kesilmis uzuvlarin, filmde yer alan diger sahnelerle birlikte diisliniildiigiinde,
metaforik olarak erkek kahramanin igdis edilme endiselerine génderme yaptiginmi dile getirir
(1992: 83-84). Bu sahnelerden birinde, kafa karistirict dramatik bir yakin ¢ekimler dizisi
izleyiciyi, kapiya sikisan bir el goriintiisiinden (avucun i¢inden dokiilen karincalarla stigmata
benzeri bir yara) bir sopayla yerdeki kesik bir eli diirten bir kadin goriintiisiine tasir. Lusty’e
gore, bu filmdeki montaj uygulamalari, bilingdisinin yerinden edilmis mantigini yakalar.
Korliik ve géorme kosullart tersine ¢evrilir. Yarik goz, siddetli bigimde agilarak ic¢sel bakisin

bir sembolii olur (2016: 52).

Bir Endiiliis Kopegi’nde yer alan diigssel imgeler, psikanalizin ele aldig1 konular
baglaminda degerlendirilmeye agiktir. Williams’a gore siirrealistler, dilin kelimeleri ayiran
yapisindan bir kagis olarak goriintiiniin giiciinii kullanir ve dil &ncesi Lacanci Imgesel
Diizen’e nostaljik bir gdnderme yapar (1992: 41). Lacanci Imgesel Diizen, dil 6ncesi, anne ile
paylasilan alani ifade ettigi i¢in (1995: 2), Bir Endiiliis Kopegi’ndeki siirrealist imgelerin ard
arda kullanilmasi, ilkel bir benligin giiclii imgesel diinyasina gonderme yapar. Lacanci
psikanaliz, 6znenin olusumunda, ayna evresi olarak tanimlanan bir siirecten s6z eder. Buna
gore cocuk kendisini digsal bir imge; aynadaki yansimasi yoluyla tanir. Bu evre, kendi
kimligini aynada gordiigii yansima ile 6zdesleserek kuracak olan ¢ocuk icin Imgesel Diizen
olarak tanimlanir. Gerg¢ek diinya ise, “(...) insanlastirilmis, simgesellestirilmis, primitif
gerceklige simge ile sokulan ‘transandans’dan yapilmis bir riiyadir” (Lacan’dan aktaran Tura,
2007: 189). Minsky’nin (1996: 142) belirttigi gibi, Lacanci teoride, arzular, sOylemlerde
olusan anlamlarin her birini her an bozabildigi i¢in, dilde ifade edilen bilingli kimlik, aslinda

bir diizmecedir.

Dali ve Buifiuel ’in ikinci ortak calismasi olan Altin Cag (L’Age d’or, 1930)’da,
burjuvaziye elestiriler yoneltirken de, Bufiuel ’in diger filmlerinden Giindiiz Giizeli (Belle de
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Jour, 1928), Burjuvazinin Gizli Cekiciligi (Le Charme Discret de la Bourgeoisie, 1972),
Arzunun O Belirsiz Nesnesi’nde (Cet Obscur Objet du Désir, 1977) diisler kullanilir. Gergek
yasam ile diis arasindaki sinirlarin bulanikligi, bu filmlerdeki anlatim dilinin en belirgin

Ozelliklerindendir.

Rudolf E. Kuenzli (1996: 9), dadaizmin ve gercekiistiiciiliigiin film dilinin 6zelliklerini
ele alir. Buna gore, siirrealist filmler; sembolik diizeni yikma amacindan hareketle,
karakterler, anlati ve filmde resmedilen diinyanin i¢ine izleyiciyi kancalayan, optik olarak
gercekei etkiler lizerine dayanir. Bu filmlerde, insanlarin baskilanmis bilingalti isteklerini ve
takintilarin1 dile getiren bir diinya yaratilir. Siirrealist filmlerde agir cekim kullanilmaz,
sinematik araglar ise sembolik diizeni 6ncelikle gercekei bicimde resmetmek, sonra da onlari
sok edici ve korkutucu goriintiilerle bozmak icin kullanilir. Dadacilar ve gercekiistiiciiler,
sosyal gercekligi kiiclimsemek icin farklr stratejiler gelistirir. Stirrealistler; optik gergekcilik
ve karakterlere dayanan geleneksel sinematografiyi kullanir. Dadaci filmlerin mantik disi
dogasi ise izleyicinin filmin diinyasinin i¢ine girmesine izin vermedigi icin izleyici ve film
arasinda bir mesafe yaratir. Bu mesafe, ayni zamanda, izleyicinin bu filmlerden derinden
etkilemesinin de Oniline geger. Bu calismada ise, Duplessis’in belirttigi, siirrealizmin politik
durus ve estetik 6gelerini belirleyen teknik 6zelliklerine odaklanilmaktadir. Reklam filmleri,
sirrealist ozellikleri kullanan ©nemli iletisim araglarindadir. Reklamlarda, gergekiistiicii
ogelerin ve diissel dontlistimlerin sergilenmesine sik¢a rastlanir. 4hh Belinda tilminde de,

diigsel dontisiim bir reklam filmi ¢ekimi sirasinda gercgeklesir.

Tiirk sinemasinda gercekiistiicli akim ile baglantilandirilacak filmlerin tiretimi, 1980’11
yillarda goriilen kadin hareketi ile baglantilidir. Bu donemde kadin hareketi, toplumsal
yapidaki esitsizlikleri ve siddeti sorguladig i¢in Tiirk sinemasinda da bu kavramlar iglenmeye
baslanmistir. Kadinlarin sorunlari, bir araya gelen kentli orta siniftan kadinlar tarafindan ele
almmis; bu konular1 anlatan c¢esitli kampanyalar gerceklestirilmistir (Tekeli, 1992: 140).
Ozellikle, 6zel alanda yasanan sorunlarm politika ile iligkili oldugu belirtilmistir. Dolayisiyla
toplumsal alanda meydana gelen bu gelismeler, Tiirk sinemasinda kadin filmlerinin
yapilmasini etkilemistir. Bu donemde Atif Yilmaz, kadinlarin sorunlarina agirlik veren filmler
yonetmistir (Onaran, 1995: 15-16). Yilmaz, toplumsal taglamali giildiirii filmleri, sevgi ve
sevgisizlik gibi konulardaki filmlerinin yani sira kadin olgusu iizerine de filmler yapmaya
baslamistir (Demiray, 1991: 117). Ornegin Mine (1983), Bir Yudum Sevgi (1984) ve Dul Bir
Kadin (1985) filmlerinde, sosyal, kiiltiirel ve ekonomik sebeplerle kimlik arayisi i¢inde olan
kadinlarin toplumsal yasama iliskin sorunlarini ve miicadelelerini konu edinmistir (Demiray,
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1991: 118). Bu filmlerde kadinlar, gevrelerinden gordiikleri baskilara ragmen kendilerine
yuklenen toplumsal rolleri asarak insan olarak haklarin1 korumaya c¢alisir. Filmsel anlatilar,
annelik ve es rollerinin 6tesinde de kendilerine yer edinmeye calisan kadinlar {izerinedir
(Demiray, 1991: 120-121). Bu dénemde, Atif Yilmaz’in yonettigi Mine (1982), Bir Yudum
Sevgi (1984), Daginik Yatak (1984), Dul Bir Kadin (1985), Adr Vasfiye (1985), Ahh Belinda
(1986), Asive Nasil Kurtulur? (1986), Kadimin Adi Yok (1987) gibi filmlerde kadin
kahramanlar, Yesilcam sinemasinin kaliplarinin disinda resmedilmis; toplumsal yasamda

karsilastiklar1 sorunlar iizerinden temsil edilmistir (Suner, 2006: 294).
Reklamin Donusturdiugiu Kadin

Film, tiyatro oyuncusu Serap’in bir reklam filminde oynamasini ve kendisini reklam
filmi senaryosundaki kurgunun i¢inde bulmasini anlatir. Serap, yalniz yasar, gelir durumu
tyidir, sevgilisi Suat ile birlikte tiyatro oyunculugu yapar, spor salonuna gider, tiyatroda
“Asiye Nasil Kurtulur?” oyununda Asiye karakterini canlandirir. Kendisini, kiskang ve
gilivensiz olarak tanimlar, bu 6zelliklerini de annesiz ve babasiz biiylimesine baglar. Cevresi
tarafindan “kendi imajmi1 satmak”la elestirilse de, “daha dogru yasayabilmek, kafasina
koydugu seyleri daha 1yi yapabilmek i¢in” bir sampuan reklami filminde oynamay1 kabul

eder.

Serap, giindiizleri bir bankada ¢alisan aksamlar1 da evde ailesiyle vakit geciren bir
kadmi reklam filminde canlandirmak igin hazirlanmaktadir. Isini dylesine ciddiye alir ki,
makyaji yapilirken bile roliine ¢alisir. Cekimler esnasinda yemek arasi verildiginde
yemekhanede rol arkadasi Hulusi Bey’i oynayan kisi Serap’i bakislariyla taciz eder. Serap
yemekhaneden aniden ayrilir ve reklam filmi ¢ekiminin yeniden basladig: bir sahneye gecis
yapilir. Cekimlerden 6nce, reklamin insanlari {riinii tilketmeye yonelten, tiiketicileri ikna
etmeye calisan gergekiistiicli ve biiyiilli dili ile alay eder. Ancak, iiriinii kullandig1 andan sonra
kendisini canlandirdig1 kisi olarak bulur. Reklam filminde oynadiklari rollerin isimlerini
tastyan Inci ve Hakan adinda iki ¢ocugu vardir. Esi de yine reklam filmindeki rol arkadasi

Hulusi Bey’dir.

Bu filmde dogrudan bir riiya sekansi yer almaz. Ancak, gercekiistiicli olarak tasarlanan

bir kimlik gecisi yasanir. Sampuan reklaminin zorlu gecen ¢ekimleri sirasinda Serap, lirpertici

? Suner’in belirttigi gibi kadinlar 1980 dénemi 6ncesinde utang, diiskiinliik ve giinahla 6zdeslestirilmistir. Bu
donemle birlikte, cinselligi 6n planda olan farkli toplumsal kesimlerden siradan kadinlar sinema perdesinde
goriiniir olmustur (Suner, 2006: 294-295). Atif Yilmaz iizerine yapilan ¢alismalar arasinda Adi: Auf Yilmaz
(2006), Tiirk Sinemasinda Kadin (Soykan, 1990) sayilabilir.
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bir miizik ve dis sesin eslik ettigi bir ortamda saglarini yikarken ve yiiziinde mutlu bir ifade
varken gozlerini kapatir; bir siire sonra gozlerini agar ve kendini baska bir mekanda bulur.
Gozii kapatip agmak; riiya gérmek ve rilyadan uyanmak eylemine benzer. Serap’in yasadigi
sok, izlenenlerin hangi boliimiiniin diis, hangi bdliimiiniin gercek olduguna iligkin bir
yanilsamanin olusmasina neden olur. Yonetmenin, Serap’a reklamin inandirici olmasi
gerektigini belirtmesinin ardindan Serap’in Naciye kimligine gecisi gerceklesir. Gegis
sahnesi, Serap’in zihninde meydana gelen dramatik ¢atismay1 ve korkular1 ortaya koyar. Jean-
Christophe Averty’e gore, biitlin gercekiistiicii yonetmenlerin, riiyalar1 kullaniglar1 bigimcidir.
Bu filmlerdeki riiyalar, kabus klisesini belli kurallara gore diizenler ve bu nedenle de

gercekiistiictidiirler (aktaran Botz-Bornstein, 2011: 167).
Gergekiustucu Karabasan: Hognutsuzluk ve Cezalandiriima

Filmde, diislere ve imgelere dayali tislubun 6ne ¢iktig1 goriiliir. Gergekiistiiciiliikte
hayal giicii; yasak ve tabularin delinmesi, mevcut halden 6zgiirlesme, hatalar yapma gibi
islevleri saglayabildigi i¢in oviiliir. Hayal giicii, kaygilardan ve korkulardan uzaklasma araci
olarak goriildiigii i¢in odaga alinir. Ancak; Ahh Belinda filminde diis, bir karabasana doniistir.
Kadin kahraman, mevcut halinden daha korkutucu bir hale; kendisi disinda herkesin son
derece gergekei bir bicimde var oldugu bir yasama gegcis yapar. Iki kadin, birbirinden oldukca
uzak bir yasamsal gerceklik i¢indedir. Anlatida, bu farklilik mizahi bir elestirellik 6gesi olarak

kullanilir.

Gorsel 3. Serap, icinden ¢ikamadig1 bu gergekiistii yasamda, tek tutkusu olan tiyatro oyunculuguna
donebilmek i¢in Naciye roliinii kabullenir.

Serap, saskinlik i¢indedir ve Naciye kimligini reddeder. Kendisinin Serap oldugunu
kanitlamak ister ancak eski yasamindan hicbir iz bulamaz. Akil hastanesindeki psikiyatrlara
derdini anlatmaya calisir: Doktorlara, birdenbire kendini Hulusi’nin esi olarak buldugundan
ve eskiden tanidigi, birlikte oldugu insanlarin kendisini tanimadigindan séz eder.

Psikiyatristlerin kendisini paranoyak zannetmemesi gerektigini; biitiin bunlarin oynadigi
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reklamin senaryosu oldugunu belirtir. Ancak doktorlara derdini anlatamaz, hastanede tedavisi
baslar. Akil hastaliklar1 s6z konusu oldugunda, Breton, akil hastalarinin hayal giicii

potansiyelleri ile ilgili sinirsizliklarindan s6z eder:

(...) hayal giici onlar1 hepimizin bildigi ve saygi duydugu varsayilan, tiirlerin
disinda kaldiklarinda kendilerini tehlike altinda hissettigi birtakim kurallar1 dikkate
almamak adina tegvik eder. Ona gore, sanrilar ve yanilsamalar akil hastalarinin zevk
kaynaklaridir. Yasamsal sirlar1 onlarin diirlist ve naif bireyler olmalarint saglar
(2009: 9).

Gergekiistiiciilerin  yansittiklar1 diislerde yer alan tuhfliklar ile akil hastalarinin
sanrilar1 arasinda kurulan bag ile ilgili olarak Duplessis, sunlar1 belirtir: “Bu hastalarin
evrenleri kendimizi daha iyi tanimamaza zengin olanaklar saglar” (1991: 37). Freud’a gore
“(d)tisler, uyaniklik diistincesinden, bu diisiincede bulunmamasi gereken (bastirilimis olanin
alanina giren) malzeme igerebilmeleriyle ayrilirlar” (2013: 189). Onun diisiincesinde, nevrotik
boyutu olan herhangi bir hastalikli diisiince, diislere doniisebilir. Bu baglamda, diisler, histerik
diislemleri, saplantili diislinceleri ya da sanrilar temsil edebilir (Freud, 2013: 190). Nevrotik
boyutu olan fantezi ve diisler alaninda imgelerle kurulan iliski, ger¢ekiistiiclilerin ilgisini
cekmistir. Bu tiir diisiincceler, 6zgiirlesme stirecinde sagduyuyu bertaraf etmeyi ve boylelikle
toplumsal sinirlamalardan uzaklagabilmeyi saglamaktadir. Duplessis’e gore, akil hastaliklari
arasinda yer alan paranoya, imgesel olan ile gergek olan1 birlestirmesi bakimindan

gercekiistiiciilerle ayni amaci paylasmaktadir (1991). Bu hastalikta kisi,

(...) kendi i¢ diinyasima siginmakla yetinmez, ayn1 zamanda dis diinyanin biitiin
olgularini kendi ¢ilgin diisiincesinin ¢evresinde dondurur. Dig izlenimleri zihninin
fantezilerini bezemeye yarar yalnizca. Normal insanla ayni evrende yasamasina,
ayni duyular algilamasina, ayni1 yasam akisina tanik olmasina karsin bambagska bir
bi¢imde tepki gosterir, ¢iinkil her olay onun 6znelligini giiglendirmekten baska bir
sey yapmaz (Duplessis 1991: 27).

Serap, akil hastanesinden c¢ikmanin yolunu Naciye roliinii oynamakta bulur. Bu
kimligi, esine, cocuklarina, esinin ailesine ve en yakin arkadasi Feride’ye kars1 oynar. Yakin
arkadas1 Feride’den yardim alarak Naciye’ye doniismeden oOnce rol aldigi Asiye Nasil
Kurtulur oyununda yeniden yer almay: basarir.” Ancak Hulusi, Feride’nin esinin Feride’ye
siddet uygulamas1 sonucu Naciye ile ilgili bu bilgiyi edinir ve oyunun oynanacagi aksam
Naciye’yi tiyatro salonundan c¢ikarir. Serap, kendini yeniden, Naciye kimligi icinde maruz
kaldig1 baskic aile iligkilerinin i¢inde bulur. Kendi gercek kimligine ulagmak i¢in bir ¢ikis
yolu bulamayan Serap, bir aile yemegi sirasinda her seyin bittigini, “Artik sadece Naciye var”
sozleriyle agiklar. Bu kimligi kabullenisi, kayimnvalidesinin davraniglarini benimsemesi ile

pekistirilir. “Dunganga dunganga” diye ninni sdyleyerek ¢ocuklar1 uyutur o da kaymvalidesi

* Filmin kadinlar arasi arkadaslik iliskisi agisindan bir incelemesi i¢in bkz (Topgu vd, 2002).
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gibi ve onun c¢ocuklar1 korkutan ifadelerini onaylar. Rahat etmesinin bedeli, gercekligini
yitirmektir. Tam bu izlenimin yaratildigi anda bir “stop” sesi, anlatinin dus sahnesi

sonrasindaki tiim seyrini degistirir. Anlat1 yeniden basladig1 yere doner.

Filmde, olaylar arasindaki nedensellik iliskisi geri plana itilerek bilince, akil ve
kimlige iliskin bir sorgulama 6n plana alinir. Filmde, ger¢ekiistii durumlara ve olaylara yer
verilmekte ve imgesel, diigsel bir diinya ile kadin kimligine odaklanilmaktadir. Filmde
goriilen gercekiisti O0geler gerceklige karst sok etkisi yaratmak icin kullanilmaktadir.
Gergekiistiicii 6geler, kadin kimligi ve kadin sorununu giiclii bi¢imde anlatmak i¢in birer arag
olarak var olur. Filmin gosterildigi donemde, Tiirkiye’de kadin hareketinin kurumsallastig1 ve
kadinlar1 ¢evreleyen ahlaki yapilarin, esitsizliklerin ve siddetin sorgulandigi goriilmektedir.
Geleneklerin, kadinlarin baskiya ve siddete maruz kalmalarina neden oldugu vurgulanmistir

(Arat, 1994: 244).

Hilav’in belirttigi gibi, yaklastirilan gergekler birbirinden ne denli uzak olursa, imge o
denli gliclii olur (1962: 24). Bu baglamda, filmde, kimlikler aras1 ge¢isin dogrudan herhangi
bir nedene baglanmamasi, bu gecisin mantikdis1 bir bicimde gelismesi, gercgekiistiicii
tasvirlere benzemektedir. Biiker’in vurguladigi gibi, gercekiistiicii egretileme ile olgular
arasindaki smurlar yikilir, insanlar ve olaylar arasinda mantik dis1 baglantilar kurulur (1995:
82). Gergekiistiiciiler, insani varolusun temel ilkesini Arthur Rimbaud’un “Ben bir bagkasidir”
(2015) bicimindeki onermesinde bulur. Rimbaud ve Baudelaire gibi yazarlarin benimsedigi bu
anlayis, 20. ylizyilin avangard sanat akimlarini da etkiler. Boylelikle, modern sanatin imgesi
otekilik iizerine kurulur (Avci, 2004: 3). Bireyin kendisi ve bagkasi iizerine diisiinmesi,
bilincine, aklina ve bedenine iligkin sorular sormasi modern sanat akimlarindan olan
gergekiistiiciiliiglin  temel vurgusu haline gelir (Hopkins, 2004: 136). Filmdeki kimlik
gecisine, gergekiistiicliliiglin bu 6zelligi acisindan bakilabilir. Filmde, Asiye ile Naciye
arasinda metaforik bir ilisgki s6z konusudur. Buradaki yer degistirme iliskisi, kimligin

parcaliligini gosteren gergekiistiicii temalar1 sergiler.
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Gorsel 4. Cevresinden gizleyerek Asiye Nasil Kurtulur oyununda rol aldig1 anlagilan Naciye’nin bir
daha evine donmesi istenmez. Esi Hulusi ve kayinvalidesi Nedret, Naciye’nin, babasinin evine
gitmesini ister. Asiye sagskinligini “Ne? Bir de baba mi1 ¢1kt1?” sozleriyle dile getirir. Kadin sorunlari,
gergekiistll ve mizahi bir anlatim esliginde gosterilir. Filmin kadin sorunlarina odaklanan yapisina yani
es baskisi ve kayinvalidenin otoriter yapisina ek olarak aniden bir de “baba” karakterinin eklenmesi
gercekiistiicli anlatimin mizahi yapisini giiglendirmektedir.

Filmde Gergekistiici Mizah ve Metinlerarasilik

Gegis gerceklestikten sonra iizerinde ¢ekimler sirasinda giydigi mayonun olmasi, bir
an icin Serap’in gergcekten yabancilik ¢ektigi bir mekanda bulundugu diisiincesini uyandirir.
Bu noktada kadin kahraman, riiya anlatisina sikisip kalir. Riiya, bir karabasana doniisiir. Riiya
ve kabus, gercekiistiicii edebiyatta ve resimde goriilen tilirsel uzlagimlardan biridir. Filmde,
izleyiciyi riiya sahnesinin varligina ikna edecek herhangi bir agik bilgi verilmedigi icin
Serap’in Naciye’ye donlismesi son sahnelere degin, tersten de okunabilir: Naciye kisilik
bozuklugu sergileyen, Serap gibi bir kadini hayalinde yaratmis, onunla ilgili diisiinden,
dustayken uyanmis biri olarak diisiiniilebilir. Bu noktada, ger¢ek yasam ile riiyadaki yasam
konusunda bir analiz yapmak giiclesir. Serap’in basmma gelen bu gercekiistii durumu
kabullendigi ve Naciye roliinii, rahatsiz olmadan oynamay: basarabildigi anlarin ardindan
anlat1 bir goriintii soku ile izleyiciyi yeniden hikayeyi anlamlandirmaya zorladiginda metin
coziiliir. Boylelikle gercekiistiicii anlatimdaki sok etkisi, kaliplasmis sdylemleri yikmanin bir
yolunu sunar. Gergekiistiicii hareketi anlamlandiran ve bu etki iizerine yazan diisiiniirlerden
biri olan Walter Benjamin’e gore gercekiistiiciililk, Mihail Aleksandrovi¢ Bakunin’den beri
radikal bir 6zgiirlik kavramindan yoksun olan Avrupa’ya bu tir bir kavrami sunmustur
(2001: 165). Ona gore, ilk kez gergekiistiiciiler, burjuva sinifinin yikintilarin1 serbestge gozler
Oniine sermistir ve Avrupa’ya sinir tanimayan bir 6zgiirliikk anlayisi sunmustur (2004: 104).
Ciinkii onun diisiincesinde gergekiistiiciiler “bu diinyada ancak biiylik fedakarliklarla

kazanilabilen 6zgiirliik (...) dolu dolu yaganmalidir” (2001: 164) inancin1 benimsemektedir.
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Benjamin’in diisiincelerinin  gergekiistiicliliik ile iligkisi, star imgesi, modern
zamanlarda kahramanlik ve diis giicii ile ilgili diisiinceleri cercevesinde irdelenebilir.
Benjamin, Charles Baudelaire’i inceledigi Kapitalizmin Yiikselis Caginda Bir Lirik Sair
(2004) adl yazisinda modern zamanlarda kahramanin yok olduguna vurgu yapar. Ona gore,
“(m)odernizm kahramanin yikimidir” (2004: 189). Modern ¢agda kahraman 6ngdriilmemistir.
Giicli ve rahat tavirlariyla kahraman edasiyla dolasan insanlar yalnizca sdyle bir diisiinceyi
cagristirirlar: “Surada giden, herhalde varlikli biridir; ama kisiliginde hi¢c kuskusuz issiz
kalmis bir Herakles gizlidir” (2004: 189). Dolayisiyla bu donemde kahramanlardan degil,
kahramani oynayan kisilerden sz edilebilir (Benjamin, 2004: 191). Benjamin de stirrealistler
gibi hayal giicline deger vermektedir. Benjamin, daha Once yeterince Gnemsenmemis ve
kiiciimsenmis konularint diis kurami olarak anilan (Tiedemann, 2004: 15) bir yol ile ortaya
cikarmak istemektedir. Gergekiistiiciiler, diislerin ger¢cek diinya ile iligkisini kurarak gizli
diisiincelerin ortaya ¢ikarilmasin1 hedeflemektedirler. 4hh Belinda filmi de daha Once
yeterince onemsenmemis kadin sorunlarini, Serap’in ve Naciye’nin diigsel yer degistirmesi ile
cisimlestirmektedir. Benjamin, tarihin betimlenmesinde gercekiistiiciilerin yontemlerinden
yararlanmak ister. Benjamin’in amaci, 19. ylizyilin nesneler diinyasini, sanki burada
diislenmis nesnelerden olusan bir diinya varmis gibi ele almaktir (Tiedemann, 2004: 15).
Benjamin, 19. yiizyildaki yasam bi¢imlerini irdeleyerek, Tiedemann’in belirttigi gibi “onlarda
ayn1 zamanda diis gorerek kendi tarihsel sinirlarini agsan ve bugiine uzanan bir kolektif biling
dismin goriintii imgesini” gérmektedir (2004: 15).° Filmde, kadin kahramamin arzular ve
hedefleri, diis imgesi esliginde Benjamin’in goriislerine benzer bicimde, kendi sinirlarini asan

bir boyutta aktarilmaktadir.

Anlatida, reklam filmindeki Naciye rolii ile Serap’in tiyatroda oynadigi Asiye
karakteri arasinda metinleraras1 bir iligki kurulur. Ozellikle Bahtin’in diyalojizm kavramindan
yararlanarak gelistirilen metinlerarasilik teorisi, metinlerdeki c¢ogulculugu ifade eder ve
yaratic1 bir zihinsel faaliyettir. Metinlerarasilik, metnin hem kendi i¢inde hem de disinda var
olan ¢ok sayida sembolik sistemin kavsagidir (Kristeva, 2002: 11). Bahtin, caligmalarinda
metinlerarasilik kavramini kullanmamustir. Kristeva, Bahtin’in diyalojizm ve karnaval
kavramlarii, Barthes’in metin teorisini kullanarak, bir metnin i¢inde yer bulan ¢ok sayida

farkli metinden s6z etmistir (2002: §). Bahtin’in vurguladigi, yazinsal bir s6zcedeki baska

> Benjamin’e gore gergekiistiicii gelenegin kotiiliikk savunmast onu diger geleneklerden ayiran politik bir iglev
goriir (2001: 163). Benjamin, gercekiistiiciilerin kotiilik kavrayisini Dostoyevski’nin Ecinniler (2016/1872)
romanindaki “Stavrogin’in tiraflar”1 boliimiinde yazdiklaryla iliskilendirir. Ona gore, bu béliimde Dostoyevski,
iyiligi de kotiiliigli de Tanri’nin yarattig1 ezeli bir durum olarak aktarir (2001: 164).
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sOylemlerin varligidir (2004: 51). Metin i¢inde ve disinda bulunan ve birbirine karisan bu
sesler, metni cogullastirir.® Bu kavram, birden ¢ok sayida metnin birbiriyle konusmasina,
metinler arasindaki bir aligverise gonderme yapar. Metin kavraminin salt yazin alanini
belirtmek i¢in kullanilmamasi; televizyon dizileri, sinema filmleri, reklamlar ve afisler gibi
gorsel 6geleri de barindiran kiiltiirel iirlinlerin birer metin olarak kavranmasi ile birlikte
metinlerarasilik kavraminin baglami da genislemistir. Hatta her tiirlii olusum, metin olarak
distiniilmiistiir. Metinlerarasilik, metin olarak adlandirilan bu {riinlere, yaratici bir diizlem
kazandirir. Dil ve anlam, yeni bir baglam icerisine otururken metne ulasan bu iletisimsel
ogeler metni yeniden kurar. Biiker’e gore “(g)ercekiistiicii egretilemeler yalnizca bir siis
olmak istemezler, sdylemi olusturan bir 6ge, sdylemin amaci olmak isterler” (1995: 85). Ahh
Belinda filminde, iki kadin kahraman arasinda benzerlik iliskisi kurulur. Filmdeki benzerlik
iliskisine dayanan egretileme, Asiye Nasi Kurtulur? oyunundaki Asiye ile Naciye arasindadir.
Asiye, bedenini pazarlayarak kendinden vazgeger. Naciye de kendinden vazgecerek
Hulusi’nin esi, Nedret’in gelini olur. Gergekiistiicli egretilemeler, birbirinden oldukc¢a uzak
gercekleri yaklastinir, ger¢ek diinyadan uzaklasilarak yeni bir sdylem yaratmak ig¢in
kullanilirlar. Boylece gergekiistiicii sinemada bilincin engelleri yikilmak istenir. Dolayisiyla
film, iki kadin hakkinda degildir; {i¢ kadin hakkindadir: Serap, Asiye ve Naciye. Asiye Nasi/
Kurtulur? oyunundaki Asiye rolii, iki kadini birlestiren bir anahtar islevi goriir. Birbirinden
uzak konumdaki iki kadin yan yana getirilir. Burada kara mizah ve kisiler arasi gecisler
gercekiistiiciilik akimi ile ayni ¢izgidedir. Filmde siirrealist anlatim, kadinlarin toplumsal
cinsiyet alaninda yasadigi1 dengesizliklerin ve gizli baskilarin ifadesi olacak bigimde kullanilir.
Bununla birlikte, Serap’in alt-orta smiftan bir ailenin ekonomik sorunlarmma ne kadar da
yabanci oldugu mizahi bir Uslup ile sergilenir. Bu gergekiistiicii yasam Serap’in ekonomik
sikintilardan uzak yasamina ironik bir elestiri de sunar. Serap, Naciye kimligini
benimsediginde, aksam yemeginde tereyagli bonfile yapar. Hulusi’yi sasirtan, izleyiciyi de
giilimseten bu eyleme Hulusi “Bir makarna yapsaydin bari, hepimiz doyardik, ekmegini ye
oglum, birakma lokmani” diyerek karsilik verir. Yemek masasinda sessiz kalan Serap,
“Makarna, yaninda borek, ekmek, bol soganli imam bayildi, tepeleme kuru fasulye. Aman
Tanrim! 100 kilogram olurum ben bu evde” diyerek sOylenir. Serap’in, orta-dar gelirli bir
ailenin ekonomik yasamma iliskin bilgisizligine dair ironik dil devam ettirilir. Serap,
Hulusi’ye “Banyoda camasir dolu. Giindelik¢i gelmiyor mu bu eve? Bir kadin tutsak

diyorum” der. Duplessis’e gore gergekiistiicli bir teknik olarak mizah, insanin dis gerceklige

® Metnin dis gergeklikle olusan baglarimi metinlerarasiik kavrami yoluyla irdeleyen ve boylelikle metinde
gondergeselligin gergeklesme bigcimlerini arastiran bir ¢alisma i¢in bkz. (Aktulum, 2018).
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bakisint dontistiiriir ve “diinyanin calkalanisina kendi balkonundan bakan” insanlarin bakis
acisim1 yansitir. Bu baglamda da giiliingliikklerin vurgulanmasi, toplumsal sorunlarla alay
edilmesi yoluyla sonunda insanlarin, kagmilmaz bicimde var olan sikintilara kars
baskaldirtya yonlendirilecegine inanilir. Ciinkii, digsal gercekligin farkl bir felsefi kavranisini

saglayan sey mizahtir. Gergekiistiiciiliigiin mizaha bakis1 sdyle aciklanir:

Varligin siradan goriintimlerinin yikicisi olan mizah, zihni alisilagelmis ufuklarindan
kopararak beklenmedikle sasirtir. Boylece baska bir gercekligi, iistgercekligi
gormesini saglar. Gergekiistiiciiler, Dadacilar gibi, ‘Tabula Rasa’ ile yetinmez,
olumlu yapitlar da iiretmek isterler. Akil ve mantik imgelem o6niinde bir egildi mi,
fanteziyle imge agisindan zengin bir alan acilir dniimiize! Gergekiistiiciiler bizi bu
yararct dlinyayr asmaya c¢agirirlar. Bu diinyada herseyi maddi ¢ikarlar
yonetmektedir. Oysa onlarin bize onerdikleri alan olaganiistii, biiyiilii bir alandir
(Duplessis, 1991: 27).

Gergekiistiiciilerin, mizah yoluyla gergekligin farkli boyutlarinin birden bire
kavranabilecegine duyulan iliskin bu inang, Bergson’un (2011), Freud’un (1993) ve Bahtin’in
(2001) caligmalariyla ortak bir dilden beslenir. Bu ¢alismalarda, mizahin ve giilmenin
toplumsal olgu ve olaylardaki farkli gerceklikleri gdsteren yapist vurgulanir. Boylelikle
glindelik yasamin i¢indeki yanligliklar, carpikliklar ve ideolojik aldanmalarin farkina
varilmast ve elestirilmesi kolaylasir. Ornegin Freud’a gore espriler insanlarin farkindaliklarin
artirir. Freud bunu su sekilde agiklar: “Bir espriden neselenmemiz, onun 6ziiniin ve bir espri
olarak etkinliginin bilesik izleniminden kaynaklanmaktadir (...). Ancak espri anlasildiktan

sonra yanlis yargilamanin ya da aldanmanin farkina variriz” (1993: 124).

Filmde, Serap’in ve erkek ¢ocugu ile arasinda kurdugu bag, Hulusi’den uzaklagmasini
kolaylastirir. Baba, anneyi iizdiigiinde Hakan anneye yakinlasir. Serap, bu yakinligi
kullanarak, “Yani Hulusi, sen ¢ocuk ruhundan hi¢ anlamiyorsun” diyerek Hulusi’den mizahi
bicimde uzaklagmay1 basarir. Bir baska sahnede, bu gercgekiistiicli yasama sikisip kaldigini
diisiindiigi bir anda, “Sen hi¢ merak etme Hulusi. Bonfile falan yok artik. Ben hergiin
makarna, borek, mercimek yaparim ¢ocuklara. Muzu da biiyliylince yerler” der. Anlat1 yine

mizahi kullanir.

Filmde, kadin dayanismas1 da sonugta kadin kiskancligina baglanir. Hulusi ve emekli
ogretmen kayinvalide Nedret Hanim, arkadasini tehdit edip, bir veda mektubu birakarak
evden ayrilan Naciye’nin nerede oldugunu ogrenirler. Oyunun sahnelendigi alana
girdiklerinde, Naciye’nin su repligini duyarlar: “Dernek baskaniyim. 14 yildir bu dernekte
calistyorum”. Bu esnada Hulusi, “Yalan” diye bagirir ve sahneye ¢ikar. Aile iiyeleri oyunu da
gercek zanneder. Serap, “Oliiriim de gitmem o eve” dediginde, babasmin evine

gonderilecegini 0grenir. Serap, “Bir de baba mi ¢ikt1” dediginde anlati, yeni bir mizahi
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metinlerarast alan acgar. Burada Yesilgam melodramlarinin uzlasimlariyla kurulan iliski

belirgindir. Miizik ve tesadiifler, Yesilcam meloramlarina birer géndermedir.

Serap, babasinin kendisini ilk bakista tanimamasina sevinir. Ancak sonrasinda babasi
uzun siiredir gérmedigi kiz1 Naciye’yi tanir. Ustelik, yillar sonra kizin1 gérdiigiine o denli
sevinir ki, tovbekar olup igkiyi birakir ve Naciye’ye doniip, “Annene gidelim” der. Naciye’nin
“aman annem de mi var” sozleri Yesilcam melodramlarina bir gondermedir. Adinin Saheste
oldugunu 6grendigi annesinin mezarina, babasiyla birlikte gider. Mezarlikta, “yeter artik,
danyanamayacagim” diye bagirarak aglar ve “Bitti artik, bundan sonra sadece Naciye var”
sozleriyle gergekiistiicli bicimde gecis yaptig1 Naciye karakterinin yasamina teslim olacagini
kendi kendine teyit eder. Naciye, bu kosulsuz kabullenisin ardindan bir masa etrafinda
toplanmis aile bireylerine ve arkadaslarina ayrintili bir yemek tarifi verirken goriiliir.
Naciye’nin yagsaminda yer alan herkes, bu masadadir. Ardindan arkadasina “dogru kadinin
nasil olacag1” ile ilgili bir nasihat verir. Nedret Hanim’in ¢ocuklar1 korkutan ifadelerine bu
kez itiraz etmez, aksine bu ifadeleri onaylar. “Duydun mu ne diyor babaannen?” Cocuklarini
uyutmak i¢in yan odaya gectiginde, Nedret Hanim’in “dunganga” deyisini harfi harfine
cocuklaria sdyler. Tam kabullenis ile ilgili son nokta esi Hulusi ile birlikte olmaya karar
vermesidir. Hulusi Bey’in Naciye’nin saclarin1 oksadigi anda “saglarin, saglarin ne kadar da
yumusak” demesinin ardindan “Ah Belinda, Belinda’ya bor¢luyum bu yumusakligi. Ailenizin
biiyiilii sampuan1 Belinda. Hepimizin sampuani. Canim kocacim. Belinda’ya bor¢luyum bu
yumusaklig1” der ve bir dis sesin “stop” demesi ile Serap’in gergekli§ine doniis yasanir. “Ah
Belinda” ile baslayan reklam repligi ile diise dalma ve diisten uyanma s6z konusu olur.
Freud’a gore, diiste konusulan sozciikler diis malzemesi i¢inde animsanan sozciiklerden tiirer.
Ona gore, “(k)onusma metni ya degismeden akilda tutulur ya da bazi hafif yer degistirmelerle
ifade edilir” (2004: 37) ve diislerde sOylenen sozler, aslinda o soézlerin sdylendigi firsata bir
anistirmadir (2004: 37). Bu anistirma ile birlikte, filmsel anlatida, diislerle boliinmiis dairesel

bir hareketle baslangic noktasina dontiliir.
SONUC

Ahh Belinda filmindeki diigsel anlati, kadinlarin yasaminda karsilastiklar1 kimlik
sorunlarina kars1 bir tepki olarak goriilebilir. Diislin, paranoyanin ve mizahin, filmde
gercekiistiicii 6geler olarak yer almasi, izleyicide sok etkisi yaratmak i¢in etkili modern bir
ara¢ olur. Anlati, bir kadinin yasadig1 kimlik boliinmesi gibi modern ¢aga 6zgii bir sorunun,

sok edecek bicimde aktarilmasini igerir. Filmdeki yanilsama, filmin son sahnelerinde, kimlik
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doniisiimiiniin yasandig1 yer olan sampuan reklaminin ¢ekim alanina yeniden donildiigiinde
asilir. Anlaty, izleyiciler i¢in bu yanilsamayi ifsa eden bir farkindalik soku ile izlenenlerin diis

iirlinii oldugunu ortaya koyar.

Boylelikle filmde, goriinen gerceklik ile gercekiistiiciiliik akiminda bulunan diissel
boyutun varolmasini saglayan bir zemin olugsmaktadir. Filmde rasyonel olan degil, bireyin
parcalanan ve ellerinin arasindan kayip giden yasami 6n plana alinmaktadir. Filmde, olaylar
arasindaki nedensellik iliskisi geri plana itilmekte; gerceklikten kopan ve neden sonug iligkisi
icinde anlagilmasi zorlagan bir olay orgiisii benimsenmektedir. Filmde gercekiistii durumlara
ve olaylara yer verilmekte, diissel bir diinya ile kadin kimligine odaklanilmaktadir. Filmde
goriilen gercekiisti O0geler gerceklige karst sok etkisi yaratmak icin kullanilmaktadir.
Gergekiistiicii 6geler, kadin kimligi ve kadin sorununu giiclii bi¢imde anlatmak i¢in birer arag

olarak yer almaktadir.

Gergekiistiiciilikte hayal giicli; yasak ve tabularin delinmesi; mevcut halden
Ozgiirlesme; hatalar yapma gibi islevleri saglayabildigi i¢in oviiliir. Hayal giicti, kaygilardan
ve korkulardan uzaklagsma araci olarak goriildiigii icin odaga alimir. Ancak; Ahh Belinda
filminde diis, bir karabasana doniisiir. Kadin kahraman, mevcut halinden daha korkutucu bir
hale; kendisi disinda herkesin son derece gergekei bir bicimde var oldugu bir yasama gegis
yapar. Iki kadim (Serap ve Naciye) birbirinden olduk¢a uzak bir yasamsal gergeklik i¢indedir.
Anlatida, bu farklilik mizahi bir elestirellik 6gesi olarak kullanilmakta; bu durum da
Duplessis’in belirledigi gergekiistiicli iisluba uymaktadir. Yonetmen, gergekiistiicii 6gelerden
diisleri, kimlik gecisini, paranoyayr ve mizahi kullanmis, metinlerarasilia da yer vermis,
sonugta anlatiy1 gercekligi sorgulayan bir tutum ¢ergevesinde kurmustur.
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