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SUNUS / INTRODUCTION

Filmvisio’nun ikinci Sayisindan Merhaba

Sinemay1 anlamaya, tartismaya ve akademik arastirmalart merkeze alarak derinlemesine
kesifler yapmaya niyet ederek ¢iktigimiz yolda ikinci adimimizi atiyoruz. Dergimize olan
ilginin devam ediyor olusu bizi sevindiriyor ve umutlandirtyor. Ikinci sayimizda emegi
gecen, basta degerli katkilariyla yazarlarimiza, kiymetli vakitlerini ayirip titiz incelemeler
gerceklestiren tiim hakemlerimize ve dergimiz ile ilgilenen Istanbul Universitesi Yaymevi
calisanlarina tesekkiir ederiz.

Ikinci sayimizin ilk makalesi Yal¢in Liileci’nin yazarligini iistlendigi “12 Eyliil Etkisinde
1980°li Yillarda Tiirkiye’de iktidar ve Sinema Iliskileri” bashkli ¢alismadir. Siyasal iktidar
ve sinema iligkisini ele alan ve tarihsel bir arastirma iceren calismada, 12 Eyliil Askeri
Darbesiyle birlikte sinema sektoriinde meydana gelen degisimler mercek altina alinmustir.
Yiiriirliige giren kanun ve tiiziiklerin sinema endiistrisine olan dogrudan ve dolayl etkileri
irdelenmis olup sansiir mekanizmasi, yargilama ve tutuklamalar, Amerikan sinemasinin
gelisen hakimiyeti, Ulusal Sinema ve Milli Sinema akimlarinin ortaya ¢ikist gibi sonuglari
caligmada tek tek ele alinmistir.

Ardindan gelen, “Leviathan Filminde Sinemasal Mekanin Kurgulanisi” baglikli calismada
Hilal Satic1 sinema-mekan iliskisini ve sinematik mekanin anlatiya olan etkisini 2014 tarihli
Rus filmi Leviathan iizerinden arasgtirmistir. Filmin mekansal nitelikleri kompozisyon,
aydinlatma, renk kullanimi, mekén tasarimi gibi unsurlar vasitasiyla yazar tarafindan detayl
bir sekilde incelenmistir. Bireyin devlet, din ve iktidarla olan iligkisinin sinematik anlatiya
yansimasinda mekan kullaniminin énemi ¢aligmada vurgulanmistir.

Fulya Asil’m kaleme aldig1 “Kolektif Bellegin Aktaricist Olarak Sinema: Persepolis
Filminin Feminist Bellek Baglaminda Incelenmesi” baslikli calismada 2007 yapimi
animasyon Persepolis filmi feminist bellek kavrami cergevesinde betimsel analiz yontemi ile
incelenmistir. Yazar ¢caligmanin kavramsal ¢ercevesini bellek, kolektif bellek, kiiltiirel bellek
ve feminist bellek kavramlarini tartisarak ve birbirleriyle iliskilendirerek ortaya koymustur.
Bu baglamda film feminist bellek odaginda, tanikliklar, mekanlar, dil ve hatirlama kavramlari
cercevesinde analiz edilmistir.

Ardindan gelen “Interaktif Filmde Bigim ve Icerik: Black Mirror: Bandersnatch
Filminin Analizi” baglikli ¢aligmada Nesibe Betiil Yurtseven video oyunlar ve sosyal medya
uygulamalarina uzun siiredir entegre olan interaktivite (etkilesimlilik) 6zelliginin sinemaya
uyarlanma ¢abalarim1 Black Mirror: Bandersnatch filmi iizerinden ele almstir. Interaktif
filmlerde bigim-igerik ikiliginin nasil bir iliski igerisinde oldugu ve nasil uygulandigi
calismanin temel sorularini meydana getirmektedir. Yazar bu baglamda eski ve yeni kuramsal
yaklagimlart birbiriyle iliskilendirmis ve 6rnek olarak segilen Black Mirror: Bandersnatch
filminin betimsel analiz yontemiyle ayrtili bir yapisal tahlilini gerceklestirmistir.
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Ramazan Arslan ve Demet Erdem’in ortak ¢alismasi olan “Tat/r Dillim Filminin Kiiltiir
Gostergebilimi Agisindan Coziimlenmesi” baslikli arastirma makalesinde Ertem Egilmez’in
1972 tarihli filmi Tarkiye’nin toplumsal ve ideolojik yapisinin bir yansimasi olarak ele
alinmustir. Film, karakter dinamikleri, semboller, dil ve ifade bigimleri, temalar, miizik vb.
unsurlar ¢ergevesinde gostergebilimsel analiz yontemiyle incelenmistir. Boylelikle filmdeki
temel anlamlar ve yan anlamlar tespit edilmis olup filmin toplumsal ve kiiltiirel baglami
anlamlandirmaya olanak saglayan bir yapi tagi oldugu sonucuna vartlmistir.

Saymin son arastirma makalesi Duygu Sevim tarafindan kaleme alinan “Donuk Bir
Yasamin Biitiin Giinleri: Liitfi Filminin Sisifos Séyleni ve Ug Asamali Intihar Kurami
Baglaminda incelenmesi” baslikli ¢alismadir. Albert Camus’niin Sisifos Séyleni yapitinda
ortaya koymus oldugu ‘uyumsuz insan’ olgusu ve David Kolensky ve Alexis May’in Ug
Asamali Intihar Kurami ¢aligmanin kuramsal cergevesini olusturmaktadir. Bu baglamda,
Cahit Kaya Demir’in 2016 tarihli orta metrajlt filmi Lzitfi’deki intihar ve 6liim kavramlariin
ele alinigt incelenmis ve boylelikle sinemanin bu kavramlar1 sorgulamadaki anlatisal giicii
irdelenmistir.

Dergimizin ilk sayida belirttigimiz hedefleri arasinda giincel tartigmalara yer vermek ve
sanatgilar, sektorden yetkin profesyoneller, elestirmenler ve sinema tarihgileriyle sdylesiler
gerceklestirmek bulunmaktaydi. Bu saymmizda Ozgii Yolcu’nun yénetmen Dervis Zaim ile
gergeklestirdigi genis kapsamli bir sdylesi bulunuyor. Yonetmenin son filmi olan Tavuri
belgeseli merkezinde gelisen sdyleside filmin bigimsel ve igeriksel nitelikleri, yonetmenin
su¢, mahremiyet, kotiiliilk ve merhamet olgulari iizerine diisiinceleri, sinema sanatina ve
teknolojik gelismelere bakisi gibi konular yer aliyor.

Sayinin son ¢aligmasini ise Batu Anadolu’nun “Gazi ‘nin Sinemast: Atatiirk’tin Sinema(sal)
Seriiveni” baslikl kitap incelemesi olusturuyor. Sinema tarihgisi Ali Ozuyar’in kaleme aldig1
Gazi’nin Sinemast (2021) adli kitabi inceleyen yazar Cumhuriyet’in kurulus yillarinda sinema
sektoriindeki olumsuzluklar ile Mustafa Kemal Atatiirk’{in sinemaya olan bakig1 arasindaki
iligkilerin ele alinigina odaklaniyor. Kitapta, Atatiirk’iin sinemaya dair goriislerinin ve bu
hususta attig1 adimlarin seffaf ve nesnel bir bicimde yansitildig1 ve sinemaya bakiginin bir
kamusal alan pratigi olarak yorumlandig1 yazar tarafindan iddia ediliyor.

Dergimizin bu sayisinin da keyifle okunacagimi iimit ediyoruz. Onceden planladigimiz
gibi, haziran ayinda ii¢lincli sayimizi yayimlamay1 umuyor ve degerli katkilarinizi bekliyoruz.

Saygilarimizla,
Bas Editor

Prof. Dr. Siikrii Sim
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Welcome to the Second Issue of Filmvisio

As we take the second step on our journey, we set out with the intention of understanding,
discussing, and making in-depth explorations of cinema by focusing on academic research.
We are pleased and encouraged by the continued interest in our journal and would like to thank
all those who’ve contributed to the second issue, especially our authors for their valuable
contributions, all our referees for taking the time to conduct their meticulous reviews, and the
employees at Istanbul University Press who’ve been concerned with our journal.

The first article of our second issue is titled “The Relationship Between Power and Cinema
in Tiirkiye in the 1980s: The Influence of the 1980 Coup d’Etat” by Yalg¢in Liileci. This
study deals with the relationship between political power and cinema and involves historical
research examining under a microscope the changes that took place in the cinema industry
with the Military Coup of September 12, 1980 through the direct and indirect effects of the
laws and regulations that came into force over the cinema industry. The study addresses such
results as the censorship mechanism, trials and detentions, growing dominance of American
cinema, and emergence of the Ulusal Sinema [National Cinema] and Milli Sinema [People’s
Cinema] movements individually.

Next is the study titled “The Construction of Cinematic Space in Leviathan,” in which
Hilal Satici investigates the relationship between cinema and space and the effect of cinematic
space on the narrative through the 2014 Russian film Leviathan. The author examines the
spatial qualities of the film in detail through elements such as composition, lighting, color
usage, and spatial design. This study emphasizes the importance of the use of space in the
reflection of the individual’s relationship with the state, religion, and power in the cinematic
narrative.

The study titled “Cinema as a Transmitter of Collective Memory: Analyzing Persepolis
Through the Lens of Feminist Memory” is by Fulya Asil, who examines the 2007 animated
film Persepolis within the framework of the concept of feminist memory using the descriptive
analysis method. The author lays out the conceptual framework of the study by discussing and
relating the concepts of memory, collective memory, cultural memory, and feminist memory.
Asil analyzes the film in this context within the framework of the concepts of testimony,
space, language, and remembering, with a focus on feminist memory.

The study titled “Form and Content in Interactive Film: An Analysis of Black Mirror:
Bandersnatch” by Nesibe Betiil Yurtseven comes next, in which the author discusses the
efforts at adapting the feature of interactivity that has been integrated into video games
and social media applications for a long time into cinema through the film Black Mirror:
Bandersnatch. The fundamental questions of the study are how the form-content duality
relates and is applied to interactive films. In this context, the author has related old and
new theoretical approaches to each other and carried out a detailed structural analysis of the
selected example film Black Mirror: Bandersnatch using a descriptive analysis method.
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Next is Ramazan Arslan and Demet Erdem’s research article titled “Analyzing the Film
Tatl Dillim in the Context of Cultural Semiotics,” where they discuss Ertem Egilmez’s 1972
film as a reflection of Tiirkiye’s social and ideological structure. They examine the film using
a semiotic analytical method within the framework of elements such as character dynamics,
symbols, language and forms of expression, themes, and music. In this way, they identify the
basic and secondary meanings in the film and conclude that the film is a building block that
allows one to understand the social and cultural context.

The last research article of the issue is titled “All the Days of a Dull Life: The Film Liitfi
in the Context of The Myth of Sisyphus and the Three-Step Theory of Suicide” by Duygu
Sevim. The theoretical framework of the study is based on the concept of the “absurd man”
as put forward by Albert Camus in his work The Myth of Sisyphus and on the Three-Step
Theory of Suicide by David Kolensky and Alexis May. In this context, the article examines
the treatment of the concepts of suicide and death in Cahit Kaya Demir’s 2016 medium-
length film Liitfi, as well as the narrative power cinema has in questioning these concepts.

Among the goals we had stated in the first issue of our journal were the inclusion of
current discussions and conduction of interviews with artists, industry professionals, critics,
and film historians. This current issue contains a comprehensive interview with director
Dervis Zaim conducted by Ozgii Yolcu. The interview develops around the director’s latest
documentary Tavuri and includes topics such as the formal and content qualities of the film,
the director’s thoughts on the concepts of crime, privacy, evil, and compassion, and his view
of the art of cinema and technological developments.

The last study in the issue is Batu Anadolu’s book review titled “Gazi s Cinema: Atatiirk’s
Cinema(tic) Adventure.” The author reviews the book Gazi's Cinema (2021) by film historian
Ali Ozuyar and focuses on the relationship between the negative aspects of the film industry
in the early years of the Republic and Mustafa Kemal Atatiirk’s view of cinema. The author
claims that the book transparently and objectively reflects Atatiirk’s views on cinema and
his steps in this regard, and interprets his view of cinema as an implementation in the public
sphere.

We hope that you will enjoy reading this issue of our journal and also hope to publish our
third issue in June as planned. We look forward to your valuable contributions.

Sincerely,
Editor-in-Chief

Prof. Dr. Siikrii Sim
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12 Eyliil Etkisinde 1980’li Yillarda Tiirkiye'de
iktidar ve Sinema iliskileri

The Relationship Between Power and Cinema in Tiirkiye in
the 1980s: The Influence of the 1980 Coup d’Etat

Yalcin LOLECH

Oz

Siyasal iktidarlar ile Glke sinemalari arasinda, yonetim bigimlerine gére yogunlugu
degisse de, karsilikh bir iliski vardir. Bu anlamda, ilk yarisini 12 Eylil 1980 Askeri
Darbesi'nin otoriter, ikinci yarisini ise Turgut Ozal énderligindeki ANAP’In liberal

politikalarinin sekillendirdigi 1980'li yillar, Turk siyaseti ve sinemasi agisindan
o6nemli dénemlerden birini ifade etmektedir. Bu dénemde; 12 Eylil Askeri
Darbesi, 82 Anayasasi’'nin kabulti, ANAPIn iktidara gelisi, Bankerler Skandali, PKK
terér 6rgltinin eylemlere baslamasi gibi bir dizi siyasal, sosyal ve ekonomik
olay yasanirken, sinema alaninda da 1983 yilinda ytrtrlige giren tizik ve 1986
yilinda yurdrlige giren Sinema Kanunu gibi 6nemli gelismelere sahne olmustur.
Bu tliziik ve kanunun 6nceki mevzuata gore farkhliklari ve sansir kurullarinin
kararlari, ddnemin sinema iktidar iliskisinin ortaya konulmasi agisindan 6nemlidir.
12 Eylil sonrasinda cok sayida sinema sanatcisi, tutuklanmis ve sinema meslek
orgutleri kapatilmistir. Bu yillarda Tirk sinemasi, video gdsterim cihazlarinin
cogalmasi, Batili film sirketlerinin Turkiye'de temsilcilik acarak dagitim ve gosterim
alanlarinda sektore hakim hale gelmeleri sonucunda buytk kayiplar yasamistir.
Darbe sonrasi Devrimci Sinema Akimi ortadan kalkarken, Ulusal Sinemaci ve Mill
Sinemaci yonetmenler, bir siire daha TRT'de film yapmaya devam etmislerdir.
Toplumun depolitize edilmeye calisildigi bu donemde bile ana akim Tuirk sinemasi

'Dog. Dr, M Universitesi iletisi o
06. Dr., Marmara Universitesi etisim tarafindan sayilari az da olsa toplumsal elestiri iceren filmler Gretilmeye devam

Fa“k?ltis"_Radyo’Te[eV"Zyon ve Sinema etmistir. Disiplinlerarasi bir yaklasimin benimsendigi bu calismada, ele alinan
Bolim, Istanbul, Trkiye donemdeki siyasal iktidar ve sinemaiiliskisini agciklamak amaglanmis ve bunun icin

ORCID: Y.L. 0000-0002-2957-0352 de tarihsel arastirma y'éntemi kullanilmistir.

Anahtar Kelimeler: Iktidar ve sinema, 1980’ler, Tiirk sinemasi, 12 Eylul askeri
Sorumlu yazar/Corresponding author: darbesi, sansur
Yalgin LULECI,

Marmara Universitesi iletisim Fakltesi,
Radyo, Televizyon ve Sinema Bolimd,
istanbul, Tiirkiye

Abstract
A reciprocal relationship exists between political authorities and national

E-posta/E-mail: yalcinluleci@gmail.com cinemas, although this intensity varies according to the form of government. In
this sense, the 1980s represents one of the most important periods in terms of
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actions, as well as important developments in the field of
cinema, such as the cinema Regulation that was enacted
in 1983 and the Cinema Law that was enacted in 1986. The
differences between this Regulation and Law compared to
previous legislation and the decisions of censorship boards
are essential for revealing the relationship between the
cinema industry and the state during this period.

Following the coup, many cinema artists were arrested,
and professional cinema organizations were closed.
Turkish cinema suffered financial losses due to the
proliferation of video screening devices and Western film
companies opening local offices in Tirkiye, dominating
the sector in terms of distribution and screening. While

the Revolutionary Cinema Movement disappeared after
the coup d'état, directors in the ‘Ulusal Sinema’ (National
Cinema) and ‘Milli Sinema’ (People’s Cinema) movements
continued to produce films for the Turkish Radio and
Television Corporation (TRT) for a while. Even during
this period when society was compelled to depoliticize,
mainstream Turkish cinema continued to produce films
containing social criticism, albeit in small numbers. This
interdisciplinary study aims to explain the relationship
between the state and cinema in the 1980s, employing the
historical research method to achieve this goal.

Keywords: Power and cinema, 1980s, Turkish cinema, 1980
Turkish coup d'état, censor

Extended Abstract

The 1980 Turkish coup d'état by the military on September 12 was undoubtedly an
event that left its mark on the 1980s. This coup followed a series of political, economic,
and social problems and formed a major rupture in Turkish democracy. The resulting
government banned political parties, imprisoned their leaders, restricted individual
rights and freedoms, and closed down civil society organizations. Until the Turgut Ozal
government was formed in 1983, the military, which had maintained its influence over
the government, drafted the 1982 Constitution. This constitution proposed more
restrictions on freedoms than the 1960 Constitution and kept the coup leader in power
as head of state until 1989. In the first half of the 1980s, the military was influential in
the country’s governance and preferred security policies. Society was depoliticized by
referring to the polarization before the 1980s. The coup had had an effect on the field
of cinema, much like on politics and society. Many filmmakers were arrested or exiled,
and professional organizations were shut down.

Turgut Ozal, who came to power in 1983, had the opportunity to implement the
liberal January 24th Decisions that he had prepared before the coup. These decisions
aimed to open the country’s economy to the outside world. First, these decisions were
implemented in the Ulusu government the military had appointed and later through
the Motherland Party (ANAP), which Ozal himself had founded. When ANAP came to
power in 1983, Ozal found the opportunity to implement these decisions throughout
the 1980s. Thanks to these policies, access to all kinds of commercial goods became
easier, encouraging people to consume, while income inequality and fictitious exports
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increased. Although Ozal preferred a relatively liberal approach to the economy and
social sphere, he adopted the Turkish Islamic Synthesis approach in cultural policies.
The military, who saw religion as an instrument against the threat of communism, did
not confront civilian politics on this synthesis, as it showed no direct negative attitudes
against Atatiirk, the founder of Tirkiye. Because the state did not directly produce
movies in the field of cinema, one cannot talk about movies produced within the scope
of this synthesis, which had an impact on culture and education; however, this study
can consider some TV series shot by ‘Milli Sinema’ (People’s Cinema) filmmakers on
behalf of the Turkish Radio and Television Corporation (TRT) in this context.

Cinema had experienced audience losses as a result of the widespread use of video
recording and display devices and television receivers in the 1980s. After 1987 when
foreign companies were allowed to operate in Tirkiye and large American companies
began to dominate the sector, Turkish cinema lost its traditional financial, distribution,
and screening opportunities. As a result, the number of films, audiences, and theaters
dropped drastically. During this time that saw the coup’s policies depoliticize society
and Ozal’s policies direct the masses toward consumption, Turkish cinema began to
produce more films dealing with individual issues than in previous periods. Women's
films were the most common films to deal with individual issues. Apart from these,
arabesque films can be said to have become widespread during this period. After 1985,
films were made that dealt with the effects the military coup had on individuals, but
they did not directly target the coup itself. During this period, comedy films became
the most sensational genre, and these sometimes included social, political, and economic
criticisms.

In the 1980s, Tirkiye's cinema was supervised through the Regulation on the
Supervision of Films and Film Scenarios (Republic of Tirkiye, 1977), which had been
prepared on the basis of the Law on the Duties and Powers of the Police (Republic of
Turkiye, 1934). In 1983 three years after the coup, the Regulation on the Inspection of
Films and Film Scripts was enacted. However, the most important legislative change
in the field of cinema in the 1980s was the Law on Cinema, Video, and Music Works,
(Republic of Tiirkiye, 1986), With this law, Turkish cinema gained its first cinema law.
which could be seen as a reflection of the relatively liberal policies of the Ozal era. This
law put an end to police censorship and abolished script censorship, after which the
number of films criticizing the 1980 Turkish coup increased. In the same year, the
Regulation on the Supervision of Cinema, Video, and Music Works was issued based
on this law and shaped the legal legislation regarding film supervision.
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This system brought every work of cinema produced in Turkish cinema before film
control commissions in accordance with the principles set out in the law and subjected
films to being inspected from various angles. While the 1977 and 1983 Regulations
had discussed the grounds for banning a movie in greater detail, these grounds were
expressed more succinctly in the 1986 Regulation. Accordingly, the regulation states,
“Films, videos, and musical works that contain elements of crime and incitement to
commit crime in terms of the indivisible integrity of the state with its territory and
nation, national sovereignty, republic, national security, public order, public interest,
public morality, and public health; that are contrary to foreign policy; and that are not
in accordance with our national culture, customs, and traditions are not allowed to be
shown or performed.”The film control commissions that had been established pursuant
to the legislation made decisions on acceptance, rejection, or conditional acceptance
for thousands of films regarding what should be included in a script or shown to the
public.
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Giris

“iktidar” kelimesi, bir isi yapabilme giicii, erk, kudret; bir isi basarabilme yetki ve
yetenegi; devlet yonetimini elinde bulundurma; devlet gliclinli kullanma yetkisi ve bu
yetkiyi elinde bulunduran kisi ve kuruluslar, seklinde tanimlanir (Tuirkge Sozlik, 2005,
s.951). iktidar ayni zamanda, “baskalarinin davranislarini etkileyebilme olanagi” seklinde
de tanimlanabilir (Kapani, 1992, s. 46). Bir kisi, bir 6rglt ya da kurum; baskalarini, baska
orgutleri, kurumlari ya da tim toplumu kendi istedi ve diisiincesi dogrultusunda
yonlendirebiliyorsa, o kisi, 6rgut ya da kurum; yonlendirdigi kisi, 6rguit ya da kurumlar
tizerinde iktidar sahibidir (Oztekin, 2003, s. 10; Liileci, 2015, s. 31). Bir iktidar bicimi
olarak siyasal iktidar ise, etkiledigi toplumsal alanin kapsaminin genisligi ve en Ustiin
iktidar olarak kuvvet kullanma tekelini elinde bulundurmasi bakimindan diger
iktidarlardan farkhlasir (Oztekin, 2003, s. 10). Duverger'e gére, siyasal iktidar, bir toplulugun
timinu koruyan, 6rgltleyen, gelistiren, baskalarina karsi onu savunan en ust iktidar
tlradur (Cam, ty., s. 97; Lileci, 2015, s. 35).

Her siyasi iktidarin, kendi ideolojisi ve var oldugu tlkenin siyasal, ekonomik, sosyal
kosullari dogrultusunda gelistirdigi bir kiiltlir/sanat politikasi vardir. Siyasal iktidarlarin
kiltir sanat alanindaki tutumlarindan yola c¢ikan Louis Althusser sanati, “devletin
ideolojik aygitlari”’ndan (Althusser, 2008, s. 168-169) Nikos Poulantzas ise “devlet
aygitlari”"ndan (Poulantzas, 1980, s. 313-314) biri olarak kabul eder (Luleci, 20203, s. 29).
Dolayisiyla her siyasal iktidar, toplumsal yapiy1 kendi ideolojisine gore tasarlama
egilimindedir. Sanat, iktidarin bu tasarlama faaliyeti icinde hem bir alan hem de bir ara¢
islevi Ustlenir. Siyasal iktidarlarin ideolojilerine uygun olarak belirledikleri gtizellik
kriterleri vardir ve bu kriterlere uygun sanat eserlerinin yolunu acarlarken, kriterlere
uymayan sanatsal tUretimin onlinli kapatmaya calisirlar. BOylece sanat alanini kendi
prensipleri dogrultusunda sekillendirirler. iktidarlarin sanat karsisindaki tutumlari,
onlarin otoriterlikleriyle orantilidir. Otoriterlikleri arttikca sanata/sanatclya miidahaleleri
artmakta, demokratik tavirlari arttikca da sanat ve sanatci 6zgurlik kazanmaktadir.
Siyasal iktidarlarin dogalarindan kaynaklanan midahaleci tavirlarina karsilik sanatcilar
da iktidarin eylemlerini eserlerine konu edinir ve bazen politikalarini benimsedikleri
iktidarlara destek olurlarken bazen de uygulamalarindan rahatsizlik duyduklari iktidarlara
karsi muhalif bir tavir sergilerler (Lileci, 2015, s. 17).

24 Ocak Kararlari, 12 Eyliil 1980 Askeri Darbesi, 1982 Anayasasl, 1983 yilindan itibaren
yasanan Anavatan Partisi (ANAP) iktidari ve 1984'ten itibaren gorilen PKK teror 6rgUtiiniin
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eylemlerinin sekillendirdigi 1980’li yillarda, Turkiye'deki siyasal iktidar ve sinemailiskisini
aciklamayi amaclayan bu calismada, tarihsel arastirma yontemi kullaniimistir. Tarihsel
arastirmalarda, ele alinan dénemin belgeleri incelenerek ya da o dénemde yasamis
kisilerle goriismeler yapilarak “Ge¢miste ne oldu?” sorusuna cevap aranir. Tarihsel
arastirma yontemini kullanan arastirmaci, konu edindigi donemde neler yasandigini
mumbkin oldugunca dogru bir sekilde anlamaya ve bunun nasil oldugunu agiklamaya
cahsir (Buyukozturk, Kiig Cakmak, Akgiin, Karadeniz ve Demirel, 2018, s. 21). Tarihsel
arastirma genel olarak, “konu ya da problem tespiti, ilgili olgularin taninmasi, alanin
taninmasi, sinirlama, konunun bélimlemesi, okuma ve not alma, notlarin tasnifi, analizi,
kritigi ve yazma" gibi cesitli asamalardan olusur (Sakal, 2014, s. 72; Lileci, 2020b, s.
1205).

Kiltir endustrisinin dnemli bir dali olarak sinemanin, tlkelerin siyasal, ekonomik,
sosyal ve hukuki yapilarindan soyutlanamayacadi ve siyasal iktidarlarla iliskilerinin ¢cok
boyutlulugu nedeniyle bu calismada, disiplinlerarasi bir yaklasim benimsenmistir. Zira,
insan eylemlerinin bitlinsel yapisinin aciklanmaya calisiimasi, tarihgilerin farkli
disiplinlerle etkilesime girmesini gerektirmekte; yani tarih yaziminda disiplinlerarasilk,
kaginilmaz hale gelmektedir (Okumus, 2014, s. 35). Bu yaklasimla 1980’lerin siyasi,
ekonomik, sosyal ve kiltiirel degerlendirmesinin yapilmasindan sonra, ele alinan
doneme ait sinema literatlirli taranmustir. Literatiir taramasi, secilen konuyla ilgili yazilmis
kitap, makale ve kitap bolimu gibi yazili materyalin incelenmesidir (Yengin, 2017, s.
50). Bu calismada, literatiir taramasina ek olarak T.C. Cumhurbaskanligi Devlet Arsivleri
Baskanligi'ndan (BCA) elde edilen belgelerden yararlanilmistir (Lileci, 2020b, s. 1205).

Turk sinema tarihi ele alinirken, birkag istisna ¢alisma disinda, cogu zaman ele alinan
doénemin siyasal, ekonomik ve hukuki kosullari ya goz ardi edilmekte ya da yeterli
diizeyde degerlendirilmemektedir. Bunun yani sira, yine birkag basarili ¢alisma disinda,
siyasal iktidarlarin sinemaya yaklasimi acisindan son derece 6nemli olan arsiv belgelerinin
kullaniminin da yetersiz oldugu goriilmektedir. Bu calisma, hem sinema endustrisinin
yapisini, ddnemin siyasal, ekonomik ve hukuki sartlarini dikkate alarak ortaya koymasi
hem de arsiv belgelerine dayanmasi agisindan énem arz etmektedir. Bu arastirmada,
12 Eylul Askeri Darbesi'yle iktidara gelen askeri yonetimin diger alanlarda oldugu gibi
sinema alaninda da ozgirlikleri kisitlayici politikalar uygulayacagi, darbe sonrasinda
iktidara gelen ve gérece liberal bir politika izleyen Turgut Ozal hiikiimetinin ise bu
alanda daha 6zgurlukei bir yaklasimi benimseyecedi hipotezi benimsenmistir.
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1980'li yillara damgasini vuran olay hic stiphesiz 12 Eylil 1980 Askeri Darbesi'dir.
1970'li yillar boyunca arka arkaya kurulan koalisyon hikimetlerinin siyasal istikrar
saglayamamasi, toplumsal kutuplasma ve yogun politizasyondan kaynaklanan anarsi
ve teror olaylari, 1974 Kibris Baris Harekati'ndan sonra gelen ABD ambargosu, 1978
yilinda Maras ve 1980 yilinda Corum’da yasanan mezhepsel catismalar (Girit, 2014, s.
351), emniyet miidurd, sendikaci, savci, profesor, gazeteci gibi taninmis kisilere yonelik
suikast girisimleri, Fahri Korutlirk’in gorev siiresinin nisan ayinda dolmasina ragmen
bir tlrli yeni cumhurbaskaninin secilemeyisi gibi faktorler yaklasan darbe igin hem
gerekce hem de ortam hazirlar (Aksin, 2008, s. 272-273). Necmettin Erbakan’in liderligini
yaptigi Milli Selamet Partisi’'nin (MSP) 6 Eyltil 1980 Kudiis Mitingi de yine darbeye giden
yolda baska bir gerekge olarak goruliir (Karpat, 2012, s.210-211).

Darbeci askerler, Tiirkiye Blyik Millet Meclisi'ni (TBMM) kapatip siyasi partilerin mal
varliklarina el koyar, parti liderlerini gozaltina alir ve herhangi bir siyasal faaliyete
katilmalarini yasaklarlar. Vatandaslarin dernek kurma ve is¢i ve memurlarin grev yapma
hakki kaldirilir. 6 Kasim 1981 yilinda kurulan Yiiksek Ogretim Kurulu (YOK) ile akademik
hayat denetim altina alinir (Unsaldi, 2008, s. 99). 1961 Anayasasi ylriirlikten kaldirilir
ve askeri darbenin lideri Org. Kenan Evren, yeni kurulan Milli Glivenlik Konseyi'nin (MGK)
ve ayni zamanda devletin baskani olur. Emekli bir general olan Biilent Ulusu tarafindan
kurulan hikiimet, askerlerden ve sivil teknokratlardan olusur (Findley, 2012, s. 351).
Darbeyi halk nezdinde mesru kilmak isteyen askeri yonetimin ilk isi, siyasal nitelikli
sokak siddetine son vermek olur. Sikiydnetim komutanlarina grev, toplanti ve g0sterileri
yasaklama, basini denetleme, sakincali kamu personelini isten ¢ikarma yetkileri verilir
(Hale, 2014, s. 299). Sol gériislii Devrimci isci Sendikalari Konfederasyonu (DiSK) ve sag
gorusli Milliyetci isci Sendikalari Konfederasyonu'nun (MiSK) faaliyetlerine son verilir.
Olaganustu hal ilan edilerek vatandaslarin yurt disina ¢cikmalari yasaklanir (Zircher,
2006, s. 407; Liileci, 2016, s. 196-197).

Siddet olaylarinin son bulmasi ve ekonomide goériilen kismi diizelme nedeniyle
vatandaslar, ilk donemde askeri darbeye olumlu yaklassalar da sonrasinda yasanan
kitlesel tutuklamalar, yargilamalar ve hak ihlalleri nedeniyle bu olumlu yaklasim
degismeye baslar (Findley, 2012, 354). Darbeyle 650.000 kisi gozaltina alinir, acilan
210.000 davayla 230.000 kisi ¢esitli su¢lamalarla askeri mahkemelerde yargilanir.
Bunlardan 517'sine idam cezasi verilir ve 15'i infaz edilir. 1.683.000 kisi fislenir, 30.000
kisi Ulkeyi terk eder, 14.000 kisi vatandashktan cikarilir, 300 kisinin 6lim sebebi
aydinlatilamaz, 800 kisi kaybolur, 23.667 dernek ve 6rgitin faaliyetleri durdurulur,
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gazeteler belli sirelerle kapatma cezalari alir, 3947 akademisyen, 9400 memur ve 47
yargic zorunlu emeklilige ayrilir (Unsaldi, 2008, 99-100). Anayasa Komisyonu'nun
hazirladigi yeni Anayasa, 7 Kasim 1982 tarihinde halkoyuna sunulur ve %91 gibi ylksek
bir oyla kabul edilir. 82 Anayasasi'yla, 1960 Anayasasi’nin sagladigi nispeten liberal
ilkelerden geri adim atilir. Siyasal iktidar, ylrtitme yetkisini elinde toplar, cumhurbaskani
ve Mili GlUvenlik Kurulu'nun (MGK) yetkileri artirilir. Basin, sendika ve kisi hak ve
ozglrlukleri dnceki doneme gore sinirlandirihir (Zircher, 2006, s. 409; Liileci, 2016, s.
197-198).

12 Eylil'G gerceklestiren askerler, Nisan 1983 tarihinde siyasi partilerin yeniden
kurulmasina izin verirler. 1979 yilinda 24 Ocak Kararlari'ni alan Demirel hiikiimetinde
mustesar yardimcisi, 12 Eyliil'den sonra askerler tarafindan kurulan Ulusu hiikiimetinde
ise basbakan yardimcisi olan Turgut Ozal, askerlerin onayiyla ANAP't kurar. Milli Giivenlik
Konseyi'nin, sadece li¢ partinin katilmasina izin verdigi 6 Kasim 1983 Genel Secimleri'nde,
ANAP, aldig1 %45,1 oy oraniyla 211 vekil cikartarak tek basina hiikiimet kuracak cogunlugu
elde eder. Cumhurbaskani Evren'den, hiikiimeti kurma gérevini alan Ozal, 1989 yilinda
cumhurbaskani secilinceye kadar gorevde kalir. 1987 yilinda yapilan referandumla
Stileyman Demirel, Biilent Ecevit, Alparslan Tiirkes ve Necmettin Erbakan gibi dnemli
siyasetcilerin siyaset yasaklari kaldirilir (Ertem, 2014, s. 436).

1980’lerin en 6nemli problemlerinden biri de PKK terér orgutiniin eylemleridir.
1973 yilinda Abdullah Ocalan ve arkadaslari tarafindan kurulan érgiit, 1978 yilinda PKK
ismini alir, 1979 yilinda ise Adalet Partisi Sanliurfa Milletvekili Mehmet Celal Bucak’a
yaptiklari silahli saldiryla adeta kurulusunu ilan eder. 12 Eylil Askeri Darbesi esnasinda
iran, Irak ve Suriye'ye kacan PKK militanlari, Sam'daki kampta toplanirlar (iseri, 2008, s.
59-61). PKK, dnceleri bazi Kiirt asiretleri ve diger sol 6rgttleri yildirma amaciyla cinayetler
isler. 1984 yilinda ise Eruh ve Semdinli'de ordu ve polis binalarina saldirilar diizenler.
Boylece uzun yillar siirecek ve binlerce insanin 6limiine neden olacak teror eylemleri
baslamis olur. 1987 yilinda PKK'nin etkili oldugu bolgelerde olaganiisti hal ilan edilerek
miicadelenin boyutu artirilir; fakat Tirkiye yillar boyunca kaynaklarinin dnemli bir
bolimuni terorle miicadeleye harcamak zorunda kalir (Aksin, 2008, s. 281-282).

12 Eylul'G gerceklestiren darbeciler, dis politikada, Batil tlkelerin beklentilerine
uygun olarak, Yunanistanin NATO’nun askeri kanadina dénmesine karsi Turkiye’'nin
koydugu vetoyu kaldinrlar (Ahmad, 2007, s. 217). Ancak buna ragmen Yunanistan ile
yasanan problemler devam eder. Donemin diger bir dnemli dis politika gelismesi de
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Bulgaristan’la yasanan sorunlardir. NUfusunun yaklasik %10’unu olusturan kendi
vatandasi 1,5 milyon Tirk'e karsi Bulgaristan, 1984 yilindan itibaren asimilasyon politikasi
uygulamaya baslar. Buna karsi Turkiye, 29 Mayis 1989 tarihinde Bulgaristan Turklerinden
isteyenlerin Turkiye'ye go¢ edebilecedini aciklar. Bunun akabinde 300 bin Bulgaristan
Turkd, Turkiye'ye go¢ eder. Bu baski uygulamalarinin mimari Bulgaristan Basbakani
Todor Jivkov'un iktidardan uzaklasmasi tzerine bu tlkede kalan Tiirkler, daha gtivenli
bir ortama kavusurlar (Beyoglu, 2014, s. 216-217).

Uretimde ve ithalatta problemlerin yasandig, kithgin ve yiiksek enflasyonun
goruldiigi 1979 yilinda yonetime gelen Demirel yonetimindeki azinlik hiikiimeti, 24
Ocak 1980 tarihinde, liberal bir istikrar programi aciklar. Onceki Demirel hiikiimetlerinde
Devlet Planlama Teskilati (DPT) miistesarhdi gérevlerinde bulunan Ozal, basbakanlk
mustesari sifatiyla bu yeni programin uygulanmasiyla gorevlendirilir. Ancak bu kapsamli
ekonomik programin yuratilmesi icin gerekli olan siyasal destege Demirel hiikiimeti
sahip degildir. Fakat 12 Eylul Askeri Darbesi sonrasinda kurulan askeri yonetim, bu
programi benimser ve OzalI ekonomiden sorumlu basbakan yardimcisi olarak
gérevlendirir (Pamuk, 2014, s. 265). Ozal'in Diinya Bankasi’'nda calismis olmasi ve Batr'daki
finans cevreleri ile Tlirkiye'deki is cevreleri tarafindan taninan bir isim olmasi, askeri
yonetimin, ekonomi yonetiminde ona glivenmesini saglar (Girit, 2014, s. 352).

“24 Ocak Kararlar"yla kisa vadede, mal darliklarini gidermek, kuyruklari kaldirmak,
enflasyonu distrmek, ihracati artirarak dis ticaret acigini kiicltmek, biylime hizini
pozitife cevirmek ve piyasa ekonomisine islerlik kazandirmak amaclanir (Tokg6z, 2005,
s.346). Uzun vadede ise, piyasaya agirlik veren, ihracata yonelik bir ekonomi yaratmak
amaclanir. Bu kapsamda, Tiirk lirasinin dolar karsisindaki degeri 47 liradan 70 liraya
dusurulerek devaliiasyona gidilir ve Mayis 1981 tarihinden itibaren déviz kurlari glinliik
olarak belirlenmeye baslanir. ihracati tesvik etmek amaciyla cesitli kur ve vergi destekleri
saglanirken, ticaret ve 6demeler rejimlerinde serbestlesmeye gidilir. ic piyasada fiyat
kontrolleri kaldirilir. Kamu iktisadi tesekkdillerinin (KIT) triinlerine yiiksek oranlarda zam
yapilip, kamu siibvansiyonlari ya da destekleri kaldirilir. Faizlerde daha serbest bir rejime
gecilip, yabanci sermaye girisi 6zendirilir (Pamuk, 2014, s. 265-266). Ulusal ekonomiyi
dis pazarlara agmayi hedefleyen 24 Ocak Kararlar’'nin uygulanmasi icin 12 Eyltl Askeri
Darbesi, gerekli ortami hazirlar. Ulkedeki isci sendikalarinin kapatilip siyasi partilerin
yasaklanmasi, bu kararlara gosterilebilecek muhalefeti ortadan kaldirir (Karabulut, 2010,
5.986). ilginc bir sekilde liberal nitelikli bu kararlarin uygulanmasinin éniinii, demokrasiyi
sekteye ugratan bir askeri darbe acar.
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1979-1983 yillarini kapsayan Dérdiincii Bes Yillik Kalkinma Plani ddneminin sonunda,
1983 Genel Secimleri'yle llke yeniden ¢odulcu demokrasiye doner. Enflasyon biraz
asagi cekilir, ihracat artar; fakat issizlik, tekellesme, hayali ihracat ve gelir dagihimindaki
dengesizlikler varhigini devam ettirir (Tokgdz, 2005, s. 347). Ozal hiikiimeti tarafindan
hazirlanan ve 1985-1989 yillarini kapsayan Besinci Bes Yillik Kalkinma Plani'nda hikiimet,
ekonomide su iki hedefe ulasmak ister: 1. Enflasyon oranini diisiirmek ve 2. Odemeler
bilancosu problemini ¢ozmek. Bunun icin, siki para politikasi ve mevduata pozitif reel
faiz verilmesi; yabanci sermayenin iilkeye girisinin saglanmasi; KiT'lerin ézellestirilmesi;
kamu yatirimlarinin altyapiya yogunlastiriimasi; glinliik doviz kuru ilan edilmesi; doviz
islemlerinde serbestlik; ithalatta liberasyona gecilmesi; ihracatin tesvik edilmesi; altin
ithalat ve ihracatinin serbest birakilmasi ve istanbul Menkul Degerler Borsasi'nin (iMKB)
acilmasi hedeflenir (Tokg6z, 2005, s. 347-348). 1980'li yillardaki ekonomi politikalarinin
sonucunda, 1979 yilinda 2,3 milyar dolar olan ihracat gelirleri, 1990 yilinda ise 13 milyar
dolara yikselir. On yillik bu stirede Tiirkiye, diinyada ihracatin en hizh artis gosterdigi
tilke olur. 1980-1988 yillari arasinda gerceklesen iran-Irak Savasi, Tiirkiye icin nemli bir
pazar yaratir ve 1982-1985 yillari arasinda Tirkiye'nin Orta Dogu'ya ihracati, Avrupa
Toplulugu’na (AT) olan ihracatini asar. Fakat ihracata yonelik bu glicliu destek, “hayali
ihracat”in da temel sebeplerinden biri haline gelir (Pamuk, 2014, s. 268-269).

12 Eyliil Askeri Darbesi Golgesinde Kiiltiir Sanat Politikalari

1980'li yillarda kaltur politikalarina yon veren baslica iki 6nemli olay vardir. Bunlardan
ilki stiphesiz 12 Eyliil Askeri Darbesi, ikincisi ise 1983 yilinda Ozal'in liderligini yaptigi
ANAP'In iktidara gelmesidir. 1970’ler boyunca ismi birka¢ defa kiltiir mistesarhgi ve
kiiltur bakanligi olan bir donem de Milli Egitim Bakanhgi'yla birlestirilen Kiilttr Bakanlig
(LUleci, 2020c, s. 503), bu gelgitli yapisini 12 Eylll'den sonra da devam ettirir. Ulusu
Hikimeti'nde Mustafa Cihat Baban 1980-1981 tarihleri arasinda Kiiltiir Bakan, ilhan
Evliyaoglu ise 1981-1983 tarihleri arasinda Kiiltiir ve Turizm Bakani olarak gorev alirlar
(Neziroglu ve Yilmaz, 2013, s. 5945). Ozal hiikiimetlerinde ise 1983-1986 tarihleri arasinda
Mehmet Mikerrem Tascioglu, 1986-1987 tarihleri arasinda Ahmet Mesut Yilmaz
(Neziroglu ve Yilmaz, 2013, s. 5973), 1987-19809 tarihleri arasinda Mustafa Tinaz Titiz
Kiltlr ve Turizm Bakani; 1989 yilinda ise Namik Kemal Zeybek Kiiltiir Bakani olarak
gorev yaparlar (Neziroglu ve Yilmaz, 2013, s. 6105). Kulttr Bakanligi’'nin bir kurulup bir
kaldinimasi ve diger bakanlklarla birlestirilip sonra vazgecilmesi, milli kiiltir siyasetinin
ne kadar ciddiye alindiginin (!) bir gostergesidir (Yilmaz, 2015, s. 46).
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Dérdiincii Bes Yillik Kalkinma Plani'nda, kiltlrel alanda gorilen cografi dengesizliklerin
ortadan kaldirilmasi ve kdilturel etkinlikler agisindan geri kalmis bolgelerin kiiltiir-sanat
Uretim ve tiiketiminden daha fazla pay almasi hedeflenir. Bunun icin yerel yénetimler,
merkezi yapiy1 desteklemeye ve kiiltiirel faaliyetlerle ilgilenmeye tesvik edilir. Bu plan
doneminde, 23-27 Ekim 1982 tarihinde Birinci Milli Kiiltlr Surasi diizenlenerek kultir
politikasi gézden gecirilir (Seckin, 2009, s. 120). 1985-1989 yillarini kapsayan Besinci
Bes Yillik Kalkinma Plani’'nda ise “milli kaltlr” vurgulanir. Milli ve manevi degerlerin
yasatiimasi ve gui¢lendirilmesi, bitiin cografi bolgelerin kiltir hizmetlerinden pay
almasi, kiltlr eserlerinin glinliik hayatin bir parcasi haline getirilmesi, 6zel sahislarin
mulkiyetindeki eski eserlerin onarim ve korunmasinin tesvik edilmesi, miizelerin egitim
amaaiyla kullanilmasi, eski Tuirkce eserlerin glinimuiz diline ¢evrilmesi, milli el sanatlarinin
ogrenilmesi, Tirk mizigi Gzerine calismalarin artirilmasi, edebiyat, resim, tiyatro, sinema
sanatlarinin gelistirilip yayginlastiriimasi hedeflenir (Seckin, 2009, s. 120-121). ANAP’in
iktidarda oldugu 1985-89 arasi donemi kapsayan bu planda, kiiltiir ve sanat alaninda
milli-manevi degerlerin yasatilmasi ve glclendirilmesi en 6nemli hedeftir. Bir dnceki
planda daha fazla cagdaslik ve demokrasi vurgusu yapilirken, bu planda temel vurgu
milli-manevi degerler ve Atatirk ilkeleridir. Planin kiltlrel hedeflerinin bulundugu
bélimiinin adi da “milli kiiltir"dir (Yilmaz, 2015, s. 45). Ozal, ekonomi alaninda Bati
tarzi politikalara yakin olsa da, kiiltlir-sanat alaninda “milli kaltir” séylemini
benimsemektedir. Ozal’a gére, nitelikli sanat eserlerinin Giretilmesi ancak “yerli ve milli
ruhumuz”un Bati teknigiyle islenmesiyle mimkiin olabilir (Yilmaz, 2015, s. 47).

12 Eylil Askeri Darbesi sonrasi, cok sayida sanatgi ve aileleri magdur edilir, bircok
sanatci yurt disina ¢tkmak ya da kagmak zorunda birakilir (Uzun, 2014, s. 54). Ancak
bunun yaninda 24 Ocak Kararlari sonrasi, ylikselen serbest piyasa ekonomisi, etkisini
sanat alaninda da hissettirir. Bu durum Turkiye'nin, Avrupa Toplulugu'na uyum siirecine
girmesiyle artar, boylece Ullkede 6zel sektoriin, kiltlir-sanat alaninda yaptiklari daha
gérindr olur (Sunar, Ulker ve Bulut Kartal, 2022, s. 54). Ulke, 12 Eyliil Askeri Darbesi'yle
demokrasiden uzaklassa da Ozal liberalizminin etkisiyle, 1980’lerde giizel sanatlar
alaninda kiiresel piyasalarla temasini artirir. 1973 yilinda kurulan istanbul Kiiltiir Sanat
Vakfi (iKSV), 80'lerde diizenledigi uluslararasi festival ve bienallerle giizel sanatlar
alaninda disa acilima ivme kazandirir (Sunar, Ulker ve Bulut Kartal, 2022,s.112). 19 Ocak
1983 tarihinde Bakanlar Kurulu Karar'yla iIKSV'nin uluslararasi kurumlarla is birligi
yapmasina izin verilir (BCA, 030.18.01.02-470-9-2). 25 Aralik 1984 tarihinde ise IKSV'ye
vergi mukellefiyeti getirilir (BCA, 030.18.01.02-522-302-7).
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1983 secimleriyle iktidara gelen Ozal hiikiimeti, Tiirk islam Sentezi'ne dayal bir
kiiltiir politikasini benimser (Yilmaz, 2015, s. 41). Tiirk islam Sentezi diisiincesi ilk defa
1973 yilinda Aydinlar Ocagi mensubu entelektieller tarafindan dile getirilir. Bu gors,
Ozal hiikiimetinin kuruldugu 1983 yilinda, Devlet Planlama Teskilati'nin (DPT) Milli
Kiiltiir Ozel ihtisas Komisyonu Raporu bashgi altinda Bes Yillik Kalkinma Plani'na ek bir
belge olarak sunulur (Caglar ve Ulucakar, 2017, s. 129). Tiirkiye'de sosyalist dlislincenin
etkili olmasina paralel olarak 1970 yilinda ibrahim Kafesoglu tarafindan kurulan Aydinlar
Ocagi'nin lyeleri arasinda Muharrem Ergin, Ahmet Kabakli, Sileyman Yalgin ve Nevzat
Yalcintas vardir. Muhafazakar Sair Necip Fazil Kisakirek ise 1975 yilindan sonra Aydinlar
Ocagi cevresinde yer alir (Caglar ve Ulucakar, 2017, s. 126). Turrk islam Sentezi fikrinin
agirhk kazanmasindan sonra ulusalci fikirler yerlerini “milli ve manevi degerlerin
korunmasina” birakmis ve bu koruma islevi bakanhgin gorevi haline gelmistir (Sunar,
Ulker ve Bulut Kartal, 2022, s. 35). Devletin sinema alaninda dogrudan bir tiretimi
olmamasi nedeniyle, bu senteze uygun eserler, sinema yerine televizyon dizilerinde
gorulir. Bu baglamda Ulusal Sinemaci Halit Refi¢'in Yorgun Savasgi dizisi, TRT tarafindan
ve askerlerin destegiyle ¢ekilmesine ragmen, askeri darbe yonetimi tarafindan 1983
yilinda yakilip imha edilirken, Milli Sinemaci Yiicel Cakmakli’'nin yonettigi Kiiclik Aga
(1983) dizisi TRT'de yayinlanma imkani bulur. Bu diziyle beraber ayni yonetmenin Haci
Arif Bey (1982), Alis ile Zeynep (1984), Kurulus Osmancik (1987) ve Salih Diriklik'in yonettigi
Dokuzuncu Hariciye Kogusu (1986) dizileri de bu sentez dahilinde degerlendirilebilecek
TRT dizileri olarak 1980’li yillar TRT yayinciliginda 6n plana cikarlar.

Meslek sahibi sehirli kesimlerden olusan, kendini devlete, Atatlirk’e ve tlimli laiklige
yakin géren Aydinlar Ocagi'nin kuruculary, elitist olmakla beraber, kiilturel agidan halka
yakinlasma taraftariydilar. Tiirk islam Sentezi, bu arayista Aydinlar Ocagr'nin en dnemli
enstriimanlarindan biri olmustur. Turklik ve islam’in modern Tirkiye'nin kimligini
olusturan en énemli iki unsur oldugunu ve islam’in Tirk kiltiriine en uygun din
oldugunun belirtildigi Tiirk islam Sentezi'ni, ANAP ve bir dereceye kadar Milliyetci
Hareket Partisi (MHP) benimser (Karpat, 2012, s. 249). Copeaux’a gére Tiirk islam Sentezi,
Soguk Savas yillarinin sartlarinda Tiirk milliyetciligine islami degerleri de eklemlemeye
calisan ve Kemalist mirasi tamamen reddetmeyen bir yaklasimdir. Kemalist mirasin
reddedilmemesi, Tiirk islam Sentezi'ni savunanlar ile 12 Eyliil'ti gerceklestiren kadrolar
arasinda, sinirli da olsa is birligi yapilabilmesinin éniinii acar. islam’i, komiinizme karsi
bir arag olarak kullanmak isteyen darbe yonetiminin de bu konuda is birligi yapabilecegi
en uygun cevre, bu sentezi savunanlardir. Dolayisiyla Tiirk islam Sentezi yaklagimi, Ozal
hikimetleri doneminde kendine taraftar bulur (Kadioglu, 2020, s. 823).
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1980'li yillardaki kulttir politikalarina yon veren baslica iki 6nemli olaydan ilki 12
Eylil Askeri Darbesi, ikincisi ise 1983 yilinda Turgut Ozal'in basbakanliga gelisidir.
Gurbilek’in guinlik hayat, siyaset, hukuk ve sanat alaninda da gérilen bu ikili yapi
hakkinda kullandigi baski, yasak, ret, inkar donemi nitelendirmesini, 80’ler Gzerindeki
basta Kenan Evren olmak lizere darbe yoneticilerinin giivenlikci ve hukuku 6teleyen
tavirlarindan yola ¢ikarak kullandigini diistinebiliriz. icermeyi, kiskirtmayi hedefleyen,
kusatici tavirla nitelendirdigi ise darbe sonrasi Ozal'in daha 6zgiirliikci tavridir. Arzu
ve istahin kiskirtildigi, konusan Tiirkiye'nin ortaya ciktidi, hafifleme ve serbestligin
dénemiydi ifadeleriyle ise Ozal'n ekonomide oldugu gibi sosyal hayatta da etkisini
gosteren liberal politikalari kastedilmektedir (Gurbilek, 2019, s. 10-11).

Gurbilek ayni eserde, birbiriyle tezat teskil eden bu iki durumu zamansal olarak
siralamistir: “Bu iki 6zellige, 80'lerin bu iki ayri yiiziine ilk bakista bir 6ncelik-sonralk
sorunu olarak bakilabilir; 80’lerin ilk yarisina darbenin, baskinin, siddetin; ikinci yarisina
gorece 6zgirlesmenin, daha modern, daha sivil bir iktidarin damgasini vurdugu
sdylenebilir” (Gurbilek, 2019, s. 15). ilk yari dogal olarak 12 Eyliil Darbesi sonrasinda
darbecilerin etkili oldugu yillar, ikinci yariyla da 1983 yilinda iktidara gelen ve bir iki
sene icinde etkisini géstermeye baslayan Ozal hiikiimetinin liberal politikalarinin etkili
oldugu yillari kastetmektedir. Yine Glrbilek, 1980’lerin baski ve siddetin yasandidi yillar
olmasina ragmen, ayni zamanda bu dénemde kiiltiirel gesitliligin arttigini ve kiiltirel
kimliklerin serbestlige kavustugunu belirtmektedir (Girbilek, 2019, s. 104). Ger¢ekten
de 1980'lerde “...ylzlinl yillar dnce Bati'ya donmds bir tGlkenin modern kimliginin
yaninda bastirilan ya da temsiliyet alani bulamayan diger toplumsal ve kiltirel kimlikler
1980'lerde yuizlinti gostermeye baslamistir” (Yilmaz, 2015, s. 39). Tabii 6zgtirlik alaninin
bu genislemesini yine Ozal'in liberal politikalarinda aramak gerekir.

1983 yilinda iktidara gelen Ozal liderligindeki ANAP hiikiimetinin liberal ekonomi
ve yurt disina aciima politikalari medyayi kokiinden degistirerek onlari holdinglestirir.
Dis ticaretin tesvik edilmesi ve saglanan vergi kolayhgi, Batili markalarin Tuirkiye pazarina
girmesini saglar. Bu ithal markalarin reklamlarina yer verilmesiyle medya holdingleri
blylk reklam gelirleri elde ederler. 1970’lerin anarsi ortamina donilmemesini isteyen
12 Eylil't gergeklestiren kadro, “apolitik” bir insan tipini olusturmaya calisir. Bu amacla
tiketim kalttrd yayginlastinhir, bliylik sehirlerde gazete, dergi ve televizyona yansiyan
yeni sosyete hayati, Glke glindemini mesgul etmeye baslar (Ural ve Yasin, 2018, s. 589).

Darbe sonrasinda uygulanmaya baslanan serbest piyasa ekonomisiyle Tuirkiye daha
dnce hi¢ olmadigi kadar dis diinyaya acilmaya tanik olur. ithal ve liiks triinlerin giindelik
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yasama girmesi, TRT'nin renkli yayina gecmesi, Ozal't 6rnek alan bir kesimin siirekli
Amerika'ya seyahat etmeye baslamasi, Amerikan pop kdltiiriintin Turkiye'yi de etkisi
altina almasi gibi sebeplerden dolayi glindelik yasam renklenir ve Amerikanlasir (Bali,
2002, s. 19). Bu donemde uygulanan ekonomi politikalari sonucunda alt siniflar gelir
kaybina ugrarken orta ve st kesimlerin gelirleri bliylk oranda artar ve bu kesim, 80’lerin
elitlerini olusturur (Bali, 2002, s. 20-21). Kisa slirede biiylk servet edinen bu isinsanlarina
“yuppie” denir. ANAP iktidari doneminde, devletin en 6nemli ekonomi kurumlarinda
“Ozal'in Prensleri” olarak da bilinen ve egitimlerini Amerika'da tamamlayan bu isimler
gorevlendirilir (Kozanoglu, 1992, s. 92).

1980’li Yillarda Tiirk Sinemasinin Genel Gorliiniimii

12 Eyliil Askeri Darbesi’'nin Tiirk toplumuna, siyasetine oldugu gibi Tlirk sinemasina
olumsuz etkileri olur. Darbeden hemen sonra sinema meslek 6rgltlerinin faaliyetlerine
son verilir ve bazi sinemacilara yonelik yargilama ve tutuklama kararlari alinir. Devrimci
isci Sendikalar'na (DISK) bagli olan Sinema Emekcileri Sendikasi (Sine-Sen) kapatilir.
Sendikanin 25 yoneticisi idamla yargilanir ve 6 aydan 2,5 yila kadar degisen surelerde
mahkamiyete ugrarlar. Serif Goren, Necmettin Cobanoglu, Gani Turanli, Erol Batibeki
gibi 6nemli sinemacilar cesitli iskencelere maruz kalirlar (Kara, 2012, s. 92; Boztepe,
2007, s. 157). Turk Sinematek Dernegi de askeri yonetim tarafindan kapatilan sinema
kuruluslarindan biridir (“1965’ten gliiniimuize..., 2006). 12 Eylul'le bir stre lretime ara
veren Turk sinemasi, yeniden Uretime basladiginda 1970’lerin sonunda erotik film
furyasi ve giivenlik endiseleri nedeniyle sinema salonlarindan uzaklasan ailelerin, filmleri
televizyondan izlemeye basladiklari bir ortam bulur (Kara, 2012, s.90). 1979 yilinda 195
olan film sayisi, 1980 yilinda 70'in altina geriler: (Kara, 2012, 5. 92) 1980 yilinda 68, 1981
yilinda 71, 1982 yilinda 72, 1983 yilinda 78, 1984 yilinda 126, 1985 yilinda 123, 1986
yilinda 184, 1987 yilinda 186, 1988 yilinda 117 ve 1989 yilinda 99 film tiretilir (Scognamillo,
2011, s.272; Tung, 2012, s. 156; Lileci, 2016, s. 200-201).

Uretilen film sayisindaki diisiise paralel olarak yerli film seyircisi sayisinda da bir
azalma vardir: 1979 yilinda 52 milyon olan yerli film seyircisi sayisi, 1980 yilinda 38
milyona, 1981 yilinda 41 milyona, 1982 yilinda 33 milyona, 1983 yilinda 35 milyona,
1984 yilinda 26 milyona, 1985 yilinda 21 milyona, 1986 yilinda 20 milyona, 1987 yilinda
11 milyona (Scognamillo, 2011, s. 274). 1988 yilinda ise 8 milyona geriler (Scognamillo,
2010, s. 368). Seyirci sayisindaki diistis yabanci filmlerde de gorulir: 1978 yilinda 22,5
milyon olan yabanci film seyircisi, 1980 yilinda 24 milyon, 1982 yilinda 32,2 milyon,
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1984 yilinda 29,5 milyon, 1986 yilinda 19,8 milyon, 1988 yilinda 12,5 milyon olarak
gerceklesir (Scognamillo, 2010, s. 369). Film seyircisi sayisinin azalmasina paralel olarak
sinema salon sayisi da azalir: 1969 yilinda 2954 olan sinema sayisi, 1988 yilinda 460,
1989 yilinda ise 250'ye kadar geriler (Scognamillo, 2011, s. 274; Lileci, 2016, 5. 201-202).

Televizyon kanallarinin sayisinin artmasi ve ulastidi kitlenin genislemesi ile gelisen
video teknolojisi, 1980’li yillarda Tuirk Sinemasini etkileyen unsurlardandir. 1980’li yillara
tek kanalli ve siyah-beyaz bir devlet televizyon kanali olan TRT'nin bu yillarda renkli
yayina ge¢cmesi ve ikinci bir kanal agmasi, sinemayi da etkiler (Dorsay, 1995, s. 16).
Televizyonun renkli yayina gecmesi ve video gosterim cihazlarinin yayginlasmasi,
vatandaslarin evde film seyretmeyi tercih etmesine sebep olur (Tung, 2012, s. 147). Film
Uretim maliyetlerinin yikselmesi, filmlerin gosterilecegi salonlarin sayisinin azalmasi
ve filmlerin niteliginin bozulmasi karsisinda halkin ilgisinin sinemadan televizyon ve
videoya kaymasi nedeniyle Yesilcam yapimcilari video, televizyon filmi ve televizyon
dizileri yapimina yonelirler (Onaran, 1995, s. 11).

Ozal basbakanhgindaki ANAP'In 1980'den itibaren ekonomik yasami yeniden
sekillendiren, para ve doviz piyasasina liberalizm getiren kararlari, zamanla enflasyonu
yukselttigi icin filmlerin Giretim maliyetleri de artar ve film isletmeciliginde yeni bir
yapinin ortaya ¢ikmasina neden olur (Onaran, 1995, s. 11). Tuirk sinemasi, geleneksel
finans kaynagdi olan Yesilcamli yapimcilar ve onlarin bdlge dagitimcilarinin sagladigi
avans kolayligini tiimayle yitirir. Onun yerini 1982 yilindan itibaren, video sirketlerinden
gelen bir finansman alir ve bu, 1980’ler boyunca sinemada tretim carkini dondiiren
baslica kaynak olur (Dorsay, 1995, s. 16). Yurt disindaki Turk iscilere yonelik Gretim,
dagitim yapan ve genelde Almanya'da yerlesik Minareci Videola, Videola, Turkola,
Tirkkan gibi firmalarin da video film yapimina girismeleri video filmlerin yayginlasmasini
saglar. 1980'den itibaren on yil boyunca milyonlarca seyirciye erisebilen buy(k bir video
piyasasi olusur (Tung, 2012, s. 142).

1987 yilinda Tirkiye ile ABD hiikimeti arasinda imzalanan ve yabanci sermayeli
sirketlere Turkiye'de kosulsuz, engelsiz bir sekilde ticaret yapma imkani veren bir
anlasmanin imzalanmasi (Esen, 2010, s. 184) da Turk sinemasini etkileyen 6nemli
olaylardan biridir. Gercekte Ozal da, Tiirkiye'deki sinema salonlarinda Hollywood
filmlerinin gosterim konusundaki hakimiyetinden rahatsizdir ve bu durumu 6nlemeye
yonelik bir yasal diizenleme yapmayi diistinmektedir ve ABD baskanina bu durumdan
bahseder, ancak Baskan Bush, “Korkarim bunu yaparsaniz bizim de sizin tekstil Gruinlerinize
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kota koymamiz gerekecek” der ve tasari mecburen geri ¢ekilir (Boztepe, 2007, s. 158).
Amerikan yetkilileri ve sirketlerinin etkisiyle olusan bu gelismelerden hemen sonra
yabanci film sirketleri, Tlirkiye'de kendi adlariyla firma kurma hakki kazanirlar. En basta
blylk ABD sirketleri Warner Bross ve UIP, Turkiye subelerini acarlar. Amerikan film
dagitim sirketleri, Tirk sinema salon sahiplerine, cok sayida izleyicinin sinemalara geri
donecegdine dair glivence vererek gdsterim pazarini ele gegirirler (Hidiroglu, 2010, s.
162). Bundan sonra film ¢cekmek isteyen yerli sinemacilar ya Amerikan film tekellerine
basvuracaklar ya da bagimsiz olarak film ¢ekmeye calisacaklardir. Bunu yapmak da
cekilen filmlere dagitim ve gosterim imkani bulmak sinirli olacadi icin zordur. Bu
gelismeler sonucunda Tiirk sinemacilar, Eurimages, Kultur Bakanhgi ve 6zel fonlardan
bulduklari sinirli sponsorluklarla film ¢cekim, dagitim ve gésterim olanagi bulurlar ve
bunun sonucunda ortaya yeni bir “bagimsiz sinemacilar” kusagi cikar (Esen, 2010, s.
184-185; Liileci, 2016, s. 200-201).

1980’li yillarda Tiirk sinemasinda geng bir sinemaci kusaginin iiretime basladigi
gorilir. Bu kusak kendilerinden 6nce sinemada var olan 6nemli eski kusak yonetmenlerle
beraber Uretimde bulunur. Yonetmenler arasinda 1980°li yillardaki yasanan bu kusak
degisimi, donem sinemasi agisindan dnemlidir (Onaran, 1995, s. 13). Bu on yillik siirede,
“eski” kusaktan Luitfi Omer Akad ve Metin Erksan, sektdrden uzak kalirken, Atif Yilmaz,
Osman Fahir Seden, Memduh Un, Halit Refig, Orhan Aksoy, Ertem Egilmez, Siireyya
Duru, Orhan Elmas gibi yonetmenler verimli bir donem gecirirler. Yine sinemaya
1970’lerde baslamis olan Serif Géren, Zeki Okten, Omer Kavur, Erden Kiral, Yavuz Ozkan
ile 1960’larda baslamis olan Fevzi Tuna, Tung Basaran, Bilge Olgac, Erdogan Tokatli gibi
yonetmenler de bu donemde eser vermeye devam ederler. Bu “eski” kusak yaninda Ali
Ozgentiirk, Sinan Cetin, Yusuf Kurcenli, Yavuz Turgul, irfan Téziim, Basar Sabuncu, Orhan
Oguz ve Ziilfu Livaneli gibi bircok yonetmen, 1980'lerin ¢etin kosullarinda sinemaya
adim atarlar (Dorsay, 1995, s. 18).

1984 yilindan itibaren 12 Eylil Askeri Darbesi'ni konu edinen ya da bu darbenin
etkilerine yogunlasan ve bu nedenle de 12 Eyliil Filmleri diye tanimlanan filmler ¢ekilmeye
baslanir: Bu kapsamda degerlendirilen filmler sunlardir: O¢ (1984, Mesut Ucakan), Sen
Tiirkiilerini Séyle (1986, Serif Goren), Ses (1986, Zeki Okten), Dikenli Yol (1986, Zeki Alasya),
Prenses (1986, Sinan Cetin), Yagmur Kacaklari (1987, Yavuz Ozkan), Sen de Yiireginde
Sevgiye Yer A¢ (1987, Serif Géren), Su da Yanar (1987, Ali Ozgentiirk), Kimlik (1988, Melih
Giilgen), Av Zamani (1988, Erden Kiral), Biitiin Kapilar Kapaliydi (1989, Memduh Un),
Kara Sevdali Bulut (1989, Muammer Ozer), Ucurtmayi Vurmasinlar (1989, Tunc Basaran)
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ve Sis (1989, Ziilfi Livaneli) (Erkilig, 2008, s. 122). 12 Eyliil'G elestiren filmlerin cogunlugunun
ancak 1986 yilindan sonra yapilabilmesinin sebebi olarak lilkedeki yasal ve politik
sartlarin iyilesmesi ve ayni yil yiirlrllige giren Sinema Yasasi'nin olumlu etkileri gorlebilir.
12 Eylul'Gin net bir elestirisi olmayan bu filmlerde, darbe déneminde tutuklanip cezalarini
cektikten sonra hapishaneden c¢ikan eski tutuklularin, degisen toplum yapisina uyum
saglamada yasadiklar problemler, yabancilasma hisleri ve eski arkadas ¢evresiyle
yasadiklari farklilasmalar konu edilir (Esen, 2010, s. 182; Liileci, 2016, s. 203).

1980'li yillarda Uretilen filmlerin dGnemli bir kismini da komedi filmleri olusturur. Bu
filmlerde, “ekonomik ¢okiis, gecim sikintisi, kent yasaminin zorluklari” gibi sosyal meseleler
elestirel bir yaklasimla perdeye getirilir (Bayburtluoglu, 2005, s. 46). Basrollerinde
genellikle Kemal Sunal, Sener Sen ve ilyas Salman gibi oyuncularin rol aldigi bu filmler,
“...toplumsal elestirinin mizah dolayimi ile yapildidi filmlerdir” (Yaylagiil, 2018, s. 34).
1980'li yillarda c¢ekilen ¢ok sayidaki komedi filmlerinden bazilari sunlardir: Namuslu
(1984, Ertem Egilmez), Talihli Amele (1986, Atif Yilmaz), Bek¢i (1986, Ali Ozgentiirk),
Degirmen (1986, Atif Yilmaz), Cicek Abbas (1982, Sinan Cetin), Ziigiirt Aga (1985, Nesli
Colgegen), Selamsiz Bandosu (1987, Nesli Colgecen), Muhsin Bey (1986, Yavuz Turgul),
Faize Hiicum (1982, Zeki Okten), Yoksul, (1986, Zeki Okten), Diittiirii Diinya (1988, Zeki
Okten), Kiraci (1988, Orhan Aksoy), Deli Deli Kiipeli (1986, Kartal Tibet), Ogretmen (1988,
Kartal Tibet), Ciplak Vatandas (1985, Basar Sabuncu), Zengin Mutfagi (1988, Basar Sabuncu)
(Unal, 2018, s. 35). Uygulanan neoliberal ekonomi politikalarinin Tiirkiye'yi sekillendirdigi
12 EylGl 1980 Askeri Darbesi sonrasinda, sansure, oto-sanstire ve apolitik ortama ragmen
toplumsal elestiri barindiran komedi filmlerinin Gretilmesi dikkate degerdir. Bu filmlerde
genellikle, blyilk kentlerin yoksul insanlari, kente go¢ etmis tasralilar ve tasrada aga
ile problem yasayan koyliler temsil edilir (Basaran ve Boztepe, 2021).

Bu filmlerde, 1980 6ncesinde fiziksel ¢catisma ve siddetle kendini gosteren sinif
micadelesinin, 1980'lerde doniiserek ekonomik gostergeler Gizerinden devam ettigi
gosterilir. “80 dncesinde mucadele siddetle 6zdeslesirken, 80 sonrasinda tiketim ve
kazanc olgusu ile 6zdeslesmistir. insanlar sinif miicadelesini tasla sopayla degil; ama
eve alinan egyalarla, giyilen kirklerle veya tuketilen yiyecek ve iceceklerle ve sahip
olduklarintyaristirarak strdiirmislerdir” (Bayrakdar, 2015, s. 100-101). Filmlerinin cogunda
basrol oynayan Kemal Sunal, toplumsal ve ekonomik acidan dezavantajli hale gelen,
ezilen ve somirilen sosyal gruplarin temsilcisi goriintiisindedir. Fakat Sunal‘in
canlandirdigi bu temsil, bireysel bir hedef olarak ve mutlu sonla biter sekilde ifade edilir;
sorunlari ¢cozmek icin 6rgitli bir miicadele 6nerilmez. Ancak yine de bu filmlerin,
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insanlara hosca vakit gecirtirken, onlari toplumsal sorunlar Gizerine diisiindlirmeyi
basaran bir 6zelligi vardir (Yaman ve Basgl, 2020, s. 240-241).

Bu yillarda, Tiirk sinemasinda Uretilen tirlerden biri de arabesk filmleridir. Erotik
filmlerin 12 Eylll sorasinda yasaklanmasi arabesk filmlerin yayginlasmasinin sebeplerinden
biri olmustur: Sinemacilar, arabesk filmlerini, sinema salonlarini seyirciyle dolduracak;
ama yasaklardan da etkilenmeyecek gelir getirici yeni bir tiir olarak gordirler (Esen, 2010,
s. 180). Oncesinde bu tarz filmlerde rol alan Orhan Gencebay, Ferdi Tayfur, ibrahim
Tathses ve Mislim Giirses gibi arabesk sanatcilarinin yanina 1980’lerde Kii¢lik Emrah
ve Ceylan gibi genc sanatcilar da katilir. Bu filmlerde, ask acilar, aile ici siddet, gecim
sikintisi, kdyden kente ya da kdyden yurt disina go¢ gibi bireysel ve sosyal sorunlar
konu edilir. Arabesk filmler, cok sayida seyirciyi sinema salonlarina cektikleri gibi daha
fazlasina da bu donemde yildizi parlayan video-kasetler yoluyla evlerde ve kahvehanelerde
ulasmistir. Hem Turkiye'de hem de Tirk iscilerin yogun olarak yasadigi Almanya'da
yogun bir ilgiyle karsilasan bu filmler, donemin Tiirk sinemasi icin dnemli bir kazang
kaynadi olmuslardir (Esen, 2010, s. 179; Lileci, 2016, s. 202-203).

1980’ler sinemasinin 6zelliklerinden biri de 6nceki donemlere gore daha fazla bireysel
konularin ele alinmasidir. Dorsay'in ifadesiyle, “...toplumsal mesaj vermeyi, siyasal film
yapmayl, sinemayla‘devrim gerceklestirmeyi’genel toplumsal gidis paralelinde unutan
sinemamiz, nihayet yillardir yapamadigi bir isi yapmis, ‘birey’i kesfetmistir” (Dorsay,
1995, s. 18-19). Bireysel konulariyla 6n plana ¢ikan filmlerin dnemli kismi“kadin filmleri“dir.
Sinemanin kadin algisini olusturan yerlesik kabullerden kurtulmasi kolay olmayacaktir.
Bunun icin 6nceki algilardan korunmus, yeni bir kadin oyuncuya ihtiyac¢ duyulur. Tiirk
sinemasinda bu donemde yaratilan “6zguir kadin”imajinin ytizi Mijde Ar olur (Uluyagci,
2002, s. 7). Bir taraftan, ticari kaygilar gtidiilerek belirli temalarin ve kaliplagsmis sinema
dilinin kullanildigi ana akim (ipek, 2017, s. 74) Tiirk sinemasinin kadina yaklagim
konusundaki gercekgilikten uzak geleneksel tavri devam ederken, diger taraftan gercekgi
bir bakisla kadinlari ele alan yeni filmler ¢cekilmeye baslanir. Eski filmlerdeki geleneksel
“iyi kadin - kot kadin” kliseleri geride birakilir (Esen, 2010, s. 181). Atif Yilmaz'in Mine
filmiyle baslayan bu kadin filmlerinin ortak 6zellikleri, kendi kararlarini kendileri veren,
cinsel kimliginin farkinda olan ve bu kimligin gerektirdigi cinsel hayati 6zglirce yasayan
kadinlari konu edinmeleridir (Boztepe, 2007, s. 168; Lileci, 2016, s. 203-204). Glrbilek’e
gore, kadin filmlerinin bu donemde sayisinin artmasi ve niteliginin degismesinde,
80'lerde 6zel hayatin pozitif Gnermelerle tanimlanmasi ve insanlarin bu 6zel alan
Uzerinde yliksek sesle konusmaya tesvik edilmesi temel sebeplerden biridir (Giirbilek,
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2019, s. 56). Kozanoglu da, “Bazi tabular, yikilmasalar bile gercekten yipratici darbeler
aldilar 80'li yillarda. Cinsellikle ilgili tartismalar, farkh cinsel kimliklere farksiz tavir
alinmasini saglayan yaklasimlar dnemliydi..."” (Kozanoglu, 1992, s. 106) ifadeleriyle
1980'li yillarda, kadin filmlerine de zemin hazirlayan cinsellik konusundaki gelismelere
dikkat ceker.

Sinema Alaninda Yasal Diizenlemeler: 1983 Tuiziigii, 1986
Sinema Kanunu

1980’li yillara girildiginde Tiirk sinemasinda denetlemenin dayandigi temel yasal
metin 26 Agustos 1977 tarih ve 7/13683 sayili “Filmlerin ve Film Senaryolarinin
Denetlenmesi Hakkinda Tuziik” (Resmi Gazete, 19773, s. 2), 8 Kasim 1977 tarihinde
kabul edilen ve bu tiiziigiin 36. maddesinde 6ngorilen ve uygulama esaslarini belirleyen
“Filmlerin ve Film Senaryolarinin Denetlenmesi Hakkinda Yonetmelik” (Resmi Gazete,
1977b, s. 1) ve 6 Temmuz 1979 tarihinde kabul edilen “Filmlerin ve Film Senaryolarinin
Denetlenmesi Hakkinda Tiiziik Gin Degistirilmesi Hakkinda Tiiziik"tiir (BCA, 030.18.01.02-
380-245-10). Ancak 12 Eylil sonrasinda sinema alaninda yeni bir denetleme sistemi
Ongoruldr. 1982 Anayasasi’'nin 26. maddesindeki“Herkes, diislince ve kanaatlerini s6z,
yazi, resim veya baska yollarla tek basina veya toplu olarak agiklama ve yayma hakkina
sahiptir. Bu hiirriyet resmi makamlarin miidahalesi olmaksizin haber veya fikir almak
ya da vermek serbestligini de kapsar. Bu fikra hiikmdi, radyo, televizyon, sinema veya
benzeriyollarla yapilan yayimlarinizin sistemine baglanmasina engel degildir” (Turkiye
Cumhuriyeti Anayasas, s. 9) hitkkmiine ve 2559 sayili Polis Vazife ve Selahiyet Kanunu'nun
6. maddesine uygun olarak, Bakanlar Kurulu tarafindan 23 Agustos 1983 tarihinde
“Filmlerin ve Film Senaryolarinin Denetlenmesine iliskin Ttiziik” (BCA, 030.18.01.02-488-
110-6) (Resmi Gazete, 1983, s. 4) kabul edilir.

1983 yilinda kabul edilen “Filmlerin ve Film Senaryolarinin Denetlenmesine iliskin
TuzUk"Gn amaci 1. maddede su sekilde ifade edilmistir: “Devletin i¢ ve dis glivenligini
ve siyasetini olumsuz yonde etkileyecek, ulusal duygulariincitecek ya da ahlak ve adaba
aykiri nitelikteki filmlerin ¢ekimini ve halka gosterilmesini &nlemektir” Bu tiiziikte aslinda
¢ok temel degisiklikler yapilmaz, dnceki tiiziiklerde benzer isimlerle yer alan iki asamali
“Film Denetleme Kurulu” ve “Film Denetleme Ust Kurulu” varliklarini devam ettirir.
Kurullarin yapisi ve denetim esnasinda g6z 6ntinde bulundurulacak esaslar da benzerdir
(Dogan, 2010, s. 82). Tiiziigiin 4. maddesine goére Film Denetleme Kuruluy, icisleri
Bakanligi'ndan bir baskan, Emniyet Genel Mudurligi’'nden bir Giye, Genelkurmay
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Baskanhgr'ndan bir tye, Kiltlr ve Turizm Bakanhgdi’'ndan bir liye, Basin-Yayin Genel
Muidurligi'nlin bagh oldugu bakanlik tarafindan, bu Genel Midrliikten gorevlendirilecek
bir tiye olmak lizere bes kisiden olusur. Tiizigiin 5. maddesinde ise Denetleme Kurulu'nun
gorevinin, yurt disindan getirilen filmlerin ve yurt icinde yapilacak film ve senaryolarin
denetimini yapmak oldugu vurgulanir (Resmi Gazete, 1983, s.5). 6. maddeye gore, Film
Denetleme Ust Kuruly, icisleri Bakanligi'ndan bir baskan, Emniyet Genel Miidiirligi'nden
bir Gye, Genelkurmay Baskanligi'ndan bir liye, Adalet Bakanhgi'ndan bir Gye, Milli Egitim
Bakanligi'ndan bir tye, Kiltiir ve Turizm Bakanligi'ndan bir tye ve Basin Yayin Genel
MuidirlGagi'nin bagh oldugu Bakanlik tarafindan, bu Genel Miidirliikten gorevlendirilecek
bir tiye olmak tizere yedi kisiden olusur. 7. maddede ise Film Denetleme Ust Kurulu'nun
gorevinin Film Denetleme Kurulu'nun ret kararlarina karsi yapilacak itirazlari incelemek
oldugu ifade edilir (Resmi Gazete, 1983, s. 5-6).

TGzUgln 19. maddesinde ¢cekimine, yurda sokulmasina ve gdsterimine izin
verilmeyecek filmler su sekilde siralanir:

“a) Devletin ve Cumhuriyetin varligini, Devletin Ulkesi ve Milletiyle bolinmez

bltinluglind tehlikeye sokucu etki yapan,

b) Ulusal egemenlik ilkesini, temel hak ve 6zgurliikleri, demokratik, laik ve sosyal

hukuk devleti esaslarini tehlikeye sokucu etki yapan,

c) Devletin bir kisi ya da ziimre tarafindan yonetilmesi ya da sosyal bir sinifin diger
sosyal siniflar Gzerinde egemenligini saglamak yolunda propaganda yapan, bu
amagla bir devleti, bir partiyi, bir tizel kisiligi, bir toplulugu ya da kisileri éven,
d) Devletin sosyal, siyasal, hukuksal, ekonomik temel diizenini, kismen de olsa,
din duygularina dayandirma amaciyla propaganda yapan, dini, din duygularini

ya da dince kutsal sayilan seyleri istismar eden,

e) Dil, irk, din, mezhep ayrimi yaratarak ulusal birligi ve bitlinligii bozma amaci

guden,
f) Ataturk ilke ve devrimleri aleyhine propaganda yapan,

g) Cinsel konulari ahlak ve adaba aykiri bicimde isleyen,
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h) icki, kumar ve uyusturucu madde aliskanliklarina 6zendirici ve imrendirici etki

yapan,

1) Siddet ve vahseti, toplumun ruh sagligini olumsuz yonde etkileyecek bicimde

veren,
i) Sug islemeye kiskirtici ve 6zendirici etki yapan,

j) Askerlik onurunu kiran, aleyhine propaganda yapan, Turk Silahli Kuvvetlerinin

sayginhgini zedeleyen ve Yurt savunmasina zararli etki yapan,

k) Guvenlik kuvvetlerinin sayginligini zedeleyen, aleyhinde propaganda yapan,

Ulkenin huzur ve giivenligini zararli ydnde etkileyen,

1) Yabanci devletlerin, Yurdumuz ve ulusal ¢ikarlarimiz, aleyhine olabilecek bicimde

propagandasini yapan,
m) Devletin uluslararasi iliskilerini zedeleyici etki yapan,

n) icinde Tiirkiye aleyhine propaganda araci olabilecek sahneler bulunan” (Resmi
Gazete, 1983, s. 8).

1983 tarihli tizugun, 1977 tarihli 6nceki tizikten farkl birkag yonu vardir: 24.
maddede ruh ve beden sagliklarini olumsuz etkileyebilecek filmlerin 16 yasindan
kiiclklere gosterimine izin verilmeyecedi, bunun filmlerin afis ve fotograflarinda
belirtilmesi gerektigi yer alir. Yipranmis, goriintiisi ve sesi bozulmus filmlerin de
gOsterimine izin verilmez. Belgesel filmler bu hiikiim disinda tutulur. Tirk vatandasglari
tarafindan tretilen reklam filmleri ve belgesellerin, 19. maddeye aykiri olmamak sartiyla,
halka gosterimleri izne tabi degdildir. Yabancilar tarafindan cekilen reklam filmleri ve
belgesellerin halka gosterimi icin ise izin alinmasi gerektigi belirtilir. Gosterimi yapilan
film ile denetimden ge¢mis kopyasi arasinda fark olmasi ya da sonrasinda gosterimde
bir sakinca gériilmesi durumunda kaymakam, vali ya da icisleri Bakanligi tarafindan
filmin gOsterimi yasaklanabilir (Resmi Gazete, 1983, s. 9-10).“Goruluyor ki, ilk kez 1939
tarihli nizamnameyle kabul edilmis olan bu olaganustu yetki, 1983’e gelindiginde
hiirriyet aleyhine genisletilmistir” (Dogan, 2010, s. 82).
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1980’li yillarda sinema alaninda yapilan en 6nemli yasal degisiklik ise, 23-01-1986
tarih ve 3257 sayili “Sinema, Video ve Muzik Eserleri Kanunu"dur (Resmi Gazete, 1986,
s. 1). Kanunun amaci 1. maddede su sekilde ifade edilir:

“MADDE 1. — Bu Kanunun amaci; kiiltlrle yakin miinasebeti ve yayginligi sebebiyle,
kitle haberlesme vasitalarinin en miihimlerinden biri olan sinema, video ve miizik
eserlerinin, egitici, 6gretici, kultlr yayici ve aktarici, Glkemizi tanitici fonksiyonlarina
islerlik kazandirmak; yapim, denetim ve gosterim, programlama konulari ile
teknoloji kullanimi yéniinden gelistirilmesini saglamak; Tirk sinema ve mizik
sanati sahasinda calisanlara destek vermek; sinema ve miizik hayatina Milli birlik,

bitinlik ve devamliigimiz agisindan diizen ve 6l¢li kazandirmaktir.”

1986 yilina kadar Tirkiye'de filmlerin denetimi icin kabul edilen nizamname ve
tliztklerin yasal dayanadi hep 1934 tarihli“Polis Vazife ve Salahiyet Kanunu (PVSK)"nun
(Polis Vazife ve Salahiyet Kanunu, 1934, s. 1) 6. maddesi olmustur. Bu maddeye goére
“Harigten gelen filmlerin gosterilmesi ve dahilde yapilacak filmlerin ¢ekilmesi polisin
iznine bagh tutulmustur. Polis filmlerin ve senaryolarin tetkik ve muayene isini alakali
makamlarla birlikte ve nizamnamesine gore yapar.” 1982 Anayasasi’nin yukarida
bahsettigimiz, disiince aciklama ve yayma 6zgurligini dizenleyen 26. maddesi
filmlerin 6n sansiire tabi olmasina olanak saglamistir (Dogan, 2010: 5.82-83). Uzun yillar
boyunca “nizamname” ve “tiiziik”lerle gerceklestirilen denetim mekanizmasi, 1986'da
“Sinema, Video ve Mizik Eserleri Kanunu”ile ilk kez kanunla diizenlemeye kavusmustur
(Dogan, 2010, s. 83-84). Kanunun 6. maddesine gore, eser sahipleri, eserlerini kayit ve
tescil etmek Uizere, eserin kopyasinin ekli oldugu bir beyannameyle bakanliga basvurur.
Bakanlik, eserleri denetleme kuruluna sevk etmek lzere, (¢ kisilik bir alt komisyon
olusturur. “is hacmine gére Bakanlik, birden fazla alt komisyon ve denetleme kurulu
teskil edebilir” (Resmi Gazete, 1986, s. 2). 1987 yilinda bazi degisikliklere ugrayan“Sinema,
Video ve Miizik Eserleri Kanunu”yla sinema ve miuzik eserlerinin sahipligi yapimciya
verilmekte ve sanstirden sorumlu kurum olarak Kilttr ve Turizm Bakanhgi kabul
edilmektedir. Ayrica, polis sansurline son verilir ve senaryo sanstirti de kaldirilir (Glingor,
2019, s. 351). Ozal déneminin nispeten liberal politikalarina uygun olarak bu kanunla
sinema alaninin denetiminde 6nemli bir yumusama yasanir (Baykal, 2020, s. 102).Yine
“...12 EylUl'G elestiren filmler yapilmasina izin verilmesine baslanmasi da arti puan
sayilabilir” (Onaran, 1995, s. 10).

“Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu”na gore, denetlemede sorun goriilmeyen
eserlere kayit ve tescil yapilarak isletme belgesi verilir. Diizeltiimesine karar verilen
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eserlere ise, gerekli diizeltiimeler yapildiktan sonra kayit ve tescil yapilarak isletme
belgesi verilir. Dagitim ve gosterim icin uygun bulunmayan eserler, islemler
tamamlandiktan sonra iade edilirler. Denetleme Kurulu, Kiltiir ve Turizm Bakanhgi
temsilcisinin baskanhginda icisleri, Disisleri, Milli Egitim Genclik ve Spor Bakanliklari,
Genelkurmay Baskanligi, Milli Glvenlik Kurulu Genel Sekreterligi ve Emniyet Genel
Muduirlagu temsilcilerinden olusur (Resmi Gazete, 1986, s. 3). Kanunun 9. maddesinde
filmlerin yasaklanmasindaki yetki ve sebepler su sekilde ifade edilir:

“Mulkiidare amirleri bélgenin 6zellikleri sebebiyle toplumsal bir olaya sebebiyet
vermesi muhtemel eserlerin dagitim ve gosterimini, gerekgesini de belirtmek
suretiyle yetki ve gorev sinirlan icerisinde yasaklayabilirler. Bakanlik veya mulki
idare amirlerince yapilacak herhangi bir denetim sonucunda eserin Devletin {ilkesi
ve milletiyle bolinmez biutinligd, milli egemenlik, Cumhuriyet, milli gtivenlik,
kamu diizeni, genel asayis, kamu yarari, genel ahlak ve genel saglik, orf ve
adetlerimize aykiri bulunmasi halinde eser yasaklanir ve kanunf takibat acilir.
Mahalli milki amirlikler ve belediyeler bandrol ve isletmeci ruhsatlarini denetleme

yetkisine sahiptir” (Resmi Gazete, 1986, s. 3-4).

1986 tarihli Sinema Kanunu'na dayanilarak 7 Agustos tarih ve 86/10900 sayili“Sinema,
Video ve Miizik Eserleri Yapimcilari ile Film Cekmek isteyen Yabancilar ve Yabancilarla
Yapilacak Ortak Yapimlar Hakkinda Yonetmelik” (BCA, 030.18.01.02-559-508-10) kabul
edilir. Yine 7 Agustos 1986 tarih ve 86/10901 sayili “Sinema, Video ve Miizik Eserlerinin
Denetlenmesi Hakkinda Yonetmelik” (BCA, 030.18.01.02-560-509-1) ile film denetimin
uygulanmasi sirasinda dikkat edilecek kistaslar, diizenlenir (Dogan, 2010, s. 83-84). Bu
yonetmeligin 9. maddesinde “Gosterilmesine ve icrasina izin Verilmeyecek Sinema,
Video ve Miizik Eserler” su sekilde ifade edilir: “Devletin (lkesi ve milletiyle bélinmez
bitinlugu, Milli egemenlik, cumhuriyet, Milli glivenlik, kamu diizeni, genel asayis,
kamu yarari, genel ahlak, genel saglik agisindan sug ve suca tesvik unsurunu ihtiva
eden, dis siyasete aykiri, Milli kiiltdr, 6rf ve adetlerimize uygun olmayan film, video ve
mizik eserlerinin gosterilmesi ve icrasina izin verilmez.” (Sinema Video ve Miizik Eserlerinin
Denetlenmesi Hakkinda Yonetmelik, 1986, s. 18). Yonetmeligin 4-8 maddelerinde ise,
“Denetleme Kurulu ile Alt Komisyonlarin Kurulusu, Gérevleri, Calisma Usulleri ve Uyelerin
Nitelikleri” ayrintili olarak agiklanir (Sinema Video ve Mizik Eserlerinin Denetlenmesi
Hakkinda Yonetmelik, 1986, s. 16-17).

1986 tarihli“Sinema, Video ve Miizik Eserlerinin Denetlenmesi Hakkinda Yonetmelik”in
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16. maddesinde, “Turkiye'de diizenlenecek fuar, sergi, ¢esitli festival ve senliklerde, halka
sunulacak veya yarismalara katiimak tizere yurtdisindan getirilen film ve video eserlerinin
denetimini yapmak amaciyla, Bakanlk; mevcut komisyon ve denetim kurullarindan
birini gecici olarak yerinde gorevlendirebilir” (Sinema Video ve Mizik Eserlerinin
Denetlenmesi Hakkinda Yonetmelik, 1986, s. 18) hiikm{ ver alir. Bu hiikiim uyarinca
Turkiye'deki Film Festivallerine yurt disindan katilan filmler de denetimden gecirilir.
1988 yilinda yabanci tilkelerden gelip istanbul Film Festivali'ne katilan bes yabanci
filmin gosterimi film kontrol komisyonuna takilir. Bu durum, Tiirk Sinemacilarinin ve
basinin yani sira, uluslararasi sinema kuruluslarinin da yogun tepkilerine sebep olur.
Bu tepkileri dikkate alan dénemin Kultiir Bakani Tinaz Titiz'in girisimleriyle mevzuatta
degisiklik yapilarak, 1989 yilindan itibaren uluslararasi film festivallerinde g0osterilecek
yabanci filmlerin denetim disi tutulmasi kararlastirilir (Ugar, 1995, s. 50).

Sinema Akimlari, Politik Film Ornekleri ve Komisyon Kararlan

12 Eylul Askeri Darbesi, yapildiginda, 1960’lardan beri sinema Uretimine devam
eden Ulusal Sinemacilar ve 1970’lerden beri film ceken Devrimci ve Milli (islamci)
sinemacilar, aktif olarak bu faaliyetlerini yerine getiriyorlardi. Ancak 12 Eyliil sonrasinda,
Devrimci Sinemacilar ve filmleri, devlet tarafindan sakincal goriliip bu sinemacilarin
film Gretme olanaklari sinirlanirken, Milli Sinemacilar, devlet televizyonu olan TRT'de
¢alisma imkani bulurlar. Milli Sinemanin kurucu yonetmeni Yiicel Cakmakli’'nin yani sira
diger Milli Sinemacilar Mesut Ucakan ve Salih Diriklik de burada dizi ¢cekimleri yaparlar.
TRT'deki calisma doneminden sonra sinemaya dénen Cakmakli’nin 1989 yilinda ¢ektigi
Minyeli Abdullah 1 filmiyle Milli Sinemacilarin filmleri daha politik bir diizleme evrilir
(Ozgiig, 2005, s. 189; Liileci, 2009, s. 92). Bu filmle Milli Sinemacilar, islamci bir séylemle
eser vermeye baslarlar (Lileci, 2016, s. 199-200). Ulusal Sinemacilardan Metin Erksan
1982 yilinda TRT icin Preveze Oncesi adli tarihi belgesel nitelikli diziyi yénetir. Bu akiminin
diger onemli ydnetmeni Halit Refig ise bir taraftan bagimsiz filmler tretirken diger
taraftan TRT icin diziler ceker. Ancak 1979 yilinda TRT icin Kemal Tahir'in ayni adli
romanindan uyarladigi Yorgun Savas¢i adli tarih dizisinin yayinlamasi darbe sonrasi
sorun olur. Dizinin 1983 yilinda 12 Eylil ydnetimi tarafindan yakildigi agiklanir. 1993
yilinda HBB TV adli kanalda eserin bagka bir versiyonunun yayinlanacagi ilan edilince,
yakildigi séylenen dizi TRT'de yayinlanir.

12 Eylul gerceklestiginde yurirlikte olan 26 Agustos 1977 tarih ve 7/13683 sayili
“Filmlerin ve Film Senaryolarinin Denetlenmesi Hakkinda Tiizik”tn 18. maddesinde
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yapimina, yurda sokulmasina ve gosterilmesine izin verilmeyecek filmlere 6zelliklerine
11 baslik altinda yer verilir (Resmi Gazete, 19773, s. 5-6). 23 Agustos 1983 tarihinde
“Filmlerin ve Film Senaryolarinin Denetlenmesine iliskin Tiiziik"te baslik sayisi 15’
cikarihr (Resmi Gazete, 1983, s. 8). 7 Agustos 1986 tarih ve 86/10901 sayili “Sinema,
Video ve Miizik Eserlerinin Denetlenmesi Hakkinda Yonetmelik"te yasaklanma gerekgeleri
ise, bir dnceki bashkta yer verdigimiz gibi, tek bir cimlede 6zetlenir (Sinema Video ve
Muzik Eserlerinin Denetlenmesi Hakkinda Yonetmelik, 1986, s. 18).

ilk yarisi kabaca askeri darbenin otoriter, ikinci yarisi ise ANAP iktidarinin nispeten
liberal politikalarinin uygulandigi 1980°li yillar Turk sinemasinda, 1960’lar ve 1970’ler
kadar net olmasa da toplumsal ve siyasal elestiri iceren filmler yapilmistir. Tirpan’in
genel hatlariyla yaptigi siniflandirmaya gore, 1980’li yillarda cekilen toplumsal ve siyasal
elestiri icerikli filmler sunlardir: Talihli Amele (1980, Atif Yilmaz), Ziibiik (1980, Kartal
Tibet), Yol (1981, Serif Géren), Faize Hiicum (1982, Zeki Okten), Namuslu (1984, Ertem
Egilmez), Pehlivan (1984, Zeki Okten), Duvar (1984, Yilmaz Giiney), O¢ (1984, Mesut
Ucakan), Ciplak Vatandas (1985, Basar Sabuncu), Sen Tiirk(ilerini S6yle (1986, Serif Goren),
Ses (1986, Zeki Okten), Dikenli Yol (1986, Zeki Alasya), Prenses (1986, Sinan Cetin),
Degirmen (1986, Atif Yilmaz), Su da Yanar (1986, Ali Habip Ozgentiirk), Yoksul (1986,
Zeki Okten), Uzlasma (1987, Oguzhan Tercan), Selamsiz Bandosu (1987, Nesli Célgecen),
Cark (1987, Muzaffer Hicdurmaz), Av Zamani (1987, Erden Kral), Kara Sevdali Bulut (1987,
Muammer Ozer), Bir Avu¢ Gékytizii (1987, Umit Elci), Yagmur Kacaklari (1987, Yavuz
Ozkan), Sen de Yiireginde... Sevgiye Yer A¢ (1987, Serif Géren), Zengin Mutfagi (1988,
Basar Sabuncu), Sis (1988, Omer Ziilfii Livaneli), Karilar Kogusu (1989, Halit Refig), ikili
Oyunlar (1989, irfan Téziim), Ucurtmayi Vurmasinlar (1989, Tung Basaran), Biitiin Kapilar
Kapaliydi (1989, Memduh Un) (Tirpan, 2004, s. 138-139).

Darbeyle yonetime gelen askerler, dogrudan darbeyi yerecek herhangi bir filmin
yapilmasina miisaade etmez; ancak sivil siyaseti ve siyasetciyi elestiren filmlere izin
verirler (Ural ve Yasin, 2018, s. 583). Bu filmlerden, Aziz Nesin'in ayni adli romanindan
uyarlanan, Turk siyasetinin yapisini ve siyasetcisini elestiren ve 1980 yilinda Kartal Tibet
tarafindan yonetilen Ziibiik filmi, 3 Kasim 1980 tarihinde, yani darbeden hemen sonra,
2 NO'lu Film Denetleme Kurulu Baskanligi 6niine geldigi zaman, Vali'nin torenle
karsilanmasini miteakip Ziibuk ile kucaklasmasi, dptismesi ve Ziiblk'iin kolunu valinin
omuzuna atarak yuriimesi, Vali ile beraber ayni kiirsiide konusmalari ve klrsiiniin
devrilmesi sonrasindaki kacis sahnesinin cikarilmasi sartiyla, halka gosterim izni alir
(Ataman, 2013, s. Ek 97). Adalet Partisi (AP) Genel Bagkani Stileyman Demirel'in siklikla
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kullandigi ifadelere atiflarin bulundugu Ziibiik filminde, Kemal Sunal’in canlandirdigi
siyasetci tiplemesinin fotr sapkayla halki selamlamasi da Demirel'in fotr sapkayla se¢meni
selamlamasina génderme icerir. Ziiblk karakterinin filmde, cami yaptirmadan bahsetmesi
ve Milli Selamet Partisi (MSP) lideri Necmettin Erbakan’a benzer biyiklari dikkat ¢eker
(Ural ve Yasin, 2018, s. 583)

Atif Yilmaz'in 1980 tarihinde yonettigi Talihli Amele filmi ise, 5 Aralik 1980 tarihinde
1 Nolu Film Denetleme Kurulu Baskanligi masasina geldiginde filmin, Tizigin 18.
maddesinin A, B ve C fikralari geregince halka gosteriminin ve yurtdisina ¢ikariimasinin
sakincali olduguna ve reddine oy birligi ile karar verilir (Ataman, 2013, s. Ek 99). Film,
sonrasinda ancak Danistay karariyla sarth gosterim izni alir. Bu karar uyarinca, filmdeki
Gazeteci Jale'nin gercekleri hicbir yerde yayinlama olanagi bulamadigini ifade eden
sOzleriile saf ve mert Anadolu cocugunun deli olarak nitelendirildigi sahnelerin, kamu
diizenini zedeleyici oldugu degerlendirilerek filmden cikarilmasina karar verilir (Ucar,
1995, 5.60-61).

Bayram iznine ¢ikan bes mahkGmun hikayesinin anlatildigi ve ydonetmenligini Serif
Goren'in yaptigi ve sikiydnetim sartlari altinda ¢ekimi yapilan 1981 yapimi Yol filmi de
Film Denetleme Kurulu tarafindan yasaklanan filmlerden biridir (Ozcan, 2013, s. 59).
1106 ¢ekimden olusan filmde, icerisinde devlet temsili bulunan toplam ¢ekim sayisi
397dir. Devletin, kisi, kurum ve nesne olarak temsil edildigi bu 397 ¢ekimin 132'sini
olumsuz, 265'iniise nétr cekimler olusturur (Dursun, 2009, s. 80). Yasadisi yollardan tilke
disina cikarilan Yol filmi, Cannes Film Festivali'nde Altin Palmiye 6duliinG kazanir. Bu
olaydan sonra filmin senaryosunu yazan Yilmaz Giiney'in tim filmleri sikiydnetim
tarafindan yasaklanir ve ellerinde Giiney'in filmleri bulunanlarin bu filmleri sikiydnetime
teslim etmeleri cagrisinda bulunulur. Filmleri teslim etmeyen kisilerin, yakalandiklarinda
cezaya carptirilacagi séylenir. Sinema salonlari, TV ekranlari uzun bir stire Gliney'in rol
aldigi ya da yonettigi filmlere kapatilir (Sénmez, 2010, s. 56). Yilmaz Gliney'in 1978
yilinda cektigi Sdirdi filmi, Film Denetleme Kurulu tarafindan 1981 yilinda yeniden
denetlenir. Bu denetlemede filmin, “Tlizigln 18. maddesinin (A), (B) ve (C) fikralari
uyarinca halka gosterilmesinin sakincali olduguna oybirligi ile karar...” verilir (Ataman,
2013, s. Ek 107).

1980’li yillarin basinda tilkedeki ekonomik sorunlari elestiren filmlerin basinda Zeki

Okten'in, 1982 yilinda yénetmenligini yaptigi Faize Hiicum filmi gelir. Film, o yillarda
Ulke glindemini mesgul eden ve binlerce insanin magdur olmasina sebep olan bankerlik
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olgusunu islemektedir. Uc cocuklu bir ailenin, emekli memur babasi Kamil Bey, yasadiklari
gecim sikintisina ¢6zlim olarak bankerleri goriir ve evlerini satarak bankerlere verir.
Ancak Kamil Bey ailesi, birkac ay siren rahatliktan sonra bankerlerin iflasiyla birlikte
tim mal varhklarini kaybederler (Kesapli, 2012, s. 68). Faize Hiicum filmi, tasarruf
sahiplerinin magduriyetini tasvir ederken, ayni zamanda yiksek faiz beklentisiyle
Uretmeden zenginlesme zihniyetini de elestirir (Kaplan, 2021, s. 94-95). Faize Hiicum
filmi, senaryo asamasinda Kurul'un ontline geldiginde, bu sorunu ¢ézmek icin tlke
yonetiminin ¢alistiginin filmin son kisimlarinda vurgulanmasi sartiyla filme ¢ekilmesine,
Genelkurmay Baskanhgi temsilcisinin ayrisik oyuyla oy ¢okluguyla karar verilir.
Genelkurmay temisilcisi, “Anilan senaryonun 6, 7, 17 ve 29. sayfalarinda belirtilen
diyaloglarin, Tirk toplumunun maruz kaldigi banker olaylari ile yakin ilgisi vardir. Bu
nedenle adi gecen senaryo, mevcut yonetimi indirekt olarak kinamak amacini
tasimaktadir. Kabul edildigi takdirde; konunun istismar edilebilecegi diistintlerek red
[ret] oyu kullaniyorum” seklinde kararini gerekcelendirir (Karadogan ve Oztiirk, 2022,
s. 224). 1983 yilinda Film Denetleme Kurulu filmin, “Her kafadan bir ses cikiyor, devlet
dairesini gecti”ifadesinin kamu diizeni acisindan sakincali bulunup ¢ikartilmasi sartiyla
halka gosteriminde bir sakinca bulunmadigina oy birligi ile karar verir (Karadogan ve
Oztiirk, 2022, s. 352).

Politik gorisleri nedeniyle Hakkari’'nin bir kdytine stirtilen ve burada bir kis boyunca
gOrev yapan bir 6gretmenin yasadiklarini perdeye tasiyan Erden Kral'in Ferit Edgii'niin
ayniadliromanindan 1983 yilinda uyarlana Hakkari'de Bir Mevsim filmi de Kurul tarafindan
gosterimi reddedilen filmlerden biridir. 14 Subat 1983 tarihine Kurul dniine gelen film
hakkinda senaryonun filme alinmasi asamasinda Kurul tarafindan uyulmasi istenilen
sartlara uyulmadigi, filmde devlet otoritesini zaafa diismis godsteren goriintl ve
diyaloglara yer verildigi ve konunun devlet-ulus bitiinligini bozucu bicimde islendigi
gerekgeleriyle filmin, Tlzlik'Gn 18. maddesinin A, B ve C fikralari geregince halka
gosteriminin sakincali olduguna oy birligi ile karar verilir (Ataman, 2013, s. Ek 111).

Ertem Egilmez tarafindan 1979 yilinda cekilen Erkek Glizeli Sefil Bilo da sansiir
konusunda sorunlar yasayan komedi filmlerine &rnektir. Filmde, bir kan davasi nedeniyle
sevdigi kiz Cano’nun babasini 6ldirmesi istenen Bilo'nun gelisen olaylar sonucunda
eskiya olmasi konu edilir. Erkek Giizeli Sefil Bilo, 1983 yilinda yeniden Kurul'un glindemine
gelince, daha 6nce Basin ve Yayin Subesi Mldurlligu tarafindan denetimden gegirilmis
kopya ile karsilastirilan Erkek Giizeli Sefil Bilo filmine, cikarilan sahnelerin ilave edildigi
ve galiz kUflrlere yer verildigi gorildtiginden Tuzik'tin 18. maddesinin C fikrasina
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aykiri bulunmus, bu sebeple de halka gosteriminin sakincali olduguna oybirligiyle karar
verildigi gérilir (Karadogan ve Oztiirk, 2022, s. 316).

Kartal Tibet tarafindan 1979 yilinda ydnetilen Sark Bilbdilii filmi de tipki Erkek Glizeli
Sefil Bilo filminde oldugu gibi gosterime girdikten 4 sene sonra, yani 1983 yilinda, ilk
denetimden cikarilan sahnelerin eklenerek gosterime sunulmasi neticesinde yeniden
Kurul gindemine gelir. Tasradan istanbul’a baslik parasi kazanmak icin gelen Saban’in
Unli bir sanatg¢i olusunun konu edildigi Sark Biilbiilii filminin, Basin ve Yayin Subesi
Midurligi'nde tarafindan denetimden gecirilmis kopya ile karsilastinldiginda orman
zabitasina riisvet verilen sahnelerle, senaryodan cikarilmasi istenilen“Benim gétiimde
donum yok” s6zii ve kiflrlere filmde yer verildigi gorildiginden Tizigin, 18.
maddesinin C fikrasina aykiri bulunmus, bu nedenle de halka gosteriminin sakincali
olduguna oy birligiyle karar verilir (Karadogan ve Oztiirk, 2022, s. 317).

Umit Efekan’in 1984 yilinda yonettigi ve ilyas Salman'in ilyas Cicek isimli edebiyat
o0gretmeninin Kiz Lisesi'nde goreve baslamasiyla basindan gecen olaylarin anlatildigi
Kizlar Sinifi da benzer bir sorun yasar. Onay alinan senaryo ile cekimler arasinda farklilik
oldugunu tespit eden su karari verir:

“Filmin denetiminden gecen senaryosu ile ¢cok biyUk farkliliklar tasiyacak nitelikte
cekilmis olup, bu degisiklikler genel ahlak ve adap korunmasi gereken degerler
acisindan sakinca teskil etmekte, okul 6gretmeni gibi saygi duyulmasi gereken
kavram ve kurumlar kiiciik diistirecek sekilde alay edilmekte genel ahlak ve adaba
aykiri s6z ve davranislar filmin bitiininde sergilenmektedir. Bu nedenle filmin
bu haliyle Tizigin 19. maddesi geregince halka gosterilmesinin sakincali olduguna
oybirligi ile fakat filmin senaryoya uygun bir sekilde cekilmis seklinin intikali
halinde yeniden denetlenebilecegine karar verilmistir” (Karadogan ve Oztiirk,
2022, s.353).

1962 yilinda Metin Erksan tarafindan Fakir Baykurt'un eserinden sinemaya uyarlanan
Yilanlarin Ocii, 1985 yilinda bu defa Serif Géren tarafindan cekilir. Kdyde yeni bir ev
yapiminin iki aile arasinda gerilime sebep olmasinin anlatildidi ve Erksan tarafindan ilk
cekildigi yillarda Sanstir Kurulu'nda problemlerle karsilasan film hakkinda bu defa Kurul,
“Senaryonun filme ¢ekimi sirasinda ulusal duygulari incitici, sug islemeye tesvik edici
sahnelerle genel ahlak ve adaba aykiri s6z ve goriintiilere yer verilmemesi sartiyla”
¢cekimine oy cokluguyla izin verilmistir, karari verir. Ancak Emniyet Genel Midurligu
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temsilcisinin, “Senaryonun filme alinmasinin tiiziigiin 19. maddesinin a, g, i, k, | fikralar
geregince sakincali oldugu yolunda ayrisik oy” kullandigi vurgulanmistir (Karadogan
ve Oztiirk, 2022, s. 358).

Atif Yilmaz'in 1986 yilinda yonettigi ve Sener Sen'in basroliinii oynadigi Resat Nuri
Glintekin'in romanindan uyarlanan Degirmen filmi de Kurul’'un hakkinda karar verdigi
filmlerden biridir. Osmanli’'nin son dénemlerinde bir tasra kasabasinda, bir kaymakamin
duzenledigi eglencede deprem oluyor zannedilmesinden sonra gelisen olaylar konu
edilir. Sey Sarsiliyor ismiyle ilk olarak Kurul'a gelen film hakkinda su karar verilir:

“Degirmen (Sey Sarsiliyor) (Atif Yilmaz, Senaryo, 1986/1) Filmciler Derneginde
toplanan Film Denetleme Ust Kurulu, 2 Nolu Film Denetleme Kurulunun 29.7.1986
tarih ve 46 sayili karari ile reddedilen ‘Sey Sarsiliyor’ adli filmin senaryosunun
incelendigi ve Odak Film'den Atif Yilmaz'in“itiraz dilek¢esinde de kabul ettigi gibi
asagidaki degisiklikler yapilarak senaryonun filme ¢ekilmesinde sakinca olmadigina
ve 2 Nolu Film Denetleme Kurulu'nun adi gecen kararinin bozulmasina oycoklugu
ile” karar verildigi belirtilmistir. Karar metninde yapilan degisiklikler ise sdyle
belirtilmistir:‘a. Filmin adinin ‘Degirmen’ olarak degistirilmesi, b. Senaryonun 29.
sayfasinda 1. koyliiniin séyledigi (Senin anlayacagin yer depremi degil, bildigin
bel depremidir bu...) cimlesinin tamamen cikariimasina...” (Karadogan ve Oztiirk,
2022, s.258).

Soguk Savas donemi kosullarinin hiikiim strdigt 1980'lerde Film Kurullarinin verdigi
bazi kararlarda bir NATO (ilkesi olan Tuirkiye'de normal karsilanabilecek bir kom{inizm/
sosyalizm kaygisi dikkati ceker. Hindistanli Yonetmen Raj Kapoor'un 1970 yilinda cektigi
Palyago (Mera Naam Joker) filminin 1982 yilinda gsterimine ancak, filmin baslangicinda
goriilen Lenin fotografi ve Rus bayraginin goriintiiden c¢ikarilmasi sartiyla izin verilir
(Karadogan ve Oztiirk, 2022, s. 275). Sylvester Stallone’nin 1985 yilinda hem yénetip
hem de basrollini oynadigi filmi Rocky IV hakkinda, filmin baslangicinda tizerinde ABD
ve SSCB bayraklari bulunan boks eldivenlerinin birbiriyle carpismasi goriintisiiniin ve
“Sosyalist Enternasyonal Marsi”nin ¢ikarilmast istenir.“Sovyet eski liderlerinden Lenin'in,
Marks'in asili resimlerinin goriindiigi sahnelerin, Sovyet boksoriin PolitbUro Uyesi
tarafindan tehdit edilmesi, boksor tarafindan tyenin havaya kaldirilip savrulmasi
sahnelerinin ¢ikarilmasi ve filmin altyazilarinda ve Tiirk¢e dublajinda iki devleti rahatsiz
edecek climle ve konusmalara yer verilmemesi sartiyla filme gosterim izni verilir. Yine
1984 yapimi Godzilla’nin Déndisti adl filmin gosterimi hakkinda ise 1986 yilinda Kurul
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tarafindan “Rus ve Amerikan bayraklarinin ¢ikarilmasi” sarti getirilir (Karadogan ve
Oztiirk, 2022, s. 380).

Sonug

Ulkelerdeki siyasal iktidar bicimleriyle sinema endiistrisi arasinda cok boyutlu bir
iliski vardir. Siyasal iktidarlar, genel sanat politikalari icinde sinemay! birer ideolojik aygit
olarak kullanabildikleri gibi, sinemacilar da kendi politik géruslerini sinema yoluyla
iletme yoluna gidebilirler. Tabii bu iliski Glkelerdeki iktidarlarin demokratik ya da otoriter
olmalarina gore sekillenir. Demokratik tlkelerde sinema faaliyetleri daha 6zgur bir
calisma ortami icinde gergeklestirilirken, otoriter tilkelerde sinema tretimi iktidarlarin
siki yonlendirme ve denetlemeleri altinda yapilabilir. Bu baglamda, bir¢ok siyasal ve
ekonomik gelismenin yasandigi 1980’ler Turkiyesi'ndeki iktidar ile sinema endustrisi
arasindaki iliskiler, ayrintili bir incelemeyi hak etmektedir. Bu calisma, basili kaynaklar,
filmler ve arsiv belgeleri rehberliginde bu iliskiyi analiz etmeyi amaglamaktadir.

1970’lerin sonunda yasanan politik kutuplasmanin getirdigi siddet, siyasal istikrarsizlik
ve ekonomik sorunlar sonucunda, 12 Eylil 1980 Askeri Darbesi'yle Tiirkiye'de demokrasi
bir kez daha kesintiye ugrar. Binlerce insan tutuklanir, hapse atilir ve onlarcasi idam
edilir. Siyasi partiler kapatilip yoneticileri gozaltina alinir. Sivil toplum kuruluslarinin
faaliyetleri yasaklanir. Ulke 1983 yilinda Ozal liderligindeki ANAP'In iktidara gelisine
kadar askerler tarafindan yonetilir. 1980’ler, askeri darbenin yani sira, 82 Anayasasi’nin
kabulii, Bankerler Skandali, PKK teror orgitiinlin eylemlere baslamasi, Yunanistan ve
Bulgaristan ile yasanan sorunlarin giindeme geldigi bir on yillik dénem olur. Bu dénem
hem politik hem de sosyal ve kiiltiirel alanda ikili bir yapi arz eder: Bir tarafta 80’lerin
dahafazlailk yarisina damga vuran ve Kenan Evren’in temsil ettigi, toplumu depolitize
etmeyi, sinirlamayi 6neren glvenlikgi politikalar, diger tarafta ise ANAP hikimetinin
ve dolayisiyla Turgut Ozal'in temsil ettigi ekonomide oldugu gibi politika alaninda
kendini gosteren gorece liberal politikalar.

Ekonomide, 1980’lerin diinyadaki genel egilimine uygun olarak, neoliberal politikalari
benimseyen Ozal hiikiimeti, kiiltiir politikalarinda ise, Tiirk islam Sentezi anlayisina
uygun bir politika izler. Genel muhafazakar yaklasimin aksine Ataturk ilkeleri konusunda
daha iliml bir yaklasim sergileyen Aydinlar Ocagi mensuplari tarafindan gelistirilen
Tiirk islam Sentezi, islam ve Turkliigiin tarih icinde uyumlu bir birliktelik sundugunu
belirtmekle beraber, Atatiirk ilke ve inkilaplarina da sicak bakmaktadir. Bu yoniiyle hem
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Ozal hiikiimetinin hem de askerlerin politik yaklasimlarina uyan bir sdylemdir. Zira,
askerler de Atatirk ilkelerinden taviz vermeden, o donem etkisi giderek azalmaya
baslasa da, kominizm tehlikesine karsi dini, bir enstriman olarak kullanma
egilimindedirler. 1980'li yillarda TRT'de Milli Sinemaci yonetmenler tarafindan cekilen
bazi diziler bu kapsamda ele alinabilir. Ozal da Erken Cumhuriyet Dénemi’nde Atatiirk’iin
yaklasimina benzer bir sekilde, milli sanatlarimizin Bati teknigiyle islenmesinden
bahseder, ancak bunun icin hicbir zaman Atatlirk doneminde oldugu kadar ¢aba
gosterilmez. Ozal déneminde uygulanan ve 24 Ocak Kararlari'yla sekillenen liberal
ekonomik politikalarla disa acilan tilkede, tiiketim en 6nemli deger halini alir. Bu tiketim
toplumu, Amerika'dan ithal tanimlamayla ‘yuppie’ denen, kendi seckinlerini yaratir.
Ulkede her tiirlii mal bulunur, ancak gelir dagilimindaki adaletsizlik artar.

12 Eylil Askeri Darbesi, her alanda oldugu gibi sinema alaninda da yikici bir etki
yapar. Bircok sinemaci tutuklanir, sinema kuruluslari kapatilir, bazi sinemacilar tlkeyi
terk ederler. Bunun sonucunda Uretilen film, gosterim yapilan salon ve seyirci sayilarinda
blyuk dususler yasanir. Bunda o yillarda evlere girmeye baslayan video cihazlari, buna
uygun cekim yontemleri, 70’lerde glivenlik kaygilari ve erotik filmler yliziinden eve
kapanan aile seyircisinin, videonun yaninda yayginlasan televizyonda film izleme
aliskanh@inin artmasi da etkili olur. 80’lerin ikinci yarisinda yabanci firmalara Tiirkiye'de
faaliyet gosterme izni verilmesi sonucunda Tiirk sinemasinin geleneksel, finans, gosterim
ve dagitim agi bozulur, yabanci firmalar bu alanlarda etkin hale gelir. Sinemaya eski
kusak yonetmenlerin yani sira yeni bir yonetmen kusag giris yapar. Devrimci Sinemacilar
sinemadan uzaklasirken Ulusal Sinemacilar ve Milli Sinemacilar bir stire TRT icin Gretim
yaparlar. Ancak Milli Sinemacilar 1980’lerin sonunda TRT'den ayrilip politik filmler
yapmaya baslarlar. Darbe sonrasinda iktidara gelen siyasal iktidarin toplumu depolitize
etme politikasina uygun olarak sinemada birey 6n plana ¢ikar. Bu en fazla kadin
filmlerinde gorilir. Bunun disinda komedi filmleri, arabesk filmleri ve cogunlukla
80'lerin ikinci yarisinda 12 Eylal konulu filmler yapilmaya baslanir.

1980 Askeri Darbesi yapildigi esnada Tirk sinemasinda denetim 1977 ve 1979
yillarinda kabul edilen tlzlk ve yonetmeliklerle saglaniyor ve bu tuiziik ve yonetmelikler
1934 tarihli“Polis Vazife ve Salahiyet Kanunu”na dayandiriliyordu. Darbeden sonra 1983
senesinde “Filmlerin ve Film Senaryolarinin Denetlenmesine iliskin Tiiziik” kabul edilir.
1986 senesinde ise Tiirk sinemast ilk olarak “Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu’na
kavusur. Ayni yil bu kanuna dayandirilan“Sinema, Video ve Muizik Eserlerinin Denetlenmesi
Hakkinda Yonetmelik” kabul edilir. Boylece 1980’lerde sinema alanindaki yasal
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diizenlemeler tamamlanmis olur. Ozellikle Sinema Kanunu, sinema alaninda daha
liberal bir ortamin olusmasini saglar. Ancak yasal diizenlemelerle olusturulan sinemadaki
bu olumlu atmosfer, yabanci sermaye alaninda ¢ikarilan bazi kanunlarin yabanci firmalar
lehine yerli firmalar aleyhine ortaya ¢ikardigi durum neticesinde degisir.

12 Eylul'Gi gergeklestiren askerlerin gliglerini heniz sivil siyasetcilerle paylasmadigi
1980’lerin ilk yarnsinda cekilen filmlerde, gercekte llkeyi yoneten askerler ve onlarin
gerceklestirdigi askeri darbeyi sinema yoluyla elestirmenin imkani yoktur. Ancak bu
donemde sivil siyasetciler ve sivil siyasetin Ziibiik gibi filmlerde elestirilmesi imkani
vardir. Askerler bir anlamda askeri darbeyle yonetimden uzaklastirdiklari sivil siyasetin
yetersizliginin gosterilmesine destek olmasalar da kayitsiz kalmaktadirlar. Sinemacilar
da bunu degerlendirerek ulkenin sorunlarini askere pek dokunmadan sivil siyaseti
hedefe oturtarak ve 6zellikle ekonomi politikalarindan duyduklari rahatsizliklari daha
fazla komedi filmleri Gizerinden elestirme yoluna giderler. 12 Eylil Darbesi'nin elestiri
konusu edildigi filmler ise genel olarak 1980’lerin ortalarindan sonra goriilmeye baslar,
yani Ozal hiikiimetinin riistiini ispat ettigi ve nispeten liberal bir yaklagimi benimsedigi
yillarda. Ancak bu filmlerde bile 12 Eylll'l gerceklestirenler dogrudan hedef alinamaz,
onun yerine darbenin olumsuz etkilerine maruz kalan bireylerin hikayeleri glindeme
getirilir.

1980'li yillarda Tirk sinemasinda kadin ve arabesk filmleri de yogunlukla uretilen
film tirlerindendir. Kadin filmlerinin bu kadar fazla ve ge¢mise gore daha bireysel
diizeyde ele alinmasini, darbe sonrasinda siyasal iktidarin depolitize bir toplum yaratma
projesiyle iliskilendirmek mimkiindir. Bu filmlerde kadinlar, daha derinlikli karakterler
olarak yer almaya, cinsel ve toplumsal kimlikleriyle konu edilmeye baslanir. Arabesk
filmlerin cogalmasini ise, 1980’lerle beraber gecekondulasmanin ve toplumsal
hareketliligin artisinda aramak gerekir. Bu yillarda yasanan bu sosyolojik gelismeler
Tuirk sinemasinda karsiligini bulur. Yine Ozal déneminde ekonominin yurt disina acilmasi,
ithalatin 6zendirilmesi sonucu tliketim aliskanliklarinda yasanan degisimler ve bunun
getirdigi ekonomik/sinifsal sorunlar sinemanin ilgisinden kagmaz.

1980'ler Tiirk Sinemasi, daha 6nceki donemlere gore daha fazla dis etkiye maruz
kalmigtir: 12 Eyltl 1980 Askeri Darbesi, 27 Mayis 1960 Askeri Darbesi ve 12 Mart
Muhtirasi'na gore Tiirk sinemasini daha olumsuz sekilde etkilemistir. 1980’lere kadar
finans, dagitim ve gosterim alanlarinda kendi imkanlari dahilinde hareket eden Tirk
sinemasi, 1980’lerde sektdre basta biiylik Amerikan sirketlerinin girmesiyle, bu 6zelligini
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kaybetmis ve bunun cesitli olumsuz yansimalariyla karsilasmak zorunda kalmistir. Ozal
doéneminin 24 Ocak Kararlari'yla sekillenen ekonomik ortaminda video cihazlarinin ve
onceki yillarda kurulmus olsa da televizyon yayinciliginin ulastigi alan ve kanal sayisindaki
artis da Tiirk sinemasini etkileyen etkenlerden olmustur. Ulkeyi depolitize etmeye calisan
bir askeri yonetim altinda ¢alisma zorunlulugu, sinemada ele alinan temalari da etkilemis,
daha bireysel meselelerin ele alindigi filmler yapilmistir.

Calismanin Giris bélimuiinde de belirtildigi gibi, bu arastirmanin genel hipotezi
olarak, 12 Eylul Askeri Darbesi‘yle iktidara gelen askeri yonetimin, sinema alaninda da
dzgirliikleri kisitlayici politikalar uygulayacagi, 1983 yilinda iktidara gelen Turgut Ozal
hikimetinin ise daha 6zgUrliik¢l bir yaklasim benimseyecedi kabul dilmistir. Calismanin
sonucunda elde edilen veriler hipotezimizi destekler goriinimdedir. Zira 1980 yilinda
iktidara gelen askeri yonetim, 1977 yilindan beri yurirlikte olan “Filmlerin ve Film
Senaryolarinin Denetlenmesi Hakkinda Tlizik"( 1983 yilinda ¢ikarilan “Filmlerin ve Film
Senaryolarinin Denetlenmesine iliskin Tiiziik"e kadar degistirmemisse de siki sekilde
uygulamaya devam etmistir. 1983 yilindaki bu tiiziik ise 6zu itibariyle radikal bir degisiklik
icermemektedir. Askeri yonetimin sinema alindaki asil etkisi, sinema meslek orgitlerinin
kapatilmasi ve sinema sanatcilarina yonelik tutuklama ve mahkamiyet kararlaridir.
Ozal'in iktidarda oldugu 1986 yilinda ilk defa ¢ikarilan“Sinema, Video ve Miizik Eserleri
Kanun”nun ve ayni yil ¢cikarilan “Sinema, Video ve Muzik Eserlerinin Denetlenmesi
Hakkinda Yonetmelik”“in gorece 6zgiirliikcli olmalari ve dénemde sinema meslek
orgutlerinin yeniden faaliyete baslamasi da hipotezimizi destekler niteliktedir.
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Oz

Sinema kendinden 6nce kabul gérmis sanat dallariyla etkilesim icerisindedir.
Mimariyle sinemanin birbiriyle olan bagi ise deneyimsel sanatlar olmalarindan
ve her ikisinin de mekandan ve zamandan ayr dustinilememesinden
kaynaklanmaktadir. Bu baglamda sinema, mekan olgusunun en yogun kullanildigi
sanat dallarindan biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sahne tasarimi, 1sik, kadraj,
kurgu sinema sanatinda belirli bir anlam yaratmak icin yénetmenin ve goriinti
yonetmeninin is birligi icerisinde ¢alismasinin bir sonucudur. Sinemada higbir sey
tesaduf olarak izleyiciye sunulmaz. Kompozisyon olusturulurken mizansen, sahne
trafigi, aydinlatma, dekor, kadraj ici ve kadraj disi tim &geler, ses tasarimi gibi
tdm unsurlar mekan kavrami ile iliskilidir ve icerigin anlatim dili Gzerinde etkilidir.
Tim bu sinematografik 6geler yonetmenin bakis acisini ortaya koymaktadir.
Bu calismada, Rus sinemasinin kiilt yapimlarindan biri olan Leviathan (Andrey
Zvyagintsev, 2014) filminin sinemada mekan iliskisi ve sinemasal mekéanin anlatiya
olan etkisi cercevesinde sinematografik incelemesi yapilmistir. Bu calisma,
sinema ve mekan iliskisine sinema sanati perspektifinden bakan caligmalarin
yoksunlugundan yola ¢ikarak Leviathan filminin kompozisyon, aydinlatma, renk
kullanimi, mekén tasarimi gibi teknik dgelerini ortaya koyarak literatiire bu
anlamda katki saglamayi amaclamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Leviathan, sinemasal mekan, sinematografi, kompozisyon,
Rus sinemasi

Abstract

Cinema interacts with previously established branches of art. The connections
between architecture and cinema stem from their experiential nature and their
inextricable links to space and time. In this context, cinema represents an art
form that most intensively utilizes the concept of space. The art of cinema entails
stage design, lighting, framing, and editing, which are collaborative products
conceived and executed by the director and cinematographer to create and
convey specific meaning. Nothing presented to a film’s audience is coincidental.
The composition is crafted with meticulous attention to detail. It takes into
account all elements within and outside the frame, including the ‘mise en
scéne’, stage traffic, lighting, décor, and sound design. A careful consideration of
these cinematographic elements reveals the director’s point of view. This study
explores the cinematography of Leviathan (Andrey Zvyagintsev, 2014), a cult
classic of Russian cinema, to examine the relationships between space in cinema
and the effects of cinematic spaces on a film’s narrative. Studies investigating
the associations between cinema and space from the perspective of cinema art
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remain scarce. Hence, this study aims to contribute to the Keywords: Leviathan, cinematic space, cinematography,
existing literature by elucidating the technical elements of composition, Russian cinema

Leviathan, such as its composition, lighting, use of colors,

and space design.

Extended Abstract

Cinema and architecture represent two inseparable disciplines that evolved in
tandem with humanity’s relationship with space. The two fields of study have maintained
a constant dialogue since their conception. The art of cinema has been inextricably
linked to time and space since its inception. Architects frequently employ cinematic
terms such as frame, sequence, and framing, and the terminological scaffolds of cinema
and architecture often intersect despite certain inherent differences in their use of
space. In the cinematic realm, space can encompass an entire city or be constricted to
the confines of a meticulously constructed studio set. Production teams on studio sets
exert greater control over the environment. Set designers can easily construct digital
cities, landscapes, or entire worlds. Modern technological advances allow filmmakers
to conjure worlds that defy reality, manipulate crowd sizes, enable characters to defy
gravity, and execute wide-ranging imaginative actions such as fantastical battles. These
cinematic spaces offer richer and more immersive experiences than their physical
counterparts and are often labeled “re-experienced spaces.” Camera placement is pivotal
to the formation of audience perception. For instance, a wide-angle view of the crowded
istiklal Street evokes a different emotional response than a close-up frame of the same
scene. The wide shot appears to overflow with people; the close-up amplifies the sense
of density, creating an illusion of a larger crowd. The interplay of camera positions,
angles, lighting, editing, set design, and color manipulation generates a powerful tool
to manipulate the use of space in alignment with the director’s vision and the expertise
of the technical team. A literature review reveals studies centered on examining the
relationship between cinema and space in the contexts of animation and science fiction
films. Technological advancements have caused science fiction films to increasingly
embrace the power of cinema to materialize the realm of imagination, seamlessly
integrating architecture into this process and enabling the actualization of spaces that
defy the constraints of reality. The advent of 3D, 4D, and 5D filmmaking, coupled with
the use of specialized glasses, further intensifies the spatial experience, immersing
viewers in the cinematic world as active participants. Cinematic spaces transcend mere
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imagery and become tangible experiences; physical spaces are transformed into
captivating narratives on the silver screen. In such contexts, cinematic spaces can be
broadly categorized as either existing or designed. This study investigates the cinematic
use of space in the film Leviathan (Andrey Zvyagintsev, 2014). Intensive scrutiny of
Leviathan reveals a consistent reliance on existing spaces as cinematic environments.
The film employs three main forms of cinematic space to enhance the narrative across
various scenes: contextual, complementary, and dialogical spaces. The entirety of the
film unfolds in Russia in a fishing town by the sea. The director utilizes wide shots to
introduce the setting, immersing the audience in the world inhabited by the characters.
These establishing shots deliver a wealth of information about the surroundings of the
characters and convey cultural, social, and economic codes. The film's Russian location
is reflected in the selection of cold colors: blue and green hues dominate the lighting,
color palette, and textures. The characters are primarily captured in fixed or wide shots
when they are not engaged in dialogue, and focus is maintained on the setting rather
than the individual. Close-up shots are reserved for scenes with dialogues, and the
director employs depth of field in such scenes to highlight specific aspects. Leviathan
is a testament to the masterful use of cinematography in Russian cinema. The film
seamlessly integrates the chosen setting as a complementary element to convey the
intended message. The director skillfully interweaves philosophical and religious themes
throughout the narrative to underscore the significance of the Leviathan story.
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Giris

“Mekan hicbir zaman bos degildir;

her zaman bir anlam icerir!
(Henri Lefebvre, 2014)

20. ylzyilda gelisen ve disiplinler arasi bir sanat olan sinemada anlatim surecini
muzik, atmosfer, kurgu ve senaryonun; filmin yaratici ekibinin bakis agisiyla izleyiciye
aktarilmasi sonucunda seyir deneyiminin tamamlanmasi olusturmaktadir. Filmin hazirlik
asamasinda senaryo ne kadar 6nemliyse yapim asamasinda yaratilan atmosfer de bir
o kadar 6nemlidir. Film olusturma slirecinde senaristin ve yonetmenin hayal diinyasini
somutlastiran unsurlar kadraj ve mekandir. Mekan, izleyiciye filmdeki karakterin yasantis,
ruh hali, sosyal statiist ve filmin zamani hakkinda bir¢cok ipucu vermektedir. Sinema
filmlerinde bltlinl olusturan tim parcalar gelisigtizel bir bicimde bir araya getirilmez.
Her bir parcanin anlamsal biitline bir katkisi bulunmaktadir.

Sinemanin icadindan bugtine sinema ve mimarlik i ice iki disiplin olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Bu iki disiplinin de zaman ve mekandan bagimsiz disiinlilememesinden
yola ¢cikarak Katherine Shonfield (2001) su sekilde daha net anlagiimasini saglamaktadir:

“Filmler her giin sehirlerde, binalarda ve odalarda olusturulmakta ve her giin
mimarlar ve sehir planlamacilar sehirler, binalar ve odalar hakkinda kararlar
vermektedirler. Ustaliklari ayni konuya adreslenmistir; ancak farkli diinyalarda

yasamaktadirlar.

Hem sinema hem de mimarlik mekani ve zamani kullanarak bir gergeklik insa
etmektedir. Bir filmde mimari bir bina, sehir ya da tasarimsal bir nesne olarak kadrajda
gosterilebildigi gibi filmlerin gizli znesi ya da direkt olarak konusu da olabilmektedir.
Sinema izleyiciyi diinyanin 6bir ucundaki bir Glkeye gotirebildigi gibi, gercek hayatta
var olmayan bir diinyanin da icerisine sokabilmektedir. Diana Agrest 1993 yilinda
yayinlanan Architecture from Without isimli kitapta yer alan “Notes on Film and
Architecture” baslikli elestirisinde mimarligin simgesel boyutu ile sinemada mekanin
onemini”...film, sehir gibi zaman icerisinde algilanan mekanlarin devam eden silsilesidir”
sOzleriyle ifade etmektedir (Agrest, 1993). The Existential Image Lived Space and Architecture
isimli arastirmasinda Pallasmaa (2012), bir yonetmenin sinemasal olaylari izleyiciye
aktarirken zaman ve mekan baglaminda mimarlik alanindan ayrilamayacagini sahne
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tasariminda kullanilan mekanlarin mimari deneyimler yaratmak zorunda olduklarini
ifade ederek aciklamaktadir.

Sinemada mekan bir sehrin kendisi olabildigi gibi, ayni zamanda bir platoya kurulan
yeni dlinyalardan da olusabilmektedir. Platoda ¢ekilen filmlerde goreceli olarak kontrol
set ekibindedir. Set ekibi, kurmak istedigi sehri, Ulkeyi ya da genel anlamda dlnyayi
bilgisayar ortaminda da hayata gecirebilmektedir. Giiniim{iz teknolojisiyle olmayan
dlinyalar yaratmak, insan sayisini artirmak ya da azaltmak, karakterleri ugurmak, savasmak
gibi akla gelen pek cok eylemi hayata gecirmek mimkiindir. Bu baglamda, sinemasal
mekanlar yeniden deneyimlenmis mekanlar olarak da anilmakta ve fiziki mekanlara
kiyasla zengin bir icerik sunmaktadir. Kameranin konumu da bu noktada oldukca
énemlidir. Ornegin, istiklal Caddesi’'nde genel plandan cekilen kalabalik insan
gOrintisitndn izleyicide olusturdugu algi, ayni sekilde kameranin konumu degismeden
daha yakindan cekilen kalabalik insan toplulugu gériintisiinden farkhdir. Yakin plandan
verilen goriintlide tiim kadraj insanlarla dolu géziiktiigiinde izleyici oldugundan daha
fazlainsanin varligi algisina kapilmaktadir. Kameranin konumu, aci kullanimi, isik, kurgu,
set tasarimi, renk kullanimi yonetmenin ve teknik ekibin istedi dogrultusunda
kompozisyon olustururken mekan kullanimi Gizerinde cesitli etkiler olusturur. Sinemasal
mekanlar, filmde karakterle birlikte yalnizca anlatima etki etmekle kalmaz ayni zamanda
6znenin ve nesnenin deneyimledigi mekanlar olurlar. Bu deneyim mekanin kiltirel,
toplumsal, ekonomik, ideolojik, toplumsal cinsiyetci ya da politik 6gelerini de icermektedir
(Gam, 2016, s. 11). Tum bunlar sinema sanatinin biiytsuyle yeni bir gercekligin
olusturulmasina yardimci olarak anlati Gizerinde ciddi bir etki yaratmaktadir.

Sinema ve Mimarhk iliskisi

Sinema, filmlerin Gretildigi zamanin kiltirel arkeolojisini ve yaratildigi ddnemin
ifadesini aydinlatarak somutlastirirken mimarlik bunu sehirler, yasam sekilleri ve kiiltiire
dair gorintilerle, yapitlarla, tasarimlarla yaratmaktadir. Bu dogrultuda bu iki disiplin
de “yasamin deneysel sahnelerini yaratarak mekanin niteligini ve boyutlarini
tanimlamaktadir” (Pallasmaa, 2007, s. 13). Sinema sanati gercekligi yeniden tiretmektedir.
Her film kendi mekanini yeniden Ureterek mimarlik sanatiyla etkilesim icine girer. Bu
baglamda sinema hig gidilmeyen yerlerle ilgili mekan deneyimleri olusturmamizi
saglamaktadir. izleyicinin sinema perdesinde gordiigii bir kentle ilgili gérsel anilari
olmaktadir (Besisik, 2013, s. 13). Sinema mekani tiim boyutlariyla isleyerek kendi
dlinyasina uygun bir hale burliindirmektedir. Bir filmin iyi bir film olarak
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degerlendirilmesinde pek ¢ok kriter vardir. Bu kriterlerden biri de mekan duygusunu
en iyi sekilde izleyiciye verebilmesidir. Hem sinema yazari ve elestirmeni hem de mimar
olan Atilla Dorsay’a gore, en basarili filmler mekan duygusunu ve zaman unsurunu en
iyi kullanan filmlerdir (Dorsay, 2004). Fritz Lang (ydnetmen, senaryo yazari) ve Nicholas
Ray’in (ydnetmen, oyuncu) mimarlik egitimi almasi ve Yurttas Kane (1941, Orson Welles)
filminde mimari 6gelerin dramatik bir etki yaratmasi Dorsay’a gore sinemada mekan
kullanimi agisindan oldukga 6nemli 6rneklerdir (Dorsay, 2004).

Sinema ve mimarhgin etkilesimi yalnizca estetik olarak ya da set tasarimlari
bakimindan degil ayni zamanda filmlerin mimari kltiire elestirisi ve modern cevreyi
oldugu kadar yasanilan ¢evrenin tarihsel 6zelliklerini de farkli bakis acisiyla anlamaya
akabinde film sdylemlerinin tarih, sosyoloji gibi alanlarla baglantisini da anlamaya
yardimci olmaktadir (Kale, 2004, s. 4). Bir kitle iletisim araci olarak sinema insanlarin
diinyay algilama bicimlerini etkilemektedir. Gorsel ve diisiinsel anlamda birbirini
sinemanin icadindan buguine kadar etkileyen sinema ve mimarlik sanatlarinin aralarindaki
bu etkilesimiTanyeli lice ayirmaktadir. Birincisi glindelik hayatta var olmayan bir sanal
mimarlik alani, ikincisi gercek mimari mekanlari sinemanin kendi icerisinde yeniden
Uretmesi, liclincisit ise mimari ve mimarlik alaninin sinemaya konu olmasi seklindedir
(Tanyeli, 2001). Ancak sinema ve mimarligin siiregelen bu etkilesimi bu t¢ kategori ile
sinirlandirilamayacak kadar coktur.

Benjamin (1995),“Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit”
isimli calismasinda sinema ve mimarlik calismalarinin bircogunun gorsel olarak baktigi
sinema ve mimarhgin mekan ile olan etkilesimine, dokunsal baglamda bakmaktadir.
Ona gore, resim ve fotografla kurulan saf gorsellik iliskisi mimari ve sinemada dokunsal
boyutu 6n plana ¢ikararak var olmaktadir. Bu iliski biciminde, bir filmi izleyen kisiyi
bedeni olmayan bir gozlemciye benzetirsek eger, kurgulanan sinemasal mekanlar
izleyiciye bedenlerini geri vermektedir. Benjamin (1995), deneyimsel, dokunsal hatta
devingen sirdurilen bir mekanin duyumsal tecriibelere katki sagladigini ve
guiclendirdigini vurgular. izleyici sinemada gérdiigii mekanlar baglaminda film izleme
deneyimi gercgeklestirir ve duyumsal tecriibeler kazanir. Seyirci sinemadaki imgeleri
algilarken ne kadar serbest bir sekilde kalirsa yoruma acik deneyimsel alanlar
olusturabilirse o kadar giclii bir anlam olusturma stireci baslamaktadir (Kale, 2004).
Tdm bu bilgiler dogrultusunda bir filmin iyi bir film olarak degerlendirilmesiicin izleyicinin
anlam olusturma siireci dikkate alinarak sinemasal mekanlarin éyktye uygun olarak
olusturulup olusturulmadigina bakilmaktadir. Sinemasal mekanlarin dogru kullanimi
yaratici ve teknik ekibin basarisi olarak degerlendirilir.
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Sinema ve mimarlik alaninda ortak bir terminoloji ve bu terminolojiden kaynaklanan
benzerlikler s6z konusudur. Sinema literatiiriindeki kurgu, cerceveleme, senaryo gibi
pek ¢ok sinemaya ait kavram gtinden giine mimarlik alaninda daha ¢ok karsimiza
¢ikmaya baslamaktadir (Besgen ve Koseoglu, 2019, s. 31). Gorsellik, mekan, 1sik, ses,
kurgu, sekans, kesme, hareket mimarlarin yarattigi tasarimlari anlatirken kullandigi
kavramlardan bazilandir (Besisik, 2013). Disiplinler arasi baglamda bu etkilesim “insan-
mekan-algi” i¢glemesinin toplumsal ve sosyolojik boyutlarda birbiriyle olan baglantisini
daha da gtliclendirmektedir.

Hem mimari hem de sinemainsanin diistinmesine yol acan, hayal kurmasini, figirleri
anlamlandirmasini, metaforlari yorumlamasini, ¢6ziimlemesini, akil yiriitmesini, ifade
etmesini saglayan araclarla yapilanmaktadir (Baysan Serim, 2014; Frampton, 2013).
Mimari mekana dogrudan etki ederken, sinema sanati mekanlari yorumlamaktadir.
Sinema, hayal edilen tim mekanlarin, olabildigince sinirsiz bir bicimde Uretilebildigi
bir sanat dalidir. Bir filmde bir sehir kus bakisi gorilerek tanitilabilir, bir hayvanin
goziinden izleyiciye bambaska bir deneyim yasatilabilir, bir kapidan giren karakter
baska bir Gilkeden ¢ikabilir ya da var olmayan bir diinyaya gozlerini acabilir. Pudovkin’in
dedigi gibi sinema gercekligi kurgular ve ondan kendisine uygun bir gerceklik olusturur.
Boylece filmsel zaman ve filmsel mekan kavramlari anlatimi etkileyen temel ilkeleri
olusturmaktadir.

Burada sinemada kurgudan da bahsetmek gerekmektedir. Filme 6zgli zaman olan
filmsel zamanda bir karakterin bir tilkeden bir tilkeye gidisi 2-3 plan ¢cekimle verilebilir.
Karakteri havaalaninda gérmek, ucagin kanadini gérmek ve bagka bir tlkenin
havaalaninda inisini gérmek ve bu (¢ plani birbirine kurguyla baglamak izleyiciye tilke
degistirdigi mesajini vermek icin yeterlidir. Baska bir deyisle filmsel zaman gercek
zamanla ayni diizlemde ilerlemez. Karakterin ge¢cmiste yasadigi ya da gelecekte yasamasi
ongorilen olaylar hikayenin akis sirasi bozularak filmsel zaman icinde gosterilebilir.
Kurgu izleyicinin algisini mekan gecisleri, ses tasarimi, zaman atlamalari ve daha pek
cok unsuru kullanarak genisletmektedir. Yonetmen, zamanin sinirlarini belirledigi gibi
filmsel mekanlarin da sinirlarini belirlemektedir. Kompozisyon icinde gosterilen tim
nesnelerin bir anlami vardir. Filmde mekan kullanimi ister gercek mekanlar olsun ister
platoda ¢ekilmis olsun isterse de sanal mekanlar olsun anlatiyi gliclendirmek icin
kullanilmaktadir. Bu durum sinemasal mekanlarin da ayrica ¢cozimlenmesini beraberinde
getirmektedir. Fiziki ve deneyimlenmis mekanlardan farkli olarak sinemasal mekanlar
izleyicilerin beyaz perdede goérdiigil anlatiya olan inandiriciligina ve filmi anlamlandirma
sUirecine etki etmektedir.
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Sinemasal Mekanlar

Aristoteles, mekan kavramini “nesnelerin birlikteligi olarak diger bir acidan ise en
genis anlamindan en dar anlamina kadar birbirini tamamiyla kapsayan tim olgularin
birlikteligi ve basarisi olarak”tanimlamaktadir (Von Meiss, 2013, s. 101). Mekan, kendisini
olusturan tim 6gelerin bitlinlinden ibarettir. Mekan Gretiminin ¢ok yonli bir stireg
oldugunu ifade eden Lefebvre (1991, s. 1-12), mekanlari “yasanan mekan, algilanan
olarak ti¢ yonlu incelerken bu ti¢ yonin birbirinden ayri
disunilemeyeceginden ve tamamlayiciigindan bahsetmektedir. Ona gore, yasanan
mekanlar toplumsal, tasarlanan mekanlar zihinsel, algilanan mekanlar ise fiziksel
mekanlar anlamina gelmektedir (Lefebvre, 1991, s. 1-12). Sinema ve mimarlidin arakesiti
olarak mekan kavramini yasanan mekan, tasarim mekani ya da temsili mekan olarak
da iki siniflandirma ile tanimlamak mimkdndar (Pallasmaa, 2006; Schulz, 1971; Lefebvre,
1991). Tasarim mekanlari ya da temsili mekanlar bir tasarimci tarafindan yaratilan
mekanlardir. Hayal edilen mekanlarin somutlastiriimasi olarak ifade edilmektedir.
Yasanan mekanlar ayni zamanda deneyimlenen mekanlardir. Deneyimlenmesiyle de
algilanan mekanlara donustirler.

AT

mekan ve tasarlanan mekan

1963 yilinda Mensch und Raum (insan ve Mekan) adiyla yayimladigi calismasinda
Alman filozof Otto Friedrich Bollnow mekan kavramsallasmasini fiziki mekanlar ve
deneyimlenmis mekanlar olarak ikiye ayirmaktadir.

- Fiziki Mekan: Diger adiyla matematiksel mekan olarak anilmaktadir. Koordinat
sistemi temelli Oklid uzayina karsilik gelen fiziki mekanlarda her nokta birbirinin
tdrdesidir. Hicbir nokta bir digerinden ayri degildir, baslangici ya da sonu degildir. Ayni
mantikla hicbir yon bir digerinden farkh degildir, tim yonler tirdestir. Mekanlar kendi
iclerinde yapilandirilmamistir ve sonsuzluga uzanmaktadir.

-Deneyimlenmis Mekan: Bireyin onu deneyimlemesinden yola cikilarak acik ve
akiskan noktalar sistemi olarak tanimlanmaktadir. insan bedeninin durusuna ve
yercekimine bagli olarak yatay ve dikey eksen sistemleri bulunmaktadir (Cam, 2016, s.
10).

Sinemasal mekanlar ise fiziki ya da deneyimlenmis mekanlarin sinema sanati

vasitasiyla donusturllerek beyazperdeye getirilmesiyle viicut bulmaktadir (Cam, 2016,
s. 11).
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Sinemasal bir olayin sunumu mimari mekandan ve zamandan ayri diistintilememektedir.
Pallasmaa (2007, s. 13), her ydnetmenin anlatmak istedigi dykuy 6zgiin bir senaryoyla
yaratmak zorunda oldugunu ve bu durumun bazi senaryolarda hi¢ deneyimlenmemis
mekanlarla da olabilecegini dile getirir ve bu sebeple yonetmenin mimari disiplininden
profesyonel anlamda bagimsiz olamayacagini bu durumun sinema mimarisini etkiledigini
vurgulamaktadir.

Bir roportajinda Halit Refig, “Lumiére Kardeslerin ilk filmlerinde bir hikayeden ¢ok
bir mekan cektiklerini” sdyleyerek Trenin Gara Girisi filminin bu durumun tipik
orneklerinden biri oldugunu sdyler. Bu filmde esas olan tren gari yani mekandir. Halit
Refig, sinemada mekanin kullanilisinin gelisimini ayni roportajda su sozlerle anlatir
(Akyol, 2019):

“llerleyen yillarda sinemanin halktan gérdiigi ilgi sinemayi hikaye anlatmaya
dogdru yoneltti. Bu sefer, hikayelerin anlatiminda mekanlar kaginilmaz bir araci
haline geldiler. Sinemanin iki temel 6gesi var; zaman ve mekan. Dolayisiyla mekan
ister amac olsun ister arag olsun sinemanin ayrilmaz bir parcasidir”

Cekilen ilk filmden gliniimiize mekanin ana eleman ve araci eleman olma durumu
da sekil degistirmistir. Yaratilan hayali diinyalar izleyiciyi mekan ve nesne iliskisine
gotirmektedir. Popdler kiltiiriin bir Griind olarak filmlerin ve dizilerin ¢ekildigi mekanlar
miizelere donusturulerek kisilerin ziyaretlerine acik hale getirilmektedir. Sherlock
Holmes'un cekildigi Londra'da 221 B Street isimli sokakta, hem dizi ve filmin cekildigi
mekana hem de muizesine ve magazasina ulasmak mimkuinddr. Sherlock Holmes'un
magazasindan filme ait ¢esitli nesneler satin alinabilmekte ve filmsel mekanin fan
kaltariyle etkilesimi ticari bir boyut kazanmaktadir.’

Kompozisyon ve cerceve bir filmde mekana iliskin izleyicinin ne ydonde ve ne kadar
bilgilendirilecegine karar vermektedir. Kamera hareketleri mekaninin ti¢ boyutlulugunu
yansitmaktadir. istek dogrultusunda bir mekan, oldugundan daha genis gésterilebildigi
gibi, oldugundan daha dar da gosterilebilmekte ya da mekanda ¢ekim sirasinda istenen
konunun ya da nesnenin net ya da bulanik olmasi teknik agidan ekibin tercihleri
dogrultusunda yonetilmektedir. Yonetmen, kamera hareketleri ve lens tercihiyle filmsel
mekana istedigi etkiyi verebilmektedir. Cekilen konuyu géziin gérdiigiinden daha genis
bir acida gorebilmesine imkan taniyan genis acili lenslerle (50 mm'nin Uizerinde olan

1 Sherlock Holmes Museum, https://www.sherlock-holmes.co.uk/ linkinden 17.11.2023 tarihinde erisildi.
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lensler) cekilen bir planda mekan gercekte oldugundan daha genis gosterilebilmektedir.
Dikkat edilmesi gereken nokta, ekstrem genis acili lenslerde mekanda deformasyon
olusabileceginden anlatima olan etkisi g6z dntinde bulundurularak lens seciminin
yapilmasidir. Genis acili lenslerde konuya yaklasildiginda konunun objektife yakin olan
kismi daha biyik diger taraflar oldugundan daha kigik gérinmektedir. Genis acih
lens kullanimi ydnetmenin aksiyonun yer aldigi mekanda topluma ve kilturel ortama
iliskin bilgi vermesini saglamaktadir. Dar acili lensler (50 mm’nin altinda olan lensler)
ise goziin gordiigliinden daha dar bir agida goriintii elde edilmesini saglar. Dar acili
lensler mekana iliskin daha az bilgi vermesidir. Burada net alan derinliginden de
bahsetmek gerekmektedir. Kisaca net alan derinligi, bazi nesnelerin flu, odaklanmasi
istenen konunun/nesnenin net oldugu goriintiyl vermeye yaramaktadir. Net alan
derinligini konuya olan uzaklik, diyafram kullanimi ve odak uzaklig etkilemektedir.
Teknik ekip istedigi etkiyi tim bu unsurlari kullanarak mekana ve konuya uyarlayarak
istenilen sahne tasarimini yaratmaktadir. Ayrica aydinlatma, renk ve doku gibi unsular
atmosfer yaratmanin basat faktorlerindendir.

Sinemasal Mekanlarin Kullanim Bigimleri

Sinema filmlerinde mekan tasarimlarinin kullanim bicimleri mekanin fon olarak
filmde kullanimi, mekanin asil anlatinin 6gesi olarak kullanimi ve mekanin tamamlayici
oge olarak kullanimi seklinde (i¢ kategoride incelenebilmektedir.

Mekanin Fon Olarak Kullaniimasi

Senaryonun gerekliligi ve yonetmenin kisisel tercihiyle bazen bazi mekanlar yalnizca
fon olarak kullaniimaktadir. Oyuncunun, kostlimiin, makyajin ya da diyalogun 6n planda
oldugu sahnelerde mekanlar daha geri planda ve flu bir bicimde tercih edilebilmektedir.
Alan derinligi kullanimi burada yonetmenin bakis agisini yansitmak ve konuyu mekandan
ayirmak icin tercih edilen sinematografik bir gedir. Ondeki nesnenin ya da kisinin net,
arka planin yani mekanin flu tercih edildigi sahnelerde agirlik merkezi net olan yerdedir.
Burada fonda kullanilan mekanlar izleyiciye hi¢ mesaj vermez demek yanhs olacaktir.
Kadrajicindeki her nesne ve tercih edilen her mekan tesadiif olarak orada olmadigindan
izleyiciye filmin cekildigi sehir, Ulke, alan ya da karakterin yasayis bicimi, ekonomik
durumu, ailesi ve sosyal hayati gibi pek cok konuda fikir vermektedir. Ayni zamanda
filmin hangi doneme ait oldugu tarihsel agidan mekan unsuruyla yansitiimaktadir.
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Mekanin Tamamlayici Oge Olarak Kullanilmasi

Mekanlar filmlerde izleyiciye bazi mesajlar vermesi icin tamamlayici eleman olarak
kullanilabilmektedir. Set tasarimini yapan ekipler seyirciye verilmek istenen duygu,
diisiince ve mesajlari mekanlar izerinden aktarmaktadir. Ornegin, Psycho (1960, Alfred
Hitchcock) filminde mekan tasarimi hem psikanalitik anlatiyr tastyan ana unsurdur hem
de geleneksel ve modern 6gelerin yarattigi zitliktan dogan gerilimi sosyolojik acidan
izleyiciye dogrudan vermektedir. Mekan 6gesine ses ve mizik eklendiginde seyircide
yarattigi etki daha da artmaktadir.

Mekanin Asil Anlati Ogesi Olarak Kullanilmasi

Mimarlk, mimarlar ya da mekanlar sinemada anlatinin ana unsurlari olarak karsimiza
cikabilir. Bir baska ifadeyle, mekanlar bazen film hakkinda bilgiler verirken bazi zamanlarda
ise ana fikri anlatmanin yani sira gectigi donem ve toplum agisindan 6nemli mesajlar
vermektedir. Mekan, bir karakter olabildigi gibi ana karakter de olabilmektedir. Ornegin
Anayurt Oteli’'nde hem romanda (Yusuf Atilgan, 1973) hem de filminde (Omer Kavur,
1987) ana karakter otelin kendisidir (Akyol Altun, 2021). Tim bunlarin isiginda sinemasal
mekanlarin nasil kurgulandigi, ne sekilde filmde kendine yer buldugu film ¢éziimlemeleri
baglaminda literatiirde kendisine yer bulmaktadir.

Bir baska acidan ise Charles ve Mirella Affron Hareket Eden Setler adli eserlerinde
sinemada mekan, mekan cevre iliskisinin gorsellik agisindan 6nemini arastirarak filmlerde
set tasarimlarini bese ayirmaktadir (Affron, 1995).

- “Set as Denotation” (Gergeklik etkisi vermeyi amaclayan set tasarimi): Set
tasarimlarinda kullanilan mekanlarin yarattigi atmosferin seyircide gerceklik hissi
uyandirmasi amaglanmaktadir. Bu set tasarimlarinda inandirici olmak 6nemlidir.

-“Set as Punctation” (izleyicinin dikkatini toplayan set tasarimi): izleyicinin dikkatini
toplayabilmek adina hikayede anlatiyi pekistirebilmek amaciyla kurulan set tasarimlaridir.

-“Set as Embellishment” (Gosterisli mekan tasarimi): Gosterisle tasarlanan mekanlar

oykunin izleyicinin goziinde pekistirilmesinin 6tesine ge¢mektedir. Donem filmlerindeki
gOsterisli set tasarimlari bu kategoriye girmektedir.
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-“Set as Artificate” (Yapay mekan tasarimi): Bilim kurgu filmleri icin glindelik hayatta
karsimiza ¢ikmayan, set ekibinin hayal diinyasinin somutlastiriimasiyla olusturulan,
gelecegin sehirleri, diinyalari yapay mekan tasarimlari olarak adlandirilmaktadir.

- “Set as Narrative” (Anlati nitelikli mekan tasarimi): Kurulan her mekan anlatiya
hizmet etmektedir. Ancak anlati nitelikli set tasarimlari anlatiya hizmet etmenin 6tesinde
anlatinin mekana dayali olarak olusturuldugu teatral yoni olan mekan tasarimlarindan
olusan filmlerde kullanilmaktadir.

Leviathan Filmi Uzerine

Andrey Zvyagintsev Dénlis (Vozvrashchenie, 2003), Stirgiin (Izgnanie, 2007), Elena
(2011) gibi odilld filmlerinin ardindan Leviathan filmini gergeklestirmistir. Film adini
incil'de denizlerdeki bir canavar olarak tasvir edilen ve Thomas Hobbes'un 1651'de ayni
adli kitabinda bir devlet metaforu olarak kullandigi gli¢ simgesinden almaktadir. Filmin
basinda ve sonunda denizde batmis Ui¢ tekne ve bir balinanin karaya vuran iskeleti
goriilmektedir. Burada kurulan sahne tasariminda incil'deki balinalarin deniz canavarlari
ya da deniz yilanlari olmasi metaforu kullaniimaktadir (Eylp, 3-8; 41:26, Mezmurlar,
74:14; 104:26, isaya 27:1). insanlari yiyen, bilyliyen ve en sonunda ise cok biyidigu
icin parcalanip 6len bir canavar olarak kurgulanmaktadir. Leviathan Andrey Zvyagintsev
icin yeni Rusya'nin bir simgesi olarak distinilebilir. Bu metafor insan, toplum ve devlet
arasindaki iliskinin de bir gostergesidir. Leviathan hem incil'deki haliyle hem de ayni
zamanda Thomas Hobbes'un Leviathan (1651) isimli eserindeki haliyle filmde tasvir
edilmektedir. Ancak esas hikayenin yani sira bu metafor bir alt metin olarak
kullanilmaktadir. Filmin ana temasi devlet, gic iliskileri, din ve mlkiyet sorunu
kavramlariyla agiklanir. Filmin yan temalari ise Rus aile yapisindaki ataerkil yapi, yitirilmeye
ylz tutmus bir genclik ve insanlar arasindaki gliven iliskileri olarak belirtilebilir.

Kolya/Nikolai evini, yuvasini, mekanini korumak ve oraya ailesiyle birlikte kok salmak
isteyen, orta yaslarini geride birakmis bir karakter olarak daha dncesinde sistemle ilgili
bir sikinti yasamamistir. Film icinde yan karakterlerden olan devlet memurlaryla iyi
arkadas olmasi bu durumu kanitlar niteliktedir. Leviathan burada devlet temsili olarak
evine el koymak icin gelen belediye baskaninin (Vadim), canavar olarak yorumlamasinin
bir yansimasidir. Siradan bir insanin devletle ve otoriteyle olan miicadelesinden basariyla
¢ikabilmesi pek mimkiin olmamaktadir. Bu sebeple Kolya isinde iyi oldugunu diisiindigu
eski arkadagi Dmitri‘den yardim istemektedir. Filmin ilerleyen kisimlarinda Kolya'nin esi
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olan Lilya ve Dmitri arasinda bir yakinlasma oldugu goriilmektedir. Evini ve yasadigi
mekani korumaya calisan Kolya'nin aile birligine olan gliveni bu sekilde sarsiimaktadir.

Filmin mesajlarindan biri de sistemin bir parcasi olan insanlarin a¢ gozIiliagi ve
firsatcih@idir. izleyici filmde Leviathan'la yani giic figirleriyle yiizlesmek durumunda
kalir. Filmin mekanlari incelendiginde, insan ve devlet arasindaki konut kavgasi temasiyla
Rusya’nin bir kasabasinda ge¢cmektedir. Bununla birlikte siradan bir kasabayi
sinematografik dgeleri etkileyici bir bicimde kullanarak yonetmen Andrey Zvyagintsev
filmi basariya ulastirmaktadir.

Filmin Sinematografik Coziimlemesi ve Mekan Kullanimi

Sinematografi kavrami, sinema sektoriinde goriintl yonetmenligiyle birlikte anilan
ve “hareketle yazma” olarak tanimlanan bir kavramdir (Se¢men, 2018, s. 510).
Sinematografik goriintiyli “aydinlatma, cerceveleme, dekor, oyun, oyuncu, goriis noktasi,
alicr agisi, goriinti dizenleme, kurgu, isik, renk, makyaj, kostiim” gibi filmde tercih
edilen tiim unsurlar olusturmaktadir (Algan, 1996, s. 78). Tim bu unsurlar uyum icinde
kullanilarak anlatiya etki etmekte ve filmin gorsel estetigine hizmet etmektedir. Gorlinti
yonetmeniyle birlikte calisan yonetmen bir film cekiminde neyin ¢ekilecegiyle ilgilendigi
gibi nasil cekilecegiyle de ilgilenmektedir. Hayal edilen atmosferin yaratilmasinda
onemli bir rolli olan sanat yonetmeni ve ekibiyle birlikte diger teknik ekip ise estetik
bir goriintii icin mekanlari tasarlamaktadir. Set tasarimi ve sinematografi ekip ¢alismasinin
bir Grlini olarak ortaya cikar. Anlatida olaylarin gectigi yerler olan mekanlar sadece
film icindeki karakterleri degil var olan her seyi kapsar. Olay 6rgusu ve 6yki mekanin
icinde gecer, izleyici zihninde mekanlarla olay 6rglsiini birlestirir zihinlerde ve mekanlar
duygusal anlamlar tasir. Genellikle karanlik bir oda umutsuzluga iliskin duygu aktarirken,
yemyesil bir bahce izleyiciye huzur vermektedir. Dolayisiyla sinematografi ve mekan
tasarimlari filmlerin anlatisina dogrudan etki etmektedir.

Leviathan, Moskova'nin Murmansk kentinde bulunan bir balik¢l kasabasi olan
Teriberka ve civarinda gegmektedir. Leviathan filmi icin segilen tim mekanlar, anlatinin
gectigi gercek mekanlardan olusmaktadir. Filmde 6nemli mekanlarin basinda felsefi
ve dini anlatidan yola cikilarak deniz gelir. Leviathan, Kuzey Atlantik Okyanusu'na acilan
Barents Denizi’'nin kiyisinda bir balik¢l kasabasi olan Teriberka, devasa kayaliklar ve
doga manzaralariyla filmde mulkiyet, adalet ve iktidar kavramlarini sorgulayan bir
filmdir.
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Filmin acilis sahnesinde 13 farkli agidan deniz, dalgalar, adalar, batan gemiler, kayaliklar
ve balina iskeleti goriilmektedir. Hikayenin baslamasindan dnce gorilen genel plan
gorintiler aksiyonun gececedi mekana iliskin bilgi verirken, yakin plandan ¢ekilen
kayaliklar ve deniz goriintileriyle de desteklenmektedir. Bu sahnelerde fonda miizik
kullanilmistir. 13 planhk bu baslangi¢ sahnesinden sonra mizik kesilmekte ve olay
orgusi baslamaktadir. Renk anlaminda Leviathan filmine bakildiginda, filmin genelinde
cekildigi Glkenin ikliminden de kaynakh olarak mavi, kahverengi, yesil, gri gibi soguk
tonlar hakimdir. Ana karakterin yasadigi ev, sehirden ve insanlardan uzaktir. Filmin ana
catismasi da bu sehirden uzak olan Kolya'nin yasadigi evin ve diikkaninin bulundugu
arazinin belediye baskani tarafindan el konarak yikilmak istenmesidir.

Gorsel 1: Kolya ve ailesinin evi

Film boyunca kullanilan kamera hareketleri oldukca sinirlidir. Genellikle filmde
kamera sabit bir noktada konumlanir. Filmde, Kolya ve belediye baskani Vadim'in bir
mahkeme sahnesi bulunmaktadir. Mahkeme sahnesi boyunca yalnizca hakim konusmakta
ve kamera sabit olup dijital olarak (zoom in) yavasca hakime dogru yaklasmaktadir. Bu
sahnede mekan bir mahkeme salonu olup yonetmen karakterin hayatinin hakimin iki
dudaginin arasinda oldugunu vurgulayarak sinematografik 6geleri kullanmakta ve
anlatimini gticlendirmektedir. Yonetmen, yakin plan ¢ekilen genelde diyaloglu sahnelerde
net alan derinligini kullanarak konuyu fondan ayirmaktadir.

Simetri ve perspektif kullanimi da Leviathan filmi icin oldukca dnemlidir. Karakterleri
altin orana? uygun sekilde cekerek, kadrajlarin devamlihigini cizgilerden faydalanarak

2 Altin oranin olusturulabilmesi icin (1/3 kurali), kadrajin hayali cizgilerle dikey ve yatay olarak ti¢ esit parcaya
bollinmesi gerekir. Kadrajin ilgi noktalar, bu hayali cizgilerin olusturdugu koselere denk getirilerek
kompozisyon olusturulmaktadir (Ankarahgil, 2013).
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saglamaktadir. Gorsel 2'de Kolya'nin evine gelen Stepancy kadrajin sol tarafinda altin
orana uygun bir bicimde konumlanmistir. Kadrajin sag tarafinda li¢ blok seklindeki
tahtalar sabit bir bicimde ¢ekilen bu sahnede mekanin devamliligina yardimci olmaktadir.
Filmin geneline hakim olan mavi renk, Stepancy’nin giydigi cekette de kullaniimistir.
Ayni sekilde Kolya'nin evinin dis cephesi de buz mavisi rengindedir. Tahta bloklardan
biri karakterin ylziniin tam 6nlindedir ve viicuduna paralel bir bicimde konumlanmistir.
Mavi renk genel olarak soguk tonda bir atmosfer yaratir, bu sahnede de Stepancy
Kolya'ya arabasinin arizalandigini ve ne zaman tamir edebilecegini sormak icin gelmistir.

Kolya, Stepancy’nin bu istegini gegistirerek arkadasi Dmitri’'nin gelisinden dolayi yarin
arabasiyla ilgilenebilecedini soyler. Stepancy’nin arkasindansa ondan ¢ok da
hoslanmadigini dile getiren ifadelerde bulunur. Bloklarin karakterin yliziine denk
gelmesi, bir sonraki sahnede yasanacak diyalogda bu karakterin bir etkisinin
bulunmadigini gosterir niteliktedir. Mekanin devamliligi tahta bloklarla saglanmistir.

Gorsel 2: Kolya'nin evi ve Stepancy

Dmitri ve Vadim'in karsilastigi sahnenin sinematografisine bakildiginda, pencerelerde
Vadim'in oldugu kisimda Ui¢ kare, Dmitri'nin oldugu tarafta ise iki tam bir yarim kare
pencere gorilmektedir. Yonetmen bu sahnede perspektifi etkili bir sekilde kullanarak
karakterlerin gli¢ savasini fonda mekan kullanimiyla vermektedir.
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Gorsel 3: Dmitri ve Vadim

Mahkeme tutanaklarini okuyan Dmitri kadraja girmeden 6nce camda buyuk bir
sinek gorilmektedir. Filmde mekan kullaniminin diger bir deyisle set tasariminin
tamamlayici 6ge olarak kullanimina sinek metaforu dnemli bir drnektir. Kapali bir camda
yurtyen sinek, mahkeme tutanaklarinin Kolya ve ailesi icin iyi bir sonuc¢ta olmadiginin
camdan disari citkamayisiyla 6zgtirliik kavrami tizerinden okunmasini saglar.

Belediye baskaninin bulundugu sahnelerdeki mekan kullanimi, Kolya ve diger
siradan halk olarak gosterilen karakterlerin bulundugu mekanlardan daha liiks bir set
tasarimina sahiptir. Yikik, bakimsiz, eski binalar filmin fonunda sikca karsimiza citkmaktadir.
Bu evlerin hepsi deniz kiyisinda gosterilmektedir. Filmde kullanilmayan, yikik dokiik
eski kilisenin yaninda bir de belediye baskaninin gidip rahiple goriistigi yeni ve ltiks
kilise olarak iki farkli anlatiya uygun filmsel mekan kullanimi mevcuttur. Filmdeki
mekanlardan birini de Romka ve arkadaslarinin toplandidi eski, kullanilmayan kilise
olusturmaktadir.
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Gorsel 4: Lilya ve arkadasi Angela'nin ¢alistigi fabrika

Lilya ve arkadasi Angela'nin calistigi fabrikanin tretim bandinin Gzerinde kesilmis
baliklar gorilmektedir. Bu sahne birkag saniye boyunca baliklar gosterilerek, balik
unsurunu icine alan makinelerden sisteme bir gdnderme yapilmaktadir. Sinematografik
olarak bu mekanda aydinlatma los tercih edilmis ve kameranin sabit kullanildi§i kadrajda
net alan derinligi ile yalnizca baliklar net géziikmektedir. Diger bir ifadeyle izleyicinin
g6zlinln odaklandigi tek yer baliklarin makinelerdeki tretimidir. Leviathan'da giicu
elinde bulundurdugu sdylenen devlet ve filmdeki yan karakter olarak Vadim, denizlerin
canavari olarak siradan halka baski uygulamakta ve kacinilmaz olarak siradan halk bu
duruma boyun egmek zorunda kalmaktadir. Merkezi yonetimden glictint alan belediye
baskaniVadim, kamulastirma karariyla yasadigi yere el koymak istedigi Kolya ve ailesini
tipki bu balikgi sisteminde oldugu gibi yutmaya calismaktadir. Bu sahne, mekanin
tamamlayici 6ge olarak anlatiy1 destekledigi sahnelerden biridir.
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Gorsel 5: Romka ve balina iskeleti

Kadrajin sag tarafinda altin oranda kameranin konumu sabit bir bicimde ¢ekilen
Romka, bir kayalgin Gzerinde oturmaktadir ve karsisinda bir balina iskeleti vardir. Gergek
mekanlarin agirlikta oldugu filmde, devasa balina iskeleti yapay olarak uretilerek sahneye
yerlestirilmistir. Mavi ve yesil tonlarinin hakim oldugu bu sahnede sudaki yansimalar
sinematografik unsur olarak kullaniimistir. Evden kagip burada bir kayaligin Gzerinde
aglamaya baslayan Romka'nin tercih ettigi bu mekan duygusal olarak izleyiciye trajigin
ve yikimin mesajlarini vermektedir. Altin oranda kadrajin sag tarafina konumlanan
karakterin tzerindeki ceketin de mavi oldugu gorilmektedir. Hem kostiim ve hem
deniz renk bitlnligu icinde kullanilmistir.

Gorsel 6: Lilya ve genel plandan mekan kullanimi

Leviathan filmi boyunca izleyici, genel planda ¢ekilmis bircok goriintii gérmektedir.
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Bu genel plan goruntilerin filmdeki islevi filmin esas temasini olusturan alan korumasini
ve mekan sinirliigini aktarmaktadir. Filmin gectigi mekanlar Rusya’nin deniz kenarinda
bulunan kicik bir kasabasidir. Sinirlari belirli olan filmsel mekanlar izleyiciye genel
planlarla film boyunca tanitiimaktadir. Mekanin doga oldugu sahnelerde insanlar genel
plan ¢ekimlerle dogadan daha kiiclikmuiscesine, miimkiin oldugunca kii¢lik ve yalniz
olarak kadraj icindedir. Bu sahnelerde insan, doganin bir parcasi olarak resmedilir.

Kolya karakterinin evini, yurdunu, calistigi mekani korumak icin verdigi miicadele
kendi yasam alanina dair micadeledir. Vermis oldugu bu miicadele yan hikayelerde
evliligini, dostlugunu, aile birligini zedelemektedir. Genel planlardan cekilen bu
goriintilerde ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel mesajlar da aktarilmaktadir. Filmdeki
karakterler ekonomik durumu orta halli olan ve sessiz, sakin, cok da liiks olmayan
evlerde yasayan karakterlerdir. Ayni zamanda genel plan gorintiler karakterlerde
olmasi gerektiginden daha fazla bir bas boslugu birakilarak kullanilmaktadir.

Yagmurlu bir havada, kayaliklarin Gizerinde Lilya'nin cesedi polis tarafindan bulunur.
Tespit etmek icin yanina giden Kolya, bunun ardindan Gziintiyle kiliseye, rahibin yanina
gider ve aralarinda su sekilde bir diyalog gelisir:

“K: Senin su merhametli Tanrin nerede?

R: Benimki benimle birlikte. Seninki nerede bilemem. Hangi Tanriya dua ediyorsun?
Seni hig kilisede gormedim. Ne dua ederken, ne cemaatte ne de glinah ¢ikarmada
gormedim.

K: E§er mum dikip diger her ibadeti yapsaydim her sey farkli olabilir miydi? Belki
baslamak icin ge¢ degildir. Karimi tekrar hayata dondirebilir miyim? Ve evimi?
Yoksa ¢cok mu ge¢?

R: Bilmiyorum. Tanrimiz esrarengiz yollarda yUrdir.

K: Bilmiyor musun? O zaman neden glinah ¢ikarmaya ¢agiriyorsun beni?

R: Bir oltayla Leviathan'i cekebilir misin? Ya da dilini halatla baglayabilir misin?
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Yalvarip yakarir mi sana? Tatli tatl konusur mu? Yeryiiziinde hicbir sey onun dengi

degildir. Gururu olan her varhgin kral odur.”

Thomas Hobbes'un bir devleti bitln bilesenleri ve kavramlariyla irdeledigi
Leviathan'da yer alan su boliim Kolya ve Rahip arasinda gecen diyalogu daha iyi anlamaya
yardimci olmaktadir (Hobbes, 2016, s. 325):

“Hristiyan bir devlet ve bir kilise ayni seydir. Buradan su cikiyor ki, yerytziinde,
bltin Hristiyanlarin itaat etmekle yukimlu olduklari evrensel bir kilise yoktur;
¢linkl yerytziinde bitin diger devletlerin tabii oldugu tek bir iktidar yoktur.
Degisik hiikimdarlar ve devletlerin tilkelerinde Hristiyanlar vardir; fakat onlardan
her biri, liyesi oldugu devlete tabiidir ve bu nedenle, baska bir kisinin buyruklarina
tabi olamaz. Dolayisiyla, buyurabilen, yargilayabilen, bagislayabilen, mahkdm
edebilen veya baska herhangi bir isi yapabilen bir kilise, Hristiyanlardan olusan
bir devletle ayni seydir ve uyruklari insanlar oldugu icin, bir diinya devleti olarak

ve Uyeleri ayni zamanda Hristiyanlar oldugu icin bir kilise olarak adlandirilir.>”

Bu sahnede Kolya ve Rahip'in konusmasi yakin plandan verilmektedir. Filmin asil
mesajl olan Leviathan hakkinda dnce yasadigi mekani, yurdunu korumak zorunda kalan
ardindan ise karisi Lilya'nin ihaneti ve oltimiyle yikilan Kolya'nin hayati sorgulamasi bir
din adamin agzindan incil'deki hikayelerle anlatilmaktadir. Bir sonraki sahnede ise
evinde uyuyan Kolya'yi cinayet masasi polisleri Lilya'y1 6ldirdigu gerekgesiyle alarak
karakola gotiirmektedir. Pasha ve Angela Romka'nin velisi olmaya karar verir. Kolya'ya
ise Lilya'yi 6ldirmek sucuyla 15 yil hapis cezasi verilmektedir. Mahkemenin ardindan
Vadim istahla yemek yerken, mahkemeden gelen bir telefona,“15 yil mi? Bu ona yerini
bilmesi gerektigini 6gretir” demesiyle, Kolya'nin hapse girmesinde belediye baskaninin
parmagdinin oldugu 6grenilmektedir. Her seyini kaybeden Kolya'nin evi ise filmin sonunda
dozerlerle yikilmaktadir. Kolya film boyunca verdigi tim miicadelesini kaybeder. Filmin
sonunda Vadim ve ailesi kilisede diger insanlarla birlikte Rahip'i dinlerken gorilmektedir.
Ardindan yanindaki adamlarla birlikte konvoy halinde kiliseden oradan ayrilir.

3 “Diinyevi ve ruhani yonetim, insanlar cift gorsiinler ve yasal egemenlerini bilmekte yanilsinlar diye icat
edilmis iki kelimeden ibarettir. inananlarin bedenlerinin, kiyametten sonra, sadece ruhani degil, ayni
zamanda ebedi olacagi dogrudur; fakat bu hayatta onlar kirli ve bozulmaya aciktir. Dolayisiyla bu hayatta
hem din hem de devletin, diinyevi yonetimden baska bir yonetimi yoktur; hem devletin hem dinin
yOneticisinin, 6gretilmesini yasakladigi bir distincenin uyruklara 6gretilmesi de yasal degildir. Bu yonetici
bir tane olmak zorundadir; yoksa kilise ve devlet arasinda, ruhaniciler ve dlinyeviciler arasinda; adaletin kilici
ve imanin kalkani arasinda ve dahasi, her Hristiyanin kendi icinde, Hristiyan ve insan arasinda nifak ve i¢
savas ¢ikmasi kaginilmazdir” (Hobbes, 2016, s. 325).
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Film 14 ayr plandan deniz, dalgalar, kayalar, balina iskeleti, batmis gemiler ve denizde
kirmizi bir varil gortintiistiyle bitmektedir. Gorsel 7'de gorilen filmin son sahnesinde
kiylya ulasmaya calisan ancak dalgalarin buna izin vermedigi bir kirmizi varil gériintiisi
vardir. Kolya'nin tek basina hem kendi hakimiyet alanini, yasadigi yeri, hem de aile
bitinliguni en blylik glc olan devlete ve yanindaki diger insanlara karsi korumaya
calismasi ve verdigi tim bu micadele kiylya ¢arpa carpa ylizen ancak bir tirli kiyiya
ulasamayan kirmizi bir varille metaforlanir. Kirmizi renk tercihi burada bir komiinizm
vurgusu da yapmaktadir. Kisaca ortak mulkiyet, sinifsiz, parasiz ve devletsiz bir toplum
diizeni amaclayan komiinizm ideolojisi, filmdeki gt iliskisini kiyiya ulasamayan bir

kirmizi varil (izerinden izleyiciye anlatir.

Gorsel 7: Kirmizi varil, filmin son sahnesi
Sonug

Sinema ve mimarlik, insanlik tarihi boyunca mekanla olan iliskisine paralel bicimde
ayrilmaz iki disiplin olarak surekli etkilesim halindedir. Sinema tarihinde cekilen ilk
filmlerden bugiine kadar sinema sanati zaman ve mekandan ayri diistinilememektedir.
Mimarlik ve sinemanin mekan kullanimlari arasinda farkhliklar olmakla birlikte
terminolojik baglamda bakildiginda cerceve, sekans, kadraj, st Uste bindirme gibi
sinemaya ait terimleri mimarlarin da sik¢a kullandigi gortilmektedir.

Calisma boyunca incelenen Leviathan filminin sinemasal mekanlar gercek hayatta
var olan mevcut mekanlardan olusur. Leviathan filminde, tice ayrilan sinemasal mekan
kullanim bicimlerinden mekanin fon olarak ya da tamamlayici 6ge olarak kullanimi
cesitli sahnelerde anlatimi gliclendirecek sekilde tercih edilmistir. Filmin tamami Rusya’nin
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deniz kenarinda bulunan bir balik¢i kasabasinda gecer. Ozellikle mekanlar genel planlar
kullanilarak adeta yeni Rusya'nin tanitimi seklinde verilmektedir. Bu dogrultuda izleyici
karakterlerin yasadigi mekanla ilgili film boyunca oldukca fazla bilgiye sahip olmaktadir.
Aynizamanda mekanlar seyircilere kiilturel, sosyal ve ekonomik kodlar da aktarmaktadir.
Soguk iklimli bir Glke olan Rusya'da ¢ekilen bu filmde soguk renkler kullanilmistir.
Kullanilan aydinlatma, renk ve doku tizerinde mavi ve yesil renkler hakimdir. Karakterler
genellikle diyalog olmayan sahnelerde mekanin 6niine gecmeyerek mekanda sabit ve
genel planlar kullanilarak ¢ekilmistir. Yakin plan ¢ekimlerinin diyalog bulunan sahnelerde
yogunlastigi gorilmustir. Bu sahnelerde odaklanmasi istenen noktalari ydonetmen
daha belirgin hale getirmek icin net alan derinliginden faydalanmaktadir. Filmde sinifsal
farkhhklar mekanlarda acikca goriilmektedir. Belediye baskani ve Rahip'in bulundugu
sahnelerdekiihtisam ve gosteris, siradan halkin resmedildigi sahnelerde yoktur. Yaganan
evlerde karakterlerin ekonomik durumuyla ilgili bilgiler mevcuttur.

Leviathan, hem Thomas Hobbes'un Leviathan (1651) kitabindaki hem de incil'deki
haliyle denizlerdeki canavar metaforundan hareketle film icerisinde sik¢a deniz
gorintileriyle donatilmistir. Deniz, kayalar, dalgalar 6nemli unsurlar olarak film
icerisindeki pek cok sahnede goriilmektedir. Filmin acilisinda 13 farkli acidan ve filmin
kapanis sahnesinde 14 farkl acidan deniz, dalgalar, kayaliklar, balina iskeleti, batmis
gemiler ve kirmizi bir varil kullaniimaktadir. Filmdeki aksiyon sahnelerinin ardindan
gelen duragan sahnelerde yikilmis evler, dag, kar, yesillikler ayni sekilde sabit acilarla
izleyiciye sunulmaktadir. Filmde Lilya ve Kolya'nin yasadigi ev daha genis ve ferah bir
mekan tasarimina sahipken, Pasha ve Angela'nin evi kiiclk, fazlaca esyanin dip dibe
bir sekilde konumladigi bir tasarima sahiptir. Filmin ic mekanlari ev, karakol, otel, fabrika
ve kiliseden olusurken; dis mekanlar hem giindiiz hem gece ¢ekimleriyle genellikle
deniz kenarinda ve konutlarin goértindigi bir bicimde kullanilmaktadir. Devlet, din ve
glic kavramlariyla iliskili olan Leviathan filmde yonetimle halk arasindaki farkliligi agikca
vurgulamaktadir. Yaratici ekip bunu yaparken de renklerden ve mekan kullanimindan
yararlanmaktadir.

17.ylizyil dusuiniiri olan Thomas Hobbes'un kilise ve devleti Leviathan'a benzeterek
Leviathan'l tanimladigi “kendini biyiik goren her varligi asagilar, gururlu her varligin
krali o'dur” s6zleri filmi de 6zetler. Kendi alanini korumak icin devletle olan savasini
kaybeden Kolya, yalnizca evini ve yurdunu dedgil, ayni zamanda aile birligini de
kaybetmektedir. Bu durumda ana karakter Kolya yalnizca devletle ve dinle degil ayni
zamanda arkadaslariyla ve yakin cevresiyle de bir miicadele icindedir. Leviathan vermek
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istedigi mesaji mekani tamamlayici bir 6ge olarak kullanarak her karesinde
sinematografinin basarili bir bicimde kullanildigi, ydnetmenin her firsatta hem felsefi
hem dini olarak Leviathan hikayesine vurgu yaptigi Rus sinemasinin kiilt filmlerinden
biri olarak sinema tarihinde yerini almaktadir.
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Persepolis (2007), iran Devrimi'ne taniklik etmis bir gen¢ kizin, yani Marjane
Satrapi'nin, tarih kitaplarinda aktarilmayan bicimde kendi deneyimlerini, anilarini
aktardigi bir eserdir. Sanat¢i bu otobiyografik, ¢izgi romanindan uyarladigi
filmiyle, taniklik ettigi, deneyimledigi olaylari genis kitlelere aktarabilmis ve
boylece filmin kendisi de ge¢mise dair bir hatirlatici haline gelmistir. Olaylarin
nasil hatirlanmasi gerektigine dair de bir yonlendirici olan filmde izleyici, olaylara
kadin bir yonetmenin, karakterin, aktaranin ve olaylarin taniginin géziinden
bakmaktadir. Bu baglamda film, feminist bellek kavrami ¢ercevesinde betimsel
analiz yontemi ile incelenmistir. Filmin analizi icin feminist bellek ile bir cerceve
olusturulmus, bu cerceve kapsaminda kategoriler belirlenmis ve bulgular bu
kategoriler altinda yorumlanmistir. Yorumlar sonucunda filmin, eril olan egemen
kolektif bellege, kadin karakterin hafizasindan bakmakta ve feminist bakisla
elestirel bir sekilde yaklasmakta oldugu goriilmusttir. Dolayisiyla bireysel anilarla
kolektif bellege alternatif bir bakis agisi ortaya ¢ikarmistir. Bu alternatif bakis agisi
da feminist bellek olarak tanimlanmaktadir. Feminist bellek, bireysel bellekten
yola cikilarak gecmise donuk bir sorgu ve elestiri baglatarak olusmaktadir.
Dolayisiyla bu elestirel yaklasim ile hegemonik kolektif bellek yok sayilarak erkek
bakisindan insa edilmis tarih, kadinin bakis acisina donustirilmekte ve feminist
bellek olusturulmaktadir. Kolektif bellegin ve kilturel bellegin arsivieme ve
hatirlatma yollariyla gelecek nesillere aktarilabildigi bilinmektedir. Persepolis
filmiyle de Satrapi, anilarini arsivlemistir ve boylece anilar film yoluyla tim
diinyada, birbirinden uzakta bir¢ok kadin igin erisilebilir olmustur. Béylece bu
filmde olusturulan feminist bellegin, gelecek nesillere aktarimi da saglanmistir.
Feminist bellegin amaci, kolektif bellegin unutturdugu oykdleri hatirlatma ve
karsi bir kolektif bellek olusturmaktir. Béylece, unutturulan, hatirlatiimayan ve
anlatilmaya deger bulunmayan kadin deneyimleri, erkek egemen tarihte kendine
yer edinebilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Feminist bellek, kolektif bellek, kiltirel bellek, hafiza,
hatirlama

Abstract
Persepolis (2007) is a film in which Marjane Satrapi, a young girl who witnessed
the Iranian Revolution, conveys her personal experiences and memories in
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a way that differs from traditional historical accounts.
Through this autobiographical film based on her graphic
novel of the same name, Satrapi is able to share her
unique perspective with a wide audience, making the
film itself a powerful reminder of the past. Not only does
the film offer a subjective lens of historical events, but it
also serves as a guide for remembering them through the
eyes of a female director, character, narrator, and witness.
From this perspective, this article analyzes the film using a
descriptive analysis within the framework of the concept
of feminist memory. The interpretations reveal the film
to have critically approached the dominant, patriarchal
collective memory from the perspective of the female
character by employing a feminist lens. This approach
offers an alternative perspective to a collective memory
that is defined as feminist memory through individual
memories. Feminist memory arises from questioning and

Extended Abstract

critiquing the past through individual experiences. This
critical approach challenges the hegemonic collective
memory and transforms the male-constructed history to
one based on a woman's perspective, thereby creating
feminist memory. Collective memory and cultural memory
can be transmitted to future generations through archiving
and reminding. Satrapi uses the film Persepolis to archive
her memories, making them accessible to women across
the globe. In so doing, the feminist memory created in
the film can be transmitted to future generations. The
aim of feminist memory is to recall the stories forgotten
by collective memory and to build a counter-narrative.
This process allows women'’s experiences that are often
forgotten, unremembered, or deemed unworthy of telling
to find their place in a traditionally male-dominated history.
Keywords: Feminist memory, collective memory, cultural
memory, memory, remembering

People encounter various information throughout their lives, both voluntarily and
unwittingly. This information is stored in their memory alongside the events they
experience. The human brain can remember information temporarily or permanently,
and this information shapes the future and the people who are informed by it. Therefore,
memory is an important element of human life, as its structure is shaped by what is
remembered and what is forgotten.

Humans have the ability to remember the information they witness and learn and
to which they are exposed. Everything in memory can affect human behavior, character,
beliefs, and thoughts. In other words, memory is a factor that influences and shapes
human life. It is more than a simple storage system; it is also a social, variable, and
selective preservation center. Memory is not absolute and fixed but rather has a
constructive function and is itself constructed at the same time. How events are
remembered and transmitted, or what is forgotten and how much is forgotten, are all
important factors in a person’s life, and memory involves all of these.

Memory is a broad concept that extends beyond individual experience, leading to

diverse perspectives on its nature. This study explores the concepts of cultural memory
Jan and Aleida Assmann, collective memory by Maurice Halbwachs, and feminist
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memory by Red Chidgey. While individual memory is undeniable, individuals are argued
to be inseparable from the collective whole. All thoughts that seemingly originate from
the individual are actually repetitions and continuations of collective thought patterns.
The sources of these thoughts become obscured over time, leading individuals to
believe they possess independent thought when their minds are merely points of
intersection for collective patterns. Therefore, individual memory cannot exist
independently of collective memory.

Culture heavily relies on the construction and transmission of memories. Cultural
memory transcends generations, requiring only protective institutions for its
reproduction. As individuals pass away, cultural memory endures, ensuring the continuity
and permanence of transmission. Memory serves as a tool for addressing the past,
allowing humans to explore how past societies remembered the events that had shaped
their identities and how memories were constructed to create a collective present. The
transformation of knowledge is inevitable, and accuracy is not necessary. As long as
institutions such as museums, where cultural memory is constructed and historical
information acquired, and other similar carriers persist, or as long as oral and written
historical narratives are maintained, cultural memory will be reproduced. Historical
narratives often present a single viewpoint, framing events as if there is only one truth
and reality. Feminist theorists argue this limited perspective to be constructed through
a predominantly masculine lens. Chidgey proposes that feminists should record and
share the personal histories and experiences of women to democratize knowledge,
challenge male dominance in historical records, and offer alternative narratives of the
past. This allows for the construction of an alternative memory that counters the
dominant collective memory. This feminist memory incorporates emotions and personal
experiences, thus offering a more nuanced and inclusive understanding of the past.

Persepolis, a film by Marjane Satrapi (2007), exemplifies this approach. Satrapi is a
woman who witnessed the Iranian Revolution firsthand, and she narrates her personal
experiences in the film, offering a critical perspective on the dominant collective
memory of the event. This autobiographical film and its focus on one woman'’s lived
experience provide a rich case study for exploring feminist memory. As someone
marginalized by the system, Satrapi has both internalized the memories of those around
her and witnessed events firsthand. By conveying her personal memories and emotions,
the film sheds light on the experiences of those who were disadvantaged by the
revolution. In so doing, Satrapi records and shares her experiences with a broad audience,
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contributing to the construction of a feminist memory that stands in opposition to the
dominant narrative.

In conclusion, Persepolis serves as a powerful example of how film can be used to
construct and transmit feminist memory. By offering a counter-narrative to the dominant
collective memory, the film challenges traditional historical narratives and sheds light
on the often-silenced voices of women.
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Giris

Televizyon, sinema, internet ve cesitliiletisim araclari, her seyi kaydedebilme 6zelligine
sahiptir. Kaydetmenin yani sira, olusturma ve yayma o6zellikleriyle de 6n plana
¢ikmaktadirlar. Bu baglamda, cogu zaman kaynak konumuna gelen medyanin kendisi,
tarih ve kolektif bellegin insa edilmesinde 6nemli bir rol oynamaktadir. Joanne Garde-
Hansen, 21.ylizyilda artik insanin tarihle olan iliskisinin bu sebeple tamamen dolayiml
hale geldigini ifade etmektedir. Basili yayinlar, televizyon, film, fotograf, radyo ve etkisi
giderek artan internet bicimindeki medya, kamusal ve 6zel tarihin kaydedilmesi, insa
edilmesi, arsivlenmesi ve yayilmasi agisindan ana kaynaklar haline gelmistir. Medya
formlarinin bircogunun icat edildigi ve gelistirildigi bu ylzyil, bilgiye erisim icin en cazip
araclari saglamaktadir. Hatta medya formlarinin bir parcasi olmadigi ge¢cmis donemlerin
ve tarihi olaylarin da temsil edildigi yaratici bir takim arag halini almiglardir. Gériinen o
ki geg¢misi, kostlimlii tarihi dizi ve filmler de dlsiinildigiinde, medya olmadan anlamak
muimkin degildir. Artik, tarih ve medya birbirinden ayrilamaz bir haldedir (Garde-
Hansen, 2011, s. 1). Ozellikle sosyal medyanin da her tiirlii bilgiyi hizli bir bicimde
yayabilme 6zelligi, bilginin dogrulugunun veya gercekliginin teyit edilemeden dolasima
girmesine sebep olabilmektedir. internet, kullanan herkesin genis bir kitleye kolaylikla
ulasabildigi, dolayisiyla her tiirlii bilginin hizla dolasima girdigi ve hizla tuketildigi bir
ortamdir. Ginlimiizde internet teknolojileri sayesinde diinyanin her yerindeki kolektif
ve kulturel bellegin aktaricilari olan muzeleri gezmek veya istenilen yerde film izleyebilmek
mumkuinddr.

Bircok olayin art arda ve hizla dolasima sokulmasi, unutma ve hatirlamayi da
kolaylastirmaktadir. Ornegin, her sene belirli giinlerin diizenli olarak kolektif bir sekilde
anildigi veya ge¢mis olaylarla ilgili paylasimlar hatirlatici olarak islev gorebilirken, st
Uste binen bircok ani, bazilarinin unutulmasina da sebep olabilmektedir. Schacter,
Gutchess ve Kensinger, algi ve deneyime dayanan anilarin, i¢sel ya da digsal baglamsal
bir miidahale ile iliskilendirilmesi yoluyla hatirlamanin gerceklestigini soylemektedir
(2009, s. 111). Dolayisiyla, bir fotograf, film ya da haber, onlari géren bir kisinin yeni bir
sey 0grenmesini saglayabilecegi gibi, hafizasinda farkh anilarla da temas edebilir.
Boylece ge¢mise dair bircok ani hatirlanarak simdiki zamani etkilemektedir. Kisinin
kendi deneyimleri ve anilariyla 6rtlserek bellege eklemlenmektedir.

Bellek, tek basina bireyin bellegiile sinirflandirilamayacak derecede genis bir kavram
olarak goriilmektedir. Dolayisiyla belledin, neyin ya da nelerin Grlini olduguna dair
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farkh diistinceler mevcuttur. Calismada, kiltiri bellegin merkezine alan Jan Assmann
ve Alieda Assman tarafindan gelistirilen kiilturel bellek, Maurice Halbwachs tarafindan
gelistirilen ve bellegin kolektivitenin Griini oldugunu kabul eden kolektif bellek, son
olarak da bireyin hayatini ve duygularini Snemseyerek gecmisle bir hesaplasma tzerine
kurulmus olan feminist bellek kavramlari ele alinmaktadir. Analiz kisminda ise Persepolis
filmi, feminist bellek baglaminda incelenmektedir.

Hatirlama ve Unutma: Bellegin Olusumu

insan, yasami boyunca bircok bilgiye maruz kalir. Kendi istegiyle ya da farkina
varmadan edindigi her bilgi, yasadigi her olay hafizasinda yer etmektedir. insan beyni
bir seyleri gecici ya da kalici olarak hatirlayabilmekte ve sahip oldugu bilgileri, edindigi
andan gelecege tasiyabilmektedir. Aristoteles, hafizanin konusunun ge¢mis oldugunu
ifade etmektedir (Ricoeur, 2012, s. 26). Dolayisiyla, ge¢misi barindiran bir yapidir. Ancak
bellegin tek islevi ge¢misi barindirmak degildir, ayni zamanda onu okur ve isler. Bellegi
bireye ve maddi olana indirgeyen Henri Bergson, insan bedenini ge¢mis ve gelecek
arasindaki bir sinir olarak gérmektedir. Bedende tasinan ge¢mis deneyimlerin simdide
taninmasi, bellegin simdiki zamanda yasamaya devam ettigini gostermektedir. Anda
disiintldigunde beden sadece nesneler arasinda etken ve edilgen bir araciyken,
zaman icinde ve gegen siirede yasanan tiim eylemlerle bir temas halindedir (Bergson,
2007, s.59). Dolayisiyla hatirlananlar ve unutulanlardan olusan bellek, insan yasaminin
onemli bir parcasidir. Bellek sayesinde insanlar tanik olduklar, 6grendikleri, maruz
kaldiklar bilgileri hatirlayabilir, unutabilir ve bunlar bilingli ya da bilingsiz olarak
kullanabilir. Bu durumda insanin davranislarina, karakterine, inanclarina, diisincelerine
etki edebilir, onlari sekillendirebilir. Benjamin Nienass ve Ross Poole, bellegin sadece
gecmis ve bugiin arasinda bilgi akisi saglamakla kalmadigini, ayni zamanda insana yon
verdigini ifade etmektedir. Bellek, kisinin eylemleri ve davranislarindan da sorumludur.
insan, bellek sayesinde hatirlamaktadir. Bellek, sahip oldugu giic ile insani harekete
gecirmektedir (Nienass & Poole, 2011, s. 89). Halbwachs da insanlarin hislerinin sadece
dissal nesnelerin bir yansimasi olmadigini sdylemektedir. Hatiralarin ancak etkilesim
yoluyla ortaya cikabilecegini, hafizay1 harekete gecirecek imgelerin insanin ¢evresi ve
icinde bulundugu grupla baglantili oldugunu ifade etmektedir (Halbwachs, 2017, s.
24). Oyleyse, bireyin tek basina hatirlama eylemini gerceklestirmesi miimkiin degildir.
Hatirlamanin gerceklesmesi icin insanin zihninin hatirlaticilara ihtiyaci vardir. Freud,
unutmayi bellegin merkezine almaktadir. Ona gore tiim deneyimler bilingaltinda
toplanmaktadir ve toplanan deneyimler bastirilarak ya da yeni hatiralarin yerlerine
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gecmesiyle unutulmaktadir. Halbwachs ise unutmayi da hatirlamayi da bireye
indirgemeye karsidir. O, ge¢cmisin disaridan bir miidahale ile hatirlanabilecegini iddia
etmektedir. Bellek, bireye ait oldugu kadar sosyal bir depolama ve aktarma araci, kamusal
hikayelerin de bir tirlintidir. Bu sebeple deneyimin ancak kolektif olarak hatirlanabilecegi
ifade edilmektedir (Olick, 2014, s. 179-180). Bazi arastirmacilar ise Freud'un merkeze
aldigi unutmayi, bellegin bir kusuru olarak gérmektedir. Michael Schudson, bellegin
bilincli ve bilingsiz bir sekilde secici oldugunu, bir seyi hatirlamanin baska bir seyi
unutmay!i gerektirdigini savunmaktadir (1995, s. 360). Daniel L. Schacter ise hafizayi
gliclii ve kirilgan olarak tarif etmektedir. Ona goére anilar gecici ve carpitilabilirdir fakat
buna ragmen etkili ve zorlayicidir (Schacter, 1995, s. 20-21). Oyleyse bellek, icsellestirme,
bastirma, unutma, carpitma gibi slirecler sebebiyle bozulabilir. Ancak bellegin dogru
ya da kusursuz bilgi gibi bir iddiasi yoktur. Anilar unutulabilir, donisebilir veya birbirine
girebilir, disliniilen bicimde bir ani var olmayabilir. Bu baglamda Assmann, hafiza
hakkinda konusmak icin 6nce unutma kavramiyla baslanmasi gerektigini ifade etmektedir.
Clinki ona gore bireysel hafizanin dinamikleri, unutma ve hatirlama arasinda surekli
bir etkilesim halindedir. Bazi seylerin hatirlanmasi icin bazilarinin unutulmasi
gerekmektedir. Son derece secici olan hafiza, odak, 6nyargi ve kapasite gibi sinirsel ve
kilturel sinirlamalara sahiptir. Ayrica insan psikolojisi de antyr unutma veya degistirme
Uzerine oldukga etkilidir, hatta istenmeyen anilar baskilanarak unutulabilir (Assmann
A., 2008, s.97). Bellek, sadece bir depo degildir. Sosyal, degisken ve secici bir muhafaza
etme merkezi gibidir; kesin ve sabit degildir. Bir insa etme islevidir ve ayni zamanda da
insa edilendir. Olaylarin nasil hatirlandigi ve aktarildigi ya da neyin ne kadar unutuldugu
onemli olmakla birlikte, bunlarin timinin insanin kisiligi ve hayatinda etkili oldugu
da bilinmektedir.

Kolektif Bellek

Kolektif bellek, bireysel anilari, toplumsal sembolleri ve ortak kimlikleri kuran,
somutlastiriilmamis bir takim niteligi ifade etmektedir. Kolektif bellek hatiralarda,
tanikliklarda, s6zli tarihte, gelenekte, dilde, sanatta, popiler kiiltiirde ve insan eliyle
insa edilmis olan her yerde bulunmaktadir (Olick, 2014, s. 181). Dolayisiyla gruplardan,
topluluklardan bagimsiz bir bellek miimkin degildir. Deneyimler, gruplarin icinde
yeniden Uretilmekte ve bellegi insa etmektedir (Halbwachs, 2017, s. 22). Susan Sontag,
Halbwachs'in aksine bellegin bireysel oldugunu ifade etmektedir. Ona gore kolektif
olan bellek degil, egitimdir. TUm hafizalar bireyseldir ve kisiyle birlikte dlmektedir.
Toplumda hafiza olarak adlandirilan sey, zamanla bir kurguya dontismektedir. Bu sebeple
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de kolektif bellek hatirlatici degil, kosullandiricidir (Sontag, 2004, s. 86). Halowachs ise
bireysel bilincin ancak bir gecit alani oldugunu, kolektif zamanlarin karsilastigi bir yer
oldugunu ifade etmektedir (Halbwachs, 2007, s. 74). Assmann da bireysel bellegin
varliginin inkar edilemez oldugunu sdylemektedir. Herkesi birbirinden ayiran
otobiyografik hafizalari vardir ve bunlar Sontag'in da ifade ettigi gibi onlara sahip
olanlarla birlikte 6lmektedir. Deneyimlere dayali olan anilar, baskalarina
aktarilamamaktadir. Fakat bu noktada, hafizanin iki dnemli 6zelligi g6z ardi edilmemelidir.
Bunlar, diger insanlarla olan ve distan gelen isaret veya sembollerle olan etkilesimdir.
Otobiyografik hafiza, kisiye 6zgiidiir ve somutlastirilamaz fakat paylasilabilmektedir.
Soze ya da gorsele dokildikleri anda sembolik bir sistemin parcasi haline gelen anilar,
artik 6zel ve devredilemez miilkler degildir. Ortak iletisim araci olan dil yardimiyla
paylasilan her sey artik tartismaya acik, diizenlenebilir ve degistirilebilir hale gelmektedir
(Assmann, 2008, s. 50). Buna gore bireysel bellek olmadan, kolektif bellek olusamaz
fakat kolektif bellekten bagimsiz bir bireysel bellek de diistiniilemez. Dolayisiyla, bireysel
bellek de kolektif bir Griindir. Sontag'in sdyledigi gibi kolektif olan egitimse, egitilen
zihinlerin kolektif bellekten bagimsiz ele alinamayacagi sonucuna varilmaktadir. Kolektif
bellek, bireysel bellege eklemlenmektedir. Kolektif bellek, insanlar arasindaki yatay
iletisim ile bicimlenmektedir. insanlar, bu yolla anilarini beraber olusturmaktadir.
Toplulugun inang ve normlari da olusum esnasinda devreye girerek, unutulan ve
hatirlananda segicilikle ortak bir hafizanin elde edilmesi saglanmaktadir (Bilgin, 2013,
s. 16). Dolayisiyla kolektif bellek, sosyal olmanin bir sonucudur. Sosyallesmenin bir
sonucu olarak farkli insanlarin zihinleri kesismekte ve etkilesim icine girmektedir. Bu
sebeple de dil, bellek olusumu, aktarimi ve devamhldi icin oldukca 6nemlidir. Lacan,
insanin dili 6grendidi andan itibaren simgesel diizenin, toplumun bir parcasi olabilecegini
ifade etmektedir (Tura, 2010, s. 171). Boylece, kolektif bellegin ancak dil yoluyla
kurulabilecegi sonucuna varilmaktadir. Bahtin, dilin hem kolektif bellegi kurdugunu
hem de kolektif bellekten etkilenerek sekillendigini ve zamanla bir degisim icinde
oldugunu séylemektedir (Olick, 2014, s. 195). Oyleyse dil hem insa eden hem de insa
edilendir. Dil, bellegin gecmisle gelecek arasindaki tasiyicisi olarak islev gorirken,
bellegin izini kendisinde de tasimaktadir.

Halbwachs, bir grup icindeki insanlarin diistiincelerini “yanki”ya benzetmektedir.
Kisinin kendisine aitmis gibi gériinen tiim diistincelerin aslinda bir gruptaki disiincelerin
tekrari ve devami niteliginde oldugunu belirtmektedir. Artik, diistincelerin baslangig
noktalarinin, kaynaginin nerede oldugu bir muammadir. insanlar, bagimsiz ve kendilerine
ait dusincelere sahip olduklarini diisinmektedir fakat aslinda kolektif dlisiince akimlarina
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maruz kaldiklarindan zihinleri bir kesisim noktasi haline gelmektedir (Halbwachs, 2017,
s. 35-36). insanlarin kendisine aitmis gibi hissettigi tiim distincelerin, aslinda ortak
zihinlerin Grinleri oldugunu iddia eden kolektif bellek yaklasimi, farkli gruplardaki
insanlarin ayni olayl bambaska bicimlerde yorumlayabileceklerini de ifade etmektedir.
Tek bir olayin farkli kolektif bilincleri etkileyebildigi distintldigiinde, Halbwachs, bu
bilinclerin birbirine yaklastiklarini ve ortak bir noktada birlestiklerini soylemektedir.
Birbirinden farkli bu diistince bicimleri, ele aldiklari olaylari kendilerince ifade etmektedir.
Dolayisiyla, bu noktada artik durum tek bir olay olmaktan ¢ikmaktadir. Bu sebeple
onemli olan olayin nasil yorumlandigi ve ona verilen anlamlardir (Halbwachs, 2007, s.
61-62). Oyleyse, kolektif bellek algi ve yorumlamada da etkin bir rol oynamaktadir.
icinde bulunulan kolektif biling, insanin bakis acisini, olaylari hatirlama ve aktarma
bicimini etkilemektedir. Dolayisiyla tek bir kolektif bellekten s6z etmek de mimkin
degildir. Olick, kulttrel Gretim araglarina hakim olanlarin bellege de hakim olabilecegini
ifade etmektedir (2014, s. 186). Clink{ kolektif bellegin tanimlanmasi, bu hakim ve
disiinceleri deger gorenlerin kendi belleklerini grubun kolektif bellegine dayatma
¢abasidir. Bu agidan, bellege yonelik tutulan kayitlar, okullarda 6gretilen tarih, kabul
gormis kolektif belleklerdir. Kolektif bellegin canli ve resmi olarak ayrildigini ifade eden
Nuri Bilgin, resmi bellegi tarih ile iliskilendirmektedir. Bu tarih, hakim grubun Urettigi
yazili tarihtir (Bilgin, 2013, s. 15). Dolayisiyla resmi tarih, arindirilmis tek renkli bir diinya
insa etmektedir (Olick, 2014, s. 187). Yani resmi bellek, diizenlenmistir ve planlanarak
sistemli bir sekilde kolektif kimlik insasi icin kullaniimaktadir. Bu amacla kolektif bellek,
unutturmak ve hatirlatmak Uzerine secici bir cizgide ilerlemektedir.

Tarih, ge¢misle ilgilendigi kadar bugiinle de ilgilenmektedir. Clinki kolektif bellek
olarak resmi bellek, bugliniin nasil insa edilmek istendigine baglidir. Ge¢misin taniklarina
dogrudan ulasmak, zamanla mimkin olmayan bir olanaktir. Ancak ulasilabildikleri
dogrultuda, canh bellek de mimkuiindiir. Bilgin canli bellegi, olaya birebir taniklik etmis,
deneyimlemis, maruz kalmis taraflarin olusturduklari bellek olarak tarif etmektedir.
Zaman icinde s6zIU anlatilar veya deneyimlemis kisilerin hatirlama ve aktarim bicimleriyle
donusiim gecirmektedir. Bu durum, bellegi ‘canl’ kilmaktadir (Bilgin, 2013, s. 15). Bu
canllik hali daha ¢ok taniklarin aktarimina dayanmaktadir. Gruptaki yatay iletisim yoluyla
olusan bellek, zamanla aktarimda bozulmalar da yasayabilir. Ornegin, ‘kulaktan kulaga
oyununda oldugu gibi, siranin basinda climleyi kuran ve yanindakine fisildayan kisi
olayin canli tanigidir. Fakat olay kulaktan kulaga aktarilirken bazi kelimeler anlasilmayabilir,
unutulabilir ve hatirlanan kadari aktarilir. Devaminda bozulmalar baslar. Hatta siradaki
insanlardan bazilari bilingli olarak climleyi yanhs kurabilir. Siranin sonundaki kisi duydugu

’
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climleyi sesli bir sekilde soylediginde, ilk kurulandan farkli bir cimle ortaya c¢ikabilir.
Ancak oyunun sonunda herkes hafizasinda ayni ciimleyle ve o climlenin farkli yorumlariyla
hayatina devam eder. Hatta climleyi kuran kisinin oyun bitmeden oradan ayrildidi ve
climleyi birbiriyle benzer sekilde hatirlayanlarin gruplar olusturduklari distinlirse,
boylece her grubun o olayla ilgili bir kolektif bellegi olusmus olur. Dolayisiyla ayni olay,
farkli kolektif belleklerde insa edildigi sekliyle varhgini siirdiiriir. Oyleyse kolektif bellek,
mikro Olcekte parcasi olunan bir grup, aile veya internetteki bir hayran sayfasinda
paylasilanlarken, makro 6lcekte bir Ulke veya bir ulusun paylastigi ortak hatiralardir.

Kiiltiirel Bellek

Kultirel hafiza, nesiller boyu toplumun etkilesimli yapisinda devam ederek davranis
ve deneyimleri yénlendiren kolektif bir kavramdir. insan, sosyal bir canl oldugu gibi
kiltirel de bir canhdir. Kiltiirle ve tarihle bu kadar i¢ ice olmasi da sosyal olmasiyla
iliskilidir. Jan Assmann ve Aleida Assmann, kolektif bellegi ikiye ayirarak kiltirel bellek
kavraminin yanina, ondan farkl bir kavram daha konumlandirmaktadir. iletisimsel ya
da gtindelik bellek olarak adlandirilmis olan kavram, dar anlamiyla kiiltiirel 6zelliklerden
yoksun olan bellektir. (Assmann J., 1995, s. 126). Bu bellek, glindelik iletisimleri
icermektedir ve bulunulan zamana aittir. Tek basina surekliligi ve kaliciigr yoktur. Daha
cok otobiyografik hafiza ve yakin ge¢misle alakalidir. Kiltlrel bellek ise iletisimsel
bellekten farkli olarak nesiller boyunca tasiyici bir bedeni olmaksizin da var olabilir.
Yalnizca onun yeniden dretilmesini saglayacak koruyucu kurumlara ihtiya¢c duymaktadir.
Hicbir sey kendi basina bir hafizaya sahip degildir fakat birer hatirlatici islevi gorebilirler.
insanlarin onlara yiikledikleri anlamlari tasiyan seyler, hafizalar tetiklemektedir. Yemekler,
solenler, ayinler, imgeler, mekanlar, hikayeler ve metinler onlara ylklenen anlamlari
tasimaktadir. Toplumsal diizeye gelindiginde ise digsal semboller daha da énemli hale
gelmektedir. Bir hafizaya sahip olmayan gruplar, anit, miize, kiitiiphane, arsiv ve diger
animsatici kurumlardan faydalanarak kendilerini donistiirmektedir. Aktarici olan ve
yeniden Uretimi saglayan kiltiirel bellek de tam olarak budur (Assmann J., 2008, s.111).
Oyleyse, iletisimsel bellek ayni zamandaki kisiler arasindaki aktarim ile gerceklesirken,
olduklerinde aktarimin devamlihigi ve strekliligi icin kiltirel bellek devreye girmektedir.
Bunlar birbirinden farkli fakat ayni zamanda birbirini tamamlayan iki bellek olarak
islemektedirler. Kiiltuirel bellek, olaylari yasayanlarin anilarinin, 6lseler dahi gelecege
tasinmasini saglamaktadir. Martin Bommas, kiltiirti bir grubu ya da toplumu karakterize
eden paylasilan tutumlar, degerler ve uygulamalar biitina olarak tanimlamakta ve
kiltirin biyilk olclide anilarin insasi ve aktarimina dayandigini ifade etmektedir.
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Gecmise yonelik kolektif ve bireysel yaklasimlardan farkli olarak kdiltirel bellek, uzak
ve ikincil olaylardan ortaya ¢ikan ve ancak bir grup veya toplumun anlasmaya vardiktan
sonra standartlastirdigi bicimlerde beliren bir siireci tanimlamaktadir. Bellek tanimi
geregi dogrudan simdiki zamanla ilgili bir olgudur. Kiilttrel bellek de ge¢misi ele almak
icin kullanilan bir aractir. Gegmis toplumlarin kiltirel hafizasini arastirirken, kimliklerinin
olusumunu sekillendiren olaylar hakkinda neyi nasil hatirladiklari ve kolektif bir simdiki
zaman yaratmak icin Gzerinde anlasilan anilarin nasil insa edildikleri sorgulanmalidir
(Bommas, 2011, s. vii). Kultlrel bellek temelde, insanlarin ge¢miste yasadiklarini nasil
hatirladiklari, nasil aktardiklari ve gelecekte nasil hatirlanacaklariileilgilidir. Bu da icinde
bir inga suirecini barindirmaktadir. Olaylarin nasil ve hangi bakis agisindan aktarildiklari,
bugiin nasil hatirlandiklarini ve aktariimaya devam ettiklerini belirlemektedir.

Assmann, tim kultirlerin yalnizca edinilen deneyim ve bilgileri, 6rnek olay ve essiz
basarilari degil, ayni zamanda olumsuz olaylari ve sorumluluk duygusunu yonetmek
icin hatirlama ve animsama eylemleri yoluyla ge¢mislerini bugiine getirme becerisine
de dayandiklarini ifade etmektedir. Gegmis olmazsa sorumluluk, kimlik ve yonelimler
de olmaz. Ge¢mis ve gelecek yeni sekillerde yeniden insa edilme slirecindedir ve higbiri
vazgecilebilir degildir (Assmann, 2013, s. 55). Bireylerin ge¢misi hatirlama ve ayni
zamanda toplumsal deneyimlerini ve katilimlarini tanimlama yollarinin tartisildigi
kiilturel bellek (Bommas, 2011, s. vii) gecmisteki sabit noktalara dayanmaktadir. Kiilturel
bellekte bile ge¢mis oldugu gibi korunamaz, s6zIli mitlerde ya da yazilarda temsil
edildigi, solenlerde icra edildigi ve degisen bir bugtini sirekli olarak aydinlattidi icin
sembollere dokiilir. Arkeologlar ve tarihciler tarafindan arastinldigi ve yeniden insa
edildigi sekliyle gecmis degil, yalnizca hatirlandigi sekliyle ge¢mis kilturel bellek icin
onemlidir (Assmann J., 2008, s. 113). Bellek, paylasilan olay ve deneyimlerin bir dizi
temsili olarak degil, gegmisin kalici izlerinin icimizde varhi§ini siirdiirme bigimi, kiltdrel
unsurlarin nesiller boyunca aktarimi ve siirekliligi olarak gorilmektedir. Bellek, sadece
hatirlanan zihinsel imgeler dizisi degil, ge¢misin kiilttirel deposu da demektir: Ge¢misin
simdiki zamanda yeniden Uretilmesidir. Bu birikmis gecmis kisiye etki eder ve onu
harekete gecirmektedir (Berliner, 2005, s. 201). Bellek, hatirlamanin yaninda bir stireklilik
de gerektirir. Yinelenen ve tekrar eden pratiklerle bu siireklilik saglanmaktadir (ilhan,
2018, s. 163). Assmann, arsivleme yoluyla ge¢misin somutlastirilarak kalicihginin
saglandigini ve gelecek nesillere aktarlabildigini ifade etmektedir (2008, s. 56). Dijital
medya teknolojilerinin gerceklestirdigi de bu boyutuyla bir arsivlemedir. Boylece,
Usttinden higbir tanig1 kalmayacak kadar zaman gecse de kayda alinmis ya da sozli
olarak dolasimda olan her sey sirekli ve diizenli olarak aktarilabilir. Bu durumda da
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bilginin déniisiimi kacinilmazdir ve gercek olma zorunlulugu da yoktur. Ornegin
muzeler, kiltirel bellegin insa edildigi, ge¢gmise dair bilgiler edinilen kurumlardir. Bu
ve benzeri tastyicilar varh@ini strdirdiikce, sézll ve yazili tarih anlatisi devam ettikce,
kiltirel bellek aktarimi da yeniden UGretim yoluyla ve ¢caga uygun bir bicimde
donusturilerek devam etmektedir.

Feminist Bellek

Feminist ve Queer teori esitlik, cinsiyet, kimlik, toplumsal cinsiyet, biyolojik cinsiyet
gibi kavramlari sorgulamaktadir. Bu kavramlarin toplumsal olarak insa edildigini savunan
teorisyenler, neyin mesru neyin uygunsuz olduguna karar veren ataerkil egemen
sistemin karsisinda durmaktadir. Judith Butler, feminist kuramcilarin toplumsal cinsiyeti,
cinsiyetin kdltiirel bir yorumu ya da kiltlrel olarak insa edilmis olarak gérdiiklerini ifade
etmektedir (1999, s. 53). Dolayisiyla cinsiyet de toplumsal cinsiyet de dogal olusumlar
degil, kilturel yorumlardir. Kadinlar tarih boyunca kamusal alandan dislanmis, varlik
gosterebilecekleri herhangi bir alan birakilmamistir. Tarih yaziminda kadinin etkisi
gormezden gelinmis ve klicimsenmistir. Kadinlar 6zel alanla 6zdeslestirilirken kamusal
alanin 6znesi olan erkeklerin deneyimleri aktariimistir. Bu klasik ataerkil gelenek
anlayisiyla modern tarihe, namuslu/namussuz, iyi/kotu kadin zitliklarini iceren mit
anlatilari da eklendiginde, erkek ¢cikarina hizmet eden bir kadin diismanligi olusturmustur.
Bu gelenek, eril dil kullanilarak yinelenmeye ve pekistirilmeye devam etmektedir (Cakir,
2011, s.508). Kadinlarin deneyimleri aktarilmayarak unutturulmaktadir. Boylece, kadinin
toplum icindeki konumu ve roliine yonelik insalar da eril bakis agisindan stirdiiriilmektedir.
Chidgey, Feminist bellek ¢alismalarinin uzun zamandir, kamusal alandaki bu hafiza
kaybi meseleleriyle ilgilendigini ifade etmektedir (2018, s. 12). Toplumdaki bu hafiza
kaybinin temel sebebi ise kadin tarihinin kayit altina alinmamis olmasi ve kadinlarin
tarihteki izlerinin unutulmasidir. Joan Wallach Scott, Gender and the Politics of History
(1988) isimli calismasinda kadin deneyimlerinin ve topluma katkilarinin nasil tarihsel
olarak silindiginden bahsederken, feminist bellek kavramini glindeme getirmistir.
Scott’a gore, Virginia Woolf'un elli sene 6nce kaleme aldigi kadin tarihi cagrisi, son on
yilda yanit bulmustur. Tarihgiler yeni yeni ¢esitli siniflardan kadinlarla veya kadin yazarlarla
ilgili arastirmalar yapmaya, biyografilerini yazmaya ve hikayelerini kayit altina almaya
basladilar. Bu stire¢ kadin calismalarinin gelismesine ve kadin tarihine adanmis dergiler
ortaya ¢cikmasina vesile olmustur (1988, s. 16). Scott, 1988 yilinda bu ifadeleri kullandiginda,
kadinlarin hayatlarinin kayit altina alinmasi ¢ok yeni bir durumdu. Gliiniimiizde de
feminist hareketler ve feminist bellek tizerine calismalar yapan Chidgey, hafiza ve bellek
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pratiklerinin, post-feminist rejimlerin evriminde hayati bir rol oynadigini distinmektedir
(2018, s.29). Chidgey, bilgiyi demokratiklestirmek, tarihsel kayitlardaki erkek dnyargisini
yikmak ve ge¢mis hakkinda yeni hikayeler anlatmak i¢in feministlerin, “siradan kadinlarin”
kisisel tarihlerini ve deneyimlerini uzun zamandir incelemekte oldugunu belirtmektedir.
Feminist aktivistler, hareketlerinin ve kiltirel Gretimlerinin izlerinin gelecek nesiller
tarafindan erisilebilir kalmasini saglamak icin kendi arsivlerini, matbaalarini ve sanat
projelerini kurmaya devam etmektedir. Bu tir tarihsel aktivist ¢calismalar, kadinlarin
toplumsal Gretimin her alaninda tarihsel metinler ve kanonlar icinde siklikla
marjinallestirildigi ve feminist siyasi hareketlerin unutulmaya, silinmeye veya carpitiimaya
egilimli oldugu bilinciyle yuratilmektedir (2013, s. 659).

Feminist bellek, icerik olarak 6ncesinde calisilip glindeme getirilse de kavramin
cercevesini olusturan ilk isim Maria Grever olmustur. The Pantheon of Feminist Culture:
Women’s Movements and the Organization of Memory (1997) isimli calismasinda Grever,
Rittiellesmis Bellek, Donmus Bellek ve Siirekli Bellek olarak modelledigi bir feminist bellek
tanimlamistir. Fakat Chidgey, bu modellerin resmi kaldigini disiinmektedir. Grever'in
modellemesinde, kisisel ve kolektif bellegin i¢ ice gectigi ve feminist bellegin genellikle
kurumsal ortamlardan ziyade gayri resmi, tabandan gelen ortamlarda sekillendigini
gozden kacirdigini belirtmektedir. Grever bu modeli olustururken sifrejat, kadinlar
gln, secme ve secilme hakki, feminist semboller (Ritliellesmis Bellek), anitlar, heykeller,
cadde isimleri (Donmus Bellek), kabul gérmis feminist metinler, ikonik kadinlarin
isimlerinin kurumlara verilmesi (Siirekli Bellek) gibi daha genel ve resmi durumlara
odaklanmistir. Oysa feminist bellek kisisel duygu ve deneyimleri barindirmalidir (Chidgey,
2013,s.661). Ataerkil sistemin ve ge¢misin karsisinda, ge¢mise yonelik elestiriler getirmek
ve insa edilmis kaliplari kisisel, bireysel anilar araciligiyla sorgulamak icin feminist bellek
cahismalari oldukca 6nemlidir. Sadece kadinlarin da degil, sistemin disarida biraktig
tlim gruplarin da feminist bellek olusumunda énemli bir roll vardir ve feminist bellek
boylece bir kesisim alani yaratmaktadir.

Barbara Laslett, biyografilerin, insanlarin kendi hayatlarini sekillendirmek icin onlara
sunulan kultirel, maddi ve siyasi kaynaklari nasil kullandiklarini ve bu kaynaklarin
onlarin eylemlerini, karakterini nasil sekillendirdiginin somut, tarihsel bir 6rnek olarak
sosyolojik tahayydle katkida bulunabilecegini ifade etmektedir (1991, 5. 516). Dolayisiyla,
olaylari deneyimlemis kisilerin aktardiklari ve anlattiklari, olaya ve gectigi doneme dair
tespitler yapilmasina 6nemli bir katki saglamaktadir. Ozellikle otobiyografik eserlerde,
kendi deneyimlerini anlatan kisilerin olaylari duygularindan, bireysel hafizasindan
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arindirarak anlatmasi mimkin degildir. Feminist bellegin kolektif bellekten ayristigi
bir nokta da duygulara ve kisinin hayatina 6nem vermesidir. Julie Stephens’e gore,
ozellikle s6zli tarih calismalari ve hayat hikayeleriile aktarilan duygularin 6ne ¢ikmasiyla
bireysel bellegin 6nemi goriilmis ve kadinlarin anlattiklari hikayelerle gegmise dair
feminist bir bakis acisi olusturulmustur. (2010, s. 81). Bu yonuiyle de hafiza, ayni zamanda
kadinlarin travmatize olmus bir gecmisle yilizlesmek icin kullandiklari bir aragtir. Bu
ylizlesmeyi birey olarak ya da belirli bir grup olarak, érnegin kolektif bir travmadan
sonra, gerceklestirebilmektedirler (Leydesdorff, 2017, s. xii). Feminist bellek, yasanan
bu travmalarin acida cikarilmasini, gegmise doniik bir yiizlesme ile kadinlarin kendilerini
yeniden insa etmelerini saglamaktadir.

Sinemada Feminist Bellek

Sinema glinlimiizde, ataerkil sistemin disariya ittigi gruplarin sesini duyurabildigi
ve yaratim sirecine dahil olabildigi, birbirinden farkli insanlarin kendilerini ifade
edebilecekleri ve milyonlarca zihni etkileyebilecekleri bir alan agmistir. Bu siirecte,
feminist bellegin de olusabildigi bir alan haline gelen sinema, hegemonik kolektif bellek
ve kadin karakterlerin bireysel bellekleri arasinda bir catisma ve hesaplasma alani
yaratmaktadir. Eril, egemen kolektif bellege dahil edilmemis olan kadin deneyimleri,
sinemayla kendilerini yeniden insa edebilecekleri bir alan agmaktadir. Astrid Erll'e gore,
roman ve sinema filmleri gibi kurgusal medya, ge¢cmisin kolektif tahayydill sekillendirme
gliclyle karakterize edilmektedir. Bunlar, ge¢cmisin tiim nesiller tarafindan hatirlanacak
imgelerini liretme ve sekillendirme potansiyeline sahiptir. Tarihsel acidan tutarl aktarim
yapmak, bu tir ‘hafiza yaratan’ roman ve filmlerin kaygilarindan biri degildir. Bunun
yerine ‘otantik’ ve‘gercekci’ bir bicimde insanlara hitap etmektedirler. Bu sekilde, kiiltirel
bellekte yanki uyandiran ge¢cmise ait imgeler yaratilir (2008, s. 389). Seyirci, filmdeki
karakterler ve yonetmen arasinda bir feminist taniklik ticgeni olusur. Burada, mesafenin
veya zamanin 6nemsizlestigi kitlesel bir taniklik meydana gelmektedir. Bu baglamda,
feminist bakisla bir film yapmak sadece kadin yénetmen veya kadin izleyici ile
sinirlandiriilmamaktadir. Feminist teorisyenlerin altini ¢izdidi gibi feminist bakis cinsiyete
6zgl degildir. Sinemada feminist bellek, toplumsal ve tarihsel olarak dislanmis,
deneyimleri goz ardi edilmis tiim gruplarin ve 6znelerin gegmisle hesaplasmalariyla
olusturulmaktadir (Caliskan, 2023, s. 59). Bu agcidan yonetmeni, olaylarin hem tanigi
hem anlaticisi olan Persepolis filmi; iran'da devrim dncesini ve sonrasini deneyimlemis,
devrimden sonra Fransa'ya yerlesmis bir kizin hafizasindan ge¢mise elestirel bir yaklasim
getirmektedir. Kolektif ve kiltlrel hafizaya, bireysel hafizadan bir bakis getiren film,
iran Devrimi'ni bir kadinin géziinden otobiyografik sekilde anlatmaktadir.
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Film boyunca izleyici, Marjane’in hatiralarinda, ge¢misinde bir gezintiye cikarilir.
Marjane Satrapi, bu otobiyografik eserinde izleyiciye yasamak istedigi yerde glivende
olmayan, glivende oldugu ve yasadigi yerde ise mutlu olamayan bir kizin, yani kendisinin
hayat hikayesini anlatmaktadir. iran islam Devrimi'nin bireyler tizerindeki etkisini g6zler
oniine seren film, tanikliklar Gzerinden rejime bir elestiri getirmektedir.

Persepolis Filminin Feminist Bellek Baglaminda incelenmesi

Persepolis (2000), Marjane Satrapi tarafindan yaratilmis bir otobiyografik ¢izgi romandir
(‘graphic memoir’). ismini iran'in da icinde bulundugu Pers imparatorlugunun baskenti
olan Persepolis'ten almaktadir. Cizgi roman, 2007 yilinda yazari olan Marjane Satrapi
yonetmenliginde filme uyarlanmistir. Animasyon olarak ve kitaba sadik bicimde uyarlanan
film, Cannes Film Festivalinden de Jiri Odiilii ile donmiistdir.

Marjane, Fransa'dan iran’a ucmak icin havaalaninda beklemektedir. Basortiistini
baglar ve pasaport sirasina girer. Fakat gitmekten vazgecerek bekleme alanina déner.
Oturup bir sigara icerken basértiistinii cikarir. Bu sirada eskiden yasadigi iran ve oradaki
hayatiyla ilgili hatiralar zihninde belirir, gegmisi hatirlar. Marjane, dogdugundan beri
ailesiyle birlikte iran'da yasamaktadir. Punk miizik ve Iron Maiden sevdalisidir. 10
yaslarindayken iran'in, 1979 yilindaki Sah Muhammed Riza Pehlevi monarsi yénetiminden
Ayetullah Humeyni liderligindeki islam Cumhuriyeti'ne gecisine taniklik eder. Basta
eski rejimin devrilmesi iyi bir olay olarak karsilansa da se¢cim sonucunda dini rejime
gecilmesiyle rejim karsitlari idam edilir, tilkeyi terk eder ya da hapse atilir. iki yil icinde
basortlsl zorunluluk olur, kiyafet kurallar getirilir, tek cinsiyetli egitim baslar, alkol,
eglence, sanat gibi pek ¢ok sey yasaklanir ve kisitlanir. Bu sirada sekiz yil sirecek olan
iran-lrak savasi da baslar. Marjane’'nin daha iyi bir hayat yasamasini isteyen ve basinin
burada derde girebilecedini diistinen ailesi, diger rejim karsiti kadinlardan Niltfer'in
yasadigi sonu yasamamasi igin kizlarini Viyana'ya gonderir. Lise egitimine kadar Viyana'da
kalan, kendisine bir tiirli sabit bir ev bulamayan Marjane, uyum saglamaya ¢abalasa
da basaramaz. Kalbini kiran bir ask deneyimi sonrasinda iki ay Viyana sokaklarinda
yasayan Marjane, bir gece hastanelik olduktan sonra sonunda iran’a dénmek icin
babasini arar. iran'dan daha bir cocukken ayrilan Marjane, o kadar bilyiimustiir ki onu
babasi bile ilk basta taniyamaz. iran’a geldikten sonra depresyon siirecini de atlatan
Marjane, iran'da sanat okuluna baslar. Bir siire sonra onunla ayni okula giden Riza ile
evlenir. Bir sene sonra mutsuz bir evliligin icinde oldugunu fark eder. Bir arkadasinin,
evi basan polislerden kagarken binanin ¢atisindan dusip 6lmesi sonrasi evliligine son
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vermeye ve iran'da yasamaya devam edemeyecegine karar verir. Uc ay sonra ailesiyle
vedalasarak Avrupa'ya déner. Annesinin ise ondan tek bir istegi vardir; Iran’a bir daha
asla geri donmemesi. Tim ge¢misi zihninde canlanan Marjane, havalananindan ¢ikar
ve Paris sokaklarinda taksi ile uzaklasir.

Filmin otobiyografik olmasi, yazarin kendi hikayesini anlatmasi ve hatirlattiklariyla,
gecmisin iran ve diinya tarihi icin énemli olaylarindan biri olan iran islam Devrimi'ni
bu rejimin otekilestirdigi‘kadin’olarak kendi goziinden aktarmasi feminist bellek insasi
acisindan onemlidir. Feminist taniklik kavraminin bu stiregteki nemini vurgulayan
Carrie Hamilton feminizmin, kadinlarin hayatta kalma pratikleriyle, koti tecriibelerine
dair sessizliklerini bozmalariyla yakindan ilgilendigini dile getirmektedir (2009, s. 88).
iran'daki kadinlarin kisisel 6zgiirliik ve haklarini kaybettikleri bir olayin, taniklik etmis
bir kadin tarafindan gelecege tasinmasi, kayit altina alinmasi, ge¢cmise ve egemen hale
gelmis kolektif bellege elestirel bir bakisla yaklasilmasi feminist bellegin insasini
saglamaktadir.

Feminist bellegi insa eden ve aktarilmasini saglayan feminist tanikliktir. Aktarimin
uzun sireli ve nesiller boyu devam edebilmesi icinse bir sekilde arsivlenmesi
gerekmektedir (Caliskan, 2023, s. 30). Marjane Satrapi de kendi tanikliklarini dnce cizgi
roman olarak sonra da filme alarak arsiviemis ve kalici olmasini saglamistir. Boylece bu
deneyimlerin unutturulmasinin 6niine geg¢mistir. Chidgey’e gore, siyasi ¢alkantilar ve
hareketler, maddi ve medyatik bicimler alan ve zamanla ortaya ¢ikan hafiza ve unutma
siirecleri yaratir (2018, s. 6). Dolayisiyla, egemen kolektif bellek neyin hatirlanacagina
karar vermektedir. Ancak feminist bellek ile bir karsi kolektif bellek olusturulmak
amaclanmakta ve unutulani hatirlatma ¢abasina girilmektedir. Kadinlarin tecriibelerinin
gormezden gelinmemesi adina, kendi climleleriyle, kendi dilleriyle dykuleri aktarmalari
gerekmektedir. Boylece bu hatiralar feminist bellek araciligiyla korunmus olacaktir
(Caliskan, 2023, s. 34). Oyleyse, kolektif bellegin karsisinda bir feminist bellek olusturmak
icin kadinlarin kendi hayatlarini, deneyimlerini ve tanik olduklarini anlatmalari,
kaydetmeleri ve aktarmalari gerekmektedir. Kadinlarin bakis acisindan ge¢mise dair
anlatilarin bugiine ve gelecege tasinmasi da sinema filmleri gibi genis kitlelere etkili
bicimde yayilan, zaman icinde korunan ve aktarimi durmayan platformlarla kalici hale
gelmektedir.

Bu calismada film feminist bellek odaginda, Chidgey’in Claire Hemmings'ten aldigi
atif pratikleri (‘citational practices’) ve kendi kavramlari olan anma/kutlama
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(‘'memorialisation’), otobiyografik eylemler (‘autobiographical acts’) ve hareketlerin
izleri ‘movement traces’) kavramlarindan olusan Feminist Bellek Uretim Sekilleri (Modes
of Feminist Memory Production) (2013, s. 660) baglaminda incelenmistir. Yapilan
okumalardan da hareketle film tanikliklar, mekanlar, dil ve hatirlama kavramlari
cercevesinde analiz edilmektedir.

Otobiyografik Bir Eylem Olarak Film ve Tanikhiklar

Film, Feminist Bellegin trlinl olarak genel bir ifadeyle tanikliklar ve bundan edinilen
deneyimlerin elestirel bir bakistan aktarimindan olusmaktadir. Ana karakter Marjane’in
gdziinden anlatilan iran Devrimi, kizin, ailesinin ve cevresindekilerin tanikliklari,
deneyimleri, hatiralari ile Marjane’in hafizasinda yer etmis haliyle canlandiriimaktadir.
En basta, filmin yazar ve ydonetmeni olan Marjane Satrapi, kendi hayatini anlattigi bu
filmdeki oykiinin asil tanigidir. Otobiyografik 6zellikteki bu filmde yazar, kendi
hafizasindakileri izleyiciye aktarmaktadir. Boylece, deneyimini kayit altina alarak bunlari
izleyen herkese ulastirmaktadir. Filmin kendisi otobiyografik bir eylemdir ve izleyici
filmle birlikte anlaticinin bakis agisini kazanir. Bu, tarihi bir olaya karsi kazanilan, bir
kisinin hayati ve duygulari Gizerinden olusturulan elestirel bir bakistir. Dergiler tizerine
bir arastirma yapan Chidgey, sosyal ve genis aglarda paylasilan belgeler olan dergilerin,
tarihsel hakikat iddialarinin 6tesinde, 6ncelikle hafiza metinleri olduklarini; mevcut
kiltirel ani belgelemekte, yorumlamakta, paylagsmakta ve arsivlemekte olduklarini
ifade etmektedir (2013, s. 669). Bu noktada Persepolis de bir hafiza metni olarak kisisel
anilari belgelemektedir. Kayda alinarak arsivienmis olan film, internet teknolojilerinin
de yardimiyla, diinya capinda bir paylasim agina sahiptir.

Marjane, farkliinsanlarla iletisim kurarak, kendisinin tanik olmadigi ge¢mis olaylarla
ilgili de bilgiler edinmektedir. Babasi, Babaannesi, Anos Amca, Siamak Amca gibi
deneyimlerini anlatan aile tyeleri disinda, resmi bellegin aktaricisi olan 6gretmenleri
de zihnindeki diistincelerde etkili olmaktadir. Avrupa'ya gittiginde dahil oldugu arkadas
gruplari da davranislarinda ve diistincelerinde rol oynamaktadir. Taniklarin olusturdugu
canli bellek, kolektif bellegin olusumu agisindan oldukca énemlidir. Bir kisinin, farkli
kolektif belleklere, kiiltlirlere, anilara, deneyimlere maruz kalarak kendi bireysel
hafizasinda bunlari biriktirmesi, yani ge¢cmisten aldigi tim deneyimler, onu oldugu kisi
yapmaktadir ve karakterini insa etmektedir.

Okulda 6gretmeninin anlattiklarina gore bir inang sistemi gelistiren Marjane, Riza
Pehlevi'nin ve mevcut iktidar Muhammed Riza Pehlevi'nin Allah tarafindan secildigine
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inanmaktadir. Bunun Uzerine babasi Marjane'e, 50 yil dnce Sah'in babasinin Kagar
imparatorlugu’nu devirip basa gecisinin nasil gerceklestigini anlatir. Béylece, dénemin
hegemonik kolektif belleginin disina ¢ikarak, babasinin anlattiklarini gercek kabul eder.
Dedesinin bir Kagar prensi ve komuinist olmasi da 10 yasindaki Marjane icin hayran
olunasi bir durumdur. Bu dogrultuda da komtiinizme 6zenmeye baslar. Bergson, insan
zihninin etken ve edilgen bir yapida olup yasami boyunca tiim eylemlerle temas halinde
oldugunu belirtmektedir (2007, s. 59). Dolayisiyla karakterin, ona her anlatilandan veya
tanik oldugu her durumdan etkilenmesi de kaginilmazdir.

iran'da Pehlevi rejiminin sona ermesiyle hapisten cikan Anos Amca, Satrapi ailesini
ziyaret eder. Yemek masasindaki sohbette Marjane, Anogs'u dikkatle dinler. Dedesinin
de bir komiinist oldugunu bildigi icin anlatilanlara sempati duymaktadir. Merakla her
ayrintiyr 6grenmek ister. Anos Amca, Azerbaycan'daki iran bélgesindeyken rejim
degisimiyle nasil oradan kactigini, Sovyetler Birligi'ne gidip komiinizm Ustiine egitim
aldigini ve ailesini gérmek icin kacak olarak tilkeye geldiginde yakalandigindan bahseder.
Anos, Marjane’e ge¢misini anlatirken “Aile ge¢misimiz nesilden nesle gegmeli” seklinde
bir ciimle kurar. Hatiralar paylasilmadan, kisiler arasi yatay iletisim kurulmadan kolektif
bellek olusturulamaz. Aile icinde deneyimlerin paylasilmasiyla kurulan bu bellek ile
hatiralar ortak hale getirilmektedir.

iran'da, komdinistlerin koti insanlar oldugunun kabul edildigi bir egemen anlayis
hakimdir. Komunist oldugu iddiasiyla rejim karsiti olan herkes hapse atilmaktadir. Sah'in
devrilmesinden sonra bu sekilde hiikiim giymis insanlar hapisten cikar. Oldiigi distinilen
Siamak Amca da onlardan biridir. O da eve geldiginde herkesi cevresine toplayarak
hapiste gordiigl iskenceleri, deneyimlerini anlatir. Marjane de olan biteni yine olayin
tanigindan dinlemektedir. Ogrendigi her bilgi Marjane'in eylemlerine de etki etmektedir.
Sah'in askerlerinden birinin ogluna arkadaslari ile birlikte iskence etmeye calismalari,
bu duruma bir érnektir. Ogrendiklerini eyleme dékme ihtiyaci duymaktadir.

Feminist medya bicimleri, cagdas medya Ureticilerinin ve toplumsal hareketlerin
mikro tarihlerini ve yerlesik bilgilerini belgeleyen degerli niteliksel veriler saglamaktadir.
Otobiyografik, kiiltiirel ve siyasi tarihler bu yayinlarda i¢ ice gecer ve kisisel hafiza
genellikle daha genis siyasi degisimleri ve glindemleri aydinlatmak icin sahnelenmektedir
(Chidgey, 2013, s. 669). Dolayisiyla filmin otobiyografik 6zelligi ile donemin kiltirel ve
siyasi ortami da i¢ ice ge¢cmistir. Bireysel hafizanin devreye girmesi, resmi tarihte anlatilan
iran Devrimi'ne dair, tanikliklar yoluyla daha genis ve feminist bir acidan bakilmasini
saglamaktadir.
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Mekanlara Yiiklenen Anlamlar

Kadinlar icin ve erkekler icin mekanlarin anlamlari farkli olabilmektedir. Egemen
ataerkil sistem, toplumsal cinsiyet kadini 6zel alanla erkegi ise kamusal alanla
Ozdeslestirmektedir. Filmde yer alan mekanlar da tilkenin sosyal, kiiltiirel, ekonomik,
siyasi veya ideolojik durumlarini yansitan, aktaran, yeniden insa eden ogeler olarak
islev gérmektedir. Filmde ise devrim sonrasi iran'da ise hegemonik kolektif bellegin
hakim olmadigi yer, evdir. Marjane’in 6zgur hissettigi, egemen olana karsi direnis
barindiran bir alandir. Evine geldiginde disarida takmak zorunda oldugu basértisiini
¢ikarabilmekte, yasak olan muzikleri dinleyebilmektedir. Dolayisiyla kadin, 6zgur olmadigi
kamusal alandan uzaklastiriimakta ve yine eve hapsedilmektedir.

iran Sokaklari, devrim ve savas sonrasinda birer hatirlatici ve kolektif bellek aktaricisi
olarak gorulmektedir. Duvarlara ¢izilmis olan kuru kafali ABD bayrad, ¢arsafli bir kadin
ve kucagindaki sehit ya da iran askeri cizimleri halka siirekli olarak savasi hatirlatmakta
ve milli duygulari diri tutmaktadir. Sehitlerin isimlerinin verildigi sokaklar da savasi ve
savasin kahramanlarini hatirlatmak icindir. Halk gittikleri her yerde rejimle karsilasmaktadir.
Sokaklarda nébet tutan askerler de rejimin baskisini halka hissettirmektedir. Sokaklar,
hegemonik kolektif bellege aittir. Buna ragmen Marjane'in, sokakta Punk ceketi giydigi
ya da uygunsuz goriilmesine ragmen kostugu ve kendi capinda bir direnis gosterdigi
gorilmektedir. Mekanlar ve nesneler hatirlama eyleminin gerceklesmesine katki
saglamaktadir ve bellek icin oldukca dnemlidir. Ozellikle travmatik olaylarin mekanlar
ve nesneler tarafindan tetiklendigi diisiiniildiigiinde, mekanlarin ve nesnelerin 6nemi
daha da netlesmektedir (Cavdar, 2017, p. 238).

Devletin ideolojik aygiti’ olan okul, hegemonik kolektif bellegin insa edildigi yerdir.
Egemen ideoloji, ardinda glic olan fikirler 6gretmenler araciligiyla aktariimaktadir. Rejim
kurallari geregi karma egitim sistemi terk edilmis, haremlik selamlik anlayisi getirilmistir.
Okul uygulamalariyla da hegemonik kolektif bellegi tasimaktadir. Marjane, verilen
bilgileri kendi bellek stizgecinden gecirdiginde kendisini hep hegemonik kolektif
bellegin karsisinda bulmaktadir. Bu durumda, ailesinin de etkisi buyuktur. Kadinlarin
kiyafetiyle ilgili getirilen kurallari, din 6gretmeninin hikiimet ve rejim ile ilgili verdigi

1 Devlet iktidarini ele alan hikiimetler, devletin sahip oldugu tim aygitlari da kontrol etmektedir. Her
hiikiimet, kendi siyasal iktidarini devam ettirebilmek icin bu ideolojik aygitlara muhtactir. Devlet iktidarinin
herhangi bir sinif veya grup tarafindan elde edilmesi, elde tutulmasi ve korunmasi cevresinde donen bir
sistem s6z konusudur. Bu amagla devlet kilise, okul, haber vb. ideolojik aygitlara sahip bir yapidir.
Hukimetler bunlar kendi ideolojik amaclar dogrultusunda kullanmaktadir (Althusser, 2002, s. 27-30).
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bilgileri stirekli olarak sorgulamaktadir. Kadinlar daha uzun basortiist giymeli kurali
ilan edildiginde Marjane, egemen olanin bakis agisini kirar ve neden erkeklerin istedikleri
gibi giyinebildigini sorgular. Okulda ve llkede, sistemin dezavantajli duruma duslrd g
grubunicindedir Marjane ve buna ek olarak bireysel belleginden bir direnis gostermekte
ve var olani elestirmektedir. Okulda megafonlardan, 6gretmenlerinden duydugu hicbir
seyi ciddiye almamaktadir. Bu yonuyle artik bir tehdit olarak gorilebilecegiicin de ailesi
onu glvende olmasi agisindan Viyana'daki bir okula gonderir.

Hafiza icin mekanlarin 6nemi, hatirlatma, unutturmama, 6limsiizlestirme gibiislevler
ve ideolojiyle iliskili yaratilan anlamlarin yeniden Uretilerek bir ulus insasinin pargasi
olmasidir. Bu mekanlarda yeniden iretilen anlamlar bir 6teki ve kendilik durumu da
yaratmaktadir (Nora, 2006, s. 32-33). Hastane de diger devlet kurumlari gibi filmde
ideolojik bir mekan halini almistir. Hem savasin hem rejim degisikliginin etkisiyle
hastanelerde sikinti yasanilan bir donemdir. Tahir Amca kalp hastaligi sebebiyle hastaneye
yatirihr. Doktorlar, burada yeterli imkan olmadigini ve yurtdisinda tedavi icin de yasal
izinler gerektigini sdyler. Bashekim ise Allah isterse iyilesir diyerek pasaport igin izin
vermez. Dolayisiyla rejim sisteminin hastanede de devam ettirildigi gorilmektedir.
Marjane, odada yatan ve tedavi edilemezse 6lecegi sdylenen Tahir'e korkuyla bakar.
Hastane artik onun igin travmatik bir ani halini almistir. Bu travma, kisisel olmasi ve ayni
durumlariyasamis insanlarin duygularini da yansitmasi bakimindan feminist bellek icin
oldukca 6nemlidir.

Havaalani da Marjane icin hem evine agilan hem de evinden uzaklastiran bir kapidir.
Bu ylizden de evini, memleketini, ailesini ve ge¢misini hatirlatan bir islev gorir. Anilarina
dokunan, onlari uyandiran bir yerdir burasi. Havaalani, insanlarin bir seyleri ardinda
biraktigi ya da bir seylere kavustuklari yerdir. Marjane ise gitmek istedigi, 6zlem duydugu
yere gidememektedir. Bu da travmatik anilarin ortaya ¢ikmasini tetikler. Clinki havaalani,
rejimin onu gitmek zorunda biraktigi yerdir.

Ev, bir mekan olarak Marjane icin farkli tlkelerde farkl anlamlar barindirmaktadir.
Avrupa’da Marjane'in yurtsuzlugunu ve ait olamayisini gésterirken, iran'da ise evi
glivende hissettigi yerdir. iran'daki evi, 6zledigi gecmisine aittir. Avrupa'da ise bir evi
bile olmamistir, hatta sevgilisi Markus onu aldattiktan sonra kendini kaybetmis ve uzun
bir siire sokaklarda yasamistir. Hastalanip hastaneye kaldirildiktan sonra ise iran‘a
dénmeye karar vermistir. Ulke giivenli olmasa da evi onun icin giivenlidir.
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Dilin Etkisi

Filmde, otobiyografik anilar séze dokiilerek aktarilmaktadir. Farkliinsanlarin Marjane'e
hep bir seyler anlattiklar goriilmektedir. Ogretmeni, babasi, annesi, arkadaslari ve
amcalari gibi siirekli cevresiyle iletisim halinde oldugu bir durumdadir. insan, sosyal
bir varliktir ve iletisim de sosyal olmanin bir parcasidir. Dolayisiyla, iletisim olmadan,
dil olmadan bellek insasi miimkdin degildir. Lacan, dogumdan sonra ¢ocuklarin sembolik
diizene ge¢cmesinin dil itibariyle olustugunu ifade etmektedir. Sembolik diizen ise
sosyal ve klturel 6zellikleriyle diizenleyici bir islev gormektedir (Menctitekin, 2014, s.
80). Dolayisiyla egemen kolektif bellegin hakimiyeti de dil ile baslamaktadir. Kadinlarin
kendi hikayelerini anlatamadigi erkek hikayelerinden olusan cinsiyetci bir dil olusmaktadir.

Okuldaki megafondan iran-Irak savasinda sehit diisen askerlerle ilgili cikan sozler,
okul bahgesinde onu duyan herkese ulagmaktadir. Rejime karsi ayaklanmayi 6nleyecek,
sehitligi yliceltecek konusmalarin tekrarlanmasi ve yeniden Uretilmesi, kolektif bellegin
olusturulmasi icin oldukca 6nemlidir. Okulda 6gretmenlerin anlattiklari da dahil hicbir
soz, dil olmadan 6grencilere ulasamaz.

Marjane’nin Sah'in basa gegisini, Pehlevi rejiminin nasil kuruldugunu anlatan babasi,
kolektif hafizayi s6zli anlati yoluyla aktarmaktadir. Kacar Hanedani’ni yikan Riza Sah
Pehlevi ve oglu Muhammed Riza Pehlevi'nin hiikiimranliklarindan bahsederken, aslinda
resmi tarihte, resmi bellekte verilmeyen bilgileri vermektedir. Bu haliyle, hegemonik
kolektif hafizanin unutturduklarini hatirlatan baba, baska bir kolektif bellek
olusturmaktadir.

Marjane'in annesi de kizinin basina kot bir sey gelmesinden korkmaktadir. Daha
kiiclik bir cocuk olan Marjane, rejime karsi isyankar bir durus sergilemektedir. Fakat
ailesi, yaptiklarinin sonucunun ne olacagini bilmedigini diisinmektedir. Annesi tedirgin
ve kizgin bir sekilde Marjane'e idam edilen Nillifer'den bahseder. Nilifer, rejim karsiti
bir geng kizdir. Annesinin anlattigina gore, Nillifer gibi yakalanan kizlar, bekaretleri
kontrol edilerek idam edilmektedir. Bakire olmayan kizlar, inang ve yasa geregi idam
edilememektedir. Bu sebeple bir gardiyanla evlendirildikten sonra idam edilmektedir.
Bu dehset verici olayi anlatan annesi, kizt Marjanein basina da boyle bir sey gelmesinden
korkar. Burada, ailesinin korkusunun da s6z ile Marjane'in hafizasina eklemlendigi
gorulmektedir. Kendi belleginde yer almayan bir korku, annesinin ona aktarmasiyla
ortaya ¢ikmaktadir.
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Hatirlamanin Gerceklesmesi

Film boyunca hatirlama ve unutma kavramlari 6n plandadir. Genc nesil okulda
gecmise dair egemen ideolojinin istedigi kadar bilgiye erismektedir. Egemen kolektif
bellegin insasi icin dnceki rejimlere dair bilgilerin unutturulmasi, carpitilmasi s6z
konusudur. Bu, Marjane'in okulda Sah'in Allah tarafindan secildigi bilgisini edinmesinden
ve Sah rejiminin yikilmasiyla okul kitaplarindan Sah'in fotografinin yirtilmasi sahnesinden
anlasilmaktadir. Yeni gelenin, eskisini unutturma ¢abasi olaylarin istenildigi bicimde
hatirlanmasini saglamaktadir. Resmi bellek ve canli bellegin (Bilgin, 2013) catismasi da
bu acidan filmde sik¢a gorilmektedir. Marjane'in okulda 6grendikleri, canh taniklar
olan aile Uiyelerinin hatirladiklarindan farkhdir. Kiictik bir cocuk olarak her 6grendigine
uyum saglamaya calismakta ve glivendigi insanlardan aldidi bilgilerle kendini insa
etmektedir. Pierre Nora, egemen bellegin hatirlamayi kutsalin icine yerlestirdigini ve
her zaman yavan olan tarihin zamani geldiginde onu yeniden serbest biraktigini ifade
etmektedir. Bellek, bagladigi grup disinda herkese karsi kordiir (Nora, 1989, s. 9). Her
grubun belleginde sadece hatirlatilanlar vardir. Unutturulanlari gormek, bu korlikten
kurtulmak ve karsi bakis agilari kazanmak da feminist bellegin amacidir.

Diniyonetimin idareyi devralmasindan sonra basortisu zorunlulugu gelir. Bu noktada
basértiisii bir hatirlama figiirii olmaktadir. Marjane, iran‘a girecegi icin basini kapatmasinin
zorunlu oldugunu bilerek, havaalani tuvaletinde basini érter. Sii islam Hukuku ile
yonetilen iran'da kadinlarin dikkat cekmemesi gerektigi inanciyla siyah basértiist
takmasi zorunludur. Bunu taktiginda 6rtli, Marjane’in hatiralarini harekete gecirir. Filmin
timu, bu hatiralardan olusmaktadir. Hatta bir sahnede, biiylikannesinin yanina giden
Marjane, basorttsinin varligini unuttugu icin ¢cikarmaz. Blytikannesi ona ¢ikarmasini
soylediginde aklina gelir ve ¢ikarir. Varligini unuttugunu soylediginde ise blylkannesi
asla unutmamasi gerektigini soyler. Blylkannesi icin basortlsiine alismak ve basindaki
varligini unutmak, eski 6zgir olduklari zamani unutmaktir. Bu sebeple, Marjane’in
unutmasiniistemez, gecmisi hatirlamasi gelecegi icin nemlidir. Bunun igin de basortiisu
onemli bir hatirlama figuriddar.

Egemen kolektif bellegin hatirlaticilan olarak duvar resimleri géze ¢arpmaktadir.
Halkin gorebilecedi noktalarda binalarin duvarlarina farkli anlamlara gelecek sekilde
cizilen resimler, secilmis olaylari hatirlatma amaci olan figlrlerdir. Kuru kafal bir Amerika
bayrag, carsafli bir kadinin kucaginda dlmiis olan asker, tek basina bir iran askeri gibi
resimler halka savasi ve Ulkesi icin mlicadele eden askerleri, sehitleri hatirlatmaktadir.
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Sehitligin kutsalligi, savasin glvenlik icin gerekliligi halka strekli hatirlatilir. Ancak,
savasin nedeni unutturulur.

Filmin kendisi hatirlamay: tetikleyen, feminist bellegin tGriintdir. iran'daki rejim
degisikligi sonrasi 6zgurliklerinin elinden alinmasindan rahatsizlik duyan bir kizin,
daha iyi bir hayat yasayabilmek icin sevdiklerini arkasinda birakmak zorunda kalmasi
anlatilmaktadir. Feminist bellek, gecmise dair elestirel durus sergilerken daha kisisel
oykulere ve duygulara odaklanmaktadir (Chidgey, 2013, s. 661). Marjane’in hatiralari
Uzerinden ilerleyen hikaye, Marjane'in duygulariyla da etkilesim halindedir. Kisisel olan
her sey ayni zamanda duygusaldir. Oyle ki, Markus'un onu aldattigini 6grenmeden
once filmdeki Markus karakteri yakisikli, anlayish, kibar bir cocukken, aldatildigini
o6grendikten sonra onunlailgili anilar degisime ugruyor. Marjane, artik ona karsi sevgi
degil 6fke duydugu icin zihnindeki imgesi ¢irkinlesmistir. Belki de tam tersi, sevgisi
Markus'un kot davranislarini gérmesini engellemistir. Her iki durumda da duygularin
hafiza Gzerindeki etkisi goriilmektedir. Olayin ya da kisinin nasil hatirlandigi, karsi tarafta
biraktigi duygusal durumla baglantihidir. Markus da artik sadece kota anilari
canlandirmaktadir. Dolayisiyla hatirlanan anilar dontisiim gecirebilmektedir.

Sonug

Hegemonik kolektif bellekte ve resmi bellekte iran Devrimi, halkin kurtulusu olarak
gorilen bir devrimdir. Marjane ve ailesi ise modern diistince yapilariyla egemen olana
karsi catismanin merkezindedir. iran'da bu devrimle islam hukuku ve Sii rejime gecis
yapilmistir. Rejimin degismesini takiben kadinlarin 6zgurliklerinde kisitlamalar
baslamistir. Basortiisii zorunlulugu, bosanan kadinlara kot gozle bakilmasi veya Niltifer
karakterinin idaminin perde arkasindaki olaylar gibi kadinlari zor durumda birakan,
asagi goren, onlara zarar veren bir diizen gériilmektedir. insanlarin bir kismi bu diizeni
desteklerken diger bir kismi ise gerici ve kisitlayici bulmaktadir. Marjane ve ailesi,
desteklemeyen konumda yer almaktadir. Hegemonik kolektif bellegin karsisinda
konumlanan ve kendi gecmisine sahip cikan bir aile yapisi gériilmektedir. iktidar,
karsisinda konumlanan herkesi terdrist veya komunist ilan etmektedir. Tehlike olarak
gériilen herkesi susturmaya calisarak, sézlerinin yayilmasini engellemektedir. iletisimin
engellenmesi de baska kolektif belleklerin olusmasina mani olmaktadir.

Bu film, eril bakisla insa edilmis bir kadin hikayesi degildir. Bir kadinin eril diizen
icindeki kendi hayatinin hikayesidir. Sistemin bir cocugun, kadinin hayatini nasil

etkiledigini, insanlara ne gibi zararlar verdigini anlatmaktadir. Bunu yaparken de canli
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bellekten, hatiralardan faydalanan Marjane Satrapi, hegemonik kolektif bellege ve resmi
bellege elestirel bir tutum sergilemektedir. Bir kadinin otobdise yetismek icin kogmasinin
bile sorun teskil ettigi bir sistemde, uyum saglayamayanlarin tehlike altinda oldugu,
sindirildigi gorilmektedir. Marjane, yasadidi korkulara, mutluluklara, kaygilara, Gzlinttlere,
tanik olduklarina izleyiciyi ortak etmektedir. iran’a ve ailesine her zaman 6zlem duysa
da Marjane’in hafizasinda iran, baskici, 8zgiirlikleri kisitlayan, sevdiklerini kaybettigi
ve tehlikede oldugu bir yerdir. Bdylece, kitaplarda yazildigindan daha derin ve kisisel
bir tarihe erismek miimkiin hale gelmektedir. izleyici, Persepolis ile egemen olanin
disarida biraktigi, sindirdigi insanlarin hatiralarina ortak olmaktadir.

Marjane, hegemonik kolektif bellek tarafindan dezavantajli duruma getirilmis bir
kadindir. Bu kadin, egemen kesim tarafindan ikinci sinif olarak gértilmekte ve belirtilen
kurallara gore yasamasi istenmektedir. Marjane ve ailesi gibi lilkede yeni rejimi
desteklemeyenlerin varligi da bilinmektedir fakat bu kurallara uymalarini saglamak icin
her tlrli gl¢ uygulanmaktadir. Filmde sadece yeni rejimle ilgili de degil, ge¢misteki
yoneticilerle ilgili de toplumda dezavantajli konumda olan Marjane'in ailesinden kisilerin
hayat hikayelerine de yer verilmektedir. Gegmise dair bu hikayeler de resmi bellekten
farkli ve daha kisiseldir. Marjane, sistemin 6tekilestirdigi biri olarak hem cevresindekilerin
anilarina maruz kalmistir hem de kendisi olaylara taniklik etmistir. Kisisel ani ve duygularini
aktararak devrim sonrasi iran'da dezavantajli konumda kalanlarin da hislerine 1sik
tutmaktadir. Tim bunlar bir araya getirildiginde Satrapi'nin, yasadidi hayatla ilgili
deneyimlerini cizgi roman ve devaminda calismada incelenen film yoluyla kayit altina
alarak genis kitlelere ulastirdigi goériilmektedir. Béylece, Persepolis ile iran Devrimi gibi
tarihte 6nemli bir yer tutan olay karsisinda, feminist bellek olusturuldugu
sOylenebilmektedir.
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Oz

Dijitallesmenin ve ardindan internetin yayginlasmasi sayesinde, bilgi akisi ile
iliskimizin edilgen alimdan etken katiima dogru bir déntistim sirecine girdigi
tartisiimaktadir. Ginimuizde, filmler basta olmak tizere iletisim ve sanat alanlarina
dahil pek cok medyumda, tamamlanmis sekilde sunulan icerigi seyircinin nasil
alimladigi meselesi dnemini korurken; seyircinin icerik/eser tamamlanmadan
yaratim stirecine nasil dahil olabilecegi konusu, tartismamiz icin 6nimuzde
durmaktadir. Bu dogrultuda, video oyunlara ve sosyal medya uygulamalarina
uzun suredir entegre olan interaktivite 6zelliginin, sinemaya da verimi yuksek
sekilde uyarlanmaya calisildigini gordigiimiz Ornekler birikmektedir. Bu
orneklerden, genis bir izleyici kitlesine sahip Netflix platformunda yayinlanan ilk
yetiskinlere yonelik interaktif film olan Black Mirror: Bandersnatch, hem bicimi hem
de icerigiyle calisilmaya deger bir yapimdir. interaktif filmlerin cesitli acilardan ele
alindigi calismalara ek olarak, interaktif yapinin sanatsal 6zelliklerine egilmenin ve
bunlari tanimlamanin bir gereklilik oldugu fark edilebilir. Bu amagla, bu ¢alismada
sinemanin en klasik tartismasi olan bicim-igerik dikotomisinin, interaktif filmlerde
nasil ele alinacaginin izi strdlmektedir. Hem kontrolu seyirciye veren yapisiyla
hem de dallanan hikaye olasiliklariyla klasik anlati yapisindan ayrilan interaktif
anlatilar, estetik 6gelerinin tanimlanmasi ve aralarindaki iliskinin belirlenmesi
icin kuramsal cerceve olusturulmaya devam edilen bir konu bashgidir. En klasik
kuramlar ile en yeni kuramlar arasinda bir kdprii kurmaya calisilan bu calismada,
ornek vaka olarak secilen Black Mirror: Bandersnatch filminin betimsel analiz
yontemiyle ayrintil bir yapisal tahlili yapiimistir.

Anahtar Kelimeler: interaktif, interaktivite, Bicim, icerik, Bandersnatch

Abstract

With the proliferation of digitalization and the Internet, humanity’s relationship
with the flow of information has undergone a transformative shift from passive
reception to active engagement. While the issue of how an audience receives
the content presented in completed form in many media in the fields of
communication and art, especially in films, remains currently significant, the
matter of how an audience can be involved in the process of creation before
contents or a work is completed is open for discussion. In line with this, the feature
of interactivity, long integrated into video games and social media applications,
is now observed being adapted to cinema in a highly efficient manner. Among
these examples, Black Mirror: Bandersnatch (Slade, 2018) is a production worth
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studying for both its form and content as the first adult-
oriented film to reach a mainstream audience. In addition
to studies on interactive films from various perspectives,
the presence of the need to examine and define the artistic
features of the interactive structure has become apparent.
For this purpose, the current study traces how the form-
content dichotomy, the most classic debate in cinema,
can be evaluated regarding interactive films. Interactive
narratives differ from the classical narrative form through

their structure, which grants control to the audience
and its branching story possibilities, and remains a topic
under theoretical frameworks for defining its aesthetic
elements and determining the relationship between them.
This study attempts to build a bridge between the most
classical theories and the newest ones through a detailed
descriptive analysis of Black Mirror: Bandersnatch.
Keywords: Interactive, Interactivity, Form, Content,
Bandersnatch

Extended Abstract

Cinema was initially introduced as a technological innovation and rapidly garnered
widespread acceptance, evolving into a powerful art form and pervasive medium.
Throughout its history, cinema has continuously adapted to technological advancements,
with innovations involving such aspects as scenario, color, sound, wide screen formats,
digitalization, 3D, and IMAX enhancing the narrative possibilities and transforming its
formal characteristics. In the contemporary era, the ubiquity of the Internet and rise
of digital streaming platforms have ushered in a transition toward a viewer-centric
content consumptive experience, particularly as audiences increasingly shift from
passive spectators to active users, driven by a heightened demand for interactive
consumption most notably in the realm of gaming.

Netflix as a digital streaming platform was traditionally regarded as avantgarde and
experimental and also notably catapulted interactive film production into the mainstream
in 2018. Marking a milestone in the evolution of interactive storytelling, Black Mirror:
Bandersnatch (Slade, 2018) is a film based on the celebrated British dystopian science
fiction series Black Mirror and stands out as the inaugural adult interactive film to have
achieved mainstream recognition. Serving as the focal point of this research, the
production diverges from traditional linear narratives by presenting choices to the
audience, empowering them to shape the trajectory of the story. This work delves into
the fundamental concepts of form and content in the realm of interactive films by
utilizing Black Mirror: Bandersnatch as an illustrative case study.

The nature of interactive storytelling necessitates distinct techniques compared to

the linear narrative prevalent in traditional cinema. Interactive cinema employs non-
linear narrative techniques and has roots dating back to the 1960s, although its initial
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experiments in physical cinema spaces remained largely experimental until the digital
era and the proliferation of the Internet. The contemporary integration of interactivity
into cinema has been accelerated by streaming technology, video game interaction,
participatory culture, and software-facilitated interactive narratives, sparking both
practical and theoretical discussions.

Cinema’s unique characteristics compelled early theorists to define its form, followed
by realist theorists accentuating the significance of content. As another period of rapid
aesthetic and technological transformation akin to the classical cinema discussions era
is being witnessed, examining the structure of interactive films becomes paramount,
given their capacity for multiple evolving stories. The contrast between the passive
experience of traditional cinema and the active engagement inherent in interactive
films underscores the necessity for adapting the concepts of form and content to this
evolving cinematic genre.

The primary objective of this study is to articulate the definitions of form and content
within the domain of interactive films. To fulfil this objective, an exploration of the
following key questions has been undertaken:

1. What constitutes the form and content of interactive films?
2.How is the relationship between form and content manifested in interactive films?

This investigation delves into the structural dimensions of interactive narrative films,
a novel paradigm in cinema. The inquiry commences by revisiting the classical dichotomy
of form and content in cinema. Subsequently, the study navigates through the
conceptualization of interactivity and the discernment of an interactive form. The
pinnacle of this exploration involves a descriptive analysis of Black Mirror: Bandersnatch.
Through this analysis, the study aims to define the film’s form and content and discern
the intricate relationship between them. To accomplish this, the theoretical groundwork
for the concept of interactivity is laid through a comprehensive discussion of form and
content. Following this theoretical foundation, the film is subjected to an analysis by
employing the specific categories of form and content. The analytical framework
incorporates Hartmur Koenitz's (2010, 2015) models for interactive digital narrative
and protostory. The synthesis of this analysis culminates in a condensed presentation
of the film’'s form and content and is conveyed through illustrative figures.
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The study reveals the distinctive feature that enables the viewing of interactive films
to lay in their unique form, which systematically presents content to the audience and
facilitates access to all possible story alternatives. Koenitz's (2010, 2015) definition
characterizes this system as the software delivering content to the audience and the
hardware on which the software operates. Notably, each of the scenes presenting all
the possible story pathways were identified to constitute the content in interactive
films.

The study emphasizes that, without the specific order the system imposes for
presenting these scenes, the content would be unintelligible and, consequently, non-
functional. This underscores how the form in interactive films not only fortifies the
narrative but also more fundamentally renders the narrative possible.

Despite the limitations regarding the interactivity arising from a relatively low
number of story alternatives in the analyzed film of Black Mirror: Bandersnatch, the
study concludes that the production holds a significant place int the history of interactive
cinema. This distinction stems from its capacity to present a dramatic narrative with
diverse alternative storylines, thus contributing to the evolution and diversification of
interactive storytelling within the cinematic landscape.
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Giris

1927'de bir filmin ilk kez s6zl(i diyaloglar icererek gosterime girmesi, o tarihe kadar
sinirh ama temel nitelikte bir kuramsal cerceve yaratmayi basarmis ilk sinema
kuramcilarinin temkinli ve kaygili tutum takinmalarina neden oldu. Kendisi de buyuk
bir teknolojik gelisme olan sinemanin, sessiz doneminin sonlarinda ulastigi seviye,
kuramcilarin 6nemli bir kismi tarafindan yeterli bir anlati seviyesi olarak goriilmekteydi.
Aralarinda Munsterberg (Andrew, 2010, s. 69-70), Arnheim (Teksoy, 2009, s. 222) ve
Eisenstein (Teksoy, 2009, s. 140) gibi isimlerin de yer aldigi kuramcilar; diger sanatlardan
farkh, kendi basina ayri bir sanat olarak kabul edilmeye baslanmis sinemanin, isin icine
ses (diyalog) girmesiyle biciminin ve islevinin degisip ‘bozulacagdi’ konusunda kaygilarini
dile getirdi. O glinden bu yana, sinemaya renk, genis ekran, dijitallesme, 3D, IMAX gibi
pek ¢ok yeni teknoloji dahil oldu. Sinema, popliler bir sektor ve sanatsal bir ifade araci
olarak pek ¢ok yeniligin tetikleyicisi ve talibi olageldi. Baska sanatlara eklemlenemeyen
teknolojileri blinyesine katabildigi gibi, pek cok farkli anlati biciminin de denendigi ve
yaratildigi bir mecra halini aldi. Her yeni gelisme; sinemanin bir sanat ya da medyum
olarak islevleri baglaminda, kuramsal acidan ilgilenenler, filmi yapanlar, hatta izleyiciler
tarafindan sorgulandi —ve bazen hararetle yenilige itiraz edildi. Gliniimuzde, dijital
platformlar basta olmak lizere, izleyici icin sinema deneyiminin yasanabilecegdi pek cok
medyumun kullaniminin yayginlasmasi, 1920’lerden beri stiregelen sinema-teknolojik
yenilik tartismasinin yeni glindem maddelerini 6niimtiize sermektedir. Bunlardan biri
de“kullanici”ya dénlismus seyirciyi, hikayenin gidisatinda bir “karar verici’, dolayisiyla
ortak“yaratic1”konumuna tasimasi 6ngoriilen interaktif filmlerdir (Koenitz vd., 2015a).

Klasik anlati diye de adlandirilan lineer anlatimdan farkh anlatim tekniklerinin
kullanildigi interaktif sinema, 1960’larda ilk 6rnekleri verilmis bir tlirdir. Ancak sinemanin
fiziksel ortaminda denenen builk girisimler, dijitallesmeye ve internetin yayginlasmasina
kadar deneysel boyutta kalacaktir. Manovich’e gore (1995), sinemanin fizikselligine
bagl olmayan, boylece “sinemasal gerceklik"ten vazgegen filmlerin yapimi, 1980’lerden
itibaren yayginlasmaya baslayan dijitallesme ile miimkiin olmus ve bu da dogrusal
anlatidan farkli tiirlerin ortaya ¢ikmasini saglamistir. GinimUzdeyse, streaming
teknolojisi, video oyunlarla etkilesim, katilimci kiltiir ve interaktif anlatiyi mimkiin
kilan yazilimlar ile interaktivite fikri sinemaya hizla eklemlenmektedir. Bu slireg
beraberinde pratik ve kuramsal bazi tartismalari dniimiize getirmektedir.

Daha disiplinler arasi ya da eklektik kuramlarin bile yetersiz bulunabildigi giinimiizde,
yeni film teknolojilerini klasik kuramlar isiginda incelemenin dogru bir tercih olup

Filmvisio 95



interaktif Filmde Bicim ve icerik: Black Mirror: Bandersnatch Filminin Analizi

olmadigi sorgulanabilir. Sinemanin yeni ortaya ciktigi ve basit bir halk edlencesinden
cok Ote, basl basina bir sanat dali oldugunun kanitlanmaya calisildigi klasik kuramlar
donemiyle, gliniimUizdeki hizla degisen teknolojinin sinemayi tasidigi belirsiz yeri
incelemeye calistigimiz siire¢ birbirine benzerlik géstermektedir (Stern, 2008). interaktif
anlatilari tanimlamak icin edebiyat ya da tiyatro gibi disiplinler isiginda cesitli teoriler
ortaya konulmus olsa da (Koenitz vd., 2015b), sinema alaninda interaktif teorilerin
olusum sireci devam etmektedir. Bu nedenle, sinemadaki yeni gelismeleri incelerken
interaktif filmlerin sinemaya ait teorik altyapiyla ele alinmasi konusunda bir bosluk
gorilmus ve bu konuda klasik sinema kuramlarina bagsvurmanin aydinlatici olacagi
disiiniilerek bu calisma hazirlanmistir. interaktif anlatilarin yapisini inceleyen literatiirdeki
calismalara bir katki olarak, bu calismada interaktif filmin yapisi, klasik sinema kuramlarinin
kavramlariyla agiklanmaya cahsiimistir.

Bu calismanin amaci, interaktif filmlerde bicimi ve icerigi tanimlamaktir. Bu amaca
ulagmak icin asagidaki sorulara cevap aranmistir:

1. interaktif filmlerde bicim ve icerik nedir, nasil tanimlanir?
2. interaktif filmlerde bicimin ve icerigin arasinda nasil bir iliski vardir?

Bu dogrultuda, sinemanin yeni bir donemeci diyebilecegimiz interaktif anlatili
filmlerin yapisini anlayabilmek icin; sinemada klasik bicim-icerik dikotomisini hatirladiktan
sonra, interaktivitenin taniminin ve interaktif bicimin izi stirtllUp, nihayetinde Black
Mirror: Bandersnatch filmi betimsel analiz yontemiyle incelenerek bigcimi ve icerigi
tanimlanmig ve bunlar arasindaki iliski irdelenmistir. Bunu yaparken, bicim ve icerik
tartismasiile interaktivite kavraminin kuramsal altyapisi kurulmus; ardindan 6rnek olay
incelemesi deseniyle secilen filmden dokiiman incelemesi teknigiyle toplanan verilerin,
bicim ve icerik basliklari altinda analizi yapilmistir. Analiz sirasinda, calismanin odaginda
yer alan Hartmut Koenitz'in interaktif anlatilar icin gelistirdigi interaktif dijital anlati ve
protohikaye modelleri (Koenitz, 2015) yorumlayici cati olarak kullanilmistir ve aragtirmaci
tarafindan filmin igerigi ile bicimini 6zetleyen sekiller hazirlanmistir.

Sinemada Bicim ve icerik

Bir sanat yapitini meydana getiren 6geleri, Aristoteles (2013) tragedya lizerinden
altigruba ayirir: Hikaye/olay 6rgiist, karakterler, s6zel disavurum (dil), distnce, gosteri
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(dekorasyon) ve sarki diizeni (mizik). Aristoteles’e gore bu 6gelerden en 6nemlisi hikaye
ve olay orgust iken, en az dnemlisi yapitin bicim unsurlarindan biri diyebilecegimiz
dekorasyondur. Olay 6rgiistini anlatinin olmazsa olmazi olarak tanimlayan Aristoteles,
bunu insan davraniglarinin temel amacinin “bir eylemde bulunmak” olmasiyla agiklar
(Arslan, 2009, s. 381). Bu dogrultuda, Aristoteles icin yapitin “6z”(, yani yapitin sahip
oldugu dustinceyi yansitmasi gerekir. Poetika'dan beri siiregelen bu ayrim; plastik sanatlarda,
edebiyatta ve ardindan sinemada“bicim”ve“icerik”karsithgi olarak yayginhk kazanmistir.
Bu ikiligi incelemek icin, 6nce bicimin ne olduguna ve sinemada nasil ele alindigina g6z
atmak gerekir.

Bicim, bir seyin sekli (form) ya da goriinimudir (Cambridge University Press, n.d.). Bir
sanat yapitinda aranilan anlamiyla ise; iceriginden ve anlamindan bagimsiz, bir medyumda
yer alan bir eserin yapisini ya da tslubunu ifade eder (Chandler & Munday, 2018, s. 52).
Hegel soyut bicimi, 6nce diizenlilik ve simetri, ardindan yasaya uygunluk ve en son da
harmoni olarak tanimlar (2019).

Sinemada bicimsel unsurlar, ‘anlati’ ve ‘film stili’ olarak ikiye ayrilir. Film stilinin 6geleri,
sinematografik 6geler de dedigimiz, mizansen, cerceve, ikonografi, cekim 6l¢isi (‘shot
size’), 151k, renk, montaj ve sestir. Film yapimcisi bu 6gelerin nasil kullanilacagina prodiiksiyon
ve post-prodiiksiyon asamalarinda karar vererek film stilini belirler (Kuhn & Westwell,
2012). Anlatiyi ise, bu konuda bir kuram yaratan Seymour Chatman, “dyku (icerik)” ve
“sdylem (ifade bicimi)” olarak ikiye ayirarak inceler (2009, s. 21-23). Oykuyii olaylar, varliklar
ve icerigin 6zl olarak ayiran Chatman; sdyleminse anlati aktariminin yapisi (ifadenin
bicimi) ve tezahir (ifadenin 6zi) seklinde iki dgeden olustugunu ifade eder.

Sinema gerek bir sanat olarak gerekse bir medyum olarak icadindan beri teknolojik
gelismelerle ic ice oldugu icin, filmlerde yer alan bicimsel 6geler, sinema tarihi boyunca
stirekli degisip gelismistir. Sinemanin ilk 6rnekleri kabul edilen Lumiére'lerin belge-filmleri,
senaryoya sahip degildir. Yine sinemanin ilk donemi, diyaloglarin olmadigi “sessiz”
dénemdir. ilk yillarda filmler gosterilirken disaridan bir miizik performansi eslik etse de
filmlerin kendisine ses 6gesi 1920’lerin sonlarinda eklenebilmistir. Balazs, bicimdeki bu
degisimleri 6rnek gostererek, icerigin bicimi belirledigi kabuliine karsi ¢ikar (2019, 5.310).

Dolayisiyla bicim, bir eserdeki her bir 5genin bir araya gelerek baglar kurmasi ve bu

baglarin olusturdugu yapidir. Berna Moran, bu yapisal diizeni “organik butunlik” diye
adlandirmaktadir (1988, s. 147).
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Geleneksel bicim ve icerik ayrimi, ikisinden birinin daha énemli oldugunu savunan
akimlar ve kuramlar ortaya ¢ikarmistir. Bicimin 6n planda oldugunu savunan bicimcilik
fikrinin en 6nemli temsilcilerinden biri, Rus sinema insani Sergei Eisenstein'dir. Eisenstein’in
film seyircisinin izleme siirecindeki rolu ile ilgili gorusleri, interaktif film izleme
deneyiminin 6znesi olan giinimz seyircisi s6z konusu oldugunda, hala giincelligini
korumaktadir.

Eisenstein icin seyirci, anlam yaratma siirecinde aktiftir. Filmin karelerinin kendi
iclerinde barindirdigi 6gelerin birbirleriyle olan iliskisi ile ortaya ¢ikan anlam (Nisanci,
2018), sanat yapitinin 6znesi degil paydasi olarak, seyirci tarafindan olusturulur.
Eisenstein’a gore izleyici, istenilen biling diizeyine “getirilmesi”icin bir rehbere ihtiyag
duyuyor olsa da gercedi ortaya ¢ikarma isleminde yapitin yaraticisinin yaninda konumlanir
ve gercege yaraticiyla birlikte ulasir (Biker, 1989). Onun icin montaj, izleyiciyi eserin
yaraticisinin izledigi yolu izlemeye zorlar. Bu sekilde izleyiciyi yaratmaya zorlayan,
tasarimdan ayri olarak kurgudur. Ancak acikca seyirciyi yonlendirmekten bahsetse de
“aktif seyirci"den bahseden ilk kuramci oldugunu séylemek yanlis olmaz.

Klasik dikotomiyi olusturan bilesenlerden ikincisi olan icerik ise, biciminden ve
Uslubundan ayri olarak bir mesajin konusudur. Gosterilen, betimlenen veya temsil
edilen gibi tanimlari da bulunmaktadir (Chandler & Munday, 2018, s. 191). Bunun
yaninda; fikirler, materyal, tema, 6z gibi anlamlarda da kullaniimaktadir (Collins, 2008).
Ozellikle gliniimiizde yeni medya icin Uretilen yazili ve gériintiilii mesaj parcalari da
siklikla icerik olarak adlandiriimaktadir.

Bir sanat kavrami olarak icerik, bir sanatcinin alicilarina vermek istedidi ileti, konudan
esinlenilerek bir bicim icinde var edilen boyuttur. Bu dogrultuda, icerik hem sanat¢inin
hem de alicinin konuyu kavrayisini ve yorumlayisini ifade etmektedir (Ering, 1998, s.
21).

icerik, cogunlukla‘konu’olarak algilansa da sanatsal acidan daha kapsamli bir kavram
oldugu gorulir. Sanatin konusu, insana dair her seydir. Sanat yapitini yeni yapan sey,
sanatc¢inin konuyu ele alig bicimi, alimlayanin da konuyu degerlendirme seklidir. Bu
ikisinin kombinasyonuna da icerik denilmektedir (Savas, 2019). icerikle birbirine
karistirilan bir diger kavram da “6z"dir. Oz, bir sanat yapitindaki diisiince, ideadir.
Sanatc¢inin diinyayi algilayisi sonucu vardidi yargilar ve yaptigr hesaplasma sonucu
ortaya cikan, insana dair degerler ve evrensel bilgi, 6zdiir. icerik ise, konuyu ve 6zii
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kapsayan bir anlamda kullanilmaktadir.

Kullanima yonelik objelerde bicim-islev iliskisinin yerini, sanat trlinlerinde bicim-
icerik iliskisi alir (S6lenay, 1997). Anlati s6z konusu oldugundaysa, Chatman bu klasik
ikiligi sdylem-dykii olarak tanimlar. icerik, Chatman'e gére, 6ykiiniin, yani anlatinin “ne”
oldugunun karsihgidir. Buna paralel sekilde, Chatman, icerigin 6ziine anlam der ve onu
insana 6zgii tim distince ve duygular yigini olarak tanimlar. icerigin bicimiyse Chatman'e
goOre, altta yatan 6ziin tizerine kurulu belirli bir dilin (sdylemin) dayattigi iliskilerin soyut

yapisidir (Chatman, 2009, s. 20).

Klasik bicim-icerik tartismasinda icerigi 6n plana alan kuramlar genel olarak
“gercekgilik” fikriyle teorize edilir. Bir filmin “nasil” anlatildigini degil, “neyi” anlattigini
én plana koyan gercekciler icin, filmdeki en dnemli dge iceriktir. icerigin gercegdi en
dogru ve direkt sekilde aktarmasiyla ilgilenen gercekgiler, filmin bicimsel 6gelerini de
bu amaca hizmet etmeleri baglaminda incelemislerdir. Filmin gercegi seyirciye en
“gercekgci” sekilde sunmasinin yolu konusunda farkl fikirlere sahip olduklari goriilen
gercekgilerin, genel olarak biiyiik deger atfettikleri ara¢ “alan derinligi“dir. Ozellikle
sinemada gercekgiligi en tutarli teorize edenlerden biri ve belki de ilki olan Fransiz film
kuramcisi Andre Bazin, alan derinliginin film dilini kdkten degistirdigini ifade eder.
Seyircinin gercek hayattaki gibi uzami bir bitlin olarak alimlamasini saglayan alan
derinligi, ayni zamanda seyirciden daha aktif bir izleme faaliyeti talep eder. Bu yontemle,
seyirciye tek bir anlam dikte eden anlatimdan kurtulunur ve sinemaya“belirsizlik” olgusu
tekrar gelir (2011, s. 50). Seyircinin anlami olustururken aktifligi ise, filmle etkilesime
girmenin ilk adimidir.

interaktivite

Etkilesim, yani interaktivite, karsilikl eylem ya da niifuzdur. Toplumsal baglamdaysa;
karsilikli iletisim icerecek sekilde, birbiriyle iliskili iki ya da daha fazla bireyin s6zll ya
da sozsliz davranisi, ortaklasilan ve verili kabul edilen beklentilere bagimliamaglanmis
eylemlerdir (Chandler & Munday, 2018, s. 132). Cambridge Online Sézliigii'nde,
bilgisayarlarla bilgi alisverisinde kullanicilarin siirece dahil olma derecesi olarak tanimlanir
(Cambridge University Press, n.d.). Rafaeli ve Sudweeks ise, mesajlarin birbirleriyle ilintili
olarak baglanmasi, birbiriyle ilintili mesajlar zinciri olarak tanimlar. Onlara gore etkilesim,
verili bir dizi iletisim degis tokusunda herhangi bir Giclincli mesajin daha 6nceki mesajlarla
iliskili olma derecesidir (Mutlu, 2008, s. 102). Steuer de interaktivitenin bir medyumun
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kullanicilarinin s6z konusu ortamdaki yapimin bicimine ve icerigine gercek zamanh
olarak miidahale edebilme seviyesi oldugunu belirtir (Steuer, 1992). Bunu saglamak
icin, klasik anlatilara hakim olan dogrusal yontemden farkli, etkilesimi miimkin kilan
bir anlatim tiirline ihtiyag vardr.

Dogrusal ya da lineer anlatim (bundan sonra lineer denilecek), seyirciyle tek tarafli
iletisim kuran pek cok medya aracinin siklikla basvurdugu, ge¢cmisten giinimiize ulagmis
popduler bir anlatim tlriidir. Kaynaktan ¢ikan mesajin dogrusal bir siirecle aliciya ulastigi
bu anlatim tiriinde, alicinin kaynaga geribildirimi (‘feedback’) ya da belirlenenden
baska bir stireci deneyimlemesi s6z konusu degildir. Klasik anlati da denilen lineer
anlatim, geleneksel filmlerde siklikla karsimiza ¢ikan anlatim seklidir. interaktif filmler
ise, bu tek tarafli iletisim stirecini kirmak ve izleyiciyi stirece daha ¢ok dahil etmek icin,
dogrusal olmayan, yani non-linear anlatim (bundan sonra non-linear denilecek) ¢esitlerini
kullanir. Yapim sirketleri, lineer anlatimi kirmayi ve interaktif kullanima uygun olacak
sekilde farkliicerik turlerini hazirlamayi saglayan yeni platformlar gelistirmistir (Odorico,
2015). Bu sayede, film yaraticilari karmasik anlatim tiirlerini seyirciyle bulusturma
imkanina sahip olmustur.

Dallanan (‘branching’), kilcik (‘fishbone’), paralel (‘parallel’), zincir (‘threaded’), es
merkezli (‘concentric’) gibi tiirleri bulunan bu anlatim yonteminden bu ¢alismayi
ilgilendireni,'gauntlet’ (zirh eldiveni) anlatimdir. Uzun eldivenleri andiran modelde, bir
adimdan digerine gegerken 6lim ya da ¢ikmaz yol gibi sonuglarda, hikayede geri
donusler mimkinddr. Nispeten dogrusal gibi goriinen bu modelde, istege bagl ek
iceriklerle cesitlenebilen ya da her an ¢cikmaz yola girildigi icin bitip tekrar baslanabilen
bir yapi s6z konusudur. Birden fazla sona ulasilabilen modelde, bazi sonlar ¢cikmaz yol,
bazilari ana alternatifler gibidir. Modelde fazla dallanma goériilmez; cok fazla dallanmanin
s6z konusu oldugu durumlarda anlati baska bir modele déntismis olur (Ashwell, 2015).

Sekil 1: Gauntlet Anlatim
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Non-linear anlatim, kullanicilarin filmle etkilesime girmesini saglayan basat
unsurlardan biridir. Bu bakimdan, interaktif filmleri geleneksel filmlerden ayiran nemli
ozelliklerinden biri, bu anlatim tarzinin etkin bir sekilde uygulanmasidir.

interaktif Bicim

interaktif bicim, interaktif anlatilarda gériilen, kullanicilara hikaye akisinda aktiflik,
geri bildirim ve secim hakki taniyan yapidir. Sinema deneyimi icin geleneksel olarak
kullanilan metafor “arkaya yaslanmak”tir (Raursg vd., 2021). Arkaya yaslanarak bize
verilen lineer hikdyenin tadini ¢cikarmaya odaklandigimiz sinemanin fiziksel ortami;
yerini, streaming sistemi ve dijital platformlarin hizla yayginlasmasiyla, bize sinema
ortaminda tiikettigimizden cok daha fazla miktarda, siklikta ve istedigimiz her yerde
sinemaicerigi tiiketme imkani saglayan dijital medyumlara birakmaya baslamistir.“One
egilmek” ise, video oyunlar basta olmak Uzere, aktif secimler yapmamizi gerektiren
deneyimler icin kullanilagelmistir. interaktif filmler, bir film izleme deneyimi olmasina
karsin, izleme siirecinde aktiflik gerektirdigi icin, bir “Gne egilme” deneyimi olarak
nitelendirilmektedir. Bu deneyimde izleyici, icerik ile arag arasinda diyalektik bir stire¢
icine girerek anlami olusturan 6zne olarak konumlanmaktadir (Yengin & Ormanli, 2020).

interaktif bicimin en belirgin dzelliklerinden biri, non-linear anlati yapisidir. Chatman'e
gore, geleneksel bir anlatidaki olaylar sadece baglanti mantigina gore dedil, hiyerarsi
mantigina gore de siralanir. Bu dogrultuda, bazi olaylar daha énemli olduklari igin
cekirdek, bazilariysa daha az 6nemli olduklari icin uydudur. Klasik anlatilar, sadece
birinin miimkiin oldugu yollari olusturan ¢ekirdeklerden bir araya gelmis bir ag gibidir.
Chatman'in“anti-oyki”dedigianlatilarise, tiim seceneklerin esit olarak degerlendirilebildigi
bir yapidir. Bu yapiyi Arjantinli buy(li gercekei yazar Jorge Luis Borges, Yollari Catallanan
Bahge (El jardin de senderos que se bifurcan, 1941) dykustinde oldukca anlasilir bir sekilde
tarif eder.

Hikayeye adini veren Yollari Catallanan Bahge, hikayede yer alan Ts'ui Pen adl bir
yazarin ayni adli romanidir. Bu yazarin akrabasi olan Cinli bir casus, yayimlandiginda
herkes tarafindan anlamsiz bulunmus ve elestirilmis romanin mantigini ¢ézdiagina
iddia eden bir ingiliz sinologa gider ve sinolog romanin mantigini casusa anlatir. Sinologa
gore, o gline kadar anlamsiz bulunan romanin olay 6rgtisd, tiim olasiliklarin ayni anda
secilmesi, bu nedenle de tiim olasi ¢dziimlerin ayni anda meydana gelmesi tzerine
kuruludur. Boylece, her bir ¢c6zlim baska catallanmalar icin ¢ikis noktasi oluyordur ve
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tiim gelecekler, baska zamanlar icinde catallanip tlirlii zamanlar yaratmaktadir (Borges,
1995). Borges'in hikayenin icinde ingiliz sinologa yaptirdigi bu tanim, bugiin interaktif
anlatilarla ilgili nemli bir tanim kabul edilmektedir.

Seyircinin katilimina acik sanat anlayisini ilk kuramlastiran kisi ise, italyan edebiyatci
ve bilim insani Umberto Eco'dur. 1967 yilinda yayimladidi A¢ik Yapit adli eserinde Eco,
sanat yapitinin her izleyicinin yorumuyla yeni bir anlam kazandigini ve bu anlamlandirma
stirecinin sonunda 6zgiin bir kompozisyon haline geldigini ortaya koyar. Bu dogrultuda,
Eco'ya gore bir sanat yapiti; 6zglin ve biricik olma agisindan kapali bir yapi iken, her
izleyicinin kendi duistince yapisi, hayat goriisii ve duygu diinyasi ile yeniden tanimlanan
ve her yeni algilanma siireciyle bir yorum ve performans yaratmasi agisindan acik bir
yapidir. Eco'nun‘acik yapit'lari, yapiti sanatciyla birlikte yaratmaya devam eder, fiziksel
olarak tamamlanmis olsalar da muhatabin kesfetmesi gereken yeni i¢sel iliskilerin
dogmasina aciktir ve her biri baska bir bakis acisiyla, zevkle ve kisisel icrayla yapiti
yeniden yaratan farkh bicimde okunmalari miimkiin kilar (Eco, 2021, s. 93).

Eco’nun 6zgunlik ve tamamlanmislik agisindan kapali bir yapiya sahip olan acik
yapitinin bir Gist asamasi, “hareketli yapit“tir. Bu kavramla Eco, belirli bir plani olmayan
ya da fiziksel olarak tamamlanmamis birimlerden olusan yapitlari tanimlar. Ducamp'in
doner plakalariyla baslayip kinetik heykeller olarak formlasan yapitlardan Alexander
Calder’in heykelleri hareketli yapit érneklerindendir. Calder’in boslukta hareket eden
ve uzamsal ifadeler olusturan kinetik heykellerine ek olarak, Bruno Munari’'nin optik
yansitmalari ve renk degisimlerini kullanarak olusturdugu resimleri de hareketli yapitlara
ornektir (Eco, 2021, 5. 79).

Sanat eserinin katilima acik olmasini savunan bir baska isim de ingiliz sanatci Roy
Ascott'tur. “Teknoetik” adini verdigi dijital ve telekomiinikasyon araclarinin bilince
etkisine odaklanan sanat formunda eserler tireten Ascott, seyircinin/kullanicinin yaratici
katiliminin ve geri beslemesinin, sanatciyl, sanat yapitini ve seyirciyi bittinlestirdigi bir
yaratim slirecini 6ne surer. Ascott’a gore, sanat yapitlari seyircinin miidahalesine agik
olmali ve bu miidahaleyle seyircinin kendi anlamlandirma siireciyle giderebilecegi
yuksek oranda belirsizlik icermelidir (Sezen, 2013). Onun sanat anlayisinda; dinamik
sistemlerin bilgi alisverisine dayali bir yapi olan sibernetik kuramindan ilham alinarak,
sanat ile bilgisayarin birbirine entegre edildigi bir yaratim siireci bulunmaktadir. Ascott
sibernetik sanati, sanatta trlinden siirece, yapidan sisteme bir gecis ve gézlemcinin
“katihmciya” bir donlisiimi olarak gérmektedir (Koenitz, 2010).
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Ascott’un bu sibernetik sanat anlayisindan esinlenerek Hartmut Koenitz, interaktif
dijital anlatilar igin UglU bir anlatim modeli 6nerir. “Sistem” (system), “stire¢” (process)
ve“liriin” (product) seklinde siraladigi bu modelle Koenitz, interaktif dijital anlatilar icin
bir cerceve tanimlamaya calisir. Modelin ilk adimi olan sistem, icinde eserin yaratildigi/
uygulandigi donanimla ig ice ge¢mis bir dijital depolama medyumunda var olan dijital
eseri tanimlar. Bu“sistem’, uygulanabilir programlama kodlarini ve resimleri, film kliplerini,
sesleri, yazilari ile yerel bir ag ya da internet Uizerindeki diger varliklara baglanan aglar
gibi varliklari icerir. Bunlarin yaninda, eseri olusturmak icin kullanilan klavye, ekran ve
fare gibi her tlirlii donanimsal ara¢ da sistemin bir parcasidir. Sistemin barindirdigi sey
ise, “potansiyel anlatilar"dir (Koenitz, 2015).

Koenitz'e gore, Gclii anlatim modelinin ikinci ayagi olan “stre¢”, kullanici sistemle
temasa gectigi anda baslar. Stireci, kullanicinin eylemleriile sistemin sundugu imkanlar
sekillendirir. Sonucta ortaya ¢ikan “lriin” ise, somutlasan anlatidir. Bu somutlasma,
kullanicilarin katimiyla ayni sistemden birbirinden farkl sonuglar ¢ikarip degisik anlatilar
olusturma islemidir. Koenitz, her bir somutlasmis hikaye yolunun, klasik bir anlati akisi
olarak kaydedilebilecegini ve analiz edilebilecegini belirtir. Burada Koenitz'in vurguladigdi
nokta, Griin dedigi anlati alternatiflerinin her biri s6z konusu sistemin bir parcasi olsa
da interaktif dijital anlatinin tamamini temsil etmez. Bu dogrultuda, bir interaktif anlatinin
tam analizini yapmak icin, stireg ve sistem incelemesinin gerekli olduguna dikkat ¢ceker.
Klasik anlati analizlerini interaktif anlati analizine uyarlarken sorunlarla karsilasiimasinin
temel nedeniise; klasik analiz yontemlerinin, interaktif dijital anlatinin bu ti¢li yapisindaki
sadece Urlin kismini inceleyebiliyor olmasidir (Koenitz, 2015).

Sistem

Sdrec

drin

Sekil 2: Koenitz'in interaktif dijital anlat modeli
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interaktif hikaye anlatimi denilince ilk akla gelen sorunlardan biri, alternatif akisin
seciminde seyircinin ne kadar 6zgir olabilecegidir. Verili ve alternatiflerin sayisi belli
bir icerikte, seyircinin 6zglrliginin bu verili yollardan birini se¢mekle kisith olmasi,
seyircinin otonomlugunu tartismaya acmaktadir. Bu dogrultuda bir diger sorunsa,
herhangi bir interaktif hikayenin sahip olmasi gereken ¢ok sayida iceriktir. Hikayenin
yaraticisi seyircilere alternatif hikayeler sunma vaadini yerine getirmek icin cok sayida
icerik hazirlamak zorundayken; seyircinin bunlardan sadece birini segmesi ve se¢medigi
diger cok daha ilging bulabilecegi icerige hi¢ maruz kalmamasi ihtimali s6z konusudur
(Vosmeer & Schouten, 2014). Stern’in bu soruna ¢6ziim 6nerisi, uyarlanabilir hikaye
anlatimi ya da hikaye iceriginin gercek zamanli Gretimidir. Burada kastettigi, kullanicinin
hikayenin akisi sirasindaki secimlerine o anda cevap olacak yeni diigimler olusturabilen
bir sistem gelistirmektir. Bu sayede imkansiz derecede buyik bir dallanan hikayenin
onceden yuklendigi hantal bir yapi yerine, kullanicilarin se¢imleri dogrultusunda anlik
ihtiyaclara gore hikaye dallari olusturabilen bir yapi elde edilecektir (Stern, 2008). Bu
konuda bir diger ¢oziimse, kullanicilara“sahte” bir interaktivite sunmaktir. Bu da icerige
midahale edebildigini ve hikayenin gidisatini secebildigini diistinen kullanicilarin hep
ayni sona ulasmasi demektir. 2010’larin baslarindaki arastirmalara gore, gercek bir
interaktivite ile sahte interaktivite arasinda kullanicilarin aldigi keyif agisindan bir fark
yoktur. Yani kullanici bir se¢im 6zgurligine sahip olduguna inandiginda, gercek bir
ozgurlige sahip olmasa bile, deneyimledigi icerikten keyif almaktadir (Vosmeer &
Schouten, 2014).

interaktif dijital hikayelerin sahip olmasi gereken katilima imkan veren esnek ve
sekillendirilebilen yapinin, klasik olay orgusu-soylem ikiligine uyarlamak icin oldukgca
karmasik oldugunu goriyoruz. Clinkii geleneksel medyumlarin kullandigi anlati araclari,
interaktif hikayelerin barindirdigi potansiyel anlatilari aktarmak icin yeterli degildir.
Buna paralel olarak, interaktif hikdyeler somutlasmis ifadenin hem icerigini hem de
bicimini olusturarak 6ykuyl ve sdylemi bir arada kodladidi icin, klasik bicim-icerik
dikotomisini belirlemek artik oldukca gli¢ goriinmektedir. Klasik anlatilarin yapisini
interaktif anlatilara uyarlamak konusundaki ilk ¢c6ziimlerden biri, Brenda Laurel'in “tiyatro
olarak bilgisayarlar” ¢céziimudiir. insan-bilgisayar araytizi ile klasik tiyatro yazarhg:
arasindaki benzerlikleri tanimladigi calismasinda Laurel, Aristoteles’in Poetika adli
eserindeki teorik cerceveyi interaktif anlati icin detaylandirmaktadir. Aristocu anlati
mantiginin non-linear anlatilar icin uygun olmadigini diisinen Pamela Jenning ise, cok
sayida kriz ve diigiim ile birden fazla doruk noktasi iceren geleneksel Afrika hikaye
anlaticihginin, non-linear anlati yapisini uyarlamak icin daha elverisli oldugunu tartismistir.
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Bu konuda bir baska yaklasim da bicimciligin kurucusu Vladimir Propp’un masal bicimi
formullnd interaktif anlatilara uyarlamak i¢in 1960’larin basinda basit yazilimlar hayata
gecirmek seklinde olmustur. Alan Dundes ve Joseph Grimes tarafindan gelistirilen
algoritmada, Propp’un Rus masallarinda tanimladigi siralamayla karakterlerin ve olaylarin
rastgele birlestirilerek hikayeler ortaya ¢cikmasi miimkiin olmustur. Ancak bu modellerde
kullanicinin etkilesimi heniiz s6z konusu degildir (Koenitz vd., 2015b).

interaktif anlatinin yapisini tanimlamaktaki bu giicligi asmak icin, Koenitz
“protohikaye” (protostory) terimini 6nerir. Prototip tabanli programlama kavramiyla
hikaye kavramini birlestirdigi bu terimle Koenitz, hikayede yalnizca icerigin degil,
davranis ve yaplilarin da anlik degistirilebildigi bir sisteme sahip olunmasini tanimlar.
Protohikaye; birkag alternatifi olsa da 6nceden olusturulmus hikayelerin her kullaniciya
her seferinde mekanik olarak sunuldugu interaktiflestirilmis klasik anlati yerine,
kullanicilarin anlik olarak agiga cikarabilecegi anlati potansiyellerini yaratan yeni bir
sistem Onerir. Koenitz icin protohikaye yalnizca bir yazilim bicimi degildir; somut
programlama kodu ve etkilesimli aray(izleri iceren bir sistem olmasinin yaninda, katilimci
bir hikaye yaratim strecini mimkun kilan sanatsal bir aractir (Koenitz, 2010).

Koenitz, protohikaye olarak tanimladigi interaktif dijital anlati yapisinda, klasik
anlatilarda kullanilan olay 6rguist kavramini kullanmayi dogru bulmaz. Protohikayede
yer alan potansiyel anlatilarin hem bicimsel hem de icerik olarak i¢ ice ge¢mis yapisini
g6z 6nunde bulundurarak, bir olasiliktan diger olasiliga gecisin esnek yapisini ortaya
seren “anlati tasarimi” ifadesini kullanmayi 6nerir. Anlati tasarimi, protohikaye icinde
yer alan 6gelerin siralanmasini ve aralarindaki baglantilari g6z 6niine serer. Bu 6gelerin
nasil sunulacagi da anlati tasariminin bir parcasidir (Koenitz, 2010).

Cevre

] Varliklar
Anlata

il Tasarimi
17N\

Sekil 3: Koenitz'in protohikaye modeli
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Buna ek olarak, anlati tasarimi icinde yer alan ve secimlerle ulasilan potansiyel
anlatilarin gidisati icin bir yon saglayan alt yapilara da Koenitz, “anlati vektorleri” terimini
uygun gorir. Anlati vektorleri, anlatinin dnceki ve sonraki bélimlerini birbirine baglayan,
butlnlesik yapinin bir parcasidir. Vektorler, kullaniciya bir yon ¢izmek, anlatida
kaybolmasini dnlemek ve kontrol belirli oranda kullaniciya birakmak icin var olmaktadir.

Amacg ve Yontem

Sinema kuramlarinin izinde, sinemanin evrildigi yeni bir bicim olan interaktif filmlerin
yapisinin incelendigi bu calismada; sinema tarihine butinlikci bir yaklasim
benimsenmistir. Yeni bir teknolojiyi tekil olarak inceleyen yaklasimlar yerine, her yeni
gelismenin ve denemenin mevcut olan yapi (izerine insa edildiginin ortaya konmasi
hedeflenmektedir. Bu agidan, analiz edilen filmin klasik kuramlarin 6nciliginde
tanimlanmasi ve filmdeki bicim-icerik dikotomisinin detayli olarak ve gorsellestirilerek
ortaya konmasi, calismayi alana katkida bulunan diger ¢alismalardan ayirmaktadir. Bu
calismada, interaktif anlatilarin biciminin ve iceriginin nasil oldugu, nasil belirlenebilecegi
ve interaktif bir yapimin bicim-icerik iliskisinin nasil olacagi sorularina cevap bulmak
amaclanmaktadir.

Bu dogrultuda, sinemadaki klasik bicim-icerik dikotomisi 6zetlenip, interaktivitenin
ne oldugu ve sinemadaki yeri ile interaktif bicim tanimlanmistir. Bu kurumsal altyapiyi
uyarlayip tartismak icin, betimsel analiz yontemiyle interaktif bir film olan Black Mirror:
Bandernatch adli yapim 6rnek olay deseniyle incelenmis ve Koenitz'in protohikaye ile
interaktif dijital anlati modeli kuramsal ¢ati olarak belirlenmistir. Filmden dokiiman
inceleme teknigiyle toplanan veriler betimsel analize tabi tutularak, filmin bicim ve
icerik iligkisi ayni adli basliklar altinda ortaya konmaya calisiimistir. Bunun igin, filmin
icerigini olusturan sahneler kare kare incelenmis ve 6zet olarak vermek igin kritik
secimlerin sekilleri hazirlanmistir. Ardindan, icerigin seyirciye sunulusuna gore filmin
bicimini meydana getiren 6zellikler tespit edilmis ve bicim Koenitz'in interaktif anlati
modeli ve protohikaye modellerine uyarlanmistir. Ayrica filmdeki secim noktalarinin
hepsini ve birbirleriyle baglantilarini gdsteren bir infografik, Sekil 4'te sunulmustur.
Calismadaki sekillerin tamami arastirmaci tarafindan tasarlanmistir.

Black Mirror: Bandersnatch

Dijital akis platformu Netflix'in satin aldigi Black Mirror adli distopik bilimkurgu
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dizisinin bir bélimi olarak, 28 Aralik 2018 tarihinde Netflix'te yayinlanan Black Mirror:
Bandersnatch filmi (bundan sonra Bandersnatch denilecek), kitleleri interaktif izleme
deneyimiyle ilk kez tanistiran yapimlarin basinda gelmektedir. Birbirinden bagimsiz
hikayelerden olusan boliimlere sahip Black Mirror dizisi, glin gectikce artan insan-
bilgisayar etkilesiminin, yapay zeka basta olmak tizere ileri seviyede teknolojik imkanlarin
ve yeni medya araglarinin simdikinden daha gelismis oldugu bir gelecekte, insan
hayatinin bu gelismislikten nasil etkilenebilecedi Gizerine karanlk senaryolari ele alan
popller bir yapimdir. Bandersnatch, interaktif bir izleme deneyimini genis kitlelerle
bulusturan ilk yapim olarak “6rnek olay” olma 6zelligini tasimaktadir. Diger boltiimlerinin
¢ogunda gorildugiinin aksine ge¢miste, 1984 yilinda gegen filmde; baskarakter Stefan
Butler, Jerome F. Davis adli biri tarafindan yazilmis bir interaktif romani oyuna uyarlamaya
calisan geng bir yazilimcidir. Oyunu yazmadan 6nce video oyun sirketi Tuckersoft'un
patronu Mohan ve en inlii yazilimcisi Colin Ritman ile bir toplanti yapan Stefan, oyunun
Uretimi ve dagitimi icin sirketle anlasir. Bu noktaya kadar seyircinin secimlerinin gidisati
pek etkilemedigi filmde, patronun Stefan’a sirketin icinde calismak isteyip istemedigini
sormaslyla secimlerin sonuclar karmasiklasmaya baslar. Bu karmasiklik, dizinin geri
kalanini 6zetlemeyi zorlastirmaktadir.

Netflix'in yetiskinler icin yapilmis ilk interaktif icerigi olan Bandersnatch, seyircisine,
hikaye devam ederken ekrana ¢ikan ve cogunlukla iki sikkin bulundugu seceneklerden
birini secme hakki sunar. Verilmis 10 saniye icinde seyircinin secim yapmadigi durumda,
hikaye belirlenmis bir akisla devam eder. Secim yapmamayi secen seyirci klasik bir Black
Mirror bolim{ izlemis gibi olur ve bu da hikayeye miidahil olmak istemeyen seyircilere
klasik bir akis sunar. Koenitz ve Roth buna “pasif tiiketim” der (Rezk & Haahr, 2020).

Bandersnatch, ana akima hitap eden iceriklerin cogunlukta oldugu bir platform
araciligiyla genis kitlelere ulasabilen ilk interaktif yapim oldugu icin (Rezk & Haahr, 2022)
onemli olmasinin yani sira, interaktivite meselesini hikayenin icerisinde sorgulayan bir
yapim olmasiyla da dnemlidir. Akis icerisinde yapilan secimlerle; baskarakter Stefan
psikiyatriste terapi seansina gider, diger yazilimci Colin’in evine gider, Colin'le birlikte
uyusturucu madde kullanip haltsinasyon gorir, psikiyatristiyle absiirt ve dlimcdl bir
dovis yapar, babasini 6lduriir, bilgisayarina kahve dokip cinnet gegirir, babasinin
kendisini hayati boyunca bir denek gibi kullandigini 6grenir, secimleri yapan seyirciyle
(yani sozde bizimle) catisir, Netflix'in ne oldugunu 6grenir ama anlayamaz, filme adini
veren Black Mirror'n dnceki bolimlerinden birinde kullanilan logoyu bilgisayar ekraninda
gorir ve cinnet gecirir, kendi cocukluguna gider ve annesiyle birlikte olir ve daha pek
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cok birbiriyle alakasiz olaylar yasanir. Yasanan bu olaylar seyircinin hikayeyi buttincl

olarak algilamasini zorlastirir ve yasanilanlarin hangisinin sanri, hangisinin gercek oldugu
konusunda derin bir muglaklik yaratir. Bu nedenle, dncelikle, filmdeki her secimde ortak

olan bir arka plan tanimlamaya calisalim.
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icerik

Stefan, geng bir adamdir ve babasiyla yasamaktadir. Bes yasindayken annesini
kaybetmistir. Annesi bir tren kazasinda éImdstiir. Oliimiine sebep olan tren yolculuguna
¢ikmadan 6nce, annesi Stefan’i da yaninda gotiirmek istemistir. Ancak Stefan ¢ok sevdigi
ve hep yaninda tasidigi oyuncak tavsanini bulamadigi icin annesiyle gitmeyi reddetmistir.
Annesi 8:30 trenine binmeyi planlamistir ancak geciktigi icin 8:45 trenine binmistir.
Tren kaza yapmistir ve annesi bu kazada 6lmustir. Stefan kazaya kendisinin neden
oldugunainanmaktadir. Kendisinin tavsanini arayarak annesini oyaladigini, bu yiizden
de annesinin bir 6nceki treni kagirip kaza yapacak trene binmek zorunda kaldigini
distinmektedir. Boyle diisiindiguind, terapi seanslarinda doktoruna soylediginde
Ogreniriz. Stefan ayni zamanda Dr. Haynes adindaki psikiyatriste terapiye gitmektedir.
ilk kez gitmedigini, bir siiredir terapi aliyor oldugunu terapiler sirasindaki konusmalarindan
anlariz. Stefan bir yaziimcidir ve interaktif bir hikayeyi anlatan Bandersnatch kitabini
oyuna uyarlamayi planlamaktadir. Bu plani dogrultusunda oyun sirketi Tuckersoft’'un
patronu Mohan Thakur ve en iyi yaziimcisi Colin Ritman’la bir toplanti yapar. Toplantida
oyununun taslagini sunar, Mohan fikri begenir ve Stefan’la calismak ister. Bunlar hikayenin
bitin alternatiflerinin Gizerine insa edildigi arka plandir.

Bandersnatch'in icerigi, filmin sahneleridir denilebilir (Rezk & Haahr, 2020). Klasik
olay 6rgiistiinden farkiysa, secimlerimiz sonucu ulastigimiz icerigin, kendi tercihimiz
olmus olmasidir (ya da bize dyle distindlrebilmesidir). Ancak filmin yapisi bizi verili
iceriklerin cogunu gérmeye yonlendirecek sekilde tasarlanmistir.

Filmdeki secimler ilk sekanstan itibaren baslar. Stefan'in Tuckersoft’a gériismeye
gitmek icin kalktigi 9 Temmuz 1984 sabahi, babasi mutfakta iki elinde birer kahvaltilik
gevrek kutusu tutarak ona hangisini istedigini sorar. O sirada ekranin altinda iki secenek
cikar ve bu seceneklerde kahvaltilik gevreklerin markalari yazar. Seyirciye ikisinden
birini se¢me hakki verilir, secim yapilmamasi halinde de hikaye akmaya devam eder.
Bu ve bundan sonraki sekansta otobste giderken dinlemek icin iki kaset seceneginin
sunulmasi, seyirciyi interaktif kontrolt kullanmaya alistirmak icindir. Dolayisiyla bu
secimler hikayenin akisinda bir fark yaratmaz.
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Sekil 5: Bandersnatch'in notr baslangici

Secimlerin alternatif sonuclar dogurmasi, Gglinci secim itibariyle baslar. Tuckersoft'un
patronu Mohan Stefan’a sirkette calismak isteyip istemedigini sorar. Ekranin altinda iki
secenek cikar: Evet ve Hayir. Evet'in secilmesi durumunda hikaye direkt oyunun bitmis
halinin kritiginin yapildigi bir televizyon programinin Stefan’in evinin salonundan
izlendigi sekansa gecer ve Stefan’in basarisizliga ugramasiyla filmin ¢ikmaz sona girdigi
gorilir. Bu noktadan sonra film bastan baslar ancak ilk secimlerin 6zet olarak gectigini
ve Stefan'in sirkette Colin’le tanistigi sahnede normal akisa dondugiini goririiz.
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EVET
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Sekil 6: Filmin ilk kritik secimi

Uclincii secimde Evet'i secince clkmaz yola (dead end) girilmesinin ve sirket sahnesine
geri donlilmesinin ardindan, Stefan sirkette Colin’le tekrar tanismak i¢in yaninda
durmaktadir. Colin ise Stefan’a doniip “daha 6nce tanismis miydik” diye sorar. Bu noktada
hikaye karmasiklasmaya baslar; ¢linkd filmin ashinda tekrar baslamadigini fark ederiz
ve neyin tekrar neyin karakterlerin hafizasinda kayitl oldugu konusunda kesinlik
duygumuz yok olur. Ve deneyimledigimiz her hikaye ve sonu ile birlikte, filmle olan
iliskimiz karmasiklasir. Filmin sonraki kritik secimlerinin ayrintilar ve alternatifleri, 6zet
halinde olmasi icin, asagidaki sekillerde verilmistir. Sekillerde mavi renkli olanlar akisa
etkisi olmayan secimler, kirmizilar ¢ikmaz sokaga giren segimler, turuncular Colin’in
takip edilmesiyle ulasilan alternatif hikaye ile ulasilan secimlerdir. Pembe renkli Toy
secimiyse, Stefan'in cocukluguna gitmemizi saglayan secimdir. Kirmizi secimlerde girilen
¢ikmazdan sonra hikayenin belirli yerlerine geri donisler yasanmaktadir. Yesil renkle
gosterilen se¢im ise, biitlin secimler icinde ulasilabilen oyunun tamamlanip begeni

aldigi tek sonugtur.

HAYIR Annenden HAYIR
Bahset
Tuckersoft HAYIR Annenden EVET Annenle HAYIR
s Teklifi Bahset Git

Sekil 7: Stefan'in annesinden bahsetmesi
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Sekil 8: Stefanin muayenehanenin 6niine gelisi
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Sekil 9: Stefanin ilaclarla ilgili secenekleri
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Sekil 10: Stefan'in Colin’i takip edip etmemesine baglh sonuclar
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Sekil 11: Colin'in takip edildigi olasilikta bilgisayar ekranindaki isaret secenekleri
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Sekil 12: Colin'in takip edilmedigi olasilikta isaret secenekleri
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Sekil 13: Colin'in takip edildigi olasilikta White Bear logosunun secenekleri
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Sekil 14: Colin’in takip edilmedigi olasilikta White Bear logosunun secenekleri

Bicim

Bandersnatch, Netflix ile seyirci arasinda bir iletisimle baslar. Filmin nasil izlenileceginin/
kullanilacaginin tarifinden sonra, ekranda kullaniciya anlayip anlamadidini soran bir
yazi cikar ve iki secenek gorinir. Filmdeki secimler cogunlukla bu sekilde devam eder;
seyirciye iki secenek sunulur. Filmin yapisi, ekranin alt tarafinin iki butona boliinmesiyle
ortaya cikan kontrol paneli ve o panelde secilenlere gore izledigimiz sahnelerden olusur.
Kontrol panelinde bazen tek secenek goriinse de cogunlukla iki secenek vardir ve bu
secenek butonlarinin istiinde ortaya dogru azalan bir zamanlayici ¢izgisi bulunur. Cizgi
ortaya dogru azalip yok olana kadar seyircinin secim yapmasi gerekir; se¢im yapilmamasi
halinde hikaye otomatik pilot diyebilecegimiz lineer akistan devam eder. Koenitz'in
protohikaye yontemine gore, filmin kodu, izleyicinin secimine gore ilgili sahnelerin
gorintulenmesini saglar (Rezk & Haahr, 2020).

Yine Koenitz'in G¢li modeline gore, Bandersnatch anlatisindaki sistem hem yazihm
hem de kullanicinin filmi izledigi/oynadigi cihaz olan donanimdir. Bu cihaz, akilli
televizyon, multimedya oynatici, akilli telefon, tablet bilgisayar, diziistl ya da masatistu
bilgisayar ya da oyun konsolu gibi pek cok cihaz olabilir. (ilk yayina girdiginde Apple
TV gibi multimedya cihazlarinda oynatilamayan film, bu cihazlara gelen glincellemelerle
sonradan oynatilabilir hale gelmistir.) Modeldeki siireg ise, film boyunca izleyicinin/
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kullanicinin secimleriyle yaptigi aktivitedir. Modelin son ayadi olan iirlin ise, izleyicinin
eristigi hikayenin toplami ya da ulastigi farkli farkh olasiliklardir (Rezk & Haahr, 2020).

Netfli=
R yazilimi
Sistem +
Kullanilan
Cihaz

Kullanica

Sarec Alktivitesi

Hikaye

urun Dlasiliklara

Sekil 15: Koenitz'in modeline gbre Bandersnatch'in yapisi

Kontrol panelleri haricinde, sahneler akarken Netflix'in klasik arayiizl bize eslik eder.
Bu arayuzde, filmi duraklatabilir, ileri ve geri sarabilir, altyazi ekleyebilir ya da dili
degistirebiliriz. Ancak ileri ve geri sarma imkanimiz, bir nceki ve sonraki kontrol paneline
kadar olmaktadir. E§er bir dnceki kontrol panelinde se¢im yapmamissak, secim yaptigimiz
daha onceki kontrol paneline kadar filmi geri alabiliriz. Burada ilging olan, bir kontrol
panelinde secim yaptiktan sonra, ileri sararak bir sonraki kontrol paneline icerigi
izlemeden atlayabilmemizdir. Ayrica, filmi izledigimiz cihazin imlecini oynattigimizda
(cihaza gore parmagimizla ya da touchpad’le), Netflix'in klasik araylziine ek olarak,
ekranda bir dnceki secim noktalari da citkmaktadir. Bu da bize bir nceki secimlerimize
direkt geri donebilme imkani saglar. Bu sistem, video oyunlardaki belirli bir donemece
gelindiginde oyunu kaydedip sonra o noktalara dénebilmemize benzer.

Bandersnatch, non-linear anlatim yapilarindan gauntlet modeliyle kurulmustur. Bu
model, dallanan anlatim gibi yapilara nazaran oldukga basit bir akis sunar ve
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Bandersnatch’teki gibi iki dala ayrilip cogunlukla ¢ikmaz yollarla geri donulip asil
izlenmesi gereken yola yonlendiren yapisiyla dogrusal anlatima oldukga yakin sayilir
(Rezk & Haahr, 2020).

Sekil 16: Bandersnatch’in gauntlet anlati yapisi

Secimlerin yapildigi kontrol panellerinin arasina yerlestirilmis sahneler birer paket
gibidir. Se¢imlerin ¢ikmaz yola girmesi ve dnceki secimlere geri donilmesi halinde,
sahnelerde ufak ayrintilar disinda bicimsel olarak pek bir degisiklik gézlenmez. Bu
degisikliklere 6rnek; filmin baslarindaki ticlincii se¢cimde, yani Stefan'in Mohan'in teklifini
kabul etmesine ya da reddetmesine karar verilen panelde, teklif kabul edilince filmin
¢ikmaz yola girdigi ve tekrar denemek icin ayni sekansa donildigi yerdir (bkz. Sekil
3, 5). Burada Stefan Colin’le tekrar tanisir, ancak yeni secimde birbirlerinin repliklerini
soyledikleri icin ikisi de dejavu yasamis gibi goriinir. Bu, filmin akisini icerik olarak
etkilemez; ancak sdylem acgisindan, bizim ikisinin de bir seylerin garip oldugunu
distindiklerini daha erken hissetmemize neden olarak bir fark yaratir.

Filmin bu tasarimi, secimler arasindaki sahne paketleri arasinda esnek bir gidip
gelme imkani saglar. izleyici bir sona ulastiginda ya da ¢cikmaz sokaga girdiginde, geri
donup diger hikayeleri kesfedebilir. Hatta dnceki secimlere donmek icin bir sona ulasmasi
da gerekmez; imleci oynatinca ¢ikan araylizde daha énceki segimlerini (belirli bir noktaya
kadar) gorlp herhangi birine donebilir. Araytizdeki panelden bir sahneye geri dénmenin
secilmesiyle, bir cikmaza girdikten sonra filmin yonlendirmesi araciligiyla belirli bir
noktaya geri ddnmenin sonuclari her zaman ayni olmaz. ikincisinde hem hizl bir 6zet
akisi gorirliz, hem de karakterlerde zaman zaman bir yasanmislik hissinin ortaya ¢iktigini
sezeriz. Colin’le Stefan’in tanismasi 6rneginde goruldigi gibi ya da filmin herhangi bir
¢tkmaz yolunda karsimiza ¢ikabilen“Annenden bahset” sikkini secince Stefan’in annesinin
oldigu gunu anlatmasinin ardindan, sonraki olaylarin yine 6zet olarak akmasi gibi.
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Koenitz'in protohikdye modeline gore, filmdeki anlati vektorleri, herhangi bir
secimden sonra ¢ikmaz yola girildiginde, seyirciyi tekrar belirli bir noktaya yonlendirme
islemi ve yonlenilen sahnelerdir. Bu yonlendirme isleminde anlatinin devinimini
yolu

III

etkilemeden, ¢ikmaz yola tekrar girmemesi icin seyircinin izlemesi gereken “asi
fark etmesi saglanir. Bandersnatch'te yer alan anlati vektorleri, anlatinin alternatif
yollarinin cogunu gérmeyi saglayacak sekilde yapilandiriimistir denilebilir (Rezk &
Haahr, 2020). Ornegin, Stefan’in annesi hakkinda konusmasinin anlatinin biitiind icin
onemli oldugunu, pek cok sonun ardindan ¢ikan geri donme segeneklerinden birinin
“Annenden bahset” olmasindan anlayabiliriz.

Cevre Tanimi Varliklar
Netfli= araylzi Sahneler
Filmin kontrol paneli Goriuntialenen Secimler

Sistem /Program
Ayarlar Anlati Tasarimi

Secimlerin kaydi Hikayede geri donusleri
Secime gore dallanma ve atlamalari safglayan
onceki secime gire akis yonlendiriciler
Cikmaz yoldan geri donme Filmde doSrusala yakin

Sekil 17: Protohikaye sistemine gbre Bandersnatch

Filmin seyirciye verdigi kontroltin, mutlak bir kontrol olmadigini film boyunca
goririz. Film, Stefan’l sosyallestirmemize en basindan itibaren izin vermez ve heniiz
Ucuincli secimde Mohan'in teklifini kabul etmemiz halinde bizi bir sona ulastirip adeta
“game over” olur ve Stefan tekrar denemesi gerektigini soyler. Dolayisiyla Stefan’in
munzevilige gittikce daha ¢ok dalip akli dengesini yitirmesi icin gerekli ortami film bize
dayatmis olur. Yine akisa en ufak bir katkisi olmayan kahvaltilik gevrek, miizik kaseti,
plak gibi secimlerin yani sira; Colin'in Stefan’a uyusturucu teklif etmesinde oldugu gibi,
secimlerimizin sonuclar etkilemedigi 6rnekler de bulunmaktadir. (Uyusturucuya hayir
desek bile Colin Stefan'in cayinin icine maddeyi atar.) Benzer sekilde, Stefan'in bizimle
film boyunca ettigi miicadelede basarili oldugu noktalar da vardir; elini kulagina ya da
agzina goturmesini soyledigimizde gotiirmez, bilgisayari parcala komutunu bir olasilikta
dinler, diger olasilikta dinlemez vb. Ayrica film bize bazi olasiliklarda, filmin ¢ikmaz yola
gidecedi bariz olan secimlerden baska se¢im hakki tanimaz (ayni secimde bilgisayarin
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Uzerine cay dok ile bilgisayari parcala seceneklerinin verilmesi gibi). Hatta bazi noktalarda,
ortalama seyirci icin rahatsiz edici olacak secenekleri se¢meye tesvik eder (oyunun bes
puan alacagi tek sona, Stefan’a babasinin cesedini dogratma secenegini secince ulasiimasi
gibi). Bazi noktalarda ise tek secenek sunarak, se¢cim yapmamizi tamamen anlamsiz
kilar.

Filmin sonu, yani sonlarinin ana odagi, Bandersnatch oyununun yayinlanmasidir
denilebilir. Oncesinde farkli olaylar yasansa da sonlarin cogunda televizyon ekraninda
oyun dederlendirme programini izleriz. Oyun, sonlardan birinde bes, iki tanesinde iki
bucuk, iki tanesinde de sifir puan almaktadir ve birinde programdaki adam oyunu
sadece yerden yere vurur, verdigi puani duymayiz. Stefan’in cocukluguna doniip annesiyle
gitmeyi sectigi yolun sonunda, Stefan cocukken 6liir ve yetiskin halinin de Dr. Haynes'in
muayenehanesinde birdenbire 6Imus oldugunu goririiz, bu da ge¢miste oldiigu son
olmus olur. Filmin ortalarinda ulastigimiz bir komplo teorisi olan P.A.C.S meselesini hig
0grenmememiz sartiyla karsimiza ¢ikan Netflix secenegini sectigimizde, Dr. Haynes'in
muayenehanesinde iki sonla karsi karsiya kaliriz: Birincisi, Stefan’in pencereden atlamaya
calistigi sirada stiidyonun ortaya cikisidir. Digeriyse, doktorla ve ardindan babasiyla
dovistigu ve babasinin onu klinigin disina surtkledigi sondur. Gerek son jenerik
yazilarinin sahneler bitmeden akmaya baslamasi, gerek Stefan'daki dinginlik hali, gerekse
de o kadar vahsetin sonunda s6zde bir “mutlu son” hissi yaratmasi ve glinlimtize
baglanmasi ile, Bandersnatch'in oyun kritigi programindan bes puan aldigi son, filmin
gercek sonu gibidir. Fakat Stefan’in ancak psikopat katillerde gérilen rkGtlcu
dinginligine ragmen, bu sonda da akli dengesi bozuk oldugu icin yasadiklarinin sanri
olup olmadigi ve kontrollin kimde oldugu meselesi muglak kalir. Clinkii sonlarin cogunun
bize vurguladigi gibi, Stefan’in film boyunca en 6nem verdigi sey, oyunu en iyi ve en
popller olacak sekilde bitirmektir. Bu dogrultuda, komutlari yerine getirmekte
zorlandigina ve zaman zaman direnip karsi geldigine sahit olsak da sonunda 61U
babasinin kesilmis basini odasinin bas kdsesine koyup ona bakarak ¢alismasindan;
onun yaptiklarindan memnun oldugunu goriiriiz. Babasini 6ldirmeye gelinen noktada
yasadiklarinin sanri mi ger¢ek mi oldugu konusunda stipheye distp dursak da sonunda
Stefan’in insani kaygilarini tamamen yitirmis bir psikopat gibi gériinmesi bize, Black
Mirror'n dnceki bélimlerinden biri olan White Bear'da yaptiklarindan vicdan azabi
duymayan seyircilerin icinde bulunduklari vicdani rahatlk gibi bir his verebilir.
(Nihayetinde, diger sonlardan PA.C.S meselesini 6grendigi olasilikta, Stefan yine babasini
oldirmektedir; hem de biz komut vermeden.) Bu sonun en sonunda Colin’in kizi Pear!’lin
de komutlarimizi uygulamaya baslamasi, bize Stefan’in kontrol ediliyormus hissinde
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hakli oldugunu kanitlar. (Ayrica Colin'i takip ettigimizde bebek Pearl'ii gérmus olmamiz
da bu son sayesinde bir anlam kazanir.) Ancak Stefan eylemlerinin sonucu olarak hapse
gitmistir ve cinayet isledigi bitlin sonlarda da hapse girmektedir. Bizim se¢imlerimizle
cinayete yonlenmis olan Stefan’i, sorumlulugu paylasip hapisten kurtarma imkanimiz
yoktur. Stefan'in sondaki dingin psikopat haline bizim secimlerimiz sonucu mu doniistig,
yoksa halihazirda yavas yavas ilerlemekte olan bir ruhsal bunalimin son ayagi olarak
mi o hale gelmis oldugu konusu ise halen muglaktir. Bu sona ulasmakicin Stefan bizden
bir isaret istediginde White Bear semboliinii se¢mis oldugumuzu da burada hatirlamakta
fayda var. Stefan sonunda cezasini cekmek Uizere hapistedir ve yeni kurbanimiz,
izlememiz/oynamamiz igin bize bu filmi hazirlamakta olan Pearl'dir.

Filmin (ve Stefan’in) ana odaginin oyunun yayinlanmasi ve begenilmesi oldugunu
bize anlatan bir baska gosterge de son sekansa ulastigimizda kime ne oldugunu
0grenmeden dnce televizyon ekranini gérmemiz ve bu ekranda oyun kritik programindaki
yorumu izlememizdir. Sonra kamera televizyonun bulundugu mekana dogru kayar ve
Stefan’in nerede kiminle ne yapiyor oldugunu ya da Stefan'in olup olmadigini goéririz.
Stefan'in babasini bizim komutumuzla 6ldiriip gomdiigii sonlarda, yine ayni programda
oyunlari puanlayan adam yerine bir muhabiri géririiz ve bu muhabir bize, Tuckersoft'un
battigini ve oyunun yayinlanmadigini anlatir. Burada oyunlari puanlayan neseli geng
adam yerine ciddi bir muhabirin olmasi, Stefan cinayet isledigi icin degildir. Clnk{
neseli genc adam, Stefan’in babasini 6ldiirlip hapse girdigi diger seceneklerde de ayni
coskulu anlatimiyla oyunu puanlamaktadir. Ciddi anlatiml muhabirin oldugu sonlarda,
ayni zamanda Tuckersoft sirketinin battigini 6greniriz. Bu da bize, televizyon programi
tarafindan cinayetle biten Bandersnatch olayinin agirbashlikla ele alinmasinin nedeninin,
biyik bir oyun sirketinin batmasi ve Bandersnatch oyununun yayinlanmamasi oldugunu
sOylemis olur. Dolayisiyla, bu filmde/oyunda Stefan'in ve bizim “gérev”imiz, oyunu en
ylksek begeni oraniyla yayinlatmaktir diyebiliriz.

Film boyunca kontrol edebildigimiz tek karakter Stefan'dir. Stefan 6zellikle baslarda
komutlarimizi eksiksiz yerine getirir, ortalarda kontrol edildigini fark edip direnmeye
ve bazen komutlara karsi gelmeye baslar; White Bear logosunu sectigimizde ¢ikanlar
basta olmak tizere, bazi olasiliklarin sonlarinda Stefan’i artik bizim varligimizi kabullenmis
ve hatta is birligi icinde goririz. Stefan'in cocukluguna gittigimiz olasiliktaysa, cocuk
Stefan’i annesiyle trene bindirip 6ldirebiliriz; dolayisiyla Stefan bizim komutumuzla
c¢ocuklugunu bile degistirebilir. Ancak Stefan'dan baska hicbir karakteri kontrol
edemedigimiz filmde, oyunun bes puan aldigi olasiligin son sahnesinde, Colin’in kizi
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Pearl’e de komut verebildigimizi goririiz. Bu da Stefan’la isimizin gercekten bitmis
oldugunu bize g0sterir gibidir. Bazi secimlerde ise, neyi sectigimiz hakkinda herhangi
bir fikrimiz olmadan se¢im yapariz (P.A.C.S. ya da Black Mirror dizisinin White Bear
bolimiini izlemeyenler icin logonun se¢imi gibi).

Bandersnatch'in diger yapimlardan belirgin bir farki da film boyunca bize anlatmaya
cahstigi interaktif anlati yapisidir. Filmdeki yazilimci Colin, Bandersnatch kitabinin yazari
Davies ile ilgili cekilmis belgeseldeki anlatici ve hatta Stefan'in kendisi bize interaktif
bir anlatinin nasil olmasi gerektigiyle ilgili pek cok bilgi verir. Ozellikle Colin’in
anlattiklarinin, Yollari Catallanan Bahce gibi dallanan hikaye yapisinianlatan eserlerden
referanslar icerdigini goririz. Bu da bize, filmin 6zlinlin, interaktivitenin kendisinin
elestirilmesi gereken bir sey oldugu mesaji olabilecedi fikrini verir. Clink{ diger Black
Mirror bolimlerinin ¢ogunlugunun aksine, Bandersnatch gelecekte degil gegmiste
gecmektedir ve cesitli olasiliklarda karsimiza cikan bilgilerle filmin, bizim 21. ylizyilda
izliyor/oynuyor oldugumuz bir evrende var oldugunu anlariz. Dolayisiyla filmin zamani
aslinda ge¢mis degil, glinimizdir denilebilir. Bu dogrultuda, tipki bir bilgisayar oyunu
karakteri gibi, Stefan’in hicbir eyleminde aslinda etik bir kaygi s6z konusu degildir ve
filmin cesitli olasiliklarinda Stefan da kendi etik kaygilarini ya da duygularini bir yana
birakir gibi goriinir. Burada yine kontrollin ve dolayisiyla sorumlulugun kimde oldugu
konusu tamamen muglaklasir: Once istemedigi eylemleri yapmaya direnip sonra
direnmekten vazgecen Stefan'da mi, ona korkung seyler yapmasi icin komutlari veren
bizde mi, yoksa bizi o komutlarla sinirlayan senaristlerde mi? Hatta, babasinin cesedini
parcaladigi secimin sonunda Stefan'in oyunculara ¢ok fazla secenek sunmanin icinden
¢ikilamayacak bir girdap oldugunu kavrayip secenekleri sinirlamak gerektigini fark
etmesi gibi, biz izleyicilere daha fazla secenek sunmanin filmi hayata gecirmeyi
imkansizlastiracagini bilen/fark eden senaristleri de sinirlandiran doganin kanunlari
mi?

Bulgular ve Sonug¢

Klasik kuramlardan yola c¢ikilarak interaktif filmlerde bicimi ve icerigi ve bunlar
arasindaki iliskiyi tanimlamayi amac edinmis bu ¢alismada; klasik bicim-icerik
dikotomisinin unsurlari, Koenitz'in interaktif dijital anlati modeli ile protohikaye modelleri
referans alinarak Black Mirror: Bandersnatch filmi tGzerinden belirlenmistir. Sinemada
bicimin ve icerigin tanimini, yerini ve 6énemini hatirlamak icin klasik sinema kuramlari
taranirken; sinemanin ilk dénemlerinden itibaren, seyircinin rolliniin g6z dniine alindig
ve anlamin olusmasi siirecinde seyircinin katkisinin tartisildigr gériilmektedir.
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Yazilimci bir gencin, 1984 yilinda interaktif bir macera kitabini oyuna uyarlama ¢abasi
olarak 6zetlenebilecek Bandersnatch filmi, filmin icerigi olan sahnelerine filmin bicimsel
dzelliklerini kullanarak ulastigimiz bir yapimdir. interaktif bir hikayeyi izlenebilir/okunabilir
kilan temel unsur, onun alicisina ulastinldigi bicimdir. Bunu, Borges'in Yollari Catallanan
Bahce adli hikayesinden anlayabiliyoruz. Hikayede, tiim olasiliklarin aynianda yasandigi,
dolayisiyla hepsinin bir arada yazildigi bir romandan bahsedilmektedir. Hikayede bir
labirente benzetilen roman; yayimlandiginda kimse neden bahsettigini anlayamadigi,
dolayisiyla sagma oldugu gerekgesiyle kenara atilmistir. Hem dallanan bir anlatinin ne
oldugunu hem de bunu anlatmanin zorlugunu tanimlayan bu hikdyeden de anlasilacagi
gibi, interaktif bir anlatinin icerigi, ancak onu anlatmaya uygun bicimle aktarilabilir.
Bandersnatch'teki butiin sahneleri art arda dizip izlemeye calissak, herhangi bir anlam
yakalamakta zorlaniriz. Birbirine alternatif iceriklerin anlamli bir sekilde bir araya
gelebilmesi ve bizim onu bir yol dogrultusunda izleyebilmemiz, Bandersnatch'in yazihmi
sayesindedir. Yollari Catallanan Bah¢e'deki romanin anlasilamamasinin temel nedeni,
onun, Koenitz'in anlati vektorleri dedigi alimlayiciyr anlamli icerige yonlendirecek
isaretlere sahip olmamasidir. Dolayisiyla, interaktif bir icerigin ancak kendine 6zgu bir
bicimle aktarilabilir oldugunu gérmekteyiz.

Bandersnatch'in bir baska dnemli bicimsel 6zelligiyse, video oyunlara benzer yapisidir.
Bas karakter Stefan, bizim oyuncumuzdur ve komutlarimizi yerine getirir. Ancak filmdeki
“gorev”imizin ne oldugunu, diger olasiliklarin da cogunu deneyimledikten sonra anlariz.
Bizim ve oyuncumuz Stefan'in baslica gorevi, uyarlamaya calistigi Bandersnatch oyununu,
en yuksek begeni alacak sekilde yazip tamamlamaktir. Macera oyunlarindaki gorevi
tamamlamaya calisan karakter gibi, Stefan da gorevini tamamlamaya calisirken gerek
gonlli gerek goniilstiz sekilde komutlari yerine getirir. Filmin bu yapisi, Stefan’in
filmdeki gorevinin oyun yazmak olmasi ve yazacagi seyin karmasikligini seyirciye
yasatarak aktarmak ile alakali olabilecedi gibi; non-linear bir anlatima sahip olmasi ve
non-linear anlatilarin cogunlukla oyunlar icin tasarlanmis olmasi ile de alakalidir. Filmin
“asil”sonu gibi goriinen Bandersnatch oyununun bes yildiz aldigi sonda, filmdeki diger
yazilmai Colin’in kizi Pearl'in, gelecekte (yani giiniimiizde) oyunu filme uyarlama ¢abasi
da oyunlarda kullanilan non-linear anlatimin bir filme uyarlanmasi siirecine dogrudan
atiftir. Bu oyun yapisina yakin durum, sinemanin video oyunlarla melezlenmeye en
fazla yaklastigi bicim olarak yorumlanabilir.

Bandersnatch, non-linear anlatim yontemlerinden kismen daha basit olan gauntlet
(zirh eldiveni) anlatimh bir yapiya sahip olsa da ana akim filmler icin oldukca karmasik

122 Filmvisio



Yurtseven, N.B.

bir yapidadir. Buna ragmen, Koenitz'in 6ngordiigii potansiyel anlatilari anlik olarak
ortaya ¢ikaran protohikaye modeline gore, oldukga az karmasik bir dallanmaya sahiptir
ve yalnizca lineer birkag hikaye alternatifi sunuyor gibi dederlendirilebilir. Koenitz'in
ve Roth'un, 32 6grencinin (15 kadin, 17 erkek) katihmiyla yaptiklari izleyici calismasinin
sonuclarina gore, bunun nedeni Netflix'in mevcut teknolojik altyapisidir ve filmin
onceden kaydedilmis goruntiler ile hazirlanmasi hikayenin dallanmasini
sinirlandirmaktadir (Roth & Koenitz, 2019). Ancak, oldukca gelismis ve karmasik
interaktiviteye sahip olan video oyunlarin dramatik bir hikaye anlatmadaki islevsizligiyle
kiyaslanirsa, Bandersnatch bir macera anlatisindan ziyade, basarili bir dramatik hikayedir
ve bu dramatik yapisini biitiin olasiliklarda yogun bir sekilde korumaktadir. Bu acidan,
Black Mirror: Bandersnatch filminin, drama tiriinde kayda deger bir interaktif yapim
oldugu yorumu yapilabilir.

Oyun oynamayi tercih edenlerin daha karmasik bir secenek dizisi aramasi ve kurmaca
izlemeyi tercih edenlerin daha yogunlasmis bir dramatik yapiyi pasif tiiketme egiliminde
olmasi, Bandersnatch gibi yapimlarin yayginlasmasi konusunda bir handikap sayilabilir.
insan oyuncularla ve gercek cekimlerle yapilan interaktif filmler, standart bir film icin
tasarlanandan ¢ok daha fazla ¢cekim gerektirmektedir. Hem prodiiksiyon éncesi hem
de prodiiksiyon ve post-prodiiksiyon asamalarinda ekstra isglicti gerektiren bu yapim
formatinin, potansiyel seyircinin talepleri dogrultusunda gelistirilmesi icin oldukca
uzun bir yola sahip oldugu soylenebilir. Yeni yapay zeka teknolojileriyle eklemlenerek
Koenitz'in protohikdye modeline gore daha karmasik olay 6rgiisiine sahip filmlerin
yapilmasi mimkiin goriinmektedir. Bu tarz yapimlara 6rnek, kullanicinin daha énceki
secimlerine gore hikayenin gidisatinda yeni secimler sunan yapay zeka algoritmasiyla
gelistirilmis Eco Studio’nun platformunda yayinladigi dizi filmlerdir (Akyol & Oguzcan,
2019). Ancak, bu stirecin seyircide de bir talep donlsiimu gerektirmesinin, Bandersnatch
sonrasl yapimlarda interaktivite 6zelliginin hala blylk oranda yayginlasmamasinin
go6zlemlenmesine neden oldugu distindilebilir. Ayrica, daha yaratici interaktif anlatilar
icin, birbirinden farkh hikaye olasiliklarini olusturan yaratici yazarlarin karmasik yapay
zeka algoritmalarinin kullanimina adapte olmalari gerekmektedir (Spierling, 2015).
Yapay zekanin Urettigi goriintulerin film yapisina eklemlendigi bir sistem ile kurulmus
filmlerle, bu talep doniisiimiiniin hizlanma ihtimali 65ngorilebilir ve insan-yapay zeka
etkilesimin artmasiyla yaraticiligi yiiksek interaktif hikayeler olusturulma ihtimali artabilir.
Yine de insanlik tarihi kadar eski klasik anlati yapisinin giicii ve etki alani hesaba
katildiginda; film izleme deneyimi ile oyun oynama deneyiminin melezlesmesinin,
ongoruldiigu kadar yayginlasmayabilecegi ihtimalini unutmamak gerekir.
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Son bir degini olarak, filmdeki Colin Ritman’in Pac-Man oyunuiile ilgili teorisi, oyunun
orijinal adinin Japonca “Paku-Paku” ifadesinden gelen Puck-Man olmasindan dolayi
yanhstir. Ancak yuvarlak basi Gzerindeki kisa sari saclariyla Colin'in Pac-Man karakterinin
bizzat kendisi olma ihtimalini akla getirmektedir. Bu calismada bu ihtimale dair herhangi
bir bulguya ulasilmamistir. Filmin bicimini olmasa da sdylemini etkileyebilecek boyle
bir bulgu ihtimalini, konu hakkinda yapilacak diger calismalar icin faydali olmasi
temennisiyle hatirlatmakta fayda olabilir.
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Oz

Ertem Egilmez tarafindan yonetilen 1972 yapimi Tath Dillim adli film, gostergebilim
kuraminin bir perspektifi ile incelendiginde, icerdigi sembolizm ve gorsel
semboller araciligiyla sadece ylizeydeki hikayenin 6tesinde, toplumsal ve kultirel
baglamin derinlemesine anlamlandiriimasina olanak saglayan bir yapi tasina
donlsmektedir. Gostergebilimsel analiz, filmin sadece ylizeydeki hikayesini degil,
ayni zamanda sembolizminin ve anlam derinliginin arkasindaki distinsel yapinin
anlasiimasina katki saglamaktadir. Bu tur bir analiz, filmi yalnizca bir eglence
aracindan ¢ok, toplumsal yapilarin ve ideolojilerin yansimasi olarak anlamamizi
saglayan bir cerceve sunmaktadir. Film, karakterlerin sembolik ve gorsel
aracihgiyla temsil ettigi degerler ve catismalar vasitasiyla toplumsal ve kiilturel bir
alt metni yansitmaktadir. Ferit ve Emine karakterlerinin arasindaki iliski, modern
ve geleneksel degerler arasindaki catismayi yansitarak, ayni zamanda toplumsal
farkliliklarin ve ideolojilerin catismalarini gostererek filmdeki ideolojik zenginligi
aciga cikarmaktadir. Koy ve sehir sahnelerindeki semboller, Giretim ve tiiketim
temalari araciligiyla toplumun ekonomik ve kiltirel ayrimlarini yansitirken,
karakterlerin giyim ve davranislari, ddnemin ideolojik diistincelerini ve celiskilerini
temsil etmektedir. Tath Dillim filmi, gostergebilimsel analiz ile incelendiginde,
toplumun cesitli yonlerini ve ideolojik catismalarini yansitarak dénemin
karmasikligini ve zenginligini gosteren bir eser olarak 6n plana ¢cikmaktadir.
Anahtar Kelimeler: Sinema gdstergebilimi, kiiltiir gdstergebilimi, Christian Metz,
sembolizm, Yesilcam

Abstract

The 1972 film Tatl Dillim, directed by Ertem Egilmez, tells the surface story of a
young couple’s relationship. However, when examined from the perspective of
semiotics theory, the film becomes a building block that allows for a profound
interpretation of the sociocultural context. A semiotic analysis contributes not
only to understanding the surface story of the film but also to comprehending
the underlying meaning and messages conveyed through the film’s symbolism.
Such an analysis provides a framework for understanding the film not merely
as a form of entertainment but also as a reflection of societal structures and
ideologies. The film uses symbolism and visuals to reflect sociocultural aspects
through the values and conflicts the characters represent. The relationship
between the characters of Ferit and Emine reflects the conflict between modern
and traditional values, revealing the ideological richness of the film by depicting
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conflicts of societal differences and ideologies. The symbols
in the village and city scenes reflect society’s economic
and cultural divisions through themes of production and
consumption. At the same time, the characters’ attire
and behavior represent the ideological thoughts and
contradictions of the time. The film delves into the social
upheavals caused by migration from rural to urban areas,
vividly contrasting traditional life with the burgeoning
modernity of the city. Through the characters’ evolving
behaviors and relationships, the construction of the family
unitunder new pressures, and the bustling dynamics of city

transformations that have been wrought by ‘modernization
from above’. This top-down approach to societal change
driven by the state government is subtly woven into the
narrative, showcasing itsimpact on personal choices, family
structures, and the very fabric of urban life. When examined
through semiotic analysis, the film Tatl Dillim emerges as
a work that highlights the complexity and richness of the
era by reflecting the various aspects of society and its
ideological conflicts.

Keywords: Film semiotics, cultural semiotics, Christian
Metz, symbolism, Green Pine

life, the film projects the profound individual and societal

Extended Abstract

A semiotic analysis of Tatli Dillim (Ertem Egilmez, 1972) reveals a narrative tapestry
woven with profound meaning that transcends the surface-level plot. By delving into
its embedded symbolism and visual cues, this study unlocks a window into the film's
sociocultural context. Semiotic analysis goes beyond understanding the apparent
narrative by unraveling the underlying significance of the narrative’s symbolism and
depths of meaning. Semiotic analysis offers a framework to perceive Tatli Dillim not
simply as entertainment but as a reflection of societal structures and ideologies. The
film symptomatically portrays values and conflicts through its characters, presenting
underlying themes that resonate with societal and cultural dimensions. The relationship
between Ferit and Emine, a testament to overcoming traditional constraints in pursuit
of modern aspirations, showcases the potential to bridge societal divides and conflicts,
offering viewers a message of hope and positivity. When examined through a semiotic
lens, Tatli Dillim reveals the rich tapestry of societal complexities and the ideological
conflicts that colored the era, reflecting various facets of society.

Semiotics is the study of signs and their use in communication and delves into the
intricate relationships and diverse applications of these symbols. For an object to
function as a sign, it must stand in for something else and be imbued with meaning.
By deciphering the codes embedded within these signs, semiotics seeks to unlock the
collective unconscious of individuals. Crucially, this connection between the signifier
(the physical form) and the signified (its conveyed meaning) empowers the audience
to actively construct their own interpretations, weaving new layers of meaning into
the cinematic tapestry.
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Understanding and analyzing the unique language of cinema requires that one
master both the specific characteristics of its visual and narrative forms. Decoding the
intricate codes woven throughout a film is essential to unearthing the codes’
psychological, sociological, cultural, and aesthetic depths. Beyond simply recognizing
these codes, semiotics investigates how they are presented within a film’s broader
context by exploring the interconnectedness of each element. While visual storytelling
in cinema hinges on the power of images and their arrangement, form, and effects,
this form of storytelling is enriched and further conveyed through the interplay of
sound, speech, and music. The semiotic analysis of cinematic narratives finds its roots
in the 1960s. During this period, France witnessed the blossoming of cinema semiotics
(i.e., film semiotics) and was largely fueled by applying literary narrative theories to

film analysis.

Symbols and symbolism play a significant role in Tatli Dillim, enriching its thematic
exploration. Ferit’s return from Istanbul to the village embodies the dichotomy between
the city’s modernity and the village's traditional ways. Within these contrasting settings,
symbolic elements further highlight societal and cultural differences. Character dynamics
reveal the internal conflict between modern and traditional values, with Ferit and
Emine’s personal transformations illustrating the impact of this struggle. Language
and expressions become markers of social class and cultural background, while dialogues
serve as a semiotic analysis of communication within the film's social milieu. Engaging
with the broader themes of modernization and the societal context, the film delves
intoissues such as gender roles and family structures. Music and sound effects heighten
the emotional atmosphere, particularly in romantic scenes.

The top-down control and guidance, characterized by the upper-class wielding
influence through state-dictated political strategies, regulations, and innovations, is
often dubbed as’‘modernity from above' Tatli Dillim is steeped in the historical context
of its era and explores themes such as the urban-rural divide and wealth-poverty
disparity. While not explicitly invoking modernity from above as a term, the film’s
transitions between city and village and the dynamics between figures representing
modern urban life and those symbolizing traditional rural life subtly reflect a top-down
modernization process. The analysis highlights how powerful characters influence and
even transform individuals, shaping the narrative style of Turkish cinema. By confronting
the audience with the realities of the period, the film conveys the sentiments and
societal experiences of its time, portraying and critiquing the echoes of social
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transformation. In conclusion, this semiotic analysis of Tatli Dillim has revealed its
significance as a work that meticulously uses symbols, characters, and visual elements
to unveil the underlying sociocultural meanings. This analysis challenges one to
appreciate the film not just as a romantic comedy but also as a reflection of the societal
dynamics and ideologies of its time. This semiotic analysis has therefore provided a
valuable framework for comprehending such works and gaining a deeper understanding
of the historical context they encapsulate.
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Giris

Bir toplumun kendilerini ve kimliklerini tanimlamalari kiilttirlerine dayanmaktadir. Bu
durum kulturler arasindaki etkilesimden de sekillenmektedir. Kiiltir, bir toplumun belirli
temel Ozelliklerini ortaya koymaktadir. Kultiir ayrica toplumlari birbirinden ayiran
ozelliklerini ortaya koyan ve toplumun kimligini olusturan bir biitiindir ve toplumun
yasadigi cografyayi da yansitan bir olgudur. Arastirmalarda, kiltir birbirine yakin
cografyalarda benzerlik gostermektedir. Kiiltlirlin ¢esitli faktorlerle degisebilecegdini, ancak
bu degisimlerin farklilasma veya yakinlasmayla olabilecegini gdstermektedir.

Turkiye'de, ananevi degerlerin sorgulandigi donemlerde, suurlu olarak veya olmayarak
pek cok film cekilmistir. Yesilcam, 1960-1980 yillarinda yerli film endiistrisinde popiler
olmus, Bati ve Dogunun gerilim dénemlerine taniklik ederek geleneksel ve modern
catismalari yansitmistir. Dogu ve Bati geriliminin en carpici 6rneklerine yer vermistir
(Dogar, 2018).

Turk sinemasi bu yillarda, toplumsal olaylarin yogun olmasiyla by ik tartismalara yol
acmis ve bu dénemde farkli bir bakis agisi kazanmistir. Toplumsal hareketlilige ve toplumun
gercekleriniyansitan filmler cekilmistir. 27 Mayis hareketinin baslamasiyla birlikte, kiilturel
degerlere verilen 6nemle nitelikli sinema yapimlari artmistir. Bununla birlikte sinema
izleyici kitlesinde de farklilasma baslamistir. 1971 muhtirasindan 1980 darbesine kadar
olan suirecte siyasi ve ekonomik degisimler yasanmis, bu degisimler sinemayi da etkilemistir.
Boylece sinema sektori hacim kaybetmis, televizyonun yayginlasmasiyla da yapisal
degisikliklere gitmistir. 1974 Kibris Baris Harekati ve OPEC krizi de ekonomide daralmalara
yol agcmis, bu durum televizyonun sinemanin yerini almasina neden olmustur. Bu dénemde
gosterime giren filmlerde yalin bir ifade ve diizgiisel yapi tercih edilmis, bununla birlikte
toplumun kultiirel degerlerini yansitan unsurlar secilmistir (Tugen, 2011).

Bireylerin gostergeler olusturmasini, sistemler kurmasini ve iletisim kurmasiniinceleyen
bilim dalina géstergebilim denir. Gosterge, tek basina anlami ifade etmekte, ancak anlam,
gostergelerin bir btlind tarafindan olusturulmaktadir. Alicinin géstergede gordiiklerini
nasil anlamlandirdidi, disa vuran unsura ve inancina dayanmaktadir. Gostergebilim,
anlamin nasil olusturulduguna odaklanarak toplumlar arasi iletisimde ve dilde kullanilan
gostergeleri incelemektedir (Demir, 2009).

1 Dlzguler ve gostergeler, kultiirel baglamdan alinan veya 6grenilen sembollerdir ve anlamlandirmada
kullanihirlar (Sigirci, 2017, s. 80).
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Gostergebilim bir disiplin olarak, iletisim amaciyla gostergeleri inceleyip bu
gostergelerin birbirleriyle olan iliskilerini ve cesitlerini arastirmaktadir. Bu baglamda,
bir seyin gosterge olarak kabul edilmesi icin, yerini aldigi diistintilen bagka bir seyin
anlamli hale gelmesi gerekmekte ve bu gostergelerin sayesinde insanlarin ortak
bilincdisini ¢dzmeye calismaktadir. GOsteren ve gosterilen arasindaki iliski sebebiyle,
seyirci kendi anlamini olusturarak kendi géstergesini olusturmaktadir (ilkdogan, 2017).

Sinemanin 6zgun dilini anlamak ve analiz etmek icin, sinema dilinin 6zelliklerini ve
bu dilin kullandigi anlatim bicimini bilmek gerekmektedir. Filmde yer alan kodlar ve
bu kodlarin psikolojik, sosyolojik, kiiltiirel ve estetik acilardan anlamlarinin ¢céziimlenmesi
de 6nemlidir. Ayni zamanda, kullanilan kodlar ve bu kodlarin sinema kavramiile izleyiciye
nasil sunuldugu ayrica bunlarin birbiri ile nasil iliskilendirildigi de incelenmektedir.
Sinemanin, gorsel anlatimi goriintd, gorintinin dizeni, bicimi ve efektlerle ifade
edilirken, bunlar ses, konusma ve miizik gibi 6gelerle desteklenerek anlatilmaktadir
(Asar, 2016).

Sinema sanatin icinde bulunan, her unsurunu anlam tasiyarak bilgi ileten, 6nceden
planlanmis fakat karmasik bir diizeni olan ve bilgilerin cok yonlltguni giclii bir sekilde
kullanarak etkileyici bir unsur olusturan bir sanattir. Bu cok yonluliik, izleyiciye verilmek
istenenin, izleyici izlenimlerinin ve zihninin bu izlenimlerle doldurdugu, kisiligini tesiri
altina alacak kadar karmasik bir etkiyle anlik ve duygusal bir yapi olusturmasina olanak
tanimaktadir. Bu nedenle sinemanin bu etkileyiciligini arastirmak, gostergebilimin
calisma alanini olusturmaktadir (Celebi, 2009).

Tath Dillim filmi, gostergebilimsel yontemle incelenmis olayin olus bicimi, film icindeki
kodlar ve mesajlarla toplumsal ve kiiltlirel hususiyetlerin benzer ve farkh yonleri
belirlenmistir. Bununla birlikte filmdeki degisime ugrayan karakter yapilari da
gostergebilimsel ydontemle analiz edilmistir.

Sinema Gostergebilimi

Dogada bulunan her sey bir anlam tasimakta ve ayrica farkh anlamlara
donusebilmektedir. Gostergebilimsel ¢oziimleme yontemi ise bu her tirli anlami
inceleme konusu olarak ele almakta, hem gorsel hem yazinsal sanatlar gibi neredeyse
tim sanat alanlari (fotograf, edebiyat, heykel, resim, mimari, tip vb.) kitle iletisim
araclanyla (gazete, dergi, televizyon vb.) genis bir alanda anlam iletmekle gorevliiletisim
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araclarina uygulanmaktadir (Celebi, 2009, s. viii-1). Ozellikle 1960'dan sonraki dénemde
Fransiz teorisyenler Greimas ve Barthes gibi isimlerin calismalari, miizik, gorsel sanatlar,
moda vs. glindelik yasamin her alaninda yer alan genis bir perspektifteki farkl disiplinlerle
kesismistir (Sivas, 2012, s. 527). Yani cevremizdeki her sey aslinda farkl bir gosterge
olarak karsimiza cikmaktadir (Aydin, 2016, s. 11). iste biitiin bu alanlarin yani sira
gostergebilimsel ¢6ziimleme yontemi, sinema dilinin anlasilmasinda ve sinemadaki
ortllu gostergelerin agiga ¢ikarilmasinda bir iletisim sistemi olarak kabul edilmektedir
(Gelebi, 2009, s. viii-1). Bilhassa buginlerde kitle iletisim araglarinin yaygin olmasi ve
teknolojik ilerlemelerin hiz kazanmasi, semiyotigin sinema ve televizyonda sikc¢a
kullanilmasina yol agmistir (Aydin, 2016, s. 11).

Atilla Dorsay sinemayi tanimlarken; “beden ve i¢sel benligin tiimiyle yansitmasi
olmak maksadiyla var olmus, goriintii ve 1siklarla yapilan gorsel bir ifade bicimidir”
seklinde bir aciklama yapmaktadir (Dorsay, 1990, s. 17). Bu baglamda sinema izlek ve

ilmf bir sanattir (Celebi, 2009, s. 25).

Oguz Adanir ise sinemaya farkl bir tanim yapmistir. Ona gore sinema, film seridindeki
hareketli gorintilerin belirli bir cekim sistemiyle gerceklestirildigi, mizik-sesin
yerlestirildigi ve diger montaj evrelerinden gectigi bir sanattir. Ayrica sinema hem
kilttirel hem toplumsal bir gorev istlenmis, toplumun icinde 6nemli bir yer edinmistir.
Ve boylece sinema, bir semiyotik mekanizmasi oldugunu agiklamamistir (Adanir, 1994,
s.50).

Barthes, sinemada bazen beden dilinin 6n plana ¢iktigini ve kelimelere iliskin
anlamlarin beden diliyle var oldugunu belirtmistir (Barthes, 1976, s. 64):

“..sinema, yakin cekimle sesi yakalar, bu da yazma eylemindeki‘zerrenin’tanimiyla
Ortlsir ve bize tiim somutlugu, duygusallig, nefesi, dokusu, dudaklara dokunusu,
dokullsteki tazeligi ve insan organlarinin varligini duymamizi saglar. Bu, sesi,
yaziy1 ve hayvani duyularin ortaya ¢ikisindaki tim yonleri icerir. Ve ayni zamanda
bizi gosterenden mimkiin oldugunca uzaklastirir. Artik duyduklarimiz sadece
oyuncunun bedeninin bir yansimasidir, parcalanir, bollinir ve bize dyle gelir: iste
bu, hazdir”

Barthes'a gore sinema, konusarak ifade edilemeyeni, bedene ait olanlari ve anin
icinden gelenleri bize sunmaktadir. Sinema, izleyiciye sozle ifade edilemeyenin beden
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diliyle anlatildigi bir platform saglamaktadir. Tonlama, vurgu ve sesin ilettigi duygu ve
haz, sinema diline daha uygun bir sekilde iletiimektedir.

Sinemanin genel tanimi, dil disi gostergelerden olusan bir iletisim sistemidir ve bir
sanat dilini temsil etmektedir. Sinema, diger sanatlar gibi kendi diline sahiptir: Siir dili,
tiyatro dili, moda dili, resim dili gibi. Ancak buradaki“dil’, dogal ve bitisken dil olan dilsel
gostergelerden (linguistique) degil, duyu-hareket anlamindaki dildir (Fr. langage).
Sinema gostergebilimi, bu “dil”in gostergelerinin nelerden olustugunu ve anlam
olustururken hangi yontemlerle bir araya getirildigini agiklamaktadir. Yani, sinema
gostergebilimi anlami olusturan yapilari arastirmaktadir. Sinema, miizik, goriintd, sozler,
gurilti ve yazilar gibi dilsel olmayan gostergeleri icermektedir. Ozellikle gériinti,
sinemaya 6zgii olan ikonik (dogal) dil disi bir géstergedir (Oztin Bagder, 1999, s. 144).

Sinema, s6zlu ya da yazili dillerden farkli olarak hem gorsel hem isitsel unsurlardan
olusmaktadir. Bu nedenle, sinemada iki farkli sézceleme asamasi bulunmaktadir: isitsel
sdzceleme ve gorsel sézceleme. isitsel sézcelemede, miizik, diyalog ve guriiltii varken;
gorsel szcelemede ise imgelerden olusan cekimler vardir (Oztin Bagder, 1999, s.151).

Metz'e gore, sinema birden fazla dilde ayni yapiya sahiptir. Sinema dilinde birden
¢ok yapi, tek bir dilde ise birden ¢ok yapi bulunmaktadir (Metz, 1971, s. 20). Sinema,
basit bir yapiya sahip degildir; bu durumu hammaddesi olarak ifade eder. Sinema,
gercek yasamin bir yansimasidir. Ancak sinema, sanatsal bir kurguyla gercek yasamin
fotografini asmakta ve anlam kazanmaktadir (Metz, 2012, s. 44).

Yani, sinemada goriintiiniin alicr ile birlesimi sonucunda olusan yapilar, alan derinligi,
alicr perspektifleri, cekim buyuklikleri gibi kodlardir. Birden fazla gériintiiniin varhgi
ise bu goruntulerin belirli dizenlerde birleserek kurgusal yapiyr olusturmasini saglar.
Ozetle, sinema, icinde birden cok dil ve kod barindiran karmasik bir sanat dilidir (Oztin
Bagder, 1999, s. 149). Francis Vanoye, sinema dilindeki icerik ve anlatimlari su sekilde
tablolastirmistir (Vanoye, 1989, s. 42).
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Sinema Dili

AR

Aniatimin Bigimi gerigin Ozi Igerigin Bigimi

Gorintilerin kurgulanmasi

Devinimii gorantd, mazik. s6z. imgesel veya gergek, kurgu-
gURLItD ve 2! ‘ bilimsel olaylar, duygular,

Anlatimin Oz

dugunceler vb.

Anlatinin yapisi
Gdrintlinan mazik, ses ve
giriitayle birlegmesi.

|

Nesnelerin ve renklerin
birbirini tamamayic gekilde
dizenlenmesi

digiincelerin, duygulann
I aktanig:

Alic devinimlerin
dizenlenmesi

|

Gekim biyiikiiklerinin
saptanmasi

Sekil 1: Francis Vanoye'un sinema dili

Tabloda belirtildigi gibi, sinemasal anlatida icerigin sekillenmesine ve diizenlenmesine
destek olan parametreler olan diizgiiler, anlatim biciminde ortaya cikmaktadir. Ote
yandan, anlatimin 6ziin{i olusturan bes 6ge, sinema dilinin diger diller ile olan iligkisini
gostermektedir. icerigin anlami (6zti), tiim diizgiilerde ve tiim lisanlarda ortaktr.

Sinema gostergebiliminin analizinde, filmdeki bir sekans, bir sahne veya tek bir
goriintl karesinin ele alinabilecegi gibi filmin timu de ele alinabilmektedir. Sinema
dilinin dilbilgisi, sekans, sahne ve ¢cekim boyutlarinda diizenlenmektedir. Sinemanin
sanatsal niteliginin kabul edilmesiyle birlikte, filmdeki anlatinin merkezini var eden
kodlar; sozel, yazinsal, teknik ve simgesel kodlari akillara getirmektedir. Sinema 6ncelikle
bir anlatim aracidir. Gosterenin ¢6ziimi sirasinda bu kodlardaki estetik ve psikoloji,
gosterilenin anlaminin ¢céziimlenmesine katkida bulunmaktadir (Aydin, 2016, s. 14-15).

Gostergebilimsel ¢oziimleme odaklanarak, icerik yerine anlamlar Gizerine
yogunlagmaktadir. Anlamlar, mevcut gostergeler arasindaki iliskilerden turetilmektedir.
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Gosterge, gosteren ve gosterilen unsurlarin birlesiminden olugsmaktadir. Sinemada
perdedeki anlamli hareket, ses, renk, 151k, nesne gibi 6geler gosterenken; gostereni
olusturan duistinceler veya yiiklenen anlamlar ise gosterilendir (Aydin, 2016, s. 1).
Lotman’a gore, sinemadaki her goriinti bir anlam, yani bir gosterge tasimakta ve
iletilmek istenen bir mesaji temsil etmektedir. Filmlerdeki goriintiler, dis diinyadaki
esas nesneleri yansitmakta ve bu iliski sonucunda nesneler, gorintileri
anlamlandirmaktadir. Ayrica sinema teknolojisinde bulunan isik, hiz, uzaklik, montaj
gibi etkiler, goruntulere ek anlamlar ytuklemektedir (Lotman, 2012, s. 51).

Gostergebilimin sinemadaki ana hedefi, diger gorsel sanatlar gibi sinemanin da
temelinde gostergelerin bulunmasi gercegini anlamaktir. Gostergelerin sinemadaki
kullanimi, nasil olusturuldugu ve filme hangi tir katkilar edindirdigi buyik 6nem
tasimaktadir. Yonetmen ve yapim ekibi, sinema metninde ileti olusturmak icin gostergeleri
kullanmakta ve bu iletiler izleyiciye aktarilarak anlamlandirimaktadir (Celebi, 2009, s.
viii-1).

Bir kuramcinin odaklandigi konu, film mekanigindeki i¢sel arastirmadir. Gostergebilim
bitinsel olarak bir anlamlandirma bilimi oldugu icin sinema gostergebilimi, filmdeki
anlamlarin olusumunu, filmi izlenebilir kilan prensipleri ve filmdeki karakterlerin 6zgiin
kilan kahplarini belirlemeyi amaclamaktadir. Gostergebilimci, sinematografik olayin
temelindeki anlami dogrudan ele almaktadir (Andrew, 2010, s. 324-325).

Christian Metz'in Sinema Gostergebilimi ve Temelanlam-
Yananlam

Sinema gostergebiliminin yapi tasini olusturan iki &nemli isim, siiphesiz Pierce ve
Saussure'dur. Bunlara ek olarak, sinema gostergebilimi icin ¢alisan, bu ydntemin 6nciisi
olan, goruslerini ortaya koyan, tartisan ve izlenen baslica isimler Christian Metz, Umberto
Eco ve Peter Wollen'dir. Metz, Saussure'den; Wollen, Peirce’dan etkilenmistir. Eco ise
Peirce ve Saussure’ii hem elestirmis hem de bunlardan etkilenmistir. Her tic kuramci
(Christian Metz, Umberto Eco ve Peter Wollen), gorsel gostergenin nasil isledigini ve
0z niteligini incelemis, sinemada anlam olusturma tizerine disiinm{star (Biker, 1985).

Sinemasal anlatida gostergebilimsel yontemin analizi 1960’ senelere uzanmaktadir.

Bu donemde Fransa'da “Sinema Gostergebilimi” ya da “Film Gostergebilimi” benzeri
fikirler ortaya konmustur (Adanir, 2013, s. 16). Bu fikirlerin ortaya ¢citkmasinda 6nemli
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bir neden, yazinsal ¢oziimlemelerde kullanilan anlatisal kuramlarin sinema filmlerinin
analizinde de uygulanmaya baslanmasidir (Soydan, 2007, s. 1). Boylece filmleri dil
boyutunda inceleyen sinema go6stergebilimi dogmus ve bu gostergebilim zamanla
edimbilime, anlatibilime ve psikanalize dogru genisleyerek gelismistir (Sigirci, 2017, s.
49).

Sinema gostergebilimiyle ilgili ilk calismayi 1964'te gerceklestiren Christian Metz,
“Sinema dil mi yoksa dil yetisi mi?” adl makalesini Communications dergisinin 4. sayisinda
yayimlar. Metz, bu makalesinde sinemayi dogal dil ile karsilastirir ve sinemanin farkli
bir dille olustugunu ifade eder. Filmin minimal diizeyde gosterge parametresi olan plan
(cekim), dogal dilde karsihgi bulunmayan bir yapiya sahiptir (Metz, 1968, s. 71). Metz'e
gore izleyici, sinemada iletileni algilamaya calisirken farkl parametreleri kullanmistir.
Bu olclitler bes tanedir:

Duyumsal ve gorsel anlama
Sinemada goriinen unsurlarin anlasiimasi

Kiltlr vasitasiyla filmdeki parametreler kanaliyla fark edilen nesnelerle veya
nesneler arasindaki baglamlar hakkinda gostergelerin ve yan anlamlarin tamami

Buyuk anlatisal yapilarin tamami
Sinematik 6lcttlerin tamami

Christian Metz, gostergebilimsel ¢6ziimleme odaklanarak, genellikle sinematografik
dizimsel yapilari incelemistir. Metz, sinemanin bir dili oldugunu ve belirli bir kodu
oldugunu vurgulamistir. Ayrica, sinemaya has kodlarin énceden belirlendigini ve sinema
disindaki alanlara ait normlar oldugunu savunmustur. Boylece sinema gdstergebilimi,
sinematografik kodlarin mantikli bir tasviri olarak kabul edilebilir. Ancak film analizinin
gayesi, bu kodlari analiz etmenin disinda butiin kodlarin nasil benzersiz oldugunu ve
0zgin bir mekanizma var ettiklerini algilamaktir. Metz'in calismalarinin odak noktasi,
sinemanin anlamlandirma siireclerini tanimlamakta ve bu stireclerin temelini olusturan
maddesel kosullar Gizerine odaklanmaktadir. Metz, bu tiir calismalarini sinemanin

“semiyotigi” olarak isimlendirmekte ve bu kavramla sinemanin anlambilim siireclerini
incelemeyi amaclamaktadir (Metz, 2012).
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Peirce ve Saussure’lin pesinden giderek yaptigi bu calismalari, sinemasal bir
gostergebilim calismasi olarak kabul ettirmeyi amaclamaktadir (Andrew, 2000, s. 245).

Metz, Eco ve Wollen, cesitli fikirler gelistirseler de liciiniin de ortak paydasi,
gostergebilimin ¢cagdas film teorisine olan katkisidir. Wollen ve Metz, gdstergebilimin
bir béliminde film teorisinin olmasi konusunda uzlasirken, Umberto Eco, sinema
gostergebiliminin dilbilimin yan Griind ya da alt kolu olmadigini kabul ederek ana
hatlarinin belirlenmesi gerektigini séylemistir. Ayrica sinemaya gostergebilimsel taraftan
yaklasiimadiginda, filmin estetiksel islevin ve toplumla olan iliskisinin anlasilamayacagini
savunur (Eco, 1985, s. 264). Sinemada gdstergebilimsel yaklasim, filmdeki anlamin
olusturulma siirecini incelemesiyle, nesnel bir perspektiften cagdas film teorilerine tesir
etmis ve ilmi davranisla sinema teorilerinin analiz edilmesine etki etmistir (Sivas, 2012,
s.537).

Language and Cinema isimli calismasinda Metz, metinsel baglamda adlandirdig
dizgeyi yapiyla baglantil bir sistem olarak aciklar. Odak noktasi, ileti degil, film veya
yonetmenle iliskilendirilen iletileri ortaya ¢ikaran yapidir. Metin sadece belirli bir filme
mahsustur ve kapali bir sistemdir. Film izlenirken dikkati cekilen bilgi kanallari, Metz'e
gore sinemanin hammaddesini olusturur. Hareketli gortintd, yazili materyalleri iceren
grafikler, kayith konusmalar, gurdltl, mizik ve ses efektleri bu bilgi kanallarindandir.
Filmsel gostergebilimcilerinin esas olarak dikkat ettigi bu malzemelerden ¢ikan manadir
ve bu mana, malzemelerin kendisinden tamamen farkl bir diizeydedir (Metz, 1971).

Metz'e gore, iletilen iletinin izleyici acisindan nasil algilandidi bir sorundur. Ancak
sinemadaki mesajlarin nasil olusturuldugu da baska bir dnem tasir ve bu, filmin
olusturulma sirecine odaklanilmasini gerektirir. Metz, metinsel dizgelerin 6tesine
gecerek anlatim kodlarina ve bu kodlarin yarattigi yorumlarla ilgilenir (Metz, 1982, s.
29):

“Metinsel dizge, sadece filme mahsus kapali bir sistem degildir. Bu sistem icinde
hem sinemaya hem de seyircinin bilingaltina ait bircok sey bulunmaktadir.
Senaryolar, defalarca okumaya elverislidir. Ayni senaryo, farkli insanlar tarafindan
farkh sekillerde sinemaya uyarlanacaktir. Ayni zamanda izleyici filmi izlerken
zihninde onu yeniden var edecektir. Bu baglamda senaryo, birden ¢ok anlam

taslyan ve nesir niteliginde olan, hi¢ bitmeyen bir senaryodur.”
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Gostergebilimsel psikanalitik yaklasim, sinemayi bir gosteren olarak ele alir ve
senaryoyu gosteren olarak nitelendirir. Psikanalitik film ¢oziimlemesi ise gOsterileni
gosterene donilstiirme asamasini ele alir. Christian Metz, kendi yaklasimini film
senaryolarinin psikanalitik bir calismasi olarak tanimlar. Ancak bu tanimlamasiyla
kendisini senaryonun dar anlamiyla sinirlamayacagini belirtir. Senaryonun genis bir
perspektifte distunilmesi gerektigini vurgular. Yazil metinde gériinmeyen, yaraticilik
acisindan buyik potansiyele sahip ve gizli bir glicl icinde barindiran unsurlar vardir.
Bu unsurlar, siradan senaryolarin 6tesinde dnemli olan ‘feature’ (6ykull) senaryolardir
(Metz, 1982, s. 27). Dolayisiyla burada, kurgu sonrasinda ortaya ¢ikan senaryodan
bahsedilmektedir ve bu, gosteren olarak olusturulmus olan filmin tamamini icerir
(Glighan, 1992,s. 111-112).

Sinemada mana aktarimi sistematize edilirken iki yoldan yararlanilir: Temelanlam
ve yananlam. Temelanlam, izleyiciye dogrudan verilen ve kolay anlasilan filmdeki
goriintli ve sesi ifade etmektedir. Simgesel olan yananlam ise Christian Metz'e gore,
gorinti ve sesin tasidigi temelanlamdan farkli olarak baska anlamlar icermekte, yalniz
temel anlamla celismemektedir. Adanir'a gére sinemada temelanlam ve yananlam
birbirinin dayanagidir (Adanir, 1994, s. 48). Metz, Sinemada Anlam Ustiine Denemeler
isimli calismasinda, her gorlintiiniin hem temelanlaminin hem de yananlaminin
oldugunu su sozlerle aktarmaktadir:

“Sinema gostergebilimi bir yananlam gdstergebilimi ya da bir temelanlam
gostergebilimi olarak da tasarlanabilir. Her iki yaklasim da dikkat ¢ekicidir.
Gostergebilimsel film analizi biraz daha gelisip sistemli bir biitlin olusturdugunda
yananlamli ve temel anlamli konularda da ilgilenecektir. Yananlam incelemesi
sinemay! bir sanat olarak ele almaktadir ve estetik gliclikler ile diizenlemeler
(6rnegin, misra olusturma, kompozisyon, figiirler ile bir yanda cercevelemeler,
kamera hareketleri, 1sik oyunlari gibi diger yanda) yananlamsal tekrarlar olarak
kabul edilmektedir. Ustelik bu yananlam yazini tamamiyla dilbilimsel bir anlam
tasirken, faydalanilan dilde yazarin kullandigi birimlerle ilgili bir temelanlam
Ustline oturmaktadir” (Metz, 2012, s. 96).

Bu durumda Metz, gostergebilimsel ¢oziimlemede, temelanlam ve yan anlamin
gOstereniile gOsterileni seklinde bir ayrim yapmistir. Sinemasal mana her zaman belirli
bir yonlendirmeye tabidir ve hicbir zaman nedensiz degildir. Sinemada, bu yonlendirme
iki sekilde gerceklesir ve gdstergebilimde bir temelanlam gdstergebilimi veya yananlam
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gostergebilimi olarak da diistinulebilir. Bu yonlendirme ilk olarak temelanlamin
gosterenleriile gosterilenleri arasindaki iliskilerle; ikinci olarak ise yananlamin gosterenleri
ile gosterilenleri arasindaki iliskilerle gerceklesmektedir (Metz, 2012, s. 96-108).

Sigirci’nin tanimlamalarina ve Berke Vardar ile arkadaslarinin Dilbilim ve Dilbilgisi
Terimleri S6zIligli'ndeki aciklamalara gore, temelanlam (senspropre) kelimenin mantiksal
degismeyen nesnel anlami ve gercek diinyadaki nesnenin zihinde yer ettigi yansimasi
olarak tanimlanir. Bu anlam sapmasi olmayan ve olagan anlami ifade eder.

Yananlam (connotation) ise bir nesnenin, bir iletisim seklinin veya bir dlizgliniin
kullanim sirasinda anlamsal 6gelerine eklenen ve bildirisenler tarafindan algilanamayan,
ikincil kavramlara, 6znel izlenimlere, imgelere vb. iliskin 6znel cagrisimsal degerleri,
coskusal ve duygusal ikincil anlami ifade eder. Yananlam terimi, Latince kokenli “ile
birlikte yazmak”anlamina gelen‘connotare’den tiretilmistir. Bu nedenle yananlam, bir
terimin anlatildigi veya “onunla birlikte gelen” duygusal, simgesel, tarihsel ve kiiltiirel
konularla ilgilidir (Berger, 2012, s. 92). Berger, temelanlam ve yananlami su sekilde
siniflandirmistir (Berger, 2012, s. 93):

Temelanlam Yananlam
Gercek Mecazi
Gosteren Gosterilen(ler)
Asikar Cikarsanan
Tanimlar Anlam 6nerir
Varlik alani Mit alani

Tablo 1: Berger'in temelanlam ve yananlam siniflandirmasi

Temelanlam, bir géstergenin tasidigi gercek ve nesnel anlami ifade eder ve gosterilenin
degismeden ve nesnel olarak kullanilmasiyla olusur (Berger, 2012, s. 92). Yananlam ise
gostergenin gdrevi ve bicimi nedeniyle ona bagli 6zel degerler ekler. Ornegin, bir
tniforma temelanlam olarak bir islev ve bir diizeyi temsil ederken, bu islev ve diizeye
baglh olarak etkileyicilik ve sayginlik gibi 6zellikleri yananlam olarak ifade eder (Guiraud,
1994, s. 45). Yananlam, goriintisel boyutta yorumlanabilir ancak 6znel ve bir kiiltiire
o6zgudir. Anlamlandirmada farklilik olusturan yananlamdir, ¢cliinki yananlamin
gostergeleri cokanlamlidir ve bir toplumdan digerine veya kisiden kisiye degisiklik
gosterebilir. Ornegin, Hristiyan ve islam kiiltiirlerinde “domuz” kelimesinin icerdigi
temelanlamlar ayniyken, yananlamlar farklidir: Hristiyan kiltirinde “esenlik” ve “iyileyici”
dgelerle betimlenirken, islam kiiltiiriinde “esenliksiz” ve “kétiileyici” dgelerle betimlenir.
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Bu farkli bakis acilarindan hareketle Tiirk¢e'de “domuzun teki’, “tam bir domuz”, “domuz
gibi yiyor”ve “domuz gibi adam” gibi deyimler olusturulmustur (Sigirci, 2017, s. 76-77).

Sinema ve televizyon Uzerinde yapilan gostergebilim, iletilen anlamlari inceleyen
bir disiplindir ve ayni zamanda bir temelanlam g&stergebilimi veya anlam gdstergebilimi
olarak da ele alinmaktadir (Metz, 2012, s. 96). Bu baglamda, gostergeleriniletilmesinde
onemli bir rol oynayan faktorlerden biri, cekim Olcekleridir. Sinema dilinde, en kiigiik
anlamli birim olan ¢ekim, tek basina ele alindiginda bile karmasik bir gostergedir. Isik,
cerceveleme, kamera hareketleri ve acilari gibi bircok unsur, cekimin anlamini olusturan
ogelerdir (Lotman, 2012, s. 68). Dolayisiyla ¢cekim tek basina yeterli degildir ve anlamin
olusabilmesi icin belli bir kurgu gerekmektedir.

Arastirmada Gostergebilim Metodolojisi

Kelimelerle anlamli climleler olusturma gibi, sinematik kodlar da birleserek anlamli
bir batln olusturmaktadir. Bu durum, gosteren ile gosterilen arasindaki iliskiyle
saglanmaktadir. Sinema filmleri, rastgele birlesmis anlatilar yumagi degildir. Tek bir
kareden sahnelerin tamamina kadar, biitiin bilesenler anlamli bir batlini olusturmak
Uzere iliski kurmaktadir (Uysal, 2012, s. 174).

Hollywood filmleri gibi popdler kiiltlrl yansitan eserlerde builiskiler daha belirgindir.
Bu tir hikayelerde, gosterilenin olusmasi icin zihinsel birimleri etkileyen 6geler, hem
goruntilemede hem de hikayelemede gézlemlenebilmektedir. Popliler eserler, toplumu
zorlamakla kalmamaktadir, ayni zamanda costurmakta, etkilemekte ve gizlice mantigini
dayatmaktadir. Bu sayede birey, toplumsal yapinin bir parcasi haline gelmektedir.
Toplumun mantigi ve duygulari ayni zamanda paralel bir mitoloji ile damgalanmaktadir
(Campbell, 1994, s. 14-15).

Andrew’un belirttigi gibi Metz sinemada gostergebilimsel inceleme yaparken,
goriintlye eklenen unsurlar ve gorintiyld gérmemizi saglayan unsurlar olmak tizere
iki tur kodun incelenmesi gerektigini vurgulamaktadir. Bu kodlar, icinde bulundugumuz
kiltirin surekli olarak gorilebilir evreni nasil kodladigini sekillendirdigini belirtmektedir.
Metz, sinema gorintilerine cesur bir bakisla, temsil tasarimlarinin Gstiine basiimis
kiltirel anlam katmanlarini gérmeyi amaclamaktadir (Andrew, 2010, s. 342).

Ozden’e gére, film gdstergebilimsel ydntemle ¢dziimlenirken yan anlamlarin
¢ozimlenmesiyle birlikte gostergenin filmsel ve sosyal tarihini degerlendirmeye
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gecilmektedir. Filmsel anlama siirecinde egretileme (metafor) ve diiz degismece
(metonomi) nemliislevlere sahiptir. Kurgu ve kompozisyon ile filmin bir 6gesi yapilan
gondermeyle bir baska 6genin ya da daha biyiik bir simgesel varligin simgesi durumuna
gelmektedir. Bu 6gelerin hepsi filmin gondergesel boyutuna, yani film-6yki slrecine
ait olmadigi takdirde, tecriibe disi bir alana ait olmaktadir (Ozden, 2014, s. 251-252).

Film gostergebiliminin temel amaci, filmsel anlatimin olusum sreclerini arastirmak
ve filmsel anlamlandirma asamalarinin nasil isledigini tespit etmektir. Bu baglamda,
sinemanin nasil anlamlandinldigini ve bu anlamlandirmanin sireclerini anlamak,
gostergebilimin merkezi odaklarindan birini olusturmaktadir.

Bulgular

Duygusal ve komedi ttrtindeki Tatl Dillim adli film, 1 Kasim 1972 tarihinde sinemalarda
gosterime girmistir. Yapimciligini Arzu Film'in Gstlendigi bu yapimin yonetmen
koltugunda, Yesilcam'in en taninmis isimlerinden Ertem Egdilmez bulunmaktadir.
Senaryosunu Sadik Sendi‘in yazdigi filmde, basrolleri Tarik Akan ve Filiz Akin
paylasmaktadir. Ayrica, Yesilcam'in deneyimli oyunculari Halit Akgatepe, Metin Akpinar,
Zeki Alasya, Hulusi Kentmen, Miinir Ozkul, Kemal Sunal (bu film, Kemal Sunal'in ilk kez
yer aldigi yapimlardan biridir), Cemil Can Bigcakgi, Suphi Tekniker ve Alev Sezer de 6nemli
rollerde yer almiglardir.

Filmde temel anlam, istanbul'da yasayan zengin bir doktorun kéye giderek Emine
Ogretmen ile tanismasi ve ask yasamasidir. Bu ana hikaye, filmde gérsel ve isitsel
gostergelerle aktarilir ve izleyiciye aciktir. Filmdeki temel anlam, zengin Doktor Ferit'in
Emine Ogretmen ile tanisip ask yasamasi olarak belirtilmistir. Bu ana hikaye, filmde
gorsel ve isitsel gostergelerle agikca islenmekte ve izleyiciye sunulmaktadir.

Ornegin, Ferit'in kdye varis sahnesi temel anlamin bir yansimasidir. Ferit'in istanbul'dan
koye gelmesi, degisen mekanlar ve karakterler arasindaki catismayi gostermektedir.
Sehirdeki modern yasam tarzinin, kdydeki geleneksel yasam tarziyla karsilagsmasi ve
bu karsilasmanin getirdigi deneyimler temel anlami sekillendirmektedir.

Ayrica, Ferit ve Emine Ogretmen’in birlikte gecirdigi sahneler de temelanlamin
aktariminda 6nemli bir rol oynamaktadir. Bu sahnelerdeki diyaloglar, jestler ve bakismalar,
izleyiciye karakterler arasindaki romantik iliskiyi acikca gostermektedir. Ornegin, Ferit'in
Emine Ogretmen’e olan ilgisi, onun giiliimsemesi ve duygusal ifadeleriyle gérsel olarak
vurgulanmaktadir.
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Bununla birlikte, filmdeki bazi semboller ve detaylar da temel anlami desteklemektedir.
Ornegin, kdydeki dogal ve sade yasam tarzi Ferit'in sehirdeki karmasik yasamindan
farkl bir diinyayi temsil etmektedir. Bu, temel anlamin zitliklarini ve karsithklarini
gostererek izleyiciye sunmaktadir.

Sonug olarak, temel anlamin acik ve belirgin oldugu bu filmde, gorsel ve isitsel
gostergelerle ana hikayenin iletimi saglanmaktadir. Karakterlerin eylemleri, diyaloglar
ve semboller, izleyiciye temel anlami net bir sekilde aktararak hikayenin ana odak
noktasini gostermekte ve bu sekilde izleyiciyi yonlendirmektedir.

Christian Metz'in sinema gostergebilimi kurami, film analizi icin giicli bir cerceve
sunmaktadir. Bu cerceve, filmlerde sembollerin, sembolizmin ve géstergebilimin nasil
kullanildigini anlamamiza yardimci olmaktadir.

Bu analiz tablosu, Christian Metz'in sinema gostergebilimi kuraminin Tatli Dillim”adh
filmin analizi ile nasil etkilesime girdigini gostermektedir. Metz'in kurami, filmi
gostergebilimsel bir perspektiften inceleme ve ¢6ziimleme amaciyla gelistirilmistir.

Metz'in Sinema Gostergebilimi Kurami Tath Dillim Filmindeki Unsurlar

Sembollerin filmin anlamina katkisi, renkler, mekanlar,

Semboller ve Sembolizm . L
nesnelerin sembolizmi.

Ana karakterlerin gelisimi, i¢csel yolculuklari, iliskileri ve

Karakter Dinamikleri o .
dontstmleri.

Karakterlerin konusma tarzlari, kullanilan dil ve ifade bigimi,

Dil ve Ifade Bigimi semantik analiz.

Filmde ele alinan temalar ve toplumsal, kiilturel baglamin
etkisi.

Filmde kullanilan muziklerin etkisi, ses efektlerinin anlami ve
atmosfere etkisi.

Temalar ve Toplumsal Baglam

Miizik ve Ses Efektleri

Yonetmenin filmi yonlendirme tarzi, teknik secimlerin anlami

Yonetmenin Tarzi ve Teknik Secimler I
ve etkileri.

Tablo 2: Metz'in sinema gostergebilimi kurami

Christian Metz'in sinema gostergebilimi kurami, Tath Dillim adh filmde gorsel ve
sembolik unsurlarin incelenmesinde kullaniimistir. Bu kuram, filmin anlamini ve yapisini
gostergebilimsel bir perspektiften anlamamiza olanak saglamaktadir.
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Metz'in Sinema Gostergebilimi

Tath Dillim Filmindeki Unsurlar
Kurami

Ferit'in Istanbul'dan kéye gelmesi (sehir ve kdy sembolizmi), dogal yasam
sembolleri, kdy ve sehir sahnelerindeki sembolizm.

Ferit'in Emineileiliskisinin gelisimi, modern ve geleneksel degerler arasindaki
catisma, karakterlerin icsel degisimleri.

Karakterlerin farkh sosyal siniflara ait konusma tarzlari ve dil kullanimlari,
karakterler arasindaki diyaloglar.

Modern ve geleneksel yasamin ¢atismasi, toplumsal cinsiyet rolleri ve aile
yapisi gibi temalar.

Romantik sahnelerde kullanilan muziklerin duygusal etki yaratmak icin

1.Semboller ve Sembolizm

2. Karakter Dinamikleri

3. Dil ve ifade Bigimi

4.Temalar ve Toplumsal Baglam

5. Miizik ve Ses Efektleri

kullanimi.
6. Yonetmenin Tarzi ve Teknik | Mekanlarin cekimleri, karakterlerin cercevelenmesi ve atmosferin
Secimler yaratilmasinda kullanilan teknikler.

Tablo 3: Metz'in sinema gostergebilimi baglaminda Tat/ Dillim filminin ¢éziimlenmesi

Filmde semboller ve sembolizm, dnemli bir role sahiptir. Ornegin, Ferit'in istanbul'dan
koye gelmesi, sehir ve kdy arasindaki sembolizmi temsil etmektedir. Ayni sekilde, kdy
ve sehir sahnelerindeki semboller, toplumsal ve kiiltiirel farklari vurgulamaktadir.

Filmdeki karakter dinamikleri, modern ve geleneksel degerler arasindaki ¢catismayi
yansitarak ele alinmistir. Ferit'in ve Emine’nin i¢sel degisimleri, bu catismanin etkilerini
gostermektedir.

Dil ve ifade bicimi, karakterlerin sosyal sinif ve kiiltirel arka planlarinin bir yansimasidir.
Ayrica, karakterler arasindaki diyaloglar, filmdeki iletisimin gostergebilimsel
¢6ziimlemesini sunmaktadir.

Filmin temalari ve toplumsal baglami, modern ve geleneksel yasam arasindaki
catismayi ele almistir. Ayrica, toplumsal cinsiyet rolleri ve aile yapisi gibi konulari da
islemektedir.

Muzik ve ses efektleri, romantik sahnelerde duygusal etki yaratmak icin kullaniimistir.
Bu, filmde duygusal atmosferin gliclendirilmesine yardimci olmustur.

Sonug olarak, Tath Dillim filmi, Christian Metz'in sinema gostergebilimi kurami ile
incelendiginde, sembollerin, karakter dinamiklerinin, dilin, temalarin ve sesin 6nemli
bilesenler olarak ele alindidi bir yapiya sahiptir. Bu ¢cdzimleme, filmi derinlemesine
anlamamiza ve sinematik deneyiminin zenginligini kavramamiza yardimci olmaktadir.
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Filmdeki yananlamlar ise su sekildedir:

Ferit ve Emine Ogretmen’in Tanismasi: Ferit'in Emine Ogretmen ile tanismasi ve ona
olan ilgisi, iki farkli yasam tarzi arasinda bir kdpri olusturmaktadir. Bu tanisma, Ferit'e
koy yasamini farkl bir perspektiften gdrmesini saglamaktadir. Bu, yananlamlar araciligiyla
toplumsal farkhliklari ve deneyimleri anlamlandirmayi ifade etmektedir.

Toplumsal Cinsiyet Rolleri: Filmdeki karakterlerin davranislari, beklentiler ve toplumsal
cinsiyet rollerine uygun davranislar arasindaki catismayi temsil etmektedir. Ferit'in
sehirli, capkin ve 6zgiir yasam tarzi ile Emine Ogretmen’in kdydeki geleneklere uygun
ve toplumun beklentilerine odaklanmis yasam tarzi arasindaki ¢catisma bu duruma
ornektir.

Kéydeki Yasamin Ozgiinligu: Emine Ogretmen’in kdydeki yasam tarzi, ictenlik,
yardimlasma ve dayanisma gibi 6zglin degerleri temsil etmektedir. Ferit'in bu yasama
taniklik etmesi, sehir yasaminin getirdigi yalnizlik ve rekabetin aksine kdydeki sicak
iliskileri ve toplumsal dayanismayi yansitmaktadir.

Sehir ve Koy Yasami Arasindaki Catisma: Sehir ve kdy yasami arasindaki zitlik
vurgulanmaktadir. Ferit'in sehirdeki capkin yasam tarzinin, kdye gelmesiyle catistigi ve
icinde bulundugdu iki yasam tarzi arasindaki dengeyi kurmaya calistigi gorilmektedir.
Bu, modern yasamin ve geleneksel yasamin ¢catismasini temsil etmektedir.

Metz'in anlam Uzerine yaklasimi dogrultusunda, filmdeki goriintiiler, sesler ve
diyaloglar bir araya gelerek izleyicide belirli bir anlami yaratmaktadir. Bu anlam, izleyicinin
deneyimleri ve kiiltiirel arka plani ile etkilesim halindedir. Ornegin, kdydeki sahnelerin
anlami kdy yasamina dair stereotiplerle iliskilendirilebilmektedir.

Tatl Dillim filminde g&sterenler, goriintdler, sesler, diyaloglar ve sembollerdir. Kamera
acilari, mekan secimleri, oyuncularin mimikleri gibi gostergeler, filmde ana anlami
olusturmaktadir. Ornegin, cekimlerde kullanilan mekanlar zengin- fakir, sehir-kdy
karsithgi Gzerinden anlam yaratmaktadir. Filmde sehir ve kdy, zitlik ve catisma sembolleri
olarak kullanilmaktadir. Sehir, modernite, karmasiklik ve Ferit'in ilk yasam tarzini temsil
ederken, kdy, gelenek, sadelik ve Emine Ogretmen’in yasam tarzini sembolize etmektedir.
Bu, toplumsal farkhliklari ve yasam tarzi secimlerini yansitmaktadir. Ferit'in doktorluk
kimligi, toplumsal saygi ve prestiji temsil etmektedir. Bu kimlik, sehirdeki yasaminin bir
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parcasidir ancak basketbol, Ferit'in eski yasamini ve sehirdeki sosyal statlistint temsil
etmektedir. Ayni zamanda Ferit'in i¢sel catismasini da simgelemektedir. Basketbol
sahneleri, onun ge¢misi ve sehir yasaminin yansimasidir. Emine’nin 6gretmen kimligi
ise koydeki sayginlik ve yardimseverligi temsil etmektedir. Emine’nin kdydeki hayati
onun yasam tarzinin ve geleneklerin bir yansimasidir.

Difteri hastaligi semboli, yardimseverligi ve insanlara olan duyarlihigi temsil
etmektedir. Ferit'in bu hastalikla miicadelesi ve iyilestirmeye yonelik ¢abalari, insancil
yanini ve toplumsal sorumlulugunu yansitmaktadir.

Bu semboller, Metz'in gostergebilimsel yaklasimi cercevesinde, filmdeki gosterenler
ve anlamlar arasindaki iliskileri ve katmanlari daha derinlemesine anlamamiza yardimci
olmaktadir. Bu semboller, filmdeki anlamin olusturulmasinda ve izleyiciye iletiimesinde
onemli rol oynamaktadir.

Evlilik ve Halk inanislan

Mehmet Ali Yolcu’'nun (2014) tanimina gore evlilik, karsit cinslerden iki ya da daha
fazla kisinin Gremek ve tirlerini siirdiirmek, diizenli cinsel iliskiler yasamak, ekonomik
ve sosyal bir birlik kurmak amaciyla aile kurma anlamina gelmektedir (Yolcu, 2014).
Tatl Dillim filminde evlilik, geleneksel yapiya uygun bir sekilde ele alinmaktadir. Ferit
ve Emine Ogretmen’in asik olmalarinin ardindan evlilik siirecleri adim adim
canlandirilmaktadir.

Evlilik stirecinin ilk asamasi kdy muhtari Hasan'in diindr olarak Ferit'i kiz evine
gotirmesidir. Bu adim, geleneksel bir adet olan diindir ziyareti ve onay almayi temsil
etmektedir. Muhtar Hasan, dlinlir olarak Ferit'i temsil etmekte ve kizin ailesinden onay
alinmasi icin ritleller gerceklestirilmektedir. Bu siirecin basarili olmasiyla nisan kesme
torenine gegilmektedir.

Nisan kesme toreni, geleneksel adetlere uygun sekilde gerceklestirilmektedir. Ferit
ve Emine’nin nisan kesme toéreni, toplumun onayini ve katilimini simgelemektedir.
Muhtar Hasan'in tlfegiyle havaya ates agmasi, bu adetin tamamlanmasini ve nisanin
resmiyet kazanmasini temsil etmektedir.

Damat tirasi ve gelin kinasi etkinlikleri, evlilige hazirlik stirecini ve toplum icindeki
yerini simgelemektedir. Ferit'in damat tirasi, kdyde kabul gérmis ve geleneksel bir
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uygulamadir. Calgici ekibinin esliginde yapilan bu etkinlik, toplumun bir araya gelmesini
ve evlilik kutlamasini temsil etmektedir.

Gelin kinasi yakilmasi ise, gelinin toplum icindeki yeni rolinl ve evliligi
simgelemektedir. Bu adet, gelinin evlilige gecisini ve toplum icindeki yeni konumunu
kutlamaktadir. Her bir adim ve etkinlik, geleneksel aile yapisinin ve toplumsal normlarin
bir yansimasidir.

Sonug olarak, Tath Dillim filmindeki evlilik temasi, geleneksel yapinin ve toplumun
kabul ettigi adetlerin izlerini tasimaktadir. Bu adetler, evliligin toplumsal kabuliing,
birlikteligin resmilesmesini ve toplum icindeki yerini simgelemektedir. Geleneksel evlilik
anlayisl, filmin temel unsurlarindan biridir ve toplumun degerlerini yansitarak izleyiciye
sunulmaktadir.

Gelin olan Emine, beyaz gelinlik giymis bir sekilde kiz evinin salonunda bagdas
kurarak oturmaktadir. Etrafinda kadinlar ve kiiclik kiz cocuklart bulunmaktadir. Kina
tepsisi icinde yanmakta olan dokuz adet mumun ortasindaki kinayi, benzer kiyafet
giymis iki kadin, gelinin basinin Gstiinde dondiirerek gezdirmektedir. Kinayl daha sonra
gelinin 6niine yavasca birakmaktadirlar. Kina tepsisini tutan kadinlar, gelinin sag ve sol
avugicine kina yakar ve ellerini beyaz bir bez yardimiyla sarmaktadirlar. Gelinin ellerine
kina yakildiktan sonra, ellerine yanmakta olan birer mum koyulmaktadir.

Damat tirasi ve kina yakiminin ardindan gelin alimi gerceklesmektedir. Damat Ferit,
gelin alayini beklemektedir. Gelin olan Emine ise beyaz gelinligiyle stislenmis bir at
Uzerinde, yanmakta olan mumlar ve kirmizi-yesil-mavi renkli kumaslarla donatilmis bir
sekilde koy meydanindan gecirilmektedir. Atin yular, dilsiz kdy cobaninin elindedir.
Gelin alayi erkek evinin 6niine geldiginde, kdy muhtari Hasan ve damat Ferit balkonda
beklemektedirler. Muhtar Hasan, gelin alayini gériince dua formunda bir dortlik
okumaktadir. Gelin aliminin tamamlanmasinin ardindan, geleneksel yapidaki kdy
digind eglencesine gegis yapiimaktadir. Koy meydaninda yakilan ates etrafinda erkekler,
muzik esliginde halay cekmekte ve yeme icme faaliyetlerinde bulunmaktadirlar. DGgln
eglencesine, mesale tutan erkeklerin katihmiyla birlikte ates acilmaktadir. KOy muhtari
Hasan, eglenceyi 6ven bir dortliik sdylemektedir. Dortliik sonrasinda diigiin davulcusu
calmaya baslamakta ve eglence devam etmektedir.

Dugun eglencesinin ardindan gerdek sahnesine gecilmektedir. Muhtar Hasan, damat
Ferit'e eslik ederek onu gerdek odasina gotiirmektedir. Gerdek odasina giren Ferit'i,
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beyaz gelinligi ve duvagiyla Emine Ogretmen karsilamaktadir. Ferit, gelinin elbisesini
¢ikarmakta ve geline kirmizi bir kurdelenin ucuna baglanmis altini takmaktadir. Gelin
aliminin tamamlanmasinin ardindan, gerdek sabahi uygulamalari baslamaktadir. Ferit,
eline aldigi bakir tas ile siit sagmak icin muhtar Hasan'dan yardim istemektedir. Muhtar
Hasan, sttin sagilmasi gerektigini belirtmekte ve bu geleneksel adetin nasil
gerceklestirilecegini anlatmaktadir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde halk inanislarina da deginilmektedir. Ozellikle adak
agaci ve ari sokmasi gibi inanislar, halkin dogayla, hayvanlarla ve geleneklerle olan
iliskilerini yansitmaktadir.

Ari Sokmasi Ugurdur / Bal Gordii Mii Sinek Gibi Yapismak

Filmde gecen”“Ar sokmasi ugurdur” s6zu, Turk kiltiiriinde ve inanislarinda kullanilan
bir atasézudyir. Bolu civarinda bu atasoziinilin sikga kullanildigi bilinmektedir. Bu atasozd,
genellikle olumlu bir olayin ya da iyi bir seyin habercisi olarak kabul edilmektedir. Ari
sokmasi, geleneksel olarak ugur getiren, bereketin ve giizel sansin habercisi olarak
gorilmektedir.

Filmde bu ataséziiniin kullaniimasi, genellikle kdydeki yasamin ve toplumsal baglamin
bir yansimasi olarak goriilmektedir. K&y yasami genellikle dodayla ic ice, basit ve anlamh
kabul edilmektedir. Doganin déngusu, kdy halki icin dnemlidir ve dogadan alinan
isaretler, ugurlu sayilmaktadir.

“Ari sokmasi ugurdur”sézi, Emine Ogretmen’in ve kdy yasantisinin Ferit'e getirdigi
olumlu degisimleri temsil etmektedir. Ferit, kdye geldikten ve kdy yasamini
deneyimledikten sonra i¢sel bir dontisiim gecirmekte ve bu dontisiim olumlu sonuclar
dogurmaktadir. Yani, kdyde yasanan deneyimler ve karsilasilan olaylar, Ferit icin bir
ugur, olumlu bir doniim noktasidir.

Ayni zamanda bu s6z, filmdeki geleneksel inanclari ve toplumsal degerleri
vurgulamaktadir. Geleneksel Turk kiltlrinde dogadan alinan isaretlerin ve dogal
olaylarin ugur getirdigine olan inang, kdy yasaminin dnemli bir yonlni yansitmaktadir.
Bu deyim, doda ile insan arasindaki bagi ve dogal yasamin 6nemini vurgulamaktadir.

Ferit icin kullanilan bir deyim vardir: “Bal gordi mu sinek gibi yapismak” deyimi,
genelde bir kisinin bir firsati gérdiiglinde hemen oraya yonelip yapismasi, o firsattan
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yararlanmaya ¢alismasi anlaminda kullaniimaktadir. Bu durum, firsatciligi, cabuk karar
verme ve avantajlardan yararlanma anlaminda ifade edilmektedir.

Filmde bu deyimin kullanilmasi, genellikle karakterlerin yasadigi toplumsal ve
duygusal dinamikleri yansitmak icin kullanilmaktadir. Ornegin, bir karakterin hizla ve
cikar odakh bir sekilde bir firsata sarilmasi ya da bir durumu degerlendirirken ¢cabuk
karar vermesi gibi durumlar bu deyimle ifade edilmektedir.

Christian Metz'in gostergebilimsel yaklasimi ile baglantili olarak bu deyim, filmdeki
karakterlerin arzularini, motivasyonlarini ve hareketlerini anlamak icin kullaniimaktadir.
Metz'in gostergebilimsel coziimlemelerinde sembollerin ve deyimlerin derinlemesine
incelenmesi, karakterlerin i¢sel diinyasini anlama ve filmdeki anlam yapilarini ¢ozme
acisindan onemlidir.

Adak Agaci

Adak agaci, genellikle dini, geleneksel ya da kiiltlirel baglamlarda dnemli bir sembol
olarak kullanilmaktadir. Adak, bir amag ya da dilek icin yapilan bir tiir bagis ya da
adanmislik eylemidir. Agag ise kdkleri, govdesi ve dallariyla genis anlamlar icermektedir.
Bu durumda adak agaci, bir dilek ya da adanmiglik semboli olarak kullaniimaktadir.
Adak agaci, filmdeki bekar kadinlarin sevgililerine ya da uzakta olan eslerine kavusma
Umidiyle yapilan bir ritGeldir. Bu karakterlerin dileklerini ya da arzularini temsil etmektedir.
Filmdeki karakterlerin, adak agaci araciligiyla dileklerini ya da adanmishklarini ifade
etmeleri, onlarin i¢sel diinyalarini ve hedeflerini yansitmaktadir.

Adak agacinin filmdeki islevi, karakterlerin i¢sel motivasyonlarini, inanclarini ya da
toplumsal baglamlarini temsil etmektedir. Ayni zamanda bu sembol, karakterlerin
hikayede nasil bir gelisim yasadiklarini, arzularinin nasil degistigini ya da yerine geldigini
sembolize etmektedir. Adak agaci, genellikle bir tlr bagisi ya da adanmisligi temsil
etmektedir. Bu bagis ya da adanmislik, bir dilek ya da niyetin gerceklesmesi amaciyla
yapilmaktadir. Adak agaci, dileklerin, arzularin ve umutlarin sembolik bir temsilcisidir.
Bu adag, insanlarin i¢sel isteklerini dogaya, evrene ya da ilahi gli¢clere sunma seklinde
ifade edilmektedir.

Filmde adak agacinin kullanilmasi, karakterlerin arzularini ve dileklerini ifade etme

bicimlerinden biridir. ilk bakista bu sembol, karakterlerin arzularini gerceklestirme
yolunda verdikleri bir adanmislik olarak goriinebilmektedir.
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Adak agacinin filmin anlamina katkisi ise karakterlerin icsel diinyalarini ve arzularini
gostererek izleyiciye karakterlerin motivasyonunu anlama firsati sunmaktadir. Bu sembol,
karakterlerin hayattaki beklentilerini, inanclarini ve dileklerini yansitmaktadir.

Metz'in perspektifinden bakildiginda, adak agaci sembolii filmde bir gosterge olarak
islev gérmektedir. izleyicilere karakterlerin icsel diinyalarini ve motivasyonlarini sembolik
bir sekilde aktarmaktadir. Adak agaci, karakterlerin dileklerini, umutlarini ve bagl
olduklari degerleri temsil eden bir sembol olarak incelenebilmektedir. Metz'in
gostergebilim cercevesinde bu semboliin anlaminin derinlemesine ¢6ziimlenmesi,
filmin sembolizminin ve karakter gelisiminin anlasilmasina yardimci olmaktadir.

Metz'e gore, filmlerde semboller, metaforlar ve diger gostergeler araciligiyla anlamlar
olusturulmakta ve bu anlamlar izleyiciye sunulmaktadir. Bu baglamda, filmdeki mekanlar,
semboller ve gorsel imgeler, izleyiciye belirli anlamlar iletilmesi icin kullanilan
gostergelerdir.

Kahvehane, kdyiin sosyal ve kiiltirel dinamiklerini temsil eden bir sembol olarak
gorilebilir. Bu mekan, erkeklerin toplandigi, sohbet ettigi ve geleneksel yasamin
unsurlarini paylastigi bir yer olarak islev gormektedir. Metz'in temel anlam ve yananlam
kavramlarina bagh olarak, kahvehane temel anlamda k&y kilttiriini, gelenekleri ve
toplumsal iliskileri sembolize etmektedir. Yananlam olarak ise, kdy kahvehanesindeki
diyaloglar ve etkinlikler araciligiyla, kdy yasaminin derinliklerine ve toplumsal cinsiyet
rollerine dair daha genis anlamlar aktarilabilmektedir.

Tarimsal araziler ve kdy meydani da sembolik anlamlar icermektedir. Tarimsal araziler,
kdy yasaminin temel ge¢cim kaynagini ve toplumsal dayanismayi sembolize etmektedir.
Koy meydanit ise toplumsal etkinliklerin merkezi ve toplumun bir araya geldigi yer olarak
temsil edilmektedir. Bu mekanlar, Metz'in gostergebilim yaklasimi ¢cercevesinde, kdyiin
ekonomik yapisy, kiiltiirel degerleri ve sosyal etkilesimlerini sembolize etmektedir.

Filmin halk ekonomisi ile ilgili sahneleri de Metz'in temel anlam ve yananlam
kavramlarina gére ¢dziimlenebilmektedir. Ornegin, bal tiretimi ve aricilik sahneleri
temel anlamda ekonomik faaliyetleri temsil ederken, yananlam olarak ise, doga ile
uyum ve geleneksel yasamin strdrilebilirligi gibi derin anlamlari iletmektedir.

Bu sekilde, Tath Dillim filmindeki geleneksel evlilik rittelleri, dugiin eglencesi ve
gerdek sonrasi uygulamalar gibi kiltirel ve inangsal unsurlar detayh bir sekilde
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betimlenmistir. Ayrica, halk inanislari ve hayvanlarla iliski gibi temalar da filmde islenmistir,
bu da koy kdltlriiniin ve yasaminin ¢esitli yonlerini yansitmaktadir.

Tatl Dillim Filminin Toplumsal izleri: Analiz ve Cikarimlar

Tatl Dillim gostergebilim kuraminin bir perspektifi ile incelendiginde, icerdigi
sembolizm ve gorsel semboller araciligiyla sadece ylizeydeki hikayenin 6tesinde,
toplumsal ve kiiltirel baglamin derinlemesine anlamlandiriimasina olanak saglayan
bir yapi tasina dontismektedir. Gostergebilimsel analiz, filmin sadece yiizeydeki hikayesini
degil, ayni zamanda sembolizminin ve anlam derinliginin arkasindaki dlistinsel yapinin
anlasiimasina katki saglamaktadir. Bu tiir bir analiz, filmi yalnizca bir eglence aracindan
cok, toplumsal yapilarin ve ideolojilerin yansimasi olarak anlamamizi saglayan bir
cerceve sunmaktadir. Film, karakterlerin sembolik ve gorsel araciligiyla temsil ettigi
dederler ve catismalar vasitasiyla toplumsal ve kiltirel bir alt metni yansitmaktadir.
Film, karakterlerin sembolik anlam tasidigi ve gorsel sembollerin toplumsal ve kiilttirel
mesajlar ile yliklendigi bir ortami yaratmaktadir. S6z konusu semboller ve gorsel unsurlar,
doénemin egemen ideolojisinin alt metinlerini tasiyarak izleyiciye daha derinlemesine
bir anlam cercevesi sunmaktadir. Karakterler, sadece bireysel varliklarin 6tesinde,
toplumsal gruplarin ve ayrimciligin sembolik birer temsili olarak islev gormektedirler.

Batili toplumlarda modernlik kavrami daha ¢ok aydinlanmanin bir ¢iktisi olarak
toplumun glg sahibi ve aksiyon alabilen bir mekanizma biciminde gorilirken, s6z
konusu durum batil tlkelerin disinda kalan topluluklarda bu evre toplumun gi¢ sahibi,
aksiyon alabilen bir mekanizma olamamasi ve Batili degerlere erisim arzusu nihayetinde
yukaridan asagiya dogru bir evre olarak karsimiza ¢cikmaktadir (Gling6r, 2017, 5.95). Bu
cercevede yukaridan asaglya modernlesme kavrami Turkiye'de modernlesme siireciyle
ilintilidir ve daha ¢ok devletin miidahalesiyle toplumun modernlesmesi anlami ile
kullaniimaktadir. Yesilcam, Tlrkiye’nin modernlesme evresinde degerli bir konuma
sahip olmasinin yaninda politik, kltlrel ve toplumsal dontstimleri aktarmistir. Batili
ve geleneksellik arasindaki zitlik, sehirli/kdylt ayrismasi Yesilcam sinemasinda sik
rastlanilan konular olmustur. Yesilcam, donemin hakikatlerini aktarmis olmasina karsin
Kemalist ideolojinin modernlik ve yerel degerler arasindaki ayrimi yok etme ugrasi tam
anlamiyla saptanamayabilir. Filmlerde yaratilan karakterler ve gelisen hadiseler, belirli
bir ideolojinin temsilcisi degil, daha karmasik ve cesitli insan karakterlerini veya toplumsal
durumlari temsil etmektedir. Bu baglamda Savas Arslan, s6z konusu durumu Yesilcam
sinemasini iki blokta ele alarak agiklamaktadir.
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1950 ve 6ncesini “Yesilcam Oncesi” olarak tasvir eden Arslan, Yesilcam sinemasini
daha saglikli inceleme adina dncesinde olup bitenin de analiz edilmesi gerekliligini,
ayrica dnemle Tirkiye 6zelinde Dogu-Bati catismasinin modernlesmeyi hangi dogrultuda
etkilediginin de iyi okunmasi gerektigini aktarmaktadir (Arslan, 2011, s. 23). Arslan,
1950 6ncesi olan donemdeki egemen ideoloji cercevesinde yabanci filmlerin uyarlanarak
gosterime girdigini beyan etmektedir (Arslan, 2011, s. 23-24).

Yesilcam Oncesi olarak tasvir edilen 1950 6ncesi donemde I. ve Il. Diinya Savaslari
olmak tzere iki farkli politik cerceve bulunmaktadir. I. Diinya Savasi politik cercevesi
olanda Osmanli'dan Cumhuriyet’e olan bir gecis donemi, devletin kurulus evresi;
digerinde ise savas esnasinda ideolojik perspektiften objektif olma, harp neticesinde
ise uluslararasi baski tesiriyle Amerika ile iyi iliskiler donemi yasanmistir. Yesilcam oncesi
olarak adlandirilan 1950’li yillara kadar olan stirecte Cumhuriyet’in kurulmasi, gelismesi
gibi Turk sinemasi da bir hazirlik evresi gecirmistir. 1950°li yillarda ise endustrilesme
ugraslari ve Grlin var etme ¢abalari artmistir. Bu evreyi Arslan “Erken Yesilcam” olarak
adlandirmaktadir. Arslan, Yesilcam'in var olmasinin ilk evresi olan bu dénemde, Yesilcam'i
ilgi goren bir film Gretim fabrikasi mahiyetinde ele almaktadir ve ayrica bu evrede film
endustrisi Uzerinden Turkiye'deki zithklar incelemeye yonelik bir perspektif gelistirmistir.
Arslan, Tirkiye'de film gosteriminin yapildigi ilk mecralar olan Fevziye Kiraathanesi ve
Sponeck Birahanesi'ni merkeze alarak Misliiman olanlar ve gayrim{slim tebaa arasindaki
ideolojik, diistinsel ve mekansal zitliklari gézler 6niine serer ve bunun lzerinden
Kemalizm'in modernlesme dogrultusunda geleneksellikle modernlik arasinda bir
zitlagsma meydana getirdigini muhafazakar-modern, Dogulu-Batili, kdyli-sehirli benzeri
catlaklar olustugunu ifade etmektedir. Kemalizm'i benimsemis olan kamu gorevlilerinin,
Anadolu’yu aydinlatma gayesinde olduklarini ve baglamda modernlesme siirecinin
“yukaridan asagiya” olacak bir cizgide gerceklestigini aktarmaktadir. Misir filmleri ve
arabesk tirtndeki filmleri bu perspektiften “yukaridan asagiya” dogru dikte edilen
“Turklestirme” evresine bir karsilik olarak lokal sembol ve motifleri muhafaza eden,
“asagidan yukariya”dogru olan bir durumu var eden aksiyon seklinde gorus bildirmektedir
(Arslan, 2011, s. 63). Arslan'in bahsettigi donemsellestirmenin temelindeki Yesilcam'l,
glindemde ilgi goren, revacta olan filmlerin ¢ekildigi, Tirklestirme evresinin tesirlerinin
algilandig, bircok zithiklari biinyesinde barindiran, Cumhuriyet'in kuruldugu giinden
itibaren yirirlige konulan tirli ideolojik politikalarin “yukaridan asagiya” dogru
perspektifini bilingsiz bir halde ortaya koyan popliler bir film enddistrisi olarak acikladigini
dile getirmek mimkundir.
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Yesilcam donemindeki Turkiye'de toplumda yasanan degisimler, cereyan eden politik
hadiseler ve modernlesme evreleri sinemayi da direkt olarak etkilemistir. Yesilcam
sinemasi genel olarak 1950'li-1980'li yillardaki Tiirk sinemasini ifade etmekle beraber
zengin-yoksul, kdy-sehir benzeri zithklari konu edinmistir. Bu tarz zitliklari konu edinme
sebeplerinden biri o yillarda Tirkiye'deki sosyal yapida buna benzer farkhliklar ve
catismalarin oldukca yiiksek diizeyde olmasi kaynaklydi. Kir-kent ayrismasi modernlesme
evresindeki degisimleri bir izdlisimu olarak degerlendirilebilir. Kentlerdeki modern
hayat bicimi, kirsaldaki klasik, geleneksel hayat arasindaki ayrismalar ve ¢catismalar
toplumun o yillarda yasadigi farkhliklardi. Yesilcam filmleri toplumun timinG hedef
kitlesi olarak belirlemesi sebebiyle bu zitliklari konu edinerek farkli tabakalardan seyirciyi
cekmeyi hedeflemekteydi. Toplumun timiinde s6zii edilen kdy-sehir, zengin-fakir
ayrimi olmasi sebebi ile izleyiciler filmdeki karakterlerle daha kolay 6zdeslesme
yasamaktaydi. Yesilcam filmlerinde, (st tabaka ya da gli¢ sahibi olan karakterlerin
toplumu degistirmek icin ugras verdigi ve bu safhanin tesirlerinin alt tabakadaki ¢iktilarina
rastlanmaktadir. Donemin filmlerinde kirsal-kent ayrismasi ya da varlikli-yoksul zithgi
“yukaridan modernlesme” (modernization from above) baglaminda ele alindiginda,
dénemin toplumdaki donlisim ve modernlesme asamalarinin tesirlerini aktardigi
gorilmektedir

“Ustten-alta devlet modernlesmesi” (top-to-bottom state modernization) olarak da
ifade edilen “yukaridan modernlesme” (modernization from above)? kavrami,
modernlesme evresinde, toplumdaki Ust tabakanin, devlet ya da iktidar tarafindan
uygulanan siyasi stratejiler, diizenlemeler, yenilikler ve uygulamalar ile toplumu bir
yonde egilim gostermesi, doniistiirmek icin tepeden asagiya dogru bir denetim ve
yonlendirme evresini tasvir etmektedir. Bu evre daha ¢ok Uist kesimin devlet ya da aydin
tabaka ile ilintili kararlarin tesirinde olmalarini kapsamaktadir. Tatli Dillim filmindeki
kir-kent ve varlikli-yoksul ayrismasi ve modernlesme konulari ddnemsel degisimlerle
ilintili olmasi sebebi ile ddnemini aktariyor denilebilir ancak “yukaridan modernlesme”
kavramiile direkt degil dolayli olarak ancak iliskilendirilebilir. Filmde kirdan kente gecis,
geleneksel hayat ile modern hayat arasindaki zitlik ve bu evrelerdeki toplumsal dinamikler
aktariimaktadir. Coztimlemesi yapilan Tatli Dillim isimli film, toplumsal dinamikleri ve
donusen kurallari aktarmasi dolayisiyla“yukaridan modernlesme” kavramiyla bu yénden
ilintilidir. Filmdeki karakterlerin basindan gecenler ve yasadiklari iliskiler, aile yapisi,
sehir yasami benzeri anlatilar ddnemin toplumsal dontstimlerinin filmdeki izdGsumadr.

2 “Modernization from above” kavrami “yukaridan modernlesme” olarak Turkcelestirilmektedir (Arslan, 2022:
35).
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Film, 1970'li yillarin Tarkiye'sini tasvir etmekte ve donemin toplumsal yapisindaki gesitli
yanlari yansitmaktadir. Diger yandan “yukaridan modernlesme” kavrami daha ¢ok
devletin ve Ust kesimin tesiriyle gerceklesen biiylik toplumsal dontistimleri merkeze
alirken Tatli Dillim filminde kisiler arasi degisim donlstimler s6z konusudur. Ancak
donemin toplum ve kiiltlirel havasini aktarmasi ve modernlesme evresinin tesiri aktarmasi
sebebi ile dolayh olarak bu kavramla iliskilendirilebilir.

Coziimlemesi yapilan filmde gii¢ sahibi olan karakterlerin kentteki modern hayati
temsil eden figiirlerin, kirsaldaki klasik geleneksel hayati temsil eden figlirler Gzerindeki
tesiri ve bu tesirin beraberinde getirdigi bireysel degisim filmde konu edinilmektedir.
Bu zithklar ve Ustten inme modernlesme bir noktada Yesilcam hikayeciligini
bicimlendirmistir. Seyirciyi o donemin hakikatleriyle yizlestirerek, onlarin hissi ve
toplumsal tecrlibelerine terciman olma gayesi barindirirken ayrica toplumsal doniisim{in
yankilarini aktarma ve degerlendirme ugrasini da kapsamaktadir.

Ferit istanbullu, zengin bir ailenin evladidir. Tip egitimi almis olmasina ragmen en
blyuk ilgi alani basketboldur ve bir basket takiminda oynamaktadir. Maglar 6ncesi
motivasyonunu artirmak ve takimiyla birlikte kamp yapmak amaciyla, basketbol takimiyla
beraber, Emine’nin yer aldigi kirsal kdye seyahat eder. Ote yandan Emine, kdy 6gretmeni
olarak gérev yapmaktadir ve yasamini kdydeki insanlara yardim ederek suirdiirmektedir.
Ferit, istanbul'da sahip oldugu capkin tiniine ragmen, Emine’nin icten ve yardimsever
kisiliginden oldukga etkilenir. Emine’'nin kalbini kazanmak i¢in ¢aba sarf eder. Emine,
baslangicta Ferit'e ilgi gostermese de kisa sure icerisinde ikili arasinda duygusal bir bag
olusur ve asklarini birbirlerine itiraf ederler. Bu dogrultuda, evlenme karari alirlar ve ilk
zamanlar evlilikleri oldukca mutlu gecer. Ancak, Ferit'in istanbul’dan gelen arkadaslari,
sehir hayatinin cazibesiyle beraber, Ferit ve Emine’nin evliliklerine golge disiirir. Ferit,
arkadaslarinin etkisiyle istanbul’a dénerek, dnceki yasam tarzina geri déner. Emine,
uzun bir bekleyisin ardindan kocasini istanbul’a giderek takip eder. Ancak, aci bir
gercekle yiizlesir: Ferit, evliligini sadece ailesine haber vermeden terk etmekle kalmaz,
ayni zamanda eski capkin yasamina geri doner. Emine, bu noktada kendi yasamini
yeniden sekillendirme karari alir. Ferit'e bir ders vermek amaciyla, sehirli ve dikkat ¢ekici
bir kadin kihdina buritnerek, “ikiz kardesi” Mine olarak gercek kocasini kandirmaya
baslar. Bu entrika, Ferit'in zihnini karistirarak, karmasik bir durumun ortaya ¢ikmasina
yol acar.

Filmin giris sahnesinde kdyde dere kenarinda giysi yikayan kadinlarla alimli ve sik
giyinen Emine karakteri art arda gelecek sekilde gosterilerek zitlik olusturulmustur.
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Emine karakterinin giyiminden ve 6grencilerle oyun oynamasindan bir kdy 6gretmeninin
temsili oldugu ortadadir. Emine karakteri, 6gretmen kimligi ile kirsal alanda faaliyet
gosteren bir aydin kisiligini temsil etmektedir. Emine’nin sahip oldugu 6gretmenlik
roll, toplumsal gelismeye ve modernizasyona katki saglayan aydin kisilerin toplumsal
rollinii ifade etmektedir. Film, geleneksel ile modern arasindaki catismalari, askin glictni
ve iletisimdeki zorluklari ele alirken, bu temalari mizahi bir dille islemektedir. Ferit ve
Emine arasindaki iliski, toplumsal farkhliklari yansitmaktadir. Ferit'in sehirde sahip
oldugu capkin {inli, modern yasamin cazibesini temsil ederken, Emine’nin i¢ten ve
yardimsever kisiligi geleneksel degerlere baghhg: yansitmaktadir. ikilinin aski, bu
farkhliklarin karsilastigi noktada dogar ve sembolik olarak toplumun farkli kesimlerinin
bir araya gelme potansiyelini temsil etmektedir. Filmdeki semboller, karakterlerin
yasadigi farkli diinyalar ve toplumsal degerleri yansitarak ideolojik mesajlar tagimaktadir.
Ferit'in istanbul'daki capkinliklari, modernlesmenin ve Batili yasam tarzinin sembolii
olarak gorilebilirken, Emine'nin giyimi ve 6grencileriyle olan iliskisi, geleneksel ve yerel
degerleri temsil etmektedir. Bunun yani sira, kdydeki sahnelerin strekli Gretimi
vurgularken, sehir sahneleri tiiketimi vurgulamakta ve koyun Uretken karakteri ile
sehirdeki tiiketim odakl yasam arasindaki zithgi gorsellestirmektedir. Filmin ana
karakterlerinin temsiliyeti, ideolojik catismayi vurgularken, sembolizm ve gorsel 6geler
toplumsal ideolojik mesajlari iletmek tizere kullanilmaktadir. Ferit ve Emine’nin iliskisi,
toplumsal ve kltirel farkliliklarin yani sira modernlik ve gelenek arasindaki gerilimleri
gostererek donemin karmasikligini yansitmaktadir. Filmdeki basketbol takiminin kot
performansinin sonucunda, takimin ceza olarak kirsal bir alana kamp yapmaya
gonderilmesi, sembolik bir anlam tasimaktadir. Bu durum, kirsal bélgenin, modern
yasamin gerisinde kaldigi veya sinirli olmasi nedeniyle ceza unsuru olarak
algilanabilmektedir. Bu sembolizm, donemin toplumsal zihniyetinde kirsalin alt konumda
tutuldugu veya sadece bir yaptirim anlaminda kullanilabilecedi gorisiini ifade
etmektedir. Ferit karakterinin baba figirii ise zengin ve modern bir yasam tarzina sahip
olmasina ragmen, ge¢misteki degerlere olan bagliligini yansitarak nostalji yapmaktadir.
Bu durum, direk olarak olmasa da dolayh olarak modernlesmenin getirdigi yasam
tarziyla geleneksel degerler arasindaki catismayi sembolize eder. Ferit'in babasi, zenginligi
ve modernligi temsil ederken, ge¢cmise duyulan 6zlem, degerlerin 5nemini yansitarak
filmdeki ideolojik catismayi yansitmaktadir. Basketbol oyuncularinin yol kenarindaki
hayrat icin suyun icilip icilemeyecegini sorduklarinda kdy muhtarinin “bu suyu hocamiz
taa karsiki dagin dorugundan getirdi, yolumuz da yoktu suyumuz da yoktu hoca
gelmeden, kdylimuziin yolunu da hoca yapti” seklinde bir cevap vermesi devaminda
basketbol takimini gezdiren muhtarin “bunlar fenni kovanlardir hocamiz Fransa'dan
getirtti” sdyleminde bulunmasi Anadolu’yu kalkindirmanin ancak modernlesme ile
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saglanabilecegini sembolize etmektedir. DOnemin modernlesme ugraslarinin yansimasi
bu baglamda filmlerde alt metin olarak yer almakta ve bu film 6zelinde bahsi gecen
modernlesmenin temsilcisi ise kdy okulu 6gretmeni olan modern giyimli Emine
karakteridir. Emine'nin karakteri, modernligi ve Batili yasam tarzini yansitmaktadir.
Ayrica, filmde 6gretmene yiiklenen misyon, dénemin toplumsal baglamini ve ideolojisini
yansitan dnemli bir unsurdur. Emine’nin kdy 6gretmeni olarak rol{, 6gretmenlerin kirsal
kesimi kalkindirma gdrevini sembolize etmektedir. Bu durum, 1930lu yillarda kurulan
koy enstitiilerinin mirasi ve toplumun modernlesme ¢abalarina olan inancini
yansitmaktadir. Ogretmenlerin kirsal alanlardaki okullarda sadece egitim degil, ayni
zamanda toplumsal doniisimi saglama goérevini Gstlenmesi, Kemalist ideolojinin
egitim politikalarinin bir yansimasi olarak yorumlanabilmektedir.

Filmdeki Batili, modern ve ziippe figiir olarak sunulan Ferit karakterinin yasadigi
evrime dikkat ceken bir analiz, gostergebilim perspektifi ile gerceklestirildiginde,
karakterin icsel dontsiminin ve sembolik anlaminin altini cizmektedir. Ferit karakteri,
baslangicta Batili yasam tarzina dair cazibeyi yansitirken, askin etkisiyle bu yasam
tarzindan vazgecerek kdy yasamina yonelmektedir. Bu karakter evrimi, filmin girisinde
yukselen Yalan Diinya sarkisi ile tamamlanmakta ve gercek mutlulugunun kdy yasaminda
olduguna isaret etmektedir. Bu paralellikler, karakterin icsel donisimiiniin sembolik
bir ifadesi olarak gosterilebilir. Ferit ve Emine karakterlerinin arasinda gelisen duygusal
bag, gostergebilim yaklasimi ile incelendiginde, semboller ve gorintiler aracihdiyla
daha derin anlamlara sahip olmaktadir. Ozellikle Ferit karakterinin Emine'yi salincakta
salladigi sahnede Emine’nin modern giyimine ragmen basinda geleneksel yazma baginin
gorinmesi, Anadolu insaninin geleneksel degerlerine olan baghligini sembolize
etmektedir. Bu durum, modernlik ile yerel degerler arasinda bir denge kurma amacini
ve Anadolu insant ile bag kurma arzusunu ifade edebilir. Antrendr ve arkadaslarinin
cabalariyla Ferit karakterinin sehre dénmesi ve koyil gz ardi etmesi, Bati ve Dogu
arasindaki iliskinin karmasikligini yansitan bir sahne olarak ele alinabilir. Bu sahne,
Bati'dan getirilen beklentilerin gercek mutlulugu saglayamayabilecegini ifade ederken,
Ferit'in i¢sel catismasini ve evrilme sirecini gorsellestirmektedir. Emine karakterinin
Ferit'e ders vermek amaciyla “Mine” karakterine biriinerek sehir yasamina girmesi,
gostergebilim agisindan cesitli semboller barindirmaktadir. Sehirdeki kadinlar gibi icki
icmek ve erkeklerle dans etmek gibi davranislar, kdy ve kent arasindaki kiltirel ve
yasam tarzi farkhliklarini sembolize ederken, ayni karakterin farkli yonlerini yansitarak
toplumsal ¢esitliligi ve karmasikligi yansitmaktadir.
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Koy ve sehir sahnelerinde sirekli bir tGretim ve tiketim odakhlik temasi
gozlemlenmektedir. K8y sahnelerinde Giretim vurgusu, geleneksel yasam tarzini ve
dayanismayi yansitirken, sehir sahnelerinde tiiketim odaklilik, modern yasamin hizini
ve materyalizmi temsil etmektedir. Bu durum, gostergebilim analizi ile toplumun farkh
kesimleri arasindaki ekonomik ve kiilttrel ayrimi vurgulamaktadir. Filmin semboller ve
karakterler araciligiyla tasidigi toplumsal mesajlar, donemin ideolojik ¢catismalarini ve
karmasikligini yansitmaktadir. Ferit ve Emine’nin iliskisi, modern yasamin cazibesine
karsi geleneksel degerlerin anlamini ve 6nemini ylicelterek donemin egemen ideolojisine
alternatif bir bakis agisi sunmaktadir. Bu iliski, toplumsal farkliliklarin ve celiskilerin
Ustesinden gelme potansiyelini vurgulayarak izleyicilere umut ve olumlu bir mesaj
sunmaktadir. Sonuc olarak, Tath Dillim filmi, géstergebilimsel analizin bir 6rnegdi olarak
incelendiginde, sembollerin, karakterlerin ve gorsel 6gelerin altinda yatan toplumsal
ve kiltirel anlamlarin agiga ¢ikarilmasina katki saglamaktadir. Film, sadece romantik
bir komedi olarak degil, ayni zamanda dénemin toplumsal dinamiklerinin ve ideolojilerinin
yansimasi olarak anlasiimalidir. Gostergebilimsel analiz, bu tiir eserlerin derinlemesine
anlasiimasina ve dénemin toplumsal baglaminin daha kapsamli bir sekilde
degerlendirilmesine olanak tanimaktadir.
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Oliim dusiincesi bireye her zaman olumsuz, nahos duygulari ve disiinceleri
cagnstinr. Dogada kendinden baska canllarin 6lip yeniden dirildigini géren
ancak kendinin yok olacaginin farkinda olmasi bireye korku verir. Boylesine acikli
ve korku dolu ustelikte kaginilmaz bir sona bireyin kendi istegi ile ilerleyisi her
zaman anlasilmasi gii¢ olmustur. Bu nedenledir ki tarih boyunca intihar kavrami
lzerine cahsilmistir. Bireyi intihara yonlendiren motivasyon kaynaklar, intiharin
nasil dnlenebilecegdi gibi kavramlar lzerine arastirmalar gerceklestirilmistir. S6z
konusu calismada intihar kavramina felsefe ve psikoloji kavramlarindan destekle
gerceklestirilmistir. Calismanin felsefi dayanagi yasam, yasamin anlami, 6lim ve
intihar kavrami Gzerine dustinceler tGreten Albert Camus'niin Sisifos Soyleni'nde
ortaya koymus oldugu ‘uyumsuz insan’ olgusu olustururken psikolojik sinirlari ise
2015 yilinda David Klonsky ve Alexis May'in tiretmis oldugu Uc Asamali Kurami
ile cizilmistir. Daha 6nce Uzerine ¢alismanin yapilmadigi gézlemlenen Cahit Kaya
Demir’in Liitfi isimli filmi, nitel arastirma yontemlerinden fenomonolojik yontemin
hermenétik ilkesi ile Sisifos S6yleni ve U¢ Asamali intihar Kuraminin énciliiginde
incelemeye tabi tutulmustur. Bu inceleme sirasinda ‘Oliim ile yasam arasindaki
birey Camus'niin uyumsuzuna doénisebilir mi?’, “Yasamin anlamsiz oldugu kabul
edilebilir mi?’, ‘Yasamin anlamsizliginin kabuli bireye nasil etki eder?’ sorularina
cevap aranmaya ve Uc Asamali intihar Kurami'nin 8ne siirdiigii gerekliliklerinin
sinanmaya calisiimistir.

Anahtar Kelimeler: intihar, Sisifos S6yleni, U¢ Asamali intihar Kurami, Albert
Camus, David Klonsky, Alexis May

Abstract

The thought of death always evokes negative and unpleasant feelings and
thoughts in individuals. Witnessing the cycle of life and death in nature, where
other living beings die and are reborn, while being aware of one’s own impending
death, instills an individual with fear. The progression towards such a tragic, fear-
filled, and inevitable end, especially when it occurs voluntarily, has always been
difficult to understand. This pursuit of understanding is why the concept of suicide
has been studied extensively. Research has been conducted on the motivating
factors that lead individuals to suicide and on concepts such as how suicide can be
prevented. This study uses philosophical and psychological concepts to support
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the concept of suicide. The philosophical foundation of
the study is based on Albert Camus’ (1942) concept of the
absurd man as presented in The Myth of Sisyphus, in which
he explores ideas about life, its meaning, death, and the
concept of suicide. The psychological boundaries are drawn
by the Three-Step Theory (3ST) of suicide proposed by David
Klonsky and Alexis May (2015). The film Liitfi (2016), directed
by Cahit Kaya Demir and not previously studied, has been
subjected to examination using the phenomenological
method guided by the hermeneutical principle of The Myth

of Sisyphus and the three-step suicide theory. During this
examination, the study explores answers to such questions
as “Can the individual become the absurd man between life
and death according to Camus?”, “Can the meaninglessness
of life be accepted?”, and “How does the acceptance of the
meaninglessness of life affect the individual?” and attempts
to test the requirements proposed by the three-step suicide
theory.

Keywords: Suicide, the myth of Sisyphus, the Three-Step
Theory of suicide, Albert Camus, David Klonsky, Alexis May

Extended Abstract

Despite the absolute certainty of death for every living thing on our pale blue dot,
humans often avert their gaze from its inevitability. The thought of death, with its
extinction, exhaustion, and anxiety-provoking finality, is simply too fearful to confront.
Thus, people continue their daily lives, ignoring death’s existence while simultaneously
making future plans and striving to leave an unforgettable mark on the world. This
contradictory approach of ignoring death while seeking immortality is a curious
characteristic of the human species.

However, not everyone chooses to ignore death’s call. A significant number of
individuals actively choose to end their own lives, drawn to suicide for a multitude of
complex and subjective reasons. This phenomenon has captivated the attention of
numerous disciplines from psychology and sociology to philosophy and theology, each
seeking to understand the motivations behind this act.

Ever eager to unravel the human mind, psychology has been particularly active in
this field. Through research and various theoretical frameworks, psychologists have
attempted to understand what drives individuals to take the figurative “sickle” from
the Grim Reaper’s hands and walk towards death (Baudrillard, 2001, p. 258), meticulously
studying genetic and environmental factors that might influence suicidal tendencies
and developing strategies to prevent self-harm.The Three-Step Theory (3ST) of suicide
serves as a useful framework for analysis and posits that suicide unfolds in two distinct
stages: ideation and attempt. Klonksy and May (2015, p. 116) argued that the initial
stage hinges on the potent combination of pain and despair and that both must coexist
for suicidal thoughts to take root. The second stage, known as commitment, signifies
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a crucial shift - the disappearance of the will to survive. When the individual’s connection
to life severs, and the pain-despair cocktail intensifies, the transition from ideation to
attempt becomes more likely.

Albert Camus, whose philosophical musings form the backbone of this study, took
a firm stance against suicide. For him, philosophy boils down to a singular, existential
question: Is life worth living? In his iconic work, The Myth of Sisyphus, Camus (1942)
answered this question through the lens of the absurd man. This individual, unwilling
to compromise his authenticity, grapples with the inherent tension between hope and
death with an open mind. He readily acknowledges his estrangement from both himself
and the world, embracing the limitations of human knowledge and finding solace in
acceptance. He lives fully, aware of the consequences of his actions, and chooses to
continue living even in the face of life's inherent meaninglessness, a concept Camus
described as the absurd. According to him, embracing this absurdity is the key to
genuine living, and humans are, by nature, predisposed to this incompatibility.

To delve deeper into these ideas, this study focuses on the 2016 film Liitfi, directed
and written by Cahit Kaya Demir. The film narrates the story of Liitfi, a man haunted by
the loss of his wife 12 year prior and consumed by a profound lack of the will to live.
He repeatedly attempts suicide, only to be thwarted by seemingly mundane
circumstances. One day, Lutfi makes a pact with Salih, his apartment building’s caretaker,
to end his life. This agreement brings Liitfi a strange sense of peace, and he begins to
rediscover joy in life’s simple moments. However, when Salih arrives to fulfill their pact,
Liitfi, fueled by an unexpected surge of survival instinct, fights back.

Through a detailed analysis of Liitfi's suicide attempts, the study utilizes Martin
Heidegger’s hermeneutic principle, a cornerstone of the phenomenological approach,
to explore the film through the lens of Camus’absurd man and the three-step suicide
theory. By examining Lutfi's journey, the study seeks answers to profound questions
such as can an individual teetering between life and death embody Camus’ notion of
the absurd man, can accepting life’s inherent meaninglessness be liberating, and how
does this acceptance impact an individual’s experience of life itself. Ultimately, the
analysis will test the applicability of the three-step theory within the film's narrative,
shedding light on the complex inner world of someone confronting the abyss.
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Giris
Cok daha iyisine layik olan annem Glilay Sevim anisina

Oliim, soluk mavi nokta tizerinde yasamis, yasayan ve yasayacak olan her canliicin
kaginilmazdir. Bu kesinlige ragmen insan basini 6limiin aksi yoniine ¢evirmistir. Clink{
6lim, yok olma ve tiikenme duslincesi korku ve kaygi vericidir. Bu nedenle de insan,
Olimiin var olusunu gérmezden gelerek glinliik yasamina devam eder ve ayni zamanda
gelecege dair planlar yapar, diinya lizerinde ‘unutulmayacak’ biz iz birakmak adina
ugraslar verir. Olim kavramina karsi sergilenen yaygin tutum onu yok saymak olsa da
azimsanmayacak sayida insanda 6liime kendi istekleri ile gitmeyi tercih etmektedir.
Oldukga kafa karistirici ve 6znel olan bu 6z kiyim arzusu ge¢misten giiniimiize degin
insanlarin ve bilimin ilgilisini cekmis ve intihar kavrami tGzerine farkl disiplinler birbirine
benzemeyen calismalar ylritmustr.

Psikoloji bilimi de bu disiplinlerden biridir. Psikoloji, Azrail'in elindeki oragi alip,
olimun Uzerine yurlyen kisiyi (Baudrillard, 2001, s. 258) motive eden gerekgeleri
bulmayi, intihar girisimine sebep olabilecek genetik ve cevresel faktorleri bulmak,
intihar girisimlerini dnlemek adina arastirmalar gerceklestirmis ¢esitli kuramlar ortaya
koymustur. Arastirmanin érneklemi ve amacina uygun olarak U¢ Asamali intihar Kurami
tercih edilmistir.

Uc Asamali intihar Kurami intihari diisiince ve girisim olmak tizere iki ayri evreye
ayirmaktadir. Klonksy ve May ilk asamasi aci ve umutsuzluk intihar diisiincesinin
olusmasina sebep oldugunu sdylemektedirler (Klonsky & May, 2015, s. 116). intihar
dislincesinin olusabilmesi icin aci ve umutsuzluk durumlarinin ikisi de bir arada
bulunmak zorundadir. Kuramin ikinci asamasini baglilik olusturmaktadir. Klonsky ve
May baglilik kelimesini en genis anlamiyla kullanmislardir. Bu baghlik bir insana, bir ise,
bir proje ya da bir hobiye olabilir. Bu asamada 6nemli olan bireyin yasamda kalma
istegini saglayan 6genin ortadan kalkmasidir. Aci ve umutsuzluk hissi ile birlikte bir de
bireyin hayatla kurdugu baghlik koptugunda, intihar distincesini bir tesebblise
donlstlrmesi yiksek ihtimaldir.

intihara felsefe biliminin penceresinden bakildiginda, diisiiniirlerin intihar {izerine

birbirlerine benzemeyen yargilara vardigi ve bunlari savundugu gorilmektedir. Sokrates,
Seneca, Schopenhauer, Hume, Nietzsche gibi dustinurler intihara olumlu bakabilirken
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Aristoteles, Pythagoras, Cicero, Epikir, Descartes ve Camus intihar eylemini yadsimistir
(Akdas, 2022, s. 76-93). intihari yadsiyan diistiniirlerden biri olan Camus icin felsefenin
cevaplamasi gereken tek soru vardir: Hayat, yasamaya deger mi? Camus bu soruya
Sisifos Séyleni'nde (Le mythe de Sisyphe, 1942) anlattigi ‘uyumsuz insan’ile cevap
vermektedir. Uyumsuzinsan, kendi kendiyle uzlasmaya hazirdir. Umut ve 6liim arasindaki
catismayi acik goruslilik ile takip eder ve bu ¢atismaya karsi direng gosterir.

Diinyaya ve kendine yabanci oldugunun bilincindedir. Sadece bildigiyle yasar ve
elindekiyle yetinmeyi bilir, usu ile kendi sinirlarini bilen kisidir. Eylemlerinin sonuclari
ile ylizlesmeye hazirdir. Camus yasamaktan yanadir ve ‘'uyumsuz’ olarak nitelendirdigi
distnce sistemiile yasamin ve var olusun anlamsizliginin kabul edip yasamaya devam
edilmesi gerektigini yazar (Camus, 2021, s. 33). Ona gore insan dogasi geredi‘uyumsuz’
olmaya yatkindir zaten.

Calismanin 6rneklemini yonetmenligini ve senaristligini Cahit Kaya Demir'in yaptig
2016 tarihli ve 30 dakika uzunlugundaki Litfi filmi olusturmaktadir. Film, esini on iki yil
once kaybetmis ve yalniz yasayan orta yasli Litfi'nin yasam ile 6lim arasindaki cizgi
Uzerinde yasadigi karasizhigi konu edinmektedir. Hayatinda tanidigi ve bildigi diinyadan,
glzel glinlerden, tath duygulardan eser kalmamis olan Liitfi, Azrail'i beklememeye karar
vermistir. Yasamina son vermek icin 6nce denize atlamayi, ardindan kendini asmayi ve
son olarak da bileklerini kesmeyi denemistir fakat intihar girisimleri strekli olarak basit
ve sade sebeplerle yarida kalmistir. Bu tamamlanamamishk Litfi'nin bir aksam apartman
goérevlisi Salih ile oturdugu icki masasindan kalktigina son bulmustur. ikili bu masada
karsilikli dertlesmis, Lutfi yalniz olusundan, esini 6zlediginden ve onsuz yasamina
katlanamadigindan dert yanarken Salih sagligi yerinde olmayan ¢ocugu ile ilgili
endiselerini paylasir. Kizi hastadir ve sagligina kavusabilmesi icin ytkli miktarda para
gerekmektedir ancak Salih'te bu eksikligi giderecek gli¢ yoktur. Liitfi ve Salih oturduklar
masadan anlasmaya varmis bir sekilde kalkarlar: Salih kizinin saglik sorununu giderecek
tedaviyi almasi icin gerekli olan paranin karsiliginda Liitfi'nin istirabina son verecektir.
Bu anlagma ile birlikte Lutfi, artik basarisiz intihar girisimlerinde bulunmak zorunda
degildir. Bu 6zgurlik Litfi'yi hayatta olmanin gailelerine diistirmiis, Salih ile yaptig
anlasmayl unutmus ve yasamaktan keyif almaya baslamistir. Ancak Salih icin yapilan
anlasma hala yurirltktedir. Salih, bir glin anlasmada kendi payina diiseni gerceklestirmek
icin LUtfi'nin evine gizlice girer. Liitfi beklenilen aksine Salih'e karsi koyar ve ikili arasinda
bir bogusma yasanir. Litfi hayatta kalmak ugruna Salih'in yasamina son verir.
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v

S6z konusu film, Albert Camus'niin Sisifos Sdyleni'nde bahsettigi
kavrami ve psikoloji biliminde ikinci nesil intihar kuramlari olarak nitelendirilen Uc
Asamali intihar Kurami aracihdi ile nitel arastirma yéntemlerinden fenomonolojik
yaklasiminin Martin Heidegger'in hermeneutik ilkesinden faydalanilarak incelenecektir.
Filmin ana karakteri Liitfi karakteri ile ngorilemez diinya halleri, kisisel sikintilar, bas
edilmesi gli¢ psikolojik durumlar, olumsuz yasam sartlari ve varolusumuzu daha sik
sorgulatan olay ve durumlarin yol actigi kosullar altinda “Oliim ile yasam arasindaki
birey Camus’'niin uyumsuzuna donisebilir mi?”;“Yasamin anlamsiz oldugu kabul edilebilir
mi?”, “Yasamin anlamsizliginin kabulii bireye nasil etki eder?” sorularina yanit bulmaya
calisilacak ve U¢ Asamali intihar Kurami'nin 6ne siirdiigii gerekliliklerinin sinanacaktir.

uyumsuz insan”

Gaipten Mechule Dogru Bir Yolculuk: U¢ Asamali intihar Kurami
ve intihar Kavrami

intihar, oldukca yaygin ve diinya tizerinde milyonlarca insani éldiiren garip, kaotik
ve karmasik bir durumdur. Joiner’e gore intihari ve bireyi intihara strriikleyen gerekgeleri
anlayabilmek oldukga gictlr ¢linki intihar diisiincesi ve eyleminin kafa karistiracak
denli cesitlidir (Joiner, 2005, s. 16). intihar gibi 6lim kavrami da kafa karistiricidir.
Gegmisten gliniimuze 6luimle ilgili neredeyse her sey sdylenmis, 6limun ardinda
olabileceklerin farkh versiyonlari anlatilmis olmasina karsin 6lim olgusunu
kavrayamamistir.

Diinya lizerinde bugiine kadar yasamis, su an yasayan ve gelecekte yasayacak olan
her canli i¢in 6lim kaginilmazdir. Hem bireyin kendi yasami hem icinde bulundugu
mekan, zaman dilimi ve kiltirin degiskenligi 6lim kavraminin 6znelliginin sinirlarini
genisletmektedir. Bircok degiskenin etkisiyle sekillenen 6lim kavrami, kimi zaman
kisinin kendi yonetmesi gereken bir yolculuk, kimi zaman boyun egilmesi gereken glig,
kimi zaman bir yok olus, kimi zaman inang sistemlerince yliceltilen bir mertebe,
glinimuzde ise yenilmesi gereken bir hastalik olarak bireylerin zihinlerindeki karsiligini
bulur (Akdas, 2022, s. 32-35). Tarih boyunca farkli anlamlandirilsa da 6liim beraberinde
trajediyi de getirir. Bu “dlinyaya mutluluk ve zevk beklentisiyle dolu olarak adim atan”
insan zamanla bu beklentisinin gerceklesemeyecegini kesfeder (Schopenhauer, 2021,
s. 11). Bu kesif ile birlikte standardini disliren birey ona aci vermeyen deneyimlerin,
yasamlarin, dislincelerin ve davranislarin pesinde kosarken bir yandan da dilinya
lzerinde biriz birakmaya boylelikle diinyanin ona sunmus oldugu nahos duygu, diisiince
ve deneyimlere ragmen kendinden 6nce yasamis atalarinin, kendinin, kendinden sonra
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yasayacak nesillerin hayatta kalma ortak amacini siirdirmeye ve kesinlik iceren evrensel
bir olgudan ‘6liimden’kaginmaya calisir. Hokelekli'ye gore (1991, s. 156-157):

“Oliimden sonra bireyin kendini nelerin bekledigini bilememesi, diinyadaki diger
donguler devam ederken kendinin yok olacagini disiinmesi, 6limden sonra
kendini bir iskence ve 1zdirap evresinin bekledigini zannetmesi, diinyayi geride
birakmak istememesi gibi sebeplerden 6tirl 6lim distincesi hos olmayan
duygulari, savusturulmasi gereken dustinceleri beraberinde getirir.”

Bu sebepledir ki bireylerin buyik bir cogunlugu kendini 6limu diistinmekten men
etmektedir. Olim karsisindaki genel yaygin tutum 8lim inkar etme olsa da Hokelekli
bireyin 6liim karsisinda temel olarak dért davranis sergiledigini séylemektedir: “Olimii
inkar etme, 6lime meydan okuma, 6limi kabullenme ve 6limu isteme” (Hokelekli,
1991, 5. 159-162).

Azrail'in elinden oragini onun elinden alip son hizla 6limin lizerine yirtyenlerin
gerceklestirdigi girisimi, sonunda 6lim olan eylemin hem failinin hem de kurbaninin
ayni kisi olmasi olarak tanimlamak mimkindur ((Baudrillard, 2001, s. 258; Durkheim,
2013, 5. 2).intihar bilincli bir kendi kendini yok etme eylemidir ve intihar,kisinin doyuma
ulagmayan bir ihtiyacinin ¢ok boyutlu bir kirginliginin disavurumudur (Maris, 2019, s.
15). intihar kelimesi Latince‘suicidium’kelimesinden tiiremistir. Sui“kendinden”anlamina
gelirken cidium “6ldirmek” demektir. Kelime epistemolojik olarak ‘kasith’ligi vurgular.
Camus'ye gore kendi intiharini hayal etmemis birine rastlamak miimkin degildir (2021,
s. 24). intihar, diinya Gizerindeki cogu seyden daha demokratiktir ve dil, inanc sistemi,
koken, yas, cinsiyet, meslek grubu, toplumsal statii gibi faktorleri gérmezden gelerek
genis bir popiilasyonu kapsamaktadir.

“Neden intihar?”: Hem insanlik tarihindeki yeri hem de kapsadigi kitle g6z 6niine
alindiginda bu soru kacinilmazdir. intihar Gizerine yiriitiilen calismalarda bireyi intihara
slirlikleyen birbirinden farkl yiizlerce sebebe ulasiimistir. Bunlarin en yayginlari insanlarin
yasadiklari gesitli duygu durum bozukluklarinin icerisinde yer alan “derin duygusal
¢okintd, kizginhk, 6fke, yalitilmishk, karamsarlik, yasamin anlamini ve umudunu yitirmesi’,
depresif hissetmesi ve bir de bu sebeplere ek olarak yasamin akisi icerisinde kisinin
glindemini degistiren ve yasam kosullarini zorlastiran “listesinden gelinmesi glic agir
bir zorlanmayla karsilagsmayy, iletisimde gu¢likler yasamayi, saldirganhgi ve kisinin
kendi Gizerine ¢evrilmis 6¢ alma istedi"dir (Alptekin ve Duyan, 2014, s. 19-20). Yasam ile
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olim arasindaki o ince ipin lizerinde altinda ag olmadan yurlyen kisi intihari dermani
olmayan bir derdin ¢6zim, icindeki kriz durumun sonu, karsithklarin bitimi olarak
gormesi gibi etmenlerde intihar sebepleri arasinda yer almaktadir (Alptekin ve Duyan,
2014, s.18-19). Bunlarin yani sira psikiyatrik bulgular, melankoliile yas intihar sebepleri
arasinda sayilabilmektedir (Yavuz, 2013, s. 16; Freud, 1993, s. 1.). “Bir intiharin pek ¢ok
nedeni vardir, genel olarak da en ¢ok géze carpanlari en etkenleri olmamistir” (Camus,
2020, s. 23).

Bireyi intihar eylemine siiriikleyen siirecin kaotik yapisi gibi intihar ani da karmasik,
icsel, 6znel ve 6ngoriilemeyen bilesenlerin bir aradaligini icinde barindirir. Bu intihar
kavramini disiplinlerarasi hale getirir. Psikoloji bilimi de stiphesiz ki bunlarin arasindadir.
Psikolojiyi ugras edinen bilim insanlari intihar, intiharin ardindaki glidiler ve sebepler,
intihar girisimleri ve gerceklesen intihar girisimlerini dnlemek adina farkli perspektiflere
sahip bircok kurami ortaya koymustur. Bu kuramlari “birinci nesil intihar kuramlarn” ve
“ikinci nesil intihar kuramlari” olarak kategorize etmek mimkandyir. Birinci nesil intihar
kuramlarini Psikodinamik Kuram, Sosyal Ogrenme Kurami, Umutsuzluk Kurami,
Schneidman’in intihar Kurami ve Kacis Kurami olusturmaktadir (Keles, 2022, s. 13-17).
Degisken Yatkinlik Kurami, Biitiinleyici Guidusel-iradesel Kuram, Uc Asamali intihar
Kurami ve Kisilerarasi intihar Kurami ise ikinci nesil intihar kuramlaridir (Bulut ve Demirbas,
2021, s.419-428).

Calismanin érneklemine en uygun oldugu distiniilen kuram “U¢ Asamali intihar
Kurami“dir. David Klonsky ve Alexis May tarafindan olusturulan bu teori Thomas Joiner’in
Insanlar Neden intihar Yolu ile Oliir (Why People Die by Suicide, 2005) isimli kitabinda
ortaya koydugu “Kisiler Arasi Kurami’ndan esinlenmistir. Ayni Kisisel Arasi Kuram gibi
Uc Asamali intihar Kurami da intihar siirecini diisiinsel ve eylemsel olarak iki bolime
ayirmistir. (Klonsky ve May, 2015, s. 114). Kurama gore bireyin intihar siireci bir diisiince
ile baslar ve Gi¢ asamadan gecerek sonunda intihar girisimine evrilir. Klonsky ve May
kisideki intihar distincesinin aci ve umutsuzlukla kdk saldigini belirtir, ki bu intiharin
ilk asamasidir, ardindan aci ve umutsuzluga ikilinin baghlik ismini verdigi ikinci asama
gelir ve son olarak birey son adim olan intihar tesebbiisiinde bulunur (2015,s.116-119).

Birinci asama, yani aci ve umutsuzlukta kastedilen genellikle psikolojik bir acidir.
Kisi icin aci glinliik hayatinin tamamini kapsiyorsa yasamak onun icin ¢ekilmez hale
gelir ancak intihar diistincesinin olusabilmesi icin aclya umutsuzluk eslik etmelidir
(Klonsky ve May, 2015, s. 117). Birey gelecekteki yasamina dair en ufak bir umut
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beslediginde ya da psikolojik acisinin son bulacagini diistindtigiinde intihar diistincesinin
tohumlari ekilmez. Glinliik yasaminda aci ceken ancak gelecekteki kendinin iyi ve mutlu
olma olasiligi olan biri intihari diistinmez. Kiiguk bir olasilik kisiyi yasama tutunmaya
iter. Yine durumun tersi diistintldigiinde gelecek yasamina dair umutlar kesilmis
ancak mevcut durumunda psikolojik bir aci yasamayan kisi de intihari aklina getirmez.

Uc¢ Asamali intihar Kurami'na gére aciyi yasayan birey hayatina olan baglihgini
kaybettiginde ikinci asamaya ge¢mis olur. Klonsky ve May “bagllik” kelimesini oldukca
genis anlamiyla almislardir. Baglilik asamasinda bireyi hayata tutunduran, bir umuda
yurlimesini saglayan 6genin var olusudur; ikili bu bagliligin bir kisiye bir ise bir projeye
bir role ya da bir ilgi alanina aidiyetlikle saglanabilecegini belirtmektedirler (Klonsky
ve May, 2015, s. 118). Bir kisi aci icinde ve yarinlara olan umudunu kaybetmis ise ve
Ustelik yasam ile olan bagi koptuysa intihar etme potansiyeli artmaktadir. Klonsky ve
May’e gore bir kisinin intihar tesebbds olasiliginin artmasiicin ilk iki adimdaki bilesenlerin
bir arada bulunmalari gerekmektedir. Bu bilesenler saptanirken ruhsal sorunlar, tatsiz
ve basarisiz deneyimler, edilimler gibi geleneksel intihar risk faktorleri goz ardi
edilmemistir (Klonsky ve May, 2015, s. 118). Ancak geleneksel intihar riski faktorlerinin
Uc¢ Asamali intihar Kurami’'nin birinci ve ikinci asamasina katkida bulunabilecegi
disinilmektedir.

Kuramin ti¢lincli asamasi 6ngortlebilecedi gibi intihar tesebbiisiinde bulunmadir.
Birey intihar dusiincesini ekip yeserttiginde geriye cevabi merak edilen tek bir soru
kalir: “Kisi 6lme istegini bir kesinlige kavusturacak mi?” Klonsky ve May bu sorunun
cevabinin egilimsel, edinilmis ve pratik olmak Uizere li¢ degiskene bagl olarak
verilebilecedini sdyler; onlara gore egilimsel degisken biyiik 6lclide genetik tarafindan
yonlendirilen ilgili degiskenleri ifade ederken edinilmislik aci, yaralanma, korku ve
olumle iliskili deneyimlere alismayi ifade eder ve son olarak pratik ise intihara neden
olan somut faktorleri ifade eder (2015, s. 119). Ozetlemek gerekirse bu lic degisken
bireyin intihar girisiminde bulunma potansiyelini artirir.

Klonsky ve May'in U¢ Asamali Kurami'ndan yola cikilarak bireye asagidaki su tic soru
yoneltilir:“1- Actigcinde ve umutsuz musun? 2- Aci hissin hayata olan bagliligindan daha

mi fazla? 3-intihar girisiminde bulunabilir misin?” (akt. Bulut ve Demirtas, 2021, s.421).

Bireyin bu sorulara verebilecedi iki farkl cevap bulunmaktadir: Evet ya da hayir. Birey
tlim sorulara evet cevabini verdiginde kuvvetle muhtemel intihar girisiminde bulunur.
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Ayni sorular hayir ile cevaplanirsa bireyin intihar etme tesebbisi olasiligr azalir ve
bireyde sadece intihar etme diislincesi mevcuttur.

Klonsky ve May'in kuramlarinda tGzerinde durduklari aci, umutsuzluk, 6lim gibi
kavramlar varolusculuk felsefesiile yakindan iliskilidir (Savas, 2001, s. 182). Bu noktada,
varoluscu felsefe ile yakindan iliskili calismanin felsefi dayanagini olusturan Albert
Camus'nlin intihar ile ilgili distincelerinden faydalanilacaktir.

Uzerinde Kuluckaya Yatilan Fikirler: Albert Camus Felsefesinde
intihar Kavrami

Camus icin felsefenin acikliga kavusturmasi gereken tek bir konu vardir o da yasamin
yasamaya deger olup olmadigi ile ilgili bir yargiya varmaktir (2021, s. 21). insanin kendine,
icinde bulundugu topluma ve diinyaya yabancilagsmasi, yasam ve 6lim karsisinda
bireyin tutum ve davranislari, etik dederlerin yetersizligi, diinyayi saran kotilik ve
sebeplerine dair distinceler Gretmek, ¢cézlimler aramak ve 6nerilerde bulunmak felsefenin
ikincil konularidir (Gulstin, 2019, s. 73). Felsefe icin “insani 6lime kadar sirikleyecek
bir mantik var midir?” sorusunu yanitlamak onceliklidir (Camus, 2021, s. 7). Camus'ye
gore“Kendini 6ldirmek... yasamin bizi astigini ya da yasami anlamadigimizi sdylemektir...
Yalnizca ¢cabalamaya degmez demektir kendini 6ldiirmek” (2021, s. 23). Ressam Van
Gogh'a atfedilen “Yasamak kimse icin asfalt bir yol degildir, ama bilinir ki hicbir asfalt
yolda cicek agmaz” sdzlinden yola ¢ikildiginda, insan cicekleri gorebilmek icin yasamin
zorluklari ile miicadele etmek, olumsuzluklarina karsi direng gostermek, hayata son
ver diye kulagina fisildayan seytanlari ile savasmak zorundadir. Bu zorunluluk yasama
aliskanhgindan ve de aklin yargisina karsi galip ¢ikacak glice sahip olan 6lim karsisinda
strekli geri atan bedenin yargisindan kaynaklanmaktadir (Camus, 2021, s. 25).

Camus'ye gore yasam anlamsizdir ancak bu anlamsizlik hayata bir degersizlik atfetmez,
aksine yasam ne kadar anlamsizsa o kadar iyi yasanir ve o, bir yanilma olan intihardan
insani alikoymaya cabalar (2021, s. 26, 67, 69). Ginliik yasamin rutinlerinden firsat
buldugunda birey yasamdaki anlamsizligin farkina varir ve ‘neden?’ sorusu beyninin
icinde gezinip durur. Bu soruya verdigi cevap ile ya‘mavi hapi'icmeyi tercih edip yasamin
anlamsizhi§inin ayrimina varamadigi mekanik yasamina doner ya da‘kirmizi hap’yutup
sonunda intiharin ya da iyilesmenin oldugu uyanisi secer. Mavi hapi secen kisi bir nevi
intihara karsi isteklerini hayallerini gelecekte gerceklestirmeyi, huzura yarinlarda erecegini
umut eder. O birey icin intiharin karsisinda umut durur bu da bireyi felsefi yok olusa
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strekler. Bu noktada asil 6nemli olan yasamin anlamsizhdinin kabultinin bilinciyle
yasamaktir. Clinkii intihar yasamda var olan anlamsizhigi ve tutarsizligi ortadan kaldirmaz
ancak intihar eden kisi ile uyumsuzluk arasindaki baglari kopartir. Diinyanin uyumsuzlugu
oldugu haliyle devam eder ve kisi icin 6lim de yasam kadar anlamsizlasmis, mantiga
aykirilasmis olur.

Camus'niin felsefesinin izerinde durdugu iki ana konu bulunmaktadir. Bunlardan
ilkiinsanin var olusu ve evren ile iliskisinin dinamiklerini belirlemeye calisan “uyumsuzluk”
kavrami ve yasamdan vazgegmemek icin insanin kendi seytanlarina karsi koydugu
"baskaldin”dir (Giilstin, 2019, s. 73). Uyumsuzluk yani absurdizm insanin evrenin mantiga
aykirt oldugunu anlayan, yasamin tutarsizliginin bilincine varan ve yasamda var olan
her seyi oldugu haliyle géren kisi ya da duistince sistemidir (Yiicel, 2021).“insanla yasami,
oyuncuyla dekoru arasindaki bu kopma, uyumsuzluk duygusunun ta kendisidir” (Camus,
2021, s. 24). Camus, insanin tanidik bildik bir diinyada yasamak istedigini sdyler (2021,
s. 25). Bu nedenle de insan evrene ait her seyi bilmek ve cevresindekileri kendinin
yapmak ister. Birey diinya ile ilgili bilinebilecek her seyi bilmek maksadiyla ¢aba sarf
eder ancak evrendeki her seyi bilmek, cevrede olan her nesne, olay ya da olguyu neden-
sonug icerisinde mantiga dayanan bir sisteme oturtmak mimkin degildir. Gergek
bilgiye ulasmak olanaksizliktir (Camus, 2021, s. 30). insanin her seyi bilme istegi ile
gercek bilgiye ulasmanin olanaksizhgin arasindaki ucurumdan uyumsuzluk yikselir
(Camus, 2021, s. 39). Camus'ye gore (2021, s. 46):

“Uyumsuzluk duygusunun bir olay ya da izlenimin basit incelenmesinden
dogmadigini, bir durumla belirli bir gercek arasindaki, bir eylemle onu asan diinya
arasindaki karsilastirmadan fiskirdigini séyleyebilirim. Uyumsuz her seyden 6nce

bir kopustur. Karsilastirilan 6gelerin ne birinde ne de 6buriindedir.

Boylelikle uyumsuzinsanin zihninde var olanile gergekte var olanin karsilastiriimasindan
meydana gelmistir. Bu kesfin ardindan dnemsiz bir diislince beyinde cakar ve bireyin
uyumsuzlugu, insanin icinde var olan bir higlik, diinyadan kopus, gtinliik yasamin
rutinlerinden uzaklasma ve yasama tutunma icin yeni yontemlerin arandigi varolussal
sancilarin yasandigi bir suirec ile baslar. Uyumsuzluk insan ve diinyayi birbirine baglayan
yegane bagdir (Camus, 2021, s. 47). Uyumsuzluk somut gerceklik disinda var olan her
seyden kagmayi yadsir (Topakkaya ve Duykop, 2018, s. 6-7). Uyumsuzluk intihardan
olabildigince uzaklagmaktir. Yasamin mantiga aykirihdina ragmen yasamayi tercih
etmektir.
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intiharin tam zitti umut etmek degildir. Umut etmek ayni zamanda hayal edilen bir
diinyaya ait istenci dile getirir. Umut eden insan yasamini yarina 6teler ve bir beklenti
ve kaygi icerisinde yasar. Umut etmek de intihar kadar aldanistir. Umut etmek de bir
vazgecistir. Umut eden insan yasamin anlamsizliginin, sagmaliginin farkina varamaz.
Yasamin uyumsuz oldugu bilincine ermek ve baskaldiri ise insanin intihara karsi
cephesidir. Uyumsuzlugun farkindaki birey icin baskaldir yasamdan vazge¢cmeye karsi
gerceklestirilen bir eylemdir. Baskaldiran insan “gelecegini, biricik gelecegini fark eder
ve ona dogru atilir” (Camus, 2021, s. 68). Boylece yasamina bir deger atfetmis olur.

Ben Bu Diinyaya Yasamaya Gelmedim: Sinema Filmlerinde
intihara Dair

Jean-Paul Sartre, Varolusculuk isimli kitabinda insanin kesfedilmek, bulunmak ve
fark edilmek zorunlulugunu arzu ettigini sdyler (1985, s. 86). Bulunma arzusu sanat
yordamiyla gerceklesmektedir; tim sanat dallarini icinde barindiran sinema sanati da
insana hem kesfetme yolculugunda onderlik eder hem de insanlik durumlarini gozler
onune serer (Savas, 2001, s. 166).

Sinema, insanin ve mensubu oldugu toplumun duygu, diistince, kazanimlarini
anlama ve anlamlandirmada bireye yardimci olmaktadir (Kotan, 2023, s. 405). Sloven
felsefeci Slavoj Zizek ise sdyle bir tespitte bulunmustur: “Bir film asla ‘yalnizca bir film’
ya da bizi eglendirmeyi ve dolayisiyla dikkatimizi dagitarak bizi asil sorunlardan ve
toplumsal gercekligimiz icindeki miicadelelerimizden uzaklastirmayi amaclayan hafif
bir kurgu degildir” (Zizek, 2010, s. 15). insanlik tarihi ile bu kadar ic ice olan bir sinema
yasi dlinyaya esit olan 6lim temasina siklikla yer vermistir. Yonetmen Ingmar Bergman
Imgeler isimli kitabinda Cigliklar ve Fisiltilar (Viskningar och rop, 1972) adli filmindeki
Agnes'in 6lim sahnesi ile ilgili asagidaki satirlari yazmaktadir (Bergman, 1999, s. 64):

“Oliime iliskin hi¢ duygu yok. Olim kendi kendin ortaya cikarsin, tiim cirkinligini
aciga vursun, sesini, gérkemini duyursun. Artik atilmasi gereken adim geliyor. Dramin
basinda Agnes 6liir. Yine de 6lii degil. Odasinda yataginda yatmakta. Otekileri
cagiriyor ve yanaklarindan asagi gozyaslari siiziliyor. Bana sarilin, beniisitin. Benimle
kalin! Beni birakmayin. Onun ¢igliklarina kulak veren, onu kendi bedeniyle isitmaya
calisan yalniz Anna'dir. iki kiz kardes ise 6liimiin acisi karsisinda safaga dénmis,
kipirtisiz duruyorlar ve dehset icinde dlenin acisini dinliyorlar. Artik oda sessiz.
Birbirlerine bakiyor, tan vaktinin soluk isiginda yizlerini gucliikle secebiliyorlar.
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Zamani muhurleme hedefini siirler ile gerceklestirmeyi hedefleyen Andrei
Tarkovski'nin Kurban (Offret, 1986) filminde soyle bir replik yer almaktadir: “Olim diye
bir sey yok. Sadece 6liim korkusu var. Bu dehsetli bir korkudur. Bazen insanlara yapmamasi
gereken seyleri yaptirir. Olimden korkmamay! basarsaydik her sey ne kadar farkli
olurdu.”

Sinema, insan ve insana ait olan her seyden beslenmektedir. Bu nedenle sinema
filmlerinde yasam, 6liim ve intihar konularini icermektedir. Oliim, 8liimiin insan
zihnindeki karsiligi, 61im sonrasi yasam ve 6lime dair hemen her sey kurmaca ya da
belge filmlerde kendilerine ait yeri bulmustur. Oliimle birlikte intihar kavramina siklikla
rastlanmaktadir.

iranli ydnetmen Abbas Kiyariistemi'nin Kirazin Tadi (Ta'm e guilass, 1997) filminde
kendini 6ldliirmeyi isteyen ancak bunun i¢in yardima ihtiyaci olan Badii karakteri su
sOzleri sarf eder:

“Hayati Allah’in verdigine ve uygun gordiiglinde onu alacagina inaniyorsun. Fakat
insanin devam edemeyecedi bir an gelir, tikenmistir ve harekete gecmek igin
Allah't bekleyemez. O yilizden kendisi, harekete ge¢meye karar verir. O an intiharin
adlandirildigi zaman vardir. O zaman intihar s6zctigiiniin sadece sozliklere
konulsun diye bulunmadigini kavrarsin. O eylemsel bir uygulama olmak zorundadir.
iste o an uygulama vaktidir. insan uygulamasi tizerine bir karara varmalidir...

Kendimi bu hayattan kurtarmaya karar verdim.”

Nuri Bilge Ceylan'in Bir Zamanlar Anadolu'da (2011) isimli filminde doktor ile savci
arasinda su diyalog ge¢cmektedir:

-Ya doktor, bir insan bir baskasini cezalandirmak icin hakikatten kendini 6ldirebilir
mi? Olabilir mi boyle bir sey?

-Zaten intiharlarin cogu baska birini cezalandirmak igin yapilmiyor mu Savci Bey?
-Degil mi? Bravo. Bravo bende 6yle diisiiniiyorum. Oyle tabi ki dyle.

Ayni 6luim gibi intihar kavrami, intihara iliskin merak edilenler ya da intiharin
motivasyon kaynaklarini, intihar eden karakterleri filmlerde gérmek mimkdindir.
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Amacg ve Yontem

Cahit Kaya Demir'in filme ismini de veren Lutfi karakteri araciligiyla 6ngoriilemez
diinya halleri, kisisel sikintilar, bas edilmesi gti¢ psikolojik durumlar, olumsuz yasam
sartlari ve varolusumuzu daha sik sorgulatan olay ve durumlarin yol actigi kosullar
altinda “Oliim ile yasam arasindaki birey Camus'niin uyumsuzuna dénisebilir mi?’,
“Yasamin anlamsiz oldugu kabul edilebilir mi?;“Yasamin anlamsizliginin kabulii bireye
nasil etki eder?”sorularina yanit bulmak ve U¢ Asamali intihar Kurami'nin éne siirdGigui
gerekliliklerinin sinanmasi ¢calismanin amacini olusturmaktadir.

Calismanin érneklemi olan Liitfi filmini, Albert Camus'niin Sisifos S6yleni'nde bahsettigi
‘uyumsuz insan’ kavrami ve psikoloji biliminde ikinci nesil intihar kuramlari olarak
nitelendirilen U¢ Asamali intihar Kurami araciligi ile nitel arastirma yéntemlerinden
fenomonolojik yaklasiminin Martin Heidegger'in hermeneutik ilkesinden faydalanilarak
incelenecektir. Heidegger'in hermeneutigi bireyin mekan yani Diinya ile olan iligkisini
bireyin diinya Uzerinde varolusuna dair deneyiminin altindaki gizli anlami bulmayi
saglamaktadir (Parameshwaran, 2007, s. 194). Bu yontemiile Liitfi filminin anlamlandiriimasi
ve metnin altinda var olan 6rtiik anlamlari gérmek ve bunlari giin ylziine ¢ikarmak
hedeflenmistir.

Calismanin evreni, icerisinde intihar sahnesi bulunan Tirk Sinemasi filmleri iken
calismanin 6rneklemini yonetmenligini ve senaristligini Cahit Kaya Demir'in yaptigi
2016 tarihli ve 30 dakika uzunlugundaki Liitfi filmi olusturmaktadir. S6z konusu film,
bireyin diinya ile arasindaki iliskiyi ve bireyin diinya lizerinde varolus deneyimini
yorumlayarak anlamayi saglayacagi distiniildigu icin tercih edilmistir. Filmin ana
karakteri olan Litfi'nin intihar girisimin altindaki gizli anlamlari ve bireyin intihar
deneyimine yaklasimini psikolojik ve felsefi cerceveler icerisinde aktarmayi
kolaylastiracaktir. Ayrica alan yazinda secilen film ile ilgili bir calismaya rastlanmamistir.

Calismanin 6rneklemini olusturan s6z konusu filmin hem daha 6nce lizerinde
calisiimamis olmasi hem de calismanin evrenini olusturan intihar temali Turk filmlerinin
yaygin olay 6rglisiinden uzak olmasi dolayisi ile tercih edilmistir. Literatlirde arastirmanin
felsefi sinirlarini tayin eden ‘'uyumsuz insan’ ve sinema filmlerine dair herhangi bir
calismaya rastlanmadigi goriilmektedir. Calismanin psikolojik dayanagini olusturan ve
psikoloji biliminde yeni ortaya cikmis U¢c Asamali intihar Kurami’'na dair arastirmalarin
¢ogunlugu psikoloji alaninda sinirli kalmig ve bu kurami sinema sanati ile bagdastiracak
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herhangi bir ¢alismaya rastlanmamistir. Bu nedenlerle gerceklestiren bu ¢alisma
6zgunlagu ile alan yazina yeni katkilarda bulunmayi ve intihar kavramina farkl
perspektiflerden deginerek bir sonraki calismalara 6ncti olmayi hedeflemistir.

Bulgular
Liitfi Filminin Ozeti

Film, esini on iki yil dnce kaybetmis ve yalniz yasayan orta yash Litfi'nin yasam ile
0lim arasindaki ¢izgi lizerinde yasadigi karasizligi konu edinmektedir. Ltfi yasadigi
kaybin ardindan aci dolu yasamina son vermek icin Azrail'i beklememeye karar verir.

Bu amag ugruna once denize atlamayi, ardindan kendini asmayi ve son olarak da
bileklerini kesmeyi denemistir fakat intihar girisimleri stirekli olarak basit ve sade
sebeplerle yarida kalmistir. Bu tamamlanmamighk Litfi'nin apartman gorevlisi Salih ile
yedigi bir aksam yemeginde son bulmustur. ikili bu yemekte birbirlerine diinyalarindaki
sikintilarindan bahsederler. Salih'in kizi hastadir ve saghdina kavusabilmesi icin yukli
miktarda para gerekmektedir ancak Salih'te bu eksikligi giderecek giic yoktur. ikilinin
sohbeti bir ara Salih'in ge¢mis yasantisina gelir. Yillar dnce cezaevinde yatan Salih,
zengin bir is insaninin ondan metresini dldiirmesini istedigini onun da ¢cocugunu
ameliyat ettirmek icin bu istedi yerine getirdigini anlatir. Bu aniy1 duyan Litfi'nin aklinda
bir simsek cakar ve Salih'ten kendini 6ldiirmesini ister. Salih 6nce Litfi'nin teklifini
reddeder. Bir glinliik diisinme tasinma stiresinin ardindan Salih Litfi'nin teklifini kabul
eder. Anlasmanin ardindan Litfi'de cesitli degisimler gozlemlenir. Litfi artik icinde
bulundugu zamana ve mekana erismistir. Glinliik yasam onun icin artik eziyet olmaktan
cikmistir. Neredeyse Salih ile yaptigi anlagsmayi unutmustur ta ki apartmanda onunla
karsilasana kadar. Bu karsilasmanin ardindan Lutfi kaygi ve korkuya teslim olmustur.
Yasanilan bu karsilasmadan kisa bir stire sonra Salih anlastigi gibi Litfi'ye yardim etmeye
gelir. Salih, elinde ip ile o sirada banyoda olan Liitfi'nin yanina gider. ikili bogusarak
banyodan cikar ve yere diser. Bir siire ikisi de yerde hareketsiz kaldiktan sonra Litfi
derin bir nefesle yattigi yerden dogrulur.
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Liitfi Filminin Sisifos Soyleni ve Ug Asamali intihar Kurami
Isiginda Incelenmesi: Yagam, Oliim ve Uyumsuz

Kaybolus Seferi

Gorsel 1: Lutfi, denize girip intihar etmeyi Gorsel 2: Lutfi'nin intihar girisimi

planliyor durduruluyor

Film, Lutfi karakterinin kiyida uzun uzun denizi seyrettigi sahne ile baslamaktadir.
Karakter bir slire sonra Uizerindekileri ¢cikarmaya baslar ancak cikardigi kiyafetleri bir
daha kullanilacakmis gibi dikkatli katlayarak dizenli bir sekilde ayadinin yanina st
Uste dizer. Bu ayrintiille Litfi karakterinin biraz sonra yapacagi eyleme karsi bir tereddiit
yasadigi anlasilmaktadir. Lutfi kiyafetleri dizerken sahildeki kayiklarda yasamakta olan
biri tarafindan fark edilmektedir. Kayikta yasayan kisi: ‘bu havada deniz girilmez diye’
bagirarak Litfi'nin yanina gelir. Ltfi yanina gelen kisinin séylediklerini cevapsiz birakarak
denize bakmaya devam eder. Sonunda Litfi'nin yanina gelen kisi onun gercek amacini
anlar. Lutfi bu farkindalgin ardindan mahcup bir tavir takinir.

Camus'ye gore“istemek geliskilere yol agmaktir” (2021, s. 38). Yani Camus, istemenin
insanin hayata karsi aldirmaz bir tavir takinmasina ve vazge¢mesine yol actigini soyler.
Zaten uyumsuz kavrami da bir istekten, her seyi bilme ya da akil yoluyla kavrama
isteginden ve bu istegin talebini gerceklestirilememesinden dogmustur. Lltfi karakteri
de 6limi (belki de o zaman ve mekan icindeki kendinin, 6zleminin, duygularinin
olimint) istemektedir ancak her seferinde basladigi noktaya geri donmektedir.
Camus’nlin su ciimleleri Litfi'nin icinde bulundugu durum ile iliskilendirilebilir: “Kendi
kendime de, dlinyaya da yabanciyim, yardim umabilecedim tek sey de bir seyi kesinlemeye
yeltenir yeltenmez kendi kendini yadsiyan bir diisiince” (Camus, 2021, s. 38). Litfi icinde
bulundugu eski glizel glinlere, tanididi bir diinyaya ge¢mis kendine ve esine duydugu
0zlem duygusuna son verebilmek icin intihar girisiminde bulunurken bir yandan da
bedeninin azizligine ugrar. “Bedenin yargisi” yok olma gibi bir tehlikenin karsisinda
bireyi engeller (Camus, 2021, s. 25). Bu noktada devreye Klonsky ve May'in U¢ Asamali
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intihar Kurami girer. ikilinin ikinci asama olarak nitelendirdikleri “baghlik” asamasi Liitfi
karakterinde gézlemlenmemektedir. Baglihk cogunlukla diger insanlarla baglanti
anlamina gelir (Klonsky ve May, 2015, s. 117). Burada karakter esinin yoklugundan
kaynaklanan baghlik yoklugunu U¢ Asamali intihar Kurami'nin énerdigi is, proje, rol,
ilgi alani gibi diger baghlik turleriyle asamamustir.

Yukariya Bakiyorum: Bos

Gorsel 3: Litfi'nin evinin tavanina astigi ip

Gorsel 4: Lutfi, tavandaki ipe bakip intihar girisiminde bulunmayi distnuyor
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Gorsel 5: LUtfi, intihar edemeyecegini anlayip aglamaya bashyor

Lutfi yasam ile 6liim arasinda sallandigi bir sonraki sahnede evin salonunun tavaninda
asiliolan intihar ipine bakmaktadir. Bu sefer sonucunu bildigi bir edim yerine, tavandaki
halata uzun uzun bakarak intihar girisimini‘yeniden’bitiremeyecedi kanisina varir. Hem
yasam ¢izgisinin 6tesine gecememe hem de yasamin sinirlariicerisinde var olamamadan
dolayi aglamaya baslar. Litfi, Klonsky ve May’in bahsettigi ilk asamadaki aci hissinin
icerisinde kivranmakta ve acisinin son bulmasini istemektedir. Ancak umut 6gesi hala
yerini korumaktadir. LUtfi 6lme umuduyla yasamaktadir. Esinin 6limiinin ardindan
yasami eskisi gibi olmayan Lutfi, stirekli olarak denedigi intihar girisimlerini basariyla
gerceklestirme ve sonunda esinin olmadigi yasamdan kurtulmayi dilemektedir. Olim
onun icin icinde bulundugu hayatindan siyrilma sansini vermektedir, bu nedenle de
intihar girisimlerini siirdiirmektedir. Umut etmek de baska bir diinyaya duyulan 6zlemden
kaynaklanmaktadir (Topakkaya ve Duykop, 2018, s.6). Camus’ye gore insanin kendinden
sivismasi igin iki yontem vardir bunlardan ilki intihar etmek ikincisi ise umut etmektir;
bu iki yontem de heba edilmis bir cabadir (2021, s. 26).

Kisa stiren aglama krizinin ardindan Liitfi, sehpanin tGizerinde duran yogurt ve seker
kasesine uzanip yogurdun icine sekeri katar ve dingin bir aglama ile yogurdu kasiklar.
Litfi, bedenini yok etmek isteyen insanin aksine bir insanin hayatta kalabilmesi icin
gerekli temel ihtiyaclarini giderir. Litfi tutarli olmak adina intihar girisiminde
bulunmaktadir.
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Bosa Gidecegi Asikar Bir Deneme

-Emergency Room! How may I'ielp you?

Gorsel 6: Bilegini kesmeyi deneyen Litfi, calan telefonu agiyor

Gorsel 7: Litfi bir intihar girisimini daha gerceklestiremeyip, aglyor

LaGtfi, uyanir uyanmaz yataginin bas ucundaki komodinin ¢ekmecesini acar ve
icerisinden bir jilet ¢ikarir. Uclincii intihar girisimini bilegini keserek gerceklestirmeyi
hedeflemektedir. Once jileti bilegine yatay bir sekilde yanastirir ve bileginde damarinin
Uzerinde bir an tutar. Ardindan endise ile 112 Acil Cagri Merkezini arar. Cagri merkezindeki
gorevlinin seslenmesine cevap vermeden telefonu kapatir. Ardindan jileti yeniden eline
alip bu sefer bileginin lzerine dikey yonde getirir. Yine jileti saniyelerle ol¢iilebilecek
sUre zarfinda bileginin Ustlinde tutar ancak bilegin kesemez ve aglamaya baslar. Bu
sirada da evin kapisi calinir. Liitfi kendini toparlayip kapiyi acar.

“Bir insanin yasama baglanisinda diinyanin tim diskinlerinden daha giicll bir sey
vardir” (Camus, 2021, s. 25). Camus’niin dile getirdigi bu gui¢lii etken insanin 6lim
karsisinda yasadigi bilgisizlikten kaynaklanan korku ve kaygi karsisinda kisi kendini hig
yasamamis gibi olma, yok olma tehlikesine karsi koyar. Bu duruma ayni zamanda Ug
Asamali intihar Kurami'nin aci ile birlikte var olmaz intihar tesebbisiiniin
gerceklesmeyecedini vurguladigi umut kavraminin karakterde var olusu da eslik
etmektedir (Klonsky ve May, 2015, s. 114). Bu ylizdendir ki Liitfi, glinlik yasantinin akisi
icerisinde oldukca siradan ve basit, hemen hemen herkesin her an yasayabilecedi,
kararl bir insani eyleminden alikoyamayacagdi denli kiiclik detaylar, tesadifler ya da
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sdylemlerle intihar girisimlerini yarida birakmaktadir. intihar girisimleri Litfi'nin gtinlik
yasam pratiklerinin icine dahil olmus bir aliskanlik haline gelmistir. Ancak Camus’niin
da séyledigi gibi insani intihardan alikoyan bir yasama aliskanhgi vardir. Litfi'nin intihar
girisimleri yasama aliskanligindan daha tstiin degildir.

Bazi Seyleri Tadinda Birakmak

Gorsel 8: Lutfi, tavandaki ipi sokiyor

Latfi kapryr aginca karsisinda apartman gorevlisi Salih'i gorr. Salih, Litfi'den apartmanin
ortak kullaniminda olan merdiveni ister. Liitfi merdiveni Salih'e teslim etmeden dnce
merdiveni salona getirir ve salonunun tavaninda asili olan halati yliziinde memnuniyetini
gizlemedigi bir ifadeyle soker. Bu noktada Liitfi dipedlz intihar girisimlerinden vazge¢cme
yolunda bir adim atmistir. Her intihar girisimi karsisinda bir sekilde bedeninin aklina Gstin
¢ikmasi ve bir sekilde bedeninin yok olmaya karsi kendini savunmasi ve 6ziinde icinde
bulundugu 6zlem ve umutsuzluk dolu yalniz, sikinti zamanlarina son vermek niyetinde
olmasive artik intihar girisimlerini, 6lme deneyimini yasamayi kendi rutininde bir aliskanlik
haline getirdigini anlama yoluna dogru girmeye baslamistir.

Latfi artik Camus’niin “uyumsuz uslamlanma”sini yasamaya baslamistir. Ltfi artik
“aliskanhdi gerceklestirmede gli¢siiz, deneyimin derinliklerine inmekte yetersiz, basarisizlikla
alt Ust olmus bir evrenin bilincine varmis bir durumdadir” (Camus, 2021, s. 49). Litfi, bu
intihara baskaldirisi ile kendi zihninde sekillendirdigi, hayal ettigi diinya ile gercek diinya
arasindaki ugurumu fark etmis, uyumsuzun uyanisi adina bir adim atmistir.
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intikam Ittifaki

Gorsel 9: Liitfi ve Salih dertlesiyor

Bu sahne Litfi'nin degisiminin somutlasmasinda bir doniim noktasi olma niteligi
tasimaktadir. Sahnede Liitfi ve Salih karsilikli icip, dertlerini birbirleriyle paylasmaktadir.
Latfi esini 12 yil 6nce kaybettiginden, esinden sonra yasamin anlamini yitirdiginden,
bir cocugunun dahi olmamasi yliziinden zalim diinyada yapayalniz bir sekilde
kaldigindan, her glin Azrail'in kapisini calmasini beklediginden ancak Azrail'in onu
unuttugundan dert yanar. Salih’in basi ise kizi Nazli'nin saglik sorunlariyla derttedir.
Nazli 6nceleri bir ameliyat gecirmis ancak Nazli'nin sagligina kavusabilmesi adina bir
kez daha ameliyat olmasi gerekmektedir. Salih, Liitfi'ye cezaevinde oldugu icin Nazl'nin
blylmesine taniklik edemedigini kacirir. Litfi Salih'e cezaevinde olmasinin sebebini
sorar kisa bir direnisin ardindan Salih olanlari anlatir. Zengin bir is insanin metresini
oldurmesi karsihginda verdigi para ile Nazli'y ameliyat ettirebilmistir. Salih'in daha 6nce
birini 6ldirdigiint 6grenen Litfi ondan kendini dldirmesini ister. Eger Salih onu
oldurirse kizini ameliyat ettirebilmek icin gereken parayi saglayacagini syler ancak
bir sarti vardir: icinde bulunduklari ayin 15 ile 30'u arasinda bir tarihte éldurilmek ister.
Salih Latfi'nin bu teklifini reddeder. Konu ile ilgili distnip tasinan Salih ertesi glin
Lutfi'ye teklifini kabul ettigini bildirir.

Bu kabuliin ardindan da Lutfi'de gozle gorilebilir degisimler yasanmaya baslar.
Klonsky ve May'in bir intihar girisiminin gerceklesebilmesi icin gerekli gordigu ve
ikilinin kuramlarinin ilk adimini olusturan‘aci’da ortadan kalkmistir (2015, s. 114). Lltfi,
Camus'niin vurguladigi gibi diinyanin anlamsiz oldugu kabuliinden yola ¢ikip bu yolun
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sonunda bir uyumsuza dontserek diinyaya anlam ve derinlik katma amacindaki
uslamlamayi yasamaya baslamaktadir.

=If it wasn't because of the alcohol. T accePEIIIIONE

Gorsel 10: Litfi, Salih'ten kendini 6ldiirmesini istiyor
Nese Kirintisi, Heyecan Zerresi

Litfi, Salih ile yaptigi anlasmadan sonra film boyunca neredeyse ilk kez mutlu ve
huzurlu goriinir. Uyanir uyanmaz yataginin bas ucunda duran komodinin cekmecesin
yonelmekten ziyade yataktan kalkip icinde yasadigi gline baslar. Kendine kiralik bir
katil tuttuktan sonra Liitfi rahatlamis, 6zlem duydugu eski gtinlerden, gelecege dayanarak
yasamaktan vazgecmis ve icinde yasadigi ana gelmistir. Litfi bir uyumsuza donismedigi
zamanlarda yeni bir intihar girisimi icin “yarini istiyordu hep, tiim benliginin bundan
kacinmasi gerekirken, yarinin gelmesini diliyordu” (Camus, 2021, s. 32). Kendine tuttugu
kiralik katil ile yarini istemesi icin bir sebep kalmamis ve icinde bulundugu zaman
dilimini yasamaya baglamistir. Litfi kelimenin tam anlamiyla uyanmis, yasam ve onun
anlamsizligi bilinci ile aydinlanip intihari yadsimis ve iyilesmeyi tercih etmistir.

Gorsel 11: Lutfi, mutlu bir sekilde uyaniyor
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Albert Camus’ye gore (2021, s. 70):

“Bilin¢ cabucak gider ya da geri ¢ekilir. Onu, havada, kendi kendisine kacamak bir
g0z attigi o 6lculemez anda yakalamak gerekir. GUini glinline yasayan insan
oyalanmayi pek sevmez. Her sey onu sikistirir tersine. Ayni zamanda da hicbir sey
kendinden fazla ilgilendirmez onu, hele ileride ne olabilecedi konusunda.”

Caresizligi Kat Be Kat Asan Korku

Gorsel 12: Olim anlasmasini unutan Liitfi, Salih ile karsilasiyor

'ou passed away, you know what happens next.I'm scag

Gorsel 13: Litfi, 6limden korktugunu itiraf ediyor

Latfi icinde bulundugu ani yasamaya basladigindan ve bundan zevk almaya
basladigindan beriilk kez Salih ile karsilasmustir. ikili aralarindaki durumun gerginliginden
dolayi birbirleriyle konugsmamis ve yalnizca kisa bir g6z temasi kurmustur. Litfi yasanan
bu g6z temasinin ardindan tip ki bir uyumsuzun yaptigi gibi oldugu haliyle kabul ettigi
hayatinin elinden alinmasi fikri karsisinda dehsete kapilmistir.

insanlik 8liim oldugu gercegini bilmiyormus gibi yasar ctinkii“gercekte 6liim deneyimi
yoktur” (Camus, 2021, s. 33). Oliimle ilgili bilgiye baskalarinin anlattiklarindan ulasiriz.
Camus'ye gore deneyim yoluyla elde edilmeyen her tirll bilgi glivenilmezdir ve hangi
temele dayandirilirsa dayandirilsin bir gegerliligi yoktur (Camus, 2021, s. 34). Bu ylizden
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oltim ile ilgili bilinenler usa yatkin degildir. Uyumsuz insan icin bas kilavuz olan us,
olimin ardindakileri bilemeyeceginin bilincine varir. Bu nedenle de 6limd istemez,
olime karsilik olarak gelecege dair umut beslemez. O icinde yasadigi andadir. Bu
nedenle Litfi icinde bulundugu durumda bir aydinlanma yasamis. Biraktigi ge¢cmis
ozlemleri ve ruh halinin onu soktugu zor durum karsisinda korku ve kaygiya kapilmis.
Hayatta kalma istegi bir kez daha per¢inlenmistir.

Hayat Hastalig:

Gorsel 14: Salih, boynuna doladigi iple Litfi'yi banyodan cikartiyor

Gorsel 15: Litfi ve Salih yerde hareketsiz yatiyor
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Gorsel 16: Kavgayi kazanan Litfi, yerden kalkiyor

Latfi, intihar girisimleri olmadan, cevresindeki insanlarla her zaman oldugundan
daha fazla iletisimde ve tabiri caiz ise yasamaktan zevk alarak gecirdigi glinlerden bir
glin sonu dusa girer. Anlasmayi unutmayan Salih elinde bir halat ile Litfi'nin evine
sessizce girer. Litfi'nin banyoda oldugunu anladiktan sonra dikkatli ve sessizadimlarla
banyoya dogruilerler ve ani bir hamle ile banyoya girer. Bu noktada banyonuniginden
bogusma sesleri gelir ve ardindan Salih ve boynuna ipi gecirdigi Liitfi banyonun disina
tasar. ikili, bir arbedenin ardindan yere diiser ve belli bir siire yerde hareketsiz yatarlar.
Bu hareketsizligi ve sessizligi Liitfi'nin derin ve kisa nefesleri bozar. Ardindan Litfi yattigi
yerden elinde bir tornavida ile kalkar. Yasamini sonlandirmak icin gesitli girisimlerde
bulunan bir karakter yasami ugruna savasan bir karaktere dontsmustur.

Camus'ye gore “Beden, sevgi, yaratim, eylem, insan soylulugu, bu diinyada yerini
yeniden alacak o zaman. insan orada buyikligiini besleyen ilgisizlik ekmegini ve
uyumsuzluk sarabini yeniden bulacak”tir (Camus, 2021, s. 66). Litfi yasamin mantiga
aykirihgini kabul etmis, ge¢cmis glinlere ve esine karsi duydugu 6zlemden vazgegmis,
su anl yasamis, yasam sartlarini oldugu kabul etmis ve uyumsuz insana donlismustar.

Sonug¢

insan, 6ltim karsisinda nahos duygu ve diisiincelere kapilir. insan icin liim deneyimi
yoktur. Oliim ve sonrasinda yasanacak olanlar insan icin bir bilinmezligi ve kaosu
beraberinde getirir. Yok olma, diinyadan silinme, diinya lizerinde gecirdigi stirenin bir
delilinin olamamasi ve unutulma diistinceleri insana korku ve kaygi verir. Bu negatif
duygularin yiiki ile yasamayacadini bilen insan 6liim yadsiyarak yasar. Albert Camus,
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Sisifos S6yleni'nde diinya lizerinde yasamamis hemen hemen herkesin, hatta en saglikli
ve saglam sayilabilecek bireylerin bile kendi 6limind disledigini yazmistir ancak kiigiik
bir ylzde intihari bir eyleme dondistiirlip girisimde bulunur. Bu nokta Klonsky ve Amy'‘in
2015 yilinda ortaya koydugu U¢ Asamali intihar Kurami bireyin intihar diistincesini bir
intihar girisimine dontsebilmesi icin belirli asamalardan ge¢mesi gerektigini 6ne
sirmustir. Kurama gore bireyin intihar stireci bir diisince ile baslar ve li¢ asamadan
gecerek sonunda intihar girisimine evrilir. Klonsky ve May kisideki intihar dlislincesinin
ac1 ve umutsuzlukla kok saldigini belirtir ki bu intaharin ilk asamasidir, ardindan aci ve
umutsuzluga ikilinin baglilik ismini verdigi ikinci asama gelir ve son olarak birey son
adim olan intihar tesebbuistinde bulunur (2015, s. 116-119).

Birinci asama yani aci ve umutsuzlukta kastedilen genellikle psikolojik bir acidir. Kisi
icin ac1 guinlik hayatinin tamamini kapsiyorsa yasamak onun icin ¢cekilmez hale gelir
ancak intihar diistincesinin olusabilmesi icin aciya umutsuzluk eslik etmelidir (Klonsky
ve May, 2015, 5. 117).

Kuramin ikinci asamasi bagliliktir. Klonsky ve May ‘baglilik’ kelimesini oldukga genis
anlamiyla almislardir. Baghlik asamasinda bireyi hayata tutunduran, bir umuda ytriimesini
saglayan 6genin var olusudur, ikili bu baghhgin bir kisiye bir ise bir projeye bir role ya
da bir ilgi alanina aidiyetlikle saglanabilecegini yazmaktadir (Klonsky ve May, 2015, s.
118). Bir kisi aci icinde ve yarinlara olan umudunu kaybetmis bir de Ustline yasam ile
olan bagdi koptuysa intihar etme potansiyeli artmaktadir. Kuramin i¢linct agsamasi
intihar tesebbliistinde bulunmadir. Birey intihar diistincesini ekip yeserttiginde geriye
cevabi merak edilen tek bir soru kalir: “kisi 6lme istegini bir kesinlige kavusturacak mi?”
Klonsky ve May bu sorunun cevabinin egilimsel, edinilmis ve pratik olmak tzere {i¢
degiskene bagli olarak verilebilecegini sdyler; onlara gore egilimsel degisken, biyik
Olclide genetik tarafindan yonlendirilen ilgili degiskenleri ifade ederken edinilmislik
acl, yaralanma, korku ve 6ltimle iliskili deneyimlere alismayi ifade eder ve son olarak
pratik ise intihara neden olan somut faktorleri ifade eder (2015, s. 119).

Arastirmanin felsefi sinirlari Albert Camus'niin ‘uyumsuz insan’ kavramina
dayanmaktadir. Camus’ye gore yasam anlamsizdir ancak bu anlamsizlik hayata bir
degersizlik atfetmez aksine yasam ne kadar anlamsizsa o kadar iyi yasanir ve o, bir
yanilma olan intihardan insani alikoymaya ¢abalar (2021, s. 26, 67, 69). Camus, uyumsuzluk
olarak isimlendirdigi bu diisiince sistemini yasama dair temel olarak almistir. insan
uyumsuzlugu kabul ettigi zaman yasami da kolaylasacaktir. Ona gore yasamin da
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8limiin de bir anlami yoktur. insan yasasa da dlse de uyumsuzluk ve olmaya devam
edecektir. Bu yuzdendir ki birey yasamin anlamsizligina, mantiga aykiriligina, tutarsizligina
ve sagmaligina ragmen yasamayi tercih etmelidir. Uyumsuz insan, uyumsuz bir
uslamlanma ile uyanip, yasamin absurtligiinin farkina varilmali, yasam oldugu gibi
kabul edilmeli, gelecede dair bir umut beslenmemeli, su anda yasamali, kendiyle
uzlasmali, kendi sinirlarini bilmeli, diinyaya ve kendine yabanci oldugunun bilincinde
olarak yasamaldir.

Film evreninde intihar eden bireylerde filmin yaratildidi tarihsel streg icerisindeki
egemen sdylemin sinirlari icinde yeniden insa edilir. Sinemanin intihar ve 6limle ilgili
tek baglanti noktasi bu degildir. Sinema bir yandan 6limsiizligu vadederken bir yandan
da icinde bulunulan ani éldirir. Filmsel evrende yeniden bir yasam insa eder, yeri
geldiginde bu yapiyi yerle bir eder ve izleyicisine 6lima hatirlatir. Bireyi yasam 6lim
ve intihar lzerine diisiinmeye sevk eder.

Turk sinemasinda 6lim ve intihar Gizerine cekilen filmlerden biri de Litfidir. Cahit
Kaya Demir'in yonettigi ve ana karakteri ile ayni ismi tasiyan film, hayatinda tanidigi ve
bildigi diinyadan, giizel glinlerden, tatli duygulardan eser kalmamis olan Liitfi'nin 6lmek
ile yasamak arasinda kalisini anlatmaktadir. Yasamina son vermek icin 6nce denize
atlamayi, ardindan kendini asmayi ve son olarak da bileklerini kesmeyi denemistir.
Ancak yasama aliskanligi ve insanin yok olma karsisinda geri atmasina sebep olan
bedenin yargisiile intihar girisimlerini sonu¢landiramamistir. Liitfi'nin kendine yasami
zehir ettigi glinlerin sonu ise Liitfi'nin oturdugu apartmanin gorevlisi ile yaptigi anlasma
ile son bulmustur. Apartman gorevlisi Salih, hasta bir cocuga sahiptir ve kizinin sagligina
kavusabilmesi icin gerekli maddi glici yoktur. Bir aksam Litfi ile oturup, dertlestikleri
icki masasinda yasadigi bu sorundan ve daha dnce bu sorunu ¢ézebilmek icin cinayet
islediginden bahsetmistir. Bunu duyan Litfi Salih'ten kendini 6ldirmesini istemis ve
Salih yasadigi kararsizhgin ardindan bu teklifi kabul etmistir. Bu kabullin ardindan da
Latfi'nin yasaminda degisimler meydana gelmistir. LUtfi artik uyanir uyanmaz jilete
sarllmamakta, cevresi sosyallesmekte, gliniinl oldugu gibi yasamaya baslamistir.

Lutfi karakterinin sahte intihar girisimleri ile gecen siireci U¢ Asamali intihar Kurami'nin
perspektifinden degerlendirildiginde, Klonsky ve May'in iddia ettigi gibi bir kisinin
intihar tesebbusitinde bulunabilmesi icin aci ve umutsuzluk ile hayata olan baghhgin
kopmasinin bir arada bulunmasi gerektigi gézlemlenmistir. Karakter psikolojik aclya
sahiptir ama gelecege dair umudu bulunmaktadir. Salih ile gerceklestirdigi antlasmanin
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ardindan ise yasam ile kopan baglari tamir olmus ve bosa gidecegi asikar olan intihar
girisimleri kesmistir. LUtfi'nin yasadiklari Sisifos Soyleni agisindan degerlendirildiginde
karakterin Camus’niin ortaya cikardigi ‘'uyumsuz insan’a dontismustir. Lutfi bir nevi
kendi ile uzlasmis, kendi sinirlarinin farkina varmis, ne ge¢misi ne de gelecegi diisinmeden
su ani oldu gibi yasamaya baslamis, umut etmeyi birakmis, yasamin ona verdikleriyle
yetinmistir. Litfi bu siregte uyumsuz bir uslanmayi baslatmis ancak heniiz bunun
farkinda degildir. Ancak Salih'in onu 6ldiirmeye geldiginde yasamiicin Salih ile bogusup,
hayatta kalabilmek adina Salih’'i 6ldirdigi glin bir uyumsuz oldugunun ayrimina
varabilmistir. Litfi artik yasamin anlamsizligini, diinyanin mantiga aykiriigini, tutarsizhgini
ve sagmaligini gérmus, bunlari kabul etmis ve yasama hizmet eden uyumsuzluk
kavraminin, var olmanin uyumsuzlugu ile davranista bulunmustur.

Calisma boyunca tercih edilen filmdeki ana karakter olan Liitfi'nin intihar girisimlerinin
ardinda gizli olan anlamlar U¢ Asamali intihar Kurami ve Sisifos Séyleni aracih@iyla
yorumlanmistir. Heidegger'in hermeneutigi araciligiyla Litfi karakterinin diinyada
varolus deneyimi calismanin psikolojik ve felsefi sinirlari icerisinde yorumlanip
anlamlandiriimaya calismistir. Bu ugras neticesinde Litfi karakterinin intihar deneyimini
bir yardim ¢igligi olarak yorumladig, Klonsky ve May’in U¢ Asamali intihar Kurami’'nda
iddia ettikleri gibi aci ve umutsuzluk var olmasi ile baghhgin ortadan kalkmasinin intihar
tesebbiisu icin gerekli oldugu, bireyin Camus'niin 6ne stirdiigl gibi yasamin absurtligiine
ragmen yasamaya deger olarak gorebilecedi anlasiimistir.
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Geleneksel sanatlardan da beslenerek kendi 6zgiin sinema dilini kuran yénetmen
Dervig Zaim, son filmi Tavuri belgeselinde su¢ olgusuna odaklaniyor. Sekiz yil
suren, uzun bir arastirma ve gozlem siireci sonucunda hazirladigi belgeselde
Dervis Zaim, ¢ocukken ayni mahallede oyunlar oynadigi bir cocugun hikayesini
anlatiyor. Filmin ana karakteri olan Mustafa Serttas, kiiclik yastan itibaren sug
islemeye baslamis ve yillar gegtikce Unli bir dolandiriciya déntismis. Bu siiregte
“Tavuri” (Seytan) lakabiyla anilmaya baslanan Mustafa Serttagin hayatinin
blyuk bolimi hapishanelerde ge¢mis. Dervis Zaim, ¢cocuklugundan sonra hic
g6rmedigi Mustafa Serttas ile 40 yil aradan sonra belgesel projesi icin yeniden bir
araya gelmis ve ortaya yapilmasi cok zor ancak -6zellikle kiictik bir cocugun nasil
olup da yillar icinde bir suclu haline gelebildigini anlamaya calisan insanlar icin-
o6nemli bilgiler barindiran bir eser ¢cikmis. Belgesel boyunca Mustafa Serttas'in
icinde bulundugu sosyo-ekonomik sartlar ve psikolojik 6zellikleri ile ilgili Gnemli
bilgiler aktariliyor. Zaim, belgeseli hazirlarken ayni zamanda bir deger arastirmasi
surecinin icerisine girdigini ifade ediyor. Belgeseli olustururken ‘mahremiyet’ ve
‘merhamet’ kavramlarini 6n plana ¢ikararak seyircinin konuya farkli pencerelerden
bakmasi icin ¢caba harciyor. Dervis Zaim ile Ulusal Uzun Metraj Film Yarisma jurisi
baskanhgi yaptigi 34. Ankara Film Festivali esnasinda sdylesi yaptik. Dervis
Zaim ile filmin bicim ve igerik 6zelliklerinin yani sira, su¢ olgusu hakkindaki
disincelerini, sanat anlayisini ve bir film yonetmeni olarak sug ile ilgili bir belgesel
hazirlarken kendisine koymus oldugu kurallari konustuk. Ayrica yeni teknolojilerin
yayginlasmasinin film endustrisi ve film dili Gzerindeki etkileri hakkindaki
gorislerini de 6grendik.

Anahtar Kelimeler: Dervis Zaim, Turk sinemasi, belgesel, sug, mahremiyet,
merhamet

Abstract

Director Dervis Zaim, known for his distinctive cinematic style rooted also in the
traditional arts, explores the phenomenon of crime in his latest documentary,
Tavuri. In his eight-year documentary, brought out as a result of a long research
and observation process, Dervis Zaim chronicles the life of his childhood friend,
Mustafa Serttas, with whom he had played games in the same neighbourhood.
Serttas, the protagonist in the documentary, embarked on the path of crime in his
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youth, eventually gaining notoriety as a skilled fraudster. He
was nicknamed “Tavuri” (The Devil) and was incarcerated for
most of his life. Zaim reunited with Serttas on adocumentary
project after four decades and eventually a challenging but
containing significant information work of art -especially
for those who try to understand how a little boy turned
into a skillful fraudster in years- was revealed. The film
explores the socioeconomic conditions and psychological
characteristics that influenced Serttas’s criminal trajectory.
Zaim delves into the value systems, highlights the concepts
of privacy and compassion, and encourages his viewers to
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see his subject through diverse perspectives. Zaim served
as chairman of the National Feature Film Competition jury
at the 34th Ankara Film Festival, where we engaged him
in a conversation about the film’'s form and content and
sought his insights into crime, his artistic philosophy, and
the guidelines he imposed upon himself while crafting
his documentary. We also learned about his opinions on
how technological advancements have influenced the film
industry and cinematic language.

Keywords: Dervis Zaim, Turkish cinema, documentary,
crime, privacy, compassion
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Ozgii Yolcu: Son belgesel filminiz Tavuri'yi yapmaya ne zaman ve nasil karar
verdiniz? Yapim asamasi kag yil siirdii?

Dervis Zaim: Sekiz yil stird(. Bes yil cektik, U¢ yil post-prodiiksiyon strdii. En basta
suc olgusuyla ilgili bir film yapmak istiyordum. Bunu arastiran bir tarafi olsun istiyordum
ama derya deniz bir konu oldugunun elbette farkindaydim. Genellikle bir projeyi
olustururken G¢ tane nokta vardir saldiracaginiz. Ya konseptten gidersiniz ya catismadan
gidersiniz ya da karakterden gidersiniz. Bunlardan birini bulunca da 6teki eksik olan iki
taneyi bulmaya calisirsiniz. Bu projede de somut olarak baslayip, referans alabilecegim
bir karakter bulabilme ihtimalinin yliksek oldugunu goriyordum, biliyordum. Clnku
Mustafa Serttas'in (Tavuri'nin) kendisi zaten her seyin baslangiciydi. Dolayisiyla Mustafa
Serttas't secip, onun etrafinda bir catisma veya bir konsept yakalama biciminde bir
strecin beni bekledigini asagi yukari tahmin edebiliyordum. Mustafa Serttas’i kirk
senedir gormemistim. Onunlaiilgili bir kitap yazmis olan Gazeteci Aral Moral'i taniyordum.
Kendisinden rica ettim. “Mustafa Serttas ile gortismek istiyorum. Gidelim, bulusalhim,
sen araci olur musun?” dedim. O da sag olsun kabul etti. Bir kafede, cocuklugumdan
kirk sene sonra onunla ilk kez goriistiik. Beni hatirladi. Kahve ictik ve muhabbet ettik.
Ona ¢ekim yapmak istedigimi, mimkiin olup olamayacagini sordum. Hayir demedi
ama bir zaman-mekan, randevulasma da s6z konusu olmadi. Sonra kendi isime giicime
ve Istanbul’a déndiim. Arada yine iki haftada bir Kibris'a gidip ders veriyordum. Duyduk
ki hapishaneye diismiis Kuzey'de. Kuzey Kibris Tiirkiye Cumhuriyeti icisleri Bakanhgindan
izin aldim. Suclularla ilgili, suc olgusu ile ilgili bir sey vardi kafamda. Mustafa Serttas ile
konusmaya basladik ve bu neredeyse bir yila yakin devam etti.

“BiR YONETMEN SETE
GITTIGINDE YAPMASI
GEREKEN SEY, ICINDE
BULUNDUGU ZAMAN
DiLimMiNiN BUTUN O
TITRESIMLERINI,
ZENGINLIGINI
YANSITABILECEK
ESNEKLIGE, SEZGIYE VE
Gorsel 1: Dervis Zaim. ACIKLIGA SAHIP
OLMAKTIR. KENDINi BU
BILING, ZiHIN VE DUYGU
MODUNA GETIRMEKTIR.”
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0.Y.: Baslangicta da video kayit aliyor muydunuz?

D.Z.: Tabii, tabii. Her sey kayitli. Hatta meraklisi icin sunu soyleyeyim. Onunla yaptigim
o konusmalar ¢ok ¢ok biytk bir miktara ulasmisti. Onlari montajladik, kirk dakikalk,
bes bolimlik bir sdylesi dizisi haline getirdik. Onunla birlikte yaptigim ve kaydettigim
o gorlismelerin de onun kafa yapisini, psikolojisini, kriminolojiyi yansitabilme kapasiteleri
bakimindan kiymetli olabilecegini dislinliiyorum. Dolayisiyla onlari da kamuoyuna
sunmak isterim ileride.

0.Y.: Daha onceki yillarda ¢cekmis oldugunuz filmlerinizde hem farkh hikayeler
hem de farkli bicimsel 6zellikler dikkat cekiyor. Bicim acisindan cesur denemeler
yapiyorsunuz. Bunlari yaparken geleneksel sanatlardan yararlandiginiz gibi yeni
anlatim yollari da bulmaya calistyorsunuz. Tavuri sizin ikinci belgeseliniz. Bu
belgeselin bicimsel 6zelliklerine nasil karar verdiniz?

D.Z.: Zaman igerisinde su anda aldigi bigimi aldigini séylemem gerekiyor. O roportajlar
bir siire sonra onun hapishanedeki gtindelik yagsamini saptama bicimine donlismeye
baslad. Yavas yavas oldu bu. Hapishanenin ydneticilerinin ve Tavuri'nin glivenini
kazandik. Cok kiiclk bir ekipten olusuyorduk. Cok kiiclik, miitevazi bir ekipman vardi.
Fuat S6zen goriintl yonetmeniydi. Evren Maner ses aliyordu ve benim reji asistanligimi
yapiyordu. Boyle kii¢lik bir ekiple ¢alismak ve o kiiglik ekibi hi¢ degistirmemek, ekibin
uyumu, Tavuri’'nin bizi daha fazla benimsemesine yol acti. Daha fazla benimseme baska
seyleri tetikledi. Biz onu, dedigim gibi, glinliik hapishane rutini icerisinde saptamak
icin talepte bulunduk. Bu talep karsilik gérdii hapishane yonetimi tarafindan. Biz onu
yavas yavas ranzasinda, koridorlarda, yemek yedigi yerlerde, televizyon odasinda
¢ekmeye basladik. Roportajlar yaptigimiz belgesel, yavas yavas gdzlemci belgesele
dogru evrimlesmeye basladi. Gozlemci belgesel, Tiirk belgeselinde vardir ama fazla
degildir. Ben iyi bir gdzlemci belgesel yapabilmek icin elimden geleni yapmaya gayret
ediyordum o siralarda.

Burada su soruya da yanit vermemiz gerekiyor. Tavuri nicin bizimle bu kadar
konusmaya devam etti? Muhtemelen hayati boyunca ilk kez kendisi ile konusan, kendisini
dinleyen birilerini bulmustu. O konusmalarimiz bir siire sonra bir terapiye dontismeye
basladi. Konusuyordu ve konustukca konusmaktan zevk aliyordu. Kendisini anlatmaktan
zevk aliyordu. Boyle bir platform buldugu icin mutluydu. Ben de bunu olaganiisti bir
firsat olarak gorilyordum ve devam ettik.

194 Filmvisio



Yolcu, O.

0.Y.: Sizin diger filmlerinizde de bu var aslinda. Yani insanin kendi hikayesini
anlatmaistegi, kendini anlatma cabasi... Bu, sizin filmlerinizde bazen bir sanat¢inin
sanat eserleriyle kendini anlatma cabasi seklinde bazen de herhangi bir karakterin
giinliik yasanti icinde kendisini ¢cevresindekilere s6zlii olarak anlatma cabasi
seklinde karsimiza cikiyor. Bu sizin icin filmlerinizde siirekli olarak vurguladiginiz
onemli bir konu.

D.Z.:Dogru bir seye denk dustyor. Clinkli benim Tavuri'den 6nce yaptigim kurmaca
filmimin kahramani olan Ahmet karakteri -ki Suriye'de eski bir muhaberat ¢alisanidir-
Suriye i¢ savasl esnasinda gordiigu insanlik disi hikayeleri anlatmak igin yanip tutusan
bir adamdir. Kendi hikayesini anlatmanin serlivenine karisir. Flasbellek filmi de onun
kendi dilini, kendi hikayesini bulmasinin hikayesidir. Dolayisiyla benim filmlerimde, sesi
olmayan ama sesini bulmak icin ¢irpinan karakterler, bir 6riintii olarak vardir.

0.Y.: Evet. Ornegin Balik'ta var Camur'da var...

D.Z.: Diinyazad'ini arayan Sehrazatlarin hikayesi... Binbir Gece Masallar’'nda Sehrazad,
hikaye anlatabildigi 6l¢tide hayatta kalir. Binbir Gece Masallar’'nin gobeginde yer alan
motif, hikdye anlatmanin yasamak ile es anlamli oldugudur. Sehrazat Diinyazad'a, zalim
hikimdara hikaye anlatir. Eger kendi hikayeni anlatabiliyorsan hayattasin demektir.
Hikayelerden elde edebilecedimiz bu gozlem, bir slirli yoruma bizi ¢cagiran bir climle.
Kendi hikayeni anlatabiliyorsan, kendi hikayeni insa edebiliyorsan, kendi dilini insa
edebiliyorsan yasiyorsun demektir bu ayni zamanda. Dolayisiyla kahramanlarim kendi
hikayesini isitecek Diinyazad karakterini bulabilmek

“HAPISHANELER, - oo . . ,
icin arayis icerisinde olan insanlardir. Dliinyazad'ini

GARDIYANLAR, POLISLER,
ADLI, HUKUKI SISTEM
GUCLU VE SISTEMATIK
OLMALI AMA NE YAPARSAN
YAP iKi EK SEY DAHA LAZIM
SANA: MAHREMIYET VE
MERHAMET. BU IKISIiNi
YEDEGINE ALMAKSIZIN
SUCU ONLEMEK ADINA
YOLA CIKAN HERHANGI BIR
TEDBIR PAKETI YIKILMAYA,
COKMEYE MAHKUMDUR.” Gorsel 2: Tavuri (2023) filminden bir kesit.

Filmvisio 195



Dervis Zaim ile Soylesi: “Eger Kendi Hikayeni Anlatabiliyorsan Hayattasin Demektir”

arayan insanlar. Tavuri de kendisini dinleyip, kendisi ile konusabilecek, bir sey paylasabilecek
bir Diinyazad ariyordu belki de. Herkes gibi.

Gozlemci belgesel yavas yavas malzemesini Uretti, birikmeye, bliylimeye devam etti.
Tavuri tahliye olduktan sonra da devam etti gézlemci belgesel stili. Fakat bir siire sonra
g06zlemci belgesel tirlinden baska belgesel tlrlerine gecme ihtiyaci dogdu. Nigin? Filmi
cekerken Ustiine gittigimiz konseptlerden bir tanesi suydu: Bir suclu, antisosyal kisilik
bozuklugu teshisi konmus bir suclu, acaba degisebilir mi? Kendi vicdaninin sesini duyma
ihtimali var mi1? Daha dogrusu vicdan onda olusabilir mi? Bu konsept, bu 6nerme, bu
hipotetik sorunun Tavuri'nin kendi vicdanin sesini dinlemesi yontinde gerceklesmesi
ihtimalinin distik oldugunu gozlemci belgeselin icerisinde yol alirken yavas yavas fark
ettik. Bu durumda belgesel boyle bitebilirdi. Sorun olmazdi. Ama malzemenin potansiyelinin
altinda bir belgesel elde etme ihtimali ortaya ¢ikacakti ki bu kadar ugrastiktan sonra
boylesi bir sonuca icim el vermiyordu. Dolayisiyla buna bir kat daha eklemenin, belgeseli
daha ilging kilabilmek baglaminda bana yardim edebilecegini diisiindiim. Neydi o? Su:
Acaba, bu noktadan sonra degisme ihtimali olmayan, kronik bir suclu karsisinda ben nasil
bir tavir takinmaliyim? Tavuri’'nin, insanlara zarar verdigi acik. Zarar vermeye devam etme
ihtimali de cok yiiksek. iyi ama ben Tavuri'yle nasil bir iliski icinde olmaliyim?

0.Y.: Bir yonetmen ve bir sanatci olarak mi?

D.Z.:insan olarak. Clinkii Tavuri'lik su anlama geliyor: Bana zarar verecek, evime girecek,
bir yerleriihlal edecek. Ne olacak o zaman, ne yapacadiz? Bir siirli cezalandirma stratejileri
gelistirmis insanlik. Bu cezalandirma stratejileri sonug verebiliyor mu? Bu insanlari
degistirme kapasitesi var mi bunlarin? gibi sorularla devam eden ayri bir stirecti bu. Tavuri,
zaten hayati hapishanede ge¢mesine ragmen degisme istidadi gostermedigi icin,
hapishanenin ceza sireclerinin de onun vicdaninin uyarilmasi tizerinde fazla etkili
olamayabilecegini sezmeye baslamistim. Bu durumda “ben kendim ile ilgili baska bir
deger arastirma icerisine girebilir miyim?” sorusu énem kazanmaya basladl. iste merhamet
slirecinin kesfi ve benim yonetmen olarak varligimin filmin icerisinde artmaya baslamasi
bu noktadan sonra giindeme geldi. Benim varligim, annemin varligi, benim filmi insa
eden adam olarak varligimin daha fazla belirgin kilinmasi, bu tip sorularin neset etmesi
sayesindedir.

Tavuri filmini yapan bir ydonetmen vardir. Bu yonetmen, subjektif tarafi olan bir insa
strecin faal bir parcasidir. Kendisi Gretimin 6znelerinden bir tanesidir. Ve de bize 6zne
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oldugunu gostererek, yani kameralari, kendini, film ¢ektigini, ekibini gostererek film
¢ekmeye calisan bir yonetmen oldugunun farkinda oldugunu bizim de fark etmemizi
istemistir. Refleksif bir tarz tutturmaktadir. Dolayisiyla belgesel o andan sonra tedricen
interaktif ve refleksif tirdeki belgesellerin alanina da girmeye basladi. Daha dogrusu
melezlesmeye basladi bu noktadan sonra film. Hem sorular sormak, hem sorularla
provokatif olarak bir yerlere getirme ¢abasi da isin icerisinde vardi ama 6rnegdin Michael
Moore'un filmlerinde yaptigi gibi degildi isi kotarma bicimimiz. Moore’un yontemlerinin
bazisi hazzettigim belgesel tarzlari arasinda degildir. Ben Moore'un kimi zaman yaptiginin
aksine film icin goristigim kisilerin kendini ifade etmesine daha fazla izin vermeye
géreli olarak daha meyilli olmak egilimindeydim. interaktif belgeselin alanina girdigim
zaman isi Moore’un yaptigi kivama kadar getirmek istemiyordum. Dolayisiyla ekibin
ve yonetmenin varliginin isin icine karismasinin s6z konusu oldugu interaktif ve refleksif
belgesel tiirlerini uygularken. Sanirim diirlstliik ve mesafe saptama bakimlarindan bu
alanlariise dahil etmek, isin kalitesini artirmak bakimindan iyi oldu. Ayrica bu tavir bize
merhametin kesfini getirdi. Annemin isin icerisine girmesi ile, annemin bana
Ogreteceklerinin pesine diismemle, merhamet duygusunun kesfine yonelik boylesi bir
rota ortaya cikabilecekmis gibi geliyordu bana. Bunu da refleksif ve interaktif belgesel
tirlerini isin icine katarak su ya da bu sekilde gerceklestirebildigimizi zannediyorum.

0.Y.: Bu durumda projeye baslarken belgeselin bigimi ile ilgili en basta verilmis
kesin bir karar yoktu. Bicim, siire¢ icinde kendiliginden olustu. Zaten anladigim
kadariyla siz bicim ve icerigi birbiriyle etkilesim halinde olan iki 6ge olarak
goriiyorsunuz. Degil mi?

D.Z.: Birbirlerini tetiklediler. icerigin kendisi, aciklayici belgesel tarzinin sonrasinda
gozlemci belgeselin kendisini glindeme getirdi. icerik bicimi, bicim icerigi karsilikh
olarak yogurmaya bagsladi. Sonra yol gézlemcinin yani sira refleksif ve interaktif belgesele
dogru gitti. Yani bicim icerigi, icerik bicimi tetikledi. Bir yerde bulustular. Bizim
meslegimizin, sinemanin, oyunculugun, yénetmenligin temelinde ani yasamak ve anin
elektrigine acik olmayi basarabilmek yatar. Bir ydonetmen sete gittiginde yapmasi gereken
sey, icinde bulundugu zaman diliminin bitiin o titresimlerini, zenginligini yansitabilecek
esneklige, sezgiye ve acikliga sahip olmaktir. Kendini bu biling, zihin ve duygu moduna
getirmektir. Ani yasayamazsaniz bunu kolay yapamayabilirsiniz. Gerceklestirmeyi
tasarladigim sey, yasanti, boyle bir yasantiydi. Gegmisten gelen kabullerim olabilirdi
ama icinde yasadigimiz o biricik an, bana neyi veriyorsa onu kabul edip, gegmistekileri
deisin icerisine harmanlayarak olabildigi kadar -eger oluyorsa- yola devam etmeliydim.
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“ASIL OLAN SEY ‘SU
ANDA’YDI. SU ANDA'NIN
DINAMIKLERIYDI, SU
ANDA'NIN DUYGUSUYDU,
DUSUNCESIYDI. BUTUN
BUNLARI BILEREK, GECMISI
VE SIMDiYi HARMANLAYIP
O ANI YASAMAK GiBi BIR
STRATEJIILE GITTIK.”

Gorsel 3: Tavuri (2023) filminden bir kesit.

Asil olan sey ‘su anda’'ydi. Su anda’nin dinamikleriydi, su anda’nin duygusuydu,
dusuincesiydi. Buitin bunlar bilerek, ge¢misi ve simdiyi harmanlayip o ani yasamak gibi
bir strateji ile gittik.

Zen Budizm deneyiminden hep bahsediyorum son birkag roportajimda. Zen Budizm
deneyimini film yaparken yanina almak, sanirim, séyle ifade edilebilir: Ani yasiyorsunuz
ve anin size soylediklerine karsi olabildigince icten, organik, elastik bir bicimde hareket
ederek tepki veriyorsunuz. Size gelen sey kii¢lik ya da blyuk her ne ise onunla beraber
akmayi basarabilmeye calisiyorsunuz. Tavuri'de yapmaya calistigim sey sanirim buydu.

0.Y.: Genelde setlerinizde son anda kararlar verir misiniz? Onceden yapmis
oldugunuz planlarda degisiklikler yapar misiniz?

D.Z.: Evet. Giderek ¢cok daha fazla olmaya bagsladi. Giderek arttiama bir plan program
elbette ki var. Gelin gorin ki yasadiginiz ana gére mevcut plana strekli ve dinamik
bicimde yeniden bicim veriyorsunuz.

0.Y.: Sizi biz filmlerinizde kamera 6niinde gormeye ¢ok aliskiniz. Cogu kurmaca
filminizde kiiciik bir rolde kamera 6niinde yer aldiniz. Tavuri filminde daha 6nce
alisik oldugumuzdan ¢ok daha uzun siire boyunca sizi goriiyoruz. Sizin kendi
deneyiminizden, ¢cocukluk hatiralarinizdan, mahallenizden de yola cikilarak
hazirlanmis bir belgesel oldugu icin kurmaca bir karakter olarak degil “Dervis
Zaim” olarak goriiyoruz sizi. Anladigim kadariyla bu, hikaye anlaticisinin kim
oldugunu da seyirciye ileten bir mesaji da icinde tasiyor. Yonetmenin “bu bir
kurgudur” mesajini vermesinin sizin i¢in 6nemli oldugunu goériiyoruz. Daha ilk
filminiz Tabutta Rovasata’da filmin sonuna “Bu filmde anlatilanlar tamamen

198 Filmvisio



Yolcu, O.

gercektir. Ciinkii onlari biz uydurduk” diye yazmistiniz. Tim bunlar, bir filmin her
ne kadar gercek bir yasam 6ykiisiinden yola cikilarak olusturulmus olsa bile
sonucta bir kurmaca oldugu gercegiyle seyirciyi ylizlestirme cabasi olarak
degerlendirilebilir mi? Yonetmen olarak bu ¢cabanizin nedenini bize anlatabilir
misiniz?

D.Z.: Dogru. Subjektifliginin farkinda olan ve de kurmaca insa ettigini bilince ¢ikaran
ve bunu seffaf bir bicimde seyirci ile paylasan bir ydnetmenin varligindan bahsediyoruz.
Seyircinin kendini daha tetikte hissetmesini saglamaya calisiyoruz. Seyirciye sunu
diyoruz: Bu bir yapintidir, kurmacadir. Bunu biz yapiyoruz ve dolayisiyla sana bir seyler
bizim subjektif perspektifimiz kanaliyla geliyor. Objektiflik diye bir sey yoktur. Biz objektif
olmadigimizin farkinda olan insanlariz Gistelik bunun farkinda oldugumuza dair isaretleri
sana gosteriyoruz. Farkindaligi gostermemizin sebeplerinden bir tanesi dirlstligin
pesine diismemizdir. Ayni zamanda bunu séylerken sunun da altini giziyoruz: Biz bir
meseleyi anlatirken sogukkanli, estetik uzaklik pesinde olan insanlariz. Anlatmaya
calistigimiz seye estetik bir uzakliktan yaklasmanin erdemli bir yaklasim oldugunu
distintyoruz. Boylesi bir tavir, -s6ziim ona- objektifligin cok daha diiriist bicimde insa
edilmesi anlamina gelir.

Benim filmlerimde goziikilyor olmamin altinda yatan sebeplerden bir tanesi
zannedersem budur. Tavuri'deki géziikmelerimin boyutu, sayi ve oran bakimindan
karsilastirilacak olursa aralarindaki en yogunudur. Clinku Tavuri, interaktif, refleksif
tlrlerden etkilenmis bir belgesel iddiasi ile benim varligimi 6teki filmlerdekinden daha
fazla gostermek durumundaydi. Baska filmlerde sembolik denecek oranda goziikiiyorum.
Gorinmelerime iliskin baska okumalar da olabilir. Mesela Riiya'da hakim roliindeyim
ve anlatiyi cok daha baska bir yere dogru sevk ediyorum. Riiya’daki hakim yanlis bir
karar veriyor. Yanlis bir karar verdigi icin dramayi, filmin hikaye cizgisini baska bir tarafa
gotirlyor. Hakim dogru bir karar verse film orada belki de bitecek. Hikayenin daha da
karmasiklagsmasini saglayan yanlis karari yazar ve yonetmen olarak ben veriyorum ve
bu durum dramayi etkiliyor. Dolayisiyla yanlis karar veren bir yazar ya da yonetmenin,
kendisinin kritik, karar verici bir rolde oynuyor olmasi, otoritenin kendisi ile ilgili sorular
sorulabilecegine isaret etmek anlamina da geliyor.

0.Y.: Diger kurmaca filmlerinizde oynadiginiz o kiigiik roller de hep otorite rolleri.

Polis ya da hakim gibi bir sekilde hikayeyi belirli bir yone dogru gotiirme giiciine,
erkine sahip olan ya da olmasi gereken, entelektiiel anlamda da bir sorumluluk
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“0 SUC ISLERKEN ONU
KAYDETMEYECEGIMi ONA
SOYLEMISTIM CUNKU SUCA
ORTAK OLMAK
ISTEMIYORDUM. BUNUN
YANI SIRA ONUN
HAYATINDA ACMAK
ISTEMEDIGI BIR SEY VARSA,
YANI OZEL OLARAK ACMAK
Gorsel 4: Tavuri (2023) filminden bir kesit. ISTEMEDIGI BIR SEY VARSA,
SAKLADIGI SEY HER NE ISE
ONU ORTAYA CIKARMAMAK
GiBI BIR NIYETIM DE VARDI
CUNKU BU NIHAYETINDE,

D.Z.: Hemfikirim sizinle. Yalniz orada suna da dikkat ONUN OZELIYDI.”
edilmesinde yarar var. Kendi gii¢lerinin sinir her zaman

tasiyan ya da tasimasi gereken roller. Orada
gorevlerini tam yapiyor olsalar, dogru bilgi verseler,
hakikaten akista degisim olabilir.

sonsuz degil. icinde yasadiklari cag, onlarin giiciiniin sinirlarini belirliyor. Gélgeler ve
Suretlerde Kibris'ta miicahit bir komutani canlandirdim. Miicahit komutani 1963 yilindaki
Rum saldirilari nedeni ile icinde bulunduklari sartlarin cetrefilligine isaret ederek
kendisinden yardim isteyen Ruhsar adli kiza ne yazik ki cok fazla secenege sahip
olmadigini belirtiyor. Yardim edemeyecegini ya da yardiminin belirli bir limiti oldugunu
sdylemeye calisiyor. Ote yandan Cenneti Beklerken'de kadin ve erkek kahramanlarimi
evlendiriyorum. Yani bazen kahramanlarim icin nikahlarini kiymak kabilinden guizel
seyler de yapmisim, hayirli olmus.

isin magazinine girelim. ilk filmim Tabutta Révasata'da polis roliinii oynadim ama
benim rolimi bagkasi oynayacakti. Cekimlerin son glinleriydi. Biz altmis kutu ile film
cekiyorduk. Cok az negatif kalmisti. Benim polis roliinii oynamasi icin getirdigim ¢cocugun
iyi bir oyuncu adayi olmamasi nedeni ile bizi cok ugrastiracagini fark ettim. Bu cocukla
calismaya baslarsak negatifler su gibi akacakti, yani sinirli kaynaklari daha da zorlayacak
gibiydik. Dolayisiyla etrafima baktim, zaten etrafimdaki herkes su ya da bu sekilde
figlran olarak bir yerlerde géziikmusti. Oynatacagim adam kalmadidi icin ben o
sahnede oynamak zorunda kaldim. Ama sonradan polislik bir 6riintii haline gelmeye
basladi yavas yavas. ikinci filmim Filler ve Cimen'de, Ugur Polat’a falaka atan iki insan
vardir, karanligin icinde onun ayaklarini tutan. Yapimci ve ben. Bu ikilinin varligi yine
‘auteur’liik meselesi {izerine bir ironi getiriyor. Uctincii filmim Camurda yine polistim
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ama begenmedigim icin oynadigim o sekanslari attim ¢linki ritmi yavaslatiyorlardi.
Dolayisiyla tiglincti filmimde goziikmedim. Dérdlnct filmim Cenneti Beklerken'de yine
ben oynamayacaktim hakim rollini. Ama o giin o rolii oynamak icin davet ettigimiz
Kayserili avukat sete gelemedi. Gelemeyince de set durma tehlikesine girdi. Ben de set
devam etsin diye, geri kalmayalim programdan diye baktim etrafa. O anda filmdeki
Kadi rollinii oynayabilecek kim var diye. Kimse yoktu. O glinlerde sakalim da vardi.
Dedim ki“Ben oynayacagim. Oyle oldu. O sette cok net bicimde ben su rolii oynayacagim
dememistim fakat sunu biliyordum: Bir stirii sette yasanageldigi Uizere bir terslik yasanma,
programin degisme ihtimali vardi, ama biitce kisith oldugu icin seti durdurma liikstimuz
yoktu. Dolayisiyla“evladim, iyisi mi sen sakal uzat” dedim kendime. Osmanli zamaninda
gecen bir hikaye cekmeye aciliyorsun. Yarin bir guin terslik olup da su ya da bu sekilde
sete gelemeyen birisinin rolliinii oynamak zorunda kalabilirsin. Sakalini uzat, en azindan
‘standby’da olursun, gerektiginde oynarsin demistim set baslamadan 6nce. Dolayisiyla
oyuncunun sete gelemedidi tiirden bir terslik olunca setin durmamasi icin oyuncu
olarak calismaya girdim. Nokta'da oyuncu olarak gériinmem mimkiin olamazdi ¢linki
film tek plandi. Nokta'nin setinde, bastan sona tek plan olarak akan filmin igerisinde
hem ekibi hem oyunculari ayni anda idare etmeye calisiyordum. Yonetmenin 6zel
goriinimiune yer verilmesi fikri, o karmasada ¢cok miimkinmdus gibi gelmiyordu.
Dolayisiyla Nokta'da géziikmedim. iyi de yapmisim géziikmeyerek. Gélgeler ve Suretlerde
bitln filmlerimde oynatan Nadi Guler oynayacakti benim yerime komutani. Fakat bir
glin cok yagmur yagdidi icin bizim ¢ekim takvimi degisti. Cekim takvimi degisince, Nadi
istanbul’dan cekim yaptigimiz Kibris'a gelemedi, Nadi Giiler sete ulasamadig icin kimi
oynatacagimi bulmak icin etrafa baktim. Karpaz girisinde ticra bir kdyde calisiyorduk.
O gilin oyuncu olarak performans alacagimi diistindiigiim baska adam yakinlarda
olmadigiicin Miicahit komutanina ait o kliclik rolii ben oynamak zorunda kaldim yine.

Fakat ne gariptir ki ‘kader’ benim tersliklerle karsi karsiya kalmami ve sonucta
cogunlukla otoriteyi temsil edecek bir rolde gérlinmemi istiyor. Bu tesadiflerde bir
enteresanlik oldugunu kabul ediyorum. Aklima gelen bir baska 6rnegi vereyim. Riiya
filminde ilk basta sponsorumuzu oynatacaktik hakim roliinde. Sponsorumuzun
uluslararasi bir gérismesi ¢iktl, sete gelemedi. Yine ben o ylizden hakimi oynadim. Ama
yani diyeceksiniz ki senin de bitiin tersliklerin hakim, komutan, polis olan giinlere denk
dustyor. Ustelik onlari da problemli bir temsille ekrana getiriyorsun. Béylesi temsil
sekilleri de‘auteurship’konusunda baska okumalari besleyebiliyor. Gel de sen bize bunu
acikla. Aciklayamam.
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Ben insa eden Oznenin ve insa edis slirecinin isin icine katilmasinin yapiti
zenginlestirdigini erken zamanlarda kesfetmistim. Postmodernist kurguya ve edebiyata
olan ilgim de beni beslemistir. Mesela film yapmaya baslamadan énce yazdigim, ilk
romanim olan Ares Harikalar Diyarinda’ya bakarsaniz kitabi yazmaya calisan bir yazar
vardir ve kitabl yazmaya calisan yazarin kendisi de bir karakter olarak yazma siirecini
tetikler. Kitabin kendisi bir bakima o stirecin kendisi ile ilgidir. Yazma stirecinin kendisi
ile ilintilidir. Dolayisiyla Ares Harikalar Diyarinda kurmacanin aslinda gercegin ta kendisi
oldugunu iddia eder. Bunun bilincindeydim film yapmaya calisirken. Dolayisiyla bu
bilincte olan biri olarak Tabutta Révasata’nin arka jenerigine “Bu filmde anlatilan her
sey gercektir ¢clinkli onu biz uydurduk” ciimlesini koyduk.

0.Y.: O ¢ok kiymetli bir ciimle bence. O giin de kiymetliydi, bugiinden ge¢mise
bakilinca sanki kiymeti daha fazla anlasiliyor diye diisliniiyorum.

D.Z.: Borges'in, bir ormanda yasayan kagittan kaplanin, kurmaca olmasi hasebiyle
gercek olabileceginiiddia ettigi hikayeyi erken yaslarimda okumus biri olarak o senaryolari
ve ilk romanimi yazmistim.

0.Y.: CennetiBeklerken’de 6rnegin aynayi kullanarak olusturdugunuz, ‘ritya icinde
rilya’ diisiincesini animsatan planlar var. ‘Kurmaca’nin bilincinde olmanin,
yonetmen-seyirci iliskisi agisindan ¢ok kiymetli oldugunu diisiiniiyorum.

D.Z.: Kolektif bilincalti meselesi ilgimi cektigi icin bazi zamanlarda yarattigim
karakterlerin riyalarini baska rlyalarla iliskileri icerisinde yansittigim anlar olabildigini
distintiyorum. Jung ilgi duydugum isimlerden bir tanesi. Elbette Jung'un bazi taraflarini
tenzilath dinlemek daha saglkli olur diye diistindiigiim anlar oluyor. Ozellikle 6zcii
olabilme ihtimali ortaya ¢ikabildigi anlarda. Onun haricinde bana ¢ok esinleyici geliyor
Jung. Freud'dan daha tercih ediyorum Jung'u.

0.Y.: Kolektif bilincalti deyince sizin mekanlarla ilgili yaklasiminiz da aklima geldi.
Mekan sinemada ¢cok onemli bir 6ge elbette ama sizin de d6zellikle lizerinde
durdugunuz konulardan bir tanesi. Mekani da sadece su an bulundugumuz mekan
olarak da algilamiyorsunuz anladigimiz kadariyla. Clinkii 6rnegin Nokta filminde
ayni mekanda farklizaman dilimlerinde meydana gelmis olaylar var ve bu zaman
dilimleri birbiriyle etkilesim halinde. Diin bugiinii etkiliyor. Yine ayni sekilde
Riiya'da, farkh Sine karakterlerinin ayni anda ayni camide dolagim icinde oldugunu
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“SEYIRCIYE SUNU DIYORUZ:
BU BIR YAPINTIDIR,
KURMACADIR. BUNU BizZ
YAPIYORUZ VE
DOLAYISIYLA SANA BiR
SEYLER BiZIM SUBJEKTIF
PERSPEKTIFiMIZ
KANALIYLA GELIYOR.
OBJEKTIFLIK DIYE BIR SEY
YOKTUR.”

Gorsel 5: Cenneti Beklerken (2006) filminden bir kesit.

gorliyoruz. Tavuri belgeseline gelecek olursak, orada da mekan ¢cok onemli glinkii
hikayenin baslangi¢ noktasi, sizin mahalleden arkadasliginiz. Belgeselde siz o
mekana da gidiyorsunuz, o mahalledeki o evin bahcesinde yeniden zaman
gegiriyorsunuz. Cocukluk hatiralarinizin oldugu yerde... 0 mekan diin ile bugiinii
birbirine bagliyor aslinda. Diindeki hatirayi bugiine cagiriyor ya da oradaki kiiltiirel
mirasi bugiine tasiyor. O anlamda mekanin, sizin sinemanizda ¢ok biiyiik bir
anlami var. Hem Tavuri belgeseli ile hem de genel anlamda sizin sinema
yaklasiminizla birlikte diisiindiigiiniiz zaman mekan ile ilgili neler séylemek
istersiniz?

D.Z.: Mekanlarla iliskimin dogas! lizerine séylediginiz saptamanin dogru olabilme
ihtimali yliksek. Glindelik hayatimda hep belirli mekanlari ziyaret etmekten hoslanirim.
Gulindelik hayatimda belirlimekanlarla ilgili, ritiiel denebilecek bir ziyaret ya da bulunma
iliskisi vardir. O ériintii benim hosuma gider. Gittigim belirli mekanlar vardir. Ozledigim,
beni cagiran mekanlar hep olur. Bazen kendimi bir tirbedar gibi hissettigim de oluyor.
Turbedar su anlamda kullaniyorum: Hep tiirbeleri bekleyen insanlar vardir ya... Hic
ayrilmazlar oradan, orayi mamur ederler. Bazi mekanlarla olan iliskimin éyle oldugunu
sdylemem miimkiin. En sik Rumeli Hisar'na gidiyorum mesela. Onemsedigim baz
seyleri yapmak icin oraya gidiyorum. Ne gibi? Yazmak icin, okumak icin... Gittigim
kitapgilar, kiitiphaneler vardir. O kittiphanelerin belirli kdselerinde vakit gecirmeyi
severim. Dogdugum yere sik sik giderim. Belirli ritlellerim vardir. Belirli mekanlarin
1sigini severim. Belirli zamanlarda oralara gidip o 1s1g1 seyretmek hosuma gider. Akraba
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ziyareti gibi gelir bana o mekanlar. O mekanlarla konusmak, o mekanlarda oturup, o
mekanlari hissetmek... Clinkli zamani1 mekan yaratir. Bu ikisi birbirini tetikledigi icin
aslinda sizi de yaratir. Mekanlarla konusmaya gayret edebiliyor olmak, sizin kendinizle
ilgili sorulari kafanizda dondiirmenizi saglayabilir. Bazi sorularinizi berraklastirabilir.
Clnku eger kulaginiz varsa bazen mekan sizinle konusur. Mekan size ne yapmaniz
gerektigini de sdyleyebilir. Esinleyebilir. Bu ylizden bu ritiiel ve oriintliler muglak bile
olsalar hosuma gidiyor. Oriintiiler size bazi seyleri esinleyebilir, tetikleyebilir, akliniza
gelmeyen seyleri getirebilir. Bunlari cagirabilmek icin oralari ziyaret ettigimi zannediyorum.
Elbette cok bilincli seyler degiller. Aiskanliklar mi? Evet, aliskanlik boyutu var ama ondan
ibaret olmayabilirler. Masum olmayabilirler kimi zaman.

0.Y.: Masum degiller derken... Baziihtiyaclar aslinda biz fark etmeden doyuruyorlar
anlaminda mi? Bazi mekanlarin sizi iiretime tesvik ediyor olmasi da ¢ok anlamli.

D.Z.: Aliskanhklarla kastim su: Belirli mekanlara gitmek, belirli rotalar takip etmek,
cekimlere kapilmak hep iyi ve glizel seylerden kaynaklanmayabilir. Nahos anilar bile
size gerektiginde bazi seyler fisildayabilir ve nahos anilarin yasandigi mekanlara gitmek
bu nedenle esinleyici bir tecriibeye donistirilebilir bazi zamanlarda. Camur filminin
bir kismini Sereflikochisar'da ¢ekmistik. Sereflikochisar'daki Tuz Goli beni o kadar
etkilemis ki, Nokta filmini iki film sonra oraya yerlestirdim. Kibris Mesarya Ovasi'nin
enginligi, diizIigU, onun gokylzl ve yeryilizli arasinda sonsuzcasina uzaniyor olmasi
pek az yerde rastladigim bir hissi bana veriyordu. Sanirim Mesarya ovasinda tattigim
sonsuzluk hissi, Camur filmindeki Tuz Go6li sahnelerinin Konya Tuz Golline ve
Sereflikochisar'a alinmasina, filmin bazi kisimlarinin orada ¢ekilmesine yol acti. Clinkii
yerylizli ve gokyuziinl boylesine birlestiren ve bana ilk gencligimdeki Mesarya ovasi
mekanin tadini veren mekan Tuz GolU'ntin kendisi idi. Kibris'taki Mesarya Ovasi’'nin
yerylzl ve gokyuziiniin sonsuza kadar uzaniyormus tadini veren havasini, ayni bicimde
olmasa da, Turkiye'deki Sereflikochisar'da, Tuz Goli'nde bulmustum. Bu ylizden bir siirii
baska nedenin yani sira bu sebep dolayisila da Camur filmi icin Tuz Goli'ne gittim.
Benzer sekilde mekanlar, size proje bagislayabilir. Riiya filminde Emre Arolat'in Sancaklar
Camii'nin kaba insaatini ziyarete gittim karl bir glinde. O mekani goriince film yapmaya
karar verdim. Bir mekan ziyareti birdenbire bir projenin 6niini acti.

0.Y.:Filmlerinizde genellikle geleneksel sanatlar hem bicim hem de icerik agisindan
cok 6nemli bir isleve sahip. Bazilarinda ¢cok baskinlar, bazilarinda biraz daha geri
plandalar ama bir sekilde bir yer buluyorlar. Filler ve Cimen ile Cenneti Beklerken'deki
gibi Batili ressamlara gondermeler oldugunu da goériiyoruz. Tavuri filminde ise
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Dostoyevski'nin iinlii romani Su¢ ve Ceza var. Mustafa Serttas’tan romani okumasini
istiyorsunuz. Basliyor ama bitiremiyor.‘Sug¢’ ve «cezalandirma’deyince de ilk akla
gelen eser hi¢ kuskusuz. Ben de belgeseli ilk seyretmeye basladigimda benim de
aklima gelen ilk yapit Su¢ ve Ceza oldu. Su¢ ve Ceza romaniyla sizin belgeseliniz
arasinda nasil bir iliski var? Bu eser disinda sizi ‘suc; ‘ceza’ ve ‘suclular’ konusu
lizerinde diisiiniirken etkileyen baska sanat eserleri oldu mu Tiirkiye'den ya da
yurt disindan?

D.Z.: Cok var. Dostoyevski tabii en kanonik olanlardan bir tanesi. Dolayisiyla o elbette
kullanilabilecek muhtemel kaynaklardan birisi gibi gelmisti bana. Su¢ ve Ceza ¢ok kisinin
asag! yukari bilebilecegi bir kitapti. Ote yandan Tiirk sinemasinda, Tiirk edebiyatinda
bir Dostoyevski meraki var ve bu etkinin sonunda ¢ikan bazi islerde Dostoyevski'nin
yanlis yorumlandigini diisiiniyorum. Rastladigim yanlis yorumlarin bazisi ise beni
rahatsiz ediyor. Dolayisiyla filmimde Su¢ ve Ceza’yr kullanmamin altinda yatan sebeplerden
bir tanesi bunlar olabilir.

Dostoyevski Rus'tur ve Ortodoks'tur. Ote yandan Tavuri'nin Miislimanlikla, Ruslukla,
Hristiyanlikla ¢cok buyuk bir iligkisi oldugunu zannetmiyorum. Dini, glindelik hayati
icerisinde merkeze koyma ihtimali olabilecek bir kisi degildi. Dolayisiyla Su¢ ve Ceza'yi
okumasi icin ona vermek ve kitabi okumasini, bana bir seyler anlatabilmesini beklemek,
o derinlige ulasmasini saglamak ne kadar gercekgi olabilirdi bilmiyorum ama denemeye
degerdi. Nigcin okumadigina dair yorumlara yol agmasi bile benim icin kiymetli olacakti.

Turk sinemasinda Dostoyevski'den esinlenilerek yapilan girisimler onun yapitina bir
girizgah niteliginde seylermis gibi geliyor bana. Derinlesemiyorlar. Derinlesememe
sebeplerinden bir tanesi, Dostoyevski'nin yapitinin kékeninde Rusluk ve Hristiyanhk
fikrin kesif bicimde var oldugunun farkina varmamalarindan kaynaklaniyor olabilir.
Eger yaniimiyorsam Turk edebiyatinda, Tirk sinemasinda Dostoyevski'yi ele almaya
calisan insanlar onun nihilizmine cakiliyorlar ve orada duruyorlar. Halbuki sézgelimi,
Yeraltindan Notlar Dostoyevski'nin eserlerine sadece bir giristir. Dostoyevski o noktadan
sonra deger arastirma siirecine girer. Dostoyevski'nin yapitinin dnemini yazdiklarinin
bir deger arastirma stirecine girdigi kisim olusturur. Yeraltindan Notlarda sadece bir
saptama yapar. Nihilist bir saptama yapar ama o sadece sonradan soyleyecekleri icin
bir 6n odadir, antredir, girizgahtir. O noktadan sonra, zannedersem, esas Dostoyevski
baslar. Bizim Tiirk sinemasindaki Dostoyevski uyarlamalarinin, eger gordiklerim beni
yaniltmiyorsa, es gectigi sey bu. Belki de o ylizden, nihilizme saplaniyorlar. Nihilizmden
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disariya ¢tkamiyorlar. Oysa oradan disariya ¢cikmak fena olmazmis gibi geliyor bana.
Ben, nihilizmden uzak durmak i¢in ugrasan birisi oldugumu zannediyorum. Merhametin
kesfi ve mahremiyetin kesfi de bunun bir parcasi.

0.Y.: Merhametin kesfi konusunu ele alacak olursak kétiiliik meselesi sizin diger
filmlerinizde sik sik karsimiza cikiyor. Ornegin Nokta'da diinyanin kétii olan da
bir yonii var ve biz bu toplumun icinde bir dl¢iide bununla birlikte yasiyoruz
diisiincesini goriiyoruz. Tavuri filminin ise su¢ olgusunun baslangi¢ noktalarina
kadar bizi gotiiren bir yonii var. Yani suga itilmis bir cocugu, cocukluk doneminden
itibaren alip irdeliyorsunuz. O cocugun hangi kosullardan bugiine geldigi hakkinda
diisiindiiriiyorsunuz. Merhamet kavrami tiim bu resmi anlamakta bize ne kadar
yardimci olabilir?

D.Z.: Merhamet kavrami filmdeki tiim bu resmi anlamakta soyle yardimci olabilir:
insani insan yapan seylerden birisi merhamet duygusudur. Etraf kétii insan dolu. Bu
kadar kotl insanlarla yasayabilmen, onlarla yan yanayken hayata devam edebilmen,
onlari ne yapacagin meselesi, baska bir strli perspektifle beraber, ancak merhametin
kesfiyle s6z konusu olabilirmis gibi geliyor bana. Hapishaneleri ne yapacagiz? Suclular
ne yapacagiz? Yani bundan otuz sene, kirk sene sonra sokaklarda ylruyup
yiurlyemeyecegimiz mechul. Peki, o kitleyi ne yapacagiz? Su¢ olgusunu metropollerde
nasil daha asagiya dustrebiliriz? Daha bliylk hapishaneler, daha iyi gtivenlik burokrasisi
kurarak mi bunu yapacadiz? Hapishaneler, gardiyanlar, polisler, adli, hukuki sistem
gliclii ve sistematik olmali ama ne yaparsan yap iki ek sey daha lazim sana: Mahremiyet
ve merhamet. Bu ikisini yedegine almaksizin su¢u dnlemek adina yola ¢ikan herhangi
bir tedbir paketi yikilmaya, cokmeye mahkamdur.

0.Y.: Rahmetli anneniz, Mustafa Serttas’in cocukluguna sahit olmus bir kisi olarak
belgeselinizde yer aliyor. Annenizin Mustafa Serttas ile cocuklugundan itibaren
kurdugu‘insan-insana’bir iletisim var. Filminiz, seyirci olarak bizi toplumun icinde
bir arada yasadigimiz ve suca dogru yonelmeye baslayan kisilerle olan iletisim
konusunda diisiindiiriiyor.

D.Z.: Annem rahmetli Ruhsar Zaimagaoglu Mustafa Serttas'a merhamet gosteren
muhtemelen ender insanlardan birisiydi. Tavuri'yi dinleyen, kotiliik yaptigini bile bile
ona yardim eden, karnini doyuran bir insan olarak hatirliyorum annemi. Dolayisiyla
Tavuri bunun farkinda ve samimi ilgisi icin, eger yaniimiyorsam anneme mutesekkir
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bir yani oldugunu gézlemlemek miimkiin. iste annemin Tavuri'ye karsi gdsterdigi insani
diyebilecegim tavir, film Uretim slreci icinde annemden 6grenmeyi umut ettigim
seylerin arasindaydi. Bir hapishaneyi kurdugunuzda, insanlari hiicrelere attiginizda ve
onlara ceza verdiginizde, her zaman dogru yolu bulmus insanlar olarak disariya
¢tkamayabiliyorlar. Siz merhamet ve mahremiyeti koruma dustincesi ile beraber
cezalandirma surecini ylritmezseniz, yapacaginiz her sey makro olarak ¢cokmeye
mahkdmdur. Bu ylizden annemin bana 6grettigi veya 6gretme ihtimali olan seyler
benim icin kiymetliydi. O neden dolayisi ile annem filmin icerisine girdi. Annemin varligi
Tavuri'nin anti sosyal kisilik bozuklugu nedeniyle vicdani muhasebe yapamayacagini
anlamamdan sonra yapitin icinde agirlik kazandi. Baska bir boyutun isin icine girmesini
saglad.

0.Y.: Az 6nce mahremiyet konusuna da vurgu yaptiniz. Siz hem bir yonetmen
olarak hem de onun cocuklugunda bir donem arkadaslik ettigi bir kisi olarak,
bazi seyleri yansittiniz filminize ama mutlaka ki bazi seyleri de yansitmadiniz.
Belgeselde neler yaptiginiz kadar neler yapmadiginiz ya da nelere filmde yer
verdiginiz kadar nelere yer vermediginiz de cok 6nemli. Bu konular iizerinde ¢ok
titiz oldugunuzu, bu konulari en ince detayina kadar diisiindiigiiniizii tahmin
ediyorum. Sizin icin mahremiyet ne anlama geliyor? Bu filmi hazirlarken mahremiyet
cercevesinde siz nelere dikkat ettiniz?

D.Z.: O sugislerken onu kaydetmeyecedimi ona sdylemistim ¢linkii suca ortak olmak
istemiyordum. Bunun yani sira onun hayatinda agmak istemedigi bir sey varsa, yani
0Ozel olarak agmak istemedigi bir sey varsa, sakladigi sey her ne ise onu ortaya ¢cikarmamak
gibi bir niyetim de vardi ¢tinkl bu nihayetinde, onun 6zeliydi. Bu konuya dikkat etmem
gerektigini distniyordum. Mesela iliskileri konusuna fazla girmek istemedim bu neden
dolayisiyla. Hem baska insanlari rahatsiz etmemek icin, hem de eger o izin verirse o
konulara dalmak gibi bir 6n niyetim vardi. Oyle de oldu. Kiziyla olan iliskisi daha
derinlestirilebilirdi belki ama hem kizi, hem de Mustafa Serttas yavaslardi iliskilerini
netlestirecek ek cekimler yapmak konusunda. Filme yonelik yavasliklarini fark edince
ben de onlarin ikisini ilgilendiren konularda ve benzer 6zel alanlarda vites diistirerek
cekimlere devam etmeyi daha dogru buldum. Yani onlari cekmek, onlarin iliskisini daha
fazla giindeme getirebilmek icin acele etmedim. Oluruna biraktim. ‘Olacadi varsa olur’
dedim. Bazen bu tiir belgesellerde basariyi saglayacak olan seylerden bir tanesi de
beklemeyi bilmektir.
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“ANI TECRUBE EDEREK
DUNYA ILE KONUSMANIN
COK DAHA GENIS BIR
PLATFORMU OLABILIYOR
BELGESEL. BUHOSUMA
GITMISTI. ORTADA BiR
“TEXT” YOK, METIN YOK.
AKIS ICERISINDESIN. O AKIS
ICERISINDE SADECE BUTUN

Gorsel 6: Tavuri (2023) filminden bir kesit. BILGILERINI DEGIL,

0.Y.: Mustafa Serttas cekimlerin ne kadarini filme ) D.UYARL'L’KLAR’N"
yansitacaginizla ilgili miidahale etmek istiyor SEZGILERINIACIK TUTMAYA
CALISIYORSUN.”

muydu?

D.Z.: Sifir. Merak bile etmiyordu. Zaten Tavuri filminin buyduleyici taraflarindan bir
tanesi, birinsanin, bir su¢lunun kendini bu kadar agmasidir ve baska benzerinin yapilma
ihtimalinin de ¢cok dustik oldugunu diistiniiyorum. Clinkii hem sosyal ¢evresini gorduk,
hem hapishaneye girisini gordiik, hem cikislarini gérdiik, hastalanma suirecini kaydettik,
akrabalariyla olan iliskilerindeki en ince tartismalari saptadik. Bize “bugiine kadar
cektiklerinizi veya montajlandiysa yapilan kurguyu kabaca da olsa izlemek istiyorum”
demedi. Boyle bir aciklik, esneklik, yelpaze genisliginin herkese nasip olmadigini

distintyorum ve buna stikrediyorum.

0.Y.: Bu belgesele baslarken sonunun ne oldugunu bilmiyorsunuz. Bir anlamda
bir aragtirma yontemi gibi kullaniyorsunuz aslinda belgesel filmi. Cogunlukla
kurmaca film ¢eken bir yonetmensiniz. Belgesel film burada sizin icin ne anlam
ifade ediyor? Hangi amaca hizmet ediyor sizin i¢cin? Anlami, 6nemi nedir?

D.Z.: Diinya ile konusmanin bir yolu. Ani tecrlibe ederek diinya ile konusmanin ¢ok
daha genis bir platformu olabiliyor belgesel. Bu hosuma gitmisti. Ortada bir ‘text’yok,
metin yok. Akis icerisindesin. O akis icerisinde sadece butiin bilgilerini degil, duyarliliklarini,
sezgilerini acik tutmaya calistyorsun. Dolayisiyla bu aciklik, bu farkindalik ile bir kesif
girisimine ¢ikmak ilgimi ¢cekiyordu. Enteresan bir deneyim olma ihtimali benim icin
yuksekti ki 6yle de oldu.

0.Y.: Yeni teknolojilerin yayginlasmasinin film endiistrisi iizerindeki etkileri
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hakkindaki goriislerinizi de merak ediyorum. Siz 1996 yilinda gosterime giren ilk
filminiz Tabutta Rovasata'yi cekerken 35mm film kullandiniz. 1996 yilindan bu
yana analog teknoloji yerini dijital teknolojiye birakti. Her iki teknolojiyi de
kullanmis bir yonetmen olarak bizim i¢in bir kiyaslama yapabilir misiniz? Kendi
yazdigi bir filmi cekmek isteyen bir yonetmen icin sizce bu siirecte degisen en
onemli seyler neler oldu?

D.Z.: 2008'de gosterime giren Nokta filmi dijital olarak ¢ektigim ilk filmdir ama en
basindan itibaren dijital teknoloji ile i¢ iceydik. Soyle ki; Tabutta Révatasa, 35 mm ile
¢ekmis olmamiza ragmen Tirkiye'de Avid ile montajlanan ilk sinema eseridir. Yani 35
mm ile cekmis olsam dahi ilk yaptigim dort filmde de teknoloji ile tst diizeyde bir
iliskimiz vardi. Hem dijital, hem analog diinyada gidiyorduk, cekim pelikiille yapilyordu
ama postun en sonunda yani montaj, renk, ses bittikten sonra dijital yapi tekrar 35mm’ye
aktarhyordu. Ancak, sunu da meraklilar icin ekleyeyim. Kariyerimde cektigim filmleri
daha sonraki zamanlarda korumak adina Tiirkiye'de pek az insanin yaptidi bir seyi daha
yapma geredi hissettim. Balik (2014) filmine kadar bitin filmlerimi, ki sekiz filmdir
bunlarin toplami Balik filmine dek, 35 mm'ye aktardim. Tiirkiye'de bunu yapan yapimci
sayisi ¢cok fazla degil. Nicin boyle yapiyorum derseniz; filmi daha uzun siire korumak
icin.

0.Y.: Sinema salonlarinda gésterim igin degil, sadece arsivinizde muhafaza etmek
icin mi?

D.Z.: Evet. Clinki ¢ogu Tirk filmi ne yazik ki bundan yirmi sene sonra kaybolacak.
Su anda konustugumuz bir siirl film olmayacak. Diyecek ki gelecek kusaklar, “Yahu,
yapimcilar, yonetmenler boylesi basiretsizlikleri nasil yapabildiler, kaybolan yapitlar, ki
anli, sanli filmlerdi bunlar, nasil kayboldular? Nerede bunlar? Dogru diizgiin bir kopyasi
nasil olmaz sunlarin?” Dijital diinyada korumak o kadar zor ki. Bazi teknolojiler var, bazi
tedbirler aliniyor ama en saglami 35 mm'ye aktarmaktir. Ancak ne yazik ki 35 mm
laboratuvarlar kapandi. O yiizden ben mesela Balik filminden sonra Riiya, Flasbellek ve
Tavuri'de pelikile aktarma isini yapamadim. Onlarin sadece dijital kopyalari var. DCP’leri,
harddiske, LTOya kayith kopyalari var.

0.Y.: Yurt disinda filmlerini 35 mm’ye aktararak koruma yoluna giden yonetmenler
var mi?
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D.Z.: Akilli olanlar, mantikli ve makul olanlar, gelecegi gorenler 35 mm'’ye aktariyorlar.
Velev ki paralari olsun, velev ki o yerlerde 35 mmiile is yapan laboratuvarlar hala faaliyet
icerisinde olsun. Su anda 35 mm laboratuvar olan yerlerin sayisi nedir, nerededirler,
nasilislerler bilinmiyor. Ayrica isin mali boyutunu da hesaba katmaliyiz. Kaynak bulmak
deveye hendek atlatmak demek. Turkiye'de iki kurusa film yapiyorlar. Biten filmi alip,
yurt disina, oralara goturip, pelikile aktarmak, onca agir yiiki geri getirmek diinya
pahasi. insanlarin elinde zaten para yok. Bu isi gerceklestirmek cogu icin hayal 6tesi bir
sey. Parasi olanlarin bazisi da ya perspektifleri olmadigi ya da gerek duymadiklari icin
ise kalkismiyorlar. Buna ragmen ben zarar etmeyi g6z alarak o filmleri 35 mm’ye
aktarmistim. Bahsettigim hentiiz glindeme gelmemis, son derece nemli bir konu ama
cok konusulacak ileride.

0.Y.: Her iki teknolojiyi de deneyimlemis bir kisi olarak, son yillardaki teknolojik
doniisiim sizce neleri getirdi, neleri gotiirdii?

D.Z.: Teknoloji birdenbire gomlek atlatmaz. Teknoloji bir bardak gibidir. O bardagin
icerisine camur da koyabilirsiniz, faydal bir icecek de koyabilirsiniz. Onun igini ne ile
doldurdugunuz 6nemlidir. Onun icini dolduran zihnin yapisi 5nemlidir. Teknoloji insana
imkanlar veriyor. Onu sen nasil bir zihnin emrine amade kiliyorsun? Asil sorulmasi
gereken soru budur.

0.Y.: Yapay zeka tarafindan yazilan senaryolar, yapay zeka ile sanal ortamda
olusturulmus oyuncular, yapay zekaya sahip kameralar, tiim diinyada tartisiliyor.
Tiim bu siirecle ilgili olarak ne diisiiniiyorsunuz? Sizce bu siire¢ nereye dogru
gidiyor?

D.Z.: Artificial Intelligence’in yapamadidi bir seyi yapmaya ¢alisma noktasinda onunla
bir ihtimal zar atabilme sansiniz dogabilir. Onun yapamadigi, ulasamadigi sey de
muhtemelen kalptir. Hikayeler kalbe dokunduklari 6l¢lide, Artificial Intelligence’in niifuz
edemedigi yerlere ulagma kapasiteleri artabilir. Ayni zamanda kendi hikadyemize sahip
¢ikma istegimiz, kendi hikdyemizin ne oldugunun farkina varma kararligimiz da yapay
zekayla iliskimizi yonlendirmede 6nemli bir faktére donustirilebilir. Bu tartismada
kalbi nasil tanimlamaliyiz? Mesela yapay zeka ¢ok glizel terapi yapabiliyor kimi vakalarda,
bu nedenle ona her zaman icin kalpsiz diyebilir miyiz? Oysa biliyoruz ki karsisindakini
dinliyor, anhyor ve kimi zaman derde derman olacak cevap uretebiliyor. Acikgasi bizi
alip bir noktadan daha saglam durdugumuz, daha hayrimiza baska bir noktaya
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gotirebiliyor. Gozlemlediklerim beni yaniltmiyorsa hem kalbin hem de yapay zekanin
birbirilerini tamamlamalarina zemin hazirlamak gerek. Artificial Intelligence ile ok
daha saglikli bir beraberlik icerisinde olmanin yolu da sanirim boyle bir yol olsa gerek.
Birbirlerini tamamlayici bir iliski icerisine girmeleri hikayelerin nifuz etme kudretini
artirabilir, bahsettigim imkan insanin yiireginin pusula olmasi sayesinde miimkuinddr.
Zannedersem insan ylregi Artificial Intelligence ile zar atabilir. Artificial Intelligence
size ylirege ulasmak icin firsat veriyorsa ne ala. Yirekle bulusmayan bir Artificial
Intelligence insani adaletli, glizel bir yere gotiirmez. Bir yere goturir ama vardidi o yer
bir siire sonra insana iyi gelmemeye baslayabilir.

insan, biitiinsel olarak hayati yasamak ister. Kendisindeki eksik parcayi bulmak ister.
Eksik parcayi nasil bulacagini ona fisildayan sey de, zannedersem, hem kalbi hem aklidir.
Artificial Intelligence’l ylirekle birlestirirseniz, eksik parcanizi bulmaya saglikh bicimde
gidebilme ve kendinizi biitlinleme sansiniz artabilir belki.

0.Y.: Bu siiregte bircok sey kolaylasti. Bir kameraya ya da kurgu setine ulasmak,
ekipmanlan saglamak, bir film cekmek eskisine gore daha kolay. ilk filminizde
kameraya ve 35 mm filme ulasmak icin ¢cok caba harcadiginizi cesitli
roportajlarinizdan biliyoruz. Bugiin sinemaya yeni baglamis bir geng olsaydiniz
Tabutta Rovasata'yi daha kolay mi ¢ekerdiniz?

D.Z.: Bugin film cekmek daha kolay ama o filmi seyirci ile bulusturmak eski ile
kiyaslandigi zaman daha zorlasti. Eskiden seyirci ile bulusturabilme ihtimaliniz daha
fazlaydi. Su anda filminizi seyirciile bulusturmak icin ya birka¢ ejderhay yenmek ya da
onlarla yataga girmek lazim. Dagitim kanallari cok cogaldi ve de dagitimin kimin elinde
oldugu meselesi de 6nemlidir. Yani, s6zim ona daha 6zgirslinliz, dereden kova ile su
aldiniz ya da ¢esmeniz var ama biyik vanalar kapitalizmin yarattidi, besledigi kimi
odaklarin elinde. iste o vanalari acip kapatmaya yetkisi olan odaklar, aglar ile olan
iliskiniz, Griinlinliziin seyirciye ulasip ulasmayacagini belirler. iletisim kanallarini acip
kapayabilen vanalari elinde tutan odaklarin kim olduklari meselesi de iktidar, gli¢
matrislerinin konumlandiriimasi ile ilintilidir. iktidarla, iktidar aglarini, koalisyonlarini
kimlerin elinde tuttugu meselesi ile ilintilidir. Dinyadaki Avrupa merkezcilikten tutun
da bir siirli glic odaginin nasil konumlandigi ile ilintilidir. Nasil riizgarlar esecedi cogu
zaman kapitalizmin gelismis oldugu tlkelerin konumlari tarafindan belirlenir. Onlarin
birbirleriile olan gii¢ savaslari belirler kiltirel vanalarin kimin elinde olup olmayacagini,
kime, ne kadar acgilacagini, ne zaman ve nasil akacagini. Dolayisiyla su an itibaryla
konusursak, goriinir bir gelecekte, o vanalarin basindakiler eskisi kadar gli¢lii olmasalar
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da yine varliklarini siirdiirecege benziyorlar. Rlizgar nasil eserse essin, bizim insan
yuregini temel alip bildigimiz tirklyl s6ylememiz ve yolumuza devam etmemiz gerek.
Yolumuza devam edelim ama etrafi da dinleyelim. Yani kendi tlrkiim{izu séylerken az
evvel saydigim glic iliskilerini ve aglarini g6z ardi etmememiz akillica olabilir.

0.Y.: Son yillarda gosterim ortamlarina yeni eklemeler oldu. Dijital platformlar,
internet siteleri ve sosyal medyada da film gésterimlerinin yapiliyor olmasinin
sizce en onemli etkileri neler oldu?

D.Z.: Elmalar, armutlar meselesini konusacagiz burada. insanlik ilk caglardan beri
tanimadigi kisilerle yan yana oturup, karanlik bir ekrana bakmaktan hoslaniyor. Samanin
sOyledigi seylere kulak kabartmak, onu hig bilmedigi baska insanlarla yan yana, karanlik
bir gecede yildizlarin altinda izlemekten hoslaniyor. Antik Cag'da Aristofanes'in oyunlarini
bdyle izlediler. Sonra Shakespeare'i izlediler Globe Tiyatrosu'nda. Fransizlar klasik ddnem
oyunlarini yazdilar. Fransiz seyirciler hi¢ tanimadiklar baska insanlarla Paris'teki tiyatro
salonlarinda yan yana oturdular ve karsilarindaki oyuna baktilar. Yirminci ytizyilda Sarlo
¢ikinca ayni seyi sinema salonlarinda yapmaya basladilar. Benzer sekilde insanlik ileride
de hi¢ tanimadigi insanlarla yan yana, bir karanlik salonda, bir bagka Sarlo’yu izlemeye
gidecek. Su anda sahip oldugumuz teknoloji, projeksiyonlar degisebilir. U¢ boyutlu baska
teknolojiler ortaya ¢ikabilir. Ne bileyim, seyir tecriibesini degistiren ses sistemleri, gzliikler,
salonlar, oturma gruplari ortaya cikabilir. Bizim bilmedigimiz baska teknolojilerle, baska
alimlama bicimleriyle bir seyir deneyimi ortaya ¢ikabilir. Ancak tanimadigimiz insanlarla
beraber bir gosteri icin topluca bilet almak, salonlara gidip, belli bir saatte karanlik bir
ortamda beraberce oturup, eszamanli bicimde o gosteriyi izleme deneyiminin sonsuza
kadar devam edecegini distintiyorum. Clinkl bu insanin icglidUsel bir ihtiyacl.

Parantezin oteki ucunda, cep telefonundan bir seyler izlemek deneyimi yer alyor.
Telefonlar ve onlarla gelen mikro seyir tecriibesi hayatimizin bir parcasi haline geldi. Mikro
seyir degiserek devam edecektir. Salonlara gitmek ile mikro seyir dedigim izleme bigimi
arasindaki bir yerlerde de hep baska melez seyir deneyimleri ortaya ¢ikacak. Hangi seyir
deneyimlerinin, bazilarinin arasindan siyrilip daha 6n plana gececegini, 6tekilerden daha
popiiler olacagini da baglam belirler, ilke belirler, kapitalizmin icinde bulundugu durum
belirler.

0.Y.: Siz filminizi olustururken sinema salonlarinin yani sira daha kiiciik ekranlarda
da seyirci ile bulusacagini diisiinerek mi filmlerinizi yapilandiriyorsunuz?
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“TELEFONLAR VE ONLARLA
GELEN MIKRO SEYIR
TECRUBESI HAYATIMIZIN
BIiR PARCASI HALINE GELDI.
SALONLARA GITMEK iLE
MIKRO SEYIR DEDIGIM
iZLEME BiCiMi ARASINDAKI
BIiR YERLERDE DE HEP
BASKA MELEZ SEYIR
DENEYIMLERI ORTAYA
CIKACAK. HANGI SEYIR
DENEYIMLERININ,
BAZILARININ ARASINDAN Gorsel 7: Tabutta Révasata (1996) filminden bir kesit.
SIYRILIP DAHA ON PLANA
GECECEGINI, OTEKILERDEN
DAHA POPULER OLACAGINI
DA BAGLAM BELIRLER,
ULKE BELIRLER,
KAPITALIZMIN ICINDE
BULUNDUGU DURUM
BELIRLER.”

D.Z.: Elbette. Sadece biyuk ekranda olan, ona
endeksli zamanlardaki gibi dlslinlrseniz bu kez kiiguik
ekranda nasil goziikecedgiile ilgili bazi seyleri iskalama
ihtimaliniz olabilir. insan istese de, istemese de bunlarin
su ya da bu sekilde nasil bicim alacagini distinmekten
kendisini kurtaramayabilir. Ama bdylesi kaygilar, benim
islerimi yUriitme stirecimde ¢ok merkezi bir yerde degil
su an itibaryla.

0.Y.: Yeni teknolojilerle birlikte daha hizli iiretim ve daha hizli tiiketim olmaya
basladi. Yarina kalacak eserler iiretme noktasinda bunun bir sorun olabilecegini
disiinenler var. Sizce yeni teknolojilerin kullanilmasiyla kaliteli yapimlarin ortaya
cikma sansi daha artiyor mu yoksa daha azaliyor mu?

D.Z.: Bir teoriye gore aptallastirici etkileri var. Dahasi aptallastirici etki bulasici olabiliyor
ve insanlarin daha kaliteli olan eserlere ulasmasini olumsuz bicimde geciktiriyor veya
etkiliyor. Televizyonlardaki bazi dizilerdeki seviyeye, onlarin hikayeleri olusturma bigimine,
meseleleri tartisma sekillerine, karakterlerin ele alinmasindaki sigliga bakarsaniz, eskiyle
kiyaslandiginda, ‘geride miyiz’ sorusunu insan kendisine soruyor. Ama bir taraftan da,
daha farkh platformlarda oynayan, eskiyle kiyaslandigi olumlu manada daha kaliteli
dizilerin ¢ikabilecegini de hesaba katiyorsunuz. Yani ne kori kortine bir iyimserlige, ne
de korii kériine kétiimserlige kapilmaliyiz. insanlara hikaye anlatma, sorunlarina sahip
¢ikabilme, sorunlari incelikli bicimlerde gosterme kapasitesine haiz olan eserler bir
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sekilde bir yerlerde kalici olarak deger bulmaya devam edecekmis gibi geliyor bana.
Aksi halde, karamsarlik iyice katlanilmaz hale gelecek. Ben simdilik o kadar karamsar
olmamamizin bizim faydamiza oldugunu dastndyorum.

0.Y.: Yeni teknolojilerin iiretilen filmlerin dili iizerinde sizce hangi etkileri oldu ve
gelecekte daha hangi degisikliklerin olmasini bekliyorsunuz? Ornegin seyirci
filmi eger dijital platformda ya da YouTube’'da seyrediyorsa, ileri geri alabiliyor,
dosyadan cikiyor, bagka bir zaman tekrar giriyor, sinema salonuna kiyasla daha
az odaklanarak seyrediyor, seyir esnasinda gesitli yorumlar yaziyor ya da okuyor.
Tiim bunlar yapilan filmlerin dili iizerinde bir etki yaratiyor mu sizce?

D.Z.:Yaratiyor. Bu ylizden de televizyon icin yazan insanlar, normalde klasik sinemanin
hata olarak kabul ettigi seyleri yapmakta beis gérmiuyorlar. Sik tekrarlar oluyor, ayni
bilgi tekrar glindeme geliyor, benzer 6riintii yeniden glindeme geliyor. Clinkii kadincagiz
yemedgi karistirmaya gitmis, sonra cocuk aghyor, oglanin altini degistiriyor, oglan
uyuyunca tekrar geliyor salondaki televizyonun oniine, kaldigi yerden diziye yeniden
g0z atmak istiyor. TV'ler, platformlar, o kadinin kaldigi yerden hikayeyi seyretmeye
devam etmesini saglamaya calismalarinin sart oldugunu biliyorlar. Kadinin karisik
uyaranlar denizi arasindan siyrilmasini ve ekrandaki duygu deneyiminden kopmamasini
saglamaya calismalisiniz. Bu nedenle sik sik tekrarlar isin icerisine sokulabiliyor. iki,
seyircileri bir mantik-nedensellik ile fazla yormadan, belirli bir duygu durumuna sokmak
esas amaglardan bir tanesi olabiliyor. Nedenselligi cok aramayin; “Nigin boyle oldular
bunlar? Bu kiz bes bélim 6nce hamileydi zaten, ne oldu da simdi tekrar hamile kaldi?”
Dizinin yapimcisi, “simdi sorma nedensellik zincirini fazla” diyor. Sen izledigin yapitin
burasinda mantik, nedensellikten ¢ok, izledigin bu alimli kizin ya da bu yakisikh erkegin
duygularina yogunlas. Seyirci nedensellik zincirinin miikemmelliginden ziyade,
duygularin egilip bikiilmesini, akmasini, durmamasini istiyor. Duyguyla karsilasmak,
onu tatmak istiyor. O duyguya bir yonetmen olarak seni nasil getirdigim konusuna
takma. Seni o duyguya getiren nedenselliklerdeki bosluklar, mantik hatalari ile fazla
ugrasma. Yani o sahnedeki karakterlerin karsilasmalari mantikli miydi, olaylar 6rgisiinde
birbirini takip eden neden sonug iliskisi birbirlerinin dogal sonucu muydu? Sahnelerin
arasindaki akis mantikh ve inandirici miydi? Araba o anda karsisina ¢ikti, birdenbire kar
yagdi, adam ikinci kez isinden atildi... Sorma o mantiksizliklari. Biz hikaye ¢izgisi zaman
zaman mantiksiz bile gelse son tahlilde duygulara yoneliyoruz, seni duygularla bas
basa birakmak istiyoruz, sen bunun zevkine bak. Biz senin lzerine habire duygu boca
ediyoruz. Su anda mantiksal saglamlik degil, duygular lazim sana. Seyirci duygularla
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karsilasmak istiyor. Kendisi o duygunun saglam bir mantik zinciri icerisinde gelistirilip
gelistirilmedigi konusu ile fazla ilgilenmiyor. Duygunun 6n plana alinmasi amaci
cercevesinde {i¢ perde anlatisinin yapisi bile bazen seyreltilebilir. Bu tavir kimi zaman
sanat sinemasi alaninda ortaya ¢ikabiliyor.

0.Y.: Yogun is temponuz arasinda vakit ayirdiginiz ve verdiginiz cevaplar icin cok
tesekkiir ederiz.
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Gazi'nin Sinemasi: Atatirk’tin Sinema(sal) Sertiveni

Giris

Birinci Dlinya Savasi'nin sonunda sinema endustrisinin merkezi olarak gorilen
Avrupa ulkeleri savastan olumsuz etkilenirken, liberal politikalar ile gelisimini stirdiren
Amerikan sinemasi sessiz sinemanin altin cagina giris yapar. 1929 Ekonomik Buhrani'nin
bile engelleyemedigi bu yukselis, karsisinda sinemayi devletlestiren ve propaganda
aygitina donustiren bir Avrupa bulmustur.

1923'te kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti ise yeni bir devlet olarak bir sinema politikasi(zhgi)
ndan muzdariptir. Osmanli imparatorlugu'nun son yillarinda ordunun hakimiyetinde
kalan sinema, Cumhuriyetin ilaniyla ne devlete ne de 6zel sektore yar olur. Az sayidaki
yapim sirketi, Muhsin Ertugrul'un basi cektigi birkag isimle film Giretmeye calismaktadir.
Yapilan filmler Cumhuriyet degerlerini 6nceleyen bir anlatim dizgesini takip etmekte
ve bircok alanda oldugu gibi sinemada da Batili sinemanin icerik-bicim kalitesine ulagma
hayalleri kurulmaktadir. Kurmaca filmlerin tiyatro etkisinden ¢ikamadigi, kisa belgesellerin
ve egitici filmlerin Halkevleri araciligiyla Anadolu'ya yayildigi bu donemde Mustafa
Kemal Atatiirk, Mlnir Hayri Egeliile bir gériismesinde su sozleri s6ylemektedir:“Sinema
gelecekteki diinyanin bir doniim noktasidir. Simdi bize basit bir eglence gibi gelen
radyo ve sinema bir ceyrek asra kalmadan yeryiiziiniin cehresini degistirecektir” (Ozuyar,
2021, s. 13). Sektorde var olan olumsuzluklar ile Atatiirk’iin vizyoner bakis agisi arasindaki
bu catismanin sebepleri neler olabilir?

Sinema tarihcisi Ali Ozuyar'in kaleme aldigi ve 2021 yilinda yayimlanan Gazi’nin
Sinemasi isimli kitap, ortaya ¢ikan bu celiskili iliskinin bir kara kutusu olma umudunu
vermektedir. Kitap, sinemanin Tlrkiye Cumhuriyeti'nin erken donemlerindeki serlivenini
belgeleme ve tanikliklar Gizerinden aktarma ¢abasinin nis bir 6rnegidir. Yazdigi toplam
on iki kitapta 1895-1945 yillari arasindaki sinema tarihine politik, kiltirel ve endistriyel
bir yaklasim gelistiren Ozuyar, tiim eserlerinde dolayl ya da dolaysiz bicimde yer alan
Mustafa Kemal Atatiirk'l bu sefer ana 6zne haline getirir. Bu ¢cabayi sinema sektoriinde
stk¢ca karsimiza ¢ikan ‘spin off’ (yan Uirlin) eserlere benzetmek mimkiindiir; ¢lnki
Ulkenin kurucusunun sinema ile olan iliskisini cok yonli bicimde ele alma fikri, yazarin
diger kitaplariyla birlikte dislintildiigiinde hem tamamlayici hem de yenilik¢i bir yapi
kurmaktadir. Literatlre baktigimizda Bill Niven'in yazdigi Hitler and Film: The Fiihrer’s
Hidden Passion (2018) ve Derek Spring ile Richard Taylor'un editorlGglind yaptidi Stalinism
and Soviet Cinema (2013) gibi eserleri hatirlatsa da, ana kahramaninin sinema ile olan
iliskisine daha karmasik bir yaklasimla bakmayi tercih etmektedir.
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Atatlrk’Gn konu edinildigi bir kitapta onun sinema ile olan iliskisine nasil bir pencere
acilacagi sorusu 6nem tagimaktadir. Karakterini resmi tarih diliyle ele almak ya da icten
bir portre ile sunmak hususunda Ozuyar, arayi bulan bir yol izlemektedir. Tarihsel
gercekliklere ya da 6nceki kaynaklarda yer alan birtakim bilgilere yeniden yer verilirken
Atatlirk; sinemaya dair cocuksu heyecan duyan bir izleyici ile sinemanin diplomatik ve
kilturel alandaki etkisini anlayan bir lider kimlikleri arasinda salinmaktadir. Kitabin bu
kimliklere olan yaklasimi ise 6zellikle iki noktada oldukca dederli hale gelmektedir:
Birincisi; Atatlirk’lin sinemaya dair gorislerini ya da aldigi birtakim tartismali kararlari
donemin tarihsel gerceklikleri cercevesinde seffaf ve nesnel bir bicimde yansitmasidir.
ikincisi ise; onun sinemaya bakisinin bir seyir deneyiminden ziyade, bir kamusal alan
pratigi olarak yorumlanmasidir.

Atatiirk’iin Seyir Deneyimine ve Pratiklerine Bir Bakis

“Riyaset-i Cumhur Sinemasi” (Cumhurbaskanhgi Sinemasi olarak Tuirkcelestirilebilir)
baslikh ilk bolimde Atatiirk’in Cankaya Koski'nde film izleme deneyimlerine yer
verilmektedir. Bir sinema operatoriiniin gozciliglinde Kinox Ernemann marka bir
projeksiyon cihazi ile yapilan ilk gosterimler, ayni zamanda Atatirk’tn film izleme
aliskanligrile ilgili de ilk kayitlardir. Atatirk'tin kurmaca ve jurnal (glnliik haber) filmlerine
olan ilgisi ile baslayan bu kisimda dikkat ¢ceken nokta, tir filmlerine g0osterilen ilgi ve
filmlerin izlenme zamanlaridir. Kosk'e 6zellikle komedi filmleri getirilmekte ve calismalarin
yogunlastigi dénemlerde gece yarisi film gésterimleri devam etmektedir. Ozuyar’in
Ataturk'iin secici izleme deneyimine ve gece gec¢ saatlerde de olsa film izleme istegine
yaptigi vurgu, ayni zamanda yalniz bir izleme deneyimini gostermektedir.

Atatlrk’lin yeni bilgiler edinme ve kagis motivasyonlari ile yaklastigi film izleme
deneyimi, “Gazi’'nin Film Seyrettigi Sinema ve Sehirler” baslkli ikinci bélimde yeni
motivasyonlar ile zenginlesir. istanbul, Ankara ve izmir'de sinema salonlarina yapilan
ziyaretler, film izleme amacinin yani sira Tiirk halkini gézlemleme, kamusal alanda
devrimin isleyen ve islemeyen yonlerini tespit etme gibi sosyal bitlinlesmeye dayali
unsurlarla birlesmektedir. Atattirk’iin kadin ve erkeklerin birlikte film izlemelerini tesvik
etmek, halkin icerisinde film izlemek ve film sonrasi halki selamlayip sohbet etmek gibi
birtakim aliskanliklari stirdiirdiigu goézlemlenmektedir. Aksam veya gece film izleme,
bazi filmleri birden fazla izleme ve belirli sinema salonlarini (izmir'de Elhamra, Ankara'da
Yeni Sinema) tercih etme gibi tekrarlayan unsurlar géze carpmaktadir. ilgi cekici ve
tartismal noktalardan biri ise Atatirk’dn filmlere dair birtakim goruglerinin sansir
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uygulamasina donusebilecegdine dair 6rneklerdir. All Quiet on The Western Front (Bati
Cephesinde Yeni Bir Sey Yok, Lewis Milestone, 1930) filmini 6zel bir gosterimde izleyen
Atatlirk’tin “filmi fevkalade begendigini fakat savastan yeni ¢itkmis Tiurk halkina
gosterilmesinin sakincali oldugunu” sdylemesi, filmin vizyona girmemesine neden
olmustur (Ozuyar, 2021, s. 46). Bununla birlikte alinan kararin arka planinda Aimanya'da
yukselise gecen milliyetci soylemin etkisinin ve diplomatik bir kriz yaratmama ¢abasinin
bulundugu yazar tarafindan vurgulanmaktadir.

Kamera Arkasinda Lider, Kamera Oniinde Bir insan

Ataturk’iin yurt disinda ve Turkiye'de cektirmek istedigi ya da kendisinin de bizzat yer
aldigi filmlerde sinema tutkusu ile devlet adamliginin getirdigi sorumluluk duygusu
arasindaki catisma hissedilmektedir.”Gazi'nin Talimatiyla Cekilen Filmler”baslikli Gglinci
béliimde Sovyet Rusya’dan gelen ydnetmenler Lev Arnstham ve Sergei Yutkevich'in istiklal
micadelesini anlatan kurmaca filmlerinin son anda engellenmesinden ve sonrasinda
ayniyonetmenlerin Serdtse Turtsii (Tirkiye’nin Kalbi Ankara, 1934) belgeselini cekmesinden
sOz edilir. Bu gibi 6rnekler, Atatuirk’Gin inkilabin yayilmasinda sinemaya verdigi 6nemi
gosterse de, burokrasinin genellikle kurmaca filmlerden cok, icerigi kontrol edilebilir
belgesel yapimlara odaklandigini hissettirmektedir. Kitapta bircok yerde bahsedildigi
sekilde cesitli sanstir mekanizmalarinin devreye girmesi ve birtakim bahanelerle kurmaca
filmlerin Gretiminin zorlastiriimasi, &nemli problemler olarak goze ¢arpmaktadir.

“Gazi Kamera Karsisinda” baslikh dérdiincii bolimde; Atatlirk’iin 1930°lu yillarda
kendisiyle ilgili cekilen filmler Gizerindeki niifuzunu artirmasindan ve yénlendirici birtakim
gorislerde bulunmasindan s6z edilmektedir. Bu yaklasim nedeniyle Atatiirk’le ilgili cekim
yapmak isteyen yonetmenlerde bir cekingenligin ve korkunun olustugu, zaten var olan
birokratik engeller de diistiniildiiglinde istenilen sonuclara ulasilamadidi belirtiimektedir
(Ozuyar, 2021, s. 119). Bu konuda Atatiirk'tin Gazi Numune Ciftligi (1930, Ferit ibrahim
Ozgtirar) ve istiklal (1933, Fuat Uzkinay) filmlerini yetersiz bularak genisletilmesini istemesi,
bitirilemeyen Ben Bir inkilap Cocuguyum filminin senaryosu izerinde notlar almasi, Bir
Millet Uyaniyor (1932, Muhsin Ertugrul) filminin ¢ekimlerinde yer alirken kdskte giirilti
yapanlara sinirlenmesi ve hevesinin kagmasi, Fox Journal'in yaptigi cekimlerde viicudu
cercevenin disinda kaldigi icin filmin gosteriminin engellemesi gibi drnekler sunulmaktadir.
Bu gibi anekdotlar Atatlirk’iin sinema konusunda iyi ve ciddi bir izleyici oldugu kadar,
sinema hakkinda gorislerini ydnetmenlere miidahale edecek bicimde dayatan bir lider
oldugu izlenimini de sunmaktadir.
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izlenen ve Ozlenen Bir Liderin Portreleri

“Yabanci Sinemacilarin Goziinde Gazi ve Turkiye (1922-1938)" baslikh besinci ve
“Beyaz Perdede Gazi'nin Son Yolculugu” baslikli altinci bolimler ise, dnceki bolimler
kadar giiclti anekdotlar sunmamakta ve agirlikh olarak film ¢alismalari yerine donemin
portresini yansitma gorevini Ustlenmektedirler. Atatlrk'e yonelik yurt disindaki
yonetmenlerin ilgisini aktaran bu boltimlerin en ilgi ¢ekici kismi ABD'den gelen Julien
Bryan’in ¢ekimlerinin ABD Baskani Franklin D. Roosevelt’e ulagsmasinin oykusuddr.
Roosevelt'in Turkiye'yi gérme arzusunu canlandirdigini 6grendigimiz bu cekimler,
Bryan'in neredeyse bir Tirk ydnetmenin yapabilecegi 6lciide milliyetci ve inkilapgi bir
dil kullanmasiyla da devlet miidahalesini acik etmektedir. Bir diger ilging ayrinti ise
Atatlirk’Gin cenazesi merasimi ve nakil yolculugunun sinema salonlarinda gosterilmis
olmasidir. Elbette bu filmlerin bircogunun neden diizenli bir arsiv calismasiyla glinimuze
gelemedigi sorusu akillara takilmakta, tam da bu noktada Ozuyar“Sonséz” bélimiyle
imdada yetismektedir. Falih Rifki Atay’in “Bir Devlet Stidyosu” bashkli 1938 tarihli
yazisinin yer aldigi bu bélimde, medyanin gelisim ¢caginda hala bir devlet stlidyosu
kurulamamasi ve filmlerin arsivienememesi elestirilmektedir. Yazinin tam 85 yil 6nce
yazilmasi ve benzer sorunlarin devam etmesi ise manidar olsa gerek.

Sonug

Ali Ozuyar'in Gazi’'nin Sinemasi kitabi Atatiirk’iin sinema ile olan iliskisi tizerinden
yeni kurulan Tlrkiye Cumhuriyeti’'nin on bes yillik bir muhasebesini sunmaktadir. Geng,
gelecege umutla bakan ve dinamik Cumhuriyet bircok konuda oldugu gibi sinemaya
da sevkle yaklasmis; biirokratik endiseler, kisisel hirslar ve ekonomik yetersizlikler gibi
konular nedeniyle istenilen gelisme saglanamamistir. Mustafa Kemal Atatiirk ise bu
kirllgan yapi icerisinde kendi hikayesini bile hakkiyla aktaramamis olsa da kamera
onilinde ve arkasinda lider kiltiini saglamlastirma yoluyla sinema(sal) serlivenini
surdirmistir. Ozuyarin yazili ve gérsel-isitsel arsivlerde farkli dillerden ceviriler yaparak
aktardigi bu seriiven, medya arkeolojisi agisindan da ilgi ¢ekici bir yaklasim sunmaktadir.
Sonug olarak, gerek kullandigi yontem gerekse déneme dair tarihsel bilgileri
hikayelestirme yetenegi ile Ozuyar, okuyucuyu Tiirk sinemasinin cok tartismali bir
doéneminde, daha 6nce giin yiiziine ¢ikarilmamis belgeler isiginda ufuk agici bir yolculuga
cikartiyor.
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Hakkinda

Filmvisio, Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi biinyesinde faaliyet gosteren hakemli, acik erigimli,
akademik bir dergidir. Yilda iki kez (Haziran ve Aralik) ¢evrimigi olarak yayimlanan Filmvisio’da,
sinema alani dahilinde tarihsel, kuramsal ve elestirel yaklasimlara sahip disiplinlerarasi ve kiiltiirlerarasi
caligmalara yer verilmektedir. Yayim dili Tiirkge ve Ingilizce olan dergide sinema alaninda her tiirlii
Ozgiin arastirma makalesi, degerlendirme makalesi, ¢eviri, sOylesi, goriis, film, televizyon dizisi ve
kitap elestirisi olarak cesitli akademik ¢aligmalar yer alabilmektedir. Dergiye gonderilen makaleler i¢in
herhangi bir islem iicreti veya yayin bedeli talep edilmez.

Amag ve Kapsam

Filmvisio, Istanbul Universitesi iletisim Fakiiltesi biinyesinde faaliyet gdsteren, hakemli, ¢evrimigi
ve agik erigimli bir sinema aragtirmalari dergisidir. Dergi biinyesinde, sinema alan1 déhilinde tarihsel,
kuramsal ve elestirel yaklagimlara sahip disiplinlerarasi ve kiiltlirlerarasi caligmalara yer verilmektedir.
Sinemanin bir sanat tiirii ve bir kitle iletisim aract olarak etik, politik, felsefi, sanatsal, sosyo-kiiltiirel
ve teknolojik boyutlariyla incelenmesi derginin temel amacini olusturmaktadir. Beseri bilimler, sosyal
bilimler ve sanat alanlarimdan farkli aragtirma metodolojisi ve perspektifine sahip ¢alismalarin kabul
edildigi dergide aragtirma makaleleri, derleme makaleler, kitap, film ve dizi elestirileri, festival, sergi
ve konferans raporlari ve sdylesiler yer almaktadir. Dergi ayrica sinema alaninda tartigmalara olanak
saglayan, televizyon ve dijital medya gibi diger gorsel-isitsel medya ve ekran kiiltiirleri dahilindeki
caligmalart kabul etmektedir.

Yilda iki kez (Haziran ve Aralik) ¢evrimici olarak yayimlanan derginin yayim dili Tiirkge ve Ingilizcedir.
Dergiye gonderilen makaleler i¢in herhangi bir islem ticreti veya yayin bedeli talep edilmez.

Makale Hazirlama ve Gonderim

Makale gonderimi derginin e-mail adresine: filmvisio@istanbul.edu.tr yapilmalidir. Gonderilen
yazilar, yazinin yayilanmak tizere génderildigini ifade eden, makale tiiriinii belirten ve makaleyle ilgili
bilgileri iceren (bkz: Son Kontrol Listesi) bir mektup, kapak sayfasi, yazar formu, yazmnimn elektronik
formunu igeren Microsoft Word 2003 ve iizerindeki versiyonlari ile yazilmis elektronik dosya ve tiim
yazarlarin imzaladig1 Telif Hakki Anlagsmasi Formu eklenerek gonderilmelidir.

1. Aragtirma makaleleri ve derleme makaleler (sonnotlar ve kaynaklar dahil) 5.000-10.000 kelime
araliginda olmalidir. Kitap, film ve dizi incelemeleri 750-1.500 kelime araliginda olmalidir. Ag¢iklayici
notlar metnin iginde numaralandirilmali ve makalenin sonunda, kaynaklardan 6nce yer almalidir.
180-300 kelime arasinda Tiirkge ve Ingilizce Oz/Abstract eklenmelidir (5 anahtar kelimeyle birlikte).
Tiirkce yazilan makalelere 600-800 kelime araliginda Genisletilmis ingilizce Ozet (Extended Abstract)
eklenmelidir. Ingilizce makalelerde genis 6zet istenmez.

2. Calismalar, A4 boyutunda, iist, alt, sag ve sol taraftan 2,5 cm. bosluk birakilarak, 12 punto Times
New Roman harf karakterleriyle ve 1,5 satir aralik 6l¢iisii ile hazirlanmalidir. 40 kelimeden fazla
dogrudan alintilar 11 punto ve 1,15 satir araligryla, 1 cm. iceriden yazilmalidir. Ana makale dosyas,
cift tarafli kor hakemlik geregi yazar bilgilerini icermemelidir.

3. Yayinlanmak tizere gonderilen makale ile birlikte yazar bilgilerini igeren kapak sayfasi
gonderilmelidir. Kapak sayfasinda, makalenin basligi, yazar veya yazarlarin bagli bulunduklari kurum
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ve unvanlari, kendilerine ulasilabilecek adresler, cep, is numaralari ve e-posta adresleri yer almalidir
(bkz. Son Kontrol Listesi).

4. Calismalarin baslica su unsurlart igermesi gerekmektedir: Baslik, Tiirkce 6z ve anahtar kelimeler;
Ingilizce baslik, Ingilizce 6z ve anahtar kelimeler; Ingilizce genisletilmis 6zet, ana metin boliimleri ve
kaynaklar.

5. Calismalarda tablo, grafik ve sekil gibi gostergeler numaralandirilarak, tanimlayict bir baglik ile
verilmelidir.

6. Kurallar dahilinde dergimize yaymlanmak tizere gonderilen galismalarin her tiirlii sorumlulugu ve
calismada gecen goriisler yazar/yazarlarina aittir.

7. Kabul edilmis ancak heniiz sayiya dahil edilmemis makaleler Erken Goriiniim olarak yayinlanir
ve bu makalelere atiflar “advance online publication” seklinde verilmelidir. Genel bir kaynaktan elde
edilemeyecek temel bir konu olmadik¢a “kisisel iletisimlere” atifta bulunulmamalidir. Eger atifta
bulunulursa parantez i¢inde iletisim kurulan kiginin adi ve iletisimin tarihi belirtilmelidir. Bilimsel
makaleler i¢in yazarlar bu kaynaktan yazili izin ve iletisimin dogrulugunu gosterir belge almalidir.
8. Hem metin i¢inde hem de kaynak¢ada Amerikan Psikologlar Birligi tarafindan yayinlanan Publication
Manual of American Psychological Association (APA) (7. baski) adli kitapta belirtilen yazim kurallari
uygulanmalidir.
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