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Yine -ve Yeni Bir- Merhaba...

SineFilozofi Dergisi'nin 5. sayist ile karsinizdayiz. Dergimizin yeni editorii olarak, iki
yilligina tstlendigim bu gorevde, dopdolu bir sayiy1 paylasiyor olmanin mutlulugu icinde
sizlere ilk kez “Merhaba” diyorum.

Dergimizin bu sayisi icin ¢ok sayida makale gonderildi, biz de kisa siire icinde ilk
kontrolleri tamamlayip hakemlere yolladik. Alanlarinda uzman hakemlerimizin
degerlendirmeleri dogrultusunda “yaymlanabilir’ oluru verilen yazilarin bazilarmi bu sayiya
alirken, bazilarini bir sonraki sayiya aktarmak zorunda kaldik.

SineFilozofi'nin yasadig1 bu ‘yazi bollugu'nun verimli topragini hazirlayanlar, her
turlti zorluga katlanarak bundan 6nceki dort sayiy1 ¢cikaran ve dergiyi, bugtinkii rahat calisilir
ortamina kavusturan Sayin Prof. Dr. Serdar Oztiirk’iin baginda oldugu miikemmel ekiptir. Bu
dogrultuda basta Serdar Hoca olmak tizere, dnceki dort saymnin editorii Sevgili Dog. Dr. Aydan
Ozsoy’a, Saymn Dr. Ogretim Uyesi Kurtulus Ozgen’e, kitap inceleme editorii Sayin Aras. Gor.
Sarper Biitev'e, Web editorii Sayin Aras. Gor. Umit Terzi'ye, caligkan editér yardimcilari
Sevgili Aras. Gor. Iskin Ozbulduk Kilig’a, Ogr. Goér. Eda Caliskan Arisoy’a, Aras. Gor. Esra
Giingor'e ve Firat Osmanogullari’'na, bu gelistirici deneyimi bana yasattiklar i¢in tesekkiir
ederim.

Bundan sekiz ay once, Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi'ndeki odama, yeni dersten
ciktigim sirada gelen bir telefonla, o donemde heniiz yiiz yiize tanismadigimiz Serdar Oztiirk
Hoca tarafindan editorlik yolculuguna davet edildim. Serdar Hoca, Ankara ve Izmir
arasindaki fiziksel uzakliga aldirmadan, bilgiyi cogaltmak ve paylasmak i¢in Gazi Universitesi
fletisim Fakiiltesi'ndeki bu miikemmel ekiple bir arada calismamu teklif ettiginde, sinema
sevgisinin ve bilgi paylasiminin sinirlarla belirlenmediginin bir kez daha farkina vardim ve
ekibin bir parcasi olacak olmaktan memnuniyet duydum. Ilerleyen aylar, SineFilozofi'nin hem
tarandig1 indeks sayismi arttirmasiyla, hem de {ilke icinde ve disinda dikkat ¢ekmesinin
saglanmasiyla, Serdar Hoca'nin ve tiim ekibin sahip oldugu ‘uzak gortsliliigii’ bana gosterdi.
Bu say1, boylesine verimli calisan ve stirekli proje iireten bir ekibin tirtinii olarak ortaya
cikmustir.

Uluslararas: hakemli dergi SineFilozofi'nin bu sayisinin ilk yazisi, Adrian Martin’in,
“The Amazing, Performing Film: Some Propositions” baslikli ¢alismasi. Martin'in serbest
formlu bu galismasi, sinema hakkinda diistinme ve yazmanin sinirlari {izerine 6zgiin bir
diistinme pratigi olarak degerlendirilmeli. Unlii yénetmen Stanley Kubrick’in 90. dogum
yilina denk gelen bu sene, ayni zamanda 2001: Uzay Maceras: filminin yapilisinin da 50. yil1.
“Doga, Insan ve Teknik: 50. Yilinda 2001: Bir Uzay Macerastm Heidegger'le izlemek”
makalesinde Deniz Kurtyilmaz, Heideggerci bir degerlendirmeyle filme farkli bir bakis
oneriyor. Paralelinde, yine gtizel bir tesadiif olarak, “Hegel'in Efendi-Kole Diyalektigi
Cergevesinde Spartacus Filmi Uzerine Diistinceler” makalesinde Gokhan Giiltekin, genel
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olarak sinema ve Kubrick’in bu filmini, ‘sentez’lenen bir sanat ve sanat eseri olarak ele alryor.
Hakan Aytekin’in, diistince-belgesel birlikteligi {izerine gelisen yazis1 “Belgesel Sinemaci Bir
Parrhesiastes Olabilir mi? “Hakikati Soylemek” Uzerinden Tiirkiye’de Belgesel Sinema
Tarihine Bir Bakis”, belgesel sinemanin hakikati séyleme pratigi hakkinda bir distinme ve
yazma basarisi. “Sinemada Kadin Gazeteci ve Basin Imgesi: The Post Ornegi”, Barigkan
Unal’m makalesi. Unal, gazetecilerin sinemada genel konumunu ‘arketip” olarak ele alarak,
ardindan, Steven Spielberg’in yonettigi The Post filmini irdeliyor. Emek Cayli Rahte’nin
makalesi “Egri Drina’y1 Diizeltenler: Krugovi Filmi'nde Kahramanlk, Kotiluk ve
Bagislamanin Izlerini Siirmek”, ele alinan filmin karakterleri tizerinden siddete kars: 6teki'ne
yonelik ahlaki sorumlulugun sinemada resmedilisini 6rnekliyor. Ece Vitel'in “Uzayl Olarak
‘Oteki’: Yasak Bolge 9 Filminin Post-kolonyal Kavramlar fle Okunmas1” makalesi ise, dteki'ni,
"melezlik” kavrami yoniinden ele aliyor. Semih Salman’mn “Psikanalitik Yaklasim Agisindan
Baba-Ogul Mliskisi: Gise Memuru ve Bes Vakit Filmleri” baslikli makalesi de, konu edilen
filmlerde, 6zellikle karakter-olay orgusti ikiligi tizerinden ¢oztimleme gerceklestiriyor.

Bunlarla birlikte; Ersel Kayaoglu'nun Edebiyat ve Film, Mike Wayne'in Politik Film-
Ugiincii Sinemamn Diyalektigi, Sevcan Sénmez’'in Filmlerle Hatirlamak: Toplumsal Travmalarin
Sinemada Temsil Edilisi, Yvette Biro'nun Sinemada Zaman ve Serdar Oztiirk’tin Sinema Felsefesine
Giris Film-Yapim Felsefe eserleri, irdelenen kitaplarimiz arasinda yer aliyor.

Bu sayida Deginiler bolimiinde, yonetmen Tayfun Pirselimoglu ile son filmi Yol Kenar:
tizerine Ankara’da gerceklestirdigimiz sohbet ile Jak Salom, Serdar Oztiirk ve Eda Caliskan
Arisoy’un boliimleri dikkat cekici. Ercan Kesal ile Istanbul’da yapilan goriismemizin
dokumiinti de dergimizde bulabilirsiniz.

Sonug olarak, kitap elestirisini gerceklestiren yazarlarimiza, tiim hakemlerimize, logo
tasarimimizi yapan Ogr. Gor. Serpil Kaptan'a, kapak tasarimini gerceklestiren Pelin Tiirker’e,
yazarlarimiza ve siz okuyucularimiza tesekkiir ediyoruz. Son tesekkiirtim de, bu stiregte beni
yalniz birakmayan ve gece giindiiz demeden, her saatte telefonuma giilen sesi ile yanit verip
sorunlari ¢ozen, sevgili editor yardimcimiz Iskin Ozbulduk Kili¢'a. Iskin olmasayd, editorlitk
seriivenimin ilk aylarini bu kadar iyi gecirmem miimkiin olmazdi. Tesekkiirler Iskin.

Vurgulamam gerekir ki, bu say1y1, uyumlu halde calismanin ve isbirliginin ne kadar
onemli oldugunun bilincinde olan bir ekibin basarisi olarak begeninize sunuyoruz. Aym
zamanda 23-25 Kasim 2018 tarihleri arasinda Istanbul’da, Akbank Sanat isbirligi ile
gerceklestirecegimiz Ulusal Sinema ve Felsefe Sempozyumu'na hepinizi davet ediyoruz. Bu

konuda daha fazla bilgi icin; http://www.sinefilozofievents.org/ adresini ziyaret
edebilirsiniz.

Sinema-felsefe yolculugumuzda tekrar goriismek dilegiyle; keyifli okumalar...

Lale Kabaday1
Editor
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Doga, insan ve Teknik:
2001: Bir Uzay Macerast’m1 Heidegger’le Izlemek!

Deniz Kurtyilmaz*

Ozet

Insan, kendisine mahsus bir biling sayesinde dogay: asmakta ve bir uygarlik meydana getirmektedir.
Duyulur diinyanmin 6tesinde bir gercekligi sezme anlaminda metafizik bir canli olan insan, bu yetisi ile
teknigi yaratarak dogayr egemenligi altina alir. Dogaya boyun egdirme sertiveni, bilincin ortaya
ctkmastyla baslamissa da modern cagin gelisiyle iyiden iyiye hizlanmstir. Fakat tam bu noktada,
insamn kendi dirtinii olan teknik, denetimden kurtulup, insanoglunu kendi dayattigi bir var olma
bicimine hapsetme tehdidini de tagimaktadir. Alman diisiiniir Heidegger'in felsefesinde izi siiriilebilecek
bu diisiinceler ABD'li yonetmen Stanley Kubrick'in 2001: Bir Uzay Maceras: adl: filminde de agik¢a
goriilebilir. Bu anlamda ¢alismamiz, Kubrick’in filmini Heidegger'in teknige iliskin diisiinceleri
ekseninde felsefi bir analize tabi tutmaktadir. Calisma boyunca, filmin anlatist ve felsefi diisiinceler
beraberce ele alinarak doga, insan ve teknik arasindaki iliskinin agiga ¢ikarilmasi amaglanmustir.

Anahtar Kelimeler: Insan, doga, teknik, Heidegger, Kubrick.

1 Bu calisma, Stanley Kubrick’in 1968 yapimi 2001: Bir Uzay Macerast filminin 50. y1li baglaminda kaleme
alinmustir.
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Nature, Man and Technique:

Rewatching 2001: A Space Odyssey with Heidegger

Deniz Kurtyilmaz*

Abstract

Man transcends the nature through a consciousness of his own, and brings a civilization into being.
Man, who is a metaphysical creature in the meaning of sensing a reality beyond the perceptible world,
hegemonizes the nature by creating technique with that sense. Although adventure of subjugation to
nature began with the emergence of consciousness, it has accelerated fully by the advent of modern age.
However, at this point, his own output, technology of man, also contains the danger of escaping from
supervision and imprisoning mankind in a form of existence that it imposes. These thoughts, which can
be traced in the philosophy of the German thinker Heidegger, can also be clearly seen in American
director Stanley Kubrick's 2001: A Space Odyssey. In this sense, our work subjects the Kubrick's film
to a philosophical analysis in the line with Heidegger's thought on the technique. Throughout the study,
it was aimed to expose the relationship between nature, man and technique by addressing the narrative
and philosophical thoughts together.

Keywords: Man, nature, technique, Heidegger, Kubrick.

*ORCID ID: https:/ /orcid.org/0000-0001-8123-8034
E-mail: denizkurtyilmaz@hotmail.com
DOI: 10.31122/ sinefilozofi.405438

Received - Gelis Tarihi: 13.03.2018
Accepted - Kabul Tarihi: 14.06.2018


https://orcid.org/0000-0001-8123-8034
mailto:denizkurtyilmaz@hotmail.com

SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Giris: Sinirlar, Uygarlik ve Teknik

Vercors takma admni kullanan Fransiz yazar Jean Bruller’in 1952 yilinda okuyucusuyla
bulusmus Les Animaux Dénaturés adl ilging bir romani vardir. Soysuzlagmis Hayvanlar (1965)
adiyla dilimize de cevrilmis olan roman, bir grup insanin, evrim basamaginda insanla
maymun arasinda bulunmasi gerektigine inanilan bir gecis tiirtiniin kemiklerini aramak tizere
yola cikmasiyla baslar. Kesif grubu, yolculugunun sonunda umdugundan ¢ok daha fazlasiyla
karsilasarak Yeni Gine'nin sik ormanlarinda tiiriin bizzat kendisini buluverir. Bu, bilim
acisindan muazzam bir bulus olsa da, yeni bir tartismayi, bir sinir sorununu? da beraberinde
getirir: Bulunan yeni ttir maymun mudur, yoksa insan mi1?

Bir dizi olayin neticesinde, bu sorunun cevaplanmasi kesfedilen tiire karst muamelat:
tamamiyla degistirecegi icin son derece 6nemli hale gelir ve mesele Ingiliz Yiiksek
Mahkemesi'ne tasinir. Fakat ne mahkeme bagkan1 yargic ne de jiiri, bulunan yaratiklarin ne
olduguna karar verebilir. Yargig caresizlik icinde diistintirken, esi dolayl olarak, onu cevaba
gotlirecek bir bakis acis1 getirir: Once insanin ne oldugunu tanimlamak gerekmektedir.
Insanin ne oldugunu tanimlamak i¢in kullanacagimiz 6lctit, insanla hayvan arasindaki siniri
da belirleyecektir.

Yargic bu olciitiin ne oldugu konusunda kendisinden emindir; ona gore insan
metafizik bir canlidir. Vercors'un eserinde metafizik, insanda, doganin icinde ama aym
zamanda onun Otesinde bir varlik anlayisinin kendisini gostermesidir; dogadan fikren
ayrilmak demektir: “Tabiatla es olan hayvan, ona soru soramaz. Hayvanla tabiat, bir eder.
Insanla tabiat ise iki eder. Pasif suursuzluktan soran suurluluga ge¢mek icin bu ayrilmanin, bu
‘bosanmanin’, bu kopmanin olup bitmesi gerekmistir. iste aradaki sinir da tam bu degil midir?
Yani kopmadan 6nce hayvan, ondan sonra insan degil midir?” (Vercors, 1965: 199-200).
Boylece, Aydinlanma diistiniirii Jean-Jacques Rousseau’nun hentiz 18. ytizyilda dile getirdigi
“insan doganin icinde kendisine has bir asirilik icindedir, oysa hayvan doganin icinde erimis
bir varliktir” (Rousseau, 1995: 49) savi Vercors'un romaninda bir ana fikir olarak tekrar edilmis
olur ve calismamiz i¢in de bir Arsimet noktas1 haline gelir.

Insana 6zgii bu agilik dogada asla goremeyecegimiz yapay bir seyi; uygarlig
yaratmaktadir. Insanoglu, uygarligimi, dogaya onto-lojik ve teknik bir siddet uygulayip onu
dontustiirerek, dogay1 kendi basina asla olamayacagi hallere sokarak tiretir. Daha acik bir
ifadeyle, kendine has var olma bicimi insan1 dogaya yabancilastirmakta, yabancilasma da onu
baska hicbir canlida goremeyecegimiz bir biling durumuna ytikseltmektedir. S6z konusu
bilingse, matematik gibi (dogaya uygulanmasi miimkiin olsa da dogadan deneye dayal
yollarla devsirilemeyen) soyut rasyonel edimleri ve teknik gibi (dogay1 insanin egemenligine

2 Tam Tiirkge karsilig1 “Dogal Olmayan Hayvan” olarak verilebilecek kitabin adinin Ingilizceye, “smir”
anlamina gelen “Borderline” olarak cevrilmesi de bahsettigimiz sekliyle insan ve doga arasindaki hudut
meselesine gonderme yapmast agisindan oldukg¢a anlamlidir. (Bkz.: Vercors. (1976). Borderline
(Translated by R.Barisse), New English Library Ltd., https://www.amazon.com/ 29980)
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kosan) pratik sonuglar1 da iceren tamamen insana 6zgiti bir bilingtir ve uygarligimizin temelini
olusturur.

Hem rasyonel diistince hem de {tirettigimiz teknik, calismamiz agisindan bakildiginda
son derece onemlidir. Zira su an iginde yasadigimiz medeniyetin, cesitli kesintileri ve
sigramalar1 da ihtiva eden bir devamlilik icinde, (6zellikle 17. ytizyildan sonra giderek artan
bir ivmeyle) rasyonel/ matematikgi diinya goruisii ve etki sahasi giin gectikce artan bir teknik
sayesinde yaratildig1 herkesin kabul edebilecegi bir gercektir. Modern ¢agin, insan ve doga
arasinda en basindan beri var olan karsithgin giderek derinlesmesiyle; sonunda asilamaz
duruma gelmesiyle ortaya ¢iktig1 goriiliir.

Baska bir ifadeyle, zaten doganin iginde gomiili olmayan insan, modern dénemle
birlikte onu asmakla kalmamus, biisbuitiin karsisina almustir. Artik, dogayla ilk elden bir
iliskiye de giremez. Insani bir yap: ve 6znenin insast olarak doga ile iliskisi, rasyonel diistince ve
tirettigi teknik vasitasiyla dolayimlanmis bir duruma girmistir (Ozlem, 1998: 19). Basit
aletlerin tiretiminden baslayan teknik, insanin doga tizerinde egemenlik kurma diisiinii, tam
da bahsedilen dolayim sayesinde gercek kilmistir.

Fakat Alman diistintir Martin Heidegger’in belirttigi gibi teknigin 6ziinde ¢ok dikkat
edilmesi gereken bir tehlike de bulunmaktadir: “Teknige hakim olma iradesi ne kadar elzem
hale gelirse, teknik de o kadar insanin denetiminden kacip kurtulma tehdidinde bulunur”
(Heidegger, 1998: 45). 1889 ile 1976 yillar1 arasinda yasamis Heidegger’in, insan ve teknik
arasindaki ikircikli iliskiye dair hentiz 20. ytizyilin ilk yarisinda ifade ettigi kaygisin1 bugtin
giderek daha ¢ok insanin tasimaya basladigini soyleyebiliriz. Aym sekilde, s6z konusu kaygi
kendisini sinema perdesinde de uzunca bir siiredir gostermektedir. Insanin doga tizerinde
egemenlik kurmak igin tirettigi fakat sonunda bagiml oldugu bir ara¢ olan teknik’e ve onun
insanogluna yapabileceklerine dair -¢ogu zaman- kotiimser filmler uzunca bir liste olustursa
da, bu filmlerin stiphesiz ki en etkileyicilerinden biri 2001: A Space Odyssey (2001: Bir Uzay
Macerasi, Stanley Kubrick, 1968) adl1 yapittir. ABD li yonetmen Stanley Kubrick’in eseri doga,
insan ve teknik meselesini yukarida ele almaya gayret ettigimiz serencami iginde
degerlendiren bir film olarak 6ne ¢ikmakta ve bu yoniiyle bir Heidegger okumasi yapmak i¢in
de son derece elverisli bir alan haline gelmektedir.

Bu baglamda calismamiz 2001: Bir Uzay Maceras: filmini, Alman felsefeci Martin
Heidegger’in diistinceleri ekseninde felsefi bir okumaya tabi tutmaktadir. 1968 yapimi olan ve
bu yil elli yasmni dolduran filmi analiz eden galismamiz, insan, teknik ve varlik arasinda
giderek daha sorunlu hale gelen iliskiyi biiyiik olgtide elestirel bir perspektiften ortaya
koymay1 amaglamaktadir. Filmin boltiimlerini, eserin tamamina génderme yapacak bicimde
metonimik olarak inceleyen ¢alismamizda, 6nce felsefi bir teorik kisim olusturup sonra analize
koyulmak yerine, filmin anlatis1 ve felsefi degerlendirmelerin beraberce ele alinmas1 yoluna
gidilmistir.

1. Insanoglunun Safag:: Biling Doguyor

Stanley Kubrick’in, senaryosunu tinlii bilimkurgu yazar1 Arthur C. Clarke’la birlikte
yazdigi film, The Dawn of Man (Insanoglunun Safagi) adly, bir bilimkurgu icin oldukga sira dist
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bir boltimle agilmaktadir. Detayl1 bicimde ele alinmak durumunda olan boliim, gtintimiizden
milyonlarca y1l 6nce, yaklasik on bes - yirmi kisilik gruplar halinde yasayan ve insan tiirtintin
atasi olan maymunsu canlilarin yasamini anlatmaktadir. Heniiz insandan ¢ok maymunu
andiran bu canlilar, ¢iglik benzeri basit sesler ¢ikarmak disinda konusamazlar. Yalnizca
toplayici olan tiir, etrafindaki tapirleri® avlayip yemek yerine onlarla bir arada yasamaktadr.
Ortalikta gortinen kemiklerden anlasildig1 kadariyla oliilerini gommeyen maymunsular, her
an bir yirtictya yem olabilme korkusunu duymaktadirlar. Ayrica, bu canlilar ihtiyag
duyduklar1 su igin bir golete gitse de suya ulasabilmek i¢in kendilerinden ¢ok daha kalabalik
diger gruplarla catismak zorunda kalirlar ve verdikleri miicadelede basarisiz olan siirti belli
ki cogu zaman magarasina susuz donmektedir.

Fakat bir sabaha karsi, tan kizillig1 icinde tuhaf bir sey olur. Grubun uyudugu
magaranin girisinde birdenbire siyah bir monolit (dikilitas) belirir. Maymunsular 6nce ansizin
ortaya cikan bu dikilitas sebebiyle dehsete diisseler de zamanla meraklar1 korkularini galebe
calar ve ona yaklasmaya baslarlar. Sonunda, primatlardan birisi dikilitasa dokunmaya cesaret
edecektir. Devamindaysa, digerleri de teker teker tasa dokunmaya baslar. Tim grup
tiyelerinin dikilitasa dokunmasinin ardindan gtinesin monolit {izerinden dogdugu goriiliir:
Safak sokmiistiir.

Gorsel 1: Maymunsular ve Monolit

Giines iyice ytikseldiginde, stirti yasamina kaldig1 yerden devam ediyormus gibi
goriinse de bu kez farkli seyler olacaktir. Primatlardan biri yerde duran bir hayvan iskeletine
birden dikkatle bakmaya baslar. Bu sahnede, monolitin tizerinden giinesin dogdugu an yine
beliriverir (Gorsel 2). Primat, dikkatle baktig1 iskelete ihtiyatla yaklasir ve cekip aldig: bir
uyluk kemigi ile diger kemiklere vurmaya baslar. Elindeki biiyiik kemigin digerlerini kirdigin
fark edince ¢ok daha sertce ve istekle vurur. Yerdeki kafatasinin kirildigi anda, kosut kurguyla
tapirlerden birinin de yere yigildig1 goriiliir. Maymunsu kemikleri sevkle kirmaya devam

3 Diinyanin tropikal bolgelerinde kiigiik siirtiler halinde yasayan toynakli, kisa hortumlu, domuz
benzeri bir hayvan.
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eder. Aksam oldugundaysa stirtintin tamamu ¢ldtirdiikleri tapirlerin etini yemektedir. Demek
ki ilk av aleti bulunmustur.

Gorsel 2: Monolitin Uzerinden Dogan Giines

Ertesi sabah, primatlar su ihtiyacini karsilamak icin golete iner. Bagka bir grup yine
oradadir ve onlar1 suya yanastirmak istemez. Fakat bu kez farkli olacaktir. Ellerinde uzun
kemikler tasryan maymunsulardan bir tanesi, kars: grubun liderinin basma vurur ve onu yere
serer. Liderlerinin yere y1gildigin1 goren diger grubun tiyeleri korkuyla kacarlar. Boylece ilk
cinayet aleti de icat edilmistir. Sonunda suya kavusan maymunsu, seving ¢igliklar1 atarak
elindeki kemigi havaya firlatir ve kamera kemigi takip eder. Havada stiziilen kemik, bir kesme
sayesinde, uzayda yol alan bir mekige doniisiir. Boylece [nsanoglunun Safagr adli boliim bitmis
olur.

Dikkat edildigi takdirde, Vercors'la Kubrick'in insanla hayvan arasindaki sinr
meselesine bakisiin birbirine yakinlig1 ¢ok agiktir. Kubrick de Vercors’la ayni kadim felsefi
sorular1 sormaktadir: Bir canlinin dogadan ayrilmay: basardigini nasil anlayabiliriz? Soz
konusu ayrilmanin nedeni ve kokeni nedir? Insan olmak ne demektir? (Stoehr, 2008: 121).
Stanley Kubrick’in bu tiirden sorulara verdigi cevaplarsa magaranin girisinde birdenbire
ortaya ¢ikan siyah dikilitasta saklidir. Tasin sekli, ortaya ¢ikis bicimi ve onunla temas
edilmesinden sonra olanlar, gostergebilimsel bir okumay1 felsefi bir analizle tutarli sekilde
birlestirmeye imkan vermektedir.

Oncelikle, monolitin endiistriyel formu oldukca dikkat cekicidir. Tam anlamiyla
diizgiin ve piiriizsuiz ytizeyleri, doksan derecelik koseleri ve kusursuz dikdortgenler prizmasi
formuyla bu siyah dikilitas tamamen rasyonel (soyutlama tirtinii) bir forma sahiptir ve ancak
(yine rasyonel diistincenin {irtinii olan) kesinlik tireten makineler tarafindan yapilmis bir
nesne gibi gortinmektedir. Bu haliyle, primatlarin var oldugu diinyaya ait olmadigindan,
kesinlikle “diinya-dis1”dir. Baska bir ifadeyle, dogada kusursuz geometrik sekiller goriilmez.
Elbette fenomenal diinyada bunlara yakin seyler gormek miimkiindiir; 6rnegin ticgene benzer
yapraklar ya da bir kareye yakin taslar gormek olasidir. Fakat bu tiggen yapraklar, asla ig
acilar1 toplami 180 dereceyi veren matematiksel/rasyonel ticgenler, taslar ise koseleri dik agili
kareler degillerdir. Uggen, kare ya da dikdortgen gibi geometrik sekiller yalnizca soyut
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zekanin kavrayabilecegi bir gercekliklerdir ve yalnizca dogadan devsirilen bilginin
neticesinde tiretilemez. Ttim rasyonel varliklar, kaynag1 doga olsa bile, ancak zihin tarafindan
yapilan bir soyutlama sayesinde elde edilirler; salt duyu alanina dayanmazlar. Dogaya
dayanan duyularin eksik ya da bozulmus imgelerine karsilik, onlar soyut aklin kesinlik ve
kusursuzlugunu iceren idelerdir; “doga-tistii” diirler.

Bilindigi {izere, bundan yaklasik 2.500 yil 6nce Platon bdyle miikemmel sekillerin
zihnimizde var olsa da dogada bulunmadigim1 fark etmis ve bu ytizden kaynaklarim
fenomenal diinyanin disinda aramistir. Ona gore, bu diinyadaki tiim sekil ve bicimlerin asli
ve kusursuz halleri, “Idealar Diinyas1” adim verdigi miikemmel formlari ihtiva eden soyut bir
diinyada bulunmaktayken, dogada bulunan tiim somut bicimler idealarin olduk¢a bozulmus
kopyalaridir. Bu kusursuz formlaraysa bizi yaniltan duyularimiz yoluyla degil; ancak saf akil
yoluyla ulasilabilir (Cevizci, 2012: 293-294). Platon sistemli bir felsefe kurabilmek adina, akilla
kavranabilecek kusursuz idealar alemi ile duyular yoluyla bilgisine varabildigimiz fenomenal
diinya arasinda bir ayrima gitmis ve dogal fenomenlerin varligini soyut idealara dayandirmak
suretiyle agiklamaya ¢alismissa da, bir yandan da “akil” ve “doga” arasindaki ayrimi ilk kez
ortaya koyan kisi olmustur (Heidegger, 2001: 21).

Kubrick de bu ayrima dikkat cekmek icin dogada gorebilecegimizden tamamuiyla
farklilasmis (hatta ancak rasyonel diistincenin sonuncunda meydana gelebilecek teknik ile
tretilmis) dik acili koselere ve kusursuz geometrik forma sahip bir dikilitas kullanmistir.
Dolayisiyla dikilitas, insan aklinin, soyutlama gticti -baska bir tabirle de metafizik- tizerinden
dogumunu bize gosteren bir metafor olarak 6ne ¢ikmaktadir. “Biitiin var olanlarin duyusal;
duyuitistii diinya olarak ikiye ayrildigs, ikincinin birinciyi tasiyip belirledigi” temel diistince
yapist olarak tanimladigimiz metafizik diistinme (Heidegger, 2001: 21) insanin soyutlama
yapabilme yeteneginde ortaya ¢ikmaktadir. Kubrick’in yapitinda bu fikir, siyah dikilitasin
geometrik formunda belirginlesmektedir. Heidegger, “Diisiinmek Ne Demektir?” adl
calismasindaki su sozleriyle aklin dogay:r soyutlama yahut metafizik yapma kabiliyeti ile
asmasini su sekilde anlatmaktadar:

Insan animal rasyonel, akilli hayvandir. Akil sayesinde insan hayvani asarak
yticelir. (...) Biz hayvani olani cismanilik olarak isimlendirelim ve akli gayri cismani ve
cismanilik tistii olarak cerceveleyelim. Bu durumda insan, animal rasyonel, cismani-
cismanilik tistii varlik olarak tezahiir ediyor. Cismaniligi gelenege uyarak, fizikilik olarak
isimlendirdigimizde, bu defa akil kendini fiziki olanin dtesine gegen sey olarak gosteriyor.
Yunanca dteye gecmek ‘meta’, fiziki, cismant olanmin tistiinden teye anlamina gelmektedir.
Yani cismanilik tistii fiziki olamin iistiinden dteye gegisinde metafizik olandir. Animal
rasyonel olarak tasavour edildigi stirece insan, fiziki olani asan fizikilik olarak c¢ikiyor
karsimiza (2013: 40).

Diger bir ifadeyle, biyolojik varlig1 ile doganin i¢inde olan insanin bir de dogay1 asan
akl1 s6z konusudur. Insan akilli bir varlik (animal rationale) olarak ortaya ¢iktig1 anda, ayni
zamanda, varlik alanin1 asma yetisine sahip olma anlaminda metafizik bir canli (animal
metaphysicum) olarak da belirir (Heidegger, 2009: 9). Bu manada, aklin ve metafizigin ayni
sey oldugu acik bicimde gortilmektedir. Ayn1 sekilde, bilincin insanda ne zaman ortaya
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ciktigini sormak da yersizdir ctinkii biling ortaya ¢ikmazdan 6nce insanin varligindan soz
etmek de mumkiin degildir. Fakat dikilitasin nasil olup da birdenbire magaranin 6niinde
beliriverdigi (metafizigin insanda kendisini nasil gosterebildigi) sorusu ise son derece énemli
olsa da cevapsiz kalmaya mahktm gibidir. Bu tiirden bir sorgulama neticesinde pek az mesele
gercekten agikliga kavusturulabilir: Kokleriyle metafizige tutunan biling, fizikal dinyanin
disinda(n)dir ve insan olmakla birlikte ansizin beliriverir.

Yine de dikilitasa dokunduktan sonra primatin basina gelenler, Heidegger tizerinden
yaptigimiz ¢oziimlemeyi stirdiirebilmeye ve boylelikle bilincin ne olduguna dair fikirlerimizi
gelistirebilmeye izin vermektedir. Ansizin ortaya cikan dikilitas akli sembolize ediyorsa,
maymunsunun artik bir bilince sahip oldugu, yerdeki kemigi bir alet olarak kullanabilecegini
fark etmesiyle anlasilmaktadir. Burasi oldukca onemlidir zira Alman diistintire gore de akil
ancak “tekhne” ile var olabilmektedir. Akil, her seyden ¢ok, bir nesneyi baska bir nesne olarak
islemeye tesebbiis etme girisimidir. Mevcut-olmayan’dan mevcut-olan’a ¢ikma siirecinin ad1
olarak teknik, varligin daha 6nce olmadig: bir bicimde 6ne ¢ikmasidir. Diistinmek, bir seyin
one-cikmasma katkida bulunmak oldugundan soyut rasyonel diistince ve teknik mutlaka
beraberce yol alir (Ozlem, 1998: 16-17).

Hatta Heidegger icin, teknigin 6zii, diistincenin akmaya imkan buldugu bir yatak
vazifesi gormektedir. Ona gore akil, “bir seyin ne oldugu ve yine daima ne olabilecegini ve
olmasi gerektigini sorgulamaktir”. Bu sorgulama bir seyi fark etmekle baslar, onu islemekle
devam eder. Yukarida degindigimiz tizere, dikilitasa dokunmasmin ardindan, maymunsu ilk
kez kemige farkli bir bilingle bakip onu fark etmis ve onu diger kemikleri kirmak icin bir alete
dontisturmiistiir ~-Heidegger’in tabiri ile islemistir. Bu manada, ratio, bir seyi digerlerinden
ay1rt ederek isleyip baska bir seye dontistiirebilme yetisidir; “bir seye tesebbiis etme ve isleme
koyma istidadidir” (Heidegger, 2013: 43-44).

Daha acik bir ifadeyle, biling, bir nesneyi dogal durumundan ¢ikararak ona islevsel
yeni bir amag yiikleme becerisi olarak ancak teknikle beraber ortaya cikabilir. Kubrick bunu
kemik {izerinden gostermektedir. Herhangi bir canlmin tasiyici sisteminden baska bir sey
olmayan kemik, dogatistti biling sayesinde yeni bir islev ytiklenerek bir av silahina ya da
cinayet aletine dontismekte ve bu yolla maymunsu bir insan olmaktadir (Grant, 2006: 70).
Zeka, dogal-olanin disinda yapay edimler meydana getiren bir biling durumu iken Ingiliz
sinemaci, bu yeni biling durumuna gegisi dikilitasa dokunmakla sembolize etmektedir.
Dikilitasin tizerinden dogan giinesle birlikte soken safak, boliime de ad verdigi sekliyle,
insanligin safagidir.

Bundan sonrasi 6nce evrimin ve devaminda ilerlemenin isidir. Insanoglu, bilingli
diistincenin imkanlarma kavustugu andan itibaren aletler tiretmeye ve bu aletler yoluyla
kiilttirel evrimini genetik evrimin oOniine gecirecek sekilde hizlandirmaya koyulmustur.
Kubrick, dehasiyla, 4 milyon yil gibi muazzam uzunluktaki bu siireci, kemikten uzay
gemisine yaptig1 bir kesme ile bir anda anlatmay1 basarmaktadir (Resim III). Sinema tarihinin
en uzun zaman atlamasi olarak bilinen bu kesme, ilk alet olan kemikle son alet olan uzay
mekigi (hatta uzay mekigini de yoneten yapay zekd) arasmdaki milyonlarca yillik devamlilig:
seyirciye gostermektedir.
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A SPACIE CDYSSIEY

Gorsel 3: Nihai Sicrama (The Ultimate Trip): Kemikten Uzay Mekigine Aletin Evrimi
2. Varliga Bir Saldir1 Olarak Teknik

Filmle ilgili analize devam etmeden 6nce sunu sdylemek gerekir ki, Alman diistintir
icin teknik, Varlik'in kendisini agiga ¢ikarma stireclerinden biridir; poiesis’tir. Onun anladig1
sekliyle teknik, poetik bir siire¢ olarak fizikten (dogadan) ¢ok da farkh degildir. Varlik, ya
dogada gorebilecegimiz gibi kendisinden hareketle agiga ¢ikar (physis) ya da el becerilerinde,
sanatta veya zihinsel edimlerde oldugu gibi insan tarafindan mevcuda getirilir (tekhne). “Bu
anlamda teknik, yalnizca bir ara¢ degil ayni zamanda Varlik'in kendi hakikatini mevcuda
getirme tarzidir da”. Fakat Varlik’t mevcut héle getirme bicimi agisindan bakildiginda, fizik
ve teknik arasinda onemli bir fark bulunmaktadir. Teknik s6z konusu oldugunda mevcuda
¢itkma, dogada gorebilecegimiz haliyle, “bir ¢icegin kendi icinde patlay1p ciceklenmesi gibi”
gerceklesmez. Teknik isin icinde oldugu vakit Varlik, kendisini ancak baska bir seyin i¢cinde
gosterir (Heidegger, 1998: 51-52) ve burada insanin “6zne” konumuna ytikselmesi son derece
onemli bir hale gelecektir.

Dolayisiyla Heidegger, teknik sonucu meydana gelen seyler’i, salt bilimci ve ilerlemeci
bir bakis acisindan ziyade ¢ok daha 6zcii bir yaklasimla ele alir ve ontoloji perspektifinden
degerlendirir. Teknikle viicuda gelen seyler, Varlik'mn kendisini gosterdigi var olanlardir.
Tekhne, basitce, bir imal etme stirecinden ibaret goriilemez, o ayni zamanda, Varlik'in gizini
acmasidir; Hakikat'in kendisini ifsa etmesi alaninda siiregiden bir viicut bulmadir (Heidegger,
1998: 54). Ustelik bu, 6zii itibariyle modern teknik igin de gecerlidir. Boylece, Kubrick’in
kemikten uzay mekigine yaptig1 carpici gecis anlamca yerli yerine oturur: En basit aletten en
karmasigina kadar, teknikte stiregiden bir devamlilik; ayn1 6zden olma hali bulunmaktadir.

Fakat diger yandan, Heidegger modern zamanlarda tedirgin edici bir degisimin
yasandiginin da farkindadir. Oncelikle, daha 6ncesinde, tam bir tevazu ile Hakikat'i 6ne
¢ikarmanin ve onun gizini-agmaya calismanin adi olan tekhne, yalnizca el becerilerini degil
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ayni zamanda tiim zihinsel stiregleri de ifade etmektedir. Tekhne, genisce bir anlam sahasi
icinde “hakikat-olanin giizel-olan icerisinde goriintise ¢ikmasmni ve giizel sanatlarin poiesis’ini
de ifade etmeyken” bugiin yalnizca teknik olarak anlasilmaktadir. Diger bir ifadeyle tekhne,
teknik’e indirgenmistir (Heidegger, 1998: 79).

[laveten, modern teknigin kendisinden once gelen teknik bigimlerinden daha farkl: bir
yapida oldugunu da kabul etmek gerekmektedir. Makine teknolojisine sirtini yaslayan
modern teknik, dogay1 yalnizca fayda elde edilecek metalar toplami olarak gordiigiinden
klasik teknikten farklilasmistir: “Modern teknige biittintiyle hakim olan gizini-agma, poiesis
anlaminda bir 6ne-¢itkmaya dogru bir agilim kazanmaz. Modern teknikte hakim olan gizini-
acma, dogaya, onun sokiip alinacak ve depolanabilecek enerjiyi tedarik etmesi seklinde makul
olmayan bir talebi dayatan bir meydan okumadir”. Oyle ki, bir degirmen ile bir hidroelektrik
santralinin arasindaki fark da tam olarak bu noktada ortaya cikar. Akarsuyun iisttine kurulu
bir degirmen suyun akisina “terk edilmistir”, suyun carklar1 dondiirmesi elbette ki insana
hizmet etmektedir fakat burada suyun insanin hizmetine kosuldugunu sdylemek mumkiin
degildir. Hidroelektrik santrali ise enerji elde etmek ve elde ettigi enerjiyi depolamak yoluyla
suyu bir meta durumuna indirgeyerek insanin hizmetine kosmaktadir. Artik burada bir
diizene sokma s6z konusudur ve “bu baska tiir diizene sokma, dogaya, ona meydan okuma
anlaminda saldirir” (Heidegger, 1998: 55-56). 4

Filmin ikinci bolumiiniti yukaridaki diistincelerin 1s181nda; teknigi hem Varlik’in gizini
acan hem de ona saldirida bulunan bir “cerceveleme” (gestell)> siireci olarak (Watts, 2011: 218-
220) kabul ederek analiz etmek gerekmektedir. Ikinci boliim, ilk boliimiin sonunda
gordugumiiz mekigin uzayda seyahatiyle baslar ve maymunsularin magarasmin girisinde
beliren monolitin aynisindan Ay’da da bulundugunun ortaya cikmasiyla birlikte bilim
insanlarindan olusan bir ekibin dikilitas: incelemek icin sahaya inmesine kadar stirer. Bolim
boyunca, bugtinkii ucak yolculuklar1 gibi siradan hale gelmis uzay seyahatleri yahut diinya
ve uzay istasyonu arasinda yapilan video-aramalar gibi sahnelerle insanoglunun uzay
cagindaki haline taniklik ederiz. Fizik¢i Doktor Heywood Floyd, diinya dist zeki canlilar
tarafindan yerlestirildigine inanilan monoliti incelemek tizere gorevlendirilen ekibe bagkanlik
etmek {lizere Ay’a seyahat eder. “Kiiltiirel bir soka sebep olacag1” gerekcesiyle monolitin
bulunduguna dair bilginin kamuoyundan sakli tutulmasimna karar verildiginden bilimsel
inceleme biiytik bir gizlilik icinde yapilacaktir. Gordiiklerimizden anlasildigr kadariyla
insanoglu duruma héakimdir; bilim adamlar1 ne yapilmasi gerektigini gayet iyi bilmekte ve
yapmalar1 gerekeni de titizlikle ve sogukkanlilikla yapmaya hazir haldedirler. Bilim ve teknik

4 Almtilardaki vurgular tarafimizdan eklenmistir.

5 Heidegger, modern teknik bahsinde “stellen” fiilini ve bu kokten ttireyen diger sozctikleri dikkat
cekici bir siklikta ve bicimde kullanmaktadir. “Diizenlemek, “yerlestirmek, “ikame etmek” gibi
anlamlara sahip olan “stellen” fiili, ayn1 zamanda, “meydan okumak”, “diklenmek” ya da “saldirmak”
gibi manalara sahiptir. Teknigin 6ziintin “cerceveleme” oldugunu soyleyen Heidegger, yine “stellen”
kokiinden ttiremis “Ge-stell” filline basvurmak suretiyle, modern teknigin dogay: hem diizenleyen hem
de ona saldiran karakterinin bir arada diistiniilmesini istemektedir. Bkz. Heidegger, 1998: 55-56, Dipnot
16.
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sayesinde dogaya kesin olarak boyun egdirilmis ve bdylece Aydmlanmanin disii
gerceklesmistir: Korkacak bir sey kalmamistir (Adorno ve Horkheimer, 2010: 34).

Belli ki bu sebepten, aydaki monoliti incelemeye gelen arastirma ekibi, filmin basinda
gordiigimiiz maymunsu canlilar gibi korku icinde degildirler. Tam aksine, oldukca rahat
tavirlarla dikilitasi incelemeye gelirler, ona dokunurlar ve oniinde kaygisizca fotograf
cektirirler. Fakat tam bu anda monolitten ¢ok tiz bir ses ytikselir ve bilim adamlarindan olusan
ekip ses yiiziinden ellerini kulaklarma gotiirerek aci icinde kivranmaya baslarlar. Tkinci
bolumii bu sekilde bitirmesiyle Stanley Kubrick, soyutlamanin ve soyutlama yoluyla gercek
kilinan teknigin modern ¢agda ulasabilecegi korkutucu boyutu gozler tniine sermektedir.
Burada, dikilitas - biling/ teknik analojisi hala devam ettirilse de bundan boyle uygarlik daha
tekinsiz bir sey olarak ele alinmaktadir. Teknik, insanogluna saldiriyor gibi gortinmektedir
(Resim IV).

Gorsel 4: Ay’daki Monolit ve Bilim Adamlar

Simdi, geriye dontip kemikten baslayip uzay gemisine degin siiren yolculukta -
Kubrick’in anlatmamay1 tercih ettigi tarihi siirecte- doga, insan ve teknik ticgeninde olup
bitenleri ¢alismanin simirlarinin el verdigi olctide ele almak, daha tutarli ve tatmin edici bir
okuma yapmak acisindan analizimizi ileriye tasiyabilir. Buna gore, uygarlik insanoglunun
yasadig1 zihinsel bir devrimle gerceklesmistir. Bu zihinsel yenilik bir tiir “sembolik devrim” dir
ve doganin, kendisinin disinda bir gerceklige atif yapan bir alan oldugunu kabul etmekle
baslar. Sonrasinda ise iki ¢énemli kirilma donemi yasanmustir: Neolitik Cagda filizlenmeye
baslamakla birlikte M.O. 6. yiizyilda meyvelerini veren Aksiyal Cag ve 17. yiizyilda dogup
etkisini bugtin dahi acik bicimde gosteren Modern Cag.

Oncelikle, dogal olanla dogatistii arasindaki ayrim, varligmi sembolik devrime
bor¢luysa da M.O. 6. yiizyila kadar doga-kiiltiir dengesinin tam anlamiyla alt-iist olusu
gerceklesmemistir. “Aksiyal Cag” seklinde kavramlastirilabilecek bu doénemde, 6ncesinin
aksine, hem seylesme hem de seylerden bagimsiz soyut bir diizey tam anlamiyla ortaya ¢ikmustir
(Zerzan, 2013: 47-48). 11k kez Felsefeci Karl Jaspers'm adlandirdig1 Aksiyal Cag, insana 6zgii
soyutlama yetisinin sistemleserek bir disiplin durumuna ytikseldigi; felsefenin ortaya ciktig1
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M.O. 800 ile M.O. 200 yillar1 arasinda yasanan dénemi imlemektedir (Jaspers, 1951: 135).6
Heidegger'e gore de Grek diistincesinde cisimlestigi haliyle, insanoglu, bilgisine erismeye
calismak yoluyla, aslinda Varlik’in agiga cikmasini —poiesis’i- kontrol altina almak istemis ve bu
egilimden felsefe dogmustur. En genis anlamiyla, Varlik’in ilk ve son nedensel temellerini
bulmay1 hedefleyen bir disiplin olarak tanimlanabilecek felsefe ile birlikte “insanin kendisi,
I[nsanolma bakimindan vurgulu bir bicimde, bir yorumu ve amag koymay1 da tecriibe eder”
(Heidegger, 2011: 19). Demek ki felsefe, varligi, onun ne olup ne olmadigmni bilmek igin
irdeledikge, insan yalnizca onu anlamakla kalmamis mevcut-olani denetlemeye de calismistir.
“Modern teknik cagin kokeni, iste bu denetleme girisiminde yatar” (Ozlem, 1998: 17).

Aksiyal Cag’daki bilissel sicrama, tekhne’nin teknige doniismesi/indirgenmesi igin tek
basina yeterli degilse de, Heidegger’in belirttigi tizere, cok 6nemli bir ¢ikis noktasidir. Bundan
sonras1l zamanla gerceklesmis; varlig1 bilmek ve onun yasasma uygun bir yasam stirmekle
ilgili olan ontolojik rasyonalite, yerini, hesaplayici/teknik bir diistinme olarak one cikan
bilimsel bir rasyonaliteye birakmustir (Yilmaz, 2009: 17; Kugiikalp, 2008: 221-222). Fakat
Heidegger icin Descartes’in matematikgi felsefesi, ontolojik rasyonalitenin bilimsel
rasyonaliteye donmesinde 6zel olarak deginilmesi gereken bir dontim noktasidir. Ciinkii
felsefenin icinde basindan beri gizlenmis olan bir egilim Descartes’'in diistincelerinde tam
anlamiyla gtn ytiztine ¢ikar ki o da madde ve tin ayrimmnin tam olarak gerceklesmesi ve
maddeye dair bilginin tinin alanina ait olan matematik {izerinden temellenmesidir
(Heidegger, 2006: 92-93). Matematik, diinyadaki nesnelerin kesin bilgisine ulasmada gtivenilir
tek yol olarak belirince de, Varlik’a dair geleneksel ontolojinin yerini matematiksel fizik almas;
“varlik felsefesi matematiksel fizige indirgenmistir” (Ciicen, 2003: 68-69). Diger bir ifadeyle,
Descartes’in diisiinceleriyle felsefi bir temele sahip olmak suretiyle tam anlamiyla 17.ytizyilda
baslayan modern diistinceyle beraber, tiim diinya, insan hakimiyet kurabilsin diye, deneysel
olarak irdelenen ve sayisal olarak belirlenen varligin ilk nedenlerine dek gidilebilen, sagin,
matematiksel bakimdan diizenlenmis bir sistem haline gelmistir (Spengler, 1997: 463).

Diinyanin matematiksel olarak diizenlenmis bir sistem olarak anlasilmasininsa
modern teknikle ¢cok daha yakindan bir iliskisi bulunmaktadir. Zira diinya, matematik
ifadelerle diizenlenebilir bir olgular toplami olarak goriilmeye baslanmadikca, insanm,
kesinlik mantig1 icinde calisan ve yine o mantif1 tiretecek modern makine teknolojisini
yaratabilmesi miimkiin degildir. Her seye ragmen klasik cagda “yaklasikliklar evreni” olarak
kalan diinya, modern donemle birlikte “kesinlikler evreni” olarak kavranmaya baslanmis ve
ancak bu yolla gittikce daha hassas bigcimde kesinlik iireten makinelerin yapilmasmin da 6nii
acilmistir (Koyré, 2013: 35).

Insan, once bilinciyle dogadan ayrimlasmis, sonra doganin iistiinde bir gerceklik
alanmin varligini diizenleyici bir diistincenin ¢ikis noktas: olarak kabul etmis ve son olarak

¢ Jaspers’a gore, glintiimiizde de varlif1 siirdiiren insan tipi (mental anlamda) bu donemde ¢ikmustir.
Ustelik diisiincede yasanan bu devrim yalnizca Bati medeniyetine 6zgii bir durum da degildir. Ozellikle
M.O. 6. ylizyilda Cin’de Konfiicyiis ve Lao Tse, Hindistan’da Buddha, Iran’da Zerdist, Yunanistan’da
Homeros, Parmenides ve Herkaleitos gibi isimlerin es zamanli olarak ortaya ¢ikmas: aksiyal ¢agin tim
diinyada yasanan bir donem oldugunu gostermektedir (Jaspers, 1951: 135).
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kendi dtizenleyici diistincesini yasama gegirip onu her sartta insanin hizmetine kosan teknige
teslim etmistir. Bu sertivenin sonunda paradoksal bir durum meydana getirdigi ise cok agiktir.
Modern diinya s6z konusu oldugunda insan, doga ve teknik arasindaki iliski, insan namma
giderek daha problemli bir hal almis; dogay1 kontrol altina almak ve boylece insanin emrine
vermekle ilgili olan soyut diisiince ve teknik, giderek artan bir oranda, insan1 da kontrol altina
alip kendi emrine kosmustur. En azindan gelinen noktada, insanoglunun artik kendi trettigi
teknige bagimli duruma geldigini kabul etmemiz gerekmektedir.

Hatirlanacag tizere, Heidegger, insanoglunun cercevelemeye dayali metafizik diistinme
biciminin bir tehlike barmdirdigini da sdylemis; bunun, her seyi bir varolan’a gevirmek
yoluyla Varlik'in gercek anlammi ve degerini unutma riski oldugunu vurgulamistir
(Kticukalp, 2008: 173). Bilimci ve ilerlemeci uygarligimizsa, insanin etrafindakileri devamli
islevlendirerek tiim dogay1 bir “el-altinda-duran”a (bestand) cevirmek suretiyle, bu yoldaki
son donemece isaret etmektedir. insan, dogadan ayrimlasip bir “6zne” haline geldiginde,
kendi bilincinden yola ¢ikarak tim dogay: tahakkiimii altina almak istemektedir. Mezkar
istegini de dogay1 bir “sey”e geviren teknik sayesinde gercek kilmakta; “seylesme” stireci ise
tum var olanlar1 bir el-altinda-durana dondiirmeye muktedir modern makine teknolojisiyle
en acik gekline ulasmaktadir. Ustelik bu siirecte insan yalnizca el-altinda-duranlarin
diizenleyicisi olmakla kalmaz, kendisi de {irettigi teknigin ardinda bir el-altinda-durana
dontistir. Hatta oyle ki, makine teknolojisi sayesinde, insan da bir el-altinda-duran’a
dontismedikce kendisini tam olarak doga hakim olmus hissetmez (Ozlem, 1998: 22-23;
Heidegger, 1998: 71).

Bu anlamda, teknigin insana saldirisinin iki boyutundan bahsetmek miimkiin gibi
gortinmektedir. i1k olarak teknik, modern zamanlarda ylesine muktedir bir gii¢ durumuna
yiikselir ki dogay1 insanin hizmetine kosuyor olsa bile bunu yapabilmek i¢in devamli olarak
kendi var olma ve igslemeye devam etme zorunluluklarini hayatimiza dayatir. Ikinci ve daha
temel olarak ise, insanin metafizik yoneliminde temellenen teknik, dogaya boyun egdirdikce
bizim icin bir yanilsamay1 da beraberinde getirir. Kendisini yerytiiziinin (ve sonrasmnda
goklerin de) efendisi olarak gormeye baslayan insan bu kez doga karsisinda sinir1 degil, haddi
asar: “Boylece insanin kars1 karsiya kaldig1 her seyin yalnizca insanin tirtinti oldugu olctide
mevcut olduguna iliskin yaniltici izlenim yayginlik kazanir” (Heidegger, 1998: 71). Bir sonraki
kisimda ayrintili sekilde ele almaya ¢alisacagimiz bu ikinci boyutun, Kubrick’in yapitinin son
iki boltimiinde oldukga derin bigimde irdelendigini soylemek miimkiindiir.

3. Ozne Metafizigi: “Sanki Insan Yalnizca Kendisiyle Karsilagiyor”

Insanin kendi trettigi teknik karsisinda yasadig iki yonli tehlike, Aydinlanma’min
bilimci ve ilerlemeci mantiginin inandiriciligini kaybetmesiyle, daha net bicimde goriilmeye
baglanmistir. Ornegin, Aydinlanma’ya en siddetli elestirileri getiren diistintirlerden ikisi olan
Adorno ve Horkheimer “dogadaki her seyi yenilenebilir kilan soyutlamanin ve bu
soyutlamanin hazirladig1 endiistrinin diizlestirip esitleyen egemenliginin” sonunda insan1 da
niteliklerinden arindirmak suretiyle yadsidigini ve bunun temelindeyse insanoglunun,
diinyay1 boyundurugu altina almay1 6grenirken “diizenleyici distince” ile “hakikat”i bir
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tutma yanlisina diismesi oldugunu belirtmislerdir (2010: 31-32). Esasen, iki diistiniirtin sozleri,
teknigin insana saldirisinin her iki yontinti de ortaya koymaktadir.

Heidegger de cagdasi oldugu Frankfurt Okulu mensuplariyla hemfikir goriinmekte ve
sorunu temelden; diizenleyici diistince ile hakikati bir tutma yanlhsina diisme probleminden
ele almaktadir. Modern donemin dogusuyla birlikte, en basindan beri metafizigin 6ztinde
mevcut olan bir egilim kendisini aciga vurmustur. Bu egilim, insanin, varlig1 kendi kesinligi
izerinden tanimasi ve tanimlamasidir. Once kendi disindaki ve (hiyerarsik anlamda)
tizerindeki hakikate yaklasmanin yollarini arayan insan, zamanla, giderek daha ¢ok artan bir
kesinlikle hakikatin belirleyici merkezi olur; “6zne” durumuna yiikselir. Bundan boyle
diistinceye egemen olan metafizik, varlik bilgisi degil, “6zne metafizigi” dir. “Sanki insan her
yerde ve her zaman yalnizca kendisiyle karsilagiyormus gibi goriinmektedir” (Ozlem, 1998:
18-19, 26).

Filmin, insan ve yapay zeka arasinda gecen bir hayatta kalma savasinin anlatildig:
ticlincti bolimii ve devamu 6zne metafizigi kavramidan hareketle ¢oztimlenebilir. Aydaki
monolitin Jiipiter'deki bir bolgeye sinyal gonderdigi kesfedilince bu yeri bulup arastirma
yapmak tizere bir uzay gemisi yola ¢ikmistir. Geminin toplam alt1 kisilik miirettebat1 vardir.
Iki kisi geminin komutasindayken, ti¢ kisi Jipiter'e vardiklarinda uyanacaklar: derin bir
uykuda makinalara bagl sekilde yasamaktadir. Gemi miirettebatinin altinci tiyesi ise geminin
tim ugus, rota ve hayat destek sistemlerini kontrol eden ve diger insanlarla sicak sohbetler
edebilen HAL 9000 (kisaca HAL) adli bir yapay zekadur.

Demek ki dogayr asmak ve onu doniistiirmekle baslayan teknik seriiven, yapay
zekdnin ortaya ¢itkmasiyla son noktasina ulasmistir. Kusursuz diistinme ve islem yapma
kapasitesi nedeniyle geminin tiim sistemini kontrol eden HAL, bir giin, gemideki diger
insanlar1 gorevi basarisizliga ugratacag gerekcesiyle saf dis1 etmeye karar verir ve bunu
yapabilmek icin once gemide bir hata oldugunu bildirir. Miirettebat boyle bir hataya
rastlanmadiginda HAL'in yaptif1 islemin saglamasmi ancak HAL’in diinyadaki ikizi
yapabilmektedir. HAL'in diinyadaki ikizi gemide herhangi bir hata bulamayinca miirettebat
HAL'de ters giden bir seylerin oldugunu fark edip gemiyle baglantisin1 kesmeye karar
verirler.

Fakat HAL yalnizca basit bir makine degil, diisiinebilen hatta hissedebilen bir zekadir.
Daha acik ifade etmek gerekirse bir tiir insandir ve baglantisinin kesilmesi 6ltimii anlamina
geldiginden savasmasi kagmnilmazdir. Iki astronotun niyetini 6grenen HAL once derin
uykudaki ¢ kisiyi oldurtir. Geri kalan iki kisiden birini bir uzay yiirtiylisii sirasinda
oldiirtirken son kalan kisiyi de uzay boslugunda birakir ve gemiye almaz. HAL tarafindan
uzayda kiictik bir mekigin i¢inde birakilan Dave, bir yolunu bulup gemiye sizmay1 basarir ve
HAL'in ana kumanda merkezine giderek hafiza kartlarin1 ve mantik islemcilerini tek tek
sokmek suretiyle onu devre dis1 birakir.

HAL 9000 adli yapay zekdyr ©6zne metafiziginin ulastifi son nokta olarak
degerlendirmek miimkiindiir. Eger insan1 ortaya ¢ikaran sey rasyonel diisiince ise, teknigin
en sonunda rasyonel duslinceye sahip bir yapay zeka turetebilmesi insanin kendisiyle
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karsilasmasmin son merhalesini meydana getirmektedir. Esasinda bu son, modern
diistincenin kendi mantigina ickindir. Zira Descartes’in cogito’su, yalnizca insanin kendi
ozkesinligini yine kendi gercekligi tizerinden bulmasi degildir. O, ayn1 zamanda, fiziki
gercekligi de kendisinden hareketle tanimlayabilmesi anlamina geldiginden insanin her yerde
farkinda olmadan kendi zihni ile kargilagsmasidir da. Her ne kadar Descartes’in bir 6zne-nesne
dtializmi ortaya koydugunu soylemek miimkiin olsa bile, nesnenin yine 6znenin
diistincesinde temelleniyor olmasi, yalnizca 6znenin giivence altina alinmasi demektir. Bu
anlamda, modern distincenin varlikla ilgili tasarrufu, 6znenin kendisini gtivence altina
almasinin dogal bir sonucu olarak, varlig1 da tuzaga diistirticti bir karakter arz etmektedir
(Ktgctukalp, 2008: 223-224).

Bir neden-sonug iliskileri buitiinii olarak tasarimlanan doga deneylenebilir hale gelse
de, bu doganin “6zsel olarak bu karaktere sahip oldugu i¢in olmaz; daha ¢ok insan dogay1 bu
karaktere sahip olarak tasarimladig1 ve sonra bdyle tasarimlanan gergeklige miikemmel bir
sekilde uyan yontemlerle dogay1 kavradigi ve arastirdigi igin olur” (Ozlem, 1998: 18-20). Fakat
burada yalnizca doganin degil, insanin da bir tehlikeyle yiizlesmesi gerekmektedir. Modern
diistinceyle birlikte akil, devamli olarak nesnelere kendince yiikledigi rolleri yineleyip
durdukga zihin ile diinya arasindaki denklemin kurulabilmesi igin her ikisinin de birbirine
indirgenmesi gerekmektedir. Boylece, var olanlar dustince yoluyla boyunduruk altina
alindikca hem 6zneden hem de nesneden geriye “cogito”dan baska bir sey kalmaz (Adorno
ve Horkheimer, 2010: 47-48).

Insanim yalnizca hesaplayici bir diisiinceye indirgemek suretiyle kendi varolusunu
daraltmas: hatta gercek anlamda yasamasinin dahi ontinti kesmesi Kubrick’in yapitinda
HAL'in insanlar1 saf dis1 etmeye calismasiyla sahnelenir. Bir anlamda saf rasyonalite
hiikmiinti icra ederek, bir varlik olan insanmi tuzagmna dustirmektedir. Tarihsel olarak
rasyonalite, egemenligini, sembolik diistinmenin ve teknigin gelismesi boyunca percinlemis;
sonunda diistinmenin kendisi de yalnizca sembolik formlar ve teknikle gerceklesir olmustur.
Burada hem sembol hem de teknik, varligin kendisi yerine gecen bir ikame olarak
anlasilmalidir (Zerzan, 2013: 11-12). Filmde de dogada bulunan kemigi bir alet olarak ikame
edebilen teknik, son asamada, yapay zekay1insanin yerine ikame etmekte ve bu sekilde insana
acik bir saldirida bulunmaktadir. Dolayisiyla, dikkatli bakildiginda, HAL'in bizi devaml
izleyen durgun kirmizi goziintin altinda monolitin siyah ve gizemli formunu goérmek
mumkiindiir. Her ikisi de, insan igin bir yikimi1 potansiyel olarak tasimaktadir (Kuberski, 2012:
116).
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Gorsel 5: Evrimin Son Basamagi? Kizil Bir Gozle Bizi [zleyen HAL 9000

Son boltimde ise yonetmen insanoglunu yine kendisiyle ytizlestirecektir. Dave, HAL'i
bir tornavida (yine bir alet) yardimiyla saf dis1 ettikten sonra goreve devam ederek Jiipiter'in
yoriingesindeki bir zaman gecidinden geger ve kendisini beyaz bir odada bulur. Dave bu
odada kendi yasl halini yalniz basina yemek yerken goriir. Sonrasinda, Dave daha da
yaslanmis olarak 6liim dosegindedir ve yatagiin tam karsisinda siyah monolit durmaktadir.
Dave ona uzanmaya calisirken bir fettise dontistir. Fettistin uzayda, bir gezegen boyutunda ve
tipka bir y1ldiz gibi parladigina tanik oluruz ve film bu sekilde sona erer.”

Sinema ve felsefe iliskisi baglaminda, filmin final boltimiintin cogunlukla Nietzsche nin
goriisleri ve ozellikle de Alman dustnturun Boyle Buyurdu Zerdiist (1891) adli eseri
dogrultusunda analiz edildigi goriilmektedir. Fakat calismamiz agisindan bakildiginda,
Heidegger’in Nietzsche hakkindaki goriislerini mercek altina almak Kubrick’in yapitiyla ilgili
duistincelerimizi de gelistirecektir. Dolayisiyla, once Alman felsefecinin gortislerinin kisa bir
degerlendirmesini yapmak durumundayiz. Bunun ardindan, Heidegger’in Nietzsche {izerine
diistincelerini ele alacagiz.

7 Filmin final sahnesinde Richard Strauss’'un, Alman felsefeci Freidrich Nietzsche’nin yapitindan
esinlenerek besteledigi ve onunla ayni adi tastyan Also Sprach Zahathustra (Béyle Buyurdu Zerdiist) adli
eseri kullanilmaktadir. Bu miizik, ilk olarak, filmin The Dawn of Man (Insanoglunun Safag) adl acilis
boliimiinde, maymunsunun elindeki kemigi bir alete dontistiirmeyi basardig1 sahnede duyulmustur ve
Dave’in bir yildiz-¢ocuk (starchild) oldugu boliimde ikinci ve son kez karsimiza ¢ikmaktadir. Eserin ad:
ve filmde kullanildig1 yerler beraberce ele alindiginda, Kubrick’in yapitinin son boliimiintin Alman
filozof Nietzsche'nin diistinceleri ekseninde analiz edilmesi yoniinde giiclii bir egilim dogmaktadir.
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Gorsel 6. Monolit ve Oliim Dése§inde Ona Dokunmaya Calisan Dave

Bu baglamda, Nietzsche felsefesinin anahtar kavrami “en biiytik degerlerin, kendi 6z
degerlerini diistirmesi” (Nietzsche, 2010a: 27) olarak tanimlanan nihilizmdir (higgilik). 19.
ytizy1l diistintirtine gore nihilizm, bir siire¢ olarak Bat1 metafizik diistincesinde, akla dayanan
soyut kategoriler lehine diinyanin degerden diismesiyle; “diinyanin degerinin tamamen
imgesel bir diinyaya ait kategorilere gore olctilmesiyle” meydana cikar ve insanin “kendisini
nesnelerin degerinin anlami ve 6l¢tiisti olarak kabul etmesi”nde temellenir (Nietzsche, 2010a:
33). Bununla birlikte, Nietzsche icin nihilizm, aktif ve pasif nihilizm olarak ikiye ayrilmaktadir.
Pasif nihilizmde insan “organik alanin en son ve en ge¢ gelisim tirtinii olmasi dolayisiyla en
bitmemis, en zayif durumda olan bilincine” (Nietzsche, 2011: 33) dayanmak yoluyla kurdugu
anlam diinyasin1 hakikat olarak kabul etme yanligina diismektedir. Ustelik daha da vahim
olarak, belli bir siiredir, idelerin ve tlkiilerin bu diinyaya bir diizen verme giicii de
kalmamustir ve bu gercek Nietzsche'nin “Tanr1 Oldii” s6ziiyle ifade edilmektedir (Heidegger,
2001: 17-18).

Gortldugt tzere, ilk bakista, Heidegger'in 6zne metafizigi ile Nietzsche'nin pasif
nihilizm diistincesi arasinda goze carpan bir yakinlik bulunmaktadir. Zira Nietzsche de
metafizik diistincenin, sonunda, 6znenin bu diinyanin disinda ve ondan daha yetkin kabul
edilen bir gerceklige yaptig1 atif sayesinde diinyay1 degerden diistirdiigiinti ifade ederken
(Nietzsche, 2015: 17-18) Heidegger'in 6zne metafizigi kavramlastirmasma son derece yakin
gortinmektedir. Bununla birlikte, ilk bakista goriilen yakinligin bir 6zdeslik olmadiginin da
anlasilmasi gerekmektedir. Zira Nietzsche i¢in pasif nihilizm ne kadar yikici bir duruma isaret
etmekteyse, aktif nihilizm de o denli yaratic1 bir stireci imlemektedir. Pasif nihilizmle varliga,
anlamsiz metafizik diistincenin tirettigi ve adina hakikat dedigi bir ¢l¢iiye gore degerler koyan
ve bu yolla yasamin ve kendisinin degerini diistiren insan, aktif nihilizmle var olanlara ve
yasama konmus bu degerlerin herhangi bir anlam ifade etmediginin farkina varacaktir. Ozii
itibariyle esas sorun, insanin degerler koymas: degil, bu degerleri Eski Yunan diistincesinden
beri devamli olarak metafizik diisiincenin tuzagina diiserek koymak suretiyle yasadig:
diinyay1 kiymetten diistirmesi ve sonrasinda da bu diinyaya kars1 duran, hatta ondan bu yolla
o¢ alan, cileci bir ahlak anlayisina yonelmesidir (Nietzsche, 2005: 29-30). Diger deyisle, asil
mesele bir Varlik fikri lehine, olus'un goz ardi edilmesidir. Bu pasif nihilizm, askin bir
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gerceklik diizenine atif yapmaksizin olus’u kucaklayacak ve olus'un 6tesinde metafizik bir t6z
aramayacak bir insan ttirtintin ortaya ¢ikisiyla aktif bir nihilizme donecektir (Kiictikalp, 2003:
15, 22).

Goruldugti tzere, Nietzsche burada bir “son insan” ve “ustinsan” ayrimina
gitmektedir. Son insan, pasif nihilizmin tasiyicis1 olarak modern ¢agm insamidir (Kuguradi,
1967: 59). En uzun siire yasayacak olan bu insan tiirti, esasinda “hayvanla tistinsan arasina
gerilmis bir iptir”; bir ara ttirdiir (Nietzsche, 2010b: 38). Ustinsan, metafizik diistinceyi asarak
eskimis deger yargilarini yok ederek yeni degerleri yaratmaktan korkmayacaktir. O, “tim
tanrilarin [askin degerlerin] oliimiinden sonra yasayacak” ve kendi yaratici iradesini
kullanmaktan korkmayacak yeni bir insanligin tezahtirtidiir (Nietzsche, 2010b: 102, 108).

Nietzsche’nin yukarida 6zetlenmeye calisilan gortisleriyle 6rtiismesi sebebiyle, Stanley
Kubrick’in filminin kapanis bslimiiniin genelde {istinsan kavrami agisindan degerlendirildigi
goriilmektedir.8 Bu yorumlar son derece makul ve tutarli olsa da, yukarida belirtildigi tizere,
Heidegger'in Nietzsche okumasina yonelmek bize alternatif bir analiz imkan1 sunabilir.
Heidegger icin Nietzsche, ‘cogito” {izerinde ytikselen modern diistinceye ilk kez cesurca karsi
¢ikmis olsa da (Ctigen, 2003: 14), metafizigi, bireyin yaratic1 giictinde ifsa olan gti¢ istencini
ortaya koyarak asmaya calismakla yine de kurtulmak istedigi metafizik gelenegin iginde
kalmaktadir. Hatta “modern metafiziksel bakis icinde duran” ve “real-olanin realitesine iliskin
sorular sormada, temel olarak, belirleyici olma iradesini bulan” Nietzsche, Descartes’la
baslayan ve sonraki diistiniirlerce ileriye tasman 6zne metafiziginin son temsilcisi olmak
durumundadir (Ozlem, 1998: 24). Nietzsche'nin metafizik karsiti oldugunu diisiindtigii
fikirleri, en iyimser sekilde bile ancak metafizigin tersine gevrilmesi olarak yorumlanabilir ki
bu haliyle daha da koétii bir yola sapar: Metafizikten ayrilamaz ama kendi 6zlintin metafizik
oldugunu dustinemez bir duruma gelir (Heidegger, 2001: 18).

Dolayisiyla Heidegger icin, Platon’dan baslayan Bati metafizik gelenegi Nietzsche’'de
son bulmaz; ancak nihai héline ulasir. Hesaplayic1 diistince, Eski Yunan'dan baslayan ve
guntumiize kadar ulasan sertiveninde hi¢ durmamus ve geri gekilmemistir. Bununla birlikte,
bu hesaplayic1 diistinme artik kendisi hakkinda da diistinmemektedir ve Heidegger igin bu
evre Nietzsche'nin giic istenci ile degil, “isteng istenci” kavramu ile karsilanmaktadir (Watts,
2011: 220). “Burada insanin 6znelligi evriminin dorugunda[dir]. Durmak bilmez bir ugraslar
ve degerler dongitisiine kapilmis olan insanlik artik bundan boyle bir isteyisten bir bagka

8 Hatta Jerold Abrams’a gore Kubrick’in yapiti, yalnizca son boliimiiyle degil, bastan sona,
Nietzsche'nin Béyle Buyurdu Zerdiist adl1 eserinin beyaz perdeye aktarilmasindan ibarettir (2007: 247).
Buna gore, tipki Nietzsche'nin sdyledigi gibi, hayvanin biling kazanarak insan olmasiyla baslayan
serliven, asilmasi gereken bir canli olan insanin yerini tistinsana birakmasiyla sonuglanacak ve boylece
metafizik de agilmug olacaktir. Dolayisiyla kimi yorumcular i¢in Dave’in yildiz-cocuk olarak uzayda
parlamas: tistinsanin gelisini miijdeleyen bir sahne olarak 6ne ¢ikmaktadir (Shaw, 2007: 229). Baz
yorumlara gore ise tistinsanin gelisi, Dave’in yildiz-cocuga doéniismesinden ¢ok HAL'in varliginda
gizlidir. Insanoglunun gelecekte yapay zekay: kullanmakla birlikte gelecegi noktayla su anki
durumunun mukayesesinin, bizim su anki durumumuzun maymunsularla kiyaslanmasina
benzeyecegini sdyleyenler igin tistinsan makine teknolojisi sayesinde dogacak ve insanlig1 bugiin hayal
bile edilemeyen bir sinira tasiyacaktir (Abrams, 2007: 256-258).
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isteyise, bir igerikten bir baska igerige, bir tasaridan bir baska izlenceye gececektir. Burada
istencin kendisinden baska bir amac1 yoktur, kendi isteyisini ister, devinir” (De Towarnicki,
2002: 42-43).

Bu anlamda, Dave’in sonunda bir yildiz-¢ocuga dénmesi Nietzsche orijinli bir bakisla
tistinsanin  gelisini gosteren bir metafor olarak yorumlanabilirse de, Heidegger'in
perspektifinden bakildiginda 6zne metafiziginin devamindan baska bir sey ifade etmez.
Dolayisiyla, 6zne metafizigi stirdiigii siirece de hesaplayici/teknik diistinmenin varliga
yonelik saldirida bulunma tehdidi de son bulmayacaktir. Heidegger icin en buiytiik tehlike de
burada yuvalanmaktadir. insan igin asil mahvedici olan, teknolojinin kendisinden ziyade
onun 6zne metafizigine sikica bagh olan 6ziidiir. “Insana yonelik tehdit, ilk elde, teknigin
potansiyel olarak oldiirticti makinelerinden gelmez. Esas tehdit, insan1 kendi 6zii igerisinde
etkisi altma almistir”. Insan, teknigin temelinde yatan cercevelemenin hiikiimdarligina
dylesine buiytik bir inang besler ki hakikat-olan1 (wahre) deneyimleme sansini yitirir; salt
uygun-olanlarla (richtig) yetinmeye baslar. Yalnizca kendisiyle karsilastigini sanan insan,
aslinda, teknikle bizzat yarattig1 bir illtizyonun icinde yasamaya mahkém olmaktadir.

Heidegger'in sozleriyle noktalayacak olursak, insan, “cercevelemenin meydan
okumasina 6yle kesin bir sekilde eslik eder ki, o cerceveyi bir iddia olarak kavramaz, kendisini
kendisine soz yoneltilen biri olarak goremez ve bu ytizden de kendi 6ztinden bir hareketle bir
tembihleme veya hitap alani icerisinde hangi bakimdan varoldugunu higbir sekilde isitmez ve
boylelikle asla yalnizca kendisiyle karsilasma imkéni bulamaz” (Heidegger, 1998: 71- 72).

Sonug

Her biiyiik sanat eseri gibi, biiyiik filmler de tiiketilmeye her zaman direnirler.
Kiltlesmis yapitlarin, bu direnisi, yonetmenin anlatmak istediklerini kendi formlarinda
(anlattiklar1 iginde) ustalikla gizlemekle oldugu kadar, izleyicinin yapittan anlam cikartmast
noktasinda son derece tiretken olmakla da gerceklestirdiklerini soylemek miimkiindiir. Bu
acidan, ilk kez beyaz perdede goriinmesinin tizerinden tam 50 y1l gecmesine ve bu zaman
zarfinda sayisiz analize tabi tutulmasina ragmen, 2001: Bir Uzay Maceras'min da
tuketilebildigini soylemek miumkiin degildir. Aksine, simdiye degin yapilmis her
analiz/okuma girisimi, ancak filmin anlam zenginligini daha da artiran bir ilave olmustur.
Stanley Kubrick’in yapitini, Heidegger'in teknige iliskin dtistinceleri dogrultusunda
incelemeye gayret eden calismamiz da, esas itibariyle, sz konusu anlam zenginligine bir ek
yapabilme gayretidir.

[nsan tiirtintiin tam olarak nerede ve ne zaman ortaya ciktigi sorusunun herkes
tarafindan kabul edilebilecek bir cevap bulabildigini sdylemek miimkiin degildir. Fakat
insanin diger canlilarinkinden hemen ve net bigcimde ayrilan bir zeka tiirtine sahip oldugu fikri
tizerinde bir anlasmazlik gortilmemektedir. Bu zekanin, dogamin disinda/istiinde bir
gerceklik alaninin pesine diisen bir diistinme yetisi oldugu ve soz konusu yetinin
uygarligimizi meydana getirdigi uzlastigimiz bir diger konudur. Dolayisiyla insan, dogadan
farklilasabilen ve onu, medeniyetini tesis etmek icin dontistiirebilen bir canlidir. Bu anlamda,
Kubrick’in yapitinda maymunsularin dokundugu monolit, insani dogadan/hayvandan
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ayrran o zihinsel sicramayi imlerken, sonrasinda yasananlar da Heidegger'in fikirleri
paralelinde, bizi, diistincenin tekhne ile ortaya ¢ikisina sahit tutmaktadar.

Sonrasinda olanlar ise siirecin durmaksizin ilerlemesiyle ilgilidir. Varlig1 insanin
egemenligi altina alan teknik, bir yaniyla dogal bir varlik oldugu icin insan1 da boyundurugu
altina almaktadir. Daha da vahimi, insanin teknik sayesinde elde ettigi diinyevi basarilar,
insan icin en biiytik yanilgry1 da meydana getirmekte, bu yolla tiim varlik alani insani bir
yaplya; Oznenin insa ettigi bir gerceklikler toplamina dontismektedir. Tabiri caizse, insan
teknik sayesinde, doganin yanina, kendi tiretimi olan ikinci ve sun’i bir doga yaratmaktadir.

Bu durum kendisini, 2001: Bir Uzay Maceras: filminde, HAL 9000 adli yapay zekada
gostermektedir. “Kusursuz” isleyisiyle HAL, teknigin imkanlar1 sayesinde insanin dogal
aklinin yerine yaratilmis yapay bir versiyondur. Fakat tam da Heidegger'in belirttigi gibi,
teknigin bizden kagip kurtulma tehdidi bizim ona bagimliligimiz oraninda artmaktadir ki
filmde de oyle olur; tum miirettebatin hayatini elinde tutan HAL, insanlar1 birer birer
oldiirmeye baslar. Burada, tehdidin bertaraf edilmesi adina, insanin teknikten g¢ok onun
(varligt hem diizene koyan hem de ona saldiran) “cercevelemeye” dayal1 6ziiyle ytizlesmesi
gerekmektedir. Teknigin ©6zii ise insanin ta kendisidir. Insan, fizigin 6tesine gecebilme
kabiliyeti sayesinde teknigi meydana getirebildiginden teknigin 6ztinde insanin bizzat kendisi
vardir. Bu diistince ekseninde, filmde, Dave’in HAL'i bir “yapisokiime” tabi tutmasiyla
birlikte karsilastig1 sey de yine kendisidir; son kertede ise dikilitasla sembolize edilen insan
bilincidir.

Fakat Heidegger acisindan asil mesele, sonunda kendimizle karsilastigimizda ne
yapacagimizla ilgilidir. Ona gore, Nietzsche'nin yaptig1 gibi insana yeni bir sinur ¢izip, oraya
gitmesi i¢in onu cesaretlendirmek bir ¢oztim degildir; bu halde unuttugumuz hakikat
unutulmus olarak kalmaya devam edecek ve insan yine kendi bilincini Varlik’a dayatmak
yoluyla metafizigin smirlar1 icinde kalacaktir. Oysa teknik’in yalnizca doganin egemenlik
altina alinmasi i¢in kullandigimiz arag-gerecin tiretilmesine indirgenmesinden rahatsizlik
duyan Heidegger i¢in, onun Varlik’t aciga cikarmak anlamina gelen tekhne ile baglantisini
tekrar kurulmalidir. Metafizik bir canli olan insan, ondan tamamiyla kurtulamasa da, Varlik’a
kulak kesilmek suretiyle 6zne odakli bir metafizigi asarak felsefe agaciin koklerinin
tutundugu topraga; Varlik’a yaklasabilir ve bu yolla hem kendini hem de var olanlar1 hesapgi
rasyonalitenin tahakkiimiinden kurtarabilir.
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Hegel’in Efendi-Kole Diyalektigi Cercevesinde Spartacus (Spartakiis) Filmi

Uzerine Diisiinceler

Gokhan Giiltekin*

Ozet

Evreni biitiin olarak kavramaya ¢alisan felsefe, insann karsilasabilecegi her tiirlii diistinceyi kendi
konusu yapabilir. Bu durum, felsefenin konu olarak sumirsiz bir icerigde sahip olabilecegini
gostermektedir. Dolayisiyla insamn bulundugu her alanda felsefe varligini ortaya ¢ikarabilir. Bu
alanlardan biri de sinemadir. Sinema, bilinen diinya ve bu diinyadaki canlilar disinda yepyeni bir diinya
kurup gosterme giiciine sahip olsa da asla insan olan karakterden vazge¢cmemistir. Bu agidan sinemada
insam diisiinmek, cesitli felsefeciler araciligiyla gerceklestirilebilmekte ve felsefe tarihinde dnemli bir
yeri olan Hegel, tamamen insana yonelmis bir felsefeci olarak sinemada diisiiniilmeye uygun
olabilmektedir. Dolayisiyla onun ‘diyalektik yontem’ini ve bu yonteminin temelini oturttugu ‘efendi-
kole diyalektigi'ni sinemada degerlendirmek, bu calismamn amacini olusturmaktadir. Bu baglamda,
calismada efendi-kéle diyalektigine uygunlugu agisindan Spartacus (Spartakiis, Stanley Kubrick,
1960), Hegel'in diyalektik yontemi (goriingtibilimsel yontem) cercevesinde ¢oziimlenmistir.
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Opinions On Film Spartacus Within the Framework of Hegel’s Master-Slave

Dialectics
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Abstract

Philosophy trying to grasp the Universe as a whole may make all kinds of opinions that a human may
encounter its own subject. This shows that philosophy may have unlimited content in terms of the
subject. Therefore, philosophy can reveal its presence wherever a human is found. Cinema is one of these
areas. Although cinema has the power to establish and show a totally new world, apart from the known
world and creatures in this world, it has never given up human characters. In this respect, thinking in
a humanistic way in cinema may be realized through various philosophers, and Hegel, which has an
important place in the history of philosophy, can be appropriate for being under consideration in cinema
as totally a people-oriented philosopher. Therefore, to assess his ‘dialectical method” and “the master-
slave dialectic” that forms a basis of this method in cinema constitutes the purpose of this study. In this
context, Spartacus (Stanley Kubrick, 1960) was analyzed in this study in terms of its compliance with
the master-slave dialectic within the framework of Hegel’s dialectical method (phenomenological
method).
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Giris

Sinema, her ne kadar temsil diizeyinde olsa da insanlara sonsuz bir diinya
sunmaktadir. Insan bu kurgusal diinyada, gercek diinyadan ¢ok daha fazlasim
gorebilmektedir; ancak bu gorme eylemi ¢ogu zaman sunuldugu kadarmi gormek ve
sunulandan haz alma seviyesinden 6teye gecememektedir. Perdede sunulani sadece bir 6ykii
aktarimi olarak izlemek ile ona cesitli bakis acilariyla yaklasmak arasinda bitiytik farkliliklar
bulunmaktadir. Bu anlamda sinemay1 bir sanat olarak okumak, alt okumalar1 da beraberinde
getirmektedir. Dolayisiyla bir film hasilati, icracilari, yonetmeni, mekanlari, goriintiileri gibi
ogelerin cok daha otesinde degerlendirildiginde gercek anlamina kavusabilmektedir. Filmler
genel bazi bilgilerin yaninda psikoloji, sosyoloji, felsefe gibi diger bilimlerin 1s1ginda
diistintilebilmelidir. Yani genel bir yargiyla, diinyadaki ya da yaratilan kurgusal diinyadaki
her olay, kisi ya da olgu sinemada sunulabildigine gore, bunlar1 yorumlayabilmek i¢in her
turl bilgi, dustince ya da bilimden yararlanmak mumkiindiir. Buradan hareketle Lotman’in
(2012: 42), “optik fenomenlerle ugrasan sanatlar arasinda sadece sinemanin, bir insan kisiligini
zamansal dizilmis bir tiimce biciminde kurabilir oldugu” gortistinii destekleyecek sekilde,
insana yonelmek ve insanin igcinde yasadig1 evrende kendi varligin1 merak etmesiyle ortaya
cikan felsefeye yonelmek; sinemaya felsefi bir gozle bakmak nemlidir.

Kabadayi (2013: 51), film ¢alismalarinda felsefe-sinema iliskisinin ‘sinemanin felsefesi’
ve ‘sinemada felsefi kavramlarin kullanim1” seklindeki olgulara yer verildigine vurgu yapar.
Bir yanda sinemadaki imgelere ytiklenen 6zellikler, diger tarafta filmlerdeki anlamlarin felsefi
kavramlarla arasinda kurulan bag yer almaktadir. Ona gore, bazi filmlerin anlamlarim
felsefeyle yorumlamaktan baska bir sey diistiniilemez. Kabaday, felsefe kullanilarak filmlerde
‘gercek’, ‘kurgu’, ‘insan’, ‘bilgi’, ‘bilgelik’, ‘varlik’, ‘varolus’, ‘6zgurlik’, ‘ahlak’, ‘erdem’,
‘adalet’, “‘etik’, “zaman’, ‘simtilasyon’, ‘yazgt’, ‘mutluluk’, “haz’, ‘act’, “estetik’, “iyi’, ‘’kott” gibi
bir ¢ok kavramin yorumlanabileceginden ve bunun icin Sokrates, Platon, Aristoteles,
Descartes, Hobbes, Kant, Hegel, Nietzsche, Sartre, Heidegger, Zizek, Baudrillard, Deleuze gibi
felsefecilerin eserlerinden yararlanilmas: gerektiginden s6z eder.

Tum bu aktarilanlara bagli sekilde din, tarih, mantik, hukuk, sanat gibi alanlarda
eserler sunan Georg Wilhelm Friedrich Hegel ve dolayisiyla onun felsefesi dogrultusunda bir
film ¢oztimlemesi yapmak miimkiin gortinmektedir; fakat onun diisiincelerinin veya ortaya
koydugu kavramlarin neresinden hareket edilecegi konusundaki zorluk, calismay1 belirli bir
sinirlandirmaya itmistir. Bu nedenle, Hegel'in ortaya koydugu kavramlar ya da devlet,
mantik, tin, din, sanat vb. alanlar tizerine goriislerinden ziyade, felsefesinin temelini olusturan
‘efendi-kole diyalektigi’ cercevesinde diistinceler ortaya koymaya calismak daha anlamlidir.
Dolayistyla Hegel'i efendi-kole diyalektigini sinema agisindan degerlendirmek ve bu
baglamda bir diistince tiretimi, calismanin amacin olusturmaktadir. Bu amag dogrultusunda
oncelikle Hegel felsefesine genel hatlariyla deginilmis, daha sonra bu felsefe belirli agilardan
sinemada dusiintilmiis ve son olarak efendi-kole diyalektigi cercevesinde bir film
coztimlemesi gerceklestirilmeye c¢alisilmistir. Bu ¢oztimleme kapsaminda Hollywood
sinemas1 evreninden, tarihte bilinen ilk kole isyaninin lideri Spartacus’u konu alan, Stanley
Kubrick’in 1960 yapimi Spartakiis filmi orneklem olarak secilmis ve Helgel'in ‘diyalektik
yontem'i (goriingiibilimsel yontem) cercevesinde ¢oztimlenmistir. Orneklem olarak bu filmin
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secilme sebebi, kazandig1 Oscar odiillerinden ziyade, tarihteki ilk kole isyanmi konu alan
onciil bir film olmas1 ve bu isyana modern bir yorum getirdiginin diistintilmesidir. Ayrica
Spartakiis, Hegel'in efendi-kole diyalektigindeki hem kole hem de efendinin bakis1 agisindan
degerlendirme yapilmas: gerekliligine de uygun diismektedir.

1. Hegel Felsefesinin Ana Hatlar1 ve “Efendi-Kole Diyalektigi’

Hegel, antik felsefenin “ne isen o ol” dustincesine kars: olarak, “ne isen o olma”
seklinde bir felsefi anlayis ortaya koymustur (Bumin, 2013: 57). Bu a¢idan insan olusturucu
Ogenin ‘olumsuzlama’, ‘miicadele’, ‘doniisiime ugratma’, ‘calisma’ ve ‘kesfetme’ oldugunu
belirtir (Aktaran: Kojeve, 2012: 14; 20). Dolayisiyla insan olusturucu bu 6gelerin temeli, eyleme
dayanmaktadir.

Fraser (2008: 36), Hegel'in kendi felsefesini “diyalektik mantik” olarak agikladigini, bu
mantigin onceki tim mantik ve metafizigi kapsadigini aktarir. Bu mantiga gore, tnceki
diistince bicimlerinin ayni yasa ve nesneleri korunurken, bir yandan da diistinceler daha genis
kategorilerle yeniden bigimlendirilerek genisletilir. Yani kavramlar once ele alinir, titiz bir
elestiriye tabi tutulur ve onceki felsefe tizerine oturtulur. Kojéeve (2012: 32; 34) ise Hegel'in
felsefesini ‘mutlak bilme” seklinde tanimlar. Mutlak bilme, Hegel'ci felsefenin tiim
sisteminden ya da bilimden baska bir sey degildir.

Stace’in (1976: 154) belirttigi sekliyle “varlik’, ‘yokluk’ ve ‘olus’” ilk Hegel'ci ticludiir.
Hegel'in tum diyalektik yontemi boyunca bu ti¢li ritim gorilur. Varlik, olumlamadir. Yokluk,
varligin olumsuzlanmasidir ve varligin iginden dogar. Olus ise, varlik ile yoklugun
karsitligini; ama ayni zamanda temelde yatan uyumlarini icermektedir. Bu ticliiye sirayla “tez’,
‘antitez’ ve ‘sentez’ de denir. Varilan sentez boylece yeni bir varlik/olumlama/tez olur. Bu
stirec artik celiski icermeyen ana kadar bu sekilde devam eder. Hegel, bu sistemini ‘doga’ ve
‘tin’in (ruh) ayrmtilarin gelistirirken de kullanir. Dolayisiyla Hegel, diyalektik kurucu 6genin
‘olumsuzluk’ oldugunu belirtmektedir ve tikel varligini olumsuzlayarak tiimele ulasma
¢abasindaki varligin gortintimlerini diyalektik bir yap1 biciminde su sekilde tanimlar (Hegel,
2011a: 275; 278; Kojeve, 2012: 116; 225):

- Kendinde-varlik: “‘Ozdeslik’, “tez’, ‘verilmis-varlik’, ‘doga’
- Kendi-igin-varlik: "Olumsuzluk’, ‘antitez’, ‘eylem’, “insan’
- Kendinde ve Kendi-icin-varlik: ‘Biitiinsellik’, “sentez’, ‘eser’, “tarih’, ‘hareket’

Hegel'in sistemi ‘mantik’, “doga felsefesi’ ve ‘ruh felsefesi’ olmak {tizere ti¢ boliime
ayrilir. Mantik, tez; doga, antitez ve ruh, sentezdir. Mantik, katkisiz akil; diinyanin ilk sebebi
denilen seyi ele alirken, doga ve ruh gercek diinya ile ilgilidir. Doga, mekan ve zaman,
organik olmayan maddeyi, bitkilerle hayvanlar1 ele alir. Ruh ise, varolan diinyanin bir
parcasin1 meydana getiren insanin ruhudur (Stace, 1976: 185).

Hegel’e (2011c: 24) gore, evren sadece bir sonluluklar toplamidir; sonsuz, ncesiz ve
sonrasiz degildir. Dolayisiyla ona gore zaman, amaci insan: anlamak olan antropolojinin temel
kavramidir. Kosmosda (kdinat) zaman yoktur; olsa bile insansal zamanla bir ilgisi
bulunmamaktadir. Insan ancak zaman ve tarih anlasildiginda anlam kazanir. Hegel oncesi
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tilozoflar bunu basaramamis bu nedenle felsefeleri, 6zti bakimindan teoloji olmaktan
kurtulamamustir. Hegel ise, varlik-diistinceyi zamanla bir tutarak, her seyi insana
indirgemektedir (Bumin, 2013: 69,73). Bu da onu bircok felsefeciden ayirir; ¢tinkii O, bilinci
varligin tek kurucu 6gesi kabul eden bircok felsefecinin aksine, bilincin yanina toplum icindeki
varolus devinimini de ekler (Izmir, 2013: 34).

Hegel'in efendi-kole diyalektiginin kaynagmi Jena derslerine dayandirmak
miumkiindiir. Hegel, Jena’da yeni toplum tasviri yaparken karsilikli tanimay1, “miibadeleyle
tanima’ seklinde inceleyerek, ilk kez efendi-kole iliskisinden soz eder (Morss, 2011: 22). O,
bilincin kendini baska bir bilince kabul ettirmesini saglayacak eylemi, bilingler arasi savas
olarak goriir. Iste Hegel'in efendi-kole diyalektigi, bu savasin ve sonuglarmin diyalektigidir
(Bumin, 2013: 36). Ozii kendi-igin olan bagimsiz biling ‘efendi’yi, 6zii bir bagkas (efendi) igin
yasamak veya olmak olan bagimli biling ise ‘kole’yi ifade eder (Hegel, 2011a: 126).

Efendi-kole diyalektiginin bir ucunda bulunan efendi, hayatni baskas: tarafindan
bilinip-taninmak ugruna tehlikeye atmis ve sonunda zafere ulasmis insandir. O, gercek,
biyolojik ve dogal hayatina tinsel, fikirsel ve biyolojik olmayan bir seyi tercih etmistir. Bu sey,
baska bir bilingte bilinip-taninma istegidir (Hegel, 2011a: 122; Kojéeve, 2012: 50-51).
Diyalektigin obiir ucundaki kole ise, kendi i¢ dogasini oliimii goze almaktan korktugu icin
yenemediginden, calisma yoluyla dis dogay1 yener ve kendini dogadan ayiran yoniin bilincini
elde eder (Bumin, 2013: 43). Dogadan ayrilan kole, kismen 6zgiirlesir; ancak onun 6zgtirltigi
hala tozsellesmemistir. Bunun nedeni, efendinin koleyi 6z biling olarak kabul etmemesidir
(Fraser, 2011: 101). Dolayisiyla kolenin ozgurlugu bigimsellikten oteye gegmez. Koleyi
boyunduruk altina alan ve calistiran efendi ise dogayr da boyunduruk altina alarak
ozgurlugunu tozsellestirebilir (Kojeve, 2012: 47).

Hegel'e (2011d: 115) gore 6zgiirliik, sadece devlet icinde gerceklesebilir. Insan, sahip
oldugu tum tinsel gerceklige devlet sayesinde ulasir. Devlet boylece sanatin, torelerin ve
yasamin bulusma noktasi olur. Devlette 6zgtirlik olumlu sekilde gerceklesir; ancak kisinin
tikel istenci icin tiimel isteng arag gibi diistiniilemez. Tek kisinin keyfi davramslar1 6zgtirliik
degildir. Bu sebepten, 6zgiirliik hep kisitlidir. Ote yandan, bilinip taninma ugruna 6limii goze
alan efendinin bir paradoksun igine girdigini belirtmek gerekir. Bumin'in (2013: 37)
vurguladig sekliyle efendi, savasin sonunda karsi tarafin hayatini bagislayarak, onun sadece
ozgurluguni yok etmeli; onu kolelestirmelidir. Kendisi bu savas sonunda 6liim riskiyle kars1
karsiya olsa da diyalektigin 6biir ucuna konumlanan koleyi 6ldiirmesi, onu asla efendi haline
getirmeyecektir; ctinkii onu bilip-taniyacak olan kole diyalektik olarak degil, fiziksel olarak
ortadan kalkacak ve onun efendiligini taniyacak bir kolenin varlig1 sz konusu olmayacaktir.
Bu noktada karsilikli isteklerin, efendi-kole diyalektigi acisindan onem tasidig: ortadadir.

Hegel’'e (2011a: 116) gore ozbiling, istektir ve istek nesnelerin araciligi olmadan
doyurulamaz. Bu acgidan efendi-kole diyalektigi bu zemine oturur. ‘Kole-nesne’, 6zne
olabilmek icin ‘efendi-6zne’ tarafindan, kendi tirettigi nesneler araciligiyla taninmayi ve
istenmeyi bekler. ‘Efendi-nesne’ ise ¢zne olabilmek amaciyla, istegini arzulayan koleye
gereksinim duymaktadir. Yani istek, 6tekinin istegi arzulandiginda hayvansal olmaktan ¢ikip,
insansal olur (Izmir 2013: 65). Istek, ancak bir baska istege yonelmis olmasi agisindan ‘insan-
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olusturucu’dur. Bu noktada Hegel, insan olmak icin bir seyi kendine bas egdirmekten ziyade,
bir baska istege bas egdirmenin gerekliligini vurgular (2011a: 116; 120; Kojeve, 2012: 44).
Dolayisiyla Hegel'in anlayisinda insanlik tarihini efendi ve kole arasindaki iligskiye
dayandirmak anlam tasir. Dahasy, tarih efendiye degil, koleye aittir. Efendinin insanca tek
eylemi savastir. Onun savasmak amaciyla kullanacag: araglarin gelisiminin tarihi bile, kdlenin
calismasindan bagka bir seyin tarihi degildir (Bumin, 2013: 52).

2. Hegel’i Sinemada Diisiinmek

Sinema, insanlara muazzam ve beklenmedik bir eylem alan1 sunmaktadir (Morss 2009:
295). Bu eylem alanina izleyici fiziksel olarak dahil olamasa da, diistinsel ve ruhsal agidan
olayin gectigi mekan ve zamana yerlesebilir. Klasik Hollywood sinemasinin yapmak istedigi
sey, bu duruma kosut olarak, izleyiciyi sinema karakteriyle 6zdeslestirip, sinema mekanina
cekerek, kurgusal olaylardan gercekmis gibi haz almasmi saglamaktir. Yani Hollywood
sinemasi, izleyici olan insanin ruhunu ele gecirmeye calisirken, karakter olan insanin fiziksel
eylemlerini kullanir. Bu agidan diistintldiigiinde, Hegel'in asil olarak ‘insan ruhu’” seklinde
ele aldig1 “tin” ve insan olusturucu temel 6ge olarak tanimladig: ‘eylem” kavramlarina sinema
karakteri acisindan bakmak 6nem teskil etmektedir; fakat oncelikle Hegel’in felsefesini belirli
acilardan sinemada diisiinmek anlamli olacaktir.

2.1. Sinemaya Hegel Perspektifinden Bakmak

Hegel'in ozbiling felsefesinin temelini olusturan bilinclerin diyalogu, toplumsal
catismalar, savaslar, felsefe kuramlari, sanat tirtinleri (...) kisacas: tarihtir. Tarihsel sertiven,
insan ruhunun (tin) kendisine karsithgiyla ilerler (Hegel, 2011e: 63). Sanat bu noktada insanlik
tarihi i¢in oldukca 6nemli bir ugrak olarak dustiniilebilir; ¢tinkii sanat, sonlu tini irdeleyen
‘nesnel tin’in tisttinde bir ‘6znel tin’dir (Hegel, 2011b: 117). Tin, ruhtur. Hegel i¢in asil énemli
ruh ise insan ruhudur. Hegel bu durumu su ifadelerle destekler (2011d: 48): “Tanr1
bilinemeyecekse, tinin ilgilenmesi icin geriye yalniz tanrisal olmayan, smirh sey kalir. Stirh
ve sonlu olan seyle kesinlikle ugrasiimali.” Onun bu 6nerisine uygun sekilde, bir sanat dali
olarak sinema, baslangicindan itibaren temele insani oturtarak ve yine insana yonelmesi
acgisindan onemlidir. Yani sinema, Hegel'in 6zbiling felsefesindeki bilinglerin diyalogundan
olusan tarihin bir ugragidur.

Sinema, bugiinkii konumuna birden gelmemis; eylemde bulunan insanlarin tipki
Hegel'in yaptig1 gibi 6nceki durumu (tez) ele alip, bir karsit durum ortaya ¢ikararak (antitez),
yeni bir durum olusturmasiyla (sentez) ve bu yeni duruma, baska insanlarin tekrar karsit bir
durum cikarip, baska bir yeni durum olusturmasi dongiisiiyle gelmistir. Dolayisiyla
sinemanin tarihi de tipk:i insanlik tarihi gibi devingendir ve bu acidan Hegel'in tarihin
devingenligi anlayisina uymaktadir. Her ne kadar Hegel (2011f: 118), Napoleon'un tinsel
tarihin sonunu getirdigi duistincesinde olsa da, sinemanin sonunun; yani devingenliginin
sonunun hentiz geldigini ya da gelecegini soylemek dogru olmayacaktir.

Sinemanin devingenligi gibi onun icinden ¢ikan filmlerin devingenligi de tnemlidir.
Sinemanin kurgusal diinyasini yaratan ve dykiiniin devingenligini saglayan sey ise kurgudur.
Lotman’in (2012: 45) belirttigi sekliyle sinema, kurgunun ortaya ¢ikisiyla anlam yaratma
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aracina dontsebilmistir. Bu noktada sinemanin bir dil olmasinin yolunu ilk olusturan kisi
olarak kabul edilen Kulesov, filmin bicimsel ve yapisal sorunlarmna deginerek kurgunun
anlam yaratmadaki etkisini vurgulamis, Pudovkin ise kurguyu sinemada etkili sekilde
kullanmaya baslamustir; ancak en etkili ve 6zgtin kurgu kullanim1 Eisenstein tarafindan
gerceklestirilmistir. Eisenstein, sinema diliyle anlamin nasil olustugunu arastiran ilk kuramci
olmustur. Boylece sinema, fotografik olmaktan kurtularak, kendi dilini olusturmus ve
sinematografik hale dontismiistiir (Biiker, 1985: 12-15).

Eisenstein, gortintiiler arasinda catisma yaratarak yeni anlamlar olusturulacagini
savunmaktaydi. Ona gore, tim sanatlarin temeli catismadir ve filmin igerigine dair her sey
catisma tizerine kurulabilir; gortinttintin kendi iginde de catisma olmasi mimkindir
(Kabadayi, 2013: 47). Eisenstein, ana hatlar1 Hegel ve Marx tarafindan olusturulan diyalektik
diistinceden yararlanmustir (Butler, 2011: 21). Dolayisiyla Eisenstein’in, Hegel’in 6nemini
erken zamanlarda farkederek sinemaya uyguladigi soylenebilir. Yani onun diisiincesini
yadsimamis, tipki Hegel'in 6nerdigi ve uyguladig: sekliyle, kendi diistincesiyle sekillendirip
yeni bir durum ortaya ¢ikarmustir. Bu agidan diistintiliirse, Eisenstein’in sinemay1 gelistirmesi,
temelde Hegel'in diistincesinden hareketle gerceklestirilen bir eylemdir ve bu sebeple
“Sinemada Eisenstein’in; dolayli olarak Hegel'in olusturdugu “diyalektik yap1’, sinemanin
tarihi acisindan onemli bir ugraktir” seklinde bir yargida bulunmak miimkiin héle gelir.
Eisenstein kurgu aracilifiyla bir goriintiiye (tez) karsit baska bir gortintiiyt (antitez) pes pese
gostererek, izleyicinin zihninde yepyeni bir goriintii (sentez) olusmasini saglamis ve boylece
sinemay1, dogay1 “verili bir sekilde” taklit etmekten kurtarmistir.

Sinema, dogay1 taklit etmekten cok daha fazlasimi gergeklestiren bir sanat olarak
dustintildtigtinde, Hegel'in (2011g: 8) sanatin giizelinin, doganin gtizelinden ¢ok daha
yiiksekte oldugu gorusiiyle ortiismektedir. Yonetmen, dogay1 verili sekilde; oldugu gibi
perdeye yansitmaz. O, kendi tinselligi dogrultusunda verili dogay1 olumsuzlayarak, yeni bir
diinya yaratir. Yonetmenin yarattig1 kurgusal diinya bu agidan Hegel'in belirttigi sekliyle,
tikel oldugu gibi, film ozellikle Hollywood sinemasinda yer aliyorsa, ttimel bir 6zellik
kazanarak evrensellesir. Yonetmen, filminde kendi diinyasin1 yaratarak, dogay1 olumsuzlayip
ozbilince varirken, istegini doyuma ulastiracak nesneleri kullanir. Bu agidan yine Hegel'in
(2011a: 116) istegin ancak nesneler araciligryla doyuma ulastirildig: goruistine uygun sekilde,
filmin yapiminda kullanilacak teknik malzeme, bu malzemeyi kullanan kisiler, yapim ekibi,
filmdeki gercek ya da animasyon karakterler, hatta cekim alanindaki diger insanlar,
yonetmenin istegini doyuma ulastiracak nesneler olurlar. Yonetmenin yasadigr bu durum,
aslinda onu tipki Hegel’in efendisi gibi bir paradoksun igine sokabilir; ¢tinkii yonetmen kendi
emrindeki her seyi nesne olarak kullanirken, kendisi de yapimcinin, dagiticinin ve baska
efendilerin istegini doyuma ulastiracak bir nesneye dontismektedir. Dolayisiyla 6zgitirlugi
tozsellesmeyen yonetmen, tam anlamiyla 6zgtir bir tine sahip olamaz. Hegel'i sinema
acisindan dustintirken deginilecek diger bir olgu da iste bu 6zgiirliik anlayisiyla ilgilidir; fakat
bu seferki 6zgiirliik, seyircinin tozsellesmeyen 6zguirluguidiir. Scognamillo’ya (1997: 210) gore,
seyirci sinema salonunda sadece filmi sectigi kadar 6zgtirdiir. Seyirci ayni zamanda perdeye
neyin nasil yansitildigini kabullenecek kadar tutsaktir. Yani seyircinin ozgiirltigti tozsel bir
yapida degildir. Dolayisiyla Hollywood sinemasmin genel seyirci kitlesi, kendisine sunulan
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kurgusal ditinyayr olumsuzla(ya)maz; hatta bu diinyanin sunduklarimi gercekmis
yanilsamasina kapilarak seyreder. Bu acidan seyirci, Hegel’in (2011a: 275) ‘kendinde-varhk’
olarak tanimladig1 konumdan kurtulamaz. Seyircinin izledigi film karsisindaki 6zgurltgu,
ona sunulan kurgusal diinyanin icinde gerceklesecek yapay bir 6zgtirltiktir; ¢linki seyirci bu
anlamda ancak kurgusal dtinyada, diissel sekilde 6zgiir olabilmektedir. Dolayisiyla eylemi
fiziksel ve gercek olmayan seyirci, ‘kendi-icin-varlik” asamasina ulasamamaktadir. Seyircinin
ozdeslestigi sinema karakterinin ise nasil olmasi gerektigi konusunda yine Hegel'in
goriislerine basvurulabilir.

2.2. Hegel’in Ozgiir ‘Tin’i Olarak Sinema Karakteri

Hegel'e gore, insan ‘Ben’i bir “istegin Ben’i yani etkin, olumsuzlayici, varligi dontistime
ugratan, verilmis varlig1 yikarak yeni varlik yaratan bir Ben olmalidir (2011a: 501; Kojeve, 2012:
42). Sadece bu sekilde 6zne, Hegel icin tozsel hale gelebilir. Bunun disinda 6zne ne sekilde
olursa olsun; ozgurluge ulasmis olsa bile, bunu tozsel sekilde degil, bicimsel olarak
gerceklestirmis olacaktir. Hegel (2011a: 19; 41) icin ‘t6z’, kendini kendi ile dolayimlayarak
bagkalastiran 6znedir. T6z, kendi kendisinde 6zne oldugundan, her sey onun kendisinin kendi
icine yansimasidir. Yani 6zne kendi tozselligine, sadece kendi 6zbilinci dogrultusunda
gerceklestirdigi eylemler araciligiyla ulasabilmektedir. ‘Dolayim’ ise Hegel icin 6znenin
deviniminin baslangic noktasindan hedefine kadar olan stirecin, kendi zihninde
tanimlanmasidir (Aktaran: Bozkurt, 2009: 61). Diger anlamiyla, kendi kendine belirli bir nesne
tizerinde diistinerek, o nesneye nasil ulasilabilecegine dair diistinsel bir eylemdir. Nesne, bir
madde olabilecegi gibi, ‘nesnelestirilen insan’ seklinde de diisiiniilebilir. Ornegin daha 6nce
belirtildigi gibi kole, efendi igin bir nesne konumundadir. Bu agidan dolayim gerceklesmeden
ozgur eylem gerceklesememekte, dolayisiyla 6zbilince ulasmis ya da tozsellesmis bir 6zne
olus(a)mamaktadir. Bu yoniiyle Hegel'in 6zne seklinde degerlendirdigi 6zbilince ulasmis ya
da tozsellesmis insan sinema agisindan degerlendirildiginde, eylemlerinde 6zgtir bir tavir
sergileyen karakterle orttismektedir.

Hegel'in gortislerine uygun sayisiz karakteri sinemada gormek tiim bu yonlerden
olasidir. Sinema karakterlerinin yapilandirilmasi acisindan ise Aristo’ya kadar gitmek
anlamlidir.

Hollywood sinemasinin da temelleri seklinde degerlendirilen tragedyay1 Aristo (2012:
22) agir basli, basi ve sonu belli olan, bir uzunlugu bulunan eylemin taklidi olarak tanimlar.
Ona gore, tragedyanin gorevi korku ve acima duygular araciligiyla ruhun tutkulardan
temizlenmesinin (katharsis) saglanmasidir. Tragedyada karakter ¢cok onemlidir. Bir insanin
konusmas: ve eylemi ne tiirden olursa olsun, belli bir istem yoniinii gosteriyorsa sadece o
zaman, o insanin karakterinden s6z edilebilir. Istemsel olan bu eylemler ise ykii sonuna kadar
tutarli olmalidir; fakat sinema acisindan diistintildigiinde, Aristo ve Hegel in karakter-eylem
iliskisinde farklilik oldugu anlasilmaktadir. Aristo'nun karakter anlayisi, Hegel'in ‘6zgiir
eylem’ diistincesine uygun olsa da, tutarlilik acisindan farklilik gosterebilmekte, bu farklilik
ise katharsisin saglanmasina yardimci olabilmektedir. Bu acidan modern sinema karakterinin
kendisini olumlayarak sabit ve tutarli kalmasi gerektigini soyleyen Aristo’dan uzaklasip,
kendisini stirekli olumsuzlayarak yeni bir ben yaratmasi gerektigini soyleyen Hegel'e
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yaklasabilecegi belirtilebilir. Dolayisiyla asil olan tutarli sabit karakter degil, tutarsiz ve
devingen karaktere yonelmektir.

Klasik tutarli karaktere karsit sekilde Chatman (2008: 104), modern karakterlerin klasik
karakterlere gore cok daha fazla karakteristik 6zellikleri oldugunu ve onlarin tek bir boyuta
indirilemeyecegine deginir. Ona gore, modern karakterin yarattif1 begeni, kisiliginin ¢ok
yonliiltigii ve bolinmesinden kaynaklanmaktadir. Yine bu goriise benzer sekilde Chion (2003:
107), Aristo’nun klasik tiyatro kisisinin degisime ugramamasi tutarliliginin bugiin sinemada
gecersiz oldugunu; korkak bir kisinin cesur ya da bencil bir kisinin comert olmasinin kabul
edilebilir gortindiigiinti belirtir. Karakterin bu tutarsizligini kabul edebilen seyirci i¢in asil
onemli olan ise, karakterle 6zdeslesebilecegi bir durum bulmaktr.

Kirel (2012: 43), izleyicinin filmi izledigi stiregte kahramanla 6zdesleserek gecici kimlik
degisimi yasadigmi vurgular. Dolayisiyla seyirci, kendi Benini, perdede gordiigu Ben ile
olumsuzlayarak yeni bir Ben olusturabilir. Olusan bu Ben gecici olabilecegi gibi, etkili
karakterler araciligiyla kalic1 hale de doniisebilmektedir. Ornegin kendi goriintiisiinii, sinema
perdesindeki karakter araciligiyla olumsuzlayan seyirci sa¢ sekli, viicut yapisi, giyim tarzi,
hatta estetik ameliyatlar araciligiyla goz, kulak, burun gibi uzuvlarinin karakterinkiyle 6zdes
olmasmni saglayabilir. Bu acidan seyirci ‘tez’, karakter ‘antitez’ ve seyircinin karakter
araciligiyla edindigi yeni Ben, ‘sentez’ seklinde degerlendirilebilir; ancak bu Ben, 6znenin
kendi kendisinin icinden gelmeyip, 6zdeslestigi karakter araciligiyla olusturuldugu igin tozsel
bir ‘kendi-igin-varlik’ mertebesine ulasamaz. Burada vurgulanabilecek diger bir durum,
seyircinin aslinda Hegel'in belirttigi 6zbilince kendisi ulasamasa da -seyirci gercek hayatta
korktugu icin slumii goze alamay1p, prestij miicadelesine giremese de- bunu filmin karakteri
araciligiyla diistinsel olarak gerceklestirebildigidir. Dolayisiyla seyircinin normal bir
karakterden ya da tipten ziyade, kahraman karakterle 6zdeslesmek istemesi bu yonden
anlagilirdir.

Nutku (2001: 182), tipleri kendine 6zgii kisiligi olmayan, kaliplasmis ve psikolojik
ayrmtilarina deginilmeyen kisiler seklinde tanimlar. Ornegin cimri, bir tip 6rnegidir ve seyirci
onunla 6zdeslesmek istemeyecektir. Kendisi cimri olan birisi perdede gordiigii cimri kisiyle
kendisini olumsuzlayamaz. Olumsuzlasa da bu olumsuzlama, o cimri kisinin cimrilik
disindaki yonleri araciligryla gerceklesir. Dolayisiyla seyirci tipten ziyade, karakter araciligiyla
kendisini olumsuzlamaya daha yatkin héle gelir; ¢tinkii Oluk’un (2008: 49) belirttigi sekliyle
karakter, bir arzusu olan, bu arzu dogrultusunda karar verebilen ve aldigi karar
dogrultusunda eyleme gecendir. Bu agidan dustintiliirse, gercek diinyadaki seyirci igin 6nemli
olan arzu, karar ve eylem olgular1 sadece karakter aracilifiyla temsil edilebilmektedir. Her ne
kadar Jahn (2012: 53), karakteri ‘kagittan bir varlik” olarak tanimlasa da, etkin karakterler
Miller’e (2009: 86) gore, karton figiirler olmaktan ziyade, filmin diinyasindaki insanlardir. Bu
yontiyle etkin karakterlerin pesinden gitmek daha anlamlidur.

Filmin etkisinin gticlti olmasi icin Miller (2009: 86-94), etkin karakterlerin 6zelliklerini
siralarken, karakterlerin bir amag¢ dogrultusunda eyleme sahip olmasindan ve bireysellige
kavusmus olmasi gerektiginden s6z eder. Benzer sekilde Stanislavski (2011: 34), genelde
sunulan karakterlerin gercek yasamdan alinan kliseler oldugunu; askerin diizenli giyinip sert
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gorinduguni, koylinin ise Ozensiz oldugunu belirtir. Bunlarin karakterin ruhunu
sergilemedigini ve yanlis oldugunu vurgular. Boylece sinema karakterinin, Hegel'in (2011a:
275) belirttigi sekilde, bir amag¢ dogrultusunda eylemde bulunabilen ve kendi tinselligine
(ruhuna) ulasabilen, ‘kendi-i¢in-varlik'tyla orttistugti ya da Orttismesi gerektigi
vurgulanabilir.

Karakter merkezli olan Hollywood sinemasi, bu karakterleri eylemleri araciligiyla
kahramanlastirarak izleyiciye sunabilmektedir. {lk olarak mitlerde ortaya gikan kahraman ise,
hayatin1 kendinden daha biiytik bir sey ugruna feda eden kisidir. Kahramann fiziksel ve
ruhsal olmak {izere iki tiir eylemi vardir (Campbell ve Moyers, 2010: 42-163). Ruhsal eylem
gerceklesmeden, fiziksel eylemin gerceklesmesi insan i¢in olanaksiz gortinmektedir. Bu
acidan kahraman, sinema mekanmin efendisi olabilmekte ve Hegel'in diistincesine
uyabilmektedir. Her ne kadar sinema, kahramanini insan disindaki nesneler, yaratiklar ya da
hayvanlardan olusturma giticiine sahip olsa da, Hegel acisindan sinema karakterine bakista
onemli olan tin, sadece insan olan kahraman karakterde bulunabilir. Bu acidan ‘yapay zeka’,
‘otomat’, ‘robot’, “yaratik” vb. kahramanlarin bu ¢alisma agisindan kendisini olumsuzlayarak,
yani kendi Beniyle karsilasarak yeni bir Ben olusturmaya uygun varliklar olmadig:
belirtilebilir. Bu yontiyle Hegel tizerine bir calismada insan disinda bir karakteri
degerlendirmek, Hegel’in tanimladig1 tine ihanet olur; ctinkii onun kutsadig: tin, insandan
bagkasi degildir. Ornegin sinema perdesinde sunulan ve insana en yakin goriintime sahip olan
otomatm Baudrillard’mn (2011: 94) deyimiyle, insandan daha iyi bir seviyeye ve gortintise
ulasmaktan baska amac1 yoktur. Otomatin bu amaci, ruha sahip olan insanin kutsal alanma
bir saldiridir. Dolayisiyla asil 6nemli olan kahraman, kutsal ruha sahip olan insan kahraman,
yani Hollywood sinemasi agisindan diistintiltirse, sadece erkek kahraman Hegel'in ‘kendi-
icin-varlik” duistincesiyle orttisebilme firsat1 yakalar; ¢linkii ataerkil olan Hollywood
sinemasinin asil kahramani da genellikle erkektir. Bu erkek kahramanlar savascilik,
girisimcilik ve ataerkillik gibi 6geleri biinyesinde bulundurur. Ozgiirlerdir; disaridan gelen
akilc1 buyruklara degil, kendi icgtidiilerine gore hareket ederler (Ryan ve Kellner, 2010: 221;
342). Bu agidan erkek kahramanin, Hegel in 6zgiir eylem ve 6zbiling kavramlariyla uyusan bir
yapida oldugu soylenebilir. Neticede Hegel ve Hollywood sinemasinin kahramani yan yana
dustintiliirse, Hegel'in (2011a: 501) onayladigi etkin, olumsuzlayici, varligi dontistime
ugratan, verilmis varlig1 yikarak yeni bir varlik yaratan Ben seklinde diistintilebilecek asil
karakter, Hollywood sinemasinin erkek kahramanidir. Onun efendi-kole diyalektiginde yer
verdigi efendi ve koleleri bu yontiyle Hollywood sinemasi evreninden segerek yorumlamak,
daha ayrintili bir felsefi diistince alan1 yaratacaktur.

3. “Efendi-Kole Diyalektigi’ Acisindan Spartakiis Filmi
3.1. Orneklem ve Yéntem

Hegel'in efendi-kole diyalektigine uygunlugu acisindan arastirmanmn ¢dziimleme
kisminda drneklem olarak Hollywood sinemasi evreninden Spartakiis filmi secilmis, Hegel'in
diyalektik yontemi (gorengiibilimsel yontem) dogrultusunda ¢oziimlenmistir.
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Diyalektik yontem, bilincin ilk durag: olan duygusal bilgiden hareketle tine ulasincaya
kadar yasadig1 deneyimi; tarihi betimlemekten ibarettir (Bumin, 2013: 108). Bu yontem
‘gortingtibilimsel yontem’ seklinde de degerlendirilmektedir. Ayrica Hegel'in efendi-kole
diyalektiginin yine ‘goritingtibilimsel” ya da diyalektik yontem ile kosut veya i¢ ice gectigi
belirtilebilir. Ote yandan calismanin Hegel ile ilgili oldugu diisiiniildiigiinde, Marks'm degil,
Hegel'in diyalektik yontemini kullanmak gerekliligi ortaya ¢ikmustir. Zaten Fraser’in (2011:
57) dustincesi desteklenirse, ikisi aslinda aym1 yontemlerdir. Fraser'e gore Marksistlerin,
Hegel'in diyalektigini materyalist bir sekilde uyarlamalarina ya da reddetmelerine gerek
yoktur. Ona gore, diyalektigin materyalist bicimini uygulayan ve 6greten en kat1 materyalist
Hegel’dir. Marks her ne kadar bunu gormese de, kendi diyalektigi Hegel'in diyalektigine
kosuttur. Hegel in ‘evrensel” ve “tikel” kavramiyla, Marks'mn ‘genel’ ve ‘soyutlama’ kavramlari
kosuttur. “Hegel’in diyalektigi, Marks'in diyalektigidir.”

Efendi-kole diyalektiginde iki bakis agis1 s6z konusu oldugundan filmdeki efendi-kole
iliskisi, efendinin bakis acisindan ve kolenin bakis acisindan olmak iizere iki sekilde ele
alinmustir. Bu iki bakis agisindan hareket etmek, gortingtibilimsel yontemin gerektirmesidir;
ciinkti Hegel'e gore bu yontem, filozofun bakis acisin1 konuya uygulamay: degil, felsefi
olmayan (dogal) bilincin bakis agisina yerlesmeyi gerektirir (Aktaran: Bumin, 2013: 38). Bu
acidan Spartakiis filmi ¢oztimlenirken efendi ve kole bakis agisindan filmi okumak gerektigi
diistintilmiis ve efendi ya da kole karakterlerin degerlendirilmesi ayri baslhiklar altinda
sekillendirilmistir. Boylece tiim bu karakterlerin Hegel'in ‘6zgtir tin’, ‘6zbilin¢” veya ‘kendi-
i¢in-varlik” mertebesine ulasip ulasmadiklarinin daha iyi sorgulanacag: diistintilmuistiir.

3.2. Efendi Karakterler A¢isindan Spartakiis Filmi

Filmin gelisimini saglayan efendi konumundaki karakterler Crassus, Julius Caesar,
Gracchus, Glabrus ve Batiatus’tur. Buradaki her bir efendi karakterin gerek diger efendi
karakterlerle gerekse filmdeki kole karakterlerle olan iliskileri Hegel in efendi-kole diyalektigi
cercevesinde yorumlanabilir.

Crassus: Roma Imparatorlugunun generalidir. Glabrus'u garnizon komutanligindan
alip suirdiikten sonra kendisi de ¢ok daha giiclii olarak geri donmek tizere gorevini birakir.
Julius Caesar’in, Spartacus’e karsi girdigi savasi da kaybetmesi tizerine, once Caesar ile
konusur. Daha sonra Gracchus’a, “ordunun basma gecmek, senatonun baskani olmak ve
mahkeme tistii bir yetkiyle donatilmak” istedigini belirtir. Ordunun ve senatonun basma gelen
Crassus, Spartacus’iin sadece oldiirtilmeyecegini, taninmishginin da son bulacagmi soyler.
Onun bu soylemi, Spartacus’iin kolelikten efendilik mertebesine ulastiginin bir gostergesidir;
¢linkii Spartacus artik bilinip-tanman bir kisi olmustur. O, tipki Hegel'in (2011a: 122)
vurguladigina uygun olarak gercek, biyolojik ve dogal hayatina tinsel, fikirsel ve biyolojik
olmayan bir seyi tercih etmistir. Bu sey, baska bir bilingte bilinip-taninmadir.

Spartacus ile yaptig1 savastan sonra Varinia'y1 bularak yanina getiren Crassus, ondan
kendisini sevmesini talep eder. Dolayisiyla amaci, ona sadece sahip olmak degil, onun
arzusunu arzulamaktir. Crassus’un bu davranisi, onu Hegel'in (2011a) belirttigi, ‘insan-
olusturucu’ eyleme yaklastiran filmdeki en 6nemli andir. Efendi olarak zaten 6zgiir olan
Crassus, diger efendi konumundaki kisiler disinda sadece Varinia ve Spartacus’ti nesne degil,
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bir 6zne olarak bilip-tanimaktadir. Crassus, filmin sonunda Spartacus’tin carmiha gerilmesi
emrini verdikten sonra Caesar’in kendisine “Spartacus’ten korkup korkmadigini” sormasi
tizerine, “savasirken Spartacus’tin yenilecegini bildigini; ancak artik korktugunu” soyler;
clinkii Spartacus bir kere ortaya ¢ikmis ve prestij ugruna oliimi goze alarak bilinip-taninmay1
gerceklestirmistir. Kendisi 6lse de varolusu korunacaktir. O artik Crassus’un zihninde temsil
edilmistir. Boylece Spartacus, Crassus icin nesne olmaktan ¢ikarak 6zne héline gelmis, ‘6zgtir
tin'e ulasip ‘kendi-igin-varlik’a dontisttigtinti Crassus'un bu davranisiyla bir kez daha
kanitlamistir. Crassus, Spartacus’ii fiziksel olarak yok etmeyi basarsa da, onu diyalektik
olarak yok etmeyi basaramayarak efendilik paradoksunu yasamaya devam eder. Boylece
kendinde-varlik mertebesinde kalir.

Julius Caesar: Glabrus’un kole ayaklanmasini bastirmak tizere Roma’y1 terk etmesinin
tizerine, gecici olarak Gracchus'un teklifi dogrultusunda, senato tarafindan garnizon
ordusunun basma getirilir. Bu gegici gorev, Glabrus'un gorevden alinmasiyla kalic1 hale
dontstir; ancak O da Senato tarafindan gorevlendirildikten sonra Spartacus ile girdigi savasi
kaybeder. Boylece Spartacus karsisindaki efendi konumunu diyalektik olarak yitirir.

Gracchus: Crassus'un senatodaki en biiytiik rakibidir. Garnizon komutanligimnin basina
getirmeyi basardig Julius Ceaser’m da yenilmesi tizerine, Crassus’un isteklerine basta kars1
gelse de, bu istekleri kabul etmek zorunda kalir. Batiatus ile konusmasindan sonra Varinia'nin,
Crassus i¢in gok degerli oldugunu 6grenir ve Varinia'y1 ‘calmaya’ karar verir. Burada
Batiatus’a “Varinia’y1, Crassus’tan calalim” derken onu 6zne degil, nesne olarak gérmektedir;
ctinkti ancak bir nesne calinabilir. Eylem insana yoneldiginde calinma degil, kacirilma soz
konusudur. Onun tarafindan yapilan bu sdylem, Varinianin film anlatisinda 6znel bir
tinsellige ulas(a)madiginin da gostergesidir.

Oykiiniin ilerleyen kisminda Ceaser tarafindan Crassus'un yanina getirilen Gracchus,
Crassus tarafindan stirtilecektir; ancak bir kez daha kolelerin kaderlerine boyun egmeleri ve
Tanrilara gtivenmelerini saglamakla gorevlendirilir. Boylece efendiligini olusturan 6zii kendi-
i¢in olan bagimsiz bilincini kaybeden Gracchus, 6zii bir baskas: icin (efendi) yasamak ve
calismak olan bagimli bilince, yani koleye doniisiir. Yine kolelere kars: kullanilan dindarlik
anlayisinin Hegel’in (2011a) “dindar insanin kendi 6zbilincine ulasamayacagi ve 6te diinyada
Tanrmin, bu diinyada ise efendinin koleliginden kurtulamayacagr goriisi” Gracchus
araciligryla bir kez daha kolelere asilanmis olur.

Son olarak Gracchus, Varinia'y1 6zgiirliige kavusturan belgeleri verdikten ve diyalektik
olarak efendiliginin bir paradoks halinde kaybolusundan sonra, fiziksel olarak da yok
edilmeyi (oldiirtilmeyi) bekler ve oldiriliir. Bu ise artik bir efendinin degil, kolenin
oliumiidiir; ¢iinkii Gracchus 6lmeden ¢ok 6nce kolelesmistir.

Glabrus: Crassus tarafindan garnizon komutanligina atanir. Crassus'un senatodaki
rakibi Gracchus tarafindan Spartacus’tin kole ayaklanmasini bastirmak tizere sunulan gorev
teklifini kabul eder. Olusturdugu alt1 taburluk ordu Spartacus’e yenilir. Glabrus ise savas
sonunda 6lii numaras: yapmistir. Boylece diyalektik olarak efendilik konumunu Spartacus
karsisinda kaybetmesinin yaninda, olimii goze al(a)madig1 igin kolelesmistir. Spartacus
tarafindan serbest birakiip Roma’ya yollandiginda, Senato tarafindan maglubiyetin
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sorumlusu tutulur ve Crassus tarafindan stirgtin edilir. Boylece tipki diger efendiler gibi
bazilarinin efendisiyken, aslinda bazilarinin da kolesi konumunda kalarak, efendilik
paradoksunu yasamaktadir. O da tipki Gracchus gibi, bagimsiz bilincini kaybederek, bagimli
bilince; koleye dontismiistiir.

Batiatus: Bir kole taciridir. Filmin basinda Spartacus’tt Romali askerlerden satin almak
tizere kolelerin calistirildig: alana gelir. O sirada yanindaki kolenin giinesten korunmasi igin
tutmasi gereken semsiyeyi yanlis tutmasi tizerine, “kolelerin hepsinin geri zekali oldugunu”
soyleyerek koleleri asagilar. Bu soylem, Hegel'in (2011a) “dusiintip eyleme gecemeyen,
dolayisiyla da 6zbilince ulasamayan kisilerin sadece kendinde-varliklar oldugu gortistinti”
destekler niteliktedir.

Batiatus, Spartacus’ti “aldiktan’ sonra (Spartacus, bir kole olarak hentiz alinip-satilabilen
bir nesnedir) kendi gladyator okuluna gotiiriir ve onunla birlikte oradaki tiim kolelere, onlar:
alacak efendileri icin ©lmeleri; oliimiine doviismeleri gerektigini soyler. Bu doviislerdeki
olumiine miicadele eylemi, ‘kendi-icin” olmaktan ¢ikarak, ‘baskasi i¢in” yapilan bir eyleme
dontistugtinden koleleri, ‘kendi-igin-varlik’lar seklinde 6znelesmekten ziyade, baskasinin
istegini doyuma ulastiracak nesneler konumuna yonlendirir. Ayrica buradaki efendi-kole
iliskisinde Hegel'in diyalektigindekinden farkli bir yap1 oldugu ortadadir. Nesne olarak
koleleri satin alan efendi 6zneler, koleleri bir savas sonucunda degil, daha 6nceki efendilik
konumlar1 araciligiyla tiiketme firsatt bulur. Bu da aslinda oykiideki efendilerin aslinda
Hegel'in diyalektiginden kopuk bir bilinip-taninma alaninda yer aldiklarmi gosterir ki, zaten
savasilmadan kazanilan bu efendiliklerin diyalektik olarak yok oldugunu gormek
mimkindir.

Kole ayaklanmasindan sonra gladyatér okulu yerle bir olan Batiatus, durumu
Gracchus’a agiklar. “Sabah efendi, aksam ise bes parasiz sefile dontistintin sorumlusunun
Crassus oldugunu” belirterek, Gracchus’'un emrine girer. Boylece O da diger efendi
karakterler gibi, efendiligini diyalektik olarak kaybeder, baskasinin kolesi durumuna gelir ve
tinsel 6zgtirlugtint yitirir.

Tum bunlar degerlendirildiginde, efendi karakterlerin, film boyunca bir paradoksun
parcast olarak yasamakta oldugu soylenebilir. Efendiler, baska kole ya da kolelerin
efendisiyken, kendisinden daha ustiin olan efendinin kolesi veya nesnesine
dontisebilmektedir. Onlar, zaten 6zgiir konumda goriinseler de, icinde bulunduklar: paradoks
bu o6zgiirliiklerinin ¢ogunda tozsellesmemis oldugunu ortaya koymaktadir. Filmin efendi
karakterleri Hegel'in (2011a) “efendi, asla tarihin asil sekillendiricisi olan kolelerle esit
olamaz” anlayis1 dogrultusunda, bir 6zgiirlitk miicadelesine girmemisler veya calisarak
kendilerini olumsuzlamamislardir. Onlarin hayat;, tipki Hegel’in (2011a) belirttigi sekilde,
“savas disinda bir zevk ve sefa hayatidir.” Higbiri efendilik durumlarini kaybetmez; sadece
kendi efendiliklerinin tisttinde bir efendinin var olabilecegi paradoksunu yasar.
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3.3. Kole Karakterler A¢isindan Spartakiis Filmi

Filmin gelisimini saglayan kole konumundaki karakterler Spartacus, Varinia,
Antoninus, Marcellus, Crixus, Draba ve Spartacus’tin kurdugu orduya katilmaya karar veren
kolelerdir.

Spartacus: Yunanh Spartacus, ilk olarak 13 yasinda Libya’da calistirilmak tizere satilir.
Kendisi de babas1 ve dedesi gibi koledir. Tek istegi, tiim gtictinti kolelige dayandiran Roma
Imparatorlugu'na karst miicadele ederek, koleligi tamamen ortadan kaldirmaktir. Kendi
Benini (tez) ilk olumsuzlamasi filmin giris sahnesinde bir arkadasina yardim ederken Romal:
bir askerin Spartacus’ii engellemesiyle baslar. Asker, ona yardim etmemesi icin Spartacus’e
vurur, Spartacus ise askerin bacagini 1sirarak ona kars: gelir; ancak gerek askerin ona kopek
diye hitap etmesi, gerekse Spartacus’iin, askeri i¢gtidiileriyle hareket eden bir hayvan gibi
isirarak  kendi durumunu olumsuzlamas: (antitez), hentiz Spartacus’iin 6zbilince
ulasamayacak konumda oldugunu gostermektedir.

Gladyator okulunda ayaklart damgalanirken diger kolelerin hayvan benzeri ¢ikardiklar:
sese karsin Spartacus, insani bir ses cikararak aciya karsi tepki verir. Bu eylemin gosterdigi
sey, Hegel'in (2011a) “duisindugt icin hayvan degil, ancak insanin 6zgiir olabilecegi”
gorusiiniin Spartacus’tin actya kars1 verdigi ‘insani” tepkiyle desteklendigidir.

Marecellus, gladyator okulundaki ilk egitim giintinde onu kiskirtarak kendisine karsi
gelmesini saglamaya calistiginda, Spartacus karsilik vermez. Bunun tizerine Marcellus, onun
zeki birisi oldugunu soyleyerek, bu durumun tehlikeli oldugunu belirtir. Burada Spartacus’tin
mantik yoluyla hareket etmesi Hegel'in (2011a), “insanin ancak aklini1 kullanip sorgulama
yaparak 6zbilince giden yolda adim atilabilecegi” goriistiyle uyusmaktadir.

Spartacus, cinsel ihtiyacini gidermesi icin yanina gonderilen Varinia’ya karsi cinsel bir
tepkide bulunmaz, ona asik olur. Istegi ise Varinia'y1 dogal olarak tiiketip dogal ihtiyacin
karsilamak degildir. Onun arzusunu, yani askini arzulamaktadir. Bu davranis, Spartacus’tin
manevi ihtiyaca yonelen Hegel'in (2011a) ‘kendi-igin-varlik’ anlayisina dogru yoneldigini
gostermektedir. Soylemini destekleyen eylemi ise sahnenin devaminda Batiatus ve Marcellus
onu izlemek istediklerini sdylerken, sinirlenip hayvan olmadigini belirtirken gerceklestirir.

Varinia'nin gladyatér okulundan ayrildigini goren ve Crassus’a satildigimi 6grenen
Spartacus, olimii goze alarak Marcellus'u oldiiriir. Sonrasinda gladyatér okulunun
mubhafizlari, Spartacus ve beraberinde ayaklanan koleler tarafindan dldirtliir. Spartacus ve
yanindakiler kagmay1 basarirlar; ancak Spartacus’iin 6zgiirliigii hentiz tozsellesmemistir.

Ozgtirliikklerine kavustuktan sonra senato tiyelerinden ikisini kagirarak, eskiden
bulunduklar1 gladyator okuluna getiren koleler, onlarin o6lesiye doviismelerini izlerken,
Spartacus bunu engelleyerek, onlar1 serbest birakir ve “efendiyi koleye ¢evirmenin asil amag
olmadigini, koleligin tamamen kalkmas: gerektigini” soyleyerek, gladyator ordusu kurma
fikrini, tozsellesmemis ozgiirliige sahip kolelere iletir. Amaci, Roma topraklarindaki
kolelerden yanina toplayabildigi kadar kisiyle ve korsanlarin yardimiyla, Roma’da koleligi
ortadan kaldirmaktir.
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Spartacus, gladyator ordusuna katimak tizere teklif sundugu koleler arasinda
karsilastig1 Antoninus’un okudugu siirden ¢ok etkilenir ve devaminda Varinia’ya “hayvanin
bile doviismeyi 6grenebilecegini; ama gtizel siirler okumanin insana inang kattigimi” soyler.
Ozgiir oldugunu; ancak bir sey bilmedigini, her seyi bilmek istedigini Varinia’yla paylasarak,
kendi yeni durumunu yeniden olumsuzlar. Ogrenmek istedigini séyledigi seyler hep varolan
gercek diinyayla ilgilidir. Boylece Spartacus, Hegel'in (2011a) ‘tin’ seklinde tanimladig:
kavramin, “asil olarak insan ruhu oldugu ve “6zgiir tin’e insanin ancak bu diinyadaki eylemle,
kendini olumsuzlayarak ulasabilecegi” diistincesine uygun davranisiyla ‘kendi-igin-varlik’
mertebesine dogru ilerler.

Salisya Valisinin elgisi olarak Spartacus ile anlasma yapmak tizere yanina gelen
Levantus, aralarinda gecen konusmada Spartacus’e “kaybedecegini bile bile neden
savastigin1” sordugunda Spartacus, “6lumii goze aldigini; ancak 6liirse kaybedecegini ve kole
olarak yasamaktansa, 6zgiir olarak dlmeyi yegledigini” belirtir. Bu séylem, onun 6zbilince
ulagtigini gosteren en 6nemli sinemasal andir. Bunu su sézlerle tamamlar Spartacus: “Ozgiir
insan, oliince hayatin zevklerinden mahrum kalir. Kéle ise acisindan kurtulur. Oliim, kolenin
tek kurtulus yoludur. Bu ytizden kole 6liimden korkmaz.”

Spartacus, Salisyalilarin kendisine ihanet etmesinden sonra Roma ordusuyla savasmak
zorunda kalir ve Roma’ya dogru ilerler. Crassus komutasindaki Roma ordusuyla olan savasi
kaybeder. Olusturdugu ordu tamamen yok edilir. Filmsel 6ykiintin sonunda Spartacus son
nefesini vermeden Varinia, “bebeklerine onu anlatacagini” soylediginde, artik tamamen
ozbilince ulagmis bir ‘insan’ olarak 6lmek tizeredir Spartacus. Kendi ‘bilinip-taninma’s1 ise
Varinia araciliftyla olacaktir. Boylece Spartacus prestij ugruna olimii goze alarak kolelik
durumunu terk edip, ‘kendi-i¢in-varlik’a ve 6zbilince ulasmis 6zne konumuna ytiikselirken,
onun istegini gerceklestirecek olan Varinia, Spartacus’iin isteginin gerceklesmesini saglayacak
nesne konumunda kalmaktadir.

Varinia: Spartacus ile ilk kez birbirlerini gordiiklerinde, O da Spartacus gibi hayvan
olmadigini belirtmektedir. Bu durum, onun 6zbilince ulasabilecek bir insan olma ihtimalini
ortaya koyar; fakat 6zgiirliiginiin asla tozsellesmeyecegi 6ykii ilerledikce anlasilir.

Varinia, “gladyator okulunda Crassus’a satilip, Batiatus tarafindan Crassus’a
goturiiliirken kacarak 6zgtirltigtine kavustugunu”, daha sonra tekrar karsilasma sans1 oldugu
Spartacus’e anlatir. Dolayisiyla Varinia, ozgiirliige olimii goze alarak degil, kacarak
ulagsmistir. Ozgiirliige kavusmak adina yapilan bu kagis eylemi, Hegel (2011a) agisindan
dustiniiltirse, Varinia'nin tamamen 6zbilince ulas(a)madigr anlasilir. Her ne kadar kagarken
6lme ihtimalinin olabilecegi goz oniinde bulundurulsa da, Hegel’e uygun olarak “ozgiirliige
ancak savasarak ulasilabilir.” Varinia asla boyle bir miicadelenin igine girmez.

Spartacus’e askimni ilan eden Varinia, o andan itibaren Spartacus’tin yaninda olmaya
baslar. Spartacus her seyi bilmek arzusunda oldugunu belirterek, kendisine riizgarin nasil
olustugunu sordugunda, Varinia rtizgarin olusumunu Tanrilara baglayarak, bir kez daha
Hegel'in (2011a) sundugu tinsellikten uzaklasir; ¢linkii Hegel, Tanr1 inancini “mutsuz biling’
kavramiyla agiklamaktadir ve boyle bir bilince sahip olan kisi, kolelikten kurtulamaz.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Crassus, Spartacus’ii yendigi savastan sonra cesetler arasinda Varinia'y1, Spartacus’ten
olan bebegiyle birlikte bulur ve yanma alir. Daha sonra aralarinda gecen su konusma
onemlidir:

Crassus: Spartacus nasil biriydi?

Varinia: Baglarda bir hayvan gibi goriiniiyordu; ancak éldiigiinde onun igin 6lmeye hazir
binler bulunmaktayd:.

Crassus: Neydi o Tanr1 m1?
Varinia: Sadece bir insan.

Varinia'nin bu son sozii, Hegel'in (2011a) acikladig: gibi, “tanr1 insanin kendi icindedir ve
insan kendisi tanrilasabilir” goriistiinti destekler niteliktedir. Varinia bu konusmanin
devaminda Crassus’a, “Spartacus’ten korktugunu, bu ytizden Spartacus’tin sahip oldugu
kadiny; yani kendisini alarak korkusunu yendigini” soyler. Bu soylem, Hegel’in (2011a) “istek
ancak nesne araciligryla doyuma ulastirilir” goriistinii destekler niteliktedir. Boylece Varinia,
kendisini kadin olarak ¢zbilince ulasan bir ‘6zne’ olmaktan ziyade, 6zbilince ulasilmay1
saglayacak ‘nesne’ konumuna yerlestirmis olur.

Filmin sonlarma dogru Batiatus ve Gracchus tarafindan kacirilan Varinia ve bebegine,
Gracchus tarafindan ozgurlik belgeleri verilir. Boylece Varinia'min kazandig1 ozgiirliik,
kendisi tarafindan kazanilmamuis; bir baskas1 tarafindan bahsedilmistir. Dolayisiyla Varinia
her ne kadar ozgtirligiinti kazanmis olsa da, bunu kendisi gerceklestirmedigi icin tozsel
olarak hala koledir; 6zguirltigii tozsellesmemistir. Bir 6zne degil, nesne olarak kalmistir.

Antoninus: Crassus, onu yanina hizmetkar: olarak almistir. Antaninus kacarak
Spartacus’tin yanina; bulundugu yere gider. Spartacus, kolelere kendi olusturduklar
gladyator ordusuna katilmalar: i¢in teklif sunarken Antoninus ile karsilasmistir. Onun
meslegi, diger koleler gibi marangozluk ya da ascilik degil, sairliktir. Diger koleler calisarak
kendilerini olumsuzlarken, Antoninus sanat araciligiryla kendisini olumsuzlamaktadir. Bir
aksam, yaptig1 sihirbazlik gosterisinin ardindan okudugu siiri, onun sanat araciligiyla
kendisini olumsuzlayarak ‘kendi-icin-varlik’a; yani ozbilince veya kendi 6zgiir Benine
ulastigini gostermektedir: “(...) Koyu mavi golgeler ve mor ormanlar iginden gecerek
yurduma doniiyorum (...) $Simdi yalmizim, kayip ve yalniz (...) Ama gene de (...) yurduma
dontiyorum.”

Antoninus, filmin sonlarinda asilmadan ©nce Spartacus ile aralarinda gecen
konusmada ona “6liimden korkup korkmadigimi” sorar. Spartacus, korkmadigin belirtirken,
Antoninus korktugunu aciklar. Boylece tozsellesmis bir ozgiirliige ulasamayarak, kolelik
durumunu tamamen asamaz; ciinkii Hegel (2011a) icin daha once de belirtildigi sekliyle,
“kolelikten kurtulmak, olimii goze almaktir.”

Marecellus: Gladyator okulunda kole egitmenidir. Kendisi de digerleri gibi koledir;
ancak egitmen olmus, tozsellesmemis bir 6zgiirliige ulasmistir. Kolelerden tek isteginin,
“kendisine kars1 gelinmemesi” oldugunu belirtir. Bu istek, onun 6liim korkusunu ve dlimii
goze alamadigini gostermektedir. Oliimii goze alisi, sadece diger kole gladyatorlerle yaptig
savaslardadir; fakat bu savasta karsisindaki ‘oteki” de kendisi gibi kole oldugu ve Marcellus
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bu koleyi diyalektik olarak degil, fiziksel olarak ortadan kaldirdig: igin, efendi konumunda
degerlendirilemez; ctinkii Hegel'in (2011a) gortisleri cercevesinde, efendi olabilmenin
kosullarindan biri de dlumi goze alarak savasmak; ancak bu savasin sonunda karsidaki
kolenin hayatmi bagislamak ve onu fiziksel degil, diyalektik olarak; biling seviyesinde ortadan
kaldirmaktir. Marcellus'un eylemlerinde ise asla boyle bir amag goriilmez.

Crixus: Spartacus gladyator okulunda yikanirken adini sordugunda, Crixus “admin
onemli olmadigmi” soylemektedir. Bu tavir Crixus'un koleligi kabullendigi, dolayisiyla
bilinip-taninma ugruna efendiye kars1 olumi goze alarak miicadelede bulunamayacagini
gostermektedir. Onun tek amaci, karsisindakini fiziksel olarak yok etmektir. Bu ise Hegel'in
efendi-kole diyalektigi acisindan ‘insan-olusturucu’ bir sonu¢ dogurmamaktadir. Dolayisiyla
Crixus'un, Hegel’in (2011a) vurguladig, 6zgtirltigu tozsellesmis kendi-i¢in-varlik konumuna
erisemedigi sdylenebilir.

Draba: Spartacus ile Crassus'un istegi tizerine gladyatér okulunda doviistir. Onu
yener; ancak oldirmez. Amaci, Crassus'u oldiirmektir. Ozbilince ulasarak ozglirliik adina
olumi goze alip giristigi eyleminde, muhafizin ve Crassus'un darbesi sonucu hayatmi
kaybeder. Dolayisiyla her ne kadar 6zgiirliik adina eylemde bulunsa da, basarili olamayarak
tiziksel olarak ortadan kaldirilir. Draba, filmsel anlatida efendilige ulasamayabilir; ancak
Spartacus’e yakin bir tozsellige ulasan kole karakter olmustur.

Diger Kéleler: Spartacus’in olusturdugu ordudaki koleler tipki onun gibi, olimiu
ozglirliik ada goze almslardir. Crassus ile girisilen savasta 6lmeyen kolelere, “Spartacus’ti
vermeleri halinde tekrar kole olarak kalacaklary; ancak hayatlariin bagislanacagl” soylenir.
Spartacus, diger koleleri korumak adma ortaya cikacagi sirada koleler hep bir agizdan
“Spartacus benim” diye bagirarak, onunla 6zdeslestirirler kendilerini. Bu eylem kolelerin bir
kez daha oliimii goze aldiklarini gosterir. Boylesi bir cesaret gosterisi ise, hepsinin ¢carmiha
gerilerek olduirtilmesine neden olur; ancak 6zgitirliikleri kabul grmemis ve efendi tarafindan
taninmamis oldugundan tozsellesmemis olarak kalir.

Sonucg

Spartakiis, Hegel'in efendi-kole diyalektigi cercevesinde degerlendirilebilecek iyi bir
oykt sunar. Film tizerinden Hegel'in dustincelerini sinamak miimkiin olabilmekte ve bu
diistinceler filmin karakterleri tarafindan desteklenebilmektedir. Film, efendi ve kole
arasindaki 6ltiimiine miicadele sonucunda gerek diyalektik, gerekse fiziksel olarak Benin yok
olusunu gosteren sahnelerle doludur. Koleler, tipki Hegel'in belirttigi ‘kendi-i¢in-varlik’lar
haline gelebilmek amaciyla olimiine miicadeleye girerek, 6zgiirliiklerini kazanmaya ve
dolayisiyla tarihin bir ugrag: haline gelmeye calisirken, efendiler onlari fiziksel olarak yok
etmeyi se¢mistir. Dolayisiyla koleler, manevi ihtiyaclarmi karsilamak tizere miicadele
verirken, efendilerin yaptig1 tek sey, fiziki ihtiyaglarini karsilamaktir. Bu eylemsel zitlik, filmin
asil ‘insan-olusturucu” davranislarini  sergileyen karakterlerin  koleler oldugunu
gostermektedir. Koleler, filmin basindan itibaren galisarak kendi bulunduklari1 durumu
olumsuzlamis, boylece ‘dzgiir tin” olma yolunda adimlar atabilmislerdir. Zaten 6zgtir olan
efendiler ise, kendi kolelerine bir nesne gibi sahipken, bir yandan da baska efendilerin
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arzularini doyuma ulastiracak nesneler konumuna gelerek 6zneliklerini kaybetmis ve boylece
Hegel'in vurguladig: efendilik paradoksundan kurtulamamuislardir.

Hollywood sinemasinin kahraman merkezli oldugu diistintildtigiinde, filmde efendi
tarafindan bilinip-taninarak 6zne konumuna gelebilen tek kole karakterin, filmin kahramani
Spartacus olmasi sasirtic1 degildir. Hollywood sinemas: genel yapisma uygun sekilde, film
kadin kole Varinia’y1 6zne konumuna ulastirmayarak, sadece 6znenin arzusunu doyuma
ulastiran nesne konumunda tutmustur. Yani bir nesne olarak Varinia, bir 6zne olarak
Spartacus’tin arzusunu doyuma ulastirmaktan baska bir eylemsellige sahip degildir. Onun
ozgurlugt asla tozsellesmemistir ve Crassus tarafindan bilinip-taninsa bile, onun tutsagi
olmaktan kacirilarak, hatta ‘calinarak’ kurtulmustur.

Filmde Crassus disindaki tiim efendi karakterler, kiminin efendisi konumundayken
kiminin kolesi olmuslar, boylece aslinda 6zgtirliiklerinin tozsellesmedigini gostermislerdir.
Crassus ise tim efendiler gibi, efendiliginin paradoksunu yasamaya devam etmistir. Her ne
kadar filmin efendisi konumunda olsa da Spartacus’e kars1 diistinceleri, onun efendiligini
diyalektik olarak yok etmistir.

Sonucta, Hegel'in diyalektik yontemi cercevesinde bircok filmin bu calismadakine
benzer bir ¢oziimlemeye tabi tutulabilecegi belirtilebilir. Incelenecek film hangi hangi sinema
evreninden olursa olsun, Hegel'in diistincelerine uygun karakterleri o filmde gormek
miumkiindiir. Sinema evreninde eylemlerinde 6zgiir olan karakterler insan disinda varliklar
da olabilir; ancak her seyi insana indirgeyen Hegel'in diistincelerine uygunlugu acisindan
insana yonelmek ¢ok daha dogru gortinmektedir.

Gelecek calismalar burada ortaya koyulan yontemi daha ayrintili bir sekilde
kullanarak, sinemanin insan karakterlerine ait ‘sine-felsefi’ ya da sinefilozofik bir diistince
tretebilir. Bu yontiyle, 6zellikle tizerine diistiniilen filmlerdeki karakterlerin (tez) kendi ig
diinyalariyla ya da baska bir karakterle (antitez) kars: karsiya geldikten sonraki yeni Benlerine
(sentez) yonelik bir calismanin, burada ayrintili sekilde yer verilmeyen; fakat arastirilmasinin
anlamli olacag duistintilebilir.
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Belgesel Sinemaci Bir Parrhesiastes Olabilir mi?
“Hakikati Séylemek” Uzerinden Tiirkiye’de Belgesel Sinema Tarihine Bir
Bakis

Hakan Aytekin*

Ozet

Parrhesia  (Nappnota) Antik Yunanda, kisiler arasinda “hakikati soylemek” iizerine diizenlenen bir
sozel etkinliktir. Parrhesia’y1 icra eden kisiye ise parrhesiastes denilmektedir. Parrhesia etkinliginin
amac, asagidan-yukariya dogru asimetrik bir iliski icinde elestiri sunmaktir. Hakikati bilen ve séyleyen
bu eylemini kamusal alanda, bir gérev olarak yapmakta ve bir takim riskler almaktadir. Michel Foucault
Antik Yunan metinlerinden yola c¢ikarak giristigi bir seminer dizisinde bu kavramlari irdeler ve
hakikatten cok hakikatin soylenmesi olgusuna odaklanir. Foucault hakikati séylemenin, hakikati
bilmenin, hakikati bilen insanlarin bulunmasimin toplum agisindan ne énemi oldugu sorularina yanit
aramaya ¢alisir. Parrhesia ve parrhesiastes belgesel sinema alani aqisindan da yararlanilabilir kavramlar
olarak diigiiniilebilir. Ciinkii belgesel sinemanin ortaya ¢ikisimin ve varolusunun temel kavramlar: da
“gercek” ve “hakikat”tir. Bu baglamda belgesel sinemacilar birer “hakikat soyleyici” olarak
diisiiniilebilir mi? Makalede bu kavramlar cercevesinde Tiirkiye'deki belgesel sinema diénemleri
itibariyle ele alinmakta; hakikat, hakikati soyleme ve belgesel sinema arasindaki iliski irdelenmektedir.
Belgesel sinemacilarin giintimiize yaklastikca parrhesia’ya da yaklastiklar: goriilmektedir. Calismada,
tipki Foucault gibi, hakikatin ne oldugunu tartismak degil, belgesel sinemamin hakikati soyleme
pratigini ele almak hedeflenmektedir.
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Can Documentary Filmmakers Be a Parrhesiastes?
A Glance of Documentary Film History in Turkey via Notion of “Telling the
Truth”

Hakan Aytekin*

Abstract

Parrhesia is a verbal activity on "telling the truth" among people Ancient Greek. The member who
performs parrhesia is called parrhesiastes. The purpose of the parrhesia activity is to make criticism in
an asymmetrical relationship from the bottom to up. The one who knows and tells the truth does this act
as a duty in the public sphere and takes some risks. Michel Foucault examines these concepts based on
a seminar series in the frame of Ancient Greek texts and focuses on telling the truth much more than
the truth itself. Foucault attempts to find out the answers how important that telling the truth, knowing
the truth, and having people who know the truth for the society. Parrhesia and parrhesiastes can also be
considered as a concept for documentary film field. Because the basic concepts of the appearance and
existence of documentary cinema are also "real" and "truth". In this context, can documentary
filmmakers be considered as "a truth-teller"? In this paper, documentary cinema in Turkey is examined
with its own periods and also questioned the relationship between truth, telling the truth and
documentary cinema within the framework of this concept. It is possible to say that when documentary
filmmakers close to present day, they also near parrhesia. This paper aims to not discuss on what is the
truth, it tries to deal with the practice of telling the truth in documentary cinema, just like Foucault.

Keywords: Documentary film, truth, telling the truth, parrhesia
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Giris

Michel Foucault 1983 yilinda California Universitesinde, “Soylem ve Hakikat” baglig
altinda diizenledigi alt1 derslik seminer dizisinde Antik Yunandaki parrhesia’y1, yani “hakikati
soyleme konusundaki diirtistlik” mefhumunu incelemis, kavramin farkli yonlerini ortaya
koymustur.

Parrhesial sozctugti pan (her sey) ve rhema (soylenen) sozciiklerinin birlesiminden
olusmakta ve “her seyi soylemek” anlamina gelmektedir.2 Ancak “her sey”in etik, politik ve
felsefi ayrimlar1 birbirinden ayirt edilemeyecegi icin anlamin daraltilmas: gerekmektedir. Bu
baglamda kavram agiksozliiltigiin pratigi, hakikatin soylenmesi, tehlike durumu ve ddev bilinci
basliklar: altinda incelenmektedir. Parrhesia ediminin amaci hakikati kanitlamak degil, elestiri
sunmaktir. Foucault i¢in s6z konusu olan ise hakikat degil, hakikat anlaticisidir; belirli bir
etkinlik ya da rol olarak hakikat anlatimidir (Foucault, 2015: 131).

Parrhesiastes, parrhesia kullanan; yani aklindaki her seyi soyleyen kisidir. Foucault
Antik Yunanda parrhesia kullaniminin icerimledigi ti¢ insan iliskisi biciminden s6z etmektedir:
Birincisi, parrhesia kuiglik insan gruplar1 ve cemaatler arasinda meydana gelmektedir. Bu
yaklasim daha c¢ok Epikurosgular tarafindan benimsenmistir. Ikincisi, parrhesia kamusal
yasam cercevesinde gelisen insan iliskilerinde bir “kamusal gosteri” olarak gortilmektedir ve
bu kullanimina Kinizm ile Stoaciligin karisimi olan felsefe tarzi tarafindan onem atfedilir.
Ucglinciisti ise parrhesia bireyseldir ve kisisel iligkiler baglaminda deneyimlenir; bu kullanim
ise daha ¢ok Stoacilikta kabul gortilmektedir (Foucault, 2005: 85). Antik Yunanda parrhesiastes
olabilmek icin kisinin 6ncelikle “vatandas” olmas1 gerekirdi; bir baska deyisle ancak, seckin
aydinlar, siyasetgiler ve sanatcilar parrhesiastes olabilirdi (Duman, 2011).

“Insanlar arasinda somut iligkiyle sergilenen ve Yunan edebiyatinda ilk kez M. O. 5.
ytizyillda Euripides tarafindan kullanilan bu kavram, iki bin bes yiiz yil sonra, kisisel bir
konusma ya da iliski bicimi olmayan belgesel sinema alanina tasinabilir ya da uyarlanabilir
mi?” sorusu bu makalenin temel sorunsalim1 olusturmaktadir. Bir baska deyisle, belgesel
sinemacilar giintimiiziin kosullarinda ve sinema sanatinda “aklindaki her seyi [hakikati]
soyleyen kisiler”in bir 6rnegi olabilir ya da oldugu kabul edilebilir mi? Makalede, bu sorular
sorulurken ya da bu sorulara yanit aranirken, daha 6nce yapilmis olan parrhesia’nin politika
ya da sanatla iliskilendirildigi bazi calismalardan da cesaret alinmistir. * Foucault’un ¢alismasi

1 Michel Foucault'nun verdigi bu seminerin ses kayitlar1 onun ¢liimiinden sonra yaziya gegirilmis ve
Fearless Speech basligiyla bir kitap olarak yayinlanmistir. Bu kitap ne Foucault'nun yazdigi, ne
diizenledigi, ne de duizelttigi bir yapittir. Sadece onu dinleyenlerden birinin notlaridir. Kerem
Eksen’in Dogruyu Sdylemek baghgiyla Tiirkceye gevirdigi kitap, 2005 yilinda, Istanbul’da, Ayrint
Yaymlar: tarafindan yaymlanmustir.

2 Ing. “free-speech”, Alm. “ freimiithigkeit”, Fr. ” franc-parler”.

3 Ornegin; Gezi Parki eylemleri (Kalayci, 2015), Tahrir eylemleri (Evren, 2012), XV. Yiizy1l Osmanh
edebiyat1 (Aykol, 2015), Hollandal1 sanat¢1 Renzo Martens ve Cinli sanat¢1 Ai Wei Wei'nin ¢alismalar:
(Paijmas, 2018) parrhesia kavramiyla analiz edilebilmektedir. Keza 14. Istanbul Bienali'nde Rene Garbi
ve Ayreen Anastas’in Agos gazetesinin biirosuna “ Parrhesia Merkezi” -Bakargiev’in nitelendirmesiyle
serginin mikrokozmosu- adini vermesi de (Bakargiev, 2015) sanat ile kavram arasinda bag kurmanin
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tarihsel anlamiyla smirli tutulmayabilir; s6zlii eylemligin 6tesinde diistincenin yeniden
tanimlayabilecegi bir konumu, gtintimtizdeki “ifade 6zgiirltigii”nii de karsilayabilir (Yildirim,
2012).

Antik donemde konusma Grekler icin hakikatin ortaya ¢ikmasi icin hayati nemi olan
bir ara¢ iken modern dustincede zihinsel kanitlamalar 6n plana ¢ikmaktadir. Foucault Eski
Yunandaki parrhesia diistincesini Descartes¢i (modern) kanmit anlayisiyla karsilastirmakta;
Descartes’a gore inang ile hakikat arasindaki orttismenin belli bir kanitin deneyimlenmesiyle
elde edildigini, Eski Yunanda ise bu orttismenin sozel etkinlik olarak gerceklestigini ve Eski
Yunandaki bu anlayisin modern epistemolojik cerceveyle uyusmadigimi séylemektedir. Ancak
Luxon, modern siyasetin tipki Eski Yunanda oldugu gibi, ne din ne de ahlaki alana yasal
miidahale yoluyla temellendirilen bir etik arayisinda olmadigini belirten Foucault'yu parrhesia
pratiklerini incelemeye sevk eden seyin ise bdyle bir etik arayis: oldugunu ileri stirmektedir
(2012: 182). Makalede girisilen denemenin amaci da iki farkli epistemolojiyi karsilastirmak
degil, parrhesia kavramindan hareketle “hakikat”, “dogru” ve “hakikatin sdylenmesi”
kavramlarmi Turkiye’deki belgesel sinema ve belgesel sinemacilar diizleminde tartismaktir.
“Hakikat”, “hakikati soyleme”, “dogru soyleme” belgesel sinemaya ickin kavramlardir.
Foucault'nun parrhesia ve parrhesiastes kavramlarindan Antik Yunandaki birebir anlamiyla
degil, bugtin belgesel sinemada buna karsilik gelebilecek anlamlar1 dile getiren ve tartisma
firsat1 yaratan kavramlar olarak, siirli bir benzetme ile yararlanilmaktadir. Makalenin amaci
belgesel sinemacilarin Antik dénemin bir parrhesiastes’ine karsilik gelecek bicimde modern
zamanlarin “dogruyu soyleyen” bireyleri olup-olmadiklari olgusuna dikkat cekmek;
Turkiye’de belgesel sinemanin donemsel ozelliklerinin genellemesi icinde, belgesel
sinemacilarin parrhesia olgusuna ne denli yakin ya da uzak oluslarini, belgesel film 6rnekleri
tizerinden yorumlamaya galismaktir.

Parrhesia, Parrhesiastes ve Belgesel Film

Ingiliz Belge Okulu’nun kurucularindan John Grierson’un 1926'da bir gazetede Robert
Flaherty'nin Moana filmi hakkindaki elestiri yazisinda bugtin kullandigimiz “belgesel sinema”
teriminin atasi olarak “documentary” sozctignii kullanmaya baslamasindan (Armes, 2011: 36)
once dahi, sinema “gerceklik” kavramiyla yorumlaniyordu. Bu konudaki ilk 6nemli yaklasim
Rus sinemact Dziga Vertov'un kameranin sadece bir kaydetme araci degil, gozin
glcstizliigiinii de asacak bir ara¢ oldugunu ileri stirdugiti “Kino Glaz” (Sine Goz)
manifestosudur. Vertov birbiriyle baglantisiz goruintiileri kurgu sayesinde bir araya getirirken
giincel olanin, cagdasi Robert Flaherty ise dogal olanin pesindeydi. II. Diinya Savasi sonrasmin
Italya’sindaki neo-realismo (Yeni Gercekgilik), 1960'larin Fransa’sindaki “la Nouvelle Vague”
(Yeni Dalga) ve Jean Rouch’un Vertov'un yaklasimini yeniden sentezledigi Cinema Verite

bir baska 6rnegini olusturmaktadir. Parrhesia Merkezi'nin Agos gazetesinin eski binasinda artik bir
arsiv-miize gibi kullanilacak yerde olmasi anlamlidir; Merkez tarihle ytizlesmek igin bir aralik, bir
gecit, ayagimiza takilan bir tastir (Kilingarslan, 2016: 148). Bu baglamda, belgesel sinemanin en
azindan kimi 6rnekleri “tarih”le ve tabii ki “hakikat”le yiizlesmek igin “ayagimiza takilan bir tas”
sayilabilir mi, sorusu da hakl bir sorudur.
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(Sinema Gergek); Ingiltere’deki Ozgiir Sinema, Atlantik tesindeki Direct-Cinema (Dolaysiz
Sinema) ve nihayet Danimarkal1 sinemaci Lars von Trier'in Dogma "95 manifestosu adlariyla
anilan yaklasimlarin da temel sorunsali dogrudan ya da dolayli olarak gergeklik ile kurulan
iliskide yatmaktadir (Ekinci, 2016: 12). Bir baska deyisle, sinema, pek cok yaklasimda
“gerceklik” tizerinden yorumlanan, tartisilan bir alan olagelmistir.

“Gergeklik” belgesel sinemanin tekelinde olmayan bir olgu olsa da, belgesel sinemanin
temel cikis ve hatta varolus noktasini olusturmaktadir. Ancak bu alanda kavramlar zaman
zaman birbirine karigmaktadir. Ornegin “hakikat” kavrami, nesnel gercegin diisiincedeki
yansisi olarak tanimlanmakta ve cogu zaman karisikliklara ve yanlishklara yol agacak
bicimde, “gercek” ile ayn1 anlamda ve birbirlerinin yerine kullanilmaktadir. Oysa “gercek”
kavrami nesnel gercekligi, “hakikat” kavrami ise nesnel gercekligin zihindeki 6znel yansisim
dile getirmektedir. Ornegin bahgemizdeki agac nesnel bir gercektir, bu agacin zihnimizdeki
yansisi ise agacin nesnel gercekligine uygun olarak “dogru” yansidig: stirece hakikattir. Ne ki,
bu yans1 nesnel gercege birebir uymaz, biitiintiyle de ondan ayrismaz; aralarinda goreli bir
iliski vardir. Bu baglamda 6znel olan hakikatin icinde nesnel bir yan da bulunmaktadir.
Hakikatin olgtitti “pratik”tir; gortilenin hakikat mi hayal oldugunu anlamak icin o agaca
dokunmak, bu eylemi deneyimlemek gerekmektedir (Hancerlioglu, 1977: 1I-276). Ugur
Kutay’a gore, insanoglunun dogayla ve diger insanlarla giristigi iliskinin temeli “gerceklik”
sorununa dayanir ve “gerceklik” (realite) nesnenin kendisiyle karsilasildig1 andaki varolus
durumuyla ilgili bir saptamaya; hakikat (verite) ise bu “anlik varolus” durumundan yola
¢ikarak nesnenin tiim anlarindaki varolusuna iliskin evrensel ve genel-gecer saptamalara
gonderme yapmaktadir. “Dogru” kavramu ise “gercek” ve “hakikat” kavramlarimn
vazgecilmez bir biitiinleyenidir (Kutay, 2009: 15). Kacinilmaz olarak “hakikat” kavrami daha
tanimindan itibaren tartismali hale gelmektedir; ¢linkii nesnel gerceklik bakis agisina gore
degisebilen bir nitelik tasimaktadir. Bertrand Russell ¢cok bilinen, “tizerine 1s1k diisen masa”
orneginde “goriintis” ile “gercek” arasindaki, yani nesnelerin nasil gortindiikleriyle ne
olduklar1 arasindaki farka isaret etmistir. Ona gore, tizerine 151k diisen bir masa bakis agisina
gore farkli gortinecektir:

Belli bir noktadan bakildiginda bile, yapay 1sikta, ya da renk-kérii olan birine, ya da mavi
gozliik takan birine, renk baska goriinecek, ayrica karanlikta, dokunma ve isitme
bakimindan bir aynlik olmamasina karsin hi¢ renk goriinmeyecek. Bu renk masanin
dogasinda bulunan bir sey degil, masaya, ona bakana, masa iizerine diisen 151$a bagl bir
seydir. Biz giinliik yasamda masamn renginden soz ettigimizde, herhangi bir bakis
agisindan, aydinlanma kosullar altinda normal bir kimseye g0riinen renk demek isteriz.
Fakat bagka kosullar altinda goriilen Oteki renklerin de gercek kabul edilmeye onun kadar
hakki vardir. (Russell, 1994: 11) .

Nesnenin goriiniistiniin bakis agisina gore degismesi gercegin “hangi gercek” ve “kime
gore gercek” sorularini yaratmakta; dolayisiyla nesne ile 6zne arasmdaki bilgilenme stireci
sikintiya girmektedir (Kutay, 2009: 13). Konumuz belgesel sinema oldugu icin belgesel
sinemanin gergekle kurdugu iliskiyi de bu baglamda diistinmek gerekmektedir. Nitekim
Diinya Belgesel Birligi'nin 1948 yilinda Cekoslovakya’da gerceklestirdigi ilk toplantida yaptig1
belgesel film taniminda da “gercekligin herhangi bir gériiniimiiniin yorumlanmas1” (Rotha,
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2000: 22) ifadesi yer almaktadir. Belgesel sinema tizerinde hentiz uzlasilmis net bir tanimi
olmasa da, “hayali olmayan”la (non-fiction) (Barsam, 1973: 3) ugrasan bir sinemadir. Onu diger
tturlerden ayirirken temel cikis kavramlari ve 6zellikle goriintiilenin “ne” oldugu olgusu esas
alinabilir. Bu baglamda, belgesel sinema gercek kisileri, gercek mekanlari, gercek olaylar
islemekte; belgesel film yonetmeni anlatisin1 bir “imge” (hayal) tizerine degil, onun tarafindan
yaratilmamus, ondan 6nce ve ona ragmen var olmus olan “belge” tizerine kurmakta, bu belgeyi
yorumlamaktadir. Bu belgeler nesnel diinyanin birer parcast ya da temsilidir. John
Grierson’un klasiklesmis tanimiyla belgesel sinema “gercegin yaratici yorumudur”.

Bill Nichols ise belgeselin “veciz ve kapsayici bir tanimin1” yapmanin miimkiin ama
onemli olmadigmi soylerken “gercegin yaratict bir sekilde yorumlanmasi”yla ilgili olarak g
varsayimi tartismaktadir. “Belgeseller gerceklik hakkindadir; gercekten olmus bir sey hakkindadir”
varsayiminin imgesel filmlert icin de gecerli olabilecegi icin belgesel tanimini “tarihsel
diinyadan alegorik olarak degil, dogrudan bir sekilde bahseder” yorumuyla zenginlestirir.
“Belgeseller gercek kisiler hakkindadir” varsayimini da “belgeseller rol yapmayan ya da
oynamayan gercek kisiler hakkindadir” bigiminde gelistirir: “Belgeseller gercek diinyada olup
bitenlerle ilgili déykiiler anlatir” varsayimina da “Belgesel bir oykii anlattiginda, bu kimin
oykistidiir?” sorusunu sorar (2017: 26-35) ve nihayet varsayimlara yaptig1 katkiyla bir tanima
ulagir:

Belgesel film, gercek kisilerin (toplumsal oyuncularin) icinde yer aldigi durum ve
olaylardan bahseder. Bu kigiler, betimlenen yasamlar, durumlar ve olaylar hakkinda
inandirict bir onerme ya da bakis agist edinebilmemiz igin aktarilan bir dykiide, bize
kendilerini kendileri olarak sunarlar. Yonetmenin 6zgiin bakig acisi, bu oykiiyii kurqusal
bir alegori yerine tarihsel diinyay: dogrudan gérmemizi saglayan bir ara¢ haline getirir
(Nichols, 2017: 35).

Belgesel filmler diinyaya belli bir bakis acisindan yaklasmaktadir; bize sundugu ise
gercekligin birebir kopyas1 degil, yasadigimiz diinyanin temsilidir. Temsil edilen bu diinyanin
olgusal boyutlarini bilsek bile, belki de bagka bir yerde karsilasamayacagimiz bir goruistiir bu.
[zleyiciler bu yeniden {iretimi ashina benzerligine gore yargilamaktadir (Nichols, 2017: 34).
Cunki “gercek kilik bizim gordugiimiiz degil, ondan ¢ikarimda bulundugumuz kiliktir. Ve
odada yer degistirdikce gordugiimiiz seyin kilig1 stirekli degisir; demek burada da duyular
bize, masanin kendisi tizerine dogruyu degil de, yalnizca masanin goriiniisu {izerine dogruyu
veriyor” (Russell, 1994: 12). Daha 6nce de belirtildigi gibi, nesnel gercek bakis agisma gore
farkli goriilmekte, yansitilmakta, yorumlanmaktadir. Her yonetmen gercegi kendi algiladig:
bicimde aktarirken, artik “islenmis” ve “belgesel sinemacinin hakikati"ne dontismiis
olmaktadir. Ya da Sadik Aslankara’min soyleyisiyle, belgesel sinema biittin gercekligini,
belgesel sinemacmin gergekliginden almaktadir (2003: 33). Sonug olarak “gercek” kavramu,
belgesel sinemanin en ¢ok tartisilan yanini ama bir o kadar da hem toplumsal, hem de politik
glictinii olusturmaktadr.

4 Yaygin bicimde kullanilan “kurmaca film” kavrami yerine makalede “imgesel film” kavrami tercih
edilmistir.
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Ele alinan tema, kullanilan teknoloji, finansal kaynaklar ya da anlatim bicimleri ne
olursa olsun, belgesel sinemanin 6zelliklerinden biri yasanan doéneme taniklik etmesi, onu
belgelemesidir. Grierson'un belgesel tanimindaki® “actuality” kavrami, Tirkiye'deki son
yillarda yapilan belgesel filmlerde daha yogun ve belirgin bicimde gozlemlenmektedir.
Belgesel filmin igerigi yani anlattigt ya da ele aldigi konu, gergekligin bilgisi ya da
reprodiiksiyonudur. Genel olarak sinema, tiretim kosullarindan tiiketim bigimlerine kadar ¢cok
sayida bireyin varligini gerektiren ve toplumsal yapry1 degisik diizeylerde yansitan bir sanattir
(Rotha, 2000: 79). Egemen akimin {irtinii olan imgesel filmlerin yansittig1 nesnel diinya ise
gerceklikten kopartilmistir ve gercek ile sunulan arasindaki mesafe de giderek artmaktadir.
Toplumsal yapiy1 dolayl olarak degil, dogrudan ele alan belgesel sinema ise gosterilenlerle
gerceklik arasindaki mesafeyi en aza indirgemeye calismaktadir. Buna karsilik belgesel film
izleyicisinin sunulan gerceklik bilgisini bilingli bir bicimde yorumlamasi, belgesel sinemanin
sundugu bir olanak ve ayni zamanda bir hedeftir (Pembecioglu, 2005: 3). Belgesel film
yonetmeni bir filmi ortaya ¢ikarirken yorumlama ya da yaraticilik baglaminda imgesel film
¢eken yonetmen kadar “6zgtir” degildir. Onun 6zgtirltigii gercek zaman ve mekandan ¢ikan
konulari isleme 6zgiirliigiiyle, bir bagka deyisle “ gercek”le sinirlidir (Ulutak, 2003: 29). Iste bu
nokta, belgesel film yonetmenini makalede tartisiimakta olan “hakikati soyleme” olgusuna (en
azindan yola ¢ikisindaki niyet olarak) yaklastirmaktadir.

Foucault'nun Eski Yunanda bir s6zel etkinlik olarak ele aldig1 parrhesia ayn1 zamanda
sozel ifadeden fazlasidir; parrhesiastes’in kendisiyle, otoriteyle ve hakikatle iliski kurmasim
saglayan bir dizi etik pratikler dizisini de kapsamaktadir. O aklindaki her seyi sdyleyen,
saklamayan biridir, konusma yoluyla kalbini ve zihnini baskalarina agmaktadir (Luxon, 2012:
181). “Her seyi soylemek” anlamina gelen parrhesia sozctuigti konusmaciyla soyledigi sey
arasindaki bir iliskiye gonderme yapmaktadir: Soyleyen, soylediklerinin kendi fikri oldugunu
kesin ve acik bir bicimde belirtir ve herhangi bir retorik kullanmaz. Bu nitelik bizi konumuz
olan belgesel sinemaya genellikle disaridan bakanlarin bolca dile getirdigi “nesnellik” ile
iceriden bakanlarin tartistig1 “6znellik” kavramlarina kolayca gotiirebilir. Foucault, “konusan
ozne (yani sozcelemi dile getiren 6zne [the subject of enunciation]) ile sozcelenmis olanin
[enounced] gramatik 6znesi arasinda bir ayrima gidersek, sozcelenenin [enunciandum] de bir
oznesinin bulundugunu sdyleyebiliriz, ki bu da konusmacinin inang ya da kanilarma tekabiil
eder” (2005: 11) demektedir. Belgesel filmin yonetmenini sézcelemi dile getiren 6zne kabul
edersek, belgesel film de, 6znenin inan¢ ve kanilarma karsiik gelecek bir “sozcelenmis
olan”diwr. Bir baska deyisle, belgesel film, icinde nesnenin gercekligini de barindiran ama
oznenin 6znelliginin {irtinti olan bir sozcelemdir. Belgesel sinema kavraminda tartisilan ¢ok
onemli bir nokta da ortaya konan yapitin sanatla kurdugu iliskide yatmaktadir. Belgesel
sinemanin gercegi oldugu gibi yansitma sansi yoktur. Ciinkii sinemanin boyle bir teknik
yetenegi yoktur (6rnegin kokuyu aktaramaz); sinemasal zaman gergek zaman degildir, gercek
zamani aktarmay1 denerse sinema olmaktan ¢ikacaktir; degismez bir gercek yoktur. “Gergek”
yalnizca yasantilar tizerine yiiklenecek bir metafordur. Ancak bu, belgesel sinemanin “gergek”
kavramma 6nem vermedigi anlamina da gelmemektedir. Hatta tam tersine, belgesel sinemada

5 “creative treatment of actuality”
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“gercek” gercek olmaktan ¢iktiginda kurulan sanatsal metafor da bozulacaktir (Tuncer, 2003:
97).

Parrhesia tarzi ifadeler kisilerin olagan taahhiit iliskilerinden farklidir; “parrhesia’da soz
konusu olan taahhtit, belirli bir toplumsal konuma, konusmaciyla dinleyiciler arasindaki bir
statii farkliligina, parrhesiastes’in kendisi icin tehlike arz eden, dolayisiyla da belli bir risk iceren
bir sey sdylemesine vb.'ne baghdir” (Foucault, 2005: 11). Parrhesiastes hakikati soylemeyi bir
ddev olarak kabul etmekte; zorlama olmaksizin hakikati soyleyerek risk almaktadir. Parrhesia
“ahlaksizligin ve kayitsizigin icinde bulunan kisilere yardim etmek i¢in hicbir ¢ikar
gozetmeksizin soz konusu yanlshklar: diizeltmek amaciyla hakikati soylemektir” ve
parrhesiastes’in iyi niyeti temel olusturur (Ulger, 2015: 12). Belgesel film yonetmenleri de cogu
zaman kendileri i¢in risk olusturan bir sey(ler) sdylemektedir ve risk olusturan sey toplumsal
ve siyasal kosullara bagl olarak zaman iginde degismekte; filmin yapildig1 kosullarla
dolasima girdigi kosullar arasinda farkliliklar da olusabilmektedir. Eski Yunanda 6zne hentiz
sozlint ettigi anda ve o ortamda riske girmeyi goze alirken, belgesel film yonetmeni
(parrhesiastes) ise bazen belgesel film dolasima ¢iktig1 anda, bazen de dolasima giktiktan ok
sonra riskle ytizlesmektedir. Belgesel film yonetmenleri daha sdziinti belirlemeye calisirken
(yani filmini cekerken) soziinii belirlemekte ve soylemeye firsat bulmadan risk altina
girmektedir.

Bu noktada Foucault'nun tasnif ettigi iki tiir parrhesia belgesel sinemanin parrhesiastes
olup olmadig1 tartismasina yol gosterebilir: Bunlardan ilki asagilayict anlamdaki
“bosbogazlik”tir ve kisinin zihnindekileri herhangi bir niteliksel ayrim gozetmeksizin
soyledigi duruma tekabiil etmektedir. Ikinci anlam ise gercekten “hakikat”i soylemektir.
Belgesel sinemada birinci anlamda parrhesia’ya, benzer bosbogazliklara rastlamak kuskusuz
miimkundur. Bu tiir 6rneklerde iki farkli parrhesiastes bosbogazligindan sdz edilebilir: Birincisi
belgesel filmin kendi parrhesia’sini, yani soziinii sdyleme hakkini tanidig: “kahraman”dir (ki,
¢ogu zaman “tanuk” olarak nitelendiriliyor); ikincisi ise tanigin soziinii sadece aktarmakla
kalmayip kendi sozcelemine dontistiiren yonetmenin bizzat kendisidir. Belgesel filmde
“hakikat”, “gercek kisiler” tarafindan dile getirildiginde daha bastan bir dokunulmazlik zirhi
kusanilmis olunmaktadir. Ancak yine de durumu deselemeye dontik olarak soyle bir soru
sorulabilir: “Gergek” kisiler ne kadar “gercek”tir?

Foucault parrhesia “dogru oldugunu diisiindiigiic seyi mi soyler, yoksa gercekten dogru
olan seyi mi?” sorusunu sormakta ve “parrhesiastes dogru olan seyi soyler; zira o seyin dogru
oldugunu bilir ve o seyin dogru oldugunu bilmesi, o seyin gercekten de dogru olmasindan
kaynaklanir” yaniti vermektedir. Foucault'ya gore, parrhesiastes “sadece diiriist olmakla ve
diistincesinin ne oldugunu sdylemekle kalmaz; ayn1 zamanda onun diistincesi hakikattir. O
dogru oldugunu bildigi seyi soylemektedir. O halde parrhesia’nin ikinci 6zelligi, inang ile
hakikat arasinda her zaman tam bir drttisme olmasidir” (2005: 12).

Yukarida belirtildigi gibi, Foucault Eski Yunandaki parrhesia diistincesinin Descartesci
kanit anlayistyla uyusmadigini soylemektedir. Ciinkii Eski Yunanda hakikatin elde edilmesi

¢ Foucault’dan yapilan alintilardaki italik vurgusu orijinal yapittaki gibidir.
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bir takim ahlaki nitelige sahip olmakla dogrudan ilintilidir; kisi ahlakliysa hakikate ulasabilme
olanagina sahiptir ve parrhesiastes’in diirtistligtintin en iyi ispat1 da onun cesaretidir. Belgesel
sinemaciy1 bir parrhesiastes olarak nitelendirmek icin 6nemli referans noktalarindan biri bu
kavram tizerinden sorgulanabilir: Belgesel sinemaciin sahip olmasi gereken ahlak,
Descartes’in kanit anlayisiyla biitiinlestirilemez mi? Belgesel film yonetmenin soziini
soyleyebilme cesareti onun durustligunin bir ispatt olamaz mi? Kuskusuz belgesel
sinemacinin sdyledigi seyin “dogru oldugunu bilmesi” o seyin “gercekten dogru olmasi”ndan
kaynaklanmalidir. Belgesel sinemay1 imgesel sinemadan ayiran temel farklardan biri de bu
olmalidir. Burada yeni bir soru ile kars: karsiya kalinmaktadir: O seyin “dogru” oldugu nasil
bilinebilecektir?

Aydin, kendini bilgi edinmek zorunda hissediyorsa, dogal olarak bu bilgiyi kullandigin,
bu bilgiyle ilgili oldugunu diisiinmeliyiz. Bunu iiretmek, yaymak, baska bilgilere
dontistiirmek ve sonucta baskalarina aktarmak/vermek zorundadir. Yani, A'min A
oldugunu biliyorsamz, A’daki yanhgslari (varsa eger) ortaya koyabilirsiniz. Onun
degismesi gerektigini de savunabilirsiniz. Onu yorumlayabilirsiniz de. Ama onun B
oldugunu one siirerseniz, parrhesia’ya aykirt davrannug olursunuz. Béylece hakikatle
sorunlu konuma diigersiniz (Duman, 2011).

Foucault Dogruyu Séylemek kitabinda bu soruyu da sormakta ve kitabin geriye kalan
bolumiinde hakikati séyleyen kisiyi “truth teller”, yani hakikat anlaticis: olarak ifade etmektedir.
Ona gore herkes, bir felsefeci ya da herhangi biri, kurumsallagmus bir otorite konumundaki
biri ya da belli bir yasa gelmis, ciddi karakteri olan biri parrhesiastes olabilir (Luxon, 2012: 184).
Foucault bir kisinin hakikat anlaticis1 olup olmadigmi nasil bilebilecegimiz sorusunu
sordugumuzda, iki soru sormus olacagimizi belirtmektedir: Birincisi bu kisinin hakikat
anlaticist oldugunu nasil bilebiliriz? Ikincisi, kendini parrhesiastes olarak iddia eden kisi
inand1g1 seyin hakikat oldugundan nasil emin olabilir? Foucault'ya gore, birinci soru Eski
Yunan-Roma toplumuna, ikinci soru ise modern doneme 6zgtidiir. Gramer 6gretilen bir sinifta
ogrencilerine hakikati anlatan bir 6gretmenin dgrettiklerinin dogru olmas: konusunda bir
kusku duyulmaz ve bu 6gretmen herhangi bir risk almadig i¢in bir parrhesiastes sayillmaz. Bir
hiiktimdara karst onun tiranliginin ne denli rahatsiz edici oldugunu soyleyen bir filozof ise
parrhesiastes’lesir ve hakikat ugruna tiranla oliimii bile goze alan bir iliskiye girmis olur. Bu
iliskide sdyleyen taraf soylenilen tarafla esit olmayan, ondan daha asag1 bir konumdadir; yani
parrhesia asagidan yukartya dogru yonelmektedir (Foucault, 2005: 13-15). Parrhesia
kosullarinda bir “iktidar asimetrisi” bulunmaktadir (Luxon, 2012: 183). Parrhesia’da
konusmaci ozgurltigtinii kullanmakta; kandirmak yerine durtistliik, sahtelik yerine hakikat,
hayat yerine 6liim, 6vme yerine elestiri, ahlaki kayitsizlik yerine ahlaki 6devi tercih etmektedir
(Evren, 2012: 215). Parrhesia 6zne ile hakikat arasinda, iktidari elestirmek baglaminda
gerceklesen bir eylemdir; genel-gecer anlamda dogruyu soylemekten cok, iktidara dogruyu
soylemektir (Akyol, 2015: 14, 16).

Gortldugt gibi, Foucaultnun Antik Yunandaki parrhesiastes’t ve onun muhatabi
(dinleyenleri) bireylerdir ve bu bireyler arasindaki konusma-dinleme iliskisi ytiz ytiize, yer ve
zaman birlikteligi icinde gerceklesmektedir. Bu iliski bi¢imi soyleyenin dinleyeni bizzat ve
birebir elestirme olanag1 sunmaktadir. Parrhesia ile anarsizm arasmdaki iliskiyi irdeleyen
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Evren ise tek kisi olan parrhesia’nin daha 6tesine gecerek kolektif parrhesia’dan soz etmektedir.
Ona gore siyaset alanindaki parrhesiatik kisiler, elestirisini cesurca dile getirip bunu yapmak
isteyen suskun kitlelerin yolunu agtig1 icin genellikle herkesin 6vgiisiine nail olur ve igini
rahatlatmaktadir. Ancak siyaset alaninda gozden kagan, James Scott'un tabiriyle “gizli
senaryolarin” 6zneleri de vardir. Madun olan, toplumun en altindaki bu kisiler gortintiste
iktidara biat ederken alttan alta bir isyanin gerilimini de biriktirmektedirler. Bu kisiler yasal
yollar1 deneyip iktidara karsi risk almazlar; dogru soyleme isini 6dev olarak gormeyip,
dogruyu sadece kendi aralarinda fisildarlar. Evren’in deyisiyle, koleler salonlarda degil
mutfaklarda, ahirlarda konusmaktadir. Ancak bu kitle, uygun bir kivileimla kolektif
parrhesia’'ya donusebilmektedir (2012: 217-219). Kolektif parrhesia’da “dogru” tek tek bireyler
tarafindan degil, hep birlikte dile getirilmis olmaktadur.

Belgesel film yonetmenlerinin belgesel filmlerde dogruyu soylemeleri onlar1 birer
parrhesiastes konumuna getirebilir. Kuskusuz belgesel sinemacilar Antik Yunandaki gibi,
sozlerini sdylerken bedensel anlamda dinleyenlerle yan yana, kars1 karsiya degildir; belgesel
film yonetmeni onu dinleyenlerden yer ve zaman olarak farkli bir yer ve zamandadir. Filmin
icinde barinan elestiri de s6zcelemi (filmi) cogunlukla izleyene degil, hakikatin bilesenlerine
kars1 yapilmaktadir; elestiriye izleyenler muhatap olsa da, elestiri hakikati gizleyenlere
yoneliktir. Burada alt1 ¢izilmesi gereken bir baska ayrint1 ise tek ses gibi goriinen belgesel film
yonetmenin aslinda “tek” basma olmadigy, filminin iginde bu tekligin “cogul”lastigidir.
Cogullasma iki diizlemde gerceklesmektedir: Birincisi, herhangi bir belgesel film tek basimna
yonetmenin emegi ve akliyla ortaya ¢ikmasa, ¢cok kisinin katkisiyla tiretilse de yonetmenin
adina mal edilmektedir. ikincisi, 6zellikle yakin dsnemde yapilan belgesel filmlerin biiytik bir
kisminda, “hakikati soyleyen” taniklara (parrhesia) basvurulmaktadir. Dolayisiyla hem bu
taniklarin olusturdugu birlikteligin hem de bir buitiin olarak belgesel filmin bir tiir kolektif
parrhesia oldugu ileri stirtilebilir.

Burada, ilging bir nokta, seyircilerin film ile karsilasmasindan c¢ok daha once,
yonetmenin yapim stirecinde belgesel filmin 6zneleriyle (taniklarla) karsilasmis olmasidir. Bu
karsilasmada filmin 6zneleri anlatilarmn (elestirilerini) kameraya (yani yonetmene) dogru
gerceklestirmekte; dolayisiyla yonetmen cekim aninda asil parrhesiastes’lerle karsi karsiya
kalmaktadir. Dolayisiyla, yonetmen filmini gercege temas ederek kurdugu ve aktardigi igin,
bedensel olmasa da filmi araciligiyla dinleyenleriyle ayni ortamda olmaktadir.

Belgesel sinema alaninda son yillarda belirginlesen bir durum da, yakin zaman
diliminde benzer konular1 dile getiren birbirinden bagimsiz ytnetmenlerin ve filmlerin
varligidir. Bu baglamda, son yillarda kimlik, etnisite, toplumsal cinsiyet, cevre, gog, askeri
darbeler, direnisler gibi bazi temalarin Ttirkiye'nin degisik yerlerinde, ayn1 anda, birbirinden
bagimsiz belgeselciler tarafindan ele alinmasi bunun bir tezahiirti olarak duistintilebilir.
Dahasi, ayni tema tizerine (6rnegin kadin, cevre) diizenlenen ya da bu temalara bolim agan
cok sayida festival ve gosteri yapilmaktadir. Bir anlamda belgesel filmleri kitlelere ulastiran
festivaller, Scott'un gizli senaryolarmmin Oznelerine dogruyu deklare etme islevi de
tistlenmektedir. Son yillarda bazi festivallerden belgesel sinemanin uzaklastirilmasimin
onlarin bu islevini dogruladig: diistintilebilir.
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Eski Yunandaki parrhesia etkinligi gibi, belgesel sinema - izleyici iliskisinde de bazen
taraflar arasinda gticin kullanimina iliskin esitliksiz bir iliski ortaya g¢ikmakta, belgesel
sinemacilar, dinleyen taraflardan biri olan siyasal otoritenin olumsuz miidahalesine maruz
kalabilmektedir. Kuskusuz belgesel sinemacilarin Antik Yunandaki konusmaciyla dinleyici
arasindaki “yasam-olim oyunu” gibi agir sonuglar dogurabilecek bir riski almalar1
gerekmemekte; hakikatin dile getirilmesi, bu hakikatin ortaya ¢ikmasindan endiselenenleri
hakikat anlaticisina karsi etkisi farkli boyutlarda olabilecek dolayli eylemlere itmektedir.
Hakikatin aciga ¢ikmasinin cogunlugu ilgilendirdigi durumlarda belgesel sinemacinin girdigi
risk daha da belirginlesmektedir. Belgesel sinemaci kendisini bir parrhesiastes olarak gordugu
stirece, giristigi isin bir “6dev” oldugunun da bilincinde olarak kendisini “risk”e atmaktadir.
Belgesel filmlerin gosterim olanaklarma erisememesi, sanstirlenmesi, yasaklanmasi, yok
edilmesi; belgesel sinemacilarin sorusturulmasi, tehdit edilmesi, tutuklanmasi, hakikate
ulasmasimin degisik araclarla engellenmesi, mali kaynak yokluguna stiriiklenmesi modern
hakikat anlaticis1 olan belgesel sinemacilarin aldig: riskler ya da baslarina gelebilecek olasi
durumlardar.

Foucault Eski Yunandan Hiristiyanligin ilk evresine kadar olan donemde parrhesia
sOzcgunin evrimini ti¢ bakis acisindan ele almaktadir: retorik, siyaset ve felsefe. Sokratesgi-
Platoncu gelenekte retorik ve parrhesia birbirine karsittir; stireklilige sahip uzun konusmalar
retorik aracidir, buna karsilik diyalog, karsilikli soru-yanmit parrhesia’nin temel teknikleridir.
“Parrhesia, dinleyicilerin duygularmi yogunlastiran retorik bicimlerinin sifir derecesidir.”
Parrhesia M.O. 4. yiizyilda Atina demokrasisinin asli 6zelliklerinden biridir; iyi vatandasa 6zgii
olan bu tutum demokrasinin de rehberidir ve parrhesia’nin yeri dogal olarak halkin arasidir,
agora’dir. “ Antik diistincede parrhesia pratigi felsefi, etik ve politik baglamda agorasentrik bir
karakterdedir” (Yildirim, 2013). Helenistik déonemde ise parrhesia’nin yeri kamusal alan olan
agoradan kralin sarayma kaymuis; parrhesia iliskisi kral ile maiyetindekiler arasinda kapalt
cevrime girmistir. Ancak parrhesia’min islevi yine de kralin gorevini kotiiye kullanmasinm
onlemeye dontiktiir. Felsefi parrhesia ise “kendine dikkat etme” temasiyla ilintilendirilmistir;
insan once kendi ruhunu terbiye etmelidir (2005: 18-21). Bu nitelikleri belgesel sinema
alaninda aramak belgesel sinemacilarin ne denli parrhesiastes olup olmadiklarmni tartismay:
kolaylastiracaktir.

Parrhesia ve Parrhesiastes Kavramlar: Tiirkiye’de Belgesel Sinemayla
Ortiigebilir mi?

Onceki boliimde agiklanmaya ve belgesel sinemaci kavramiyla yan yana getirilmeye
calisilan hakikat ve hakikati soyleme kavramlar1 Tiirkiye’deki belgesel sinemanin gelisim
stirecinde donemsel Ozellikler baglaminda ve bazi belgesel film ornekleri {izerinden
degerlendirilebilir. Filmler son kertede yonetmenlerin bireysel anlatis1 olsa da, ister “belge”
ister “imge”den hareket edilsin, donemin toplumsal, ekonomik, politik kosullarindan
bagimsiz degildir, hatta giictinii de bu unsurlarin dinamiginden almaktadir (Biryildiz, 2000:
5). Bunedenle, ayn1 donemde ortaya ¢ikan yapitlar arasinda bazi ortak ya da benzer noktalarin
bulunmasi cok olasidir. Tiirkiye’de belgesel sinema alaninda bu anlamda doénemsel
belirginlesmeler ya da donemler arasinda farklilasmalar gézlemlenebilmektedir.
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Turkiye’de belgesel sinemanin baslangici, 20. yiizyihn baslarma kadar
gottrtilmektedir. Aradan gegen yaklasik ytizyilda belgesel sinema alaninda farkli donemler
yasanmustir. Kuskusuz gecmisi birbirinden net cizgilerle farklilasan donemlere ayirmak
tartisma gotiiren bir durumdur. Ctinkii dontim noktalar1 ayni zamanda biten donemin doruk
noktasidir. Donemlestirme kisisel degerlendirmelere dayaniyorsa da ge¢cmisi daha anlasilir
bicimde ifade etmenin bir yoludur da (Ziircher, 2011: 13).

Baslangic yili ve ilk belgesel film meselesi tartisihyor olmakla birlikte, Ttirkiye'de
belgesel sinema ti¢ ayr1 yazar tarafindan donemsellestirilmistir; bu ti¢ yazar birbirinden farkl
tic donemden sz etmektedir. Tarihsel olarak ilk yapilan siniflandirmada “1914-1934", “1950-
1960”7, “1960 Sonrast” (Adali, 1986); ikinci yapilan siniflandirmada “Baslangicindan Cumhuriyete
Kadar”, “Cumhuriyetten 1I. Diinya Savasina Kadar”, “Il. Diinya Savagindan Giintimiize Kadar”
(Giindes, 1991) olmak tizere daha ¢ok yillar esas alinmistir. En son yapilan siniflandirmada ise
sadece yillar belirtilmemis, ileri stirtilen donemlere adlar da verilmistir: “Baglangicindan
1956'ya Kadar: Propaganda Dénemi”, “1956-1990 arasi: Kiiltiirel Hiimanizma Dénemi” ve “1990
Sonrasi: Cokkiiltiirliiliik Donemi” (Aytekin, 2017). Bu makalede tarihsel olarak en son yapilmis
olan ve belgesel sinemay1 “islevleri” (propaganda, koken arayisi, cokkdiltiirliiliik) agisindan
smiflandiran Aytekin donemsellestirmesi esas alimuistir. Bu smiflandirmaya gore; birinci
donemde devlet ya da (tek) ulus; ikinci donemde tarihsel stirekliligi icinde var olan devletin
cografyas, tictincli donemde ise bu cografyanin bireyleri ya da kimlikleri 6ne ¢ikmaktadir.

Tarihsel olarak bakildiginda; belgesel filmlerdeki tema, sinema dili, finans bigimi,
teknik 6zellikler, stire, ekip-isbolimii, gogaltim, gosterim, devletle iliskiler, halkla iliskiler gibi
degiskenler donemsel olarak birbirinden farklilasmaktadir. Kuskusuz bu farkliliklar, belgesel
sinemanin ele aldig1 hakikati ve hakikati soyleme bi¢imini de farklilastirmaktadir.

Propaganda Doéneminde yapilan “belgesel” filmler hem nicelik olarak olduk¢a azdir
hem de bu filmlerin ¢ok az bir kismi giiniimiize ulasabilmistir. Ote yandan bu filmlere
“belgesel” sifatiyla yaklasmak hem fazlaca iddiali olmakta hem de belgesel sinema
kavrammin icini bosaltmaktadir. Bu filmleri “belge filmler” olarak adlandirmak daha yerinde
bir nitelendirme olacaktir. Bu filmlerin biiytik bir ¢ogunlugu resmi kurumlarin, devlet ileri
gelenlerinin gortindiigii ve resmi ideolojinin yeniden tiretildigi filmlerdir. Varligi-yoklugu
tartisma gotiiren Ayastefanos taki Rus Abidesinin Hedmi (Yesilkoy deki Rus Anitinin Yikilis: - 1914)
ya da Manaki Kardeslerin Sultan V. Mehmet'in Manastir ve Selanik’i Ziyareti (1911) filmleri ilk
ornekler olarak literattirde yer almaktadir. Tiirkiye’de bu donemde sinema devlet tekelinde,
Merkez Ordu Sinema Dairesi eliyle baslamis; daha sonraki yillarda 6zel yapim sirketleri
kurulmustur. Ancak Tiirkiye’de sinema ¢ok uzun yillar {ireten bir sekttr haline gelememis ve
disaridan gelen filmlerin gosterimine dayali bicimde gelismistir. Belgesel sinema alaninda 6zel
sektorden yapimcilara, yapimevlerine ise pek rastlanmamaktadir.

Var olan bu tuir filmlerin ¢ogu resmi kurumlar tarafindan tiretilmis ya da tirettirilmistir.
Yurtdisindan gelen ekiplerin cektigi haber filmleriyle dogrudan yurtdis1 kaynakli haber
filmleri donemin belgesel sinemaya en yakin yapimlaridir. Bu filmlerde resmi torenler,
devletin tist kademesinde gerceklesen toplantilar, iktidar erkinin temsilcilerinin yurt igi
gezileri, yabanci devlet temsilcilerinin Tiirkiye ziyaretleri, Ttirk Dil Kurultay1 devletin ¢calisma
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rutini i¢inde kalan olaylar ile Mustafa Kemal Atattirk’tin oliimii ve 1939 Erzincan Depremi
gibi yakin tarihin 6nemli olaylar1 ¢ne ¢ikmaktadir. Filmlerin izleyicilerle 6nemli bulusma
ortami ise ticari sinema salonlaridir ve bu filmler héalihazirda gosterilmekte olan sinema
filmlerinden 6nce gosterilmektedir. 1939-45 yillar1 arasinda da yurt disindaki yapimcilar
araciligryla cekilen ve cogu Amerika menseli II. Diinya Savasi filmleri de dagitimcilar
araciligiyla yogun bicimde gosterime sokulmustur. Bir baska gosterim alani ise Anadolu’nun
degisik yerlesimlerine yayilmis olan Halkevleri'dir; haber filmlerinin yan1 sira Cumhuriyet
ideolojisine uygun yeni/modern yasama bicimlerini, modernizmin gereklerini, teknikleri
anlatan egitim filmleri Halkevleri'nde gosterilmektedir.

Istiklal-Izmir Zaferi (Ordu Film Alma Merkezi, 1922), Tiirkiye'nin Kalbi Ankara (S.
Yutkevich-L. Oscarovich, 1933-34), Bursa Senfonisi (Nazim Hikmet, 1934) Istanbul Senfonisi
(Nazim Hikmet, 1934) bu dénemde film boyutuna erisen ve kayda gecen belgesel filmlerdir.

Donemin belgesel unsurlar tasiyan haber filmlerinin ve belgesel filmlerinin biiyiik bir
cogunlugu giinumiizdeki belgesel sinemanin “hakikat” anlayisindan epeyce uzaktir ve
donemin resmi gorislerini toplumunun yonetilen kesimine aktarilma-ogretilme islevi
baskindir. Bir baska deyisle, Antik Yunandaki parrhesia’nin aksine, yukaridan asagiya dogru
bir akis s6z konusudur. Yonetmenler genellikle birer parrhesiastes olmaktan uzak; “bildigini
soyleyen”den ¢ok, “bilinmesi istenilenleri sdyleyen” kisiler olarak konumlanmistir. Dénemin
temel karakteristigi olan ulus-devletin varligin1 kurma, gosterme ve savunma egilimi filmlerin
temalarini, igeriklerini ve yaklasimlarimi dogrudan belirlemekte; belgesel film yonetmenleri
bu dogrultuda bir “bakis acisi”yla “soylemektedir”. Dolayisiyla donemin belgesel filmleri
“resmi” hiiviyetleri nedeniyle yonetmenleri agisindan pek “risk” icermemektedir. Risk ancak
soylenmemesi istenilenleri sdylemekle ortaya ¢ikacaktir ki bu da yapim, denetim ve yayin
kosullar1 acisindan neredeyse imkansizdir.

Cumbhuriyetin 10. Yil1 nedeniyle Cumhuriyet hiikiimetinin talebiyle Rus sinemacilar
tarafindan gerceklestirilen Tiirkiye'nin Kalbi Ankara (1933-34) filmi ise “risk” acisindan belgesel
sinema tarihimizde ilging bir ©Ornek olusturmaktadir. Yapildigi yillarda Cumhuriyet
kadrolarinca desteklenen film, yapimindan 35 yil sonra, 1969°da Ankara Televizyonunda
gosterildiginde “komiinizm propagandas1” gerekcesiyle “risk” olusturmus, o donemde TV
Program Daire Bagkani olan Mahmut Tali Ongéren hakkinda sorusturulma agilmasima neden
olmustur (Adali, 1986: 102).

Kilttire] Hiimanizma Donemi ise Tiirkiye’de belgesel sinemanin “hakikat”e giderek
daha ¢ok yaklasmaya basladig1 bir donemdir. Sabahattin Eytiboglu - Mazhar Sevket Ipsiroglu
tarafindan yonetilen ve donemin baslangici sayilan Hitit Giinesi (1956), resmi bir kurum olan
Istanbul Universitesi Film Merkezi'nce (IUFM) gerceklestirilmis olmasina karsm, belgesel
sinemanin resmi bir kurumun soéziinden-sdyleminden kurtulmaya, yonetmenlerinin sozii
olmaya baslamasinin ilk 6nemli 6rnegidir. Cumhuriyet’in ilk yillarinda egitim almak tizere
yurt disina yollanan ve dontislerinde Istanbul Universitesinde ¢alismaya baslayan Eyiiboglu
ve arkadaslarmin TUFM'de, “ Anadolu Destani” baghig1 altinda 1956-1972 yillar arasinda tirettigi
Hitit Giinegi (1956), Siyah Kalem (1957), Surname (1957-1959), Karanlikta Renkler (1959),
Anadolu’da Roma Mozaikleri (1959), Anadolu Yollarinda (1959), Nemrut Tanrilart (1964), Eski
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Antalya’min Sular (1965), Ana Tanriga (1966), Karagoziin Diinyas: (1972) yasanan cografya olarak
tarihsel derinligi icinde biittin Anadolu kiiltiirlerine sahip c¢ikan ve kiilttirel stirekliligi
onceleyen filmlerdir. Omer Tuncer “Tiirk Aydinlanmast” olarak nitelendirdigi hareketin bir
parcasi olarak gordiigii Eyuboglu ve arkadaslarinin sinemay1 duygu, bilgi ve diistincenin araci
olarak kullandigini; Tirkiye’de belgesel sinemanm bu filmlerle baslatilabilecegini
belirtmektedir. Bu filmler, yonetmenlerin derslerde, toplantilarda, ytiz ytize iliskilerde “cok
onceden, olabildigince ¢ok insanla zaten paylasma coskusunu tasidiklar: bir konu”yu anlatma
aracidir (Tuncer, 1996: 168). Yonetmenlerin “dogru bildikleri” bir konudur bu; yasanmakta
olan kiiltiir, bugtintin kendi basma 6zgtin olarak yarattig1 bir degerler sistemi degil, bir
birikimin sonucudur. Bu cografya tek bir etnik ya da dinsel gruba mal edilemez. Onlarmn
deyisiyle; “bu memleket bizim oldugu icin bizim, fethettigimiz icin degil.” (Eytiboglu, 1996:
9):

Donemsel olarak bakildiginda Eyiiboglu ve arkadaslarinin filmlerinin ve yazilarinin
cesur bir cikis oldugu sdylenebilir. 27 yillik Tek Parti iktidarin1 sona erdiren muhafazakéar
Demokrat Parti'nin yonettigi, Turanciligin ateslendigi, Tiirk-Islam sentezinin 6ne ciktig1 bir
donemde resmi hitiviyetli bu kisiler, dogru bildiklerini kamusal alanda soyleme cesareti
gostererek “risk” almustir. Mavi Anadolucu olarak da anilan bu grubun kiilttirel birikimin
tarihsel baglarindan uzaklas(tiril)arak yoksullastirilmasina kayitsiz kalmak yerine, bir buitiin
olarak gecmise sahip ¢ikmay1 ahlaki 6dev olarak gordiikleri, bu olguyu dile getirdikleri,
parrhesiastes olmaya yaklastiklar: ileri strtlebilir. Eytiboglu ve arkadaslarinin Eczacibasi
Kiiltiir Filmleri serisinde tirettigi filmler olan Yasamak Igin (1963), Renk Duvarlart (1963),
Kirkpinar (196?), Tiilii (1964) ise [UFM gelenegini siirdiirse de ilk filmlerin golgesinde kalmustir.

Bu donemde cekilen Altan Yalgmn'in Halic belgeseli ise belgesel sinema
literattirimiizde yeterince dikkat cekmemis olan, “hakikat” agisindan ¢ok nemli bir filmdir.
Kemal Ozer'in “Hali¢” siirinden hareket edilen belgeselde mezbahasindan sebze haline Halig
civarindaki gunlitk yasam anlatilmaktadir. Bu film, belgesel sinemamizda ancak 2000
sonrasinda dile getirilmeye baslanan “cevre” sorununa dikkati ¢eken ilk “parresia”lardan biri
olarak nitelendirilebilir.

Eytiboglu ve arkadaslarinin 1956-1972 yillar1 arasindaki tirettiklerine benzer bir bakisla
belgesel film {ireten yonetmen Suha Arin da ABD’de egitim aldiktan sonra Tiirkiye'ye
donmiis, TRT adina gektigi dort haber belgeselinden sonra akademiye gecmistir. Tipki
Eytiboglu ve arkadaslarimin ilk filmi gibi, onun da Tirkiye'ye dondiikten sonra
gerceklestirdigi ilk belgesel filmi Hitit temasi tizerinedir. “Anadolu Uygarliklarmdan Izler”
baslig1 altinda yaptig1 belgesel filmlerde Frigya, Likya, Urartu, Bizans, Osmanh uygarliklarmi
kiltuirel stirekliligin birer halkas1 olarak ele almaktadir.

Arm’in belgesel sinemada bir parrhesisastes olarak anilmasmi hak ettirecek dort haber
belgeseli olan Sessiz Emekgiler (1974), Affin Ardindan (1974), Kayg1 Kuyular: (1975), Bir Yuva
Dagiliyor (1975) ise yeterince literatiire girmemis, tizerine yeterince arastirma yapilmamustir.
TRT ye disaridan yaptig1, bugiin kopyalarinin var olup-olmadig1 mechul olan bu filmler onun
hakikati soylemeye en yakin durdugu filmlerdir. Sessiz Emekciler'de gitindelikci ya da
mevsimlik isci olarak, giivencesiz bicimde galistirilanlary; Affin Ardindan’da 1974 genel affiyla
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cezaevinden ciktiktan kisa bir siire sonra tekrar cezaevine donenleri; Kayg: Kuyulari’nda
Zonguldak cevresindeki kacak komiir ocaklarinda calisanlari, Bir Yuva Dagiliyor'da
biirokratlarin gocuklarma kres yapmak tizere bosaltilan Cocuk Esirgeme Kurumuna ait bir
bakimevini ele alan Arin, bir parrhesiastes gibi, asagidan yukariya dogru, devletin yonetim
katma bir elestiri sunmaktadir. Bu tavir oldukc¢a énemli bir riski igermis; nitekim o yillarda
kadrolu yonetmen olarak TRT'ye girmeye calisan Arin‘in bu emeline erisememesiyle
sonuglanmustir.

Arm’n; Anadolu’nun Petrol Yolu (1982), Camin Teri (1985) ve Hasan Ozgen ile birlikte
yonettigi, 10 boltimliik Firat Gol Olurken (1986) dizisi de birer parrhesia sayilabilir. Sponsoru
petrol dagitim sirketi olmasina ragmen Anadolu’nun Petrol Yolu'nda Ttirkiye icin dogru enerji
kaynagmm giines enerjisi oldugunu; cam tireten firmanm sponsorlugunda gerceklestirilen
Camin Terinde cam isgilerinin emeginin cam kirilganliginda oldugunu sdylemekten geri
kalmamustir. Firat Gol Olurken’de ise ekonomik biiytimeyi onceleyen devletin giristigi baraj
insaatlarmin sular altinda biraktig1 maddi-manevi kiiltiir varliklarina dikkat cekmistir. Bu tig
filmde de dogru bilinenler, bir 6dev bilinciyle, asagidan yukariya dogru bir elestiri olarak
sunulmustur. Alman risk ise filmlerin TRT de yayinlanmamasi olarak kendini gosterecektir.

Filmlerinin cogunda kiilttirel stireklilik ve kiiltiir miras1 kavramlarmi isleyen Suha
Arn Tirkiye’de belgesel sinema alaninda bir ekol sayillmaktadir ve bu ekole dahil edilebilecek
yonetmenlerin ¢ogunda da benzer yaklasimlar goriilmektedir. Eytiboglu ve arkadaslarmin,
Arin’'mn, Arin ekoliindekilerin ve baz1 TRT yonetmenlerinin diger donemlerden farklilasan
onemli bir 6zellikleri filmlerinde arastirmaya oncelik vermeleri ve arastirmaci ya da akademik
danisman kullanmalaridir. Bu baglamda, bu yonetmenlerin hakikati sdylerken Descartes’ct
kanit arayisini sergiledikleri ileri stiriilebilir. Bu belgesel filmler bilimsel danisman(lar)in
denetim stizgecinden ve onayindan ge¢meden seyirciye ulasmamaktadir. Bu baglamda, dile
getirilenler yonetmenin tek basina soyledigi bir “hakikat” degil, bilimin de destegini alan
cogul bir s6ze dontismektedir.

Kilttire]l Himanizma Déneminde en yogun belgesel film tiretim kaynag: ise TRT dir.
Kurumun resmi niteligi, yogun i¢ denetim mekanizmasi, yapim ve yaymlarin hiikiimetlerin
kontroliinde olmasi kurum biinyesindeki yonetmenleri “hakikat”i isleme konusunda
genellikle “araf”ta birakmustir. “Hakikat” belgesel filmlere cogu zaman ortiik bir bicimde,
ytizeysel, etrafi dolasilarak dahil olabilmistir. Oldukca kat1 6n ve son denetim mekanizmasi
olan TRT"de belgesel film yonetmenlerinin parrhesiastes olmalar1 pek olas goriilmemektedir.

Turkiye’de belgesel sinemanin son doénemi olan Cokkiltiirlilik Doneminin
parrhesia’ya en ¢ok yaklasilan donem oldugu ileri stirtilebilir. Bu donemde belgesel sinemacilar
resmi tarihten sivil tarihe, mekan oykiilerinden insan oykiilerine kaymus; ¢evre, toplumsal
smif, toplumsal cinsiyet, din, etnisite, kimlik, insan haklar1 gibi temalar 6ne cikmustir.
Yonetmenlerin “sozlerini soylerken” daha elestirel ve daha cesur davrandiklar:
gortilmektedir. Kendi seslerine, canli taniklarin seslerini de ortak ettikleri, parrhesia’y1 kolektif
parrhesia’'ya donusturdiikleri, bir gorev gibi yaptiklar: isleri nedeniyle zaman zaman risk
aldiklar1 goriilmektedir.
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Bu donemde ucuz elde edilebilir ve kolay kullanilabilir teknolojilerin yaygimnlasmasi
pek cok kisinin belgesel sinema alanina girmesini ve belgesel film tiretmesini kolaylastirmistir.
Dolayisiyla kamera ve mikrofonlar tilkenin ticra koselerine, kenarda kalmus kisilerine ulasmus,
oyktler zenginlesmistir. Gergekligin aktarimida bu dénemde filmlere eklenen en tnemli
unsurlardan biri, nesnel gercege ait olan “ses”lerdir. Alanda ses kaydinin
gerceklestirilebilmesi “hakikat”in birincil elden seslerini duyulur hale getirmistir.

Donemin en onemli ozelliklerinden biri temalarin gesitlenmesi; pek ¢ok farkl
gercekligin sinemaya tasinmasidir. 1990 sonrasinda Tiirkiye’deki belgesel sinemacilarin resmi
tarihin 6nemli olaylari-giinleri, kiiltiir-sanat, etnografya, tarihsel mekanlar, geleneksel yasam
ve geleneksel degerler, onemli kisilerin biyografileri gibi temalardan uzaklasmaya
basladiklari; cevre, kimlik, inang, yakin tarih, cinsiyet, insan haklar1 gibi temalara yoneldikleri
goriilmektedir. Hatta bu yonelis, resmi bir kurum olan TRT de calisan belgesel sinemacilar
arasinda da hissedilmektedir. Ornegin etnik kimlikler devlet televizyonundaki belgeselciler
tarafindan da ve hatta bagimsiz belgesel sinemacilardan 6nce islenmistir. Mihriban Tanik’'in
Anadolu’daki Rum miibadelesini isledigi Zamamn Durdugu Yer: Kayakoy (1995), Alevi
semahlarini ele aldig1 Anadolunun Solan Rengi Semahlar (1997) ve Giizelyurt (1997), Ispanyol
Yahudilerinin bes yiiz yildir unutmamaya calistig1 sarkilarin pesine distigii Ispanya’dan
Istanbul’a Seferad Sarkilar1 (2002), unutulmus olan Giircti is tiirkiilerinin hatirlanma miicadelesi
olan Magahela Sarkilar: (2004) gibi... Ancak etnik kimlikleri daha ¢ok birer kiiltiirel zenginlik
olarak yaklasan bu belgeseller ele aldig1 olgunun hakikatini smirli bicimde aktarabilmistir.
Etnik kimliklerin derinlikli bicimde sorunsallastirilmas:i ve hakikatlerinin aktarilmaya
calisiilmas1 bagimsiz belgeselciler tarafindan gerceklestirilmistir. Kirtler, Cerkesler, Lazlar,
Pomaklar, Ubihlar, Yoriikler, Caferiler, Stiryaniler, Rumlar, Aleviler {izerine ¢ok sayida
belgesel yapilmistir. Tabu olan bu konularin kamusal alanda konusuluyor olmasi bazi belgesel
film yonetmenlerini kagimilmaz olarak riske sokmus, kimi film yonetmenlerine davalar
acilmis, bazi filmlere yasaklar getirilmistir.

Kadin, cinsiyet, toplumsal cinsiyet “hakikat”lerinin belgesel sinemaya tasinmasi1 da bu
donemde gerceklesmeye baslamistir. TRT de, kadin konusunu tinlii kisilerin biyografileri
tizerinden ele alan Semra Sander’in Motiflerin Dili-1991. Sevtap Thurston’un Afet Inan (1998),
Taha Feyizli'nin Uzak Bakisli Kadinlar (2000) gibi belgeseller, denetimin izin verdigi kadar
hakikate dokunabilmektedir. Kadin sorunlarini ve hareketlerinin hakikatini sergilemeye
calisan bagimsiz yonetmenlerden Hale Sozmen'in Kadinlar Vardir (1995), Seyhan Derin’in Ben
Annemin Kiznppm (1996), Filiz Tavus'un Beyaz Kogskiin Kadinlart (1998), Ersan Ocak-Berrin
Balay’in Cumbhuriyetin Kadinlar1 (2000), Belmin Soylemez’in Bryik (2000), Nuran Seyhan
Bayer’in Sesimi Duy (2003) gibi filmleri cinsiyet ve kadin temasmin 6ncti belgeselleridir. Son
yillarda kadin sorunlar1 arasma gocuk yastaki evlilikler ve kadin cinayetleri de eklenmis,
“hakikat”in bu ytizti Cirok (Muhammet Beyazdag - 2014 ) Pippa’ya Mektubum (Bingol Elmas -
2010) gibi belgesellerde izleyicilere ulagmustir.

Heterosekstiel diinyanin varligini yok saydig: farkl cinsel tercihlerin “hakikat”i de bu
donemde belgesel sinemaya tasinmaya baslamistir. Ayse Melike Aksit'in Bir Sokak Protestosu
Oykiisii (2003), Aykut Atasay’in Travesti Terdrii (2005) ve Yiiriiyoruz (2006), Oktay Ince'nin
Devrim Beni Aramadi (2006), Nefise Lorentzen’in Gender Me (2008), Hatice Kemer’in Ben Hasta
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Degilim Anne! (2008), Melisa Onel’in Ben ve Nuri Bala (2009) belgeselleri bu temayi isleyen ve
hakikatin izini stiren bazi 6rneklerdir.

Cokkiilttirliiliitk doneminde yonetmenleri birer parrhesiastes olmaya yaklastiran 6nemli
nedenlerden biri “s6z”den de yararlanilmasy;, sozlt tarih yonteminin yayginlasmasidir.
Belgesel filmlerde kaynak kisilere basvururken “meshur” kahramanlardan, “siradan”
kimliklere dogru kayilmustir. Bu farkindaligin 6nemli nedenlerinden biri, “buiytik olaylar”in
ve “bliyiik insanlar”mn ¢izgisel tarihinin anlatildig: klasik historisizmin terk edilmeye ve resmi
tarih anlatilarinin sorgulanmaya, toplumsal hafizanin olusturulmaya baslanmasidir. Enis
Riza'nin Tiirk Iktisat Tarihinin Seyir Defteri (1993), Cumhuriyet'in Hayalleri (1998) ve Egeyi
Diisiinmek (1998) belgesel dizileri ve Asaf Koksal'm Cumhuriyet'in 75. Yili nedeniyle Tarih
Vakfi adina gerceklestirdigi belgesellerde daha ¢cok meshur kimlikler baskin iken; Bingol
Elmas’'m Agustos Karincast (2005), Emel Celebi'nin Giindelik¢i (2006), Ender Yesildag'in
Kaybedebilme Kabiliyeti (2007), Berrak Samur’un Bagdat (2010), Serdar Giiven'in Alamet-i
Ustiivane (2008), Semra Giizel Korver'in Alamanya Alamanya (2011) belgeselleri siradan
kimliklerin “hakikati”ne yonelmistir.

Kuskusuz Cokkiiltiirliiliik Doneminde “dogru bildigini sdylemek” olgusunun Antik
Yunandaki gibi, dogrudan asagidan yukariya, yani yukaridaki muhataba yonelmedigi filmler
de gerceklestirilmistir. Bu tiir belgesellerin bazilarinda “hakikat” aracsallasirken; filmler
“hakikat”i anlatmak kadar, sloganlasmak ve propaganda malzemesi olmak “niteligine” de
kaymaktadir. Bu doniisimiin tezahiirlerinden biri seyirci profilinde gozlemlenebilir.
“Hakikat”in soyledigi bu tiir filmler, mechul ya da muglak “iktidar”in hakikati nasil ortadan
kaldirdigini ileri stirerken, ayni zamanda birer “cemaat haz nesnesi”ne de dontismektedir. Ne
yazik ki, bu tiir belgeseller, ele alman temay1 iceriden yasayanlarimn izlediklerinde “ne kadar
hakl1” olduklarini ve “hakliliklarini anlatmaktan dolay1 kendileri ne kadar mutlu” hissettikleri
ice kapanik, aragsal bir trtine indirgenmektedir. Kadin filmlerini sadece kadinlarmn, Kiirt
filmlerini sadece Kiirtlerin, ¢evre sorunlari filmlerini sadece gevreye duyarlhilarin, vb izlemesi
“hakikat”in bilenler i¢in “malumun tarifi” olmaktadir. Kuskusuz bu belgesellerde elbette
yukartya doniik hakli bir elestiri vardir; ama bu elestiriler muhatabina erismeyip hakikat
sahiplerinin kendi iclerine kapanarak izledigi, kendi icinde bogulan bir i¢ sese dontisme
potansiyeli tasimaktadir. Bu tiir “cemaatlesen seyirci”lerin James Scott'un dile getirdigi “gizli
senaryolarin dzneleri"ne dontistip dontismeyecekleri ise mechul kalmaktadir. Muhtemelen,
belgeselcilerin umudu ya da mutlu olacaklar1 durum bu 6znelerin kolektif parrhesia’ya
ulasmalaridir. Gezi Parki eylemlerine iliskin olarak yapilan belgesel filmler bu duruma ilging
birer 6rnek olusturabilir. Nietzsche’den hareket eden Kalayci'ya gore giintimiizdeki devlet
yapist’ kurumsallasmis bir ahlaksizliktir ve sistem bireyleri de yalanciliga stirtiklemektedir:
Hakikate ambargo koyan bu sistemin sahteligine kars: yalana daha fazla ortak olmak
istemeyen, dogruyu sdylemek ve hakikati yasamak isteyenlerin giristigi Gezi Parki eylemleri
bir parrhesia’dir; eylemin parrhesiastes’i ise tekil bir kisi degil, tekliklerden olusan kolektif bir
varliktir (2013: 35, 38). Eylemler sirasinda ve sonrasinda gergeklestirilen eylemden yana olan
ya da eylemin karsisinda duran ¢ok sayida belgesel film s6z konusudur. Bu baglamda, Gezi

7 Nietzsche belli bir devleti degil, herhangi bir devlet yapisini kastetmektedir.



62

SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Parki'nin parrhesia’sin1 konu edinen bu filmler hem parrhesia, hem de “parrhesiastes’lerin
hakikatini soyleyen” birer 6rnek olmakta; eylemden yana olanlarin parrhesia’s1 ile eyleme kars1
olanlarin parrhesia’s1 kars1 karsitya gelmektedir.

Cokkiiltiirliililkk Dénemindeki filmlerde “hakikat”i anlatmak iizere, insan unsuruna,
yasayan taniklara ¢okca yer verilmektedir. Giorgio Agamben “taniklik” kavramini1 deneyim-
ozne tizerinden tartisirken, Nazi kamplarindan kurtulanlarin tanukliginin paradoksal bicimde
imkansizligindan, dilin tanuklig1 anlatmaya yeterli olmadigindan s6z etmektedir.

Tamkhigin degeri aslinda icerdigi eksiklikte yatar. Tamkhigin tam merkezinde taniklik
edilemeyecek bir sey bulunur ve bu da hayatta kalani tanik olmanin otoritesinden yoksun
birakir. “Asil” tamklar, “tam taniklar”, tamklik etmeyenler ve edemeyecek olanlardir.
Onlar “dibe vurmus” olanlardir: Miisliimanlars, bogulanlar. Hayatta kalanlar onlarin
yerine, vekileten, sozde-tanik olarak konusuyorlar; eksik bir tamkliga tanmklik ediyorlar.
(Agamben, 2017: 36)

Tamigin dili, tanuklik yapilan yerden uzakta, tamikligi anlatmak icin dogmaktadir.
Dolayisiyla “soylenenler” temsili olmakta; orada olmayanlarin yerine “vekaleten taniklik”
yapilmaktadir. Kuskusuz belgesel sinemacilarin dile getirdigi “hakikat”, Agamben’in
Auschwitz drnegindeki gibi, olayin asil 6znesinin ortadan kaldirildig: bir durumun triini
olmayabilir. Taniklar anlatilanlarin gorgti tanig1 ya da vekil tamig1 degil bizzat yasayan:
olabilir. Ancak son donemde yapilan bazi belgesellerde ¢ok az deneyimledikleri ama gokga
hakkinda sozler dinledikleri olaylar hakkinda konusan “vekil tanik”lara da rastlanmaktadir.
Dolayisiyla belgesellerde yer verilmis olan her “tanik”, her zaman gercege tekabiil edebilir mi
sorusu akla gelmektedir; ya da daha hakli bir soru da sorulabilmektedir: “ Taniklara kim taniklik
edecek?” (Batur, 2012). Kuskusuz bu sorunun yanitin1 belgesel sinemacinin sahip oldugu etik
belirleyecektir.

Yinelersek gercek, somut ve nesnel olarak var olandir. Hakikat ise gercegin bilincteki
yansisidir. O halde belgesel, gercek ile ilgilidir ama belgeseli yapanin kendi gorduigii ve
tanimladig1 gercegin yansimasi olarak, kendi hakikatini tarif etmesi gibi de algilanabilir. Ote
yandan bir belgesel film, seyirci ile bulustugu zamana ve yere bagl olarak da yeni ve farkli bir
gerceklige dontismektedir. Hikayesi anlatilan kahramandan, olaydan, durumdan, keyfiyetten
ve elbette onu anlatan yonetmenden de bagimsiz, baska bir gercekliktir. Yani yonetmenin,
nesnel gergeklikten stizerek yarattig1 hakikat, yaraticisinin disinda, yepyeni bir gerceklige, en
azindan yeni bir gercekligin goriilebilen yansimasina dontismiis olmaktadir. Bu bilgiyi dogru
kabul ettigimiz takdirde, daha ¢nce o filmi gdormemis seyirci ile yonetmen veya filmin
hikayesini olusturan unsurlarin disinda ele almabilecek farkli ve yabanci bir gercekligi
diistinmemiz gerekmektedir. Yarattig1 filmi seyirci ile birlikte izleyen yonetmen ile seyirci
arasindaki yegane fark, yaratma stirecinde anlatmaya deger olan ile olmayan arasindaki
ayiklama stirecini yasamis olmak ile hakikatin nasil anlatilacagina iliskin verilen karar stireci
olacaktir.

8 Orijinal kavram Muselmann’dir ve Nazi kamplarindaki 6liime iyice yaklagmis olan insanlarin “insan-
olmayan” haline gelisini ifade etmektedir (Ayrint: igin bkz: Agamben, 2017: 43-90).
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Sonucg

Parrhesia ve parrhesiastes kavramlar:1 belgesel sinema alaninda aranabilecek ve
sorgulanabilecek birer kavramdir. Ciinkii genel 6n kabule gore, belgesel sinemacilar,
yaptiklar1 belgesel filmlerde ne 6lgtide bunu yerine getirirse getirsinler, “dogruyu soyleme”
iddiasinda olan ya da 6yle olduguna inanilan kisilerdir. Ancak tarihsel olarak bakildiginda,
Turkiye’de “Propaganda Donemi” olarak nitelendirilen belgesel sinemanin ilk yillarinda (ki
diinyanin pek c¢ok yerinde de benzer bir siirecten soz edilebilir) belgesel film {ireten
sinemacilarin devletin ya da tek ulusun varhigm ve stirekliligi savunan resmi gortislerin
“dogru”lugunu savunmay onceledikleri, pek parrhesiasteslesemedikleri goriilmektedir.

Kilttirel Himanizma Donemi'nin belgesel film yonetmenleri ise ilk donemin resmi
yaklasimlarini asmaya, devletin 6nceligini reddetmeseler de tilkenin ve tarihsel derinligin de
“hakikat”lerini dile getirmeye baslamislardir. Gegmis bugtiniin ya da bugiin ge¢gmisin birer
hakikat dayanag: olarak islenmektedir.

Guintimtize yaklasildikca belgesel sinemay1 bir meslek olarak yapan, filmlerini devletin
ya da herhangi bir kurumun ya da gortisin siparisi tizerine degil, belgesel sinemanin
toplumsal niteligine ve giicline inanarak yapan pek ¢ok belgesel film yonetmeninin dile
getirdigi dogruyu, dogru oldugunu bildigi icin soyledigi gortilmektedir. Temalar “btiytik”
kisilerin “btiytik” olaylarindan ¢ok, “siradan” kisilerin, kenarda kalmislarin, unutulmuslarin,
unutturulmuslarin, 6tekilestirilmiglerin, ezilmislerin, kimliklerin varliklarina, var oluslarina,
var olus miicadelelerine dontismistiir. Dolayisiyla giintimiiziin pek cok belgesel film
yonetmeni, en az ele aldiklar1 “gercek”lerden {irettikleri “hakikat”ler kadar kendi
hakikatlerinin de farkindadir. Belgesel filmlerin konusu artik sadece kamera ontindeki
taniklar (kurbanlar) degil, kendisini de kurbanlar arasina katan yonetmenler olmaktadir
(Ulutak, 2003: 29). Bu tiir yonetmenler hakikati dile getirdikge parrhesiasteslesmektedirler.

Daha 6nce de belirtildigi gibi, kuskusuz her film ele alinan gercege yonetmenin bakis
acisindan yaklasmaktadir. Bu baglamda, dogru bildigini soylemek cesareti, neyin dogru
oldugunu soylerken kisinin tasidig1 ahlaktan uzak degildir. Ciink iddia edilen “dogru”lar
her an i¢in “yanlis”a dontisebilme potansiyeli de tasimaktadir. Belgesel sinemanin “dogru”
yerine, herhangi bir ideolojinin mesnedi ya da malzemesi haline getirilen salt bir
“propaganda” aracina dontismesi gtinimiizde belgesel sinemacilarin dniinde keskin bir kilig
olarak durmaktadir. Dolayisiyla belgesel sinemada parrhesiastes olmanin vazgecilmez kosulu
ahlakta ve etik degerlerde yatmaktadir.

Belgesel film yonetmeni Hasan Ozgen (2007) belgesel sinemacilari, arkaik diinyanin
kandas toplumlarmi “koétti ruhlar”dan koruyarak kamusal gorev yapan “saman”lari ve
Ortacagm yeminleriyle Tanriya baglanan ve yine kamusal gorev yaptiklarmma inanan
sovalyeleri ile karsilastirmaktadir. Ona gore, kiiresel diinyanin iliskiler sistematiginde, artik
arkaik, feodal ve geri bir kavram durumuna diisen etige pek fazla “yer”; belgeselcilerin
ontinde de bireysel etik anlayis1 gelistirmek disinda bir “yol” kalmamistir. Guntimiizde
belgesel sinemacilarin saman olma sanslar1 olmasa da, sévalye olma sansizliklar1 daha yakin
gortinmektedir. Cikis yolu ise basit gercege donmektir: ctinkii hayati ve sanati iyi ve kotii
ruhlar yonetmektedir.
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[k 6rneklerinden bu yana varolusunu ve kabul gormeyi “gercek” ve “hakikat”
sayesinde kuran belgesel sinemayla, “hayal”in {izerine kurulan imgesel sinema arasmndaki
smirlar bulaniklasmaktadir. “Gergek 6tesi”, “gercek sonras1”, “sahte belgesel” gibi kavramlar
bu bulaniklig1 daha da karmasik hale getirmektedir. Belgesel sinemacilar kendi 6znelliklerinin
trtint olan bir dile dogru da evrilmektedir. Bir baska deyisle, “dogru bildigini” soylemek
yerine “bildigini soylemek” belgesel sinemacilarin kapisindaki “hakikati” tarif etmekten tahrif
etmeye dontisebilecek 6nemli bir esik noktasidir. Bu baglamda belgesel sinemacilarin nesnel
gercekligi hakikate donustiirtirken kendi hakikatlerinin de farkinda olmalar: ve sinemalarinm
ve dillerini “hakikat”e cevirmeleri gerekmektedir. Ctinkii Rajala’nin belirttigi gibi, Klasik
Yunandaki parrhesia kavrami insanlara gercegi anlatmak cesaretinden ¢ok, insanlarin kendileri
hakkinda bir gercegi agiklamaya, kendisiyle ytizlesmeye yetecek bir cesarete sahip olmay:
gerektirmektedir. Belgesel filmlerin parrhesia, belgesel sinemacilarin parrhesiastes olmasi
mumkiindir. Bunun igin belgesel film yonetmenlerinin tutum ve degerlerini gozden
gecirmesi, onyargt ve gudilerinden kurtulmasi, kanitlarin1 gozden gegirmesi ve artirmasi,
kendisi ve diinya hakkinda daha ¢ok sey bilmesi gerekmektedir. (2017: 60-61). Baskalarinin
gercegini aktarirken belgesel sinemacilarin kendisiyle de ytizlesme cesaretini gostermesi bir
on kosuldur. Degilse, Foucault'nun analiz ettigi, Luxon'un da aktardigi, “herkes parrhesiastes
olmayacaktir” yargisinda oldugu gibi, her belgesel sinemac1 parrhesiastes olamayacaktir.
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The Post’ta Kadin Gazeteci imaj1 ve “Ozgiir Basin” Miti

Bariskan Unal*

Ozet

Sinema, genel anlamda gazetecilere 1930"lardan, kadin gazetecilere de 1940 lardan itibaren siklikla yer vermekte,
filmlerde tekrarlanan basmakalip karakter 6zellikleri ve catismalarla gazetecilere yonelik belirli imajlar ile ayrica
“0zgiir basin”in nasil olmas gerektigine yonelik mitler insa edilmektedir. Buna karsin filmlerde gerek kadin
gazetecilerin gerekse basinin nasil sunulduguna dair simirly sayida akademik calismalar bulunmaktadir. Bu
noktada makalede, ana karakterin kadin olmas: ve gercek hayattan alintilanmas, ilk kez kadimin medya orgam
sahibi olarak resmedilmesi, filmin basimn yayimlama 6zguirliigiiyle ilgili gercek bir tarihi bagariyi beyaz perdeye
tasimast ve gazetecilige dair gdsterime giren son film olmast dolayisiyla The Post filmi secilmistir. Filmde, bir
yandan kadin gazetecinin filmlerdeki imaji, dider yandan da “6zgiir basin” séylemleri incelenmektedir. Bu
baglamda filmde karakter analizi acisindan, filmin klasik anlati yapis: sunmasi ve “kahraman” arketipine oturmasi
nedeniyle Joseph Campbell ve Christopher Vogler'in kahramanin/yazarn yolculugu temel alinmakta ve bu sema
tizerinden kadmn gazetecinin yolculugu ile bu siirecte kurulan mitler ve insa edilen kadin gazeteci imaj
irdelenmektedir. Ayrica, Michael Ryan ve Douglas Kellner'in belirttigi gibi filmlerin donemlerinden bagimsiz
olmadigi, siyasi catismalarin alam oldugu ve giiniimiize dair mesajlar sundugundan yola ¢ikarak makalede, The
Post vasitasiyla 6zgtir basina yonelik kurulan séylemler, teshise yonelik soylem analiz yontemiyle ele alinmaktadir.
Bunlar sonucunda, makalede, yolculuk analizinde, filmin ana kahramani Kate Grahamin “evcillestirilmis”, sirket
yonetiminde erkek egemenligini kabul eden ve iktidarlara karst ¢ikmaktan cekinen nesne konumundaki bir
kadindan, kararli, bagimsiz bir 6zne’ye, sirket sahipligine ve gercek ideal gazeteciye déniisiimiinii gérmekteyiz. Bu
noktada bir yandan “sobsister” gazeteci 6zelligini tastyan Graham, bir yandan da bu konudaki mitleri kirmakta,
Hollywood un gii¢lii kadin gazeteci imajini desteklerken, kadin gazetecilere yonelik ev-is, ask-is catismalarin ise
yikmaktadir. Teghise yonelik séylem analizinde de hem Graham hem de filmde katalizér kahraman olarak Ben
Bradlee tizerinden temelde “6zgiir basin miti” insa edildigi, basimin kamuoyunun ¢ikarlari i¢in hayati roliine dair
soylemlerin pekistirildigi goriilmektedir. Bu baglamda film, 6zgiir basimin “dost” ve “zorba” ayrimina gitmeden
iktidarlara mesafeli davranmasi ve kamuoyunun c¢karlarim temel almasi gerektigi konusunda uyarilarda
bulunmaktadir. Aslinda Pentagon Belgeleri'ni ilk olarak New York Times ortaya ¢ikarmasina ragmen filmde The
Post’un siirecine odaklanlmasi, filmlerin donemlerinin egilimlerini yansitmalar: ve gelecek dngdriileri agisindan
degerlendirildiginde, giintimiiz bastmuna dnemli mesajlar gondermektedir ki bu da artik sadece haberi ilk
yaymlayan organ olmamn yeterli olmadigi, iktidar iliskileri, sirket ¢ikarlari ve reyting kaygilar dolayisiyla
“kendilik-tiiketimi” yerine bastmn, kamu cikarlart ve basin 6zgiirliigiiniin devam icin birlik icinde, temel
ilkelerine sahip ¢ikarak iktidarlar: sorumlu tutmasi ve kamunun ¢karlarimi koruma gerektigi cagrist
yapumaktadr.

Anahtar Kelimeler: Sinema, film, ABD, kadin gazeteci, The Post, gazete, basin, imaj, kahramanin yolculugu,
hegemonya, hegemonik erkeklik, iktidar, séylem, Pentagon Belgeleri, Nixon.
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The Image of The Woman Journalist and “Free Press” Myth in The Post

Bariskan Unal*

Abstract

Cinema has depicted journalists since the 1930s, specifically woman journalist since the 1940s. Movies help to
shape the image of the journalist with recurring archetypes, stereotypes and stock characters, and also build the
myths on “the free press." However, there are limited academic researches on this subject. So we aimed to look at
both the image of the woman journalist in the movies and how films depict the press as a whole in this article. We
have chosen The Post due to the fact that it is the latest movie screened on the woman journalist and it is the first
film depicts a woman media owner. Also, the film is based on the real historical success of the free press in the LS.
history. With this regard, since the movie has classic Hollywood narratives and the protagonist suits “hero”
archetype, we used stages of “hero’s journey” based on Campbell and Vogler’s studies to designate how the
protagonist transforms, and how these transformations define the images of the woman journalist. In addition to
that, as Ryan and Douglas Kellner point out, cinema is not independent of the society’s developments, and it
reflects the conflicts and desires within the society, and also predicts the future. With this respect, we searched
which myths/discourses were established and implied in the movie on the free press according to the diagnostic
critique of Michael Ryan and Douglas Kellner. In conclusion, we find that the woman protagonist has transformed
in her journey from a “passive” “domesticated” woman who accepts the male dominance and is afraid of standing
up against the power and male hegemony to an active, decisive, independent woman, and the ideal journalist. Even
the protagonist has some characteristics of the “sobsister”, we see that she makes invalid some stereotypes about it
in the end. Besides, Hollywood supports powerful woman images by subverting home-work, love-work conflicts
in the movie. Thus, with embodying the free press myth in Kay and Ben Bradlee characters, the film emphasizes
the vital role of the press for public’s interests and warns the press about putting distance on the relation with
governments without labeling them as “friend” or “despot”. Moreover, with choosing the story of The Post rather
than The New York Times, even if Times had published the Pentagon Papers first, the film gives a
message on today’s media that it is no longer enough to be the one who publishes the news first; to be able to hold
the governments accountable the press should continue pursuing the facts, truths decisively by holding up the
principles, and more importantly with cooperating as a whole institution, not by “self-consuming” based on the
concern of risking the companies’ interests, good relations with government, risk of oppression or ratings.

Keywords: Cinema, film, USA, woman journalist, protagonist, The Post, newspaper, press, image, heroe’s
journey, government, power, hegemony, discourse, Pentagon Papers, Nixon.
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Giris

ABD tarihinde gazetecilik hep 6nemli bir konuma sahip olmus, basmin 6zgtirliigi
tilkenin kurulus anayasasinda bile koruma altina alinan ilk 6zgtirliikler arasinda yer almistir.
ABD’de kadinlarin basin sektoriinde yer almasi da tilkenin kurulusuna, hatta koloni
donemine kadar uzanir. Bu noktada 18. ytizyilda baski diikkani sahipliginden sonrasinda
erkek isi olarak goriilen alan muhabirligine, basin organi yoneticiliginden medya sahipligine,
kadin gazeteciler ABD’de 6nemli basarilara imza atmistir. Toplumun yansimasi olarak da
Amerikan sinemas: ilk donemlerinden bu yana gazetecilere, tzelde de kadin gazeteci
karakterlere filmlerde yer vermektedir. Nitekim Southern Califorina Unversitesi'nin “Popiiler
Kiiltiirde Gazeteci Imaji (IJPC)” projesinin veri tabaninda tarihsel olarak kiigiik veya biiytik
roller ile televizyon ve sinema filmi olmasi fark etmeksizin bakildiginda gazeteciler, halkla
iliskiler calisanlar1 ve basinla ilgili toplamda 55 binden fazla imajla ilgili unsurun bulundugu
belirtilirken, Hollywood un tarihine baktigimizda her bes gazeteci karakterden birinin de
kadin (Valencia ve digerleri, 2008) oldugunu gortiriiz.

Filmlerde gazeteci imajin1 inceleyen arastirmacilar, filmlerin kamuoyunun basina
yonelik bakisini etkilediklerine isaret eder (Salzman ve Ehrlich, 2015; Ehrlich, 2006; Good,
1989). Sammye Johnson, bu konuda kadmnlara vurgu yaparak, “Filmlerdeki kadin
gazetecilerin tasvirlerine o©zellikle odaklanmaliyiz cunkii giintimiizde {iniversitelerde
gazetecilik boltimlerine basvuranlarin ¢ogunlugunu kadinlar olusturuyor. Onlarin bugtn
kadin gazetecilere yonelik hangi imajlarin sunuldugunu ve tarihsel olarak ne tiir mesajlar
gonderildigini bilmeleri gerekli” ifadesini kullanir (2014: 126).

Bu noktada kiilttirel ve toplumsal gelismelerden bagimsiz olmayan ve giintimiizde
mitlerin tastyicilarindan biri konumunda bulunan sinemada, hem genel anlamda basinin hem
de kadin gazeteci karakterlerin nasil yansitildig1 ve bu konuda ne tiir mitler insa edildigi
konusu 6nem kazanmaktadir. Ciinkii ister kadin ister erkek gazeteci olsun, on yillardan bu
yana filmlerde, gazeteci karakterleriyle belirli arketipler olusturulmakta, basina yonelik belirli
mitler sunulmakta ve bu yolla bir gazeteci ve basin imaji ortaya ¢ikmakta, bu imaj da
toplumun enformasyan i¢in temel kaynaklarindan biri olan gazeteciye ve kuruma yonelik
bakisini etkilemektedir. Bu baglamda Ehrlich filmlerde, “gazeteciligin bir zamanlar nasil
oldugu veya nasil olabilecegine yonelik arketip figilirler ve ornek niteliginde modeller
sunuldugunu” soyler (2004: 101). W. Joseph Campbell, filmlerin, “medya mit yapiminda giiclii
araglar” oldugunu belirtirken (2010: 188), Ehrlich ve Saltzman’a gore, “popitiler kiiltiir
sinemasl, gazetecilik tarihini devamli basit, dogrusal ve dramatik masallar olarak
betimleyerek ve gazeteciligin tarihindeki olaylar1 ele alarak, basinin gec¢misine dair
kahramanca mitleri tekrar ingsa eder” (2015: locl. 471). Ozellikle de birgok kisinin hayatinda
haber merkezlerini veya gazetecilerin ¢calisma sekillerini birebir gormedigi halde konuya dair
kafalarinda belirgin imajlarin bulunmasi, “bunlarin ¢cogunlugunun popiiler kiltiir kaynaklh
oldugunu gostermekte ve filmlerin halkin bu konudaki diistincelerini sekillendirmekle

1 Kitap, internet tizerinden e-book olarak alindi8; i¢in sayfa numaralar1 yerine location bulundugundan
loc. kisaltmasi kullanilmastir.
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kalmayip aynmi zamanda gazeteciligin gelecegini ve gazetecilerin kendi beklentilerini de
etkiledigi” (Strait, 2011: 14) gortilmektedir.

Bu acidan gazeteci karakterinin arketip konumlandirilmasmna bakildiginda, Robert
Ray (1985), Hollywood filmlerinin genelde “kahraman” ve “kotti” arketipi {tizerine
kuruldugunu belirtirken, Amerikan sinemasinda gazeteci imajin1 inceleyen arastirmacilar, bu
arketiplerin gazeteciler agisindan da devam ettigini belirtir (Ehrlich ve Saltzman, 2015; Good,
1989; Zynda, 1979; Strait, 2011). Hollywood bunu yaparken de gazeteci karakterini daha gok
“ideal ve eksik kahraman ile anti-kahraman” seklinde konumlandirarak yapmakta ve
kahramanlar basin meslek ilkelerinin tiim o©zelliklerini tasiyan ve yticelten seklinde
sunulurken, anti-kahramanlar ise tiim bu 6zellikleri kiran bir yapi sergilemektedirler (Unal,
2018).

Sektor olarak basina dair insa edilen mitler acisindan bakildiginda ise Ehrlich ve
Saltzman (2015), gazetecilik filmlerinin temelde “6zgiir basin” mitine oturdugunu belirtir.
Unal da ister ideal, ister eksik isterse anti-kahraman arketipi kullansin, filmlerin, giintin
sonunda “dzgiir basm” soylemine hizmet ettigini ve 6zgtir basinin gerekliligini vurguladiginm
ve bu yolla gercek gazetecilere, bireylere ve topluma mesajlar verdigini kaydeder (2018: 381).
Bu noktada filmlerde, “kahramanin demokrasiye hizmet etmesi, kotii adamin da kotulugtintin
bedelini 6demesiyle basinin, kamu iyiligi i¢in hareket eden ve etmesi gereken bir gti¢ ve gticlii
bir kurum oldugu yoniindeki mitler tekrarlanarak, basiin vatandaslarin bilgilendirilmesinde
hayati kaynak oldugu” (Ehrlich ve Saltzman 2015: loc. 2232-2239) yoniinde “6zgiir basin miti”
yaratilir. Ctinkti Amerikan demokrasinin, halkin 6zgiirltigtintin temeli olarak 6zgiir basin
goriliir ve 6zgtir basinin devami icin de bu mitlerin gticlii bir sekilde devamina ihtiyag
duyulur.

Sinemada kadin gazeteci 6zelinde de bu arketip yaratimini ve kadin gazeteciye yonelik
basmakaliplar: biraz daha ayrintili ele almakta yarar vardir. Sinemanin, bireyi kurulu sisteme
rahatlikla eklemleyebilen, cagimizin en etkili sanat dallarindan biri oldugunu belirten Oztiirk,
filmlerde genel anlamda kadmin temsilinin ataerkil ideolojiyle uyumlu olduguna dikkati
ceker (2000: 69). Oztiirk, “Eril egemenlik klasik sinemay1 ve anlatilar: biitiiniiyle planlamakta,
metinler genellikle ataerkil biling ve bilingdisiyla yapilandirilmis kadimn izleyicinin zevkine
gore organize edilmektedir. Disil imgeler ve karakterler eril diislemin, korkunun ve
imgelemin trtunudir. Kadin eril olmayan ‘6teki’dir. Sinemanin baslangicindan bu yana bu
boyledir” ifadesini kullanir (2000: 71). Bu noktada Oztiirk, erkek yonetmenlerce kadinlara en
sik uygulanan iki yapinin, kariyer-ask veya kariyer-evlilik temalarinda karsilik bulduguna
isaret ederken, Hollywood geleneginde bagimsiz kadimnlarm genellikle “evcillestirildigini”,
filmlerin geleneksel aile diizeninin yeniden kurulmasiyla son buldugunu belirtir (2000: 74).
ABD’de kadin gazeteci karakterlerine yonelik smirli sayidaki arastirma, onlarm da bu
basmakalibin pek disinda olmadigini ortaya koymaktadir.

Sinemada bir gazetecinin ana karakter olarak yer aldigi ilk film, 1931 yapimi The Front
Page (Lewis Milestone) yapimidir. Kadin bir gazetecinin ana karakter seklinde merkeze
yerlestigi ilk film ise The Front Page’teki kahraman Hildy Johnsonm kadma doniisttigi
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1940’lardaki His Girl Friday (Cuma Kizi, Howard Hawks) ile belirir.2 Editor Walter Burns’tin
(Cary Grant) bu kez Hildy'nin (Rosalind Russell) eski kocas1 olmasiyla filmde muhabir-editor
iliskisi ayn1 zamanda ask1 da igerir ve film is-ask, is-evlilik ikilemine odaklanir. Sonrasinda
cekilen filmlerde de benzer yap: dikkati ¢ceker. Nitekim Good, bu dénemdeki filmlerde kadin
gazetecilerin, kariyer-evlilik, is-ev, is arkadaslari-aile, gece 6zgiir olmak-orta smaif ev isleri gibi
belirli cinsiyetci catismalar1 ortaya ¢ikaran aragsal bir islev gordugiinti kaydeder (Aktaran:
Spaulding ve Beasley, 2004: 6-7). Saltzman (2003: 1) da filmlerin cinsiyetler agisindan
miikemmel bir savas alan yarattigini belirtir. Aslinda roman ve filmlerde kadin gazeteciler,
diger kadin karakterlere gore daha zeki, bagimsiz ve iddiali resmedilmektedir ancak buradaki
ikilem, gtintin sonunda kadina mutluluk icin dayatilanin ayni kiilttirel degerler olmasidir.

Bu alandaki ilk arastirmalardan birini yapan, 1890-1980 doneminde popiiler Amerikan
romanlarinda kadin gazetecilerin imajin inceleyen Donna Born, romanlardaki kadin gazeteci
ozelliklerinin kiiltiirel degismelere bagli degisim ve gelisim gosterse de belirli basmakaliplar
sundugunu belirtir (1981: 1). Ozellikle 1980'lerde kadin gazetecinin, profesyonel ihtiyaclarla,
kilttirel basmakaliplar ve kendi i¢sel motivasyonlar1 arasindaki ¢atismalar: ¢c6zmeye galisir
gosterildigini kaydeden Born, 1940’lardan sonraki eserlerde kadin gazetecilerin siklikla
kariyer-kisisel iliskiler arasindaki catismay1 gidermeye calistigina ve cinsiyetci rollere kars:
profesyonel kimligi icin miicadele ettigine dikkati ceker (1981: 21). Arastirmaya gore
romanlardaki kadin gazeteciler cogu zaman zeki, merakli, bagimsiz, iddiali, yetenekli, hirsl
ve profesyoneldir. Ancak bu 6zellikler cogu zaman mutluluga ulasmasin engeller ctinkii
kilttirel ideallerle uyusmaz (Born, 1981: 1, 25-26). Valencia ve digerleri (2008) de 104 filme dair
incelemelerinde, hem kadin hem erkek gazetecilerin cogu zaman bekar konumlandirildiginm
tespit eder. ABD’de gazetecilerin romanlardaki imajlarma yonelik en kapsaml
arastirmalardan birini yapan Loren Ghiglione de kadin gazetecinin ¢ok nadir “biitiin bir
insan” olarak tanimladigini belirtir. Ghiglione’e gore kadin gazetecilerin iyi bir haber kadar,
iyi bir adam bulmaya ve aile kurmaya da “a¢ olmas1” beklenir. Eger olmazlarsa, gorevini
yerine getiremeyen olarak azledilirler. Dolayisiyla romanlar hala haber merkezlerinin
kadinlar i¢in en iyi yer olmadig1 6nermesinde bulunur (Aktaran: Spaulding ve Beasley, 2004:
6).

Kadin gazetecilerde siyasetin, oyunlarin ve rekabetin merkezi Washington
mubhabirliginin ise ayr1 yeri vardir. 1976’dan gilintimiize dort filmde Washington’daki kadin
gazeteci imajin1 inceleyen Johnson, bunlarda kokeni His Girl Friday ve Meet John Doe (Frank
Capra, 1941), Woman of the Year (George Stevens, 1942) gibi 1930 ve 1940’]arin filmlerine dayanan

2 Filmde Hildy, sigortaci Bruce Baldwin (Ralph Bellamy) ile evlenip isini birakarak baska eyalete gitmek
tizeredir. Filmde Hildy'nin gitmesini engellemek icin ona ilgi ¢ekici “son bir is teklifinde” bulunan
Walter, Hildy’'nin meslegine diiskiinltigiinii bildiginden amacma ulasir. Hildy'nin tamamen isine
gomiilmesini goren nisanlis1 kendi eyaletine doner. Filmin sonunda Walter ve Hildy hem biiytik bir
haber yakalar hem de evlenir ama hi¢ yapamadiklar1 balaymi yine bir haber nedeniyle
gerceklestiremezler. Filmde boylece kadin, ask-is, profesyonel iliski-ask iliskisi catismasi icindedir ve
meslegine yogunlasan kadin nisanlisini kaybeder. Gazeteci kadinin isini koruyarak bulabilecegi tek ask,
kendisi gibi gazeteci erkekle miimkiindiir ama o askta da is her zaman iki taraf icin iliskiyi arka planda
biraktiracaktir.
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bes belirgin 6zellik oldugunu kaydeder (2014: 129). Bu dort filmin kadin gazetecileri gtiglii ve
tutkulu bireyler olarak yansittigini belirten Johnson’a gore, filmlerde Washington’daki kadin
muhabirler cekici, erkek egemen medya sektoriinde kendisini kanitlamak zorunda olan,
btiytik haber yakalamak isteyen, miicadeleci, gazetecilik icgtidiilerine ve kararliliga sahip
karakterlerdir. Bu kadinlarin kariyeri 6ncelik tasidigindan 6zel hayatlar1 yoktur. Umutsuzca
koca aramazlar, romantik, duygusal ve psikolojik geri tepmelere ragmen agresif gazetecilerdir
(Johnson, 2014: 129). 1990’lardan bugiine Washington’daki kadin gazetecileri ele alan alt1
romani inceleyen Beasley (2014), kitaplarin ciddi oranda Washington’daki kadin gazetecileri,
hirsli, zeki, iyi egitimli, rekabetci, erkek editorler tarafindan yonlendirilen, cinsel istismara
ugrama ihtimali yiiksek, kariyerleriyle ©6zel hayatlar1 arasinda catisan, diger kadin
gazetecilerle yaris halinde tanimladigini kaydeder.

Bu noktada Saltzman, aslinda 1930’larda yaratilan, kadin gazetecileri yasam ve “soft”
haberleri yazmakla siirlayan sektordeki cinsiyetci “sob sisters” kavraminn filmlere de
onemli esin kaynag1 olusturdugunu ve “sob sister”larin filmlerde popiiler gazeteci kahraman
haline geldigini soyler. Bu karakter, devamli kendini kanitlamak, gevresindeki erkeklere, sayg1
kazanacak biri oldugunu gostermek zorundadir (Saltzman, 2003: 2). Saltzman, gtintimiizdeki
filmlerde de kadin gazeteci imajinin gecmisteki “sob sister” imajindan cok farkli olmadigina
soyle dikkati geker:

Kadin bagariliysa, bu siirecte kadinligini kaybederek erkek haberci ozelliklerinin bircoguna
sahip oldugu anlamina gelir. Veya ¢ogu olayda oldugu gibi tahrik edici kadin olarak kalir
ve yiikseklere cikmak icin kadinligint kullanir. Dolayisiyla bu hala kazanann olmadigi bir
durum. Film, TV, roman ve kisa hikayelerde her olumlu basarili kadin gazeteci imaj1 igin
bir dizi basmakalp kliseler var - erkek muhabir, beceriksiz kadin muhabiri kurtarir,
biiyiileyici kadin hikayeyi elde etmek icin her seyi yapar, en ¢ok istedigi seyler olan sevdigi
bir adam ve cocuklari olmasindan vazgectigi icin mutsuz yayinct veya editér kadin olur
(2003: 5).

Bu baglamda, popiiler kiilttirde kadin gazeteci imaji “hicbir zaman c¢oziilemeyen
catallanma (dichotomy)” tizerine kurulur (Saltzman, 2003: 1). Saltzman’a gore kadin gazeteci
stregelen ikilem i¢indedir: Basar1 icin gazetecilikte gerekli erkeksi tavirlara uyum saglamak -
agresif, kendinden emin, merakls, sert, hirsli, ukala ve sevimsiz olmak- ile hala toplumun
ondan hoslanacag sekilde kadin olmak -merhametl;, ilgili, sevgi dolu, anne, sempatik olmak-
gibi. Kurmaca eserlerde kadin gazeteci ve editorler, ytizyil boyunca bu merkezi catismanin
tstesinden gelmeye calismistir ve bu savas hala da stirmektedir (Saltzman, 2003: 1).
Dolayisiyla alandaki ¢alismalar gostermektedir ki, filmler, kadin gazeteci yoluyla belirli
basmakaliplar sunmakta, bunlari yillar iginde tekrar ederek mesrulastirmakta, pekistirmekte,
izleyicilere ve gazetecilik isteyen genclere bu idolii yaratmaktadir.

Bu noktada onceki calismalar gostermektedir ki, sinemada gazeteciler {izerinden,
ozelde de kadmn gazeteciler tizerinden belirli basmakaliplar, arketipler olusturulmakta ve
basina yonelik mitler insa edilmektedir. Ancak yine 6nceki galismalar ortaya koymaktadir ki
hem kadin gazeteci karakteri hem de genel olarak filmlerde basmin nasil yansitildig:
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noktasinda smirl akademik galismalar bulunmaktadir. Ozellikle de gazetecilikteki toplumsal,
kilttirel ve sektorel dontistimlere ragmen yapilan cogu calismanin gecmis donemleri
kapsadigmi gormekteyiz. 2010°dan sonra gosterime giren gazetecilik filmlerine dairse az
sayida calisma yer almakta olup, kadin gazetecileri temel alan calismalar arastirmalarin
bulunmadigini veya ¢ok daha smirh kaldigini gozlemekteyiz. Tiirkiye acisindan da ulusal
akademik alanda, en azindan YOK'iin sisteminde veya arastirmamiz sirasinda, Hollywood un
yarattig1 imajlar noktasinda sadece “ Amerikan Sinemasinda Gazeteci Imaji” adli doktora tezi
bulunmaktadir. Bu calismada, son donemde gosterime giren Spotlight (Tom McCarthy, 2015),
Truth (James Vanderbilt, 2015) ve Nightcrawler (Dan Gilroy, 2014) filmleri ele alinarak, filmlerde
gazeteciler tizerinden hangi arketip ve mitlerin kurulduguna bakilmakta, bunun yan1 sira
tilmlerdeki gazeteci karakter 6zellikleri katelogilestirilmekte ve ayrica filmler yoluyla basin ve
topluma yonelik mesajlar ile filmlerin alt kodlarindaki siyasal miicadeleler (muhafazakar-
liberal ¢catismasi) incelenmektedir.

Aslinda 2000'den sonra siklikla ana konunun gazetecilik, ana karakterin gazeteci
oldugu filmler artmaya baslanmustir ve buralarda kadin gazetecilere vurgu da vardir.
Ornegin, Veronica Guerrin (Joel Schumacher, 2003), Lion for Lambs (Arslani Kuzulara, Robert
Redford, 2007), Nothing But The Truth (Gizli Gergekler, Rod Lurie, 2008), State of Play (Devlet
Oyunlari, Kevin Mcdoland, 2009), Spotlight (Tom McCharty, 2015), Truth (Gizli Dosya, James
Vanderbilt, 2015), Christine (Antonio Campos, 2016) ve son olarak The Post (Steven Spielberg, 2017)
ornek olarak verilebilir. Bu filmlerden Veronica Guerrin, Spotlight, Truth, Chiristine ve The Post,
gercek hayat hikayelerine dayanan filmlerken, 6zellikle The Post ile ilk defa sinemada medya
organi sahibi Kay (Katharine) Graham olarak kadin karakter karsimiza ¢tkmaktadir.

Bu nedenle makalemizde hem kadin gazeteciler agisindan en son gosterime giren
yapim olmasi hem karakterin gercek hayattan alintilanmasi hem ilk defa basin organ sahibi
kadin karakterine rastlanmasi hem de ABD’de basinin ifade ve yayimlama 6zgitirligiine dair
gercek bir tarihi basarisini ele almasi agisindan The Post filmi 6rnek film olarak segilmistir.

Ornek film 6zelinde makalede su sorulara yanit bulunmaya galisilacaktir:

- Filmde gazeteci karakteri nasil insa edilmekte, bu yolla hangi mesajlar verilmektedir?

- Filmdeki kadin karakter gecmis ¢alismalarin ortaya koydugu on yillar 6ncesinden gelen
basmakaliplar stirdtirmekte midir yoksa kirmakta midir?

- Filmde basin nasil konumlandirilmakta, “6zgtir basin miti” karsilik bulmaktadir?

Kadin gazeteci ve basin {izerinden filmde, gercek basmna ve topluma yonelik hangi
mesajlar, icgoriiler ve éngoriiler sunulmaktadir?

Calismanin 6zgiin konusu dolayisiyla hem ABD hem de Tiirkiye’de bu konuda alana
katki saglayabilecegi diistintilmektedir. Bu baglamda galismada, nitel yontem altinda soylem
analizi kullanilmaktadir. Soylem analizinde metindeki gorsel, sozel, ortiik ya da dogrudan
ortaya konan arketipler, mitler, ideolojiler ve onlarin kodlarina bakilmaktadir. Bu baglamda
gazetecilik filmlerinin genelde kahraman arketipine dayanmasi nedeniyle The Post filminin de
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kahraman arketipi baglaminda incelenebilecegi degerlendirilmistir. Ayrica, her ne kadar
gercek hayat hikayesinden alinmasi ve konunun gazetecilik olmasi filmi gercekgi kilsa da The
Post'un Hollywood un klasik anlati® yapisi temelinde sunulmas: ve ge¢misten bir “hikaye”
anlatarak giintimiize meajlar vermesi filmi, Campbell ve Vogler'in kahramanin yolculugu
modeline gore incelemeyi uygun kilmaktadir. Campbell ve Vogler, her kiiltiirde mitlerin,
farkli kahramanlar ve olaylar dizisine sahip gortinse de temelde ayni yolculuk temasi ve
arketip modeller kullandigini belirtir. Campbell’a gore (1968/2010), hikayelerde kahraman
olagan diinyasindaki bozulmayla yolculuga ¢ikar, asamalardan gecer, sonunda dontiserek
geri doner. Bu noktada kahramanin yolculugunda su asamalar bulunmaktadir: “Siradan
Diinya, Maceraya Cagri, Cagrinin Reddi, Rehberle Karsilasma, Tk Esigi Gecis, Sinavlar,
Miittefikler, Diismanlar, Magaranin Derinliklerine Yaklasma, Cile, Odiil, Doniis Yolu, Dirilis,
Iksirle Dontis ve 1ki diinya liderligi”. Bu baglamda makalede, ideal, eksik veya anti
“kahraman” olarak gazetecinin haber miicaledesinin nasil bir yolculuk temas: {izerine
kuruldugu ve bu siirecte insa edilen mit/ mitler incelenmektedir.

Bununla birlikte, filmler iglerinden ciktiklar: toplumlarin stireclerinden bagimsiz
olmadiklarindan, sadece metin ici analiz bizlere daha kisitli bakis acis1 sunacaktir. Ozellikle de
basin dogasi1 geregi toplumla ve siyasetle i¢ ice oldugundan, basma dair mesajlar, toplum ve
siyasetle de baglantili olmaktadir. Nitekim Michael Ryan ve Douglas Kellner, filmlerin ayn1
zamanda toplumsal ve siyasal miicadele alanlar1 oldugunu ve donemlerinin ideolojisinden
ayr1 diistintilemeyecegini belirtir (1990/2010: 38). Dolayisiyla Kellner’a gore, filmler, baglama
oturtuldugunda kendi donemlerle ilgili icgoriiler, toplumsal cerceveyi gosteren diyalektik
imgeler sunabilir, hatta gelecege dair ongoriiler verebilir. Ehrlich ve Saltzman da
“Hollywood'un, ge¢misi simdiki zamana dair bir seyler anlatmak amagh kullandigina ve
tarihi olaylara partizan bakis acis1 sunduguna” dikkati ¢eker (2015: loc. 417). Ayrica Ehrlich
filmlerin, “basmin nostaljik ve ideallestirilmis ge¢mise bakisi cevirerek gilintimtizdeki
gazeteciligin eksikliklerine ve aslinda nasil olmasi gerektigine vurgu yaptigin1” dile getirir
(2004: 9). Tum bunlar da metinlerin daha genel ideolojilerine de bakmanin gerekliligini ortaya
koyar. Bu noktada bu makalede filmin donemine dair yansittiklarimni ve sundugu iggoriiler ile
ongoriileri anlayabilmek acisindan, kahraman yolculuguna ek olarak 6zgiir basin miti ve
toplumsal-siyasal soylemler noktasinda Ryan ve Kellner’in teshise yonelik séylem analizi de
temel alinmaktadir. Bu gercevede filmde 6zellikle “6zgiir basin” miti baglaminda iktidar-basin
konumlandirilmasimin nasil yapildigs, cesitli sahneler ve diyaloglar yoluyla incelenmektedir.
Boylelikle film vasitasiyla basina yonelik kurulan soylemler ile filmin siyasal/toplumsal mesaj
ve uyarilari ortaya ¢ikarilmaya calisilmaktadir.

Bu baglamda makale iki asamali olup, ilk boliimde kahraman yolculuguna
odaklanarak sahneler tizerinden yolculuk temasi ve bu yolla sunulan arketip, baskamaliplar

3 Topgu'ya gore, sinemada, temeli Aristoteles’in tragedyasina dayanan ve kurallar: Griffith tarafindan
ortaya konan geleneksel anlat1 (klasik Hollywood anlatisi) temelde diizen, diizenin bozulmasi, catisma
ve sonunda diizenin yeniden kurulmasina yonelik neden-sonug iliskisine gore cizgisel anlatim sunan,
ana karakter merkezli anlat1 yapisidir. Olaylarin ¢6ziilmesi ve diizenin yeniden kurulmasiyla da seyirci
Aristoteles’in katarsis dedigi rahatlama ve arinma yasar (2005: 3).
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ve mitler incelenmekte, ikinci asamada ise kahramanlar ve filmin genel akisi, sahneler ve
diyaloglar ile basm-iktidar konumlandirilmalar1 karsilastirilarak, film yoluyla kurulan “6zgtir
basm” miti ve buradan hareketle basin, toplum ve siyaset konusunda filmin verdigi mesajlar
ve ongoriiler analiz edilmektedir.

1. Kahramanin Yolculugu

Campbell ve Vogler'in semas1 baglaminda The Post, kadin kahraman Kay Graham'in
(Marly Streep), sirketin nakit sikintis1 nedeniyle halka agildigi bir dénemde, Pentagon
Belgeleri'ni* yayinlayan New York Times’a hiikiimetin mahkeme karariyla yayin yasagi
getirmesinin ardindan hisselerin riske girmesi ve hapse atilma ihtimali karsisinda bu belgeleri
yaymlama kararmi alma yolculugu tizerinedir.

Filmde 6ne cikan gazeteci karakterleri agisindan gazetenin editorti Ben Bradlee’yi de
(Tom Hanks) gormekle birlikte Ben, gerek Nixon yonetiminin Post'un Beyaz Saray
muhabirinin dugline girmesini engellediginde gerekse Pentogan Belgeleri'nin yaymlanma
stirecinde, “basmmm yaymlama hakkin1i ancak yaymnlamaya devam ettigi miiddetce
koruyabilecegi” mottosuyla 6zetlenebilecek ilkesel ve ideal durusuyla Vogler'in tanimiyla
“Katalizor Kahraman”dir. Vogler’e gore, kahramanca davranislarda bulunabilecek merkezi
figtirler olan katalizér kahramanlar degismezler ¢tinkii asil islevleri digerlerini dontistimden
gecirmek, sistemde degisiklige yol acmaktir (1992/2009: 81). Bu nedenle filmde Ben’de
yolculuk temasindan ¢ok, Kate'in dontismesine yardim eden katalizér kahraman ve rehber
vasfini gortirtiz. Bu noktada yazimizda daha ¢ok “eksik” kahramandan “ideal” kahramana
(Unal, 2018) déniigen Kay’in yolculuk semasini incelemekteyiz5.

Kay acisindan ise yolculukta, ataerkil ideolojiyle uyumlu sekilde “evcillestirilmis”,
“eril olmayan”, “steki” (Oztiirk, 2000) olarak kendisini 45 yasindan sonra ig diinyas: icinde
bulan kadin kahraman, kendini birdenbire buldugu yolculukta denenmeler ve smnanmalardan
gecer. Kahramanin ontindeki engellerini ise ataerkil diizen, onu igsellestirme ile hegemonik
erkeklik bakis1 ve is birligi olusturur. Bunlar 1s1inda kahramanin stireg ve engeller karsisinda
yasadig1 catismalar ve sonunda dontistim stirecine bakmak gerekmektedir.

1.1. “Evcillestirilmis” Kadin Kahramanin Catigsmalar1

Gramsci'nin smif iligkilerini analizinden ortaya ¢ikan hegemonya kavraminin, sosyal
yasamda bir grubun liderlik pozisyonu iddia etmesi ve bunu stirdtirmesi baglaminda kiilttirel

4 Pentagon Belgeleri ad1yla bilinen “Vietnam Gorev Giicti Savunma Bakanlig1 Ofisi Raporu”, 1945'ten
1967’ye kadar ABD'nin Vietnam Savasi'na dahilliyetini ele aldig: ¢ok gizli bir rapordur. Raporun, 1971
yilinda analist Daniel Ellsberg tarafindan basma sizdirimasiyla, ordunun Vietnam Savasi'nda
kaybettiginin aslinda yillardir bilindigini, ancak o dénemdeki tim ABD baskanlarinin savasmayi
devam ettirerek halki ve Kongre'yi sistematik olarak kandirdigini ortaya gikmustir.

5 Ancak Ben, filmde “6zgiir basin”imn temsilcisi ve sozciisti konumuna yerlestirildiginden, temsil ettigi
“6zgtir basin” baglaminda daha ¢ok makalenin basin-iktidar sdylemlerine dair ikinci bsliimiinde ele
alinmaktadir.
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dinamiklere isaret ettigini kaydeden Raewyn Connell, hegemonik erkekligi ataerkil diizenin
mesrulastirilmasindaki problemlere yonelik kabul edilen yanitlarin somutlastigi cinsiyet
pratiklerinin bicimlenmesi olarak tanimlar (2013: 256). Bu da erkeklerin baskin, kadinlarin
itaatkar pozisyonlarmi garantiler (Connell, 2013: 257). Kay de ataerkil toplumda “itaatkéar”
konumunu garantilemis ve icsellestirmis bir karakterdir. Babasinin sirketini kendisine degil
kocasina birakmasimy, filmin ilerleyen sahnelerinde kizina belirttigi gibi “diinyadaki en dogal
sey”, “kendisinin olmamas1 gereken” sey gibi diistinmiistiir. Kay’'in, “Kadinin akil hocalig
yapmasi, kdpegin arka ayaklari tizerinde yiirtimesi gibidir. Duizgtin yturtimiis sasirmaz, ama
yiirtimesine bile sasirirsin, Samuel Johnson (...) Bize boyle 6gretildi” ifadesindeki gibi toplum,
kadina “akil hocali1”, yani akil ve emrin verilecegi yoneticilik vasfini yerine getiremeyecek,
“eksik akil”, ikinci smif konumu ongormiistiir. Hegemoni toplumun tamaminda kiltiirel
baskinlikla ilgili (Connell, 2013: 257) oldugundan ve biiyiirken “boyle 6gretildigi”nden dolay1
da bu durum kadinlara “dogal” gelmektedir. Bu noktada Kay, Vogler'in tamimlamasinda
(1992/2009: 77), bu gorev ona kendi istedigi disinda geldiginden hem “gontilstiz” hem de
gazetesi kendi deyimiyle “hayat1i” oldugundan ve sirketini sevdiginden onun igin risklere

7”7

girecek “gonullit” kahramandir. Kay, bu yoniiyle ayni zamanda “eksik” bir gazeteci
kahramandir. Yolculuk acisindan ise Kay’in olagan diinyas: zaten kocanimn intihar1 ardindan
“cocuklar yetistirmekle gorevlendirilen” ve “45 yasindan sonra ilk kez calismak zorunda

kalan” kisi olarak bozulmustur.

Kadin kahramanin yolculugunda catismalar ve doniistim temelde, ev kadinligindan is
kadmligina, gazeteci esi/iktidarlarin dostundan gergek ve hatta ideal gazeteciye seklinde iki
acidan belirir. Bu noktada her kahramanin yolculuk icin hem igsel hem dissal sorunlara
ihtiyact oldugunu belirten Vogler, “Kahramanlar icsel soruna, kisisel kusura veya ahlaki
ikileme gereksinim duyarlar, dyki ilerlerken 8grenecekleri olmalidir: Digerleriyle anlasmak,
kendilerine gtivenmek gibi” der (1992/2009: 144). Catismalarda Kay’in igsel problemi, karar
verici 6zne olmasini gerektiren sirket sahipligini ele alma giictinii gosterebilme ile ataerkil
diizende kendisine verilen ve benimsedigi itaatkar ve “cocuklara bakmakla gorevli” ev kadinm
pozisyonu arasindaki celiskidir. Bagka bir ifadeyle Kay’in i¢sel sorunu kendi giicii ve zekasiyla
itaatkar konumu arasindaki uyumsuzluktur. Kay’in dissal sorunu ise ilk basta sorunsuz
sekilde halka acilarak gazetenin varligini devam ettirebilmek olarak belirir. Ardindan
Pentagon Belgeleri'ni yaymlama stireciyle Kay’in ikinci i¢sel/digsal sorunu da ortaya ¢ikar.
Burada icsel sorunu iktidarlarla i¢ ice elit kesimden biri olarak iliskilere “dost” seklinde
bakmak ile olaylari artik gazete sahibi olarak basin agisindan gérmek arasindaki geliski, dissal
sorununu da sirketin mi kamunun mu c¢ikarlarimni dnceleyecegi, iktidarin baskismna mi halkin
bilgi alma 6zgiirltigline mi, yani “6zgtir basin”a m1 odaklanacagi arasindaki catisma olusturur.

Yolculuk stirecinde Kay’in bu icsel ve dissal catismalari karsit sahnelerle ortaya konur.
Bu baglamda kahramanin “evcillestirilmis” kadin ile 6zne olma catismasini, borsacilarla
toplantiya hazirlandig1 sahne ile toplanti sahnesi ve Amerikan borsasina giris sahnesi seklinde
iki 6rnekle ele alabiliriz.

Vogler'e gore kahramanin yolculugunda en ¢nemlisi giris aninda karakterin ne
yaptigidir: Karakterin ilk eylemi, tavirlari, duygusal durumu ve sorunlari, yolculukta ilerleyen
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doneme dair problemler veya ¢oziimler icin model olusturacaktir (1992/2009: 145). Filmde
seyircinin kahramanla tanistig1 ilk sahnede Kay, ev ortaminda danismani Fritz Beebe (Tracy
Letts) ile pratik yaparken gosterilir. Burada, gazetenin halka agilmasiyla ilgili sorulara biraz
kekeleyerek ve heyecanli yanit verse de egilerek, basini egme, ellerini hareket ettirme gibi
viicut dilini kullanir sekilde sahne diizenlenmesiyle Kay’in, giiclii, zeki ve bilgili bir kadn,
sirket yonetimini kavramaya calisan, gazetesini ve calisanlarini dnemseyen bir sirket sahibi
oldugu verilir. Baska bir ifadeyle igsel diinyasinda Kay, 6zne olabilecek, yonetimi eline alma
glcline ve istegine sahip giticlii bir kadin kahramandir. Ancak seyircinin ev ortaminda
gordugti giicli kahramanmn kamusal alandaki catismasi toplant: sahnesinde kendisini
gosterir. Bu sahnelerde, damisman Arthur Parsons’un (Bradley Whitford) sirketin sahibi gibi
davranmasi, Kay’in ise pratik yaparak hazirlikli oldugu sorular karsisinda bile sessiz kalmasi
veya kekeleyerek yanit vermeye calismasi, konusma firsatt dogdugunda da iktidarin ortaya
koymak yerine “gtivenli liman”a ¢ekilmesi; yani her seyini danistig1 Fritz’'in kendi adina
konusmasini kabul etmesi seklindeki sunumlarla, Kay’in dis diinyada, hegemonik erkekligin
baskinlig1 karsisinda, diistince ve kimligini ortaya koyamayan “evcillestirilmis” kadimn rolu
vurgulanir. Ancak bunun i¢ catisma yarattig1 Kay’in mutsuz ytizti yakin ¢ekimde verilerek
ortaya konur. Kadmin bu ikincil konumu toplanti c¢ikisinda da erkeklerin arkasindan
ylrtimesiyle pekistirilir.

Gorsel 1: Ev ve toplant: sahnelerinde Kay'in durusu

77
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Toplant1 sahnesinde Kay’in engeli olarak hegemonik erkekligin yansitilma sekli de
onemlidir. Connell’e gore, ataerkil sistem sayesinde onur, prestij ve hiikmetme hakkini
kazanan erkekler biiytik sirketlerin sahibi veya yonetim kurulu baskani olarak sermayenin
btiytik bolimiinti kontrol etmektedirler (2013: 260). Toplantida, is diinyasinda evrilen,
yonetmek “dogas1” oldugundan “her seye hakim” 6zne erkekler, elleri ceplerinde, yanlarinda
kiictik bir dosyayla rahat beklerken Kay’in, salona kucaginda dosyalarla gelip bu manzara
karsisinda onlar1 masanin altmna saklamaya calismasi, kadinin bu diinyaya yabanciliginm
ortaya koyar. Ayrica, ataerkil toplumda politik otoriteyle eril cinsel ve toplumsal iktidar
birbiriyle baglantili olarak birbirinden gii¢ alirlar (Ryan ve Kellner, 1990/2010: 112).
Hegemoni, “ancak kiilttirel ideallerle kurumsal glicler arasinda bazi uygunluklar bulundugu
zaman kurulabildiginden is diinyasinin tepesi, ordu ve hiikiimet gayet ikna edici erkeklik
isbirligi sunar” (Connell, 2013: 257). Toplantida gazetenin kér getiremeyecegine yonelik
hissedarlarin kaygilarindan sz edilirken konusan borsacinin Kay’e bakarken gosterilmesi,
hegemon erkeklikte asil “kaygi”nin, kadmnin erkeklerle esit veya tist diizeyde varlhigiyla “isi
basarabilme riski” oldugu goriiliir. Kay’in 6ncesinde Ben ile restoran sahnesinde de elinde
dosyalarla gelip toplantiya hazirlanmas: gereken tek kisinin kendisi oldugunu soylemesi,
restoranda her masada sadece erkeklerin bulunmasi, kadin kahramanin kamusal alanda
etrafinin sadece erkeklerle cevrili oldugunu, yonetici ortamda erkekler diinyasinda

yalnizligini ve varolus miicadelesini yansitir.

Filmde ozellikle hegemonik erkekligin temsili Arthur karakteri tizerinden sunulur.
“Bir kadmin yonetimle olmasimin” hissedarlar1 kaygilandirdigi, “bir kadmin sirketi ziyan
etmeyeceginden emin olmak istedikleri” ve “Kay gtizel partiler vermesine ragmen babas1
gazeteyi kocasina verdigi ve sadece Phil 6ldugii icin onun gazetenin basina gectigi” yontindeki
vurgulartyla Arthur tizerinden bir yandan hegemonik erkekligin kadi kamusal alandan
dislamas1 vurgulanirken, diger yandan da kadini ayak bag, sadece kocas: 6ldtigii igin sirketin
basma gecen, is diinyasindan anlamayan, evle baglantili varlik olarak benimseyen ataerkil
hegemonik erkek bakis somutlastirilir. Kay’in Arthur’un bu davranislara yanit vermemesi
ve onu sirkette tutmaya devam etmesi ise bu bakisa itaati yansitir.

Ikinci olarak Kay’in Amerikan borsasia girdigi sahneye baktigimizda Kay, alt acidan
genel cekimle merdivenleri ¢ikarken kapida bekleyenlerin hepsinin ona hayranlikla bakan
kadinlar oldugu gosterilir. Kap1 acildiginda iceride beliren is diinyasinda iktidar, yonetim ve
giicti elinde tutan erkeklerdir. Bu sahneyle erkek hegemon toplumda kadmin konumunun
sekreterlik gibi ikinci pozisyonlara indirgendigi pekistirilirken, Kay’in bu kurallar1 yikarak
zirveye dogru basamaklar1 tirmanirken diger kadinlarin hem yol verip hem hayran
bakmasiyla onun bu eylemi ve erkek diinyasma girmesi yticeltilir. Ancak toplantida, etrafi
karanlik ve gri bir ortamda masadaki tek kadin Kay’e, Arthur’un, “bugiine yakisir konusma
yapmasina” sozleri ile sonraki sahnede gazete biirosunda anlasma kutlamasinda konusmay1
Fritz'in yapmasi Kay’in nesne’lik ile 6zne olma gabas1 arasindaki catismalar1 yeniden ortaya
koyar.
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Gorsel 2: Amerikan Borsast sahnesi

Kadin kahramanin ikinci catisma merkezi olarak gazeteci esi/iktidar dostu ile artik gazete
sahibi olmasinin yarattig1 celiskiler de filmde yerini bulur. Bu durumu da ti¢ sahneden 6rnek
vererek inceleyebiliriz.

Restoran sahnesinde, ABD Baskani Richard Nixon'm, Post'un Beyaz Saray muhabiri
Judith Martin’in (Jessie Mueller) kizinin diiguntni takip etmesini istememesini, Judith'in
onceki resepsiyona izinsiz girmesi ve haberlerindeki tasvirleri nedeniyle pek haksiz bulmayan
Kay’in, Ben’e Beyaz Saray’in istedigini alttan almay1 teklif etmesi, onun gazetecilik degil,
duygusal zeminde ebeveyn bakis1 ve iktidarla iyi iliskiler acisindan hareket ettigini gosterir.
Is diinyas: ve siyasetin erkeklere ait olduguna yonelik ataerkil bakis ve bunu icsellestirme,
Kay’in evindeki yemek sahnesinde erkeklerin siyasetten konusmaya baslamasi tizerine
kadinlarin diger odaya gecmesi ve siyaset/basin isinde olan Kay’in de kadinlara katilmasiyla
resmedilir.

Uctincii olarak Times Pentagon Belgeleri'ni yaymladiginda Ben ve ekibi gazetede
toplant1 yapip durumu tartisirken, Kay’in gazetesinde olmak yerine sabah geceligiyle evinde
koltugun her tarafina dagilmis gazete sayfalariyla haberi okumasi bu durumu pekistirir.
Tarihi bir gazetecilik olay1 karsisinda durumu calisanlariyla analiz etmek yerine evinde kalan
ve odada, haberi okuyan kiziyla alnina diisen kékiilleri kesmesi gerektigi yontinde sohbet
eden Kay, bu cekimlerle diinyasi kizi, torunlari, “annelik” isleriyle cevrili gazeteci olmayan,
“gazeteci esi” olarak gosterilir. Onceki bagkanlarin arkadasi oldugundan haberi okumanin
kendisi igin zorluguna dikkati ¢eken kizina Kay’in “Babanin arkadaslar1” yanit1 da Kay’in
gazeteci esi/iktidar dostu yoniiniin altin1 ¢izer. Bu durum, Kay’in evine gelerek dostu Robert
McNamara’'dan belgelerin kopyasini isteyen Ben’i “Senin kaynagm olmasim isteyemem”
seklinde reddetmesiyle ve evinde onceki baskanlardan Johnson ve Kennedy ciftleriyle
resimlerinin yer almasiyla pekistirilir.

Bu agilardan tiim bu sahnelerdeki ¢atismalar, kahramanin yolculugunda dontistiirmesi
gerekenin hem kendi sesini, 6zne’ligini bulmasi ve hegemonik erkeklige kars: giictinii eline
alabilmesi hem de 6zgiir basin icin gazeteci esinden gercek gazeteci vasfina biirtinebilmesi
oldugunu ortaya koyar.
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1.2.  Mitik Final: Kadin Ozne’ye, ideal Gazeteciye Déniisiim
Kay, yolculugunda bu igsel ve dissal sorunlarla ytizleserek dontisim gecirir. Bu
dontistimde ozellikle sirket cikarlari ile kamuoyu c¢ikarlari, iktidarmn baskisi ile ifade
ozglrligu, ataerkil yapiyla kadin 6zne’ligi arasinda kaldig: iki karar an1 sahnesi énemlidir.

[k karar zirvesinde kay, Pentagon Belgelerini yaymlama konusunda gazetesinde
mummali ¢alisma ve tartismalar stirerken, evinde parti vermektedir. Burada Kay’in kutlama
konusmas: yaparken i1srarla telefona cagrildigi sahne ile takip eden sahneler dontisiim
acisindan dikkati cekicidir. Gergek bir gazeteci icin en basta gelen sey haber oldugu yontinde
daha 6nce Kay’in Times'in Yonetici Editorti Abe Robenthal ile yemeginde Abe’'nin, gazeteyle
ilgili bnemli gelisme sonrasi hemen masadan ayrilarak esi ve Kay’i yalniz birakmasi ile Ben'in
Times'in 6nemli bir haber yaymlanacagii duydugunda gece yaris1 hemen is yerine dénmesi
sahneleriyle ekme yapilmistir. Kay ise telefona cagrilmasma ragmen once konusmasini
surdiirmek isterken, 1srar karsisinda partiden ayrilarak telefon igin salonuna gider. Bu aslinda,
“partileriyle meshur” Kay’i, “gazetesiyle meshur” Kay’e donustiirecek dontistimiin ilk anidr.
Ardindaki sahnede bunun eyleme gegis halini goriirtiz.

Odaya geldiginde kendisinden ©nce telefonu cevaplayan ve haberin ertelenmesini
isteyen Arthur’a telefonun kendisine oldugunu sdylemesiyle Kay, erkek hegemonyasindan ilk
kez soztin iktidarmi alir. Ancak bunu kabul etmeyen Arthur'un diger odada, Kay
konusmadan yine Ben ve Fritz'e cevap vermeye calisirken erkeklerin tartistigi sahnede,
kesmelerle karakterlere gecilmesi ve hepsini sakince dinleyen Kay'in bulundugu sahnede
kameranin tistten aciyla tilt yaparak odayr gostermesi anlamlidir. Bu sahne, hem Kay ile
erkeklik iktidari, hem de basinin kamusal gorevi ile 6zel sirket sahipliginin ¢ikar odakli bakisi
arasindaki karsitliklar: yansitir. Nitekim Daly, gazetecilik tarihinde gazetecilik degerleriyle
sirketlerin degerleri arasinda stiregelen catismalar bulundugunu belirtir (2012: loc. 47).
Sahnedeki tartismada sirket yoneticilerinin Nixon yonetiminin “Post'u degil, Times't”
sanstirledigine, haberi yayinlamazlarsa “hicbir sey kaybetmeyecekleri” yoniindeki iddialarina
Ben'm verdigi, “Bu tarihi bir kavga, onlar kaybederse biz de kaybederiz”, “Yayimnlamazsak her
seyi kaybederiz, gazetenin itibar1 ne olacak? Herkes belgelerin elimizde oldugunu ve
imzalamadigimizi bilecek. Nasil goriinecek (...) Korkak davrandigimiz seklinde goriinecek.
Kaybederiz, iilke kaybeder, Nixon kazanir, Nixon hem bunu hem de bundan sonrasim
kazanir, sonrasinda hepsini ¢tinkii biz korktugumuz igin. Basmin yayimmlama korumanin tek
yolu yaymmlamaktir” sozleriyle bu karsithik vurgulanir. Bu noktada Kay igin geride kalarak
karar1 erkeklere birakmak ile 6zne olarak iktidar1 eline almak ve sirket cikarlariyla
kamuoyunun ¢ikarlari, yani sermaye ile 6zgtir basin arasinda geri dondiirtilemeyecek hayati
bir secim yapma zamani gelmistir.

Vogler, kahramanlarin bu anlarin1 “Giig bir se¢im, kahramanin degerini sinar: Eski,
kusurlu yontemlerine gore mi segecektir, yoksa yaptig1 tercih, dontistugii yeni kisiligi mi
yansitacaktir?” (1992/2009: 276) sorusuyla tanimlar. Karar aninda “evcillestirilmis” kadmn
kahraman once erkek rehberin onayimi alma ¢abasina girse de Fritz'in “kendisi olma haberi
yaymnlamayacag1” sozleri tizerine artik “gii¢ secimin kahramani degerini smamasi an1”
yasanir. Bu durum kamera yakin ¢ekimde Kay’e yaklasirken saskinligi, gozlerinin dolmasi,
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nefes almakta zorlanmasi ve dudaklarini isirmasiyla yansitilir. Ancak Kay, “yeni kisiligi” secer
ve sonunda icsel catismalarinda kendi giictinii, deger yargilarim ve iktidarmi secerek, haberi
yaymlama karar1 alir. Bu aym1 zamanda kahramanin sermaye yerine “6zgiir basmn”i
secmesidir. Bagka bir ifadeyle bu karar ani, bir yandan kadin karakterin itaatkar ve soz
dinleyen konumdan cikip iktidar1 eline almasini ve hegemonik erkekligin hiikmiiniin
kirilmasini temsil ederek kadinin sirket sahibi olarak 6zne’lige gecisini, diger yandan da sirket
odakl1 yonetici yerine “6zgiir basin1” temsil eden gazete sahibine dontismiismesini simgeler.
Yonetmen, Ben ile esinin ev sahnesinde, Kay’in evcillestirilmis 6tekiden gticli 6zneye yonelik
bu adiminin 6nemini Ben’in karis1 Tony'nin ifadeleriyle 6zellikle yticeltire.

Ancak Kay’in 6zne olabilmesi ve “6zgiir basin” yolunda ikinci zirve en 6nemli zirve
olur. Vogler’e gore kahraman kavrami, temelde kendinden ¢diin vermeyle iliskilidir ve en
etkili kahramanlar, fedakarlik deneyiminde bulunanlardir (1992/2009: 71). Unal da
filmlerdeki ideal gazeteciler en tist diizeyde fedakarliklara girisebilecek toplum igin
kendilerinden, 6ltim olmasa bile 6zel yasamlarindan vazgecen gazeteci imajiyla yticeltildigini
ve mitlestirildigini belirtir (2018: 269). Bu durum da tiim oykiilerde, kahraman ya da onun
amacinin korkung bir tehlikeyle karsilastig1 6lim kalim aniyla ortaya ¢ikar (Vogler, 1992/2009:
58). Filmde, Post'un haber kaynaklarinin Times ile aynm1 olmasi sonucu Ben ve Kay’'in hapse
girebilecekleri anlasilir. Bu noktada Kay’in fedakarlik ve “6liim-kalim” sinanmasi kamuoyu
¢ikarlari i¢in hapsi goze alabilme tercihi tizerinedir. Bu karar sahnesinde, sirket danismanlar:
haberin yayimlanmamasini isterken, erkeklik iktidarinin kadin tizerindeki baski ve hitkmii ve
kadin kahramanin sikistirilmishigl, sahne diizenlemesinde Kay masanin basinda otururken,
geri kalan erkeklerin hepsi oturarak veya ayakta etrafini ¢evirmis, Kay’in tizerine dogru
egilmis sekilde gosterilerek yansitilir.

6 Tony: “Kay’in bunu yapabilecegini diistinmiiyordum. Cesaretli”

Ben: “Sadece o cesaretli degil”

Tony: “Senin kaybedecegin ne”

Ben: “Isim, tiniim”

Tony: “Tkimiz de biliyoruz ki bu senin tiniinii artinr. Sen baska bir is bulurdun her zaman. Sen ¢ok
cesursun ama Kay, hichir zaman olacagimi diisiinmedigi bir pozisyonda. Birgok kisinin olmamasi
gerektigini diisiindiigii bir pozisyonda. Sana tekrar tekrar iyi olmadi§in soylendiginde, fikirlerinin 6nemli
olmadi$1 soylendiginde, sadece sana bakip seni gormediklerinde, sen onlar icin orada bile olmadiginda, eger
bu senin gercekliginse ¢ok uzun zamandir, bunun dogru olmadigina kendini inandirmak cok zor.
Dolayisiyla bu karari vermek, tiim servetini ve hayati olan sirketini riske atmak, bence bu cesurca.”
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Gorsel 3: Ikinci karar ani sahnesinin bas

Ancak once baski karsisinda kekeleyerek “gazetenin uzun stireli bekas: igin tiim c¢alisanlara
karsi sorumluluklar1 bulundugunu” kabul eden Kay’in, sonrasnda masadan kalkip
uzaklasarak, danismanlarin masada tizerine egilmesiyle simgelenen erkeklik iktidarmimn
baskisin1 sembolik olarak kirdigini goriirtiz. Ardindan Kay, ilk kez kendinden ¢ok emin ve
kararli sekilde, kendisine kars1 ¢ikanlar1 “gazetenin kendisini ulusun refahina ve 6zgtir basinin
ilkelerine adamas1” gerektigi, basin sektoriinde “olagantistii” diye bir durumun olmayacag:
ve basinin her zaman riskli is yaptig1 konusunda sorgular?. Bu sirada filmin basindan sozitini
dinledigi Fritz'i, arkasindan da hep “itaatkar” tutum sergiledigi Arthur’u susturan Kay’in,
ayrica, siklikla sirketin babasi ve kocasma ait oldugunu vurgulayan Arthur’a “sirketin ne
babasi ne kocasi, kendisine ait oldugunu ve buna katilmayanlarin sirketten gidebilecegini”
sOylemesiyle “evcillestirilmis” kadindan 6zne’ye dontistimiin tamamladigini ve kadmn
kahramanin iktidar1 tamamen ele gecirdigini goriirtiz8. Hegemonik erkeklik iktidarinda

7 Kay, “Sozlesme demektedir ki gazetenin gorevi, seckin haberler ve yazi dizileri hazirlamaktir, dogru
degil mi?”

Fritz, “Evet” derken Arthur masadan kalkar.

Sesinde nege beliren Kay, giiltimseyerek “Ve ayni zamanda s6zlesme demektedir ki gazete kendisini
ulusun refahina ve 6zgtir basmun ilkelerine adamal1.”

Fritz, “Evet ama...”

ik kez Kay onun soziinti keserek, “Belki bankerler bunu da dikkate alabilirler”

Sirketten biri “Kay bunlar olagantistti durumlar”.

Kay, kendinden emin ve zeki tavriyla bir adim atip, éniindeki sandalyeyi tutarak, “Oyle mi? Gergekten
mi? Hem de gazete i¢in? Nixon hiikiimetini izlerken?”

8 Ben'e yonelen Kay, “Bana herhangi bir askerimizi tehlikeye atmadan yayinlanma garantisi verebilir
misin?”

Arthur: “Bunu ciddi distindtigiini...”

Arkasma hizla donen Kay, eliyle sus isareti yaparak kararh tavriyla, “Ben su anda Mr. Bradlee ile
konusuyorum”

Sasiran ve Fritz'e yonelen Arthur: “Bunu yapmasina izin veremezsin, yapamaz”

Fritz, “Hayir yapabilir, karar verecek tek kisi 0”

Arthur'un gazetenin “mirasi”ndan bahsetmesi tizerine Kay ise giilerek: “Bu sirket benim hayatim
boyunca vardi, buradaki cogu insan bu sirkette calismazken. Bu benim hayatim, o ytizden bana buranin
mirast konusunda ders verme” deyip sirtint doner.

Ikinci bir kararlilikla tekrar yiiztinii Arthur’a dénen Kay: “ Artik bu sirket babamin sirketi degil”, sonra
Arthur’a bir adim daha atar ve “Artik kocamin sirketi de degil” der ve tekrar adim atar, Arthur'un
burnunun dibine gelmistir: “Bu benim sirketim, aksini diistinen bu benim y6netim kuruluma ait degil
demektir”.
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“arzunun ve sorularin nesnesi olan ve soru soramayan, bilginin ya da bilimin konusan 6znesi
olamayan” (Buker, 1995) kadmn, artitk soru sorma ve “hiikmetme” iktidarmnin sahibidir.

Boylelikle kahraman kendini tamamen erkek hegomanyasindan 6zgtirlestirir.

Gorsel 4: Ikinci karar am sahnesinde Kay'in Frizt ve diger yoneticilere karst durmast

Sahnenin sonunda, Kay’in, 6zgtir basin temsilcisi Ben'i karsisina, sirket yonetimi ise
arkasinda kalmis seklinde bir sahne diizenlemesiyle sunulmasi onun tiim erkeklik iktidarmi
“arkasinda biraktig1”n1 gosterir. Haberden askerlerin zarar gormeyecegi garantisini veren
Ben'e, “Tamam o zaman. Kararim degismedi ve uyumaya gidiyorum” deyip odadan
cikmasiyla da Kay, gazeteci esinden gercek gazete sahipligine tamamen evrilir. Bu noktada,
kararimni sirket cikarlari, iktidar iliskileri yerine kamouyu ¢ikarlarina dayali alan, hatta bunu
da gazetecilik teknigiyle, yani soru sorarak ve sorgulayarak yapan ve en ust noktada da
kamouyunun gercekleri bilmesi icin kendi 6zgiirltigtinden 6diin verip hapis yatma riskini
goze alan Kay, boylece ideal gazeteci kahramana dontisiir ve gazetesini 6zgiirlestirir.

Bununla birlikte “6zgtirltigi” eline alan kadin, aslinda tilkesindeki ttim basini da
ozglirlestirir. Kay’in belgeleri yaymlatmasmin ardindan diger gazeteler onun yolunu
izleyerek hiikiimetin sansiir girisimine “isyan” eder. Boylece kadin kahraman, ttim tilkede

ozglir basmi ayaga kaldirir, yticeltir ve 6zgtir basinin temsilcisi olur.

Gorsel 5: Kay'in 6zgiir basini segme am

Vogler’e gore Dirilis'in dramatik amaci, kahramanin gergekten degistigine dair elle
tutulur bir isaret vermektir. Eski Benlik’in tamamen ¢ldiigii kanitlanmalidir ve yeni Benlik
eskisini tuzaga duisiiren bastan ¢ikarmalar ve bagimliliklara kars1 bagisik olmalidir. Yazarlarin
bunun icin basvurduklar: yol, degisimi kahramanlarin goriintisleri ya da eylemleriyle
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yansitmaktir (Vogler, 1992/2009: 286). Filmin sonraki sahneleri kahramanin déntistimtinti
acikca ortaya koyar. Kahraman, ertesi giin artik evinde degil, gazetesindedir, geceliklerin,
parti elbiselerinin yerini is kiyafetleri almistir. Kay gazetenin icinde yiiriir, kamera esinin
duvardaki resminden Kay’e doner. Bu gazetenin artik gercekten Kay’'e gectigini simgeler.
Herkes yogun calisirken kimse onu fark etse de, hatta carpip gecen kisi onu tanimasa da o
bunu umursamaz ctinkii artik kendisinin ve gazetesinin 6zgtirltigii eline almistir ve bu stiregte
fark edilmeye baslayacaktir. Nitekim bu sahnenin Yiiksek Mahkeme girisinde baglandig:
sahne bu ekmeyi somutlastirir. Oradan gecerken Kay’e carpan geng kiz onu tanir ve kuyruktan
alip kolayca girmesini saglar ve savci igin calismasina ragmen davay1 kazanmas dileginde
bulunur. Cikista da Times yoneticileri gazetecilere agiklama yaparken, buna gerek duymayan
Kay, merdivenlerden inerken etrafinda ¢ogu kadin vatandasin ona hayranlikla yol agmas,
Kay’in ideal kahramanligini somutlastirir. O artik halkin kahramamnidir, diger kadinlara ilham
olacak bir idol, erkekler diinyasinda var olunabilecegini gosteren giiclii bir kadin ve kamuoyu
cikarlarini gozeten bir ideal gazeteci kahramandir.

Gorsel 6: Kay'in kahramanlasmast

Filmin son sahnesinde de ideal kahraman, gazetenin baski biriminde, baski
makinesinde yakin planda gosterilen “6zgiir basin” yazisiyla basin ve kamuoyunun ¢ikarlari
icin gazetesinin basindadir. Bu sahnedeki soft aydinlatma ve filtrelerle masalst bir sahne
diizenlemesi dikkati ceker. Mit ve masallardaki gibi kahraman icin sanki “mutlu son”a
gelinmis gibidir. Ancak Campbell ve Vogler'in kahramanlariin aksine gazeteci kahramanin
yolculugu sonlanmaz. Ciinkti filmin sonu Watergate Skandalinmn® basmna baglanir.

9 Watergate skandali, ABD’de yonetimlerin giictinii kotiiye kullanmasi noktasinda en biiyiik
skandallardan biridir. 1972 yilinda Demokrat Parti'nin bagskentteki Watergate isimli binasindaki
merkezinde kiictik bir hirsizlik gibi gortinen vakada, zanhlarin aslinda Cumhuriyetci ABD Bagkan
Richard Nixon'mn kampanyasiyla baglantilar1 bulunurken, olaym hirsizliktan ziyade gizli dinleme ve
dokiiman ¢alma operasyonu oldugu ortaya ¢iktr. Dahasi Nixon'in bu kisilere para verdigi ve olayin
ustiinii oretmeye calistig1 anlasildi. Bu gelismeler, Nixon yonetiminin giiciinii kotiiye kullanmasina dair
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Dolayisiyla ayni Kay, birkag yil sonra yine Nixon yonetimiyle karsi karsiya gelecek, Watergate
Skandal1 konusunda Post'un haberi ABD Baskaninin gorevinden alinmas: siirecini baslatacak
ve kahraman o maceray1 da giiglii bicimde yonetecektir. Boylelikle basimn ile iktidarlarin
bitmeyen miicadelesi vurgulanirken, kadin kahraman acisindan da yeni maceranin sinyalleri
verilir.

Gorsel 7: Dontisen Kay'in gazeteciye doniismesiyle 0zgiir bastmn giiciinii yansitan sahneler

Bu noktada filmde, kadin gazeteci tizerinden “ideal kahraman”, temelde “6zgtir basin”
miti insa edildigi goriiliir. Film bir yandan kadin kahramanin 6zne olmaya ve iktidar1 eline
almaya dontik dontisimiinti sunarken, diger yandan ideal gazeteciye evrilmesini verir.
Filmde yolculuk semasinda katalizor kahraman olarak Ben’de viicut bulan 6zgiir basm,
yolculuk sonrasinda Kay’de de somutlasir. Bu baglamda yolculukta ayn1 zamanda 6zgtir
basma yonelik mitler de kurulup pekistirilir. Boylelikle, basmin kamuyu aydinlatma
yoniindeki asli gorevini ancak iktidarlardan, iktidar iliskilerinden, sirket ¢ikarlarindan ve
kisisel gelecek kaygisindan bagimsiz olarak, gazetecilik ilkeleri ve kamuyonun gercekleri
bilme temelinde olusturulmasi gerektigi yontinde “6zgtir basin” miti vurgulanir.

Bu noktada filmde basin-iktidar iliskileri ve 6zgiir basin mitinin karakterlerin yani sira
filmin genel sdyleminde nasil kurulduguna bakmak yararl olacaktur.

2. Filmde “Ozgiir Basin” Miti

Campbell ve Vogler'in kahramanin yolculuklarinda, bir yandan kahramanlar icin
doniistim asamalar1 kurulurken diger yandan da yolculuk stirecindeki olaylar ve arketipler
yoluyla metnin alt kodlarinda toplumsal sorunlar ve catismalar ele almip ¢éztimler sunulur,
bu yondeki mitler pekistirilir ve mesrulastirilir. Filmlerin donemlerinin toplumsal
gelismelerinden ve ideolojisinden ayr1 diistiniilemeyecegine dikkati ¢eken Ryan ve Kellner,
“Glintimiizde, politik miicadelelerin yurtitiilmesi acisindan 6zel onem tasiyan kiiltiirel temsil
arenas! sinema, toplumsal gercekligin nasil kavranacagi veya ne olacagi noktasinda muhtelif
temsil bigimlerinin kapisma zeminidir” der (1990/2010: 38). Bu noktada filmlerin kiilttirel arag
olarak kisiler, toplumsal iliskiler veya tarihsel stireglerle ilgili vizyonlar sunabilecegini belirten

bircok skandali daha giin ytiziine c¢ikartti. Sonucunda ABD tarihinde ilk kez bir baskan goérevinden
alindi. Bu skandalin ortaya ¢ikmasinda ise Washington Post muhabirleri Bob Woodward ve Carl
Bernstein’in haberleri 6ncti rol oynadi.
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Kellner'a gore, belli baglama oturtuldugunda filmler donemlerle ilgili onemli i¢goriiler
saglayabilir, toplumsal cerceveyi aydinlatan diyalektik imgeler olusturabilir, gevrildikleri
donemde yasanabilecek olaylar1 tahmin edebilir, gelecege dair ©ngorii sunabilirler
(2010/2013: 29).

Hollywood, ge¢misten ¢rnekler vererek, bugiine dair mesaj vermeyi stirdirtir. ABD
tarihinde basmun ortaya ¢ikardigi en biiyiik skandallardan olan ve Yiiksek Mahkemeye kadar
uzanip sonunda basmun ozgiirltigiiniin saglamlastirildigr bir kararin ortaya c¢ikmasimi
saglayan Pentagon Belgeleri'ni yaymlama stireci, hem o dénem hem de simdiki zaman icin
“dzgtir basm” noktasinda onemli bir mihenk tasidir. Hollywood, filmde eksik kadin
kahramanin ideale dontismesi ve katalizor kahramanin basimn ilkelerine siki sikiya bagh
kalmasiyla, ideal gazetecinin demokarisinin bekgisi, dordiincti kuvvet ve bagimsiz bir organ
olmasi gerektigine yonelik mitleri yeniden tiretir. Bu baglamda filmde, basin iktidar iliskileri
ile basinin kendi sektorel iliskilerine dair soylemler ve bu baglamda toplumsal/siyasal
mesajlar dikkati cekmektedir.

2.1. iktidarlar Karsisinda Ozgiir Basin Soylemi

Filmin ilk sahnesi, Amerikan folk miizigi esliginde Vietnam’da ABD kampina acilir.
Bu hareketli miizikle askerlerin savas bosas1 stirmesi ve rahat goriinttileri, yeni topraklar:
kesfetmek ve kendi diizenini kurmak icin bu kez at yerine helikopter tizerinde yerlilerle
savasmaya giden kovboylar izlemini yaratir. Bu sahnenin yerini biraktig1 gecede ise tirtil
bocekleri, kurbagalar ve yagan yagmur altinda askeri harekat, bomba patlamasi ve
“kovboylarin” ates altinda kalmalariyla kapanir. Ertesi giin kampta 180 derece zit bir sahne
vardir; acili yaralilar ve 6liiler. Onlari tastyan helikopterin sesleri bu kez maglubiyeti simgeler.
Tum bunlar arasinda en belirgin gelen diger ses ise gercekleri yaziya doken daktilonun sesidir.

Bu 6ndeyis, ABD'nin Vietnam isgalinin oyun veya Bat1 ¢ollerinde kovboy maceras:
olmadig1 gerceginin vurgusudur. Kovboy maceralarinin da macera veya diizen getirmekten
cok vyerlileri katliama yonelik kanli miicadele oldugu hatirlandiginda, Amerikan
hikayelerinde savaslara dair bir anlatilan “hikayeler” bir de yasanan “gercekler” oldugu
animsatilir. Nitekim bu sahnenin baglandig1 ucak sahnesinde dénemin ABD Savunma Bakan1
Robert Mcnamara'nin, Vietham’da durumun kétiiye gittigini vurgulamasina ragmen ucaktan
indiginde bekleyen gazetecilere savasta on iki aydaki ilerlemenin kendilerini ¢ok etkiledigi
yalanimni soylemesiyle, iktidarlarin da perde 6nti “kamusal hikdyeler/tarih yazimi” ile perde
arkas1 “gerceklikleri” arasindaki farkliliklar pekistirilir. Sonraki sahnelerde sirasiyla eski ABD
baskanlar1 Harry Truman, Dwight D. Eisenhower, John F. Kennedy ve Lyndon B. Johnson'un
kameralar 6niindeki aciklamalari verilirken kesmelerle de bu baskanlarin Vietnam’daki savasi
bilerek nasil yiiriittiiklerine dair bilgiler eklenerek iktidarlarin ve onlarin gtidimiindeki tarih
yazimimin ikili “gerceklikleri” tigtincii kez pekistirilir.

Bu sahneler aslinda basma yonelik 6nemli sorunsala isaret eder. Robert McChesney,
ABD'de gazeteciligin “derine islemis baz1 6nyargi/taraflilik” olarak tanimladig1 su sorununa
isaret eder:
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ABD'deki profesyonel gazeteciligin en zayif yonii, iilkenin diinyadaki roliiyle ilgili
haberlerin izlenmesidir, ozellikle de askeri harekat isin icine karistiginda. Bu tiir haberlerde
sadece resmi kaynaklara dayanmak asil sorunu olusturuyor (...) Haberle ilgili tartismali
baglantilar: ortadan kaldirmak icin profesyonel gazetecilikte her sey resmi kaynaklara
dayandinlarak yapilir. Bu kaynaklar mesru bir haberin temelini olustururlar. Bu da
siyasilerin veya is adamlarimin, soyledikleri ve aym zamanda soylemedikleriyle haber
glindemini kurmasini saglar (2004: 70, 76).

McChesney, bu konuda gecmis yillarda ABD basmin kamuyu uyarmakta basarisiz
kaldigini, stipheci iddialar1 ve yalanlar1 kamuya sattiklarmi belirtir (2004: 76). Nitekim ucak
sahnesindeki resmi agiklamalara “inanan” basin, ABD Baskanlarinin aciklamalarini aynen
yansitan basin ve savas ortaminda yitik basin imajiyla, medyanin iktidarlarin agiklamalarmi
genel gecer kabul ederek, tarihin dogru tanikligi yerine yonetimlerin kamusal
hikayelerinin/tarih yaziminin pargasi bir kuruma dontisttigii ima edilir.

Demokrasi teorisine gore toplum, basindan {i¢ ana gorevi yerine getirmesini bekler:
glcliiler ve giiclii olmak isteyenler noktasinda siki gozlemci, gerceklerin yalanlardan ayirt
edilmesi ve bircok konuda genis bilgi saglanmas1 (McChesney, 2004: 59). Bu ti¢ unsurun dogru
yerine getirilmesinde ise basin-iktidar iliskileri merkezi konumdadir. Filmde iktidarlar iki
sekilde belirir: “Zorba” ve “dost”. Nixon yonetimi “zorba” iktidar1 temsil ederken, 6zellikle
Kennedy yonetimi “dost” iktidardir. Bu baglamda film 6zgtir basin icin “zorba”lar karsisina
cesareti, “dostlar” karsisina ise profesyonelligi basin i¢in hayati unsur olarak yerlestirir.

2.1.1.“Zorba” Iktidarlar Ve Ozgiir Basin

Filmde ABD Baskani Nixon, sahnelerde sadece Beyaz Saray disindan aksam vakti
cekimde, pencere oniinde telefonla konusurken siluet olarak verilir. Bu sahnelerde Nixon'm
devamli basina karsithgr vurgulanir ve iktidarin, kendi yaninda yer almayanlarin “dismani”
oldugu seklinde bir bakisa sahip oldugu verilir'0. Karanlik ve baskic1 konumlandirmayla da
Nixon, filmde Moore ve Gillette'nin Gélge Tiran Iktidar1t 6zelliklerini tasir.

10 Times haberi yaymladiginda Nixon, telefondakine haberin “vatana ihanet” oldugunu savunarak,
bunu basanlarin “yakilarak oldiirtilmesi” gerektigini soyler. Times haberin devaminmi getirdiginde
Nixon, muhabir i¢in “pi¢” ifadesini kullanarak, “Times bizi diisman olarak gordiigiine gore onlari
sorusturmaliy1z” der.

1 Moore ve Gillette’ye gore merkezi arketip Kral enerjisinde Biittinciil Kral, diizen, akilc1 ve mantikli
olma gibi niteliklere sahiptir; kontrol disi1 davramslari dengeler, toparlanma saglar, sogukkanlilik
getirir, diinyaya tarafsiz fakat saygili gozle bakar, cezay: azaltan, 6diilii cogaltandir (1991/1995: 55, 66).
Biittinctil Kral olamayan erkegin iginde Golge Kral yatarken bunun aktif kutbunu Tiran, pasif kutbunu
Aciz olusturur. Moore ve Gillette, “Ister evde ofiste ister Beyaz Saray veya Kremlin'de olsun, Kral
enerjisiyle tanimlanan ama bodyle olmadiklarini fark etmede basarisiz kalan kral pozisyonundaki kisiler,
tiranlardir” der (20013: 83, 85). Tiran digerlerini somiirtir, taciz eder, kendi ¢ikarlari oldugu zaman kati,
acimasiz ve duygusuzdur, bagkalarim yikima ugratmada smurlari yoktur. Bunu ashinda kendi
zayifligindan, glicstzlugiinden korktugundan yapar (2013: 85). Bu durumu iktidarlar icin de
uyarlayabiliriz.
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Gorsel 8: Filmde Nixon'in konumlandirnldig sahne

Bunun yaninda Kay’in, Post muhabirini dugtinde istenmedigini Fritz'e anlatirken
Nixon yonetimi i¢in “kindar” ifadesini kullanmasi, Kay’in evindeki yemekte Nixon'in ancak
cikar1 oldugunda insanlar1 kurtarabilecegine yonelik fikra ve Bagdikian'in belgelerin
kaynagina ulastiginda biiro yerine ankesorlii telefondan goriismesiyle Golge Tiran Tktidar'in
cikar, baski ve gozetleme giicti pekistirilir. Post'un biiro sahnesinde, Beyaz Saray’in
mahkemeye basvurarak Times'in diger giinlerde belgeleri yaymlamasina yasak getirirken
bunun “Cumbhuriyet tarihinde ilk kez” gerceklestigi verilerek, Golge Tiran iktidar'in, her tiirli
asiriliklar: zorlayabilecegi vurgulanir.

Filmin soyleminde zorba iktidarlar karsisinda basinin 6zgiir kalabilmek icin yapmasi
gereken ise cesaret ve “iktidarlarin dikte ve dayatmalarma karsi durma” olarak insa edilir.
Cesaret filmin basinda biirodan Vietnam savaslariyla ilgili gizli belgeleri alan Dan Ellsberg’in
(Matthew Rhys), kapida giivenlik gorevlilerinin yanma geldiginde once duraksamasiyla
verilir. {lk karar an1 zordur ama bir kez dogrular icin adim attiktan sonra gerisi gelecektir ve
o bu cesareti gosterir. Bu ise ileride 6zellikle Times ve Post'un, Post 6zelinde de Kay’in atmasi
gereken adima ve cesarete yonelik isarettir.

Ikinci unsur ise 6zellikle Ben’in tizerinden verilir. Nixon'm Post muhabirinin diigiini
takip etmesini istememesi olayma Ben, “Sadece bizim ne yazdigimizdan hoslanmiyorlar diye
bize diktede bulunamazlar” diye kars1 ¢ikarak, diigtinti tamamen protesto ederken, Pentagon
Belgeleri'ni yayinlamadan 6nce ev sahnesinde Fritz'in, “Eger hiikiimet kazanirsa ve biz suclu
bulunursak bildigimiz Post'un varlig: ortadan kalkar” sozlerine kars1 “Neyi yayimnlayip neyi
yayinlamayacagimizi devletin sdyledigi bir diinyada yasiyorsak, bizim bildigimiz Post'un
zaten varlig ortadan kalkmis demektir” ifadesini kullanir. Filme gore basmn ancak iktidarlarin
diktesini kabul etmeyerek gercekten 6zgiir davrandiginda asli gorevini yerine getirecektir ve
varligimin anlamu olacaktir.
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Zorba iktidarlarin tercihleri ise kendilerine karsi duran basmi bastirma yoluna
gitmektir. Filmin basinda Times’in haberlerine sanstir koymaya ¢alisan Nixon, filmin sonunda
da yine Beyaz Saray’in disindan, telefonda siluet seklinde belirerek, Post'un Beyaz Saray’a
girmesine kesin yasak getirir’2. Ancak film burada ¢ok 6nemli bir mesaj sunar. Fonda Nixon’in
telefonda Post’a dair ifadeleri yer alirken kamera elinde fenerle koridorda yiirtiyen polis
memuruna gecer. Demokrat Partinin merkezine girilmistir, kapisit aciktir. Bina gosterilir.
Watergate oldugu gortlir. Bu ise Nixon'1 baskanlik koltugundan edecek stireci baslatacak
Washington Post muhabirleri Bob Woodward ve Carl Bernstein’in ortaya cikardigi Watergate
skandalina gondermedir. Nixon'in Beyaz Saray’1 yasakladig1 Post, Nixon1 Beyaz Saray’dan
gonderecektir. Dolayisiyla film sonunu su mesaja baglar: Zorba iktidarlar ne kadar
engellemeye, kisitlamaya, baski kurmaya calisirsa cgalissin, 6zgilir basin iktidarlarin
yolsuzluklarini ve yalanlarmi ortaya cikaracaktir ve gilintin sonunda zorba iktidar1 da
yerinden edecektir. Zorba iktidarlar1 yikacak yine 6zgtir basinin giictidiir.

2.1.2.“Dost” Iktidarlar Ve Ozgiir Basin

Filmde zorba iktidarin baski yontemleri kadar basin ile iktidarlar arasmndaki yakin
iliskinin, yani “dostlugun” da gerceklerin goériilmesi, kamuoyu ¢ikarlariin yerine getirilmesi
ve dogru ve genis enformasyonun saglanmasi noktasinda sorunlara yol acacag1 vurgulanir.
McChesney, bu konuda su ifadeleri kullanir:

Kurnaz siyasetciler ve giiclii kisiler gazetecilik geleneklerini kendi lehlerine kullanmay:
ogrendiler. Gazeteciler, kaynaklarim ¢ok fazla rahatsiz etmemeleri gerektigini drendiler
clinkii aksi takdirde tiim bilgilerden mahrum birakiliyorlar. Bu nedenle efsanevi L.F. Stone,
iktidardaki herhangi biriyle iliski icinde olmay: reddetti, bir kere bundan feragat ederse
tartismal1 haberlerin altinin kazilacagim biliyordu (2004: 71).

Bu sorunsali filmde 6zellikle Kay ile Ben'in ge¢mis iktidarla iliskilere dair birbirlerini
sorguladiklar1 sahnelerde goriirtiz. Times'n Pentagon Belgeleri'ni yaymladigi giin ev
sahnesinde kizinin Kay’e, Air Force One’da nasil seyahat ettigini, First Lady ile bot turuna
¢iktigini animsatmasi iktidarlar ile basin sahiplerinin i¢ igeligini gosteren 6nemli sahnelerden
ilkidir. Bu durum, haber yayimnlanmadan énce McNamara'nin Kay’e kendisi hakkinda haber
¢ikacagini sdylemesi, ertesi giin Kay’in, belgelerin kopyasini McNamara’'dan istemesini talep
eden Ben’i, McNamara “dost”u oldugu i¢in reddetmesiyle pekistirilir. Ben’in McNamara'nin
Kay’e “dostu” oldugu i¢in degil, Post"un sahibi oldugu i¢in haberi soyledigini ifade etmesi de
basm-iktidar iligkilerinin dogasina ve siyasetcilerin basmi nasil kullandigimna yonelik 6nemli
gondermedir. Bu noktada sahnenin devamindaki su diyalog da énemlidir:

12 Nixon: “Kesin bir sekilde su anlasilsin, su andan itibaren Washington Post’tan hicbir gazeteci Beyaz
Saray’a adim atmayacak, anlasildi mi1? Asla Beyaz Saray’a girmeyecekler. Ayinlere katilmayacaklar,
Bayan Nixon'in hicbir aktivitesine katilmayacaklar. Bayan Nixon'a sdyleme c¢linkii o izin verir.
Washington Post'tan higbir gazeteci bir daha Beyaz Saray’a adim atmayacak. Fotograf¢1 da. Hicbiri bir
daha hig girmeyecek, bu kesin bir emirdir. Gerekirse seni bile kovarim, anlagild1 m1?”
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Ben: “McNamara ile iliskin var ama gazeteye ve Amerikan halkina karsi da
yiikiimliiliigiin oldugunu diisiinmiiyor musun?”

Kay: “O zaman sana bir soru sorayim. Kennedy ile gezip tozarken boyle diisiiniiyor
muydun? Gorev askin nerelerdeydi o zaman? Onu herhangi bir konuda zorladigini
hatirlamiyorum”

Ben: “Gerektiginde Jack’i zorladim, hi¢ insafli davranmadim”

Kay: “Emin misin ¢iinkii haftada bir Beyaz Saray’da yemek yiyordun. Tiim o Camp
David’e tatiller. Bana soyledigin kruzda sarhos oldugun dogum giinii. Hi¢ insafli
davranmasaydin sanmiyorum tiim o davetleri alacagin”.

Bu diyalogdaki elestiri aslinda tiim basina yoneltilmektedir. Basin iktidarlarla yakin
iliskileri oldugunda toplumdaki dordiincti kuvvet gorevini, 6zgiir basin olmay1 yerine
getirebilecekler midir? Ne kadar tarafsiz olacaktir? Nitekim hem Kay hem de Ben’in evinde
onceki baskanlardan Kennedy ve Johnson ailesiyle fotograflari salonlarini stislemektedir.
Ben’in aksam evinde dalgin sekilde sominenin basinda Kennedy ailesiyle ¢ektirdikleri
fotografa baktig1 ve ardindan evinde, McNamara gibi siyasetgilerin de konuk oldugu parti
veren Kay’in yanina gittigi sahne, basina bu konuda itirafin yaptirildig: sahnedir.

Kay’in evinde salonda duran ABD baskanlarindan birinin fotografmni eline alan Ben ile
Kay arasinda gecen diyalogda’3, Kennedy ailesiyle gecmisteki “yanlis” yakinligina 6zelestiri
getirerek (yakin dostu olmasina ragmen Kennedy ondan Vietnam yalanmi saklamistir) ve
gazeteciler ile iktidarlarm “dost” olamayacagini vurgulayarak, “ikisi birden olamayiz,
secmeliyiz. McNamaranin calismasi bunu gosteriyor. Bize soyledikleri yalanlar bitmeli.
Onlarin gtiglerini kontrol etmeliyiz, onlar1 sorumlu tutmaliy1z” ifadesi 6zgtir basinin, ana
sorumlulugunu yerine getirebilmesi ve gerceklerin dogru sekilde ortaya konabilmesi igin
basin ile iktidarlar arasinda profesyonel mesafenin korunmasi gerekliligini vurgular. Yoksa
“basin ve iktidarlar parti verirken” geride masum asker veya sivillerin oliimiine goz
yumulacagy; yani iktidarlar basini1 goz boyayarak kandirirken geride kamuoyunun zarar
gorecegi soylemini yaratir.

Dolayisiyla film, 6zgiir basin icin “zorba” iktidarlar karsisinda cesareti koyarken,
iktidarlardan “dost” da olamayacagini, basinin her zaman iktidarlara kars1 profesyonelligini

ve mesafesini korumasi gerektigi kodlarmi kurar. Bu noktada filmin basinda kizina “ABD

13 Ben: “Neden hem Kennedy hem LBJ'nin sosyallestigi bildigi tek ¢ift seninle ve kocandi. Ciinkii isler
boyle ytirtiyordu. Siyasetciler ve basin birbirine giivenirler, Vietnam’da savas varken ayni partiye
giderler, yemek yerler”

Kay: “Onlar1 korumuyorum, onlar1 korumuyorum, gazeteyi koruyorum”

Ben: “Ben de o zaman Kennedy’ye insafli davranmis degilim. Kennedy vuruldugunda hastaneye
gittigimde, Jack bunlarmn hicbiri gazetede olmayacak, dedi. Cok kirildim ¢ilinkii onu hicbir zaman
kaynak degil, dost gormuistim ama yamlmisim. Oysa o bunu biliyordu basindan beri, ikisi birden
olamayiz, se¢meliyiz. McNamara'nin ¢alismasi bunu gosteriyor. Bize soyledikleri yalanlar bitmeli.
Onlarin giiglerini kontrol etmeliyiz, onlar1 sorumlu tutmaliyiz”.
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Bagkanma hayirr demek zor” diyen Kay, Pentagon Belgelerinde kamu yararim
gerceklestirebilmek icin hem arkadast McNamara ile iligkilerine profesyonel yaklasmasi hem
de ABD Bagkanimnin yasaklarina cesaretle “hayir” demesi gerektigini ¢grenir.

Yine de burada su soru da akillara gelmektedir; Bu belgeleri Kennedy ve Johnson
zamaninda da elde etseydi onlara da hala hayir diyebilecek miydi? Ctinkii basin filmde,
“zorba” iktidar olarak konumlandirilan, basini yasaklayan, sanstirleyen bir iktidarla miicadele
etmektedir. Burada basin kendini varlik sorunu temelinde bulmakta ve o6zgiirltigtintin
dogrudan kisitlandigmi hissetmektedir. Ancak basmi gezilere gotiirme, yakin arkadaslik
kurma seklinde “iyi iliskiler” temelinde basmi giidiimiine almaya calisan (Kennedy) bir
iktidar olsaydi ayni basin hala “hayir” diyebilecek miydi? Yoksa “iyi iliskilerin” yarattig:
duygusallik temelinde kaybolan objektifligin sonuclarin1 mi1 Amerikan halki gorecekti? Bu
sorun ise basmin bugiin hala tartismasi gereken sorunlardan birini olusturuyor.

2.2. Ozgiir Basin i¢in Kendilik Tiiketimi Yerine Isbirligi

Filmle ilgili en dikkati ceken unsur aslinda, Pentagon Belgeleri'ni ilk yayinlama
cesaretini gosteren Times olmasma, tiim bu siiregleri; ayni tartismalari, cesareti, iktidar
karsisinda durmayi Times da yasamasina ragmen Hollywood un Times yerine Post'un belgeleri
stirecini sinemaya aktarip oliimsuizlestirmesidir.

Bu ayrinti Kellner'in belirttigi gibi Hollywood kendi déneminin dinamiklerini
gecmisten Ornekler vererek ele almayi sevmesi baglaminda ¢ok ¢nemlidir. Bu durum
Hollywood'un bu filmle basin i¢in gondermek istedigi mesajin sadece cesaret, iktidarlarn
diktesine karsi durma ve iligskilerde profesyonellik olmadigmi gostermektedir. Bagka bir
ifadeyle burada insa edilen, sadece iktidarlarin yanlislarin yaymlama cesareti gosterebilmek
degildir. Nitekim bu cesareti gosteren gazetecilere yonelik filmler yapildi. Ancak tarih, bunu
yapan gazetecilerin sadece iktidarlar degil, siyasi ve ticari kaygilar nedeniyle kendi sektorleri
tarafindan “kendilik ttiketimi”yle* damgalanip, yalanlanip, “Mesajciy1 oldir (Kill the
Messenger)” haline dontistuirtildiiklerine de sahit olmustur ya da tam tersi olarak tarih, iktidar
gidiimlii sizdirilan belgelerin gergekligi sorgulamadan yazilmasinin bedellerini de
gostermistir.15

O nedenle artik sadece gercekleri bir kere ortaya ¢ikarmak degil, bu gerceklere sahip
cikip, kamuoyu icin, ifade ve yaymlama ozgurliigt icin, yani basmnmn ve toplumun

14 Canetti'nin bahsettigi bandicoot mitinde Karora, Hindistan’da bulunan cins keseli fare bandicootu
bedeninde tiretir, bu babadan insana doéniisen ogullar da tiirer ve babayla ogullar, beslenmelerini yine
babanin ilk yarattig1 ve kendi kardesleri olan bandicootlarla yapar, sonunda bandicootlar: tiiketirler.
Lukara mitinde ayn1 durum tirtillar ve tirtillardan tiireyen insanlar baglaminda gergeklesir. Burada
babadan dogan ogullar yine babadan dogan tiim tirtillar1 yer. Canetti bu durumu kendilik-tiiketimi
olarak tanimlar (1992/1998: 348-351). Bu noktada basin da giintimiizde rekabet ve reyting ugruna
birbirini “yeme” {izerine odakli miicadele i¢indedir.

15 [lkine CIA’in Nikaragua’daki uyusturucu kagakgilariyla baglantisina dair haberi, ikincisine Irak’ta
kitle imha silahlar1 yalanini verebiliriz.
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bagimsizligi ve demokrasi i¢in basmin birlik olarak durma cesaretini gosterebilmesi de
onemlidir. Bu durum filmde giderek artan sekilde birka¢ yonden vurgulanir.

Bu noktada ilk olarak diigtin haberi dikkati cekmektedir. Ben, diigiine bagka muhabir
gondermek yerine, protesto edip diger medya organlarindan haber notlarini isteme yoluna
gider. Judith'in kimsenin onunla notlarmi paylasmak istemeyecegi ifadesi tizerine Ben, klasik
mottosunu soyler: “Bu bir dayanisma davranisi, basmn ozgiirltigiinti savunacaklar. Onlara,
haber yaymlama hakkinin ancak yaymnlamaya devam edildiginde korunabilecegini
soyleyecegiz”. Basin da bu konuda ilk dayamisma ornegini gostererek Post'un yaymlama
hakkina destek olur ve haberlerini paylasir. Bu, basmin birlik halinde durdugunda iktidarlarin
engellerini, baskilarini yikabilecegine dair ilk mesajdur.

Ikinci olarak bu vurguyu, Pentagon Belgeleri'ni haberlestirme cesareti gosteren
Times'in yayimnlama hakkimin elinden alimmasmi Ben'in, mansete tasimasiyla goruriz.
Dolayisiyla Ben, basina teklif ettigi “dayanisma davranisi“nda bayrag: yine eline alir.

Uciincii olarak, basinin ifade ve yaymn 6zgiirligiinii ancak gercekler noktasinda
birbirinin arkasinda durdugunda ve yayimlamaya devam ettiginde koruyabilecegi karar ani
kahraman yolculugunda ele aldigimiz karar an1 sahnesinde Ben'in sozleriyle zirveye tasinir.
Bu sahneyle bir basin organmin iktidarlar karsisinda ifade 6zgiirltigii savasimin sadece o
kurulusu degil, gelecek acisindan tiim basini, hatta toplumu ve tim {ilkeyi ilgilendirdigi
mesaji verilir. Rekabet ve ticari-siyasi kaygilarla basin kuruluslarmimn birbirinin arkasinda
durmamasinin ancak giiniin sonunda kendilerinin de sonlarini getirmelerine yol acacag:
vurgulanir.

Bu baglamda The Post, sonraki sahneleriyle kahramanlik destani sunarak énemli bir
mit kurar. Post'un Times'1n yaninda kalarak yasaga ragmen belgeleri yaymlamasini da Times'in
ertesi glin mansete tasimasi ve en sonunda da diger basin organlarmnin onlara katilarak
belgeleri haberlestirmesiyle basinin, nasil birbirine sahip ¢iktig1 gosterilir. Boylece basinin
ozglrligu ve bagimsizlig: icin birligi pekistirilir ve hatta yticeltilir. Bununla ilgili sahnede
aksam Bagdikian'in elinde kagit posetle gelip Ben’e “Hep bir isyanin parcasi olmak
istemistim” demesi ile poseti alip Kay’'in odasma giden ve sehpadaki diger dergileri elinin
tersiyle yere atarak tek tek gazeteleri sehpaya atan Ben'in “Senin onderligini izlediler ve
belgeleri yaymladilar” sozleri basmin birlikteliginin giictinii gosterir.

Dolayisiyla basin, asama asama toplum olarak iktidarlar karsisinda 6zgtir basinin
“isyan” bayragini ceker, birbirini kiran rekabete girmek veya iktidar karsisinda sessiz kalmak
gibi kendilik-tiiketimi yerine isbirligine gider, kendine, toplumuna, 6zgtirltigiine ve varolus
sebebine sahip cikar. Bu noktada basina, iktidarlar, 6zellikle de zorba iktidarlar karsisinda
ilkelere ve 6zgiirliiklere odaklanarak hareket etmesi, toplumsal ¢ikarlar ile ifade ve yaymlama
ozgiirliigii noktasinda kendilik-tiiketimi yerine isbirligine odaklanmas:1 gerektigi sunulur.
Basina bu yonde giticlii mesaj verilir.
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Ancak mesaj sadece basma yonelik degildir. Basinin 6zgiirliigiine sahip ¢ikmasinin
toplumun diger kesimlerinin seslerini yiikseltmesini saglayacagi da filmde verilen 6nemli bir
unsurdur. Ben Kay’in odasina giderken de o sirada gazetedeki televizyonlardan Dan’in de
kacmak yerine ortaya ciktigini ve hapse girme riskine ragmen roportaj verdigini goriiriiz.
Yiiksek Mahkeme sahnesinde disarida halk, basin 6zgtirltigii icin toplanip pankartlar acar.
Kendi 6zgiirltigtinti koruyan basin, toplumun da 6zgtirliik i¢in cesaretlenmesini saglayacaktir.
Tim bu cesaret eylemlerinin sonuglar1 ise mahkeme kararinda kendini gosterir. Basin 3-6
mahkemeyi kazanirken, filmde Yargi¢ Black’in, “Kurucular 6zgiir basina demokrasimizdeki
asil gorevlerini yerine getirmeleri icin koruma saglamistir. Basinin gorevi halka hizmet
etmektir hiikiimetlere degil” sozlerine yer verilerek “6zgtir basin”imn asli goverinin “halka
hizmet” oldugu vurgulanir.

Tum bunlarla filmde basin bir arada durdugu icin gticinti korumus, bu bir aradalik
toplumu da harakete gecirmis ve sonucta sadece Anayasa degil, ayn1 zamanda Yiiksek
Mahkeme karariyla hem basmin hem de demoraksinin bekgisi oldugundan halkin 6zgtirliigi
garantilemistir. Bu sahnelerin filmin sonunda gazete basilirken bina sallanmasi, gokytiziine
cikar gibi yukar1 dogru makineden akan baski ve yazilar ile paketleme, kamyonlara yiikleme,
dagitim sahnelerinin ayrintisiyla verilmesiyle 6zgiir basmnin durdurulamazhigi simgelenir,
ozglir basin miti ytceltilir. Bu, 1952 yapimu tinlti Deadline USA (Richard Brooks) filminde
kendini tehdit eden mafyaya editoriin, baski makinesinin sesini dinleterek, “Bu basin bebek,
onu hi¢ kimse durduramaz” yontindeki tinlti deyisini hatirlatir. Artik baskiya girmis, basma
ozgurluguni yerine getirmis 6zgilir basim1 durdurabilecek higbir sey yoktur. Filmin en
sonunda da Kay’in gazetenin baski makinesinin 6niinde, “Kocam gazeteler icin tarihin ilk
taslag1 derdi. Her zaman dogru degiliz ama sonugta bu ise devam etmeliyiz” sozlerine
baglanmas: filmin ilk sahnesindeki hikédyeler ile gercekler arasindaki farklari animsatir.
Boylece basmnin tarihi gergekler, 6zgtir toplum ve demokrasi igin vazgecilmezligi verilir.
Dolayisiyla tiim bunlarla The Post filminde diger gazetecilik filmlerinde oldugu gibi temel mit
hatirlatilir ve pekistirilir: O da “6zgtir basinin” Amerikan demokrasisi icin hayati oldugu
mitidir.

Sonug

Sinemada gazetecilere ve 6zelde kadin gazetecilere dair on yillardir tekrarlanan
basmakalip karakterler ve olay orgiileriyle belirli imajlar yaratilmaktadir. Bunun yaninda
gazetecilik filmlerinde belirli mitler insa edilmekte ve pekistirilmektedir. Son yillarda
gazetecilik filmlerine, 6zellikle de gercek hayattan almtilanan kadin gazetecilere Hollywood
filmlerinde yer verildiginden, son déonemde filmlerde insa edilen veya sunulan kadin gazeteci
imaji1 ve dzgiir basma dair soylemlere bakmak agisindan makalede, bu temay: isleyenler
arasinda gosterime giren son film olan The Post ele alindi.

Film, kadin karakterin yolculugu agisindan, olagan diinyasinda ev hanimi ve ataerkil
diizende hegemonik erkekligin baskiladig: ikincil smif imaji igsellestiren orta yaslardaki
Kay’in, gazetesinin borsaya girme ve Pentagon Belgelerini yaymlama stirecindeki
dontstimint verir. Bu stirecte kendi gticii, zekasi ile kendisine dayatilan toplumsal roller
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arasinda i¢sel catisma yasayan kahraman, bu icsel catismanin yansimasi olarak da bir yandan
kendi sirketinde iktidarini ve 6zne’ligini kanitlamak, diger yandan da zorba iktidar, sirket
cikarlari ile kamunun bilgi hakki arasinda secim yapmak durumunda kalir. Filmin sonunda
kadin kahramanin, nesne’likten 6zne’ye dontistim gegirirken, hegemonik erkekligin iktidarmi
hem is diinyasinda hem basinda hem de hiikiimette kirar. Filmin sonunda kadin kahraman,
klasik Hollywood kaliplariin tesine gegerek, ev kadinligindan is kadinligina, evcillestirilmis
otekilikten bagimsiz 6zneye, iktidar dostu veya iktidardan ¢ekinen elitten korkusuz, kamusal
gorevini sonuna kadar yerine getiren, miicadeleci 6zgiir basina dontisiim gegirir. Boylece hem
kadin olarak 6zgtirlesir, hem gazetesini ve hatta tilkedeki tiim basin “6zgtir basin” noktasinda
ozgilirlestirir hem de basinin yayimlama 6zgiirlugtinti koruyarak demokrasiyi, dolayisiyla
toplumun dzguirligiinti saglar.

Sinemada kadmin ve kadin gazetecilerin konumlandirilmas: ve imajlarinin son
donemdeki gelisimi agisindan film bu noktalarda ilging sonuclar sunmaktadir. The Post’ta
gecmisteki filmlerdeki kadin gazeteciler gibi Kay de asinda oncelikle “profesyonel
ihtiyaglarla, kiilttirel basmakaliplar ve kendi igsel motivasyonlar:1 arasindaki catismalar:
¢ozmeye calisir” (Born, 1981). Bu noktada Kay, erkekler diinyasinda bu isi yapabilecegini
kanitlamak zorunda olan konumuyla filmlerdeki “sob sister” karakterinin medya orgam
sahibi versiyonudur. Ancak filmin basinda hegemonik erkekligin temsili niteligindeki
Arthur’'un, “sirketi ziyan edecegini” soyledigi sirket sahibi bu “sob sister” Kay’in, yine
Arthur'un “yerel” ve “miitevaz1” olarak kiictiik gordiigii gazeteyi iilkenin en 6nemli ve en
biiylik, saygin gazetelerinden biri haline getirerek, Arthur'un Times ile gercekten aym
kulvarda “gibiymis davranan” diye nitelendirdigi Post'u gercekten ayni kulvara ¢ikardigimi
goriirtiz. Kadin kahraman, erkek hegemonyasina bu isi yapabilecegini kanitlamakla kalmaz,
onun da 6tesine gecer, bu hegemonyay1 kirar. Nitekim Campbell, kahramanin, yerel ve kisisel
tarihsel simirlamalarla catisarak onlar1 asmis ve genel gecerliligi bulunan, olagan insani
bicimlere ulasmis kadin ya da erkek (1968/2010: 30-31) oldugunu belirtirken Kay de aslinda
kadina yonelik bu tarihsel sinirlamalar1 ve “sob sister”l1g1 asarak yticelen bir kahraman olur.
Bu agidan film, Hollywood un sevdigi “sob sister” kavramini kadin gazeteci icin yeni bir
diizeye tasir.

Bunun yaninda Kay, Washington’daki bir kadin olarak da filmde doéntistim gecirerek
kadin Washington muhabiri karakterlerinin genel 6zelliklerine ulasir: “Erkek baskin medya
sektoriinde kendisini kanitlamak zorunda olan ve kanitlayan, biiyiik haber yakalamaya istekli,
miuicadeleci, gazetecilik i¢giidiilerine ve kararliliga sahip karakter” (Johnson, 2014). Ancak
burada Kay, ev kadmligindan gazetecilige gectigi icin diger kadm gazeteci karakterlerden
farklilik tasir. Filmde Oztiirk’{in belirttigi sekilde “eril olmayan ‘6teki’” kadn, 6zne’lige, kendi
ic motivasyonlarini ve gazete sahipliginin sorumlulugunu o6grenerek ulasir ve kadin
otekilikten, basinin erkekler diinyasinda “erkeksileserek” degil kadmnhigmi ve kimligini
koruyarak gikar. Oztiirk’in “Hollywood geleneginde bagimsiz kadmlarin genellikle
evcillestirildigi” (2000: 74) tespiti hatirlandiginda, The Post’'ta bu dongtiiniin tersine cevrilerek
evcil kadinin bagimsizlastigim goriirtiz. Kadin ancak evden ciktig1 ve is diinyasina kendi
bilinci ve kararlariyla adim attiginda 6zgitirlesir, benligini, kendine olan inancini bulur.
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Ayrica, son dénemdeki baz filmleri inceleyen Unal, Hollywood un giiclii ve 6zgiir
kadin karakterler tizerinde durdugunu ifade ederek, kadin karakterlere yonelik gecmis
flimlerde goriilen bazi kaliplarinda dalgalanma gortindiigiini kaydeder. Buna gore kadin
kahraman her daim ev-is veya ask-is celiskisi ile kadmin gazeteci olarak kalabilmek igin
“erkeksilesmesi” mitlerinde kirilmalar bulunmaktadir (Unal, 2018: 380). Bu duruma The Post
filminde de rastlamaktayiz. Kadin kahraman icin bu stireci baslatan zaten ask/evliligin
yoksunlugu; yitik estir. Evlilik erkegin oliimiiyle son buldugundan ve cocuklar
btiyuadiigiinden kadin icin amag¢ diger kadin gazeteci karakterlere atfedildigi sekilde “aile
kurmak” degildir; Kay agisindan geriye kalan “cocuklarin gelecegi” icin kariyerdir. Bu
noktada klasik Hollywood karsiliklar: kurulmasa da bunun mazereti de sunulmustur. Yine de
yitik olmasma ragmen hayaleti tizerinde dolasan bir es imgesiyle kadinin kendi iktidar1
arasinda bir gilic miicadelesi vardir ve kadin kahraman, yitik esten de filmin sonunda
bagimsizlasir, ozgiirlesir ve Campbell'in kahramanlarmma uygun olarak kendi “kralligimi”
kurar. Boylelikle yine evcillestirilen degil 6zgiirlesen bir kadin imgesi vardir filmde.

Filmler genellikle geleneksel aile diizeninin yeniden kurulmastyla son bulur (Oztiirk,
2000: 74). Bu noktada film, geleneksel aile diizeninin yeniden kurulmasinda farkli bir yon izler;
geleneksel aile dtizeni yitik baba ve patronun, anne ve kadin imgesi tarafindan
doldurulmasiyla korunur. Filmde sirket, aile ve cocuklar babanin yitikliginde yok olmaz,
annenin kendi ozgurlugini bulmasiyla giiclenir, biiyiir, hatta sirket “ilimh”, “yerel”
gazeteden rekabetci ulusal bir medya organina dontistir. Kariyeri tercih eden kadm yalnizlik
ve erkeksilesmek yerine aileyi kurtaran kadin olur. Bu baglamda, Saltzman’in belirttigi, kadin
gazeteciye yonelik “basar1 igin gazetecilikte gerekli erkeksi tavirlara uyum saglamak ile hala
toplumun ondan hoslanacag1 sekilde kadin olmak” arasindaki “hicbir zaman ¢oziilemeyen
catallanma (dichotomy)” burada yasanmaz. Kadin kahraman “stiregelen ikilem” yerine her
iki yonti de basariyla yerine getirebilecegini kanitlar.

Bu noktada ABD’deki ilk kadin biiytik sirket liderlerinden oldugu, Fotune 500 sirket
arasina giren ilk kadin sahip unvanmi aldig1 ve AP'nin ilk kadin direktorii gorevini tistlendigi
(Smith & Epstein, 2001) dikkate alindiginda hem gercek hayattaki Graham hem de filmdeki
Graham basmakaliplar;, mitleri yikan bir kadindir. Kay’in miicadelesi film araciligiyla
olumstuizlestirilerek sadece medya degil tiim sektorlerde kadinlar igin ilham kaynag: haline
dondtisturiliir. Bu da sinemada kadin gazetecilerin temsiline yonelik geleneksel kaliplar1 kiran,
daha 6zgiirliikcii, kadina daha birinci énem veren bir anlayisin sinyallerini verir.

Film, basin sektoriinde hala kadinlarin ayrimciliga maruz kaldig: bir ortamda, kadin
gazeteci kahramanlarin varliginin ve basarilarmin yticeltilmesi, tilkede kadmn gazetecilerin hak
ettikleri yere gelmesi noktasinda da onemli bir unsurdur. Ozellikle son dénemde
Hollywood’da cinsiyet ayrimciligina dair seslerin yiikseldigi bir donemde Graham gibi ev
kadmligindan giiclti lidere dontisen kadin imajim1 sunmasi dikkat cekicidir. Hollywood
boylelikle aslinda kadin liderleri de selamlamakta, kadinlarin giictinii hatirlatmaktadar.
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Film, “6zgtir basm” miti baglaminda da 6nemli pekistirmeler ve mesajlar sunar.
ABD’de basmin tarihine yonelik gercek olaylardan hareket eden filmde basinin, “zorba”
iktidarlar karsisinda, ifade ve yaymnlama ozgurligini ancak sonuna kadar ve tim
engellemelere ragmen kullanarak ozgiir basin olarak kalabilecegi ve kamuoyuna dair
sorumlulugunu yerine getirebilecegi vurgulanir. Bunun yaninda iyi iligkilerin oldugu “dost”
iktidarlarla iliskilerde de ashinda iktidarlardan “dost” olmayacagi, bu nedenle basimin
profesyonelligini ve mesafesini korumasi gerektigine, yoksa basinin dordiinctii gtic konumunu
yerine getiremeyecegine isaret edilir.

Burada Pentagon Belgeleri'ni ilk yaymlayan New York Times olmasma ragmen
Hollywood'un Washington Post'un belgeleri haberlestirme siirecini sinemaya tastyarak
olumstizlestirmesi onemlidir. Boylelikle Hollywood belirli bir mesaj verir. O da artik basmin
ozglrliguni ve bagimsizligini korumasi icin sadece ilk sefer haberi yaymlama cesaretini
gostermesinin yetmeyecegi, giintimiizde iktidarlarin elindeki bircok engelleme araci devrede
oldugundan, basmn 6zgiirliigu i¢in yayinlama ve haber yapma cesaretini devam ettirmenin
gerekliligidir. Burada da film yoluyla sektore, kendi i¢ catismalari, rekabet, sirket ¢ikarlar: ve
siyasi tarafgirlikle birbirlerini “tiiketme” veya geri planda kalip rakiplerine olanlar1 seyretme
egilimi yerine, isbirligi, 6zgtirliikleri toplu ve birlikte korumalarmin énemine ve ancak bu
sekilde 6zgiir basin olarak kalmayi stirdiirebileceklerine dair mesaj gonderilir.

Film, yukarida bahsettigimiz gibi basin ele alis sekli ve vurguladig: ilkelerle sadece
filmin dénemini animsatmakla ve basina dair mitleri hatirlatmakla kalmaz, gtintimtize dair de
soylemler icerir. Bu noktada Daly, Kay Graham’im belgeleri yaymlama kararryla ilgili su ilging
tespiti yapar:

Graham, sadece gazetecilik i¢giidiilerine sahip oldugu icin degil, bunu yapabilecek giicti
oldugu icin bu karari verdi. Istedigini yapabilecegi kadar medya organina sahipti. Iyi veya
kotii Times ve Post kimseye hesap vermek zorunda degildi. Tipki kendi zamanlarinda
Pulitzer, Hearst veya Luce gibi. Kendi kisisel gticlerine sahiptiler. Gazetelerin karl ig
oldugu ve yayincilarn hi¢ olmadigr kadar bagimsiz oldugu bir dénemdeydiler. Eder
isterlerse, bir Baskana bile karsi durabilirlerdi (2012: loc. 8283).

McChesney de medya patronlarinin davranislarinin da etkisiyle gtintimtizdeki
gazetecilerin 1960 ve 1970’lere gore daha otonomiye sahip oldugunu ve bu nedenle de az riskli
haberler takip edebildikleri elestirisini getirir (2004: 101). Times ve Post hala aile sirketi olsa da
ABD’deki biiyiik medya organlarma bakildiginda, giintimiiziin artan ticaret diinyasinda
¢okuluslu ve g¢ok baglantili medya organi sahibi sirketlerin ABD Kongresi ve yonetimle
karmasik iligkileri ve lobi aglar1 bilinmektedir. Bu noktada film, gtinimiizde iyice sirketlesen
basina yonelik su soruyu akillara getirir: Eger bugtinkii sartlardaki gibi Times ve Post'ta
yonetim ve kararlar ailelerin elinde olmak yerine hissedarlarin elinde olsaydi, ekonomik
cikarlar ve siyasi iligkileri tehlikeye atmamak adina Pentagon Belgeleri'nin yaymlanmamasi
kararini alir miydi? Ya da diger biiyiik medya sirketleri boyle bir riske girer miydi?
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Nitekim filmlerin, cevrildikleri donem icinde meydana gelebilecek olaylar1 tahmin
edebilecegini, gelecege dair ongorii sunabilecegini kaydeden (2010/2013: 31-33) Kellner,
“Cagdas Hollywood sinemasi, temsillerin birbirleriyle miicadelesi olarak ve ayn1 zamanda
mevcut toplumsal miicadelelerin yeniden tiretildigi ve donemin siyasi soylemlerinin yeniden
kodlandig1 miicadele alani olarak okunabilir” (2010/2013: 11-13) ifadesini kullanir. ABD’deki
mevcut duruma bakildiginda filmin gosterime girdigi bu donemde, bir yandan ABD Baskaru
Donald Trump ile medyanin savasi son hizla devam ederken, diger yandan Rusya'nin ABD
baskanlig1 secimlerine mudahil oldugu ve Trump yonetimiyle baglantisinin bulunduguna
yonelik tartismalar bulunmaktadir. Filmde Nixon yonetiminin basma dair hosnutsuzlugu ile
Trump arasindaki benzerlikler dikkati cekmektedir. Ancak Trump, onceki yonetimleri de
asarak basin karsithgini karalama kampanyasina ve basina yonelik itibarsizlastirma ve agir
sozlere dontstiirtirken, kendisi de bizzat basin mensuplariyla catismaktadir. Vietnam
belgeleri gibi gizli belgelerle, Rusya sorusturmasi gibi gizli sorusturma arasinda yine bazi
paralellikler goriilmektedir.

Bu noktada, filmin Times yerine neden Post'un haberi yayinlama stirecine deginerek
ozellikle basinin kamu cikarlar1 karsisindaki isbirligine yogunlasmasmin yaniti gorebiliriz.
Burada film, medya sahiplerine sorumluluklarin ve ticari degil kamuoyunun bilgi hakkimna
gore yuktmliiliiklerini {izerlerine alma; editorler ve gazetecilere de mesleklerine gecmiste
oldugu gibi daha ¢ok sahip ¢ikma ve etik ve basin degerlerine bagli kalma ¢agris1 yapmaktadir.
Daha da 6nemlisi film giintimiiz medyasina, artik iktidarlar karsisinda yalnizca cesaret degil,
toplu olarak basin ozgurligine sahip ¢ikma gerekliligini animsatir. Film ile giintimiiz
medyasina bu tartismalara yonelik gercekler noktasinda artik zamanin cesur olma zamarn
oldugu, siyasi kaygilarla, sirket ¢ikarlariyla hareket etmek degil, iktidarlar konusundaki
gercekleri kararlilikla ve en 6nemlisi de basinin kendilik tiiketimi yerine isbirligiyle yapmasi
gerekliligini soyler. Bu baglamda basma asli sorumlulugu ve gercekleri kovalama ve
gercekleri ortaya ¢ikarma ytikiimliliigu hatirlatilmaktadir.

Boylelikle film, sadece belirli bir donemi anlatmakla kalmayip giintimtize dair de
toplumsal, siyasal ve sektorel mesajlar vermektedir. Ozetle bu baglamda film, ABD’de basina
glivenin ¢ok gerilere diistiigu bir donemde hem halka hem basina hem de siyasilere basinin
“ Amerikan demokrasisi” i¢in 6nemini ve degerini ve olmazsa olmazligini hatirlatir.

2000’ den sonra siklikla ana konunun gazetecilik, ana karakterin gazeteci oldugu filmler
artmaya basmasma ragmen bu alan akademik arastirmalar agisindan hala bakir konumdadir.
Bunun yaninda ana konusu gazetecilik olmasa bile bircok filmde gazeteci karakterlere yer
verilmekte ve oOzellikle de popiiler filmler veya dizilerdeki bu imajlar, kamunun basina
bakisini etkilemektedir. Bu noktada alanda hala, film ve dizilerde gazetecilerin nasil
sunulduguna, nasil bir gazeteci arketipi yaratildigina ve bu arketiplerdeki dontistimlere dair
gerek ABD gerek Avrupa gerekse Tiirkiye'deki yapimlar agisindan bakilabilir.

Bunun yaninda filmlerde aslinda sadece gazeteciler degil, doktorluk, avukatlik gibi
bir¢ok profesyonellige dair ciddi basmakalip imajlar yaratilmakta ve tipki gazetecilikte oldugu
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gibi bu imaj yaratimi1 mesleklere dair bakislar1 etkilemektedir. Bu noktada filmler ve diziler
bizlere ucu acik ¢ok genis bir analiz alan1 sunmaktadr.
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Egri Drina’y1 Diizeltenler!: Krugovi Filmi’'nde Kahramanlik, Kétiiliik ve
Bagislamanin Izlerini Siirmek

Emek Cayli1 Rahte”

Ozet

Koétiiliigiin en radikal bigcimlerinin giindelik hayatin olagan bir parcas: halini aldig1 Nazizm deneyimi,
insamn anlama kapasitesini agan bir zalimligin cisimlesmesi olarak belleklerde yer edinmistir. Tarihsel
yasanmshklar, ozellikle savas gibi, hukukun askiya alindigr kosullarda ve bireyin kendini kurtarmak
icin kritik kararlar almak zorunda kaldi§r kriz ortamlarinda kétiiliigiin varabilecegi yerin sinirsiz
oldugunu gostermektedir. Diger yandan, iyiligin direngenligi kotiiliigiin sonsuz zaferine en biiyiik
itirazi icinde barmdirir. Insanin, en temel insan hakki olan yasama hakkini her kosulda savunmanin
sorumlulugu ile hareket ettigi, etik stnirimin ayirdinda olarak yeni bir seyler baglatabilme kapasitesini
ortaya koyabildigi drnekler kétiiliigiin karsisinda iyiligin olusturdugu dengeyi akla getirmektedir.
Koétiiliik ve iyiligin kestirilemezligini goz oniinde bulundurarak bu calismada Krugovi Filmi'nin
bagkarakterleri tizerinden kahramanlk, kotiliik, bagislama ve yas gibi meseleler etrafinda dolagarak
siddet siyasetinin 6znede yol actig1 tahribata karsilik bireyin oteki'ne duydugu ahlaki sorumluluga dair
bir tartisma yiiriitiilmek istenmektedir. Film'in anlatisal unsurlarina da soz konusu tartismalarla
iligkileri ¢ercevesinde temas edilmektedir. Filmin yasanmis bir hikdyeye dayanmas: nedeniyle,
coztimlemelerde soz konusu hikdyenin bas aktorii, komsusunu korumanin bedelini kendi hayatiyla
ddeyen Bosnalr Sirp Srdjan Aleksic’in hayatina ve Filmle iliskisi ¢cercevesinde Bosna Savagt siirecinde
yasananlara da yer verilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Srdjan Aleksic, Krugovi, Kahramanlik, Kétiiliik, Bagislama

1 Makaleye adim veren bu s6z Krugovi filminin baskarakterlerinden Todor tarafindan sarf edilen ve
makalede detaylarina yer verilen bir ctimleden yola gikmistir. Sirpga orijinali “ Ispravljati krive drine” olan
ve “Egri Drina’y1 diizeltmek” olarak cevrilebilecek bu deyiminin birbirine yakin iki anlamda
kullanildig1 gortlmektedir. Tki: Degismesi imkansiz olan bir seyi degistirmeye calismak. Tkincisi:
Ustiine vazife olmayan seyi yapmak. Tiirkce’de Drina Kopriisii eseriyle taninan Ivo Andri¢’in 1976
tarihli Znakovi Pored Puta (Ingilizce’de Signs By The Roadside ad1 ile yaymlanmistir) adli eserinde de bu
deyim gecmektedir. Soyle der Andrig: “Diinyadaki tiim Drinalar egridir. Hicbir zaman onlar1 tam
olarak diizeltemesek de bu cabamizdan da asla vazgecmemeliyiz”. (Alintinin Ingilizce orijinali: “All
Drinas of this world are winding; they will never be able to flow straight; but we should not stop
straightening them”). Drina, Sirbistan ve Bosna-Hersek arasindaki sinir1 olusturan bir nehir olmasiyla
da simgesel bir 6neme sahiptir.
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Straightening The “Winding Drina”: Heroism, Evil and Forgiveness In The
Film Krugovi

Emek Cayli1 Rahte”

Abstract

The experience of Nazism has taken its place in history as the most radical forms of evil became a usual
part of everyday life and a sort of inhumanity, exceeding the comprehension capacity of a person is
embodied. Historical experiences show that there is no limit to evil under the conditions of war when
the law is suspended and times of crisis in which the individual has to make critical decisions to save
himself. On the other side, resistance of the good means a major rejection of the eternal victory of the
evil. The examples in which one has the responsibility of advocating the most basic human right, right
to life, in all circumstances and that he can establish the capacity to initiate something new, being aware
of one’s ethical boundaries, brings to mind the balance of good and evil. Keeping in mind the
unpredictableness of the good and evil, in this article, through the main characters of the film Krugovi
(Circles), it is aimed to conduct a discussion about the ethical responsibility of the individual to the other
in response to the devastation caused by the politics of violence walking around the subjects such as
heroism, evil, forgiveness and mourning. The narrative elements of Film are also figured out in relation
to these subjects. Due to the fact that the Film is based on a real-life event, the analyses also include the
story of Bosnian Serb Srdjan Aleksic, who sacrificed his own life for the favour of his neighbour and the
experiences of Bosnian War through the connections to the Film.

Keywords: Srdjan Aleksic, Krugovi, Heroizm, Evil, Forgiveness
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Giris

Avrupa Yahudilerinin imhasi ile birlikte Nazizm'in yol actigr dev yikim, mevcut
siyasal ve felsefi tartismalarda kottilugiin en radikal bi¢imi ve geri doniilemez bir moment
olarak yorumlanir. Badiou'nun isaret ettigi tizere (2016) “radikal kotti2”, taklidi ya da tekrari,
ne pahasina olursa olsun engellenmesi gereken seydir. Fakat savaslar ve kiyimlarin stirekliligi
yeni kotiiltiklerin, kendi tekillikleri icinde, stirekli olarak yaratildigmin kanitidir.
Yugoslavya'daki savasa dair yazi ve yorumlarda insan haklarindan, etikten ve insani
miidahaleden s6z edilirken, totalitarizmlerin ¢okiisiiyle kokiintin kazindigr zannedilen
kotulugtin geri donmesinden dem vurulur. Oysaki kétiiltik geri donmemistir. O her zaman
orada bir yerlerdedir (Badiou, 2016: 45). Kendi gtictintin acimasiz arzularina inatla sarilan,
hayatta kalma ve tatmin olma cikarlarinin pesine diismiis insanin tiim hayatta kalma rutinleri
iyi'lere kars1 kayitsizdur.

1991-95 yillar1 arasinda yasanan Yugoslavya I¢ Savass, Srebrenica Katliami'nda
yitirilen en az sekiz bin Bosnak# basta olmak tizere, yiiz binlerce hayata mal olarak, yazilmaya
devam eden tarihin karanlik sayfalarinda yerini almistir. 90'lar boyunca Hirvatistan, Bosna ve
Kosova'da hakim olan savasin neden oldugu yoksulluk, gitivensizlik ve kiiltiirel izolasyonun
izleri halen silinmemistir5. Savas 6ncesi bir arada yasayan Yugoslav halklarinin nostaljisi ve
Savag’in sebep oldugu travmalarla ytizlesmenin agirlig1 Post-Yugoslav sinemanin anlatisal
iklimini kusatmistir. Bu makalenin konusunu olusturan, yonetmenligini Sirp yonetmen Srdan
Golubovic'in yaptig1 2013 tarihli Krugovi¢ (Kesisen Hayatlar) filmi gercek bir hikadyeden, Srdjan

2 Kant'in radikal kotiiliik kavramina dair kapsamli bir tartisma icin bkz. Duva, Ozlem (2014). “Radikal
Kotilik ve Sorumluluk”. Dogu Bati. Yil: 17 Say1: 70. S. 11-29.

3Yugoslav halklar1 giindelik hayatin kriminalize oldugu 90'larin ilk yarisinda etnik temizlik, siddetli
catisma ve savas kosullarinda boliinmiis, parcalanmis ve ayrismus halklara dontiserek agir bedeller
odemistir. I¢ savas yillarinda vahsetin en yogun yasandig1 yerler Hirvatistan ve Bosna olmustur.
Sirbistan resmi ordusunun (Yugoslav Halk Ordusu JNA) yani sira paramiliter giiclerin ve Ratko Mladic
komutasindaki Sirp Cumhuriyeti Ordusu'nun da (VRS) dahil oldugu sug ve siddet sarmali basta
Bosnaklar olmak tizere, sivil Sirp halkimnin da dahil oldugu tiim bolge halklarina zarar vermis;
Hirvatistan, Bosna ve Kosova'da ytizbinlerce insan goge zorlanmistir. Slobodan Milosevicd® rejimi
stiresince tiretilen siddet sdylemleri etnik ve dinsel ayrimcilig1 kiskirtmus, i¢ savas, tamiri zor yikimlara
yol agmistir

4 Katliamda yitirilenler toplu mezarlarin ortaya cikarilmasiyla tespit edilmistir. Her sene kayiplara
yenilerinin eklendigi baska toplu mezarlar bulunmaktadir.

5 Ozan Erézden (2017: 109-111) Yugoslayva Sosyalist Federal Cumhuriyetimin (SFR]) kanl bir
catismayla dagilma stirecine dair degerlendirmelerin iki farkli hat tizerinden gittiklerine dikkat geker.
[lki, birbirlerine karsi tarihten gelen bir nefret duyan balkan halklarinin milliyetcilik ideolojisine
kapilarak savasa tutulmalar olarak dzetlenebilecek ve meseleyi oldukca 6zctii bir cerceveye hapseden
bakis acisidir. Digeri ise 6zcti yaklagimlari reddeden, farkli sosyo-kiiltiirel unsurlar1 gozeten
agiklamalardir. Ornegin Yugoslav toplumundaki gelir esitsizliklerine ve sinufsal farkliliklara dikkat
ceken, ya da siyasal elitlerin federe birimlerde demokratik talepleri yiikselten toplumsal hareketleri
devre dis1 birakmak icin siddet yoluna basvurduklari savlaridir. Nihayetinde SFR]'in par¢alanmasinda
kitlesel siddeti olumlayan siyasi ve askeri-sivil biirokratik elitlerin sorumlulugunu, smifsal farkliliklar
ve etnik karsitliklar ile birlikte gozeten bir yaklasimin ¢ok yonlii bir bakis sunacag stiphesizdir.

¢ Ingilizce ad1 Circles olan Film Sirbistan, Almanya, Slovenya, Hirvatistan ve Fransa ortak yapimidir.
2014 yili Akademi Odiilleri’'nde Sirbistan’1 temsil etmistir. Ayrica Uluslararast Berlin Film Festivali,
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Aleksic’in hikayesinden yola ¢ikarak Bosna Savasi sirasinda alt {ist olan hayatlar1 intikam,
sucluluk ve pismanlik duygularma dair sorgulamalarla ele almaktadir. Film, yapilan bir
iyiligin, iyiligi yapan kisinin hayat1 dahil olmak tizere bircok insanin yasamini nasil
degistirebilecegini; bir yurttasin komsusunu koruyarak yasamini feda etmesinin zincirleme
olarak etkiledigi baska yasamlar1 anlatir. Filmin uyandirdigi duygulardan ve sevk ettigi
diistincelerden hareketle makalede kahramanlik, kotiiliik, bagislama ve yas gibi meseleler
etrafinda dolasarak siddet siyasetinin 6znede yol agtig1 tahribata karsilik bireyin dteki'ne
duydugu ahlaki sorumluluga dair bir tartisma ytiritiilmek istenmektedir.

Srdjan Aleksic’e dair yazilmis tek akademik makalede Nicolas Moll (2016) Srdjan
Aleksic’in anisindan yola c¢ikarak Post-Yugoslav tilkelerde bellek kiiltiirtintin olusumuna dair
bir degerlendirme yapar. Etnik-milliyetci anlatilarin hakim oldugu bir cografyada ulus asir1
ve milliyetci olmayan anlatilar ve simgelerin ortaya ¢itkmasi ve korunmasimin giicliigtinden
soz eder. Srdjan Aleksic ise sadece Bosna-Hersek’te degil eski Yugoslavya'nmin farkh
tilkelerinde de taninmis ve kabul edilmistir. Ancak bu taninirlik ve animsayista dahi farkh
cevreler arasinda bir gerilim s6z konusudur.

Sosyopolitik, sanatsal ve dontstiirticti bir kiiltiirel pratik olarak sinemay1 bir eylem ve
aktivizm imkani1 baglaminda betimleyen Milja Radovic (2016) Krugovi'yi (2013) Haifaa al-
Mansour’un Wadjda? (2013) filmiyle ile birlikte yurttashk ve aktivizm baglaminda, baris
stirecinin ingsasmda filmin rolii sorusu etrafinda ele almistir. Krugovi'yi bir yurttaslik anlatis:
olarak okuyan Radovic, var olan toplumsal kabulleri yerinden etme ve daha barisc1 bir
toplumun insasin talep etmenin bir yurttashik hakk: oldugu goruistindedir. Radovic’e gore
Krugovi siyasal bir toplulugun tiyesi olmanin etnik ve dinsel kimlik ve aidiyet tizerinden
sinirlarmin keskin bigimde ¢izildigi ve dislama siyasetinin de yogun bicimde bu hattan
yuriituldugi bir siyasal iklimde 6tekilestirmeye bir itirazdir.

Krugovi filmine dair yapilmis baska bir akademik ¢alismaya rastlanmamakla birlikte
Post-Yugoslav sinemaya dair erkeklik, milliyetgilik, travma, nostalji ve gecmisle yiizlesme
baglaminda simirli sayida da olsa ¢alismalar mevcutturs. Sirp sinemasinda siddetin estetize

Sundance Film Festivali ve Saraybosna Film Festivali basta olmak tizere bircok festivalde odiiller
kazanmistir. Ayrintilar icin bkz. https:/ /www.imdb.com/title/tt1839522/awards

7 Wadjda, sinemanin resmi olarak yasaklandig1 Suudi Arabistan’in ilk kadin yonetmeninin ilk filmidir.
8 Bkz. Murtic, Dino (2015) Post-Yugoslav Cinema: Towards A Cosmopolitan Imagining. New York: Palgrave
Macmillan.

Levi, Pavle (2007). Disintegration in Frames: Aesthetics and Ideology in the Yugoslav and Post-Yugoslav
Cinema. Stanford University Press.

Jeleca, Dijana (2016). Dislocated Screen Memory: Narrating Trauma in Post-Yugoslav Cinema. New York:
Palgrave Macmillan.

Longinovic, Tomislav Z. (2005). “Playing the Western Eye: Balkan Masculinity and Post-Yugoslav War
Cinema”. Aniko Imre (ed.). Eastern-European Cinemas. New York: Routledge. 35-48.

Pavicic, Jurica (2010). ‘Cinema of normalization”: changes of stylistic model in post-Yugoslav cinema
after the 1990s. Studies in Eastern European Cinema. Vol. 1. 43-56.

Zarkov, Dubravka (2014).” Cinematic Representations of the Bosnian War: De Enclave and the Ontologies
of Un-Recognizability”. Dino Abazovi¢ & Mitja Velikonja (eds.) Post-Yugoslavia: New Cultural and
Political Perspectives. New: York: Palgrave Macmillan 162-198.
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edilmesini ele alan Ivana Kronja (2006), Boban Skerlic'in Rage (1997), Srdjan Dragojevic'in
Wounds (1998) ve Oleg Novkovic'in Normal People (2001) filmlerinde siddetin olaganlastig1
toplumun yasadig1 krizin bir erkeklik krizi olarak okundugunu tespit eder. Sz konusu
filmler, siddetin nasil bir sarmala dontistiigtinti erkek karakterler tizerinden inceler. Ancak
Kronja'ya gore bu filmler siddetin daha derinlikli siyasal analizini yapmaktan ve ataerkillik
sorununu iglemekten uzaktirlar.

Kronjanin (2006) dikkat cektigi derinlikli siyasal analizden uzak olma riski ilk bakista
Krugovi filmi i¢in de gecerli gibi gortinebilir. Krugovi, Bosna Savasi’'na ve o donem yasanan
savasg suglarina dair elestirel bir arka plan bilgisi ya da siyasal bir mesaj icermemektedir. Ote
yandan Film insan olmanin etnisiteden 6nce geldigini bireysel bir 6ykii etrafinda kurulan
insani iliskilere dayanarak anlatirken, esasen savasin ve diismanligin mantigin gticlii bigcimde
sorgulamaktadir. Film bu yontiyle estetigin politize edilmesinin filmsel anlat1 yoluyla nasil
mumkiin olabilecegine bir yant gibi de okunabilir. Krugovi, Ic Savaslarda, savasa neden olan
yoneticiler kadar, siddet siyasetine onay veren siradan halklarin da sorumlulugu oldugunu
diistindiirtir. Masum sivillerin aslinda o kadar da masum olmadigmi dile getiren Hans
Magnus Enzensberger (1995: 71) Nazizm’'e gidilen stirece dair analizinde “Fiihrer'in
konusmasmi her dinlediklerinde gozlerinin nasil parladigmi biliyorum... Birka¢ yil 6nce
sinagoglar yanarken orada dikilip izlediklerini biliyorum. Onlarin coskulu onay1 olmasaydi,
Naziler iktidara hi¢ gelemezdi” sozleri ile herkesin sorumluluguna dikkat geker. Filmde
Marko ve Haris karakterleri giindiiz saati, kentin en islek meydaninda askerler tarafindan
oldiiresiye doviiltirken etraftaki kisilerin olaya seyirci kalmalar1 gozler oniine serilir. Gindelik
hayatin siddet yoluyla paralize oldugu I¢ savas kosullarinda Krugovi, bir yandan insanin
komsusuna nasil diisman hale gelebilecegini anlatirken bir yandan buna direnen insanlar1 da
hatirlatarak kottiltigiin her daim egemen olmadigini da dile getirmis olur.

Yaygin olcekte siddete basvurmus otoriter ve totaliter rejimlerin ya da merkezi bir
otoritenin yoklugunda bas gostermis yogun bir catisma ortammin yarattig tahribatin
giderilmesi siirecinde yasanan '"ge¢misle yiizlesme" yeniden demokratik bir rejimin
yapilandirilmasinda o6nemli bir imkandir (Erozden, 2017). Hem gecmiste yasanan
magduriyetlerin ortaya ¢ikarilmas: ve alenilestirilmesi hem de bir zamanlar yakalanabilmis
olumlu momentlerin bellege cagrilmasi agisindan ge¢misle ytizlesme, siyasetin oldugu kadar,
giindelik hayatin, kiiltiirel ve sanatsal iretimin de konusudur. Krugovi filmi Yugoslav Ig
Savasimin yarattig1 tahribatlar1 unutmama, ge¢misle yiizlesme ve hesaplasma cabasina
sinemanin sundugu katkimnin canli bir 6rnegidir. Krugovi tizerine diistinmek, esasinda
Tiirkiye’'nin de icinde bulundugu, Ortadogu halklarmin hayatlarini felce ugratan savas
dehsetine, diismanlasan halklara, oldiirtilebilir bedenlere indirgenen insan yasamina dair
diistinme ve sorgulama imkanidir ayn1 zamanda. Bu acidan bakildiginda Post-Yugoslav
sinemanin Tiirkiye’de daha ¢ok calisiimasi® ve tartisilmasi, hem bolgesel ve kiiltiirel

9 Post-Yugoslav sinemaya dair Tiirkiye’de yapilmis bir adet calismaya rastlanmistir. S6z konusu makale
Yugo-Nostalji baglamindadir: Uysal, Ahmet Ender (2016). “Post-Yugoslav Sinemada 1990 Sonrasi
Degisen Dogu-Bat1 Temas: ve Yugo-Nostalji”. IBAD Journal. 1(2). 1-15.
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yakinliklar hem de siddet siyasetinin acti1 yaralara dair benzer deneyimler agisindan énem
arz etmektedir.

Calismada, Krugovi'nin esinlendigi Srdjan Aleksic'in gercek yasam oykiistine
deginilecek; ardindan kahramanlik, koétiiliik, bagislama ve yas kavramlarinin siyaset
felsefesinde yarattig1 tartismalar filmin baskarakterleri odaga alinarak irdelenecektir. Filmin
anlatisal unsurlarina da s6z konusu tartismalarla iligkileri cercevesinde temas edilecektir.

Srdjan Aleksic’in ve Krugovi'nin Hikayesi

Krugovi, Bosna-Hersek’in Trebinje sehrinden Bosnali Sirp Srdjan Aleksic’in gergek
yasam Oykisti ile baslayip, bu gercek olayin ardindan yasananlarin kurgusal hikayesi ile
devam eder. Srdjan Aleksic savas oncesinde amatdr oyuncu ve ylizme sampiyonu olarak
sehrin taninmis bir simasidir. 1992’da patlak veren Bosna Savasi sirasinda Sirp Cumhuriyeti
Ordusu’'na (VRS) katilir.

21 Ocak 1993’te!0 Trebinje ¢arst meydaninda Film’in ana hikédyesini de olusturan bir
olay meydana gelir. Sirp Cumhuriyeti Ordusu’ndan dort tiniformali asker (Filmin hikayesinde
ti¢ asker olarak canlandirilan bu askerlerden 6n planda olan ikisinin Film’'deki adlar::
elebaslar1 Todor ve sug ortagi Rakita) Bosnali Miisliman (Bosnak) Alen Glavovic’i (Filmdeki
ad1 ile Haris) hakaretlerle 6ldiiresiye dovmeye baslarlar. Aynm1 orduda asker olan Srdjan
Aleksic (Film’deki ad1ile Marko) Alen Glavovic'in komsusu ve arkadasidir. Goéziintin 6niinde
yasanan bu ling girisimine miidahale eder. Fakat dort askerin siddeti bu kez Aleksic’e yonelir.
Alen Glavovic saldiridan kacip kurtulurken, Sirp askerlerinin tiifeklerinin kabzalariyla agir
yaralanarak komaya giren Srdjan Aleksic hastanede gecirdigi alt1 giiniin sonunda 26 yasinda
hayatin1 kaybeder. Hikdyenin bu kismmin filmdeki anlatiminda dikkat ¢eken onemli bir
husus, lingi gerceklestiren Sirp askerlerinin sarhos ve etrafi taciz eden, taskinlik yapan bir
halde resmedilmeleridir. Bu anlatim bazi milliyetci Sirp cevrelerde biiytik rahatsizlik yaratmas,

Post-Yugoslav sinemanin yan1 sira Dogu Avrupa ve Yugoslav sinemasina dair mevcut diger calismalar
icin bkz: Boynik, Sezgin (2014). Towards a Theory of Political Art: Cultural Politics of ‘Black Wave’ Film in
Yugoslavia, 1963-1972. Jyvaskyla: Jyvaskylda University Printing House

Muzbeg, Bengi (2015). “Yugoslavya'nin Son 10 Yilinda Siyaset - Sinema iligkisi

Filmlerle Milliyetciligin Uretimi”. Nursen Mazic1 (ed.). Tiirk Sinemasinin 100. Yilina Armagan. Istanbul:
Marmara Universitesi Yayinevi. Ss. 139-159.

Yaren, Ozgiir (2014). “Dogu Avrupa Sinemast'nda Post-Komiinist Nostalji” sinecine. 5 (1) Bahar. Ss. 9-
25.

101993 Bosna Savast sirasinda Trebinje’de Sirp olmayan niifusa yonelik etnik temizligin basladig: yildr.
Baskilar Sirp olmayan niifusun bolgeyi terk etmeye zorlanmasina neden olur. Ocak’in son haftasinda
4000 Misliman otobiislerle Trebinje’den Karadag'a tehcir edilmistir (Moll, 2016: 14). Filmin
baslangicinda verilen bilgide de ifade edildigi tizere, Ocak 1993 itibariyle Sirp Ordusu tarafindan
kontrol edilen Trebinje’de kalmaya devam eden ¢ok sayida Miisliiman vardir. Haris de onlardan biridir.
2013 y1ili niifus saymmina gore 32 bin niifuslu Trebinje’de 995 Bosnak, 295 Hirvat yasamaktadir. Savas
oncesi Bognak niifus 5000’dir (bkz. https:/ /trebinjelive.info/2016/06/30/ popis-u-trebinju-zivi-29-200-
ljudi-vise-zena-nego-muskaraca/).
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Trebinje Savas Gazileri Orgiitii Sirp Cumhuriyeti Ordusu ve askerlerini karalamakla itham
ettikleri filme boykot ¢agris1 yapmuslardir (Moll, 2016: 17).

Srdjan Aleksic’in Babasi Rade Aleksic (Filmdeki adi ile Ranko) oglunun 6liim ilaninda
“Srdjan insanlik gorevini yerine getirirken 6ldii” yazar. Alen Glavovic Isvec’e yerlesir ve iki
¢ocugu olur. Her yil Srdjan’in ¢lim yildontiimi igin ailesiyle birlikte Trebinje’ye gelir,
Srdjan'in mezarini ziyaret eder. Srdjan Aleksic 6zellikle Bosnaklar arasinda bir kahraman
olarak anilmaktadir. Babas1 oglunun ulusal kahraman olarak adlandirilmasina karsidir. Rade
Aleksic’e gore oglu insanlik gorevini yerine getirmistir; esas kahraman olanlar, onun anisini
yasatanlardir??.

Aleksic’in oliimiine sebep olan dort askerden biri savas sirasinda 6lmiis, diger g
askerin her biri iki buguk yil hapis cezas1 almistir. Savaslarda "vatani icin goziini kirpmadan
diismanini 6ldiiren kahraman askerler" kadar karsisindaki kisinin insan oldugunun ayirdinda
olmanin i¢ hesaplasmasi ile kars1 karsiya gelen ve Tanil Bora'nin (2016) “insani kahramanlar”
olarak adlandirdig1 “hakiki kahramanlar” da iz birakirlar. Savas ve beraberinde getirdigi derin
karsithiklar sahneyi terk edip sivil halklarin, resmi sorumlularin ve taraflarin gegmisle
ylizlesmesi yerini almaya basladiginda, insani kahramanlar da vicdanlarda hak ettikleri yeri
almaya baslar. Bosna Savasi kahramanlik payesi alan bircok savas suglusu asker kadar, bugtin
adlar1 anilmayan pek ¢ok insani kahramana da taniklik etmistir’2. Bolgede genis bir kesimin
“hakiki kahraman” oldugu yontinde ortaklastig1 Srdjan Aleksic’in hikédyesi baslarda sadece
Trebinje ve Bosna-Hersek simuirlari icinde duyulmustur. 2007’den sonra ise Aleksic daha genis
cevrelerce benimsenen bir figiire dontismiistiir. Bunda RTS (Sirbistan Radyo Televizyonu) icin
cekilen ve 2007'de Srdo (Sanja Dragicevi¢) ismiyle yayinlanan Aleksic belgeselinin pay1
bytktiir. Aym yil Helsinki Insan Haklar1 Komitesi 8liimii anisma Aleksic’e 6diil vermistir
(Moll, 2016). Oliimiiniin ardindan gecen yillarda bircok sivil toplum orgiitii Sirbistan ve
Bosna-Hersek’te sokaklara Aleksic’in adinin verilmesi i¢in kampanyalar ytrtitmiis!3, 6lim
yildoniimiinde anma etkinlikleri diizenlenmistir.

Film Srdjan Aleksic’in (Marko) o6ltimiinden 12 yil sonrasinin kurgusal hikayesi ile
devam eder. Srdjan Aleksic’in yasadig trajik olay ¢izgisel bir anlat1 ile degil geri dontislerle ve
olayin filmin diger karakterleri tizerindeki etkilerine odaklanarak ele alinir. Haris Almanya’ya
yerlesmis, evlenmis ve iki gocugu olmustur. Marko nun nisanlist Nada, Marko’nun éliimiiniin
ardindan Almanya’ya tasinmis burada evlenmistir. Kocasinin kendisine uyguladig1 siddetten

1 http:/ /www.6yka.com/novost/1162/tv-buka-intervju-sa-radetom-ocem-srdana-aleksica-i-film-
srdo

12 Bosna Savast'ndaki Hirvat, Sirp ve Bosnak “iyi” insanlarin, insani kahramanliklarin hikayeleri icin
bkz. Broz, Svetlana (2005). Good People in an Evil Time: Portraits of Complicity and Resistance in the
Bosnian War. New York: Other Press.

13 Srdjan Aleksic’in ismini caddelere veren sehirler ve tarihleri: Saraybosna 2008 (Bosna-Hersek), Novi
Sad 2009 (Sirbistan), Panc¢evo 2010 (Sirbistan) ve Podgorica 2013 (Karadag). Belgrad'da da (Sirbistan)
2013 yilinda benzer bir karar alinmistir (Moll, 2016). Oliimiinden 23 yil sonra Belgrad’da bir caddeye
Aleksic  ismi  verilmistir. (http://livinginbelgrade.com/new-belgrade-street-named-after-srdan-
aleksic/)
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ve dlim tehditlerinden kagip, oglunu da yanina alarak Haris'in yanma siginir. Fakat kocasi
peslerindedir ve onlar1 bulur. Haris hayatini1 bor¢lu oldugu insanin nisanlsi icin kendi
yasamuni tehlikeye atmay1 goze alir. Marko'nun babasi Ranko, Trebinje’de hala ayni evde,
oglunun anilarmi yasayarak ve yas halinden ¢ikmaksizin hayatini stirdtirmektedir. Marko,
Todor ve arkadaslar: tarafindan ling edildigi giin onun yaninda olan, olaya taniklik eden
doktor yakin arkadasit Nebojsa Belgrad’da doktorluk yapmaktadir. Bir giin hastaneye trafik
kazasinda agir yaralanmis bir hasta gelir. Bu kisi Todor'dur. Todor'un hayatta kalmasmi
saglayacak operasyonu yapabilecek tek Doktor Nebojsa’dir. Tam da bu noktada Nebojsa 12
sene Once olay sirasinda arkadas: doviiltirken olay1 sadece uzaktan izlemis olmanmn suglulugu
ile bir kere daha ytizlesir. Fakat esas duymak istedigi, Todor'un pismanlik duydugunu
soylemesidir. Diger yandan Ranko, yiiksek bir tepeye kurulmus ufak bir kilisenin yer
degisikligi nedeniyle tasinmasi isini tistlenmistir. Marko’yu lin¢ eden askerlerden Rakitanin
oglu Bogdan, arkadasi ile birlikte bu is i¢in Ranko’nun yaninda galismak ister. Babasinin
isledigi su¢ nedeniyle Ranko’nun goziinde “oglunun katilinin cocugu” olmak gibi asilmasi zor
bir yerde olan Bogdan bunu degistirmek igin ¢abalar. Ranko'nun Bogdan’1 kabul etmesi, bir
nevi oglunun katillerini bagislama duygusuyla karsi karsiya kalmaktir. Filmdeki tim
karakterler bir hesaplasmanin i¢inde bulurlar kendilerini.

Karakterlerin tiim bu i¢ hesaplasmalar: ahlaki sorumluluk, kahramanlik, kétiiliik,
bagislama ve yas temalar1 etrafinda, ilerleyen boliimlerde detaylariyla iglenecektir. Oncelikle
Film'in esas hareket noktasini olusturan Srdjan Aleksic’e “kahramanlik” baglaminda daha
yakindan bakilacaktir. Ardindan Srdjan Aleksic’in kahramanlig: filmdeki Marko karakteri
tizerinden ahlaki sorumluluk etrafinda ele alimacaktir. Marko nun 6liimiiniin birincil suclusu
Todor “kotuliik” kavrami gercevesinde, Marko'nun hayatim1 kurtardigr Haris ise “ciplak
hayat” ve “yasanabilir/oldiriilebilir hayat” tartismalarma temaslarla c¢oziimlenecektir.
Marko'nun babast Ranko, 6liimiine taniklik eden yakin arkadas: Nebojsa ve katillerinden
birinin oglu Bogdan ise yas, ac1 ve bagislama temas: tizerinden tahlil edilecektir. Filmin
yasanmis bir hikdyeye dayanmasi nedeniyle, c¢oztimlemelerde Bosna Savasi siirecinde
yasananlara da yer yer deginilecektir.

Srdjan Aleksic'in Kahramanlig:

Kahramanligin Hegelyan bir okumas1 yapildiginda “benin sonlulugu” oénemli bir
hareket noktasi sunar. Birey tutkularinin ve sonlu isteklerinin izinden giderek kendi tikelligini
gerceklestirir. Diger tarafta ise genel ereklerin, iyi, hak 6devi diistincesinin alan1 vardir. Neyin
iyi ya da kotti, hakli ya da haksiz oldugu iste bu genel ereklerin alaninda belirlenir. Hegel
herkesin ayirdinda oldugu bu 6devlerin ihlal edilmesini “bireyin kendi kendisiyle yetinmenin
diistinsel aylaklig: icinde olmas1” olarak adlandirir. Benin sonlulugu anlaminda tikelligin
genel dogruya yiikselmesi ve Odevler anlaminda genel idenin de dolaysiz gergeklige
doniismesi ideali ancak tinin kendisinin daha yiiksek bir kavrayisina erismesi ile olanaklidr.
“Iste bu daha yiiksek geneli kavrayan, onu kendilerine amag yapan, tinin daha yiiksek
kavramma karsilik olan eregi gerceklestirenler, diinya tarihindeki biiytik adamlardir. Bu
acidan bu bireylere kahramanlar denilmelidir” (Hegel, 1995: 95- 97). Bu kisiler iclerine dogan
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seyin zaman gelmis ve zorunlu bir sey oldugunu bilen kisilerdir. Ote yandan diinyadaki
siddetin kaynag1 da Hegel e gore (1995: 99, 100) bu kisilerdir: Bireyde bir yandan hayranlik bir
yandan 6fke uyandirirlar; onlara duyulan siddet insanin kendisine karsi ¢ikan kendi igindeki
tinin dayanilmaz siddetidir. Srdjan Aleksic’'te simgelesen, lin¢ psikolojisine direnme ve
insanin yasama hakkini savunmaktan ¢diin vermemedeki kahramanca davranisin ling
girisiminde bulunanlarda yarattig1 6fkeyi buradan okumak miimkiindir. Aleksic’in kendini
siddetin hedefi haline getiren kahramanlig1 bir yaniyla kahramanlig: farkli okumalara tabi
tutmay1 da gereksinir. Hegel’in diistinsel bir askinlikla acikladigr kahramanlik gtindelik
hayatta siradan insanin pratikleri baglaminda okunmaya da ihtiya¢ duymaktadir. Ctinkii tipk:
kotulugtin siradanlig gibi, insanin hesapsiz ve dngoriistiz kahramanligr da kestirilemezdir ve
kritik anlarda insan1 yakalayiverebilir.

Adaletsizlige ugrayan, haksiz yere ¢liimle burun buruna getirilen bir insani, kisinin
kendi hayati pahasma koruma ve savunmasinda duruma ve an’a gore liim korkusuyla araya
mesafe koymaya dair, insanin 6zgiirltigiine baghlig1 ve ondan 6diin vermeyisi, ilkelerinden
vazgecemeyisine dair bir seyler vardir. Savas ortamlarinda diismani Sldirmedeki temel
motiflerden biri dldurtlme korkusu, dolayisiyla 8lme korkusudur. “Biz 6ldiirmezsek onlar
bizi oldirir” mantig: sivil halki dahi goziint kirpmadan 6ldiirmenin alt yapisini tesis eder.
Fakat bu, ayn1 zamanda insanin karsisindaki kisiyi ¢iplak hayata ve oldiiriilebilir bir yasama
indirgemesine neden olan bir akilsallig1 icerir. Srdjan Aleksic bu tiirden bir rasyonaliteye itiraz
ederek esasinda kendini 6zgiirlestirmis ve savasin mantiginin disina ¢ikarak oliime terk
edilmek istenen diismanin bir zamanlar bir arada yasadigy, arkadaslik ettigi kisi oldugunu goz
ard1 etmeden hareket edebilmistir, trajik slimiinii hesap etmeden, sonunda kendisini neyin
bekleyebilecegini olgilip tartmadan.

Terry Eagleton'un isaret ettigi tizere (2012: 87) trajik insan kendini unutarak politik bir
eylemde bulunan, gercegin ucurumuna dik dik bakan kisidir. Trajik kahramanlar, kendi
hayatlarindan, bagkalarmin hayati i¢in vazge¢meyi goze aldiklari i¢in fedakardirlar ve insanin
kendini gtivenceye almasini salik veren konformist akildan uzakta, insanin insandan daha
fazla bir seye dontismesinin yolunu acarlar. Etik onlar icin kutsaldir ve her kosulda etigin
sinirlari iginde kalirlar. Evrenseli ifade etmek i¢in kendilerini terk ederler. Bu nedenle trajik
kahramanlarin eylemleri ytiicedir (Kierkegaard, 2002: 102, 119) Av1 icin pusuya yatmus ebedi
bir unutkanligin ve karanlik tutkularin pencelerinden kendini kurtarabilecek kadar gtiglii bir
gilic olmasa hayat bos ve huzurdan yoksun olacaktirlar (Kierkegaard, 2002: 54) Tam da bu
ytizden vardir kahramanlar. Kierkegaard'in Korku ve Titreme'deki goruislerinden hareketle
Eagleton (2010: 77) trajik kahramanlarin 6liimciil hiddeti kendi bedenleri tizerine cekerek
yatistirmak yoluyla kendilerini kurban etmek yoluyla, nihayetinde etraflarinda sayg: dolu bir
merhamet hissi uyandirdiklarindan s6z eder. Bu agidan bakildiginda Aleksic bir yontiyle trajik
kahramandir. Fakat onun 6liimiine neden olan silah arkadaslar1 da baska cepheden bakanlar
i¢cin, Sirbistan icin savasan birer kahraman askerdir. Bu noktada kahramanlik payesinin
kendisinde sorgulanmay1 hak eden bir seyler vardir.

Tim siyasal rejimlerin, 6zellikle de totaliter olanlarin, ya da otoriteryan stylemlere
yaslananlarin kitleler tarafindan onaylanmasi icin biytik zafer anlatilarmna, bu zafer
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anlatilarinin tiretilebilmesinin birincil unsuru olarak diismanlara, diismanlari alt eden
kahramanlara ve kahramanlik anlatilarina ihtiyaclar: vardir. Victor Klemperer ytizeysel, tahrif
edilmis ve =zehirli bir heroizmin Hitler'li yillarin kahramanhik mitosunun esasim
olusturduguna isaret eder (2018: 16). Milliyetci ve militarist kahramanlik mitosu ytice bir amag
ugruna kendini feda etmek ile oriiltirken, kahramanhga daha sivil bir bakis vatanseverlik
perdesinin ardina gizlenmis hak ihlalleri ve kahramanin insani duygularina dair bir bakisa
kap1 aralar. Savaslarda hayatini kaybeden askerlere sadece kahramanlik payesi atfetmek
onlarin ¢liimle burun buruna yasadiklar1 hayatlarmin duygulanim boyutunu gérememeyi;
onlarin, 6zlem ve korku gibi insani duygularma ve i¢ hesaplasmalarina temas edememeyi
goze almay1 gerektirir.

Savas ortaminin yarattig1 yikic1 hayatta kuvvetli kalabilmek, cevresindekilere dirayet
asilayabilmek, yalnizlasmay1 ve dislanmay1 goze alabilecek bir ahlaksallig1 benimseyebilmek
Klemperer'in (2018) "biitiin kahramanlarin 6tesindeki heroizm" olarak tanimladig1 seydir.
Srdjan Aleksic ling girisiminden sonra hayatta kalsaydi, milliyetci cevrelerce diismanin
tarafinda olmakla suglanarak yalmizlastirilabilirdi. Oysa O, barisin dilinden konusabilenler
icin, 6zellikle Bognaklar nezdinde, bir kahramandar.

Tanl Bora (2012) "Insani Kahramanlik, Sebat Kahramanlig1i, Medeni Cesaret: Enkazda
Altin Tozlar1" adli makalesinde kahramanlik mitosunu heroizm ve kahramanligin
demistifikasyonu gercevesinde tartisir. Bora Klemperer'in "Kahramanlik sadece cesaret ve
yasamini ortaya stirmekten ibaret degildir... Kahraman kokeni itibariyla insaniyeti gelistiren
eylemleri ifa eden kisidir" soziinti alintilar (2012: 55). Klemperer'e gore Nazi doneminde
"sahici" kahramanlar Yahudi kocalariyla evliliklerini stirdiirenlerdir misal.

Esasinda militarist ereklerin sahasindan uzaklasildikga, sehitlik mertebesi ile
taglandirilan ve milliyetci sdylemlerle bezeli kahramanliktan, yurttasligin, kendiligindenligin,
hesapsizligin ve cesaretin sivil kahramanhigma yakinlasilir. Boramin (2012: 60) "medeni
cesaret" ve “insani kahramanlik” olarak adlandirdig1 bu tiirden kahramanliklarin itici gticti
insan haklarma ve insanlik onuruna duyarliliktir. Oliimiin kol gezdigi siyasal iklimlerde sivil
kahramanlar hayat vermek icin kendi hayatlar1 ile aralarina mesafe koyarlar. Keskin
nisancilarin  pususuyla kusatilmis Saraybosna'da miizik festivali dtizenleyenlerin
kahramanligini anan Bora'ya gore tehlikeye meydan okumanin tesinde, her kosulda insanlik
adina degerli bildigi seye sarilmanin kahramanligidir bu 6rnek. Srdjan Aleksic’in cesaretini de
bu perspektiften okumak miimkiindiir.

Kahramanlig1 bir erdem olarak yigitlik etrafinda yorumlayan Andre Comte-Sponville
(2015: 70) “terbiye edilemez bir yigitlik fanilerin ytireginde ya buiyiik kahramanlar yaratir ya
da buiytik caniler” sozleri ile her yigitlik gostermenin kahramanlik olamayacagini ya da her
kahramanligin genel gecer ve herkesce kabul goren eylemlere karsiik gelmeyebilecegini
anlatmak ister. Burada cizdigi hassas ¢izgi ¢ikarciliktir. Cikar elde etmek igin ortaya konan
yigitlik sadece bencilliktir. O nedenle Comte-Sponville’e gore kahramanlik ¢ikarsiz yigitliktir.
Kant'in “kendini sevmek, her zaman suglu olmasa da ttiim kottiltiklerin kaynagidir” soziine
yer veren Comte-Sponville (2015: 73) oteki sevgisi ise tiim iyiliklerin kokenidir diyerek,
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bagkasin1 diistinmenin kahramanin temel motivasyonu oldugu fikrini, savunur. Yigitlik
korkuyu dislamaz, korkunun yoklugu degildir, onu asma Kkapasitesidir, zira korku
bencilcedir. Korkuya kars1 koyabilme, onu asma kapasitesi korkunun varliginda miimkiindiir
ancak, yoklugunda degil. Yigitlik esasinda insanin hem kendindeki hem de baskasindaki
kotiiltige karst koymasini saglamasi itibariyle korkakligin zittidir.

......

......

oldugu goriisiindedir'4. Iste insanin varligin siirdiirmeye gaba gostermesini saglayan bu arzu
“ruh saglamlig1” dir (Comte-Sponville, 2015: 79).

Yigitlik simdiki zamanda var olabilir diyen Comte-Spoville (2015: 79-88) Vladimir
Jankelevitch’in “yigitlik, anlik olarak yigitlik gosterme niyetidir” soziine referansla yigitlik
aninin olagan ve kendiliginden, hesapsiz ve ¢ikarsiz ortaya ¢ikisini tarif eder. Buna bir de
yigitligin rastlantisalligin1 ekler. Kahramanlarin kendilerini baskalarmna karst merhametli
kilan cikarsiz yigitlikleri, esasinda hayatlarinda ansizin karsilarina ¢ikan karar anlarinda
ortaya koyduklari iradelerinden ileri gelir. Kierkegaard'a referansla Derrida (2010: 75) "karar
ani1 bir deliliktir" der, 6zellikle adil karar an1 igin bunun dogru oldugu goriistiindedir. Georges
Bataille’in (2006: 87) “karar en kotiiniin karsisinda dogan ve onu asan seydir. Bu, cesaretin,
kalbin hatta varligin 6ztidiir” sozii de benzer bir yerde durur.

Neimann (2016: 484) “kahramanlik kiigiik adimlar ve basit farkliliklarla ilgili bir
meseledir, sanildig1 kadar biiytik bir sey degildir” sozleri ile erdemliligin, ahlaki kararlar
almanin insan1 nerede ne zaman yakalay1ivereceginin kestirilmezligine isaret eder. Ona bu
sozleri soyleten Karanlik Umut (Dark Hope) kitabinin yazar1 David Dean Shulman’dir. Shulman
bir baris aktivisti ve Israil ve Filistin'li aktivistlerin ortak katilimi ile olusturulmus siddet
karsit1 Ta’ayush?s hareketinin kurucularindandir. Filistin ve Israillilerin bir arada yasadiklart
bolgelerde insan hakki ihlallerinin yasanmamas: igin ugras veren, saldirtya ugrayan
Filistinlilere, isgal bolgelerinde gorev yapmayi reddeden Israilli askerlere destek olan, bu
ugurda bazi Israilliler tarafindan vatan haini ilan edilmeyi goze alan Shulman yaptiklarmin
kahramanca bulunmasindan hosnut degildir. Soyle der: “Yaptiklarimi kayitlara gegsin diye
yapmiyorum. Sadece bu 1stirabin bir an 6nce son bulmasmi istiyorum”. Shulman insanligin
daha fazla kahramana ihtiyaci olmadigini dile getirirken, kahramanliklar adina yasanan
savaslar1 ve insan kiymmlarmi isaret eder. Esas olan kahramanlik degil ahlaki cesarettir.
Bagkalarinin yasamlarimi onemseyen ve karar aninda otekine karsi ahlaki sorumlulukla
hareket etmeyi harekete geciren de bu cesarettir. New York metrosunun raylarma, bir
yabancinin hayatin1 kurtarmak ugruna atlayarak “kahraman” ilan edilen insaat isgisi Westley

14 Spinoza seving ve keder, sevgi ve nefret gibi duygular etrafinda insan bedeninin ve ruhun tabiati
tizerine diistiniir. Iyi ve kétiiniin bilgisini seving ve keder ile bag tizerinden kurar. Séyle der Spinoza
“iyi ve kot bilgisi, haklarinda suur sahibi olmamiz bakimindan seving veya keder duygulanisindan
baska bir sey degildir.” (Spinoza, 2011: 256) Iyi ve kotii hakkindaki bilgiden onun bir duygulamnis olmasi
bakimindan, arzu dogar.

15 Arapcada “birlikte yasamak” anlamina gelir.
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Autrey “dogru olduguna inandigim seyi yaptim diyerek diinyay1 iyi yonde degistirebilecek
insanlarin ahlaki karar verme anindaki duygularma 6rnek teskil etmistir (Neiman, 2016: 423,
431). Ling girisiminden sonra yasasaydi, bir Bosnak’in hayatim1 kurtardig: icin kendisini
kahraman ilan edenlere Srdjan Aleksic’in “dogru olduguna inandigim seyi yaptim yanitin
vermesi ytiksek bir olasiliktir. Babasi Rade Aleksic’in “oglum insanlik gérevini yerine getirdi”
sozleri de bu ihtimali giiclendirir.

Diger taraftan kahramanligin goreli niteligi kimine gore kahraman olanin vatan haini
olarak adlandirilmasinda goriiniir hale gelir. Ornegin Srdjan Aleksic’in Sirp Cumhuriyeti
Ordusu saflarinda Hirvatistan’a karsi savasmis olmasi Hirvatlar nezdinde onun bir kahraman
olarak kabul edilmesi 6ntinde bir engel olmustur. Olaya bir Sirp’in bir Miisliiman’in hayatini
kurtarmasi olarak baktiklarinda, onlar i¢in ¢ok da bir sey ifade etmeyen bir olaydir s6z konusu
olan. Kimi Bosnaklara gore Sirp toplumu sabikali ge¢misine elestirel bir bakis ortaya
koymadan bir Sirp’in onore edilmesine temkinli yaklasilmalidir. Ve Saraybosnali bir sivil
toplum aktivistine gore Aleksic’in ¢ok fazla 6n plana cikarilmasi, savas sirasinda hayat
kurtaran bagka iyi insanlar1 golgede birakmaktadir. Asir1 milliyetci Sirplar agisindan ise
Aleksic’inki esas savas kahramanlar1 varken s6z konusu edilemeyecek bir kahramanliktir?e
(Moll, 2016: 16). Bu noktada Bora'nin, savas ortamlarinin "iyi" ve "kotit" kahramanlarina dair
kolektif seytanlastirma ve topyektin aklamanin riskli yanlarina karsi uyarisi anlamlidir.
Medeni cesaret timsali insani kahramanlar insanlik onurunu, hatta yeri geldiginde tek tek
insanlar1 da kurtarirlar ama toplumsal bir varlik olarak insanligmn kurtulusu davasim
kahramanlara/kahramanliga emanet etmek, Bora'nin isaret ettigi tizere, insani kahramanhga
politikacinin kurucu islevini atfetmek olur. Alternatif kahramanlik anlatilar1 kurarken,
yerlesik hamaset soylemlerini yeniden tiretme riski her zaman bakidir.

Marko, Todor ve Haris: Ahlaki Sorumluluk, Kétiiliik, Ciplak Hayat
Marko ’nun Ahlaki Sorumlulugu

[taat akilcidir, akilsallik itaattir, 6zellikle savas ortamlarinda, totaliter rejimlerin yasami
hedef alan siyasal ikliminde hayat kurtaricidir, baskalarinin hayatlar1 pahasina. Nietzsche nin
(2015: 78) “Ah akil, ciddilik, duygulara hakim olma, derin diistinme denilen ttim i¢ karartic
seyler, insana 6zgii olan, insanin ayricalig1 olagelen tiim bu seyler. Ne de pahali 6detiyorsunuz
bedelinizi. Ne denli ¢ok kan ve zultim yatiyor, biitiin bu “iyi seylerin” altinda” so6zleri aklin
kottictlliigiintin altini gizer.

Zygmunt Bauman (2007) Modernite ve Holocaust'ta Nazi iktidarmin milyonlarca insani
yok etmedeki kolay basarisinin insanlarm akilsallig1 sayesinde miimkiin oldugunu soyler.
Nazi yapimi diinyada mantik, sugu onaylamay1 gerektirmistir. Alman halki yaygin olarak bu
onay1 vermis, cezalandirilmay1 hak eden suglu Yahudi imgesi yerlesiklesmistir. Ustelik sadece
rejimin sundugu ayricaliklardan yararlanan Alman halkina 6zgti degil, eziyet gekenleri de

16 Olayin gerceklestigi, Aleksic’in dogup biiytidiigu Trebinje’de bir spor merkezine Srdjan Aleksic ismi
verilmistir. Fakat anisina hentiz bir anit yapilmamustir.
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kars1 karsiya getiren bir akilsalliktir s6z konusu olan. Daha ¢ok hayatta kalabilmek ugruna ya
da hayatta kaldig1 anlar1 daha korunakli gegirebilmek icin akilc1 davranan ve stratejik diistinen
Yahudi yurttaslar da Holocaust'un kars: konulmazligina katkida bulunmuslardir. Insan
yasamini sag kalma hesabmna indirgeyen bu akilsallik, Bauman'a gore insan yasamini
insanliktan yoksun birakmustir. Ahlaksal duyarsizlik diismanlik soylemleri tizerine kuruluy,
otoriter siyasal rejimlerin cogunlugun destegini kazanmasi icin iktidarlarin elindeki 6nemli
bir kozdur. Holocaust'tan ¢ikarilacak derslerden biri se¢im yapmakla kars: karsiya kalan ve
aksi ttirde bir secimin maliyetinin yiiksek oldugu durumlar icindeki ¢ogu kisinin ahlaksal
gorevden kolayca siyrilip bunun yerine akilci ¢ikarlarin ve kendini kurtarmanin gereklerini
benimseyebilmeleridir (Bauman, 2007). Savas ortaminin yarattig1 hukuksuzluk kosullarinda
ahlaksal duyarliligini yitiren ve diismanlik soylemlerinin izinden giden Todor ve
arkadaslarina karsilik Marko, ahlaksal gorevinden siyrilmayarak, maliyeti yiiksek bir se¢im
yapmustir. Esasinda film boyunca, tim “iyi” karakterlerin se¢im yapmakla karsi karsiya
olduklari kritik anlarda ahlaksal duyarlilikla hareket ettikleri goriilmektedir.

Levinas (2006: 17) “bagkas1 beni ona karst duydugum sorumluluk araciligiyla birey
haline getirir der. Bauman'da ahlaksal gorev dteki'ne karst duyulan ahlaki sorumlulukla tarif
edilir. Derrida da (2010) Levinas'dan yola ¢ikarak "sonsuz bir hak" olarak baskasmin hakkinin
uzamindan soz eder. Baskasinin hakki, sinir1 kimse tarafindan cizilemeyecek, sonsuz bir
hakkin uzamidir. Simon Critchley de (2010) benzer bir yerden hareketle etik 6znenin insasinda
etik deneyimi sonsuz bir sorumluluk talebine baglar. Bu agidan Bauman’in ahlaki sorumluluk
vurgusu Critchley’in etik bir deneyim olarak talep vurgusu ile paralellik tasimaktadir.
Otekinin benden talebine duyarli olmak, dtekine karsi ahlaki sorumlulukla hareket etmeyi
getirebilir ya da 6tekinin talebine baskin ¢ikan benin ¢ikar ve arzular1 hakim durumda olabilir.
Ciritchley’e gore etik deneyim bir talebin, onay talep eden bir talebin onaylanmasi ile baslar.
Ozne kisinin oldugu sey degil haline geldigi seydir. O halde somut durumlar karsisinda
kendinden talep edilene verdigi yanitlar ile etik bir 6zne haline gelebilir. Bu talebin dogas1
farkli dustintirlere gore degisir: Platon’da varligin otesindeki iyi talebidir. Kant’a gore akil
olgusu olarak hissedilen ahlak yasasimin talebidir!”. Rousseau’ya gore 1stirap ¢eken baska bir
insanin talebidir. Schopenhauer’a gore, biitiin mahltiklara duyulan merhamettir (Critchley,
2010: 50). Bu talep 6zneyi ahlakin nesnelligi ve uygulanabilirligi gibi ikircikli bir durumla
kars1 karsiya birakir’s. Marko'nun karari, her tirlt otekiligin hingla, siddetle ve hayati
degersizlestiren, yok eden bir cezalandiricilikla karsilandigi, hukuzsuzlugun mesru kilindig:
savas ortaminda etik deneyimin somut bir timsalidir.

Critchley, (2010) kisinin olmay1 sectigi etik 6zne, oldugu benlik ile catismaya
girdiginde boltinmiis bir benligin deneyimi {irettigine isaret eder. Ahlaki inanclar ile bu
inanglara bagh kalip kalmayacagi duruma gore belirlenen arzular arasindaki celiski ahlaki

17 Akil ve ahlak tizerine detayli bir tartisma makalenin smirlarini astig1 igin mesele akilsallik ve ahlaki
sorumluluk gercevesinde Bauman, Derrida, Levinas ve Critchley hattindan ele alinmaktadir. Kant
(1999) akhin pratik sorunlar karsisinda nasil isledigini, iyi ya da kotii bir eylemin ahlaksal icerigini ve
erdemliligi ahlaki 6dev ve yargida bulunma yetisi etrafinda Pratik Aklin Elestirisi'nde tartisir. Akilsallik
meselesini buradan baslatarak tartismak da miimkiindiir.

18 Kant ahlak sorununu nesnellik ve uygulanabilirligi uzlastirarak ele alir (Critchley, 2010: 38, 39).
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eylemde bulunma giictintin hangi yogunlukta aciga ¢ikacagmi ongorememenin de
kaynagidir. Levinas’tan esinle Critchley 6teki ile kurulan etik iliskinin 6znede, tepki verdigi
ama anlayamadig1 bir iz biraktigimin da altin1 gizer. Levinasin 6znesi, kendisine yoneltilen
sonsuz talebe temelde yetersiz onay ile kurulur. Baskasiyla iliskinin asimetrik olmasinin
nedeni de onayin talep karsisindaki bu temel yetersizligidir. Marko'nun olmay1 sectigi etik
ozne Haris'in var olma, hayatta kalma ve insanca yasama hakkina dair talebini gorebilmis ve
bu talebe ahlaki sorumluluk ¢ercevesinde onay vermistir. Marko'nun etik deneyimi Todor un
goziinde “budalaca”?® kendi 6liimiinii hazirlamaktir.

Todor'un Olagan Kotiiliigii: Egri Drina

Insanim ahlaki sinir1 belirsizdir. Iyi ya da kotii olarak nitelendirilecek davranislar ise
kestirilemezdir. Bu da insan1 mutlak iyi ya da mutlak kétti olarak tanimlamay zorlastirir. Her
ne kadar belli kisilerin baslattig1 ve kisisel olarak sorumlu olduklar: kottiliiklerin sonuglarmi
tim insanligin ¢ekmek zorunda kaldig: bir tarihsellik mevcut olsa da esasinda kotii insanlar
degil kotiltigiin kendisini sorunsallastirmak, tarihte stirekli tekrar eden insanlik suglarini
tahlil etmede daha saglam bir zemin sunar. Ote yandan bazi insanlarin kétiiliik yapmaya daha
fazla yatkin olmalar1 hususu koétiiltigu tekillestirmeden ele almayi giiclestirmektedir.

Todor karakteri tizerinden diistintildiigtinde, kotti insanin sahsinda ortaya ¢ikan
kotultklerin tahlil edilmesi tekil eylemleri degerlendirmede islevseldir. Zira eylemler ayni
zamanda tekil olaylara ait olan seylerdir. Aristoteles (2014) kotiiliik yapan insanmi zayif
karakterli, kendine hakim olamayan ve hazza diiskiin olarak tanimlar. Aristoteles burada bir
ayrim da yapar. Zayif karakterli oldugu icin kendine hakim olamayanlar daha sonradan
pismanlik gosterebilirler. Fakat sadece haz icin ve istedigi icin koétiiliik yapan insanlarda
pismanlik duygusu da ortaya ¢ikamamaktadir?. Birinde isteklerine yenilmek s6z konusu iken
digerinde bilincli bir secimdir mevzu bahis olan. Yaptig1 kétiiliikten pismanlik duymayan
Todor su durumda Aristoteles’in “kottilerin en kottisti” olarak tabir ettigi tiirde bir kisi olarak
okunabilir. “Insanlarm huylarinin gesitli durumlar karsisindaki eylemleri sonucunda ortaya
¢iktigini bilmemiz gerekir” diyen Aristoteles (2014: 65) baz1 insanlarin koéttiliik igin yasadiginm
ve kotultugi esasinda amag edindiklerini de ekler.

Diger yandan higbir koétti, kotiiliik yapmis oldugunu kabul etmez, yaptig1 sey her ne
ise onun her zaman bir iyilik ugruna oldugunu savunur. “lyi, ancak diinyay1 iyi kilmaya heves
etmedigi stirece iyi'dir” soziiyle Alain Badiou (2016: 87), birilerinin iyiligi ve refahi igin
yiiriitiilen savaslarin, kendilerini mesru kilarken kotiiltigii nasil orgtitlediklerini carpici bir

1 Todor Marko’dan “budala” diye s6z eder. Arapga kokenli “Budala” sozctigii Sirpca’da da
kullanilmaktadir.

20 Ote yandan Aristoteles (2014: 167) tiim hazlarin da kotii oldugunu diistinmez. Zira hazzin mutlulukla
da iligkisi vardir. Hazza diiskiinliigii o nedenle ayr1 bir yere koyar. Her insan hazz ister fakat koti
insanlar “asir1 haz” elde etme pesindedir. “ Aksi takdirde erdemli ve iyi insanlar hazdan tamamen uzak
ve mutsuz hayatlar yasardi” der.
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sekilde anlatir. Hitler rejimi Almanlarin “ortak iyiligi” icin Yahudileri yok etmistir. Su
durumda Yugoslavya’daki yasanan kiyimlar da “Biiytik Sirbistan’in iyiligi” ugruna olmustur.
Badiou'nun (2016), “kétii'yti ancak iyi'den hareketle kavramak miimkindiir” gorusi
Todor un, yaptig1 seyin mantigina 1sik tutmaktadir. Zira buitiin kottiiltikler ardina iyiligi alarak
kendini mesrulagtirir. Oncelikle insan kotiiliige siiktinet iginde tamiklik ederken ya da
kotulugtin bizzat kaynag iken kendi iyiligini dayanak gosterir. Birilerinin hayatta kalmasi
baskalarmin 6liimii pahasmadir.

“Diinyanin yeni Yahudileri biziz... Biitiin diinya nefret ediyor bizden... Cocuklarimmiz
daha simdiden giysilerinin yakasma dikilmis gortinmez sar1 yildizlar tasiyor. Nazilerin
Yahudilerle Cingenelere yaptiklarindan daha beter bir soykirima ugratildik. Milosevic’in bu
sozlerini alintilayan Pascal Bruckner’e gore (2006: 193) Milosevic ve adamlarmin eski
Yugoslavya'y1 kana bulayan politikalar1 boyle bir magduriyet sdyleminin ardina gizlenerek
kendi kétiictilltigiini ortbas etmistir. Bruckner’in ifadesiyle cellat kendini kurban olarak
sunmus, onun sdylediklerine inanmaya hazir durumda olan Avrupa ve Amerika ise saldiriya
ugrayanlarin (Hirvatlar, Bosnaklar, Kosovali Arnavutlar) ¢igliklarini vakitlice duymayarak bu
magduriyet sdyleminin oyununa gelmistir. Yiizyilin korkung dersi, iktidara gecer ge¢mez
ezilenleri diktatore dontistiiren tersytiz olustur. Sirp asirilikcilar savasgi istenglerini baris aski,
etnik temizliklerini ise Yugoslavya federasyonunu korumak yoniinde atesli bir arzu olarak
sunmay1 ustalikla basarmuslardir. Birlesmis Milletler Savas suclar1 mahkemesinde
yargilanmasi sirasinda Sirp Cumhuriyeti Ordusu (VRS) komutan1 Ratko Mladic’in (2011)
“tilkemi ve insanlarimi savunuyordum, kendimi degil; simdi ise kendimi sizlerin karsisinda
savunuyorum?'” sozleri soykirimlarin, katliamlarin ardindaki o “ytice amag¢”in tezahtirtudiir.
Todor ve arkadaslarmin “haklilig1 da burada yatmaktadir.

Susan Neiman (2016: 374) Arendt’in “ac1 gergek, kotiiliiklerin cogunun kétii olmaya ya
da kotiiliik yapmaya niyetlenmeyen insanlardan gelmesidir2” ve Primo Levi'nin “asil sorun
kotuluikleri kotii insanlarin degil normal insanlarin yapmasidir” 2 sozlerinden alintilarla niyet-
eylem ve sonug baglantilar1 tizerinden koétiiltigii ele alir. Kotultigtin anlarda, kosullarda ve
durumlarda insami yakalayiwverdigine dair kapsamli analizlerinde kétiiliik {izerine
duistintirken failleri yargilamak yanilgisina kapilmak yerine fiillere yogunlasmay1 onerir.
Todor Marko'nun ¢liimiiyle sonuclanan olayda kendisini hakli bulmaktadir. “Bir kazaydi. O
olmasaydi her sey yolunda gidecekti. Egri Drina’y1 diizeltmek i¢in savasin ortasini buldu
budala. Kendi hatasinin kurbani oldu” sozlerini sarf eden Todor'a gore kendisi savas
ortaminda diismani her kosulda alt etmek mantig1 ile hareket etmis ve dogru olan1 yapmustir,
esas yanlis olan boyle bir ortamda diismanin tarafinda hareket etmektir. Burada kotiiliigun
nasil bir usa vurma ile birlikte seyrettigi, kendi yaptigr seyin kotiliik olarak

Zhttps:/ /www.telegraph.co.uk/news/worldnews/europe/serbia/ 8555522 / Ratko-Mladic-in-court-I-
was-defending-my-people-and-my-country.html

2 H. Arendt. (1978) The Life Of The Mind. New York: Harcourt Inc.

2 Neiman ne metin i¢inde ne de kaynakcada bu sdztin Levi'nin hangi eserinden alint1 oldugu bilgisi
vermemektedir. Ote yandan Levi (2016) toplama kamplarindaki tamkliklarindan yola cikarak kaleme
aldig1 Bogulanlar, Kurtulanlar’ da benzer degerlendirmelerde bulunmaktadir.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

degerlendirilemeyecegi gortisiinde olan kisinin, bir savas sugu olan eylemini nasil
rasyonellestirdigi goriilmektedir.

“Kotiltigiin direngenligi her yerde is basindadir” diyen Jean Baudrillard (1995: 102)
Koétiiliigiin Seffafligi’ nda “kotiiliik hakki”na temas ederek kétiiltigiin her yere yayillmishgindan
ve kotiltigti yapanin bunu kendinde bir hak olarak goérmesinden soz eder. Bu agidan
bakildiginda iyilik ve kotiiliik 6ylesine ayrilmaz haldedir ki kotuluk “kotultige kotiiltikle yanit
vermek” bicimini almaktadir. Todor ve arkadaslar1 da kendilerince “kotultuge kottiliikle yanit
vermistir”. Todor, Rakita ve filmde ad1 amilmayan ti¢lincti arkadaslar1 Haris’in biifesinden
Drina marka sigara almaya giderler. Oysa son kalan iki Drina’y1 Marko almustir. Todor’a
“sonuncuyu az 6nce sattim” der Haris. Bu noktadan sonra, Miisltiman kimligini vurgulayarak
Haris’e hakaret eden askerler 6nce biifenin camlarini yere indirirler. Ardindan Harisi disar1
cikarip kent meydaninda herkesin gozii oniinde dovmeye baslarlar. Haris'i oldiiresiye
doverken Rakita “halkiniz bizi oldiirtiyor. Sen bizimle dalga geciyorsun” der. Baurillardin
kotulugti yapanin bunu kendine bir hak olarak gormesi olarak acikladigi sey burada vuku
bulmaktadir.

Siyasal tarihte Hitler ya da Milosevic gibi liderlerin 6znelliklerinde yogunlasan “kotti
insan” miti, 20. Yiizyila damga vuran soykirim ve savas suglari tizerine duistintirken kotulugi
marjinalize etmeye yoneltir. Kotiiliik marjinal ve olagan dis1 bir sey ise o halde neden bu kadar
yaygin ve giindelik hayata sirayet etmis haldedir? Sorusu bu durumda kaginilmaz hale gelir.
Bu soruya verilebilecek en net yanit kétiiliigiin olagan ve siradan bir sey oldugudur.

Gayet kendi halinde ve vasat buirokratlarin nasil birer 6ltim makinasina
donusebildigini Kétiltigiin Siradanlhigi'nda, 6liim kamplarmin 6nde gelen sorumlularindan
Albay Otto Adolf Eichmann’in durusmasindan yola ¢ikarak 6rnekleyen Arendt’e gore (2017)
Eichmann sadist bir canavardan ziyade korkutucu sekilde normal ve yaptiklarinda kotii bir
niyet olmadigma inanan biridir. Icsel yasamu ve dirtiilerinin suca meyilli olan/olmayan
dogas1 ya da cevresindekilerin sug isleme potansiyeli degil yaptig1 seyler ve neden oldugu
sonuglardir esas olan (Neiman, 2016: 379). Kotultiklere herkesin sug ortag: olabilecegi; kotii
sistemlerde ve zorlu kosullarda kotii eylemlere girisme potansiyelinin insanlarin ¢cogunda
mevcut oldugu gortistinti Neiman sosyal psikologlarin (Zimbardo, Milgram) yaygin kabul
goren deneylerini kanit gostererek savunur. Kétiiltigiin tarihsel bir yani vardir. Tekerrtir eder.
Soykirim yegane kottiliik kategorisi olarak her zaman lanetlenir. Fakat bu, onun diinyanin
dort bir yaninda tekrarlanmasima engel olamamaktadir.

“Siradan olan kottiluk degil, bizleriz”. “Tipki kétiiliik gibi iyilik yapmak da arada bir
karsimiza c¢ikan heyecan verici firsatlar sayesinde miimkiin olur.” Neiman'in bu sézleri (2016:
412, 481) bir yandan siradan insanin kotuluge bulasmaya ne kadar yakin oldugunu tarif
ederken bir yandan da aslinda iyiligin de kétiiltik kadar siradan oldugunu diistinmeye de kap:
aralar. Kotuliik yapmak kolaydir ama kagmnilmaz degildir, tarih kotuiltikler kadar iyiliklerin
de anlatisidir. Edebiyat, filmler ve mitler kotiilerin ibretlik dykiileri kadar, iyiligin erdemini,
ahlaki kararlar verme, zor olan yolu segme cesaretini gosteren insanlarin hikayelerini anlatir.
Bauman da benzer bir yerden bakarak insana dair umudunu korur. Holocaust'tan ¢ikarilacak
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derslerden biri insanin akilsalligmin kottictilliigii ise bir digeri de kendini kurtarmanin
ahlaksal gorevden {isttiin tutulmasmun kesinlikle kacimilmaz ve kurtulunmaz bir yazg:
olmadigidir. Kétiiliik her seye kadir degildir. Ona kars1 konabilir. Kars1 koyabilen az sayida
insanin varlig1, kendini kurtarma mantiginin egemenligini bozmustur2* (Bauman, 2007: 276).

Marko karakterinde simgelesen “kétiiltige karsi koyabilme” cesareti kotiiltigtin her
seye kadir olmadiginin 6rneklerindendir?. Marko'nun yaptig: iyilik kendi hayatina mal olsa
da baska hayatlar1 kurtarmus, baska iyiliklere kap1 agmistir esasinda. Hayatmi kurtardigi Haris
12 y1l sonra Marko’nun nisanlis1 Nada ve oglunun Almanya’dan Bosna’ya kagmasina yardim
etmistir. Nada boylece sug ve siddet egilimli kocasindan kurtulmustur. Marko'nun yakin
arkadasi, doktor Nebojsa, Todor'un kritik ameliyatini, Marko'nun 6liim yildéniimii olan
glinde yaparak, arkadasinin katili olmasina ragmen Todor un hayatta kalmasini saglamistir.
Marko’nun babast Ranko, oglunun Kkatillerinden birinin oglu Bogdan’i, insaat sirasinda
gecirdigi kaza sonrasi hastaneye sirtinda tasimistir. Tipk: kotiiliik gibi iyilik de dalga dalga
yayilarak baska hayatlar: etkileme giictine sahiptir. Filmin yonetmeni Srdan Golubovic, “iyi
olmayan hicbir seyin kalmadigina inandigimiz zamanlarda yasiyoruz. Bu film, iyiligin hala
bir yerlerde var olabildigini insanlara anlatmak igin” sozleri (Moll, 2016: 11) ile Yugoslav I¢
Savasi sirasinda ve sonrasinda ortaya dokiilen vahsetin icerisinde belleklerde iyi bir seylerin
de canlanmasini saglama ¢abasini dile getirmistir2e.

Dilin Zehiri ve Haris’in “C1iplak Hayat”1

“Bir kelimeyle sehirlerin yikildigin1 bilmiyor musun?” Ivo Andri¢'in Drina
Képriis'nde?” (1977: 267) gecen bu soz, dilin yikiciligini ve sozlii siddetin gilicini 6zetler
niteliktedir. Bir seylere ad verme iktidar1 ve misyonunu elinde bulunduran insan, adlandirma
yoluyla aynm1 zamanda insanin yok edilisine de zemin hazirlar (Derrida, 2010). Klemperer
(2018: 25), "Nazizm insanlarin etine ve kanina tek tek kelimelerle, deyimlerle, ctimle
formlariyla girer, milyonlarca defa tekrarlayarak kendini dayatir, bunlarin mekanik ve
bilingsiz bicimde devralinmasimni saglar" der. Kelimeler zehirli maddelerin tasiyicisy, kiigtictik
arsenik dozajlar1 olabilirler. Slavoj Zizek (2018) Lacan'in The Other Side of Psychoanalysis'de
(1968) dil ve siddet ile kurdugu iliskiyi benimserken dilin kosulsuz sartsiz siddet icerdigini
yineler. Dil hedef alinan seyi basitlestirir, tek bir 6zellige indirger. O, seyi parcalarina ayirir,

2 Kotiiliigun hakim oldugu zamanlarda iyiligin tarafinda olma cesaretinin tarihte 6rnekleri az degildir.
Nazi déneminin taninmus iki 6rnegi: Casuslukla itham edilen, Nazi iktidarm keskin bir dille elestiren
bildirilere imza atan ve bu bildirileri binlerce adrese yollayan "Kizil Orkestracilar" ve toplama kampina
sevk edilen tutsaklara manevi destek vermeye ¢abalayan iki kiz kardes Cato ve Mietje van Bek'tir.
Ornekler Tiirkiye'nin kendi siyasal tarihinden de verilebilir. Tehcir sirasinda Ermeni komsularina
yardim edenler, 6-7 Eyliil olaylarinda Rum ve Ermeni vatandaslar1 koruyup kollayan bazi Miisliiman
ve Tiirkler, Maras Katliami'nda evine siginan Alevi komsularini, kapilarina gelen ling giiruhlarina
teslim etmeyen Siinni aileler gibi (Bora, 2012: 58-64).

%5 Kotuluk konusu tizerine ayrica Cogito Dergisi'nin “Kotiiliik” temali Bahar 2017 sayisina (Say1 86)
bakilabilir. Dogu Bat:'min 2014 tarihli 70. Sayis1 da “Kotiiliik Sarkilar1” temasiyla gikmustir.

2 Sirp toplumunun Bosna Savasi sirasinda islenen savas suglarini kabul etmesi ve 6zelestiri yapabilmesi
ancak 2000’lerin baslarinda s6z konusu olmaya baslamistir (Moll, 2016: 12).

271961 Nobel Edebiyat Odiili'nii almustir.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

organik biittinltigtinti yok eder. "Sozlii siddet, biitiin insani siddet tiirlerinin nihai barmnagidir"
(Zizek, 2018: 69).

Primo Levi (2016) Bogulanlar Kurtulanlar'da kurbanlarmn oldtirtilmeden once kiigiik
diistirtilmesini ve insanliktan ¢ikarilmasini, katilin su¢luluk duygusunu azaltma, sirtina daha
az sorumluluk ytikleme olarak yorumlar. Neiman da (2016: 410) insanin birini ¢ldiirmeye
yonelik direncinin, oldiirecegi kisi ile arasinda mesafe arttikca azaldigini soyler. Dil bu
mesafenin mimarlarindandir. Baskalari, “bizden” olmayan o “6tekiler” dilin ayrimciliginda
“ben” den uzaklasirlar. Todor ve arkadaslarinin Haris’e saldir1 aninda sozlii siddetin ve dilsel
mesafenin somut bir 6rnegi dile gelir. Haris’e saldiran askerler “Miisliiman” tabirini bir
hakaret olarak ve agir kiiftirler esliginde kullanirlar. Haris, saldirganlarin elebasi Todor’a ismi
ile hitap eder. Trebinje kiictik bir yer oldugu icin aslinda birbirlerini taniyorlardir. Tipki
Marko’nun Haris ile tanistyor olmasi gibi. Fakat Todor 1srarla Haris’e ismi ile seslenmemeyi
tercih eder. Hatta ondan kimligini gostermesini ister. S6zlii siddet, sonu Sltiimle bitecek bir
siddet sarmalinin habercisidir. Atrocity Speech Law: Foundation, Fragmentation, Fruition adh
kitabinda Gregory S. Gordon (2017) Sirp liderlerce yiiriitiilen etnik temizlik politikalarinin
nefret sdylemi ile el ele nasil yurtdugiinti 6rneklerle anlatir. Slobodan Milosevic’in, Sirp
olmayanlar1 seytanlastiran unsurlarla bezeli “Hirvat-Miisliiman komplosu” “Islamc1 tehdit”
gibi sozleri stirekli tekrar ederek yiriittigli savas propagandasma, donemin hakim
medyasinin kutuplagsmay1 kortikleyen soylemleri de eslik etmistir. Medyada savas oncesi
donemde “Bosnali Sirplar, Bosnali Musltimanlar ve Hirvatlarin soykirimina ugrayacak”
ifadeleri siklikla kullanilir olmustur. Bu tiir sozler Sirp olmayan niifus tizerinde biiyiik korku
yaratmis ve giindelik hayat1 tertrize etmistir. Bir arada yasayan farkli etnik gruplardan
komsular hatta yakin arkadaslar arasinda giivensizlik, ayrisma ve diismanlik bas gostermistir.
Sivil halk da silahlanmaya baslamistir.

Bosna-Hersek Mart 1992'de bagimsizligini ilan etmeden birka¢ ay once Bosnali
Sirplarin lideri Radovan Karadzic Bosna-Hersek Meclisi'ndeki konusmasinda?® aralarinda
Bosnali Miisliimanlarin lideri Aliye izzetbegovig’in de dinleyicilere hitaben “Bosna’y1
cehenneme cevireceginizi ve belki de Miisltimanlar: tamamen yok edeceginizi unutmayn”
sozlerini sarf etmistir. Sirp askerlerinin ve paramiliter giiclerin motivasyonu olagan olarak
Sirp liderlerin ve komutanlarin tehdit iceren sdylemlerinden beslenmistir. Filmde, “Bosna’y1
cehenneme gevirmenin esas sorumlusu Bosnaklarin kendisidir” diyen siddet siyasetinin adeta
bir uzantis1 olarak Haris, Sirp askerlerin nezdinde bir nefret odagidir. Oldiiriilebilir olandur.
“Tamamen yok edilmekle” tehdit edilen bir etnik grubun tiyesidir.

Haris'in oldtrtlebilirligi Giorgio Agamben’in (2001) hukuk tarafindan terk edilen,
oldiirtilebilir hayatlar1 ifade eden "kutsal insan" (homo sacer) kavramu ile iliskilendirilebilir.
Kaynagmi eski Roma hukukundan alan "kutsal insan" ¢ldiirmenin cinayet sayilmadig:

2% Bu tarihi konusma, Tiirkge c¢evirisi ile TRT arsivinden internette izlenebilir. Hgili link:
http:/ /www trtarsiv.com/izle/76992 /radovan-karadzic-in-bosna-savasi-hakkindaki-konusmasi
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kisidir®. “Kutsal insan” 6liime terk edilen ve maruz birakilan, artik ve indirgenemez bir
“ciplak hayat”tir. “Kutsal insan”m en acik ¢rnegi Nazizm altinda yasayan Yahudilerdir.
Agamben'in ifadesiyle Yahudiler Hitler'in ilan ettigi gibi "bitler olarak" yani birer “ciplak
hayat” olarak yakilmislardir (Agamben, 2001: 153). Hukukun askiya alindigi olaganiistii
hallerde mitik siddetin® egemen oldugu bir kuralsizlik hakim olur. Mitik siddet, yasanin
disina 6telenmis, "¢iplak hayat'lar, Etienne Balibar'in ifadesiyle (Celebi, 2010: 308) oznel astr
siddetin magduru "kutsal insan"lar (homo sacer) yaratir. Haris Bosna Savasi sirasinda oldiirtilen,
kaybedilen, yarali olarak kurtulan ytizbinlerce Bosnak’t simgeleyen “kutsal insanlar”dan
sadece biridir.

Ranko, Nebojsa ve Bogdan: Acinin Dili, Yas ve Bagislamak Uzerine

Aci, miisteregi paylasmaya uygun ve cok cesitli yasam bicimlerinin diyaloga
gecebilecegi son derece etkili bir dildir. Ortak bir anlam bolgesidir (Eagleton, 2012: 17). Trajedi,
insan1 en kotii olanla ytizlestirir ve boylelikle bir kotiintin var olabilecegini gosterir. Bu yolla
insan hayatin1 degerli kilar. Insan arzusunun eksiksiz bir gerceklesimi, insan varolusunun
yiiksek bir noktasi olarak trajedide politik tahakkiimii tahrip edici bir gli¢ vardir (Eagleton,
2012).

Srdjan Aleksic’in simgesellesen 6limii 6zellikle liberal Sirplar arasinda Savas'in ve
siddet siyasetinin elestirisinde 6nemli bir zemin olmustur. Aleksic’in babasi Rade Aleksic de
oglunun dSlumiintin ardindan gecen yillarda etnik ayrimciligin ve kutuplasmanin diline
meydan okuyan beyanlarda bulunmustur. Aleksic’in 6liimii Bosnak ve Sirplari acida birbirine
yakinlastirmistir. Her ne kadar etnik kutuplasma, birbirinin yasmna ve acisina sahip ¢ikma
ontinde bir engel teskil etse de.

Judith Butler (2005) Kirilgan Hayat'ta insanin yas tutma yetisini kaybettiginde siddete
kars1 cikabilmek icin gereken hayata dair anlayisin yitirilecegi goriistinti savunur. Kimileri igin
yas ancak siddet {izerinden c¢o6ziilebilir olsa da siddet yalnizca daha fazla kayip getirir.
Kimlerin hayatlariin hayat, kimlerinin 6liimlerinin 6ltiim sayilacagin belirleyen siyasete karsi
hayati savunmak agisindan yas, siddet igermeyen bir yanit olarak Butler tarafindan onemsenir.

Marko’nun Slumiiniin ardindan Ranko gitindelik hayatmna yasin izlerini tasityarak
devam etmektedir. Filmde Ranko, 12 sene 6nce oglu Marko ile kahvalti yaptig1 mutfakta
biiytik bir sessizlik icinde ve tek basina kahvaltisin1 yapmaktadir. Yasin stirdtigtinii panjurlari
hi¢ agilmayan evin kasvetli ortamindan anlamak miimkiindiir. Ranko’nun hayatla bagi, bir
tepedeki kiigiik kilisenin yeniden insasi isidir. Bu is i¢in ona yardimci olan Petar bir giin
yaninda ise ihtiyaci olan bir arkadasi ile gelir. Ranko gen¢ adama ismini sordugunda aldig:

2 Roma ceza hukukun en eski cezasi sayilan “kutsal insan”, 6ltim cezasinin tanrilara kurban adamak
olarak goriilduigii zamanlarla iliskili olarak yorumlanir (Agamben, 2001)

30 Benjamin'e gore (2010) siddet, hukukun, siyasetin ve ahlakin simgesel diizenine ait bir kavramdir.
Hukuk yaratmanin, iktidar kurmanin asli unsurudur. Mitik siddet mesru siddet kullanma hakkin
elinde toplayan devlette temellenir. Hukuksal amaclar: korumak adina, hukuku sinirlandirma yetkisine
karsilik gelen mitik siddet, hukukun askiya alindig1 olaganiistii hallerde yasay1 yeniden gegerli kilmak
adina mesrulagtirilir (Celebi, 2010).
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“Bogdan Rakita yanitina siikiinetle ama kizginlik ifade eden bir bakisla tepki gosterir, “Seni
istemiyorum” der sadece. Oglunu lin¢ eden askerlerden birinin ogludur Bogdan. Bogdan
babasinin adinin karistig1 hikayeyi bilmektedir fakat hikayedeki kisinin Ranko ile baglantisini
hentiz 6grenir. Bogdan’in babasmin, mahkemede yargilanirken pismanlik Dbelirttigi,
Marko’nun yakin arkadasi Nebojsa ve Ranko'nun diyaloglarindan anlasilmaktadir. Belki de
bu pismanlik ifadesi, yillar sonra Ranko'nun Bogdan’a karsi mesafesinin bir usta-cirak
iliskisine dontismesinde ve bagislayiciliginin agiga citkmasinda etkili olmustur.

Bagislamak unutmak degildir, fakat kisinin aldig1 bir karar olarak unutmak igin
gerekli zemini tesis edebilir ve bellekle iliskili bir edimdir3! (Margalit, 2002: 193). Ozellikle
hayatlara mal olan biiytiik insanlik suglar1 karsisinda bagislamak ya suclu olan tarafin cezasim
cekmesi ya da af dileyerek kendi ile ytizlesmesi durumunda ortaya ¢ikabilecek, ancak higbir
zaman tam olarak bir affedisi iceremeyecek karmasik bir duyguya karsilik gelir ayni zamanda.
Hem bagislamada hem de af dilemede ge¢misle hesaplasmanin ve kisinin kendisiyle
ylizlesmesinin agir yiki vardir. Ranko Bogdan ile ilk karsilasmasmin ardindan evinin 1s1k
girmeyen odasinda uzun uzun diistinirken goruintiilenmistir. Bogdan ile karsilasmasi, bir
nevi oglunun katilleri ile tekrar ytizlesmek gibi olmustur.

Arendt Insanlik Durumu'nda (2003) suclu kisi kefaret 6demeden, ceza cekmeden
bagislanmanin hem imkéansiz hem de adaletsiz oldugunu savunur®. Insanin kétiiliik
karsisinda iginde barindirdigr intikam duygusunun yasanin cezalandiriciligy ile hukukun
alanina devredildigine isaret eden Nietzsche'ye gore (2015: 96, 99) ceza daha fazla zarari
onleyen, zarara ugrayanin zararmi 6deme ve zararsiz olmayi saglama aracidir, kusuru isleyeni
intikamin asiriigindan korur. Todor ve arkadaslarinin iki yil hapis cezas1 almis olmalari
yarasini bir nebze olsun sarmis olsa da Ranko'nun, durusmada bile pismanlik gostermeyen
Todor’a dair sozleri her seyi 6zetler gibidir: “O adam beni hig ilgilendirmiyor. Markom geri
gelmeyecek. Canimi sikan tek bir sey var. Her sey bir hi¢ ugruna miydi?...Suya tas attiginda
bir sey olur. Halkalar olusur ve halkalar dalga dalga biiyiir. Ama korktugum sey, bir adam iyi
bir sey yaptiginda bunun insanlar i¢in bir anlam1 olmamasidir”. Film boyunca oldukca az
konusan ve kimseyle kisisel bir sorunu olmadig1 mesajini veren Ranko’'nun bu umutsuzluk
haline Bogdan’in kendini Ranko’ya kabul ettirme ¢abalar1 iyi gelecektir sadece.

Nietzsche (2015) cezanin vicdan azabi ile iliskisini kurar. Suglu insanin sugluluk
duygusunu yasamasi, vicdan azabi ¢ekmesi beklenir, arzulanir. Oysa ceza, aynt zamanda
sugluluk duygusunu onler. “Cezami gektim, bedeli neyse 6dedim” diyen bir suglu icin ceza
ayni zamanda vicdan azabindan kurtulmak igin bir yoldur. Nihayetinde ceza insanlari

31 Bagislamanin dinsel yoniine dair bkz. Margalit, 2006.

% Bagislamanin imkansizhiginin kokeni ahlakidir. Bagislama eger hayatta olmayan biri adina hayata
geciyorsa, burada bir bagkas1 adina karar vermenin adaletsizligi de devreye girer. Telafi edilemez bir
sug soz konusu oldugunda bagislamak hem imkansiz hem de anlamsizdir. Kant Ahlakin Metafizigi'nde
(Akt. Derrida, 2015: 43-44) “hicbir sey bagislamak kadar adaletsiz olamaz” derken affeden kisinin
buytikliik gosterme halinin esasinda baskasi adina sugluyu affetmenin yiikiinii tasidigina isaret eder.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

evcillestirmis, korkuyu artirmus, arzularin denetlenmesini saglamistir ama insani daha iyi
yapmamustir. Nebojsa ve Todor'un hastane odasindaki diyaloglarinda Todor “Neden pisman
olacakmigim... Tki y1l hapis cezas1 alip cepheye siiriilmedim mi? Savasin sonuna kadar siper
kazmak, her an bir bombanin patlamasin1 beklemek. Hepsi bir budalanin ytiztinden” s6zleri
de cezanin sucluluk duygusunu 6nlemedeki roliinti diistindiiriir. Hastaneye getirildiginde
Todor’a ilk miidahalesini Nebojsa yapmus ve hayati tehlikeyi atlatmasini saglamistir. Todor'un
kritik ameliyatin1 yapabilecek tek kisi kendisidir ve O'nun pismanlik ifadesini duymaya
ihtiyaci vardir. Zira yakin arkadasin katilinin hayatini kurtarmanin agirligi vardir omzunda.
Ama Todor pisman degildir, hatta kendi hayatinin mahvolmasmin sorumlusu olarak gordugu
Marko’nun yersiz miidahalesini de elestirmekten kacinmaz. Pismanlik duymayan birinin
hayatin1 bagislamak Nebojsa i¢in af dilemeyenin hayatin1 bagislama gibi zorlu bir duyguyla
kars1 karsiya kalmaktir.

Bir de suclu olmay1p affedilmeyi talep eden acisindan, baskas: adina af dilemek gibi
bir ikircikli durum s6z konusu olabilmektedir. Derrida’nin (2015: 59) “kabahatsiz sugluluk”
dedigi bu durumda, af dileyen kisi baskalar1 adina, yasanan insanlik sugundan dolay1 utang
duyar. Vicdanen rahatsizdir. Bu tiirden af dilemede baskalariin acisim1 paylasma,
baskalarmin kayiplar: icin yas tutabilme gibi zorlu bir insanlik sinavi da mevzubahistir.
Bogdan baslarda onunla ¢alismak istemeyen Ranko’ya “Bu adil degil, katlanamiyorum”
diyerek babasinin isledigi suctan 6tiirti cezalandirilmaktan duydugu tziintiiyt dile getirir.
Nihayetinde Ranko’ya, duygularinda samimi oldugunu kabul ettirir ve aralarindaki buzlar
erimesiyle Bogdan'in “kabahatsiz sugluluk” durumu da sonra erer. Derrida'min
diustindurdugii tizere (2015: 80-83) af dileme kimi zaman soz-disinda da gerceklesir. Stiktineti
ya da hiiznii paylasmak, sdyleyecek stz bulamayacak durumda olmak ve kimi zaman sadece
yas tutanin yalnizligini sessizlik icinde paylasmak da bir nevi af dilemektir. Bogdan Ranko ile
stikineti ve htiznii paylasabilmistir.

Bagislama erdemi, hatay1 silmek ya da olmamis kabul etmek gibi imkansiz bir seye
karsilik gelmez. Zira ge¢mis geri getirilemez ve her hakikat ezelidir Comte-Sponville (2012:
163-179) Spinoza'nin Etika’smna referasnla “kisi diismanmi sevemezse yapabilecegi sey
miimkiinse onu affetmektir” goriistint dile getirir®. Kin her zaman tiztintti verir. Kini ortadan
kaldirabilecek sey olarak bagislama aniy1 degil 6fkeyi, hinci ortadan kaldirir. Spinoza (2011)
ofkeyi insan kottiliik yapmaya stirtikleyen bir duygu olarak tanimlar. Benzer bicimde 6¢ alma
da kotiltuge stirtikler. “Vahset veya zalimlik, sevdigimiz ya da bize acima ilham eden bir
kimseye kars1 birini kotiiliik yapmaya stiriikleyen (tesvik eden) bir arzudur... Zalimligin zidd1
affediciliktir. Ofke ve 6¢ alma duygusunu dengeler, teskin eder” (Spinoza, 2011: 239).
Ranko'nun film boyunca siiren siikinetini ve sakinligini, kininin ve oOfkesinin ortadan
kalkmasi olarak okumak miimkiindiir. Filmin en sonunda, birlikte calisirlarken yaralanan
Bogdan’i, oglunun katillerinden birinin oglunu, sirtinda tastyan ve hastaneye gotiirmek igin
arabaya bindiklerinde siirtictiniin “oglunuz mu” sorusuna, kucaginda yatan Bogdan’i daha

3 Bagislama affin hakikatidir. Affi gerceklestirir, kini ortadan kaldirarak affi tamamlar (Comte-
Sponville, 2015: 174).
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sik1 kavrayarak “Evet, benim oglum” yanitin1 veren Ranko'nun bagislayiciiginin en gortintir
oldugu ana tanik olunur.

Krugovi, diismanin1 her seye ragmen mutlak kotii, seytan olarak addetmeden yola
devam etmenin giicliigiinti ve olasiligi anlatir. Neimann, Israil-Filistin sorununa dair kaleme
aldig1 Dark Hope (Karanlik Umut) (2007) kitabina referansla Shulman’in su sézlerine yer verir:

“...Hasat sirasinda arkadaginizi vuran gégmenin bir bagka arkadagimzin cocuguna sefkatle
yaklasabilecegini kabul edebilmek... Etnik catismanin kolektif tasavouru kagimilmaz
bicimde daraltan ve kalpleri taslastiran dogasina teslim olmaya direnmek... Bunun icin
yapimast gereken ilk sey diinyayr digerinin, diismanin, muhtemel kurbanin géziinden
gorme yetisi kazanmak ” (Neimann, 2016: 429, 430).

Bagislayiciligin imkan ve agiga ¢ikabilme yolu bu bakis acisindan beslenebilir. Her ne kadar
Todor’un filmde “koétilugi” temsil eden karakterinde bu gecisliligi bulmak zor olsa da.
Yugoslavya’da yasanan yikimin agtigi yaralar hentiz sarilmamisken bugiin, diinyay:
digerinin, dismanmin goziinden gorebilmenin, asilabilecek en zor ¢izgi oldugu stiphe
gotirmemektedir.

Filmin sonlarinda herkes yasadig1 evlerin karanlik ve kasvetli havasma son verir.
Panjurlar kaldirilir, perdeler agilir ve icerilere 151k girer. Kottiltikle ytizlesmenin, bagislamanin
ve hayata bir sans vermenin 1s181dir bu. Haris kendi hayatin1 tehlikeye atip Marko'nun
nisanlis1 Nadanin, kocasindan kagip kurtulmasini saglayarak Marko’ya borcunu bir nebze
olsun 6demistir. Ustelik Nada’nin kocas: da buna karsiik Haris’i 6ldiirmekten son anda
vazgecmis, Haris'in hayatin1 bagislamistir. Ranko-Bogdan yakinlasmasi diismanliktan
tureyen bir dostlugun, yasta birlesmenin anlatisidir. Nebojsa i¢inse Todor’a verilebilecek en
biiytik ders, diismanca yaklasimmi siirdiirmesine ragmen onun hayatta kalmasim
saglamaktir. Yasadig1 sucluluk duygusunun ardindan Nebojsa'nin vicdani artik rahatlamistir.

Sonug

Gecmisi ve bugilinii siddetle, catismalar ve savaslarla orilii Ortadogu ve diger
cografyalar gibi Yugoslavya'min da anilari1 sakatlanmistir®*. Unutkanlikla malul insanin
belleginde esas iz birakanlar, durmaksizin ac1 veren seylerdir. Ac1 bir yandan bellegi beslerken
bir yandan ona hingla bas etme, ge¢misle ytizlesme olanag1 sunar®>. Krugovi, acilarla orulu
hayatlarin kendilerine nasil bir ¢ikis yolu bulabilecegini, duygulara temas ederek anlatir.
Panjurlar acilir ve hayat igeri girer. “Kottiliiklerin olanca gticline ragmen, ona kars: dirayet
gosterme imkani her zaman vardur” der adeta izleyiciye. “Egri Drina” hayatin bir gercegidir.
Ama onu, tipki1 Marko gibi, Srdjan Aleksic gibi, yer ve zaman hesab1 yapmaksizin diizeltmeye
cabalayanlar, tarihin akisina yon verme giictine de sahiptir.

34 “ Anilarin sakathig1” tabirini Neiman 6zellikle Ortadogu halklar igin kullanir (2016: 430).
3% Nietzche'nin (2015: 76, 77) “en derin, en zor ve en iz birakan ge¢mis kanla, kurbanlarla oriiliidiir. Ve
hatirlamanin en giiglii yardimecisidir ac1” soziinden esinlenilmistir.
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Savaslar1 ve ihtilaflar1 konu alan filmlerde bir tarafi mutlak kotii olarak gosterme ve
seytanlastirma gibi yanli anlatimlara savrulma riski her zaman mevcutken, Krugovi Savas
oncesi ve sonrasmin hikayesini tarafgir bir telasa kapilmadan, stiktinetle anlatir; travmalarin
onarilmasinda en ¢ok ihtiya¢ duyulan dil ve tslupla. Ytizbinlerce hayata mal olan “Biiytik
Sirbistan”mn  biytikligtintin ancak ve ancak kendinden olmayanin yasam hakkin
savunmaktan ve yasta birlesebilmekten ileri gelebilecegini sdyler adeta. Todor'da temsil
edilen kotiiltigiin biitiin Sirbistan halkina mal edilemeyecegini diisiindiirmek ister. Ote
yandan, savas sirasinda yasanilan insanlik suclarinda Sirplarin payinin altini ¢izerek 6zelestiri
sunar. “Yarali biling”lere3¢ dost olabilmenin ve dost kalabilmenin, en zorlu kosullarda dahi
miimkiin olabildigini hatirlatir.

20. ytizyilda totalitarizmin, yok ettigi hayatlardan bircok ders gikarilmistir. Gegmiste
yasananlar ibretle anilmis, soykirirmin en buyiik insanlik sugu oldugu konusunda fikir
birligine ulasilmistir. Ancak bu, 21. ytizyilda yeni savaslarin ve savas suglarinin yasanmamasi
icin yeterli degildir. Catismalardan ve yasam hakki ihlallerinden arinmus, yeni yikimlara gebe
olmayan bir dinyanmn olanakhiligina inanmak icin goz kamastirici bir iyimserligin
aldaticiligindan bagka bir ihtimal yokmus gibi goriinmektedir. Ote yandan kétiiliigiin
direngenligi kadar iyiligin dirayeti de bitimsizdir.?” Yikimlarin degil, barisin hakim oldugu bir
yasamin miicadelesine inanmak ve bu idealin ahlaki sorumlulugu ile hareket edebilme
glicinti gosterebilmek imkansiz degildir. Todorlar belki Markolara gore daha gtiglii ve daha
cok olabilirler. Ancak kotiiliik hiikiim stirdtuigii stirece, ona itirazi elden birakmayan bir iyilik
halesi de muhakkak bir yerde kendini gosterecek ve tarihin akisina yon verecektir. Krugovi
filmi tam da bunu 6rneklemektedir.

3% Bu kavram Daryush Shayegan’dan 6diing alinmistir. Bkz. Shayegan, Daryush (2000). Yaral: Biling:
Geleneksel Toplumlarda Kiiltiirel Sizofreni. Istanbul: Metis.

37 Terry Eagleton'un (2016) Iyimser Olmayan Umut'ta dile getirdigi “Ufkumuzda diinyann ihtilaf ve
doyumsuzluktan kurtulmas: anlaminda bir titopya olmasa bile, icinde bulundugumuz durumun ciddi
olgiide iyilestirilebilecegine inanmak da yeterince gercekgei bir tutumdur” sozleri bu noktada oldukga
anlamlidir.
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Uzayh Olarak ‘Oteki’:
Yasak Bolge 9 Filminin Post-kolonyal Kavramlar ile Okunmasi

Ece Vitrinel*

Ozet

Dikkatleri medyanin kligeleri pekistirici, bilgiyi tektiplestirici giiciine, vurguyu temsil sorununun ve
temsillerin tireticisi konumundaki kiiltiir endiistrilerinin tizerine ceken 1978 tarihli Sarkiyatcilik;
1970’li yillarin sonundan itibaren edebiyat, kiiltiir incelemeleri ve cinsiyet arastirmalarini da icine alan
genis bir yelpazeyi kapsayacak sekilde gelisen post-kolonyal ¢alismalara ilham veren kurucu bir metin
olarak kabul edilir. Edward W. Said’in bu eserine dayanarak, Dogu ve Batimin cografi kavramlar
olmaktan ziyade Batimin kendi eliyle yarathg: ayrimlara kagimilmazlik siisii verme becerisini
somutlagtiran bir ikilik oldugu séylenegelmistir. Oryantalist soylemin ¢ikis noktasinin temelde Batinin
kendi iistiinliigiinii tizerinden gorecegi bir “dteki” yaratma stratejisi oldugu diisiiniildiigiinde, dev bir
kiiltiir endiistrisi olarak Hollywood Sinemasinin sundugu ‘vahgsi Siyahlar’ ve ‘gizemli Dogulular’
temsillerinin, farkli toplumsal baglamlardan kaynaklanan fakat aynm amaca hizmet eden oteki kurgulart
olduklar1 iddia edilebilir. Bu ¢alismamn amact da, yonetmeni Neill Blomkamp tarafindan “Giiney
Afrikalr bir Hollywood filmi” olarak tanimlanan 2009 yapum District 9 (Yasak Bélge 9) filmi araciligi
ile ne Dogulu ne de Siyah olan kurmaca karakterler iizerinden ‘Oteki” soyleminin nasil kuruldugunu
gostermek ve “istilact uzayl’ klisesini ters yiiz eden bu filmin, otekinin dtekisini yaratirken bir noktada
elestirdigi seye doniistip doniismedigini tartismaktir. Bu film okumasinda kilavuzumuz ‘melezlik’ basta
olmak iizere post-kolonyal literatiiriin temel kavramlar: olacaktr.

Anahtar Kelimeler: Otekilik, temsil politikalar, uzayli filmleri, melezlik, post-kolonyal film okumasi,
Yasak Bolge 9
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The ‘Other’ as an Alien:
A Postcolonial Reading of the Movie District 9

Ece Vitrinel*

Abstract

Orientalism (1978), which draws attention to the power of the medias in uniformizing information and
reinforcing stereotypes, thus to the problem of representation and to the cultural industries, is regarded
as a founding text that inspires post-colonial studies covering a wide range of domains including
literature, cultural and gender studies. Based on this work of Edward W. Said, rather than being
geographical concepts, East and West are thought be a duality which illustrates the ability of the West
to create a distinction, and then to present it as inevitable. Assuming that the starting point of the
orientalist discourse is a strategy of creating an ‘other’ by reference to which the supremacy of the West
will be assessed, it can be claimed that “wild Blacks” and ‘mysterious Easterners’ represented by the
gigantic cultural industry Hollywood cinema, are constructions of the ‘other’ that originate from
different social contexts but serve the same purpose. The aim of this article is to understand how the
discourse of the other - along with the other’s other - is constructed in the movie District 9 (Neill
Blomkamp, 2009) through fictional characters which are neither Easterner nor Black. We also want to
discuss if this “South African Hollywood film” - as described by its director - inverting some important
clichés like ‘invader alien” ends up by creating another cliché at one point or not. In this film reading,
our guide will be the common notions of post-colonial literature, the ‘hybridity” in particular.

Keywords: Otherness, politics of representation, alien films, hybridity, post-colonial film reading,
District 9
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Giris

Homi Bhabha ve Ania Loomba gibi post-kolonyal diistincenin 6nde gelen isimleri
tizerinde etkili olmus Martinikli psikiyatr-yazar Frantz Fanon, 1952 yilinda yaymlanan irkgilik
ve somiirgecilik konulu ilk kapsamli incelemesi Siyah Deri, Beyaz Maske'nin baslarinda su
tespiti yapar: “Siyah insan, insan degildir” (2009: 2). Siyahsaniz size bu diinyada rahat yoktur,
sinemada yaniniza oturulmaz, ayni dili konustugunuz kisi sizle bir ¢ocukla konustugu ses
tonuyla konusur, mesleki basarmiz sanki ortada celiskili bir durum varmiscasina “Zenci
doktorun basaris1” olarak sunulur, filmlerde ya yamyamsimizdir ya da daha iyisi hizmetkar.
Peki ya uzayliysaniz? Fanon’un mecazi olarak kullandig1 sekilde degil de gercekten insan
olmadiginiza gore bu diinyada isiniz Siyahtan daha zor, bir filmde yeriniz Siyahtan daha mu
ikincil olacaktir?

Gorsel deneyim dolayimli temsil konusunun ne kadar genis, George Méliés'in 1902
tarihli Aya Seyahat'inin akrobatvari Serenitelerinden, Denis Villeneuve’'tin 2016 yapimu
Gelig'inin - adlarinin onerdigi gibi - yedi bacakli Heptapodlarina, sinemada temsil edilen
diinya dis1 varlik sayisinin! ne kadar fazla oldugu hesaba katildiginda bu soruya tek bir cevap
verilemeyecegi aciktir. Fakat diinya disihgr uzayla iliskilendirmeyen The Abbys (James
Cameron, 1989) gibi filmler ve yine Cameron’un Avatar'inmn (2009) dogayla uyumlu ve bariscil
ama saldiriya ugradiklarinda direnisci Na'vileri? ya da Steven Spielberg’tin nazik E.T."si (1982)
gibi az sayida 6rnek disinda, diinya dis1 yasam formlarinin sinemada agirlikli olarak istilaci
uzaylilar olarak kimlik bulduklar1 gozlemlenebilir. Buradan hareketle, farkliliklar1 ¢ncelikle
irka 6zgii nitelikler tizerinden tanimlayan 1rk¢iliktan ziyade canlilara sadece su ya da bu ttire
ait olduklari icin farkli degerler atfeden tiirciiliik ve zenofobi kavramlarini konu alan, istilac1
uzayh klisesini, uzaylilar1 diinyada miilteci® konumunda sunarak tersten okumaya girisen
District 9 (Yasak Bélge 9, Neill Blomkamp, 2009) filminin konuya getirdigi bakis agis1 incelemeye
degerdir. Filmin gosterime girer girmez akademik ilgiye mazhar olusu da s6z konusu bakis
agisimin sundugu gesitli okuma imkanlarmin bir gostergesidir. Oncelikle Moses vd. 2010'da
yayimnlanan bir derlemede filmin dokundugu ekoloji, kentsel doniistim, gog, somiirgecilik,
siddet, militarizm, sug, etnik ayrimcilik, sosyal dislanma, politik ctirtimusliik, ¢okuluslu
yapilanma, yabancilasma, kimlik, yoksulluk, ucubelik gibi ¢ok sayida temay1 ortaya

1 Wikipedia'nin gesitli listelerden derlenmis ve eksiksiz olma iddiasinda olmayan diinya dis1 varliklar
konu alan filmler listesinde 522 baglik yer almaktadir.

https:/ /en.wikipedia.org/wiki/List of alien films#cite note-blastr-1 (Erisim: 20 Ekim 2017)

2 Battle For Terra (Terra’y1 Kurtarmak, Aristomenis Tsirbas, 2007) adlr animasyon film, Avatar’dan iki y1l
once Avatar’a gok benzer bir tema etrafinda barisci bir Terra gezegeni ve sakinleri portresi gizmistir.

3 Insan Haklar1 Evrensel Bildirisinin 14. Maddesinde gecen sigimnma hakkina dayanarak Birlesik
Milletler Miilteciler Yiiksek Komiserligi (BMMYK) tarafindan belirlenen tanima gore ‘miilteci’, “1rki,
dini, tabiiyeti, belirli bir sosyal gruba mensubiyeti veya siyasi diisiincesi nedeniyle zulme
ugrayacagimdan korktugu icin vatandasi oldugu tilkeye donemeyen veya déonmek istemeyen” kisidir
(Maddel4.org). Yasak Bélge 9’un uzaylilarmmin diinyaya ne amagla geldikleri bilinmese de kendi
gezegenlerine donme imkanlariin bulunmadigl ve yogun hak ihlallerine maruz kaldiklar: bir kamp
alaninda belli bir hukuki ¢erceve icinde barmdirildiklar: gortilmektedir. Bu durum onlar tilkelerini
daha iyi kosullar icin isteyerek terk etmis ve arzu ettiklerinde geri donebilecek ‘gd¢menler’den
aywrmakta, film evreni iginde ‘miilteci” ya da ‘siginmact’ statiisiinde degerlendirilmelerinin kapisin
aralamaktadir.
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dokmiustiir. Ardindan da bu temalar ekseninde kaleme alinmuis cesitli makaleler Yasak Bolge
9'u sadece ilk akla gelen Avatar (2009) gibi diinya dis1 gezegen ve canlilar1 konu alan filmler
ile degil, Fly (Sinek, David Crononberg, 1986) gibi dontisim hikayeleri; Mad Max (George Miller,
1979-2015), Blade Runner (Bigak Sirti, Ridley Scott, 1982) gibi distopyalar ya da Coming Home
(Athol Fugard, 2009), Viva Riva! (Djo Tunda Wa Munga, 2010) gibi dogrudan Afrika kitasina
uzanan anlatilar ile karsilastirarak ¢oztimlemeye girismistir (Rieder, 2011; Veracini, 2011; Nel,
2012; van Veuren, 2012; Walder, 2014; Frassinelli, 2015 ve Duncan, 2018). Bu film okumasmin
iskeletini ise 1970°li yillarin sonundan itibaren edebiyat, kiltiir incelemeleri ve cinsiyet
arastirmalarini da igine alan genis bir yelpazeyi kapsayacak sekilde gelisen ve kolonyal gecmis
ve uzantilarmin entelekttiel tiretimdeki baskmn roltinti - ge¢mis ve somiirgeciligin tasfiye
edildigi toplumlarla smirli kalmaksizin - sorgulayan post-kolonyal calismalar ve onun,
‘melezlik’ basta olmak tizere, ‘Otekilik’, ‘aradalik’, ‘tektiplestirme’ gibi temel kavramlar:
olusturacaktir.

Bir gtin (sene 1982'dir) bir uzay gemisi; Independence Day (Kurtulus Giinti, Roland
Emmerich, 1996), War of the Worlds (Diinyalar Savagi, Steven Spielberg, 2005) gibi pek gok
Hollywood bilim kurgusundan farkli olarak Washington, New York, Los Angeles, Chicago -
ya da olay orgusiiniin gectigi ana mekani etkilemeyen Londra, Paris gibi Avrupa megopolleri
- degil de Johannesburg semalarina konuslanir. Geminin kapilarmnin kapali kaldigr ve
uzaylilarla hicbir temasin yasanmadig: ti¢ ayin sonunda gemiye zorla girilir ve uzun stiredir
iyi beslenememis, sagliksiz ve lidersiz ¢ok sayida uzayli ile karsilasilir. Giiney Afrika
Hikiimeti'nin tizerinde biiytik bir uluslararasi baski vardir. Gemi yakiminda gecici bir kamp
kurulur ve etraf1 tellerle ¢evrilen bolge (9. Bolge) kisa stirede biiytik bir kenar mahalle halini
alir. Artan sug olaylar1 ve sehir halkiin uzaylilara kars1 ayaklanmasi sonucunda geminin
Johannesburg’a gelisinden 20 yil sonra Multinational United (MNU), sayilar1 1.8 milyona
ulasmis uzayhy1 9. Bolge’den c¢ikarip 10. Bolge’ye, Johannesburg’a 200 km. uzaklikta yeni bir
kampa tasimaya karar verir. UIO protokoliine gore uzaylilari tahliye etmek icin onlara 24 saat
stire taninmas1 gerekmektedir. Uzaylilara tahliye kararmin bildirilecegi ve 1-27 belgesinin
imzalatilacag1 operasyonun basina ayn: zamanda MNU baskaninin damadi olan Wikus van
der Merwe getirilir. Koobus Venter yonetiminde ©6zel bir askeri tim de Wikus van der
Merwe’ye eslik edecektir.

Yapimciligini Peter Jackson’un Carolynne Cunningham ile birlikte tistlendigi Yasak
Bélge 9, sirtin1 kurmaca kisi ve olaylarm belgesel anlat1 teknikleri kullanilarak gercek kisi ve
olaylarmis gibi yansitildigr mokiimanter (mockumentary, sahte belgesel) tiirtine dayayan bir
bilim kurgudur. Jenerik 6ncesi boliimde filmin ana kahramani Wikus van der Merwe elindeki
yaka mikrofonunu test ederken “Boyle mi bakayim ?” diye sorarak kameraya dogru doner ve
gortintiiye girmeyen, varligi derinlerden gelen sesi aracilig1 ile hissedilen kameramanin
onay1yla seyirciye bakarak konusmaya baslar. Gorevini “MNU ve insanlik igin uzayllarla
iliskilerimizi gelistirmek” olarak tanmimladig1 Multinational United’a bagh Uzaylh Iligkileri
Departmani’ni tanitan Wikus's, film boyunca televizyon belgeseli estetigi ve uzman goruisii
alma gelenegi cercevesinde roportajlarini izleyecegimiz UKNR Bagkani Grey Bradnam,
sosyolog Sarah Livingston, CIV Heyet Uzman1 Frangois Moran, sosyal yardim uzmani Dr.
Katrine Makenei, uzman miihendis Forest Feldman gibi kisilerin konusmalari izler. Belgesel
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turtiniin ve dolayisiyla belgeselmis gibi davranma prensibi tizerine kurulu mokiimanterin de
gerektirdigi gibi, hikdye hakkinda film karakterlerinden daha az bilgiye sahip olan seyirci, bu
konusmalar aracilig: ile uzaylhilarin evlerine dsnememelerinin sebebinin geminin ¢alismamasi
oldugu gibi 6nemli detaylar1 6grenir. Bu durum da, kumanda modiiliiniin gemiden sebebi
bilinmeyen bir sekilde bilinmeyen bir yere diismiis olmasindan kaynaklanmaktadir. Geminin
sehre gelisi ya da halk ayaklanmasi gibi olaylar haber biiltenlerinden alinmus goriinttilerle,
uzaylilarla ilk temas ise tizerinde timecode yazili, kalitesi diistik ve titreyen, dolayisiyla arsiv
gorlintiisti izlenimi veren aktiiel cekimlerle verilir. Wikus van der Merwe nin operasyonun
basma getirildiginin agiklandig1 toplant: gortintiileri de benzer bir arsiv mantig1 araciligy ile
bize yansirken, Wikus'in gururdan aglayan annesi, karis1 ve aile fotograflar1 aracilig: ile
seyircinin filmin 6ne ¢ikaracagr ana karakter ile tanismasi saglanir. Filmin ilk saniyelerinden
itibaren anlatinin gidisati aciktir: 9. Bolge'nin tahliye operasyonu gerceklesmistir, simdi
izleyecegimiz ise bu operasyonu, yoOneticisi basta olmak {tizere, gerceklestirenler ve
operasyona tanik olanlarin agzindan dinleyecegimiz, halk roportajlar: ve arsiv gortintiileri ile
zenginlestirilmis bir belgeseldir. Karakterlerin aksine bizim hentiz bilmedigimiz ise
operasyonun nasil sonuglandigidir ve filmin daha ilk on dakikasi icinde araya giren Wikus’'in
yardimcist Fundiswa Mhlanganin turuncu hiikiimlii giysisi ile “Bunu herkesin izlemesini
istiyorum. Gergekten ne oldugunu gorstinler” gibi bir nevi ileriye atlama (flashforward) gorevi
goren aciklamalari, olacaklara iliskin meraki tetikleyerek izleyiciyi anlatiya davet eder.

Uzayli Varosu 9. Bolge

Felsefi diisiincede 1rk ve irkcilik kavramlarmin izini siiren Irk Kavramini Kim Icat Etti?
isimli derlemesinde, Albert Memni'nin 1950'lerde Somiirgelestiren ve Somiirgelestirilen adl
eserinde ele aldig1 bir konuyu yeniden dile getiren Robert Bernasconi sdyle der: ... somiirgeci
iliskilerin hiiktim stirdtigii bir ortama yeni gelen biri, genellikle kendi denetiminin 6tesindeki
yollarla, kaginilmaz bi¢cimde ya somiirgelestirenlerden ya da somiirgelestirilenlerden biri
haline gelmeye dogru gekilir” (1999: 7). Uzayh istilasina dair pek ¢ok bilim kurguda uzay
gemisinin New York ya da Washington’a inmesi nasil sebepsiz degilse ve Amerika Birlesik
Devletleri'nin gtictinti ve hiikiimranligini, genellikle ailesini kurtararak kahramanlasan bir
beyaz erkek yan anlatisi ile birlikte, tiim diinyay: hedef alan bir tehdit karsisinda pekistirme
amacina hizmet ediyorsa (Ryan ve Kellner, 2016: 310), yonetmen Neill Blomkamp’in 2005
tarihli kisa filmi Alive in Joburg’dan uyarladig1 ve senaryosunu Terri Tatchell ile birlikte kaleme
aldig1 Yasak Bolge 9’da geminin Johannesburg’a, hem de 1982 yilinda konuslanmasi da tesadiif
degildir.

1948-1994 yillar1 arasinda, 1949 yilindan itibaren yasalarla da desteklenen Apartheid
sisteminin Siyahlar1 ancak Beyaz azinligin yararlanabildigi pek cok vatandaslik hakkindan
mahrum biraktigi, Fanon'un “2.530.300 Beyazin 13.000.000 Siyahi sopa zoruyla tiktig1 bir
kazan” (2009: 92) olarak tanimladigi Giiney Afrika Cumhuriyeti'nin baskentine gelme
gafletinde bulunan niyetleri anlasilamamis ama gii¢stiz konumdaki uzaylilar vakit gegmeden
somiirgelestirilenlerin en alt konumunda yerlerini alirlar. Amerikalilarm Siyahlari ling etmek
yerine gettolarda soyutlamaya calismalarmi “herkes kendi ¢opliigiine” mantig ile agiklayan
Fanon, Siyah Afrika’'nin Siyah sehirlerinde Avrupalilar icin ayrilmis semtlerin olmasma da
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sasirmadigini soyler (2009: 55). 1950 yilinda ¢ikarilan Group Areas Act (Grup Alanlar: Kanunu)
uyarinca Apartheid yonetimi tiim kentsel alanlar1 ‘whites only’ (sadece Beyazlar girebilir)
olarak kodlamaya baslamis, diger ‘wrk gruplarmi® sehir disma, banliydlere tasmmaya
zorlamustir (Duncan, 2018: 50). Yasak Bélge 9 filmine adin veren, sig§inmaci-uzaylilarmn once
yerlestirildigi sonra da ¢ikarilmaya calisildig 9. Bolge de, Apartheid rejiminin stirdtigii 1966
yilinda hiikiimet tarafindan sadece Beyazlarin girebilecegi bir alan olarak tanimlandiktan
sonra 60.000’den fazla insanin zorla tahliye edilerek 25 km. uzaktaki Cape Flats’e tasindig 6.
Bolge, Cape Town’a dogrudan bir gondermedir (Johnson, 2009; Duncan, 2018: 60).

Uzaylilarin gelisinden sonra Johannesburg sehrinde pek ¢ok mekan kapilarina kirmizi
carp: isaretleriyle “uzayli giremez” tabelalar1 asmustir. Etrafi tellerle cevrili 9. Bolge'de
yasamaya mahktm uzaylilarin gemilerini tamir edip sehirlerinden gitmelerini isteyen halk
s0z konusu bolge i¢in harcanan paraya kizsa da, bu diinya dis1 varliklarin soyutlanarak en
azindan kendilerinden uzak tutulmalarindan memnundur. Cogunlugu Siyahlarla yapilmis
halk roportajlarinin hepsi “Gitsinler”, “Gitmeliler” ile son bulurken, “Baska bir tilkeden olsalar
tamam ama gezegenimizden bile degiller” diyen biri ayrimcili§in esas sebebi olarak tiirii isaret
eder. “Virtis. Caresi virtis. Uzaylilara bulastirilmas: gerek” diyen bir digeri ise ¢oztimi
soykirimda bulacak kadar ileri gider.

Tahliye operasyonunu baslatmak tizere yola ¢ikan Wikus van der Merwe helikopterde
“Karidesler (uzaylilar) baskasina ait topraklar {izerinde olduklarmi anlamis degiller. Bu
ylizden onlara gidip “burasi bizim topragimiz, liitfen gider misiniz ?" diyecegiz” agiklamasini
yaparak filmin basinda “uzaylilarin daha gtivenli, ¢ok daha rahat ve yasanilas1 bir bolgeye
transferi” olarak anlattig1 tahliyenin altinda yatan motivasyonu dile getirmis olur. Ama saf
yapist nedeniyle MNU baskani kaympederi tarafindan bir masa olarak kullanildigi bu
operasyonun gercek nedeninin seyirci gibi hentiz kendisi de farkinda degildir.

MNU ekibi Koobus yonetimindeki biiytik bir askeri gii¢ esliginde 9. Bolge'ye girip
baraka baraka gezmeye basladiginda biz de mekani daha yakindan tanima imkan1 buluruz.
Halkin fazla para harcaniyor diye kizdig1 alan derme catma barakalardan olusmus sefalet
icinde bir varostan baska bir sey degildir. Hollywood Sinemasinda Oryantalizm adl1 kitabinda 17.
ve 19. ytizyillar arasinda Sark gezileri yapmis Batili seyyahlarin metinlerinden hareketle
Raiders of the Lost Ark (Kutsal Hazine Avcilari, Steven Spielberg, 1981), The Mummy (Mumya,
Stephen Sommers, 1999) ve The Mummy Returns (Mumya'nin Doniisti, Stephen Sommers, 2001)
filmlerinde “Gteki’yi inceleyen Hilal Erkan, bu filmlerde Kahire'nin “...labirenti andiran dar
sokaklari, pis yasam alanlar1 ve ¢ildirmis gibi davranan halki...” ile “...kargasa iginde ve
esenlikli olmayan...” bir sehir olarak betimlendigini yazar (2009: 124). Johannesburg'un
‘otekisi’ 9. Bolge, ifadesiz, birbirine benzer uzaylilarin tuhaf sesler ¢ikararak ¢opler arasinda
cirit attig bir alan olarak Batili goziiyle Kahire ile kiyaslanmasi dahi zor goriinecek kadar pis
ve geri kalmis bir bicimde tasvir edilmistir. Ote yandan uzaylilarin temsili, Erkan’in ad1 gegen
oryantalist Hollywood filmlerinde yerli erkegin sunumuna iliskin saptadigs iki temel kalipla
birebir ortiistir. Yasak Bolge 9'un uzayl ana kahramani Christopher’un oglu ile diyalog halinde
coplerde bir sey ararken kadraja girdigi 20. dakikaya kadar soyledikleri anlasilmayan,
Wikus'in daha sonra ‘klik” olarak tanimlayacag1 robotik sesler ¢ikaran anonim uzaylilar ya
amagsizca dolasan “kayitsiz, umursamaz ve uyusuk kisiler” (Erkan, 2009: 129) ya da “para igin
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her seyi yapabilecek hain ve aggozlii erkekler” (Erkan, 2009: 128-130) olarak temsil
edilmislerdir. Roportajlardan birinde “ Ayagimizdaki ayakkabiy1 bile cekip alabiliyorlar” diyen
kadmin arkasinda ¢op karistiran bir uzayh gortilmektedir. Bu temsillerin bilimsel gerekgesi
uzman agzindan, entomolojist Clive Henderson'un “Diinyamizda barmdirdigimiz bu koloni,
kesinlikle bir isci kolonisi. Kendi iradeleri yok, emir alabiliyorlar ve inisiyatif kullanamiyorlar”
aciklamasiyla verilir.

9. Bolge'nin tek sakinleri uzaylhlar degildir. Filmin 15. dakikasinda bebek uzaylilar:
dovistiirtirken kadraja giren Giinay Afrikali Beyaz adamin otekisi Siyah Nijeryalilar fahis
degerler karsiliginda uzaylilara en 6nemli besin kaynaklar:1 kedi mamasimi satmaktadirlar.
Johannesburg yeralti diinyasinin en gti¢lii ismi, tahliye sirasinda MNU'nun bile cekindigi
Obasanjo, Nijeryalilar1 yonetmekte ve wuzayllardan yiyecek karsiligi agir silahlar
toplamaktadir. Ne var ki Battlestar Galactica (2004) gibi pek ¢ok bilim kurguda oldugu gibi
organik yapili* bu lazer silahlar yalnizca uzayli DNA’s1 ile birlestiginde aktif olmakta, insan
elinde calismamaktadir. Obasanjo topladig: silahlar1 kullanabilme yetisini uzayl eti yiyerek
biiytii ile kazanmaya calisirken diinyanin en biiytik silah imalatgis1 konumundaki MNU yeralt1
laboratuvarlarinda uzaylhlar: paramparca ettigi deneylerle ayn seyin pesindedir. “MNU"nun
uzaylilar1 tahliye etmek i¢in kullandig1 kanunlar tamamen goz boyamaydu. (...) Asil amag
silahlari ele gecirmekti.” diyen UKNR Baskani Grey Bradnam hikayenin asil entrikasini isaret
eder. Oryantalist Hollywood filmlerinde Batililarca arzulanan gizemli ve tehlikeli nesne
‘kutsal sandik’, ‘kayip hazine’” ya da “bilezik’in (Erkan, 2009: 121-140-189) yerini Yasak Bolge
9'da agir lazer silahlar almstir.

Bagka Bir Gezegende ‘Karides’ ya da Otekinin Otekisi Olmak

Johannesburg semalarina konuslanan uzay gemisine giren ilk insanlar parlak 1siklar,
ilahi bir mtizik beklerken karanlik, pis bir ortam ve iyi beslenememis, sagliksiz ¢ok sayida
eklem bacakli canli ile karsilagirlar. Iki bacak tizerinde yiiriiyebilme, aslinda béceksi bir uzayl
tasarlamak arzusundaki yonetmen Neill Blomkamp’in uzaylilarin gorsel tasarimini iistlenen
Weta Workshop’a verdigi temel olctittiir. Bu Olclite “Maalesef insani olmalar1 gerekiyordu
ctinkii psikolojimiz surati ve antropomorfik bir sekli olmayan bir seyle gercek bir duygudaslik
kurmamizi engelliyor. Dort bacakli bir sey goriirseniz bunun bir kdpek oldugunu
dustintirstintiz, boyle programlanmisiz” (Oldham, 2009) seklinde agiklik getirmektedir.
Kalabalik, genis plan uzayl goriintiilerinden sonra bir uzayliy: tek basina gordiigiimiiz ilk
sahne tuhaf sesler ¢ikararak cig et parcalayan bir uzaylinin bel plan goriintiistidir. Iki
bacaklar1 {izerinde yiiriiyebiliyor olsalar da James Hope isimli polisin “Karidese
benzemediklerini soyleyemezsiniz. Hepsi koca birer karidese benziyor.” demecinde en
dolaysiz sekliyle dile getirdigi gibi uzaylilara hemen ‘karides” ad1 yakistirilir. Bu yakistirma
Johannesburg bolgesinde siklikla rastlanan ve halk arasinda Parktown karidesi olarak bilinen

4 Avatar’m Pandora gezegeni sakini Na'vileri de, dost ama egemen olduklar1 hayvanlarma kuyruklar:
aracilify ile organik olarak baglanmaktadirlar. Wilhelm ve Mathison, Bir James Cameron Filmi: Avatar.
Pandora’nin Biyolojik ve Sosyal Tarihi Hakkinda Gizli Rapor adli kitaplarinda bu gibi kavrama yetenegi olan
kuyruklari “prehensil” olarak adlandirmaktadirlar (2010: 188).
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bir bocek tiirtine gonderme yapmaktadir (Duncan, 2018: 58). Fakat filmin sosyologu Sarah
Livingston'un belirttigi gibi karides, uzaylilarin fiziksel 6zelliklerini ¢agristirmaktan ¢ok
onlar1 “alt tabakadan’, ‘cop yiyenler’ olarak yaftalayan bir tabirdir. Boylelikle, 16. ytizyil
Ispanyasinda, Bartolomé de las Casas'm karsitlarinin Amerikan Yerlilerine yapilan
muameleyi, onlarin insan olmadiklar1 gerekcesiyle haklilastirmalar1 gibi (Bernasconi, 1999:
34); uzaylilar1 hayvansiliklarma vurgu yaparak oGtekilestiren insanlar da, uzayli bedeni
tizerindeki deney adi altinda iskenceye varan her tiirlii tasarruflarini mesru kilarlar. Peki,
yillar yili kendileri o6tekilestirilmenin en agirin1 yasamis Siyah Nijeryalilarin, film anlatis
icinde uzayllar1 hicbir vicdan azab1 duymadan uzuvlarini kesip yiyebilecekleri, cinsellik dahil
her agidan somiirebilecekleri hayvanlar olarak gormeleri nasil aciklanabilir?

Sarkiyatailik icin yazdigr son sozde “Benim tuttugum yol, her kiiltiirtin gelisimi ile
bekasinin, farkli, rakip bir alter ego’nun (6teki ben) varligini gerektirdigini gostermek oldu.
Kimligin insasi, karsitlarin, dtekilerin belirlenmesini gerektirir. (...) Her ¢ag, her toplum kendi
‘dtekileri’'ni yaratir” demistir Said. ‘Baskalik” ve ‘baskaligin taninmasi” gibi toplumsal bag:
tizerinden diistinecegi ‘alanlar 6tesi’ kavramlari Freud'dan 6diing alan Enriquez de, Siiriiden
Devlete’de (1983), insanin kendini, kendi arzusunu yalmizca o6tekinin varliginda
tanimlayabilecegini ifade etmistir (2004: 20). Nasil Beyaz igin Siyah bir karsilastirma unsuru
ise (Fanon, 2009: 236), uzayl ile karsilasan Siyah icin de “biyolojik 6l¢tinme” duygusu
glindeme gelir. Lacan’mm ‘ayna donemi” kuramina isaret ederek, “(...) bu mekanizma iyi
kavrandigi takdirde, Zencinin Beyaz insandaki ‘6teki” imajinin yerini tuttugu ve sonuna kadar
da bu yeri koruyacag1 anlasilacaktir” der Fanon (2009: 182). Ayni mekanizma geregi Siyah
insan i¢cin de Beyaz otekidir, fakat tizerinden kendini olumlayabilecegi bir oteki degil,
ekonomik ve tarihsel gercekler dogrultusunda karsisinda boyun egmeye mahktm oldugu bir
efendi-otekidir (Fanon, 2009: 182). Bu anlamda Yasak Bolge 9 filminin anlatis1 icinde Siyah
insanin uzaylida bulup kucakladig1 da kendi varligini yticeltebilecegi bir somiirge-tteki olarak
yorumlanabilir.

Asag1 smiftan insanlarda gortilen Zenci nefretini Sartre’in anti-semit zihniyet igin su
soylediklerine dayanarak agiklar Fanon (2009: 91-92): “Zengin zaten iliskilerini ¢ikarlar:
dogrultusunda kurmasini bilir. (...) Eger ben orta-simiftan biriysem, Yahudi'yi asagilik ve
muzir gormekle hi¢ olmazsa kendi seckinligimi kanitlamis olurum.” Bu sozler Beyaz
tarafindan otekilestirilen Siyah Nijeryali'nin uzayliy: 6tekilestirmede Beyaz insandan neden
daha istekli olduguna da acgiklik getirmektedir. Nurcan Pmar Eke'nin yine &teki olgusu
tizerinden ama bambaska bir baglam ve film 6zelinde soyledigi gibi “Her 6tekinin, bir daha
otekisi vardir. Sinema ise bunu gostermekte hem acimasiz hem de en etkin bir aractir” (2016:

122).

Yasak Bolge 9, belli bir gtig-gtigstizliik dengesine dayanarak uzayl imgesi {izerinden
Otekilestirilenlerin 6tekisini yaratmis ve istilact uzayly1 somirge-uzayliya dontisttirerek bir
Hollywood klisesini de tersten okumustur. Fakat yonetmeninin deyimiyle “Giiney Afrikal bir
Hollywood filmi” (Oldham, 2009) olarak bunu yaparken, Nijeryali temsilinde yamyamlik,
fuhus ve biiytiyli 6n plana ¢ikararak bir baska kliseye imza att1g1, yarattig1 bu tek boyutlu,
tekinsiz hatta canavar imge ile belki de istemeden bir noktada elestirdigi seyin kendisine
dontistugi de iddia edilebilir. Yasak Bolge 9un tek Nijeryal ‘kotii’sti, - Avatar (2009) filminin
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felcli asker Jake Sully’si gibi - kamuflaj giysileri icinde tekerlekli sandalyeye mahkum cete
lideri Obasanjo> degildir. Daha ¢ok Siyahlarin soz aldig1 ve uzayl dismanliginin dile
getirildigi ilk halk roportajlarindan, “Johannesburg yeralti diinyasmin tinlti ismi” olarak
tanitilan Obasanjo’yu ilk goriisimiize; Nijeryalilarin bulundugu bolgeyi zevk i¢in bebek
uzaylilar1 doviistiiren, uzayl: eti yiyen, kedi mamasi ve kadin ticareti yapan silahli Nijeryalilar
tizerinden taniy1p Obasanjo ve ¢evresindekilerin vahsice dldiirtilmesine tanik oldugumuz ana
dek, bir saat elli iki dakikalik film boyunca duygudaslik uyandirabilecek, insani yonii
vurgulanan tek bir Nijeryali karsimiza ¢ikmaz. Oyle ki filmin Giiney Afrika hiikiimet
yetkililerine yapilan 6zel gosteriminden sonra Istihbarat Bakan1 Dora Akunyili tilkesindeki
sinema salonlarindan filmin gosteriminin durdurulmasin talep eder ve dagitimci Sony’ye
resmi bir protesto mektubu gonderir. Bu mektup ile Sony’den sadece 6ziir beklememekte,
filmin tiim Nijerya referanslarindan arindirilmasini da istemektedir (Vourlias, 2009). Filmi ve
yonetmenini 1rkci ve zenofobik olmakla suglayan bir grup, “District 9 Hates Nigerians” (Yasak
Bélge 9 Nijeryalilardan Nefret Ediyor) isimli bir Facebook grubu kurar ve ¢evrimici bir imza
metni dolagima sokar (Smith, 2009). Bu dogrultudaki ilk elestirilerden birini blogunda kaleme
alan Nijeryali-Amerikali yazar Nnedi Okorafor® (Duncan, 2018: 67) filmdeki Nijeryali
temsiline o kadar kizar ki, benzer bir uzayli temasi etrafinda sekillenen Lagoon (2013) isimli bir
roman yazar (Tubosun, 2013). Hotel Rwanda (Terry George, 2004) filmindeki rolii ile tanmnan
Nijerya dogumlu Ingiliz aktér Hakeem Kae-Kazim da tartismada s6z alir ve Yasak Bolge 9un
tum Afrikalilari ilgilendiren negatif stereotipleri giiclendirecegine dair endiselerini dile getirir:

Eger Afrika kitasimin gercek anlamda dzgiirlestirilmesi isteniyorsa, arkamiza yaslanip, bu
‘birkag ciiriik elma’ betimlemesinin tiim diinyaya yayilmasina izin veremeyiz. (...) Sadece
Nijeryalhilarin degil tiim Afrikalilarin bu sekilde davrandi: fikri tiim diinyaya yayilacak.
Bu fikri aci verici buluyorum. Nijeryalilarin bu sekilde tasvir edilmesinin hakli bir mazereti
olamaz (Smith, 2009).

Bu kayg1 ve elestirilerin hakliligini sorgulama noktasinda, film anlatisinin Nijeryalilart sug
olgusu ile ilk nasil iligkilendirdigine bakmak faydali olabilir. “Kenar mahallenin oldugu yerde
sug vardir. 9. Bolge de istisna degildi.” Yine filmin sosyologu Sarah Livingston’un agzindan
dokiilen bu sozler araciligy ile filmin sucu belli bir kimlik ile degil toplumsal durum ile kosut
gordiigi savi one stirtilebilir. Duncan (2018: 47-51), 1994 yilinda sonlanan Apartheid rejiminin
yerini ¢okuluslu kapital ve neoliberal diizene birakmas: ile birlikte Giliney Afrika’daki
esitsizligin stirmekte oldugunu, {retim iliskileri baglaminda 1rkciligin, Apartheid
doneminden oldugu kadar bu yeni diizenden de beslendigini belirtmektedir. Zorla disarida
tutulmus, yoksullastirilmis, kenar mahallelerde yasamaya itilmis, Apartheid rejiminin agir
mirasini tastyan topluluklar bu yeni donemde de aglik ve issizlife mahkim edilmislerdir.
Duncan’a gore (2018: 53) Afrika, Giiney Amerika ve Hint alt kitasmnin gecekondu-

5 Cete liderinin, filmin vizyona girdigi tarihten bir 6nceki donemin (1999-2007 arasr) Nijerya Bagkan
Olusegun Obasanjo ile ayni soyadini tasidigina dikkat ceken Nijeryali-Amerikali yazar Nnedi Okorafor
(2009), bu isim benzerliginin politik bir gondermeden ¢ok tembellige, karsilarina ¢ikan ilk Nijeryalt
ismine tutunmaya isaret ediyor olabilecegini yazmustir. Ote yandan Blomkamp’in yerel referanslara
hakimiyeti - uzaylilara karides yakistirmasinda oldugu gibi - bu ihtimali zayiflatmaktadar.

6 “My response to District 419... I mean District 9”7, http:/ /nnedi.blogspot.com.tr/2009/08 /my-response-
to-district-419i-mean.html?q=district+9 (Erisim 21 Subat 2018)
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metropollerinde yasayan bu topluluklar Davis'in (2006) “artik insanligmi”
olusturmaktadirlar; artitk onlar igin ne kayitli istihdam ne de yalnizca hayatta kalma
surdiiriilebilir olasiliklardir. Blomkamp’'mn film evreninde 6zel, cokuluslu giivenlik sirketine,
kiiresel silah ticaretine ve kenar mahalle yerlesimine tanidig1 merkeziyet mevcut durumu
kavradigim1 ve boylelikle Yasak Bolge 9'u da bir Apartheid alegorisinin 6tesine tasidigin
gostermektedir (Duncan 2018: 57). Duncan’in bu analizi dogrultusunda Blomkamp’in sug
kavramini da ¢ok daha genis ve katmanli bir perspektiften ele aldigi, onu acili bir tarihe
dayanan giincel bir baglamla iliskilendirmeye calistig1 iddia edilebilir. Filmin irkc1 olduguna
dair tartismaya filmi savunan bir noktadan katilan bir bagka Nijeryal1 blog yazar1 da fikrini
benzer bir sug temelli bakis tizerinden dile getirir:

Eger Yasak Bolge 9 Nijeryalilardan gercekten nefret ediyorsa, agik ki gii¢ sahibi beyaz
karakterlerinden daha da nefret ediyor. Filmdeki hemen hemen her karakter grubunun
kanunlar: ¢ok az dikkate aldig1 veya hi¢ almadi§ diisiiniildiigiinde Nijeryalilarin ahlaki
acidan iflas etmis suclular olarak betimlenmesine karsi ¢ikmak anlamsiz goriiniiyor.
Uzaylilart iilkelerine yollamakla gorevli sirket, MINU ve emirleri veren beyaz siyasilerin
cogu esit derecede cahil, ikiyiizlii ve ciiriimiis. Askerler zihinleri ele gecirilmis haydutlar
olarak dolastyor, siddet kullaniyor ve siipheli tahliye emirlerini imzalamak icin uzayhlar
kandiriyorlar. Bilim insanlart yakalanan ‘Karidesler’ tizerinde el altindan deneyler
yapwyor; uzayhlar yasadig: silahlarla donanmp sokaklarda kavga ediyor (Onanuga, 2009).

Gergekten de filmde toplu uzayli betimlemelerinden sonra karsimiza ¢ikan ilk uzayh
gortintiisii et parcalayan bir uzayhya aittir. Yasak Bilge 9 bize ge¢ tanistirdig1 Christopher ve
oglu disinda duygudaslik kurabilecegimiz uzaylilar sunmaz’. Yukarida da bahsettigimiz gibi
digerleri anonim, kayitsiz hatta zalimdirler. Acimasizlik; dogrudan kanun disilik, ekonomik
cikar, kisa ya da uzun vadeli rant s6z konusu olmadiginda da filmin karakterlerinden uzak
degildir. 9. Bolge’den uzaylilar1 tahliye etme operasyonunun basina getirilen baskahraman
Wikus van der Merwe, film anlatis icinde oncelikle saf, iyi niyetli ve sempatik resmedilmis
bir Afrikaner’dir. Fakat bu iyi niyeti, ‘tahliye” ya da ‘imza’ gibi kelimelerin anlamin1 bile
bilmeyen uzaylilar1 20 yildir yasadiklar1 evlerinden etme konusunda her hangi bir vicdan
azab1 duymasina yol agmadig gibi, tahliye sirasinda karsilastig bir uzayli tireme barakasinda®
bebekleri besleyen borular1 tek tek sokmesini de engellemez. Niifus kontrol ekibi 40-50
yumurtanin oldugu barinagi yakarken kameraya donen Wikus neseli bir sekilde “Yumurtalar

7 Taninmuis sinema yazar1 Roger Ebert (2009), yonetmen Neill Blomkamp’in Christopher ve ogluna dis
goriintislerine ragmen sempati duyulabilmesini onlara, diger uzaylhlarda olmayan insani bir viicut dili
ve ufakliga nemli biiyiik gozler vererek basardigini yazmustir.

https:/ /www.rogerebert.com/reviews/district-9-2009 (Erisim 25 Subat 2018)

8 Bu baraka sistemi uzayllarin eseysiz iirediklerine, her bir uzaylimin hem erkek hem disi {ireme
organlarina ve kendi kendilerini délleme yetenegine sahip olduklarina isaret etmektedir. Yumurtalar
olustugunda olii inek veya domuz gibi bir besin kaynagina ttipler aracilig: ile baglanir ve bebek
uzaylilar bu sekilde gelisir. Bolge 9'da var oldugu belirtilen tiirler aras: fuhus, uzayllarin insanlara
benzer treme yapilarina sahip olduklarmi1 ve birbirleriyle de iliskiye girebildiklerini
dustindiirmektedir. http://district9.wikia.com/wiki/Non-humans (Erisim 26 Subat 2018). Wikus'un
‘hastalik” olarak tamimlanan dontisimiiniin sebebi de medyaya - MNU'nun yonlendirmesi ile -
uzaylilar ile girdigi cinsel iliskiler olarak yansir. Filmdeki bu ‘viriis kapma’ iddiasin1 Walder (2014)
kitanin HIV / AIDS krizi ile iligkilendirir.
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musir gibi pathyor. Kiigtik uzaylilar misir patlagina dontiyor” demekten geri durmaz. Boylece,
Duncan’in “hem Apartheid dénemi ayrimciliginin hem de neoliberal yonetici agzinin bir
karikattirti” (2018: 56-57) olarak tanimladig1 Wikus da suca karisir, soykirimin ortagi olur. Onu
otekinin otekisi uzaylilara yaklastiracak duygusal dontisimiin tetikleyicisi asagida
inceleyecegimiz fiziksel bagkalagim olacaktir. Ote yandan 6nce Christopher ve oglu egliginde
izleyicinin uzayliya, ikinci olarak melezlesme stirecinde Wikus’in uzayliya, son asamada da
izleyicinin Wikus’a bakis1 dontistirken, film anlatis1 Siyah Nijeryali temsilinde herhangi bir
iyilestirme hatta degisime imkan tanimaz. Yine Duncan’in belirttigi gibi (2018: 69), Beyaz
insanin uzayli nefreti artan igsizlik, kamu kaynaklarmimn disaridan gelen uzayllar igin
harcanmas1 gibi sebeplerle aciklanirken, Nijeryalilarin canavarca davranislari boyle bir
baglamla iliskilendirilmis de degildir.

Insan-Uzayli-Makine Melezi Wikus

Uzaylilarin gemisinin kayip kumanda merkezi aslinda bir baska kiiciik gemidir. 9.
Bolge’ye yapilan operasyon sirasinda uzayl Christopher ve kiigiik oglu ¢opliikten topladiklar:
kendi teknolojilerinden parcalar ile barakalarmin altinda sakladiklar1 bu kiictik gemiyi
harekete gecirecek yakit: tiretme pesindedirler. 20 yillik ugraslar1 sonunda toplayabildikleri
ile kiiglik gemiyi ana gemiye gotiirmeye yetecek kadar yakit: tiretmeyi ancak basarmuslardir
ki, baskin sirasinda Wikus van der Merwe neye yaradigini bilmedigi bu siviy1 icinde
barindiran silindire el koyar. Stvinin viicuduna bulusmasi sonucunda ise Wikus icin dontistim
baslar.

Wikus van der Merwe'nin yasadigi Kafkaesk bir dontisim degildir. David
Crononberg’in 1986 tarihli The Fly (Sinek) filminin kendini 1s1nlanma aracinda kalan bir sinek
ile beraber 1sinlayan ve sinegin molekiiler-genetik yapisinin kendisininkiyle birlesmesi sonucu
baskalasan bilim insan1 karakterinin (Seth Brundle) dontistimii® gibi agir ve yer yer acilidir.
Once tirnaklari, sonra digleri diiser. Bu baglamda Sinek gibi Yasak Bilge 9 da body horror olarak
bilinen ve sosyal, kiilttirel anlamda insan olma durumunu korkutucu beden deformasyonlari,
‘dogal olmayan’ fiziksel doniistimler, ucubelesme tizerinden sorgulayabilen bir alt tiir iginde
degerlendirilebilir. Wasson ve Alder (2011) bilim kurgu filmlerinde body horror'a siklikla
teknolojinin karanlik fonksiyonlarina, Frankensteinvari tehditlere isaret etmek igin
basvuruldugunu soylerler (Aktaran Duncan, 2018: 65). Wikus van der Merwe'nin
baskalasiminin da teknolojiye makinelesme tizerinden uzanan bir yani vardir. Eli uzayl eline
dontistugiinde yalnizca uzayllarin kullanabildigi lazer silahlar1 calistirabilecek hale
geldiginden viicudu doktorun tanimiyla “milyon hatta belki milyarlarca dolar degerinde bir

9 David Crononberg’in 1958 tarihli ayn1 adh kiilt yapimdan uyarladig: Sinek konu aldig: tiirciiliik,
dontistim ve biyolojik melezlesme disinda da Yasak Bélge 9 filmi ile benzerlikler tasir. Istnlama tizerine
calisan bagskahraman Seth Brundle’in evinde galismalara taniklik eden ve sonra Seth’in kiz arkadasi olan
gazeteci deneyleri kameraya almaya ve Seth ile ¢alismalarinin ilerleyisi, yasadig1 sorunlar hakkinda
roportajlar yapmaya baslar. Daha sonra Seth’in gazetecinin yoklugunda da kameray: kullanmas: ve
dontistimiin ardindan zaman zaman kendini kayda almasi ile film i¢inde filmin, belgeleyen kameranin
ve dolayisiyla belgesel anlatinin varligy, Yasak Bolge 9'a oldugu gibi Sinek filmine de ikinci bir katman
olarak damgasini vurur. Jake Sully’nin tuttugu video kayitlar da Avatar filmine benzer bir katman
eklemektedir.
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biyoteknoloji”yi de temsil etmeye baslar. Wikus giyilebilir silahlar1 tizerine gecirdiginde bir
insan-makine, 6zellikle Paul Verhoeven’in 1987 tarihli RoboCop’unun basarisindan sonra bilim
kurgu filmlerinde gérmeye alistigimiz bir tiir siborg olur.

RoboCop’un yan1 sira The Terminator (Terminatér, James Cameron, 1984), Judge Dredd
(Danny Cannon, 1995), Blade Runner (Bigak Sirt1, Ridley Scott, 1982) gibi 6rneklerden yola ¢ikan
Carrasco (2006: 103); erkek siborg bedenin erkeklige dair eski temsil kaliplarini sorgulamaya
agmaktansa bu bilindik kaliplar1 takip ettigini one stirer. Oysa “Belki de, alayc1 bir sekilde,
hayvanlar ve makinelerle fizyonumuzdan, Batili logosun tecesstim etmis hali anlaminda
‘Erkek’ olmamay1 6grenebiliriz” diyen Donna Haraway (1991: 310), 1984 yilinda kaleme aldig:
Bir Siborg Manifestosu’nda siborg bedene farkli imkanlar atfetmistir. “Sibernetik bir organizma,
bir makine ve organizma melezi, kurgusal oldugu kadar sosyal gerceklige de dair bir varlik”
(1991: 291) olarak tanimladig1 siborgu, sadece toplumsal cinsiyete degil, birbirine karsitlik
tizerinden tanimlanan 1rk, cinsellik ve sinf gibi tiim kimliklere kars: bir mit olarak sunmustur.
Haraway’a gore siborg Batinin yarattifi ikilikler, gtictinii bu suni ikiliklerden alan
otekilestirme ve ozctilik karsisinda konumlanabilir. Bu bakis agismnin temelinde siborgun
ve/veya melezin iki farkli molekiiler yapinin birlesiminden 6te bir sey, daha 6nce var olmamus
bir yap1 oldugu diistincesinin yattig1 iddia edilebilir. Sinek (1986) filminin baskahramani Seth
Brundle da biyolojik melezlesme siirecinde “85 kiloluk bir sinek”ten farkli bir seye
dontistugunt soyler ve kendine Brundle Sinegi adinmi verir. Fakat baskalasimmin ileri
asamalarinda “insan oldugunu diislemis ve bunu sevmis bir bocek” oldugunu sdyler.
Dontistim 6ncesinde uzayh tireme barakasinda kayitsizca besleme borularini soken Wikus’a
benzer bicimde Seth’in de hikayenin baslarinda, 1sinlama ¢alismalar1 sirasinda bir babunu
paramparca etmekte beis gormedigine sahit oluruz. Daha sonra bir baska babuna “Kardesini
oldurmek istemezdim”, “Kendim yapamayacagim bir seyi senden istemezdim” gibi sozler
sarf ettigini duysak da Wikus van der Merwe gibi Seth Brundle da tiirctidiir ve yasadig1
dontistim siddet potansiyelini arttirirken tiirctiltigti ile ytizlesmesine vesile olmaz. Artik
kendini de bir bocek olarak tanimlamasina ragmen zalim olduklarimni dile getirdigi boceklere
glivenemeyecegimizi soyler. Ona yardim etmek isteyen kiz arkadasindan “Kalirsan canim
yakacagim” diyerek gitmesini ister. Oysa Seth gibi Wikus’a da ttim tirkiittictiliigline ragmen
gli¢ de getiren dontistim, Seth’in aksine Wikus’ta Haraway’in siborg mitinin énerdigi 6zctiliik
karsithgima uygun bir yol izler.

MNU, DNA’s1 icin Wikus van der Merwe'nin pesine diismiistiir. Uzayllar tizerinde
korkung deneylerin yapildig: yer alt1 laboratuvarindal® kendisi de iskence goren ve boylelikle
gercekleri 6grenen Wikus uzayl Christopher’in barakasma siginir. Bu noktada mokiimanteri
bir kenara birakarak olaylar1 seyirciye baskahraman Wikus ile birlikte yasatmaya baslayan
anlati, Wikus gibi bizim de Christopher ve ogluna issnmamizi saglayacak bir baba-ogul iligkisi
sunmaya girisir. Aslinda baslangicta, kendini iyilestirebilecek (tekrar insana dondiirecek)
teknigin ana gemide mevcut oldugunu 6grendigi icin pragmatik sebeplerle Christopher’a
yaklasir Wikus. Dontistim gegirmis kolunu kendisininki ile kiyaslayarak “Ayniyiz !” diyen

10 Nel (2012: 563) filmdeki bu gizli laboratuvar ve orada uzaylilara yapilanlarin, Apartheid déneminde
paramiliter giiglerin konuslandig1 Vlakplaas ciftligine ve burada hiikiimet karsitlarina uygulanan
iskencelere dogrudan bir gonderme oldugunu soyler.
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kiicik wuzaylhiya sinirlenir. Wikus'in basma gelenler Awvatar (2009) filminde, Na'vi
gortiniimiindeki avatariyla Pandora gezegeninde 6zgiirce kosabilen felcli asker Jake Sully’nin
yasadigimnin tam tersidir. Sully’nin dontistimii “gercege dontismiis bir ritya” iken Wikus'un
doéntistimii “kabusa doniismiis bir gercekliktir” (Veracini, 2011: 357). Ozgtirliigii elinden
alinmustir, insan igine ¢ikamaz, bu diinyanin disindadir artik. Tuhaflig1 ve kategori disilig: ile
kuirdir. Bu noktada Wikus'in durumunu aciklamak icin Nel (2012: 549), Kristeva'nin “igreng’
kavramma basvurmayi onerir. Bedeni ikiliklere dayanan semiyotik bir sistem olarak
adlandiran Kristeva'min tanimina gore disarisi ‘igreng’tir. [greng; kendi olmayandir, Ozne-
ben’in karsitidir, dolayisiyla otekidir, muglak ve karismis olan, sinurlara, konumlara ve
kurallara sayg1 gostermeyen, toplumu tehdit edendir (2004: 14-17-23-100). Yasadig1 dontistim,
uzaylilasan kolu Wikus van der Merwe icin once igrenctir. Wikus kumanda modiiltinti
harekete gecirecek yakitt MNU’dan geri alabilmek icin Christopher ve oglu ile birlikte bir
maceraya atilir ve laboratuvarda hep birlikte paramparca edilmis ¢ok sayida uzayh ile
karsilastiklar1 an hikayenin kirilma noktasmi olusturur. Bu manzaranin éniinde nedamet
getiren Wikus, MNU'nun emelleri karsisinda Christopher ve seyirci ile birlikte bilinclenerek,
sonugcta cok sevdigi karisin1 bir daha gorememe, iyilesememe ya da iyilesmek icin yillarca
bekleme pahasina Christopher ve oglunun evlerine, gezegenlerine donmesini saglayacak
duygudashga erisir. Avatar'in fel¢li Beyaz insan bedeninden, sevdigi Na'vi ugruna vazgecerek
geri doniilemez bir bigcimde Na’vi olmay1 secen Sully’sinden farkli olarak Wikus van der
Merwe; film anlatistnin kendi kurdugu 6tekine dair ayrimci soylemi elestirmesini saglayan
melez bir figiire dontismusttir.

Sonug

Gelecekle ilgili filmlerin ¢agdas toplumsal sorunlara duyarhiigi en diistik film tiirii oldugu
diistiniilebilir. Oysa bunlar sik stk Hollywood gercekligi icin fazla radikal sayilacak
duruslarla nitelenirler. Cagdas diinyanmin en uzaginda yer aldigr varsayilan bir tir, bazi
bakimlardan, bu diinyamn isleyisini dogrulukla temsil etmek icin en elverisli zemini
olusturur. Gelecege doniik fanteziler, i¢inde bulunulan anm tirnak icine almanin bir yolu
olarak degerlendirilebilir. Bu filmler zamansal yer degistirmeye basourarak Hollywood da
egemen olan realist anlati rejiminin gizli yasaklarini deler (Ryan ve Kellner, 2016: 358).

Bu calismaya konu olan Yasak Bolge 9'da uzay gemisinin Johannesburg’a inis tarihi Apartheid
rejiminin stirmekte oldugu 1982 yilidir. Dolayisiyla ele aldigimiz bu film gelecekle ilgili
olmayan bir bilim kurgu, zamansiz olmayan bir distopyadir. Yine de tam da yukarida
alintilanan Ryan ve Kellner'in onermelerine uygun bir bigcimde, fakat gelecege degil de
gecmise dontik bir fantezi araciligr ile bugtinii anlatmanin, ayrimcilik ve miiltecilik sorununu
tirnak icine almanin yolunu bulmustur, senaristler Blomkamp ve Tatchell. Incelememiz bu
yolda iki unsurun 6ne ciktigina isaret etmektedir. {1k olarak; mokiimanter secimi kurgu ile
gercekligi, “bu filmde anlatilanlar gercek olaylardan esinlenmistir” gibi dissal metinlere
ihtiyac duymayan dogal bir diizlemde birlestirmis, fantezi gercege dinamizm katarak
yasanmis ve yasanmakta olanlarin altin1 ¢izmenin aracina dontismistiir. Bu anlamda bu
fantastik kurmaca, Baudrillard'in gercekten daha gercek simiilaklar: gibi, adeta belgeselden
daha belgeseldir.
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Yasak Bolge 9'un elestirel stylemini kurmakta ikinci ve asil dayanag: ise alisageldik
kahraman 6zelliklerine haiz olmayan, anti-kahraman olmak i¢in de fazla saf ve iyi resmedilmis
baskahramanidir. Yetmisli yillarin sonlarindan itibaren karsimiza ¢ikmaya baslayan, temel
ozellikleri Ryan ve Kellner tarafindan “savascilik, girisimcilik ve ataerkillik” (2016: 310-311)
olarak tanimlanan bireyci Hollywood kahramanlarina benzemez Wikus van der Merwe. Yine
Ryan ve Kellner’in tipolojilerine gore diistinecek olursak (2016: 362), o ne tek basina hareket
eden bir detektif, ne de - Avatar'in yukarida ad1 gecen Jake Sully’si gibi - cemaati reddeden bir
kovboydur. Tipki filmin anlat1 yapis1 gibi kahramani da gtictinti melezliginden alir. Fakat bu
melezlik de; Bakhtinci ¢okseslilik, kiiresellesme ile kosut giden cokkiiltiirliiliik ya da post-
kolonyal teorinin 6zellikle de Homi Bhabha onciiltigiinde ortaya attig1 ve dilsel diizlemde
karsihigimi bulan kiiltiirel melezlik gibi kavramlarla’ agiklanamaz. Filmde duygusal ve
kiilttire] dontisimiin anahtar1 biyolojik ve fiziksel baskalasim olmustur. Yasak Bélge 9,
melezligi dilsel degil gorsel, kiiltiirelden ziyade fiziksel boyutuyla temsil ederek kavram
biyolojik kokenine geri dondiirmiis, boylelikle de onu ozciiliik, turctluk, wrkgilik karsiti
islevsel bir figiire dontistlirmiistiir. Bunu yaparken ihmal ettigi diger tekiler ve resmettigi tek
boyutlu Nijeryali portresinin filmin elestirel giictinti zayiflatan yumusak karnini olusturdugu
soylenebilir. Fakat kliselerle kigskirtic1 bicimde oynamaktan geri durmayan Yasak Bolge 9'un
Apartheid rejimini oldugu kadar yeni diinya diizenini de kavrayisy, her tiirlii insan ve diinya
dis1 varlik grubunu ‘iyi’ temsil etmekteki gonulstizliigti bu iddianin giictinti bir olgiide
zayiflatmaktadir. Nijeryal1 gazeteci Tola Onanugamin (2009) sinema yazar1 Peter
Bradshaw’dan aktardig gibi belki de “film izleyiciye, cevabini vermekle ilgilenmedigi sorular1
sordurmak konusunda cesaret vermektedir.” Insamin gecmiste, bugiin ve gelecekte, insan
olarak tanimlanan bedeninin 6tesinde ne oldugu ve ne olabilecegi sorusu da bunlarin basinda
gelmektedir.

11 Ajjaz Ahmad, Arif Dirlik gibi post-kolonyal diisiinceye elestirel yaklasan kuramcilar melezligi ici bos
ve soyut bir kavram olmakla itham etmis; kavramin genelleyici, indirgemeci ve hatta ozctiltik-karsiti
goriiniirken 6zcii yaklasimlarca aragsallastirilabilme potansiyeline dikkat cekmislerdir. Benzer bigimde
ve daha genel cercevede post-kolonyal diistincenin post-kolonyalizme dontisebilmesi ile ilgili bu
yazinin amag ve kapsamini agan tartismalar icin bkz. Toplumbilim: Postkolonyal Diistince Ozel Sayist. Say:
25, Ekim 2010. Istanbul: Baglam Yayincilik.
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Psikanalitik Yaklasim A¢isindan Baba-Ogul iliskisi: Gise Memuru ve Bes
Vakit Filmleri!

Semih Salman*

Ozet

[lkel zamandan bu yana toplum siirekli olarak degisime ugramstir. Toplumun en dnemli dgelerinden
biri olan aile de bu degisime kayitsiz kalamamustir. Aile yapisindaki deisimler, stiphesiz aile bireylerini
de etkileyerek, onlarin birbirine kars: tutum ve davramslarina da yansimaktadir. Bu sebeple calismada,
baba ve ogul arasindaki iliskiyi etkileyen faktorler (toplumsal degisim, oedipus kompleksi, aile ve
toplumsal yap1) dizerinde durularak, bu iliskinin Tiirk sinemasindaki yansimas: ele alinmaktadir. Sz
konusu calismada, oedipus kompleksi kavraminin yani sira basta Sigmund Freud ve Jacques Lacan
olmak iizere cesitli yazarlarin bu konudaki goriis ve calismalarina yer verilmistir. Son olarak, 2000
sonrasinda cekilip gdsterime giren iki drnek film iizerinden baba-ogul iliskisi, oedipus kompleksi
baglanminda ¢oziimlenmistir. Calismada, Nitel arastirma deseni olarak yontemler icinde arastirma
konusu agisindan olgubilim deseninin uygun oldugu diistintilmiistiir. Arastirma konusuna ve amacina
uygun olarak ise, amagl drnekleme yontemlerinden “benzesik durum orneklemesi” kullanmlmstir.
Ayrica, bahsedilen bu karakterlerin cevresiyle yasadig iliski de oedipus kompleksi a¢isindan incelenecek

olan bir diger konudur.

Anahtar Kelimeler: Baba, Ogul, Tiirk Sinemasi, Oedipus Kompleksi, Psikanaliz.
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Father-Son Relationship in Terms of Psychoanalytic Approach: Gise
Memuru and Bes Vakit Films

Semih Salman*

Abstract

Since primitive society has constantly changed. The family, which is one of the most important
documents of society, has not kept this change indifferent. Changes in family structure undoubtedly
also affect family members, reflecting their attitudes towards each other and their behavior. For this
reason, the factors affecting the relationship between father and son (social change, oedipus complex,
family and social structure) are discussed and the reflection of this relationship in Turkish cinema is
discussed. In this study, besides the concept of oedipus complex, various authors such as Sigmund Freud
ve Jacques Lacan were included in their views and works. Finally, the father-son relationship over the
two sample films that were drawn and shown after 2000 was resolved in the context of the oedipus
complex. In the study, it is thought that the pattern of research is appropriate in terms of research as
methods of qualitative research design. In accordance with the research purpose and purpose, "sampling
of analogous situation" has been used for purposeful sampling methods. In addition, the relationship of
these characters with their surroundings is another subject to be examined in terms of the oedipus

complex.
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Giris

Aile, toplumun temel yap1 tasi olarak adlandirilmaktadir. Aile bireylerini olusturan
anne, baba, gcocuk/cocuklar aile yapisinin olusumunu ve gelisimini belirlemektedir. Stiphesiz
ki, sinemanin da oldukca beslendigi bir kaynak olan aile kavrami icinde, en ¢ok kadin-erkek
ve baba-ogul iliskileri dikkat cekmektedir. Bat1 Sinemasinda baba-ogul iliskisini konu alan The
Kid (Yumurcak, Charlie Chaplin, 1921) Bicycle Thieves (Bisiklet Hirsizlari, Vitorio De Sica, 1948), The
Godfather (Baba, Francis Ford Coppola, 1972) ve Life is Beautiful (Hayat Giizeldir, Roberto Benigni,
1997) gibi pek ¢ok film bulunmaktadir. Buna ek olarak tiyatro oyunlarinda da baba-ogul
iliskisini konu alan tragedyalar oldukca islenmektedir. Nitekim, Sofokles’in “Kral Oedipus”
adli oyunu psikanalitik yaklasimin onemli bir 6gesi olan oedipus kompleksine ismini
vermistir. Bunun yani sira William Shakespeare tarafindan yazilan “Hamlet” oyununda da
bas kahraman Hamlet'in babasimi o¢ldiiren ve annesiyle evlenen amcasmi bir tirla
oldiirememesi akla oedipus kompleksini getirmektedir. Oedipal evreden kaynakli biling
disinda sugluluk duygusunu icinde barindiran Hamlet'in, bu sebeple amcasini 6ldiirme
eylemini harekete gegiremedigi soylenebilir. Bahsedilen bu iki tragedyada da babanin fiziki
olarak oldugu fakat ruhani acidan hala karakterleri etkiledigi bilinmektedir. Tirk
Sinemasinda ise, sinema dilinin olusmaya basladig1 donem olarak kabul edilen “Sinemacilar
Donemi” ile birlikte bir ¢ok filmde baba-ogul iliskilerine yer verilmistir. Bu donemde cekilen,
oykiisii Yilmaz Giiney’e, senaryosu ve yonetmenligi ise Liitfi O. Akad’a ait olan Hudutlarin
Kanunu filminde, baba-ogul iliskisine deginilmektedir. Daha sonraki donemlerde de Baba
(Yilmaz Giiney, 1971), At (Ali Ozgentiirk, 1981), Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), Bes Vakit
(Reha Erdem, 2006), Gise Memuru (Tolga Karagelik, 2011) ve Cogunluk (Seren Yiice, 2010) gibi pek
¢ok filmde baba-ogul iliskileri yer almaktadir. S6z konusu iliskiyi iceren pek cok filmin icinden
Bes Vakit ve Gise Memuru filmleri segilerek ¢alismanin temelini olusturmaktadir. Bu durumun
sebebi ise, filmlerin hikdye orgiilerinin baba-ogul eksenli ilerlemesinin yan sira giintimiize
yakin bir donemde gosterime girdikleri icin baba-ogul iliskisi konusunda daha az sayida
incelemeye konu olduklarmin dusiintilmesidir. Buna ek olarak, filmlerden birinin koy
yasamini (Bes Vakit), digerinin de (Gise Memuru) sehir yasamini ele almas: dikkat ¢eken bir
diger husustur. Ilgili literatiir dikkate alinarak filmler oedipus kompleksi baglaminda,
psikanalitik yaklasim temelinde analiz edilmistir.

Metodoloji

Arastirma, Bes Vakit ve Gise Memuru filmlerindeki, baba-ogul iliskisinin nasil
bicimlendigini ve ne gibi etmenlerden etkilendigini belli 6rnekler tizerinden ortaya koymay1
amaclamaktadir. Secilen filmler oedipus kompleksi irdelemesi bakimmdan psikanalitik
cercevede incelenmektedir. Zira, Arthur Asa Berger (1986: 11), Dallas dizisinin karakterleri
arasindaki Oedipus problemlerin incelenmesi konusunda da psikanalitik temelli
¢ozimlemeye isaret etmistir. Bu cercevede, psikanalitik kuramin onemli bir 6gesi olan
“Oedipus Kompleksi” kavraminin, baba-ogul iliskisinde ne sekilde ve ne yogunlukta
goruldugu, sozii edilen 6rnek filmler tizerinden degerlendirilecektir.

Film ¢oziimlemesini temel alan bu arastirma, nitel desende yapilandirilmistir. Nitel
arastirma deseni olarak yontemler icinde arastirma konusu agisindan olgubilim deseninin
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uygun oldugu distintilmtistiir. Ali Yildirrm ve Hasan Simsek’e (2013) gore, olgubilim
(fenomenoloji) deseni, giindelik yasamda farkinda oldugumuz fakat ayrintili bir anlayisa
sahip olamadigimiz olgulara odaklanmakta ve bu olgular: tam anlamiyla kavramimiza zemin
hazirlayan bir desen olarak aciklanmaktadir. Bu arastirmanin evreni; son donemde gosterime
giren ve baba-ogul iliskisini iceren iki Turk filminden olusmaktadir. Hem filmlerin
ulasilabilirligi agisindan hem de yakin zamanda kalic1 bir iz birakmis olmalar: sebebiyle 2000
sonras1l yapimlar tercih edilmistir. Arastirma konusuna ve amacina uygun olarak, amach
ornekleme yontemlerinden “benzesik durum 6rneklemesi” kullanilmistir. Benzesik durum

“"

orneklemi; “... Evrenden arastirmanin problemi ile ilgili olarak benzesik bir alt grubun,
durumun segilerek calismanin burada yapilmasin tanimlar. ... benzesik 6rneklemede amaca
baghh olarak oncelik verilen sadece benzesik bir alt grubun secilmesi s6z konusudur”
(Buytikoztiirk, vd., 2014: 91). Bu amag dogrultusunda, son donem Tiirk sinemasinda baba-
ogul iliskisini varsayimsal ¢erceve kurgusunda en iyi temsil eden 6diillii iki uzun metraj film
ele alinmistir. Bunlar, Gise Memuru ve Bes Vakit filmleridir. Filmlerden birinin koy yasamini
(Bes Vakit), digerinin de (Gise Memuru) sehir yasamini ele almasi ¢oziimlemeye katki
saglamistir. TIlgili literatiir dikkate almarak filmler oedipus kompleksi baglaminda,

psikanalitik yaklasim temelinde analiz edilmistir.

Calismada ¢oztimlenen filmlerde, varsaymmsal olarak olusturulan sorunsallar ve
¢oztimlenmesi gereken parametreler aranmustir. Filmlerde incelenen baba-ogul iliskisinde, ne
gibi etkenlerin rol oynadig1 saptanmaya calisiimistir. Filmlerde yer alan toplumun yapisi, aile
bireylerinin karakteristik 6zellikleri, filmin gectigi zaman ve mekan, karakterlerin iliskilerinin
oedipus kompleksini cagristirip cagristirmamast gibi etkenler incelenmistir. Calismada
¢oztimlenen filmler, varsayimsal parametreler baz alinarak tekrar tekrar izlenmis, filmlerin
hem o6zelinde hem genelinde baba-ogul iliskisinin nasil gelistigi incelenmistir. Filmler
izlendikce, basa doniilerek analiz cercevesi yeniden kurgulanmistir. Kodlayic1 ve/veya
¢oztimleyicinin tek ¢alistig1 analiz durumlarinda bu tiir bir tekrar uygulamasi, nitel ¢alisma
glivenilirligi agisindan dnerilmektedir (Leeuwen ve Jewitt, 2001: 21).

Freud ve Lacan’a Gore Oedipus Kompleksi

Psikanaliz, davranislarin ruhsal yansimadan kaynaklandig1 {izerinde duran bir
kuramdir. Freud (2015), psikanaliz kuramini, bilingdist biling seviyesine ilerletilme
asamasinda hastanin gosterdigi direncin idraki tizerine insa etmistir. Lacan (2013) ise,
psikanalizi daha ¢ok dilbilim ile birlikte ele almaktadir. Kisinin tinsel yapisindaki kiilttirel
durumu dil temelinde degerlendirir ve buna odaklanir. Ian Craib (2011), psikanalizin iki
anlami1 oldugunu belirterek, birinci anlaminin; libidinal diirtiilerden kaynaklanan birtakim
gldilerin ve bunlarin disa yansimasiyla ortaya cikan kisilik, riiyalar, hatalar gibi bircok
tepkiyi acitklamak i¢in Freud tarafindan 6ne stirtilmiis bir kuram oldugu, ikinci anlamimin ise;
zihinsel problemleri iyilestirme yontemi olarak tanimlamaktadir. Bu problemlerin ise, hasta
kisilerin davranis bozukluklarindan olustugunu belirten Craib, bu sorunlar1 asma yolu olarak
da psikanaliz sayesinde kisilerin bilingdisilarinin isleyisini anlamalar1 oldugunu
savunmaktadir. Felsefi yonden psikanaliz, bilin¢disini1 merkeze alarak, ruhsal yasamin,
bilingdisinda gectigi ve birtakim faktorler yoluyla bilingli hale getirildigi 6ne stirtilmektedir
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(Batmankaya ve Giileg, 2013). Raewyn Connell (1998), psikanalizin kisinin ne olmasi
gerektigiyle ilgili degil, ne oldugu bilgisiyle ilgilendigini belirterek, psikanalizi “klasik
psikanaliz” ve “varoluscu psikanaliz” olarak ikiye ayirmaktadir. Klasik psikanalizde, dinamik
biling disindan yola cikarak, cocuklukta filizlenen duygularin yetiskinlik déneminde
toplumsal iligkilerle yer degistirdigini belirtmektedir. Yer degistirme evresinde ise
cocukluktaki durttilerin engellenmesinin, yetiskinlik doneminde olusan karakter
yapilanmasinda onemli oldugunu iddia eden Connell, varoluscu psikanalizi ise su sekilde

“”

aciklamaktadir; “... Gecmise bakilarak yoriingenin daha sonraki kisimlarini baslangictaki
kurucu secimlerle ilgili iliskilendiren yasam cizgilerinin yeniden insa edilmesiyle, siirece
iliskin bir kod ¢oztimti miimkiin kilmabilir. iste bu kod ¢oziimii “varolusqu psikanaliz”dir”
(Connell, 1998: 280). Varoluscu psikanalizin klasik psikanalize karsi olmadigi, kisinin

yabancilasmasindan kaynaklanan bir gercekligi oldugu sonucuna varilabilir.

Kisinin gelisimini ve yasay1s seklini derinden etkiledigi tne stiriilen psikanalizin, hem
kisinin hem de toplumun yaklasimlarini bir neden-sonug iliskisi seklinde inceledigi
sOylenebilir. Freud, psikanalizin toplum tarafindan dikkate alinmasini saglayarak, bu kurami
gelistirmis ve kisinin davranislarina birtakim aciklamalar getirmistir. Oedipus kompleksinin
ise, Freud tarafindan ortaya atilan fallik evre doneminde kendini gosterdigi belirtilmektedir.

Freud’a gore, insan {i¢ sistemden olusmaktadir; id, ego, stiperego. Id kavramu; altbenlik
ya da alt ben olarak nitelendirilerek, bilingaltinda barman ve zevk amaci tasiyan diirtiiler
olarak tamimlanabilir. Freud (2014b), id kavraminin, kisiligin karanhk bolumiini
olusturdugunu belirterek burada barman istek ve arzularmn kendiliginden yok olmak yerine
uzun yillar orada kaldiklarmi 6ne stirer. Ego; id’den gelen diirtiiler ve dis diinyadan gelen
talepler arasinda denge kurarak, aray1 bulmada rol oynayan bir kavramdir. Bir nevi arabulucu
olan ego kavrami, ben ya da benlik olarak nitelendirilebilir. Freud (2014b), bilin¢ durumunun
ben kavraminin c¢alismas: siiresince dogdugunu belirtir. Stiperego ise; baba figiiriiniin ve
toplumda var olan ahlaki deger ya da formlarm icsellestirilmis bir simgesidir. Bu kavram
tistben olarak da nitelendirilir.

Freud, kisilik gelisimini donemlere ayirmaktadir: Oral Dénem (0-1,5 yas), Anal Dénem
(2-4 yas), Fallik Donem (4-6 yas), Latent/Gizil Donem (6-12 yas) ve Genital Dénem. Bu
donemler arasinda fallik evre 6n plana ¢ikmaktadir. Bu evrede, cocugun kendine yeni bir ilgi
alani olusturdugu ve bu ilgi alaninin kendi cinsel organi oldugu o6ne siirtilmektedir. Bu
donemde, cocugun nasil bir kisilik yapisina sahip olacagmi kararlastirmaya calistig
sOylenebilir. Bu donemde, erkek gocuklarda oedipus kompleksi; kiz ¢cocuklarda ise Elektra
kompleksinin basladig1 belirtilmektedir (Donmezer, 2004). Kastrasyon karmasasinin, bu
donemde yasandig1 belirtilerek, erkek ¢ocuklar icin anneye duydugu arzu sonrasinda baba
tarafindan igdis edilme kaygisi; kiz cocuklar i¢inse babaya duyulan arzu sonrasinda yasanilan
penis imgelemine imrenme duygusunun yerini babadan c¢ocuk sahibi olma istegine
birakmasidir (Tura, 2012). Erkek cocukta, igdis edilme korkusunun, Oeidipal evreden
kurtulmasin1 sagladigin1 belirten Freud (2014b), onun yerine {ist-ben geldigini ©ne
stirmektedir. Freud'un erkekte “hadim edilme” tehlikesi, kadinda ise “penis imgelemine
imrenme” basliklar1 altinda inceledigi karmasay1 Lacan, daha derinde dil ile ortaya ¢ikan
“simgesel” bir olmak sorununa baglamaktadir. Lacan, ¢ocugun yasadigi kastrasyon
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karmasasinin sadece hadim edilme korkusundan kaynakli olmadigimni, annesinin arzu nesnesi
olamadig1 icin de bu karmasay1 yasadigin one stirer.

Lacan (2013), insan kisiliginin yapilanmasini ii¢ evreye ayirmaktadir. Birinci evre 0 ile
6-8 ay, ikinci evre 6-8 ay ile 3,5 yas, {ictincii evre ise 3,5-6 yas arasinda goriilmektedir. Lacan’in
birinci evresinin, Freud'un oral evresine denk diistiigii soylenebilir. Bu donemin kisinin
deliliginde 6nemli yer tuttugu belirtilmesine ragmen hentiz kanitlanamadig1 anlasilabilir.
Ikinci donem ise, anal doneme denk diismektedir. Lacan’in ayna evresinin goriildigii bu evre,
Oedipus o6ncesini igerdigi belirtilmektedir. Ugiincii doénemde ise, Freud'un da tizerinde
durdugu fallik evrenin yasandig1 belirtilmektedir. Oedipus karmasasinin bu evrede
gerceklestigi soylenebilir.

Psikanalitik yaklasimda kisilerin verdigi tepkilerin biling dis1 unsurlardan kaynakl
olarak verildigi soylenebilir. Craib (2011); kadinlara ve escinsellere davranislarla ilgili
olusabilen sorunlar nedeniyle, Freud un oedipus kompleksi tizerinde fazlaca durdugunu
belirtmektedir. Psikanalitik yaklasimin onemli bir 6gesi olan oedipus kompleksinin adini
aldig1 Sofokles’in ‘Kral Oedipus” adli oyununun hikéyesi soyledir:

Oidipus Thebai kral soyundandir. Kadmos'la Hormania'da kaynak bulan bu soyu bir tanr
yetistirmis, ama belki bu tanriya, Dionysos'a kars: koydugu icin lanete ugrams, akil
almayacak yikim ve acilarin birbirini izlemesini gormiistiir. Oidipus, Thebai krali Laios'un
oglu, Labdakos'un torunudur. Anast bazi kaynaklarda Epikaste diye amlan [okas-te'dir.
lokaste gebe iken bir diis goriir, Teiresias bu diisii soyle yorumlar: Kralicenin karminda
tasidigr cocuk babasin éldiivecektir. Dogar dogmaz bebek daga birakilir, ayak bilekleri
delinmis, i¢inden bir kayis gecirilmistir. Aya$: sis anlamina gelen Oidipus adi da ondan.
Cocugu bir ¢oban bulur, gotiiriir Korinthos krali Polybos'a verir. Polybos'la karisi
Priboia'min ¢ocuklar: olmanustir, Oidipus'u 6z evlat gibi biiyiitiirler, cocuk da onlari ana-
baba bilir. Delikanlhilik ¢cagina gelince bir dedikodu isitir: Kralin oglu degil de, bulunmus
bir cocukmus diye. Gergegi tanr1 Apollon'dan dgrenmek tizere Delphoi tapinagina dogru
yola koyulur. Thebai'ye yakin dar bir gecitte arabali bir adama rastlar, kimin gekilip yol
verecegi konusunda kavgaya tutusurlar. Oidipus adam ve arabacisim oldiiriir. (...) Bu
olaydan sonra Thebai'ye vanr. Sphinks denilen canavar sehirde korku salmakta, sordugu
bilmecelere cevap veremeyenleri parcalayip yemektedir. Sorular da sunlardir: Kimi zaman
iki, kimi zaman ti¢, kimi zaman dort ayak tvistiinde yiiriiyen ve dogal yasalara kargit olarak
en ¢ok ayag: oldugu zaman en giicsiiz olan yaratik hangisidir? Iki kiz kardestirler, biri
dtekisini dogurur ve ikincisi birincisinden dogmadir. Oidipus birinci bilmeyece insan,
ikincisine de Giin ve Gece diyerek dogru cevaplan vermis. Sphinks kendini tiinedigi
kayadan asagr ucuruma atarak 6lmiis. Thebai halki da rahat bir nefes almis ve kurtaricisi
bildigi Oidipus'a Laios'tan bos kalan tacla birlikte dul karisi lokaste'yi vermis. Oidipus;
bir daha Korinthos'a anasinin, babasinin yanina donmemek amacryla Thebai'ye kral olmusg
ve Iokaste ile birleserek dort cocuk iiretmis: Eteokles, Polyneikes, Antigone, Ismene. Yillar
gecer, Thebai sehrinde veba bas gosterir. Salgimin nedenini 6§renmek icin Oidipus kaym
Kreon'u Delphoi'ye gonderir. Gelen cevap sudur: Kral Laios'un katili bulunmali ve
sehirden siirtilmelidir. Oidipus hemen arastirmaya koyulur ve sucluya kars: korkung
tehditler savurur. Bilici Teiresias'a katilin kim oldugunu sorar. Kihin cevap vermekten
cekinir. Oidipus, Teiresias ve Kreon arasinda kavga kopar. lokaste araya girer ve ; bir
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zamanlar gordiigii diise, Laios'un da dar bir gecitte oldiiriildiigiine deginecek olur. Bu
sozleri duyunca Oidipus'un igine kugku girer. Bu sirada Korinthos'tan bir ulak gelir,
Polybos'un oldiigiinti, Oidipus'un kral olmak tizere Korinthos'a cagirildigim bildirir.
Oidipus gene de ikirciklidir: Babasimn 6liimii kendi elinden olmamustir, ama anasinin
bulundugu yere gitmekten cekinir. Derken ulak kendisinin Polymos'la Periboia'min oglu
olmadigim, saraya bir coban tarafindan bulunup getirildigini soyler. Coban da getirilip
gercegi agiga vurunca Oidipus'la Iokaste'nin artik siipheleri kalmaz. Kralice sarayin igine
sigrmip camna kiyar, Oidipus da anasi ve karisi olan kadimin ignesiyle gozlerini kor eder.
Sophokles'in "Kral Oidipus" tragedyasinda dile getirilen bu dram Oidipus'un Thebai'den
stiriilmesi, kiz1 Antigone'ye yaslanarak Attika'da Kolonos iline gelmesi ve orada dlmesiyle
sonuclanir (Erhat, 2007: 226).

Freud (2014a), ben idealinin gergekligin temsilcisi olarak, idin etkisiyle oedipus kompleksine
egemen oldugunu belirterek, tist benin ise i¢ diinyanin temsilcisi olarak ide baglh oldugunu
one stirmektedir. Ben ve tist benin arasindaki karsitliklarmn, dis diinya ve i¢ diinya arasimndaki
bir yansimadan kaynaklandig1 sonucuna varilabilir. “Oidipus kompleksi Freud un en ¢ok
tartismaya yol acan ve yankilanan fikirlerinden biridir. 15 Ekim 1897’de Wilhelm Flies'e
yazdig: tinlt bir mektupta Freud, Oidipus kompleksi kavramini nasil gelistirdigini aciklar:

Insamn kendine kars: tamamen diiriist olmasi iyi bir aliskanlik. Ise yarar bir fikir geldi
aklima. Anne sevgisini ve babay: kiskanmaya kendimde de kesfettim ve simdi histeri
nobetlerine giren cocuklarda her zaman o kadar erken gériilmese de, bunun erken cocukluk
déneminin genel bir olgusu olduguna inantyorum... Eger mesele buysa, Kral Oidipus’un
aski, hikayenin gerektirdigi kagimilmaz kadere karst biitiin mantikly direnislere ragmen
anlasilir olmaya baglar ve insan neden kaderin béyle cilveler yapti$1 anlar. Herhangi bir
nedensiz kisisel kadere duygularimiz karsi koyar... Fakat bu Yunan miti, herkesin kendi
icinde izlerini hissettigi icin bildigi bir tutku yakalar. Izleyici kitlesinin her iiyesi hayalinde
bir zamanlar gelismemis bir Oidipus’'tu ve gercek yasamda oynanan bu riiya, herkeste,
mevcut durumunu hayalinden ayiran biitiin bastirma araglariyla birlikte korkuyla irkilme
yol agar (Berger, 2014: 116).

Lacan Sozlugiu kitabinda Jean Pierre Clero, Oedipus Karmasasmi tanimlarken su
ifadeyi kullanmaktadir; “... Oznenin anneye sahip olmanin yasini tutma ve babaya 6zdegim
kurma yoluyla imgesel diizenden simgesel diizene gecisin temsil edilmesidir” (Clero, 2011:
89). Yazar, Lacan’in oedipus kompleksine yaklasimindan hareketle, hangi cinsiyetten olursa
olsun cocugun, anneye karsi arzu besledigini ve bu sebeple babanin bir engel niteligi tasidigini
belirterek, oedipus kompleksinin kaderini olusturan seyin babanin evrimi oldugunu iddia
eder. S6z konusu evrim, babanin ikili olan iligkiye ti¢lincti terim olarak miidahale etmesiyle
ortaya ¢ikar. Bu {ictincii terim, ¢ocuk tarafindan annenin de 6tesinde arzulanacak imgesel bir
varlik olarak gortilmektedir. Anne eylemleriyle ve sozleriyle babanin imgesel gtictini
yaratarak ona arzu duydugunu ¢ocuga belli eder. Cocuk, baba karsisinda gti¢stizltigiinii fark
ettikten sonra onunla 6zdesim kurma yoluna giderek anneden vazgegmeyi tercih etmektedir.

Lacan, oedipus kompleksi konusunda, ayna evresinin énemine dikkat ¢ekmektedir.
Ayna evresinin, ¢ocugun alt1 ile sekiz aylik oldugu donemi kapsadigr belirtilmektedir. Bu
evrede, cocugun fiziksel kontrol mekanizmasini calistiramadig1 i¢in bedeni kendisinden
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bagimsiz bir sekilde hareket edebilir fakat kendi imgesini aynada tanidig1 6ne siirtilmektedir
(Elsaesser ve Hagener, 2014). Tura (2012), ayna evresinin cocugun annesiyle 6zdeslestigi ve
anneye duydugu arzuyla beraber kendi imgesini kazanmaya calistig1 bir donem oldugunu
belirtmektedir. Bu evrede, anneyle butiinlesme istegi ve beden imgesinin, diger kisilerin
tiziksel btitunltigu ile 6zdeslesme sonucunda elde edilmesi Turanin dikkat cektigi bir

“”

durumdur. Mitolojide “... Narcissus, su icmek i¢in bir su birikintisine egildiginde suyun
tisttinde kendi yansimasini gordii ve ona asik oldu” (Berger, 2014: 123). Ayna evresi ve
Narcissus hikayesi arasinda benezerlikler bulunmaktadir. Kendisinin farkinda olmayan birey,

ayna evresini yasamastyla birlikte anneden kopar ve yepyeni bir bicimlenme yoluna girer.

Gise Memuru Filmi
Filmin Ozeti

Kenan (Serkan Ercan), babasiyla (Zafer Diper) ayni evde yasayan, annesini kiigiik yasta
kaybetmis, gise memurlugu yapan siradan biridir. Catalca gibi islek bir yerde gorev yapan
Kenan, siirekli hayallere dalmasiyla bilinir. Babasiyla mesafeli ve soguk bir iliskisi olan Kenan,
denetleme sirasinda hayale dalip gitmesi yiiziinden Afar’a siiriiliir. Kenan’in babasina bakip
onunla ilgilenen Nurgiil (Nergis Oztiirk) ise, Kenan’a agiktir. Fakat Kenan, bu agka karsilik
vermez. Giinde sadece iki ya da ti¢ arabanin gectigi Afar giselerinde stirekli hayal goren
Kenan, geng ve giizel bir kadimin (Nur Fettahoglu) yardim istemesiyle gercek yasama doner.
Kadina ilk goriiste asik olan Kenan'in tek istegi onunla uzaklara gitmektir. Bu ytizden de
babasinin oltimiine engel olmayarak, mutlu bir yasam stirmesi igin tek sorun olarak gordugi
babasindan kurtulur. Ancak kadinin Kenan’a olan ilgisi gercek degildir, sadece Kenan'mn
hayallerinde yasatmis oldugu bir asktan ibarettir. Bu durumu fark eden Kenan, hem babasinin
olumiine hem de kadinin kendisinden kagmasina sebep oldugu i¢in aklin1 kaybeder.

Filmin Baba-Ogul iliskisi Cercevesinde Coziimlemesi

[stanbul’da gecen film, gise memurlugu yaparak hayatini kazanan Kenan karakteri
tizerinde yogunlasmaktadir. Kenan, insanlara karsi soguk ve mesafeli tavirlar sergileyen bir
karakterdir. Bunu da, filmin ilk dakikalarinda, is arkadasinin Kenan’a yaptig1 sakalara karsilik
vermemesinden anlamak miimkiindiir. Siradan ve monoton bir yasama sahip olan Kenan'm,
isiyle evinden baska zaman gecirdigi tek yer arkadasi Artun’un berber diikkanidir. Sadece
Artun’la dertlerini ya da mutluluklarim1 paylasan Kenan icin berber diikkani adeta nefes
alabilecegi tek mekandir. Annesini on yasinda kaybeden Kenan, kalp hastas1 olan babasiyla
eski bir evde yasar. Giind{iizleri, Nurgiil adinda mahalleden geng bir kiz, Kenan'in babasina
bakicilik yapar. Bir hayli aksi olan Hakki (Kenan’in babasi) karakteri, Nurgiil ile gayet iyi
anlasir. Hatta Nurgtil'le Kenan'in evlenmesi icin ikisine de baski yapar. Toplumun temel yap1
birimi olan aile kavrammmi 6n planda tutan Hakki, Kenan'm da Nurgiil'le evlenerek bu yapiya
hizmet etmesini ister. Hakk: karakteri yasinin geregi ailede otorite sahibidir ve ancak onun
olumiiyle Kenan otoriteyi devralacaktir. Bu durumu destekler nitelikte olan sahne ise; Kenan
karakterinin, babasinin koltugunda oturarak onun o©lii bedeninin basinda sakince
beklemesidir. S6z konusu sahne, Kenan'mn, babasinin iktidarma son verdiginin gostergesidir.
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Hakki1'nin her aksam sakal tirasi olmasindan, eskiden devlet memuru oldugu ¢ikarimi
yapilabilir. Kenan ve babasi, fiziksel olarak da birbirine benzer. ikisinin de ince biyikli olmast
ve koltukta oturus sekilleri aynidir. S6z konusu benzerlikler dikkate alindiginda, Kenan'in,
babasini belki de farkinda olmadan rol model olarak benimsedigi sonucuna varilabilir. Filmde,
iki farkli zaman yer almaktadir; simdiki zaman ve ge¢mis zaman. Kenan'm igine
kapanikliginin, babasiyla iligskisinin ve her ikisinin de yalnizliklarinin sebeplerini ge¢mis
zamanda gormek miimkiindiir. Kenan, cocuklugunu unutamaz ve ge¢misle olan baglarmdan
kopmak istemez. Hurdaya donen arabasi Kenan'in ge¢misine yolculuk yapmasmi saglar.
Geceleri, arabay1 tamir etmeye calisan Kenan, bunu babasindan gizlemektedir. Araba, Kenan
icin mutlulugu ifade etmektedir. Kenan, arabay1 calistirabilirse mutlulugu yakalayacagini ve
sevdigi kadinla uzaklara gidebilecegini diistiniir. Kenan'in gecmisinde yasadig: giizel anilar
ve annesine duydugu 6zlem tamir etmeye calistig1 arabasinda gizlidir. Cocukluguna dair
elinde kalan tek gtizel hatira arabasidir. Kenan i¢in arabasi sadece bir nesne degildir; gecmis,
gelecek, 6zlem, mutluluk ve umut anlamina gelmektedir. Annesini kaybetmeden énce mutlu
bir aileye sahip olan Kenan, babasmi ornek almaktadir. S6z konusu durum, Kenan'm
cocuklugunda babasinin yaptigi hareketleri taklit etmesinde goriilmektedir. Ornegin;
babasinin, araba kullanirken bir kolunu kapiya dayamas: ve arada kolunu kanat misali
havalandirmasi, Kenan tarafindan taklit edilerek izleyicide “babasini rol model alan ¢ocuk”
izlenimi birakmaktadir. Annesini on yasinda kaybeden Kenan’in, mutlu giden hayat1 adeta
¢okiintiiye ugrar. Babasi, bu limii kabullenemez ve Kenan’la aralarindaki bag kopar. Kenan,
annesinin 6liimii ve babasinin bunalima girmesi sebebiyle icine kapanik, insanlarla iletisimi
zayif bir birey haline gelir. Kemal'in ¢ocuklugunda yasadigr birtakim sorunlar Anthony
Giddens'in su sozlerini akla getirmektedir; “Cocukluk doneminin baslarinda temel giiven
duygular1 yeterince gelismeyen bireylerin yasantilarina musallat olan gercek disilik duygular:
bircok farkli bi¢cim kazanabilir. Onlar nesne diinyasini veya diger insanlar:1 sadece muglak
birer varlik olarak hissedebilir veya acik bir “bireysel - kimligin stirekliligi duygusu”nu
sturdiirmeyi basaramazlar” (Giddens, 2014: 63). Kemal, babas1 da dahil hayatindaki her insan1
gereksiz bir varlik olarak gortir. Filmin ilk sahnelerinde, is arkadaslarinin kendisiyle diyalog
kurma c¢abasim sonugsuz birakan Kenan, miisterilere karsi da oldukca mesafeli bir tutum
icindedir. Miisterinin biri Kenan’a: “Ne o ya! Aksiyon oldu galiba” diyerek gisede yasanan
tartisma ile ilgili muhabbet etmeye calisir. Fakat Kenan geyet sakin ve soguk bir tavirla:
“Kartiniz beyefendi” der ve miisteriye cevap vermez. Cocuklugunda yalniz kalan karakter, bu
yalnizligin filmin hemen hemen tamaminda strd{iriir.

Kenan'm, annesine karsi duydugu o6zlem, Nurgiil'le cay bahgesinde oturduklar:
sahnede goriilmektedir. Nurgiil Kenan’a: “Sen nereye bakiyorsun” der. Kenan yanit vermez
ve Nurgiil meraklanarak onun baktig1 yone dogru kafasini cevirir. Arkalarindaki masada
kiictik bir erkek ¢ocuk annesiyle birlikte mutlu bir sekilde oturuyordur. Bu sahnede, anne ve
ogula bakarken uzaklara dalan Kenan, annesine duydugu 6zlemi animsar. Fallik evrede, erkek
¢ocugun, annesine karst duydugu arzuyu, babasinin engellemesi sonucunda bu evreyi
tamamlayamama sorunsalindan ¢alismanin onceki bolimiinde bahsedilmisti. Erkek ¢ocuk,
babasinin kendisinden daha giiclii oldugunu kabul ederek anneyi arzulamaktan vazgecip,
babasiyla 6zdeslesmektedir. Filmde, Kenan karakterinin icinde bulundugu durum da,
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oedipus kompleksini cagristirmaktadir. Karakterin, gisedeki kadinla tanismadan once,
Nurgiil’e kars1 bastirdig birtakim duygular aciga ¢ikar. Bunu acik bir sekilde belli etmese de,
bir hayalde babasmin Nurgiil hakkinda soyledigi cinsel icerikli sozler, aslinda Kenan’'in
bilingaltina attig1 birtakim arzulardan ibarettir. Arzularini gticliikle bastiran Kenan, bunlarm
istemsiz bir sekilde hayal diinyasinda canlanmasina engel olamaz. Hakki'min Nurgiil
hakkindaki sozleri de Kenan'in arzularim tetiklemektedir. Nurgtl'ti, Kenan’in annesine
benzeten Hakki, onun yiirtiytisinti, gultustinii ve yemeklerini bu benzerlige 6rnek olarak
gosterir.

Kenan'in, riiyasinda stirekli annesini gormesi ve ardindan gisede bir kadinla (Nur
Fettaoglu) tanistiktan sonra o kadim1 hayal etmesi, yasadigi kompleksin belirtileridir.
Karakterin, arzuladigi kadinla ilgili gordiigii hayallerin gercek olduguna inanmas: ise
nevrotik sorunlarindan ibarettir. J. D. Nasio'nun; “Odipus Kompleksi bir nevroz sebebidir
¢linkii gocuklukta kot bastirilmis 6dipyen fantasmalar nevrotik belirtiler halinde yetiskinlik
caginda yeniden ortaya cikar. Bagka tiirlii ifade edersek, bir yetiskinin nevrozu gocukken
yasadig1 cinsel zevkin yogunlugu ve bunu bastirmanin siddeti ile agiklanir” (Nasio, 2012: 138)
seklindeki saptamasi, Kenan'in bastirilan duygularimni akillara getirmektedir. Filmde, oedipus
kompleksinden kurtulamayan Kenan karakteri, babasinin yasaklarina uymak zorunda kalur.
Fakat karakterin Babanin Yasasina kars: gelmesine sebep olan olay gecmisiyle arasindaki en
onemli bag konumunda olan arabanin, babasi tarafindan hurdaciya satilmis olmasidir. Bu olay
Kenan’in babasina kars1 biriktirdigi 6fke ve nefretini gostermesine sebep olur. Kenan ve babasi
birbirine karsi “Allah belan1 versin” diye bagirarak iclerinde biriken nefreti kusarlar.
Cocuklugundan beri babasina karsi bastirdigi duygularmi filmin son boéliimiinde agiga
¢ikaran Kenan, arzuladigl kadimna ulasmasindaki tek engel olan babasinin, gozleri oniinde
olmesine mani olmayarak {ictincli terim engelinin ortadan kalkmasinmi saglar. Kenan'in
gisedeki kadinla uzaklara gitme hayali ise kadinin onu terslemesiyle son bulur. Kadinla, ¢cok
sey yasaylp, ¢ok sey paylastigini diistinen Kenan icin bu yasananlar, bir hayalden ibarettir.
Karakterin, gerceklerle karsilastiginda, oedipus kompleksini atlatamamis olmasi onun
delirmesine yol acar.

Gise Memuru filmi, ilk dakikasindan itibaren Kenan karakteri ve onun gevresiyle (basta
babasi, Nurgtil, is arkadaslari, musteriler, gizemli kadm) olan iliskisi ekseninde gelisir.
Olaylara, Kenan karakteri tizerinden yaklasilarak, baba-ogul iliskisine yer verilmektedir.
Oedipal evrede, erkek ¢ocugun hem babasiyla 6zdeslesmesi hem de icten ice ondan nefret
etmesi Kenan igin de gegerlidir. Ozellikle annesinin sliimiinden sonra babasiyla tiim duygusal
baglarmi koparan Kenan, babasi gibi yalmz bir karakterdir. Cocuklugunda, annesini
kaybeden karakterin, babasiyla iliskisinin de iyice kotiiye gitmesiyle, hayatinda gercek ile
hayal arasindaki ince ¢izgide kalmaktadir.

Bes Vakit Filmi

Filmin Ozeti

Kiiciik, fakir bir koyde yasayan insanlar1 konu alan filmde, hikaye Yildiz (Elit Iscan),
Omer (Ozkan Ozen) ve Yakup (Ali Bey Kayali) adli ii¢ kiigiik cocugun etrafinda dsnmektedir.
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Zaman kavrami, ezan sesiyle bes ayr1 vakte boliinir. Iinsanlar bu vakitlere gore hayatlarina
yon verirler. Baba-ogul, anne-kiz arasindaki catismay1 ve sorunlarin ele alindig1 filmde Omer
babasmin 6lmesi igin birtakim yollar aramaktadir. Yakup ise 6gretmenine asiktir. Bir giin,
babasini, 6gretmeni gozetlerken yakaladiginda adeta diinyasi basina yikilir. O da babasimi
oldiirme planlar1 yapmaya baglar. Yildiz da, annesiyle siirekli catisma halindedir. Ug ¢ocuk,
her ne kadar dirense de ebeveynlerinin yerini almaktan kurtulamayacaktir. Yasghlarin olduigi,
bebeklerin dogdugu kisacasi nesillerin degistigi koyde, hayat, bes vakte uygun olarak farklilik
icermeden devam etmektedir.

Filmin Baba-Ogul Iliskisi Cercevesinde Coziimlemesi

Filme adimi veren Bes Vakit'in 6ncelikle geceden baslayarak, sirasiyla aksam, 6gleden
sonra, 0gle ve sabah vakitlerini ele aldig1 goriilmektedir. Koylii, bu bes vakti monoton bir
sekilde yasayarak, tasranin getirdigi siradanlasan bir yasamin parcast olmay
benimsemektedir. Giinlerini, kiraathanede, tarlada ve camide geciren koyliilerin, acil bir
durum haricinde koy smir1 disina ¢ikmadiklar: goriilmektedir. Bes Vakit filminde, yasanilan
koytn izleyicide ilkel yasamdan feodal déneme gecisi hatirlattig1 soylenebilir. Ataerkil bir
yapimn gorildiigiu koyde, miilkiyet kavrami oldukca 6nemli yer tutmaktadir. Filmde, kdyiin
erkekleri, gecimini tarim ve hayvanciliktan kazanirken kadmlar da onlara yardimci
olmaktadir. Bu noktada veraset sisteminin de miilkiyet kavramiyla ortak hareket ettigi
soylenebilir. Taner Birsel'in canlandirdig1 Zekeriya ile Yigit Ozgener’in hayat verdigi Yusuf
karakterlerinin, babalarmin (Ctineyt Tiirel) kendilerine verdigi toprakla islerini ytiriittiikleri
ve ona bagl bir yasam stuirdiirdiikleri goriilmektedir.

Filmde 6zellikle ii¢c ana karakter {izerinde durulmaktadir; Omer, Yakup ve Yildiz...
Uciiniin de ortak noktast, ebeveynlerinin en az birinden nefret ediyor olmalaridir. Oncelikle,
filmin acilis sekansinda yer verilen Omer'den baglamak gerekir. Filmin baglangicinda,
pencerenin disinda belirmeye baslayan Omer, yeni terlemeye baglayan biyiklari ve ses tonuyla
heniiz ergenliginin ilk evrelerindedir. Babasi imam olan Omer’in, hayattaki tek istegi ondan
kurtulmaktir. Bu sebeple, siirekli olarak babasim sldiirme planlari yapan Omer’in, oedipus
kompleksini cagristirdig1 soylenebilir. Babasindan nefret eden karakterin, filmin bir
sahnesinde, arkadaslarma ezan okumasi, imam olan babasmnm yolundan gittiginin
gostergesidir. Burada da babadan nefret etme ve ayni zamanda 6zdeslesme durumu
anlaminda oedipus kompleksi devreye girmektedir. S6z konusu durumu Lale Kabaday1, su

“

sekilde yorumlamaktadir; “... Omer, 6ldiirmeye calistig1 babasinin meslegini muhtemelen
devam ettirecek kisidir. Babasina -onun geleneklerini stirdiirecek olsa da- benzedigi dlgtide
act geker” (Kabadayz, 2013: 138). Omer’in, ailesiyle beraber fotograf cekildigi sirada, onlara
kars1 mesafeli yaklasmas: da kendisini ailesinden soyutlama cabasindan ileri gelmektedir.
Omer, babasm o6ldiirmeye calisirken ise id kavraminin goriintir oldugu soylenebilir.
Babasinin hastalanmasi icin pencereyi agik birakip sonra da onun iyilesmesini onlemek
amaciyla ilaglarinin i¢ini bosaltmasi gibi durumlar buna ¢rnek olarak verilebilir. Filmde,
Omer’in, kardesine oranla babasi tarafindan daha az sevgiye maruz kalmasi akillara Gerard
Mendel'in su sdzlerini getirmektedir; “Bize gore otorite olay1, cocugun yetiskine gore zayif
kalan zihin giictiniin ve ¢ocuk boyun egmedigi zaman 6nce sevgisiz kalacag: tehdidi tizerine
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dayal1 bir kosullanmanin yardimiyla sémiirtilen ve stirekli kilman bir esitsizligin sonucundan
baska bir sey degildir” (Mendel, 2005: 54). Kardesi, babasimnin istedigi sekilde biiyiirken, Omer
ise, bu seklin igine girmekten 6zellikle kagindig icin ailenin disinda birakilmaktadir. Filmde,
on plana ¢ikan bir diger karakter de Yakup’tur. Yakup, 6gretmenine sirilsiklam asik bir
cocuktur. Filmde, 6gretmen psikanalitik acidan anneyi ¢agristirmaktadir. Oedipal evrede {ig
onemli rol vardir; cocuk, anne ve baba... Yakup - cocuk, 6gretmen - anne, Yakup’un babasi ise
baba metaforunu olusturmaktadir. Nasio (2012), Lacan’in oedipus kompleksini ti¢ boliime
ayrrdigini belirtmektedir; ilk boliimde, baba somut olarak yoktur, soyut olarak var olup
simgesel baba olarak adlandirilir. Ikinci boliimde, baba erkek cocugun anneyi arzulamasina
yasak koyarak gercek baba kimligine biiriintir. Ugtincii béliimde ise, cocuk babasina karst hem
ofke, hem nefret hem de kiskanclik duygularmi besler ve babasmin kendisinden gtiglii
oldugunu kabul ederek onunla 6zdeslesir. Yazar, cocugun {ii¢ farkli -simgesel, gercek ve
hayali- baba figiirtinti sentezledigini 6ne stirmektedir. Yakup’un, 6gretmenini pencereden
izleyerek arzuladig1 goriliir fakat Yakup’un ontinde tek bir engel vardir, o da babasi
Zekeriya'dir. Ik boliimde devreye girmeyen baba, ikinci boliimde Yakup icin 6gretmenine
duydugu ask i¢in engel niteligi tasimaya baslar. Zira, 6gretmenine adaklik et gotiiren Yakup,
bu sirada babasinin 6gretmenini gizlice izledigini goriir ve babasina diisman kesilerek ona
kars1 6fke duymaya baglar. Yakup, Omer gibi babasini 6ldiirme planlar1 yapmaya baslar.
Yakup ve babasmin yasadig1 catisma; fallik donemde goriilen, erkek ¢ocugun anneye kars:
duydugu arzu sonrasinda babasi tarafindan igdis edilme korkusu yasamasi durumunu
cagristirir. Lacan’mn, cocugun Babanin Yasasimna tabi olmay1 kabul ettigini belirttigi durumu
akla getiren sahne ise Yakup'un kardesini kucagina aldiginda, dile getirmemekle birlikte
babasini affetmesidir. Bu durum, Yakup’un, tist ben olarak nitelendirilen Babanin Yasasini
kabul ederek 6zdeslesme yoluna gideceginin gostergesidir.

Filmde en ¢ok dikkat ceken bir diger karakter ise Yildiz'dir. Yildiz karakteri, Elektra
kompleksi tizerinden aciklanabilir. Babasiyla arasi ¢ok iyi olan Yildiz, annesine karsi kin
beslemektedir. Anne ve babasinin cinsel iliskiye girdigi sahnede, Y1ldiz, muhtemelen babasi
kimseyle paylasmak istememesinden dolay1r acit cekip aglayarak onlari dinlemektedir.
Bahsedilen karakterin, babaya duydugu arzunun esas tetikleyicisi bu durumdur. Fakat dikkat
ceken nokta ise Yildiz karakterinin direnmesine ragmen tipki diger karakterler (Yakup ve
Omer) gibi hemcinsi olan ebeveyniyle 6zdeslesmesidir. Bunu da kardesine annelik
etmesinden anlamak miimkiindiir.

Mendel’e (2005) gore; cocuklara uygulanan siddetin her zaman onlarin iyiligi icin
oldugu seklinde bir bahane s6z konusudur. Filmde, Zekeriya'nin babasmin ¢ocuklarma karsi
kat1 ve sert tutumu oldukca dikkat ceken bir baska noktadir. Ozellikle, Zekeriya'ya sert
davranan baba, onun evli ve ¢oluk ¢ocuk sahibi olmasina aldirmadan her yerde azarlayarak
hakaret etmektedir. Zekeriya da babasindan daha iri olmasina ragmen ses ¢ikarmayarak,
onunla 6zdeslesme yoluna gidip oglu Yakup’tan sinirini ¢ikarmaktadir. Kabaday1'ya gore;
“..Yakup’un babasi, kendi babasinin onayladigi duvari 6remese de, oglunu “olmasi
gerekenin” kurallariyla yeni babanin yasasiyla smirlandirir” (2013: 137). Filmde, babalar ile
ogullarinin arasindaki iliskiye dair en iyi yorumu yash nine yapmaktadir; Nine, “Erkekler
boyle. Oglancikken iyi oluyorlar. Baba olunca babalarma cekiverirler” diyerek tasradaki
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kimlik olusumunu isaret etmis olur. Alexandre Kojeve'ye gore; “Gelenek bir Otorite uygular.
Ona “kars1 eylemde bulunmaktan” bilingli ve iradi olarak vazgecilir, ¢linkii boyle bir “tepki”
kendine kars1 bir tepki, bir tiir intihar olacaktir” (Kojeve, 2007: 35). Buradan yola ¢ikarak,
filmde ozellikle tasrada yetisen erkek ¢ocuklarin babalarina kars1 gelememelerindeki temel
etkenin “Gelenek” oldugunu soylemek miimkiindiir.

Sonug

Calismada, oncelikle psikanalizin, gesitli yazarlar tarafindan yapilmis tanimlamalarma
yer verilmistir. Hemen hemen biitiin yazarlarin, psikanaliz ile ilgili ortak yorumlari; insan
davranisini konu alarak, bu durumun ruhsal yansimayla olan ilgisi ve biling dis1 kavraminin
etkisini arastiran bir kuram oldugu yoniindedir. Bu baglamda, ¢alismada incelenen baba-ogul
iliskisi konusu i¢in, oedipus kompleksi kavrami temel alinmistir. Oedipus kompleksi kavrama,
Freud ve Lacan’a gore aciklanarak, hem kendi kaynaklar1 dogrultusunda hem de bu konu
tizerinde galismis olan diger yazarlardan yola ¢ikilarak incelenmistir. Calisma sirasinda dikkat
ceken bir diger konu ise Elektra Kompleksi'dir. Kadinlarin yasadigi Oedipus kompleks
sorununa “Elektra Kompleksi” adi verilmistir. Bu konuyla ilgili, cok detayl bilgilerin yer
aldig1 kaynaklara nadiren rastlanmustr.

Gise Memuru filminde, hikaye agirlikli olarak Kenan karakteri tizerinden islemektedir.
Soz konusu karakterin, basta babasi olmak tizere cevresiyle yasadig iliski ele alinir. Fakat
tilmde, Kenan’in tek dtize bir yasam stirtip mutsuz olmasindaki temel etkenler ise, annesinin
olumii ve babasiyla arasindaki sorunlardir. Modern dénem baba-ogul iliskisini akla getiren
film, sehirde ge¢mektedir. Babanin otoriter bir yap: sergiledigi filmde, Kenan babasinin
otoritesi altinda ezilen bir karakterdir. Filmde, stirekli gecmise gidilerek, Kenan’in babasiyla
arasindaki iliskinin nasil yapilandig1 gosterilmektedir. Filmde, Kenan'in bilingaltna attig:
birtakim cinsel arzular, bir haltisinasyonda babasini gormesiyle ortaya cikar. Kugtiklugtinde
babasiyla yasadig1 sorunlar1 bir tiirlti unutamayan Kenan, ondan hem nefret eder hem de
onunla o©zdeslesir. Soz konusu durum, oedipus kompleksinin Kenan karakterinde
gorulduguine isarettir. Coztimlemede, Kenan'in latent donemde (6-12 yas) babasini drnek
almasi, fallik evrede yasadig1 oedipus kompleksi sorunundan kaynaklandig: belirtilmistir. Bu
sebeple, calismanin kuramsal boliimiinde yer verilen; Freud'un kisilik gelisimini donemlere
ayirmasit konusu akla gelmektedir. Filmin ¢6ziimlemesinde, Kenan’in yetiskinlik doneminde
yasadig1 nevrotik belirtiler, psikanalitik kuram alaninda galismis olan yazarlardan alintilar
yapilarak oedipus kompleksi sorununa dayandirilmstir.

Bes Vakit filminde, hikayenin tamami kdyde gecmektedir. Geleneksel donemdeki baba-
ogul iliskisini akla getiren filmde, anne-kiz iliskisi de ele alinmaktadir. Feodal donemde 6ne
¢ikan Veraset Sistemi, filmdeki baba-ogul iliskisinde 6nemli rol oynamaktadir. Bu sebeple
¢ozlimlemede, filmde yasanilan koytin ilkel yasamdan feodal doneme gecisi akla getirdigi
belirtilmistir. Bu baglamda baba-ogul iliskisi bakimindan sadece iki karakter tizerinde
durulmamus, Zekeriya - Yusuf - baba iiggeni, Omer - babast ve Yakup - babasi olmak tizere ii¢
ayri iliski ele alinmaktadir. Bu iliskiler incelenirken Zekeriya - Yusuf ve babalar1 {izerinde
yapilan incelemede oedipus kompleksini isaret eden unsurlar goriilmemektedir. Topraga
dayali diizenin hiiktim stirdtigti koyde, cekirdek aile yerine, feodal donemi andiran genis aile
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yapisina sahip olan Zekeriya ve Yusuf'un, babalarinin otoritesi altinda ezildigi
belirtilmektedir. S6z konusu filmde, Omer karakterinin, babasini oldurmeye calismasi ve ona
kars1 besledigi nefreti, oedipus kompleksini isaret etmektedir. Annesine kars: mesafeli olan
karakter, babasina kargt hem korku duymaktadir hem de onunla 6zdeslesmektedir. Omer’in
ezan okudugu ve bundan mutlu oldugu sahnede, imam olan babasinin izinden gidecegi
distintilerek, onun babasiyla 6zdeslestigi sonucuna varmak miimkindir. Yakup ve babasi
arasindaki iliski ise digerlerine gore daha farklidir. Bunun sebebi ise, Yakup’un, annesine degil
de dgretmenine karsi arzu beslemesidir. Babasinin da 6gretmene kars: arzu besledigini fark
eden Yakup karakteri, babasina kars: diismanca bir tutum almaya baslar. Filmde, 6gretmen
karakteri, psikanalitik agidan anneyi cagristirmaktadir. Yakup ve babasi da, annenin imgesi
olan dgretmeni arzulayan kisilerdir. Yakup'un filmde yasadigi evre fallik donemi akla
getirmektedir. Bes Vakit filminde ayrica, Elektra kompleksine de deginilmektedir. Bu nedenle,
Y1ldiz'in annesine ve babasina karsi olan tutum ve davranislarinda s6z konusu kompleksin
izlerine rastlandig1 i¢in, ¢oztimlemede bu konuya da yer verilmistir. Filmde, Yildiz'm,
babasiyla olan iliskisi vurgulandig1 icin bu konu tizerinde daha detayl bir calisma yapilabilir.

Sonug olarak, incelenen iki filmde de, baba-ogul iliskisinin gelisiminde oedipus
kompleksinin etkili oldugu goriilmiistiir. S6z konusu kompleks, psikanaliz konusunda 6ne
c¢ikan Freud ve Lacan’in yaklasimlar1 cercevesinde secilmis olan filmler baglaminda
incelenmistir. Ataerkil aile yapisinin one ¢iktig1 filmlerde, otoritenin babada oldugu, bu
durumun da baba-ogul iliskisinde iktidar miicadelesi ve bireylesme gibi sorunlara sebep
oldugu soylenebilir. Coztimlenen filmlerdeki baba-ogul iliskisinde, oedipus kompleksinin tek
basma belirleyici oldugu soylenememektedir fakat erkek karakterlerin, s6z konusu
kompleksten kaynaklanan davranissal bozukluklar1 dikkat c¢ekmektedir. Bu sebeple,
incelenen filmlerdeki baba-ogul iliskilerinde, oedipus kompleksinin yansimalarini gérmek
miimkiindiir. Incelenen filmlerde, baba-ogul iliskisini etkileyen diger unsurlar ise; sosyo-
ekonomik yasam kosullari, ataerkil yapinin babaya ytikledigi sorumluluk ve bununla birlikte
gelen yalnizliktir.
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The Amazing, Performing Film: Some Propositions”

Adrian Martin

Prologue: Chosen Moments

Tex Avery possessed a sense of excess in everything and of its organization, which
distinguish his films from the stereotyped frenzy characteristic of the majority of
American cartoons. Two characters hurtle off a cliff uttering horrendous screams;
during shot after shot they fall toward the camera and their repeated cries become
unbearable; the scene lasts for only about ten seconds but appears to go on forever.
Then they finally land, light as feathers, and the chase resumes as if nothing had
happened.

- Noél Burch?

F For Fake (Orson Welles, 1974): at the start, the film presents a declaration - spoken and
shown - to the effect that, although it is wholly concerned with tricks and tricksters, for the
next sixty minutes only the truth will be told and presented. The film eventually winds around
to a particularly outlandish story involving Pablo Picasso and his dealings with a mysterious
model (Oja Kodar). Welles subsequently reappears on screen to ask whether we are still
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believing him and his film. If so, he informs us, we should note that the sixty minutes ended
seventeen minutes previously, and that he has been lying his head off ever since.

Gloria (John Cassavetes, 1980). As Gloria (Gena Rowlands), out on the street, is being
bugged by (and trying to get rid of) little Phil (John Adames), she is simultaneously aware that
a bunch of gangsters in a car are cruising them, with likely murderous intent. The scene plays
out to the point where Gloria, suddenly, produces a gun we didn’t know she had on her,
strikes a Dirty Harry-style pose (immortalised in the film’s best known publicity image), and
starts expertly blasting the crooks. There is bloodshed, the car skids off, carnage, a dramatic
pause; then Gloria looks around the street and, in a perfectly everyday way, calls “Taxi!” Only
then does Bill Conti’s dramatic orchestral score re-enter.

Raiders of the Lost Ark (Steven Spielberg, 1981). The best known bit of business in this
film involves a flashy display of Arabic swordplay versus the no-nonsense, American response
from Indiana Jones (Harrison Ford): a gun blast. Whatever we may make of the dire
geopolitical significance of this moment, I shall never forget the uproarious response it elicited
from the large audience with whom I saw it, on first release in a big cinema.

The Thing (John Carpenter, 1982). A head comes off a mutilated corpse, slithers to the
ground, sprouts spider-like legs, and scuttles away. All characters watch in sheer terror, until
one of them breaks the ice with the comment: “You gotta be fucking kidding!”

Ferris Bueller’s Day Off (John Hughes, 1986). This teen movie is structured around the
running, into-camera spiel by its young hero, Ferris (Matthew Broderick) - the kind that takes
us back to the camera-complicities of early burlesque performers such as Fatty Arbuckle.
During an action-comedy montage sequence where Ferris is running, rushing to get home as
quickly as possible, he speeds through a lawn - entering and exiting the frame - where two
girls are relaxing. But the camera holds on these girls, and eventually, sure enough, Ferris
comes strolling back into the picture to introduce himself: “Hi, I'm Ferris Bueller”.

City of Pirates (Radl Ruiz, 1983). The genre of the surrealist gag - prompting a fou rire
to match its amour fou - could be traced across many different kinds of films, directors, periods
and nations. In this film, a sequence of shots that seem to become more and more bizarre in
their angle and orientation culminates in an absolutely wacky framing from inside a
character’s mouth, teeth and gums gaping and flapping open in a deliberately tacky special
effect - while perfectly somber, ominous music (by Jorge Arriagada) plays on the soundtrack.

Big Trouble in Little China (John Carpenter, 1986). This is perhaps the first major
American action-comedy to show clear signs of influence from Hong Kong popular cinema.
In a characteristic sequence, it breaks the tone of a string of very serious reaction shots when
the last guy in line does an absurdly comic, pantomime-like gesture with his raised eyebrows.

Aliens (James Cameron, 1986). Ripley (Sigourney Weaver) suddenly reappears during
the finale, after we have been artfully distracted from concentrating on her exact position in
the scene by the spectacle of a threatened girl, Newt (Carrie Henn). Now, clad in her huge,
mechanical, “exosuit” armour, she hurls her punchline: “Get away from her, you bitch!”
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Part I: Approaching Film Performance

1. Film Performance and the Case of New Hollywood

The idea of film performance - understood in terms of the film itself as a performing
agent, over and above the work of the human performers within it - has sometimes been
evoked in the annals of contemporary film theory since the mid-1970s. For instance, Stephen
Heath in Questions of Cinema:

Cinema is founded as the memory of reality, the spectacle of reality captured and presented.
All presentation, however, is representation — a production, a construction of positions and
effects — and all representation is performance - the time of that production and
construction, of the realization of the positions and effects.?

For Heath, in this period of high-voltage theoretical activity, cinema was the
“performing of time”, a “ceaseless performance” of “subject-time”? - i.e., constructing a viewer
who is ‘held in” by a film. He speaks of “play then, but a play for: taken up in the film, the
spectator is dispersed to be re-established in mastery - the apparatus is the availability of film’s
subject vision”.* And he provides a list of defining terms for mainstream narrative film: “The
final time of film as narrative is that of identity, centre perspective, oneness, the vision of the
unified and unifying subject, the reflection of that”.5

What is missing from Heath’s system? It is the sense of an active spectator who is
precisely at play - particularly within the context of a loud, mass audience. Heath plumbs for
a certain mode of zombiesque passivity in order to describe the general activity of viewers. I
seek something different: an expanded, less constrained notion of play and playfulness; an
appeal to those moments when an audience member has a strong, affective, participatory
relation with a film - and with neighbouring viewers through the event of that film. Moments
of participation and engagement that congregate around one fabulous scene, idea or split-
second clinch, some memorable bit of business. These are not the arcane, fetishistic rituals of
cinephile connoisseurship, but something that is very common, ordinary, everyday. The rest
of this essay is an attempt to submit certain regimes of film theory to what psychologists call
a reality-check or reality-test - evaluating it against a particular, on-the-ground level of
commonsense movie experience.

Especially pertinent in this investigation is a large pool of contemporary productions
since the early 1980s that are themselves highly performative, outrightly playful: John Hughes’
teen movies, the action films of James Cameron and Walter Hill, the horror-fantasies of John
Carpenter and Sam Raimi, even the most saccharine output of Steven Spielberg - basically,
those films that define the New Hollywood cinema of the 1980s, at least in mainstream terms.

How are mainstream films different today from the heyday of its classicism between
(roughly) 1930 and1960? The problem in theorising this domain arises from the absence of any
unassailable “artistic modernism” in American cinema after 1960. There is a proud moment of
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the underground and its modest (but influential) incursion into features, via the New
American Cinema of Shirely Clarke, John Cassavetes and Joseph Strick in the early to late
1960s; and there is a rash of surface effects of disruption, a scatty stylishness infecting a large
range of American films in this same period, from Arthur Penn and John Frankenheimer to
Norman Jewison and Stanley Donen - not to mention way-out-there satellites like Point Blank
(John Boorman, 1967) and 2001: A Space Odyssey (Stanley Kubrick, 1968). But, in a very real
sense, the fact that American cinema so quickly returned to business as usual - particularly by
the time of Star Wars (1977) - makes it very hard for us to discern any decisive break or rupture
in contemporary American cinema. But does that mean there is essentially no difference
between “then” and “now”, by the mid 1980s?

In a key reference text of the film scholarship canon, The Classical Hollywood Cinema by
David Bordwell, Janet Staiger and Kristin Thompson, we find a definite, negative response to
this issue. The authors note that classical cinema is defined and bounded by “unified narrative,
motivated technique, and continuity devices”; it follows what is “utterly orthodox” in cultural
production, which are the traits of economy, realism, unobtrusiveness, spectacle and narrative
supremacy; and, furthermore, that current films “[perpetuate] seventy-year-old assumptions
about what a film is and does”.6

Again, the question arises: what is missing from this neo-formalist account of cinema,
specifically mainstream, popular cinema? First, an audience; as Dana Polan comments in a
critique of the 1970s work of Noé&l Burch, such an approach tends to posit a “formal spectator”,
an ideal or hypothetical construct, in place of any discernibly real viewer.” Second, a sense that
tilms can play up to their audiences, do turns, dance, play games beyond the protocols of what
is strictly necessary for their cognition and comprehension as audiovisual narratives.

It often strikes me that the language of love or admiration that people use when they
discuss their favourite moments and clinches in a movie closely resembles the language of the
professionals who crafted these same films - how they must think out and go about what they
do. Filmmakers (high or low) must consciously (as well as unconsciously or, more exactly,
intuitively) approach the task of engineering special moments, great bits, memorable scenes:
this is the essence of directing or shaping a performance (of whatever sort, actor performance
or film performance). The type of living, dynamic relation to cinema I am evoking here - the
relation to the amazing, performing film - is knowing, agile and complex.

2. The Grand Tribunal

We are observing a tribunal of our peers in the field of film studies, collected from
several, diverse centres of interest in the field - it is a broad church. In the dock is
contemporary, commercial, mainstream cinema. Let us reorganise the passing proclamations
of our experts, which can be assembled into two categories.

First, there are ideas about how films work on audiences - and thus about what
audiences actually are, and how people behave when they part of one. Andrew Britton, for
example, wrote of Spielberg’s Jaws (1975): “The film is inconceivable without an enormous
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audience, without that exhilarating, jubilant explosion of cheers and hosannas which greet the
annihilation of the shark and which transform the cinema, momentarily, into a temple”.8
While, for Steve Neale referring to Raiders of the Lost Ark and the Star Wars cycle (adventure
films or, more generally, special effects extravaganzas): “So many of these films are addressed,
as it were, to a child-like adult, to a spectator consciously willing to adopt a naive position vis-
a-vis events, characters and effects ... however terrified and astonished our look, it is a look
solicited and fed by the film”.? This figure of the naive, childlike spectator returns in Heath’s
description of what it means to see a film twice, five times, fifty times: “In order to see the film
again, you need to forget it so as to have once more - so as once more directly to be - the
memory it constructs you”.10 The prospect for active spectatorship, as evoked in these
accounts, is not terribly heartening.

In a second category, we encounter lists of what defines the mainstream fiction film as

an aesthetic, formal object. For Neale on Raiders, “The ‘relaunching of the cinematic machine’
. is evident in the film’s deployment of narrative, suspense, adventure, spectacle -
entertainment”.1! Tony Williams asserts, in the course of his analysis of Carpenter’s Assault on
Precinct 13: “Itis a movie where analysis is subordinated to effect, enquiry to audience reaction,
recognition of the implications of the material to non-political and non-ideological
professionalism” .12 Williams hastens to add that professionalism (the well-made, expert, even
clever film) is not, after all a dirty word. But it is just as clear that, for many critics, it cannot
exactly be a clean or innocent word, either. In fact, it is truly a lost word, consigned to
immateriality and uncriticality - abandoned amidst the traces of “mere entertainment”. It is
the much the same in the case of Robin Wood. For him, Carpenter is “in many ways an
engaging artistic personality”; his films “communicate, at the very least, a delight in skill and
craftsmanship, a pleasure in play with the medium, that is one of the essential expressions of
true creativity”.1*> But Wood then instantly accuses Carpenter’s “film-buff innocence” of
covering “a lack of real thinking” with “a formal/stylistic inventiveness that is initially

irresistible” .14

I do not think it is overstating the case to suggest that, for most of the critics or theorists
I have so far mentioned in this essay, the terms they use define more or less a bad status quo
of classical or mainstream cinema. Each characterisation of the film-object under scrutiny
comes with an exemplar and, in an equal and opposite reaction, each posits a preferred type
of cinema, again with an exemplar attached. For Bordwell, Staiger and Thompson, Coppola is
the classical exemplar, with Yasujiro Ozu figuring as the fountainhead of a “rigorous
formalism”; for Heath, Spielberg is the mainstream exemplar, posed against the radical
disruptions of Michael Snow or Nagisa Oshima. In Neale’s account, the seamlessness of
Spielberg or Lucas is pitted against the “painful contradictions” we find in Martin Scorsese or
Walter Hill; and for Williams, the innate conservatism of Carpenter is contrasted with the spirit
of analysis and enquiry, the examination of social implications offered by a Larry Cohen or a
Brian De Palma.
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Film performance, as I am defining it here, does not appear to have the right
characteristics to fit any of these proposed alternatives to the mainstream norm. Rather, it very
quickly and easily sinks in with the bad status quo; there seems nowhere else to put it.

Let’s start over.

Part II: Outline for a Theory of Film Performance

1. An Eight-Point Proposal

I propose, as a speculative outline of a theory or model of film performance, a series of
eight, gradually overlapping points that relate to both cinematic stylistics and audience
response. They attempt to answer, from several different directions, that array of negative
descriptions tabulated above from my Grand Tribunal.

a. A whole film can perform, at every level. Actors talking into camera, as in Ferris Bueller’s Day
Off, is only the most obvious instance of film performance. All levels must be considered in
this light - music, pacing, mise en scéne, plotting (the way a film lays out, withholds, pieces
together plot information). In short, performance is a matter of every which way that a film
can solicit the viewer or audience - its rhetoric.

b. Performance has very little to do with cinematic realism or naturalism. A performative film
sequence is like a series of surfaces that gather and accumulate, bearing certain sorts of effects
- let’s call them effect-surfaces. A screen moment is thus more important for its register, its
connotation or cue, its mood or feel, its level of intensity - than, say, its spatial consistency or
the naturalism of its detail (let alone its meaning). The montage-sequence of mug-shots from
Big Trouble in Little China is a typical example of this. A film performance is concerned above
all with pitch, in the sporting sense - throwing balls of different sizes, at varying speeds, a few
curve balls or swtich-hits included ... This is a model of film as a textual space (to revive,
differently, Heath’s valuable semiotic notion), marked by dynamism and volatility. Film
performance is the event that happens between the audience (individually and/ or collectively)
and the immediate fact of the coalescing of the cinematic materials. Thus, performance is not
straining to be invisible or transparent, the state to which “classical” filmic conventions are
often said to aspire - rather, it actively solicits the viewer.

c. Performative films actively court excess and a loss of strict narrative supremacy. “Court”, because
it is a matter of the film, as an event, becoming elastic, stretching itself out, but then easing
back into line, never entirely snapping. So many prime performative moments are like a
swelling inside the film, an acceleration or exaggeration of something already there as an
undercurrent or overtone. Their pleasure often resides in the fact that they do not follow the
plot line slavishly, but rather wander away from it for a while, suddenly re-directing it in some
fanciful way. Moreover, performance treats fiction as an open system - and proceeds on the
assumption that every developmental move in a fiction is basically fantastic, i.e., necessarily



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

contrived or arbitrary. Popular fictional forms, generic plot formulae, stars and stereotypes,
and so on, constitute a “game space”.

d. Performance is not the same thing as spectacle or sheer display, while it contains that element.
Throughout the first half of the 1980s, film theory has deployed a fairly monumental, Benn Hur-
scale notion of spectacle. But performance does not necessarily have to be overbearing or
overpowering - the viewer does not have to submit to it, exactly. There are, as Sam Raimi’s
tilms prove, mighty performances that take place on the smallest levels of detail, gesture or
style. In the avant-garde realm, the films of Marguerite Duras (such as Destroy, She Said, 1969)
or the oeuvre of Michael Snow provide other instances of this phenomenon. In Williams’
article on Close Encounters, he cites the climax of that film, its massive sound-and-light show,
as prototypical of spellbinding, awe-inducing spectacle, both to the audience within the film
and in our real space of the movie theatre.’> But, for me, this very same scene constitutes one
of the supreme, performative moments of recent popular cinema: in the middle of all the
sound-and-light happenings, there is a statement uttered by a stray character which, in relation
to entire situation of phatic/sublime contact with alien creatures, is utterly banal and deflating;:
“What the hell are we saying?”.

e. The film thinks with you and ahead of you, it works with your expectations. Here is a sequence of
small but crucial conceptual/material steps. Performance presupposes two things: first, that
as you view a film, you are thinking with it; and second, that at any moment of a fictional
scene, there a number of possible moves a film can make. So, as you watch, you are trying to
guess ahead (even if only intuitively) to the next move. This capacity to guess is based on a
whole series of clues, or a whole chain of implications and inferences - “where can this film
go next?”, not only plot-wise, but mood-wise, camera-wise, editing-wise, music-wise. It is an
ongoing question of “when will the next element fall into place?”. So, it follows from this
sequence of steps that a performative film will try to out-think you - to “fake out” the
spectator, to use a term from magicians and cardsharps to which I shall return. This out-
witting can take many forms: the film can try to fool or surprise you, or over-deliver on your
expectations. A scene can play on what I have called an undertone in a scene by unexpectedly
taking up and magnifying it - exploiting some latent, suggested or potential aspect it
possesses. Recall Raymond Durgnat’s advice: films have iceberg structures, “nine-tenths of it
exist below the surface of the film, deep down in the spectator’s own mind” .16 Sometimes, in
this process, as if the viewer’s inner voice or thought-track has magically been seized and
projected onto the screen, altering the progression of the filmic event itself.

f. The film is a stage, and cinema is a “movie theatre”. It is productive to explore theatre metaphors
in the attempt to describe the film-event. To imagine, for instance, that the performing film is
itself a floating, mobile stage, with entries into and exits from this this scenography, and also
an incessant play of the visible and the invisible, “on” and “off” spaces, what is on stage and
what is in the wings ... Entries and exits (to stay with this particular trope for a moment) can
be powerfully theatrical and expressive in cinema: think of (among many) Catherine the Great
(Marlene Dietrich) in Josef von Sternberg’s The Scarlet Empress (1934), Quinlan (Welles) and
Tanya (Dietrich again) in Touch of Evil (1958); or the characters who emerge out of and back
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into dark doorways in Leone’s Once Upon a Time in America (1984). Such movements and
gestures mark the crucial dramatic and scenographic borders of the film-text. Performative
tilms, too, have their own kinds of stage calls - they announce (in various ways) their own
breaks (as in rap dancing) and moves. We see this most clearly in a certain kind of emblematic
dialogue, whose function Philip Brophy has described so well.?” There are many kinds of “call
lines” in popular cinema, from the “game time” and “let’s party/kick ass/ rock’n’roll”
exhortations of Aliens, to “fuck it, roll the dice” in Jim McBride’s Breathless (1983) and the low
dolly into Mel Gibson in Mad Max 2 when he intones “You want out of here, you talk to me”.
Performative films also often include their own running commentaries (most extremely in
Bigas Luna’s meta-horror-thriller Anguish, 1987) and brittle, fleeting epiphanies, lines such as
“Not bad for a human” in Aliens - where the film becomes, for a moment, its own audience,
internalising its implied, intended or imagined viewer.

g. Performance uses a set-up/pay-off structure. Let us recall the classic structure of a gag in
comedy: set-up and pay-off. It can be extended to narrative structure in toto: elements are
planted in the flow of the plot (what Heath calls the “narrative space”)?8 that will later become
crucial to the unfolding, or more usually the unblocking or resolution, of the action. There is
an entire art in the planting and harvesting of such narrative procedures. Take the finale of
Aliens; when Ripley appears in her make-shift armour, at first you kick yourself for not having
noticed and stored in your mind the set-up when it was first planted (you forgot it in the
whole, vast, intricate flow of film and its busy narrative events); and you especially kick
yourself for not seeing that the set-up was about to be sprung at that exact instant (distracted
from it by Newt's plight). In this context, we can say that a film’s game is precisely to hide its
next move from us. Is that what story plotting, in general, is all about?

h. Performance is all about timing. Here again, it is worthwhile experimenting with pertinent
images from theatre. On the one hand, we might describe the film as a magician: your eye is
keenly fixed on the movements of the trick, but still the magician is slipping things under your
notice and into the event, which are eventually revealed. On the other hand, the film could
also be thought of as a live comedian in a bar or theatre restaurant: a performer who has to
work hard to hold in a tough, resistant, cynical audience. The success of winning over is not
easily achieved in this situation; it is a difficult process of persuasion, in what amounts to a
game or conflict of wits. In either variation, timing is the most essential element of a
performance. And, in his own way, Heath is absolutely right about this: cinema is “the film
itself, its time and its performance - its performing of time”. But must we see the “institution”
of this, as Heath implicitly does, as a “crime”?19

2. Faking Out and Moving Fast

Finally, I offer a more general musing on the role of performance in culture at large. If
my research on this score has an underlying impulse or motive, it is to move film criticism (for
a few minutes, at least) toward showbiz - the intelligence of showbiz, the set of working
intuitions which performers use “live”. Within the history of showbiz, a very particular value
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is placed on performance. Indeed, I would suggest that one of the central conflicts of culture
is between would could be called the “rule of truth” and the “rule of performance”.

The rule of truth concerns direct speech, communication, authenticity, fidelity, truth to
one’s heart - saying what you mean and meaning what you say. Frank Capra’s films provide
an emblematic example of such a rule. The rule of performance, by contrast, values disguise,
play-acting, mimicry. It sees performance as not merely an attractive activity, but more
strongly an absolutely necessary and pragmatic one.

To put this schematically: where the rule of truth is liberal, optimistic and often
nostalgic, the rule of performance is the urbane “rule of the city”, assuming a certain
treacherousness or decadence, sometimes in a highly cynical mode (as in the films of Ernst
Lubitsch or Billy Wilder). Many classical films weigh up the delights and moral consequences
of performance and then finally opt for truth - Preston Sturges” Hail the Conquering Hero (1944)
provides a sinuous example. But for those artists whose sensibilities tend to the rule of
performance, a certain, fascinating endgame inevitably looms.

To figure out this endgame, consider two fine moments in cinema history. The first
comes from Walter Hill's action-comedy 48 Hrs. (1982), among the first of the popular
“mismatched cop and crook” movies of its decade. It pits cop Jack (Nick Nolte) against crook
Reggie (Eddie Murphy), and unites them in pursuit of a cop-killer. The film establishes a
dramatic vector along the line of truth (Jack defends Reggie), until we arrive at this outburst
from the police chief: “Just because you say it with conviction, it don’t mean shit to me!” The
second moment comes from Touch of Evil. This film pits a liberal cop, Vargas (Charlton
Heston), against a corrupt trickster, Quinlan (Welles); the plot appear to pivot, for most of its
duration, on Quinlan’s likely frame-up of the suspect Sanchez (Victor Millan). In a key scene,
Quinlan mercilessly interrogates Sanchez, and indeed tortures a confession out of him; he
cries, “What do you want me to say? Yes, I did it”. Vargas then leaps to the suspect’s defence:
“Would he say that if he really were guilty?” Quinlan’s comeback is sublime: “Just because he
acts a little guilty doesn’t mean he’s innocent”. And it turns out that, in this instance, Quinlan,
even though he did plant fake evidence on the poor guy, is absolutely right - Sanchez is guilty!

The rule of performance is wired up to this problem: under what conditions can
someone or something be believed? (This is why so many performative films are, as if on
principle, so unbelievable.) The rule seems to say: wherever we are, we are in a theatre, and
you could possibly be having me on. In this sense, it is a principle of vigilance, suspicion,
canniness (and, at its extreme point, paranoia).

Thus, performance is about bluff, about “faking out” or pretending, as Ferris Bueller
often does - for instance, his mocked-up presence asleep in bed. Faking out is the art of
advancing or staging one, explicit statement, while gambling on another that remains
unspoken. Ferris teaches us something notable about performance-in-action, which relates
profoundly to the aesthetics of popular cinema: faking out does not have to be particularly
good or accomplished by any external, objective standard; it simply has to be operative, it has
to work.
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Let us return one last time to our Grand Tribunal of critics who effectively argue: the
surface of a Carpenter film is OK, it’s good fun, but I know what’s really going on under the
surface, and therefore I know what the film doesn’t know about itself! What a film usually
does not know about itself, its “false consciousness” (or bad faith) according to this critical
system, is that it is an ideological symptom - of racism, sexism, imperialism, capitalism. This
is the regime of symptomatic analysis, prevalent since the late 1960s and the collective texts of
Cahiers du cinéma on John Ford’s Young Mr. Lincoln (1939) and Sternberg’s Morocco (1930)2 - a
“hermeneutics of suspicion” (as Paul Ricoeur identified it)2! which, at least in its basic outline
or attitude, has today passed into the most ordinary kinds of culturally-informed reviewing
practices in some sectors of the mass media.

Yet it is surely possible to pose to the symptomatic school the niggling thought that
certain films internalise and reflect back their own pat readings, by a canny kind of pop-
cultural osmosis. I think immediately of Body Double (1984), Videodrome (1983), Larry Cohen’s
The Stuff (1985), Big Trouble in Little China ... Cronenberg provides a remarkable example of this
process, as does David Lynch in Blue Velvet (1986). The very existence of this phenomenon of
movies’ self-internalisation surely puts a spanner in the works of any simple, smooth critical
apparatus that simply “reads off” ideological messages that are meant to be, first and last,
happening unconsciously. What is the place of consciousness - the consciousness of showbiz
performers, particularly - in all this? As always, the situation of a game - with its threat that
some people in the match may be smarter than others by virtue of being more victorious - has
the tendency to release hostile, defensive reactions; film and media culture, even at its highest
intellectual levels, are full of such outbursts.22

But try to take the film performance position that I have been advocating here to its
logical extreme. Let us entertain the possibility that there are films which fake out their
critics/ analysts like crazy. It is a dare situation: these movies lure their enemies closer, all the
while hiding a gun behind their back. This particular dare dare involves, ultimately, the
attribution of seriousness and meaning in a film - and about where exactly the critic presumes
to locate these things in their workings.

Film performance, in short, dares us to think that films are sometimes smarter than we
are, and to accept, work with that fact - which may not be, after all, such an awful realisation.
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New York Universitesi Sinema Boliimii'nden profesér unvaniyla emekli olan Yvette
Biro, ayn1 zamanda senaryo yazarlig1 ve denemecilik de yapan ¢ok yonli bir entelekttieldir.
Ulkesi Macaristan’da ¢ok sayida tinlii yonetmenle 6diillii pek ¢ok filmde birlikte calismistir.
Sinema konusunda bir¢ok kitabi, denemesi ve ¢evirisi bulunmaktadir. Sinema tizerine baslica
eserleri arasinda Sinemada Zaman, The Metamorphosis of the Image, The Seventh Art ve
Profane Mythology sayilabilir.

Incelenen bu ¢alisma, Biro'nun kendi ifadesiyle, “Yavashga Ovgii” alt baghgini tastyan
ve 1990’1 yillarin ortasinda yazilan “Yavas Yavas Acele Et” adli denemenin genisletilmesiyle
ortaya ¢ikmustir. S6z konusu denemenin “fazlasiyla ayricalik kazanmis hizli tempo kullanma
modasinin” gegerli oldugu bir dénemde yazildigini belirten Biro, baslangicta “daha sabirli ve
sakin bir oykii anlaticthgmmin giicinti tartismak” niyetinde olduguna fakat analizleri
derinlestikge, filmin ritim ve temposunu belirleyen hiz ve yavaslik arasindaki iliskinin tam bir
karsitliktan ziyade birbirine bagimlilikta kendini gosterdigine dikkat cekmektedir. Buna gore,
bahsi gecen iliskinin filmsel zaman temelinde ortaya ¢ikardigi islevler zitlik degil, tam tersine,
girift bir detaylandirma baglaminda anlasilabilmektedir.

Sozu edilen “girift” anlayisa uygun sekilde ¢alisma, T. S. Eliot'un “Ge¢mis zaman ve
gelecek zaman, Olmus olabilecek ve olmus olan, Isaret eder her zaman simdi/burada bulunan
sona” dizeleriyle baslamaktadir. Bu dizelerin, metnin ruhunu yansitmasi bakimindan isabetli
bir giris secimi oldugunu sdylemek miimkiindiir. Biro'nun filmsel zaman tayin eden temel
kavramlar olarak imledigi “tiirbtilans” ve “akis” terimleri, s6z konusu “birbirine gegcmeye”
gonderme yapmaktadir. Buna gore, bir film basit sekilde hizli veya yavas tempolu olarak
degerlendirilemez. Filmin ritmik tasarimi, bundan ¢ok daha fazla ve ayrintii katmanlari
icermektedir. Dolayisiyla, bir filmin zamansal boyutunu da dogrudan belirleyen anlati
yapisindaki ritim ve temponun olusumunu, salt neden-sonug iliskileri baglaminda dustinmek
fazla basitlestirici bir yaklasimdir. Bunun yerine, “konudan sapmalar, kesmeler ve
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yinelemeler, diisler, anilar ve fanteziler” gibi anlatisal unsurlarin da denkleme déahil edilmesi
gerekmektedir. Ctinkii bu sz konusu unsurlar, “stirekli bir buitiintin yarattminda kaginilmaz”
olmalarmin yani sira, filmsel ritim ve tempoya dogrudan etkide bulunarak anlatmin zamansal
niteligini de bicimlendirmektedir. Bundan dolayi, Biro’ya gore, “hayret, stirpriz, bilinmeyen
ve hatta olaysiz durumlar, en az hizli ardisikliklar kadar anlatmin igerigi” anlamina
gelmektedir.

Bu cercevede metin, filmin devamliligmmn, yani ritim ve temposunu olusturan ve
boylece zamansal yapisini da sekillendiren 6gelerinin birlesiminin, montaja dayal salt teknik
bir araya getirme siireci olmadigina isaret etmektedir. Bunun daha ttesinde, “diiz akmayan
bir nehir” olarak metaforlastirilan anlati, “kivrimlar ve dontisler, catallanmalar, yinelemeler
ve ongoriillemez engeller” baglaminda ortaya cikmaktadir. Ilkesel zorunluluk geregi
“ttirbtilans ve akisin akimma dayanan” 6yki anlaticiligl, anlatinin doluluk ve doygunlugunu
da belirleyen kesmeler, vuruslar ve duraklamalarin olusturdugu parcalarin birlesimiyle
sekillenen biittinlestirme islemidir. Dolayisiyla, s6z konusu parcalar, kendilerinden fazlasini
temsil etmektedir.

Metnin diistinsel cercevesini bu sekildeki bir baglama oturtan Biro, yapisal olarak ise
on baslik tercih etmistir. “Ucar1 Zaman”, “Tempoyu Ayarlamak”, “Karisik (Genisletilmis)
Oykii Yapilar1”, “Konudan Sapmak”, “Zamanda Gérmek: Quasi una pausa”, “Yinelemeler ya
da Yenileme”, “Odiseuslar”, “Giinliik Rittieller”, “Sonlanislar” ve “Zamanin Stratejileri”
biciminde siralanan ana boltimler, kendi icinde de fragmanlara ayrilmaktadir. Her bir bashk
icindeki alt basliklar gercevesinde, yakin ya da uzak tarihli sinema filmlerinden 6rneklerle

diistinceler agimlanmaktadir.

“Ugart Zaman” adli ilk bolim, ‘Simdi'nin Katmanlari’, ‘Kronos ve Tempus’,
‘Karmasiklik’, ‘Karakterlerin Degisken Tutarliliklar1® ve ‘flham Verici (Odiing Alinmus)
Kavramlar’ olmak {tizere bes alt baslikta degerlendirilmektedir. Antik mitolojiden 6rnekler
cercevesinde zamanin hizinin ve dl¢tistiniin degiskenligi tizerinde durulmaktadir. Bergson'un
fikirleriyle de desteklenen pasajda, “zamanin formlar1” konusuna dikkat ¢ekilmektedir. Buna
gore, evrendeki ‘degisim ve stireklilik’ temelinde algilanan tek bir zaman degil, tam tersine
cok yonlii bir zaman kavrami diistintilmelidir. Yani, saatin olcttigti digsal zamanin yani sira,
ornegin icsel siiregleri dlgen baska zamanlar da vardir. Ttim bu farkli zamanlar ‘eszamanlt’
ilerleyerek evrensel degisimi tanimlamaktadir. Bu durum, insan dogasini dogrudan konu
edinen sanatlar icin de gecerlidir. Durmadan hareket eden dissal zamanin yani sira, aynen
gercek hayatta oldugu gibi, temsili karakterlerin i¢sel zamani ve de sanat eserinin meydana
getirilmesini imleyen yaratici1 zaman anlatmin yapisinda belirleyicidir. Dolayisiyla, “diinyanmn
tizerinde izini birakan” insani yaratici siiregte zaman, bu stirecin “i¢sel” bir pargasidir.

Bu baglamda, gercek hayattaki zamansal boyuta tekabiil eden ‘istikrarsiz” stireclerin
yol agtig1 igsel sikintilar, ani degisim ve gerilimlere yol acan birikimleri ortaya ¢ikarmaktadir.
Birdenbire ortaya cikan ‘ivme ve patlama’ durumlari, i¢csel zamani maniptile eden dissal
zamandaki birikmisliklerin toplamidir. Bu dustince, ‘Simdi'nin Katmanlar1” alt baslig1 icinde
Gus Van Sant'in yonettigi Elephant (2003) filmi baglaminda ele alinmistir. Metinde, filmin
Columbine Lisesi'nde islenen korkung cinayetlerin 6ncesindeki asir1 siradan gortintiileri uzun
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uzadiya vermesine dikkat cekilmektedir. Duragan, olaysiz, giinliik olaylar belgeselvari bir
kamera rejimiyle sabirla aktarilmistir. Ancak tercih edilen ve ritim ve tempoyu belirleyen bu
sinema dili, Biro'ya gore seyircideki gerilimi an be an yiikselmektedir. Akismn bu sekilde
turbtilansa (katliama) evrildigi anlati, klasik neden-sonug ikiliginin disinda bir etki
yaratmaktadir. Diiz ve belirli bir zaman dizimi yerine, net olmayan ve kaotik bir zamansallik
tercih edilmistir. Biro'nun ifadesiyle, Gus Van Sant, “anlat1 boyunca cizgisel diziye karsit
olarak eszamanliigi vurgulayan” bir tercih yapmustir. Bu baglamda, anlatmin nedensel
baglantilarmi olusturan stireklilik ve degisim, acik degil, tam tersine, fark edilmemis
birikimler ve bunlarin sonuglar1 tizerine kurulmustur.

‘Kronos ve Tempus’ isimli ikinci alt baslik, makro (gercek) diinya ve mikro
(insani/igsel) diinya arasindaki eszamanl oldugu kadar orttismez iliskiye odaklanmaktadir.
Kronos ile simgelenen gercek diinyadaki zaman, insanin disinda ve miidahale edilemez
bicimde akar. Insan, diinyanin kendi kurallar1 ¢cercevesinde ve onun iginde yasar. Tempus ile
sembolize edilen insani zaman ise, karmasik, ongoriilemez ve diizensiz sekilde gercek
diinyanin zamanina eklemlenir. Yani, insan ayni zamanda kendi ©znel tecriibeleri ve
algilamalari gergevesinde kendi zaman boyutuna sahiptir. Oykiisel temsil de aym sekilde, bir
yoniiyle gercek diinyanin zamanina baghidir. Film ¢rneginde, belirli bir stire boyunca belirli
olaylar birbirine eklemlenerek ilerler. Bu anlamda, gercek zaman gibi gizgisel niteliktedir. Ote
yandan, karakterlerin temsili de olsa anlatidaki varliklari, insani zamani da isin igine sokar.
Dolayisiyla, filmin akisinda beklenmedik bir “tiirbiilansa” daima yer acilmalidir. Ancak bu
sekilde, yani eylemlerin altindaki i¢sel giidiilerin yani sira, bilince etki eden ge¢mis ve gelecek
arasindaki 6znel zamanin yarattig1 devinimlerin kaotik karakteri ortaya konulursa ‘zengin” bir
sanatsal anlatima varilabilir. Gercek yasamda oldugu gibi, sanatsal temsilde de zengin akis1
saglayacak sey, beklenmedik tuirbiilanslara yol acacak olan ‘karmasiklik, diizensiz
davrarnuslar, tesadtifi kargasa ve atlamalar” temelinde kurulacak anlat1 yapisidir.

Bu nokta, metinde ‘Karakterlerin Degisen Tutarliliklar1” alt baslig: icinde Fassbinder’in
Maria Braun’un Evliligi (1979) filmi {izerinden Orneklenmistir. Buna gore anlatidaki ana
karakter Maria Braun’un eylemleri birden ¢ok ve karmasik giidiilere baghdir. Baslangicta tiim
edimleri ‘normal’ goriinmesine ragmen, ilerleyen boliimlerde ‘ani ve olimcul” olarak
nitelenen dontisler mevcuttur. Dolayisiyla, bu karakterin oOykiisel ¢izgisinde karmasik
gidilerin yol actigr tiirbiilanslarla sekillenen bir akis vardir. Bu baglamda, mikro
diinyasindaki algilamalarina eslik eden 6znel zamani onun eylemlerini kuran baslica 6gedir.
Biro’nun ifadesiyle, “kiigiik 6lcekli degisimler farkli bir asamaya; vahsi, kademeli olaylara yol
acan biiytik 6lgekli yeniden diizenlemelere” neden olur.

Bir sonraki alt baslik olan ‘Ilham Verici (Odiing Alinmis) Kavramlar'da ise, yine
tirbtilansa sebep olan anlatisal 6gelerden biri olarak ‘garip cekici’ kavrami kullanilmistir.
Fizikgilerin tiirettigi bilimsel bir terim olarak garip cekici, “bir sistemin “yoldan ¢ikmasina’,
ogelerin duraksiz ve diizensiz halde davrandig: bir siirecin farkli asamalarina ge¢mesine
neden olan etkenler” olarak tanimlanmistir. Anlat1 yapisinda tiirbtilans teriminin, “dengeden
¢itkmaya hazir seylerin degisiminin baslamasi1” olarak kavramlastirildigr dustinuldugiinde,
‘garip gekici’ kavraminin filmsel zaman dizimine de uygulanabilecegi aciktir. Calismada bu
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terim, Godard'in Serseri Asiklar (1960) filmi {izerinden ¢rneklenmektedir. Buna gore, filmin
anlatisinda Belmondo'nun oynadig1 ana karakterin ¢aldig1 arabayla yakalanmamak icin bir
polisi oldiirmesi, ‘garip gekici’ olarak islev gormektedir. Boylece bu eylem, dykiiniin geri
kalanindaki degisim ve tiirbiilanslar icin karakterin davramslarini sekillendiren bir garip
cekici gorevi gormektedir.

Ikinci ana baslik olan “Tempoyu Ayarlamak” ise, vzellikle 20. yiizyildaki gelismelerin
neticesinde hizin gercek diinyada oldugu kadar, film yapimu siirecinde de kutsanan bir deger
haline gelmis olmasina odaklanmaktadir. Buna gore, cagdas film yapiminda hakim unsur olan
“temponun agik ivmesi” diger stireclere baskin ¢ikmaktadir. Bu, sinemanin ilk zamanlarmdaki
“hareketi yakalamak” diirttisii acisindan bir basar1 gibi goriinse de, Biro’ya gore, “amaclh
ilerlemeyi yok eden bir noktaya” varmistir. Ctinkii hiza ickin olan “zamanin kontrolsiiz
daralmas1” durumu sonucunda seyirci, soyutlamalar, cansiz aktarma ve alintilara hapsolur.
Iste bu yiizden, hiz, yavas hareketin varligiyla dengelenmek zorundadir. Biro'ya gore,
zamansalligin 6nemini kavrayabilmek, filmsel anlatidaki tiirbtilans ve akisa acilmak suretiyle
hizli ve yavas olusumlardaki degerlerin farkina ayni1 anda varabilmekle mtimkiindiir.

Zamanin, dzellikle de insansal zamanin basit bir ¢izgiselligin 6tesinde oldugu bilgisini
yineleyerek baslayan ‘Zamanda Yasamak’ isimli alt bashk, zamanin i¢sel agidan ¢ok
boyutluluguna dikkat ¢ekmektedir. Buna gore, herhangi bir bireyin giinlerinin gecisi, salt
hareket-hareketsizlik veya akis-kesinti dikotomileriyle agiklanamamaktadir. Bunlarmn
yaninda, daimi bicimde stiregelen olumsalliklar ve sapmalarin yarattig1 gerilimler, dontislerin
ve tiirbtilanslarin degisen akislarmi da isin i¢cine katmak gerekmektedir. Gercek yasamdaki bu
¢ok katmanlilik hali, sanatsal (filmsel) temsil icin de gecerlidir. Alimlama agisindan, izleyicinin
alimlama zamani ile kurmaca anlatinin gelisiminin zamani birbirinden farklidir. Dolayisiyla,
tilmsel gortintii dizimi, olay pargalarmin birbirinden farkh goriintiilere dagilmasiyla bagimsiz
bir sistem ortaya ¢ikarir. Anlatinin ritim ve temposu araciligiyla daralan ve genisleyen zaman,
alimlamada farkli yogunlukta duygusal etkilere yol agmaktadir.

Takip eden ‘Hiicum Eden Hiz’ alt bashginda da belirtildigi tizere, sinemanin erken
donemlerindeki yonetmenler, hizli tempolu aksiyon sahnelerinde miithis bir tatmin bulurken,
ayn1 zamanda eserlerinde yiiksek oranda sikisiklik hissi de yaratmustir. Giintimiizde ise,
sinemanin ulastig1 teknolojik boyut tiim hizli araglar1 geride birakmustir. Bununa birlikte, daha
once de belirtildigi gibi, bu yiiksek hiz, sikca konulmus vurgularla boliinerek etkili
olabilmektedir. Bu noktada, calismada Scorsese nin Kizgin Boga (1980) filminden 6rnek verilir.
Buna gore, filmde tercih edilen hizli kurgunun arasina serpistirilmis duraklama anlari, ayni
zamanda ana karakterin ytikselis ve diistis ile karakterize olan Oykiisiinii yansitmaktadir.
Filmde yapi1, “yavas ve hizlinin degerlerini yan yana getirir, siyah ve beyazin karsithgimna
benzer olarak” temsil edilir. Dolayisiyla, ‘Akis” alt bashiginda vurgulandig: tizere, akis
olmadan ttirbtilansin da olmayacag; filmsel dizimde “hareket ve ivme, yalnizca birikim ve ani
dontistim araciligryla” ortaya ¢ikmaktadir. Bu nokta, Hitchcockun Sapik (1960) ve Kuslar
(1963) filmleriyle orneklenirken, bu filmlerdeki buitiin etki, ritmik bir zirve noktasi ve
neticesindeki karsitlik yoluyla tiretilmektedir.
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Uciincii ana baslik olan “Karisik (Genigletilmis) Oykii Yapilar1”, anlatidaki coklu olay
orgiilerini, dolayisiyla da ¢coklu zamansal boyutlarini irdelemektedir. ‘Paralellikler’, ‘Birlesme
Noktalar’, ‘Mozaikler’, ‘Epik Anlati” ve ‘Orkestrasyon’ alt basliklarma sahip bolim,
beklenebilecegi gibi Altman’mn ‘cok anlatili’ filmsel yapilarindan ornekler vererek
baslamaktadir. Altman filmlerinde ritim, cok katmanl olay ¢rgiistiniin sagladig: karmasiklik
araciligiyla yaratilmaktadir. ‘Mozaik” alt bashginda ise, Loach’in Kerkenez (1969) filmi
tizerinden ana karakterin aile hayati, okulu ve vahsi bir kusu egitme stireci pargali (mozaiksel)
bir yapiyla aktarilir. Burada da ritim, karakterin igsel tutkular ile dissal baskilarin karsitlig:
temelinde akis1 olusturmaktadir.

Ardindan gelen ‘Epik Anlat1” alt basliginda 6rneklenen film, Kubrick’in Barry Lyndon
(1975) eseridir. Anlatida gtindelik bos rittiellerin, ulasilmis mekanik eylemlerin agir bir tempo
ile sergilendigine dikkat cekilmektedir. Dolayisiyla, filmde izleyicinin ilgisini acik tutan
sorunun ‘ne’ degil, ‘nasil’ oldugu vurgulanmaktadir. Buna gore Kubrick, anlatida zaman ve
ritmi kasitli sekilde uzatarak seyirciyi adeta ‘askida birakmaktadir’. ‘Orkestrasyon’ alt
basliginda 6rneklenen Fassbinder’in Berlin Alexanderplatz (1980) yapitinda ise, kentsel yasamin
¢ok sesli ve imgeli yapisinin meydana getirdigi biittintin yarattig1 akis incelenmektedir. ‘Kolaj’
terimiyle tanimlanan filmsel biitiin, birbirinden ayrik parcalarin, seslerin, imgelerin bir y1ginin
icinde birlesmesinden olusmaktadir.

Biro’nun belirli bir dizim uyarinca neden-sonug ardisiklig1 kadar dizimin disina ¢itkan
anlat1 unsurlarma verdigi 6neme uygun sekilde, takip eden boliimiin ana bashig “Konudan
Sapmak” olarak belirlenmistir. Buna gore, belirli bir anlatida gelisimi ancak ‘yabanci” madde
girisi saglayabilir. Dolayisiyla, var olan ve ileri dogru gelisen anlati, baska bir zamansal
boyutta yer alan yeni bir nitelik tarafindan bozulur. Béylece bir anlatinin ickin ritmi, dizimden
sapmalar aracihigiyla gerceklesmektedir. Ozellikle Antonioni basta olmak tizere tinlii
modernist yonetmenlerin sik sik konu disina ¢iktiklari, ‘olumsal ve rastlantisal’ sapmalar
araciligiyla anlatinin ritmini olusturduklarina dikkat ¢ekilmektedir. Yine bir bagka ‘sapma’
bicimi olarak anlati iginde hayal giictine ait fantezi parcalar1 6rnek verilmektedir. Bu yontem,
Polanski'nin Tiksinti (1965) ve Kiract (1976) filmleri tizerinden 6rneklendirilmektedir. Benzer
bir sapma, dolayisiyla bagka bir zamansal boyut bicimi olarak, anlat1 karakterlerinin anilarmin
devreye girmesi ise, Resnais’in Hirosima, Sevgilim (1959) ve Chris Marker’in dogrudan dogruya
zamanda yolculugu konu alan deneysel calismasi La Jetée (1962) filmleri cercevesinde
acimlanmaktadir. Biro'ya gore Marker'in yapiti, zamanin gercek giriftligini gostermekte ve
zamansal alginin karmagikligini vurgulamaktadir. Diger bir sapma bigimi olarak riiyalarm ele
alindig alt baslikta, riiyalarin 6zellikle anilardan farkliliginin alt1 cizilmektedir. Sinemanin
bizatihi dogasiyla riiyalar arasindaki benzerlige de dikkat cekilirken, bu konu Bergman’in
Yaban Cilekleri (1957) ve Fellini'nin Sekiz Buguk (1963) adl1 eserleri temelinde irdelenmektedir.
“Konudan Sapmak” kisminin son bahsi olarak, ileri atlama (flashforward), Coppola’min The
Conversation (1974) 6rnegi ile aktarilmaktadir.

Takip eden boltim olan “Zamanda Gormek” boliimii, rasyonalite gelenegince tizeri
ortiilmiis ‘zamansal hakikatleri” sanatin, 6zellikle de sinemanin goriiniir kilabildigini konu
edinmektedir. ‘Seylerin ytizii'niin fiziksel ¢ekiciligin 6tesinde zamansal kodlar1 filmin igerisine
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yerlestirdigine dikkat cekilmektedir. Bu konu, oOncelikle ‘insan yiizi" baglaminda
detaylandirilmaktadir. ilk akla gelen ornek olarak Bergman'm Persona (1966) filmindeki
devasa yiiz ¢ekimlerinin sanatsal ve ayn1 zamanda ‘zamansal” karakteri vurgulanmaktadir.
Ardindan ise, ‘Seylerin Ytizti" bahsinde, filmlerde insanin disindaki nesnelerin nasil
yasamsallik (zamansallik) kazandig1 {izerinde durulmaktadir. Eisenstein’in Potemkin
Zirhlist'ndaki (1925) bebek arabasi, Chaplin’in Biiyiik Diktatérii’ndeki (1940) diinya kiiresi,
Hitchcock’un Sapik’indaki (1960) Bates Motel gibi nesnelerin ana karakterlerin eylemlerine
gugclt katkilar vererek zamansal boyutta derinlik sagladig:1 savunulmaktadir. Ayrica, giicli
manzara goriintiilerinin de aynen nesnelerde oldugu gibi ayn isleve sahip olduguna isaret
edilmektedir. Bunlardan baska, 6zellikle yavas temponun filmlerdeki ‘sessizlik” ile dogal bir
bagmtis1 oldugu belirtilmektedir. Bunun en muhtesem 6rneklerinin Tarkovsky, Bergman,
Bresson ve Angelopoulos sinemalarinda verildigi vurgulanmaktadir.

Bir baska konudan ayrilma araciligiyla kesme bicimi olarak ‘yineleme’
gosterilmektedir. Ornegin Ozu'nun filmlerinde goriintii akisinda belli dgelerin sik sik araya
giren goriintiilerine gonderme yapilmaktadir. Boylece, yani her giinkii yasama ait unsurlarin
stirekli vurgulanmasiyla belirli bir yeknesak zamansallik yakalanmaktadir. Kierkegaard'in
diistinceleriyle Ozu'nun filmleri arasinda paralellikler kuran bu kismi izleyen sayfalarda,
‘Mekanizmin Komedisi’ aktarilmaktadir. Tati'nin Oyun Zamam (1967) filmi tzerinden
komedilerdeki mekanik tepkilerin yineleme bicim olarak kullamilis1 irdelenmektedir.
Yinelemenin farklilasmis bir sekli olarak ise, ‘Ayni ama Farkli’ kisminda, Kurosawa'nin
Rashomon (1950) filmiyle, sinemasal anlatmin karmasikligina dair radikal bir 6rnek oldugu
vurgulanmaktadir. Filmde, belirli bir olay1 kendi agilarindan anlatan karakterler araciligryla
evrensel zaman kavraminin reddedildigi, parcalanmis gergekligin zamani da biikiip
genislettigi, dolayistyla farkli bir gerceklik algismnin yaratildigmna deginilmektedir. Bunun
daha modern bir 6rnegi olarak ise, Tykwer'in Kos Lola Kos (1998) filmindeki ayni sekilde
baslayan olaylar dizisinin ti¢ farkli kurguyla edimsel, zamansal ve mekansal degisikliklere
ugramasl, dolayistyla kaginilmaz bicimde farkl: finallere varmasi aktarilmaktadir.

Calismanin bir sonraki “Odiseuslar” adli boliimiinde, uzam-zaman-tarih kavramlari
cercevesinde filmsel anlatiin ritim ve temposunu diizenleyen énemli 6geler ele alinmaktadir.
Sinemanin gergekgiligin ¢ok daha Otesine gegebilen imkénlar1 dogrultusunda, ‘kozmik
boyutlar'da oykiiler anlatabildigine dikkat cekilmektedir. Bu baglamda, ilk 6rnek olarak
beklenebilecegi gibi genel baslik ismiyle miisemma Kubrick’in 2001: Bir Uzay Macerast (1968)
filmi secilmistir. Alisilageldigi tizere, filmin anlatidaki siyah monolit tizerinden felsefi
sorgulamalara giristigi tizerinde durulmaktadir. Kubrick’in kozmik bir “1ss1z uzam’ yaratarak
tuhaf ama carpict bir tempo yakaladigi, ayrica filmin adindaki Odiseus kelimesinin
Homeros’tan beri var olan ‘buiytik yolculugun ironik, belirsiz sonucu’ sablonuna génderme
yaptigimna dikkat ¢ekilmektedir. Yine 2001 filmiyle ilgili bilinen bicimde, Nietzsche’'nin ebedi
doniis diistincesi burada da vurgulanmaktadir. Biro'ya gore filmde asil 6nemli olan sey ise,
Kubrick’in filmde yarattigi zaman algisidir. Buna gore, filmsel tasarmmin tim o6gelerinin
20071"deki kullanilisi, zamanin varligini 6zel bir bicimde islemeye hizmet etmektedir.
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Anlatisal yolculugun bir baska ttirii olarak, ‘Bolgenin Labirentinde’ alt baslig:
dogrudan Tarkovksy'nin Izsiiriicii (1979) filmine goénderme yapacak sekilde secilmistir.
Filmdeki karakterlerin agirliksiz jestleri ve dingin kamera rejiminin amaci, ‘zamanin kendisini
yontmak’, Tarkovsky’den alintilanan ctimleyle, ‘sonsuzlugu, zamanm akisin1 durdurarak
anlatmak’ anlamina gelmektedir. Biro’ya gore, Tarkovsky tiim yapitlarinda zaman deneyimini
zamanin sonuna gore 6l¢mektedir. Ardindan gelen alt boliimdeki Angelopoulos ise, ‘Tarih
Dolambact’ cergevesinde anlatilarimi kurmaktadir. Onun filmlerinin ‘gorkemli epik siir’
yapisinda oldugu ve boylece 6zgiin bir ritim yaratabildigi vurgulanmaktadir. Buna gore
Angelopoulos filmleri, “kaderin, yolun kendisinin, zamanin pengesinde zorunlu bir yolculuk”
oldugunu anlatmaktadir. Angelopoulus’un anlatilarinda yolculuk, ge¢mis ve simdinin yani
sira, diis giictinti de icine alarak ve bunlarin da 6tesinde daha derin bir manaya sahiptir.
Karakterlerin i¢ diinyalari, yolculugun kendisiyle 6zdes hale gelir. Bu yonden, Angelopoulos
tilmlerindeki tuirbtilans ve akis, yolculuga etki eden dissal kosullara baglidir. Fakat s6z konusu
ozdeslik nedeniyle i¢csel motivasyonlar1 da dogrudan etkilemektedir. Zamanin ‘sonsuz’
kullaniminda ustalasmais yaratici ise Bela Tarr’a atif yapilmaktadir. Tarr’'in yaklasik sekiz saat
stiren Seytan Tangosu (1994) filmi irdelenerek, filmdeki sabir isteyen agir temponun esasen
ciftlikteki umutsuzluk kapanma kisilmis karakterlerin i¢ diinyasmi simgeledigine isaret
edilmektedir. Oradan gitmek -sadece gitmek- isteyen karakterler, “varolusun dayanilmaz
surekliligi” icinde hapsolmus durumdadir. Tarr, zamanin ac1 dolu ge¢(emey)isini genis acilar,
yakin cekimler ve asir1 yavas bir tempo ile aktarmaktadir.

Benzer bir varolussal ¢ikissizlik, takip eden boliimdeki “Guinliik Rittieller” bashg:
altindaki ‘Tekdiizeligin Ritmi’ bahsinde analiz edilmistir. Stirekli takip eden aymiligin
yinelemelerle sergilenmesi, zaman ve uzamdaki “yavan varolus” aktarimi i¢in uygun bir yol
olarak belli yonetmenlerce tercih edilmistir. Ornegin Haneke'nin Yedinci Kita (1989) filmindeki
modern ailenin sikic1 yasami boyle bir tercih icermektedir. Filmin uzun bir boltimtindeki kisa
cekimlere eslik eden kararmalarla, filmin temposu bilingli sekilde anlasilmaz kilinmaktadir.
Hicbir dikkat cekici sey olmadan ilerleyen anlati, aslinda en sondaki biiytik siddet patlamasina
hazirliktir. Caliskan kocay1 canlandiran ana karakter krize girerek tiim esyalarini, parasini yok
eder. Dolayisiyla Haneke, once dikkat cekici bir yavaslikla olusturdugu akis temposunu bu
siddetli doniisle bir tiirbiilansin i¢cine sokmus olur.

Benzer bir karakter yapilandirilmasi olarak Jarmusch ve Kaurismaki'nin filmlerinde
atalet icinde temsil edilen karakterler gosterilmektedir. Ornegin Jarmusch’ un Olii Adam (1995)
filminin western ttirtiniin aksiyon ytiklii niteligini tersine cevirdigi ve karakterlerin catisma
anlarinda bile uyusukga hareket etmelerinin benzersiz bir komedi firsat1 yarattigina dikkat
cekilmektedir. Yine Kaurismaki'nin yapitlarinda da, “artik beklentilerin olmadig;, hicbir seyin
kendilerini sasirtmadig bir tiir bitkinlik ve alayci bezginlik” bulundugu vurgulanmaktadir.
Bu iki yonetmenin ozel stilleri aracilifiyla tempo ve ritimde 6zgtinliik yakaladig: ve kendi
filmsel zamanlarini insa ettiklerini soylemek olanaklidir.

Anlatinin insa edilmesinde en 6nemli noktalardan biri olan ‘final” 6gesi, calismanin
“Sonlanislar” ana bashig: altinda irdelenmektedir. Biro’ya gore, anlatinin finalini hazirlamak,
daima etkili bir ritim tasarimi i¢in miithim bir meydan okuma anlamina gelmektedir. Bunun
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i¢cin farkli yollar denenmistir. Yonetmen, tiirbtilansa neden olan yiiksek bir zirveyi tercih
edebilir veya tam aksine, sairane bir bitim i¢in sakin bir son hazirlayabilir. Sinema tarihindeki
bicimsel final tercihlerinden biri, “acik son’dur. Beklenebilecegi gibi, bu tiirtin en tinlti 6rnegi
Truffaut'un 400 Darbe (1959) yapitidir. Biro’ya gore boylesi bir tercih, “zekice ya da zorlama
mutlu sondan kurtulma” manasina gelmektedir. Anlatinin nihayetlendirilmesi igin bir baska
yol ise, geciktirim ya da ertelemedir. Burada, tiim anlatiya hdkim olan simdiki zamanin
genisletilmesi ve boylece hizli, birden sona eren bir finalden kaginilmaktadir. Ornegin, Penn’in
Bonnie ve Clyde (1967) filminin son sahnesindeki agir cekim tercihi, belirli bir geciktirim ve
ertelemeye hizmet etmektedir. Diger bir final tercihi ise, ‘beklenmedik tecelli’ olarak
adlandirilmaktadir. Ridley Scott"un Thelma ve Louise (1991) filminde, hizli kurgunun ve kagma-
kovalamaca sinemasinin tiim gerekliliklerinin yerine getirildigi, finalde ise iki ana karakterin
arabay1 u¢uruma siirmesiyle, yani beklenmedik bir tecellinin gerceklesmesiyle ilging bir bitise
imza atildigina dikkat ¢ekilmektedir.

Calismanin “Zamanin Stratejileri” adli son ana bolimi, tim metnin sonug¢ kismi
mabhiyetini tasimaktadir. Biro, metnin tamaminda ritim ve temponun karmasik iliskisinin yamn
sira, aralarindaki 6zel etkilesimi de incelemeyi amagcladigini belirtmektedir. Biro’ya gore,
ritim, filmsel tasarimin tim 6gelerinin biitiinde diizenlenmesini saglayan temel 6gedir. Sadece
filmsel stireyi gosteren zamansal bir olusum degil, ayn1 zamanda “malzemelerin cesitli yonleri
arasindaki etkilesimin de bir sonucu” olan unsurdur. Diger taraftan, tempo ise sekillendirici
etkiye sahip ritme bagli olan bir 6gedir. Ritim, dramatik tasarimin bizatihi kendisiyken, bunun
hizli m1 yoksa yavas mu olacagi (temposu) ikincil problemdir. Ritim ve tempo arasindaki
karmasik iliski, film tasarimmin bitiniindeki 6gelerin tiimiine bagh olarak ortaya
¢ikmaktadir. Biro'ya gore, bir 6ykii anlaticisi, zamanda yasayan ve diistinen biri oldugu kadar,
stirekli zamandan bahseden bir “zaman heykeltiras1” demektir. Yapitlarinda zamani

orumlar, anlatisi araciligiyla zamani “insani” kilar.
4

Sonug olarak, Yvette Biro'nun calismasi, ‘zaman’ gibi anlasilmasi mesakkatli bir
kavrami filmsel tasarmmun temel parcalari olarak gordiigu ritim ve tempo tizerinden
tartismaktadir. Sinema tarihine damga vurmus bircok yonetmenin filmlerinden verilen
ornekler felsefi diistincelerle de ilintilendirilerek aktarilmaktadir. Bu yonden, filmsel tasarimin
biitinunt felsefi bir bakis agisindan algilamak isteyenler icin 6nem tasiyan bir nitelige
sahiptir. Bununla birlikte, belirli boliimlerde tekrara diiserek metnin akiciliginin zedelendigini
belirtmek gerekmektedir. Yine ¢ok fazla alt baslik secimiyle, esasen birbirlerini kapsayabilecek
konularimn farkli boliimlerde ama aymi filmlerle rneklendirilmesi, okurda bir ‘aynilik” hissi
yaratmaktadir. Fakat genel olarak incelendiginde c¢alismanin, sinema-felsefe alaninda
diistincelerini derinlestirmek isteyenleri tatmin edecek diizeyde oldugu yargisina varmak
olanaklidir.
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“Tiim filmler politiktir, ancak her film aym tarzda politik degildir”. Mike Wayne, Politik Film,
Ugiincii Sinema’min Diyalektigi adli kitabimin girisine bu aforizmayla baglamaktadir. Diinya’da
“kaynaklarin esitsiz dagilimi” ekonomik anlamda haksizliklara neden oldugu gibi, sanatsal
tiretim pratiklerinde ve bu tiretimlerin yayilmasi alaninda da ciddi adaletsizliklere neden
olmaktadir. Ayrica sadece devlet politikalar1 ve destegiyle, sanatin, toplumun gelismesi ve
ozgirlesmesi miimkiin degildir. Bu nedenle Uciinci Sinema anlayisi 6zgiirliiklerin
gelismesinde onemli bir isleve sahiptir. Bu dogrultuda kitabin 6ncelikli amaci sosyalist bir
perspektife dayanan Ugiinci Sinema’y1r film 6rnekleri baglaminda derinlemesine
tanimlamaktir.

“Kameramn konuldugu yer ideolojiktir” sozii tum filmlerin politik olduguyla ilgili iletisim
calismalarinda sik¢a kullanilan diger bir aforizmadir. Bu dogrultuda dustintildtigtinde
sinemay1 ideolojiden yalitmak imkéansizdir. izleyici, perdede gordiigti olaylarm siibjektif bir
goriis acisindan degil de, nesnel ve yansiz bir bakisla alictya kaydedildigi yanilsamasina
kapilmaktadir. Uctincii Sinema olarak adlandirilan sinema hareketi, 6zellikle Ikinci Diinya
Savasi sonrasi, tecimsel anaakim sinema ve Avrupa kokenli yonetmen sinemasimndan farkls,
“politik” vurgusu giiclii, toplumsal sorunlara kars: farkindaligr arttirmaya yonelik filmleri
isaret etmektedir. Wayne’e gore Uglincii Sinema’nin hareket noktast “toplumsal ve kiiltiirel
ozglirlesme”dir. Bu tur filmler dénemin 6nemli tarihsel ve sosyal olaylariyla da yakindan
iligkili yapimlardir. 1990’1 yillarda Ugtincii Sinema’nin zamanini doldurdugu iddiasi, kitapta
yazarin karsi geldigi bir durum olarak goriilmektedir. Ayrica Wayne, Ugtincti Sinema’ya dair
“toplumsal ve kiiltiirel 6zgtirlesme” temelinde bir kuramin gelistirilmesine yonelik tartismay1
da ortaya atmaktadur.

Kitap Bes Boliim’den olusmaktadir. Birinci Boliim’de yazar Ugiincii Sinema’yi
tammlamaya calismakta ve elestirel bir pratik olarak Uciincii Sinema’nin potansiyelini
sorgulamaktadir. Bununla birlikte yazar, Birinci (tecimsel, egemen, anaakim sinema), Ikinci
(yonetmen, auteur, sanat sinemasi) ve Ugiincii Sinema’y1 tanimlayarak, aralarindaki farklar
tespit etmektedir. Wayne’e gore, Ugtincti Sinema hazza dayali, anaakim sinema pratiginin
karsisinda durmaktadir. Ayrica kisisel olarak tanimlanan, “sikict ve basit” sayilabilecek
“giindelik” sorunlarla ilgili oldugunu diistindtigi ve islevi tartisilan yonetmen sinemasini da
reddetmektedir. Ugiincii Sinema devrimci, saldirgan, mizahi ve ilericidir. Bununla birlikte
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anaakim sinema anlayisiin estetigine, tiretilme bigcimine ve sistemin devamliligini saglayan
ideolojisine karst bir bakis agisina sahiptir. Ancak Ugiincii Sinema anlayisi bu pratiklerin
sadece karsisinda durmakla yetinmemekte, onlar1 dontistiirmeye de calismaktadir. Anaakim
sinemanin pasif kildig1 seyirciyi aktif bir konuma getirerek bilissel bir farkindalik yaratma
cabasindadir. Erken dénem Sovyet Sinemast ve Kiiba Devrimi, Ugiincii Sinema agisindan
onemli cikis kaynaklaridir. Yazara gore, bu sinema anlayisinda kuram ve uygulama bir
biitiindiir ve birbirinden ayrilmast s6z konusu olamaz. Ugiincii Sinema, Ugtincii Diinya
cografyasi icinden c¢ikmus olmakla birlikte, yalmzca cografi bolgeyle tanimlanabilecek bir
sinema pratigi de degildir. Kitaptaki Birinci Bolim'tin diger odak noktas1 Cezayir Savas: (La
battaglia di Algeri, 1965) filmidir. Filmin 6nemi her {i¢ sinema anlayisin1 da belli clctide temsil
etmesinden kaynaklanmaktadir. Ancak yazara gore film, Birinci ve Ikinci Sinema’nin
ozelliklerini icerse de, Ugilincti Sinema anlayist gercevesinde diistintildiigiinde basarisiz
sayllmaktadir. Sonug olarak yazar filmin Uciincti Sinema o6rnegi olmadigi kanaatine
varmaktadir.

fkinci Boliim’de Wayne, Uctincii Sinema’nin fikirsel altyapisini olusturan kuramcilara
yonelmektedir. Uctincii Sinema 1960'larda ortaya cikmus olsa da, onun kuramsal yapisi Tkinci
Diinya Savasi sonrasi, Avrupali Marksist anlayisa sahip distntrlerin gorusleriyle
sekillenmistir. Yazar, bu bolimde modernizmin temel Ozelliklerini belirleyerek sanat
tizerindeki etkilerini tespit etmektedir. Ayrica yazar, Dziga Vertov'un Kamerali Adam (Chelovek
s kino-apparatom, 1929) filminden yola ¢ikarak “mimesis” geleneginden uzaklasmakta olan
modernist sanat yaklagimina vurgu yapmaktadir. Ugtincti Sinema kuraminin olusmasmi
saglayan diistinsel etkinliklerin biiytik boélimitiniin 20. Ytzyil'in ilk yarisinda oldugu
gortilmektedir. Sergey Ayzenstayn, Georg Lukdcs, Bertolt Brecht ve Walter Benjamin gibi
Marksist diistintirlerin calismalari, Uctinci Sinema’nin kuramsal zeminini 6ncelemektedir.

Ucgtincii Boliim, Birinci Sinema’nin tiretim tarzi, estetik yapisi ve dagitimi yoniinden
diinyadaki egemen yapisinin elestirisini ele almaktadir. Her ne kadar gelisen teknoloji
yardimiyla film yapimi kolaylasip tiretim maliyetleri azalsa da, dagitim ve gosterim
noktasinda tekellesmeden kaynaklanan problemler bulunmaktadir. Dagitim ve gosterim
araclar1 kiiresel olcekli sirketlerin elinde oldugundan, bagimsiz veya kiictik 6lcekli yapimlarin
dolagima girmesi ciddi bir sorundur. Anaakim sinemanin hegemonik tekelci yapisi, farkl
bicimsel estetige ve ideolojiye sahip yapimlara yayilma sansi vermemektedir. Ugiincii Sinema
bu tekelcilige kars1 demokratik tiretim tarzini savunmaktadir. Yazar bu tiretim tarzinin 6rnegi
olarak Ingiltere Newcastle’da bulunan ve kar amaci giitmeyen Amber Film Stiidyosu'nu isaret
etmektedir. Yerel insanlarin hayatlarini konu alan ¢alismalar ytiirtiten Amber Film, televizyon,
tiyatro ve fotograf alaninda tirtinler vermektedir. Stiidyo, calismalarma konu ettigi yerel
insanlar1 tretim stirecine de dahil ederek, kurumsallasmaya karsi bir yaratim siirecini
desteklemektedir.

Yazar Dérdiincti Bolim’de, Birinci ve Ikinci Sinema anlayisinin “isyanci/egkiya”
karakterlerini incelemeye almaktadir. Boylece iki sinema anlayisi arasindaki baglantilar ve
farkliliklar daha belirgin olarak ortaya konulmaktadir. Wayne'e gore, Ikinci Sinema, Birinci
Sinema’ya gore ilerici ve gelismis bir isleve sahiptir. Bununla birlikte Ikinci Sinema, Ugtincii
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Sinema’nin “toplumsal analiz” seviyesine ulasamamaktadir. Yazar bu iddiasmni1 Eskiya (Yavuz
Turgul, 1997), Haydutlar Kralicesi (Bandit Queen, Shekhar Kapur, 1994) ve General (The
General, John Boorman, 1998) filmlerindeki isyanci temsillerini inceleyerek
temellendirmektedir. Wayne’e goére isyanci karakteri tarihseldir. Isyanci, toplumsal
adaletsizliklere ve esitsizliklere karsi ¢ikandir. Bu nedenle de tarihsel ve toplumsal gerceklikle
giiclii bir baglantist bulunmaktadir. Isyanci, gelenekle modernin, kirsalla kentsel arasmdaki
gerilimlerin, diger bir deyisle esitsizlik iceren gelismenin bir sonucudur. Bu nedenle yazar,
Uciincti Sinema anlayigiin isyanci karakterle iligki gelistirmek zorunda oldugu kanaatine
varmaktadir.

Son Bolim'de yazar, 1960'lardan bu yana gelismekte olan Ugiincii Sinema
uygulamalar1 ve kurami baglaminda diyalektik bir iliski kurma gabasindadir. Wayne bu
iliskiyi kurarken Yolculuk (The Voyage, Fernando Solanas, 1990), Miss Amengua (Louis R. Vera,
1994), Evita (Alan Parker, 1996), Dolar Mambo (Paul Leduc, 1993) filmlerini yaklasimimnin
uygulama boyutundaki 6rnekleri olarak incelemektedir. Ayrica yazar, Solanas ve Getino'nun
“Towards a Third Cinema” (Ugiinci Sinemaya Dogru) ve Tomas Gutiérrez Alea'nin “The
Wiever’s Dialectic” (izleyicinin Diyalektigi) adli makalelerini de bu boéliimde kuramsal
cerceveyi acgiklamak tizere odagina almaktadir.

Sonuc olarak Uciincii Sinema, 1960'larda ortaya ¢ikmus, Hollywood Sinemasi ve
Yonetmen Sinemasi olarak degerlendirilen Avrupa Sinemasi'ndan farkli olarak, sinemanin
politik islevine dikkat ¢eken, egemenin soylemi karsisinda, bellegi ve hatirlamay1 6ne gikaran,
miicadeleci ve doniistiirticti bir yaklasimi temsil etmektedir. Mike Wayne bu calismasiyla
Ugtincii Sinema yaklagimini, kuram ve uygulama ornekleri cercevesinde diyalektik bir
incelemeyle daha anlasilir kilmay1 basarmustir.
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Serdar Oztiirk’iin Utopya Yayinlari'ndan ¢ikan “Sinema Felsefesine Giris: Film-Yapimi
Felsefe” adli sinema-felsefe iliskisine odaklanan kitabs, ilging bir karsilasma vesilesi oldu
benim icin!...Yaslandig1 Deleuzyen kavramsal cerceveyle uyum icinde akademik yazmin
cizgisel modelinin disina tasan catall1 tislubu ile, bicimsel acidan art zamanl degil bastan sona
kavramlar ve filmsel 6rneklerle birbirinin i¢ine gecen, eszamanlilik ve akisa dayal1 rizomatik
yapist ile, sundugu zengin kavramsal gerceve ve filmsel ornekler arasindaki diyalojik
iliskilenme bicimindeki ustalikla, verili kusatilmighklarimiz ve cercevelenmisliklerimizin
disina ¢tkmamiza ve yeni olasiliklara imkan acan karsilasma imkanlari tizerinde durmastile...

Distintimsel dogalar1 nedeniyle sinemanin -en azindan “yazarin deyisiyle “diistince-
yogun sinema”’nin- kendi basina felsefe yaptig1 iddiasindan yola cikarak felsefe ile film
arasindaki iliskinin sorunsallastirildigi bu calisma, filmin felsefesi/film iginde felsefe
yaklasimindan farkli olarak “felsefe olarak film” yaklasimini temel almakta ve bunu “film-
yapimi felsefe” olarak kavramsallastirmaktadir. Felsefenin sozlii, yazili ve sinematik olmak
tizere U¢ turlu yapildigl temel argiimanina sahip olan kitapta, sinematik tarzda yapilan felsefe
“film-yapimu felsefe” olarak nitelendirilmektedir. Bu cerceveden hareketle gelistirilen ve
filmlerin kendisinin felsefe yaptigini1 6ne stiren “film-yapimi felsefe” anlayis;; dinamik,
yaratict ve her seyden onemlisi filmin ickin dogasindan beslenen bir sinema anlayis1 ortaya
koymaktadir. Calismada benimsenen “Film-yapimi felsefe” yaklasimi; felsefe ile film
arasinda felsefe lehine kurulan hiyerarsik bir iliskiden hareketle sinemanin ikincillestirildigi,
felsefenin sinemay1 onceledigi ve dolayisiyla sinemanin indirgendigi bir bakma biciminin
siirliliklarini asma imkani sunar. Bergson, Ranciere, Badiou, Cavell, Kracauer ve 6zellikle
Deleuze ve Guattari felsefesi ile baglantili kavramlar tizerinden sinema-felsefe iliskisinin
tartisildigr bu calisma, film-yapimi felsefe yaklasimi cergevesinde sinema felsefesinin
olanaklarini tartisir; film yapimu felsefenin, filmin kendi anlatim olanaklari ile baglantili,
ozgun ve distince imal eden - dolayisiyla kendisi felsefe yapan- yaratici ve 6zgiirlestirici
potansiyelleri tizerinde durur.

Farkli filmlerden hareketle gelistirilen giris boltimii, klasik akademik yazim
biciminden farklilasmakta, filmlerden orneklerle bir hayli yaratici, 6zgiin ve aforizmalar
niteliginde parcali bir yazin bicimi gelistirerek calismanin nihai hedefi olan “film-yapimi
felsefe”nin olanaklarma giris niteligi tasimaktadir. Bu boliimde filmsel 6rnekler esliginde
hareket-zaman bloklarindan olusan sinematik evrenin ontolojisinin gercek-diis ayrimimin
sinirlarii asindirmasi, diis ile gercek arasinda catallanmalar yaratarak diistince tiretmesi;
hareket-zaman bloklarinca tiretilen igerigin yarattig1 imkanlar ve potansiyel diissel olanaklar
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tizerinde durulur. Kesitler halinde sunulan filmler araciligryla, mevcut diinyanin gercekligini
puskiirten ve ondaki katiliklar: esneten sinema; kirik ¢izgiler, fay hatlar1 olusturan farkl: bir
gorme biciminin kapilarmn aralar; “artik anlam” {iretme potansiyeli sayesinde kendi icinde
bir “gerceklik fazlas1” ve verili yasamin &tesine tasan giicler tasir. Oztiirk’iin deyisiyle
“Sinema, hem hayatin icinde yer alan hem de hayattan tasan unsurlar1 yakalama anlaminda
verili hayatlarin disina ¢ikan, iki diinya arasinda catallanmalar yaratan, iki diinya arasinda
gidip gelerek yeni oluslar yaratan bir felsefe tiretmektedir.” Oztiirk’e gore sinemanin {irettigi
felsefe bu temelde ytikselmektedir (2018:25).

Nedir Film-Yapimi Felsefe?

Film yapimu felsefe {izerine tartismalara odaklanan “Film-Yapim felsefe Uzerine
Tartismalar” baslikli Birinci Bolim, Sinematografik 6gelerin orkestrasyonu ile olusan filmin
yeni diistinceler treterek felsefi dustinmeye katkida bulunabilecegi argiimani temelinde
gelistirilir. Filozoflar hakkindaki filmler, felsefi onerilerin somutlagmasi olarak filmler, film felsefesi ve
felsefe olarak filmler olmak {izere sinema felsefesindeki dort farkli bakma bicimi, farkl
filmlerden 6rnek ve agiklamalarla ele alinir. Felsefe Olarak Film yaklasimi, Cavell ve Deleuze un
fikirlerinin devamu niteligini tasir. Bu yaklasim, felsefeyi merkezi 6nemde sinemay1 ise onun
tiirevi olarak goren yaklasima karsi, filmlerin de kendi tarzinda diistindiigii ve felsefe yaptigi
onermesini kitabin temel 6nermesi olarak sorunsallastirilir ve bunu farkl film Srnekleriyle
somutlagtirir.

Felsefenin etik, epistemoloji gibi temel meselelerinin filmsel imajlara uyarlanmasi olan
ve felsefenin sinemay1 onceledigini varsayan Film felsefesi yaklasimimin 6tesinde, Film-
yapimu felsefe sayesinde sinema, felsefi diistinceleri, meseleleri imajlarla kopyalayan bir sanat
olmanin 6tesine gecerek bunlar1 yeni bir biresim icinde asacak sunumu igerir ve “bizzat
duistintilmeyen seyleri imajlarla icat eden, yaratan, kendi tarzinda felsefe yapan bir icerige”
sahip olur (Oztiirk, 37). Bize bir deneyim yasatan agik uglu sinematografik imajlar vesilesiyle
duygulamim ve diistiniimsellik igine gireriz. “Imajlar bizlere carptiginda olusan duygulanmm,
sadece bilgi diizeyinde anladigimiz fikri bize imgesel diizeyde hissettirebilir ve fikir degisik
catallanmalarla degisik fikirlere yol agabilir.” (Oztiirk, 53-54).

Bu boltimde, Film-yapim felsefe tartismalarinda tizerinde durulan illtstrasyon,
belirsizlik gibi problemler film ©Ornekleri tizerinden agimlanmir. Sinemadaki ask, Sineask
kavrami gercevesinde tartisilir. Sineask, “[a]sk felsefesindeki askin 6tesinde gercek hayattan
tasan, cogul ve hatta birbiriyle uyusmaz gibi goriinen asklarin sinematografik imajda kendini
varettigi bir agk”tir (Oztiirk, 87). Kitapta verilen sinemadaki agk 6rnekleri ile felsefedeki agk
anlayisinin, felsefedeki aska dair kavramlarin otesine tasmanin ve farkli bir ask anlayisi
gelistirmenin miimkiin oldugu ve bu yolla filmlerde, sozlii ve yazili olarak ifade edilmis
filozofik fikri kopyalayan degil onu asan bir sunumun da olabilecegi 6nermesi gelistirilir.
Filmin felsefedeki kavramlarin basit bir illtistrasyonu olmadig: farkli film drnekleri tizerinden
tartisihir. Ornegin, farkli kavramlar altinda gelistirilen felsefedeki agk kavrayismim, sinemada
Haneke'nin Amour (2012) filminden hareketle asilabilecegi 6ne stirtiliir. Cengiz Aytmatov’un
ayn1 adli oykuistinden Atif Yilmaz tarafindan uyarlanan ve sinema-edebiyat iliskisi agisindan
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onem tastyan Selvi Boylum Al Yazmalim filmi (1978) de herhangi bir metnin felsefi illiistrasyonu
veya bir edebi metnin illiistrasyonu degil, edebi metni sinematografik tekniklerle ve kendi
tarzinda ele alan bir yeniden tiretimdir. Yasam, agk, sevgi, yasamm anlamu gibi felsefi
meseleleri tipki yazili metin gibi kendi tarzinda, kendi araglariile isler. “Bu araclarla anlatilan
fikir ne artik felsefe kitabindaki fikrin ne de edebiyat eserindeki fikrin aynisi olur. O fikir,
sinematiklesir, filmin diinyasinda bir diisiince haline gelmeye baglar” (Oztiirk, 69). Aska dair
tarkl filmlerden 6rnekler, ask tizerine nasil farkli felsefi goriisler 6ne stirtilebilecegini gosterir.

Film -Yapimi Felsefenin Olanaklar: Nelerdir?

Badio’niin ve Deleuze’iin goriislerinden yararlanilarak, Film yapim: felsefe yaklasimu
baglaminda ve farkli filmlerden 6rneklerle sinema felsefesinin olanaklarmin tartisildigr “Film-
Yapimi Felsefenin Olanaklilig1” basligini tasiyan Ikinci bolim, farkli tarzlarin birbirinin
temsili ya da golgesi olmadan kendi ickin degerleri temelinde tartisilmas: gerektigi iddiasim
tasir. Felsefe ve sinema, kendileri diisiince tireten alanlardir. Her ikisi de bunu kendi
olanaklari, yontem ve teknikleri gercevesi icinde yapar. Film, filozofik diistinceyi kendi
tarzinda tiretir; kamera hareketi, miizik montaj, gekim, senaryo gibi farkli unsurlarin bir araya
gelmesiyle olusan bir kompozisyon olarak film, kendine ait tekniklerle ve kendi tarzinda yeni
diistinceler tiretecek bigimde caligir.

Kitabin temel referans diistintirii Deleuze’e gore diistincenin {i¢ ugrag: vardir: bilim,
sanat ve felsefe. Diistincenin bu farkhi alanlardaki gortinumlerinin kendine ait boyutlar:
vardir. Bunlarin her biri birbiriyle iliskili olsa da her birinin kendine 6zgti dogasi, kavramsal
araclari, teknikleri vardir; ayrica, her bir medya formunun o forma uygun ifade tarz: ile farkli
sanatlarin kendine 6zgii belirleyici 6zellikleri s6z konusudur. Deleuze ve Guattari'ye gore
felsefe, “kavram yaratma sanati”dir (Karadag, 2016: 44). Bilim, felsefe ve sanat arasinda
hiyerarsik olmayan bir iliskilenme bicimi vardir ve bir fikir, bilimde, sanatta ve felsefe gibi
farkli alanlarda farkli bicimlerde ifade edilebilir, ona gore bicim alir. Kavramlar bu baska
alanlarla iliskisellik icinde insa edilir. Felsefenin kavram tiretimi igin diger alanlara ihtiyaci
vardir. “Felsefeci bilim yapmaz ama bilimin yapilandirdigr bir fonksiyon igerisinde
verilmemis olan bir kavrami arastirabilir. Felsefeci sanat yapmaz ama sanat¢inin {iretmis
oldugu algi ve alg1 ve duyumsama alaninin igerisinde yeni kavramlar kesfedebilir” (Batukan,
2016: 72). Dolayisiyla bu alanlarin her biri kendi araclariyla hikayesini kurarken, kendi yaratici
faaliyeti icinden birbirine bir sey soyler ve birbirlerinin alanin1 genisletirler; birbirleri ile
iliskiye girerek ortak bir “zaman-mekan ufku” iginde bir araya gelebilirler. Sinemanin
belirleyici 6zelligi, onun hareket-zaman bloklarindan olusmasidir. Fikirler ifade edildikleri
tarzlarla baglant1 igindedir ve bu tarzi kullanarak hikayesini anlatir. “Sinema hareket-zaman
bloklariyla hikdyesini anlatir; felsefe kavramlarla hikayesini anlatir; bilim ise denklemler ve
fonksiyonlarla hikayesini anlatir” (Oztiirk, 127). Bilim ve felsefe diisiinceye giden yolda
kavramlara dayali olarak katkilarmi sunarken, sanat ve ozelinde sinema, diistincenin
duyumsal boyutu ile bag kurmamizi mimkiin kilar. Buna gore “Felsefe kavramsal araglarla
sanat ise duyum ve duygulari uyaracak etkili tekniklerle hikayesini anlatir” (Oztiirk, 69). Bu
boyut ihmal edildiginde ¢evremizdeki nesne ve iliskiler birer soyutluk alani icinde kalir. Bu
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soyutlugun disma ¢ikmak, yasamla somut baglantilar kurmak igin sanat gereklidir. Yazara
gore sanat ozellikle sinema, yasama inanca dair cagrisiyla dikkat geker.

Sinematografik imajlarin smiflandirilmasi ve incelenmesinde ve o imajlarin tirettigi
hikdyenin irdelenmesinde diger disiplinlerle ve kavramlarla karsilastirma yapmaya imkan
veren bir diistinme bigimini éneren Oztiirk’iin belirttigi tizere bu karsilastirmada izlenecek
yontem, filmdeki imajlar tizerinden kavrama dogru yolculuk etmek ve ardindan
sinematografik imajlara dogru hareket etmek seklinde olmalidir. Felsefi kavramlar1 ve
meseleleri bastan tartisip onlar1 filme dayatmak yerine filmdeki imajlarin duyumuzda
biraktig izlerden hareketle felsefi kavramlarla bag kurmak, bu kavramlardan tasan boyutlar
sinematografik imajlarla ortaya sermek, yeni fikirler ve kavramlara giden yolu acabilir, yeni
sorular sorulabilir ve bu yolla sinematografik imaj kavramsal tartismaya katki sunabilir.
Sinematografik imajlar1 felsefi bir kavram ile titresime sokmak, hem felsefi kavramin
genislemesine, hem de sinematografik imajin tasan yonleri ile bag kurmamiza vesile olabilir.
Kitapta ozellikle ask felsefesi baglaminda bol bol ¢rnekleri verilen, felsefi kavramlarla
sinematografik imajlar arasinda titresimi yakalayan ve ikisi arasindaki farka alan acan bu tiir
bir karsilasma, hem felsefeye hem de sinemaya katk: sunabilir. Boylelikle sinematografik
imajlarla kavram iliskilendirilir ve “kavramdan kagan ve tasan 6geler” ortaya serilebilir:

Imaj ve kavram karsilasmasimin baglangic noktast kavramdan imaja dogru degil,
imajdan kavrama dogru olur. Ikinci olarak karsilasma, kavrami imaja uyarlamak ve
kopyalamak icin yapilmaz; tam tersine kavramla imaj arasindaki titresim yaratan unsurlar:
vurgulamak, kavram kritik etmek, kavranun sinematografik goriiniimii ile kavramin yazil
olarak tartisildig1 goriiniimii arsindaki farklar: ve benzerlikleri tartismak ve en nihayetinde
sinematografik imajin kavramin daha 6tesinde kendi tarzinda nasil imkdnlar sundugunu
gdstermek icin yapilir (Oztiirk, 136).

Kitapta belirtilen bir diger husus, sanatin farkli alanlarinda tiretilen kavramsal
kisilikler'in sinematik tarzda somutlasmasinin felsefeye katki sunabilecek bir potansiyellik
tasimasidir. Ayrica sinema, genellestirmelerin etkisi altinda gtinliik yasami 1skalayan felsefeye
karsi, gtindelik yasamdaki nesneleri ve iliskileri goriiniir hale getirebilir; “umudu” ve
“mucizeyi” hissetmemizi saglayarak diistincenin olagan akisina miidahale etmek yoluyla
felsefeye katki sunabilir (Oztiirk, 139). Yine Oztiirk’iin belirttigi tizere, kendi tarziyla diistince
tiretebilen ve diistincenin normal akisina miidahale ederek felsefe yapabilen sinema, gtinliik
yasamda bizden kacan varliklari, olussal bir varolus icinde yakalayabilir. Siradan giindelik
hayatin icinde gezinen kamera, yasadigimiz gerilimleri, paradokslari, catismalar1 goriintir
hale getirerek diistindiirtir ve hissettirir. Sinematik imajlarmn deneyimi esnasinda diinya,
icindeki varliklar ve iliskiler goriiniir hale gelebilir; boylelikle sinema verili felsefi kavramlarin
sorgulanmasi ve yeni kavram tiretimi agisindan da felsefeye katki sunabilir. “Burada alt1
¢izilmesi gereken nokta, kavramlarla imajlar arasindaki sinematik iliskilerde virttiel olarak var
olmalari, izleyicilerin zihinlerine ¢arpan imajlar ve imajlara sorduklar:1 sorularla kavramlar:
virtiielden edimsele tasimalaridir; 6rnegin Deleuze, sinema kitaplarinda kristal imaj, itki imaj,
zihin imaj gibi kavramlar1 sinemadan tiretmistir” (Oztiirk, 142).
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Oztiirk, Kraucer'in film kuramindan hareketle, film-yapimi felsefenin dogasini biraz
daha acimlar, onun verili olani ifsa edici islevini ortaya serer. Kamera yalnizca kayit cihazi
degildir; ayn1 zamanda normalde goriilmeyen seyleri, 6rnegin yakin ¢ekimle ifsa eder,
gortnir kilar. Ayni zamanda ciplak gozle goriilmeyen biiytikliikleri de kamera lensleriyle ifsa
eder; bir duygu yaratir. Ayrica, sinematik imajlarda, “Bilinci afallatan fenomenler” yoluyla da
bir “duygulanim-imaj” yaratilabilir. ~“Bu, sinemanin yaptig1 felsefedir, olusu algilamdan
¢ikarip duygulama dahi tasimak” (Oztﬁrk, 171). Yavas, hizli, genel, orta, yakin ¢ekim gibi
farkli gekim teknikleri arasinda gezinerek de varligin olus halindeki cesitli boyutlar:
yakalanabilir; bunlarla gelip gecicilik olugsal stire¢ iginde hissedilebilir. Normalde
goriilmeyen “zihnin kor noktalar1”’na diisen olaylar ifsa edilebilir. Ayrica, sinematik teknikler
ile glinliik hayatta dikkatimizden kacan “alisilmadik bilesikler, ret ve asina” seklindeki {ig
nesne goriiniir kilinabilir. Sinema sayesinde gtinliik hayatta asina oldugumuz biittintin
parcalarini géormek miimkiin olabilir. Yine giinliik yasamda gormek istemedigimiz seyler,
reddettigimiz seyler sinemada bize kendisini gosterir veya filmler, kaniksadigimiz igin gortis
acitmizin disinda kalan seyleri gostererek asinaligi bozar. “Olus halindeki varlik kavramlarla,
soyut ve genel ifadelerle, kiilttirel kodlarla, molar ¢izgilerle ve nihayetinde 6nyargilarimizla,
hirslarimizla perdelendiginde sinema kaydedici ve 6zellikle ifsa edici isleviyle ortaya ¢ikar”
(Oztiirk, 186). Oztiirk tiim bunlarin nasil miimkiin oldugunu farkl filmlerden 6rneklerle
ortaya koyar.

Sinematik Deneyimin Dogas1

“Sinematik deneyim” baslikl: tictincti boliimde, ikinci boliimde ele aliman argtimanlar,
sinematik deneyim eksenine tasimnir. Bilimin, teknolojinin soyutlamalar: altinda yasama dair
eksik kalan seylerin, deneyimle tamamlanmaya ihtiyac1 vardir. Deneyim, molar ¢izgilerin
tumiiyle disinda bir deneyim alani olusturmak anlamma gelmez; o, “molar ¢izgilerin
icerisinde molekiiler bir olus haline gececek kagis hatlariyla yolculuktur” (Oztiirk, 193). Sanat
ve Ozelde sinemanin, cercevelendigimiz molar yapilarin disinda kagis hatlar1 yaratmada ve
deneyimle bulusmada 6nemli bir yere sahip oldugunu belirten yazar, sinematik deneyimin
dogasma iliskin sunlar1 soyler: “Gergek yasami zaman ve hareket bloklariyla bize sunan
imajlar, sinematik tekniklerle bizleri fiziksel yasamdaki duyusal deneyimin dahi 6tesine tasir.
Yeni ¢ogul deneyimler motor-duyu mekanizmamizin disindaki farki ve olusu anlama ve
hissetmede hayatidir” (Oztiirk 190). Molar cizgilerin sinirlar1 iginde sikisip kalmis, pegelenmis
yasamlarin ardindaki sakli yasam parcalarini diistinmek, buna dair farkindalik kazanmak ve
bu molar gizgilerin disinda yasam alanlarin diislemek, minor kagis anlar1 yaratmak sinematik
deneyimin esasmi olusturur. Farkli sanat alanlariyla etkilesim icinde olan, onlar1 biinyesine
tasiyan bilesik, melez bir nitelik tasiyan sinema, gitindelik yasamdan hareket eder, hayatin bir
parcasi olarak onun alanin genisletir. Farkli farkli minor hikayelerle molar sistemin nasil
isledigini gortiniir kilan sinema, boylelikle verili diinyay: elestirme potansiyeli ve minor kagis
hatlar1 yaratmada onemli bir yere sahiptir. Sinema yalmizca hayatmn bir parcas1 degil,
“yasamimizdan tasan seyleri de yakalar” (208) ve bunu “farki yoklayarak” yapar diyen
Oztiirk, bu argtiman filmsel 6rneklerle de destekler. Yoklamak ise, “tagan seyleri yakalamak,
bir varligin igindeki farki anlayabilmek demektir” (Oztiirk, 212). Bunu kendi kavramlarimizi
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yokladigimiz seye dayatarak degil, daha ziyade varhigin kendi i¢ sesi ile bag kurarak
yapabiliriz.  Sinema filmleri sayesinde yasamdaki farklara, celiskilere, paradokslara,
catismalara, zithiklara, goriinmezliklere dair seylerdeki “yoklama”lara taniklik edebiliriz. Bu
sayede algilanmaz olan algilanir, fark edilmeyen fark edilir hale gelir. Keza, sinema ve felsefe
her ikisi de bunu kendi araclariyla yapar. “Felsefe kavramlar ile farki yoklarken, sinema
imajlarla farki yoklar” (Oztiirk, 213). Daha 6énce bilmedigimiz ve algilamadigimiz bir seyi,
farki yakaladigimizda ise diistinceye dogru hareket ederiz; bu noktada sinema bir imkan alani
olarak durur. Bilmeye dayali bir etkinlik olmayan, “dogruluk ve hakikatten ziyade, varliklar
olus halinde zamanda ve hareket halinde” (Oztiirk, 214) yakalayarak onlari ifsa eden sinema,
bilim ve felsefenin soyutlastirmalarina karsi somut olandan hareketle, enformatik nitelikli
kanaat'in sinirlarin1 asma ve diistince gelistirme olanaklari sunar. Nitekim “Felsefe kavramlar
yaratmaya ve aptallifa zarar vermeye dayanir’” demektedir Deleuze (akt. Karadag, 44).
Oyleyse kavram yaratimma dayanan felsefenin temel islevi “diisiincenin kamilara
indirgenmesi anlamma gel”en aptallikla miicadele olarak ©ne cikar. “Aptallik, hata
yapmaktan farkl olarak bir ayirt edememe durumuna, 6nemliyi onemsizden, ilging ve tekil
olan1 siradan olandan ayirt edememeye dayanir” (Karadag, 46). Bilgiden ziyade yaratma ile
baglantili olan dustinme etkinligi, kanilarin asinmasina hizmet eder. Boylelikle etken bir
unsur olarak felsefi bir nitelik tasiyan sinema da, kanaat’in simirlarmi asma ve diistince
olanaklar gelistirme potansiyeline sahip olur.

Her Sey Imaj midir?

Sinemanin hayatla bagmin kuruldugu “Sinematik Deneyim” baslikli bélimde ele
alinan ve izleyen bolumlerde de yer yer deginilen sinemasal imajlara dair ortaya konulan
yontemsel yaklasim, tartisilmasi gereken bir boyut tasimaktadir. Kitabin sinemaya dair temel
yaklasimi, imaj/goriintis ve gercek ayrimini reddeden bir cizgide durmakta; “Her sey
birbirinin farkli goériintisii olduguna goére her sey imajdir” (Oztiirk,195) diisiincesini
tasimaktadir. Ikili karsitliklara dayali Kartezyen bakisi asmak ¢nemli olmakla birlikte, her
seyin, diinyanin imaja indirgendigi bu bakis acis1 kendi icinde sinirliliklar tasimaktadir. “Her
seyin hareket, titresim, enerji, giic, madde bigiminde farkli goriingtilere sahip” oldugu bir
¢ogulluk icinde titreserek bir biriyle etkilesim halinde oldugu bir evrenden, ayni tiimce icinde
tum farklari silen, “her seyin imaj” oldugu monistik bir imajlar evrenine nasil gecilmektedir?”
diye sormaktadir (Oztiirk, 281). Yine ayni1 meseleyle baglantili olarak “Hareketin, maddenin,
151g1n, enerjinin, golgenin bir ve ayni seyin farkli gortintimlerinin oldugu bir imaj anlayisini”
(Oztiirk, 370) odaga alan bir yaklasim bizi fark’t degil, birlik’i temel alan metafizik bir
yaklasima gotiirmektedir. Diger postmodern dustiintirlerden farkli olarak mikro ve
makropolitika diyalektigini ortaya atan Deleuze ve Guattari 6nemli perspektifler sunmasina
ragmen, imajlarin 6znelerarasilik ve toplumsallik sorunu ile iliskilenme bicimlerini yeterince
teorilestirmediginden, kiiltiirel bir nitelikten ¢ok ontolojik bir baglama tasinir imaj anlayist
nihai olarak. Bu ontolojik mesele, kiiltiirel baglam ile iliskilendirilmeye muhtagtir. Imajlara
koksapsal yaklasim tiretken olmakla birlikte, diinyay1 imaja indirgemek diinya ile metafizik
diizeyde bagitlanmak anlamimi tasimaktadir. Son kertede, her seyin idea’lardan olustugu
Hegel felsefesindeki gibi, her seyin farkli gortintime biirtinmiis imajlar oldugu onermeleri
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benzerlik tasimaktadir. Evet, sinema, temsil sanatlarindan degildir, kopya, golge degildir;
sinema sinemadir, ama diinya da askin bir nitelik atfedilen imajlarin kopyasi, golgesi degildir.
Sinema kiltiirtin insa edici, yapisal, maddi unsurlarindan biridir, lakin diinyanin da kendi
maddi gercekligi vardir. Bunlar birbirine indirgenemeyecek, birbiriyle karsithk iginde
olmayan, ama etki yaklasiminin smirlarina hapsolmadan -sanatin hep bir artik anlam, fazla
tiretme ve dolayisiyla verili olan1 asma potansiyeli tasidigr goz ontinde bulundurularak -
birbiri ile iliskilendirilmeye muhtag alanlardir. Bunlarm karsilikli olarak iliskilenme bicimleri
tizerinde durmak, nasil birbirinin igine gecen bir olus siirecinin parcalar1 oldugunu kavramak
gerekir kendi 6zerklikleri ve baglantilari icinde. Bu olusumlari temsilin stnirliligini asan ancak
birini digerine indirgemeden karsilikli etkilesimleri icinde ele alan, dinamik ve diyalojik bir
yaklasim daha kavrayici goriintiyor.

Filmler Nasil Diigiiniir? Ise Yarar Bir Sey Filmindeki Catallanmalar

Orneklem olarak Pelin Esmer’in Ise Yarar Bir Sey (2017) filminin analiz edildigi boliim,
ilk ti¢ boltimdeki tartismalarin somutlandig: bir nitelik tasimaktadir. Zaman-imaj sinemasinin
bir 6rnegi olarak, agik imajlar igeren bir film olarak ele alinan Ise Yarar Bir Sey filminin
coziimlemesi, film ile diyalog icinde gerceklesen, yorumsama alani genis olan bir okuma
denemesidir. Birinci ve ikinci boliimlerde gelistirilen kavramsal ve kuramsal tartismalarin ve
Sinefilozofik yaklasimin somutlanmasinin oldukga yaratici bir 6rnegi olarak karsimizda duran
bu son derece yetkin analizle, calismanin temel iddias1 olan sinemadaki imajlarin da felsefi
disinmeye katkida bulunabilecegi fikri oldukca iyi gerekcelendirilerek somutluk
kazanmaktadir. Kavramsal ve bicimsel unsurlarmn diyalojik bir sdylemle i¢ ice gectigi bir yap1
tizerine insa edilen bu filmin analizi ile sadece bicimi ya da 6ykiiyli merkeze alarak yapilan ya
da bir kavramin veya cizilen kavramsal cercevenin metne uyarlandigi geleneksel analiz
yonteminin disina ¢ikilmakta; gatalli, bicim ve igerigi ic ice geciren bir analiz gelistirilmektedir.
Imajlar tizerinden kavramlara ve ardindan tekrar sinematografik imajlara dogru hareketin
temel alindig1 bir yontemle 6ykiiniin cizgisel akisinin disina c¢ikilmakta, catalli, rizomatik,
icice gecislerin ve akislarin egemen oldugu bir soylem hakim olmaktadir. Dolayisiyla 6rnek
film ¢oztimlemesi, kitabin yaslandig1 Deleuzyen kavramsal gerceve ile uyum igindedir. Hakim
yapilar tarafindan gercevelenen hayatlarimiz iginde sorgulamanin, taktiklerle bir kagis/fay
hatt1 yaratmanin, catlak/yarik agmanin miimkiinatin1 sinematografinin imkanlari ile gozler
ontine seren, acitk uglu bir okuma 6rnegi, tipki degerlendirilmesi yapilan film gibi. Makro
yapilarin kusatilmisliginin karsisinda 6zgtirlik alanlar1 ve kagis hatlar1 yaratmada bir filmin
nasil felsefe yapabilecegine, dustintimsellife nasil kapi aralayacagma dair sinemanimn
imkéanlarmin ipuglarini sunar analiz. Filmin farkli sekanslarinda nasil bir SineFilozofinin
igerildigi serimlenir. Ise Yarar Bir Sey filminin gercevelenmis hayatlarla bu hayatlardan kacis
hatlar1 yaratmaya ¢alisanlar arasindaki geliski tizerinde durdugunu ve izleyicilere etik sorular
sordurtan imaj akisi iginde verili kabuller ekseninde davrananlar ile taktikler gelistirerek kagis
hatt1 yaratanlar arasindaki catallanmalar kadar kisinin kendi iginde “virttiel” ve “edimsel”
arasindaki catallanmalar1 da sinemanin olanaklariyla etkili bir sekilde verdigini belirten
Oztiirk filmin nasil bir diizlemde, nasil felsefe yaptig1, nasil diistindiigii izerine sunlar1 sdyler:
“Film, devraldigimiz ve normal kabul ettigimiz pratik/fayaci/ 6ngoriilebilir bakisa kars: sanat,
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sezgi ve estetigin merkezde oldugu ve dilin ampirik sinirlarmin Stesine gecen sezgici ve
sanatsal bakisi catistirir gortintir” (273). Filmin zaman-imaj sinemasimnin bir drnegi olarak nasil
karsimizda durdugunu ise soyle agiklar Oztiirk:

Ise Yarar Bir Sey'de siir, ses, miizik, renk, 151k, golge, yansima ile yiiklii duyular
bizleri virtiiel ve edimsel diizlemler arasinda ima edilmis bir diis gibi diinya hareketine
sokmaktadir. Filmde algiladigimz iligkiler ve varliklar siir, miizik, golge, ayna, i¢ ses ve
sinematografinin degisik imajlariyla Leyla'nin ima edilmis diislerine tasimir. Bir diinya
hareketi olarak bu, zamanda ve mekanda ¢atallanma yaratir. Virtiiel ve edimsel olan ikiye
boliintir ancak bazen neyin virtiiel neyin edimsel oldugunu hissedemeyiz. Gegmis, simdi
ve gelecek i¢ ice gecer, kristalize olur. Bu paralize olma durumu artik zaman-imaj
sinemastyla karst karsiya oldugumuzu anlatir bize (368).

Montaj, kamera hareketleri ve agilari, ses, miizik gibi 6gelerle kurulan hareket-zaman
bloklar1 ile diistindiiren filmin hangi agilardan diistindtirdtigtinii filmsel 6gelerle baglantis
icinde veren bir ¢6ztimleme 6rnegidir bu bolim. Sadece 6ykii anlatmayan, felsefeden farkh
olarak bir filmin, sinematik diistinme biciminin kendine ickin dogasi olan imajlarla nasil
felsefe yaptig1 tizerine bicim ve 6ykiiniin ic ice gectigi bir 6rgiiye sahip olan bu ¢dztimlemeyi,
sadece oykiiyti ya da bicimi merkez alan geleneksel yaklasimlara kars: “SineFilozofik bir
yanit” olarak degerlendirir Oztiirk.

Nihai olarak, kitap, yola ¢ikis iddiasin1 gerceklestiren, diistinceyi kiskirtan boyutlar:
olan, konvansiyonel smirlar1 zorlayarak dustntimsellik alanimizi genisleten, sinema
tizerinden diinyay1 anlamlandirma imkanlarimizi genisletirken ayni zamanda tilkemizde bu
alandaki bosluga yerlesen oldukca yetkin bir ¢calisma. Sinema felsefesi alaninda calismalar
artmus olsa da, meseleyi film yapimi-felsefe yaklasimi dahilinde tartisan az sayidaki eserlerden
biri olan bu kitabin yeni tiretimlere vesile olmas: dilegiyle!
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Alman yonetmen Michael Haneke, bir réportajinda Steven Spielberg’in Schindler’s List
(Schindler’in Listesi, Steven Spielberg, 1993) filminde yer alan meshur dus sahnesine atifta
bulunur (Calhoun, 2009). Ona gore filmde “dus bashgindan su mu yoksa gaz mi1 gelecek”
sorusu ile yaratilan heyecan, Amerikali izleyicinin naif beklentilerini tatmin ederken soykirimi
sorumsuzca ele alir. Bu nedenle de izleyici, yasanmis ac1 gercekleri bir gosteri esliginde ttiketir.
Bu bakis agismi farkli yonlerden degerlendirmek miimkiindiir. Filmlerin, toplumsal bellekte
yer edinmis olaylara bakis acilar1 ne kadar farklilasabilir? Sinema, bu bilincin olusmasmda
nasil bir rol edinir ve bu rolleri farkli kilan etmenler nelerdir? Ya da kisacasi sinema,

yasanmusliklarin yeniden sunumunda nasil bir rol oynar?

Sevcan Sonmez’'in Metis Yaymlari’ndan c¢ikan “Filmlerle Hatirlamak: Toplumsal
Travmalarin Sinemada Temsil Edilisi” isimli kitabi, yukarida bahsi gecen sorunun Turkiye
sinemasini kapsaminda sorulmasini saglar. Kitabin temeli, yazarin “Sinema ve Toplumsal Bellek:
Tiirkiye Sinemasinda Travmatik Temsiller” baslikli doktora tezine dayanir. Tezin kisaltilmis ve
derlenmis bir versiyonu olarak karsimiza ¢ikan kitapta ¢zellikle 1990 sonrasi yeni bir doneme
girdigi cesitli kaynaklarda ifade edilen Tiirkiye Sinemasi'nda - Yeni Dénem Ttirkiye Sinemas1
olarak da adlandirilabilir- tarihsel olaylarin ve bu olaylarin ortaya ¢ikardig: travmalarmn nasil
islendigi incelenir: “Turkiye sinemas1 artik bu ¢cokuluslu, ¢ok kiltiirlu topraklarin gerceklerine
atifta bulunuyordu. Ana akimdan kopustu bu; yillarca gormezden gelinenin goritilmeye
baslamasi demekti” (s. 13).

Sonmez, kitabin giris kismini bellek, toplumsal bellek ve travma tizerine tanimlara ve
farkli goriislere ayirir. Bu kavramlar, tarih icerisindeki gelisimleri tizerinden giintimiize farkl
bakiglarla ve felsefi acidan irdelenir. Ozellikle toplumsal bellek konusuna gelmeden 6nce
bellegin ge¢misin oldugu gibi korundugu bir alan degil, kisinin kendi tasarimi ile degistirdigi
bir alan oldugu vurgusu yapilir. Aslinda bu bakis agisinin, sinema ile olan benzerligi de goze
carpar. Gerceklerden yola cikan bir film, dogal olarak onun yaraticisinin ve iginde bulundugu
ideolojinin de bir temsilcisi olabilmektedir: “Evet, sinema bir eglencelik, bir hikaye anlatim
araci, kitleleri manipiile etmenin en etkili araglarindan biri, bir endiistri ve bir ideolojik aygit
ve Adorno’dan beri biliyoruz ki kitle iletisim araclarinin en énemli yonleri ideolojik islevleri”
(s. 13). Ortaya cikan filmin, tamamen objektif bir bakis acisina sahip oldugunu ya da yeni bir
soylem ortaya koyamadigini sdylemek miimkiin degildir. Maurice Halbwachs'in “en kisisel
anilarin bile sosyal gruplarin iletisimi tizerinden yapilandig1” goriisti tizerinden; filmlerin
sadece yaraticistnin degil, onu izleyenlerin de eseri oldugu ve karsilikli bir iletisimin
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gerceklestigi soylenebilir. Yine Halbwachs’a gore toplumsal bellegin kalici olmasinda
“hatirlama figtirleri” denilen olgular 6nemli yer oynarlar. Bu figiirler zaman ve mekana
baglhlik, bir gruba baglhilik ve kendine 6zgti bir stireg olarak yeniden kurulabilme 6zelligidir
(Aktaran: Assmann, 2001: 42). ilk iki olgu, bir deneyimin toplumsal bellege aktarilmasinda rol
oynayan zaman, mekan ve toplumu nitelerken tigtincii olgu, bu deneyime dayanan toplumsal
bellegin her donem yeniden kurulacagmi ifade eder. Yani toplumsal bellek stirekli olarak
yeniden insa edilir; baz1 deneyimler 6n plana cikarilir, bazilar1 ise unutturulur. Boylece
paylasilan bellek tizerinden bir carpitma gerceklestirilebilir: “En kisisel anilar bile, sadece
sosyal gruplarin iletisimi ve etkilesimi tizerinden yapilanir” (s. 19).

Sonmez, kitabinda bahsi gecen toplumsal bellek konusu tizerinden sinematografik
temsillerin incelemesini yapar. Filmleri sadece igerikleri yoniinden degil, bicemsel yonden de
inceleyerek “anlatilarin yardimiyla travmalarin ortaya dokiilmesi ve ytizlesme saglanabilir
mi?”, “toplumsal bir hesaplasma zemini kurulabilir mi?” gibi sorular sorar. Filmler, toplumsal
olaylara elestirel bicimde mi yaklasirlar yoksa onlarla ilgili travmalar1 bastirma yoniine mi
giderler. Ama en 6nemlisi; hangi sartlarda hangi yontemler uygulanir?

Aranan cevaplara ulasmak i¢in baz1 ana kaynaklardan faydalanilir ve icerik-bigim
ortinttisti, bu kaynaklar tizerinden teker teker incelemeye tabi tutulur. E. Ann Kaplan ve Ban
Wang'in “Trauma and Cinema” kitab1 ve Judith Butler'in “elestirel imge kavrami” siklikla
filmlerin incelenmesinde yer verilen kaynaklar olarak karsimiza cikarlar.

Kitapta ele alman filmlerin hepsi 1990’1 yillardan sonra cekilmis ve Turkiye'de
genellikle tabu olarak gortilmiis, hentiz yiizlesilmemis, kurbanlarinin yas tutmalarina izin
verilmemis ve magdurlarin susturulup egemenin dilinden konusmak zorunda birakildiklari
olaylar1 konu alan yapimlardir. Gelecek Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2011), Press (Sedat Yilmaz,
2010) ve Isiklar Sénmesin (Reis Celik, 1996) ile Giineydogu Anadolu’daki catismalari, faili
mechulleri ve basina uygulanan sistematik siddeti; Yaz: Tura (Ugur Yiicel, 2004) ve Nefes: Vatan
Sagolsun (Levent Semerci, 2009) ile benzer konularin bir bakima daha genis kesimlerden
insanlara yansimasini, Salkim Hanim’in Taneleri (Tomris Giritlioglu, 1999) ve Giiz Sancisi (Tomris
Giritlioglu, 2009) ile azinliklarin yasadiklari sorunlari, Eve Déniig (Omer Ugur, 2006) ile 12 Eyliil
dénemi iskencelerini ve Sonbahar (Ozcan Alper, 2008) ile F Tipi cezaevleri, biiyiik kapatiima ve
tum tilkenin hapishaneye dontismesi metaforunu isleyen filmler araciligiyla hem yasananlarin
toplumsal bellekte biraktig1 izlere hem de bunlarm sinematografik yorumlarina yer verilir.

Sinematografik Temsiller Hatirlayabilirler Mi?

Kitapta incelenen ilk film Gelecek Uzun Siirer ile Sonmez, acilarin kusaktan kusaga
gectigine vurgu yaparak kalitimsal bir travmadan s6z eder. Glineydogu Anadolu cografyasina
sinen bu travmatik halin ortaya ¢ikarilma ve tedavi edilme yontemlerinden biri de sinemadaki
izleyicilik deneyimidir. Hikdaye anlatan bir sanat olarak sinema, ge¢miste yasanan travmatik
olaylar1 aktararak izleyicisine hem bilgi vermeye hem de o travmaya maruz kalan bireylerin
acilariyla yiizlesmesine yonelik bir kopri islevi gormektedir. Sinemanin travmalar: tedavi,
sok, rontgencilik ve tanuklik stratejileri ile ele aldig: belirtilirken bu film taniklik stratejisini
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takip eder. Toplumsal travmalarin bireyler {izerinden incelenmesiyle birlikte ortak bir ses
aciga cikarilirken filmin agik uc¢lu sonu da bu travmalarin devam ettigine ve ancak toplumdaki
madunlarin ¢igliklarma kulak verildiginde yiizlesme saglanabilecegine yonelik bir isarettir.
Incelenen ikinci film olan Yaz: Tura, ideoloji-bicem iligkisine yonelik onemli bir 6rnek olarak
verilir. Her film politik ve ideolojik bir diinya kurarken Yaz: Tura da bigemsel agidan
“yogunlukla yakin plan cekimler, karakterlerin ytiiz ifadelerini, yasadiklar1 sarsintilari,
travmanin kisinin zihninde her an yeniden tekrarlanisini, buradan kaynaklanan gtinliik
yasamdaki gerginlik, giivensizlik ve parcalanmislik hissini 6ne g¢ikarir” (s. 48). Press filmi
travmatik olaylar karsisinda iktidarin maniptilasyon giictini basin tizerinden irdeler. [letisim
kanallarma miidahale ile gercek sadece engellenmez, ayni zamanda carpitilir ve degisime
ugratilir. Press de taniklik stratejisini kullanarak Giineydogu’'da yasananlar1 gazetecilerin
bakis agisiyla sunar. Basmin sundugu olanaklar ile hem belge ve arsivleri gortintir kilar hem
de kurbanlarin bir araya gelip iletisim kurmasiyla paylasilan bellegin giiclendirilmesini saglar.

Isiklar Sonmesin filminde “diyalog miimkin mii?” sorusunun cevabz, filmin anlat1 ve
soyleminde aranmaktadir. Var olan catismanin kisilere indirgenmesiyle hikayenin ve
karakterlerin ne soyledikleri énem kazanmaktadir. Tedavi stratejisinin kullanildig: filmde
baris soylemi vurgulanmakta ve izleyici rahatlatilmaktadir. Buna karsin anlat1 ve bicemde
goze carpan farkliliklar vardir. Film gercekci bir ytizlesme saglayamaz. Fail-magdur ikilemi
ya da diyalog cabasmin yerine resmi ideolojiyi yerlestiren Nefes: Vatan Sagolsun filmi ise sok
etme stratejisini kullanarak siddeti 6n plana gikarir. fIk bakista amac, siddet tizerinden
izleyiciyi sasirtmak ve var olan travma tzerinden sarsmaktir. Siddeti bir arag¢ olarak
kullanmaktan ziyade var olan siddeti imlemek amaciyla kullanmak, akla elestirel imge
kavramin getirir. “Imgeyi egemenin elinden ve dilinden kurtararak elestirel bir alimlamaya
kap1r acacak yeni bir temsil olusturma niyetine sahip siddet imgeleri de sinemada cokca
karsimiza cikar” (s. 91). Buna karsin filmdeki siddet imgeleri, 6tekilestirmeyi gticlendiren
unsurlara doniistir.

Tomris Giritlioglu'nun yonetmenligini yaptig1 ve azinliklarla ilgili farkl iki donemi
inceleyen Salkim Hanimin Taneleri ve Giiz Sancist filmleri, farkh stratejiler izler. Ulus devlete
gecis stirecinde azinliklara yonelik ayrimci politikalarin ortaya gikardigr “Varlik Vergisi”nin
yasattig1 sikintilar1 anlatan Salkim Hanimin Taneleri, 6zellikle Nora Hanim'in travmatik geri
dontisleri {izerinden acmin giinlitk yasama olan etkisini gosterir. Fakat tedavi stratejisi
izleyerek bir olciide yasanan acilar1 yumusatmasi ve Hollywood sinemasma Oykiinen
sinematografisiyle hikayeyi ilginclestirmeye c¢alismasi, konunun ytizeysel bicimde ele
alinmasi ile sonuglanir. 6-7 Eyliil olaylarini bir agk hikayesi tizerinden anlatan Giiz Sancis ise
sok etme stratejisini uygulamasina karsin benzer bir ytizeysellestirme ¢abasi igermektedir. Var
olan siddetin daha cok izleyiciyi bilgilendirme diizeyinde kalmas1 ve ideolojinin bireyler
tizerinden temsil edilmesi gercegin maniptilasyonuna ve arka plana atilmasma neden
olmaktadir.

12 Eylul darbesine sok etme stratejisi tizerinden bakan Eve Ddniis filmi, siradan bir
karakter olan ve dénemin politik ikliminden miimkiin oldugunca uzakta kalmaya calisan
Mustafa karakterinin 6rgiit tiyeligiyle suglanip iskence gormesini anlatir. iskence sahnelerine
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uzunca bir siire yer verilmesiyle film, siradan insanlarin bile iktidara tehdit olarak goriilmesi
halinde baslarina neler gelebilecegini anlatarak korkutucu bir uyari islevi edinir. “Boyle bir
atmosferde filmin sok etkisiyle sarsacagi kitle hem o giin sessiz kalarak travmanin bir
tarafinda olan hem tim travmayr dogrudan yasayan hem de bugiinitin olaylarn
deneyimlememis ve hi¢ bilmeyen kitleleridir” (s. 126). Elestirel imgenin bu film baglaminda
sessizlik sarmalinin bir sonucu olarak dogmasi, ilging bir yaklasimdir. Kitapta incelenen son
film olan Sonbahar ise hastalig1 nedeniyle hapishaneden tahliye edilen Yusuf'un eve dontis
oykustdir. Kullanilan cekim agilar1 ile eve dénen Yusuf'un sikismushgini yansitan film,
taniklik stratejisini kullanarak iktidarin baskismin psikolojik ve fiziksel boyutlarin izleyiciye
aktarir. Cezalandirma sisteminin islevsizligi ve beden tizerindeki tahakkiimii tartismaya
acilirken, kapali alanlar ile doga ikilemi araciligiyla da mahpusluk ile 6zgitirliik arasindaki
zithiklar perdeye yansir.

Incelenen ttim filmler bir arada ele alindiginda bazi ortak noktalarin dikkat cektigi
gortinmektedir. Genelde biz ve 6teki arasindaki catismanin yer aldigy; cogunluk-azinlik,
devlet-terdrist, Ttrk-Kiirt gibi ikilemleri konu alan filmlerde travmanin ancak konusularak,
yast tutularak ve paylasilarak asilabilecegi vurgulanmaktadir. Tedavi stratejisi izleyen filmler
genel olarak ele aldiklar1 konuyu yumusatma yolunu izlerken sok etme stratejisini izleyen
filmlerin ise elestirel imge olusturma konusunda zorlandiklar: ve hakim ideolojiye kars1 bir
mesafe koyamadiklar1 goze carpmaktadir. Toplumsal bellek tizerinden islenen filmlerin on
yillara dayanan bir ge¢misi olmadig diistntliirse bicem ve igerik agisindan c¢ok yetkin
orneklerle karsilasmamamiz anlasilabilir bir durumdur. Fakat bunun bir yontem olarak
kullanilmas: ve olaylarin tam bir cesaretle ele alinamamasi, Haneke nin isaret ettigi tehlikeyi
bize hatirlatmaktadir. Bir film, yetkin bir sinema 6rnegi olarak tasarlansa bile izleyicilerine
kars1 sorumluluklara sahiptir.

Nasil Bir “Yeni Dénem Tiirkiye Sinemas1?”

Turkiye sinemasinda toplumsal olaylar1 konu edinen filmlerin baslangic1 stiphesiz ki
90'l1 yillarin dncesine dayanir. Ozellikle 1960’1 yillardan itibaren, 1961 Anayasas’nin da
sagladig1 gorece ozguirlik ortaminda ideolojik konular1 iceren filmlerin sayisinda bir artis
olmustur. Politik icerikli kitaplarin basilmasmin hiz kazanmasinin da etkisiyle bu dénem
yetisen yonetmenler, “toplumsal diizeni nesnel ve devrimci bir bakis acisiyla yansitirken
ozgtin bir sinema dili olusturmaya ¢alismislardir” (Daldal, 2005: 58). 12 Mart muhtirasi sonrast
daha ¢ok belli yonetmenlerin kimliginde cisimlesen bu ideolojik yaklasim, zamanla ortadan
kaybolmus ve yer yer komedi filmlerinde politik taslamalar araciligryla var olmuslardar.

Bu noktada sorulmasi gereken en 6nemli sorulardan biri; 1990°'l1 yillardan itibaren
sinemamizi ge¢misle yiizlesmeye yonlendiren ve “Yeni Donem Tiirkiye Sinemasi”nin yeni
anlatilara yonelmesine sebep olan unsurlarin neler oldugudur. Sénmez, kitabinda bu
gelismelerin arka planini tam anlamiyla doldurmamakta, ayni donemde tiim diinyada benzer
bir yaklasimm oldugunu belirtmektedir. 1990’1 yillardan itibaren toplumsal bellek
konusunun verimli bir calisma alan1 dogurdugu vurgulanmaktadir. Buna karsin Tiirkiye’'de
bu yiizlesmeye neden olan yerel nedenlerin varlig1 belirsiz birakilmigtir. Ozellikle Tiirkiye
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sinemasinin igerisinde yer alan politik icerikli degerli filmlere, isimlere ya da akimlara
deginilmemesi, baslangi¢ noktas: agisindan bir muglaklik yaratmaktadir. Kitap, bu eksigine
karsin son yillarda genellikle yonetmen sinemas: baglaminda ele alman ve Tiirkiye
Sinemas1'nin farkli isimlerine ve yonelimlerine yer vermeyi basarmaktadir. Toplumsal bellek-
iktidar-medya iliskisinin en ug¢ noktalarda duyumsandig bir dénemde sinemanin ge¢misle
ylizlesmesi ve “sessiz olaylar” olarak adlandirilan; yani herkesin bildigi ama kimsenin
konusamadig1 olaylari yansitmasi stiphesiz ¢ok degerlidir. Konu sessizlik oldugunda ise
genellikle susturulanlarin -ya da madunlarin- kadinlar ya da farkli cinsel tercihleri olan
bireyler oldugu gozden kagmamalidir. Nadir 6rnekleri bir kenara birakirsak sinema da zaman
zaman iktidarin dilini kullanmakta ve bahsi gecen bireylere s6z hakki tanimamaktadir.
Toplumsal olaylarin sadece nasil yansitilacag degil; kimlere s6z hakki verilecegi de onemli bir
sorun teskil etmektedir.

Sonug olarak; toplumsal bellege dair bilin¢cdisina itilen gergeklerin su ytiziine
¢ikarilmasinda, sinemacilarin da caba gostermesi zaruridir. Ancak bu gaba, Sénmez’'in
kitabinda da belirttigi gibi insanlar1 taniklik stratejisi tizerinden gergeklerle ytizlestirerek ve
derine gomiilen acilarin yasinin tutulmasiyla; kisacast “travmayla baristirarak” gosterildigi
takdirde degerli olacaktir.
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Prof. Dr. Ersel Kayaoglu'nun Edebiyat ve Film bashkl kitabi ‘Edebiyat Bilimi
Yaklasimiyla Film Coztimlemesine Giris™ alt bashigini tasiyor. Kitabin adindan ve yazarin
Alman Dili ve Edebiyat1 Anabilim Dali'nda 6gretim tiyesi olmasmndan da anlasilacag: tizere,
daha cok film ¢oziimlemesinde ‘edebiyat bilimcilere’ yonelik bir kaynak kitap olmay:
amacliyor. Bununla birlikte kaynakcanin biytik bir bolimiinti Almanca kaynaklarin
olusturdugu gortiltiyor. Yazar her ne kadar film c¢oziimlemelerine edebiyat kuramlar:
tizerinden yaklasan film calismalarinin Almanya’da uzun siiredir devam etmesinden dolay1
Almanca literattire agirlik verdigini belirtse de, bu durumun ayni1 zamanda yazarmn 6grenim
ve Ogretim hayatinin Alman Dili ve Edebiyati boliimii dahilinde stirmiis olmasindan
kaynaklanabilecegini de akillara getiriyor.

Kayaoglu, kitabinin ilk boliimiinde edebiyatin disiplinlerarasi niteligi {izerinde
duruyor. Burada edebiyatin sosyal bilimler ve fen bilimleri ile iliskisine deginen yazar,
ardindan diger sanatlarla olan iliskisini ele alryor. Edebiyatin diger sanatlarla olan iliskisini
ayni zamanda medyalararasilik terimi baglaminda degerlendiriyor.

‘Edebiyat ile film arasindaki sembiyotik iliski’ bashigmi tasiyan ikinci boliimde ise
yazar sinemanin dogusundan itibaren edebiyat ile film arasindaki etkilesimi inceliyor. Ona
gore;

“Film ile edebiyatin temel benzerligi, ikisinin de kurmaca oykiiler anlatmas: ve insanin
temel gereksinimlerinden biri olan dykii anlatmaya ve dinlemeye/izlemeye karsilik
vermeleridir. Fakat bu noktada bu iki medyadaki anlatma olgusunun birbirine ne kadar
benzedigi ve hangi dl¢iilerde karsilastirilabilecegi sorusu akla gelebilir. Edebiyat anlatmak
icin dilin gostergelerini kullanirken, film resim dilini, konusulan dili ve beden dilini
kullanarak anlatir. Farkl gostergelerden yararlansalar da, bu iki medya arasinda ¢ok sayida
benzerlik ve ¢ok yonlii etkilesimler bulunuyor” (24).

Yazarin bu ifadelerinden hareketle onun filmi bir dil olarak kabul ettigi ve gostergeler
sistemine indirgedigini; dolayisiyla geleneksel ve kismen de ytizeysel bir yaklasim sundugunu
soylemek mumkiin. Dahasi, yazarin bolumiin ileriki sayfalarinda bir filmin tipki bir edebiyat
eseri gibi metin olarak okunabilir oldugu yontindeki 6n kabuliiniin de sorunlu oldugunu
belirtmek durumundayiz. Filmin bu sekilde ele alinmasi her seyden ¢nce filmden alinacak haz
duygusunu, hissedilen coskuyu en aza indirmekte ve onu salt bir veri kaynagmna
dontistirmektedir. Dolayisiyla imajlarin etkisini - bazi klasiklesmis sablonik anlatim bicimleri
(alttan bakis, tistten bakis gibi kamera hareketleri) haricinde - géz ardi edip filmin icerigi ve
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bu icerigin nasil bir ‘sinemasal dil” ile anlatildig1 ile ilgilenmenin 6tesine ge¢meye izin vermez.
En 6nemlisi de filmin bash basimna bir diistinme/dtistince tarzi oldugunu ve okunmak yerine
bu distincenin yarattig1 hakikati deneyimlemenin esas oldugunu hepten yok sayar. Yine de
burada uzun uzadiya bir tartisma yiirtitmek yazinin kapsamini ¢ok asacagi i¢in, meseleyi bu
kisa hatirlatmalarla sinirli tutmak zorundayiz.

Kayaoglu, sinemanin baslangicta edebiyati ¢rnek aldigini belirtir. Sinemanin ilk
zamanlarinda yasadig1 anlatim zorluklarindan, heniiz kesfedilmeyen bircok anlatim teknikleri
bir tarafa hali hazirda oturmus olan edebi anlatim tekniklerinin bulunmasindan, genis
kitlelerin haberdar oldugu edebiyat eserlerinin uyarlanmasiyla seyircinin olay akisini1 daha
rahat kavramas1 amaci giidiilmesinden ve hazir senaryolardan yararlanmak istenilmesinden
dolay1 boyle bir yola basvurulmustur. Bununla birlikte, montaj tekniklerinde de yonetmenler
edebiyattan yararlanmistir. Yazara gore Griffith paralel montaj i¢in Charles Dickens’s,
Einseinstein ise ¢apraz montaj ve dontisimlti montaj icin Flaubert’in Madame Bovary’sini
ornek alirken, flashback teknigi de sinemaya edebiyattan ge¢mistir. Ancak sesli film ile birlikte
sinema artik tiyatro ve edebiyatin olanaklarini asabilmistir. Bu andan sonra edebiyatin etkisi
ancak uyarlamalarla simirli olmustur. Edebiyatin filmi etkilemesi gibi, film de edebiyati
etkilemistir. Birgok yazar filmin gorselliginden yararlanarak tasvirlerinde sinematografik bir
bakis ortaya koyuyormuscasina anlatim bi¢imleri olusturmuslardir.

Film ile edebiyat arasindaki iliski artik buiytik dlctide uyarlamalarla smirli olmakla
birlikte, uyarlamanin da farkli bicimlerde yapildigini soylemek miimkiindiir. Balazs'in da
belirttigi gibi, edebiyat eserinin sinemaya uyarlanmasi s6z konusu oldugunda sahip oldugu
biitiin sanatsal ve siirsel 6z, diistinsel derinlik yok olur ve geriye sadece bir iskelet kalir: igerik.
Igerigin sinemasal diizlemde hayat bulabilmesi igin yeni ve edebi estetikten farkli bambagska
bir ete biirtinmesi gereklidir (Balazs, 2013: 42). Dolayistyla bir uyarlama orijinal metinle birebir
orttismeyebilir; bir edebi metnin farkli uyarlamalarda farkli filmlere dontismesi kaginilmazdir;
ayni edebi metnin farkli zamanlarda uyarlanmasi tarihsel ve toplumsal degisimlerden 6tiirti
farkli olacaktir. Bu sebeple yazar genel olarak {i¢ farkli uyarlama siniflandirmas: iiretir: ‘aslina
uygun olmaya calisan’, ‘yorumlayic1” ve ‘serbest’ uyarlama. Burada uyarlama filmlerinin
¢oztimlenmesi icin bir dizi soru seti neriyor. Ona gore,

“Icerik incelemesi bakimindan yaygin uygulama, uyarlamanmn iceriginin ¢ikis metninin
icerigiyle hangi iliskileri kurdugunun karsilastirilmali bir inceleme cercevesinde ortaya
konulmasidir. Bunun igin ¢ikig metninin ve filmin igeriginin (...) incelenmesi gerekir.
Ardindan bu icerikler arasindaki benzerlikler ve farkhiliklar belirlenerek yonetmenin
filmini nasil bir yaklagimla gektigi (...) “metne dair filme yoneltilecek”* sorularla ortaya
konulabilir” (52).

Bu agiklamalarin ardindan gelen bélimde ise yazar “sistematik film ¢6ztimlemesi” ad1
altinda bir film ¢6ztimlemesi bi¢imi ortaya koyuyor. Bu ¢oziimlemeyi ise sirasiyla ‘galismanin
amacini belirlemek’, ‘calismanin kapsamini ve adimlarini belirlemek’, ‘arastirma nesnesini
sinirlandirmak’, ‘kaynak taramasi yapmak’, ‘arastirma hedefinin yeniden gozden gegirilmesi’,
‘sorularin hazirlanmast’, ‘film tutanaginin hazirlanmasr’, ‘¢oziimleme’ ve ‘yorumlama’

1 Tirnaklar bana aittir.
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basliklar1 altinda asamalandiriyor. Bu asamalara bakildiginda aslinda yazarin sundugu
¢oztimlemenin biiytik 6lctide herhangi bir akademik ¢alismanin/arastirmanin asamalarimdan
¢ok da farkli olmadigini soylemek miimkiin. Bir filmi ¢oztimlemek kuskusuz ayni1 zamanda
bir arastirma/calisma yapmak olsa da, yazarin onerdigi oldukca analitik ve pek de orijinal
olmayan bir yol haritas1 olmaktan 6teye gecemiyor. Kayaoglu, ‘¢6ztimleme” asamasinda iki
yontem oldugunu belirtiyor: ampirik ¢oztimleme ve hermenétik ¢oztimleme. “Yorumlama’
kisminda ¢oztimleme sonuglarmin psikanalitik, toplumsal, feminist, yapisalci, biyografik,
tarihsel vb. kuramsal verilerle iliskilendirilmesinin gerekliligini savunuyor2. Yazarin ‘film
tutanagi’'ndan kastettigi ise filmi parcalarina/bilesenlerine ayirarak ‘sekans’ tutanaginin ve
‘sahne’ tutanagimin hazirlanmasindan baska bir sey degil. Burada bir filmin 6nce bastan sona
sekans sekans (sekansin baslangicinin ve bitisinin zaman kodlari, sekansin siiresi, sekansta
anlatilan zaman ve sekansin konusu) boltinerek bir tablo olusturuldugu goriiliiyor. Ardindan
bir sahnenin mekan, filmin hangi zaman araligini isgal ettigi ve sahnenin siiresi bilgilerinin
not edilip, zaman, konusan, konusma metni, olay ve gortintii/ses verilerinin belirtildigi ikinci
bir tablo geliyor. Her ne kadar tabloda film bi¢imine dair ¢ekim 6lcekleri, kamera hareketleri
gibi bilgiler yer alsa da ne yazik ki bir filmi parcalara ayirarak ¢oztimlemek deneyimlemeyi
imkansiz kilmasi, bir sanat eserini analitiklestirmesi, filmsel biittinltigti ve imajlar arasi
iliskiselligi buiyiik 6lctide goz ardi etmesi gibi durumlardan 6tiirti artik buytik olctide terk
edilmis, sorunlu bir ¢éztimleme bigimidir. Yine de bu tablolarin, ¢alismay1 yapanin “‘kendisi’
icin tuttugu notlar olmasi kaydiyla, bir hatirlatic1 gorevi tistlenmesi acisindan faydali oldugu
da soylenebilir.

Kitapta yazarm onerdigi film ¢oziimlemesi bigiminden sonra, gorece uzun bir “film
ttrleri’ baslig1 yer aliyor ve alfabetik bir sirayla cogu film tiirti inceleniyor. Film tiirtintin, tiirtin
temel niteliklerinin bir filmin ele alinmasi i¢in 6nemli oldugundan hareketle yer verilen bu
bolumiin, herhangi bir ‘genel’ ya da ‘temel diizeydeki’ sinema kitabinda yer alan tiir
bolimiinden fazlasi ya da eksigi bulunmuyor. Film tiirlerinden sonra ise ‘film anlatim araclar1’
baslig1 altinda mizansen, plan, cekim ¢lgekleri, kamera hareketleri, 1s1k ve renk kullanimz, ses
ve miizik kullanimi, mekéan kullanimi gibi gorece teknik bilgiler ve bu araclarin bir filmde
tirettigi/ tiretmeyi amacladig1 anlamsal unsurlar yer aliyor. Ardindan ise montaj ile ilgili temel
bilgilere deginiliyor. Bu boliimler biiyiik olasilikla film galismalarina pek asina olmayan,
yazarin ‘edebiyat bilimciler’ olarak adlandirdig1 kesim icin temel bilgiler niteliginde yazilmus.

Kayaoglu'nun 6zgiin bir bakis acisina yerlestigi anlar ise buradan sonra bashyor;
‘anlattim’ boluimiiyle. Bu boliimde yer verilen, edebi bir metne yaklasirken basvurulan
kavramlarin, film ¢oziimlemesi agisindan oldukca kullamish oldugu soylenebilir. Yazar
kavramlarin filmsel uygulamalarii da érneklendirerek okuyucunun isini de kolaylastirtyor.
Gerard Genette’den 6diing aldigir kavramlar ile bir anlatict perspektifi ya da odaklanma
belirleniyor: ‘sifir odaklanma’, ‘i¢ odaklanma” ve ‘dis odaklanma’. Sifir odaklanmada soz
konusu olan anlatinin tamamina hékim olan, {istten bakisa sahip anlaticidir. Ic odaklanmada
figuirlerin birinin goziinden, i¢ diinyasindan olaylara bakan bir anlatict mevcuttur. Dis

2 Ancak hem c¢oztimleme hem de yorumlama kisminda yazarmn kisith bir alanda hareket ettigini
soylemek zorundayiz. Bu durumun - 6énceden de deginildigi tizere - bir filmin tipki bir edebi eser gibi
metin olarak goriilebilecegi/okunabilecegi algisindan kaynaklandig: iddia edilebilir.
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odaklanmada ise figtirlere yalnizca disaridan bakan bir anlatici vardir. Bu anlatici sifir
odaklanmadaki gibi anlatinin tamamina hakim degil, aksine karakterlerden daha az bilgi
sahibidir. Odaklanma tiirleri bir filmi ¢6ztimlerken anlaticinin roliiniin ne olduguna ihtiyag
duyulursa faydalanilabilecek edebi kavramlar olarak diistintilebilir.

Ikinci olarak, ‘anlatinin zamani’ iizerine Giinther Miiller'in edebi metinler urettigi
kullanish kavramlar: agikliyor ve film ¢dztimlemelerinde nasil kullanilabilecegini belirtiyor
yazar. Burada gl bir kavram seti karsimiza gikiyor: ‘anlatma siiresi’, ‘anlatilan stire’ ve
‘anlatma hiz1’. Anlatma stiresi bir olay1 anlatmak icin gecen stire (filmin stiresi) iken, anlatilan
stire filmin dykiistiniin basindan sonuna kadar gecen stiredir. Anlatma hizi ise bu iki siirenin
birbirine oramidir. Burada ana akim Hollywood filmlerindeki anlatma hizimin ytiksek
oldugunu, bagimsiz filmlerin (ya da kimilerinin ‘sanat filmi" de dedigi filmlerin) anlatma
hizinin ise dusiik oldugunu soyleyebiliriz. Ayrica s6z gelimi Hitchcock’un Rope’u gibi tek
planmis gibi cekilen ya da Sokurov’un Russian Ark’1 gibi tek plan filmlerinde anlatma stiresi
ile anlatilan stirenin esit oldugunu gorebiliriz. Bunlar da bir film ¢oztimlemesi yaparken yeri
geldiginde ise yarayabilecek kavramlardir.

Uciincii olarak, hem edebiyatta hem de sinemada anlatinin yapisal bir 6zelligi
denebilecek dramaturji tizerinde duruyor ve iki tip dramaturjiden s6z ediyor: ‘kapali
dramaturji’ ve ‘acik dramaturji’. Kapali dramaturjide 6ykiintin sonunda ttim catismalar
cozulur ve kafalarda soru isareti kalmaz. Ana akim sinemada sik¢a basvurulan kapali
dramaturjidir buna gore. Acik dramaturjide ise dykiiniin sonunda hala ¢6ziime ulasmamus
catismalar mevcuttur ve izleyicinin kafasinda film bittikten sonra hala soru isaretleri vardir.
Bagimsiz filmlerde (ya da kimilerinin ‘sanat filmi" de dedigi filmlerde) cok¢a bu dramaturji
tarzini gorebilmek miimkdin.

Anlatim boliimiinden sonra figtirleri ele aldig1 boliimde de 6zgtinliiguinii ve katkisin
strdiirtiyor yazar. Edward M. Forster'in roman karakterlerini tanimlamak icin ortaya attig1
kavramlarin film karakterlerine uyarlanabilecegini soyliiyor. Burada iki ayrim s6z konusu:
‘yuvarlak karakter” ve ‘diiz karakter” ayrimi. Duiz karakter tek boyutlu, “bir fikre ya da sifata
indirgenebilen”, genelde yan karakterlere karsilik gelebilecek yalin bir figiir iken, yuvarlak
karakter ¢cok boyutlu, “basit bir tanimlamaya indirgenemeyecek”, basrol karakterlere karsilik
gelen figtirdiir. Pfister ise ayn1 karakter konumlarina denk diisecek, ancak biraz daha kapsaml
iki karakter ayrimina gidiyor: ‘statik’ ve “dinamik’ karakter. “Statik olarak tasarlanmus bir figtir
izleyicinin kafasinda adim adim olusup ancak 6ykiiniin sonunda tamamlansa da ilke olarak
dykiintin tamami boyunca ayni kalir. Buna karsin dinamik bigimde tasarlanmus figtirlerin ayirt
edici 6zellikleri sabit kalmamalari, ykiiniin iginde stirekli ya da atlamalarla olusmalar: ya da
degisime ugramalaridir” (172).

Baz1 sorunlu yaklasimlart ve kisitlar1 icinde barmdirsa da genel olarak, Ersel
Kayaoglu'nun kitabinin iki acidan énemli oldugu soylenebilir. Ik olarak okuyucunun pek
asina olmadig1 Almanca kaynaklara ¢okga yer vermesiyle Tiirkge film calismalarma bir katk:
sunuyor. Ikinci ve daha da énemli olarak ise film calismalar1 icin kullanish olabilecek, edebiyat
calismalar1 dahilinde yaratilmis kavramlari oradan cekip c¢ikariyor ve film calismalarmin
hizmetine sunuyor.
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Sinematek/Sinema Evi'nin Haberi Gelen Heyecani

Jak Salom

25 May1s 2018 gecesi Kadikoy Belediyesi'nin Caddebostan Kiiltiir Merkezi'nde yapilan
Sinematek/Sinema Evi'nin On Tanitim gecesi ve yankilar1 ortaya iistiinde durulmasi gereken
onemli degerlendirmeler ¢ikard.

Once bu gecenin neyi bildirmek icin diizenlendigini belirteyim. Kadikoy Belediyesi,
Yogurtcu Parki'nin semtinde, bastan sona bir Sinematek/Sinema Evi olarak calisacak yeni bir
bina inga ediyor. Ulkemizde bir belediyenin bu alanda ilk ve tek girigsimi! Bu yilin sonuna
dogru agilacak olan kurum biittin benzerleri gibi film kiilttirtinti yaymak {izere gosterimler
yapacak, sergiler, konferanslar, atolyeler, seminerler diizenleyecek, sinema kitapligi
olusturacak, DVD kitapliginda filmler film izleme koselerinde izlenebilecek... Yazlik ve kislik
iki kafesi sinema igi ve dis1 sohbet ve tartismalara agik olacak.

Sinematek/Sinema Evi ayni zamanda bir arsiv olacak. En basta filmler olmak tizere,
sinema ile ilgili her sey, her tirlti belge, afis, fotograf, ¢izim, aygit, aksesuar, giysi... bir
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koleksiyon olusturmak tizere bir araya getirilecek. Bu yolda bu gibi esyaya sahip olanlar
nezdinde genis bir bagis kampanyasi baslatilacak. Ulkemizin sinema mirasinin - hem de kag
kez - basma gelenler diistintildugiinde, sistematik bir arastirma ile girisilecek bu ¢abanin
onemi kolaylikla anlasilacaktir.

Uciincii olarak Sinematek/Sinema Evi, meslekleri sinema olanlarmn Evi olarak
calisacaktir. Kurmaca, belge, kisa, deneysel filmlerin yonetmenleri, oyunculari, yapimcilari,
sanatcilar1 ve teknik calisanlar1 burada toplanabilecek, filmlerini basina tanitabilecek, ilk
gosterimlerini duizenleyebilecek. Kosullarin giderek acimasizlastirdigi bir ortamda,
sinemacilara biraz nefes aldirmay1 amaclayan bir mekan olacak, Sinematek /Sinema Evi.

SINEMATEK DERNEGH

N |

Gorsel 1: Sinematek Dernegi

1965'te Onat Kutlar, Hiiseyin Bas, Sakir Eczacibasi, Cevat Capan ve arkadaslari
tarafindan kurulan Sinematek Dernegi'nin amact neydi? Onat Kutlar dernegin ilk tanitim
brostirtinde bunu sdyle dile getiriyordu:

“Istediginiz kitabi, divana uzanip okuyabilirsiniz. Istediginiz miizik eserini, pikaba bir plak
koymakla dinleyebilir, sevdiginiz tablolar: satin alarak ya da réprodiiksiyonlarini edinerek,
cammz cektikge seyredebilirsiniz. Ama yeni bir sanat oldugu halde, dtekiler kadar, belki
daha da fazla sevdiginiz sinema eserlerini, her istediginiz anda gormek elinizde degil. Bir
film gormek icin sinema salonuna gitmek zorundasimz. Gordiigiiniiz filim de sizin
istediginiz degil, isletmecinin getirdigidir. Her filim, bir veya birkag hafta gibi belirli bir
stirve gosterilir. Bu arada firsat bulup gidemezseniz, bir daha bu imkdni elde etmeniz, hemen
hemen imkinsizlagir.

Her sehirde bircok kitapliklar, miizeler kurulmustur. Evinizde bulunmayan eserleri,
tablolarin asillarim, heykelleri orada bulabilir, tekrar tekrar yararlanabilirsiniz. Tek olan
sanat eserleri, bu yerlerde korunur, kaybolmalari, bozulmalar: onlenir. Ovbiir yandan eski
kitaplarin yeni baskilar1 yapilir, bestecilerin eserleri basilarak ya da plaga alinarak
oliimsiizlegtirilir. Boylece en eski uygarliklardan bu yana bilinen biitiin sanat eserleri,
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siirler, romanlar, oyunlar, resimler, heykeller, besteler yeni kusaklara, eksiksiz devredilir.
Oysa bir film ne bir kitaptir ne de bir resim. Kitapliklara alinmaz, miizelerde korunmaz.
Filimler, bir siire igletmecilerin elinde kaldiktan sonra yok edilir, asillar: da yapimevlerinin
depolarinda tozlamr, hatta yok olurlar. Eski filmlerin ticari degerleri azaldigindan
yapimcilar bunlar: korumakta gereken titizligi gostermez olurlar. Kimi zaman bu filimler,
gerekli teknik kosullart bulunmayan yerlerde saklandigindan bozulur, kimi zaman da
kiiciik bir dikkatsizlikle, bircok Tiirk filmlerinin basina geldigi gibi yanar. Biitiin kosullar
yerine getirilmis olsa bile, yeryiiziiniin dort bucagina dagilmig olan sinema sanatinin bu
genis kalitindan kimse yararlanamaz. Iste bu giicliikleri yenmek icin yeryiiziiniin bircok
sanat merkezlerinde, adina Sinematek denen sinema wmiizeleri kurulmustur. Bu
kurumlarda, sinemarmn icadindan bu yana yeryiiziinde cevrilmis olan sinema eserleri ve
sinema ile ilgili belgeler, yayinlar arastirilir, toplanir, tasnif edilir, teknik kosullara uygun
depolarda saklanir, korunur ve ilgi cekici programlar diizenlenerek seyirciye sunulur.
Sinematek bir sinema kuliibii degildir. Sinema kuliipleri ticari deeri az, buna karsilik
sanat degeri yiiksek filmlerle, sinema tarihinin énemli filmlerini yalnzca gostermek amaci
ile kurulurlar. Cesitli yollarla elde ettikleri filmleri bir veya birkag defa gdsterir, sonra iade
ederler. Oysa film gosterme Sinematek’in amaglarindan yalnizca biridir. Sinematek’in asil
amaci, sinema kultiplerinin ilgi alamina giren veya girmeyen biitiin filmleri elde ederek,
onlar stirekli bir bicimde korumak, saklamaktir.

Sinematek Dernegi'nin kurulusu ile iilkemiz, yillardir 6zlenen ve Henri Langlois'min* da
isaret ettigi saglam, stirekli bir kuruma kavusmus olmaktadir.”

O gunden bugiine teknoloji devrimleriyle ¢ok sey degisti: gortintiiler evde,
isyerlerinde, sokakta, her yerde izlenebiliyor artik ama Kutlar'mn yazdiklarinin 6zii bugiin de
degerini koruyor: her toplumun en degerli miras1 olan kiilttir birikimleri insanlarin ilgisizligi
hatta bazen vahseti ile yok ediliyor. Sinema alaninda o gitin sayilar1 50'ye varmayan
Sinematekler bugtin Uluslararas1 Film Arsivleri Federasyonu'nda 89'u asli tiye, 75’i ortaklik
tiyesi olarak toplam 164 Sinematek oldular. Amaclar degismedi: Sinema iiriinlerini korumak
ve film kiltiiriinii yaymak.

Yeterince acik olan bu ifadelerin hangi baglamda yer aldigma gelince, 60’11 yillara
kisaca donmek yerinde olacaktir. 1961 Anayasas nin miimkiin kildig1 gorece ifade 6zgtirltigii
cercevesinde (unutulmasin, TCK'nin 141, 142 ve 146. maddeleri, grev yasag: gibi hiikiimler
yerli yerindeydi) TiP'in kurulmasi, YON dergisinin yayin hayatina girmesi, yeni tartisma
ortamlarmin olugsmasi Sinematek Derneginin kurulur kurulmaz, bir Aydimlanma hareketinin
parcasi olarak goriilmesi geregini de beraberinde getirir. Sinematek’te filmler gosterilirdi ama
Sinematek bir sinema salonu degildi. Filmlerin, giderek sanatin, siyasetin, felsefenin, kisaca
yasamin ozgiirce konusulup tartisildig: bir ortamdi. Yayin organi aylik Yeni Sinema dergisi 30
sayilik kisa 6mriinde bile bugtin de kabul goren bir referans dergisi olmay1 basarmisti. Bir ara
sayilar1 6000’e ulasan iiyelerini orta yash orta sinif mensuplari ile 6grenciler olustururdu.
Sinematek’in gosterimleri diizenledigi ilk salonu Istanbul Sisli’de 600 kisilik Kervan Sinemast

*Diinyanin en 6nemli Sinemateklerinden biri olan Fransiz Sinemateki'ni 1936’da kuran ve yoneten,
filmleri korumak ve film kiiltiirtiniti yaymanin ayni derecede 6nemli oldugu fikrini biitiin diinyaya
kabul ettiren, 1914’te Izmir’de dogan efsanevi kisilik (1914-1977).
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idi. Ulasimi1 zor bir yerde olmasma ragmen salon dolardi. Siraselviler Caddesi’'ndeki kendi
yerine 1971 yilmin sonunda yerlesmeden 6nce Mis Sokagi'ndaki merkezinde Ttirk sinemasi
tizerine ategli tartismalar yapilirdi.

Sinematek bir yandan diinya sinema mirasinin klasiklerini o gtinkii olanaklar icinde,
sansiir belasma ragmen sunmaya calisirken, Tiirk sinemasinin yarinlari ile ilgili goriislerini de
radikal bir bigcimde dile getiriyordu. Sinematek icin Yesilcam sinemas1 duygusal ve ideolojik
bir somiirii sinemasiydi. Diizelmesi olanaksizdi. Onun yerine baska bir sinemanin, Geng
Sinema adini alarak ortaya g¢ikan genclerin bu girisimini bir zaman destekledi. Yilmaz
Giiney’in Liitfi O. Akad’la birlikte attigt Hudutlarin Kanunu (1966) ve Kizilirmak Karakoyun
(1967) adimlarini, dergisinde énemli yer ayirarak, Giiney’in ilk yonetmenlik denemesi Seyyit
Hant (1968) ayni derginin kapagl yaparak destekledi. Umut'un (1970) ilk ozel
gosterimlerinden biri Mis Sokag1'ndaki merkezde yapild1.

Sinematek’in Tiirk sinemas: ile ilgili yaklasimi Yesilcam sinemasinin kendisine sert
bicimde cephe almasina yol agt1. Sinematek 12 Eyliil 1980°de, Yesilcam sinemasi ayni yillarda
bambaska nedenlerle émdiirlerini tamamladilar. Onat Kutlar ve arkadaslariin onctiltigtinde
Istanbul Sinema Giinleri Sinematek’in misyonunu devraldi. Ardindan Istanbul Film Festivali,
birkag yil sonra uluslararasi bir kimlik kazandi. Omer Kavur, Ali Ozgentiirk, Erden Kiral gibi
yonetmenler 70’li yillarin sonlarinda ilk filmlerini gevirdiler, basarili oldular. Sinematek ruhu
dinamik bir siireg i¢cinde yasamaya devam etti.

Yazinin basinda soziinti  ettigim  degerlendirmelere  ge¢mek  istiyorum.
Sinematek/Sinema Evi'nin On Tanitim gecesi 1980’de 12 Eyliil'tin kurbam oluncaya kadar
Turkiye’de sinema kiiltiirtinti yaymada «cilgin bir efsane » olusturan Tiirk Sinematek
Dernegi'nin, aradan gecen bunca yila karsin, « marka » degerinden hig bir sey kaybetmedigini
ortaya ¢ikardi. “Tesbihte hata olmaz” derler ya, bir cesit Koy Enstitiileri'nin “marka” degeri
gibi. Kurulus yillarmi benim yasimdakiler animsiyorlar, bizden sonraki kusaklar ve bugtinkii
gencler ise, okuduklariyla, kendilerine anlatilanlarla, Onat Kutlar, Hiiseyin Bas, Sakir
Eczacibasi, Cevat Capan ve arkadaslarmin zamanla film yapimini da etkileyecek bir sanat
sinemasi1 heyecaninin onctileri olduklarini biliyorlar.

Ayni zamanda, her tiirden goriintiiye bogulan gtntimiiz toplumlarinda sinema,
gittikce kiictilen ekranlara sigisan, estetik yani1 bulanan, sosyallesme araci olma 6zelligi kisisel
izleme ticari uygulamalar: ytiztinden yok olan bir vakit gecirme araci bicimini alirken film
kiilttirtiniin yayilmasi, bir sanat olarak sinemanin varligin1 duyurmaya devam edebilmesi igin
Sinematek/Sinema Evi'nin katkisinin da éneminin bilincinde olduklarin: sdyliiyorlar.

Uzerinde durulmast gereken ikinci nokta, bu kadar uzun zamandan beri ortadan
kaybolmus bir etkinligin yeniden kurulmakta oldugunun haberinin ¢ok genis bir bicimde hem
yazilt hem gorsel basinda, hem de sosyal medyada yankilanmis olmasi.

Sonugta, bugiin diinyada sayilar1 170’e yakin olan sinematek ve film arsivleri baska
dallarda oldugu gibi sinema sanatini ve {iriinlerini korumaya ve yaymaya yonelik, kar amaci
glitmeyen isletmeler, miizelerdir. Resim ve heykel miizeleri, bulunduklar1 kentin ¢irkin
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«eser »lerini, bunlar hakkindaki degerlendirmeler zaman icinde degisebilse de,
sergilemezler... « Buitlin » kitaplar ancak devlet kiittiphanelerinde yasal gerekgelerle korunur.
Obiir kiitiiphanelerde kitap segimini kiitiiphaneciler yaparlar... Giintimiiziin goriintii
enflasyonunda, amaglarinin bu oldugunu ifade etseler de arsivler buitiin sinema {irtinlerini
koruyamazlar, biitiin filmleri gosteremezler... Bu bir kiiltiir politikasi isidir.

Kadikdy Belediyesi, profesyonel anlamda yetkin, sinema sanatinin mirasini hem
tilkemiz hem diinya temelinde sahiplenen, yeniliklere agik bir sinema kurumunu bir kamu
hizmeti olarak bu 6nemli bekleyislere cevap vermek iddiasiyla gerceklestiriyor.

SINEMATEK
sinemacevil

KADIKOY BELEDIYESI
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Yol Kenar1 Filmi Uzerine Yonetmen Tayfun Pirselimoglu ile Soylesi*

Serdar Oztiirk: Hos geldiniz. Tayfun Pirselimoglu'nun Yol Kenar: filmi iizerine bugiin
tartisma, konusma yapacagiz. Muhtemelen klasik soylesi formatimizin disinda olacak. Yani
bir yontem onerisi, film hakkinda ne dustintiyorsak, film hakkinda ne yorumluyorsak, Tayfun
beyin de yorumlarini dinleyelim diyoruz. Yani biz bir yorum yapalim, belki merak ettigimiz
hususlar1 Tayfun Bey’e soralim merakl1 bir sekilde, Tayfun Bey de kendi diinyasm kendi
evrenini bize anlatsin. Biz kendi evrenimizi anlatalim, Tayfun bey de kendi evrenini anlatsin
ve boylece evrenler arasinda bir karsilasma olsun. Bu karsilasma uyumlu olmasin, ¢atismali
da olsun, 6nemli degil. Onemli olan sinema imajlar1 {izerine gercekten bir kritik yapalim,
gercekten bir tartisma yapalim diye diisinmekteyim. Yol kenar: filmi halen gosterimde. Biz
sinema salonlarinda filmi izledik. Simdi ilk soracagim soru su olacak; yani ben bu filmi
izledikten sonra, bir kiyamet nasil anlatilir? Bir kiyamet, Hollywood filmlerinde oldugu gibi
hareket imajla bize anlatilabilir. Kiyamet gelmektedir, kiyameti onlemek igin ugrasirsiniz.

* Bu soylesi 9 Haziran 2018 tarihinde SineFilozofi dergisinin bir etkinligi olarak gerceklestirilmistir.
Soylesiyi asagidaki baglant: tizerinden izleyebilirsiniz:
https:/ /www.youtube.com/watch?time_continue=2174&v=HdgqpNM_6DzE
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Devlet yetkilileri, politikacilar, askerler devreye girer ve biz hareketin icerisinde hareket ederiz
ve film bittikten sonrada hig bir sey kalmaz. Film bizi katarsise eristirir, ondan sonrada hig bir
sey hatirlamayiz. Fakat biz SineFilozofi toplantilar1 ekseninde bir filmi tartismistik, belki
hatirlarsmiz; Last Night' d1. Bu Kanada yapimai bir filmdi. Bu biraz farkli bir kiyametti, kriyameti
coskuyla karsilayan insanlar. Bu farkli bir kiyamet filmi, bir de Lars Von Trier'in Melancholia
var biliyorsunuz. Melancholia da farkli biraz, biraz farkli bir kiyamet filmi. Tayfun
Pirselimoglu'nun filmi ise, bambagka farkli bir kiyamet filmi. Yani bunlarin icerisinde
miistesna bir yere sahip bana gore. Niye kiyamet? Bunun tizerine belki konusmak gerekiyor.
Bir, zaten film basladiktan sonra kiyamet borusu ¢aliyor ve bu kiyamet borusu galdiktan sonra
filmin sonuna kadar boru sesi halen devam ediyor. Yani bir ses evreni yaratmis Tayfun
Pirselimoglu, bu ses evreni dairesel bir gevrim gergeklestiriyor ve bu evren imajlari,
karakterleri, kendi icerisinde ne yapiyor, kendi igerisine aliyor, yani kristal bir evren kuruyor,
sesin kendisi. Biraz 6nce kendisiyle de yemekte konustuk ama bu sesin yan sira baska bir ses
daha var yani geminin icerisinden gelen bir ses var. Ilging bir kiyamet ile kars1 karsiyayiz,
gemi icerisinde akordeon sesleri ile karsilasmaktayiz. Bir tarafta akordeon sesi, obiir tarafta
kiyamet borusu. Simdi yani ben burada, bu sesleri isittigimde, Deleuze’tin iki kavrami aklima
geldi. O da nedir? Dortnal ve nakarat. Kendisine de biraz 6nce bunu soyledim. Ne demek bu;
dortnal oltime dogru gider, kiyamete dogru gider depremlere, felaketler dogru gider. Dortnal,
dortnala dogru hareket edersiniz ve bunu da ses saglar. Yani sinemada, Deleuze’tin “Cinema
2” kitabinda sodyledigi seylerden birisi; ses. Fakat akordeon sesi orda tam tersine sanki
durdurmaya calisiyor. Yani diinyanin dlimstizligtinti durdurmaya calisiyor, ikisi arasinda
sanki bir mticadele var. Bir taraftan oliime dogru ¢agiran ses, diger tarafta akordeon sesi.
Akordeon sesi nakarattir. Bir tarafta dortnal, obiir tarafta nakarat ve ses kendi diinyast
icerinde ne yapiyor; bize sinematik bir evren sunuyor diye diistinmekteyim. Karakterlere
bakiyorsunuz; yani herkesin duyum-motor mekanizmasi bozuluyor. Biz, klasik filmlere
aliskin olan bizler, hatta modern filmlere aliskin olan bizler, anlamsizligin evreninde, yani
karakterlerin konusmalari, hareketleri ve iletisimsizlikleri iizerinde bir evrenle
karsilasmaktayiz. Yani bu karakterler birbirlerini de anlamiyorlar, sozciiklere yiiklenen
anlamlar farkli. Herkes birbirini duydugunu zannediyor ama aslinda ciddi bir yabancilasma,
ciddi bir iletisimsizlik var; bir anlamsizlik evreni. Acaba kiyametin gostergelerinden birisi bu
degil mi? Fakat acaba sorulacak sorulardan birisi, bu kiyamet bizi gelecekte bekleyen bir
kiyamet mi? Yoksa su anda var olan bir sey mi? Dolayisiyla bana gore, kristal imaj; yani
gecmis, simdi ve gelecek i¢ ice geciyor filmde. Ge¢mis, ne demek? Dikkat ederseniz bir yer
var, deniz kiyisinda bir yer. Dikkat ederseniz hemsirenin basliginda bunun aslinda ge¢miste
bir yer oldugunu duistintiyorsunuz belki 60’1 yillar, 70’li yillar bilemeyiz ama yani su ana ait
bir alan degil, mekan degil diyorsunuz, zaten kullanilan araglara bakiyorsunuz mekanlara
bakiyorsunuz, bunlardan da hissediyorsunuz. Ama diger taraftan sozii edilen meselelere
girdiginizde yani nedir o? Cocuk tacizi. Nedir 0? Siiphe, herkesin birbirinden stiphelenmesi
ve ayni zamanda cinayetler, sebepsiz yere cinayetler. Diistintiyorsunuz, yani bu acaba su anda
var olmayan sey mi? Dolayisiyla simdiyi anlatan, her giin karsilastigimiz, her giin gazetelerde,
medyada karsilastigimiz, soziinii ettigimiz bir evren var, ayni1 zamanda simdiyi anlatiyor.
Aslinda gelecek degil, distopik bir evren degil sadece. Hem distopya, hem simdi, hem ge¢mis
i¢ ice gecmis. Dolayisiyla boyle bir kristal imajdan da s6z ediyorsunuz. Belirsizlik s6z konusu
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ve bu da bizim ne yapiyor, diistinmemizi zorluyor. Ve bu noktada yani ben fazla sozi
uzatmadan, acaba Tayfun Pirselimoglu'nun kurdugu evren benim burada tahayyil ettigim
evrene benziyor mu? Ya da sizin diisiinceniz bu evreni kurarken neydi? Sizin de diinyanz
biraz 6grenme imkanimiz var mi1?

Tayfun Pirselimoglu: Siz hepsini anlattiniz zaten...(giiltismeler). Soyle, oncelikle burada
olmaktan dolay1 cok keyifli ve mutluyum onu belirtmek isterim. Kiyamet. Bir kiyamet filmi
yapmak istedim evet. Ciinkii diinyanin gidisatinin bir kiyamete dogru bir menzilde oldugunu
diistintiyorum ve bununla alakali bir hikdye ¢ok uzun zamandir kafamin igerisinde dontip
duruyordu ve benim daha 6nce yazdigim bazi hikayelerde de bu tema ¢ok belirgin olarak var.
Fakat esas benim motivasyonum, bu filmi yapmaktaki motivasyonum sahiden sizin
anlattiginiz gibi; bu, su anda yasadigimiz hikdyenin bizatihi aynen bunu isaret ediyor olmasi
ile alakal1 ve zamanla ilgili soylediginiz sey de ¢cok dogru, yani biraz Bergssonvari bir sey bu;
su an ama gecmis ama gelecegin i¢ ice girdigi bir zaman, tanimlanamaz bir zaman igerisinde
yapmak istedim bunu. Dolayisiyla, bu zamanin belirsizligine eslik eden bir de mekanin
belirsizligi var ve bu her yer olabilir. Ben bunu Trabzon’da ¢ektim ama o diinyanin herhangi
bir yerinde bir kasabada da olabilirdi. Bu btittiin bu belirsizliklerin amalgamasi olarak, yine
sizin kullandiginiz kelimeyi kullanacagim, bence filmin esas tizerinde durdugu sey, bir sifat
arayacak olursak; manasizlik. Yani bir anlam veremiyoruz. Su anda yasadigimiz hig bir sey
yani rasyonun kayboldugu, dolayisiyla izanin buharlastig1 bir zaman. Filmin icerisinde olan
bitenleri de konvansiyonel bir sinema igerisinde anlamlandiracagimiz seyler olarak
karsilasmiyorsunuz. Dolayisiyla bu, tabi ki oradaki, film icerisindeki her bir nesnenin, her bir
karakterin benim dimagimda bir karsilig1 var ve temsil ettigi bir sey var. Olan bitenlerle alakali
benim tasarladigim bir takim hikayeler var, lakin benim yapmak istedigim sinema benim
kendi tasarladigim bu diinyanin seyircideki karsiliginin ne olduguyla alakali. Yani, ben daha
once de bunu cok tekrarladim, soyle bir sinema yapmak istiyorum ben; bir takim sorular,
seyircinin izleyicinin sorularla ayrilmas: gerektigi bir sinema deneyimi. Burada, bu, herkesin
kendi hakikatini kendi bilinci tizerinden insa etmesiyle alakali; yani burada bir benim
soyledigim ve isaret ettigim seyin sadece seyircinin kendi zihninde ne olusturacagiyla alakal
acikcas1 ve bunu c¢ok kiymetli buluyorum. O ytizden sey bir sinema pesindeyim, izleyicinin
zihninde birtakim tohumlar atmaya calisan bir sinema yapma pesindeyim. Dolayisiyla bu
filmde bunlar had sathada var. Belki de bu isin, kendi sinema kariyerim icerisindeki
sahikasidir bu anlamda. Yani benim sinema anlayisim, boyle konvansiyonel, sizde ¢ok iyi
biliyorsunuzdur, konvansiyonel sinemay1 ¢ok tehlikeli buldugum icin kendimce boyle bir
yogurt yemeye calistyorum. O zaman da ortaya boyle bir karmasa ¢ikiyor seyirci adina.

Lale Kabaday1: Ben de, yeni tanistigimiz arkadaslarimiz var, izninizle 6nce kendimi tanitayim.
Lale Kabadayi, Ege Universitesi, Iletisim Fakiiltesi, Sinema Anabilim Dali Baskaniyim.
SineFilozofi dergisinin de iki yilligma editortiytim. Hentiz ilk alti ayimizi tamamlamak
tizereyiz. Ben de misafirinizim bugtin Ankara’da. Tayfun hocanin filmini izlerken bellegimde
olusan birkag imaj var, onlar tizerine kisaca bir degerlendirme yapip sonra hocaya sorumu
sormak istiyorum. Biraz once kendisinin de belirttigi gibi rasyonel olanin kaybini anlatirken
usu harekete gecirmeye ¢alisan bir sinemasi var. Bu bir celiskiymis gibi gelebilir ilk basta ama
aslinda zor bir yoldan aslinda aktif bir izleyiciyi hedefliyor oldugunu gosteriyor ¢tinkii siz
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artik her seyin anlammu yitirdigi bir evrende anlam ya da anlamsizlik tizerine diistindiirmeye
calisarak bile bir anlam arayisin1 tanimlamis olursunuz. Bunun farkimna vartyor mu her izleyici,
bundan emin degilim ama hi¢ olmazsa hissediyor olabilmesi bence bir sinemacinin goérevini
tamamladigini gosteriyor. Yani gorev atfi da boyle bir gorevi vardir, bunu yapmalidir gibi bir
sey degil, sanatin paylasilmasi anlaminda bunu dile getiriyorum. Bu nedenle bilingli ya da
biling dis1 olsun olmasin, izleyicinin oradaki sikilma hissi belki, disa vurdugu bir hareket,
onun tizerine gelistirmis oldugu bir diistince, bunlarmn hepsi Yol Kenar: ile hareket gegen, bu
nedenle de aktif izleyiciyi tanimlayan, isteyen, o talepte bulunan bir sinema. Bu ytizden ben
filmi cok olumlu degerlendirdim. icine kapanmis bir kasaba var. Normalde biliyorsunuz ana
akim sinemada, eger deniz kiyisindaysaniz bir ferahlama olacaktir, ya da iste yeniden
dogusun bir simgesidir. Suyun iginden biri ¢ikar falan ki burada da 6yle bir karakterimiz var
sonra suya geri donmek istiyor ama nasil i¢ine kapanmissa, o “introvert” mi diyoruz hocam?
O nasil bir ¢ikissizlik duygusuysa o su o ferahlamay1 asla burada getirmiyor. Bizim siirden
alisik oldugumuz ve bellegimizde yer alan giden ve geri donmeyen gemi benim igin o
anlamdaydi. Biraz 6nce dediginiz gibi siradan bir izleyici olarak ben o anlami aldim; giden hig
bir geminin geri gelmemesi. Ama Serdar hocamizin dile getirdigi gibi stirekli o sur borusunun
caliniyor olmasi ama gemide hi¢ kimseyi gormiiyor olmamiz sonun geldigini ¢ok gtizel
cagristirtyor. Bununla birlikte anlamsizliga alismamizla ilgili cok gtizel bir gonderme var.
Filmin acilisindan itibaren gordiigtimiiz sey, geminin orada sabit durmasi, ona bakan
insanlar.. Bir stire sonra o kadar alisik hale geliyorlar ki, yine gemiye bakiyorlar ama gercekten
artik gemiyi goriip gormediklerine bile inanamiyoruz. Ctinkii bu anlamsiz yap1 kendi kendine
bir anlam {iretiyor, o andan itibaren geminin orada ertesi giin ve ertesi giin de kaliyor olmasi
bir gliven duygusu yaratiyor oradaki insanlarda ya da bir anlam haline doniistiyor. Ne zaman
ki o gemi ortadan kayboluyor ya da batiyor dediginiz gibi ya da baska bir bigime forma giriyor,
artik bizim icin gortinmez hale geliyor. Belki sis iniyor ya da iste ufuk ¢izgimizin tamamiyla
kayb1 nedeniyle gemi orada olsa bile biz artik onu goremiyoruz. Yeni bir anlamsiz evreniyle
tanistyoruz. O halde katmanli ilerleyen bir yapisi var filmin ve hep anlamin pesinde kostugu
bir yap1 bu. Cok tekinsiz bir yapi, insan1 endiselendiriyor siradan bir izleyici olarak. Nasil
tanimlamaliyim? Ciinkii kendimi o evrende o gemiye bakan o erkeklerin yaninda duran biri
gibi hissettim. Onlarin eril bakis acisindan okunmasi gerekip gerekmedigini belki tekrar
sormam miimkiin olabilir. Kadin temsilleri tizerine konustugumuzda yeri gelebilir. Ama
bakilmanin verdigi etkenligin disinda aslinda o geminin bize baktig1 duygusunu hissettim, bu
ytizden de kendimi edilgen hissettim ama biraz once celiskide oldugu gibi, ayn1 zamanda
diistinmemi sagladig: igin (¢ok karmasik anlatiyorum, kusura bakmaym) etken bir izleyici
konumuna geldim. Dogru mudur? (gtiltismeler)

T.P: Burada yanlis yok zaten. Yani demin de onu anlatmaya calistim. Bu benim yapmaya
calistigim sinema, izleyici ile kurdugum bagin sezgisel bir diizlemde olusmasina ¢abaliyorum.
Dolayisiyla her izleyici icin buradan {iretilecek anlamlar var sezgisel olarak. Yani bu, sizin
anlattigmiz gibi filmin hikayesinin igerisindeki belirsizlikler, her izleyici i¢in kendince
anlamlandiracag bir mana tasiyor. Dolayisiyla sdylediginiz her sey dogru, soylediginiz her
sey yanlis. Bu, demin de altin1 ¢cizmeye calistigim gibi, bu izleyicinin kendi hakikat tasavvuru
ile alakali bir sey. Benim izledigim bir film var, kendi yaptigim filmi izledigim zaman
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gordugum bir sey var fakat bunun karsilig1 sizde aynisi olmayabilir. Bu, bazilara anlasilmaz
gibi geliyor fakat bence kiymetli sinema da bu. Yani bizim bir filmin iyi olduguna ya da kot
olduguna karar vermemiz sadece kisisel bir tecriibedir, o da ancak sezgisel olarak varilabilecek
bir noktadir diyebilirim. Yani bunun bir¢ok 6rnegi var, diinyada. Hi¢ bilmedigimiz bir hikaye
anlatan ama bize gok ¢arpici gelen birgok film var, benim var mesela ¢ok. Buradaki sey o filmin
bana anlattig1 hikayenin bendeki karsiliginin benim igin ¢ok kiymetli ve degerli olasiyla ilgili
bir sey. Dolayisiyla sizin de soracagiiz sorular varsa, hicbir sekilde benden tam bir karsilik
alamayacaksiniz. Yani ben kendi hikdyemi kendimde sakliyorum, benim icin kiymetli olan
sey sizin bu filmi izledikten sonra bunun tizerine bir tefekkiirde bulunmus olmaniz ve bunun
tizerine diistinmiis olmaniz, bununla ilgili bir fikir tiretmis olmaniz. Ama bence sanatta dogru
ya da yanlis diye bir sey yok. Kiymetli olan bir sey var kiymetsiz olan bir sey var ve ben bu
kiymeti de kendi sinemam icerisinde, iste deminden beri anlatmaya ¢abaladigim sekilde, ben
sadece boyle bir seyler ortaya atarak, kendimce ¢ok anlamli sekilde dogru yerlere attigimi
diistinerek, bir takim fikirler atiyorum ve bu da seven i¢in bunu aldig1 zaman bununla alakalt
bir heyecana kapiliyor, bir haz doguyor. Dolayisiyla bu film icerisindeki ¢cok informatik de
gelebilir, bircok bilmeceler sorabiliyor olabilir ama isin iyi zamanda ¢ok bilmece soran ve
izleyicisinden onun cevabini talep eden sinema oldugunu diistintiyorum. Durup durup hep
ayn1 seyi anlatiyorum ama bu filmle alakali dedigim gibi, sunun manasi aslinda buydu ama
siz onu bdyle anlamigsmiz diye bir sey sdylemeyecegim ben. Bunu hem size hem kendime
haksizlik sayarim ama bdyle bir filmle alakal1 herkesin hikayesini dinlemek isterim tabi ki. Ve
belki sizin hikdyeniz muhtemelen benim kurmak istedigim hikdyeden de daha enteresan da
olabilir. Benim yapmaya calistigim sinema bdyle abstirt tuhaf bir sey yani... O ytizden... Dogru
yerdeyim herhalde (gtiiltismeler).

S.0: Yani sizin sdyleminizle gidelim, dogru ya da yanls yoktur...(gtiliismeler). O zaman bu
hikaye parcalarini biraz bir araya getirmek icin acaba konuklarimiz ne diistintiyorlar? Onlarin
bu hikaye parcalarina yonelik katkilar1 ne olacak?

T.P: Ya da ben biraz daha bir seyler aciklamaya calisayim en azindan. Yani bu diinyanin sonu
hikayesi, bu eskatolojik edebiyati cok seviyorum ben ¢tinkii bir sona gelmekle ilgili bir derdim
var benim. Yani bu biittin filmlerimde de olan, 6ltimle alakal: iliskilendirilebilecek bir sey bu.
Bir sona geldigimizi diistiniiyorum hakikaten. Fakat bunun, beni karamsar bulanlar var bu
konuda, bir sonu isaret ettigim icin. Fakat ben bunu ¢ok olumlu buluyorum, ¢tinkii bunu da
defalarca anlattim ama bir sona gelmemiz gerekir ki yeniden baslayabilelim diye. Bu bir
¢emberin tizerinde yol almakla alakal1. Bu ¢ok determinist bir bakismais gibi goriinebilir, bence
son derece diyalektik bir sey ¢tinkii bir sona gelmemiz gerekiyor ki yeniden baslayabilelim.
Bu da benim kendi diinyamda son derece olumlu bir yere tekabiil ediyor ve bu kiyamet filmi
bence olumlu sekilde bitiyor. Yani filmin isaret ettigi finaldeki son sahneyi de koymama
ragmen, yine de bu cember tamamland1 ama tekrar basliyor, baslayacak ya da gibi bir seyi de
isaret ediyor. Yani anlatmaya galistigim, bu, bir cemberi tamamlayarak yolun sonuna gelme
hali, biittin filmlerimde var benim. Biittin filmlerim benim nasil basliyorsa yle biter. Bu film
de oyle oldu ki bu film bizatihi bunu anlatan bir film ve 1srarla da ben bunu anlatmaya devam
ediyorum yani obsesif bir sekilde bir son ve baslangicla alakali bir derdim var muhtemelen.
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Bu hayat 6liimle ilgili de aciklanabilir belki de. Boyle bir ticleme de yaptim bunun tizerine..
Oyle.

L.K: Bu her zaman bahsedilen iste magara duvarlarina ¢izilmis olan mesela Ismail Gezgin'in
bu konuda gtizel bir kitab: var, “Sanatin Mitolojisi” diye. Oradaki boynuzlu hayvanin aslinda
ava gikildiginda avlanacak degil, liimle miicadele eden insanlar oldugunu tanimliyor Ismail
Gezgin. Bu 6liime kars1 ayn1 zamanda merak duymak, ona direnmek, kalic1 olmay1 diistinmek,
bunun i¢in bazen ¢ocuk dogurmak, bazen sanati eseri birakmak. Galiba biitiin bu sorular
felsefenin ytizyillardir tartistig1 ve bizim de yalniz olmadigimiz sorular ve siz de hem resim
sanatmizda hem edebiyatinizda hem sinemanizda bununla ilgili, tabiri caizse kendi payiniza
diisenin hakkin1 veriyorsunuz diye diistintiyorum. O ytizden bu kiyametin yaklasmis olmasi
ama hala yeniden dogacak olmanin ya da yeniden hayatta kalacak birilerinin olmasmin bir
umut olarak okunmasi gerektigini diisintiyorum. Dogru mu?(gtiltismeler)

S.0: Ben de orada bir sey soyleyebilirim belki. Filmde umutla ilgili bir kag imaj da var zaten..
T.P: Bir kag tane de olsun... (giiltismeler)

S.0: O distopik denilen diinyanin igerisinde, o cember diinya, bengi doniistim igerisinde,
¢ocugun giilimsemesi. Yani temizleyici 1 diyorum ona, siyahlar giymis olan, derin devleti
belki temsil eden kisi, temizleyici 1. Temizleyici 2 de yerleri siiptiren kisi. Temizleyici 1,
temizleyici 2 tarafindan vurulduktan sonra, dikkat ederseniz eve gelir ve cocuk ona gtiltimser.
Bu giiliimseme filmde gordiigimiiz tek giiliimsemedir. Istisnadir, filmde istisnadir ve gocuk
tarafindan sergileniyor. O istisna bize gelecek toplumun nasil olabilecegine dair ipuglar
vermesi agisindan dnemli. Bengi dontis nasil olacak? Iki, temizleyici 2 ne yapiyor, yerleri
stptiriiyor. Digerleri vicdanlarini rahatlatmak icin stirekli varolussal konusmalar yapiyor ve
eylemleri onlara hicbir sekilde uymuyor ama temizleyici 2 aslinda neyse o sekilde konusuyor.
Yani “bilmiyorum “diyor. Bilmiyorsa bilmiyorum. Digerleri anlam biciyor, yani hikayeler
yaratiyor. Yani temizleyici 2 higbir zaman vicdanini rahatlatmak icin konusma sergilemiyor.
Bir de ona dikkat etmemiz gerekir diye diistinmekteyim. Ugtinctisii akordeon sesi. Yani son
derece yasami olumlayici bir ses ve bu ses de yine nakarati saglayan, direnen bir ses, tic. Belki
bir tane daha soyleyebilirim; denizden gelen kisi. Denizden gelen ama higbir sekilde
konusmayan, konusamayan ¢tinkii demek ki var oldugu diinya o kadar bir dibe inmis ki cukur
haline gelmis ki, o anda artik konusamiyor, zaten 6ldiiriilityor, daha sonra diriliyor ve tekrar
yasama dontiyor. Yani bengi doniis. Yani dogru olabilir, yanlis olabilir, sadece bana, siz
sezgisel sinema yaptiginizi soylityorsunuz, bana da sezgisel olarak sunu hatirlatiyor; gemi var,
Zerdust'tin gemisi, geminin igerisinden gelen bir karakter var, bana sanki gelecegin
toplumunu anlatan tist insan gibi geldi bana ve sonra tekrar denize gidiyor ¢tinkii Zerdiist de
insanlarin halini gordiikten sonra zor konusuyor, yani onlara hitap etmek istiyor. Yani bunlar
hep umut. Deniz keza. Bir taraftan kara var, obiir taraftan deniz. Ikisi arasinda da bir catisma
var ¢linkti karasal birim serttir. Deniz ise bize {itopyay: anlatir. Zaten Thomas More un
“Utopya” s biliyorsunuz. Yani ilk defa kara ile deniz yan yana geliyor, {itopyayla distopya
da yan yana geliyor. Yani boyle bir kristallesme de s6z konusu orada. Bengi doniisti de
rahatlikla gortiyorsunuz. Nietzsche'nin zaten felsefesinde de biliyorsunuz bir seyi yikmak
gerekiyor once. Yeniyi yaratmak icin once bir seyi tamamen yikmak gerekiyor. Bu da bu
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acidan onemli diye diistinmekteyim. Bu noktada ne yapalim? Seyircilere hikayelerini
tamamlamalari igin...

T.P: Sizin hikayelerinizi merak ediyoruz.
S.0: Sizin hikayelerinizi merak ediyoruz evet.

Aysu Ugur: Hos geldiniz oncelikle. Emeginizi saglik. Ben filmi izlerken gercekten de o
kasabada sikisik kalmis gibi hissettim ve aslinda nerede oldugumu da tam olarak
bilmiyordum. Ben bigimle ilgili bir sey soracagim. Filmin kurgusu da ¢ok alisik oldugumuz
turden degildi, daha deneysel bir kurguydu. Acaba stirekli ekranin sekanslar arasinda kararip
tekrar agilmasi seyirci i¢in bir nefes alma m1 yoksa durum ve insanlar arasindaki kopuklugu
sergilemek mi? Siz bunu nasil distinerek boyle bir kurguyu tercih ettiniz, bir anlami1 var mi1?

T.P: Soyle bir anlami var. Bu hikaye aslinda lineer bir hikaye degil ve bu bi¢cim olarak da, nasil
tislubu biraz aykir1 duruyorsa bigim olarak da, bu hikdyenin beni zorladig1 bir sey var, ifade
etme bicimi var. Dolayisiyla bu hikayeyi kurarken, yani sdyle bir hikayeyi tasarliyorsunuz,
senaryo haline getiriyorsunuz, sonra cekiyorsunuz, sonra elinize bir malzeme geliyor ve o
zaman goriiyorsunuz ki, bu hikaye ancak boyle anlatilabilir. Yani sizin kurguladiginiz basta
bir hikaye var fakat sonra onlari, o sekanslar1 yan yana getirdiginiz zaman o sizi bir seye dogru
zorluyor. Tabi kendi tislubunuzun limitleri icerisinde. Dolayisiyla bu kararma acilmalarin,
siyaha diismelerin, bu hikdyenin bizatihi zorladig1 bir ifade bi¢imi oldugunu dustindtim.
Kurgusunu Ali ile yaptik, Ali Aga. Cok yetenekli bir arkadasim. Bunun ¢ok tizerinde yani,
bunun bizi zorlamasini birlikte tartistiktan sonra, bu hikdye boyle ancak gosterilebilir diye bir
karar aldiktan sonra boyle yaptik. Demin de onu anlatmaya galistim, yani bir yonetmen olarak
tirettiginiz filmin aslinda bir yerden sonra sizi elinizden tutup, edebiyat da boyledir aslinda
bir sey yazarsiniz, basladiktan sonra o sizi alir bir yere dogru gétiirtir. Benim yaptigim
sinemada da bunu ¢ok yastyorum ben, yani biittin incelikleriyle tasarliyorum fakat sonra, bir
yerden sonra o sizi tasarladigimiz yoldan cikartmadan baska bir yoldan bir yere dogru
goturtiyor. Dolayistyla bu filmin bicimi de kendisini icra ettigi sekilde oldu. Onu
soyleyebilirim.

Esra Giingor: Tekrar hos geldiniz oOncelikle. Kiyametle ilgili ben o umut hakkinda
olabilecegine dair bir soru soracaktim size, ama biz sormadan siz cevaplamis oldunuz. Ama
bizde de, mesela arkadaslarimizla konustugumuzda, onu belirtmek isterim ki nihilist bir
tutumdan ¢ok umutvari bir diinya insasina dair bir tasavvur oldugunu biz zaten
diistinmiistiik. Ikincisi, filmde bir kaos ortam: var ve disaridan gelen, sonradan o kasabaya
dahil olan kisiden bir medet umma ya da sorunlarinin kaynaginda onu gorme var. Aslinda
benim diinyamda, benim algi insamda bu soyle; biz toplumsal olarak sorunlarimizin
kaynagini disaridan gelen olarak gordiikce ya da yine keza bir gare, dert, deva arayisimizi yine
kendi i¢imizde degil de disaridaki kiside aradigimiz miiddetce bu sorunlarin sanki hicbir
zaman ¢ozlime ulasamayacagini ancak bunun sona ermesiyle beraber yani toplum kendi icine
dontip kendi sorgusunu bireyden baslayarak yapabilirse ancak biz gercekten bu toplumsal
yapidaki sorunlara, goriiniir kilinan sorunlara ¢oziim bulabiliriz gibi bir alg1 insas1 olustu.
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Sizin bu disaridan gelene toplumun bakis1 hakkindaki gortisleriniz neler olabilir, onu merak
ediyorum?

T.P: Soyle kurmaya calistim agikgas: burada, aslinda Tansu'nun (Tansu Biger) oynadig1 o
karakter sonradan kasabaya gelen, aslinda biittin hikdye onun etrafinda dontiyor. Soyle bir
oyun, gercek anlamda teatral bir oyun kurmak istedim orada. Dolayisiyla oyunculuklarda
dikkat ederseniz ona uygun bir sekilde aktariliyor. Bizim, en azmndan bu toplum igin
sOyleyebilirim, insani iffetlerimizden bir tanesini birine bir sey atfetmekle ilgili ve ona
atfedilen, onun talep etmedigi halde atfedilen bir kimlikle karsilasiyor ve aslinda film biraz da
hikdyenin burasiyla da gedikliyor_ diyebilirim. Bu sizin soylediginiz gibi toplumsal
problematigi ile ilgili de bir seyler soyleyebilirim. Ben daha ¢ok orda daha deruni bir seyi
anlatmaya calistim, bir problemi. Yani Mehdi Deccal hikayesi aslinda bir yer de, Kim Mehdji,
kim Deccal? Ve bizim 1srarla bir kurtarici beklememiz ile ilgili ve bizi ancak birinin
kurtarabilecegini ama aslinda o, gercekten o mu ondan ¢ok emin olamadiginiz bir hikaye
devaminda. Yani bir ka¢ katman var sahiden ve onlardan bir tanesi de sizin soylediginiz gibi
bir seye isaret ediyor, bdyle bir hikdyeyi anlatiyor.

Stileyman Duyar: Ben oncelikle yazar olan Tayfun Pirselimoglu'nu, yonetmen olan Tayfun
Pirselimoglu'ndan 6nce tanidigim icin film beni acikgasi cok sasirtmadi. Daha 6nce okudugum
seyleri tekrar izliyormusum gibi geldi bana.

T.P: Film aslinda benim yazdiklarima, daha 6nce yaptigim filmlere gore daha yakin duruyor.

S.D: Seyi diisindim ben film boyunca, filmdeki biitiin karakterler birbirlerinin yerine ikame
edilebilir sekilde filmin icerisine dahil oluyor ve hani karanligmn, aydmligin, karanliktan,
aydinliktan tam emin olamiyoruz. Hatta ana karakter goziinii 1siklarin gidip geldigi zaman
aclp kapatiyor ve ona alismaya calisiyor ama yine de 1siklar gidiyor. Film icinde 1siklar
sondiigi anda aslinda film bitiyor. Filmin olup olmadigindan bile emin olamayabiliriz yani
aslinda bu noktada ve ilk bakan adamlarda agikcasi ben ilk sahnede acikgasi kor
olabileceklerini diistindiim ¢tinkii hani cezmi karanlik seyinden dolays, nasil diyeyim? Tanik
oldugu olaylar, kan davasi oldugu adamin kor olmasi gibi falan...

T.P: Bu kor takintim da var benim evet... (giiltismeler)

S.D: Evet, o adaminda kor olabilecegini diistindiim, bir gozii seydi.

T.P: Bu arada soyleyeyim, Deccal’in sol gozii kormiis.

S.D: Evet, onlar aklima geldi. Ayrica televizyonda bir sey var, millet, devlet propaganda,
goruntii gidip geliyor ve eglence ile ig ice gelmis. Bir eglence devam ediyor ama ideoloji ile ig
ice ge¢mis.

T.P: Daha dogrusu orada mesela televizyonun islevi biraz benim tasarimda soyle bir sey, o
hep acik ve aslinda kimsenin seyretmedigi, ya da baktig1 ama seyretmedigi diyebilirim ve tam
da belli olmayan, sadece bir noise dedigimiz var ya, belirsiz bir gortintiiniin nerdeyse

hipnotize ettigi ve boylece aliskanlik yarattigi bir medium. Bu televizyon benim biitiin
filmlerimde vardir, ctinkii bir de mesela bu filmde de var, bana soruyorlar, her seferinde
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soruyorlar, mesela ¢ok sigara iciliyor. Bu filmde yine o kadar yok ama ¢ok yemek sahnesi
severim ben ctinki bu ti¢ sey yani; sigara icmek, yemek yemek ve televizyon izlemek sehevi
bir sekilde insanoglunun asagilik bir tarafini gosteriyor, yani tiiketmek tizere, baska bir yere
atladim ama simdi siras1 geldigi icin sdyleyeyim. O yiizden bu ti¢ eylemi, biittin filmlerimde
altini gize ¢ize kullanmamin bir nedeni de bu. Buradaki televizyon, dediginiz i¢in sdyltiyorum,
buradaki televizyon ama daha 6nce kullandiklarimdan biraz daha farkl bir sekilde, ideolojik
bir aygit oldugunu iyice belirleyen bir seklide kendini gosteriyor.

S.D: Ayrica hamam sahnesinin, hamamuin,
T.P: Bir takintim da hamam evet... (giiltismeler)

S.D: Tek gercek mekan olarak kurguladigimizi diisindim ¢tinkti kamusal bir alan ve kamusal
temizlenme alan1 ve idea isimli stipiirgenin orada islememesi nedeniyle onun diger biitiin
gercek yasam mekanlarmin gercek degil ama sadece hamam mekanmnin gercek oldugunu
diistindiim.

T.P: Hamam soyle, hamami boyle temizlenme, arinma mekéan olarak tasavvur ediyoruz.
Bunun sahte bir sey oldugunu da gostermek istememle de ilgili bir sey, Yani boyle
temizlenemeyiz aslinda, benim o6zellikle Sa¢ filmimde bunun fazlasiyla altim ¢ize ¢ize
gosterdigimi diistiniiyorum ama madem takintilara geldi sira bir de biliyorsunuz otel takintim
var. Bu filmde de var otel, biitiin filmlerimde var otel. Otellerden ¢ikamiyorum ben,
bilmiyorum niye.. “Otel Odalar1” diye de bir hikaye kitabim var benim. Sadece otellerde gecen
hikayeleri yazdim. Galiba sey gibi geliyor, daha ileri gidemedigimiz bir kompartiman ve bu
bana cok trajik geliyor. Buradaki otel de biraz onu cagristirtyor evet.

Firat Osmanoglullar: Ben biraz aslinda seye benzettim, ikinci yeni siirin akis bigimine
benzettim filminizi. Ozellikle Ece Ayhan siirinin akig bigimine. Ece Ayhan sey diyordu
sanirim, glinltigtinde ya da denemesinde, yeni bir diistince igin yeni bir dile de ihtiyag vardir.
Hani bunun sinemada karsiligin1 da Godard’da gordiik, Godard’da goriiyoruz hala. Bu filmin
ben Tiirkiye sinemasinda da, diinya sinemasinda ¢ok benzerini gérmedim. Evet, parcalara
bolersek; kurgu benim i¢in yeniydi, degisikti, artik siyah beyaz film ceken de ¢ok yok,
oyunculuk kullanimiz keza, biraz daha farkliydi, daha tepkisiz, belki bir derece Bressonvari
bir oyunculuk vardj, ses kullaniminiz yine farkliydi ve yeni bir diistince bi¢imini zaten az 6nce
fazlasiyla konustunuz. Ben burada yeni bir dille, yeni bir diistince bi¢imini, bir diistince
bi¢imini yeni bir dille anlatis cabasi gordiim sahsen ve bununla paralel olarak su da aklima
geldi filmi izledikten sonra. Bir arkadasim yine Ece Ayhan siiri tizerine soyle demisti; Ahmet
Arif'in ya da Nazim Hikmet'in siirini sdyle sana ezbere okuyayim ama Ece Ayhan’mn bir siirini
sOyledigin zaman ismini, siiri biliyorum ama tek kelimesi aklima gelmiyor, sadece imajlar
gozlimiin 6niine geliyor. Bende de aslinda benzer bir sey oldu. Insanlarm birbirlerine ne
dedikleri, nasil davrandiklarindan ziyade, sadece imajlar geliyor kafama ve imajlarla ilerleyen
bir bicim tahayytil ediyorum sadece. Bana ¢ok farkl geldi bu acidan, bilmiyorum

T.P: Cok kiymetli bu séylediginiz. Ece Ayhan benzesmesinden onur duyarim. Evet, dogrudur,
yani bir ol¢tide Ece Ayhan'mn ciiretini sahiplenmek istiyorum bu anlamda ¢tinkii sinemanin
gittigi yeri cok sakat ve manasiz, olumsuz anlamda manasiz buluyorum. Yani bizim sinemada
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da diinya sinemasinda da c¢ok konformist bir sinemanin egemenliginin oldugunu
diistintiyorum. Bundan kastim su; yani bize bildigimiz hikayeleri, bildigimiz sekilde anlatan,
bildigimiz yonetmen sinemalar1 bdyle ibadullah gibi tizerimize dokiiyorlar bunlari. Bir de
bunun bir nedeni de zannediyorum ¢ok fazla film {tiretiliyor olmasi. Yani dijitalize olduktan
sonra sinema, ¢ok kolay ¢ekiliyor olmasmdan dolayi. Bu bir tuhaf, koti bir yeknesaklik, bir
vasat olusturdu ve burada boguldugumu hissediyorum, o ytizden ¢ok film seyretmiyorum
acikcas. Yani bu bir kibir ifadesi degil asla, sahiden, edebiyatta da dyle, yani elim gitmiyor.
Dolayisiyla kendi seyretmek istedigim filmi yapma pesindeyim ve bunun da sinemanin
geldigi yerden biraz daha ileriye gitmeyi goze aldig1 bir ciiretle yapilmasi gerektigini
diistintiyorum. O ytizden yeni bir dil belki fazla iddiali olabilir ama yeni bir zihin muhakkak
olmasi lazim. Yani bu, bilmiyorum ne diyorsunuz bu diinya sinemasmin gittigi yerle alakali
ama benim izlenimim kiyamet alameti oldugu goriisti sinemanin geldigi yer.

Hayriye Ozel: Aslinda bunu da, sdyle bir sey, su an biz hani distopyanin icindeyiz. Yani
aslinda film yani yasadigimiz diinyay: estetik diizeyde tekrar aslinda ustadan ustaya bir
aktarim diye goriiyorum ben sizin filminizi ¢tinkii hani belirli bir seye sahip olmayan veya su
anki durumu i¢inde mutlu, sadece seyreden olarak hani bakar ve sikilir ¢ikar. Ama hani belirli
bir tislubun i¢indeki bilingli ve farkinda olan kisi evet ya simdi burada bu diinyada yasiyoruz
zaten simdinin i¢indeyiz ve bu hani izliyoruz diye dustiniir. Yani filmin zamansiz, mekansiz,
isimsiz olmas1 da aslinda ttim diinyanin hani evrensel bir sey yani bence hani haddim
olmayarak sdyliiyorum, basarmissiniz yani evrensel bir seye getirmeye. Her yerde gecer yani
zamansizdir.

T.P: Evet dyle bir sey yapmaya cabaliyorum. Yani sunu biliyorum, bu sinemanin tiiketiciyle
kuracagi, kurdugu iliski daha onceki tecriibelerimden de ne oldugunu bildigim icin, mesela
bu filmi iste 2500 kisi gordii.

H.O: Ustadan ustaya mektup diyorum, hani bilenlerin anlayacag ve fark yaratacag.

T.P: Boyle elitist bir sinema yapma pesinde degilim asla ve kat’a fakat bu sinemanin,
deminden beri anlatmaya gereksindigim sey boyle bir sinemayla, yani bu da fazla iddial1 bir
ifade olacak diye korkuyorum; fakat sinemanin ancak boyle kurtulacagini, edebiyatin, sanatin
bizatihi kendisinin boyle ancak yol alabilecegimi diistindtigtim icin bunu yapiyorum yoksa
bunun karsilig1 olmadigmi biliyorum. Tabi surada bunu konusuyor olmak benim icin ¢ok
degerli ve sirf bunun igin bile bu filmi yapmaya deger benim icin. Fakat onun da 6tesinde ben
bir tane seyirci bile olsa, o da olmasa kendime, seyrettikten sonra benim igin bir haz vesikasi
olarak tanimlayabilecegim, memnun olacagim bir film yapmak bile sadece benim sevecegim
bunu yaparim. Bu seyirciyi kaile almiyorum anlaminda degil fakat sirf seyircinin istegine
uygun bir sinemay1 asla yapmay1 diistinmedim hig.

E. G: Zaten seyircinin belki de beklentileri uzun yillardir insa edilmis oldugu icin bu, hep o
imajlar1 gérmeye alistirildigy igin...

T.P: Bu ¢ok uzun degil, onu soyleyeyim size, bu seyircinin zihninin buraya gelmesi ¢ok uzun
zaman almadi, bence 15-20 yillik bir hikaye.
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E.G: Bence yine degisebilir boyle filmler sayesinde diye diistintiyorum. Boyle filmlerle
karsilasmalar arttikga. Yani belki bir anda iki milyonun begenisi, ya da iste izleme
aliskanliginda bir degisim olmasa bile zamanla iki milyona da ulasacagini umut ediyorum ben
sahsen.

T.P: Insallah 6yle olur ama...

H.O: Insanligin da degismesi gerekiyor herhalde degil mi? Ciinkii haberlerde tecaviiz olaylart
sunlar bunlar o kadar normallestirildi ki ve kaniksandi. Hadi sizdeki o sadece konusup ama
eyleme ge¢meyen insanlardan olusan cogunlugun oldugu iki milyona erisirse eger hani cok
gtizel bir sey o zaman demek ki zihinsel ve...

T.P: Yani olur mu olma m1 bilemem ama bana seyi hatirlatt;; Hegel ve Schopenhauer aym
tiniversitede ders veriyorlarmis, Hegel inki dolup tasarmis, Schopenhauer’a kimse gitmezmis,
o dersini anlatmaya devam edermis. Ben asla kendini 6yle ifade etmeye calisan Schopenhauer
degilim gayet tabi fakat onu anlayabiliyorum yani.

S.0: Hegel’in ideasini o yiizden mi siipiirge yaptiniz? (giiliismeler)
T.P: Asir1 yorum diye bir sey de var biliyorsunuz... (gtilismeler)

L.K: Schopenhauer da inatla Hegel'in saatine koyarmus ozellikle hani ana akim sinema
anlatilis1.

H.O: Yine bir umudu var, artacak mi?
T.P: Schopenhauer umutsuzluk ve kéttimserlik anlaminda bana uyuyor dogrusu...

Esra Keloglu Isler: Biz filmi aksam yorgun argm, miithis bir yagmurdan sonra zorlukla
sinema salonuna ulasarak seyrettik. Ben varoluscu felsefeyi cok severim ve filmi de gok
varolusqu buldum. Jean Paul Sartre’in Bulanti’sindaki gibi yogun bir “angoisse” (sikint1) hissi
var filmde, icinden c¢ikilamayan o sikismislik hissini “angoisse”1 film veriyor bize. Ikincisi de
“autri” (digerkdmlik) yani digerine bakip kendini var etmek ve digeri {izerinden
anlamlandirmak. Cunkii birisi sana anlamlisin dediginde anlamli degilsin ama kendi
anlamlarini ¢6zmek i¢in de baskasinin aynalik islevine ihtiyacin var. Bu iki sekilde oluyor; ya
kotiltik ya iyilikle. Mesela hemsirenin digerinden kurtulmak icin o yeni gelene onu
bicaklatma talebi olabilir mi? Ya da sarilma olabilir mi? Ciinkii Jean Paul Sartre’in
varolusculuk anlayisinda hep baskasinin goziinden kendini gorebilmek var. Eger baskasinin
goziinden kendini goremiyorsan bunu bir din kitabmin veya bir bagka kisinin soyle var
olacaksin demesi gergek bir varolus degil. Bu hikdye de goriiliiyor filmde bence, tek umut ve
kurtulus sevgi.

T.P: Bu sonsuz bir dongii. Dolayisiyla hep umut var, hep umutsuzluk var. Yani hep
yenilecegiz ve sonra tekrar yenecegiz. Bu devaml sonsuz bir tekrarin icerisindeyiz diye
diistintiyorum ben. Ama bu beni rahatsiz eden bir diistince degil acikcasi, 6liiyoruz ama tekrar
diriliyoruz. O ytizden benim bir¢ok filmimde, kitaplarimda da var, oliiler geri doner. Yani,
mesela buna inaniyorum evet bir sekilde donecegiz evet geliyoruz. O dondiigiimiiz, belki biz
oldugumuzu anlamayacagiz ama o biziz.
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L.K: Sondaki karakterin denize atlayip atlamama kararini veremeyip geri dontip bize bakmasi
da galiba.

T.P: Iste son, gene seyirciye biraktigim bir sey. Acaba atliyor mu? Atlayacak mi? Yoksa ne
yapacak ve size soruyor belki.

L.K: Bir de biz ne yapacagiz...
T.P: Ben ne yapayim diyor?(gtiltismeler)

Aydan Ozsoy: Hos geldiniz tekrar. Ben iki ii¢ kisiyle bir deneyimimi anlatayim ki size de
buradan feedback olsun. Biiytilti Fener’de izlemistim filmi, yine boyle Esra’ninkine benzer bir
deneyimdji, bolca Ankara’nin saganaklarindan sonra saganakli ve bol kasvetli bir giinde. Ayni
seyi diistinduik.

T.P: Ama filmlerin bu kadar az seyirci almasinda saganagin hic bir kusuru yok. (gtiltismeler)

A.O: Sonra o iki kisi de ¢ikt1 ben tek bagima filmi seyrettim. Fakat bana bastan itibaren, zaten
uzun zamandir boyle bir siyah beyaz film, biz tabi derslerde izliyoruz ama seyirci olarak bir
siyah beyaz film ile kars1 karsiya kalma hissini yasamamistim. Sanki boyle sinemanin o ilk
haline dontis gibiydi. Gorsellerin bu kadar etkileyici olmasi yani, gortintii yonetmenimizin
biliyoruz maharetlerini, tipki kurguda oldugu gibi... O goruntiiler bana saf sinemay
cagristirdl. Ben biraz da kendi deneyimlerimi size aktarmak istiyorum ki size de belki biraz
katkis1 olsun diye. Zaten o sur borusunun calinistyla birlikte, yani bir uyanis, seyirciyi diirtme
hali, seyirciye kendine gel deme hali, bastan beri konusmalarmnizda da soyliiyorsunuz ya,
seyircinin de soru sorma hali, ben hep boyle sinemanin o ilk halini bu goriintii ve ses
tizerinden.. Ses tizerinden de kurdugunuz bir diinya var, Surla baslayan. Neredeyse tictimiiz
birden salonda rahatsiz olduk aslinda. Yani bu tiimiiyle refleksif bir seydi ki alisik olmamiza
ragmen. Bizler de farkli filmler izliyoruz ¢oklukla, siklikla. Yani onu soracaktim. Bu sinemanin
da, cagdas sinemanin, modern sinemanin bir krizinden bahsediyoruz ya, acaba sinemanin ilk
yillary, var mu ipuclari, mesela seyirci acisindan da soruyorum. Vertov'dan baslayarak,
kamerali adamdan baslayarak, bir onu soracagim. Bir de ikincisi Tayfun Bey, bazi filmlere
gondermeler yakaladim kendimce, pastisler vardi. Sanki boyle, Sen Aydinlatirsin Geceyi den
ki o filmde Onur Unlii ‘niin filmi, Tarkovski’den, Bela Tarr’dan bazi kareler hissettim. Hani
boyle mutlaka film cekerken oncesinde sonrasinda mutlaka sevdiginiz yonetmenler vardir.
Boyle bir hani, sinemanin kendisine de, ben Tiirkiye’de oyuncular1 da siklikla hep aym
kisilerden segiyor olmaniz sanki o evreni tekrar baska oykiilerle yeniden kuruyor olmanizi,
bile kendinize gonderme olarak da okuyorum bir tarafta. Onu merak ediyorum. Bu
gondermeler bilingli mi? Yoksa benim yorumum mu?

T.P: Gondermeler var ama sizin saydigimiz isimlerle alakali degil. Ama bence kiymetli olan
bu. Belki ben bunu bilmeden yapmisimdir, o miimkiin. Yani bilincaltimda sakladigim ve
farkinda olmadigim bircok sey var ve bir sey yazarken, cizerken sahiden bazen ¢ikiyor fark
ediyorum bazen fark etmeden o oraya akiyor. Yani film yapmak aslinda ruhunuzu akitmak
eylemi. Ya da gercek anlamda bir sanat1 olusturmak, yazmak, ¢izmek, her ne yapryorsaniz.
Sizin kontrol edemediginiz bir sekilde ne tiretiyorsaniz ona ruhunuz akiyor. Bu boyle ¢ok
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romantik bir ifadeymis gibi ama gercekten en azindan benim diisiincem bu yonde, boyle
olduguna inantyorum. Bu filmde de evet bazi gondermelerim var bir takim isimlere. Ama
benim ¢ok sik basima gelen bir sey yani, baska daha 6nceki filmlerim de, benim su sinemaci,
bu edebiyatci filan diye, suradan gelmis falan diye boyle cok seylerle karsilastim hatta bunu
anlatmistim, belki bilenleriniz vardir. Bir keresinde Ben o Degilim filmi ile Japonya’daydim, bir
festivalde, festival baskani benimle gortismek istedi. Iste bir saat falan boyle konustuk, ¢linki
1srarla benim yaptigim filmin Kobo Abe nin diinyas1 oldugunu soyliiyor. Kobo Abe ben hig
okumamustim dogrusu. Tiirkce’'ye cevrildi iki kitab1 var, bir de seyretmediyseniz mutlaka
seyredin, Woman in the Dunes diye bir film var, 60'larda. Onun romanindan ¢ekilmis bir film.
Bilmiyordum ben Kobo Abe’yi ama Kobo Abe yapmisim meger. Dolayisiyla bu sanatin, bizim
gormedigimiz bagka bir perdenin arkasi var, orada biz karsilagtyormusuz muhtemelen. Oyle.
Ikincisi, ilk sordugunuz soruyla alakali, saf sinemaya inaniyorum ben. Yani numara
yapmayan, seyirciyi avlamak icin caba gostermeyen sinemayi ¢ok kiymetli buluyorum. Belki
sinemanin o ilk yillarindaki o safiyet de buna tekabiil ediyor olabilir, o ytizden planli hareketi
olabildigince yapmiyorum, iste miizik ¢ok az kullaniyorum, bazen hi¢ kullanmiyorum. Butiin
bunlar, bir ¢erceve var ve cercevenin icerisi bile degil onun disinda da bir seyler oluyor, onu
da bir sekilde ima eden bir sinema kurmaya calistyorum ve bunun ancak namuslu bir sekilde
bu isi yaparsaniz calisacagina inaniyorum. Seyircinin de zaten sikint1 gektigi sey bu ctinkii
glintimiiz seyircisinin zimmi bir iliskisi var, seyrettigi, tiikettigi filmle. O da karsilikli beni
eglendirecek sinema, bak ben senden sunu talep ediyorum diyen bir sinemaya gidiyor, sinema
da ona istedigini veriyor zaten. Bu iliskiyi ¢ok hastalikli buluyorum ve bugiin sinemanin
geldigi, benim sikdyet ettigim seyin bu anlasmada seyircinin fazlasiyla simarik hale
doéntistigtinti, bu talebini yerine getirmek icin de sinemanin kivranip durdugunu goriiyorum.
Bu biiytik festivallerde de boyle. Yani hani sinemay1 sanat olarak goren insanlarin da dahil
oldugu bir dejenerasyon var diye diistintiyorum. Bunun da nedeni; bu seyirci-filim iliskisinin
masumiyetini kaybetmis olmasiyla ilgili gibi geliyor. O ytizden eger bdyle bir izlenim
birakmissa benim filmim, yani sinemanin baslangicindaki o safiyeti isaret etmisse cok mutlu
olurum ben.

Kadriye Baran: Ben de bir seyler soyleyeyim. Oncelikle hos geldiniz. Burada sizi gormek ¢ok
gtizel. Ben de filmi ¢ok begendim, 6zellikle goriintii yonetmenligi, o 151k huzmeleri arasindaki
o sahneler de miithisti ama ben umut da gérdiim. Mesela o gemiden gelen seslerde bence evet
kiyamet kopacak ama bu ¢ok da koétii bir sey degil, giizel bir seyler de var hani. Korkmayin
anlaminda o miizik sesleri, ben dyle algiladim. Arti mesela sudan gelen ve tekrar denize giden
¢ocugun son bakisi, hani bu bir dongti, yani hani bundan 6lecegiz ama tekrar dirilecegiz.
Tekrar bu hayat devam edecek, korkacak bir sey yok, ben gidiyorum gibi, ben orada 6yle bir
sey algiladim. Tabi, arkadaslarmmiz hep degindiler de, genelde insanlarmn bulunduklar
ortamdaki sorunlara ¢oztim bulmak yerine stirekli onu baska yerlerde aramasi, iste baska
insanlara, olaylara atifta bulunmasi ve bu adam gelir gelmez sirtinda o isareti goriir gérmez
onu mehdi olarak algilamalar1 ama o yine de filmde sanki mehdi olmasma da yonelik bir iki
ipucu var gibi geldi bana bilmiyorum.

T.P: Hig o lekeyi gormiiyoruz mesela...
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K.B: Gormiiyoruz. Mesela o kizin kafamda yara var bak, ¢ok bariz falan diyor, hala duruyor
kursun diyor ama adam epey bir sagin1 kurcaliyor ama hig bir sey yok diyor. Sanki orada ben
sey gibi mi? Evet o yara gecti gibi bir algi m1 yaratilmak istenmis.

T.P: Oyle bir sey kurmak istemedim acikgasi orada. Bu kasabaya sonradan gelen kisinin
sirtinda bir leke oldugu soyleniyor. Biz gormiiyoruz ctinkii. Belki de soyle bir sey de var,
hikayeyi buradan da kurabilirsiniz; belki de orada bir leke olmasini istiyorlar ve dolayisiyla o
ister istemez hi¢ aklinin ucundan gegmeyen bir kimlige biirtintiyor, o da hatta acaba m1 diye
soracag1 bir yere gidiyor.

K.B: Otel sahibi de mesela o cocuga diyor ki mesela stiptirge yaparken; durduruyor makineyi
o zaten sen olamazsin hicbir isaret yok diyor, tam esnada makine calisiyor. Fakat orada da
olabilir yani ne diyorsun gibi adamin kafasindakini...

T.P: Suirekli acabay1 havada tutan bir sekilde tasarladim. Dolayisiyla bunun da cevabini kimse
tam olarak veremez dogru. Yani belki de mehdiydi, belki de degildi bilmiyoruz.

K.B: O da dyle sanki askida kalmus gibiydi.

T.P: Ama bu tam da gilinimiiziin seyi, peygambere atfettigimiz kimliklerin aslinda peygamber
olmadigini biliyoruz biz ama inananlar var. Dolayisiyla aslinda filmin bdyle bir okumaya da
acik bir tarafi oldugunu dustintiyorum. Bugiin yalniz bizim topraklar degil, genel olarak
diinyanin gidisatiyla ilgili de birtakim isaretler tasiyor bence.

S.D: Benim sormak istedigim bir sey var. Fragmanda tizeri yanarak kosan bir adam vardu.
Filmden ¢ikarildi m1 o daha sonra?

T.P: Yoo var. Siz orada uyudunuz...(gtltismeler)

S.D: Emin degilim diyecektim o ytizden.

T.P: Hig sey yapmam, ben de bir¢ok filmde uyuyorum zaten...(gtiltismeler)
S.0: Kendi filminiz de mi? (giiliismeler)

T.P: Kendi filmlerimde de uyuyorum (gtiltismeler)

S.D: Ben o sahneyi gormek istedim ama demek ki...

T.P: Size ben link atayim, sadece onun yerini

L.K: Ercan Kesal'in oynamuis oldugu ve deri ceketi ve tavri nedeniyle benim biraz bu 80 darbesi
ve sonrasina adreslenebilecegini diistindiigiim karakterle ilgili olarak iste kizmin
evlendirilmesi, orada bir...

K.B: Ama orda diigin sahnesinden kimse yoktu, boyle sanki Balkan diigunu gibi de
algilantyordu.

T.P: igeriden sesler geliyordu.
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K.B: Igerden bir sesler geliyor sanki bir bant kaydi mi acaba? lyi zamamni da yasamak mu1
istiyorlar...

T.P: Oradaki sey iste diigiin bitmis, calgicilar da artik pasta yiyorlar falan, iceriden de bir takim
sesler geliyor. Yani diigiin sonrasi gibi.

L.K: Bu iste gercek ve gercek olmayan arasindaki bag gibi galiba. Yani tuhaf bir benzetme
olarak algilayabilirsiniz ama hatirlarsaniz Metin Erksan'm Sevmek Zamanmi'mda, kendi
diigtintinden kagmadan 6nce arkada iste o golgeler halinde dans eden insanlar goriiliir. Bende
bu izlenimi yaratti. Kamera ¢ok disarida kaldi ve bir haber geliyor iste is arkadasindan ve
birlikte gitmeleri gerekiyor. Sanki bu kendi ailemi bagimsiz tutuyorum ya da boyle bir 6zel
alan1 bagimsiz tutuyorum ama ne olacak simdi sorusunu tamamlayamamis ve 80’e
gondermede bulunan bir karakter olarak nitelendirdim ¢tinkii o yikilmis evde de sordugu sey:
“simdi ne olacak?” ne olacak? Yani anlami ya da anlamsiz giinliik dilde karsiligini bulabilse
rahatlayacak.

T.P: Acikli bir sekilde o bir anlam vermeye calisiyor ¢tinkii oradaki sizin de belirttiginiz gibi
muhtemelen bir polis ve karanlik. Bu tilkenin tarihini biraz bilenler i¢in anlamlandirmasi zor
olmayacak bir karakter ama biitiin ¢cabasi ne olacagini 6grenmek. Ayni zamanda siradan bir
karakter, kotli de aslinda. Yani o6ldurdtigiint, insanlari oldiirdéigtinii gormiiyoruz ama
isitiyoruz. Matbaada, kagithanede.. Bu kéttintin dahi bile anlam veremedigi bir zaman ve
onun da derdi, kizin1 evlendirecek, kiyamet kopacaksa bunun ne anlami var. Bari masrafa
girmeyim der gibi yani. Bu kadar aptalca, bu kadar siifli ve bu kadar manasiz bir sekilde
cirpinip duran bir grup insan. Yani bizatihi bugiin bizim bulundugumuz hali isaret ediyor
diye diistintiyorum. Yani bu bir, korkanlar bile kagmak i¢cin normal bir caba gosteremiyor. Bir
caresizlik hali ve manasizlik ve caresizlik hali. Dolayisiyla bunun neye tekabiil ettigi asag:
yukari1 bu.

L.K: Riza Akin ¢ok sevdigim bir oyuncu. Burada sanki arafta biraz daha net gibi. Gidebiliyor
ve geri donebiliyor ve sembolik diizeni tamamuyla yikip bunu dile de dokemiyor ¢linkii
yasadiklar1 muhtemelen ¢ok agir gérmiis olduklar:i ama burada da o anlamsizligin yaratmis
oldugu bir hava var.

T.P: O kullanilan birisi. Buirokrasinin kirli islerde kullandig1 bir adam ve o her tarafta
dolasabilir.

L.K: O ytizden mi fare benzetmesi ve fare zehriyle iliskilendirilmesi?

T.P: Bu filmde hep kadnlar dldiiriiliiyor fakat onu 6ldiiren kadin. Dolayisiyla onun cezasim
da bir kadinin vermesini istedim dogrusu. (gtiltismeler)

K.B: Ben o kiiciik kizin denizkiz1 olmasimi ¢ok anlayamadim agikgasi.

T.P: Simdi size bir sey itiraf edeyim, madem bu kadar sey yaptimiz. Benim yine
¢ocuklugumdan bir obsesyonum var. Ben Trabzonluyum, Trabzon’da fuar kurulurdu yaz
giinii cocuklugumda kiictictik bir alanda. Onun bir lunaparki olurdu, lunapark iste bu kadar
bir alandi. Orada her sene bir denizkizi gelirdi. Denizkizi dedigim bir akvaryum, akvaryumun
icinde bir ¢ocuk, cocuk boyle yatmus size bakardi, muhtemelen ¢ntinde bir cam var, arada bir
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su olan bir cam daha var. Herkes bilirdi bunun sahte oldugunu ama gider bakardik boyle. O
resmi hi¢ unutamadim ben. Bir bu beni ¢ok etkilemis oldugu i¢in cocuklugumdan gelen birisi,
ikincisi denizkizina atfedilen masumiyetle ilgili bir sey yani oradaki filmin en masum
karakteri hem bir ¢ocuk hem de denizden gelmis bir balik. Yani o ikisi boyle bir safiyet
isaretidir diye.

E.G: Benim de 80'le ilgili yani her ne kadar deneyimlemesek de post bellek insamizda belki o
kadar derin yer etmis ki, ben de ayni okumay1 simdiden yapabiliyorum aslinda. Bir kag yerde
daha ben o duyumu ¢ikardim, 6rnegin matbaacinin dldiiriilmesi.

T.P: Dogru.

E.G: Filimde gemiden gelen miizik sesi disinda bir miizik sesiyle karsilasmadigimiz gibi
bandocularin sadece bir devlet yoneticisi oraya gelecekse bir miizik duyabilecegimiz, o da
gelmedikge bandocularin da hicbir sekilde hani miizige dair, onlardan bir tin1 duyamiyoruz.
Yani sanki miizigin de, matbaanin da bir biirokrasi tarafindan stirekli kontrol altinda tutulusu,
donemsiz bir sekilde verilmis.

T.P: Biittin kasaba tutuluyor aslinda.
E.G: Yani bir donem de olabilir.

T.P: Yani biittin kasaba, gortinmez bir baski var bu ¢ok belli ki oranin yoneticilerinin kurdugu
bir baski ve bu iste matbaa basmak, adam 6ldiirmek, kitap yakmak falan filan vaka-i adliye
seklinde herkesin ¢ok etkilenmedigi bir sekilde oluyor. Bunun nereyi gosterdigi bence ¢ok
belirgin. Yani, biraz katmanl bir hikdye bu. Yani ayni1 andan bir ka¢ sey anlattigim igin
bunlarin her birini tek tek ifade etmek giic.

K.B: Bir de ben hani sey derler ya, karamsar bir roman okudugunuzda ya da film izlediginizde
siz de o filmin icerisine girince sikilirsiniz, bir an 6nce bitsin, onlarla birlikte ayni stresi yasarsin
ya, ama ben sizin filmlerinizi izlerken onu c¢ok yasayamadim acikcasi sadece filme
odaklandim, sanki bdyle sey, filmden sonra daha ¢ok izleyicinin diistinmesine yonelik yani
filmin i¢ine almayan, disaridan bir gozle bakan ama filmden sonra da mesela bu Yol Kenar:
filmini izledikten sonra ben epey boyle kavramlar: inceleme arastirma ihtiyac1 hissettim ama
o mesela kiyamet filmi, sikilmadim yani o strese girmedim. Disaridan bir gozle gordiigumu
hissettim, ama sadece bir sahnede o belediye baskani gibi olan adam telefonla konusurken ki
o kamera hareketinde inanilmaz bdyle bir sanki filmin icerisine ald1 beni o, cok enteresan.
Mesela onu sevdim yani, basindaki sahne.

T.P: Soyle kurmaya calistyorum agikcasi. Yani filmle seyircinin arasinda bir mesafenin olmasi
gerektigini diistiniiyorum. Yani soguk bir alan. Onun filmle kurulan iliski sonucunda
izleyiciyle filmin yaklasmasi talebim var. Bu da ancak demin soyledigim gibi seyircinin algisi,
sezgisiyle kat edilebilir bir mesafe. Aksi takdirde zaten film burada basliyorsa, ana akim
sinema burada baslatiyor zaten, sizin hi¢ sansmniz yok. Kagamazsiniz bu filmin size anlatmaya
calistig1 seyden kacamazsiniz. Ben iste seyirci ile araya bir mesafe koyarak mesafenin baslhikl
olarak yaklasmasini yapmaya ¢abaliyorum. Bu da gergekten size soru sorduruyorsa ve siz de
bu sorular1 cevaplamak igin bir cabaniz oluyorsa, isteginiz oluyorsa daha dogrusu, o zaman
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icine giriyorsunuz. O zaman evet bu, zaten anlamiyorum, sinemanin ya da edebiyatin bu
sekilde adlandirilmasi. Mesela, miizik marketlerde de var ya easily slow diye yaziyor, yani o
ne demek, orada dinledigin zaman rahathyorsunuz size hos melodiler caliyor, ok giizel evet
ama miizik bundan ibaret degil ki. Ama bu alan o kadar genisledi ki easiliy slow denen, biittiin
marketi kapliyor su anda. Dolayisiyla siz yattiginiz yerden sizi uyutacak melodiler, sahane
evet, ben de ¢ok seviyorum ama miizik bu degil, sanat bu degil. Bence sanat tiiketicisiyle
karsilikl1 dans etmeyle bir haz nesnesi haline gelebilir.

K.B: Bir de bir roportajimzda sey demissiniz; “huzuru bulabilmek i¢in dibe batilmasi
gerekiyor” ama filmlerinizdeki karakterler hepsi dibe batmis ama bir tiirlti huzuru
bulamiyorlar ya, huzuru bulacak bir film olacak mi1 acaba? (Giiltismeler)

T.P: Olmayacak galiba... (Giiltismeler)

S.0: Umutsuzlugun kendisi diisiinceye baski yaptig1 icin, yani siz umutsuz kaldigimiz da
diistinmek zorundasimiz. Dolayisiyla o negativity dedigimiz seye de biraz tnem vermek
gerekiyor. Mesela Sokrates’in felsefesinde ucurumun kenarina getirip sizi birakma vardir. Bu
aporia durumu. Aporia durumunda ancak, ucurumun kenarinda diistinmeye baslyorsunuz.
Bazilar1 hep umut, umut, umut diyor ama umut nerede ne kadar olmali, bence ¢ok 6nemli.
Filmde onun dozajmi vermek 6nemli. Tamamen umut verdiginizde de film kendi igerisinde
her seyi coziiyor zaten. Filmden sonra higbir sey diistinmek zorunda degilsiniz ama
mutsuzluk durumunda biz stirekli diistinmek zorunda kaliyoruz. Filmden sonra da zaten
stirekli diistiniiyoruz. Bu ne demek, su ne demek? Bunun tizerine kavga ediyoruz, imajlarla
savastyoruz. Mesela ben sonradan diistindiim, bu elektrik stipiirgesi var ya, mermi seklinde
ve idea, tizerine de idea konmus ve sonra yerleri stiptirtiyor. Simdi yani demek ki diistince o
kadar ayaklar altinda ki, ya savasla meseleleri ¢oziiyorsunuz, ya da ¢opler diizeyinde,
kanaatler diizeyinde bir diistince. Distince ayaklar altinda. Yani benim diistindiigiim
hissettigim seylerden birisi buydu, bunu yonetmen belki boyle diistinmek zorunda degil ama
sonugcta filmdeki imajlar size bunu diistindiirtiyor. O karakterler arasindaki yabancilasma,
iletisimsizlik. Acaba gercekten uzayda mi gerceklesiyor bunlar, su anda biz bunlar1 yasamiyor
muyuz? Yani medyaya baktigimizda, kendi aramizdaki konusmalara baktigimizda bunlar da
biraz bu hatta girmedi mi? Yani bu aslinda gergekiistii bir sinema mi1? Yani baska bir yerde mi
gerceklesiyor? Icinde yasadigimiz iliskiler boyle degil mi? Dolayisiyla o anlamda bize
diistindiiriiyor. Ama 6zdeslesme, hayir. Ozdeslesmeye imkan vermiyor, zaten 6zdeslesme
gerceklesse, klasik bir ana damar, konvansiyonel sinema izlemis oluruz. O da ¢ok anlaml
degil. Abbas Kiarostami kendisi ile yapilan bir roportajda oyle diyor; “benim en ok
seyrettigim film, sikildigim filmdir. Sikildigim filmler sayesinde geceleri o film riiyalarima
girmekte ve onlarla bulusmaktayimm” diyor. Dolayistyla sikildigimiz filmler, bazen iyi filmler
olabilir. Hani bazen diyorlar ya “biz bu filmden sikildik” ama geriye dogru baktigimizda bizi
sikan filmleri biz hatirliyoruz. Firat'in deyimiyle bizi carpan imajlar ancak orada bulunuyor.
Yani meselenin bir de bu yonii var.

K.B: Bir de filmlerde genelde ayni oyuncularla galistyorsunuz, onun nedeni ne?

T.P: Benim 6yle bir demirbas kadrom var.
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K.B: Ercan Kesal mesela. Iyi yonetmenlerin kendisi mi ona gidiyor, yonetmen mi ona gidiyor?

T.P: Yonetmenler ona gidiyor tabi ki. Ercan simdi filme baslayacak Temmuz'un ortasinda,
dolayisiyla artik ona gidecekler yani. Giden ¢ok var. Ben de auditionlaria yardimci oluyorum.
Yani o baska bi..ben mesela hi¢ audition yapmiyorum. Soylediginizle de alakali. Demin
anlattigim seyden dolay1. Yani audition yaparken, oyuncuyu ¢agirmak ve ona al sunu oyna
demek bence calisan bir sistem degil. Yapmadim mi? Ik basta yaptim ve hi¢ bir faydasinin
olmadigini gordiikten sonra bir kere yaptim ve vaz gectim. Benim igin 6nemli olan, demin
anlattigim seyden de dolayi, isin samimiyetini, isin hakikatini kurmakla ilgili olarak,
oyuncunun da numara yapmayacagimni anlamam lazim. Sanki oyunculuk sadece iyi numara
yapmakmus gibi geliyor ama degil. Onun da trikleri var, onun da numaralar1 var. Konusarak
ben oyuncuyla bunu anlayabiliyorum, mimiklerini falan. Dolayisiyla bu kadronun
disindakileri tantyorum biliyorum yani onlarin oyunculuk kapasitelerini, samimiyetlerini, her
seylerini bildigim icin o hem beni rahatlatan, hem onlar1 rahatlatan bir sey. Yani mesela bu
filmi de yalniz, tabi bu kalabalik bir kadro, baska oyuncular da vards, ilk defa calistigim
oyuncular. Ben bir de oyuncunun biraz tedirgin olmasini istiyorum. O ytizden bazi oyunculara
senaryoyu vermedim. Sadece onlarin oldugu kism1 verdim. Yani ne oldugunu tam olarak
anlamadan, onun tedirginligi ile oynasinlar istedim. Arka planda calisan, yani her zaman
olmayabilir ama iyi kontrol edilebilir. Bu filmde baz1 oyuncular, ne oynadiklarini bilmeden
oynadilar. O size yonetmen olarak, iste orada esas o hamuru nasil yoguracaksmniz, orada
yogurmaniz lazim.

K.B: Ben O Degilim filminde mesela halktan insanlar da var miydi? Mesela otel sahnesinde
falan?

T.P: Vard.
K.B: Oyuncular ¢ok iyi oynamuslar, yénetmenin gticii...

T.P: Bu bir risk tabi ama ben en biiytik riski en basinda aldim. Mesela, Riza filmindeki Riza
Beyi ben bir kahvede gordiim Adana’da. Oradan aldim. Hi¢ oynamamisti hayatinda bir
sinema filminde.

F.O: Filimdeki sokaktaki kalabalik da daha grotesk tiplerdi.
T.P: Aynen

F.O: Brueghel'in bir tablosundan ¢ikmus gibi ya da Pasolini'nin filmlerinde arkadaki
karakterler gibi.

T.P: O Trabzon'un lokal...(gtilismeler). Trabzon’a giderseniz sokaklar oyle... Onlar evet,
Trabzon’dan aldim.

L.K: Sinemada cift-gezer dedigimiz sey genellikle iste diger filmlerinizde de var, hep baska bir
karakterin yerine ge¢me ya da o karakterin kimligine buirtinmeyle ilgili. Bu filmde biraz kirild:
mi1 bu ya da iste tirnak icindeki “mesih” gondermesi, suyun iginde daha sonra yatakta
gordugtimiiz, herkesin “Bacag1 var m1?” ya da “Bacaginda leke var mi, yok mu?” diye baktig1
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kiz ve mesih sanilan karakter arasinda, isimleri olmadig; i¢in, stirekli benzetmeler tizerinden
gidiyorum. Bu sefer o cift-gezerligi farkli bir anlamda mi kullandmniz?

T.P: Soyle kullandim, burada da bir kimligin atfedildigi karakterler var ama bu o mudur degil
midir onu bilemiyoruz. Dolayisiyla bu kimlik problematigi bence burada da var. Burada
birinin yerine ge¢cmek yerine, onu temsil ettigini 1srarla iddia edenler, hayir olmadigin
soyleyenler cercevesinde oluyorlar. Ben bu birinin yerini almak, birey olmak seyini ¢ok
seviyorum. Bir baska obsesyonum daha varmus...(gtiltismeler).

F.O: Ikizini arayan vardi mesela.

T.P: Evet. Orda evet ikizini arayan var. Biraz bu yine eskatolojik edebiyati1 bilenler icin, onunda
temsil ettigi bir sey var.

L.K: Bir de, eger bir ismi olsaydi kadin karakterin ismi Leyla olacakt1 galiba, Malihulya’daki
gibi. Dogru mu okuyorum? Siirekli ¢ctinkii bir kadin gibi, Leylanin aranisi vardir o romanda.
Burada da hep bir takip var. Hemsire takip ediliyor gittigi yere kadar, daha sonra iste “Ben
uyuyacagim git artik” deniliyor. Sanirim oradaki tematiklik de romanlarla ilintili.

T.P: Evet romanin bir... Baska kitaplarimda da var bu kadin karakter, boyle gizemli ve takip
edilen, aslinda sonradan mesafe koyan, uzaklastiran kadm... Ismi evet Leyla olabilir
(gultusmeler)

K.B: Elma ve goz, bu sahneyi ilk basta goriiyoruz, sonra yine elma ve gozii hemsirenin evinde
goriiyoruz. Bu basta planladiginiz bir sey miydi?

T.P: Filmin en basindan beri atmosferle, mekanla ilgili boyle seyler koymak istedim. Bu
hikayeyi burada seyredeceksiniz, bunlar1 goreceksiniz gibisinden.

S.0: Evet, yorgun mekanlar, yorgun insanlar, karakterler, yorgun bir diinya... Ve nihayetinde
SineFilozofi Dergisi'nin bir etkinliginin de sonuna gelmis bulunmaktayiz. Sona m geldik
yoksa baslangica m1? (gtiltismeler)

T.P: Baslangic (gtiltismeler)

S.0: Tayfun Bey’in filminden esinlenerek sdylersek, umarim bu tiir yeni yapimlarla bizi
mesgul etmeye devam eder, yeni sorular sorariz, hi¢ olmazsa sinema felsefesi dergimize yeni
yeni malzemeler, yeni yeni konusma konulari... Tayfun Bey, buraya geldiniz ve bize son
derece degerli bilgilerinizi aktardiniz, goriislerinizi aktardimiz. Giizel bir tartisma oldugunu
diistinmekteyim. Ik defa belki yénetmenin diinyasi ve seyircilerin diinyas1 boylesi bir sinema
kritiginde bir araya geldi. Belki de ilk defa size seyirciler burada bunu mu anlatmak istedin
diye, size filmi anlattirmak zorunda kalmadilar.

T.P: Evet, bundan dolay1 miitesekkirim.

S.0O: Farkli bir seyirci kitlesi. Belki de gozlerimizi bu sekilde gelistirebilirsek, degistirebilirsek,
Turkiye’de yepyeni, pedagojik anlamda yeni bir sinema seyircisi de insa edilebilir. Bu
meseleler biraz daha ¢oziilebilir. Ben bu her zaman sdyliiyorum ama bir tek 6rnek verecegim.
1914 yiliyd1 zannedersem, biz bunu bir kitapta da okumustuk hatta. Stravinski'nin “Bahar
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Resitali” bestesi. O gosterildiginde izleyiciler yuhaliyor. Yani bu nasil bir sey, sadece guirtiltii
diyorlar. Dort yil sonra, dort yil igerisinde tartismalar oluyor, miizik eseri tizerine yogun
yogun yogun alimlama ¢alismalari. En sonunda varilan nokta Stravinski el tisttinde tasiniyor.
Yani ¢linki 6znenin kendisi doniistiyor. Yani bizim aslinda sormamiz gereken soru; nesnede
mi sorun var? Oznede mi sorun var?

T.P: Bununla ilgili ¢carpici bir 6rnek var. Meshur Antonioni'nin L'avventura s1, 1960 yilinda,
Cannes’da yuhalanip, yarida kaliyor film. Aglayarak kagiyor Antonioni ve sonra oradaki diger
yarismacilar, imza topluyorlar ve film bir daha gosteriliyor. Bir 6diil de veriyorlar, yan bir
odil. Fakat seyircinin, bu acimasizlig1 L'avventura gibi bence sinemanin sahikalarindan bir
filmin seyircinin algisindaki karsiliginin, tistelik de Cannes’da boyle olmasi inanilacak bir sey
degil ama bence iste sinema ancak boyle cesur hamlelerle bir yere gidebilir.

S.0: Demek ki boyle hamlelere ihtiyacimiz var, sizin filminiz de cesur bir hamle.
T.P: Ben cesaret 6rnegi olarak kendimi gostermek i¢in soylemiyorum.

S.0: Umarim devamu gelir. Bir sonraki goriismemizde tekrar bir araya geliriz, tartisiriz.
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Ahlat Agact: “Yiice D1s Ses”in Kusattig1 Film

Serdar Oztiirk

Turkiye’de 1 Haziran'da gosterime giren Nuri Bilge Ceylan'm son filmi Ahlat Agac
sinemaya dair konumlanma noktamiza gére degisik boyutlariyla kritik edilebilir. Ornegin
sinemaya bir hikaye anlatimi, mesaj iletme sanati olarak bakan bir elestirmenin ya da
izleyicinin Ahlat Agact’'na yonelik fikri ile sinemayi filozof Gilles Deleuze’tin tanimladig: tizere
hareket-zaman bloklari, imajlar modiilasyonu olarak goren bir elestirmen veya izleyicinin
diisiincesi farkli olacaktir. ilkinde hikayeye, hikaye icindeki diyaloglara daha fazla
yogunlasirken ikincisinde sinematik operasyonun ickin durumundan yola ¢ikilacak ve
diisiincenin bu kompozisyonlardan nasil {iretildigine odaklanilacaktir. ikinci konumu
benimsedigimizde hikdyenin kendisinin de sinematik operasyonlarla ortaya ciktig,
sinemanin 6ziintin hareket-zaman bloklarindan olustugu savunulacaktir. Bu baglamda
Deleuze’lin yine sik sik vurguladig: aslinda bilimin de, felsefenin de, sanatin da hikayeleri
oldugu ancak bu hikayelerin kendi araglariyla ortaya ¢iktig1 hatirlanacaktir. Ornegin resmin
hikayesi c¢izgi-renk bloklarindan, felsefenin hikayesi kavramlardan ve bilimin hikayesi
fonksiyonlardan tiretilecektir. Bir filmin kritigi ya da filmle girilecek diyalog sinemaya dair
yukarida belirttigimiz benimsedigimiz konumlanma noktalarina gore degisecektir.

Bu kisa degini yazinin konusu genel olarak sinema elestirisine dair olmasa bile
(Turkiye’de ve belki diinyada sinema elestirisi ilging bir yazi konusu olabilir) Ahlat Agac’'na
dair elestirilerde o©zellikle ilk konumlanma noktasinin biraz daha agirlikta oldugu
gozlenmektedir. Bu, sadece kurumsal medya icindeki yazilarda degil, sosyal medyanin
degisik platformlarinda da gegerlidir. Boyle bir durus ise sinemanin belirttigimiz asli
ozelligini, hareket ve zaman imajlardan olusan 6zelligini geriye itmekte ve film tipki bir kitap
veya sozli anlati gibi degerlendirilebilmektedir. Ahlat Agacr’min daha afislerinde ve
fragmanlarinda bile yapilan yorumlarda “roman gibi”, “tablo gibi” ifadeleri vurgulamak
istedigimiz noktay1 iyi ozetlemektedir. Oysa sinema ne romandir, ne de tablodur; sinema
sinemadir ve sinemaya dair degerlendirme her bir sinema filmini bir “birey” olarak kendi
ickin diizeyinden ve sinematik imajlardan yola ¢ikarak yapilabilir.

Ahlat Agact’na yonelik belirttigimiz ikinci konumlanma noktasindan, yani sinemaya bir
modiilasyon, bir kompozisyon, hareket-zaman bloklarindan olusan bir sanat olarak
baktigimizda ilk vurgulanacak nokta degisik tohumlarin hazirlandig1 ancak bu tohumlarin
birkag yerde filizlenebildigi, cogu yerde yesermek {izereyken asagida ayrintili belirtecegim
diyalog operasyonlari ile yeseremedigidir. Tohumun en sinematik tarzda yeserdigi yer son
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sahnedir. Kuyu kazma sahnesi, Voltaire'in Candide romanmin kahramani Candidenin
soyledigi “bahgemizi yesertmeye devam edelim” felsefesinin sinematik araclarla ifadesinin
etkili 6rnegidir. Her seye ragmen kitabin1 bastirmay1 basaran Sinan kitabin1 okuyan kisinin
babasi1 oldugunu 6grenmistir. Babasi ise kuyu kazma isini birakmustir, artik suyun ¢ikacagina
inanmamaktadir. Bundan sonra artik saf gorsel ve isitsel imajlarla karsilasiriz. Diyalog yoktur.
Odak kuyudadir. Sinan ortada yoktur. Kamera yavas yavas kuyuya yaklastiginda kisa
sureligine Sinan’m kendini astig1 imajla karsilasiriz. Daha sonra babanin merakli gozlerle
kuyuya bakan algilanim-imaj ve kuyudan asag1 baktiginda Sinan’in kuyu kazma eylemi. Her
seye ragmen hayat devam ediyorsa, tiim umutsuzluga karsin Spinoza'nin Conatus’u, “gabas1”
devam etmelidir. Candide’de “bahce ekmeye devam”, Kurosawanin Yedi Samuray’inda
“piring ekmeye devam” ve Ahlat Agacr’'nda “kuyu kazmaya devam.” Kuyu kazma sahnesi, bir
baska acidan degerlendirildiginde hangisinin edimsel hangisinin virtiiel olduguna karar
veremedigimiz bir kristal-imajdir. Bunun yanisira birazdan elestirecegim “Yiice Dis Ses”ten
gelen diyaloglar1 saymaz isek, 6zellikle koylii kiz ile Sinan'm ormanda bir araya geldigi
sahnede ytizlerdeki duygulanim-imajin tutkuyu saf halde gosteren ve zaman zaman
kameranin Kracauer'mn “gelip gecici” olarak kavramsallastirdigi agaclarin arasindaki 1stk
huzmelerini yakaladig1 imajlar ile tutkunun safligin1 ve kudretini yan yana getirmesi etkilidir.

Gelgelelim Ahlat Agaci'nin esasli bir sorunu bulunmaktadir. Bu sorunu tespit etmede
ilk adim, Klasik Sinema’nin Rancier’in “temsili rejim” adini verdigi klasik oykiiyu tiretmek
icin montaj basta olmak tizere diger sinematik araclar1 nasil seferber ettigini hatirlamaktan

geger.

Klasik Hollywood filmlerinin ya da daha genel tabirle Deleuze’tin Klasik Sinema
dedigi sinemanin belirgin 6zelligi montaj yoluyla saglanan harekettir. Bu hareket, gtinltik
yasamda varliklar1 gortistimiizii paralize etmeyen bir alg tizerine kuruludur. Duyu-motor
mekanizmamiz arizaya gecmez, ciinkii filmdeki diinya klasik bir ¢ykii kalibmna gore insa
edilir. Montaj, glinliik yasamdaki algimiza uyar tarzda klasik oykiiyii tiretmeye yonelir. Bu
cercevede duyu-motor mekanizmamizi bozmayacak bir anlati ortaya ¢ikar. Ana merkezde
montajin oldugu bu sinemada diger sinematik araglar da keza klasik 6ykii sinemasinin
hizmetine kosulur. Kadrajin, ¢cekim acisinin, kamera hareketinin, rengin, sesin hep birlikte
gerilim yaratmaya ve gerilimi ¢6zmeye calisacak tarzda seferber edilmesi gereklidir.
Giintimiizde klasik sinemanin merkezde oldugu hareket-imaj ornekleri tiretilmeye devam
etmektedir. Artik en belirgin 6zellik bu filmlerde hizli kurgudur. Sonu genellikle “man”ler ile
biten kahramanlarin diinyay: kurtarmasi, uzaylilara ve kendinden olmayan ¢tekilere karsi
savas i¢in kurgu olagantistii hizlandirilir. Gintiimiuizde hizli kurgunun geldigi boyut, hareket-
imaj sinemasmin hakim oldugu Klasik Sinema gelenegini en u¢ hatlara tagimistir. Hizli
kurgunun tiim hedefi bir an 6nce izleyiciyi gerilimin igine atmak, izleyicinin sikilmasma
miisaade etmemek, fazla diistinmesi igin bir bosluk yaratmamaktadir. Hayatlarimiz gercek
yasamda hizlandirilmigsa, sosyal medya dahil gorsel tirtinler hiz ve hareket tizerinden
islemekteyse artik gozleri degisen izleyicinin hizhh kurgudan kaynaklanan aksiyonun
pesinden gitme disinda bir seyre tahammiilti yoktur. Bosluk varsa bazen diyalog, bazen
dramatik bir miizik goreve cagrilir. Ozetle kurgu, aksiyonun hizmetindedir; amag aksiyonsa
kurgunun gorevi aksiyonu yaratmaya ¢alismaktadir.
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Nuri Bilge Ceylanmn son filmi Ahlat Agact her ne kadar Klasik Sinema’nin bu
saydigimiz araclariyla belirgin bir iliski icinde olmasa bile, sinematik araclarin diyaloglara
hizmet etmesi noktasinda Klasik Sinema ile ilging paralellikler tasir. Ahlat Agaci’'nda kamera
hareketi ve acisi, kurgu, 151k, renk, kadraj gerceklesecek diyaloglarmn hizmetine sokulur. Amag
bir an once, iki kisinin karsilastirilmasi ve onlara Tolstoy’dan, Dostoyevski'den,
varolusguluktan, askin felsefeden alintilar yaptiracak bir “Ideal Konusma” sergiletmektir. Bu
nedenle filmdeki karakterlerin ytirtiytisleri, bakismalari, kuyu kazmalari, agaca c¢ikip elma
toplamalar1 ve filmin tiimtine hakim olan diyaloglar1 “kendinde/kendi icinde” eylemler
olmak yerine, kitabi, ytice, ideal ve askin diyaloglarin araglar1 haline gelirler. Sinematik araglar
idealize edilmis diyalog sahnelerine adanir. Karakterler bir aciliyet halinde bu idealize edilmis
diyaloglarin sahnelerine hazirlanirlar ve bir an ¢nce kendilerinden beklenen konusmay1
sergileyerek sahneden ayrilirlar.

Montajin ve soziin hakim oldugu Klasik Sinema gelenegi Ahlat Agaci'nda boylece sozli
kilttirtin hikaye anlaticiliginin hakim oldugu bir modern bir masal anlatistna dontistir.
Anlatilan masallar, yazili edebiyat ve felsefe anlatilarinin illtistre edilmis formlaridir.
Diyaloglarin sinematiklesmesi, her biri kendi ickin degerinde diyalog adina degil, filmi de
kapsayan “Yiice Bir Dis Ses”in onaylanmasi admnadir. Nasil Klasik Sinemada montaj
diistinmeye firsat vermiyorsa, Ahlat Agac’nda da Yiice Ses adina sergilenen diyalog
diistinmeye, soluklanmaya izin vermez. Biz, nasil Klasik Sinemada hareketin pesindeysek
Ahlat Agaci’'nda da diyalogun pesinden gideriz. Diyaloglar adina seferber edilen film ekibi ve
filmdeki karakterlerle birlikte biz de diyaloglar1 takip etmeye seferber ediliriz. Bu aciliyet
halindeki seferberlik Tiirkiye'nin sayili gortintii yonetmenlerinden Gokhan Tiryaki'ye de fazla
alan birakmaz. Yiice Dis Dis sesi nakarat halinde tekrarlayan karakterlerin konusmalarimni
cekmek adina tohum halindeki yaratici denemeler bir kenara birakilir; ya da tam olacak
derken yine o Askin Ses tekrar devreye girer ve saf imajlar yeseremeden buiziiliir. Boylece film,
Yiice Diyaloglarin araci haline gelir.

Bunun anlami diyaloglarin filmde kullanilmamas: demek degildir. Tam tersine filozof
Stanley Cavell, Hollywood un 1930 ve 1940’1 yillardaki evlilik komedilerindeki diyalogun
kadin ve erkek evlilik iligkilerinin nasil kurumsal bir evlilikten bireyin fail oldugu bir evlilige
nasil evrildigini gostermesi agisinda 6nemli oldugunu carpict anlatir. Keza, Tarantino'nun
filmlerinde diyalog, filmin iginde kendi basina bir “birey” gibi kendi evrenini agar, kurulacak
anlatinin ulasilmas: gereken ideal, ytice sesi olmaz. Kurasawa nin Ran’min girisindeki uzun
diyalog ile Ikiru’'sunda Watanabe'nin oliimiinden sonra cenaze evindekilerin hafiza ile
Watanabe'ye ulasmaya calisirlarken yaptiklari diyaloglar keza kendi basina sinematik
evrenlerini agarlar. Yine Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da Ercan Kesal'in oynadig1
mubhtar sahnesindeki diyaloglar, sanki filmden ayr1 bir entite gibi durur, disardan alinma
kitabi sozlerin tasiyicis1 degildir buradaki diyalog. Hatta diyalogun bollugu nedeniyle kritik
edilen Kis Uykusu’'nda bile diyaloglar oldukca sinematik verilir ve film bu diyaloglarin tiretimi
icin bir mizansen gibi geride kalmaz. Ahlat Agaci’'nda ise yazar olmak isteyen ana karakterin
film boyunca yaptig1 yolculuk, diyalog sahnelerinin bir an ¢nce gerceklesmesi ve icinde
Tolstoy’un, Dostoyevski'nin, Nietzsche'nin ve Islami diistiniirlerin Yiice Sesleri'nin filme
tasinmas1 dairesinde gerceklesir. Deleuze’tin modern sinemay1 anlatirken belirttigi zaman
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imajin saf gorsel ve isitsel imajlar1 ve kristal-imajlar1 ile baz1 sahnelerde bir an kars: karsiya
kaldigimizi diistintirken birden yine aciliyetle diyaloglara yonlendiriliriz. Tohum halinde var
olan ve tam olgunlasacakken Ytice D1s Ses’in objektivasyonu isitiriz. Film basladiktan bir stire
sonra izleyici filmin nasil akacagini hesap etmeye baslar. Boylece Klasik Sinema’da montaj
basta olmak {izere tiim sinematik araglarin 6ykiiyii nasil insa edip ilerletecegini tahmin eden
izleyici, Ahlat Agaci gibi modern bir sinemada bile asag1 yukar1 nasil bir filmle karsilayacagini
tahmin eder. Boylece duyu-motor mekanizmasmim ariza durumuna ge¢mesi zorlasir.
Diistince, ariza durumunda, duyu-motor mekanizmanin bozulmasi halinde ortaya ¢ikacagina
gore, tiim sinematik araclarm uzun ve Yiice Dis Ses’in isitildigi diyaloglar hattinda insa
edilecegini sezen izleyici sadece bu seslerin icerigine yogunlasir. Sinematik deneyim imajlarla
dogrudan kurulan bir yasantiyken, artik bir kitap okuyor ya da universitede ya da
entelekttieller arasinda vuku bulan entelekttiel bir tartismanin icerigini tahayytl eder hale

geliriz.

Klasik sinemada 6ykiiyii kuran montaji, burada artik diyalog saglar; ama kendi ickin
degeriyle kendi sinematik evrenini kuran bir diyalog degildir artik burada s6z konusu olan,
daha ziyade Yiice Dis Ses’in karakterleri seslendirdigi monolojik tarzda bir diyalog. Film,
boylece filmin en kotii karakterlerinden birisi olarak sunulan (gerek duygulanim imajdan,
gerek konusmanin igerigi ve ses tonundan rahatlikla sezilmektedir) karakteri, Nutuk ile aym
kadraja alarak kendi elestirmek istedigi cizgiye kendisi diiser. Filmin kendisi bize nutuklar
anlatir, sinematik araclardan tiretilen diyalojik imajlar degil. Filmin kendisi bizatihi Yiice Dis
Ses’in bir nutkudur. Her sey Yiice Dis Ses’in araci haline geldiginde ise diyaloglarin kendisi
bile aragsallasir. Filmin temel sorunu asil olarak budur.
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Ayna Adam (Mirror Man)*

Eda Caliskan Arisoy

Izlemek ya da [zlenmek...

Sahici bir yolun tam da ikinci yarisi,

Gozetlenen bir diinyamn kendisi olan herkes tam da gercekligin ortasina diismiis, .diistiriilmiis...
Karmasanin éteki yiizii gibi sanki...

Birbirimizi merak etmeler, insant merak etmeler, sahici olani arayis duvarlar: etrafinda konuslanan
diislemeler gibi...

Tam da orada iste, insanin varli§r noktasinda insan.

Goriinen insan, var olan, kendini yeniden inga eden insan...

Baska bir diinyada yasamaktasin sen artik. Duvarlart teknoloji ile oriilii, kacamadigin kendin
olamadigin, izleyen, kendini izletmek isteyen insan...

Baska diinyada yasamaktasin sen...

Yok sayamadigin, kiiresellesen, aymilasan bir diinya

Cevre toplum bilincinin agirhigmin fazlaca hissedildigi, “cagdas” ya da diger adiyla
“gtincel” sanatin, tohumlar1 1960, 1970 yillarinda atilmaya baslanmistir. Tum sanat
akimlarinda oldugu gibi guniini, zamanini Onemseyen bir yap:r ile cevresindekileri
onemseyen bir sanat ttrtidur giincel sanat. Bir¢ok sanat akimma kiyasla 6zgiir alanlarda
kendini var eden ¢agdas sanat, giiniiniin ¢aginin olanaklarim1 ve temsil yeteneklerini en
yiiksek diizeyde kullanmay1 hedefler. Her tirtin kendi donemi igin giinceldir, yenidir ve ¢cagmi
yansitir. Buradan hareketle tam anlamiyla bir kalip igerisine sokarak, duvarlar iginde kalan bir
tanum yapilmasi zor bir istir esasinda. Cagdas sanat bu yoniiyle tarihsiz bir ¢alisma prensibi
igerir. Zira tiretimleri, icinde bulundugu zamanin kendini yeserttigi dinamiklerin diyalektigi
ile olusur (Cauquelin, 2016, s 9)

Iste “Ayna Adam” (Mirror Man), bu tiir bir diyalektigin sonucu olarak ortaya ¢ikmis
bir projedir. Cagdas sanatm, zamanmin tiim sunum tekniklerini 6zgtirce kullanabilmesinin
avantaji ile tretilmistir. Bu nedenle iki temel parcadan olustugunu sdylemem yanlis
olmayacaktir. Aslinda deneysel kisa film olarak planlamis oldugum projenin, sunum sekli ile

* Mirror Man (Ayna Adam) erisim: https://youtu.be/UXZu2]oUOHO
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bir biitiin olusturdugunu 6nemle vurgulamam gerekir. Zira kanimca yapilan isin izleyici ile
bulusma an1 ve bulusma sekli son derece énemlidir. Proje; 1.70 boyunda, boynundan asagisi
ayna ile kapl bir insan govdesi ve kafas1 yerinde bulunan bir ekran ve ekranda stirekli basa
donen 4,50 dakikalik bir deneysel filmden olusmaktadir. Bir insan temsili olarak planlanmis
olmasinin en temel sebebi doganin, boslugun ve kendisine dayatilan bir diinyanin ortasinda,
zaman zaman kendi iradesi disinda bir bagmna kalan insan1 anlatiyor olmasidir. izleyici, ayna
adam ile ilk karsilasmasinda, adamin govdesinde yer alan ayna ile izlenme deneyimine ortak
olur, bu sarmal icinde kendini buluverir. Ancak hemen hazirlandig: sey ise, kulakliklar: takip
izleme eylemine istirakidir. Kafamda tartisip durduklarimin bir ayna gévdede ve kafay1 temsil
eden bir ekranda hareketlenmesi izleyicinin bu deneyimlerini birlestirmek istegimden
dogmustur. Insan, basli basma bir materyaldir. Varolusu, kendini var etmeye calismasi,
yeniden olusan insanin, toplum ve toplumun evirilmesi ile geldigi nokta projenin cikis
noktasidir. Biraz da icinde bulundugumuz toplumun ne denli sahici oldugunu sorgulayan bir
onemseme ile. Peki, artik kalabalik bir diinyanin tirtinii haline gelen insan mevzu bahis olursa?
Beni en ¢ok heyecanlandiran nokta burasi oldu. Teknolojinin ve toplumsal unsurlarin insan
getirdigi ya da belki de insanin kimi zaman st bilinci ile gelmeyi kabul ettigi nokta da
diyebilir.

Projenin taslak halini almas: ortalama 2,5 ay kadar stirdii. Filmin vurucu bir adam
karakterine ihtiyaci vardi. Oyuncu tercihimde elbette ki en nemli kriter gozler oldu. Filmin
geneline sirayet eden insanin bakislar1 bu film icin ¢ok O©nemliydi. Kendimizi
saklayamadigimiz tek gosterge bakislarimizdir. Bakislar ve gozler ayni zamanda izleme ve
izlenme igin 6n kosul yaratmanin da temelini olusturuyor. Bu nedenle filme, gozleri icine alan
yakin plan ama alt ve tist taraflarindan siyah bantlarla sikistirilmis kadrajin hakim olmasi
anlatiy1 destekleyen yegane unsurlardan. Temelinde bir deneysel film olan “Ayna Adam”
icin dustinmeye basladim. Deneysel film, adamin zihnindekilerin canlandirmasi ve aym
zamanda ayna metaforu ile karsilasan bir yansimasi olarak senaryolasti. Yani izleyicinin yer
yer kendini adamin zihninde hissederken, aralarda geri ¢ikip adam ile bakisiyor olmasi
izleme, izlenme diyalektigi arasindaki dans1 temsil etti. Burada vurgulamak istedigim insanin
izlenirken, izliyor ve bundan kacamiyor olmasidir.

Icinde yasadigimiz yeni diinya, secimlerimiz disinda da bizlere bunu hedef gosterecek
denli ciiretkar hale gelmistir. Kimi zaman bunun yeni medya pratikleriyle bir se¢im oldugu
varsayimi izletmenin de bu sarmala dahil oldugunu vurgulamaktadir. Sosyal medya basta
olmak {tizere, insanin toplum icerisinde yasarken, yeniliklere ayak uydurma zorunlulugu ile
bir buitlin olusturmaktadir. Sosyal aglarin hayatimizdaki yeri, insani igcinden ¢ikilmas: giic ve
zorlayici bir sarmalin igcine ¢ekmektedir. “Ayna Adam” sarmali olusturan tiim bu 6gelerin
ortasinda kalan insani temsil etmesi adina ¢nemlidir. Ote yandan, filmde yer alan ikinci
karakter, aslinda izlenme sarmali icinde kendimizi konuslandirdigimiz ve kimi zaman bunu
toplumun bir pargast olarak gorerek bundan kagmak istemedigimiz diistincesini ortaya
konmak tizere var edilmistir. Izleyicinin filmden bu duygularla ayrilabilmesi elbette varig
noktam olmaliydi. Filmin bu anlamda en destekleyici unsuru stiphesiz sinematografisidir.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Zira sikismuslik, daralma, toplumda kendisini baski altinda ve kalabaligin kacamadig: bir
parcasi haline gelme hisleri bu filmin ana fikriydi ve sinematografinin duygular tizerindeki
etkisi bir filmin en 6nemli dayanagidir. Filmin siyah beyaz ve aslinda kontrast tonlarda olmasi
bu diistinceyi destekleyen, anlama stirrealite katan bir yardimci oldu. Filmde dogal sesler
hakimken, baskilanan giirtiltiilii ve 1srarci sehir ve trafik sesleri, aslinda gtinliik hayatta maruz
kaldigimiz, rahatsizligimiz1 dile getiremedigimiz ve ¢cogu zaman yok saydigimiz bir anlamu
hedeflemektedir. Bu sesler toplum yasaminin baskici kimligini de izleyici ile bulusturmay1
planladigim bir nokta oldu. Filmin sikisik kadrajlari, genel planlara agilmay1 reddeden tavri
izleyiciyi bu sikismislik hissiyle bas basa birakma arzumdan kaynakland:. Filmin gokytizii ve
gin dogumuyla acilan sahneleri insan yasaminin en temel aninin bir temsilidir. Her yeni giin
insan hayatinin bir ivme daha alarak evirilmesinin baslangicidir. Filmin bu baglamda finali,
ani ve tiikenmislikle bagdasmaktadir. Finale kisa bir stire kala, bir nevi zorunlu ve finale
gottiren kahramanlar olarak planlanan kuslarin varligi, biraz klise de olsa hedefe giden en
kestirme yol olma 6zelliginden o6ttirtidiir.

Bu projenin beni en ¢ok heyecanlandiran kismi stiphesiz izleyici ile bulusma anidir.
Zira sunumunda planlamis oldugum detaylar o bulusma anmna adanmisti. Beklentim
izleyicinin farkindalik hissi duymasi, kendini sikismis, rahatsiz duygularin iginde bulmasryd.
Filmin i¢inde kalip, gerekli yerde disina ¢ikabilmesiydi. Filmim elestirel bir bakis agisi ile
planlandi, bu nedenle neyi elestirdigimin izleyicideki yansimasi son derece 6nemli buldugum
bir detay. Sergilendigi siire boyunca, izleyen kisilerin birer kii¢tik anket doldurmalarmi
planladim. Ttim izleyicilerden anket sonucu elde edememis olsam da yine de sergiden, elimde
hatir1 sayilir bir anket toplulugu ile déndiim. Anket sonuglar1 beklentime gok yakindi. izleyici
ile “Ayna Adam” mn karsilasmasi tahmin ettigim gibi oldu. izleyicilerin biiyiik bir cogunlugu
filmi izlerken, gerginlik, huzursuzluk, gozetlenme ve sikismislik duygularinda birlesmisti. En
cok elestiriyi filmin stiresi ile ilgili aldim. Filmi 4,50 dakikalik performansiyla uzun bulanlar
fazlaydi. Bu aslinda anlatinin insanlar tizerinde yaratmis oldugu baskiy1 destekledi, zira bu
yanitlar1 verenler sikilip filmi yarim birakmamis, aksine sonuna kadar kalarak anket
doldurmuslarda.

[nsan yasadig1 toplumda kendini her giin yeniden insa etme gabasi igindedir.
Toplumsal ve sosyal olgularin varligt insan1 her giin biraz daha kamgcilasa da sonunda bir
sarmala dontismesi engellenemez, zira insan yasamini evirerek yeni hedefler belirlemeye
kodlanmustir. Sahici bir diinya yaratarak, kendini bu dar evrende var etme cabasi tasimaktadir.
Cevresinde olup bitenlere duyarsiz kalamayan insan kendini bir stire sonra bu sarmalin tam
ortasinda bulacak olsa da, sarmalin duvarlarin belirleyecek olan yine kendisidir...

Baska diinyada yasamaktasin sen..
Yok sayamadigin, kiiresellesen, aynilasan bir diinya...

Kaynakca

Cauquelin, A. (2016). Cagdas Sanat, Ankara:Dost
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Ercan Kesal ile Soylesi*

Serdar Oztiirk: Ercan Bey hosgeldiniz, Sinefilozofi dergimizin Haziran sayst i¢in Kadir Has
Stiidyolari’'ndayiz su anda Radyo-Televizyon-Sinema Bolimii'niin. Giizel bir Mayis sabahi
birlikteyiz. Oncelikle ilk sorudan baglamak istiyorum. Filozof Alain Badiou bize sinemanin bir
kompozisyon oldugunu soyler; icerisinde renk, kamera hareketi, kamera agisi, oyunculuk,
montaj, pek cok 6ge bulunmakta. Sizin hayata bakisiniz ya da saatle iliskiniz de sinematik bir
kompozisyona benziyor. Ilgisizmis gibi goriinen dgeler arasinda bir ilinti kuruyormussunuz
gibi gortiniiyor. Ercan Kesal'in hayatla iliskisi sinematik kompozisyona benziyor gibi, acaba
bu konuda neler sdyleyebilirsiniz?

Ercan Kesal: Evet... Lutfi Akad da sinemay1, daha dogrusu film yapmay1 yemek pisirmeye
benzetiyor. Sadece diyor; malzemeleri nasil karistiracagimiz ve onlarin siras1 dnemli. Ciinkii
biliyorsunuz o da, rahmetli, iyi sinemaciydi ve enteresan bir sekilde 60'l1 yillardaki birgok iyi
sinemaci gibi, ustasiz, yani setin iginden gelmeyen birisi. Bu tiir insanlar sanki bir tarafiyla cok
acimasiz bir miifredatin igine diismek durumundalar, bir stirti seyi 6grenmekle miikellefler
ama bir tarafiyla da sanki tirnak icerisinde kirlenmemisler gibi gelir bana hep. Cok yillar sonra

* Bu soylesi 03.05.2018 tarihinde Kadir Has Universitesi'nde gerceklestirilmistir. Soylesinin videosuna
asagidaki baglantidan erisebilirsiniz.

https:/ /www.youtube.com/watch?v=QVKF4v4yWmc
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Cahiers du Cinéma’nin yayinlanmis sayilarin1 okudugumda, “Biittin bunlar1 zaten Fransizlar
biliyormus ya!” diyor Lutfi Bey. Sonra da diyor ki “Ama iyi ki onlar1 erken okumamisim”.
Yani bir siirti seyi kendi el yordamiyla, hayatin icinden, sinemada, sette 6grenmek-yapmak
zorunda kalmasinin daha kalici, daha farkli, daha giiclii bir ilham kapis1 agtigini sdyler. Liitfi
Bey’den basladik, belki de oradan bir ctimle ile bitirmeliyim. Film hazirli§ina girecegi zaman
alt1 ay boyunca kendisini perhize sokuyor hig bir film seyretmiyor, hi¢ bir senaryo okumuyor,
sadece kendi cekecegi filmle ilgili bir siire¢ yasiyor. Bunu sunun icin soyledim, yemek
pisirmekle ilgili sey hakikaten enteresan. Yaptigimiz sey ne olursa olsun; ister oyuncu, ister
senarist, ister hekim, ister bir aile babasi, sonucta hepsi, varolusla ilgili stirdtirdtigtimtiz bir
¢abanin sanki rastladigimiz kilometre taslarindan farkli degil. Yarin sabahleyin hi¢ oyunculuk
yapmayabilirim. Yarmdan itibaren hi¢ artitk hayatimda senaryo da olmayabilir. Ama bu
benimle, hayatla kurdugum iliskiye dair, kaygilarimi, kederlerimi, anlam ¢abalarimi bitirmez.
Sinema benim diinya ile kurdugum iliskide, erken fark ettigim ama ge¢ duhul ettigim son
derece kiymetli bir hoca. Ben onun icerisinde o kadar ¢ok sorunun cevabini buluyor ve bundan
o kadar memnunum ki biitiin derdim galiba yapmaya calistigim yemegi sirasiyla ve
zamaninda yakmadan, kivaminda birbiriyle bulusturmak biitiin yapmaya calistigim bu ve
kendi tadimi1 vermek. O da herhalde tislup denilen sey.

S.0. : Yemek yapmaktan bahsederken aklima Antonio Gramsci'nin bir sozii; “Herkes
yumurta pisirebilir ama herkes asc1 degildir” der. Belki de vurgulamak istedigi
profesyonellesme ile amator ruh arasindaki fark. Edward Said de zaten Entelektiiel kitabinda
bu meseleye deginir. Yani hicbir sekilde tam profesyonellesmenin entelektiiel olma anlaminda
yarar saglayamayacagini belirtir ve amator ruh kurmanin degerine ve 6nemine vurgu yapar.
Sizde de bir amator cosku gormekteyim ben. Bu amator cosku, amator ruh yasami olumlamak
anlaminda belki de sizin biraz once belirttiginiz yemek yapma sanatini gelistirmek ve
cesitlendirmek anlaminda. Amattr ruhu korudugunuzu izlenimliyorum, yani siz Ercal Kesal
olarak bunun {iizerinde diistindiintiz mii yoksa bilincaltinda boyle bir yoniin olduguna
yeterince kafa yordunuz mu? Sadece merak ediyorum, amator ruhla ilgili.

EXK. :Dogru soyliiyorsunuz. Yani, bunu da suna bagliyorum; insan hani yasadik¢a kendi
basina gelenlerin adini bazi seylerle karsilastikca koyabiliyor. Gencken pek miimkiin olmayan
bir sey bu. Yashligin boyle bir faydasi var. Ben de kendimdeki bu yasam oburlugumu, istahi
yine temelde bir varolussal meselenin, icimdeki bitmeyen su tuhaf kederin bir cevabin1 bulma
cabasi olarak gortiyorum. Kiyartistemi okuyorum bu giinlerde, bir kag yerde de soyledim,
orada rastladigim bir Iran masalindan s6z ettim. Bir adam var, vahsi bir aslanla karsilasiyor,
arkasmi doniip kagmaya basliyor. Aslan kovaliyor ve parcalayacak yakalasa. Ugurumun
kenarina geliyor, asagiya diisse parcalanacak, geriye donse aslan yiyecek... Atliyor, bir dala
tutunuyor, “Oh!” diyor “Kurtuldum”, tepede aslan bekliyor 6fkeli, asagiya bakiyor ucurum.
Fakat dalin dibinde iki kemirgen dal1 kemiriyor, birazdan dal kopacak. Bir bakiyor, boyle
yamagta hemen dalin yakminda bir cift bogtirtlen, dag cilegi agmis meyve vermis uzaniyor
kopariyor ve yiyor, simdi su, bence aslan parcalayacak korkusuyla asag1 diisecegim kaygisi
arasinda gidip geldigimiz bir hayat var. Bu hayatin kederini 6ltinceye kadar stirdiirmek yerine
uzanip o cilegi yiyeceksin kardesim! Ve soyle bir ctimleyle baglamis Kiyartistemi; “Ditinya’nin
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omrii sizin kaderinizden uzundur” diyor. Bu biraz varlik ve hiclik meselesiyle de ilgili gibi
geliyor bana. Kendimizi bu kadar ¢nemsememizin ya da kendimize hicbir kiymet
bi¢mememizin arasinda gidip geliyoruz. Bu iki sinirin disinda bir sey artyorum ben. Hem ¢ok
kiymetliyim, hem de benden 6nce diinya vardi, benden sonra da var olacak. Hem bu diinyay1
hak etmeliyim, ne ise icini doldurmaya calismaliyim, 6liimii hak etmeliyim belki ama bir
yandan da higbir ise yaramayacagimiz duygusunun verildigi, bu postmodern cagin higbir seyi
degistiremeyecegime dair olan tuhaf inancin empoze edilmesi, bu hastalikli seyden de azade
olmak istiyorum. Hem ¢ok ise yarayabilirim, kiymetliyim, ben de bu diinyanin bir parcasiymm.
Ama kardesim, benden tnce de bu diinya vardi, belki defalarca da uygarliklarini tiiketti
yeniden baslatti. Benden sonra da olmaya devam edecek. Aslinda bu kadar da kendime tuhaf
onem de atfetmemin anlami yok, manasi yok. Aradaki boslugu, amatorce dediginiz sey, tam
da o, biytik bir neseyle, biiytik bir keyifle doldurmak istiyorum ben. Bu bazen metin yazarak,
bazen kameranin oniinde bazen arkasinda bir hayata sahit olarak, bir hayat1 icat ederek
yeniden. Ciinkii sinemanin ben aslinda gercegin yeniden icat edilmesinden baska bir sey
olmadigini fak ettim. Lafi uzatiyorum ama Bir Zamanlar Anadolu’da filmi igin 1984 yilinda
mecburi hizmet yaptigim koye gittik, 25 yil sonra... 25 y1l sonra gittigimiz koy, bu 6ntintizdeki,
evvel zamandaki hikdye biraz boyledir, kasaba daha dogrusu ki ilk kez koye gitmistik, o
zaman 25 sene dnce bir koy saglik ocagiyd:r ama daha sonra kasabada yaptim yani 25 sene
once basimdan bir gecede gecen olay1 70-80 kisi 2-3 y1l boyunca epeyce bir para harcayarak,
cok fazla emek sarf ederek taklit etmeye calistik tirnak icinde. O geceyi sanki yeniden, ne
derler, yad ettik ve hicbir seyin tekrar edilemeyecegini, zamanm nasil kiymetli bir sey
oldugunu, anin ne kadar 6nemli oldugunu ben o 25 sene sonraki sinema deneyinde yasadim.
Gecip giden zaman o kadar kiymetliymis ki, 23-24 yasinda gocukken, geng¢ bir hekimken
basimdan bir gecede gecen bu ceset arama yolculugu, 25 sene sonra o kadar kiymetli bir halde
sinemaya kendini ifade ediyor ve yerlesiyor ki, iste BBC aliyor onu, 21. Yiizy1l'mm en 6nemli
100 filmi arasina koyuyor. Tasrada 24 yasinda bir cocugun basindan gecen bir hikaye niye 21.
Ytizyll'in, diinyadaki film auteurlerinin sinema auterlerinin kabul ettigi en nemli film haline
geliyor. Bu kendi basina tizerinde konusulmasi gereken bir sey gibi sanki. Tek basina bile. Yani
bir Ingiliz’i, Fransiz'1, [talyan’1 niye ilgilendirir arkadas Keskin Devlet Hastanesi’'ndeki otopsi
hikayesi? Demek ki insanligin kaderiyle, insanligin kederiyle, insanligin sorunlariyla ilgili bir
ortak ruhumuz var. Hepimiz bu yerytizii sofrasinin bir parcasiy1z ve sanki bin yildir hep aym
sorunlarmni hep ayn ctimlelerin pesindeyiz gibi.

S.0. : Yasama dair bakisimizda nihayetinde degisik sanat eserleri tiretilmekte, sizin
belirttiginiz Bir Zamanlar Anadolu’da bu eserlerden birisi. Ama diger taraftan, drnegin Cukur
gibi diziler de turetilmekte. Bunlar da kitle ile organik bagimizi gelistiren en 6nemli sanat
tiirlerinden birisi. Bir taraftan diziler, diger taraftan diistince diizeyi biraz daha yiiksek
diizeyde olan filmler. Acaba Ercan Kesal bu Gramsci'nin tanimini yaptig1 organik entelektiiel
ve geleneksel entelektiiel ayriminda i¢cinden ¢iktig1 sinuflar1 daha farkl: bir asamaya tasityacak
organik bir entelektiiel konumda kendini mi hissetmekte? Acaba entelektiiel olarak kendi
diinyanizi bir miktar bize agmaniz mimkiin miidiir?
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E.K. : Tabii. Bir ka¢ giin énce Dardenne Kardeslerin bir filmiyle ilgili acik radyoda bir
programa katildim. Jak Bey’le birlikte. Orada da iki giin bir gece filminde isini kaybetmekte
olan Sandra’nin mesai arkadaslarmmi ikna gabasi vardi, filmin sonun kadar. Onlar 1000
Euro’dan vazgecerse kadinin ise déonme sansi artacaktir. Simdi orada da sunu, filmi bir kez
daha seyrettigimde, yeniden gordiim ki kotiiliik sadece kotiilitk yapmamak degil aslinda.
Higbir sey yapmamakta aslinda bir kotiiliikten farkli degil. “Ben kimseye kotiiliik

!Il

yapmiyorum ki!” ctimlesi kadar bence, soguk mesafeli ve altinda fazlasiyla kotiiliik barimndiran
bir ciimle olamaz. Iyi insanlar da cogu zaman hi¢ bir sey yapmamakla ashnda kotiiliik
yapryorlar. Bu diinyaya sessiz kalmanin en biiytk kotiiliik oldugunu dustintiyorum. Bu
diinya ile ilgili stirekli mesafe koymanin, smirlar koymanin, izole etmenin, kendini
yalnizlastirma cabalarmin, tek basma kottltigin bir parcast haline gelmek oldugunu
diistintiyorum. Digerkam olmaktan baska hi¢ bir sansimiz yok. Bu bir kétiiltige katilmamak,
bir kotultgt elestirmek, bir koétiiltige itiraz etmek falan, biitiin bunlarin yetmedigini
diistintiyorum ben. Bizatihi orada olmam gerektigini, onun bir parcas: olmak gerektigini, o
mazlumun digerkdm olmak gerektigini diistintiyorum. Bu ytizden hayatin hicbir alanina
yabanci, bigane kalamayiz. Politik bir sey de degil bu. Bundan emin olun. Yani bir yerde bir
hata varsa, yanlis varsa ve ben oradaysam bunun miisebbiplerinden biriyim ben kardesim! En
azindan bunlara dair, bir degistirme, itiraz etmeyi de asan bir eylemde bulunmadigim icin bu
boyle diye duistintiyorum. $Simdi iki temel sinema akimi kendini var ediyor. Bir anaakim bir
de bizim icinde yer aldigimiz arthouse sinema. Kendimizi iyi hissettigimiz, kalic1 olanin o
olduguna inandigimiz ve sinemanin felsefesinin de kendine hayat buldugu bir yer. Eyvallah...
Ama bir tarafta bu giderek sinema yapamaz hale de dontistiigtimiiz bir alana déntismdis. Para
bulamiyoruz, pahali bir is yapiyoruz cunkii. Salon bulamiyoruz, salon bulsak seyirci
bulamiyoruz. Kendi seyircimizi de giderek sanki kaybetmisiz. O zaman kendi yaramizi
kasimaktan baska bir ise yaramali yaptigimiz sey. Bir tarafta da akan kosan bir sey var,
dinamik bir alan var. Benim oglum, ben 47 yasinda baba oldum, cok gec baba oldum.
Oglumun kurdugu iliski bile bana ¢ok tuhaf geliyor bilgisayarla, dijital dlemle, cep telefonuyla
ya da neyse... Ipadle... Bunu takip etmek zorundayim. Bunun ne oldugunu anlamak
zorundayim ben. Kotti bir 6rnek, bunu vermekten de aslinda hicap duyuyorum ama Bir
Zamanlar Anadolu’da tizerinden konusunca aklima geldi, 180.000 ya da 190.000 civarinda
seyirci buldu Bir Zamanlar Anadolu’da filmi. Cukur dizisindeki bilmem kaginci bolimiin bir
sahnesi, 7,5 milyon kisi tiklamis. Benim kahvedeki bir repligimi 7,5 milyon insan, ziyaret
etmis, yorum yapmis, konusmus. Bir dinamik orada akiyor ve ben buna seyirci kalamam. Bana
bu rol, daha dogrusu senaryo teklif edildiginde, 6ncelikle senaryoyu okuduk, bu bir Godfather
hikayesiydi ama Tiirkiye'ye 6zgii bir Godfather hikadyesiydi. Hepimiz defalarca seyretmedik
mi Godhather'1? Bu aksam koysunlar 6niime ben yine seyrederim Godfather'1 ellinci, altmisinci
kez. Bazi filmler 6yledir. Bana da Marlon Brando’yu oynamam teklif edildi kardesim, ne gtizel
iste! Ben Marlon Brando'nun roliinti oynayacaktim. Bu bir oyuncu icin de istahlandiric1 bir
sey. Senaryo cok giicliiydii ve o seti, oradaki oyunculuk pratigini, kameranin arkasin1 merak
etim. O ulastig kitleden geri dontislerini merak ediyorum. Israrla senaristle konusuyorum,
yapimcilarla konusuyorum. Ben sadece kameranin 6niinde elindeki metni oynay1p ¢ikan bir
oyuncu hi¢ olmadim ki... Orada nasil yer alabilecegimi artyorum. Belki de bizim kendi
sinemamiza dair kendi icinde yer aldigim bugtine kadar beni tasiyan sinemaya dair alternatif
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bir dolasim pesindeyim. Onerecegim seyler olabilir, onlar1 merak ediyorum. Bundan dolay1
da hicbir sey duymuyorum yani, kot bir is yaptigimi hi¢ diistinmedim basindan beri. Cok
sey Ogreniyorum, bu 6grenmenin de devam edecegini diistintiyorum, yani hikdyenin basina
donersek eger, ben o ¢cilegi kopartip yiyorum her seferinde... Asagiya diisecegimi de biliyorum
bir siire sonra, eh aslan da parcalayabilir yani... Bu hep boyleydi zaten.

S.0 : Bu anlatimlarinizda, sanki sizin felsefeye bakisiniz da hayatin igerisinde ve hayati
deneyimlemek tizere gibi goriiniiyor. Sinemanin kendisi de bir deneyim nihayetinde. Hayata
dair deneyimleriniz bir sekilde sizin deyiminizle sinemada kendisini yeniden icat ediyor.
Acikgas1 bu bizim dergimizin yaklasimi ile de son derece ilintili, biz de felsefenin pazaryerinde
dogdugunu, oncelikle pazaryerinin bir diyalojisi olduguna inanmaktayiz. Daha sonra yazil
felsefe ile tekrar gokytiziine ¢ikiyor, kendi kisir ve smirli alaninda {iretim gerceklesiyor ve
sinemayla birlikte 19. Yiizy1l'da da tekrar pazara yonleniyor. Bir deneyim alani inmekte. Sizin
izlediginiz, sizin oynadigmiz ve igerisinde bulundugunuz senaryosunu da yazdigmiz filmler
de pazaryeri ile entelektiielligin en diistince yogun sahasi arasinda gidip gelmekte, deyim
yerindeyse bir rakkas gibi siralanim sergilemekte ve bir dans gerceklestirmekte. Bilmiyorum
daha 6nce diisiindiiniiz mii? Sinema ve felsefe arasinda bir iligski var midir? Varsa nasil bir
iliskidir? Diuistincelerinizi merak ediyorum

E.XK : Bircok sanat dalinin felsefe ile iliskisi var ve belki de birbirini besledigi ve birbirini
dogurdugu, tekrar birbirini icerdigi bir iliski oldugunu distintiyorum. Diyalektik de bir sey
bu. Birbirinin sebebi ve sonucu olabilir anlaminda soyliiyorum biitiin bunlari. Sinema baska
sanat dallarindan ¢ok daha hizli kosuyor. Bence sebebi zamanla olan iliskisi. Baska hig¢bir sanat
dal1- zamani1 bizim hi¢bir zaman sahip olamayacagimiz, sonsuza kadar sahip olamayacagimiz
tek seyi aslinda donduruyor, durduruyor, sahip oluyor. Edebiyat zamana sahip olamiyor,
resim zamana sahip olamiyor. Sadece yeniden, dediginiz gibi, dogayi, sesi, kelimeleri,
hayalleri belki yeniden bize sunuyor. Ama sinema baska bir sey yapiyor, zamani mithtirltyor.
Ve biz kaybettigimiz zamani sinemayla yeniden sahiplenme sansini goriiyor ve bu ytizden ¢ok
kiymet veriyoruz. Bu zaman meselesi, bu anlamda sinemay: farklilastiran ve sinemay:
digerlerinden aywran ¢ok 6énemli bir husus. Uzerinde diisiiniilmeli. Bellek bu yiizden ¢ok
onemli, hafiza ¢ok onemli. Ve sinema, hafizay1 da, bellegi de bize her seferinde zamani
durdurabildigi, miihiirleyebildigi icin sanki bizim onunla hesaplasmamizi ytizlesmemizi her
seferinde defalarca tekrar edebilme hakkimizi da bize sunuyor ve veriyor. Bu ¢ok acayip bir
sey. Bu ytizden, zaten sunu, hani belki de soyle soylemeliyim; bellek, hafiza bu anlamda ¢ok
onemli. Biittin bu hikayeyi stirdiirebilmemiz, icinde yer alabilmemiz igin. Asil giriste bir soru
sormustunuz ama o pazaryeriyle ilgili felsefenin pazaryerinden ¢iktigina dair bir mesele. Ben,
bilgi ve bilgelik meselelerinin tartisilirsa eger bu sorunun da ilham kapilarmin oradan
acilacagimni diistintiyorum. Simdi, annem benim hocamdi. Okuma yazmasi olmayan bir ¢iftci
kadin bu, bir koylii kadin, timmi. Babam da ilkokul mezunuydu sonugta. Ben annemdeki bu,
hi¢bir zaman sahip olamayacagim seyin, anneme nereden gelip yapistigini merak etmisimdir.
Annem onunla nasil hemhal oldu, annem bunu nereden buldu? Annem ona nereden sahip
oldu ve ben niye ona sahip olamiyorum? Universite tahsil ettim, birka¢ okul degistirdim,
master yaptim, doktora egitimim var. Neden ben buna bir tiirlii sahip olamiyorum? Biz nerede
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bu tuhaf iliskiyi, daha dogrusu bu seyi nerede kopardik? Ve annem bunu nereden edindi?
Babaannem de dahil. Babaannem son donemde Alzheimer’'d: kadincagiz ama annem hani
avuclarimin i¢inde son ana kadar hayata dair her zaman sasirtan seyler soylemistir. Buittin
yazilarimmn finalini hemen hemen annemle yapardim ben, rahmetli olmazdan once.
Bitiremezdim yaziy1, annem sdylerdi bana yazimnin nasil bitecegini. Fakat 6yle tuhaf bir sey ki
bu, yaziy1 tekrar ona okudugum zaman ya da okudugunda, karim ona okudugunda annem
“Oglum sen bunlar1 nereden biliyorsun?” derdi. Kendi sahip oldugunun da farkindalig:
yoktu. Halbuki ben ondan dinledim onlari. Ama ben ondan dinlediklerimi yaziya dokerken
bagka bir zanaat kullandigim icin annem onu bilmiyor. Aslinda ilham ve esin kaynaklarimiz
aynt. Benim annemden farkli olan tek tarafim var, ben onlarla diizgiin ctimle kurmay1
biliyorum. Bunu da ustalarimdan o6grendim. Baska hi¢ bir sey yok. Bilgi cografyada,
yerytiziinde, annemde, annelerde, toprakta, orada duruyor zaten bence ve onun adi bilgi degil
bence, bilgelik. Bizim yaptigimiz sey; onu yeniden sunulabilir hale getirmek ama dusttigtimiiz
hata su, bu baska bir alemden biz yeni bir sey kesfetmisiz gibi bir zehaba kapiliyoruz. Iste
biittin sikint1 bu. Akademik yabancilasma denilen sey belki de. O sogukluk, o kibir, belki de
hep oralarda duruyor. Bilgelikte miicehhez olmayan, tamamlanmayan bilgi ¢optiir. Bu kadar
kendimce net bir seye vartyorum ben. Ofkeli bir kelime ama ne yapabilirim ki? Iste sokak
belki bazen bizi bu kendi tuhaf kibrimizle ytizlestiren bir sey ayni zamanda. Hi¢ de 6yle degil
yani bazi seyler. Onlar bazen, bazen degil ¢ogu zaman aslina o tuhaf sakinligin ya da hig bir
sey yokmus gibi goriinen seyin arkasinda ¢ok agir bir bilgeligi, cok agir bir hafizay: tasiyorlar.
Her seferinde dontip onlara bakmaktan baska hicbir caremiz yok. Ctinkii bu kolektif bir biling.
Kayanin, tasin, topragin, suyun da hafizasi var. Olmamasi miimkiin degil. Yani 650 y1l yasamis
bir agag, herhalde benden daha fazla sey biliyordur. O zaman ¢ok o kendimize atfettigimiz 70-
80 yillik omiir kibrinden baska bir sey degil ki! Edebiyata da, sinemanin zamanla olan
iliskisine de bu zaviyeden bakmaya calisiyor. O zaman dedigim gibi o kibrin altinda ezilme
tehlikesinden biraz uzaklasmis oluyorum aslinda. $imdi, annemi aradigim zaman rahmetli
olmadan o6nce, telefonu kaldirirdi kasabada, ¢cevirmeli bir telefon, “Ercan, kuzum sen misin
arayan?”. “Ercan kuzum” diye acardi telefonu, “Ya ana” derdim, “Sen bdyle konusma,
nereden biliyorsun seni aradigimi? Bagkasi arar ay1ip olur” falan deyince, “Yok kuzum senin
telefonunun zili bagka turlti galiyor” derdi. $imdi, biitiin telefonlarin zilinin ayni sesi
¢ikarttigina inandirildigimiz bir cagdayiz. Hikaye bu bence. Aslinda higbirimiz inanmiyoruz.
Ama bence annem hakli. Herkesin telefonunun zili baska tiirlii galar. Annem onu fark etmis,
sesi ayirt edebiliyor. Biz bu sesi niye ayirt edemez olduk diye dustintiyorum ben. Yoksa
annemde bir tuhaflik var atfetmiyorum. Ben annemin hakli oldugunu diistiniiyorum, benim
telefonumun zilinin ayr1 ¢aldigini tahmin ediyorum, sprittial bir sey degil bu annemin o
derinligi, farkindaligi, belki de bu cagin kiymet vermedigi bir sey artik. Belki o farkindalig1
yeniden dontip fark etmeliyiz diye dustintiyorum. Hem annemi andik...

Lale Kabaday:: izninizle Ercan Bey, biraktiginiz yerden devam etmek istiyorum. Bellek
konustuk. Ozellikle kitaplarmizin kaynagida deneyimlerinizden ¢ok fazla yararlaniyorsunuz
ve ben bunlar1 ‘biitiin-parcali imgeler’ olarak adlandirdim. Ve sormak istedigim, hem
okuyucularin hem de filmlerinizde 6zellikle basrol oynadiginmiz Ben O Degilim filminde oldugu
gibi, bir ¢ift karakter olmasma ragmen, her anlamda 6zdeslesebildiginiz o parcali imgelerle
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nasil bulusturdugunuza dair diistinceler. Bazen ebe, babaanne olabiliyor, bazen bir yenge
olabiliyor, bazen bir peri gazozu olabiliyor, bir gazoz sisesine indirgenebiliyor. Ama
okudugum kitaplarinizda karsima cikan sey, zaman biraz 6nce soyledigimiz gibi kaybedilen
bir sey gibi degil de, arada bir basimizi kaldirip ileriye ya da geriye bakabildigimiz, sonra
mecburen oldugumuz yere geri ¢oktiigimiiz bir sey gibi algiliyorum, ¢zellikle edebiyat
eserlerinizde. O ytizden sizin zamanmiz bence kalic1 ve ayn1 zamanda farkli hayatlar1 yasamis
olmamiza ragmen tamamiyla benim de hayatim, ctinkii 6zellikle Peri Gazozu'nda her dykiide
gozlerim doldu ya da agladim. Baba kaybetme korkusu, babanin yoklugu-anneyle kurulan
iliski, evden ¢ikma olgusuyla olan iliski, celimsiz bir ¢cocuk olup gelecegin olup olmamasiyla
kurulan iliski... Bence o ytizden sizin mekanik bir tiretim degil yaptiginiz, tamamiyla sanat
olgusu. Karsidan nasil algilandigimiz: diistintiyorsunuz, ozellikle edebiyat eserlerinizde? Bu
konudaki diistincelerinizi merak ediyorum.

EK : Cok tesekkiir ediyorum. Kendimi disaridan seyrediyor gibi anlattiniz ya, ne kadar,
dedim ya ne gtizel, bana deseler ki Peri Gazozu ile ilgili ne soylersin, bundan daha giizel seyler
soyleyemezdim. Emin olun. Ama c¢ok farkinda olarak baslamadigimi tahmin
edebiliyorsunuzdur. Bazi seyler zamanla ve el yordamiyla oluyor. Sinemadaki oyunculugum
gibi Peri Gazozu da oyle. Edebiyattaki halim o benim. Bana bazen hani nasil film ¢ekmek
istiyorsun falan deyince Peri Gazozu gibi bir film ¢ekmek istiyorum diyorum. Yani kameranin
arkasinda da Peri Gazozu'ndaki reflekslerimle, Peri Gazozu'ndaki haletiruhiyemle yer almak
istiyorum. Ve beni hakikaten biraz daha belki farklilandiracak ya da yolculugumun daha
pozitif olmasini saglayacak olan seyin de bu oldugunu distintiyorum. Peri Gazozu biraz da
babamin vefatiyla, olimiiyle denk gelen bir seydi ve bir yas, bir hesaplasma bir yas
duygusunun yasanmasi siireciydi. Bu yiizden ¢ok yakic1 bazi hikayeleri biliyorum. Ama asil
mesele su sanki; zaman kaybedilen bir sey degil, gecip gitmis bir sey degil. Onu degerli kilan
an1 olmasi. Biz ancak o zaman farkina variyoruz, ani olduktan sonra. Zaman iginde yasanan
her sey, gecmiste yasanan her sey gelip ruhlarimiza yerlesiyor. Ruhlarimiza yerlestigi igin biz
o gercekligi, gortinmez baglarla Tarkovsky’'nin degimiyle stirekli ona baglandigimiz i¢in o
gerceklige, ge¢mis diye bir sey yok o zaman. Aslinda biz zannediyoruz sadece. Bugiiniin
icinde duruyorsa, su an, duruyorsa zaten gegcip gitmis bir sey degil, kaybedilmis bir sey degil.
Simdinin i¢cinde duran bir sey ve gelecege dair kehanetlerde igeriyor sanki. Simdi, imgelerden
daha ¢ok metaforlar1 fark ettim ben. Ciinkii sinemanin da edebiyatin da metaforlarla
yapildigini, hikdyenin metaforlar tizerinden anlatildigini ve ancak boyle tarif edilebildigini
fark ettim, yani pazaryerinde bile salatalik badem yazar, salataligim badem yazar, yani
salatalig1 badem tizerinden tarif eder. Salataligin tazeligini yenilebilirligini salatalik tizerinden
yazmaz pazarcl, badem der buna. Bademden yola ¢ikarak siz salataligin nasil citir citir
oldugunu nasil tazelik hissi verdigini ancak o zaman anlarsmiz ya da hissedersiniz. Aslinda
basit anlamiyla edebiyatta da bunu yapmaya calistiyorum ben. Bir seyi, metaforlari, asil
derdimi metaforlar tizerinden ama yanindan gegip gittigimiz fark etmedigimiz kiymet
vermedigimiz metaforlar tizerinden tarif etmeye calistyorum, anlatmaya calistyorum. Benim
icin miihiir -Peri Gazozundaki hikayelerden biridir biliyorsunuz- siradan bir kage, siradan bir
kagidin tizerine basilmis bir miirekkep degil. Ama baktiginizda miihiir boyle tuhaf bir nesne
aslinda. Ama miihiir ensest ya da taciz edilmis bir cocugun sol bileginin icine basilmus bir
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adliye nisanesidir aslinda. Onu miihiir basarlar bilegine ve size gonderirler. Simdi ben geng
bir hekim olarak bileginin icindeki miihiirle gelen bir cocugun taciz hikayesini dinledigimde
artik bu miihiir benim igin miihiir olmaktan ¢ikiyor. Tam derdim bu benim iste. Ben artik bu
miihiire miihiir olarak bakamiyorum.

LK. :Distinceye doniistiyor.

EXK :Ben miihiire baktigim zaman aklima ya da bilincime o tstistiyor. Bizi bu ¢agmn hasta
ettigi yer buralarda diye duistintiyorum. Bu ¢ag diyor ki, bu miihiir sadece. O kadar diyor
sadece. Bu sadece muhiirdiir. Hay1r, bu sadece bir miihiir degildir. Bu ytizden ge¢gmisimde
cocuklugumda politik deneyimlerimi ilk yasadigim tiniversite yillarimda hayatimdaki bu
tuhaf nesnelerin metaforik anlamda derdimi anlatmaya yol-yordam olusturdugunu gérdiim
ve onlar bilincime tstismeye basladi. Ben cagirdim belki ama ondan sonra kendiliginden
geldiler. Peri Gazozu biraz oyle ¢ikti. Boylece bir turnusol kagidi, hani bir kimyasal deneyin
igerisinde suyun icine bir sey attiginizda ayrisir ya vallahi ben onun icine attigim zaman
anilarin igerisine bir seyi, anilar tuhaf bir sekilde ayrismaya basladilar. Hadi, balik tutmayla
da ilgili yine metaforik bir sey olacak ama her oltayla her balig1 tutamazsiniz. Yani luferin
oltasiyla, palamudun oltasi, caparisi vs. farklidir, yani bir tane istavrit oltas1 atip aksama kadar
bir tane lufer degmedi diyemezsiniz. Anlatabiliyor muyum? Benim metaforlarim da aslinda
anilarin ortasina atilmis uygun balik oltas1 gibi. O olta bastan tercih edilmis, bilingli bir tercih
zaten, metaforik anlamda. Kendi anisin1 kendisi seciyor ve buluyor, yakaliyor yani. Bu ytizden
sinemada da benzeri bir yolculugu stirdirecegimi tahmin ediyorum, en azindan kamera
arkas1 deneyimi yasayacagiz bakalim Temmuz’da. Oyle...

LK. : Ercan Bey, zaman-imge kavrami ve sinema, biraz Deleuzeyen bir yaklasim olarak
sinemay1 olgulardan ve bazen de metaforlardan uzaklastirarak diistinceyle 6zdeslestiriyor.
Biraz once bellekten bahsetmistik ve zamani siz de dikey degil de yatay, zaman zaman
basimiz1 kaldirabilir bir olgu olarak ele alabilecegimizi soylemistik. Son donem Tiirk
Sinemast'ndaki auteur yonetmenlerin zaman olgusuna bakisi konusundaki dustinceniz nedir?
Sizin projenizde zaman basat bir rol oynayacak mi?

E.K. :Biraz 6nceki soruya verdigim cevapla da belki hatirlatma yaparak devam etmeliyim.
Sinemay1 bu kadar giiglii kilan sey de zaten onun zamana miidahale edebilme kudretinde
olmasi. Bir ¢esit mozaik. Zaman mozaigi ve mutlaka Tiirkiye Sinemasi'ndaki, 6zellikle benim
yas kusagimin yonetmenleri 1958-1959 dogumlular, 90’1 yillardan sonra film yapmaya
baslayan sinemacilar, alayli diyebilecegimiz, ustas: olmayan yonetmenlerdir cogu. Kuskusuz
bundan fazlasiyla okuduklarimdan, bu tartismalardan, bu felsefi ¢ikarimlardan fazlasiyla
etkilenmisglerdir ve bunu onlarin sinemasmi mutlaka tanimlamistir, belirlemistir, etkilemistir.
Son donemde Tayfun Pirselimoglu'nun, arkadasim, sinemasindaki dontisiim, arayis bence bu
kaygilarin sonucu. Benim yazdiklarima mutlaka yansiyor zaman meselesi. Ozellikle Peri
Gazozu ve Cin Aynasi, birbirlerinin devamu gibi kitaplar. Kendi deneyimlerimden, kendi
hafizamdan yola c¢ikiyorum ¢ogu zaman yazdiklarimla ilgili. En beslendigim kaynagim o.
Yonetmenlik deneyimi yasayacagim ilk filmim, uzun metrajli filmim, projemde Nasipse Aday:z.
Nasipse Adayiz daha once bir novelle olarak yaymlanmisti. Ben bunu senaryo haline getirdim
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daha sonra ve bir gecelik bir hikdyeye dontistiirdiim senaryoda. Bunu da Temmuz ayinda sete
cikarak cekecegim. Soyle bir seyin pesindeyim, belki Bir Zamanlar Anadolu’da filminin
deneyimini stirdiirecegimi zannediyorum. Biz Bir Zamanlar Anadolu’da filminin mekanlarmi
secerken 1984 yilinda benim gercekten de gorev yaptigim hastaneyi, kendi odami, otopsi
yaptigimiz salonu, o cesedi aradigimiz ¢esmeleri, bizatihi kendi gercek mekanlarinda bulduk
ve yaptik, cektik. Bu cok kiymetli bir sey. Belki de bu kadar gercekgi sahici ve seyirciye gecen
hali bundan kaynaklaniyor diye diistiniiyorum. Bu bizim ¢ogu zaman elimizde de olmayan
bir sey. Yani onun yaraticisi, tireticisi olarak o mekanlarin yeniden bir kez daha 25 yil sonra
benim hayatima bu sefer sinema ve film olarak giriyor olmas1 tam da benim zamanla,
sinemanin zamanla olan iliskisinin arandig1 yerlerdi. Bu garip bir seydi. Bunu bir hikdyemde
yazdim aslinda. Setin bir tarihinde 25 sene 6nce benim sofdrligiimii yapan agabey geldi.
Emekli olmus. Artik 70 yasina gelmis. Kirikkale’ye yerlesmis. Benim orada film cektigimi
duyunca beni ziyaret etmek istemis. Geldi kucaklastik, 6ptistiik falan... Ad1Gazi. Senaryodaki
adi, Arap Ali. Arap Ali'yi oynayan Ahmet Miimtaz Taylan. “Gazi Agabey, yemek yer misin?”
dedim, oturduk sette yemek yiyecegiz. Set yemekleri kalabalik olur. Sag tarafimda Miimtaz
Taylan oturuyordu, sol tarafimda da Gazi Agabey. Ben de hikayenin sahibiyim ve iste onun
senaristlerinden biriyim ve aym1 zamanda oyuncularindan da biriyim. Gazi Agabey
bilmiyordu kendisinin 25 sene 6nceki halini yan taraftaki bu sismanca adamin oynadigini.
Ahmet Miimtaz Taylan da bilmiyordu bu adamin yeniden hayatini bir kez daha icat ettigini.
Bu bana sinemanin muazzam gtictinti, ilham veren halini ve bizim bu diinya ile olan iliskimize
dair de bir firsat kapisi agtigini gosteriyor. Bunlar beni ¢ok etkiliyor sinemada. Nasipse Adayiz’1
da 2000'1i yillarda bir belediye baskani aday1 olmak tizerinden kurdum. Senaryosunu &yle
yazdim. Oradaki adam benim demeyecegim ama hikayedeki adam, ilhami benim basimdan
gecenler. Elbette kurmaca. Biitiin senaryolar kurmaca ama gercege yaslanan gercekten
beslenen ve ondan ilham alan bir kurmaca. Baska ne olabilir ki? Insan yasadiklarindan baska
neyi uydurabilir, bulup c¢ikartabilir? Yasadiklari, gordiikleri, duyduklar1 kendisinin
zannettikleri tizerinden yapabilir. Ben 2000li yillardaki diigtin salonunu istedim ve Temmuz
aymim on gilintinii o diigiin salonunun parasmi vererek kapattik biz. Bir baska yeri
diistinmedim. O salonu istedim, o koridoru istedim. Yani bunu bir sinemasal takint1 halinde
de soylemiyorum ama belgeselle kurmacanin bir yerde, bir momentte, bulusabilecegine ve
bulusmasi gerektigine dair bir inancim var benim. Yani bu gerceklikle, gercekligin yeniden
icat edilmesi arasinda bir cizgi var ve biz o ¢izginin etrafinda geziyoruz her seferinde.
Tarkovsky’nin ideal sinema tarifi, ideal film tarifi bir adamin dogumdan ¢liimiine kadar biitiin
hayatini filme ¢ekmek ve oradan bir buguk saatlik bir kurmacayla ideal bir film yapmaktir der,
ideal filmi tarif ederken. Kiyartistemi, Tahran sokaklarinda cebinde duigmesi agik teyple
geziyor. Hayatin seslerini toplamaya calisiyor. “Onlar1 dinledigim zaman hi¢ bir zaman o
miitkemmellige ulasamayacagimizi gortiyorum, anliyorum” der. Bu yiizden, sorunuzun
cevabi sanki buralarda geziniyor. Zaman, ge¢mis, ruhumuza yerlesen halleri ve bunlar1 bizim
yeniden bir kez daha ortaya ¢ikartma sunma ¢abamiz ve sinemanin buna vesile olmasi.

LK. :Ohalde oyunculugunuzu besleyenlerin tiim yasam, bellek, anilar, sosyoloji, edebiyat,
doktor olmanizin bedenle kurulan iliskisi belki, bazen romanlarimizda o bedenin giydirilisi,
babanizin son derece sik giyinmesi gibi, bazen atesin 6ntindeki bir yengenin beden-ates iliskisi
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ile karsimiza ¢ikmasi, biraz 6nce bahsettiginiz gibi miihtir-beden iliskisinde olmasi. Bunlarm
hepsi oyunculugunuzu etkiliyor, tipki Yilmaz Giiney’in pursantaj memuru olarak ise baslayip
ozellikle ilk donem sinemasinda nerede kimin alkisladigini, nerede perdeye herhangi bir sey
firlatildigin1  fark edip sinemayla ilgili genel fikrinin olusmas: gibi. Bu noktada
soyleyebileceginiz son, oyunculuga katkida bulunan seyler olabilir mi?

EK. : Oyunculuk egitimi almadim, oyunculuk egitimi almadigim igin rol yapmay1
bilmiyorum. Rol yapmay1 bilmemek, meger aslinda kamera ontinde bir avantajmis. Belki
tiyatro i¢in s6z konusu bile olmaz benim tarzim. Beceremeyecegim asikéar, bir sahnede kendi
kendini yoneterek 1,5-2 saat performans gostermek. Ama kameranin ¢niinde bir yénetmene
emanet etmekten baska higbir ¢ikar yolunun olmadigini, her seyimle, ona kendimi, anilarima,
bildigim, hissettigim her seyi basimdan gegenleri, btitiin hikdyemi, o kahramanin mizacinda,
canlandirdigim, oynadigim kahramanin mizacina yerlestirerek, yonetmene onu sunmak,
onun icinden yonetmenin beni yonetmesine miisaade etmek, ona giivenmek, emanet etmek,
baska bir sey degil aslinda kamera 6nti oyunculugu. Ciinkii enstriimanlardan birisiniz ve sizi
yoneten biri var orada. Bu ytizden, yazarlarin bir editor ihtiyaci gibidir, editore emanet
etmeleri gibidir aslinda oyuncunun yonetmene kendini emanet etmesi. Tiyatro oyuncusu
sahnede kendini emanet ediyor, kendini. Durduramayacagi bir akis var ¢iinkii orada. Bizde
oyle degil. Yonetmen “Kestik” diyor, bir daha istiyor. Tekrar bir daha istiyor. Istedigi neyse,
filmin ruhuna yarayabilecegi, ruhundan ayr1 diismeyecek bir oyunculugu senden alincaya
kadar ugrasiyor. Bu ytiizden aramizdaki iliski ¢ok kritik bir iliski, yonetmenle oyuncu
arasindaki iliski. Bertolucci diyor ki, Marcello Mastroianni'ye, istedigi bir giiliis var, o giiltisii
bir ttirlt vermiyor, o giilme hosuna gitmiyor. Diyor ki; “Diin aksam otelde yemek yerken, set
yemegini, garsondan bir sey istedin, o da sana bir sey sdyledi ve sen garsona gtildiin, ben
izliyordum seni. O giiliisti istiyorum!” diyor. $Simdi, Mastroianni'nin aksam, bir gece 6nceki
aksam garsona baska bir sebeple yonelttigi gtiltis bicimi niye ertesi giin Bertolucci'nin istedigi
sahnedeki plandaki giiltise denk geliyor? Demek ki burada hakim olan mesele filmin ruhu ve
yonetmenin hayali, yonetmenin diisti. O ylizden oyuncu yonetmenin diistine hizmet etmekle
miikellef. Bastan bu emaneti bir teslim ederseniz, kendinizi yonetmekten bir vazgecerseniz,
kamera ontinde sinemanin filmin dogru bir pargasi olursunuz. Kétii film icinde iyi oyunculuk
olmaz. Kottt oyunculuk belki iyi filmin icinde tahammiil edilebilir ama ben iyi oynadim, film
kotiiydii demek kimseyi kurtarmaz, ¢ok ayip bir seydir zaten. Bu ytizden oyuncu yerini ve
yurdunu iyi bilmeli kamera 6niinde ve kendi yolculugunu kendi hayati deneyimlerini, o giine
kadar kendisini var eden neyi varsa onu hasr etmekten cekinmemeli. Ben normalde kendi
hayatimda tamam rahat konusurum muhabbeti severim falan ama vallahi utangag bir adamim
yani. O kadar kolay her seyi de paylasamam yani. Cekinirim, korkarim, utanmaktan yani
hicap duyarim falan... Ama kamera ¢niinde yonetmenin diinyasina hizmet etmekten baska
hicbir sey olmadigina inaniyorum. Ovyunculuga boyle bakiyorum. Yani Kabuki
Tiyatrosu'ndaki oyunculuk gibi. En 6n sirada kendisini seyretmeyi becerebiliyorsa bir oyuncu,
sahnede kendisini seyretmeyi becerebiliyorsa iyi oyuncudur Kabuki'de. Ben de kendimi
kamera oniinde sanki disaridan birisi seyrediyormus gibi bir duyguyla oynamaya
calistyorum. Bu ytizden kendi gercek hayatimdan baska beslenecegim, deneyimlerimden,
okuduklarimdan, duyduklarimdan, gordiiklerimden, hekim hikayelerimden, tasra
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hikayelerinden, hala stirmekte olan hikdyelerimden baska bir seyim yok. Ne derler, kaynagim
yok. Oralardan besleniyorum, oyunculuga da 6yle bakiyorum. Bu ytizden biraz belki de
kamera onii oyunculugunu tiyatro oyunculugundan ayirt ederek baslamak gerektigini
diistintiyorum.

S.0 :lzninizle ben bir soru sormak istiyorum. Bugiin Kadir Has Universitesi'nde Sinema
Konferans1 var ve konusu Yesilcam. Yesilcam tzerine degisik goriisler bulunuyor,
elestirmenler arasinda, sanatgilar arasinda. Bazilar1 romantik ve nostaljik bakisla Yesilcam':
olumlarken kosulsuz, digerleri Yesilcam’t tamamiyla gormezden gelmekte, belki yerin dibine
indirmekte. Bu gortsler ortasinda sizin Yesilcam’a bakisinizi merak ediyorum agikgas.
Yesilcam Sinemas1 hakkinda neler diistintiyorsunuz?

EXK :Yesilcam ¢ok kiymetli bir hafiza. Ben boyle bakiyorum, ¢tinkii benim sinema tutkum,
sinemayla iliskimin sebeplerinden birisi. Avanos kapali sinemasina ilk gidip seyrettigim
siyah-beyaz filme benziyor. Bir baska diinya, zaman meselesini iyi kotii oradaki filmler
tizerinden kurdum baslattim. Bu ¢ok 6nemli, kiymetli. Biraz 6nce sohbette ¢ok kisa bahsettim,
1880°'lti yillarin sonunda eger sinema sanatinin hizini, hizlandigini gérmeye basladigini
dustintirsek, Tiirkiye'nin de 1900’1 yillarin basinda zaten Osmanli’nin son dénemiyle birlikte
sinemayla tanisikligini diistinebiliriz. Manaki Kardeslerin cektigi ilk belgeselle baslatabiliriz
bunu. Bu kadar erken tanismis olmamiza ragmen, niye daha verimli bir mesafe alamadik diye
en fazla yakinabilirim. Ama Muhsin Ertugrul’un da Eisenstein’in asistan1 olmaya kalkismasi,
gidip onun yaninda uzunca bir siire kalip sinemay1 6grenmeye calisip geri gelmesi ve bunun
pratigini de hayata gecirmeye calismasi da son derece kiymetlidir. 1900, el yordamiyla
gidilmis, ilk senaryo, ilk oyunculuklar, mutlaka hepsi tiyatrodan beslenmis. Tiyatronun bu
ytizden seyi hep, ne derler, golgesi hep sinemanin tizerinde olmus. Olumlu ya da olumsuz.
Tuirkiye ne yasamissa, bu sinemasina da bir sekilde sirayet etmis. Yani yasadigimiz ¢agm,
yasadigimiz cografyanin, her anlamda, hem kiilttirel, hem politik, hem sosyal, hem ekonomik
anlamda biitiin etkilerini kendi hayatimizda nasil yasiyor gortiyorsak, sinemamizda da
gormiisiiz, yasamisiz. Yani 60’11 yillardaki Metin Erksan’in, “Her mahallede bir milyoner
yaratma” ctimlesinden yola ¢ikarak film ¢ekmesi bunun en giizel 6rnegi degil mi? Topragin,
suyun, kadmm miilkiyeti tizerine Kuyu'yu, Yilanlarin Octi’'nii, Susuz Yaz'1 cekmesi, bizatihi bu
hayattan beslendigi anlamina gelmez mi? Liitfi Bey'in -Liitfi Akad- keza... Arkasindan 60’11
yillarin belki de gorece demokratik habitatinin besi yerinin Yilmaz Giiney gibi bir ismin éntnt
acmasi, Umut filmiyle bizi, 70’li yillarin hemen basinda karsilastirmasi, bu tilkeden azade, bu
tilkede yasananlardan fakli bir seyin de basimiza gelmeyecegini gosteriyor bir yaniyla. Bunun
farkinda olmamizi ve bunu bilerek hareket etmemiz gerektigini diistintiyorum. 80 darbesi,
sadece bir fasist askeri darbe olmasmin disinda, olmasiyla birlikte bircok insanimizin
olimdiine, stirgtiniine, yok edilmesine faili mechulleriyle birlikte sebep olmus ama bir yaniyla
da bu tilkenin entelekttiel birikimini yok eden, aklin1 alan da bir darbedir. O ytizden 80°li
yillardan sonraki stirecin ¢ok daha agwr, cok daha acimasiz, cok daha kisir oldugunu
dustinmiistimdiir hep. 90’11 yillar belki de Yesilcam'in artik, belki de 76’dan sonra 77’den sonra
savas kosullarinin bildigimiz Yesilcam seyircisini de, Yesilcam algismi da tiikettigini, yok
ettigini, kendisini o seks avanttir filmlere terk ederek zaten ipini ¢ektigini duistintiyorum ben.
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Ondan sonraki stire¢ bir Yesilcam stireci degildi bence. 90'l1 yillar, bizim yas kusagmimn
insanlarinin daha ¢ok Avrupa Sinemasi’ndan, auteur sinemadan belki de, Fransiz
Sinemasi'ndan etkilenerek yazdiklar: senaryolardan yola ¢ikarak yaptiklar: filmlerle gelisti ve
sonrasinda bence ¢ok daha verimli, cok daha zengin ¢ok daha tiretken bir yolculuga da
kavustu diye diistiniiyorum. Onun bir pargasi oldugumuzu diistiniiyorum ben hala. Uzerine
belki cok sey soylenebilir ama 60’1 yillarin, bir parantez acarak belki de kapatmak isterim
bunu, 60'l1 yillarin dergilerini vermisti bana Metin Erksan. Yeni Sinema Dergisi. O zamanlar
Sinematek hareketi var, Onat Bey’in, Onat Kutlar'm basimni cektigi. Bir de Yeni Sinemaci diye
tarif edebilecegimiz, Halit Refig, Metin Agabey -Metin Erksan- vs. Birbirleriyle nasil agir bir
tartisma yasamuslar, biliyor musunuz? Yani o konusmalara, o coskuya, o heyecana
baktigiizda “Ya bu adamlarin biitiin diinyalar1 sinemaymis” dedirten bir ciddiyetleri vardi o
dergideki makalelerde, tartismalarda. Kullandiklar1 tislup bazen ¢ok sert olsa da, onlarin
sinemay1 nasil ciddiye aldiklarmi, nasil hayatlarinin orta yerine koyduklarmi gosteren
makaleler, tartismalardi ve o ytizden Erksan’mn, Halit Bey’in, Liitfi Akad'in, Memduh Un’iin,
Atif Bey'in, hepsinin de sinemamaiz igin vazgecilmez seyler tirettiklerini ve ¢ok kalic1 bigimde
yerlerini aldiklarin diistintiyorum.

S.0  :Peki bundan sonraki projeleriniz acaba nedir? Bunu bizimle paylasma imkaniniz var
mi1?

E.K. : Sinema hep hayatimda olacak. Kitap da tabii ki yazmak istiyorum. Her y1l en azindan
bir kitabim ¢iksin istiyorum. Bu sene Evvel Zaman'in yeni baskisi ¢iktt. Ama 2018 bununla
kalmayacak, 2018 Ekim-Kasim ayimda insallah Iletisim Yayinlari'ndan bir Metin Erksan kitab1
bitmek tizere, o ¢ikacak. Ve Temmuz ayinda kamera arkasinda olacagim bir uzun metrajli icin.
Yakin zamanda bir belgesel cekmistim, o yonetmenlik koltuguna beni belgeselci olarak
oturttu, ne yapalim, iyi de oldu ¢ok siki bir antrenman oldu benim igin. Icime sinen bir calisma
oldu. Temmuz'da da ilk uzun metrajlimiz1 cekecegiz, biliyorsunuz 5-6 hafta stirecek,
arkasindan post-prodiiksiyon... Yazmaya, cekmeye, cagirdik¢a siz, konusmaya devam
edecegim.

L.K. :Son olarak Sinefilozofi dergimiz hakkinda diistincelerinizi alabilir miyiz?

EK : Efendim, ¢ok kiymetli isler yapiyorsunuz. Siirekli bellek ve hafiza laflar1 eden
birisiyim ama ayn seyleri soyleyecegim. Yazmaktan daha c¢ok konusmayr seven bir
cografyanin ¢ocuguyuz ya, yazanlari falan gordugiim zaman kucaklamak istiyorum. Benim
icin siz de Oylesiniz. Bu dergi de bu isleri yerine getiren ¢cok kiymetli bir calisma, yolunuz acik
olsun.
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Interview with Ercan Kesal*

Serdar Oztiirk (S.0.): Welcome, Mr. Ercan. We are in the Studios of Radio-Television and
Cinema Department of Kadir Has University to conduct an interview with Mr. Ercan Kesal for
our magazine Sinefilozofi's June issue. We are together on a nice May morning. May I start
with my first question? Philosopher Alain Badiou indicates that cinema is a composition with
lots of elements like colour, camera movement, camera angle, acting, and montage. Your
relations with art or your perspective on life looks as a composition. It seems as if you correlate
between irrelevant elements.

Ercan Kesal's relation with life is like a cinematic composition; what is your opinion on this?

Ercan Kesal (E.K.): Yes... Lutfi Akad drew parallels between film-making and cooking. He
says that the way how you mix ingredients and its order is important. As you know, he was a
good filmmaker, and interestingly somehow - just as many good filmmakers in the 1960s - he
didn’t come out from the movie sets and had no instructors to teach him. In that period, people

* This interview was conducted on 03.05.2018 at Kadir Has University. You can access the video of the
interview from the link below.
https:/ /www.youtube.com/watch?v=QVKF4v4dyWmc

Translated by Bariskan Unal, proofread by Rufat Karimzade and Ozer Ozkantar.
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like him found themselves in brutal film procedures, so that they had to learn many things.
But still, they seemed succeeding to keep as quoted “clean.”

Years later after reading Cahiers du Cinéma's early editions, Akad said, “Oh, the French
already knew everything about it!” and added, fortunately, I hadn’t read them in my
early times”. So, he means that the requirement of discovering, learning and conducting a lot
of things in life and cinema or through hands-on experience on film sets open much more
different, strong and long-lasting inspiration doors. Since we started from Mr. Liitfi, maybe I
have to finish this topic by giving one more example from him. Before starting preparations
for a new movie, he sits on a diet for six months by abstaining himself from any movies he can
watch and any screenplay he can read. He totally focuses on his own film process. I said it
because his comparison of cooking and movie making is really interesting. Whatever we do,
as an actor/actress, or screenwriter, or may be a doctor, or family man, after all, all of
these are nothing more than milestones we met during our efforts on the way of our existence.
From tomorrow on, I may stop acting or have no film scripts in my life, but it never stops my
efforts on meaning, concerns and sorrow regarding my relation with life. From tomorrow on,
I may stop acting or have no film scripts in my life but it will never end the worries and sorrow
regarding my relation with the life and it will never stop my efforts on a search for the
meaning. And in my relationship with the world cinema is a highly precious “instructor”
whichI noticed early, but got involved lately.Ican find many answers to my
questions through cinema and I am very satisfied with it. For this reason, if we go back to
cooking and film-making comparison, my utter concern, and efforts are to add ingredients in
a correct order and time without burning it. This is all I try to do. Of course, finally, I like
to add my own flavour to it. That is probably what is called “style.”

S.0. :Speaking of cooking reminded me of Antonio Gramsci's saying: “Well, everybody can
fry an egg but it does not make everybody chefs”. Maybe what he wants to emphasize is the
differences between professionalization and amateur spirit. By touching to this issue in his
book Representation of Intellectual, Edward Said points out that full professionalization never
means a contribution to an intellectualism. And he underscores the value and importance of
creating the amateur spirit. I can see an amateur enthusiasm inside you. This amateur
enthusiasm may be advancing and diversifying your cooking art on affirming the life, as you
just mentioned. I get an impression that you keep that amateur enthusiasm. In other words,
you as Ercan Kesal, have you ever thought whether you have the amateur spirit in you, in
your subconscious?

E.K. :You are right. Sometimes you can truly understand what has happened to you once
you encounter with something that strikes you. When you are young, that is unlikely. It is the
advantage of aging. Due to this, my hunger for the life is an effort to find answers to my raison
d'étre, to a never-ending odd sorrow in my heart. I have recently read Abbas Kiarostami’s
book. It is an Iranian fairy tale where a man encounters with lion. The man tries to escape and
obviously lion starts to chase him. If he is caught, of course the lion will eat him. While
running, the man comes to a verge of a cliff. He has two choices. If he jumps over the cliff, he
dies and if he went back, the lion would eat him. After deciding to jump, he finds a tree branch



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

to hold at the edge of the cliff. He relieved and said, "Oh! I'm saved". But, the angry lion was
still waiting at the edge. That moment he noticed the branch was about to break in because
some two rodents were chewing it. Then, he saw wild strawberries and blackberries nearby.
He reached out, picked and ate strawberries.

I believe that we swing between a risk of falling and a fear of being brutally killed by a
lion in life. So, my brother, we should eat those strawberries, instead of holding on to the
sorrow of life until death! Kiarostami concluded this story by saying "earth's lifespan is longer
than your fate". In connection with this conclusion, I guess the story reflects the dilemma of
existence and nothingness as well. We usually alternate between two opposite sides of having
extreme self-esteem and of not giving any esteem to ourselves. I'm looking for something apart
from these two approaches. Because I believe I am so worthy, but at the same time, I am aware
of the fact that the earth was here before me; and will be here even after me. So, I should
deserve to live in this world and try filling it. Besides, I should deserve the death when the
time comes. That means I prefer to be free from the sick belief that imposed us that the
postmodern era changes nothing and that we are worthless. I can be so beneficial and precious,
and I am a part of this world. However, my brother, since the earth has been here long before
me and has created and consumed many civilizations many times, I know this will occur after
me, too.

Actually, it is meaningless to give myself so much credit. I want to fill the space
between life and death with a big joy. Maybe that means to be an amateur. I can do this
sometimes by writing texts, sometimes by witnessing or recreating one's life in front of or
behind the camera. In the end, I realized that cinema is nothing more than a recreation of the
facts and life.

I know I am belabouring the point but let me elaborate on this. We went to a village
where I did my compulsory service in 1984 to shoot the movie Once Upon a Time in Anatolia in
2009, 25 years later. The story in my book Evvel Zaman is a little bit like this. We went to a town
rather than a village. 25 years ago, there was a small village clinic where I worked. What I want
to say is that 25 years ago, during 2-3 years by spending lots of money and putting huge efforts
for the film 70-80-person team tried to portray the events which I witnessed in one night. We
recreated that night and what I learned from this film experience is that we cannot live any
moment in the same way again. Time is so precious, special, and treasured, moments are so
significant.

That is to say, my corpse search journey whenlwas a young man, 23-
24 years old physician, expressed itself in the cinema after 25 years so worthwhile that BBC
named it as one of the 100 films in the 21th century. The question is why a young man's rural
experience has become as one of the important movies recognized by the world-
known cinema “authers”. It is something that we can talk on, even as a main topic. Why is
English, French, Italian interested in an autopsy story happened in some Keskin State Hospital
somewhere in Turkey? So it means that we all have something in common regarding to the
problems, sorrows and fates of human beings. As if we are all around the earth's dining table,
and we pursue the same questions, the same sentences for thousands of years.
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S.0. :Your life view has led you to create different artworks. Once Upon a Time in Anatolia is
one of them. You play in TV series such as The Pit, as well. These TV series are also one of the
most important art genres that develop anorganicbond between you and the
masses. TV series are in one side and on the other side are films that lead to deep
thinking. Does Ercan Kesal see himself as the organic intellectual, who can carry the classes to
a high level, regarding to the Gramsci’s description on the organicand the
traditional intellectual? Could you mind open your world to us as an intellectual?

E.K. :Of course. A couple of days ago, I attended a radio program at A¢tk Radio to talk on
the movie Two Days, One Night of Dardenne Brothers with Mr. Jack. In the film, the protagonist
Sandra has a risk of losing her job. She tries to convince her colleagues until the movie ends. If
the colleagues agreed on giving up from 1,000 Euro, it would increase her chance to get back
to the job. When I watched the movie again, I have seen that the evil act is not only about doing
harm. Doing nothing does not differ from evil. There is no other sentence more selfish than “I
do no harm to people” which is reserved, colder and encapsulating the greatest darkness
underneath. Actually, good people do evil many times by not stirring a finger against
wrongdoings. I believe that the worst act in this world is to stay silent. In other words, isolating
yourself and always keeping a distance and border with the world mean you are becoming a
part of evil. So, we haveno chance than being altruistic for goodness. Avoiding harm,
objecting to it or criticizing it is not enough. Instead, I should be there in a favour of those who
oppressed and be altruistic. In fact, we cannot be indifferent or alien to any part of life. It is not
a political act. If there is a wrongdoing somewhere and I am also there, I am responsible for it
my brother. At least, unless I go beyond that and take any steps to change it.

There are two main approaches in the cinema. One is the mainstream cinema; the other
one is Arthouse cinema, which we have involved in. The Arthouse is a film genre and place
where we feel better and believe as more lasting, and where the philosophy of cinema finds a
life. But the Arthouse comes to a point where we cannot make movies gradually due to the
fact that itis an expensive job. It is hard to find money and a movie theatre. Even if
we overcome these problems, there are no audience of this genre. I think we have been losing
our audience. In this case, what we are doing should serve more than just stretching our
wounds.

Besides, we witness another movement, a dynamic field. I became a father late, at the
age of 47. My son’s relation to computers, digital world, cell phone or others seems strange to
me but I should follow and understand it. It will be a bad example; 'm an in a bit of shame
to share this, however it came to my mind when we spoke of Ones Upon a Time in Anatolia. Just
180-190 thousand audiences watched the movie, however one scene in an episode of The Pit
clicked on by 7,5 million audiences. One of my lines in a coffee-house in that TV series got 7,5
million watches, lots of comments and people discussed on it. There is a leaning in that
direction and I cannot be just a mere spectator.

When they offered me the role at The Pit, I first read the script. It was a story of Godfather
in which has characteristics of Turkey. We all watched Godfather many times, right? If it screens
on TV this evening, I can watch it again without a second thought, even it means watching the



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

film 50th or 60th times. Some films have this effect on you. Anyway, in that scenario, they
offered me to play the similar/exact role Marlon Brando played in Godfather. My brother what
delight! What an appetite for an actor! The script was so powerful. I am wondered to see the
film set, behind the scene and the acting performances there. I am always curious to get
feedback from the audience. I talk with scenarists and producers persistently because I am
never a kind of an actor who only plays the role and leaves the sets. I always seek a way to
involve in it. Maybe, I am in search of an alternative in our cinema. I wonder whether I may
offer new things. For this reason, since from the beginning, I have never considered that I do
a bad job. I have learned many things, and it will continue. If we turn back to the Iranian fairy
tale, I grab and eat those wild strawberries every time. I am aware that I will fall after a while
or lion will brutally kill me, but it has always been that way.

S.O. :When listening to your expressions, it looks like your view on philosophy is based on
experiencing the life. After all, cinema also is an experience. As you told before somehow your
experience of life reinvents itself with in the cinema. Frankly, this view is highly related to our
magazine’s approach. We believe philosophy was born in the “bazaar” -marketplace. Then, it
ascended to the sky by written philosophy, generated ideas in a vicious circle in limited space
and once again turned its face to “bazaar” within the cinema in 19th century. Movies, which
you played, or wrote their scripts or you watched, swinging between the marketplace -
“bazaar” and the most intense thinking areas of intellectualism. I mean they dance like a
dancer. Have you ever thought this way? Do you think there is a correlation between cinema
and philosophy? If there is, what kind of relation do they have? I wonder your opinion on this
issue.

E. K. :Many art fields have relations with philosophy. I think they nourish from each other
and then incorporate to each other. This is also something dialectical. I mean there is a cause-
effect relation among them. From my perspective, cinema is up front than the other art fields
because of its connections with time. None of other art fields is able to hold froze and own the
only thing we can never possess-time. Literature, painting cannot possess the time, they can
only, as you said, imitate the nature, voice, words, and dreams. On the contrary, cinema does
a different thing; it seals the time. And we get a chance to own the time, which we had already
lost in life via cinema. For this reason, we highly value the cinema. This is very important
characteristic of cinema - the matter of possessing time distinct cinema from other art forms.
We need to ponder on this. That is why memory is so important. By withholding and sealing
the time, cinema seems to give us the privilege to repeat, face and settle with it again and every
time. This is really strange. And, memory is so crucial to continue this whole story, and to be
part of it.

You asked about the born of philosophy in the bazaar at the beginning. If we discuss
the knowledge and wisdom, I guess it may open new inspiration doors on this question as
well. My tutor was my mother. She was an illiterate farmer in a small village. My father
graduated from primary school. I always wonder how my mom got such knowledge, wisdom
that I have never had. How and where did she get it? Why am I absent from it? I graduated
from the college, changed couple of colleges, finished the master and Ph.D., but yet I do not



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

have it somehow? Where did we cut this strange connection? And how did my mom get it?
So, did my grandma. My grandma had Alzheimer in her last days, but my mother always
surprised us with her words about life. She held these words in her palms until her last
moment and used it whenever needed.

Before she passed away, I finished my whole writings almost with my mother’s
support. Whenever I couldn't complete my writings, she was telling me how I should finish it.
Interestingly, every time my wife or I read my writings to her, she said, “My son, how do you
know all about them?” She was not aware that all of my writings are about what I heard from
her. I only used different methods while writing them down. We both had the same inspiration
sources. The only difference I have apart from my mom is to know how to set up proper
sentences. I have learned it from my tutors. There is nothing more. Knowledge comes from
mothers, the earth and geography, lands we live. And actually, I should name it as wisdom,
not knowledge. What we do is a reproduction of it and mistakenly we are under the
assumption that we discover something new from another universe. That is the question. This
can be called “academic alienation.” That coldness, arrogance may be always stay there. An
incomplete, unsophisticated knowledge is garbage for wisdom. I know this is a sharp and
angry claim, but I believe it. Maybe, the street is something that leads us to confront with our
strange arrogance. Streets often carry a good deal of heavy memory and wisdom behind the
scene of that bizarre tranquillity or behind a surface which looks like nothing is going on. We
have no choice other than turn back and look at them every time; because this is a collective
consciousness. A stone, rock, soil, water has a memory. There is no question on this. A 650-
year-old tree has more knowledge than me. Then, a 70-80-year life we attribute to ourselves is
nothing more than being arrogant. I try to look at the time-cinema and time-literature relation
from this perspective. With this, I can escape from the risk of being surrendered by arrogance.

Whenever I called my mom, almost every time she was answering her dial phone and
saying my name like “Ercan, my sweet are you calling?” I was warning her that she should
not answer the phone call like that because it can be someone else. But she always responded
by saying “I know when you call, it rings differently.” We live in an era that we are convinced
on that every phone rings the same. For me the story is this. My mom was not odd; she was
right; the phone rings differently for each call. She realized that fact, and spots the differences,
even if none of us believes this fact in this era. Why don’t we do it? What keeps us away from
this fact? This isn't about being spiritual; it is about her awareness, deepness that this era gives
us no value. We should regain that awareness.

Lale Kabaday1 (L.K.): I would like to continue talking about memory. You make use of your
experiences a lot as sources, especially for your books. I named this as “whole-fragmented
images.” I would like to ask how you meet with whole-fragmented images, and how you
identify with them in every way, even though both in your films and books, there are dual-
characters like in I am not Him that you played. They sometimes can be a midwife,
grandmother, aunt, or a Peri Gazozu (Fairy Soda). What I get from your book is that as you
said before, you consider time as something to what we turn our head, look backwards-
forwards and collapse back into the present again, and not something we lost. Therefore, time
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in your description is lasting, and although we live in different lives, it seems like my life, as
well. Because when I watched Peri Gazozu, I cried. Connections with fear of losing his dad,
lack of father, relationship with mother and its connection with leaving home and a feeble
child not knowing whether there is any future or not. Due to these reasons, your work is not
a mechanic production; it is full of art. How do you see yourself from outside, especially in
your works in the literature?

E. K. :Itis so beautiful to see myself from your description and perspective. If they asked
my opinion on Peri Gazozu, I couldn't explain it more beautiful than you. Believe me. I didn’t
start it with high awareness, as you can guess. You learn something through time or on the
way. This is valid for my film acting, as well as for my works in literature and for Peri Gazozu.
When they asked me what kind of movie I would like to shoot, I say movie like Peri Gazozu. 1
would like to be behind the camera with the same reflex, mood and state of mind I had when
we shot Peri Gazozu. I believe these can lead my journey and me further in a positive way. Peri
Gazozu coincided with my dad's demise. It was a time I was mourning for my dad and
reckoning. The book has some gut-wrenching stories, I know.

But the main issue is that time is not something that is lost, gone or passes by. What
makes it precious is the memory. However, we realize it after it passed, and became a
memory. Everything happening through the time, or happened in the past, comes and settles
in our souls. Since those facts settle in our souls, we always connect with them by invisible
bonds, as Tarkovsky said, so, actually there is no past; we only assume it. If they stay in the
present, they are not lost or passed by. It is something that stays at present and has prophecies
for the future as well.

Now I have realized the importance of using metaphors more than images because
cinema and literature tell stories through using metaphors and that is the only way to do it.
Remember the “bazaar”; sellers describe a freshness of cucumber through an almond by
writing “almond cucumber” on the counter. Once you read, you don’t question why words
“almond” and “cucumber” are together. You immediately get the sense of cucumber’s
freshness. I try doing the same in a basic way in the literature. I try depicting issues with the
metaphors that we have never noticed or valued while passing by.

The seal which is one of the stories in Peri Gazozu, is not an ordinary stamp or ink
imprinted on the paper. But when you look at it, it just looks like a strange object. It is on the
other hand a courthouse mark on a left arm of a child who was raped or forced to incest. They
(the courthouse) seal children’s arm and send them back to you. While I was a young doctor I
was examining the children, who had the seal on their arm and was listening to their stories.
From that moment the seal has not been just a seal for me. I cannot look at it the same way
anymore, it started representing something else. Whenever I see a seal, those meanings come
to my mind.

L.K. :Itbecame a notion.

E. K. :Ithink the point where this era makes us sick is here. This era claims, “It is just a seal,
that’s all”. No, in fact, it is not. That’s why these strange things were helping me to express my
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thoughts with the context of metaphor in my childhood when I was having my first political
experiences. And they started to make a certain way to my consciousness, streaming
into my mind. So, somehow Peri Gazozu turned out this way.

My thoughts are like the litmus paper. After throwing memories into my memory pool,
they decompose. It will be metaphoric, but let's explain it with fishing. You cannot catch all
kind of fishes with the same fishing line. My metaphors are like a proper fishing rod thrown
into my memory pool. That fishing rod, in a metaphoric way, was chosen consciously from
the start. It catches its own reminiscences in the memory pool. I presume I will pursue similar
journey in cinema, at least I will have behind-the-camera experience in July.

L. K. :Mr. Ercan, time-image concept and cinema, as the Deleuzian approach, identifies
cinema with thought by estranging it from metaphors and phenomenon. We talked about the
memory shortly before and mentioned that you consider the time as horizontal, not vertical,
phenomena which sometimes may lift our heads up. What is your opinion about the view of
“auteur” directors on time phenomena in Turkish cinema? Will time be a dominant part of
your project?

E. K. :Imay connect it with the question you asked before. After all, what makes cinema so
powerful is the ability of intervening time. Directors in my generation in Turkish cinema were
born in 1958-1959, and many of those who start filming after the 1990s were the ones who had
no tutors to lead them, like “lay scholars”. They were self-taught directors. For this reason, no
doubt they read, researched a lot and they were influenced immensely by these philosophical
approaches. Certainly, these approaches have affected and shaped their cinema. I think in the
recent period, the search and transformation we see in Tayfun Pirselimoglu’s cinema is a result
of these concerns.

The time issue certainly affects my writings, as well. Peri Gazozu and Cin Aynasi are the
main examples. I head out from my experiences, my memories. They are my main and primary
sources. The first feature film I will experience as a director will be Nasipse Adayiz. It had
published as a novella first. And then, I worked up it into a scenario - a story in which events
happen in one night. I will shoot the film in July. I am planning to pursue something like this;
in that movie, I guess I will pursue the experience I had in Once Upon a Time in Anatolia. We
found the real places to film at Once Upon a Time in Anatolia, like the hospital I worked, my
room there, the autopsy room, fountains where we searched the corpse in 1984. That is so
valuable. The film’s reality and deep effects on the audiences may come from that.

This is not in our hands many times. Those places entered my life again after 25 years,
but this time I met them in a movie, in cinema. This was where exactly I look for the time and
cinema relation. It was a marvellous experience. In fact, I wrote it in one of my stories. There
is a character, driver Arap Ali, in Once Upon a Time in Anatolin. Ahmet Miimtaz Taylan
portrayed that character in the film. One day while we were on the set of the film, Gazi agabey-
the real-life counterpart of the character Arap Ali, came to visit us. He was my driver 25 years
ago, and now became retired 70 years old man living in Kirikkale. After hearing that we were
in Kirikkale for movie, he wanted to visit me. We embraced each other on the set, had a supper
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together, and there, on the table, Gazi agabey was on my left while Miimtaz Taylan sat on my
right. As the story's owner, screenwriter, and the actor, I was in the middle. Neither Gazi
figured out that Miimtaz was portraying his own version of 25 years before nor Miimtaz
realized that Gazi was the real-life-counterpart of Arap Ali. This showed me the power of
cinema, its inspiration and how it opens a door of opportunity with our relations to the world.
All these affect me in cinema.

I lived through the events of Nasipse Adayiz in person during 2000’s as a presumptive
nominee for major election. I wrote the script based on that. I won't say that the protagonist in
the film reflects me, but what I lived inspired me to create that character. It is of course fiction.
In the end, all scenarios are fictional, but it is based on, nourished, and inspired by real events.
What else can it be? What else can people create than the illustration of their lives? One can
only write what he/she has witnessed, lived, heard and presumably owns. I preferred to shoot
the film Nasipse Adayiz at the real wedding ballroom in the 2000s. We rented it for the last 10
days of July. Other places never crossed my mind. I only imagined that ballroom, that hallway
for the film. I don’t say it with cinematic obsession, but I believe the fiction and the
documentary can and should come together in one place. In other words, there is a line
between the reality and the recreation of the reality and we walk on that line.

Tarkovsky describes an ideal cinema or movie as a filming a man from the beginning
to the end of his life and as a result creating an hour and a half feature film from that.
Kiarostami walked on the streets of Tehran with the tape recorder on his pocket and tried to
record the sounds of life. Then he said, “When 1 listen to them, I discovered we can never reach
to that perfection”. So, I guess, we need to seek the answer of your question right here; time,
past, their places in our soul and our effort to bring them to light and contribution of the
cinema to that.

L. K. :We can see that life, memory, sociology, literature, being a doctor and its relationship
with the body additionally the body dress up, your father's passion for fashion and description
of the body and fire relations via a woman in your novels; all these nourish your acting, and it
is similar with what Yilmaz Guiney experienced. Giiney working as an officer especially during
his first years of cinema discovered in which part movie got applauses or people threw
garbage on the screen. What do you think, can it be contributed to the acting?

E. K. :Ididn't have an acting training, so I do not know how to pretend, but to my surprise,
it has become an advantage in front of the camera. My style is not convenient for the theatre; I
cannot perform at the stage in 1,5-2 hours with self-determination. You don’t have any other
way than to surrender yourself to the director when it comes to cinema. Playing in front of the
camera, however, means surrendering yourself to the director with all your memories,
knowledge, feelings, experiences and stories by portraying the character and allowing the
director to lead you. That is all. On-camera acting is all about that. In fact, you are one of the
instruments of the film and there is someone who directs you. Just as a writer needs to consign
her writings to an editor, the actor or actress needs a director to be directed.
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Stage actor directs himself on the stage because there is an irreversible flow in the
theatre. In the cinema, however when the director says “cut”, flow stops. The director has a
right to shoot scenes again and again until she/he feels that your play reflects the exact spirit
of the character or the world the director imagines. Therefore, the relationship between the
actors/actress and director is so critical.

When Marcello Mastroianni couldn’t smile as Bertolucci wanted, Bertolucci told
Marcello, “You asked something from the waiter at the hotel last night. When he responded,
you smiled back at him, so I want that smile”. Why did Bertolucci want to see in the film the
same smile Marcello did at the hotel last night? It means that what really matters is the
director’s imagination; the soul of the film. So, the actor must serve director’s imagination. If
you accept this fact from the beginning and give up from self-directing in front of the camera,
you can be the right component of the film.

There is no good acting in a bad movie. Bad acting may be tolerated in a good movie,
but there is no way of saying, “I played well, but the movie was bad”. That cannot save anyone,
and it is shameful. To this respect, actors/actresses should know their places and limits when
it comes to the cinema. They shouldn’t refrain from revealing everything that has made them;
their experiences and journeys.

Even if I talk easily and like chatting, I am really a shy person in my daily life. I cannot
share everything, I hesitate, feel ashamed of. But, when it comes to on-camera acting my
perspective is that I must do whatever the director’s world demands from me. I see the acting
from that point of view like acting in Kabuki Theatre. If a performer achieves to watch
himself/herself from the eyes of first-row audiences, then he/she is a good performer in the
Kabuki Theatre. I act like that, I mean, in front of the camera I try acting with the sense of that
I watch myself from outside. So, because of that, I have no other sources to nourish my acting
from than my life, my experiences, books I read, things I hear, my observations, my rural area
stories or stories from my period when I was a doctor. I nourish my acting from them and see
the acting in that way.

S.O. : May I ask one more question? There is a conference at Kadir Has University on
“Yesilcam”. There are different approaches to Yesilcam among artists and critics. Some see
this period as a romantic and nostalgic time, while some others completely ignore it or maybe
disgrace with it. How do you see Yesilcam?

E. K. :Yesilcam is so valuable memory for Turkish cinema and is one of the reasons of my
passion for the cinema. My Yesilcam is “Yeni Sinema (New Cinema/New Movie Theatre)” in
Avanos, Nevsehir. The idea of creating another world or my approach about the time was
shaped somehow with the movies that I watched there. The art of cinema speeded up in the
late 1880s, Turkey met cinema in the early 1900s, the late period of the Ottoman Empire. We
can say it all started with the documentary on Manaki Brothers.

I may criticize why we haven’t had a good progress in cinema even though we met it
that early. It is, however, so precious that Muhsin Ertugrul took a step to be Eisenstein's
assistant, he went and tried to learn cinema from him and after turning back to Turkey he
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worked to adopt what he had learned from Einstein. The 1900s... The hands-on experience of
first screenplay, first acting; everything learned by trial-and-error. They certainly inspired
from the theatre, so, the theatre's shadow was always on the cinema, positive or negative.
Whatever happened in Turkey reflected itself in the Turkish cinema. Just as our life affected
by cultural, political, social and economic processes and geography where we live in influence
our daily life, we find the impact of them on cinema as well.

Isn't it Metin Erkan's attempt to shoot a movie in the 1960's based on “creating a
millionaire in each neighbourhood” the best example on these efforts? Does not it mean that
he nourished from life when he shot films like Yilanlarin Octi, Susuz Yaz, Kuyu, on the subject
of a woman, soil, and water? Likewise, Liitfi Akad. After that period, the relatively democratic
environment in the 1960’s opened a way for Yilmaz Giiney. Didn’t he show with his movie
Umut in early 1970’s that what only happens to us is what we face or witness in this country?
We should be aware of and act with this knowledge. The military coup in 1980 was fascist,
and caused the death, exile, unidentified murder of our many people, as well as it wiped out
the intellectual accumulation. Which is why I always think that the period after 1980’s was
much more difficult, merciless. In the 1990’s, our cinema improved by films which based on
screenplays of our generation written with the effect mainly by European cinema, “auther”
cinema, more of a French cinema. And then, our cinema has gained much more robust,
productive and richer journey. From my perspective, we are still part of that journey.

We may add many things on this issue but I may conclude it by saying this, maybe in
a bracket, Metin Erksan gave me cinema magazines of the 1960s. There were Yeni Sinema
Dergisi (New Cinema Magazine) and also Sinematek movement leading by Onat Kutlar in that
period. There was also a group named Milli Sinemact (National Film-Maker) supported by Halit
Refig, Metin Erksan, etc. Do you know how they challenged to each other? When you look at
those discussions, enthusiasm, excitement there, you can say, “These men’s entire world was
cinema”. They were that much serious about the cinema in their articles, discussions in those
magazines. Even their styles sometimes were so tough, those articles show how much they
took cinema seriously and put it in the middle of their life. So, the contributions of Erksan,
Refig, Akad, Memduh Un, and Atif Yilmaz are indispensable and lasting.

S.O. :Well, what are your next projects? Do you mind sharing with us?

E. K. : Cinema will always exist in my life, so will literature. I would like to keep writing. I
would like to publish at least one book in a year. The book Evvel Zaman was republished this
year, but we won't be limited just by that in 2018. Hopefully, a book on Metin Erksan will be
published by Iletisim Yayinlar: in October-November 2018. Also, I will be behind the camera
for the feature film in July. I have filmed a documentary recently. I was a director on that
project. It was a good practice and tough training for me. I will make my first feature film in
July. Filming will last 5-6 weeks and then the post-production phase will start. I will continue
writing, shooting a film and talking.

L.K. :As the last question, could you please share your thought on our magazine
SineFilozofi?
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E. K. :You are doing a precious job. I always like talking on the memory, but I will say the
same thing again. Since we are the children of geography where people like to talk rather than
write, I would like to embrace those who prefer writing whenever I meet with them. For me,
you are one of them, too. This magazine is a valuable work in accomplishing this job. Bon
voyage.
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