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ONSOZ

12 yildir ¢ikan bir dergiyiz, artik iyice oturmus bir ¢izgimiz var. Aktiiel bir dergi
degiliz, giincel olana ayirdigimiz yer kisith. Hizla akip ge¢mekte olan zamana
direniyoruz. Radarimiza yakalananlara hakkini veriyoruz. Sinemada az kullanilan
tali yollarda dolagsmay1 ve kesfetmeyi seviyoruz. Degerini piyasadan degil yansittigi
diinya, kurdugu hayal, degdigi yasamdan alan sinema pratikleri ile iligkiliyiz.
Konusulmayani konusan, goriilmeyeni géren, 6niimiizii agan yorum ve elestirilerin
pesindeyiz. Sekans Sinema Kiiltiirii Dergisinin e-5 sayisi ile yeniden sizlerleyiz.

Gecgen dort ayda 6.Sekans Film Elegtirisi ve Film Coziimlemesi Yarigmasin
sonuglandirdik. Bu yarigsmada ilk ti¢ dereceye giren ¢oziimleme yazilar1 dergimizde
yer aliyor. Yeni yazarlar kazanmaktan mutluluk duyuyoruz. Bu sayida yeni
yazarlarimiz oldugu gibi bir siiredir uzak kaldigimiz eski yazarlarimiz da var.
Sekans geleneginin kesintisiz devamlilig1 icin daha umut verici ne olabilir?

Bu sayida dolastigimiz cografyalar ve zamanlar oldukca genis. Hindistan, Iran,
Polonya, Meksika, Yugoslavya, [srail sinemalar1 bunlardan bazilari. Yeni dalga
akimlarinda dolagsmanin yani sira 50 y1l ve 100 yil dncesine gotiiriiyoruz sizi yine,
her sayimizda oldugu gibi. Dosya konumuz ise Animasyon Belgeseller. Kurmaca
olmayan film yapimi ve canli ¢ekim olmayan film materyali bir araya geldiginde
karsimiza ¢ikan ilgin¢ 6rnekler, ¢izgi filmin yalnizca ¢ocuklar i¢in olmadigini bir
kez daha hatirlatiyor bizlere. Kuram boéliimiinde yer verdigimiz Lev Manovich’in
ginimiuziin dijitallesen sinemasi ile animasyon iligkisine dair iddiali sozlerini
anmanin belki de tam zamani: “Dijital sinema, kendini olusturan dgelerden biri de

canli-¢ekim olan, ozel bir tiir animasyondur”.
Keyifli okumalar...

Seda Usubiitiin



DUYURU

FILM ELESTIRISI

SONUCLANDI !!!

Film elegtirisi ve ¢oziimlemesi alaninda irlin veren amator veya profesyonel
yazarlarin driinlerini degerlendirmek ve boylece film elestirisi ve ¢oziimlemesi
tiretimini desteklemek ve 6zendirmek; sinema kiilttiriiniin gelismesine katki ve bu
alanda tiretim yapan kisilere ortam saglamak ve ulusal sinemanin, film elestirisi ve
¢oziimlemesi alaninda iretilen yazilar araciligiyla daha genis bir platformda
taninmasi ve tartisilmasinin 6niinti agmak i¢in Sekans Sinema Grubu tarafindan
bu yil, Film Elestirisi ve Film Co6ziimlemesi olmak iizere iki kategoride
diizenlenen yarigsma sonuclandi.

Bagvurulardaki artigla birlikte, yazilara konu olan filmlerin dénem ve tir
yelpazesinin genislemesi, akademik kokenli yazarlarin ¢gogunlukta olmasi ve buna
paralel olarak yazilarda elestiri-¢6ziimleme yontemlerinin kullanilmasi ve genel bir
nitelik artis1 gozlenmesi bizler icin 6nemli ve sevindirici gelismeler oldu.

Her iki kategoride tarafimiza ulasan toplam 30 basvuru icinde Sekans On Eleme
Kurulumuz Elestiri kategorisinde yarisacak diizeyde ve yeterli sayida yazi
belirleyememis, ¢o6ziimleme kategorisinde segtigi on yaziyr Segici Kurula
sunmustur.

Serdar Oztiirk (Akademisyen), Tunca Arslan (Sinema Yazari), Yasar
Hiz (Yayinc1), Mustafa Ertekin (Sinefil) ve Seda Usubiitiin'den (Sekans -
Sinema Yazar1) olusan Secici Kurul'un degerlendirmesi asagidaki gibi
sonuclanmaistir:

Birinci: Yusuf Emre Yal¢in - "Sinemanin Kanatsiz Lilith’i: Sibel"

(Duvara Karst / Fatih Akin, 2004)
Ikinci: Mustafa Cihan Camci - "Ozgiin Bir Tutku Oykiisii: Kader"
(Kader | Zeki Demirkubuz, 2006)

Uciincii: Siiheyla Tolunay islek - "Koca Diinya: Bir Masal Evreninde Yollarini

ve Babalarin1 Bulamayan Cocuklar”

(Koca Diinya / Reha Erdem, 2016)



Bu yilki yarigmanin sponsor kurumlari ise Dort Mevsim Kitap, Ekslibris

Yayincilik, Gece Kitapligi, Kalkedon Yayinlari, Kiire Yayinlari ve Seyyah Kitap
oldu.
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Bu stirecte yarismaya ilgi gosterip gerceklesmesini saglayan tiim katilimcilara ve
ozellikle degerli zamanlarini ve imkanlarim1 kullanarak yarigsmaya desteklerini

esirgemeyen Secici Kurul tyelerimize ve sponsorlarimiza bir kez daha

tesekkiirlerimizi sunariz.
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POLIS, SIFAT'IN KAYDA DEGER YONU

Cem Kayaligil

Polis, Sifat (Politist, adjectiv)

Yonetmen ve Senaryo: Corneliu Porumboiu
Goriintii Yonetmeni: Marius Panduru
Kurgu: Roxana Szel
Oyuncular: Dragos Bucur, Vlad Ivonov, lon Stoica, Irina Saulescu

2009 / 113’ / Romanya

“Romanya yeni dalgasi” diye de anilan yakin donem gercek¢i Romanya
sinemasinin minimalist kanadinda oturan Porumboiunun (d. 1975) Polis,
Sifat'inin, 6zgiil bir estetik arzinin olmadigini bastan sdylememiz lazim. Harfleri
egelim: Ozgiil, diyorum, 6zgiin degil; yani burada umursadigim sey orijinal olup
olmamasi, yeni bir sey soyleyip soylememesi, benzersiz bir sey yapip yapmamasi
degil. Kisa ve kaba ifadesiyle: Filmin, “Ben bir yakin dénem ger¢ek¢i Romanya
sinemas1 filmiyim!” dedigini, boyle olmayr ¢ok fazla 6nemsedigini ve estetik
biitiinliigiinii bu derdin etrafinda dokudugunu kaydediyorum. Polis, o6zellikle
Puiu'nun Bay Ldzdrescu’nun Oliimii (The Death of Mr. Lizdrescu/ Moartea
domnului Lazdrescu, 2005), yine Porumboiu'nun Biikres’in Dogusu (12:08 East
of Bucharest/ A fost sau n-a fost?, 2006) ve Mungiu'nun 4 Ay, 3 Hafta, 2 Giin (4
Months, 3 Weeks, 2 Days/ 4 luni, 3 sdptamani si 2 zile, 2007) filmlerinin elestirmen
ve seyirci topluluklarinca onemsenmesi, kucaklanmasi ve o&diillendirilmesi
izerine, Romanyali yonetmenlere yonelik olusmus beklenti ve talebi karsilamaya
odaklanmig goriintiyor. Bunu bigimsel yonden basariyor, ama bunun da tizerine
cikmiyor. Bu sinemadaki uylagimlarin farkinda olan seyircinin “Iste bu sinemada
bu uylagimlar var,” diyebilmesi i¢in yapilmisa benziyor; varligini, gergekei
Romanya sinemasinin varligina armagan etmis oluyor. Nihai ifadesiyle:
Kendisinden daha 6nemli olan gercek¢i Romanya filmlerinin bigimsel isleyisinin

daha iyi degerlendirilmesine vesile olma potansiyelini tasiyor; boyle bir egitsel
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deger barindirtyor. Bence bu kayda deger bir sey — hele hele gercekligin filmle temsili,

aktarimi ve yeniden kurulusu sorunsallarini 6zel olarak dert edinen seyirciler icin.

Ama, yazimin sav akiginin hayrina, biz 6nce Polis, Sifat’in hangi yonden kayda
degmez olduguna bakalim. Filmin 6ykiisel temeli bir ahlaki ¢atismaya dayaniyor.
Ana karakter olan polis memuru Cristi'ye verilen gorev, esrar tedarikeisi oldugu
iddia edilen lise Ogrencisi bir oglani takip etmek ve onu uygun zamanda
yakalamak. Cristi bir haftalik takibinde oglanin esrar sattigini gérmemis, buna
iligkin bir bulguya rastlamamais. Takiplerin ortaya koydugu tek sey, oglanin -birisi
polis muhbiri 6tekisi de bir kiz olmak tizere- iki akraniyla birlikte esrar igmesi ki
Cristi i¢in bu, bir operasyon diizenlemeyi gerektirecek bir sey degil. Hem zaten,
Cristi'ye gore birkac¢ sene icerisinde, Avrupa'nin baska yerlerinde oldugu gibi
Romanya’da da esrar igmek yasadisi olmaktan ¢ikacak; bu ylizden bir gencin
“hayatin1 mahvetmek” yanlis. Cristi'nin vicdani, amiriyle savcinin ondan bekledigi
hizda hareket etmeyi, korlemesine bir acelecilik olarak degerlendirmesine yol
agiyor; Cristi vicdanin1 zorlamayacak bir karara varmak adina, sorusturmanin
kapsamini biyitiip (stiphelenilen genci birakip muhbire ve kiza odaklaniyor)
siiresini uzatiyor. Yeni ipuglar1 bulana kadar amirinin karsisina ¢ikmaktan kaginsa
da, nihayet, filmin 6yki siiresinin sekizinci giniinde (olay 6rgiisti stiresinin ikinci
giindi, filmin 65. dakikasi) telefonda azan igitiyor. Yapacak bir sey yok; Cristi o
odaya gidiyor, hemen hemen 20 dakika stiren zirve sahnesinde amirinin kavramsal
iskencesine maruz kaliyor: “Vicdan”, “vicdan azab1”, “yasa”, “ahlak” ve “polis”
kavramlarinin sozliik karsiliklariyla ytizlestiriliyor. Bu sahne elbette, yonetmenin

hit filmi Biikres’in Dogusu'ndaki, akillardan c¢ikmayacak o upuzun stiidyo



¢ekimini ¢agristirtyor.! Ama sahnenin absiirt karakteri, oradaki kadar giiliing bir
siirec icerisinde olugsmuyor; ciinkii Polis’te oradaki etkilegsim ve -kiytirik bile olsa-

tartigma yok, bu amac¢lanmamig. Bunun yerine, s6zliiglin ve amirin Cristi'yi ezen,

sessiz birakan ve sistem igine ¢eken otoritesi var.

Bu otoritenin neticede galip ¢ikmasi bizi sasirtmasin, ¢iinki biliyoruz ki diinya
boyle: Cristi istedigi kadar ayak diresin, o operasyon zaten yapilacak. Ama daha
onemlisi su: Polis, mesela Baskalarinin Hayati (Das Leben der Anderen, 2006)
gibi karakter odakli bir ahlaksal motivasyon filmi degil, az sonra ele alacagim
sinematografik nitelikleri onun 6yle bir anlat1 olmamasini sagliyor. Bundan 6tiirt
Cristi'nin ahlaki ikilemini gérmiiyoruz bile: “Hayir, operasyon yapmayacagim,”
diye direnen Cristi ile detayli bir operasyon planini ¢ikarmis olan Cristi arasinda,
ayak tenisi oynayan Cristi var! Sondan bir 6nceki sahnenin alakasizligini, neyi
disarida biraktigini gorerek anlamlandirmak gerekiyor. Orada dontisen bir Cristi
var ve onun bizim seyir menzilimizin disinda birakilmasinin, filmin estetik
bittinltgiyle tutarl olan okumasi bence soyle: Polis, kisisel ahlak ile yaptirimlar:
olan yasanin ¢atigmasi iizerine kayda deger bir sey soyleyen ve bizde bu yonde iz
birakan bir film degil.

Yonetmen Porumboiu filminde baska bir seyin ardinda, buna da kestirmeden
“gtindelik olaysizliga taniklik” diyebiliriz. Film bize sik sik, gosterdigi seyleri niye
gordiigiimiizii/izledigimizi sorgulatiyor. Bunun en siradan o6rnekleri, Cristi'nin
calistigr binaya girip kendisinin veya baskasinin odasina gidene kadar, veya

cercevelenen dis mekanin timiint kat edene dek gegen siirenin hemen hemen

! Sinematografik ve anlamsal bir karsilastirmasi i¢in bkz. Pop, Doru. “The Grammar of the New
Romanian Cinema,” Acta Universitatis Sapientiae, Film and Media Studies, 3 (2010), s. 36-37.
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tamaminin ekran siiresini de doldurdugu ¢ekimler. Muhtemelen en akilda kalic
iki ornegiyse; Cristinin kendi evinin mutfaginda o6gle yemeginde hopiirdete
hopiirdete ¢orba igisini izledigimiz sahne (kameranin masada Cristi'nin karsisina
denk diisen yere kuruldugu, yaklagik 70 saniyelik tek sabit ¢ekim) ile; aym
mutfakta aksam yemegi yedikten sonra (mutfagin Cristi'nin oturdugu tarafini
gordiigiimiiz, Cristi'yi profilden alan, 4 dakika siiren ve gozlerimizi kagirsak da
filmden higbir sey kagirmadigimiz ¢ekimin ardindan) salona, esinin yanina gegip
(ktigiik agili bir pan, ¢ekim cergevesini bu defa salon kapisinin gercevesi tarif
ediyor), onun biitiin bu siire boyunca bilgisayardan ¢aldig: eften piiften sarkinin

anlamsiz buldugu s6zlerine takildig: sahne.?

%&
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2 ikincisinin ikinci yarisindaki diyalog, “BBG evi” tiirii TV sovlarinda kamera 6nii hayatlarina
taniklik ettigimiz kigilerin, kendi hayatimiza ne kattifi mechul, atistirmalik atigmalarini
animsatiyor. Ama o atigmalar izledigimiz VIR'lerde -Polis’tekinin aksine- ¢ekim kamerasi ve
acisinin kesmeyle degistigi, montajin bolca kullanildig: da malum.
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Boyle orneklerin altina, (1) yukarida andigim 20 dakikalik zirve sahnesinde,
abstirtliik etkisi i¢in 6zellikle uzun tutulmus diyalogu sahneleyen ¢ekimlerde, (2)
takip sahnelerindeki pan-yogun izleyici ¢ekimlerde ve (3) bizim, Cristi'nin bir
yerleri gozleyip bir seylerin olmasini bekleyisini izledigimiz uzun siireli gekimlerde
gordiiklerinizi koyun; filmin estetik arzinin dékiimiinii ¢ok biiyilik oranda ¢ikarmis
olacaksiniz. Bakin ¢ok yalin bir sey soyliiyorum: Porumboiu’'nun filmi iste bu,
Polis iste bunun filmi; bunun 6tesi degil, bunun 6tesi yok.

Biliyoruz ki bazi filmler, izlenilen seylerin dogrudan gosterdiklerinin 6tesinin
estetik olarak deneyimlenmesi i¢in bir davetiye icerir, gostermedikleri ama
duyumsattiklar seylere yaslanarak anlasilma iddiasini tasiyabilir. Damdan diser
gibi kurdugum bu havali ciimleyle ne kast ettigimi 6zellikle a¢ik birakiyorum ve
bundan her ne anlasiliyorsa Polis'in onun zit kutbunda durdugunu ileri
sirityorum. Yukarida “Polis iste bunun filmi,” derken isaret ettigim sey, gosterilen
olgudan ve onu gérme deneyiminden, ve buna ek ve bununla baglantili olarak,
gosterilmeyen olgudan ve onu gormemis olma deneyiminden bagka bir sey degil.
Simdi bunu, temel sinematografi bilgimizin tizerinden gegerek agalim.

Pan yapan bir kamera, ¢ercevenin, tripodun pivot islevi gordiigii bir yay tizerinde
hareket etmesini saglar. Kameranin sola pan hareketi yiiziinden cerceveye sol
taraftan giren bir nesneyi gormemizden, onun filmin diinyasinda, az once
cercevenin diginda kalmis olan alanda, bir stiredir var oldugunu ¢ikarsayabiliriz:
“Demin gormiiyorduk, meger solumuzdaymis, simdi goriiyoruz.” Nesnenin pan
hareketiyle gosterilmeden 6nceki zamanda orada olmasi, (o sirada) gosterilmeyen
bir (filmsel) olgudur; “meger solumuzdaymus,” ifadesi bir nedensellik ¢ikarsamasina
dayanir (duyumsama dedil, ¢ikarsama). Iste Polis’te, gosterilmeyen olgulara yonelik
bu ¢ikarsatma islevini goren kamera hareketleri ve mizansenler, filmin estetik
arzinda anahtar bir rol oynuyor. Filmdeki gercekciligin kurulusunu inceledigi
yazisinda Guido Kirsten, 17. dakika civarindaki sahnenin ¢ekimini bunun 6rnegi
olarak kullaniyor.? Bu sahnede standart yiikseklikte konumlu uzun objektifli sabit
kamera, li¢ genci esrar icerken bize uzaktan gosteriyor; goriis noktamizla genglerin
arasina, yakin planda oyun oynayan cocuklarin kafalari, orta planda ise tel orgii
giriyor. Genglerin eylemini ancak kabataslak anlayabildigimiz bu mesafedeki
cerceveleme, onlar gizlice gozetledigimiz izlenimini iiretiyor ve bu baglamda dogal

olarak, gengleri Cristi'nin bakis agisindan gordiigiimiiz varsayiminda bulunuyoruz.

3 “Focalization Patterns and Narrative ‘Reality Effects’ in Police, Adjective and Other Films From
the Romanian New Wave,” photogénie 2 (link)

10


http://www.photogenie.be/photogenie_blog/article/fictions-everydayness

Ancak kamera sola dogru pan yapip da bize okul alaninin bagka noktalarini
gosterirken, cerceveye soldan Cristi giriyor: Onu demin gérmiiyorduk, meger
solumuzdaymis, meger bizimkisi onun bakis agist degilmis. Bu kez, bir stire icin,
benzer mesafeden Cristi'yi gozetliyoruz. Guido Kirsten'in buradan ¢ikardig:
sonug, filmin, bizim de gozetleme eylemini deneyimlememizi saglamasi; daha
bliytik iddiasiysa filmin biitiintintin -bu ve benzeri tekniklerle- bizi, siradan,
giindelik ve gercek polis yasantisinin dogrudan i¢ine sokmasi.* Filmin bi¢imini tarif
eden gosterme/gostermeme teknigi sadece pan hareketiyle uygulaniyor da degil:
Cristi bazen, aslinda -meger- gosterilen alan icerisinde oldugu halde kamerayla
(seyirci goziiyle) arasina bir engel girdigi i¢cin goriinmezken (6zel olarak bizden
degilse de gozetledigi kisilerden saklanirken) zamani geldiginde ortaya ¢ikabiliyor.
Veya, filmin teknik agidan en sevdigim sahnesinde, gencler bize esrar igerlerken
gosteriliyor (her zaman oldugu gibi, uygun bir uzakliktan); bu ¢ekim bir kesmeyle
(sola dogru atlamali pan: kameranin yay boyu yapmasi gereken ¢ekim ¢ikartilmisg)
gencleri gozetleyen Cristi'yi belirli bir uzakliktan gérdiigiimiiz ¢ekime baglaniyor.
Cristi'yi izliyoruz: Ac¢ikta dururken kosar adim, sirtini verdigi taraftaki binanin
girisine saklaniyor, oradan basini uzatiyor, yeniden saklaniyor; sonra goziiyle bizim
cercevemizin disini kontrol etmeyi birakmadan demin durdugu yeri hizli adimlarla

geciyor. Kamera -demin filmden hari¢ tutulmus yay boyu, saga dogru- pan yaparak

4 Kirsten -benim de ¢ok makul buldugum- bu yorumunu, filmdeki, anlatinin kendisinden tiireyen
izleyici ¢ekimlere, hi¢bir dramatik etkisi olmayan siradan mikro-olaylara (Cristi’'nin ¢orba i¢mesi
gibi) ve Cristinin gozetleme esnasindaki bekleyiglerine uzun ekran siirelerinin ayrilmasina
dayandiriyor.
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Cristi'yi izliyor, az 6nce ti¢ gencin durdugu, simdi bos kalan noktaya dek. Cristi
egilip genclerin yere atmis oldugu izmariti alryor. Yani genclerin sigaralarini bitirip
o alani terk etmeleri bize izletilmiyor; cerceve disinda gerceklesiyor ve onlari
izleyen Cristinin hareketleri tizerinden, dolaylamayla aktariliyor: Ekonomik ve
etkili bir mizansen.

Diyecegim, Polis'te gosterilmeyen olgularin gosterilenler iizerinden
¢ikarsatilmasina 6nem veriliyor. Bunlarin hemen yapilan ¢ikarsamalar oldugunu
da vurgulayalim; tek sahne igerisinde, uzun zihinsel islemler gerektirmeden. Film
boyunca oykiisel anlamda hemen higbir seyin olmamasini da dikkate alinca, bu
bicimsel seg¢imlerin seyircinin an’‘a ve o andaki mekana taniklik halini One
¢ikarttigini sdyleyebiliyoruz. Ancak filme alinan anlarin ve mekanlarin da 6zelliksiz
oldugunu kolayca saptayabiliyoruz. Yani tanikligimiz, tanikligimiza sunulan
nesnelerin (film ¢ergevesinin zamansal ve mekansal icerigi, cercevenin igerdigi her
sey) oOzelliklerinden o6tiiri 6nemli oluyor degil. Polis net ve minimalist bir
gercekeilik iddiasi tagirken bir polis belgeseline dontismiiyorsa bunun sebebi, bu
net Ozelliksizlik. Ayrica belirtelim, tanikhigi sorunsallastirmak da Polis’'in
yapmadig: bir sey; bu 6rnegin Hanekevari bir film de degil — bunu da goriiyoruz.
Oyleyse buradaki tanikligimizin, bir tamiklik estetizasyonu olmak disinda bir
degeri var mi1?

Iste, bence var; atifsal, 6zgonderimsel bir degeri var. Yazinin en baginda
soyledigim seye geliyorum. Yakin donem gercek¢i Romanya sinemasinda arz
edilen bir diinya var. Burasi, glizel veya c¢irkin diyemeyecegimizden 6tiird, veya
“gercekte” ¢irkin bile olsa ¢irkinligi sinemasal yonden dert edinilmediginden 6tiirt
ozelliksiz birakilan filmsel mekanlarin; ve siradan, hatta yavanlik seviyesinde
siradan, birbiriyle nadiren goz goze gelip hemhal olan ve i¢ diinyalar: seyircinin
erisimine agilmayan karakterlerin diinyasi. Bu, 2000’lerde uluslararasi onay
gormiis Romanyali yonetmenlerin sinemasal uylagiminin var ettigi a posteriori bir
diinya ki Polis de iste buray1 bizim tanikligimiza sunuyor. Bu yonetmenler igin
boyle bir diinya ortaya koymanin tarihsel ve sinema-tarihsel gerekceleri ve
getirileri oldu. Kanimca, Polis’ten anlamli, zihin uyarici bir seyir devsirebilmek icin
bu diinyadan ve bu estetik yaratim kosullarindan haberdar olunmasi elzem.
Porumboiu'nun filmindeki kayda deger basarisi, akranlarinin filmleriyle
paylastigi (kendi yonetmen kimligini var eden) diinyaya teknik atifta bulunma
zorunlulugunu sinemasal taniklik estetizasyonuna yedirebilmesi: Filmin 6zgtlliik
icermeyen, tiirev estetik arzini; dogasi geregi nesneye bagimli ve atifsal olan

taniklik deneyimi icerisinden gerekgelendirebilmesi.
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Bagka filmleri seyretme deneyimini zenginlestiren filmler de iyidir. Polis,

Sifat'in bunu amagladigimi soyleyecek degilim, ama minimalist estetik arzinin

buna epey yaradigini iddia edebilirim.

13



GOZLUK CESITLERIMIZ

Ozgiir Erdi Akbaba

Benim Adim Nero (Soy Nero)

Yonetmen & Senaryo: Rafi Pitts
Goriintii Yonetmeni: Christos Karamanis
Kurgu: Danielle Anezin
Miizik: Rhys Chatham
Oyuncular: Johnny Ortiz, lan Casselberry, Aml Ameen

2016 / 17’ / Almanya, Fransa, Meksika, ABD

Yonetmen Rafi Pitts, bu filmi ¢ekerken ¢ok ¢esitli olaylara ayni dogrultuda ortak
vurgu yapmak istemis ve filmin baglangicindan sonuna insan hayatinin
degisimlerini anlatmaya ¢alismis. Bu degisimlerde haliyle filmi oradan oraya
gotirmiis. Nero (Johnny Ortiz) veya bulmaya ¢alistigi adiyla bagkarakterin
hikdyesine baglayalim.

Film, Meksika’nin arka sokaklarinda bir gencin arkadaglarina hikdye

anlatmastyla basliyor. Bu kisa hikaye soyle:

Karinca ve fil yolda karsilagmus. ilk goriiste askmis. Inanilmaz gibi goriinse
de olmus. Biitiin gece dans etmigler. Safak sokene kadar sevigmigler.
Sabahleyin fil 6lmiis. Karinca soyle demis: ‘Lanet olsun! Bir gecelik seks
icin 6mrimiin geri kalaninda mezar kazmam gerekiyor.’

Geng yukaridan gegen helikopteri arkadaslarina gostererek “O helikopter fil, siz
ise karincasiniz. Bunu disiintin.” der. Hemen ardindan tehlikeli ve zorlu bir
yolculugun 4o saniyelik 6zeti gibi, daglik alanda kosan iki kisinin kovalanip
yakalanmasi ve sorgulanmasi ile birkag sayfa birlikte olacagimiz kimligi olmayan

adam Nero ile tanigiriz.

SEKANS Sinema Kulturd Dergisi
Agustos 2017 | Sayi e5 : 14-23



Aksesuar Gozligii

Nero hayatini sorgulayip harekete ge¢me asamasindadir ancak harekete
dogaglama bir diizenle ge¢mek istemektedir. Ctimledeki uyusmazlig1 goriiyoruz:
diizenleme ancak dogaglama bir sekilde. Nero’nun karakterizasyonunu yonetmen
istedigi gibi vermis mi emin degilim, ¢iinkii Nero goriintiisii, durusu, konusma
tarz1 ve yaptiklariyla ¢ok tutarl bir goriintii sergilemiyor. Kendi tezine kars1 anti
tezle cevap veriyor.

Nero'nun tim amaca sinir1 gegerek Meksika tizerinden Amerika Birlesik
Devletlerine kacak girebilmektir. Tabii ki bu gen¢ adamin riiyasi, tamamen
Amerikan riiyasindan ibarettir ama bir riiyaya bile afili bir CV'nin gerektiginin
farkinda degildir. Nero, suni bir gururun izinde diisiincelerini stisler: bir Meksika
vatandasinin  Amerikan askeri olarak hayatimi kaybetmesinden sonra
ugurlanmasindaki askeri torenin gelenekselligi detaylica verilirken bizim de
Nero’nun diistincelerine girmemizi saglar.

Nero’'nun yapay hayati Meksika-Amerika sinirinda deniz kenarini boydan boya
kaplayan ti¢-dort metre uzunlugundaki demir parmakliklarin tizerinden voleybol
oynamasiyla akmaya devam eder. Nero ve arkadaslarinin gozii sinirin diger
tarafindadir. Yonetmen, filmin giris kismindaki tim bu sahneleri ¢ok gercekei
vermigtir. Kagmay1 akillarina yerlestiren kisilerin bos zamanlarini degerlendirme
bicimi bile sinirdan bir topu gecirmektir.

Hava kararir, gece ¢oker ve kacgis zamani gelir. Nero ve iki arkadasi hizlica t¢-
dort metrelik demirlere tirmanip atlar. Yerde iki biikliim halde etraflarina bakarlar.
[leriden bir polis arabasinin gectigini goriirler. Kagaklar, polis arabasimi dikkatlice
takip eder. Araba gozden kaybolacakken yolun ortasinda durur ve polisler asagiya
iner. Bu kisa gerilimin sebebi hemen anlasilir. Bir sinematografi soleni yasanir:
Patlayan havai figsekleri duyan polisler izlemek i¢in mola vermistir. Bir kadrajin
icinde rengarenk patlayan havai fisekler, havai fisekleri izleyen polisler ve bu olay1
firsat bilerek polislerin arkasindan egilerek hizla kosup kagmaya ¢alisan gengleri
goziiniiziin 6niinde canlandirin. Filmin on beginci dakikasina gelen bu sahne tek
basina bile izlenmeye deger. Nihayet Nero, sinir1 ge¢mis ve Amerika Birlesik
Devletleri topraklarina ayak basmistir. Diger arkadaslari ise artik Neronun

yaninda yoktur.
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Nero’'nun ABD topraklarindaki ilk saatleri

Nero otostop ile altmigh yaglarina dayanmis bir adam ve onun yedi-sekiz
yaslarindaki kizinin arabasina biner. Nero’yu arabasina istekle alan adamin
yaklasimini esprili ve gizemli olarak tanimlayabiliriz. Bu sekansta yonetmenin
olumlu olarak 6ne ¢ikaracagim yani, arabayi siiren adamin Nero ile konusurken
filmin temasina hizmet etmeden farkli konular: ele alan sohbeti ile filme realist
sislemeler getirmesi. Adam, Nero’yu silah sakasiyla test ettikten sonra Nero'nun
niyetini anlar: 11 Eyliil'den sonra ¢ikan yasa ile Amerika’da yasamis bir yabanci,
askerlik hizmeti yapmasi halinde vatandaslik alabilmektedir ve Nero da Los
Angeles’ta yasayan kardesinin yanina gidip kimligini alarak bu askerlerden biri
olmay1 dislemektedir. Neronun tek istedigi Amerikan vatandasi olmaktir.
Yonetmeni tebrik edecegimiz bir sahne daha gelir: Adam, Nero'ya Amerikan
yonetim tarzini yerden yere vuran disiincelerini anlatir, Nero ise anlamsiz
bakislariyla dinlemektedir.

Nero'yu yolda birakmayan gizemli adamin filme vedasi ise anlamsiz bir sekilde
olur. Yonetmene ilk koti elestirimi burada yapabilirim. Benzinlikte mola
verildiginde Nero ve kiiciik kiz benzinlige girdikleri anda adamin yanina bir polis
arabasi gelir ve tartisma ¢ikar. Polis, adama silah dogrultur. Nero ise polisi gordagt

anda arka kapidan ¢ikip iyi bildigi kosusuna tekrar baslar.
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Nero’'nun ABD’de buldugu, yine tel 6rgiilerin arasinda kosmaktan ibarettir.

Kardesinin ¢aligtigin1 bildigi yere gelen Nero, kardesi hakkinda sahtekarlik
suc¢lamasi duyar ve tamirhaneden kovulur, ancak kardesinin kaldig: yeri 6grenip
yola koyulur. Nero'nun yakasini polis birakmaz. Beverly Hills sokaklarinda tek
basina yiirtiyen Meksikali bu gen¢ polisin dikkatini ¢eker ve Nero agabeyinin
yasadig1 evin kilitli kapisindan igeri alinana kadar polis pesini birakmaz. Polis,

Nero'nun da agabeyinin de oraya ait olabilecegine inanmaz.

Nero, Beverly Hills’te

17



Giines Gozliigii

Kardesine kavusan Nero artik mutlu ve umutludur. Yonetmeni elestirecegimiz bir
boliimdeyiz ancak Nero’nun da aydinlanma zamanindayiz. Nero da tipk: polis gibi
kardesinin i¢inde yasadig: liikse sasirir, ancak rahathiginin da tadina varir. Jakuziye
uzanip banyosunu yaparken kardesiyle cesit cesit icki yudumlar. Kardesi evin
kendisinin oldugunu soyleyince daha fazla sorgulamadan kabullenir ve eve yerlesir.

Filmin ana oOykiisi glizel olmasina karsin yan Oykilerde kliselerden
faydalamilmis. Oykiiniin bagkahramaninin kardesinin hayati bu tiirden bir
hikayedir. Kardesi Jesus (Ian Casselberry) uyusturucu, alkol ve keyfin illegal
miidavimi olarak karsimiza g¢ikar. Jesus'un likkse diigkiinliigii, malikdnenin
enstriiman odasindan bara kadar bir ¢ok 6zel odasinin olmasiyla hava atmaya
calismasindan anlagilir. Evde ayrica bir kadin da yasamaktadir. Kadin Jesus'un
sevgilisi gibi goriiniir ancak rahat tavirlar1 Nero'nun dikkatinden ka¢maz.

Nero’nun sorgulamadigi bu durum ¢ok kisa siirede ortaya ¢ikar. Jesus ve kadin
evin calisanlaridir. Bir seyahatten donen evin sahibi ile yanindaki kadinlar:
karsilayanlardan biride iizerinde ev sahibine ait olan robdésambr ile Nero olur.
Nero, evden ayrilmak zorunda kalir. Kardesi Jesus, 6ziir mahiyetinde kardesine
kendi kimligini verir. Evden ayrilan Nero ise yeni bir yolculuga daha ¢ikar ve kisa
siireligine yasadigi bu Amerikan riiyas: kardesine olan giiveninin zedelenmesine
yol a¢sa da karsiliginda kendine ait olmayan ama ihtiyaci olan bir kimligi tizerinde

tasimasi ile sonuglanir.

Jesus (Ian Casselberry) ve Nero (Johnny Ortiz)
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Numarali Gozlik

Rafi Pitts, filmi getirmek istedigi yere sonunda getirmistir. Nero, arttk Amerikan
askeridir. Issiz bir ¢6lii andiran bir yerde kurulan tisse gorevlendirilir. Yaninda iki
siyahi asker baglarinda ise bir riitbeli asker vardir. Nero, olmak istedigi yerdedir:
Amerikan askeridir, korunakli ve kendinden emin goziikmektedir. Sicak havada
tizerinde agir mihimmat ve kisisel donanimlart ile Orta Dogu’da bir sinir
bolgesinden gecen kisilerden kimlik kontrolii yaparak giiveni saglamaktadirlar.
Buraya kadar Nero'nun sakinligiyle ilerleyen film hi¢ beklenmedik bir noktaya
gelir. Aksiyon ve silahin filme girmesi Nero'nun sakinliginden kopup farkl
duygulara girmemize sebep olur.

Filmin son boélimiine dogru olan bu sahnelerde en dikkat cekici o6zellik,
askerlerin can sikintisi ile birbirleriyle kurduklar: diyaloglardir. Baglarindaki ¢avus
ise fiziksel olarak var olan ancak zihnen var olmayan bir adami canlandirtyor
gibidir. Yénetmenin realist anlayis1 bu sahnelerde de 6n plana ¢ikar. Ug askerin
golgede uzanarak dinlendikleri sirada iki siyahi arasinda Amerikan rap miizik
diinyasindaki savast konu alan diyaloglar karsilikli fikir beyanlariyla baslayip
fanatizm olgusuyla farkli boyutlara tasinir. Efsanevi rapgilerin oldaraldagia
cinayetlere gelen sohbet, iki siyahinin birbirlerini suglayarak karsidakinin fikrini
bastirma miicadelesine donisiir. Buna ek olarak, ti¢ askerinde kisisel hayatlarindan
dolay1 parali askerlik yaptiklar1 ve Amerikan vatandaslhigini hak ettiklerine
yirekten inanmalar1 ¢ok net bir bicimde yansitilmistir. Bu sahnenin tek plan
cekilmesini ¢ok isterdim ama filmin biitiiniinde uzun plan bulunmamasina
ragmen gercekei vurgular filmle biittinlegmistir.

Uzaktan gelen bir arabaya Nero eliyle durmasina emreder. Ancak araba durmaz
ve Nero'nun yaninda ndbet tutan usta er Bronx (Aml Ameen) gelen arabaya ates
acar. Nero da silahini ategler. Striicii tisse yaklasamadan vurulur ve araba yolun
kenarinda durur. Diyaloglar konusunda sik¢a kutladigim yonetmenden bu
sekansta da aymi tadi aliyorum. Ates agmalarindan sonra ¢agri tizerine bomba
imha ekibi gorevlisi ve yaninda iki asker daha gelir. Gelen askerlerden biri ile Nero
ve Bronx tanisir. Askerin ismi ise Muhammed'dir (Khleo Thomas). ismi duyar
duymaz Bronx sOylenmeye baslar ve “Sen Arapsin” der. Bu sahneden birka¢ dakika
once Nero ve Bronx arasinda “beyaz” ve “zenci” diyalogu ge¢mistir ve Bronx bu
konugmalara ¢ok sinirlenmistir. Diyaloglardaki bu ufak ayrintiyla yonetmen bir

kez daha ovilmelidir.

19



At Gézliigii

Askerlerin bu sikilganlik ve bos muhabbetleri arasinda isteklerinin zorlugu er
gec ortaya ¢ikacaktir. Ve “%50’ye var misin, yok musun’a hos geldiniz, ben sunucu
Ozgiir” demek istemiyorum ama ortam tam da bu tiirden bir savas alani: Bomba
imha gorevlisinin kontrol ettigi araba patlar, tissiin etrafini saran kimligi belirsiz
eli silahli bir grubun ates agmasiyla baglayan hayatta kalma miicadelesi Nero'yu
beklemektedir. Askerler mi yoksa onlara ates agan siyahlar icindeki kimligi belirsiz
kigiler mi sag kalacaktir?

Catisma sahnesinin daha iyi ¢ekilmis olmasi beklenebilirdi. Aslinda akillarinda
ve kalplerinde askerlik olmayan, yalnizca kendi yasam kalitelerini ytikseltme
hedefinin bir bedeli olarak asker olmak zorunda birakilmis bu insanlarin giindelik
isleriymis gibi silahli eyleme girisebilmesi sahneyi fabrikasyona bagliyor. Cavusun
ruhsal sorunlar1 oldugunu belirtmistik ama kotii gise filmlerindeki gibi silahini
atesleyerek diismanin {izerine kontrolsiizce gidip korii koriine 6lmesi senaryo
icinde gereksiz bir sahne olmasa da daha gergeke¢i/ mantikli bir sekilde verilebilirdi.

Cavus ve iki asker olmustiir. Nero ve iki siyahi genc¢ hayatta kalir ancak
catigmalar sadece hava karardigi i¢in durmustur. Bronx ise karanliktan
faydalanarak zirhli araca dogru kosar. Nero ve diger asker ne oldugunu
anlayamadan kendilerini ¢aligir durumdaki aracin i¢inde bulur. Catigmanin diger
cephesi bos durmaz ve Amerikan tssiinli yangin yerine cevirir. Askeri araci stiren
Bronx, can havliyle nereye ve nasil siirdiigiinii anlamaz. Bu sahneye hemen bir
katki yapalim: araca binen {iglii, dogal olarak olduklari yerden hizla ayrilmak
istiyorlar. Yonetmenin katkisi ise sahneyi steadicam destegi ile ¢ekmemesi
olmustur. Bu sayede ¢ekim anindaki sallanmalar dogal olarak kaydedilmistir. Sayet
sallantisiz, diiz bir goriintii olsaydi kagis sahnesini bu kadar gercekei goremezdik.
Bu konuda yonetmene olumlu agidan bakabiliriz.

Yolun disinda, yabani otlarin iginde giden ara¢ sabah havanin aydinlanmasiyla
bozulur. Amerikan merkez tsstinii bulmak isteyen ti¢ asker, simdi ellerinde
silahlarla acik alanda yiirimek zorundadir. Ellerinde pusula benzeri bir cihaz
vardir ama oda bu sistemsiz giivenlige dayanamayip bozulmustur. “Yapayalmz”
kelimesi, askerlerin net 6zetidir.

Balik bastan kokar. Riitbece digerlerinden iistiin olan Bronx, kendisinin de tam
emin olamadig1 bir ¢6ziim Onerir, daha dogrusu emreder. Amaglar1 hava

kararmadan birlige teslim olmak olan ii¢ askerin yiiriidiikleri yolun sonunun
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nereye varacagini bilmemeleri bir tartismaya déniisiir. Iki siyahi asker aralarinda
anlasamaz ve bir karar vermek zorunda kalirlar. Bu karar arifesinde Nero
tizerindeki iiniformayla uyumlu hale gelmiscesine hi¢ sesini ¢ikarmaz. Emir
bekleyen gorev adami gibi bir goriintlisii vardir. Karar alinir ancak boliinmeyi
dogurur, Bronx ve Nero bagka bir yoldan, diger asker ise farkli yoldan gider. Bu
boliinme ile ¢ok kisa bir siire sonra filmin bitis ¢izgisine yaklastigini anliyoruz.

Bronx ve diger siyahi asker daglik bolgeye saklanir, yine kimligi belirsiz eli silahli

kisiler tarafindan vurularak oldirilir.

Nero, yapayalnizligin ortasindadur.

Karayolunu goren Nero
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Nero kagar ve kendini kurtarir. Gizlenerek yemegini yer, tizerindeki fazlaliklar
atar ve yurimeye devam eder. Sonunda asfalt yol goriliir. Nero'nun taktig:
gozliiklerde sorun oldugu kesindir. Amerikan askeri birligine ait aracin yoldan
geldigini goren Nero yola cikip tiim giiciiyle kogsmaya baslar ve yetisir. Ancak
bolgedeki kaos ortami Nero'yu Amerikan yetkililer tarafindan yine bir sorguya
mecbur birakacaktir. Nero bu sekilde karsilanmasina sasirir. Tipki onun gibi bir
Amerikan askeri nasil olur da ona inanmaz? Sorgulama sirasinda askerler, Nero’ya
ilk adin1 sorarlar ama Nero’dan cevap gelmez. Film genelinde alistigimiz anlatim
tarzinin ¢ok disinda diisiinmemiz gereken bir sonla biter: Nero filmin sonunda

kurak topraklarda elinde silah ile yiiriimeye devam etmektedir.

Nero’'nun Amerikan askeri olduguna inanmayan diger Amerikan askeri

Filmin diger unsurlarina gelecek olursak sondaki sagkinlikla girilen miizik
damagimizda giizel bir tat birakiyor. Sinematografik a¢idan ise ¢ok zengin bir film
olmamasina ragmen birka¢ sahnedeki gorsel giizellik, 6zellikle yazinin iginde
belirttigim sinirdan kagis sahnesi igin filmin gortintii yonetmeni Christos
Karamanis'i tebrik ediyorum.

Yonetmene ayri bir parantez agiyorum, ¢iinkii Benim Adim Nero yonetmeninin
filmotografisinde actig1 bir parantez gibi. Iranli anne ile Ingiliz bir babanin ¢cocugu
olan Rafi Pitts, cocuklugunu Tahran'da gecirmis. iran-Irak Savasi sirasinda
Ingiltere’ye go¢ edip Londra’da sinema egitimi aldiktan sonra Leos Carax, Jacques
Doillon ve Jean-Luc Godard'in filmlerinde gérev almak tizere Paris’e yerlesmis.

Ingiltere ve Fransa’da aldig1 sinema egitimleriyle Pitts, iran Yeni Dalga'min cagdas
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yonetmenlerinden biri olarak anilir. go’li yillardaki bu Avrupa tecriibelerinden sonra

1997'de ilk uzun metrajli filmi Fasl-e panjom’u (Season Five) Iran’da cekmistir.

Yonetmen Rafi Pitts ve oyuncular

Béylelikle, Devrim’den sonra siirgiine gonderilmesine ragmen Iran’da film ¢eken
ilk yonetmen olmustur. 2006 yapimi Zemestan (It's Winter) ve 2010 yapimi
Shekarchi (The Hunter) ile Berlin Altin Ayr'ya aday olmustur. Benim Adim
Nero'nun yapilis amaci tzerine filme bir not yerlestirilir: “Bu film Amerikan
ordusuna hizmet verdikten sonra simir disi edilen yesil kart askerlerine
adanmustir.” Film, Pitts'in onceki filmlerinden farkli bir evrende bambagka
hayatlar1 konu alir. Ancak siiphesiz, tepinen fillerin altinda ezilen insanlarin
bitmeyen kimlik, aidiyet, irk ve yurt sorunsali i¢inde esitsizlik ile kendi tikel
miicadelesini basarili bir sekilde anlatmistir. Berlin’de Altin Ay1 ve Uluslararasi Af

Orgiitii Odiillerine aday gosterilen film, Biikres’te en iyi film secilmistir.
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SINEMANIN KANATSIZ LILITH’i: SIBEL"

Yusuf Emre Yal¢in

Eski Ahit'te, Gilgamis destaninda, Ibrani mitlerinde, Yahudi kabbalasinda,
Talmud’da... Bircok yerde karsimiza ¢ikiyor Lilith.

O yabana bir kadin, giinahlarin tathiligi ve dilin zehri... o ahlaksiz kadin.!

Lilith gece boyunca insanogullarinin arasinda dolasir ve onlar1 kendilerini
kirletecek kadar ¢ok rahatsiz eder. Ne zaman bir evde yalniz uyuyan
insanlar bulsa onlarin tizerine ugar, elleriyle tutunur ve onlarin igerisinde
arzu uyandiracak sekilde iistlerine abanarak déllenir. insanogullarina,
onlar farkinda olmadan hastaliklar da getirir ve biitiin bunlar ay

kiiciiliirken olur.?

Ve Tann yaratirken ortaya ¢ikardigi her uzva sdyle konustu: “Ahlakl ol!
Ahlakli ol!” Biitiin bu dikkate ragmen kadin Tanri'nin dikkatle kaginmaya

calistig1 biittin hatalara sahiptir.3

Peki Lilith’in hikayesi bu kaynaklarda nasil anlatilir? Lilith’ten ve temsil ettigi
kadin karakterinden neden bu kadar ¢ok korkuluyor?

Lilith, Adem’in ilk esidir. Adem ile ayn1 zamanda, toprak ve kilden yaratilmistir.
Lilith, Adem ile esit olduguna inanmaktadir. Fakat Adem icin durum biraz
farklidir. Lilith’in basina buyruklugu onu rahatsiz eder. Lilith’ten kendisine hizmet
etmesini bekler. Sevisirlerken Adem {iistte olmak ister. Lilith ise bunu asagilama
olarak goriir ve sonunda Adem’e isyan eder. Tanri’'nin anilmamas: gereken adim

soyler ve goge ylkselir. Lilith ucarak cenneti terk eder ve Kizildeniz'deki seytanlarin

* Sekans Film Coziimlemesi Yarigmasi 2017 - Birincilik kazanan yazi.
! Kabbala, Koltuv, s.53 (Zingsem, Vera, ‘Lilith’, izmir, Ilya Izmir Yayinevi, 2005)

2 Sohar, I, 19b. (Zingsem, Vera, ‘Lilith’, izmir, Ilya Izmir Yaywnevi, 2005) (Sohar (Zohar), Kabala
olarak bilinen mistik Yahudi diisiincesinin edebiyattaki en temel eseridir. Tevrat'taki (Musa'nin 5
kitab1) mistik yonler iizerine yorumlarda bulunan ve mistisizimde madde, evrenin temelinin
efsanevi hikayesi ve mistik psikoloji gibi kutsal kitaba dair yorumlarda bulunan kitaplar grubudur.
Kaynak: Wikipedia)

3 Ginzberg, Legends of the Jews, Koltuv'a gére, s.79 (Zingsem, Vera, ‘Lilith’, izmir, flya izmir
Yayinevi, 2005)
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yanina gider. Seytanlarla cinsel iligki yasamaya baglar ve bu iligskilerden ytizlerce
¢ocuk (seytanlar ve cinler) dogurur. Tanri, Adem’in ¢ok yalniz ve tizgiin oldugunu
goriir ve meleklerini geri donmeye ikna etmesi i¢in Lilith’in yanina yollar. Fakat
Lilith artik Adem’e sadik olamayacagini soyleyerek bu teklifi reddeder. Bunun
tizerine melekler Lilith’in ¢ocuklarini 6ldiirmeye baslar. Lilith de bunun tizerine
Adem’in soyundan gelen ¢ocuklara kin beslemeye baslar ve eger kendi adinin yazili
oldugu muskayi tasimazlarsa onlar 6ldiirecegine yemin eder.

Lilith geri donmeyince Tanr1 bu kez Adem’in kaburga kemiginden Havva'yi
yaratir. Havva itaatkar ve sadik bir kadindir. Adem ¢ok mutlu olur. Bunun tizerine
Lilith sinirlenir ve cennete gizlice girip yilan kiliginda Havva'yr kandirarak yasak
elmay1 yemesini saglar. Sonucunda Adem ve Havva cennetten kovulurlar ve
olumli olurlar. Lilith ise olimstiz kalir ve  Adem soyundan gelen c¢ocuklara
musallat olmaya devam eder.

Ozetleyecek olursam; Lilith, erkegine itaat etmeyen, erkegini terk ettikten sonra
da seytanlarla cinsel iliskiye giren, cinler doguran, Tanr’'nin géziinden diisen ve de
Havva'yla Adem’in mutlulugunu bozan bir kadin olarak tasvir ediliyor. Yani bu
hikayenin kadinlar i¢in nasil bir 6nerme icerdigi ¢ok net.

Erkegine ve Ata’na itaat et. Yoksa kotii yola diisersin ve diglanirsin.

Genel olarak bu hikayelere bakildiginda Lilith’'in seytanlastirildigini goriiyoruz.
Erkekle esit oldugunu soyleyen ve 6zgiir ruhlu olan kadinlara yaklasim her
donemde farkli olmus. Yaratilis efsanelerinde erkekleri bastan ¢ikartan ve
¢ocuklari oldiiren bir seytan ilan edilmis, bu kadinlarin temsili olan Lilith.

Gergek hayata da bu anlayisin nasil yansidigini gorebiliriz. Bu kadinlar bazi
donemlerde cadi ilan edilmisler, bazi donemlerde fahise, bazi donemlerde ise Femme-
Fatale*. Gunimiizde bile hald feministleri seytan ilan eden zihniyet mevcuttur.
Feministlerin ise Lilith’i ilk feminist, ilk baskaldiran olarak kabul ettigi sdylenir.

Vera Zingsem, Lilith adli kitabinda, Lilith’le ilgili efsanelerde ve dini
metinlerde yazilan seylerden su sonucu ¢ikartiyor. “Lilith tarafindan bastan
¢ikartilmaya c¢alisilan bir erkek kayiptir. O kadin, onun 6liim melegi olacaktir.”

Tipki sinemadaki Femme-Fatale karakteri gibidir Lilith ve Lilith soyundan gelen
kadinlar.

Sinemada bir ¢ok farkl: sekilde ¢ikmistir karsimiza Femme-Fatale karakterler. Bu
yazinin ilham kaynagi olan ‘Femme-Fatale’ ise Fatih Akin'in Duvara Karsi (Gegen
die Wand/Head-On, 2004) filmindeki Sibel karakteridir.

4 Femme-Fatale: iliskiye girdigi erkeklere sonunda biiyiik sikintilar yasatan cekici ve bastan ¢ikarici
kadin. Fransizcada "felakete neden olan kadin" anlamina gelir.
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Duvara Karst filmi yikimin esiginde olan iki karakterin karsilagsmasiyla baslar.
Intihar eden bir erkek (Cahit) ve intihar eden bir kadin (Sibel) hastanede
karsilagirlar. Sibel, Cahit’in Tiirk oldugunu anladig1 anda ona evlenme teklif eder.
Cahit hi¢ umursamaz ve “Siktir git!” diyerek yoluna devam eder.

Sonraki sahnede Sibel'in ailesini hastanede goriirtiz. Kizim1 kurallarin igine
hapsetmis bir baba figiiriinii, kurallarin uygulayicisi baskici bir agabeyi ve
susturulmus bir kadin olan anneyi goriiriiz. Bu, ataerkil aile yapisinin ¢ok net bir
temsilidir. Anne kendisinden beklendigi gibi yasamaktadir, dolayisiyla onun
Havva'y: temsil ettigini soylemek ¢ok da yanlis olmaz. Sibel ise ataerkil kurallarin
baskisindan usandig icin ve fakat bu ‘cennet’ten kacabilecegi kanatlar1 olmadig:
icin ¢oztim olarak intihara kalkisan bir kadin olarak Lilith'i simgelemektedir.
Oliimiin kendisini 6zgiirlestirecegine inanir. Hatta bu sahnenin devaminda

kendisine neden intihar ettigini soran annesine, “Beni rahat birakirlar sandim.” der.

Agabeyi, babasini tizdiigii i¢in Sibel’e ¢ok sinirlidir. Sibel agabeyinden korktugu

ve annesinin tiziilmesini istemedigi icin ikinci bir yol olarak evliligi distiniir ancak
ailesi sadece bir Tiirk'le evlenmesine izin verecegi i¢in hastanede kendisi gibi
intihar girisiminde bulunmus Cahit’i goriince ona evlenme teklif eder. Bu evlilik
Sibelin  kanatlar1 olacaktir c¢iinkii sadece formalite icab1 evlenmekten
bahsetmektedir. Cahit ise Sibel’i ciddiye almamaktadir. Hastaneden gizlice ¢ikip
gittikleri bir barda Sibel Cahit’e, “Yasamak istiyorum Cahit, dans etmek istiyorum.
Canmimun istedigini yapmak istiyorum. Hem de tek bir kigiyle degil. Anlryor musun?
Simdi benimle evlenecek misin? Bir bok anladigi yok.” der ve tekrar bilegini keser.

Cahit Sibel'in ne kadar ciddi oldugunu gortir ve evlenmeyi kabul eder.
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Evlendikleri gece Sibel geceyi barda tanigtig1 bir adamin evinde gecirir. Ertesi

sabah onu ilk defa bu kadar mutlu goriirtiz.

Filmin bu dakikasina kadar hep kapali alanlarda ya da gece yaninda bir erkekle
sokakta gorebildigimiz Sibel’i ilk kez glindiiz vakti sokakta tek basina yiirtirken
goriirtiz. Gelinligi Gistiindedir ve enerjik bir miizik esliginde ytiziinde kocaman bir
gilimsemeyle Gzgiirce yurir. Filmin geneline hakim olan karanlik havayi beg
saniyeligine de olsa dagitan bir sahnedir bu.

Ayrica Sibel’'in tamamen Lilith’e doniistiigii sahnedir. Bu noktadan sonra ataerkil
ve baskici yaklagimin elestirdigi bir cok seyi yapar Sibel. Mesela ailesinin
yanindayken basi 6ne egik ve makyajsiz bir kadin olan Sibel’i, Cahit’le evlendikten
sonra bir kag kez ayna karsisinda makyaj yaparken goriiriiz.

Kitabinin bir boliimiinde soyle der Verza Zingsem:

Musevi efsanesi Lilith’'in her aynanin igerisinde bulundugunu iddia eder.
Burada Lilith her seyden 6nce aynaya cok sik bakan genc kizlar ve kadinlar
icin tehlike arz eder. Onlarin araciligiyla viicutlarina girer ve onlar ele
gecirir. Bu eylem kendini her seyden 6nce s6z konusu kadinlarin ona
benzeyip fahiselik yaparak ve ayrim yapmaksiniz erkekleri bastan
¢ikarmalarinda goriliir. (Schwarz Efsaneleri ile kargilastirilabilir.)

Burada aynanin simgeledigi sey Sibel'in kendi bireyselligini kesfetme ve yasama
¢abasidir. Ataerkil toplum bunu istemez.

Bir siire ikisi de istedigi gibi yasar. Sibel bagka erkeklerle Cahit de baska bir
kadinla yatmaya devam eder. Filmde temsil edilen ataerkillige tamamen ters bir
durumdur Sibel'in yeni tutumu.

Cahit de, bir Tirk erkek karakter olarak Tiirk geleneklerinden ve de genel

anlamda ataerkil toplumlarin kadina yaklasimindan ¢ok uzaktadir.

27



Sibel'in agabeyinin evine aksam oturmasina gittiklerinde erkekler bir odada okey
oynar, kadinlar bagka bir odada sohbet ederler. Erkeklerden biri digerlerine geneleve
yeni kadinlarin geldiginden ve yakin zamanda ugramanin eglenceli olacagindan
bahseder. Cahit’i de ‘eniste’ olarak muhabbete katmaya ¢alistiklarinda ise Cahit,
“Neden kendi karilarinizi becermiyorsunuz?” der sakin bir tavirla. Sibel'in agabeyinin
arkadaslarindan biri ayaga kalkar ve Cahit’'in istline yiriiyerek, “Bir daha sakin
becermek lafini karilarimizdan bahsederken kullanma, ¢eneni kirarim yoksa” der.

Erkekler ‘evdeki kadinlarin’ disindaki kadinlarla yapilan seksi erkeklik gostergesi
olarak kullanirken kendi karilartyla yapilan seksin dillendirilmesini namus
meselesi hdline getirirler. Clinkii seks onlarin goziinde, evde neslin devamu igin,
disaridaysa eglence icin yapilmasiyla ikiye ayrilir. Diger odada ise kadinlar
kocalarinin yatakta ne kadar sikici olduklarindan bahsederler. Yani kadinlar icin
sadece neslin devami i¢in degil zevk almak icin de 6nemlidir seks. Ancak ‘evdeki
kadinlar’ olarak bunu talep edemezler.

Burada yonetmen siirekli ahlaktan, dirtstliikkten, namustan bahseden fakat
eslerini aldatan, eglerinin ise boyle bir sey yapmasi durumunda onlar1 namus
davasi yiiziinden oOldurebilecek ve hatta cinselligin kendi karilariyla
bagdastirilmasindan bile rahatsiz olan ataerkil yaklasima sahip erkeklerin
ikiytizliiliklerini elestirir.

Filmde Sibel ve Cahit’i iki kez sevisirlerken goriirtiz. Sahnelerde gizli bir elestiri

vardir. Iki sevisme de misyoner pozisyonda yapilmaz. Sibel ikisinde de iisttedir.

Birinde Cahit’in iistiinde yatarak, digerinde de iistiinde oturarak sevisir.

Bu sahneler, dinlerdeki misyoner pozisyonla ilgili olan séylemlere elestirel bir
gonderme olarak okunabilir.

Zingsem, bu konuyla ilgili tespitinden su sekilde bahseder:

Lilith Museviligin zeminine dayanarak ortaya ¢ikan tek tanrili dinlerin
aska kargi aldiklar: tutarsiz tavirlarin altinda ezilmistir. Bu dinler sadece
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bir Tanr1 ve Baba tanirlar, bunun da seven bir esi veya cinsel bir arkadasi
yoktur. Soyun devamu igin yapilan cinsellik iyidir (Havva); zevk, ask ve
kahkahalar i¢in yapildiginda seytanidir (Lilith). Bu nedenle her ti¢ din de
tek bir agizdan klasik cinsel birlesme i¢in “misyoner pozisyonunu” tavsiye
ederler (“kadini g6k, kendini de yer yapan erkek lanetlensin”).

Peki filmde Cahit lanetleniyor mu? Pek oyle oldugu sdylenemez. Yazinin
devaminda bundan da bahsedecegim.

Tiim bu siirecte bazi1 kii¢lik detaylar sayesinde Sibel ve Cahit’in birbirlerine asik
olmaya basladiklarini goriiriiz. Bir sahnede Sibel, Cahit’e yemek hazirlar ve birlikte
raki sofrasi kurarlar. Ailesinin ¢ocuk yapip yapmayacaklarini sordugundan
bahseder ve eger ¢ok tistiine giderlerse Cahit’in iktidarsiz oldugunu ve bunun da
iyi bir bosanma sebebi olacagini sdyler. Cahit bosanma lafin1 duyunca sinirlenir ve
evden cikar. Bagka bir sahnede ise Sibel ¢alistig1 kuafordeki patronunun Cahit’le
yattigini 6grendiginde sinirlenerek kendini sokaga atar.

Sokaga ¢iktiginda daha 6nce yattig1 erkeklerden biri (Niko) yolda Sibel’i goriir ve
onunla tekrar yatmak ister. Sibel onu reddettiginde ise bunu gururuna yediremez
ve acisini barda karsilastigi Cahit’'ten ¢ikartmaya ¢aligir. Cahit’e lafla satagsmaya
baslar. Onu pezevenklikle suglar. Cahit bir noktada tahrik olur ve elindeki bardag:
Niko'nun kafasina vurur ve Niko olir. Cahit hapse girer. Bu olay ‘kiskanglik
cinayeti’ olarak gazetelere ¢ikar ve Sibel’in ailesi de durumu bu sekilde 6grenir.

Sonug¢ olarak Sibel Femme-Fatale olmaktan kurtulamaz maalesef. Kendisini
seven erkegin yikimina sebep olmustur. Fakat kimin goziinde? Ailesinin ve Serefin
(Cahit’'in arkadas1), yani yine ataerkil yaklagimin géziinde bu boyledir.

Bu noktada filmin yaklasimi biraz ilging olur. Sibel bu olaydan sonra ailesinin
kendisini yasatmayacagimi bildigi icin Istanbul’a kagar. Orada kuzeni Selma’nin
yonetici oldugu otelde oda temizlikeisi olarak calismaya baslar. Selma isiyle yasayan,
spor yapan, hirslar1 olan bir kadin olarak idealize bir hayat yasamaktadir. Sibel
¢ocuklugundan beri hayranlik duydugu kadinin bu yonlerini ilk defa goriiyordur ve
onunla samimi bir bag kuramaz. Tanimadig: bir sehirde, sevdigi adamdan uzak,
kimsesiz hisseden bir kadin olarak iyice umutsuzluga kapilir ve kendini sokaklara
atar. Bu noktada Sibel distopyanin i¢indeki bir Flaneuse ° olarak karsimiza ¢ikar.

Bilmedigi, tekinsiz sokaklarda yiiriir, tanimadig: erkeklere uyusturucu sorar ve
sonunda bir barda kendisine is vermek ve ev arkadasi olarak almakla kandiran bir
barmenin tecaviiziine ugrar. Bu tecaviizden sonra sokaklarda amagsizca dolasan

Sibel ii¢ serserinin saldirisina ugrar ve bicaklanir. Film, istanbul’'un bu distopik

> Flaneuse: Kentte amagsizca yiiriiyen kadin karakter.
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temsiliyle sanki Sibel'i sectigi yol yiliziinden cezalandirtyor gibidir. ‘Eger kadin

basina, basi bos dolasirsan basina gelecek olan budur.” der gibi bir hali vardir.

Hatta bu olaylardan sonra Sibel kendisini kurtaran ve cocugunu kabullenen taksiciyle
yasamaya baslar ve artik daha ‘akli baginda’ bir karakter olarak karsimiza ¢ikar.

Bu noktada aklima takilan soru su oluyor; ‘Fatih Akin, Sibeli neden
Havvalastirtyor?’. Her ne kadar icten ice ‘Annelik i¢giidiisii ona bu se¢imi yaptird1.’
cevabini veriyor olsam da filmin elegtirel alt metnine biraz ihanet edilmis gibi
hissettiriyor bu ‘Havvalastirma’ ¢abasi. Belki de bu elestirel alt metin benim hayal
giicimden geliyordur. Bu konuya yazinin devaminda tekrar geri donecegim.

Sibel’i basta oldugundan daha distopik bir diinyaya atan film Cahit’i bir Femme-
Fatale magduru olarak gostermez. Aksine, Sibel’i intihara siiriikleyen, ddven,
tecaviiz eden ataerkil baskinin hakim oldugu bir diinyada, sevdigi kadim
yargilamayan ve ozglir birakabilen bir erkek olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Cahit,
Sibel’i bagka erkeklerle yattig1 icin yargilamaz.

Her seye ragmen bir noktada onu sevdiginin farkina varir ve hatta onun igin
cinayet isleyip hapse girer. Ciktiginda da yine onun pesinden gider.

Hapisten ciktiginda daha kendinden emin ve saglam bir durusa sahip olarak
goriiriz Cahit’i. Sibel yliziinden yikima siiriiklenen biri degil, zaten yikimin
esiginde olan ve Sibel sayesinde bu yikimi yeniden dogusa evirebilen bir karakter
izlenimi verir. Dolayisiyla yukarida bahsedilen lanetlenme Cahit igin gegerli
degildir. Hatta Serefe ve Selma’ya ayr1 sahnelerde sunlari soyler; “Ben Sibel'den
once yasamryordum. O beni hayatta tuttu.”

Gergekten de oyledir. Baktigimizda Cahit de Sibel'le tanigsmadan 6nce intihar

girisiminde bulunmustur.

30



Cahit her seye ragmen Sibel'i Femme-Fatale olarak gormez ve kararlarina saygi
duyar. En sonunda Sibel kendisini 6liimden kurtaran ve cocugunu kabullenen taksi
soforiiyle kalmay1 tercih ettiginde bile Cahit’i kizgin ya da mahvolmus gérmeyiz.

Olaylar1 oldugu gibi kabullenir ve Sibel gelmese de yoluna, dogdugu topraklara

dogru tek basina devam eder.

Bu durumda Cahit’in seyirciye sevmeyle ilgili bir ders verdigini diisiinebiliriz.
Sevgi, kadini eve hapsetmek, hayatim1 sinirlandirmak, toplum iginde nasil
davranacagini belirlemek, erkeginin yolunu izlemesini beklemek, onu belli kaliplara
sokarak ‘korumak’a ilgili degil, kadinm1 6zgiir birakmak ve onun kendi segimlerine
sayg1 duymakla ilgilidir. Istenilen sekle sokmak degil, oldugu gibi sevmektir.

Cahit, filmde gosterilen diger Tirklerin aksine dogustan sahip olunan tabu
degerleri kabul etmemesiyle bireyselciligi temsil ediyor diyebiliriz. Fakat Cahit
karakterine bu dstinsanimsi® gilici yiikleyen yonetmen, ‘Sibeli neden
Havvalastirtyor?” sorusu kafami hala kurcaliyor. Ataerkil ikiytizliiliige kars: yapilan
onca elestiriden sonra kadimin kurtulusunun kendisini kurtaran bir erkege
baglanmasi biraz hayal kiriklig1 yaratiyor agikeasi.

Belki de dedigim gibi, bu elestirel alt metin tamamen benim hayal irtintimdair...

6 Ustinsan: Nietzsche'nin gelistirdigi, yapitlarinda kullandig ve 6zellikle Boyle Buyurdu Zerdiist
adli kitabinda agik bir sekilde tanimladig: felsefi terimlerden birisidir. Nihilizm ve gii¢ istenci
kavramlariyla iligkili bir kavramdir. Nietzsche'ye gore insan mertebesi, hayvan mertebesiyle
Insanétesi mertebesi arasinda kalmis bir varliktir ve bu nedenle insan mertebesi alt edilmelidir.
Bunu Zerdiist'te bir¢ok kez ifade etmektedir. Nietzsche'nin diistincesine gore insanin eksikli yani
tamamlanmamis bir varlik olmasidir. Insan, yanilgilardan ve vyiicelttigi yamilsamalardan
kurtuldugunda eksikli varligini asabilecek, kendisini tamamlayabilecektir. insan hep kendini
asmaya caligsarak, alt ederek ist-insan olma yolunda ilerleyecektir. Nietzsche yasadigi dénemi

v

"nihilizm ¢ag1" olarak adlandirmistir ve bu ancak Insanétesi'ne ulasmaya calismakla agilabilecektir.
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OZGUN BIR TUTKU OYKUSU: KADER -

Cihan Cama

Zeki Demirkubuz'un Kader (2006) adli filmi, Masumiyet'in 9 yil sonrasinda
¢ekilen ve o filmin Oncesini anlatan, 2006 yilinda Altin Portakal’da en iyi film
odilini alan, pek ¢ok gorlise gore en 6zgiin eseri. O yilin jirisinden Fatih
Ozgiiven'in deyimiyle, “duygusal bir mecburiyeti anlatan, kuvvetli bir Tiirkiye
melankolisi”... Bence Kader'in etkileyiciligi, isminin cagrisimlarini, belki de
Tirk¢e konusan sinemanin dilini en kendine o6zgii bicimde kullanarak
derinlegtirebilmesinde yatiyor. Kader tizerine yazilan yazilarin neredeyse timij,
bu filmin, yonetmenin kendisine 6zgli anlatimini yansitan bir ydnetmen sinemasi
oldugunda birlesiyorlar. Kader'in kendi sinemasinin gelisimindeki “yeni” yerini,
Zeki Demirkubuz da soyle anlatiyor:

Kader, Itiraf ve Bekleme Odasi'ndan sonraki iiciincii goriintii
yonetmenligi yaptigim film. Bir film yapma konusunda, filmin biitiin
asamalarindaki tecriibelerim bu filme yansidi. Tabii ige kapali, genellikle

tek mekanlarda gecen arka arkaya ¢ektigim filmlerden sonra Kader bircok
insana hakli olarak 'yenilesmis' olarak goziikebilir.

Bagka bir soylesisinde de Kader'in teknik olarak farkli oldugunu sdyliiyor.
(Oztiirk, 74) Kader’in 6ykiisiinii ise, kendi yasam oykiisii icinde anlattig1 sdyleside

sOyle betimliyor:

O kadinla samimiydik ve onun araciligiyla Bekir gibi kadina asik olan bir
kamyonet¢i adamla tanistim. O zamanlar ben 15 yasindaydim ama adamin
kadina duydugu agk, stelik bagka birisiyle metres hayati yasamasina
ragmen beni derinden etkilemisti. Adam evliydi ¢ocuklar1 vardi. Adamin,
hi¢ abartmiyorum bir kopek gibi kadina baghligi, varligini kadinin
varligina teslim etmis olmasi 15 yasinda olmama ragmen bende derin bir
duygu birakti. Aslinda kendi igimize baktigimiz zaman bunlarin
potansiyeli oldugunu gorityoruz. Ask duygusu da ideal anlamda kendi
varligint baska bir varliga teslim etme, biitiin iradeni her seyi onun
kollarina terk etme egilimidir. Bunun gelistirilmis hali bence tanriya kadar

* Sekans Film Coziimlemesi Yarismasi 2017 — Ikincilik kazanan yazi.
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da gidebilir. Inan¢ duygusunun baslangicinda da bu vardir. Zaten
Dostoyevski ve Nietzsche'ye duydugum sevgi de bundandir. Onlar ask
ve tutkuya sekil bigmezler. Ne olursa olsun, ister ahlaki, ister ahlak dis1
biitiin tutkularin ve agk duygusunun tanrisal bir 6z tasidigini, bu tutku ve
agsk olmadan tanmsal bir inang¢ gelistirmenin miimkiin olmadigim
sOylerler. Ben o kadinin ve o adamin hikdyesine tanik oldugum zaman
kendi i¢imdeki bu yanlar1 gérdiim. Aslinda onlar bana biraz kendimi
gosterdi. Ki daha sonraki zaman icerisinde ben de pek ¢ok insan gibi boyle
agklar yasadim, sebepsiz bir hastaliga yakalanip aylarca hastanelerde
yatacak kadar, biitiin hayatimi darmadagin edecek kadar, akildis1 pek ¢ok
sey yapacak kadar... Hayat duygusunun bize verdigi deger buradadir.
Bagkalarinin acilari, hikayeleriyle aslinda kendimizi tanir anlariz, kendi

icimize bakmayi 6greniriz. O kadin ve adamin benim i¢in de 6nemi buydu.

Demirkubuz Sinemasi Uzerine, Kader’den Once,

Saplantinin Varolussal Akildisiligi, Kotiilitk

Olaf Moller, Demirkubuz’un bir auteur olarak ilk kez, Cannes’daki Belirli Bir
Bakis boliimiine secilmesiyle yapilan toplu gosteriminde fark edildigini soyliiyor.
(Moller, 26) Moller, giderek disavurumcu fazlaliklardan arinan, derinligi 6ne
¢ikan 5 filminin, 8 yilda tutarli bir cizgide gelistigini soyledigi Demirkubuz’'un

sinemasinda kader temasinin belirleyici oldugunu su so6zlerle anlatiyor.

Her film aynmi tema ve saplantilarin etrafinda dolasiyor; her film aym
sorunun cesitlemesi: yasami yonlendiren kader midir, 6zglir irade mi?
Kaderin kendisini gostermesine izin verme karar1 ne ol¢iide gercek bir

tercihtir? Ozgiirliik bu tercihe nerede katilir? (Méller, 26)

Bir bagka yorumcu, Chris Berry de, bu saplant1 ve temalar1 nasil a¢iklayabiliriz
diye soruyor. (Berry, 23) Berry’e gore, karakterlerin neden boyle davrandiklarinin
dogrudan bir agiklamasi yoktur. Berry, saplantili ve kaderin kaginilmazlhig:
karsisindaki trajik halimizin iki acidan yorumlanabilecegini séyliyor. Ilki
varoluscu bir agiklama... Karakterlerin bu kendilerini cezalandirici, otistik,
irrasyonel davraniglarinin belirli bir nedeni yoktur. Yonetmen, Dostoyevski'yi ve
diger varoluscu ve fenomenolojik felsefi bir tutumu, bir tir insanlik halini
yansitiyordur. (Berry, 23-24)

Kader’de bu saplantinin ve irrasyonel, anlamsiz, absiirt, kendine bilerek aci
veren varolus hdlinin karakteristik bir 6rnegini goriiyoruz. Bu ornek, ozellikle

saplantili ve kaderi kabullenen varolus halimizin kotiilikle iligkisini
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belirginlestiriyor. Bekir artik, istanbul’da Ugur’la birlikte oldugu dénemi geride
birakip ailesinin yanina donmistiir. Ailesiyle birlikte normal bir yasami denedigi
giinlerde bir aksam evine geldiginde Bekir’in eli kapinin zilindeyken, zili ¢calip iceri
giremeden bekleyisini kamera sabit acidan bize gosteriyor. Sonraki planda, Bekir’in
yola ¢ikmus oldugunu, Ugur'un sarki séyledigi [zmir'deki pavyona gidip, bir an da
pavyonun kapisinda bekleyip Ugur’a baktigini goriiyoruz. Daha sonra, karanlikta
deniz kenarinda bir bankta konustuklar1 sahnedeki diyalogda, kaderin
kacinilmazligr karsisindaki trajik halimizin, hem Bekir hem de Ugur i¢in nasil
belirleyici, giicli, agiklanamaz bir agirlikta oldugunu fark ediyoruz. Ugur,
“Gergekten ne istiyorsun Bekir?” diye sordugunda Bekirin verecek bir yaniti
olmadiginy, yalnizca, “Olmuyor iste sensiz!” dedigini gorityoruz. Daha sonra, bir an
icin rolleri degisiyorlar ve Bekir Ugur’a, Ugur agisindan rasyonel ve iyi bir 6neriyle,
hem ailesine, hem de Ugur'un kendisine, ustelik hapisteki Zagor’a da
bakabilecegini, Istanbul’a yeniden gidebileceklerini, onlara bir ev tutabilecegini
soyliiyor. Ancak Ugur bu “iyi ve rasyonel” oneriyi kabul etmiyor. Bekir Ugur’a,
“Biitiin hayatin boyunca orospuluk mu yapacaksin?” diye soruyor. Ugur da, “Evet,
yapacagim!” diyor. Bekir'in “Peki neden?” sorusuna da, “Nedeni yok!” diye yanit
veriyor. Bekir, “Nasil yok ya!” dediginde de, “Ben béyle istiyorum!” diyor. Bekir'in
“Kottiliik ama bu istedigin!” deyisini de Ugur, “O zaman kétiiliik istiyorum!” diye
yanithyor. Koétilik, Demirkubuz'da soziinii ettigimiz agiklanamaz, varolusun

kendi derinliklerinde anlamsiz ve giiclii akildisiligin 6nemli bir motifi. Bunu Nihal

Bengisu Karaca'yla 2001'de yaptig1 soyleside soylediklerinde gorebiliyoruz.
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Edinilmis bunca bilgiye ve kesifler ¢aginda olmamiza ragmen insanin
kaderi ve ruhu ile ilgili bircok seyin hald karanlikta oldugunu
diisiiniiyorum. Insan sonuclar1 ortada ama sebepleri halen karanlik olan
bir varlik. Karanligr kotialtgt ifade etmek icin kullanmiyorum. Ama
kotiligin hakkint da veriyorum; bizi meraka tesvik eden kotiliktiir.
Kotiliklere bakip, ya da onlar nedeniyle aci ¢ekerken baglar anlama
¢abasi. Bu anlama ¢abasinin kaynagi olmasi nedeniyle kotiiliik olgusuna
ilgi duydugumu sdyleyebilirim. Hatta daha da ileri gidip bugiin insan
hayatina yon veren anlamlarin tiimiiniin kaynaginda kotilik oldugunu
distindigiimi soyleyebilirim. ... Her sey kotiiliikle yiizlestigimiz anda bir
soru olarak ortaya ¢ikiyor ya da bir kusku olarak beliriyor. Kotiilitk son
derece sorgulayici ve insan olmanin anlamini belirginlestirici bir sey...
(Karaca, 155)

Saplantinin Akildisiliginin Nedeni Olarak Travma,

Derin Can Sikintis1 ve Miizigin Derinligi

Demirkubuz sinemasindaki saplant1 ve temalar i¢in ikinci olasi aciklama ise

Berry’e gore orijinal bir travmanin neden oldugu irrasyonalitedir.

Ikinci olarak, davranislarin nedenleri oldugu, ama bunlarin bir travma
sonucu ortaya ciktiklar igin goriinmeyen ya da bilinmeyen nedenler
olduklar1 ¢ikariminda bulunabiliriz. Travma, tanimi geregi, ‘yara'min
kendini ancak dolayl olarak gosterdigi ve asil olaya iliskin dolaysiz anilara
erismenin mimkiin olmadigi bir durumdur. Bu, Demirkubuz'un
karakterlerinin gizli psikolojisi olarak anlagilabilir. (Berry, 24)

Berry yine de bu iki agiklamanin, karakterlerin kaderin kag¢inilmazlig
karsisindaki akildisi, beklenenin aksine, bir tiir esir olmus gibi davraniglarinin
kokeninin belirsiz kalmasinin ya da orijinal bir travmadan kaynaklaniglarinin
birbirini diglamadigini sdyliiyor. Yani, hem varoluscu, fenomenolojik bir hal hem
de orijinal bir travmanin neden oldugu akildisi tutumlar birlikte disiiniilebilir.
Zeki Demirkubuz, Ruken Oztiirk’le yaptig1 sdylesisinde, akildisinin kokeni
olarak travmaya deginmiyor ama soz ettigimiz fenomenolojik-varoluscu halin
tarifini ¢ok agik ve vurucu bir tanimla yapiyor. Demirkubuz bu hélin iki nedeni

oldugunu dustniyor:

Birincisi kisilikle ilgili... Yani ac1 cekmek, ya da ac1 gekme arzusu tagimak
tamamen kisilikle ilgili. Bir insan diinyanin en trajik seylerini yasar, ama
tipki bir hayvan gibi hi¢bir ac1 da cekmeyebilir. Bagka birisi kotii hi¢bir sey
yasamamigtir, ama ¢ok aci ¢ekebilir. Bu bir kaderdir bence. Yani insanin
elinde olan, yasadiklariyla ya da yasamadiklariyla olusan bir sey degildir...
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Zaten insanin kendisi i¢in tizilmesi bana anlasilmaz geliyor. Bunun

olabilmesi icin insanin 6zellikle zayif biri olmasi gerekir. (Oztiirk, 85)

Ikinci neden ise, Demirkubuz’'un cocuklugundaki bir aniyla betimledigi,
Heidegger’'in temel, derin can sikintisi, Die tiefe Langeweile dedigi, nedensiz bir
bunalti duygusu, tasranin sessiz sicaginin ve tozunun i¢inde 1styan akil dis1 bir can
sikintisidir.! Ogrenciyken yaz tatilinde, “Isparta’nin tuhaf bir sicakhgi ve kurulugu
vardir yazlari. Ozellikle égle vakitleri” (Oztiirk, 85) dedigi bir zamanda anlattig
deneyim, varoluscu fenomenolojinin, nedensiz can sikintisin1 varolusun
anlamsizligina bagladigi bir deneyimdir. Yaz tatilinde kimsenin olmadig issiz
okulunda, diger ¢ocuklarin da 1ssizlik ve sicaktan yilarak oynamay: birakip,
attiklar1 toplarin okulun duvarina vurdugunda, yavasga yuvarlanarak durdugunda
ve soniimlendiginde ¢oken derin sessizlikten ve hiclikten duydugu aciy1 anlatan
Demirkubuz, bu duyguyu “..icime acayip bir aci ¢okmeye basladi. Boyle biiytidii
biiytidii, nasil icim kiyilyor... Ben aciyla ilk defa o giin, orada tamistim. Sonra
hayatimda hi¢bir zaman o giin o okulun bahg¢esinde ¢ektigim kadar derinden bir aci

cektigimi hatirlamryorum. Bence diinyadaki en biiyiik act da budur” (Oztiirk, 85-86)

! Heidegger, can sikintisi, langeweile'nin, etrafimizda bulunan seylerin nasil bizimle birlikte
durduklarini sormamizla basgladigini soyliiyor. Heidegger’'in sdylediklerini sdyle 6zetleyebiliriz:

Can sikintisi bizim kendimize verdigimiz rolleri sorgulamamizla baglar. Roliimiiz
bizim kendimiz i¢in anlamsiz, 6nemsiz hale geldigimizi mi gosteriyor? Her sey
bizim icin farksizlastigi i¢cin mi? Her seyde ustiimiize ¢oken, kokenini
bilmedigimiz bir farksizlik, kendi planin1 gergeklestiren kader ytiziinden mi? Ama
yine de kendimiz i¢in bir rol arariz. Kendimize yeniden ilging hile getirmek
zorunda hissederiz kendimizi. Neden yapmaliyiz bunu? Bunu neden yapmak
zorundayiz? Belki de kendimizden sikildik. insan kendisinden sikildi mi1? Neden
boyle? Seyler bizimle birlikte gergek, derin bir can sikintistnin Dasein’in
ucurumlarindaki sessiz siste ileri geri salimp durdugu bir bicimde mi duruyorlar?

(Heidegger, 77)

Heidegger, temel, derin bir can sikintist dedigi kavramla bizim varolusumuzun derinligine
cekildigimiz, Dasein’in, yani, burada olusun, diinyada olugsun ugurumlarinda salinigini, temel
halimiz dedigi bir varolus halini kast ediyor. “Derin can sikintisi, temel halimizdir.” (Heidegger, 80)

Can sikintisi, kaderin kendisine ait bir plandir ve Dasein bu plani kabul eder; bu planda yer alir. Bu
plana evet der. Bu anlamda evet deyis, yani Nietzscheci Amor Fati, kaderi sevmek, can sikintisinda
kaderin gerceklesme planinda igleyen, agirligini hissettiren giiclerin etkisine, hitkmiine, yankisina
evet demektir. Can sikintisi, bizim onu bir nesne gibi karsimiza alip derinlestirdigimiz bir sey
degildir. Kaderimiz de bizim sectigimiz bir sey degildir. Can sikintisi kendi derinlesir; kader kendi
gerceklesir. Bizi derinligin, kaderin kag¢imilmazligi kargisinda, yalnizca kabul edip, evet diyen
rolimiizde birakir. Heidegger ilk 6grenecegimiz seyin ona, kaderin can sikintisi olarak kendisini
acisina karsi ¢ikmak degil teslim olmak oldugunu sdyliiyor. Derinlegen can sikintisimi karsilariz.
Onun odasini hazirlar, désegini sereriz. Onun kendisine yer acisina yer acariz. Ona yanit veririz.
Derinliginde yankilanan sesine kulagimizi akort ederek yapariz bunu. Eski bir radyoda daha 6nce
duymadigimiz, ama alttan alta ¢almakta olan derin bir miizige, kaderimizin igleyisindeki ritme
kulak verir gibi, radyonun toner ayarin1 kendimizle uyumlu hale getiririz. iste bu ayar (Stimmen),
bizim temel halimizdir (Stimmung).
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diyerek anlatiyor. Berry'nin irrasyonalitenin ag¢iklanamayan kokeni olarak
tanimladigi varolusun duyulusunu, Demirkubuz’un bu tasra 1ssizlig1 ve bunaltici
sessizligi, sicagi icinde anlattigi can sikintisi deneyiminde gorebiliyoruz.
Yonetmenin anlattigi hikayeler 6z yasam oOykiileri degiller. Yine de, Heidegger'in
nedensiz, kokensel can sikintis1 dedigi bir deneyimin varolusc¢u derinligi ve akildisi
acisi, Demirkubuz’'un sinemasindaki tema ve saplantilarin, takintilarin,
karakterlerin kaderi neredeyse bile isteye kabul edislerindeki tuhafligin kokeni
olarak goriilebilir. Kader filminin 6ncesindeki bu yorumlar, esasen Kader icin de
gecerlidir.

Kader’'deki tek miizik de, sanki bir denizin derinliklerine dogru inip, bir diisme
duygusuna yavasca kendini birakirken hissedilebilecek, meditatif bir kabul edisi,
bile isteye kadere evet deyisi stirekli animsatan bir arka plan islevi gortiyor. Edward
Artemiyev’in derin, yavas ve gercekligin alisildik telasinin digindan gelen miizigi,
can sikintist deneyiminin tiim filme yayilan varoluscu akildisiliginin sesini
olusturuyor. Kader'de, yalnizca bir pavyon sahnesinde duydugumuz tirka
disinda, tim film boyunca ayni miizik, can sikintisinin yayilisini, zamansal

uzanisini hissettiriyor.

Orijinal Travmanin Oncesi, Kaderin Heniiz Cizilmedigi Andaki Olanak

Ugur’la Bekir'in ilk karsilagmalarinda, Ugur'un Bekir'in ditkkanina ilk gelisinde,
heniiz bu tutku-cile oyunu baglamamigken, baska tiirlii olabilirligin olanag ikisi
icin de agikti. Orijinal travma heniiz gliciini, etkisini hissettirmiyordu. Ugur'un
iddiali beden dili, bu dil oyununu kendi bildigi, bekledigi gibi olusturma ¢abasin
gosteriyor. Filmin agilis sahnesi, Ugur'un kiritarak yiriytstinii arkadan
gordiigiimiiz bir sahne. Ugur kameraya dondiikten sonra da kiritisi, seksi askili
bluzu, sakinimsiz bir meydan okuyusla, 6zgiivenle saglarimi savurusu, sakiz
¢igneyisi, umursamaz, rahat bir tavirla halilarin tizerine oturusu, bir kadinin bir
erkekle oynayacag: bir oyunun isaretlerini tasiyor. Bekir'in uyanmasindan sonra
Ugur, dogrudan onu bastan ¢ikartmayi kolayca goze alabilecegini hissettiren bir
iletisim baglatiyor. Ugur'un aslinda hali almayr hi¢ distinmedigini, halilarla
ilgilenmedigini anliyoruz. Bir siire sonra arkasini doniip, bluzunu kaldiriyor, belini
aciyor ve sicak hissettigini gosteren, agikca erotik bir beden diliyle Bekirle
oynuyor. Kameranin karsi agisindan, Bekirin Ugur'un actigi beline tutkuyla

baktigini, giiclii bir sekilde etkilendigini, uzun siire gozlerini ayiramadigin
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gorliyoruz. Ama Bekir -rasyonel olarak- séylemesi beklenen higbir seyi sdylemiyor.
Ugur'un cilvelerine, onu florte ¢agiran ayartici davetlerinin hi¢ birine bir erkek

gibi, etkin, inisiyatif alan ve oyunu yoneten bir erkek gibi yanit veremiyor. Bir tiir

travmayla karsilagsmis, travmatize olmus gibi, edilgin bir halde tutulup kaliyor.

Kader'in baglangi¢c sahnelerinde, Ugur'un Bekirin diikkdnina doérdiinci
gelisindeki diyaloga kadar, Bekir'in Ugur’la bir miisteriyle konusur gibi konugmasi
siiriiyor. Ugur'un, bu filmin sonuna ve Masumiyet filminde Bekir'in intiharina
kadar, Bekir'e bir erkek gibi davrandigi, onunla, bir kadinin bir erkekle kurdugu
erotik bir dil oyununu gorebildigimiz sahneler, yalnizca Kader filminin bu
baslangi¢c sahneleri... Bekir'in hentiz oyuna girmedigi, yani heniiz varoslarda
yasayan orta-iist gelir gurubundaki geng bir erkegin, kendisine cilve yapan ¢ekici
bir kenar mahalle dilberiyle oynamasi gereken dil oyununa giremedigi, bir travma,
tutulma, erteleme ve oynayamama halini siirdiirdigii sahneler. Bekir'in edilgin ve
rasyonel, normal olarak bekleneni yapmamakta ayak direyen tutulmasinin
kacinilmazliginin agik¢a goriilmedigi bir olanak var bu sahnelerde. Bekir'in, gligli
bir erkek gibi Ugur’la iletisim kurabilecegi, s6z gelimi ona “gel su diikkdnin arka
tarafinda sevis benimle!” ya da “metresim ol benim!” diyebilecegi bir olanagin a¢ik
oldugu sahneler... Bekir'in, “Ugur ben seni ¢ok seviyorum ya!” demeyip bir ¢ocuk

gibi giicsiizligiint gosterdigi, artik Ugur'u hi¢bir zaman elde edemeyecegi, zayif,
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yalvaran erkek roliine girdiginin anlasilmadigi sahneler... Ugur’un, zayif bir erkekle
asla birlikte olamayacag: icin, Bekir'i bir erkek gibi goremeyeceginin heniiz
anlasilmadigi, Bekir'in yalvaran, cile cektirene kendisini mutlak bir adanmuislikla
gonulli bir kurban olarak sunan halini gormedigi sahneler... Bekir'in, Ugur'un
goziindeki Bekir'e heniiz doniismediginde var olan olasiligin devam ettigi, Ugur
icin Bekir'in rollerinin nasil dagitilacaginin hentiz belirlenmedigi, kaderin
¢izilmedigi bir zaman bu... Kaderin, bagka tiirli ¢izilebilecegi zamansal bir
olanagin agik bir kapidan gortintir gibi belli belirsiz goriindiigti bir zamana ait
sahneler... Ugur Bekir’e bir erkek gibi davranma sansi tanirken, Bekir, Ugur'un ilk
ziyaretinde distirdiigii fotograflar aldiginda, ¢oktan travmanin onu mecbur ettigi
cileye, tutulmaya yakalanmis halde kalakaliyor. Ugur anlamadan 6nce kaderinin
¢izildigini kabul etmeye basliyor. Ugur'un fotograflarini aksam, ailesiyle yasadig:
evindeki odasinda, bir ergen gibi gogsii alcalip yiikselerek incelerken, artik

yakalandigi bu hélin i¢ine girdigini, Zagor'un fotografini ilk gérdtigiinde caresizce

heyecanlandigini, annesinin ¢agrisina yanit veremedigini gorityoruz.

Orijinal Travmanin Etkisi ve Akrasia

Aristoteles, trajedilerde zayifligimizin neden oldugu yapamama haline akrasia
diyor. Akrasia, yapilmasi beklenen, herkesin yapilmasinin rasyonel, normal ve
dogru oldugunu diistindigi, bizim de isteyecegimiz bir seyi yapmaya glicimiiziin
olmayisidir. Rasyonel olanin, yapilmasi arzulanan, istenen, normal olanin bir tiirli

yapilamadigi bir tutulma hali. Rasyonel olanin aslinda irrasyonel olanla
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distindiigtimiz kadar kolay ayrismadigini séyleyen Freud i¢in de bu tutulma hali,
bir saplanma, yakalanma halinin baglangici, orijinal bir travmadir. Ugur'un normal,
beklendik, rasyonel dil oyununa ayni rasyonel baglamda karsilik veremeyen
Bekir'in yakalandigi bu tutulma hali, onun orijinal travmasinin basladigi andir
diyebiliriz. Bekir, bu andan sonra, hi¢bir zaman bu yakalandigi tutulmayi
asamayacaktir. Bunu asma saplantisiyla zorlanacak, yazinin son bolimiinde
gorecegimiz gibi, hi¢ travmatize olmamis oldugu bu baslangi¢c anina yeniden
donmeye ve oyunu ilk bagladigi anda degistirmeye cabalayacaktir. Bir yaranin bizi
travmatize etmesinden sonra, Freud’'un post-travmatik kompulsif tutum dedigi,
orijinal travmay1 yasamamis gibi olma olanagini yakalamak i¢in geri donds,
yineleme anlarinda, zamansal bir u¢urumun kiyisina dogru uzanacaktir. Ama her
seferinde ugurumun bas dondiiriicii ¢ekimine karsi gligstizligin sarhogluguna
teslim olacak, bile bile icine kayacaktir. Bekir bu oyunun sonunda, yasam
arzusundan daha kokensel ve gliclii Olim arzusuyla ylizlesmeyi artik
erteleyemeyecek, Kader'in son sahnesinde sdyledigi gibi “onun da bir gururu
var’dir ve asagillanmayr daha fazla tasiyamayacaktir. Masumiyet'te, Olim
arzusunun glicine boyun egerek, hep denedigi, hep vyenildigi oyunun
degismeyecegiyle ytizlestigi, bir pezevenge gore bile fazla asagilandig bir anda,

kafasina sikacaktir.

Filmin Kader Ani, Orijinal Travmanin ilk Fark Edilisi

Ugur'un, Bekirin bu tutkusunu ve zayifligin1 anladigi sahne de oldukga
dramatik... Ugur diikkkdnda Bekir'e cilve yapip sakalagsmay: siirdiiriirken, onun
beklendik, rasyonel bir karsilik vermedigini gérdiigiinde sasiriyor. Ona, “Ya sen ne
mahcup ¢ocuksun boyle ya!” diyerek onu florte katilmaya davet ediyor. Kamera
Bekir'e dondiigiinde, onun basini egip bir sey soylemedigini goriiyoruz. Sessizce
basini 6ne egiyor. Ugur’a bu flort hafifliginden ¢ok daha derin, ¢cok daha gli¢li, agir
ve onu ele gecirmis bir tutkunun etkisiyle bakiyor. Hatta géz goze bile gelmeden,
basini sessizce one egerek bekliyor. Sozgelimi, Ugur'un Bekir'in arkasindan
dolasip, onu sasirtarak sessizce yaklastig1 ve birden hafifce bagirarak arkasindan
ittigi anda, Bekir de kaskati1 kesilmis bedeniyle hi¢bir karsilik vermemek yerine ona
sarilsa, Ugur'u kendisine ¢ekse, rasyonel, beklendik davranmis olacak. Boylece
yakinlagsmis, bir flort oyununu oynamis olacaklar. Ancak Bekir higbir tepki

vermeden ve konusmadan, Ugur’a tutulup kalmis bir donuklukla bakiyor yalnizca.

40



Kaderiyle karsilagsma aninda mutlak bir edilginlikle kalakaliyor. Ugur'un “Neyse,

sen sahiden benim gelmemden hoslanmadin, neyse, ben gidiyorum; hos¢a kal!”
diyerek kapiya yonelmesinden sonra kamera, 180 derecelik sert bir kesmeyle
Bekir'in yliziine odaklaniyor. Bekir'in yiiziinde tizgln, istedigini alamayacagin
bildigi i¢in aglamakli, ¢ocuksu bir mahcubiyetle, bir talepte bulunusun hafif
beklentisini goriiyoruz. Ugur'un arkasindan bakarak diikkdndan ¢ikigini izliyor;
ancak Ugur ¢ikmadan hemen once “Ugur!” diye sesleniyor. Yalnizca adim
sOyleyerek Levinas’in mutlak edilgenlik ve teslimiyetle, bir tiir de hazla iginde
kayboldugumuz, bize cile ¢ektirecek olana sesleniyor.? Bu cocuksu ve zayif talep,
tam da boyle oldugu icin, zayifligin1 ayan eden bir erkegi erkek olarak géremeyecek
bir kadinin sert, gli¢lii geri ¢evirisine mahkéimdur. Bekir'in Masumiyet’teki 10
dakikalik unutulmaz monologuna ve sonra da intiharina kadar, bu tuhaf, aci veren
arzusu, beklentisi, bir haz bi¢imi olarak aciy1 arzulayan yonelimi siirecek... Bu,
Bekir'in zayifligini, kendisi i¢in kotii olacagini bilse de secerek girdigi, ele

geciremeyecegini arzulama, talep etme oyununu ilk baslattigi, orijinal, kokensel

2 Dostoyevski de bu tuhaf, ac1 veren hazzi séyle tammliyor:

Evet yanlis anlamadiniz, bildiginiz su haz, canim! Bagkalarinin da aymi hazzi
duyup duymadiklarini 6grenmek i¢in bu konuyu a¢tim. Konuyu biraz daha
aciklayayim: Kigiildigiiniizii ve bu yolda en asir1 dereceye varmis oldugunuzu
fark etmekten dogar bu haz. Durumunuzun umarsizligini (¢aresizligini), bagka bir
adam olamayacaginizi, degismek icin zamaniniz, inanciniz bulunsa bile degismeyi
kendiniz de istemeyeceginizi anlamanin tadina doyum olur mu? Hem degismek
isteseniz ne olurdunuz ki; belki sizin i¢in aslinda bagka yol yoktu! (Dostoyevski, 13)
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bir baslangictir. Ugur Bekir'in seslenisi tizerine, “Ne var?” diyerek yanina geliyor.
Kamera, Bekir'in sessiz ve talepkar, beklenmedik, istenmeyecek, tuhaf bir seyi
arzulayan, uman, bekleyen bir cocugun neredeyse sizlanan, aglayarak bakan
ifadesine odaklaniyor. Daha sonra kamera yine sert, 18o derecelik dontisle Bekir’in
yanina gelen Ugur'un yliziine odaklaniyor. Ugur'un Bekir'e bakarak onun
konusmasini bekleyen yiiz ifadesini bir kez de, kameranin go derecelik karsi aciyla
ikisini karg1 karsiya gosterisiyle goriiyoruz. Kamera tekrar Bekir'in ytiziine doniiyor
ve karakterlerin kaderlerinin belirlendigi orijinal travma anini, tiim filmin kirilma
noktasini bize gosteriyor. Bekir birden olanca zayifligiyla, neredeyse aglamakl: bir
tonlamayla, yalvarir gibi, yliziine yere egerek, “Ben seni ¢ok seviyorum!” diyor.
Demirkubuz sinemasinda kamera genelde sabittir ve bir tir sogukkanh
nesnellikle bizi olup biteni uzaktan izliyor duygusuyla birakir. Kader'in 6ncesinde
kameranin sert kesmeler yapmadigini, izleyiciyi bir tiir mesafede tuttugunu
biliyoruz ancak Kader’'de, hem ¢ekimler daha ¢ok sayida mekanda yapiliyor hem
de kamera daha hareketli. Bekir'in bu sozleri soyledigi sahnede de kameranin,
yeniden Ugur'un yakin plan ¢ekimiyle ytiziine odaklandigini, Ugur'un yiiziiniin
biraz da abartili bir sagkinlikla, beklenmedik, umulmadik, rasyonel olmayan bir
tutkunun derinligiyle sarsildigini goriiyoruz. Ugur uzun uzun, bu derinlige ve
zayifligin, edilgenligin asikarligina inanmak istemezmis gibi, gercek olamayacak

kadar tuhaf, irrasyonel bir teslimiyete inanamayan bir saskinlikla bakiyor.

Bekir'e artik bir erkek gibi davranamayacagini, Bekirin oyuncul bir flortle,

beklendik, rasyonel bir geng¢ erkek gibi bir oyuna giremeyecegini anliyor. Ugur,

onun ¢ok daha giiclii, derin, yerine mihlayan bir ¢iviyle ¢akilmig gibi kokensel bir
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travmaya yakalanmis oldugunu, Bekir'in yliztinti yakindan, yukaridan asagi uzun
uzun siizen bakiglariyla anliyor. Yakin plan ¢ekimle biz de bu duyguyu giicli bir
sekilde hissediyoruz. Ugur, hicbir sey sdylemeden, Bekir'in vurgun yemis gibi kala
kalmighigina bakarak, yavasca, “Anladim!” der gibi basim1 6ne egiyor; arkasini

dontiyor ve diikkkandan cikiyor.

Kader’in Kiiltiirel Ozgiinliigii, Absiirt

Celiskili gibi goriinse de, aslinda burada da bir tiir hazza yonelmislik s6z konusudur.
Bile isteye kaderini secen trajik bir kahramanm - ya da daha dogrusu, Izmir'in
tagrasindaki varoslardan, orta-tist gelir gurubundan melankolik bir limpenin -
kaderini anlayarak onu sevmesi, ona razi olmasi, usul usul bagini egerek yiiriimesi de
bir tiir hazdir. Akratik yoneliminin bedelini anlamus, kendisini yinelemeye zorlayan

travmasini sessiz sakin duyarak kabul etmis Bekir icin de bu boyledir.

- > -
A~ '
[ 5 <8

Thomas Hobbes’a gore insanin abstirt olma ayricaligi vardir. Kader'deki
karakterlerin farkinda olarak, bile bile kaybedisleri abstirt insanlik hallerinden
biridir. Kaderini bile bile yasamak, ¢ileyi kabul etmek ve ¢ile cektirene adanmaslik,
zayifligin farkinda olmak, yagami sanata yaklastiran bir normal disilik, abstirtlitk
ortaya koyuyor. Sanat, tam da bu absiirtliigii problematik hale getirdiginde insana
dair ilging seyler soyleyebiliyor. Aslinda, Yazgi’da Musa’nin hdli de; Bekir ve o

oldiikkten sonra Masumiyet’te yerine gecen, Ugur'un sevgilisi Zagor'un kendi
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hapishane arkadasi Orhan oldugunu anlayamayan Yusuf da; Uciincii Sayfa’da
Meryem'’in sinsi planlarini kendisine “Kader iste!” diye agiklamasindan sonra onu
oldiirecegine intihar eden isa da; Ugur'un sessiz kiz1 Cilem de absiirt birer
masumiyet ornegidirler. Bu hikayeler, Tiirkiye’de alt kiltiiriin, distik gelirli, diisiik
sosyal statiilii insanin masumiyetlerini yitirmeden kotiiliikle, aciyla iligkilerinin
absiirt hikayeleridir. Insanin basina gelenlerin absiirtliigiinii olmas1 gerekenmis
gibi kabul edisi, giiclii bir melodram 6zelligidir.

Demirkubuz sinemasi bir bakima ¢ilenin normallesmesinin, insanin bunu
Nietzsche'nin gontilli kaybedenler dedigi gibi kabullenigini, bu kabullenisin
absiirt ilgingliginin sanatini yansitir. Filmlerindeki yinelemeler, Yesilcam filmleri
seyreden karakterlerin Tiirk sinemasina selam gonderisleri klasik melodram
unsurlar1 gibi goriinse de, Demirkubuz’un sinemas: Yesilcam’dan ayrilan, kendi
0zgiin Oykislini ve sinema dilini, soz ettigimiz abstirtliiglin anlatisiyla ayirt edici
bigimde ortaya koyar. Zeki Demirkubuz da bir sdyleside, kendi sinemasinin ayirt

edici 6zelligini anlatirken sdyle diyor:

Ben kriterlerimi koymak istiyorum. Bu kriter de su: Benim igin sanat
maneviyatin ta kendisi. Kisitlamalar olan keyfi 6zgiirlesmeler yerine ¢ileyi
esas alan, anlatilmayanin pesinde olan seydir sanat. insanlarin aklina,
kligelerine, bilgilerine degil insanlik durumlarina yonelen; gii¢lii yanina
degil zayif yanina yonelen, itirafkar bir sey. (Oztiirk, 158)

Sonuc Yerine: Kader'in Dilinin Ozgiinliigii

Bekir'in, yukarida alintiladigimiz konusmasinda kaderiyle yiizlestigi o kirilma
aninda, kaderin kapisinin 6niinde orijinal travmaya biitiin biitiin teslim olmay1
sececegi, artik kendisine verilen roliin Otesine ge¢meyi hayal edemeyecegini
anlayis1 da boyle bir kabul edistir. Ugur da artik, Sinop’ta, bagirarak, “Hi¢ gururun
yok mu lan senin!” diyerek asagiladig1 Bekir’in tutkusunu anliyor. Hasta ¢cocugunun
ilag torbasi elinde, her seyi birakip, hi¢cbir zaman elde edemeyecegi tutkusunun
pesine diismesinin irrasyonel giiciine bir tiir saygi bile duyuyor. Bekir’i dinlerken
sarsila sarsila aglayarak, bu kokensel, her tiirlii rasyonel haz ve normal 6riintiyt

asan giicii bize duyurur.® Bekir'in, Izmirdeki pavyon kapisinda oldugu gibi,

* Animsama ve yineleyerek gecmisi geri ¢agirma burada, haz ilkesinden daha gii¢lii bir arayisin,
Freud'un 6liim arzusu dedigi, en az haz ilkesi kadar giiclii bir arayisin etkisindedir. Oliim arzusu,
haz ilkesini asan bir orijinalliktedir ¢iinkii haz ilkesinin temelini olusturan ayrimin heniiz
olusmadig, hentiz benligin ve cinsel arzularin ayrismadig: bir kékenselliktedir.
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uzaktan ama giiclii bir adanmislikla seyrettigi Ugur’u, yine bile isteye yenildigi
tutkusuna kendisini biitiin biitiin adamis ve artik geri doniilmez bir kopriidden
gecmis hdlde, kendisine yaptig1 kotiiligiin farkindaligiyla bir kez daha seyreder.

Acik kalan kapinin disindan izledigimiz bu sahneyle, Kader sona erer.

\ Py S

Kader'de onemli olan, psikanaliz, trajedi, fenomenoloji gibi tiimiiyle batiya ait
kiltiirel kodlarin, tim bu batili s6z dagarciginin, hem Yesilcam’la iligkisini
sirdiriip hem de klasik bir Yesilcam melodramindaki gibi sarkmadan, kliselere ve
arabeske bulagsmadan kendi dilini olusturmas: ve bu dilin Tirkiye'nin kiiltiirel
kodlariyla ¢ok uyumlu kullanilabilmesidir. Bekir'in sessiz kabullenisi kadar,
babasinin cay i¢isinden okey oynayan arkadaglarinin argolarina, hayal kirikliginin
elde sondirillen sigarayla sembolize edilmesine, Ugur'un ailesine, Ugur'un
annesinin Cevat’a kiifiirlerine, kardesinin magduriyetine kadar sahiciligi ve
kendine 6zgii dili siirdiirebilen bir filmdir Kader. Turgutlu’da kasabanin can sikici
atmosferi, Izmir'de Kahramanlar'daki pavyonlarin, eski otellerin varoslarda
yasayanlar icin kiyisina tutunulan biyiliksehir havasi, tutunamamislarin,
kaybedenlerin sahici diyaloglari, Zagor'un adaminin Bekir’i ayagindan vururken
gordigimiiz beden dili... Bekir'in, beyaz ceketiyle, Ugur'un ¢alistigi pavyonda
takilirken gordigimiiz artist halleri, Yalan Diinya turkisiine eslik ederken
hayatindan memnun, esas kizin sevgilisiymis gibi kendisini kandiriglari... Hep bu
dilin parcalardirlar. Kiifiirler, meydan okumalar, delikanliligin kendilerine 6zgii,
yazilmamis kurallarinin sertligi, karakterlerin zayifliklari, saplantili tutkular ve
adanmigliklariyla son derece uyumlu bicimde i¢ ice ge¢mis bu dilde... Kader’in

ozgunlugl, Tirkiye'nin kendisine 6zgii alt, underground kiltiriiniin olanca
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gercekligiyle yansidigi bir dili olustururkenki giiciinde... Biitiin bunlar Bekir'in
zayifliginin aksine, Kader'in Tirk sinemasinda en giicli oOrneklerinden
sayilmasina, Zeki Demirkubuz’un da gergek bir auteur yonetmen olmasina neden

oluyor.
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KOCA DUNYA:
BIR MASAL EVRENINDE YOLLARINI VE
BABALARINI BULAMAYAN COCUKLAR’

Siitheyla Tolunay Islek

Hakikat ve Kurgunun Cift Yonlilugii:

Her hakikat bir kurgudur.

Lacan?!

Tirkiye Sinemasinda fantastik 6ge kullanimi genel olarak kabul goéren bir
yaklagim degildir. Reha Erdem ise ilk filmi A Ay’dan (1988) beri gergekgi
sinemanin tam tersini yapmaya calismakta, plastik denilen, gercek¢i olmayan bir
sinema evreni olusturmaya caligmaktadir. Yaptig1 bir roportajda Reha Erdem,
gercek olan ama gergekcilikle kendi trettigi anlamiyla iligki kurabilen bir
sinemanin pesinde oldugunu ifade etmektedir.? Oscar Wilde, sanatin hayati
kopyalamak yerine yeniden yaratmasi gerektigini soyler. Reha Erdem sinemasi da
bu anlayistan yola ¢ikarak her filminde montaj ve ses kurgusu vasitasiyla giinliik
yasamda kopyalar1 bulunmayacak, kendine has gerceklikler yaratmaktadir. Bir
auteur olarak tiim kurallarini kendisinin koydugu sinemasinda riiya ve masal
evrenleri vasitasiyla izleyiciye de hayal diinyasinin kapilarin1 acar ve onlari
distinmeye, yarattigi sinematik evrenlerde kendilerini bulmaya yoneltir. “Et,
kemik, yag, sinir’den ibaret insanoglunun yasadigi bambagka hayatlar1 gosterirken
bu hayatlarin sadece nesnel olgulardan degil; riiyalar, hayaller ve fantezilerden de
olustugu gercegini de izleyiciye hissettirir. Zira her gercekligin icinde bir miktar
kurmaca ve her kurmacanin i¢inde bir miktar gerceklik yok mudur? Zizek,

gerceklik ve kurmacanin iki zit alan olmadigini, kurmaca ve fantezinin daima

* Sekans Film Coziimlemesi Yarismasi 2017 - Uciinciiliik kazanan yazi.
1 Clero, Jean Pierre. Lacan Sézliigii, Ozge Soysal (Cev), istanbul: Say Yayinlar1, 2011

2 Yiicel, Firat. Reha Erdem Sinemasi: Ask ve Isyan, istanbul: Citlembik Yayinlari, 2009
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“gercekligin” iginden gectigini soyler.®> Reha Erdem filmleri de gergeklik ve
kurmacanin i¢ ige gectigi, anlamin bu sekilde olustugu filmlerdir.

Reha Erdem filmografisindeki filmlerin bir yapboz olusturdugunu varsayarsak
Koca Diinya (2016), anlat1 ve anlatim itibariyle tam da Jin (2013) ve Hayat Var
(2008) arasindaki bos par¢ayr doldurabilecek bir yapiya sahiptir. Zira bu ti¢ film,
hem konu hem de anlatim yapilar1 agisindan birbirlerine ¢ok benzer 6zellikler
gosterir. Uc filmde de biiyiime sancis1 ceken, babalarinin yoklugunu hisseden ve
hayatta kalmaya ¢alisan kizlarin hikayeleri anlatilir.

Icerisinde ikili karsitliklarin higbirini barindirmayan Reha Erdem filmleri,
sadece hayal-gercek ikiligine kars1 ¢ikmakla kalmaz; ¢ocuk-yetiskin, kir-kent ikili
kargitliklarinin da digina ¢ikip bir¢ok agidan ¢ift yonlilik olusturmaya calisir. Bu
yazida Koca Diinya filminin bu ¢ift yonlaligi olusturan yapilarn (kurgu,

oyunculuk, ses) auteur kurami ¢ergevesinde incelenmeye caligilacak.

Gercegin Icine Kurgu ve Ses ile Siiziilen Hayal:

2016 yapimi Koca Diinya filminde Reha Erdem, yetimhanede biiyiliyen ve
birbirlerini kardes belleyen iki gencin, Zuhal ve Ali'nin, yetimhaneden ayrildiktan
sonraki zorlu biiyiime hikayelerini anlatir. Koca Diinya’da fantezi ve gergeklik

arasinda bag kurmak ic¢in prolog’dan itibaren ses ve kurgunun birlesik

kullanimindan yararlanilir. Film bir 6n s6z (prolog) ile baslar.

Prologun basinda kentle kir arasi arafta kalmis bir mekan goririz.

Alacakaranlikta, ardinda sira sira dag siluetlerinin oldugu fabrika bacalari, bir

3 Diken, Biilent ve Laustsen, Carsten B., Filmlerle Sosyoloji, Metis Yayinlari, 2008
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siirliye ddhil olmayan yalniz bir koyun, calismaya baslayan bir motor sesi kirda
miy1z, kentte miyiz diye sordurtur. Aniden baglayan “Baba” feryatlarinin kaynagini
ise 15181 yanan kuliibedeki bir kiz cocugu sansak da bu tahminimiz yanls ¢ikar. Bir
sonraki karede anlariz ki sesin kaynag bir kiz cocugu degil, bu sesi zihninde duyan,
cocukluktan yetiskinlige ge¢cmeye caligsan bir delikanlidir. Ustasinin tokatiyla bir
anda irkilen delikanlinin hayali, giris parantezini ve kendisini goremedigimiz
gercege sizan bir hayaldir. Duyulan ses ise yalnizca bir “Baba!” feryadidir. Bu tek
“Baba” s6zcuigii hem kizin hem de delikanlinin babalarindan diledigi bir yardimin
ses bulmus halidir.

Zira Ust ses (voice-over) islevi istlenen feryadin kaynagi kiz ¢ocugu olsa da
tzerine distigu gortinti delikanlidir. Bir Baba'y1 can havliyle yardima ¢agiran bu
ses, Ali'nin marangozhanedeki ustasi tarafindan sert bir sekilde kesilir. Babasiz bir
¢ocuga babalik gorevi tistlenmesi beklenilen wusta, yonetmenin seyirciye
duyurdugu yardim ¢ighgint duymaz. Reha Erdem, izleyiciye daha ilk kareden
itibaren hayal ile gercek alemlerinin birbirine gececegi bir kurgu izleyeceklerinin
sinyallerini verir. Sonraki karede gérdiigtimiiz marangoz aletleri, usta ve is¢i cocuk
bilgisiyle birlesince buranin bir tamirhane oldugu anlagilir. Set-up ile baslayan

prolog daha ilk dakikasindan arafta kalan mekani, hayal ve gercek arasinda kalan

delikanliy1 boylece tanitmis olur.

Prologun devaminda, Ali'nin ig yeri tanitildiktan sonra Ali'nin ¢eperinde yasadig:
Istanbul, imge ve seslerle tanitilir. Istanbul da tipki tamirhane gibi zitliklarin bir
arada oldugu bir mekan olarak sunulur. Ali, 151l 151l parlayan istanbul’a, aralarma

giren yakin ¢ekim kocaman bir karanlik bina nedeniyle uzaktir ve izbe bir sokakta,
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izbe bir binanin 6niinde durup, umutsuzca kardesinden gelecek telefonu bekler.
Mekan olarak arafta kalmanin iyi bir 6rnegi olan tek bir kadraj bize ikiytizli
Istanbul’un iki z1t yiiziinii de sinematografik olarak gosterir.

Uclincii mekan olarak ise Zuhal'in evlat olarak verildigi ailenin yasadigi ev
tanitilir. Evin i¢ine alinmayan Alj, bir seylerden siiphelenmekte, ama tam olarak
bilememektedir. Baba tarafindan evin disina itilen Ali, apartman boslugunda
karanlikta kalir. Yiiziiniin sadece yarisini aydinlatan 1sik kullanimi Ali'nin kismen

aydinlandigin1 ama genel olarak karanlikta, bilgisiz kaldigini gosterir. Onu

karanlik bir gercek karsisinda karanliga iten ise kardesinin tivey “baba”sidir.

Ali, motoruna binip ti¢ arkadasiyla paylastig1 bekar odasina doniince yasadig:
mekan da izleyiciye tamitilmis olur. Izleyici olarak biz de Ali de hem bilgi eksikligi
(unrestricted narration) hem de karanlik gergekler nedeniyle karanlikta kaliriz. Siir
okuyan bir sesin olusturdugu ses kopriisti Ali'nin karanlikta kaldig1 sahneyi bir otel
odasina baglar ve boylece prologdaki son mekan da tanitilmis olur. Siir, ileriki

dakikalarda karsilasacagimiz iimitsiz sahneleri fisildar gibidir:

Geceyi glindiiz yerine koyuyorlar.

Isik karanhga yakindir diyorlar

Eger ahireti evim diye bekliyorsan

Eger bak yatagimi karanliga serdiysen
Eger ¢ukura babamsin sen diyorsan

Eger kurda anamsin, kardesimsin diyorsan

Oyleyse benim iimidim nerde?
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Filmin gidisatini belirleyecek ve belki de filmin tek prop’u olan el bigag: yakin
cekim gosterildikten sonra ailenin ayakkabilar1 da yakin c¢ekim gosterilir;
ayakkabilar gorsel olarak sahipsizdir ve birka¢ dakika sonra si¢ramali kesmenin
ardindan mecazi anlamda da sahipsiz kalacaklardir. Reha Erdem’in kullanmay1
tercih ettigi bir kurgu 6gesi olan sigramali kesme, cinayet sekansini yarida keser ve
otoban sekanslarina gecilir. Motora binmis Ali ve Zuhal adeta yesil ve zehirli bir
diinyadan kagarken bir anda siren seslerini duymaya baslariz. Bu sesin, 6nce 6yki
diinyasina ait oldugunu (diegetic) saniriz. Ancak uzun bir siire etrafta higbir polis
arabasi gormeyiz ve bu sesin yonetmen tarafindan seyirciye gelecek tehlikelere
hazirlikli ol mesaji oldugunu anlariz. Polis sirenine ek olarak oyki diinyasina ait
olmayan (non-diegetic) hiiztinlii bir fon miizigi baglar. Siren sesinin yerini ise hizli
araba sesleri alir. Polis tehlikesi ortadan kalksa bile bir slire sonra baska

talihsizliklerin olacagi uyarisidir bu ses. Bir siire sonra yukar1 kaydirma vasitasiyla

iki cocugu otobanda gittikge kiictilen siluetler olarak goriiriiz.

Hizla yukariya kayan kamera ¢ocuklarin karanlik gelecegine isaret eden simsiyah
bir gokytlizli gosterir. Kisa bir bos kadrajdan sonra film miizigi esliginde filmin
jenerigi akmaya baslar ve asil film (film proper) baglar. Kamera, prologun bitis
sekliyle simetri olustururcasina bu sefer gokytiziinden yerytiziine kaydirmali cekim
yapar. Ali, Zuhal'i kurtarmis ve beraber ka¢mislardir. Geldikleri nokta masmavi
bulutlarla insana umut verdigi bir yermis gibi gosterilmeye baglansa da kameranin
sabitlendigi nokta izbe ve terk edilmis bir benzin istasyonudur. Yonetmen
kaydirmali ¢ekim Oncesi basladigi mavi bulutlu 6zgiir gokyiizii goriintiisiing,

kamera hareketinin ilk sabitlendigi yer olan benzin istasyonu ile esitlemistir.
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Buradan da bu mekan icin ne kadar yikik dokiik olsa da g¢ocuklar icin kagip
sigindiklar1 bir vahaya, birbirlerine kavustuklar1 bir kurtulus yerine vardiklar
anlami ¢ikarilabilir.

Istanbul’dan wuzaklasip bir kasabaya geldiklerinde, hareketli kameranin
sabitlendigi yerde biylik bir heykel gorilir. Cocuklarm kiiciiciik, heykeli ise
oldukga heybetli gosteren bu kadraj izleyiciye kasaba hakkinda ipucu verir. On
plandaki nesnenin mecazi anlamini arka plana yapistirdigimizda; 6ndeki heykel

gibi arkadaki kasabanin da taglagsmis oldugunu ve kalpleri taglasmis insanlarin bu

genclere acimayacagini anlayabiliriz.

Hayalin Gergege Karistigi Orman Sekanslar::

Koca Diinya filminde Istanbul ve Kirklareli sehir sekanslar1 hayali bir masal
dlemini yansitmaktan uzaktir. Oysaki Zuhal ve Ali'nin sigindiklar1 orman
sekanslar ilk basta koruyucu, kollayici yaniyla bir masal dlemini andirir; fakat
zaman gectikce tekinsiz ve korkutucu goriintiisiiyle izleyiciye bir kabus izlermis
izlenimi verir. Zira orman Zuhal’in bakis agis1 cekimleriyle gosterilmese de onun
ruh haline gore degiskenlik gosterir. Ornegin orman, Zuhal ve Ali’nin ormana ilk
¢adir evlerini kurduklari, kendilerine Mimi ve Kumkum isimlerini taktiklari,
bulduklar: sahipsiz sandala bindikleri, balik tuttuklar:1 sekanslarda hep 1s1l 151l ve
kucak acici gortiniir. Fakat Zuhal'in kendisini yalniz ve korumasiz hissettigi

zamanlarda orman da los 151k, baykus ve kurt sesleri egliginde tekinsizlesir. Bu

52



acidan yonetmen Tarkovskivari bir gekilde ormana, Zuhalin hislerini ses ve
imgelerle izleyiciye yansitma gorevi verir diyebiliriz. Koca Diinya’daki orman bir
yandan Solaris (Andrei Tarkovski, 1972) filmindeki gezegene benzer; diger yandan
da Zuhal Antichrist (Lars von Trier, 2009) filmindeki isimsiz kadin gibi ormanla
biitiinlesir.

Orman sekanslarinin baslangicinda iist agiyla izlenen ormana giris yollari, kiigiik
mavi goller ve dogal 1s1ikla aydinlanmis yemyesil aga¢ manzaralari, kus civiltilar
esliginde ormani masalsi bir mekan olarak gostermeye baglar. Kamera ormanin
derinliklerine dogru ilerledikge agaglar siklasir, 151k azalir, kus civiltilarina baykus
sesleri eklenir. Sonraki sahnelerde yonetmen, ¢ocuklari, ormanda saklanacak bir
yer ararken calilar tarafindan simsiki sarilmig olarak gosterir. Calilara olan yakin
cekim gittikce arttirildikga izleyici de ¢alilar tarafindan yutuluyor hissine kapilir.
Bu noktada izleyici ¢ocuklarin ormanda zorlu bir hayatta kalma miicadelesi
vereceklerini anlar. Zaten bir sonraki sekansta Florent Herrynin sinematografisi

calilar1 hapishane cubuklari, cocuklar1 da hapsedilmis ve kapana kistirilmig gibi

gosterir.

Bu sekanstan sonra yonetmen ani bir kesme ile filmde birgok kereler
gorecegimiz bir yilani yakin ¢ekim gosterir. Yilanin kendisi her ne kadar ¢ocuklar
i¢in 6limcil olmayacaksa da, araya sikistirilmig (insert) yilan sahnesi olduke¢a
semboliktir ve ormanin ¢ocuklar1 nasil zehirleyip hasta edeceginin habercisidir.
Ali, kars1 kiyrya bakmaya gittiginde yalmiz kalip korkan Zuhal ve uzaklasan Ali'nin
gortintiilerinin ardindan yilana yapilan kesme, cocuklarin birbirlerinden ayri

kaldiklarinda tehlike altinda olduklarini imgesel olarak izleyiciye gosterir. Beraber

53



kargsiya gecerlerken giines 1siklar artar, tehlike azalir, yilan gériinmez olur ve evini
sirtinda tastyan bir kaplumbaga da onlara eslik edercesine suya girer. Filmde
yilanlar araciligiyla olusturulan yanhs beklentiler (false expectations) anlatida
(narrative) dile getirilmese de anlatimda (narration) seyirciye, 6liimcil tehlike
hissini ¢ok acik bir bigimde aktarir.

Kamera, ¢ocuklarin icinde yasayacaklar1 barakayi izleyiciye gosterirken devamli
duyacagimiz film miizigi ve diegetic hayvan sesleri de duyulmaya baglar. Gece
karanlik ¢oktiigtinde kurt ulumalari, baykus ve yirtici kus sesleri egliginde ormanin
korkutucu ytizii ortaya ¢ikar. Fakat iki kardes kamp atesi 1s181inin kaynaklik ettigi
1sik havuzunda birlik ve beraberlik icindedir ve beraberken higbir tehlike onlara
yaklasamaz. Ancak ayr1 ayr1 gosterildikleri kadrajlarda etraflari simsiyah ve tehlike
doludur. Reha Erdem, kurgu ile gercekte olmayan bir diinya gosterse de yeni
kurdugu diinya, gercekligin tiim ipuglarini barindirir ve hatta izleyiciye de
tehlikeleri sezdirir. Ornegin ilk panayir sekansinda carkifelek oynayan Ali’ye “iflas”
gelir ve bu ¢ekim izleyiciye mecazi anlamda da bu panayirin Ali'yi iflas ettirecegini
gosterir. Falal kadin, tamirci adamin falina bakarken bu sefer ses kurgusu is
basindadir. Falcinin tamirci i¢in soyledigi sozler, Alinin tiizerine diiser ve
aciklamali dist ses islevi gorerek Ali’nin gelecegini tarif eder. izleyici de bu sekilde
Ali'nin biriktirdigi paray1 ve giivenli bir gelecegi kaybedecegini anlar.

Filmde ses kullanimi seyirciyi uyarma islevinde ve yapaydir. Masals:t havay:
arttirmak i¢in kullanilan kapatici miizik disindaki polis sirenleri, motor sesleri
montajda toplanilmis non diegetic sesler. Hayat Var'daki stirekli ¢alan siren sesleri
ve Jin’deki hi¢ susmayan bomba sesleri gibi ses bantlarina sonradan eklendikleri
icin yapay sesler. Bu seslerin seyirciyi rahatsiz etme, uyarma ve filme dalip
gitmelerine engel olarak, goriintiileri sorgulatma islevleri var. Panayirdaki arabesk
miizikler de uzun sekans planlar esliginde {ist ses gorevi gorerek yaratilan diinyay1
tanitir. Ancak bu filmdeki arabesk miizigin sozleri ¢ok ¢ilekestir ve Hayat Var’daki

gibi umut vaat etmez.

Biiyiimek Zorunda Birakilan Cocuklar:

Reha Erdem’in biitiin filmlerinde bir biiyiime meselesi var. Koca Diinya’da da
karakterler ne tam olarak cocuk ne de yetiskinler. Yetiskin olmaya zorlanan, arafta
kalmig Ali ve Zuhal aslinda ¢ok yalnizlar ve sevgisizlik icinde biiyime sancisi

cekiyorlar. Ali, kardesini kurtarip, onun i¢in ekmek paras: kazansa da manevi
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anlamda ona destek olmay1 beceremez; zira kendisi aslinda hala biiyiiyememis bir
¢ocuktur. Zuhal her ne kadar savunmasiz ve yardima muhtag goriinse de tek bagina
ormanda var olmay1 bir siireligine basarir, panayirdaki Ali'nin anlayamadig:
tehlikeyi hisseder ve Ali'yi uyarir. Ancak bir siire sonra yalmzligini 6lmis bir
kadinin elini tutarak, arada sirada gordagi keci ile konusarak gecirir. Film bu
noktadan sonra hayalle gergek arasi bir kabusu aktarmaya baslar.

Dolandirildigini anladiktan sonra ormana kardesinin yanina dénen Ali, perisan
bir halde hastalanan kardesine yardim etmek icin ¢ok ge¢ kalmistir. Zira Ali
panayirda ve iste iken Zuhal ormanda tek basina kaldik¢a ormanla biitiinlesir ve
ormani canli bir karakter olarak algilar. Onun bu canli orman fantezileri artarken,
sinematografi, renk kullanimi ve ses efektleri sayesinde bu fanteziler adeta
gercekligin icine yerlesirler ve boylece izleyici icin de inandirici héle gelirler.
Ormandaki hayvanlarin yakin ¢ekiminden karanlik ormandaki aga¢ dallariyla

biitiinlesmis Zuhal'in ¢ekimine zincirleme ile gecilir. Boylece fantezi ile gerceklik

arasindaki ayrim izleyici icin de giderek belirsizlesir.

Gercek ve hayal arasinda gidip gelen Zuhal bir yandan da 6liimle hayat arasinda
gidip gelmektedir. Yonetmen Zuhal topragin tizerinde yatarken, can cekistigini
anlatmak i¢in Zuhal'in tizerine nabiz gibi atan, yanip sonen titrek bir 1s1k tizerine
dustrtr. Gergeklikle bagi gittikce zayiflayan Zuhal, hayal mi ger¢ek mi oldugu tam
anlasilamayan kegiye “Baba! Baba geldin mi” demektedir. Ali isten ayrilip tamamen
ormana dondiigiinde ise orman daha da karanliga biiriiniip tekinsizlesir ve iki

¢ocuk bindirme (superimposition) ile ormanin icinde erirler.
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Sonuc Yerine: Can Evimizdeki isyan: Baba!

Film, baba feryatlari ile agilip yine baba feryatlar ile acik uclu olarak biter. Alj,
Zuhal’i hastaneye getirdiginde sehir seslerini, sirenleri tekrar duymaya baslariz.
Artik Ali icin beklenen son gelmis gibidir. Yonetmen ses kurgusuna ilave olarak
onu, hastane parmakliklarin ardinda gosterir. Filmin kapanis sekansinda hastane
ontinde elinde Zuhal’in ayakkabisi ile aglayan Ali, hayal mi ger¢ek mi oldugunu
anlayamadigimiz bir keciye “Baba! Biz buradayiz baba!” diye seslenir. Kegi ise
arkasin1 dontip gider. Filmin son sekansinin gerceklik mi fantezi mi oldugu
konusunda kesin bir sey soylenemez. iki alan tamamen belirsizlestirilir; boylece

gerceklik mi fantezi mi sorusunun yaniti izleyiciye birakilir.
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Toplumun en kiigiik birimi olan aile kurumunun duvarlari ardinda sonu gelmez
taciz ve tecaviiz vakalari olabildigince kamuoyundan gizlenmektedir. Son yillarda
Tiirkiye yapimi filmler taciz konusunda kurumlari degistiremese de Onemli
kiiltiirel degisimlere ve farkindaliga yol a¢maktadir. Reha Erdem’in film
karakterlerinin direnisleri de izleyiciyi Once sarsar; ancak sonrasinda durup
diisiinmeye sevk eder. Filmde bu kadar sik bahsi gecen “Baba” ¢ocuklarina sahip
¢itkamayan aile babasinin yani sira kanun koyucu devleti de ¢agristirir. Devlet baba,
yetimhaneden ayrildiktan sonra evlatlik verildigi ailede iivey “baba”s1 tarafindan
cinsel tacize ugrayan Zuhal’i koruyamamis, Ali'yi hicbir giivencesi olmayan bir igte
calismak ve kardesini kurtarmak durumunda birakmastir.

Dolasiyla sistemin "ezdigi" ¢ocuklar vardir. Koca Diinya bize bireysel dramlar
anlatir gibi goriinse de toplumsal ve dolayisiyla politik yaralara parmak
basmaktadir. Zuhal, sistemin koruyamadigi, koruyucu ailesi tarafindan siddet ve
tecaviize maruz kalan kiz ¢ocuklarini temsil etmektedir. Ali ise, egitimini yarida
birakip gec¢imini tek basina saglamak zorunda kalan binlerce gencten biridir.
Ustelik tek sucu kardesini géz gore tecaviize ugradigi hanede yalmz birakmak
istememesidir. Ne gercek babalari, ne tivey babalar, ne usta-patron babalar, ne de
devlet baba ¢ocuklarin1 koruyamamaktadir. Zuhal ve Ali, sadece kisa bir siire
ormanda siddet ve zuliimden uzakta yasayabilmis, naif hayaller kurup "Mi-mi" ve
"Kum-kum" olabilmislerdir. Canlari ¢ok yanip “Baba” diye yardim istediklerinde ise

karsilarinda kimseyi bulamamuiglardir.
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KURAM / YORUM

POST-SINEMA I: LEV MANOVICH

Seda Usubiitiin

Post-Sinema, giinimiiz film pratiklerini yansitan, genel kabul goérmis bir
terminoloji degil. 21.yy'da hareketli goriintii iiretimini belirleyen teknolojik,
estetik, sosyal ve ekonomik kosullari, ortaya cikardigi yeni algi ve hissiyat
bigimlerini anlamlandirmak tizere yapilan kuramsal ¢calismalar1 kapsamaya ¢alisan
2016 basimi bir derleme kitabin adi. Shane Denson ve Julia Leyda editorliiglinde,
Post-Sinema: 21.yy Film Calismalarinin Kuramlastirilmast (Post-Cinema:
Theorizing 21st Century Film, 2016) ismiyle e-kitap olarak yayimlanan bu kitap,
21.yy medyasinin yeni duyarlik bicimlerini nasil sekillendirdigi ve yansittigi
sorusuna yanit aramaya ¢aligtyor. Cogu zaman yeni medya olarak adlandirilan bu
alandaki triinlerin farkli kuramcilarca ortaya konmus pek cok ortak 6zelligi var:
dijital, interaktif, bir agin parcasi, mobil, sosyal, siirecsel, algoritmik, birikimli,
cevresel ve birbirine yaklasma egiliminde. Son yillarda, dijital medya ile
6zdeslesmis “yeni medya” terimi yerine, bu 6zellikleri (ve daha 6nemlisi sinematik
olan ile iligkisini) daha iyi kavrayan “post-sinema” terminolojisi de Oneriler
arasinda. Denson ve Leyda (2016), bu 6nerileri ciddiye almig arastirmacilar olarak
kitaplarinin giris bolimiinde post-sinemanin yalnizca “sinema sonras1” anlamina
gelmedigine hatta “yeni” olmadigina vurgu yapiyorlar. “Post-sinema”’nin 20.yy'in
sinematik rejiminin ardi sira geldigini ancak radikal bir kopus veya alternatif
anlami tagimadigini, medyanin aracilik etme bigimlerindeki degisiklikleri 6ncesi
ile iliskilendirerek adlandirabilmek ve alandaki farkli tretimleri semsiye bir
terminoloji altinda yatay ve dikey iligkisellikleri icerisinde ele alabilmek agisindan
kullanigh bir yaklasim oldugunu savunuyorlar.

Denson ve Leyda'nin Post-Sinema: 21.yy Film Calismalarinin
Kuramlastirilmasi (2016) kitabinda yer alan ¢ok sayida kurama ve ele aldiklar
post-sinema kavramlarini gézden gegirmek iizere hazirladigimiz bu yazi dizisinde

ilk duragimiz alanin en fazla alintilanan kuramcis1 Lev Manovich olacak.

SEKANS Sinema Kultlrd Dergisi
Agustos 2017 | Sayi e5 : 58-63
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Lev Manovich-Yeni Medyanin Dili (2001)

Rus asilli Amerikali bilgisayar ve medya kuramcist olan Lev Manovich’in en
bilinen tezi, 19.yy sonlarindan itibaren bizlerin sinematik bir bakis kazandigimiz,
artik diinyaya kameralar ardindan bakmakta oldugumuz. Medya kuramcisi olarak
artik klasiklesmis olan kitabi1 Yeni Medyanin Dilinde (Manovich, 2001) film
kuramlari, sanat tarihi ve edebiyat kuramlarindan yararlanarak gelistirdigi
yaklasimi ile, yeni medyanin tanimlanmasinda pek ¢ok yeni medya tirtintinde ortak
olan (hatta tarihsel ve sosyal baglamda da ortaklasabilen) kurucu bir dil, bir dizi
yapisal ve poetik 6zellikten yararlanilabilecegini sGyler (Galloway, 2011).

Kitabin ilk boliimiinde yer verdigi, yeni medyay: tanimlayan bes prensip: sayisal
temsil (numeric representation), modilerlik (modularity), otomasyon
(automation), degiskenlik (variability) ve kod ¢evrimidir (transcoding). Bu
prensipler evrensel yasalar olmaktan ¢ok, verinin bazi estetik 6zelliklerini tarif eder
ve enformasyonun yaratilma, saklanma ve anlamlandirilmasini saglayan temel
yollar1 tanimlamaktadir. Bu prensipler ¢evresinde Yeni Medyanin Dili, poetik ve
kiltiirel estetik disiplinlere katki sagladig: gibi yazilim caligsmalar1 alanina da yeni
temel kavramlar sunuyor.

Galloway’e (2011) gére Manovich bir modernist. Analizlerinde tekrar tekrar

eldeki medyanin esasina, teknolojinin teknikleri ve oOzelliklerine gonderme
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yapmast ve bu nitelikleri yeni olandan s6z etmek i¢in kullantyor olmasi nedeniyle
tarihsel bir bakis agis1 oldugunu soyleyebiliyoruz. Yeni olanin aslinda sandigimiz
kadar da yeni olmadigi sonucuna ¢ok sik varan Manovich’in 6nemli bir iddiasi
sinemanin yeni medya olarak adlandirilabilecek ilk medya olmasi. Sinemanin
sentezleyerek bir araya getirdigi teknikler arasinda diizenleme, birlestirme, dijital
ornekleme (fotografik imgelerin zaman iginde sabit bir hizla yakalanmasi) ve
makina otomasyonu zaten vardi. Sinematik olandan devralinan tekniklerin yani
sira, Manovich’in kitabinda yeni medya i¢in ortaya attig1 pek cok estetik iddia
giintimiiz dijital medya tartismalarinda kullanilagelmektedir. Ozellikle veri
tabanini medya iceriginden bagimsiz olmayan bir yapi olarak tanimlama c¢abasi ve
goriintilerin art arda dizilmesi ile sentaktik iligkilerin gortiiniir oldugu ancak bu
lineer ve anlatisal yapinin ardinda se¢ilmemis imgelerin olusturdugu paradigmatik
iligkilerin goriinmez kilindig1 sinemanin aksine, veri tabanina dayali etkilesimli
(interaktif) medya friinlerinde tim materyalin izleyici tarafindan anlatisi
kurulmak tizere gortintir kilindig1 belirlemesi (Manovich, 2001, sy 218-243), yeni
medyanin yap1 ve bigim iligkilerinin tartisilabilecegi kuramsal bir zemin
hazirlamistir.

Manovich'in kitabinda bir yandan yeni medyanin 6zgiin o6zellikleri
tanimlanmaya caligilirken bir yandan da bu tekniklerin pek ¢ogunun sinematik
oldugu, hatta sinema 6ncesi doneme uzandig iddiasi, farkli donemsel katmanlar:
i¢ ice geciren, tarihsel disiince yapisini yansitir: “Bilgisayar ¢caginin gérsel kiilttirt
gortintis olarak sinematik, materyal olarak dijital ve mantik olarak sayisaldir

(yazilima dayali/algoritmik).”

Lev Manovich-Dijital Sinema Nedir (2016)

Denson ve Leyda'nin Post-Sinema: 21.yy Film Calismalarinin
Kuramlastirilmasi (2016) kitabinda yer alan, Lev Manovich’e ait Dijital Sinema
Nedir?baglikli yazi ise, ilk olarak 1996 yilinda Alman elektronik dergisi Telepolis'de
yayimlanan disiincelerinin bir uzantisidir. Bu yazida Manovich’in ana tezi,
giinimuzde dijjital sinemada imgelere yapilan midahalelerin 19.yy’daki sinema
oncesi elle boyama veya canlandirma pratiklerine bir geri doniis anlamina
geldigidir. 20.yy’da sinemanin, bu teknikleri animasyonun alanina sinirlamasi ve

kendini kayit yapan bir medya olarak tanimlamasina karsin, dijital ¢aga gecis ile

60



bu teknikler film yapimi siire¢lerine geri doner ve sinema artik animasyondan ayirt
edilemez hale gelir.

Bu iddiay1 biraz daha agmak cabasi i¢inde Manovich, 20.yy sinemasi igin
Metz'’in bir “siiper-genre” olarak tanimladig: “hikaye anlaticilig1” ana 6zelligine bir
ekleme yapiyor ve o zamanlar s6zii edilmeyecek kadar bariz olan ama dijital
sinemaya gecis sonrasi farkli bir anlam kazanan 6nemli bir 6zelliginin daha altim
¢iziyor: sinema ¢aginda kurmaca filmler hemen her zaman canli-¢ekim filmlerdji;
yani gercek mekanlarda gerceklesen gercek olaylarin modifiye edilmemis
fotografik kayitlarindan elde ediliyorlardi. Biirtindiigi bigimsel yenilikler ne kadar
karmasik olursa olsun sinema, temellerini gergeklik ile olan baglantisi iizerine
kurdu. Yirminci yiizyilin yerlesen bir teknolojisi olarak sinema, yapay olan ile
iligkisinin {izerini orttii ve belirtisel (indexical) olanin sanati oldu. Sinema 6ncesi
donemin film yapim pratikleri olan elde (manuel) imge imalati, dongisel
hareketlilik ve uzam ve hareketin farkli katmanlarda ortaya konmasi, artik yalnizca
sinemanin bir golgesi haline gelen animasyonun alanina itildi. Oysa bu pratikler
aslinda sinemadan tamamen diglanmamiglardi, canli-¢ekim tizerine giydirilen ¢ok
fazla katman vardi, yalnizca sinema bunu izleyicilerinden saklamayi tercih
ediyordu. Nasil m1?

Animasyon sinema, yapay karakterini ve imgelerinin kurmaca olusunu agik¢a
kabul eden, gorsel dili fotografik olana degil grafik olana yaslanan, bilingli olarak
devamlilik hedefi olmayan, detayli ama duragan bir arka plan tizerinde
karakterlerin diizensiz ve kesintili hareketlerini yansitan ¢ok katmanli bir
karaktere sahipti. Buna karsin sinema 6zel efektler, yesil perde ve modeller iceren
yapim siireglerini saklama egiliminde oldu hep. Manovich’e gore, yansittig
gercekligin cogu zaman sinemasal imge olmak disinda bir gergekligi olmadigini
izleyicilerine ve kendine karsi inkar eden sinema, uygulayicilar, tarihgiler ve
elestirmenlerin de uzlagimiyla, var olan gercekligin basit kaydini yapan bir
teknoloji olarak kendini merkeze yerlestirdi ve animasyon sinemay: perifere itti. Ta
ki dijital caga girene kadar... Dijital cagda fotografik olarak gercekei sahnelerin
bilgisayar yardimi ile 3-D animasyon teknikleri kullanilarak herhangi bir canli-
cekim olmaksizin olusturulabilme olanagi dogdugunda, sinemanin belirtisel
kimligi de sorgulanir hale geldi.

Dijital sinemay1 bastirilmis olanin geri doniisii olarak adlandiran Manovich,
Denson ve Leyda'nin kitabindaki bolim basligi olan Dijital Sinema Nedir?

sorusuna yazinin sonlarinda sdyle yanit veriyor: “Dijital sinema, kendini olusturan
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ogelerden biri de canli-cekim olan, o6zel bir tiir animasyondur”. Bu tanimini
destekleyen gozlemleri ise sGyle 6zetlenebilir (Manovich, 2016):

1. Canli-¢ekim goriintiileri artik film yapmak i¢in gerekli tek ham madde olma
ozelligini kaybetmistir.

2. Canli-¢ekim gorinti dijitalize edildiginde (veya dogrudan dijital formatta
kaydedildiginde) film Oncesi gercgeklikle olan belirtisel iligkisini kaybeder.
Bilgisayar, fotografik lens ile elde edilen, bir goriintii programinda islenen veya 3-
D grafik programi ile yaratilan imgeler arasindaki farklari ayirt edememektedir,
¢unki hepsi piksel dedigimiz aym1 maddeden olusur. Ve pikseller, kaynagi ne
olursa olsun, kolayca degistirilebilir, 6zellikleriyle oynanabilir ve kaynag ile olan
bagini kaybeder.

3. Canli-gekim gortintii geleneksel film yapiminda kullanilan haliyle (dijitalize
edilmeden) korunsa bile ileri diizenleme, canlandirma ve bicimlendirme teknikleri
icin ham madde olarak islev goriir. Fotografik siirece 6zgii gorsel realizmini korusa
da film, “elastik gerceklik” olarak adlandirilan, eski zamanlarda yalnizca boyama
ve canlandirma teknikleri ile olas1 olan bir nitelik kazanir. “Aslinda olamayacakken
olabilirmis gibi algilanmas isteniyormus gibi gortinen”, farkl bir tir gercekliktir bu
(Manovich, 2016).

4. Kurgu ve ozel efektlerin islenmesi de farkli kisilerce gerceklestirilen farkli
aktiviteler olmaktan ¢ikmigtir. Dijital goriintiilerin manipiilasyonu bilgisayar
programlarinin 6zellikleri nedeniyle zaman, uzam veya 6l¢ekten bagimsiz olarak,
tek bir ekran basinda ayni kisi tarafindan gergeklestirilebilir hale gelmistir.
Dolayisiyla goriintiilerin zaman i¢inde siralanmasi, uzam igerisinde diizenlenmesi,
belli parcalarinin modifiye edilmesi ve hatta tek tek piksellerinin degistirilmesi
islemleri, hem pratik hem kavramsal olarak bir ve ayni islemdir artik.

Bu prensipleri dikkate alinca Manovich’in dijital sinema i¢in 6ngordiigii formdil

de su sekilde kendini gostermektedir:

Dijjital film = canli-cekim materyali + boyama + gorinti isleme +
diizenleme + 2-D bilgisayar animasyonu + 3-D bilgisayar animasyonu

Sinema doneminin temel 6zelligi olan canli-cekim goriintiiler, dijital donemde
elle manipiile edilen ham maddeye indirgenmistir ve filmi olusturan farkl
unsurlardan yalnizca bir tanesidir. Yazinin ¢ikis noktasina geri donecek olursak,
sinemanin dogumuna onciilitk eden goriintii elde etme ve canlandirma teknikleri

sinema tarafindan bir kenara itilmis, ancak dijital sinemanin kurucusu olarak geri
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donmiislerdir. Hareketli goriintiintin tarihinde tamamlanmis bir dongiiden sz
etmektedir Manovich.

Denson ve Leyda'nin post-sinema tartismak istedigi bir kitapta ilk bolimi
ayirdigt Manovich’in yeni medyanin kavramlarin1 tanimlayan ve alam
kuramsallastiran 6nemli bir figiir oldugu kuskusuz. G6z attigimiz iki metninde de
analizlerini sinema donemi ve sinema 6ncesi donemdeki tekniklerden dogru insa
ediyor olusu, alanin diger kuramcilarindan ayriksi olarak giiniimiiz dijital
sinemasini anlamak icin gerekli tarihsel lense ve teknik birikime sahip oldugunu
gosteriyor. Analizleri bizi kaginilmaz bir ¢ikarima yoneltiyor. Tarihin ilerleyisi ister
dogrusal, ister kiigtiklii biiyiikli tamamlanan dongiisel, isterse de geriye dontik
olarak tekrar tekrar kurulan anlatisal 6zellikte olsun; sinema donemini geride
birakmis ve dijital tarafindan ele gecirilmis bir ¢agda yol almakta oldugumuzu
kabullenirsek eger; giiniimiiz hareketli gortintiilerinin 6nceki donemdekilerle
arasinda en kayda deger teknik ve algisal farki olan “canli-¢cekim gdriintiilerin
kullanimi ve gergeklikle olan iligkisi"nin, ¢agimizin moda imleyeni olan “post-

hakikat” sularinda tamamen can verdiginden kuskulanabiliriz sanirim.
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ACIM VASIE

Filmin afisi ve katildig: festivaller

Kisa film iste tam boyle olur. Olumsuz elestirecegim yerleri olsa da 8 filmi teknigi
ve senaryosuyla kesinlikle konusulmasi gereken bir yapim. Karakterlerin isimleri
filmde verilmedigi icin yazi igerisinde X ve O olarak adlandirilacaktir. X eksi ise
O limonidir. Diger bir deyisle, ayn1 ham maddenin ayni tatta trtnleridir.

Baslangicta farkl kisiliklere sahipmis gibi goriiniirler. Ancak ¢ok ge¢meden iginde
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bulunduklari uzay onlar tek cinse ¢evirecektir: Kendi canini koru, diigmani yok et.

Savas zamani, her yerin karla kapli oldugu bir ormanda agaclarin arasinda bir
adam(X) ve sik gecen ucaklarin gokyiiziinden gelen sesleriyle film agilir. Hemen
sonrasinda parastitle havadan karlarin iizerine diisen 20’li yaslarda bagka bir gen¢

adam(O) toparlanip yerden kalkmaya ¢aligir. Diigmesiyle darbe almig burnu kanar.

O ( gen¢ adam) parasiitten kurtulup toparlanma istegindedir.

Ormanda agaglarin arasinda X, sigarasini yakarak yerdeki O’yu izlemektedir. O
ise cebinden ¢ikardigi bir mendille kanayan burnunu temizlemektedir. X, zamani
gelmis gibi O’ya yaklasir. Filmin ilk etkileyici noktasi bu sekansta ortaya ¢ikar: X
garip bir agiz hareketiyle O’ya seslenir ve O arkasina doniip bakar. Bu yabani
iletisimden hemen sonra bir agacin dalinda duran baykusun X ve O‘yu izledigi
gorliintir. Baykus konusunu ilerleyen paragraflarda tekrar degerlendirecegimi
bildirerek akisa doniiyorum.

X’in elinde silah, O ise elleri basinda X'in yaklasik ti¢ metre Oniinden
yuriimektedir. Burada dikkat ¢ekici olan eylem, X’'in 6nden giden O’'nun adimlarini
attig1 yere basarak ilerlemesidir. Kara gomiilen ayak izlerini takip etmek ilk anda
yurimeyi kolaylastirmak icin gibi gelse de gokyliziinden gecen ucaklar bu
iyimserligi bozar. O’yu izleyen X yine yabani seslenisi ile O'yu durdurur. X
gokytizindeki ucgaklar1 takip ederken O, dikkati dagilan X'in boslugundan

faydalanarak kagmaya baslar ancak X nisan alir ve silahini atesler.
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O, sag bacagindan vurulur. Ancak kaldiklar1 yerden yiiriimeye devam ederler. X
sigara keyfini sonlandirirken yabani seslenisiyle O’yu tekrar durdurur. X sigarasini
yere atar ve sigara izmaritini ezerek sondiirmek isterken mayinin tizerine basar,
boylece anlariz ki X'in 6nden giden O’'nun bastig1 yere basmasinin sebebi ormanin
mayinla désenmis olmasidir. X iizerine bastig1 mayini ortaya ¢ikarmak igin etrafim
temizlerken O, durumdan firsat bularak hizla kosarak kagmaya baslar, X bir kez

daha nisan alir ve O’yu tekrar vurur.

X, O’yu vurmak i¢in nisan alir.

O, bu kez kolundan vurulmus ve yerde yatmaktadir. Her durumda verdigi
tepkiyle X, ¢ikardigi garip sesle O’yu yanina cagirir. Elindeki silahiyla tehdit ederek
O’nun mayinin lzerine basmasini ister. O yavag adimlarla X’e dogru gelmeye
baslar ancak aslinda gelmek istemedigi icin duraksar. X ise hem silahiyla hem
bakiglariyla O'nun mayinin tizerine basmasi icin israr eder ve sonunda O ayagini
mayma basacakken X’in silahini elinden almaya kalkar. Silah i¢in hassas bir
¢ekisme vardir. Clinkii X, ayagini mayindan kaldiramaz. Kisith fiziki miicadeleye
girersen basarma sansin diisiik olur: ayagin mayinda, silahin dismanindadir.

O, kolundan ve bacagindan yarali bir sekilde X'i kendi haline birakip elinde
silahla ytirimeye baslar. X yabani seslenisiyle O’yu durdurmaya ¢alisir ama O’nun
durmaya niyeti yoktur. X yapacagini yapar ve cebinden ¢ikardigi ¢akiyr O’ya firlatur.
Caki O’'nun sirtina saplanir. O, sinirle doner ve silahini X’e dogru ategler. Mermi
X’in basindaki migferini siyirir. O, daha da sinirlenir ve tekrar silahini atesler,
ancak mermi bitmistir. O, sinirle 6ne adim atarak israrla silahi ateslemeye
calisirken mekanizmanin harekete gectigi sesi duyulur: O, mayma basmuistir.
Sasirip bastigi yere, yani mayma bakmaktadir. O ve X birbirlerine caresizce

bakmaktadir; ¢linkii hikaye bir siirii soru isaretiyle bitmistir. Biri yaral iki diisman
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asker mayina basmis bir sekilde kar yagish soguk havada durmaktadir. Sizce son
nasil olur? Filmdeki son yakin plan olan X'in giiliisii buna bir cevap 6zelligini tagir.
Karakterler bilinmeyen ve sonu olmayan bir halde donup kalmigtir. Bu sonsuzluk,
bir ikon olarak filme 8 adin1 vermis olabilir. Aslinda iki askerin i¢ine distiigii bu
sonsuzluk, bizleri savas ve asker kiiltiiriiniin diinyada hi¢bir zaman sona
ermeyecegi inancina gotirebilir.

Gorsel solen, filmlere epeyce tat katan bir etkendir. Kisa filmler icin bunun
onemi daha da arttirmaktadir. 8'in birka¢ yerinde olduk¢a 6zel kareler bulunur.
Ozellikle O, ikinci kez kolundan vurulduktan sonra yerde yatarken ormanlik yol
ve agaclarin simetrik goriintiisii ¢ok etkileyicidir. O, ikinci kez vurulduktan sonra
X’e dogru gelirken ikiliyi agacglar arasinda izledigimiz goriintiide dikkat ¢ekilmesi
gereken yerlerden biridir. Sinematografik agidan son olumlu elestiriyi ise yakin
planlara yapacagim. Sinematograf Arnaud Carney filmin oykiisiine ozellikle
paralel giden yakin planlardaki realist anlayisiyla ¢cok kilit bir etki birakmuistir.
Ornegin, X'in sigarasindan son bir nefes cekmesinden sonra dumani kulaklarindan
¢ikarmasinin yakin ¢ekimde alinmasi, gorsel iletileri ciddi anlamda beslemistir.

En ¢ok konusulmasi gereken detay ise tabii ki filmin bagindan sonuna kadar
sozlii iletisimin olmamasidir. Iki insanin konusmadan duygularim birbirlerine
nasil aktardiklarini net olarak gorebiliyoruz. Diyalogsuz senaryoya sahip olan bu
filmin en biiytik bagarisi ses ve gortintti kurgusudur. X'in agzini yana dogru egerek
cikardig1 garip ses ile eski zaman ugaklarinin ugus sirasinda ¢ikardiklari sesin
heterojen bileseni iyi bir ses kurgusuna isaret eder. Arka plan seslerinin dogallig:
ve etkileyici bilesenine bir katki da filmin a¢ik uclu bitisiyle beraber devreye giren
mizik ile saglanmigtir. Mizigin ritmik tinisi, filmin belirsizligini niteleyici
olmustur. Ayrica filmin yakin plan bollugunun sahne siralamasindaki isabeti dogru
bir kurgulamadir. Bu sebeple, kariyerinin hemen hepsini kisa film kurgulan
olusturan Khaled Salem 6n plana ¢ikarilmalidir. Bu noktada olumsuz bir detay
kargimiza ¢ikar. Sikca gecen yakin planlarin birde hareketli ¢ekimle kullanilmasi
zaman zaman filmin nesnel gergekeiligine tezat olusturmustur. Obje ya da oyuncu
goziiyle hareket eden ¢ekimler bazi durumlarda filme siirrealist bir hava katarak
anlatiyla aramizda engel olusturmustur.

Filmin adinin neden 8 oldugu, tam anlamiyla cevaplanamayan bir sorudur.
Filmdeki ilging karelerden biri de yazinin ilk bolimiinde bahsettigim baykus
goriintisiidiir. Baykus gozlerinin simetrik goriintlisi yatay sekildeki “sekiz”

rakamina benzer. Anlamlandirmasi zor olan bu imgeyi, bir soru igareti olarak size
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yansitiyorum. Bunun yani sira iki askerden bagka ormanda bulunan tek canli varlik
bu baykustur. Ancak baykus edilgendir, hi¢cbir seye miidahale etmez, yalnizca izler.
Bir¢ok mitte baykusa atfedilen bilgelik, bu filmde tanriy1 simgeliyor olabilir. Bilge,
her seyi bilse de olaylar1 degistirmez ya da olaylar1 zaten ¢oktan yazmigtir. Simdi
ise agaca konmus, yarattiklarini izliyordur.

Basindan sonuna kadar gorsel bitiinliikte mekanin ne kadar dogru bir se¢im
oldugunu vurgulamamak biiyiik bir eksiklik olur. Kar yagisi ile uzun ve sik
agaclarin oldugu ormanlik alan, film i¢in oldukga elverisli bir dogaya sahip ve
nihayetinde yonetmen tarafindan da basarili bir sekilde kullanilmistir. Gorsellige
deger katan bir diger etmen de kostiimdiir. Donem filmlerinde kostiim yapimi
acisindan bir zorluk olabilmektedir. Ancak filmde kullanilan askeri kostiimler,
silah ve sigara kullanimi dahil olmak iizere gayretli bir sanat yonetmenligi
calismasinin trtnleridir.

Filmin yonetmeni Acim Vasic, kariyerinin tamaminda kisa filmler yazip
yonetmis ve cesitli gorevlerde bulunmustur. Filmlere sinematograf, kostiim
sorumlusu, prodiiktor ve oyuncu olarak katkilar1 bulunmustur. Eski Yugoslavya’da
Sirp dogumlu olan yonetmen, Ben Adler ile yazdig1 Coach (2015) adli kisa filmiyle
ilgi c¢ekmistir. Tasglama, komedi ve viicut dilini 6n plana ¢ikarmayr seven
yonetmenin 8 kisa filmi de kotii bir karsilasmanin ve s6zde “kader”in iki askerin

viicut diliyle anlatilmis halidir.
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BiYOGRAFI

JULIE DASH
GORUNMEYEN OYKULERI ANLATAN KADIN

Nurten Bayraktar

1952 yilinda New York'ta dogan Julie Dash medya ile uzun bir ge¢mise sahiptir.
[lk ve tek uzun metrajli filmi Topragin Kizlar‘'ndan (Daughters of the Dust, 1991)
once miizik klipleri, reklam filmleri, kisa filmler ve belgeseller yazip yonetti. ilk
galigmasi, 1975'te Nina Simone’nun ayni adl sarkisini kullandigir Dért Kadin (Four
Women) dans filmidir. Film, keskin 1sik ve renk kullanimlari, hareketli kamera

cekimleri ve hizli akan kurgusuyla titizlikle hazirlanmis kostiim, sa¢ ve makyaji

birlestirip Amerika’da yaratilan siyahi kadin temsiline karsi bir durus sergiler.

Julie Dash

Julie Dash’in 1969 yilinda Harlem’de baglayan sinema egitimi Amerikan Film
Enstitiisii (American Film Institute) ve Kaliforniya Universitesinde devam etti.
Kaliforniya’da oOgrenciyken cektigi, Alice Walker'in Oykiistinden uyarlama
Afrikali Bir Rahibenin Giinliigii (The Diary of an African Nun, 1977) kisa filmiyle

Amerika Yonetmenler Dernegi'nden 6diil kazandi. Film, Uganda’da bir rahibenin
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Isa’ya baghligin1 sorgulamasini anlatir. Ardindan 1982'de yaptigi Yanilsamalar
(Mlusions) kisa filmine Siyahi Film Yonetmenleri Birligi (the Black Filmmakers
Foundation) tarafindan Son 10 Yilin En lyi Filmi Jiiri Ozel Odiilii verildi. 2. Diinya
Savasi sirasinda Hollywood’da gegen filmde beyaz bir film yildizina dublaj yapmasi
icin tutulan Afro-Amerikan sarkici Ester Jeeter konu alinir. Etnik kokenlere dair
Hollywood tarafindan yaratilan yanilsamalar ile alginin nasil yonetildigi filmin can
alic1 noktasini olusturur. Yanilsamalar, Julie Dash’in bir yonetmen olarak dikkat

cektigi ilk filmi olmustur.

Yanilsamalar (1982)

Televizyon, miizik ve reklam piyasalarinda bir¢ok basarili caligmasina ragmen
Julie Dash’i bir yonetmen olarak degerli kilan en iyi eseri Topragin Kizlarv'dir.
Yapim yili olduk¢a yakin olmasina ragmen Afrika asilli bir kadin yonetmenin
Amerika Birlesik Devletlerinde yaygin bir sekilde gosterim sansi buldugu ilk
filmdir. Elestirmenlerce begenilen film, Sundance Film Festivali'nde Jiri Biytik
Odiilii'ne aday oldu ve sinematografi édiiliinii kazandi. Julie Dash, 1999’da filmin
karakterlerini ve Gullah kiltirtint kullanarak filmin yapimini anlatan ayni adla
bir kitap yayinladi. Film, daha sonra 2004te Kongre Kiitliphanesi tarafindan
Amerika Ulusal Film Arsivine dahil edildi. Topragin Kizlari, Amerika Birlesik
Devletlerinin giineydogusunda bulunan The Sea Islands’ta 19oo’lerin basinda
yasayan Gullah kadinlarin1 ve kuzeye siiriilmeleriyle gelisen zorlu yasam

miicadelelerini igler. Gullahlar, Georgia ve Gliney Carolina’ya kole olarak getirilen
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muhtemelen Angola kokenli Afrikalilardir ve filmde de yansitildig: gibi nesiller
boyunca ayrimciliga, yoksulluga ve baskiya maruz kalmislardir.

Topragin Kizlan, tipik bir Hollywood filmi degildir: yabanci film hissi uyandirir ve
bu, yonetmen Dash’in kasith bir tercihidir. 70’li yillarda sinema egitimi alan ya da
sinemayla ugrasan diger Afrika kokenli yonetmenler gibi Dash de Latin Amerika,
Afrika ve Rus sinemalarinin avangart tarzlarindan etkilenmistir ve ticari kaygilardan
dogan baskilar filminden uzak tutmaya calismistir. Belki de bu sebeple Topragin
Kizlari, yonetmenin tek uzun metrajli filmidir ¢linkii Toronto'da filmin 25.

ylldontimiindeki 6zel gosteriminde Dash, Hollywood'daki kiigiikten biiytige tiim

sirketlere projeler sundugunu ama kabul edilmedigini soylemistir.

ti'

Topragin Kizlari (1991)

Julie Dash, Los Angeles isyan1 (L.A. Rebellion) ya da Siyahi Yonetmenlerin Los
Angeles Okulu (Los Angeles School of Black Filmmakers) adiyla da bilinen akimin
onde gelen isimlerinden kabul edilir. S6z konusu “isyan” 60’larda gerginlesen
Amerikan toplumundaki Afrika ve diger beyaz olmayan etnik kokenlerden
ogrencilerin birbirine destek ¢ikip sanatsal tiretim yapmaya baslamasina bir
gondermedir. Akim, 1960-80 yillar1 arasinda Los Angeles'taki Kaliforniya
Universitesinde sinema egitimi alan Afro-Amerikan yoénetmenlerin klasik
Hollywood sinemasindan bagimsiz tirettikleri filmlerden olusur. Yonetmenler,
toplumsal sorunlara ¢ocuk ve toplumsal cinsiyet gibi konulara hassasiyet
gostererek ttopik bir bakis acgisi gelistirmis ve siyahilerin etnik kokenlerinin
sayginliginin  gizlenmemesini hedeflemistir. “Los Angeles Isyan1” sinema

arastirmacisi Clyde Taylor tarafindan Julie Dash, Charles Burnett, Larry Clark
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ve Heila Gerima gibi yonetmenlerin eserlerinden olusturdugu bir gosterisine
verdigi addir ve daha sonrasinda akimin ad1 olarak kullanima girmistir. Topragin
Kizlar: bu ismin ortaya ¢ikmasindan 6nce yapilmig bir film olsa da akimin en
bilinen filmlerindendir. Akimla ilgili olarak Julie Dash, “Los Angeles Isyani’min bir
pargast oldugumu ben de sonradan 6grendim. Sevimli bir isim ama bizler o donemde
sadece birlikte filmler yaptyorduk.” der.

Dash, CBS, HBO, Showtime ve MTV Movies gibi televizyon kanallariyla uzun
bir siire boyunca ¢alismugtir. Gizli Kimlik (Incognito, 1999) ve Ask Sarkistnin
(Love Song, 2000) yanmi sira Komik Sevgililer (Funny Valentines, 1999) adli
televizyon filmleri ile begenildi. Gizli Kimlik, eski bir tutuklunun pesine
takilmasiyla kendine bir koruma tutan avukati anlatir. Agsk Sarkist ise nisanl
siyahi bir genc¢ kizin dogum giintinde sarki sdyleyen beyaz miizisyene asik olmasini
resmeder. Komik Sevgililer, sorunlu bir evlilikten ka¢ip kuzeninin evine geri
donen bir kadinin oykiisidir. Dash, bunlarin disinda bircok dizinin bazi

boliimlerini ve yine televizyon i¢in hazirladig belgeselleri yazdi ve yonetti.

Rosa Parks’in Oykiisii (2002)

Julie Dash, Toni Morrison, ve Alice Walker gibi siyahi kadin yazarlar
kesfettikten sonra kurmaca filmler yapmaya karar verdigini soyler. Aslinda ilham
perileri yalnizca yazarlar degildir: Rosa Parks’in Oykiisii (The Rosa Parks Story,
2002) beyaz bir Amerikaliya otobiiste yerini vermedigi i¢in tutuklanan Rosa
Parks’in ger¢ek yasamini anlatir. Rosa Parks’in 1955'te tutuklanmasi Alabama’da
381 giin siiren bir otobiis boykotuna dontistir ve siyahi Amerikanlarin vatandaslik

haklarini savunmalari adina simgelesir. En sonunda otobiislerde “beyaz’lar
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(“white”) ile “beyaz olmayan”lara (“colored”) ayr1 béliimlerin verilmesi yasalardan
kaldirilir. Martin Luther King ile devam eden miicadelede Rosa Parks her zaman
aktif bir insan haklar1 savunucusu olur ve 6ykiisii tiim Afrikali Amerikanlara giig
verir. Siiphesiz ki Dash de Rosa'nin giligli karakterinden etkilenir. Angela
Basset’in basrolde oynadigi Rosa Parks’in Oykiisii televizyon filmi ile Dash,
Yoénetmenler Dernegi Odiilii'nii kazandi.

Yazida adi gegen tiim eserlerinde gortldigi gibi Julie Dash, Afrikali Amerikan
kadinlarin miicadelelerini ekrana ve perdeye tasir. “Icinde biiyiidiigiim politik
ortamdan etkilenmemem olanaksiz” diyen Dash, bu ac¢idan feminist bir
yonetmendir. Filmlerindeki karakterler gen¢ ya da yasly, ¢iftci, is¢i ya da avukat,
bekar ya da evli olsa da hep siyahi kadinlardir ve otekilestirmeyle miicadele
icindedir. Benzer bicimde, Dash’in su anda tizerinde ¢alistig1 belgeseli Geechee
Kizin Yolculuk Notlar1 (The Travel Notes of a Geechee Girl) yazar ve sef
Vertamae Smart Grosvenor’in hayatini konu alir. Tiim bu ¢alismalarinin yani sira
Stanford, Princeton, Harvard ve Yale gibi biiyilik tiniversitelerde sinema ve Afrikali

Amerikan arastirmalari alanlarinda dersler verir.

Julie Dash

Kaynaklar

“about julie: biography”. juliedash.tv. (link)

“about julie: filmography”. juliedash.tv. (link)

Buckley, Cara. “Julie Dash Made a Movie. Then Hollywood Shut Her Out.”, NYtimes, 2016. (link)
“L.A. Rebellion: Julie Dash” cinema.ucla. (link)

“The Story of L.A. Rebellion”. cinema.ucla. (link)

73


http://juliedash.tv/biography/
http://juliedash.tv/filmography/
https://www.nytimes.com/2016/11/20/movies/julie-dash-daughters-of-the-dust.html?mcubz=1
https://www.cinema.ucla.edu/la-rebellion/julie-dash
https://www.cinema.ucla.edu/la-rebellion/story-la-rebellion

SENARYODA KAHRAMANIN YOLCULUGU

Ozer Onder

“Kahramanin yolculugu” kalibs, 6ykii, roman, sinema gibi anlatiya dayali pek ¢ok
sanatsal ifade biciminde siklikla kullanilmaktadir. Ozellikle ticari Hollywood
sinemasinda kahramanin yolculugu kalibinda hazirlanan senaryolara siklikla
rastlanilmaktadir. Insanoglunun tarihsel gelisiminde karsimiza ¢ikan mitolojik
tahayytl biciminin sekillendirdigi bu kalip, Joseph Campbell tarafindan
Kahramanin Sonsuz Yolculugu isimli kitabinda cisimlesmistir. Yazida
kahramanin yolculugu kalibi, Matriks (The Matrix, Wachowski Kardesler, 1999),
Doviis Kuliibii (Fight Club, David Fincher, 1999), ve Kiyamet (Apocalypse Now,
Francis Ford Capolla, 1979) gibi popiiler Hollywood sinemas: 6rnekleri tizerinden
agiklanacaktir.

Bu noktada Campbell'in olusturmus oldugu sistematigi incelemekte fayda
vardir. Zaten tim kuram da, bu sistematik tizerinden sekillenir. Campbell,
Kahramanin Sonsuz Yolculugu isimli calismasinda, kahramanin degisim ve
doniisimiini on iki ana basamak tizerinden tanimlar. Bu basamaklar sirasiyla; 1-
Bilindik diinya, 2 - Maceraya ¢agri, 3- Cagriya ret, 4 - Yardimci 6gretici ile bulusma,
5 - Esigi gecis, 6 — Imtihanlar, miittefikler ve diismanlar, 7 - Magaranin en derinine

inis, 8 - Cile, 9 — Odiil, 10 - Déniis yolculugu, 11 - Dirilis ve 12 - iksirle déniis.
Matriks (Wachowski Kardesler, 1999)

Matriks filminin ana karakteri, yani yolculuga giren bas kahraman ¢ift kimlik
tasimaktadir. Bu kimliklerden ilkinin ismi Thomas A. Anderson (Keanu Reeves),
ikincisinin ismi ise Neo’dur. Thomas Anderson mesai saatleri icinde tist diizey bir
yazilim firmasi i¢in bilgisayar miihendisligi yapmaktadir. Sosyal glivenlik numarasi

vardir, vergilerini eksiksiz 6der, standart dairesinde siradan bir hayat siirmektedir.

1 Campbell, Joseph. Cev.: Giirses, Sabri. Kahramanin Sonsuz Yolculugu. Istanbul: Kabalcr Yayincilik. 2013
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Anderson, geceleri Neo takma adiyla bilgisayar korsanligi yapar. Internetin derin
diinyasi i¢cinde kendisini inisiye edecek olan iistadi Morpheus’u aramaktadir.

Birinci maddede karsimiza ¢ikan “bilindik diinya”, Thomas A. Anderson’un
giinliik yasaminda kargilik bulur. Anderson, heniiz Neo (yeni) olmaya hazir
degildir. Faturalarin1 6demeye ¢alisan, isinden kovulmamak icin erken kalmak
zorunda olan, ofis hayatinin labirentinde kaybolan siradan bir bireydir.
Anderson’'un bu siradan hayati, bir gece bilgisayar1 basinda uyukladig1 sirada
degismeye baslar; bilgisayar ekranindan kontrolsiiz bir bicimde yazilar akar.
Ekranda “Matriks seni ele gecirdi” ifadesi belirir. Anderson, heniiz tam olarak
edinemedigi Neo kimligi araciligiyla yazilanlar1 reddedercesine “escape” tusuna
basar. Bu sefer ekranda “Beyaz tavsani takip et.” yazisi belirir ve es zamanl olarak
evin kapist iki kere vurulur. Sagkinligini tizerinden atmaya calisan Anderson kapiya
dogru yonelir; teslimat i¢cin gelen gruptan bir kadinin omzunda beyaz tavsan
dovmesi yer almaktadir. Thomas Anderson’u segilmis kisi mertebesine getirecek
olan maceranin ¢agrisi bu sekilde gergeklestirilmis olur.

Beyaz tavsani takip ederek gece kuliibiine giden Anderson, Trinity (Carrie-Anne
Moss) ile karsilasir. Trinity, Anderson’u Morpheus’la (Laurence Fishburne), yani
ogretici ile bulusturmay: teklif eder. Ertesi giin Anderson yazilim sirketindeki
patronu ile, ise ge¢ kaldig1 gerekgesiyle bir tartisma yasar. Bu tartigsmanin ardindan
¢alisma alanina geri donen Anderson’a kargo gelir. Kargo paketinin i¢inden bir
telefon ¢ikar. hattin 6biir ucundaki kisi Morpheus, yani bas 6greticidir. Morpheus,
bir an Oonce ofisten ¢ikmasi gerektigini, aksi takdirde basinin biiyiik bir belaya
girecegini soyler. Anderson, Morpheus'un yonlendirmeleri ile ofisten ¢ikmaya
calisir, fakat bir tiirlii beceremez. Bu kisim, kahramanin yolculugunda tgiincti
asama olan “cagrinin reddi” agamasina karsilik gelmektedir. Burada Anderson, yeni
kimligine (Neo-segilmis kisi) heniiz hazir degildir ve bu yiizden kendisine verilen
zorlu gorevi basaramadigi i¢in maceraya ¢agriy1 istemsiz reddetmek zorunda kalir.
Cagrinin reddi, kahramanin macera karsisinda korku-kaygiya kapildigini yansilar.
Kahramanin i¢sel diinyasinda meydana gelecek her tiirlii degisim, kahraman i¢in
korku uyandirici olacaktir. Bu yontiyle ¢agrinin reddi, maceranin tehlikeli oldugu
hissini uyandirma islevi goriir.

Cagriya ret kisminin ardindan “yardimci 6gretici ile bulusma” agsamasi karsimiza
cikmaktadir. Ogreticinin, kahramani korumak, egitmek, sinamak, calistirmak ve

ona distinsel kilavuzluk etmek gibi gorevleri vardir.2 Anderson, ¢agriy1 reddettigi

2 Vogler, Christopher. Cev.: Kenan Sahin. Yazarin Yolculugu. istanbul: Okyanus Yayinlari. 2012.
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sirada matriks ajanlarina yakalanir. Ajanlar Anderson’un igine bir verici
yerlestirmiglerdir. Bu sayede Morpheus’a ulasabileceklerdir. Basina gelenlere
anlam veremeyen Anderson, kendisini bir Cadillac'in igerinde bulur. Trinity,
Anderson’un i¢indeki vericiyi ¢ikartir ve onu Morpheus ile tanigsmaya ikna ederler.
Araba tam kopriiyti gegmek tizereyken durur. Bir nevi “tamam mi1 devam mi1”

sorusu Uzerine Anderson, kopriiden akan yagmur suyunun arindiricilign ile

kendisini Morpheus’a gotiiren yolda devam etmeyi secer.

Macera c¢agrist Anderson tarafindan kabul edilmistir. Korkular ve kuskular dile
getirilmis, gerekli hazirliklar yapilmistir. Belki de filmin en 6nemli sahnesi “mavi
ve kirmizi hap se¢imi”, bu agsamada karsimiza ¢ikmaktadir. Mavi ve kirmizi hap
arasindaki se¢im, kahramanin tiim kalbi ile kendisini maceraya adadig: iradi bir
karardir.3

Anderson mavi hapi secer ve matriks diinyasindan koparak kendisini “ger¢ek”
diinyaya baglayan islem Morpheus 6nderliginde gergeklestirilir. Esik bir kez olsun
gecildikten sonra Thomas Anderson’un hayati bir daha eskisi gibi olmayacaktir. O
artik “Neo”dur. Kahramanin edinmis oldugu bu yeni kimlik, belirli imtihanlarin
verilmesi kosulunu da beraberinde tagimaktadir. Neo “gerceklik” ile kars: karsiya
kaldiginda fiziksel tepkiler gosterir. Bas1 doner, midesi bulanir, ayakta durmakta
giicliik geker... Bilinen gerceklige alternatif bir gercekligin farkina varmak, Neo'nun
degisim-doniisimiinde 6nemli bir yer tutmaktadir. Bu noktada, “imtihanlar,

miittefikler ve diismanlar” boliimii karsimiza ¢ikmaktadir.

3 A.g.e.:s. 101
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Imtihanlar, miittefikler ve diismanlar boliimiinde Neo, bir bilgisayar
simiilasyonunun igerisine sokulur. Burada Neo’nun bir kahraman olarak tekrar
dizayn edildigini goriirtiz; Neo bilgisayar simiilasyonlarindan doéviismeyi, silah
kullanmayi, tehlikelerden kagmay1 6grenir. Bu boliimde eski diinya ile yeni diinya
arasindaki kargitlik net olarak belirlenir. Matriks evreninin sanal evreni karsisinda
gercegin ¢oOll, seyircinin kafasinda net olarak olusturulur. Yine benzer olarak,
kahramanin miittefiklerinin ve diismanlarinin kimler oldugunun belirlendigi boliim
bu bolimdir. Kahraman, maceranin ilerleyen boliimlerinde karsisina c¢ikabilecek

olasi tehlikeleri bertaraf edebilmek i¢in gesitli testlere tabi tutulur, sinanir.

Ozel diinyaya uyum saglayan kahramanlar, artik onun merkezine yénelirler.

Kahramanin Yolculugu'nun sinirlariyla tam ortasi arasinda bir ara bolgeye
gecerler.* Gerekli egitimi alan Neo, kahinle goriismek tizere matriks evrenine, yani
magaranin derinligine dogru gecis yapar. Kahinle yaptigi goriisme sirasinda
matriks evreninde “bir seylerin ters gittigi” anlasilir ve grup, ajanlar tarafindan
saldirt altinda kalir. Saldir1 sirasinda Morpheus ile grubun geri kalan kismui
arasindaki baglant1 kopar, Morpheus esir diiser. Neo, kahinin sozlerini hatirlar ve
Morpheus’un 6liimiine seyirci kalamayacagi icin tiim cesaretini toplayarak matriks
evrenine geri donme karar verir.

Neo’nun aldig1 egitim, magaranin en derinine, yani o ¢ok korkulan ajanlarin
bulundugu binaya girebilmek icin yetersizdir. Fakat Neo bu riski goze alir ve
Morpheus’u kurtarir. Bu kurtarma islemi sirasinda Neo, Morpheus’tan bile daha
yetenekli oldugunu kursunlardan kagarak kanitlar. Artik Neo'nun zihni segilmis
kisi iinvanini tasiyabilecek diizeye gelmistir. Neo, magaranin en derinde,
maceranin basladigi otelde o ana kadar imkansiz olani gerceklestirir ve Ajan Smith
(Hugo Weaving) ile tek bagina miicadele eder. Simdiye kadarki en biiyiik rakiple-

tehlikeyle kars1 karsiyadir Neo.

4A.ge.:s. 209
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En biiyiikk kahraman ile onun en biiylik diigmani arasinda meydana gelen bu
savastan sonra kahraman, tekrar dirilmek tizere o6liir. Kahramanin o6limiin
tizerinde bir varolus kazanabilmesi i¢in 6limi tatmasi gerekmektedir. Bu kisim
“cile” baslig1 altinda adlandirilir.

Dokuzuncu asama “6dul” asamasi olarak karsimiza c¢ikar. Neo, Ajan Smith ile
girdigi miicadeleyi kaybetmis gériindiigii sirada kiillerinden tekrar dogar. Oliimii
tadan kahraman, eskisinden ¢ok daha gii¢liidiir. Kendisi icin ge¢miste imkansiz
gorillen becerilere sahip olmustur artik. Disinda bulundugu martiks evreni
tizerinde degisiklik yapabilme yetisi kazanmigtir. Artik, ajanlardan kagmayacak,
aksine kovalayan taraf olacaktir.

Odiilii, yani yeni kazanmis oldugu yetileri biinyesine alan Neo, “geri déniis”
yoluna ¢ikar. Matriks evreninden ayrilarak Nebukadnezar’a geri doner. On birinci
ve on ikinci evre i¢ ice gecmis gibidir: Neo, filmin bagindan bu yana bahsi gecen
secilmis kisi invanini kazanmistir artik. Bu son etap, “iksirle dontis” olarak
nitelendirilmektedir. Gorevleri basariyla yerine getiren Neo, iksiri, yani segilmis

kisi unvanini elde eder.

Déviis Kuliibii (David Fincher, 1999)

Filmde degisim doniisiim gegiren, yolculuga ¢ikan karakter ayni zamanda filmin
anlaticisidir. Anlatict (Edward Norton), tek zevki Ikea kataloglarindan mobilya
secip, evini hayati boyunca ise yaramayacak olan egyalarla doldurmak olan bir
sigorta gorevlisidir. Diinya ¢apinda tinli bir otomobil markasi icin risk analizi
yapan Jack (filmin iginde yer yer Cornellius, Jack gibi isimlerle de anilir. Bundan
sonra Jack olarak isimlendirilecek), isi geregi stirekli seyahat etmek zorundadir.
Etrafi parayla, isle, yalnizlikla ve modern kapitalizmin gesitli aygitlari ile sarili olan
Jack, duygu diinyasini bir tirli tatmin edecek yol bulamaz ve insomnia
(uykusuzluk) hastaligina yakalanir. Hastalig1 sebebiyle doktora gittiginde doktor
JacK’e, fizyolojik rahatsizligi bulunmadigini, sorunun psikolojik oldugunu soyler ve
cesitli kanser hastalarina psikolojik destek saglayan destek gruplarina katilmasini
ogiitler.

Siradan diinya, artik Jack’in i¢inde barinamayacagi bir hal almaya baglamistir.
Kahraman, icsel diinyasinda farkli bakis acilarina ihtiyac duyar. Is gezisi sirasinda
tanistig1 Tyler Durden (Brat Pitt), Jack’e alternatif bir hayatin var olabilecegi

konusunda ilham verir. Durden, Jack’in tam zitti karakterdedir; burjuva
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ahlakindan soyutlanmis, tehlikeyi seven, miilkstiz bir bireydir. Jack’in

bagimliliklar: karsisinda Durden 6zgtirdiir.

Maceraya ¢agri evresinde Jack’in rol model olarak Durden’i benimsedigini
goririiz. Ugak yolculugu sirasinda yasadiklari ufak diyalog, Jack’in aslinda
Durden’in sahip oldugu hayata benzer bir hayat yasama arzusunu agiga
cikarmaktadir. Jack, Durden’in varlig1 ile gelen bu maceraya ¢agr1 evresini,
kaygilar1 ve korkular: sebebiyle reddeder.

Jack, Durden’in ona sundugu hayat1 reddettikten sonra havaalanindan evine
dogru yol alir. Vardiginda evinin gaz kagagi sebebiyle yandigini gortir; o giine kadar
deger vermis oldugu her sey yanip kiil olmustur.

Tim mal varliginin, yani karakterinin tiikendigini hisseden Jack, ona kurtulus
umudu vadeden Durden’i arar; arayacak bagka kimsesi de yoktur zaten. Durdern
Jack’i kendi evine davet eder. Bu sekilde Jack, yardimci-6greticisinin hayatina dahil
olmus olur. Tam bu asamada seyirci, filme adini veren doviis kultibiiniin baslangig
anina taniklik eder; Durden, Jack’ten kendisine yumruk atmasini ister. Evi yanan,
yasadig1 hayattan mutsuz olan Jack i¢in siddet, bir nevi kapitalizmden cikis olanag:
saglar.

Jack, Durden’in hirpani evinde yasamaya bagladik¢a tiim konfor alanlarindan
uzaklagmaya baslar. Sular akmaz, yagmur sular evi ¢iiriitiir, merdivenler ¢oker...

Temiz bir dus almak bile neredeyse imkansizdir. Jack, i¢ine diistiigii bu yeni hayat
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ile artik esigi ge¢mistir. Degisim-donlisiim gegirmesi igin gerekli olan ortam

hazirdir. Boylece Jack, ge¢mis yasantisinin rahatsiz edici pratiklerini terk edecek

zihinsel yapiy1 olusturmaya baglayacaktir.

Devam eden kisimda Jack’in Durden tarafindan sinanmaya basladigini goriiriiz.
Miittefikler ve diismanlar belirlenir. Catisma, karsitlik gibi dramatik 6geler, doviis
kuliibiiniin kanli zemininde yavas yavas ortaya ¢ikmaya baglar. Catisma,
miilksiizler ile milk sahipleri arasinda yasanacaktir. Miilk sahiplerinin yapay
kibarligina karsi, miilkstizlerin ¢iplak yumrugu karsi karsiya gelecektir. Kavga
etmeyi bilmeyen Jack, Durden tarafindan egitilerek, yeni hayata hazirlanir.

Doviis kuliibii genisledik¢e, magaranin en derinlerine dogru inmeye basglariz.
Kuliip, bireysel varolus ¢cabasindan siyrilarak, toplumsal karsilik kazanmaya baslar.
Isciler, hizmet sektorii calisanlari, kisacasi hayat: miilk sahiplerine hizmet etmekle
gecen siniflar, ahlaki siddet yolu aracilig ile (“ahlaki” terimini kullandim, ¢iinki
doviis kuliibiiniin ¢ignenmesi olanaksiz kurallar1 vardir) toplumsal direnisi
gerceklestirme imkani bulurlar.

Doviis kuliibiinde derinlere indikce, Jack ile Durden’in aslinda ayni kisi
oldugunu kavrariz. Cile agamasi, iste tam da bu anda baslar. Jack, Durden’in aslinda
kendisi oldugunu anladiginda biiyiik bir ¢okiis yasar. Eski yasantisinin iliml
pratikleri, ttim tilkeyi saran biiyiik bir siddet dalgasinin kivilcimi haline gelmistir.
Yarattig1 toplumsal hareketin ipleri artik elinde degildir. Boylesine biiytik bir
hareketin olusumuna sebep olmak ve artik onu kontrol edememek, Jack i¢in biiyiik

bir kaygi kaynagi haline gelmistir.
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Jack, terorist olarak adlandirilan hareketi engellemeyi basaramaz. Kendisiyle (-
ki aslinda Tyler Durden ile) biiyiik bir kavgaya tutusur, kavgayr kaybeder ve
Durden tarafindan aslinda kendi yarattigi hareketin sonucunu izlemekle
cezalandirilir. Bu noktada Jack, Durden’in aslinda kendisi oldugu fikri ile yola
¢ikarak silahi kendisine dogrultur. Yarattigi felaketten pisman olmustur ve
Durden'’i yerytiziinden silmek ister. Silahi ateslediginde Durden’in yere diistigtinti
goriirtz. Jack, kahramanin yolculugunda 6liim etabina gelmis, 6liimii tatmistir. Bir
sire sonra tekrar dirilir ve pencereden, gokdelenlerin yikilisini izler. Jack’in
eylemleri hem miilksiizlerin, hem de kendisinin hayatini geri doniisii olmayan bir

bigimde degistirmistir.

Kryamet (Francis Ford Capolla, 1979)

Kiyamet, Vietnam savasina odaklanir. Filmin bas kahramani Yiizbag1 Willard
(Martin Sheen), uzun siiredir aktif gérevde bulunmamigtir. Ormandan ve

savastan uzak kaldigi i¢in kendisini gligsiiz hisseder. Depresyondadir. Saigon’da bir

otel odasinda alkol tiiketir, kendisine zarar verir.

Bir giin orduda gorevli iki asker, Yiizbas1 Willard'in otel odasina gelir ve onu
maceraya davet ederler. Gorevin kapsaminin ne oldugu ilk etapta belli degildir.
Willard, yiiksek komuta kademesinden gorevlilerin bulundugu karargaha adim
attiginda, “Gtinahlarim karsiliginda bana bir gorev verdiler.” der. Burada Willard'in
icinde yasamakta oldugu diinyadan memnun olmadigini anlariz. Macera igerisine

girmek, degismek-dontismek, yeniden dogmak istemektedir.

81



Willard'in gorevi Albay Kurtz'u (Marlon Brando) 6ldiirmektir. Kurtz, bagarili
bir asker olmasina ragmen Amerikan ordusuna muhalefet etmis ve Kambogya
ormanlarinda kendi ordusunu kurmustur. Ust diizey komutanlar, bu girisimin
cezasiz kalmamasi gerektigini soyler ve Willard'a Kurtz'u o6ldiirme gorevini
verirler. Ordunun imajinin bozulmamasi i¢in de bu islemin “sessizce”
gerceklestirilmesi gerektiginin altini cizerler. Willard, bu emre ilk basta pek sicak
bakmaz; saskin ve kaygilidir. Fakat aldig1 emrin biiyiikliigii, onu Nung nehrinde
uzun soluklu bir maceraya iter.

Yiizbas1 Willard, i¢ginde Chef (Frederic Forrest), Lance (Sam Bottoms), Clean
(Laurance Fishburne) ve Chief (Albert Hall)in bulundugu donanma botu ile
Nung nehrine giris yapar. Yolculugun baslarinda Willard, Albay Kurtz hakkindaki
istihbarat raporlarini incelemeye baslar. Hem Willard, hem de seyirci bu sekilde
Ogretici ile tanigmig olur. Willard, Kurtz'un basarili kariyer ge¢misine hayran kalir.
Ust diizey yoneticilerin Kurtz'u neden 6ldiirmek istediklerini bir tiirlii algilayamaz.
Ogretmen-ogrenci iliskisi, Kurtz'un somut varligi olmaksizin kurulur.

Nehirde ilerledik¢e Willard artik esigi ge¢mistir. Bu noktadan sonra geri donts
yoktur. Nung nehri dismanla, tehlikelerle ve testlerle doludur. Savasin

acimasizligi, diismanin varhigr ve Willard i¢in dost olarak adlandirilan kisilerin

caniligi ve savasa karsi yabancilagmasi Willard’t her etapta sinava tabi tutar.

Catismanin temel hatlar1 bu noktada belli olur; modern-ilkel, iyi-kotii, insan-
doga... Nehrin yilan benzeri akintisinda ilerledik¢e Kurtz’a dogru yaklasiriz. Tim
yolculuk, aslinda balinanin karnina dogru yapilmaktadir. Willard, Albay Kilgore’la

(Robert Duvall) savasa yabancilasmanin boyutlarini, playboy kizlarinin
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gosterisinde ev hasretini ve savasin sov haline gelmesini, Do Lung kopriisiine
geldiginde otoritenin kaybolusunu gozlemler. Savasin etkisini gordiikce Kurtz ile
daha fazla empati kurar. Kurtz'da bu yollardan etap etap ge¢mistir.

Willard magaranin en derinine indiginde Kurtz ile ilk defa somut olarak
karsilasiriz. Willard ve ekibi, Kurtz'un toplulugu tarafindan esir alinir. Bu noktada
cile agamasi baglar. Willard, en biiylik diismanla karsi karsiya kalmigtir. Diisman,
aynt zamanda Willard'in akil hocasidir. Aslinda Willard'in gilesi, ayn1 zamanda
biiytik bir hayranlik duydugu hocasini 6ldiirmek zorunda kalisidir.

Kurtz, o6limi kutsar. Bu yiizden Willard'in kendisini 6ldiirmesine izin verir.
Ancak Willard'in Albay Kurtz’u 6ldiirmesi, ayni1 zamanda kendi o6liimiine de isaret
etmektedir. Willard o6greticisini oldiirerek onun yerine gecer ve Kurtz varliginda
tekrar dirilir. Filmin basinda depresif bir Yiizbasi olarak betimlenen Willard, artik
farkli bir insan haline gelmistir. Gorev ve yolculuk, kahramanin tiim zihinsel
faaliyetlerini geri doniisii olmayan bir bicimde degistirmistir.

Kahramanin yolculugu sablonu, hemen hemen tim kiiltiirlerde benzer
sekillerde varligint korumaktadir. Mitolojik anlatilardan giiniimiiziin modern
anlatilarina uzanan stiregte, toplumlarin ilgiyle bu sablonu benimsemesinde yatan
temel ilgi, her insanin kendisini kahraman yerine koymasindan
kaynaklanmaktadir. Giindelik hayatimizda ajanlarla ya da Vietnaml askerlerle
catismaya girmesek de, giinliikk siradan problemlerle karsi karsiya kalmaktayiz.
Kahramanin yolculugu, sorunla karsi karsiya kalan siradan insana cesaret veren bir
yap1 barindirir biinyesinde. Topluluk karsisinda konugmaktan ¢ekinen bir insana
korkulariyla ytizlesmesini ogiitler. En u¢ noktasina inilen magaranin dibinde bir
hazine yatmaktadir. Bu hazine, insan yasamini gelistiren bir hazinedir. Bu dongij,

insan hayatinin sonuna kadar bu sekilde devam edecektir.
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IRAN YENI DALGASI OZELINDE “KEYSAR”

flker Mutlu

Keysar / Gheisar

Yonetmen &Senaryo: Mesud Kimyayi
Goruntii Yonetmeni: Maziar Partow
Miizik: isfendiyar Monferadzade
Oyuncular: Behruz Vossoughi, Puri Banai,
Nasir Malek, Cemsit Mashayekhi

1969/100’/Iran

Keysar! Nerdesin? Agabeyini 6ldiirtiyorlar!

Ik okunusta komik gelse de bu replik ele alacagim filmin en can alict
sahnelerinden biri olan Keysar'in agabeyi Ferman’in 6ldtriiliirken aciyla kardesine
seslendigi sahnede gecer.

Gectigimiz sayida s5o.yasimi  kutladigimiz Samurai Rebellion (Masaki
Kobayashi, 1967) hakkindaki yazimda, ele aldigim filmin Japon Yeni Dalgasi’nin
onemli yapimlarindan birisi oldugunu belirtmistim. 50’leri ve 60’lar1 kapsayan
yillar, pek ¢ok iilkenin sinemasimi “dalga”landirtyordu. Fransiz, Ingiliz, Cek,
Arjantin Yeni Dalga akimlari birbiri ardina patlak vermekteydi. Diinya degisip
bagkalasirken bu degisimin diger tilke sinemalarini etkilememesi imkansizdi.

Bu etki cok gecmeden Iran’1 da vuracakti. Akim, 1969’da Daryus Mehrcuyi'nin
Inek (Gav) adli filmiyle baslamis ve Mesud Kimyayi'nin ayni y1l cektigi Keysar ile
devam etmisti. Bunlari izleyen filmlerin yeni kiiltiirel ve entelektiiel icerikleri Iranli
seyircinin konumunu da degistirdi ve yapimlardaki kaliteyi artird1. Ust diizeyde
{iretilen onlarca film, Iran Yeni Dalgasi'nin bu adi almasina vesile oldu. Fiirug

Ferruhzad, Behram Beyzayi ve Perviz Kimyevi gibi 6nemli yonetmenler de
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akimin Onctilerindendi. Bu yonetmenlerin filmleri yeniliklere acik, siirsel ve
felsefiydi. Bugiiniin sanat sinemasinin lokomotif filmlerini yapan Abbas
Kiyariistemi, Cafer Panahi, Mecid Mecidi, Muhsin ve Samira Makhmalbaf

gibi niceleri, bu 6nciilere ¢ok sey bor¢ludur.

Daryus Mehrcuyi - Inek (1969)

[ran Yeni Dalgasi’'nin yiikselisi diger {ilkelerinkinden ayr1 ele alinamaz. Dénemin
entelektiiel ve siyasi hareketleri her yana hizla yayilmaktayd:. Iran’da da ’s53
darbesini takiben sanatta, 6zellikle de edebiyatta, toplumsal yaklagim giderek
yiikselmis ve 1960’larda zirveye ¢ikmisti. Bu gidisin sinemay1 da sarmalamamasi
mimkiin degildi.

Gecmis sayilarimizda Iranli Azeri yonetmen Farid Mirkhani ile yaptigimiz
roportaj vesilesiyle Iran Sinemasi’min gelisimini ele almistik. Bu nedenle '60
oncesini burada 6zetlemeyecegim. Yeni Dalga icinde sayllmasa da akimi tetikleyen
titresimi veren filmlerin basinda Ferruh Gaffari'nin sansiire ugrayarak negatifleri
yakilan Sehrin Giineyi (Jonubeshahr, 1958) gelmektedir. Siiphesiz yapim,
toplumcu-gercekei sinemanin da ilk orneklerinden sayilir. Yine ayni yonetmen,
1964 yilinda Kamburun Gecesi'ni (Shabeghuzi) ¢cekmistir ki bu film tilkede ‘sanat
sinemas’nin temellerini atmustir. [lerleyen zamanlarda, 1969 yilinda iran
televizyonu biinyesinde desteklenen yetenekli gen¢ yonetmenler, Ozgiir Sinema
akimini olusturdular. Bu yeteneklerin ortaya attiklar fikirler, yaptiklar: denemeler,
siyasal sinema 6rnegi olan toplumsal duyarliliga sahip filmlere 6n ayak oldu. Daha
oncesinde Feridun Rehnema’nin Firdevsi'nin eseri Sahname’de gecen Sivayes
hikayesinden kotardig1 Sivayes Der Taht-e Cemsid (1960) filmi Locarno ve Trieste
Festivalleri'nde gosterilmis ve Locarno’da Jean Epstein Odiilii’nii almisti. Ayrica bu

film, Ferruh Gaffarinin Kamburun Gecesi sonrasi Fransa Sinema Miizesi
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Sinematek’te gosterilen ikinci iran filmi olmustu. Ibrahim Giilistan'in cektigi Yek
Ates (Yek Atash, 1961), 1961 yilinda Venedik Film Festivalinde Altin Merkiir ve San
Marko Aslami édiillerini kucaklamisti. Diinyaca {inlii Iranli kadin sair Fiirug
Ferruhzad'in yaptig1 Ev Karadir (Khanehsiah ast, 1962) ise Almanya Oberhausen
Film Festivalinde (1963) en iyi belgesel filmi secilerek Iran sinemasmna 6diil
kazandirmaisti.

Keysar'in yonetmeni Mesud Kimyayi, 1941de Tahran’da dogmustur. Ele
aldigimiz film kendisini bir anda iinlii yapmis ve Iran sinemasinin kaderini
déndiiren kisi olarak anilmasini saglamustir. Film, iran sinemasinda bir baska tiiriin
daha dogmasina neden olmustur: Trajik aksiyon dramasi. Sinema ya da tiyatroda
herhangi bir akademik egitimi olmaksizin ve hentiz daha birkag yillik yonetmen
yardimcihig1 deneyimi varken Kimyayi bir anda Iran sinemasinin tarihi bir figiirii
haline gelmistir. Yonetmenligi, filmlerden ve sinemayla olan erken temasindan
o0grenmistir. Tahran sinemalarinin kapisinda saatler gegirerek film gosterimlerinin
disartya yayilan giiriiltiisiinii dinledikten sonra salondan c¢ikan arkadaslarinin
anlattiklarinin da yardimiyla filmi kafasinda gorsellestirmeye calistigini anlatir.
Cocuklugundan bir bagka canli kanli anisi da firinlara un tasiyan babasinin
arabasinin arkasindaki Riistem ve Ashkbous resimleridir. Araba ilerledik¢e bu
resimler hareketlenmis gibi gelir, aligkanlikla arabanin ardindan yiriyerek
resimdeki savasin sonunu tahmin etmeye calisirmis. Geng¢ Mesud, zorlu bir
cocukluk gecirmigtir. Hizlidir ve siklikla karakolda sonuglanan kavgalara
karigmustir.

Sonunda Kimyayi'nin enerjisini kitaplara yonelttigi donem gelir. Ozellikle
sinema tzerine strekli kitap okur. Bu durum, onu film stiidyolarinda is aramaya
yoneltecektir- ta ki yonetmen Samuel Khachikian ile tanisincaya kadar. Ondan
film yapim tekniklerine dair ilk derslerini alacak ve film kariyerine 1965’te onun
asistan1 olarak baslayacaktir. Gayreti ve enerjisiyle kendisini kanitlayan ve
yapimcilarin gilivenini kazanan yonetmen, 1968'de ilk filmi Gel Yabanci'yi
(Baigane Biya) yazip yonetmistir.

Kimyayi'nin ikinci filmi olan Keysar, sadece iran sinemasinin seyrini degistiren
yenilik¢i yapist (bugiin demode gelebilir ama halen c¢ekicidir) ile degil, kadin
cinselligini cesurca kullanan bir yapim olmasiyla da tilkenin diger yapimlarindan
ayrilmaktadir. Kimyayi, daha ikinci filmiyle bu basariy1 yakalamistir. Yonetmen,
tecaviiz neticesinde hamile kalip intihar eden fakir gen¢ kizin intikamini almaya

calisan agabey Keysar'in trajik Oykiisiinde bu defa seytanin bacagini kirmuisti.
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Bununla da kalmamus, filminden sonraki yillarda sinemada kadinin yer alis seklini
de belirlemisti. Bu ¢cok da olumlu bir imaj degildi, neticede kadin1 metalagtirmakta

ve fesadin simgesi haline getirmekteydi.
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Mesud Kimyayi - Keysar (1969)

Bununla beraber, Keysar iran’m fakir mahallelerini, esnafini, insan iliskilerini
en gercekci halleriyle ele alisi agisindan onciillerinden devraldigi gelenegi
gelistirerek ardillarina devretmistir. Onemi, hikayesinden kaynaklanmuiyor elbette.
Tirk sinemasindan fazlasiyla asina oldugumuz trajedilerin hepsi Keysar'da
mevcuttur; ancak yonetmen trajediyi aktarirken gergeklikten bir dakikaligina dahi
6diin vermemistir. Keysar, Park Chan-Wook'un Ihtiyar Delikanl’s1 (Oldeboi,
2003) gibi bugiinki filmlerle sayginlik kazanan intikam 6ykiilerinin agiriligina ve
kendini begenmisligine de diismemis; agirbash ve yerini bilen yapisiyla takdir
toplamugtir.

Keysar'in dusiik kalitede bir kopyasini bundan ii¢ sene kadar oOnce
altyazisiz bir DVD’den izlemistim. Altyaziya da gerek yoktu aslinda; ¢iinki

film hikayesini en sade bigimiyle anlatirken su gibi akip gidiyordu.

Bdalt F A0S ivd:

o 394
& 9_’4: 7

Keysar'in afisinde Nasir Malek ve onun Alin Yazis’'ndaki temsili Erol Tas
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Ayrica daha filmin girisinde duyulan ve akla ¢abucak kazinan miizik, kulagima
tanidik gelmisti. Bestesi Isfendiyar Monferadzade'ye ait olan ezgi, cok daha
onceden izledigim ve gergekten begendigim bir Yesilcam melodrami olan, Ciineyt
Arkin’'in oynadigi Alin Yazist'nin (Orhan Aksoy, 1972) miizigiyle ayniydi. Bu filmin
aslinda Keysar'in uyarlamasi oldugunu ortalarina geldigimde anladim. Aksoyun
filminin Keysar'in birebir aktarimi oldugu bugiin bilinen bir gercektir.

Keysar, Monferadzade'nin miizigine eslik eden dovmeli erkek viicutlarinin
yakin cekimleriyle acilir. Bu dévmeler iran halk sanatini ve muhtemelen
kahramanlik destanlarim1 yansitan simgelerden olusmaktadir. Dévmeli erkek
viicudu gorintileri, filmin yapisini bu uzun jeneriginde nispeten belli eder.
[zleyecegimiz hikaye “intikam temal: trajik aksiyon drami” olacaktir belli ki ama
oncelikle bir “erkek” filmidir. Daha jenerikte seyircinin ilgisini ¢ekmeyi basaran
yonetmen, konuya girmek icin hi¢ vakit kaybetmez ve kendimizi siiratle yol alan
bir ambiilansin pesinde buluruz. Kimyayi, “etkileyici bir acilis yap ve seyirciyi
avucunun icine al” sagsmaz kuralini ilk anda uygular ve devaminda da matematigi

hi¢ sagsmayan bir anlatiya imza atar.

Keysar'in jenerigindeki dévmeler

Ambiilans, intihar etmis genc¢ kizi tagimaktadir ve kizin dayisi ile teyzesi de ona
refakat eder. Doktor, ¢ok gegmeden kizin 6limiini haber verir. Teyzeyle day1 da
yakariglariyla filmin sonrasinin nasil gelisecegini seyirciye belli eder: “Abilerine ne
deriz? Ferman’a, Keysar’a ne deriz?”. Bazi1 Tiirk filmlerinde de yer almis sevilen usta
oyuncu Nasir Malek’in canlandirdigi Ferman ¢ok ge¢meden haberi alir.

Uzerindeki kasap onliigii ve ilk basta seyirciye komik gelen ama kisa siirede aligilan
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melon sapkasiyla koridorda belirir. Kizin geride biraktigi mektup her seyi acik¢a
ifade eder ve 6fkeye kapilan Ferman, hesap sormak i¢in tecaviizciiniin kardesleriyle
birlikte islettigi depoyu basar. Orada asil tecaviizcii olan Mansur'u bogazlamak
tizereyken onun iki kardesi Rahim ve Kerim tarafindan arkadan bigaklanarak

oldaralar.

“Keysar! Nerdesin? Agabeyini éldiiriiyorlar!”

Basrol oyuncusunun sahneye cikisi alisilmigin disinda bir sekilde, filmin neredeyse
yirmi besinci dakikasinda gerceklesir. Keysar, calismakta oldugu kasabadan

kendi kasabasina uzun bir tren yolculuguyla dokiilmiis vaziyette donmiistiir.
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Bu sahneyle ilk nemli roliine ¢ikan Behruz Vossoughi, ilerleyen yillarda Iran’m
efsanevi aktorlerinden biri haline gelecektir. Keysar'in siirekli ayakkabilarinin
arkasina basarak, kendine giivenli yliriiyiisii ve her kavga 6ncesinde ayakkabilarinin
arkasini ¢ekmesi rolii markalastirir ve Alin Yazisi'nda Ciineyt Arkin’a da oldukea
yakismistir. Tabii biz alistigimiz i¢in artik géziimiize batmayan Ciineyt triiklerinin
yapayligi, Vossoughi'nin oyununda yoktur. Bu filme kadar da fazla islenmemis bir
cevher oldugu bellidir; Keysar’1 adeta iistiine giyer.

Keysar, niganlisini gormek i¢in dondiigii mahallesinde ailesinin basina gelenleri
Ogrenir ve zor bir secimle karsi karsiya kalir. Genleri ve yetisme tarzi onu intikama
yonlendirmekte, nisanlisina olan arzusu ise geri tutmaktadir. Sonunda genleri
baskin gelir ve diismani olan i¢ kardesten Kerim'i hamamda, Rahim’i mezbahada
ve Mansur'u da kendisinin de polis tarafindan kistirilip 6ldiriilecegi tren
istasyonunda 6ldiiriir. U¢ cinayet sahnesi de gerilimi ayakta tutan uzun planlarla
verilir: Keysar, once mekan tartar, dikkat cekmeden hedefine nasil ulasacagini
planlar, ulastigi diismanini vahsice katleder ve biiytik bir sogukkanlilikla oray1 terk
eder. Bu cinayetlerin gerceklestigi mekanlardan o6zellikle ilk ikisindeki sekanslar,
birer mini belgesel misali i¢inde bulundugu kiltiirii de miitkemmel yansitir:
Hamamdaki gaddar tellaklar, gobek tasinda tstiinde pestamaliyla ibadet eden
adam, duvarlara tirag olacaklar i¢in asilmig puslu aynalar; mezbahaya getirilen
hayvanlar, kesim téreni ve dagitim; tren istasyonunda ise dénemin Iran kiiltiiriinii
yansitan insan mozaigi... Hentiz ikinci filmini cekmekte olan bir yonetmene gore
Kimyayi, gerilimin bir an olsun diismedigi sekanslariyla diger filmleri adina

seyircide hakiki bir merak uyandirir.

Behruz Vossoughi’nin oturusu ve tavirlar1 Arkin’a birebir taklit ettirilmis

Keysar, cinselligi de bir Iran filminden beklenmeyecek derecede cesurca
kullanir. Tecaviiz sahnesinde gen¢ kadin oyuncunun gogiisleri goriinmektedir.

Keysar'in Mansur'u sormak i¢in gittigi pavyondaki sarkici kadinin dansi da kiyafeti

90



de dikkat cekicidir. Aslinda bu goriintiiler, 6zellikle iran sinemasinin o dénemini
bilmeyen ve kadin temsilini hep tiirbanli gormeye alismis olan bizim donemimizin
sinemaseverleri icin sasirticidir. Icerdigi erotizme ragmen romantik iliskiler

oldukea tutucudur.

Keysar ve nisanlis1 Fati, bazi sahnelerde bas basa kalir fakat aralarinda bir
yakinlagsma gerceklesmez. Keysar'in bah¢ede kendisi i¢in ¢ay hazirligi yapan Fati'yi
uzaktan stizdigi sahne ufak bir istisnadir. Pavyonda ¢alisan kadinlar ve kismen
ist smniftan olan kadinlar baglari agik ve siislenmis iken fakir mahallelerde
yasayanlar, giiniimiiz Iran filmlerinde gosterilenlerden farkli degildir.

Ferman'in bagindan asla ¢ikarmadigi fotr sapkasi, filmin igerisinde ilging bir
unsurdur. Tirk koy filmlerindeki, modernlesme ile yerellik arasina sikisip kalmis
aga figiirtinti hatirlatir. Filmin Fermanin ge¢misini gostermesine de gerek yoktur:
modernlesme sancisinin alabildigine yasandigi tutucu bir kasabada, tutucu bir
kiigiik esnaftir. Sapkasi, onun ic¢in sinif atlama 6zleminin bir simgesi ve arafta
olmaktir. Keysar'da bir anlama kavusan fotr sapka, bu sebeple Alin Yazisi’'nda
Erol Tas'in baginda yapay durur. Clinkii biz, o sanciy1 atlatali elli kisur yil
olmustur.

Filmde, toplumsal konumlar1 belirleyen ve anlatimi destekleyen bunun gibi pek
cok sahne vardir. Sahneleri tek tek acabilmek icin Iran toplumunu ve tarihini ¢ok
iyi bilmek gerekir ama goze takilan birka¢ ornegi verebilirim: Tecaviiziin
gerceklestigi saatte gen¢ kiz ders caligmaktadir ve kitabinin tizerinde Ev
Ekonomisi yazmaktadir. Keysarin ilk hedefinin yerini 6grendigi kahvehane

sohbeti sekansinda, duvarlarda pehlivan resimleri asilidir. Yonetmen, bu

91



resimlerin 6zellikle ¢ercevede kalmasini saglar. Hamam sahnesinde pestamalli bir
adam ibadet etmektedir - Sii inancina bagli bir gelenek olmali-. Yukarida bahsi
gecen acilis sahnesindeki c¢iplak erkek bedenine islenmis simgesel dovmeler,
Keysar’in aile evindeki duvar siislemelerinin detaylar1 ve duvarda asili Hazreti Ali
tasvirleri goze carpar. Fatinin cay hazirligi esnasinda Keysar'in kendisini
gozetlediginden habersizce ¢evirdigi ates topu (kadin, erkek ve ates; romantik agk
erotizminin oto sansir ile verilmesi i¢cin muhtesem bir bulus) da simgeseldir.
Keysar'in son cinayetine hazirlandigi gece meyhanede kafasini toplamaya
calisirken ertesi giin cekilisi yapilacak piyango ig¢in aldigi bileti ve saldir
hazirliginin habercisi olarak arkasi ¢ekilerek giyilen ayakkabilar... Cinayet bir erkek
isidir ve sadece erkeklerin bulundugu mekanlarda (erkekler hamami, mezbaha ve
trenlerin toplanma alani1) gerceklestirilir. Tiim bunlar dénemin Iran kiiltiiriine 151k
tutar.

Iranli oyuncularin bir kismi, iilkemizle ortaklasa gerceklestirilen yapimlar
neticesinde ozellikle ‘7o’lerde Tiirkiye’de hayli taninir ve sevilir hale gelmislerdi.
Riza Beyk Imanverdi (Kiiciik Ev, Safa Onal,1977), ire¢ Kadiri (Ac1 Hatiralar, Atif
Yilmaz, 1977), Cihangir Gaffari (Zagor, Mehmet Aslan, 1970), Manucer Viisug
(Perisan, Mehmet Dinler, 1976), Firuz (Adalet, Melih Giilgen,1977), Hiimayun
Tebrizyan (Adsiz Cengaver, Halit Refig, 1970), Miri (Can Pazari, Orhan
Elmas&Ertem Goreg, 1976)-Keysar'in nisanlisint oynayan Puri Banai de bu filmde
basrolii Kadir Inanir’la paylasir-, Sait Seyit (Altar, 1985).

Nasir Malek bu oyuncularin Tiirkiye’de en taninan ve sevilenlerinden biriydi.
Keysar'da kasap agabey Ferman’i canlandiran aktdr, kariyerinin Yegilcam’da gecen
donemine sigdirdigi Deprem (Serif Goren, 1976) ve Baraj (Orhan Aksoy,1977)
filmlerinde 6nce kaybinin intikamini acimasizca almaya calisip sonrasinda yufka
ylregine ve merhametine yenik diisen karakterleri canlandirmistir. Behruz
Vossoughi, burada pek bilinmemesine ragmen Iran'in en meshur aktérlerinden
biridir. Doksani1 agkin filmde yer alan sanatci, pek ¢ok uluslararasi festivalde de tin
kazanmis ve San Francisco Uluslararasi Film Festivalinde 2006’da bir onur 6diili
almistir. Tirkiye’de de adindan so6z ettiren Gergedan Mevsimi (Fasle Kargadan,

Bahman Ghobadi, 2012) filminde basrollerden birini canlandirmustir.
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ANLATIBILIM ACISINDAN BUDIST SINEMA:
YENI BiR TURE DOGRU MU?

Ulas Basar Gezgin!

Budizm'’in siirekli olarak, bir din degil bir felsefe oldugu ileri stirtiltir. Bireysel
diizlemde boyle olabilir, ancak kurumsallagsmis bir ideoloji olmasi dolayisiyla
dinsel niteligi bulunur. Budizm, yasami aci ile tarifler. Bir tanr1 inanci olmayan
Budist ideolojiye gore, Buda, insanin icindedir. Bu oOzellik dogustan gelir.
Icimizdeki Buda kimileri icin erisilebilirdir, kimileri icin degildir. Ruhban sinifla
halk arasindaki fark tam da buna karsilik gelir. Budizm rahiplere ve rahibelere kat1
ahlak kurallar1 uygular. Icimizdeki Buda’ya ulasmak icin cileci bir yasam gereklidir.
Fakat Budaci etik, tapinak ahalisi disindaki halka neredeyse hic¢ bir etik ilke
dayatmaz. Bu nedenle, Budacilik bagka din ve inanislarla, 6rnegin Sintoculuk,
canlicillik (animizm), Taoculuk, Kongculuk (Konfigyiscilik) vb. kolaylikla
kaynasabilen bir inanislar biitiiniidiir. Insanlara acidan kurtulusun yolu gosterilir,
tanr1 inanci yoktur; ancak Budizm, tanr1 inancina kars: da degildir. Dolayisiyla bir
insan hem ateist hem Budist olabilecegi gibi hem teist hem Budist de olabilir.

Budizm, toplumsal ve topluluksal olanin son derece 6nemli oldugu bir
cografyada bireysel kurtulusa vurgu yapmasi dolayisiyla dikkat gekicidir. Ancak
Buda, kendi kurtulusuyla yetinmeyip baskalarinin kurtulusuna yardim etmeyi
kendine gorev bilmistir. Rahipler tam da bu gorev nedeniyle tapinaklar
kurmuglardir. Aci cekene empati duyan bir inanistir Budizm; ancak cesitli
istisnalar disinda siyasetin disinda kalmistir ve bir kurucu ideoloji niteligi tasimaz.
Tersine, bircok kurucu ideolojiyle uyum icinde oldugu goériilmiistiir. Istisnalar
analim: Sri Lanka’da ve Myanmar’da Budist rahiplerin 6nemli bir kismi, milliyet¢i
fasist ideolojilerin pesinden gitmistir, gitmektedir. Vietnam-Amerikan Savasi

sirasinda Vietnamli Budist rahiplerin hatir1 sayilir bir kismyi, halki zorla Katolik
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yapmaya calisip Budizm’i yasaklamaya kalkan Amerikanci Giiney Vietnam
hitkiimetinin icraatlar1 nedeniyle hizla siyasallagmig, ulusal kurtulus kavgasina
katilmistir. Bugiin Vietnam’a ek olarak benzer bir tarihsel arka plana sahip Laos’ta, bu
iki kardes tilkede, Marksist Budistler gibi bir kavramsallastirmadan s6z edebiliyoruz.
Rahipler din egitimi aliyorlar, ancak miifredatlarinin bir parcasi olarak Marksizm-
Leninizm, Komiinist Parti Tarihi vb. dersleri de aliyorlar. Vietnam’da kimi
komiinist posterlerde Budist rahiplere yer verildigini gériiyoruz.

Amerikan emperyalizminin sik sik kendi ¢ikar i¢in kullandigir Dalai Lama’nin
Marksizm’le ilgili goriisleri diigtindiiriiciidiir. Dalai Lama gecen yil Tirkiye'deki
Birikim cizgisindeki bir dergide ¢ikan soylesisinde marksizmi ikiye ayiriyor: Devlet
marksizmi ve esitlik¢ci olan ahlaki marksizm.? Lama, ikincisine kendini yakin
hissediyor. Dalai Lama bu sdyleside de, daha 6nce belirttigi gibi kendini marksist
olarak tanimliyor. Marks zamanindaki marksizmi oviiyor. Marks'in kendisinin
¢ok ac1 ¢ektigini vurguluyor. Karma kavraminin egemen siniflarin emekgileri
ezmek i¢in bir ara¢ olarak kullanilmasini elegtiriyor. Dalai Lama, Leninizm'e
timiyle karsi. Ona gore Sovyetlerde Marksizm'in iktidara gelmesi onu bozdu. "Ben
o partilerden daha marksistim" diyor, "onlar gii¢ pesinde". Bu Leninizm'siz

Marksizm, akla Mehmet Ali Aybar': getiriyor.

Dalai Lama

2 Anup Dhar, Anjan Chakrabarti & Serap Kayatekin. “Crossing Materialism and Religion: An
Interview on Marxism and Spirituality with the Fourteenth Dalai Lama”. Rethinking Marxism, 28:3-
4 (2016), 584-598.
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Dalai Lama'ya gore siddete yonelmeleri Marksist diisiincenin amacindan
sapmasina yol ac¢ti. Lama, bagkalarinin iyiligini distinmek baglaminda,
marksizmin ruhani bir yani oldugunu dustiniiyor. Bu ruhanilikten kasit, dinsel
degil laik bir ruhanilik. Daha dogru ifade din otesi bir etik olabilirdi.
Yardimseverlik, fedakarlik gibi degerler s6z konusu. Dalai Lama'nin bu goriisleri
onun Budizm felsefesine de etki etmis durumda. O, bir milyar inangsiz1 icermek
tizere yedi milyar insanin iyiligini diisiindigiinii soyliiyor. Dalai Lama, bu bir
milyar1 'inangsiz' olarak nitelemis; ancak daha dogru bir ifade, dinsiz olacakt.
Dinsizlerin de inanglar1 var. 'Tanritanimaz' ifadesi de uygun degil; ¢iinki Tanr
inancina sahip olanlarin bakis agisiyla verilmis bir ad. "Tanr1 var ama bunlar
tanimiyor"” gibi hedeflenenin tam tersi bir ifadeye karsilik geliyor. Dalai Lama bu
baglamda, bir dinden ¢ok, 'inangsizlari' da kapsayan ahlaki bir felsefeden yana
oldugunu belirtiyor. Bunun i¢in 'laik ruhanilik' kavramini ileri stirtiyor.

Ana konumuz olan Budist sinemaya donersek, burada temel bir ayrim yapmamiz
gerekiyor: Kimi filmler agik¢a Budist izlekler isliyor. Bu ¢alismada, ilerleyen
sayfalarda gorilebilecegi gibi, bu tiirde 13 filmi inceledik. Bir de, dogrudan
Budizm'i islemeyen ancak onun kavramlarindan yararlanan filmler var. Bu iki tiir,
daha genis bir listeye karsilik geliyor. Kimi yorumcular, bu listeye, Jedilerin Tibet
Budizmi'nden esinlenerek yaratilmis olmasindan hareketle Yildiz Savaslari'ni,
uyanis ve koan gibi kavramlari isledigi icin Matrix (Lana & Lillie Wachowski, 1999)
serisini, gecici anlar kavramina vurgusuyla Amerikan Giizelini (Sam Mendes,
1999), dongisellik ve karmaya yaptig1 gondermeler dolayisiyla Bugiin Aslinda
Diindii (Groundhog Day, Harold Ramis, 1993) filmini vd. de listeye ekliyor.? Bu
listeyi daha da genis tutanlar da var: IMDB daha uzun bir Budist filmler listesi
sunuyor. Bu listede Déviis Kuliibii (David Fincher, 1999), Bulut Atlas1 (Lana &
Lillie Wachowski, Tom Tykwer, 2012) , Johnny Depp’in oynadigi Evrim
(Transcendence, Wally Pfister, 2014) gibi filmler de yer aliyor.* Bir de burada yeri
gelmigken, ABD kaynakli olan bir vakfi analim: Budist Film Vakfi. Vakif gectigimiz

yillarda Uluslararasi Budist Film Festivali dizenlemisti.>

3 Bkz. “n Popular Movies You Didn’t Know Are Buddhist”, criticalcactus.com (link)
4 Bkz. “Buddhist Movies”, imdb.com (link)
> Bkz. buddhistfilmfoundation.org (link)
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Budist Sinema Seckisi

Tiirk¢ede Budist sinemayla ilgili derli toplu bir calisma bulunmuyor. Bu nedenle,
bu incelemenin Tiirkcede 6nemli bir boslugu doldurdugunu distintiyoruz. Burada
yukarida belirtildigi gibi kronolojik sirayla 13 Budist film ele alindi. Bunlar
asagidaki gibidir:

- Siddharta (Conrad Rooks, 1922/1972)

- Transgression (Ki-young Kim, 1974)

- Mandala (Kwon-taek Im, 1981)

- Olmasi Gerektigi Gibi Yasamak (Tran Van Thuy, 1982)

- Bodhi-Dharma Neden Doguya Gitmek Icin Buralar Terk Etti?: Bir Zen
Oykiisii (Yong-Kyun Bae, 1989)

- Kii¢iik Buda (Bernardo Bertolucci, 1993)

- Samsara (Pan Nalin, 2001)

- Gezginler ve Biiyiiciiler (Khyentse Norbu, 2003)

- [lkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Ilkbahar (Ki-duk Kim, 2003)

- Zen Noir (Marc Rosenbush, 2004)

- Cigcekli Vadi (Pan Nalin, 2006)

- Zen: Zen Ustast Dogen’in Yasami (Banmei Takahashi, 2009)

- Batiya Yolculuk (Stephen Chow ve Chi-kin Kwok, 1592/2013)

“N STRANGE, FUNNY, SAD, HAPPY,
MOVING, W RFUL FILM”

ZEN NOIR

A FILM BY MARC ROSENBUSH

& N, & N, & b
“.’16 L )\\?‘ “;”. ENCE AR \\Q‘ “‘1’_«‘ RES \\?‘

Siddharta (1922/1972)

96



Siddharta, Herman Hesse'nin ayni adli yapitini birebir isleyen bir film. Bu
daldaki bir ilk. Buddha'nin yasami anlatiliyor. Izlemeye deger bir yapim, fakat
sonraki sinemalarin bu ilk denemenin 6tesine gecip daha derin konular isleyecegi
basindan belliydi. Dolayisiyla, ilk olmasi sebebiyle degerli ve bugiin de izlenir bir
nitelikte, ancak Budist sinemaciligin en ileri 6rneklerinden biri degil. Romandan

bir parc¢ay1 not alalim:

“Yash olmaya yashyim,” dedi Govinda, “ama arayislarim sona ermedi.
Hicbir zaman da sona ermeyecek, anlasilan benim yazgim bu. Sen de, bana
oyle geliyor ki, aramigsin. Bana hi¢bir sey séylemeyecek misin, dostum?”

“Sana ne soyleyebilirim ki, sayqideger kisi?” diye cevap verdi Siddhartha.
“Olsa olsa kendini aramaya fazla verdigini mi? Aramaktan bulma firsatim
bir tiirlii yakalayamayacagini ni?”

(..)

“Bir kimse artyorsa, gozii aradigi seyden baskasint gérmez ¢okluk, bir tiirlii
bulmasini beceremez, digardan hi¢bir seyi alip kendi igine aktaramaz, ¢tinkii
akl fikri aradigi seydedir hep, ¢iinkii bir amact vardir, ¢linkii bu amacin
biiytistine kapilmistir. Aramak, bir amact olmak demektir. Bulmaksa 6zgiir
olmak, disa a¢ik bulunmak, hi¢hir amact olmamak. Sen, ey saygideger kisi,
belki gergekten arayan birisin, ¢iinkii amacinin pesinde kostugundan hemen
oztintin o6ntindeki bazi seyleri gérmiiyorsun.”
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Transgression (1974)

Giiney Kore yapimi film iki gen¢ rahibin dykiisti. Tapinakta savas yetimi birgok
¢ocuk vardir. Tapinagin yemegi yetmez. Yasl rahiplerin bir kisminin tapinag: terk
etmesi gibi bir ¢6ziim diisiiniiliir, ancak reddedilir. Ogrencilerin tapinakta rahip
olarak yetisme siirecini goriiriiz. Filmde hi¢ de insancil bir Budizm betimlemesi
yapilmaz. Ogrenciler sopayla yola getirilmektedir. Iki gencten biri cok basarili olur;
digeri normdan sik sik saptig1 icin sevilmez. Tapinagin pirincini satmaya kalktig:
icin doviiliir ve tapinaktan kovulur. Basarili olan arkadagi onun yardimina kogar. O
da ayrilmay diistintir ama arkadasi Dosim buna izin vermez.

Beklenmedik bir gelisme olur. Dosim geri alinir. Usta bir hirsizdir. Zenginler
onun tapinakta kalmasi kosuluyla tapinaga bagista bulunmay: kabul ederler.
Boylece tapmak Dosim icin bir islahevine dontsiir. Bu filmde de diger bir¢ok
Budist filmde oldugu gibi ‘tapinakta kadin sorunsalt’ islenir. Geng rahiple geng
rahibe yakinlasir, ancak tapmnagin kati kurallar1 arasinda nereye kadar
yakinlasabilecekler... Rahibe rahib’e bes yasindayken savasin bombalariyla
kaybettigi annesini animsatir. Rahibe rahibin basarili bir rahip olmasi i¢in dua
etmeye sOz verir.

ilerleyen giinlerde rahibelerden biri bir rahipten gebe kalir. Ceza olarak, rahibin
kendini hadim etmesi istenir. Rahibe ise anne olmak istemektedir, bebegi aldirmak
istemez. “Buda da bir anamin rahminden dogdu. Neden yeni bir Buda
dogurmayayim?” der. Rahib’e “Ya ayril ya intihar et” der. Rahip orali olmaz, tersine
rahibeyi feci bir bicimde doéver. Diger oykiiye doneriz, iki rahip adayr gencin
birinden inancimi kanitlamasi i¢in parmagini yakmasi istenir, o da kalici olarak
sakat kalacak sekilde yakar. Rahibe de sevgisini unutmak i¢in kendi parmagini
sakatlar, ancak sevgisi sonmek bilmez. Filme bakilirsa, Budizm’in pedagojisinin
ilerici oldugunu s6ylemek olanaksiz.

Seksenlik bagrahip yakinda olecektir. Yerine gececek kisiyi belirlemeye caligir.
Cesitli testlerden sonra, adaylar1 kadin bedeniyle test etmek aklina gelir. Ciplak
kadin bedeni gordiiklerinde adaylar ne yapacaktir... Bu test icin bedenini
gosterecek rahibe ise genc rahibin sevgilisidir. Yagh rahipler ¢iplak bedene tiksinti
ve korkuyla bakarken, rahip bugiinkii diistinceye daha yakin bir goriis 6ne stirer ve
kendi de soyunur. Dogalliga ters diisen geri Budist anlayis, genglerce yenilenmis

olur. ikisi de ciplakken kontrolii kaybetmezler. Birkac dakika sonra basrahip son
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nefesini verir. Rahip ve rahibe tapinaktan kovulur. Rahibin dostu olan hirsiz
arkadasi, arkadasini korudugu icin iskenceye maruz kalir, glinlerce ag¢ birakilir. Bu
tapmagin bir diskosu (Disiplin Kogusu) vardir. Hirsizin tepkisi zamanla yayilir; bir
kisim rahip isyan eder.

Bu film olay agirlikli bir Budizm anlatis1 olarak bu yazida ele aldigimiz diger
filmlerden ayriliyor. Diger filmlerde yer yer betimleme 6ne ¢ikarken, bu filmde
olaylar birbirini izliyor. Ortaya attig1 ikilemlerle mutlaka izlenmesi gereken bir
film. Ote yandan, Budistlerle ilgili olumsuz temsili yaniltici olabilir. Diger dinlerde
oldugu gibi Budizm’de de degisik mezhepler var. Bunlarin kimisi gorece gerici,
kimisi gorece cagdas. Yine de, Budizm’in rahiplere yonelik i¢ ahlakinda agik fikirli
oldugunu soylemek zor. Bir de sunu not edelim: Giiney Kore’de Budizm
marjinalize olmus bir din. Amerikan somiirgecilerin getirdigi Hiristiyanlik
toplumun tim kilit noktalarinda etkili. Giiney Kore Budizmi, koyliiliikle,
egitimsizlikle 6zdes. Aslinda bu film, olumsuz temsiliyle, Giiney Kore'de
Hiristiyanligin yeni miiritler kazanmasi i¢in kullanilmis bile olabilir. Burada

mesele Budizm’i savunmak degil, toplumsal baglama dikkat ¢ekmek.

Mandala (1981)

Giiney Kore yapimi olan film, iki Budaci rahibin 6ykiisii. Sehirlerarasi yolculuk
eden bir rahip kimligi olmadig gerekgesiyle askerlerce otobiisten indirilir. Askerler
onun rahip olduguna inanmazlar, bir bagka rahibin ona arka ¢ikmasi yetmez.
Ondan ikna olmak i¢in deyisler soylemesini beklerler, soyler ve ikna olurlar. Daha
sonra birinci rahibin istegiyle yollarimi ayirirlar. Karmalar izin verirse yeniden
bulusacaklardir. Bulusurlar da. Birinci rahip i¢ki icer, ikincisi ise yol giderek daling¢
(meditasyon) yapmaktadir. Birinciye gore, Buda, sarap kadehindedir. Filmde,
rahiple ogrencilerinin konusmalar1 tizerinden Budacilikin temel ilkelerini
Ogreniriz.

Ikinci rahip Buda'min heykellerinde hep giileryiizlii olduguna inanmaz.
Diinyada ¢ok aci vardir. Tapinaktakilerden farkli olarak tizgiin bir Buda heykeli
yontar. Birinci rahip yola cikacaktir, ona gore hakikat tapinakta degildir. Ikinci
rahip de ona katilir ¢iinkii kendi ifadesiyle Buda yerine basrahibe tapilmasina
karsidir. Birinci rahip bir geng kiza tutulur, iligki ¢ok cabuk ilerler. Sonra onun
meslekten atilmasina kadar gider. Kiz arkadasiyla Seul’a gider, icerler. Sonra

ayrilirlar, kadin icin hig iyi bir son olmaz. Geneleve ‘diiser’. Iki rahip onu ziyarete
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gider. ilerleyen aylarda rahiplerden biri kendini sinamak icin parmaklarini yakip
sakat kalir. Sonrasinda bir baska ¢ift rahibin bu fedaya degip degmedigine dair
tartigmasina tanik oluruz. Laf dontp dolasip macerali ge¢misi olan rahibe
gelecektir. Yillar sonra bastaki iki rahip yeniden karsilasir, hasret giderirler. Birinci
rahip ugradiklar1 kdyde, aslolanin heykeller degil goniil oldugunu ileri siiren bir

konusma yapar.

a/
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Mandala (1981)

Bir ara yine ayrilirlar. Birinci rahibi koyliller karda donda evlerine konuk
etmeyerek disarida birakirlar. O da sasirtici olmayacak bir bicimde donarak olir.
Ikinci rahip onun i¢in sade bir téren diizenler, birinci rahibin genelevdeki eski kiz

arkadasina gider ve ona rahipten kalan tizgiin Buda izlekli tahta yontuyu verir.

Olmasi Gerektigi Gibi Yasamak (1985)

Vietnam yapimi olan film kurmaca bir film degil; ancak kurmacadan yararlanan
bir belgesel olarak yine de Budist sinema baslig1 altinda incelenmeye deger. Filmin
konusu, dogrudan Budizm degil, ancak Budizm’le yakindan iligkili olarak 6liim ve
yasam konu alimiyor. Film boyunca ‘sefkat nedir’ sorusu tstiine disiiniiyoruz.
Filmin ¢ekildigi tarihte Vietnam’da savasin bitmesinden on yil ge¢mis, ancak bu
siire yaralarin sarilmasi igin yeterli olmamistir. Yoksulluk ¢ok yaygindir. Ancak biz

filme yoksullukla giris yapmayiz. Ust sesin elindeki kamera film ekibinden olup
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yakin bir tarihte Olenleri goriir; Budist distinceler esliginde onlarin 6lim ve
yasamina odaklanir.

Filmin acilis1 Budist anlamda ‘act’ kavramiyla yapilir. Kanserden kaybettikleri
kameraman arkadaglarinin yildonimiinde mezarin1 ziyaret ederler; sonra
kaybettikleri calisma arkadaslarini anarlar. Kameraman arkadaslarinin hastalikla
gecen son iki yilin1 kameramanin istegiyle kayit altina almislardir. O kaydi izleriz;
hasta yatagindan bize kitap okur meslektaslari. Sonra geleneksel cenaze toreni.
Budizm’deki stireksizlik ~ (impermanence) kavrami vurgulanir.  Vasiyeti

arkadaslarinin bir araya gelip ac1 Gistiine bir film ¢ekmeleridir; “Cekmezseniz...” der,

“...yerin altindan sizi asagrya ¢ekerim.”. Bu film diisiincesi oyle cikar.

Ty

T

Olmasi Gerektigi Gibi Yasamak

Kamera kazara kameraman olmus 6rdek ¢obaninin yagsaminin izini stirerken, bir
yandan da hiikiimeti elestirmekten geri durmaz. Kendilerine film ¢ekip piyasaya
uyduruk hikayeler siirdiikleri icin kizan tuglaciya “Biz de basimizdaki patronun
keyfine gore g¢ekiyoruz” der, “O severse sever, sevmezse ¢Ope”. Ayrica, savas
doneminde sanat yapitlarinda bir¢ok yoksulun, ezilenin yer aldigi animsatilir ve
sorulur: “Partimiz iktidara geldikten sonra yoksullarin, ezilenlerin sanat
yapitlarinda yer almamast neden?” Belki bu, biraz da haksiz bir elestiridir; ancak
filmde bu elestiriye yer verilmesi, ‘patronun sesi’ olunmadigini gosterir. 1985’te
gosterime hazir duruma gelen film elestirel icerigi nedeniyle ancak 1987'de
glinytizii gorecektir. Filmin sonunda, filmin bagindaki alint1 goriiniir yeniden, fakat

bu kez kimden alint1 oldugu belirtilir: Karl Marx. Bu agidan filmin kavramsal arka
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plany, sasirtici bir bicimde Dalai Lama’gil ‘ac1 ¢ceken Marx’, dolayisiyla ‘aci ¢cekene
empati duyan Marx’ ¢izgisine yaklagir.

Aslinda bir film serisinin (Birisinin Géziiyle Hanoi / ‘Ha Noi Trong Mat Ai)
ikinci filmi olan Olmasi Gerektigi Gibi Yasamak, IMDB listesinde degil. Burada
incelenen filmler iginde en az bilinen ve en dokunakli film. Akici anlatimiyla

kendini izletmeyi basariyor.

Bodhi-Dharma Neden Doguya Gitmek I¢cin Buralar: Terk Etti?:
Bir Zen Oykiisii (1989)

Bir Giiney Kore yapimi olan film adina yakisir bir bicimde az sayida konugsmanin
gectigi, bir gortintii galerisi niteliginde. Film boyunca 3 rahibin -bir ¢ocuk, bir
yetigkin ve bir yasli- yasam oykiistine gideriz. Konusmalarda en kiiciik ayrintilar
bile, felsefeyle doludur. Uzun, yorucu ancak Budaci felsefeyi anlamak igin izlemeye
deger bir film. Film, Zen koanlarindan (bilmece) esinlenmekte ve kendisi de bir tiir
koana doniismektedir. Filmin adindaki ‘Bodhi-Dharma’ 6. ylizyilda Zen
Budizmi'ni Cin’e yayan Hintli rahiptir. Filmin dstiinligi felsefesel derinlige
odaklanmasi; zayifligi ise, anlasilmasi icin belli bir diisiinsel altyapiya sahip
olunmasinin gerekliligi. Ornegin ormanda bagibos dolasan &kiiz, insanin
gemlenemez arzularina karsilik geliyor. Dolayisiyla bu filmin gise rekorlar1 kirmasi
olanaksiz, zaten dyle bir amaci da yok.

Filmde kigik ayrintilar dikkatimizi c¢eker: Cekilen disin c¢atiya atilmasi
gelenegini goririiz. Benim bir dykimde isledigim bir konu karsimiza ¢ikar:®
Rahiplerin kendilerini inan¢larina adayarak ailelerini ihmal etmeleri. Filmde
yetiskin rahibin gérme engelli bir annesi vardir, kimsesi yoktur, bakima muhtactir;
ama oglu, tapinagi se¢mistir. Aslinda bu durumda rahip bencil oldugunun farkina
varir. Kendi istekleri i¢in annesini ytizlistii birakmugtir.

Filmin sonlarina dogru yash rahip oliir. BOylece Oliim tdrenlerinin nasil
yapildigini 6greniriz. Oliiniin kiilleri her yere savrulur; o artik her yerdedir. Filmin
sonunda ¢ocuk biiytliylip yetiskin rahibin yerine gecer. Dongili tamamlanir. Burada,

her seyin geciciligi anlamina gelen ‘stireksizlik’ kavramu iistiinde durulur.

® Gezgin, U.B..“Bir Dagbasi Tapinaginda (Ama Ben Duymaz Olmugtum)”. Papiriis Dergisi, Eylil-
Ekim 2015 sayisi, s.75-80.
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Kiiciik Buda (1993)

Bertulucci yapimi1 Keanu Reeves'li Kii¢iik Buda bir ‘Batili’ goziiyle Budacilik
filmi, fakat olabildigince iceriden konusmaya ¢alismis. Giilen keci meseliyle a¢ilan
film, yeniden dogum inancina dayaniyor. Amerikal ¢iftin ¢cocugu, yakinda 6len
Budaci rahibinin ruhuna mi sahiptir? Filmde anlati icinde anlati teknigi
kullanilmig. Annesi ¢cocuguna Buda’'nin yasam oOykistinii okumaya baslar. Buda
anlatisi, filmin ana anlati zamaniyla béliine boliine devam eder ve bize Buda'nin
nasil Buda oldugunu anlatir. Amerikali ¢ocuk, babasiyla Kathmandu'ya davet
edilir. Burada kendisinin rahibin yeniden dogumu olup olmadigina karar
verilecektir. Burada iki ¢ocukla tanigir; bunlar da onun gibi adaylardir. Birlikte
oynar, ¢esitli sinavlardan gecerler. Film anlatisal anlamda bir heyecan 6gesi
tasimiyor. Bastan filmin sonunu tahmin edemiyoruz ama heyecanin adim adim
ilerledigini gormiiyoruz. Bu hikaye daha giizel anlatilabilirdi. Filmdeki bir ayrinti
not edilebilir: Rahipler kumdan oldukg¢a incelikli ve yapimi uzun zaman ve emek
gerektiren bir mandala yaparlar. Neden kumdan? Burada, yine 6nceki filmlerde
anildig1 gibi, varliklarin gegiciligine bir gonderme yapilmaktadir. Keanu Reeves’i

Buda olarak géormek dikkat gekici. Yine de bu filmin daha iyisi ¢ekilebilirdi.

Kii¢iik Buda

Samsara (2001)

Samsara bir Budaca1 rahibin diinyevi yasama giris oykiisi. Samsara, Budaci

felsefede 6liim-yasam dongiisiine denk geliyor. Bu anlatida dongiisel olan, rahibin
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diinyevi yasamdan rahip yasamina geri donmesi noktasinda goriilityor. Film,
Tibet’te geciyor izlenimi verse de, aslinda, Tibet’e komsu olan bir Hint bolgesi olan
Ladakh’da gegiyor. En kiiciik ayrintiya bile derin bir felsefenin sigdirildigi,
dolayisiyla her karesiyle dikkatli izleme gerektiren film,ii¢ yil i¢c ay ve ii¢ giin
miinzevi olarak yasayan bagkisimizle aciliyor. Bu uzun stirede hig sa¢ sakal, tirnak
kesmemis, 15181 gormemis ve pek fazla hareket etmemistir. Siire doldugunda, onu
¢ikarirlar, yikarlar, tirag ederler ve tapinaga gotiiriirler.

Bu cileci yasamdan sikici bir anlat1 bekleriz. Filmin a¢ilis1 kurgudan ¢cok belgesel
izlenimi verir. Ancak, sonra, isler degismeye baglar. Bu uzun ¢ilecilik donemi nefsi
koreltmemistir. Rahibimiz bir kizla iligki yasamaya baslar ve boylece kapi ontine
konur. Evliligiyle birlikte diinyevi yasami baslamistir. Bu Budaca cenneti
gortintiisiindeki Ladakh, aslinda hi¢ de 6yle degildir. Genglerin geginmek i¢in iki
secenegi vardir: Ya rahip olacaklardir ya ¢iftci. Fakat ciftciligin de kendi zorluklar:
vardir. Toptan mal alan komisyoncularla iyi ge¢inmek gerekmektedir. Ancak eski
rahip olan bagkisimiz buna yanagsmaz, gidip kendi malin1 kasabada satmaya kalkar.
Bu, cezasiz birakilmaz. Dolayisiyla cenneti birazcik kazdigimizda bir feodalizm
cehennemiyle kargilasiriz. Bu arada, ¢iftin ¢ocugu olur. Cocukla eskonugsmalar:
ozellikle dikkat gekici. Sonra bagkisimiz karisin1 aldatir. Rahip hayatinda giinah
sayilan neredeyse her seyi yapmistir. Filmde sevisme sahnelerinin oldugu gibi
verilmesinin Budaci izleyicilerin ve genel anlamda tutucularin tepkisine yol
acacagini tahmin edebiliriz. Ote yandan, bu sahnelerin filmden ¢ikarilmasinda pek
bir kayip olmayacagindan, bunlarin neden Budaci bir yapitta yer aldigina anlam
veremeyiz. Amac gise hasilati kaldirmak mi ilgi ¢ekmek mi? Sonunda biitiin
ginahlar1 tadan baskisimiz yeniden rahiplige donecektir. Fakat bu hayatta
tutunabilecek midir belli degildir. Film a¢ik uglu bitirilir. Bagkisinin rahiplige
donecegini goren esinin onunla yaptig1 eskonusma distindiirticti. Orta halli bir

yapim. Izlense de olur izlenmese de...

Gezginler ve Biiyiiciiler (2003)

Tiumiiyle Butan’da ¢ekilmis ilk kurmaca film olan Gezginler ve Biiyiiciiler,
oldukea dikkat gekici bir film. Filmin yonetmenligini sinemacilig1 Bertolucci’den
o0grenmis bir Butanli Budaci rahip olan Dzongsar Jamyang Khyentse Rinpoche

yapmis. Butan, gelenekleri bozulmasin diye tilkeye nadiren turist kabul eden kapal
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bir ilke. Bu agqidan, Nepalle tezat olusturuyor. Film, bu a¢idan da 6nemli.
Yonetmenin Kii¢iik Buda filmi i¢in danismanlik yaptigini da not edelim.

Filmde bagkisimiz Batililasmis 6zenti bir orta yas erkegi. Bir koyde bir aydir
calismakta olan bir devlet gorevlisi. Filmin basinda maas alirken “ABD’deki
arkadasim bu ayligi yarim giinde kazantyor.” diyor. “Cinliler Amerika’ya gitmek igin
oliimt bile goze aliyor.” diyor. Amerikan hayranligi ona neler neler dedirtiyor.
Baskisimiz amirinden bir bahaneyle baskente gitmek {izere izin alir; asil niyeti
baskent iizerinden ABD’ye gitmektir. Orasi firsatlar iilkesidir ona gore. Sinema
vardir, kizlar vardir vb.

Bagkisimiz bagkent otobiisiinii kagirir. Otostop ¢eker ama almazlar. Sonra
bekleyisinde ona iki kisi daha katilir: Bir elma toplayicist ve bir rahip. Geceyi
birlikte gecirirler. Alir sazini, bir éykii anlatir rahip: iki kardesin &ykiisii. Abi
dersleriyle ilgilenmez, tek hedefi uzaklara gitmektir. Ustiin zekali olan kardesi ise
abisine hizmet etsin diye okula gonderilmez. Abisine sihirli su igirir. Abisi

eseklerini at gibi gormeye baslar, at (esek) durmaz gider ve onu bilmedigi bir yere

atar. Abi yogun yagmurda yasli bir adamin evine siginir.

Sabah olur. Bagkisimiz ve iki eslik¢isi bir kamyonun kasasina atlarlar. Yolda
sayilar1 artar. Bir stire sonra kamyon bozulur. Onarim icin mola verirler. Rahip
molada oOykiisiine devam eder. Abi, sabah uyandiginda hi¢ bilinmedik bir yerde
oldugunu kesfeder. Evine nasil donecegini bilmemektedir.

Kavsakta inerler. Pirin¢ kagidi saticisi ve onun kiziyla birlikte sayilar1 besi

bulmustur. Yolda birlikte vyiriirler. Bu daglik bolgeden tek bir arag¢ bile
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gecmemektedir. Bagkisimizle kiz arasinda yakinlagsma baglar. Kiz, Amerika'da
Butan’in yerini bile bilmediklerini duydugunu soyler. Bagkisi, ABD’de ne is olsa
yapacaktir. Bulasik yikayacak, elma toplayacaktir. Bu, eslik¢ilerine giiliing gelir.
Aslinda ABD ddsler tilkesine hi¢ de benzememektedir.

Paralel 6ykiide yasli adam dokuma satmak tizere kdye gidecektir. Abi de onunla
birlikte koye giderek evden ayrilmis olacaktir. Yaghh adamin kizi yasindaki karis
onun gitmesini istemediginden dokumay1 bir tiirli bitirmez.

Ana anlatiya doneriz: Piring kagidi saticisinin 19 yasindaki kizi tiniversite
sinavina girmis ama kazanamamigtir. Daha sonra onun sinavi kazandigini ama
bunu gizledigini 6greniriz. Annesi 6lmiistiir, iniversite okumaktansa koyde yash
babasina yardim etmek istemektedir. Ara¢ gelmediginden bes yol arkadasi, dag
baslarinda giinleri geceleri birlikte gecirmeye baslarlar.

Paralel 6ykiide agabey, yasli adamin geng karisiyla iligki yasamaya baglar. Kadin
sonunda hamile kalir. Isler sarpa saracakken ana anlat1 zamaninda sabah olmustur.
Sonunda otobiis gelir. Tek kisilik yer vardir. Amerikan hayrani, bencil bagkisi
dontismeye baglamigtir. Kendisi binecekken, elmalar1 ¢liriimesin diye elmaciy
bindirir. Dahasi, kizin ricasiyla sigaray1 birakir.

Mola verdiklerinde rahibin Oykiisti devam eder. Agabey, kottlik yaptigi evden
kagar. Anlat1 icindeki anlatinin sonu koti biter. Ana anlati zamaninda ayrilik vakti
gelmistir. Rahiple bagkisi romodrke biner, yasli adam ve kiz1 geride kalirlar.

Film, agik uglu biter. Baskisi degismistir, ancak degisikligin gecici mi kalict m1
oldugu noktasinda karar vermekte zorlaniriz. Dolayisiyla bagkisinin film sonunda
ve sonrasinda ne yapacagini kestiremeyizKligelere diismeyen, akic1 bir film. Ayrica

Butan’da ¢ekilmesi onu daha da ilging kiliyor.

Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Ilkbahar (2003)

Giiney Kore yapimi olan film, Tiirkiye'de en ¢ok bilinen Budist filmlerden biri;
hatta en cok bilineni bile denebilir. Bunda vizyona girdikten bir yil sonra Tiirkce
dublajli olarak TRT 1'de gosterilmesinin biiyiik pay1 var. Film, bu TRT 1 siirtimiiyle
internetten hala izlenebiliyor. Film dongisellige vurgusu ve tapinak cevresindeki
muhtesem doga manzarasiyla akillarda kaliyor. Film, ustayla 6grencisinin
hayatindaki bes donemi ele aliyor. Bu donemlerin yaklasik 10-12 yil stirmesi,
Budizm’de ve diger bir¢ok inanista 12'nin dongtisel niteligini akla getiriyor: 12 ay,

12 yilda bir basa donen hayvanli ay takvimi, gliniin 2 12 saatten olusmasi vb. Film,
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ilkbaharla baslayip ilkbaharla bitiyor. Dongii tamamlaniyor. 50-60 yillik bir stireyi
dongiiler halinde izliyoruz. Basit, fakat zekice bir kurgu.

Baharda, ¢ocuk hayvanlara kotiiliik yapar, bu kétilikler 6miir boyu kalbinde
kalacaktir. Yaza geliriz, ¢ocuk ergen olmustur. Tapinaga gelen hasta ergenle bir
sire sonra yakinlagip birlikte olmaya baglarlar. Rahip bunu 6grenince kizin
tapinaktan ayrilmasi gerektigini soyler. Bunun tizerine geng, tapinagin horozunu
ve Buda heykelini yaninda gottirerek tapinaktan gizlice kacgar. Sonbahara geliriz.
Ergen biiyliytip yetiskin olmustur. Bagkasiyla birlikte oldugu icin karisini oldirtr,
kendisini 6ldiirmek tizere tapinaga gelir. Rahip onu sakinlestirir; daha sonra gelen
dedektiflerden biraz siire ister ve sonra onu kanuna teslim eder. Rahip sayesinde
herkes sakinlesmistir. Onlar tapinaktan ayrilirken, rahip kendini yakarak torensel
bir bigimde yasamina son verir. Kisa geliriz, gen¢, hapisten afla ¢ikar. Tapinak
¢oktan terkedilmigtir. Tapinagi bulur, yeniden kullanima sokar, bir kadin gelir,
tapinaga bebegini birakir. Yeniden bahara geliriz; gen¢ biiylimiis rahip olmustur,
ustasi gibi kendisi de bir ¢ocugu yetistirmektedir. Film umutla biter. Kotilagiin
dongtiselliginin kirilma olasiligi animsatilir. Bu filmdeki ayrintilar 6nemlidir. Film
bu ayrintilar tizerinden ¢ok daha uzun ele alinabilir. Son olarak, filmin dongiiselligi
dolayisiyla, yukarida ele aldigimiz Bodhi-Dharma Neden Doguya Gitmek Icin
Buralar Terk Etti?: Bir Zen Oykiisii adl filmin sonuna benzedigini burada not
edelim.

Film oldukea basarili. Akici bir anlati, Budaci simgelere siirekli olarak gonderme
var. Ornegin her bir mevsimde ayr1 bir hayvan var ve bu hayvanlarin Budaci

inanista farkli anlamlari var.

Zen Noir (2004)

Zen Noir, gercekistiicii bir dedektif filmi. Bagimsiz bir yapim. “Tapinakta
cinayet olacak.” diye bir telefon gelir ve ¢6zmek i¢in tapinaga gider. Dalingta olan
rahiplerden biri oliir. Dedektif tapinakta karsilastigi rahibeden etkilenir. Filmin
birlestirici nesnesi portakaldir. Degisik ortamlarda portakalla karsilasiriz. ikincil
bir 6ge, cay ve ¢ay toreni olacaktir. Dedektif ‘Batilt’, olay bir ‘Batr’ iilkesinde gegiyor.
Rahiplerin kimi Asyali, kimi ‘Batilt’. Filme heyecan ve egzotizm katmak tizere Asya
ezgileri kullanilmis. Ayrica gizemli bir hava vermek icin caz miiziginden

yararlanilmas.
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Filmdeki gercekiistii 6geler, bize dedektifin akil ve ruh sagliginin pek yerinde
olmadigint disiindiiriiyor. Boylece neyin gercek neyin uydurma oldugunu
anlamakta giicliik ¢ekiyoruz. Dedektif siirekli olarak sarhos gibidir. Kadinin rahibe
olmadigr anlasilir. Aralarinda tensel yakinlagsma yasanir. Bir noktadan sonra
tapmaktaki cinayet Onemsizlesir; dedektifin kendini sorgulama donemi
baglamustir. Digerlerine gore kisa bir filmdir. izlemeye deger; ancak Budist sinema
siniflandirmasina tam anlamiyla girmiyor. Yine de gesitli Zen Budizm kavramlarin

dogrudan ya da dolayl olarak isledigi i¢in not edilebilir.

Cigekli Vadi (2006)

Hintli bir yonetmenin ¢ektigi bagimsiz bir yapim olan film, dogrudan Budizm’i
islemiyor, ancak yeniden dirilme gibi Budist izleklerin pesine diisiiyor. Filmin ilk
bolimi, 19. ylizyillda Himalayalar ve ¢evresinde geciyor. Ge¢imini yol kesmekten
saglayan eskiyalarin basi, bastig1 kervanda ¢ok giizel bir kizla karsilagir. Birbirlerine
asik olurlar, birlikte nice maceralara atilirlar. Birbirlerine o kadar baglanirlar ki,
eskiya basi sonunda yoldaslariyla ters diiser ve onlardan ayrilir. Sonunda bas-egkiya
olimsiiz olurken, insandisi farkli bir varlik oldugu hissedilen (belki bir peri) kiz

kaybeder. Filmin ikinci boliimiine gegeriz.

Cicekli Vadi (2006)
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Ikinci béliim giiniimiiz Tokyosu’nda gegmektedir. Bas-eskiya burada bir doktor
olmustur. Oliim hakki (6tenazi) konulu calismalari ve uygulamalariyla cokca
tartigma yaratmaktadir. Kendisinin tilkeyi terk etmesi istenmektedir. Kendini bir
gokdelenden atar, 6lmez. Televizyonda canli yayinlanan bu atlayzs, ilk boliimdeki
kizin yeniden dirilisi olan Sayuri'nin dikkatini ¢ceker. Sayuri 6nceki yasamlarini
animsamaktadir. Bes kez yeniden dirilmistir. Doktoru tanir, onu bulur, yeniden
kavugurlar. Bu kez erkek olir, kiz sag kalir. Her sey bas-eskiyanin kervanda
buldugu kotiiliik maskesiyle baslamistir, onunla son bulur.

Film bir ask oOykiisii olarak izlenebilir. Budacilikin c¢esitli kavramlarina
deginiliyor. Fakat bu deginiler bir felsefeden ¢ok mitoloji ya da efsane diizleminde.
Dolayisiyla, bu filmi Budacilik'in en 6nemli filmlerinden biri olarak saymak dogru

olmayabilir. Ancak ikinci bir listede yer alabilecek bir film.

Zen: Zen Ustas1 Dogen’in Yasami (2009)

Japon yapimi olan film gergekten yasamis tarihsel bir kisiligin -Dogen Zenji
(1200-1253)- yasam Oykiisii. Usta, annesi 6liince Cin’e yerlesiyor; bir giin orada
aydinlandigini hissederek yeni inanig1 yaymak icin Japonya’ya dontiyor. Fakat onu
bekleyen, dost¢a bir dinsel ¢gevre olmayacaktir.

“Cenneti bu diinyada inga etmeliyiz.” diye agilir film. Sonra Zen ustamizi yollarda
goririiz. Y1l 1223, yer Cin. Bir tapinaga varir. Hakikati arama cabasinda 6nemli bir
doniim noktasindadir. Cin’de uzun yillar sonra, aradig: hakikati bulacaktir. 1227'de
Japonya’ya doner. Bir tiir yurtdisinda okumaya gidip gelmis gibi olur. Tapinaklar
ziyaret edip Zen dalinai istline yazdigi calismayr okutur. Fakat bu, hos
karsilanmaz. Dogen, bir tehdit olarak gortliir. Bu arada Cin’de ustasi 6lmistiir.
Cinli rahip arkadasi Dogen’e yardima gelir. Askerler tapinagi basar, Dogen’i
Kyoto’dan kovmaya kalkarlar. Ancak Kyotolular onlara yardim eder. Baska bir
tapmnaga tasinirlar. Ug kisi baslarlar, sonra sayilar: artar.

Oliimle ilgili béliim, Buda'nin iinlii meselinden geliyor. Bir kadin bebegiyle
tapinaga gelir; “Bebegim éltiyor, bir ¢are!” diye yalvarir. Buda “Bunun i¢in tek bir yol
var.” der, “Hi¢ yakini 6lmemis bir hane bulacaksin, o zaman iyilesecek.”. Kadin giin
boyu dolasir, boyle bir hane bulamaz; ¢iinki yoktur. Kabullenme egitimidir bu.
Seks iscisi olan kadin daha sonra tapinaga kabul edilecektir. Ona da Cennet’e
gitmek icin 6lmek gerekmedigi, bu diinyada Cennet’in kurulabilecegi inanci

hatirlatilir.
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Rakip mezhep Usta Dogen’in basarisini kabullenemez. Bir gece tapinagi
kundaklarlar. Onlar bu nedenle bagka bir yere taginmak zorunda kalir. Yeni
yerlerinde onlara biiyiik katilimlar olur. Kadin peglerinden gelir, rahibe olmak
ister. Almak istemezler, ancak bir siire sonra razi olurlar. Cinsel arzu, bir rahibin
tapinagi terk etmesine yol acacaktir.

Bir giin savas tramvasi yasayan sogunun yardimina kosar. Sogun savas oliilerinin
hayaletleriyle uyuyamamaktadir bile. Sogun Dogen’den gercek Budizm’i 6grenmek
ister. Tim mezhepler gercek Budizm’i temsil ettiklerini sOylemektedir. Bu
hayaletlerin kendinin bir parcasi oldugunu kabullenmesini ister ondan. Hayaletleri
yok etmesi miimkiin degildir ama dontistirmek miimkiindiir. Yine Budizm’deki
temel bir kavramla karsilasiriz, ki bu psikoterapide de sik sik yer alan bir kavramdur:
Kabullenme. Sonunda sogun Dogen’den etkilenir ve akil sagligina kavusur.

Artik Dogen o6liim désegindedir. izleyicileriyle veda konusmalarini yapar.
Gelenek oldugu tizere, 6liim siirini okur ve son nefesini verir. Filmin sonunda 6lim
torenine tanik oluruz; kadinin erdigini goriiriiz. Icindeki Buda’yr bulmustur;
¢ocuklara iclerindeki Buda’yr bulmak tizere yardimci olmaktadir. Dogen bu
diinyadan gd¢miistiir ancak gécmeden kalici izler birakmustir. Ustadin inanglar
daha c¢ok izleyici ¢eker, daha genis kitlelere ulasir.

Japonya’da bugiin Dogen Usta'nin kurdugu Soto Zen akimina bagli on dort bin
tapiak bulunuyor. Film siiriikleyici ve akici bir anlatima sahip. Kendini izletiyor.

Onerilir.

Batiya Yolculuk (1592/2013)

Batiya Yolculuk (2013)
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Batiya Yolculuk filmi, 1592 basimi bir Cin klasiginden esinlenme. Adi, Bati'ya
Yolculuk; konusu Budizm. Nasil olabiliyor? Ciinkii Cinli Budistler ellerinde
olmayan Budist metinleri bulmak tizere Hindistan’a dogru yola c¢ikiyorlar.
Hindistan, Cin’in batis1 oluyor. Filmde diigmanlar Budist felsefe uyarinca 'yok'
edilmeyip iclerindeki iyi yonler 6ne ¢ikarilmaya calisilarak 'islah’ ediliyor. Bu
felsefeye gore insanin 6ziinde iyilik vardir; ancak yasadiklar1 toplumsal kosullar
onlan kétiiliige iter. lyilige geri dénmeleri icin onlara halis muhlis olduklar
donemler animsatilir, 6rnegin ninni yaslari. Siddet de var kuskusuz, fakat yok
etmeyi degil 'islah't amacglhiyor. Kadin ise, bu anlatida, kurtulusa engel. Budacilik,
kadina bakigtaki cinsiyet ayrimciligiyla cok elestirildi. Cesitli akimlar daha esitlikei

bir agidan bakiyor. Bugiin esitlik¢i akimlar ¢ogunlukta.

Anlatibilim A¢isindan Budist Sinema

Filmler ozelinden konuya bir kez daha baktigimizda sunu goriiyoruz:
Siddharta’da arayis ve bastan ¢ikma gibi 6geler 6ne ¢ikiyor. Transgression’daki
Budizm ise olumsuz ve olay agirlikli olmasiyla da diger filmlerden ayriliyor.
Neredeyse timiiniin tapmakta ge¢mesi dolayisiyla kimi filmlere benziyor.
Mandala, Siddharta’daki arayisa ek olarak acitya odaklaniyor. iki rahip arkadas
baglaminda, bir ‘bulup bulup yitirme’ anlatisi. Olmasi Gerektigi Gibi Yasamak
ise kesfedilmeyi bekleyen, 6lim ve yasam dongiisii ile stireksizlik kavramlarini
isleyen oldukca dokunakli bir film. Bodhi-Dharma Neden Doguya Gitmek Icin
Buralar Terk Etti?: Bir Zen Oykiisii agir bir film. Simgesel icerigi dolayisiyla,
ancak bir disiinsel altyap: kazanildiktan sonra anlasilir olabilecek tiirden bir eser.
Kiiciik Buda, bu yazida ele alinan filmler arasinda en bilineni. Strekli olarak
Buda'nin yasamu ile giiniimiiz arasinda gelip gidiyoruz. Bir ‘Batili goziiyle Budizm
filmi’ oldugu icin diger filmlerden ayriliyor. Ayrica anlatisal agidan yeterince giigli
olmadig: i¢in de ayr1 kulvarda degerlendirilmeyi gerektiriyor. Samsara bir Budist
rahibin bocalamalarinin oOykiisii olan orta diizeyde bir yapim. Gezginler ve
Biiyiiciiler timu kapali bir iilke olan Butan’da ¢ekilmis ilk kurmaca film olmasi
dolayisiyla o6nemli. Bunun disinda, isledigi kimlik karmasasi ve kiiltiirel
karsilagmalar gibi izleklerle diger Budist filmlerden ayriliyor.

Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Ilkbahar bu seckideki en iyi filmlerden biri.
Film, adindan da anlasilacag1 gibi, dongiisellik konusunu izliyor ve neredeyse
timuniin tapinak ve cevresinde ge¢mesi ve rahiple ¢iragini konu almasi dolayisiyla

seckideki diger filmlerle benzesiyor. Zen Noir seckimizde tapinakta ge¢mesi ve
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Zen Budizm’in kimi kavramlarini islemesi nedeniyle yer aliyor. Bir polisiye.
[zlemeye deger bir film, fakat o kadar iist diizey degil. Cicekli Vadi yeniden dirilme
ve canin stirekli, bedeninse gegici olmasi gibi Budist izlekleri konu ediniyor.
Dogrudan Budizm'i islemese de, izlekleri dolayisiyla seckimizde kendine yer
buluyor. Zen: Zen Ustast Dogen’in Yasami, klasik bir Budizm filmi. Bir Zen

ustasimin  yasamu anlatiliyor. Sikmiyor, izlemeye deger. Ozellikle o6liim ve

kabullenme kavramlarinin islenmesi dolayisiyla 6ne ¢ikan bir yapim.

| ———— T
Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Ilkbahar (2003)

Son olarak Batiya Yolculuk (1592/2013) bir Cin klasiginden esinlenilerek
yapilmis bir film. Filmde temel giidiintin Batr’'dan (Hindistan'in kuzeyi, Cin i¢in
Bat1 olarak goriilityor) Budist klasikleri getirtmek; temel izlegin ise 1slah oldugu
goriliiyor. Bu agidan, seckimizdeki tiim filmlerden farkli bir konumda. Olduk¢a
akici, destansi bir anlatim kullanilmig. Mizah onu iyice strikleyici kilmus.
Defalarca izlenip de sikmayan filmlerden.

Bu on ii¢ filmden yukarida bahsettigimiz gibi, ¢esitli izlekler ¢cikarmak olanakli.
Konuya anlatibilimdeki ortam-kisilik-olay (OKO) tiglemesiyle bakarsak timi ya
da ¢ogu tapinakta gecen filmlerle gecmeyen filmleri ayirabiliriz. Bu agidan soyle
bir ayrim s6z konusu olur:

Tiimii ya da Cogu Tapimakta Gegen Budist Filmler: Transgression (1974),
Bodhi-Dharma Neden Doguya Gitmek Icin Buralar: Terk Etti?: Bir Zen Oykiisii
(1989), Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Ilkbahar (2003), Zen Noir (2006) ve Zen:
Zen Ustast Dogen’in Yasami (2009). Timii ya da Cogu Tapinakta Gegmeyen
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Budist Filmler: Siddharta (1972), Mandala (1981), Olmasi1 Gerektigi Gibi
Yasamak (1985), Kiiciik Buda (1993), Samsara (2001), Gezginler ve Biiyiiciiler
(2003), Cigcekli Vadi (2006) ve Batiya Yolculuk (1592/2013).

Timi ya da ¢ogu tapinakta gecen filmler genellikle daha agir ve felsefe yiikli
filmler. Oyle olmayanlar ise daha akici, daha siiriikleyici, daha merak uyandirict
filmler. Bu neden kaynaklaniyor? Tapinagin tekdiize yasami, OKO’daki olas1 olay
seceneklerini kisitliyor. Oysa, tapinak disinda daha ¢ok olay olasilig1 beliriyor.
Cogunlukla tapinakta ge¢mesine karsin merak uyandiricr iki filmden biri,
Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Ilkbahar digeri Zen Noir.Zen Noir elbette
tapinakta gecen bir ‘katil kim? anlatisi oldugu ig¢in kendini izletiyor. Bu
siniflandirmadan anlagilacag tizere, bir filmi Budist olarak siniflandirmamiz i¢in
mutlaka tapinakta ge¢mesi gerekmiyor.

Simdi OKO’nun ‘K’sine diger bir deyisle kisiliklere bakalim. Bu acidan,
seckimizdeki filmleri, rahiplerin baskisi ya da ana kisiliklerden oldugu ve olmadig1
yapimlar olarak ikiye ayirabiliriz:

Baskisisi/Baskisileri ya da Ana Kisilikleri Budist Rahip(ler) Olan Filmler
(Buda dahil): Siddharta (1972), Transgression (1974), Mandala (1981), Bodhi-
Dharma Neden Doguya Gitmek Icin Buralar Terk Etti?: Bir Zen Oykiisii
(1989), Kiiciik Buda (1993), Samsara (2001), Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve
Ilkbahar (2003), Zen Noir (2006), Zen: Zen Ustas1 Dogen’in Yasami (2009) ve

Batiya Yolculuk (1592/2013).

Batiya Yolculuk (2013)
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Burada Batiya Yolculuk’a bir not diismeliyiz: Bu filmin sonuna kadar baskisisi
bir biiylicti avasidir; filmin sonunda riistiinii ispatlayip bir Budist rahip olur ve
kottileri 1slah edip yanina yoldas olarak alarak Budist klasikleri Batr’'dan Cin’e
getirmek tizere yola ¢ikar.

Baskisisi/Baskisileri ya da Ana Kisilikleri Budist Rahip Olmayan Filmler:
Olmast Gerektigi Gibi Yasamak (1985), Gezginler ve Biiyiiciiler (2003) ve
Cicekli Vadi (2006)

Burada gorildigi gibi, seckimizdeki filmlerin neredeyse tiimi bagkisilik ya da
ana kisiliklerden biri olarak en az bir Budist rahibe yer veriyor. Ancak bu sekilde
olmayan ti¢ filmden bunun bir zorunluluk olmadigini gorityoruz. Dolayisiyla, bir
filmin Budist film seckimize girmesi icin illa Budist rahipleri konu almasi
gerekmiyor.

Simdi de OKO’nun son O’suna, diger bir deyisle olaylara bakalim. Yolculuk ve/ya
da arayis anlatili olanlarla digerlerini ayirabiliriz:

Yolculuk ve/ya da Arayis Anlatili Budist Filmler: Siddharta (1972),
Mandala (1981), Bodhi-Dharma Neden Doguya Gitmek Icin Buralar Terk
Etti?: Bir Zen Oykiisii (1989), Kiiciik Buda (1993), Samsara (2001), Gezginler ve
Biiyiiciiler (2003), Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Ilkbahar (2003), Cicekli
Vadi (2006), Zen: Zen Ustas1 Dogen’in Yasami (2009) ve Batiya Yolculuk
(1592/2013).

Gorildugi gibi, seckimizdeki filmlerin neredeyse tiimii yolculuk ve/ya da arayis
anlatisina dayaniyor. Kimilerinde bagkisiler diyar diyar geziyor, kimilerinde ise bir
yerde sabit olsalar da siirekli bir hakikat arayisi icerisindeler. Bu nitelendirmenin
istisnasi Transgression, Olmast Gerektigi Gibi Yasamak ve Zen Noir. ilki,
tapinak yasaminy, ikincisi 6limii, ti¢iinciisti bir cinayeti konu aldig1 i¢in anlatisal
olarak yukaridaki listedeki filmlere gore ayri1 bir yerde duruyorlar.

Seckimizin dikkat c¢eken bir diger ozelligi ise su: Olmas1 Gerektigi Gibi
Yasamak disindaki tiim filmler, Giglincii tekilden anlatilaniyor. Budist sinemanin
birinci tekilin i¢tenliginden yeterince yararlanmadigi anlasiliyor. Bu birinci tekil
kullanimi, Olmasi Gerektigi Gibi Yasamak filmini konusuna ek olarak dokunakl
kilan bir diger olgu. Birinci tekil, daha igten (iki anlamiyla hem ‘igten’ (samimi)
hem de ‘i¢’ten’) bir anlatim dili kuruyor.

Bu anlatibilimsel 6geler disinda, bir filmi Budist olarak siniflandirmamaiz igin bir
bagka nirengi noktasi ise, isledigi konular oluyor. Bunlar diiz anlatimla da

aktarilabiliyor, senaryoya yedirilerek de... Ornegin, Cicekli Vadi Budizm’e

114



dogrudan degil mecazlarla yaklasiyor. Budist sinemanin belgesel tadi veren diiz
anlatimin oOtesine gecip mecazlara yonelmesi, daha sanath bir film dili

olusturulmasi i¢in olduk¢a 6nemli.

Sonu¢

Budist filmlerin her birinin timi ya da biyiikk bolimi tapinakta ve/ya da
yollarda hakikat arayislarinda geciyor. Baskisiler ¢ogunlukla Budist rahip ya da
baskisiler arasinda en az bir Budist rahip var. Incelemenin basinda belirttigimiz
gibi, Budizm’den esinlenen filmler gibi genis bir baglik actigimizda, bu ayirici
ozellikler ortadan kalkiyor. S6zgelimi, Matrix bu ol¢titlere uymuyor.

Burada incelenen on ti¢ filme donersek Budist sinemada en sik islenen konularin
sunlar oldugu anlasiliyor: Arayis (o0zellikle de hakikati, kurtulusu ya da
aydinlanmay1 arayis), yoldan/bagtan ¢ikma, yolculuk, olim, siireksizlik
(impermenance), torensellik, yeniden dirilme, ¢ilecilik, elgekmislik, tapinaktan
kovulma, cinsellik ve kadin, dongiisellik, karma, daling, kabullenme, 1slah, 6ze
donme vb. Bu Budist kavram, 6ge ve olgular yukarida sunulan anlatibilimsel
ozelliklerle birlikte Budist sinemadan yeni bir tiir olarak bahsedebilmemiz igin ilk
ipuglarini veriyor. Bu konuda daha fazla arastirma yapilmasi gerekiyor. Ayrica
cesitli Asya dillerinde olan Budist filmlerin Ingilizce altyaz1 araciligiyla daha genis

bir izleyici kitlesine ulagsmasi gerekiyor.
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SINEMADA YASAMDAN DRAMAYA,
DRAMADAN YASAMA GECISLER

Ercan Orhan

Tiyatroyu i¢ine katan sinema nasil bir dontisiim gosterir? Sinema tarihinin pek
¢ok usta yonetmenince farkli ve 6zgiin tarzlarda gerceklestirilmis drama igeren
filmlerde goriilen ana temalardan biri de, temsil (oyun) ve yasam (gercek)
arasindaki gidip gelmelerdir. Carlos Saura’nin Carmen (1983) ve Kanl Diigiin
(1981) filmlerinden iyi bildigimiz oyunla gercegin i¢ ice ge¢mesi, hatta oyunun
gercegin alanina girip oyunda olmasi beklenen olaylarin gergekte olmasi gibi ilging
gerceklik degisimlerine tiyatroda oldugu gibi sinemada da rastlanir. Biz bu deneme
ile, bu ¢izgide, oyun-gercek iligkisini sinemaya aktaran, daha yakin zamanlarda
yapimis iki filmi yorumlamaya g¢alisacagiz. Ayrica ortak estetik tavra sahip
oldugunu disiindiigtimiiz bu iki filmin, sonucta varolugsal bir anlam iretip
tiretmedigini de tartigsacagiz. Bu filmlere iligkin bagka yorumlar1 dislamayacagi igin
denememiz, sadece tiyatronun sinema perspektifiyle nasil bir doniisim
gecirebilecegine iligkin 6znel bir yaklasim olmaktan Gte bir anlam tagimayacaktir.
Umarnz ki sergiledigimiz bu yaklasim, tiyatro ve sinema severlerin, tiyatro ve
sinemanin kesistigi eserlere, bagka bir gozle de bakmak i¢in kullanacaklar1 bir
“gozlik” olma islevi gorebilir.

William Shakespeare’in Julius Caesar (Cev. Sabahattin Eyiiboglu, 2016)
oyununu alisilmadik bicimde sinemalastiran Taviani Kardesler'in Sezar Olmeli
(Cesare Deve Morire, 2012) filmi ile baglayacagiz. Filmin belirgin 6zelligi, birazdan
acacagimiz gibi, Julius Caesar oyununun giiniimiizde italyan mahkumlarca
oyunlastirilmasi ¢alismalarini (provalarini) izletirken, ayni zamanda da, kisaltilmis
da olsa oyunun kendisini izletmesidir. Filmi seyrederken mahkumlarin hapishane
ortaminda bir oyunu oyunlastirma stirecini mi yoksa Julius Caesar oyununun
farkli bir yorumunu mu izlemekte oldugumuz konusunda kararsizlik yasariz.
Filmde “ger¢ek oyun” hapishanede bulunan sahnede seyirciye sergilenmistir; ama
filmi izleyenler i¢in “asil sahne” hapishane, asil oyun da provalarin ve sahnedeki

temsilin birlesimidir.
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UN FILM DI PAOLO E VITTORIO TAVIANI

Yonetmenler, film icindeki Julius Caesar oyununda Shakespeare’in dramatik
etkiyi ytiikseltici coskulu anlatimina sadik kalan bir oyunlagtirma bi¢imini tercih
etmistir. Ama ayni zamanda, filmin kurgusunda, epik tiyatronun “episode”larla
anlatim ve “yabancilagtirma” teknikleriyle, seyircinin filme “sorular’la yaklagmasini
kigkirtmak ister gibidir. Buna ragmen mahkumlarin ge¢mis hayatlari, simdiki
iligkileri, psikolojik derinlikleri hakkinda pek fazla bilgi sunmayan film, oyunla
mahkumlar arasinda kosutluk, karsitlik gibi bir baglanti kurma cabasina yol
a¢maktansa, hapishane mekanlarini prova alanlarina, prova sahnelerini gercek
temsil sahnelerine ve en sonunda da tiim hapishaneyi tiyatroya doniistiirmeyi
amaclamis gibidir. Hapishane gercekliginde gecen siireler oyun gercekliginde
gecen silirelere oranla ¢ok azdir. Sahnelenecek temsilde rol almayacak olan
hapishanenin diger mahkumlari, provalarda, filmin ger¢ek¢i mantigina aykir
diisme pahasina, ama oyunun sahnelenisindeki gerceklik duygusunu ve dolayisiyla
dramatik etkiyi artiracak bigimde, Roma halki olarak yer alirlar. Mahkumlarin
yakinlarinin oyunu izlemeye gelisleri, hapishaneden iceri girisleri, seyirci
koltuklari, tam bir tiyatro salonu havasini yansitir. Bir bagka deyisle, Taviani
Kardesler’in filminde tiyatro ve Shakespeare’in oyunu agir basmaktadir.

Filme bu 6zelligini kazandiran diger 6nemli etken, filmde oyunculugun, yani rol
oynamanin one ¢ikarilmasidir. Drama hayat veren oyunculuk ve roldiir. Filmin de

istiine basa basa gosteremeye ¢alistigi, rol yapmanin kendisidir diyebiliriz. Filmde
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iki tiir rol yapmaktan s6z edebiliriz: Birincisi film oyuncusu olarak kisisel tarihleri
olan mahkum edilmis insanlarin temsil edilmesi, ikincisi mahkum roliiyle bu
kigilerin, Shakespeare’in Julius Caesar oyununu sahneleyen bir rejisoriin
rejisinde, oyundaki karakterleri canlandirmasi. Filmin oyunculari, oyunda, iki
kademeli temsili gergeklestirmek gorevini iistlenmistir. Bu nedenle oyun icinde
sadece Shakespeare’in karakterlerine can vermekle kalmazlar, ayni anda mahkum
rolleriyle kendilerinden, kendi ge¢mislerinden, toplumsal aidiyet baglarindan,
sinifsal konumlarindan, iginde bulunduklar: tutsaklik durumundan da belirtiler
tasimalar1 gerekir. Tiyatroda oldugu gibi sinemada da bu belirtileri tasiyan
bedendir, ama sadece jestlerle degil, zamanin yiikiinti sirtlamis gibi duran bedensel
goriintiilerle de. Ruhsal alani, edebiyat gibi dile getirerek degil, goriintiler
tizerinde disa vuran sinema, zamanin yani yasananlarin ve gecen 6mriin etkilerini
bedensel hareketlerde yogunlagtirarak vermekte hemen hemen rakipsizdir.
Bedenin yorgun durusu, agir hareketleri, yigilmasi, Brutus’de oldugu gibi, 6nce
Brutus'iin kisisel yasantisinin izlerini ama bununla birlikte onu oynayan
mahkumun bezginligini de temsil eder. Sanki st tiste bindirilmis iki ayrm
goriintiiden, iki bagka “hayat”tan olusmus gibidir oyuncu; ama zaman zaman iki
farkli hayatin kesigimi ayni anlama isaret edebilmektedir.

Film Julius Caesar oyunun bir yorumunu ve bir grup mahkumun tiyatro
oyunculugu ugrasini gostermekten, sergilemekten ibaret midir peki? Usta
yonetmenlerin elinde sinemanin sanatsal potansiyeli sasirtic1 algi deneyimlerine
yol acar; bu filmde de Taviani Kardesler gostermis olduklarindan fazlasini,
yukarida degindigimiz tiyatroya da 6zgii olan episodik yap: ve yabancilagtirma
tekniklerinin yani sira, kamera-nesne mesafesi, kamera acisi, hareketleri, dekor,
151k-golge, kurgu araciligiyla sinematografik goriintiiniin iginde ya da disinda var
edebilmektedir. Hapishanenin kugbakisi disardan c¢ekimi... Sezar'a suikast
diizenlenen hapishane avlusunda asagidan yukariya ¢ekimde goriinen tel kafes...
Oyunda halk roliine biirtinen mahkumlarin parmakliklar ardinda uzaktan ve
yakindan ¢ekimleri... beyaz arka planda yakin ¢ekim Brutus ve Cassio... hapishane
duvarindaki giines ve deniz fotografinin tiim ¢ergeveyi doldurarak renklenmesi...
kiitiiphane ve Sezar’t oynayan oyuncunun okudugu kitabin yakin ¢ekimi... son
sahnede Cassio’nun soylevi, oyunun dramatik etkisini artirmak i¢in konulmus
ogeler degildir. Farkli gerceklik diizeylerinin “organik” denebilecek tiirden
birbirlerine baglanmasini saglayan, boylece yeni ve farkli etkiler diinyasi

olugturarak seyirciyi hedef alan sinema miidahaleleridir. Bu miidahaleleri yapan
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yonetmenler, filmin yaraticis1 yokmus gibi, insan eli degmemis bir siirecten
¢ikmisgasina yanilsamaci bigimde algilanmasina karsi, sanki, “bu filmi yapan biziz”,
“biz de bu filmde variz”, “bizim bu filmle size séyledigimiz bir sey var” demek
istemektedir. Kamera arkasindaki yonetmenler, perde ontindeki seyirciyle sanki

filmi araci olarak kullanip karsi karsiya gelmekte, asil “konusanin” kendileri

oldugunu soylemek istemektedir.
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Seyircinin algisin1 sasirtmacalarla etkileyen yonetmenler, film oyuncularinin
temsil ettigi farkli diizeylerdeki roller arasindaki gecisleri belirsizlestirirken, filmin
mekanlarinin temsil ettigi farkli gerceklikler arasinda da ¢abuk gecisler cekmis ve
kurgulamistir. Filmin mekanlar1 hapishanenin degisik boliimlerini kapsar. Hiicre,
koridor, avlu gibi. Ancak mekanlar farkli planlarda farkli “gerceklikler” kazanir.
Ornegin hiicre “hapishane gercekligi’nden “prova gercekligi’ne gecer; “prova”
izledigini sanan izleyici birden “gercek temsili” izlemekte oldugunu fark eder.
Ustelik bu “gecisler” kurgu yoluyla degil kendiliginden olur. Truffaut’nun Son
Metro’sundaki (1980) son sekansta hastane odasindan tiyatro salonuna gegilirken
farkli cekimlerin kurgulanmasindan kaynaklanan yanilsatici bir mekan degisimi
vardir; buna karsilik bu filmde mekan degismez, adeta “dikissiz” bir gecisle bir
gerceklikten digerine gegilir. Gergeklikler arasi gecisler mekanin alisila geldik
gercekligini, baska deyisle, bilinen anlamini da degistirir: hapishane, tutuk evinden
¢ok, insanlarin mutlu olabilmelerine olanak saglayan bir ortamdir. Gergek hayat
ise oyunun temsil ettigine benzer bir tekinsizliktedir, ge¢miste Roma bugtin Napoli

ya da Nijerya: diizenbazliklar, kavgalar, kalleslikler. Insan suca itildigi “6zgiir
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diinya”da degil, kat1 kuralli da olsa kendi istedigini yapma firsat1 buldugu “icerde”
huzurlu olmaktadir. Ozgiirliik/tutsaklik, baris/savas, tekinsizlik/giivenlik gibi
karsit anlamlarin alisageldigimiz mekansal ¢agrisimlarinin yer degistirmekte
oldugunu hissederiz. Dahasi, oyun dig diinya ile baglar1 hala stirmekte olan
hapishaneye gore daha da igcerde daha da giivenli bir ortam saglamaktadir.
Oyunlarinda siklikla “oyunla gercegin yer degistirmesi’ne rastladigimiz
Shakespeare’in (Sevda Sener, 2014) bazi komedilerinde, sehirden tabiat ortamina
gecilmesi ile birlikte, toplumsaldan dissel gerceklige gecilmekte ve diissel
gerceklik siiresince de “birikmis olumsuz enerjinin tiiketilmesi” sonucunda “mutlu
son”a ulagilmaktadir (Aysegiil Yiiksel, 2013). Benzerlik kuracak olursak, belki
diyebiliriz ki, komedi tiiriinde olmasa da bu filmde de bir oyun hazirlamak ve
sahnelemek mahkumlar icin dussel gergeklik islevi gormekte, sikintilarini
hafifletip onlara yasama sevinci vermektedir. Julius Caesar’da oldiirerek hayati
dogru ve anlamli kilma cabasi, igerdigi sagmaliga uygun bicimde hiisranla
sonuclanip kendini 6ldiirme ile noktalanirken, filmde oyun oynamak yoluyla
bagkasiyla ve “canliligi olan” hayatla bulusulmakta, duragan ve kisith cevre,
“ruhen” yiikselerek asilmaktadir.

Sanata 6zgl “gercege sadakat” problemini, erkek-kadin iligkisine tasiyan Ash
Gibidir'de (Coppie Confirme, 2010), Abbas Kiyariistemi, sinemay: tiyatro kara
sularina sokmaktadir. Ugrasi alanlar sanat olan farkl: dil ve kiiltiirlerden bir kadin
ve bir erkek, klasik bir tema olan, ask iligkisinin orijinal (baslangi¢taki) anlam ve
giizelligini yitirerek yipranmasini, birbirilerine ve cevrelerine oynadiklar rol ve
temsille sahnelemektedir. Kadin (Juliette Binoche) kocasi ile iligkisindeki
kendisini oynarken, karsisindaki yabanci erkekse (William Shimell) tanimadig:
kocayl, kadinin diyaloglarindan sezerek canlandirmaya ¢alisir. Erkegin bu oyunda
rolti kadina gore daha karmasiktir; ¢inkii kadinin alg: siizgecinden gecen koca
goriintiisiiniin asil koca olmadigini, onun kendi gercekligi, kendi nedenleri, kendi
haklilig1 oldugunu vermeye ¢alismaktadir. Ama kendi benliginden, kendisinin bile
belki farkinda olmadigi derinlerdeki kisiliginden pargalar bu role karigmakta
midir? Yoksa koca roliinii oynarken kadindan etkilenmeye mi baslamistir? Buna
karsilik kadin bu yabanci adama, kocasi roliinii oynayan bir oyuncu olarak degil
de, ilgi duydugu bir erkek olarak mu yaklagmakta, ona kizginligini da ilgisini de
yansitmak i¢in kocasini bahane mi etmektedir? Sahici olanin karistig1 bu tuhaf rol
alma ve iligki oyunu, sasirtsa bile, rahatsiz edici bir yadirgaticiliga yol agmaz, sanki

gercek hayattan bir kesitmis gibi izlenebilir; bu gercekeiligini insanoglunun oyun
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oynamaya diskiin dogasindan aldigi kadar, yonetmenin olaganiistii sinema

ustaligina da bor¢ludur.

CERTIFIED
COPY

BLU-RAY
SPECIAL EDITION

WIGH-DEFINITION
VIDEQ AMD AUDIO

Cekildigi yere ait yerel goriintiilere yer vermesine karsin film, cografya ve zaman
asirt olan sanat yapitini, alegori olarak kullanip, ask iliskisinin evrensel devinimini
ortaya koymak ister gibidir. “Sanat eserinin taklidi orijinal eser ile ayn1 degerde
midir?” sorusu, filmin baglarindaki akademik-felsefi tartisma baglaminda
¢oziimlenirken; gercek hayatta, gercek bir kadin-erkek iligkisindeki rollerin taklidi
(temsili) orijinal iligkiyi temsil edebilir mi sorunsalini dogurmustur. Sinema
olanaklarim1 belli etmeden incelikle kullanarak biytk yapitlar Gretmis
Kiyariistemi, bu zorlu gecisi de adeta sessiz sedasiz, sanki kendiliginden
oluyormuscasina verebilmis, sanatla yogrulmus Italyamin pastoral, arkaik ve
estetik ortaminda yavas ritimli bir kurgu ile sanat ve yasam baglantisini giizellik
duygusu esliginde olusturmustur.

Orijinal sanat eseri ile kopyasinin ayirt edilebilmesinin nerdeyse imkansizlig
tezi, filmin baslarinda uzunca bir siire seyirciyi oyalayacaktir. Bir yol filmi gibi
surekli fiziksel hareket igermesine, sahnelerde c¢esitli kisilerin belirip
kaybolmasina, diyaloglarda farkl: iceriklerin olusumuna karsin, sanki dramatik
gelisimi duz bir ¢izgide seyrediyor gibi izlenen filmde, aslinda her bir sekans
degisimi ile filmin sorunsalinin, hatta ana temasinin icten ice degistigi, karsimiza
baska bir filmin ¢iktig1 ¢ok ge¢ fark edilecektir. Oysa yonetmen bunu incelikle

adim adim kurmustur; sekans gecislerindeki yumusakliga karsin, sahnelerde sahne
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disindan gelen goriintiilerle ani kesmeler, anilardan ve iginde bulunan ortamdan
ikili diyaloglara gelen midahaleler, sorunlu kar1 koca iligkisindeki gerilimi su
yuziine ¢ikarmaktadir. Gergek zamanli gergek iligkiyi géormeyiz aslinda. Koca hi¢
yoktur ortada. Kadinin taze anilar1 “diis imgeleri” olarak kocasini ve onunla
iliskisini resmeder, bu resme bakan yazar da, hep yaptigini yapar, disinir,
problem ¢ozer gibi gordiiglinii yorumlayarak koca olur, bu arada yazarin ytiziine
“distince imgeleri” yansimaktadir.

Kadinin anlatimindan; kadinin kocasindan beklentisinin basit¢e kendisine ve
ailesine yeterince ilgi gostermesi, makul denebilecek bir zaman ayirmasi ve onu
“fark etmesi” oldugu, buna karsilik kocanin karisinin beklentisini bosa ¢ikardigi
sadece kendi isleriyle mesgul olup, esinin ve ¢ocugunun iginde olmadig: bir
cevrede hayatini siirdiirdiigii anlagilir. Koca roliinti oynayan yazar kisa siireligine
geldigi sehirde bir giiniinii kadina ayirarak ve bir neden yokken onun yolunu a¢tig1
koca rolinii oynayarak, aslinda kocasinin gostermedigi ilgiyi kadina
gostermektedir, onu bir anlamda onamaktadir. Dolayisiyla kocasina gore daha
duyarli, karsisindakini diistinen bir kisilik sergilemektedir; ancak temsili iligki
siirecinde roliinti oynadig1 kocanin agziyla karisinin elestirilerine yanit bulmaya,
kocanin tutumunu savunmaya ve hakli géstermeye calisirken, bir siire sonra adam,
davraniglarinda kocanin duyarsizlifi, 6zensizligi ve bencilligini disa vurmaya
baslar. Adeta tanimadigi kocanin ruhu adamin bedeninde dirilmektedir. Bu
degisim, adamin kadinin betimledigi koca roliine kendini fazla kaptirmasindan,
onunla tam bir 6zdeslik kurmasindan mi kaynaklanmaktadir, yoksa tstiini
farkinda olmadan orttiigli kendi sahici kisiligi de boyle midir bir belirsizlik durumu
ortaya c¢ikar. Baska bir agidan bakarsak da; yazar kadinin kocasina yonelttigi
serzenisleri Ustline aliniyor olabilecegi gibi kadin da belki alttan alta kocasiyla
benzestirdigi yazari1 gercekten igneliyor olabilir. Belirsizligi artiran bir bagka
durum da yazarin kadinin kendisine duydugu acik ilgiye karsilik verip kadina
yakinlik duymaya baslamasidir. Kisiler kisilere benzer, duygular duygulara benzer
ve gizler goriiniir olup goriinenler gizlere benzerken, gizem daha da artmaktadir;
bu olup biten “taklit de orijinali kadar gergektir, hatta bazen ondan ‘daha iyi’ de
olabilir” teziyle uyum icindedir.

Film boyunca yazarin degisimine karsin, degismeyen basta da sonda da sahici,
icten ve kendisi olan kadindir diyebiliriz. Bununla birlikte, o da hafiften hayranlik
duydugu, belki de asik oldugu kocasinin ilk zamanlarini yakistirdigi bir adama

duygusal olarak yakinlagsmis, saklama, gizleme geregi duymadan bu yakinligini
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acik etmistir. Inisi ¢cikist olmayan bir cizgide aktig1 kanisin1 uyandirmasina karsilik
film aslinda degisimlerle doludur: Mekan degisimlerinin ve yolculuk stirecinin
esliginde, aslinda kadin da adam da aralarindaki iliski de btyiik bir degisim
gecirmistir. Ama annesinin yazara asik olma isteginde oldugunu soyleyerek bir
nevi gelecegi gosteren ¢ocuga kulak verecek olursak da, kadinin yasadigi degisimin

gizli olanin disa vurulmasi ya da gizil olanin gerceklenmesinden ibaret oldugunu

da soylemek miimkiindiir.

Taviani Kardesler’in filmin biitiiniine yayilmig bigimde epik tiyatro tekniklerini
kullandigini séylemistik. Kiyariistemi de benzer tekniklere bagvurmustur ama
ozellikle filmin merkezine yerlestirdigi drama oyununda epik tiyatro metoduna yer
verdigi gozlemlenmektedir. Sinemada sayisiz benzeri olan tipik bir karsilasmadan
bir agk Oykiisii ¢ikarmak yerine, yonetmen, kadin ve erkegin birbirleri ile iligki
kurma bicimlerine odaklanmay1 saglamis, davraniglar, yaklagimlar, bakis agilar
tizerine diistinmeye davet eden bir dramatizasyon kurgulamistir. Filmin dogal akis1
iginde kendiliginden (spontane) ortaya ¢ikmig gibi goriinen rol alma, kar1 kocay1
oynama hali, “yabancilagtirma” etkisi olarak gortilebilir. Her iki sinema
oyuncusunun da, filmdeki rolleriyle, birbirleriyle oynadiklari oyundaki rollerini
canlandirmasinda “gostermeci oyunculuk” teknigini kullandiklar1 séylenebilir.
Benzer bir durumun Sezar Olmeli filminde oldugunu amimsayalim. Oynanan
dram oyunu i¢inde kisiler birbirlerine duygusal olarak belirli bir yakinlik gostermis
olsalar da oyunun asil islevi “goriinenin ardindaki gercegin ¢oziimlenmesi’ni

saglamak olmustur. Bunu saglamada kullanilan teknigin de o anki gercek kisiler
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olarak degil, gecmisten gelen baska diinyalara ait kigiler olarak birbirleriyle iligki
kurmalari, yani “mesafelestirme” teknigi oldugu soylenebilir.

Kiyariistemi'yi Ash Gibidir'de, Taviani Kardesler'e yaklastiran bir baska
ozelligin de yonetmenin filmini kullanarak kendi “sdylemini” diga vurma ¢abasi
oldugu soylenebilir. Ash Gibidir'de de gorintiilerin karakterler acisindan degil
de, onlardan bagimsiz olarak digsardan birisi tarafindan diizenlenmis oldugu
algisini veren cekimler, yonetmenin bir s6z sdyleme istegi olarak yorumlanabilir.
Acilista uzunca suire sabit kalan, konugsmacinin kiirsiisii ve arkasindaki yaziti iceren
cerceve, kadinla erkek otomobilde giderlerken disardan camlara yansiyan sehir
gorintileri, i¢c mekana yerlesen kameranin arkada, disarda olani vermesi,
kameranin ayna yerine gecip arkadaki goriintiiyli vermesi, can sesleri gibi. Ote
yandan, her iki filmin de, agik iletisi olmamasi, “kapali bi¢im i¢inde neden
sonuclarla geliserek doruk noktaya varan iyi kurulu bir anlati” (Ozdemir Nutku,
2007) yapisina sahip olmamasi dikkate alindiginda; yonetmenlerinin de dogrudan
ve tek bir anlama isaret edecek belirgin bir s6z soyleme istekleri oldugunu ileri
sirmek hatali olabilir. Filmlerin anlatilarindaki 6ne ¢ikan ortak ozelligi,
birbirlerine dstiinlik kuramayan ya da birbirleriyle uzlagsarak bitiinlige
kavusamayan “bakis ac¢ilarinin ¢ogullugu” oldugu soylenebilir. Julius Caesar
oyununda ne Caesar’i oldiirenler, ne Caesar, ne de Antonius ile Octavius
haklidir (ya da haksiz); her birinin kendilerince “dogru” bakis a¢ilar: vardir. Oyunu
oynayan mahkumlarin kendi diyalektlerini kullanmasi, italyanca’da diyalekt
farklarinin biytkligi dikkate alindiginda oyunun nerdeyse ¢ok dilli oynanmasi
da, dogruluk (hakikat) dedigimiz kavramin heterojen yapisin1 vurgular.
Ozgiirliikcii gibi gériinmesine karsilik bu yapi da iletisimi, ortak bir dil ekseninde
anlasarak bir arada yasamay1 olanaksizlastirtyor gibidir. icinde yasadigi cevreyle
onlarin dilinde, ogluyla ana dilinde, yazarla da iki dilde konusarak anlagilmanin
ontindeki 6nemli bir engeli agsmis olan Ash Gibidir'in kadin kahramani, ironik
bi¢cimde, ne kocasina ne ogluna kendini anlatabilmektedir. Kadin, iletisimdeki
basarisizligini drama oyunu sonunda yazarla da yasayacak, ona duygularini
anlatamamis olarak vedalasacaktir (film bittikten sonra). Kadinin bakis ac¢isina
daha yakin olmakla birlikte film yine de seyirciyi agik bicimde ondan yana tavir
almaya kosullamaz. Kadinin sevilme, doyurucu iligki kurma istegine hak
verilebilecegi gibi, hayat1 dlisinerek, zihinsel stizgecten gecirerek dolayli yagamaya
aligkin yazarin birdenbire karsilastigi bu istek karsisinda suskunlugu da haksiz

gorilmeyebilir. Kadin ne kadar yasami oldugu gibi kucaklamaya hazirsa
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bilinmeyene adim atan yazar da, sozlerinde olumladigi diisinmeden basitce
yasamaya karsi o kadar hazirliksizdir. Anlat1 diizlemindeki bakis acilar cesitliligi
ayrica dramatik ana damarin digindaki karakterlerin sozleri ve etkilesimlerinde de
gozlemlenir. Ozellikle Ash Gibidir'de kafedeki kadinin koca roliine ve evlilige
bakis agisinin kahramanimiz kadininkinden tamamen farkli olmasi, yeni evlenen
genglerin birbirlerine ve diinyaya umutla, iyimser bakiyor olmalari, bu gesitliligi
giiclendirme iglevi olarak da yorumlanabilir. Sinemanin estetik olanaklarini asirtya
kagmadan, tutumlu kullanan ama yonetmen olarak kendilerini bu filmlerde ayrica
hissettirmeye calisan Taviani Kardesler de Kiyariistemi de belki de filmlerinin
anlat1 diizlemine ait ¢ogul bakis acilarinin bigimsel karsiligini, sinematografik algi
cesitlemeleri yaratarak vermek istemektedir. Filmlerden birinde duvarlar, tel
orglileri ve yasalarla kisitli ve sinirli bir ortamda yagamaya mahkum edilmis,
digerinde vyasantisindaki ya da kisiligindeki sorunlar psikolojik bariyerler
olusturmus kisilerin ¢ikmazi, kendi varliklarinda direten farkli bakis acilar1 ve
algilama yaklagimlari ile vurgulanmakta midir acaba? Belki de sinemay1, duygular:
costurmak ya da ileti vermek olarak degil tslup sanati olarak degerlendiren
yonetmenler; anlagsmazliklarin, ¢atigmalarin, diismanligin yogun ve yaygin olarak
yasandigr diinyamizda, iyiye, giizele ve dogruya gitmenin agik bir yolunun
bulunmadigini, belirsizliklerden, tereddiitlerden, kuskulardan gecerek hemen ve
kolayca karar verilemez secenekler arasinda bocalayarak, yasami yasanabilir
kilacak eylemlerin bulunup gerceklestirilebilecegini mi ¢agristirmak istemektedir?
Boylesine cetrefil siirecte dogal olarak gelisebilecek bikkinliklarin, korkularin,
umutsuzluklarin insani bu arayis isteginden alikoyabilecegi gercegine karsi, Sezar
Olmeli'de tiyatro ile, Ash Gibidir'de ise bir tiir yaratici drama oyunu ile, énce nasil
olursa olsun yasami olumlayarak, yani hayatin icinde degisim ve ozgiirlesme
olanaklar1 olduguna inanarak, yol alinabilecegini mi ima etmektedirler? Tiyatro ya

da yaratic1 drama oyunu: yagsami olumlama enerjisi mi vermektedir?
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SATYAJIT RAYDEN DUNYAYA YANSIMALAR

Nurten Bayraktar

Ray’i Anlamak: Hint Sinemasina Kisa Bir Bakis

Derin bir tarihe ve ¢ok kiltiirli bir sanata sahip olan Hindistan, sinemayla
tanustigi ilk yillardan beri sinemaya olan ilgisini hi¢ kaybetmemistir. Ulke icinde
onlarca farkli dil konusulmaktadir ve her dilin ayr1 bir sinemasi vardir. Dolayisiyla
nicelik olarak sasilacak derecede zengin bir film arsivine sahiptir. En fazla tiretim
ve tiikketim poptler sinemada goriliir. Popiiler Hint Sinemasi ¢ogu zaman trajedi
ile komedinin karigimidir ve gecekondu kiiltiiriinden beslenir. Yansittig1 bakis agis1
gecekondularda yasayan yoksul ve egitimsiz insanlarin kendi tlkelerini,
toplumlarim1 ve diinyay1 algilama bic¢imiyle yetinir. Hindistan gibi bir milyar
niifuslu bir iilkenin ¢cogunlugunu bu insanlarin olusturdugunu bilmek gerekir. Bu
¢ogunluk 6yle ¢arpicidir ki Bombay ve Kalkiita’daki gecekondularda yasayan insan
sayisi nifusun yiizde seksenini bulmustur. Gelirin olduk¢a diisiik oldugu tilkenin
is glicli cok biiyiik oranda bu kitleden gelmektedir, ancak diinyanin en diisiik gelir
seviyelerinden birine sahip olan bir halkin gisede yapimcilara kazandirdig: para
hayret vericidir: Hindistan, diinyada en fazla sayida filmin tretildigi tilkedir. Cok
sayida yapim sirketi vardir ve asil ilgi ve 6vgii erkek oyuncular tizerindedir. Popiiler
erkek oyuncular, iilkenin en zenginlerinden biri haline gelebilir ve hatta bakanlik
gorevi bile teklif edilebilir. Yonetmenlerinin adinin 6nemsenmedigi bu hizli akan,
¢ogu li¢-dort saati bulan filmlerin en az tigte birini sarkilar olusturur. Taninmig
sarkicilar tarafindan séylenen bu sarkilara dans eslik eder. Hint seyircisi i¢in miizik o
kadar 6nemlidir ki bir dram filminde bile karakterler aniden sarkilar séyleyip dans
etmeye baglar (Nandy 2002; Teksoy 2005).

Popiiler sinemaya karsit dogan Yeni Dalga Hint Sinemasi ise hem estetik hem de
toplumsal kaygi tasir: yavas akan oOykiler yavas akan film teknigiyle beslenir.
Yoksulluk, esitsizlik, ekonomik firsatlarin  esitsiz  dagilimi,  siuf

farkliliklar1/catismasi, kadin, geleneksel dindarlik, ingiltere kurmacasi kapitalizm
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gibi siyasi-toplumsal olgular gosterilir. Sinema yapma amaci toplumsallastik¢a
ciddiyeti de artar ve bu farklilagsma ticari sinemaya karsit bir tutumu beraberinde
getirir. Melodramlar, trajediyle yer degistirir. Sanatsal ve toplumsal kaygilar
tastyan film dretimi, aslinda 1930’lardan itibaren etkisini gostermigtir. Bombay
stiidyolarinda Raj Kapoor, Guru Dutt ve Mehbub Khan gibi isimler bu tiirde
filmler yapmustur.

1950’lerden sonra gelisen Yeni Dalga filmlerinin ayirt edici 6zelligi ise popiiler
sinemaya paralel ilerlemeleridir. Cok sayida ticari film yapilip izlenirken Satyajit
Ray, Mrinal Sen ve Ritwik Ghatak gibi yonetmenler de kendi sinemalarini
bagimsiz yollarla stirdirmistiir. Hint sinema tarihini degistirmeye yonelik bir
adim olan devlet onciligtindeki FFC (Film Finance Corporation) destegi
1960’larda durumu iyi yonde degistirmistir. Satyajit Ray’in bazi filmleri de dahil
olmak tizere benzer amaclardaki diger filmlerin sayis1 ani bir artig gostermistir;
ancak poptler filmlerin gise hasilatlar1 karsisinda tutunamayan bu filmlere
yapimcilarin ilgisi hizla azalmistir. Bu duruma ¢6ziim olarak giincellenen FFC
destek kosullar1 zorunlu olmasa da genellikle siyah-beyaz cekilen, diisiik biiteeli,
Hint¢e ve diger ulusal dillerden yeni yazarlara oOncelik taniyacak sekilde
diizenlenmistir ve Yeni Dalga'nin bu ilkeler dogrultusunda dogduguna inanilir.
Gergekten de 1969 yilinda Mrinal Sen, Basu Chatterji ve Kantilal Rathod gibi
yonetmenlerin filmleri sinemalarda yer edinmeyi bagsarmustir (Gokulsing ve

Dissanayake, 2013).

Raj Kapoor oynadig1 ve yonettigi Avare’de (Awaara, 1951)

Stiidyolar yerine ger¢cek mekanlarda amator oyuncularla gekilen ve giindelik
hayat1 gosteren bu filmler kendi donemi igin deneysel ve yenilik¢idir. Miizik

kullaniominin yok denecek kadar az oldugu agir tempolari, teatrallikten uzak
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diyaloglar ve karakterlerin sessizligi de sinemaya vuran yeni dalgalardandir.
1968’de yayinlanan Yeni Dalga Hareketi Manifestosu, bu yeni tiirde filmlere ytiksek
kiltirli ve ¢gagdas sanata diigkiin bir seyirci kitlesi yetistirmeyi de hedefledigini
bildirir. Manifestonun yazarlar1 donemin sinemasinin parlayan isimleri Mrinal
Sen ve Arun Kaul'dur. Manifestoda nitelenen estetik ve sanat anlayigina biitiin
yonetmenlerin katilmadigi bir gercektir, ancak FFCnin destegiyle film yapim,
dagitim ve gosterimlerini kendi kendine yetecek bir sisteme doniistiirme hedefi
tim sinemacilar1 heyecanlandirmistir. Sonugta, 1970’li yillarda ticari olmayan
filmleri gosterme amaciyla yeni sinema salonlar1 yapilmis ve alternatif dagitim
yollar1 denenmisgtir (Gokulsing ve Dissanayake 2013).

Ad1 gegen yonetmenlerin hepsinin Hint sinemasinin sanatsal degerini arttirdig:
acgiktir, ancak tiim isimlerin i¢inde diinyaya acilan yiiz Satyajit Ray olmustur.
Taninan ilk Hint yonetmen degildir ama tiim filmleri diinyada takip edilen Dogulu

nadir yonetmenlerden biridir.

Satyajit Ray

Ray’in sanatla iligkisi ailesi sayesinde gelismistir. Miizik ve edebiyatla ugrasan,
zengin olmayan onemli bir aileye sahiptir. Ray’in bahsettigi sekliyle ailesi, yerel
sanat tirlerinde tretim yapan ama bati sanatini da taniyan bir ailedir.
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Satyajit Ray
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Ayni zamanda filmlerinin miiziklerini besteleyen ve edebi oykiiler de yazan Ray,
sinema alaninda kendi kendini yetistirir. ingiliz kokenli bir reklam sirketinde
calisirken yaraticiligini kullanmaya baslar. Sinemaya gegisi ise geng Satyajit icin
bir oyun gibi baglar: sevdigi edebi eserlerin uyarlamalarini sinemada izlemeden
once kendi kendine senaryolar yazar. Asil doniim noktasi ise Avrupa sinemasiyla
tanigmasidir. Bisiklet Hirsizlar: (Vittoria De Sica, 1948) onu biyiler. Jean
Renoir, Hindistan’da film ¢ekmeye geldiginde ona rehberlik yapan Ray, Renoir'in
sinemaya dair goriglerinden de etkilenir. Renoir, Ray’i film yapmas: igin
yireklendirir ve Hollywood filmlerini taklit etmemesini ogiitler: “Amerika’da
teknige ¢ok takilip insani yonii unutuyorlar” der. Renoir'in Nehirler (Le Fleuve,
1951) filminin ¢ekimlerinde yalnizca gozlemci olabilen Ray ilk filmini ¢ekerken
beraber ¢alisacagi birka¢ teknik isimle de bagin1 kurmus olur (Robinson, 2013).

Satyajit Ray'in Hint sinemasinin nasil Batr'ya agilan yiizii oldugu aciktir:
Bengalli insanlarin hayatlarint Batili tarzda gosteren yonetmen olmustur.
Kendisinin de soyledigi gibi italyan Yeni Ger¢ekgilik basta olmak {izere Avrupa
sinemasindan etkilenen yonetmen, filmlerinde ayn1 bigemi kullanmigtir. Diinyanin
yeni tanistig1 Ray’e Cannes’da Yolun Tiirkiisii (Pather Pachali/ Song of the Little
Road, 1955) filmiyle Altin Palmiye verilmisken bazilar1 onu Avrupa Ozentisi
yapmaciklikla sug¢lamistir. Yolun Tiirkiisii kendi kendini vyetistirmis bir
sinemacinin kisitli olanaklarla ¢ektigi ilk filmi olmasiyla ¢ekimlerinin sik sik
kesintiye ugradigi zor bir slirecin tirtiniidiir, ancak Ray’in yolunu a¢mis ve art arda
¢ok sayida film yapmasina olanak saglamigtir. Filmleri, Hindistan’da Bengal
disinda pek fazla gosterilmemis olsa da Ray diinyada takip edilen bir yonetmen
olmustur ve hatta bugiin dahi 20. yiizyilin en iyi yonetmenlerinden biri olarak
anilir. Yolun Tiirkiisii'nde hayatinin ilk yillarina tanik oldugumuz Apu, birer sene
arayla ardindan gelen iki filmle daha hayatini seyirciye anlatir ve Ray’in gelecek
filmlerine kap1y1 aralar (Robinson 20m).

Apu'nun hayatini anlatan ticlemenin sonrasinda Ray, filmlerin bu kadar uzun
bir zaman dilimini yansitmasinin gercekei olmadigini disindiigi icin birkag giin
ya da birkag ay1 kapsayan Oyktileri cekmeye baglar. Zaten filmlerinde degismeyen
en biiyiik unsur karakterleridir. Farkli toplumsal siniflardan farkli kisisel tarihlere
sahip karakterler olsa da hep Bengalli insanlardir. Tiim filmleri Bengal dilinde
¢cekmigtir. Karakterlerini hiiziinlii ve diistinceli hale getiren hayat Gykiileri vardir.
Bu 6ykiilerin renkleri, kiiltiirel ve toplumsal tonlardan olsa da ¢izim yontemi Batili
teknigi esas alir. “Siir, miizik ve resme bu kadar ¢ok ilham veren bir tilkenin sinemasi

nasil bu kadar hayattan uzak olabilir? Sinemanin ham maddesi hayatin kendisidir.
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Yonetmenin tek yapmasi gereken gozlerini ve kulaklarini agik tutmasidir” diyen Ray,
Yeni Dalga’yr temsil eden isim olmustur. Ilerleyen yillarda tarzini biraz degistirmis
ve siyasi icerikli, zaman si¢ramalari olan filmler yapmuistir. 1980’lerden sonra saglik
durumundan dolay1 film tiretiminde aksamalar olsa da yonetmenlige 6lene kadar
devam etmistir (Robinson, 2011).

Raj Kapoor gibi yonetmenlerin de diinyada bilinmesine ragmen Satyajit Ray’in
Hint sinemasinin ilk auteur yonetmeni olarak kabul edilmesi yerel hayatlar:
evrensel yolla anlatmasina baghdir: oykiileme, ¢ekim teknikleri, diyaloglar ve
karakterizasyon bicemiyle Ray, Hint Ronesansi sanatgisi olarak kabul gérmiistiir:
Bati ile Dogu’yu harmanlayan, somiirgeden kurtarilmis bagimsiz bir tilkenin yeni
insani1. Gergekgiligin Hint sinemasinda bir bigem olarak yer edinmesini saglamistir.
Eski ve yeninin catigmasi, somiirgecilik, feodalizm, batil inanglar ve baskic
geleneksellik filmlerindeki uzayin toplumsal arka planini agik¢a gosterir. Siradan
insanlar, kendilerine verilmis hayatlar1 yasar. Bu karakterler ¢cogu zaman erdemli
ve diristtiir, c¢alisip ailelerini gecindirmeye calisirlar ve belki de Ray’in
karakterlerini hiiziinlii yapan tam da budur. Onun filmlerinde asiriliga yer yoktur.
Ne iyimser ne karamsar bir hava yaratir. Géze carpan Bengalli insanlarin siradan
yasamlarindaki ufak ayrintilardir: Cok sik tiiketilen panin yapilist ve yemeklerin
yerde oturarak elle yenmesi, sarilerin u¢larinin minik bohgalar gibi kullanilmasi,
yalin ayak kosusturan yetiskinler ve ¢ocuklar, banyodan sonra kadinlarin alnina
stirdiigli kirmizi boyalar ve daha nice Hint gelenegi abartilmadan gosterilir

(Gokulsing ve Dissanayake, 2013).

Satyajit Ray
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Hint Yeni Dalgas: icinde politik gergekgi filmler Ray’'in bigceminden farklidir.
Ray’in filmleri insan iligkilerine odaklanir ve bu iligkiler kari-koca, anne-cocuk,
baba-gocuk, kardes-kardes, calisan-patron gibi basit diizlemlerdedir. Filmlerinin
bu kadar etkileyici olmasinin sebebi siradan hayatlardaki duygusalligi resmetme

becerisinden gelir.

Ray’in G6zdesi: Charulata (1964)

Politik habercilige kendini adamis bir gazeteci olan Bhupati 'nin (Shailen
Mukherjee) karisi Charu (Madhabi Mukherjee) yalnizlik ¢ekmektedir. Ona
arkadaglik etmesi diistincesiyle Bhupati, birlikte ¢alisacagi agabeyi Umapada’dan
(Shyamal Ghoshal) karist Manda (Gitali Roy) ile birlikte gelmesini ister. Ayni
zamanda Bhupatinin kuzeni de evlerine konuk olarak gelir. Kuzen Amal
(Soumitra Chatterjee) ile Charu birbirlerini besleyen giiclii bir bag kurar.
Kendisini gazetesine ve politik dileklerinin gergeklesmesinin mutluluguna
kaptiran Bhupati, agabeyinin gazetenin 6demelerini yapmak icin aldigi parayla
cekip gitmesinin ardindan biytik bir Giziinti duyar. Bu durum maddi olarak
Bhupati'yi zora sokmamasina karsin ona yiik olmaktan ¢ekindigini belirten bir
mektup ile Amal kimseye haber vermeden evden ayrilir. Amal'in gidisi Charu’yu
derinden etkiler, sig yalnizligina yeniden yenik diisecek olan Charu, Amal'in
mektubuyla aglarken Bhupati ihanete ugradig: hissine kapilir. Amagsizca evden
¢ikip gider. Ufak bir gezintinin ardindan eve dondiigiinde Charu onu kargilar ve
elini uzatir. Bir an tereddiit etse de Bhupati, Charu’nun uzanan elini bog birakmaz.

Ray’in ¢ogu filmi gibi Charulata (Yalniz Kadin/ LonelyWife) da bir edebiyat
uyarlamasidir. Ray, Hint edebiyatindan ¢ok¢a faydalansa da filmleri oldukga
serbest uyarlamalardir. Rabindranath Tagore'un Kirik Yuva (Nastanirh/ The
Broken Nest) adli 6ykiisiinden uyarladigi 1964 yapimi Charulata, Ray'e gore
kendisinin en iyi filmidir. Isledigi karakterler biiyiik oranda Tagore tarzi
betimlemeye sahip olsa da filmin sonu Tagore'un oykiisiinden farklidir ve
Francois Truffaut’dan esinlenildigi acikca bellidir. Tagore'un sinemaya uzantisi
olarak nitelendirilen Ray, Charulata ile sinema anlayisin1 tiim diinyaya agik¢a
gOstermis olur (Robinson, 2013).

Filmin giris bolimiiniin biiylik bir kismini kaplayan Charu'nun can sikintisi,
Viktorya donemi Ingiliz evlerinin bir kopyasi gibi olan evinde uzun ve yavas

yuriytsleri, yatakta amagsizca uzanmalari, kitapligi karistirip durmasi, Manda’y1
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kendisiyle kart oynamaya zorlamasi, zaman zaman sinirli ve depresiflesen ¢cogu
zaman sessiz ruh hali ile yavas tempoda gercek¢i bir sekilde verilmistir.
Baskarakter Charu'nun hayatini kaplayan can sikintisi aslinda yalnizca st sinifa
ait bir ruh halidir. Alt sinif kadinlar ¢alismak zorundadir, Hindistan’da da hem o
yillarda hem de su anda sokakta satis yapan ¢ok sayida kadin vardir. Sonucta
“kadinin yeri evidir” anlayisi da Bati aristokratlarina ve burjuvaya aittir. Tam da bu
sebeple Bhupati, Charu’ya bu sozii Ingilizce soyler, ciinkii Bhupati bu bilinci
okudugu Ingiliz eserlerinden edinmistir. Britanya Krallig’'nin sanayi devrimini
izleyen Viktorya doneminde plansiz ve hizli bir sekilde biiyliyen sehirlerde fakir ile
zenginin yasam alanlar1 birbirinden keskin bir gsekilde ayrilir. Niifusuna yetemeyen
altyapilariyla evsiz insanlarin yasadigi kirli sokaklardan igrenen st sinifin
kocaman evlerine kapanmasi ile can sikintisi biiyiik bir dert olur. Ozellikle kadinlar
icin evlerin icindeki balolardan baska bir vakit gegirme yolu yoktur. Ne evde ne de
disarida bir is yapmayan kadinin rolii ¢ocuklar: bitytitmek, giyinip siislenmek ve
aile iligkilerini yurtitmek olur. Aslinda bunlar, Charulata’ninki gibi ailelerde
yasayan tim kadinlara bi¢ilmis manevi gorevlerdir (Chatterjee, 2002: aktaran

Sayn, 2008).

——vw

Amal (Soumitra Chatterjee) ve Charu (Madhabi Mukherjee)
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Charu ile Amal'in bag1 da akrabaligin getirdigi bir sorumluluk bilinciyle baslar.
Amal, baslangicta evlerinde misafirdir. Bhupati, Charunun ona c¢ok giizel
mektuplar yazdigini ama edebi yazilar yazmaktan utandigini sdyler ve Amal’dan
Charu’yu yazmaya tesvik etmesini ister. Amal, meslek edinmeyi ve evlenmeyi
reddeden bir edebiyat asigidir. Kendi yazisi bir dergide yayinlaninca Charu'nun da
hayat1 hakkinda bir seyler yazip dergilere gondermesi i¢in 1srar eder. Charu,
Amal’dan gii¢ bulur, bir tiir ruh ikizi gibi birbirlerini tamamlarlar. Charu’nun yazisi
tilkenin onde gelen dergilerinden birinde basilir. Charu'nun hayatindaki
Bhupati'nin eksikligini Amal doldurur: Charu kocasti igin isledigi terlikleri Amal’a
hediye eder. Aralarindaki iletisim iki yakin arkadastan 6teye gitmez ancak Charu,
Amal'in gitmesinden biiyiik bir korku duyar. Charu'nun duygusalligi, Amal'in
iligkilerinin haddini agsmasindan endiselenmesine sebep olur ve Amal ¢6ziimii
gitmekte bulur.

Koca Bhupati aklin 6nctiliiginii yasam bicimi olarak benimsemisken Amal
duygulariyla kararlar veren neseli bir adamdir. Bhupati'ye gore edebiyat gibi
duygusal seyler bostur, insanlar1 gercege yonelten sey siyasettir. Is yerinden bir
yardimcisinin edebiyat¢1 Bankim’i okuduktan sonra li¢ giin uyuyakaldigini
sOyleyerek alay eder. Ona gore kadinlar da siyasetten anlamaz, anlamasina da
gerek yoktur. Bhupati, Charu'nun sikintisin1 gidermesi icin yazmasini ister ama
onu ylreklendirme igini bu ylizden Amal’a devreder. Sonucunda, Charu yazisinin
dergide yayinlandigini kocasina s6ylemezken haberi seving icinde Amal’la paylasir.
Bhupati'nin gazetesinde isler ters gidince Charu, Bhupati'ye birlikte calismayi teklif
eder ancak farkliliklarini koruyarak: Charu kendi dilinde yazacak, Bhupati de siyasi
icerikli Ingilizce yazilarina devam edecektir.

Film, yalniz bir kadinin psikolojik ¢6ziimlemesinin yani sira toplumsal mesajlar
da icerir. Opera diirbiinii ve yazarlardan alintilar, dis diinyaya dair tek bulgulardir.
Charu, diinyaya ithal bir iiriin olan opera gozliikleriyle bakmaktadir ve gordigi
sokaktaki Bengalli insanlarin giindelik hayatidir. Charu, siislii elbiseleri ve
takilartyla bu diinyadan ¢ok uzaktir. Bhupati ise diinyay1 ithal yazarlarin
kaleminden takip eder. Bhupati Ingiliz 6zentisi bir Hint aydinidir. William Ewart
Gladstone ve Benjamin Disraeli gibi Ingiliz politikacilar1 okur, arastirir ve yazar.
Benzer sekilde, iilkesinde sosyal reformlarin gerceklesmesi umudunu Britanya’daki
hiikiimet secimlerine baglar: Liberal Parti se¢imi kazanirsa Hindistan'in gelecegi
daha parlak olacaktir, ¢tinkii Muhafazakar Partinin hatalarini telafi edecektir.

Siyasi fikirlerinin Ingiliz politikacilardan alintilar yaparak gosterilmesi Bhupati’nin
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fikirlerinin bir temeli olmadigi anlamina gelir. Kendini adadig1 gazetesi The
Sentinel, “Gergek var olmaya devam eder” (“Truth survives”) sloganiyla yayinlanan
Ingilizce bir gazetedir, ancak Bhupatinin 6viindiigii “gercek” kendi halkina
yabancidir. Batih tarzda giyimi, ilgi ve zevkleri, sik sik araya soktugu ingilizce
deyim ve atasozleriyle Bhupati, karikatiirize edilmis bir karakterdir. Filmin
kurgulandigi zaman Hindistan’'da Batili egitimi baglatan reformun ytrirlage
girdigi yillara dayanir. “Fiziksel goriintigti ve soyu Hintli (“in blood and colour”) ama
zevkleri, fikirleri ve ahlaki degerleri Batili” olan bireyler yetistirmek bu yeni

sistemin hedefidir (Sayin, 2008).

Bhupati’'nin kitabini okurken yanindan gectigi Charu’nun varligini fark etmemesi

Charu ve Amal ise Bhupati'nin aksine yerelin temsilcileridir. Charu, kendi
dilinde buldugu her seyi okur. Politikadan hoslanmaz ve Ingilizceyi
anlayabilmesine ragmen kullanmaz. Kocasinin aksine sari giyer, pan yer ve alnina
dovmesini yapar. Yerli edebiyata diigskiindiir ve hiiznti de Tagore biceminde bir
karakterin duygusalligini tasir. Charu’nun ¢ok daha neseli hali olan Amal da yerel
edebiyata hayrandir. Ingilizce bilmesine ragmen yerel dilde yazmay: tercih eder.
Bhupati, Amal’in evlenmesi i¢in 6nerdigi kadinin babasinin damadini ingiltere’ye
gonderecegi fikriyle Amal’1 evlenmeye ikna etmeye calisir. Amal, Avrupa turu

fikriyle biiytilense de sonunda kendi kiiltiirtinden bir 6zdeyis ile alayci bir sekilde
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teklife sirt gevirir ve tlkesinde kalacagini soyler. Amal'in bu sozleri ilerleyen
yillarda Bengalli milliyet¢ilerin mars edindigi Bankim’in Anandamath

romanindan bir alintidir (Robinson, 2004).

Kaadle 5
% .J'
T

Amal (Soumitra Chatterjee) ve Charu (Madhabi Mukherjee)

Filmin beslendigi bu Batili-Dogulu ikilemi yerel seyircinin oldugu kadar Batil
seyircinin de yabancilastig1 noktalar1 dogurur. 19. yiizyilda Ingiliz Viktorya dénemi
dekoruyla désenmis biiyiik bir evde yasayan liberal bir ailenin yasam bigimi,
duygusal catigmalari, filmin fotograf kesitleriyle son bulan oOykiillemesi ve
kameranin kaydirma hareketleri Batili seyircinin tanidik oldugu teknigin
tirtinleridir. Ozellikle Bhupati ve akranlarmimn agzindan c¢ikan Ingilizlerin
distincelerinden dogmus diyaloglar yine ayni Batili tarihi donemin felsefesine
aittir. Ote yandan, Charu ve Amal arasindaki diyaloglar Batili seyircinin bihaber
oldugu Hint edebiyatindan esinlenmeler igerir. Beslenme bicimleri, giyim sekilleri,
ev hayati, sarkilar, Charu ve Amal'in okudugu yazarlar Batili seyirci igin bir
yabancilasma hissi uyandirir. Charu'nun evdeki tekdiize hayatini aktaran
sekanslardan birinde Charu, kitapliktan aldig bir kitapla mirildanarak yiriir. Bu
sirada mirildandig: sozler bir sarki degil, elindeki kitabin da yazari olan donemin
en Uinli edebi kalemi Bankim Chandra Chatterjee’in adidir. Benzer sekilde Amal

da firtinanin ¢iktigi sahnede Bankim’'den alintilar yapar. Ardindan da Charu’ya
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Bankim'’in son yazilarim1 okuyup okumadigini sorar. Charu ve Amal’'in duygusal
bagini en belirgin veren sahne ise Batili seyircinin filmdeki en biytik eksikligidir:
Charu'nun Amal’t kocasinin gazete iglerine yardimer olmasi i¢in kalmaya ikna
etmeye calistig1, birbirlerinin s6zlerini tamamladiklar siirsel diyalog, diger dillere
cevrildiginde kaybolan bir aliterasyon icerir. Dolayisiyla, Bengal edebiyat1
basmakalip karakterleri ile Ingiliz tarz1 psikolojik gercekcilik bicemi biitiinde
¢ekici bir mozaik olusturur (Rajadhyaksha ve Willemen, 1999; Ray, 2013).

Filmin 6vgliyle bahsedilen o6zellikleri ilgin¢ bir sekilde farkli elestirmenler
tarafindan kotii yorumlanmustir. Cannes, filmi kabul etmemisken Berlin’de En Iyi
Yonetmen oOdulint almistir. Gergekgiligiyle oviilen film, Kenneth Tynan
tarafindan gereksiz derecede duygusal ve agir ilerleyen, bir sonuca varmayan
duraksamalar1 sebebiyle elestirilmistir. Tynan’a gére Charulata gibi sentimental
filmlerin bu kadar begenilmesinin tek sebebi kiiciimsenen bir sinema kiilttirinden
dogmasidir. Benzer sekilde, 1965’te yayinlanan Times'in bir sayisinda filmdeki
yasam tarz1 “Ingilizlerden daha Ingiliz” olmakla suclanmistir. Olumsuz elestirilere
ragmen Charulata, Hint Sinemasr’nin en iyi filmlerinden biri olarak kabul edilmis
ve her donemde Ray’i onurlandiran bir eser olarak 6ne ¢ikarilmistir (Robinson,

2013).
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GUNDUZ GUZELI (BELLE DE JOUR)

flker Mutlu

“Manyetizmact baska, hipnotizmaci baska, tathm. Onlar goge yiikseltirler.
Hipnotizmacilarsa insani yerin altina indirirler.”

“Zengin ve aylak. Bu iki hastaliktan muzdarip. Bir de avcilik, bir de yoksul
insanlara karst bir zaafim var. Iscilere mesela... Her kar yagdiginda onlart
diistintirtim. Ktirkleri yok, umutlart yok, hicbir seyleri yok. Cok bastan

¢tkaricisiniz, Severine!”

Joseph Kessel, Atlilar adli romaniyla en sevdigim yazarlardan biri haline
gelmis, bu kitap her sene bir kere déne done okudugum basucu kitaplarimdan biri
olmustur. Otuzdan fazla romaninin filmi yapilan yazarin sinemaya aktarilmaya
elverigli romanlar kotardig1 soylenebilir. Diger romanlarini okuma firsatim olmadi
ama onlardan uyarlanan filmlerin ¢ogunu izleyebildim: Gélgeler Ordusu (L'armée
des Ombres, Jean Pierre Melville, 1969), Aslan (Le Lion, Jack Cardiff, 1962), Lisbon
Asiklart (Les Amants du Tage, Henri Verneuil, 1955), The Horsemen -evet,
Athlar!- (John Frankenheimer, 1971) ve 50. yasi vesilesiyle ele alacagimiz Giindiiz
Giizeli (Belle de Jour, Luis Buiiuel, 1967).

Giindiiz Giizeli'ni yillar 6nce izledigimde, filmin bir Joseph Kessel uyarlamasi
oldugunu bilmiyordum. Yazari, Athlar'dan taniyordum ve eski tutkularimin
da etkisiyle (Koy Enstitiillii yazarlarimiza ve Bekir Yildiz ve Yasar Kemal'e
hayrandim) Kessel'in destansi anlatimi beni daima cezbederdi. Athlar da o
anlatiyr kullaniyordu ve Afganistan’daki bir asireti gozilintizde tiimiyle
canlandirabiliyordunuz. Filmi de ozellikle Jack Palance ve Omer Serifin
oyunlariyla ayn1 etkiyi vermeyi bir dereceye kadar basariyordu. Giindiiz Giizeli
yazisi i¢in arastirma yaparken filmin Athlar'in yazarinin kaleminden g¢iktigin
6grenmek beni sasirtti; ¢clinkii (heniiz romani okumamais olmakla birlikte) Giindiiz

Giizeli yapi olarak ¢ok farkli bir yerde duruyor. Atlilar’dakinin yiiz seksen derece
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bu tarafindaki anlati modern, erotik ve fazla sehirli. Ama Kessel'in adi, Buiiuel’i de
atlamaksizin, filmi daha bir sevkle izlememe neden oldu. Ote yandan, pek cok kaynak
da senaryonun romanin oldukg¢a degistirilmis bir versiyonu oldugunu belirtmektedir.

Kitap, Tiirkiye’de de Kupa Kiz1 (Basar Sabuncu, 1986) filmine konu oldu. Bazi
yerlerde serbest bir uyarlama seklinde anilan yapim, aslinda orijinal filmi sahne
sahne yinelerken zorlama yerlilestirme ¢abalar1 yapistirma kaliyor ve bir yerden
sonra ¢ok can sikici oluyor. Farkli sekilde, romanin pek taninmayan, 2000 y1l1 Kris
Kramski yonetmenligiyle Amerikan yapimi ve daha ziyade pornoyu andiran bir
uyarlamasi daha vardir.

Eserin hikayesi bugiin demode kalsa da zamaninin 6tesinde bir yapimdir. Bir
doktorla evli psikolojik sorunlari olan giizel ve geng Severine isimli bir kadin
anlatilir. Kadin, esini ¢ok sevmekte ama onunla fiziksel yakinlasmadan
kaginmaktadir. Cinsel arzularini tatmin igin stirekli fanteziler kurar. Kocasinin bir
arkadasi olan ve kendisine ilgi duyan Henri Husson’un bilingalt1 yonlendirmesiyle

bir anda kendisini bir genelevde “fahise”lik yaparken bulur.

]oseph ssl

Film, Severine’in kurdugu fantezilerden biriyle basliyor. Bufiuel, fantezileri
seven bir yonetmendir ve bu, onun siirrealist kafa yapisina ¢ok uygundur. Daha ilk
filmi Endiiliis Kopeginden (Un Chien Andalou,1929) beri filmlerinde fantezi ve
rilya sahneleri kullanir ve bunlar araciligiyla seyirciye aktarmak istedigi fikirleri
dolayli yoldan iletir. Senaryo ve sanirim roman da yonetmenin bu tarzina ¢ok

uygundur. Hatta 6zellikle bu sahnelere 6zendigi son derece detayli anlatimindan

belli olur.
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Kitaba ve filme adimi veren Giindiiz Giizeli, Severine’in kendisidir.
Randevuevine bagladiktan sonra alacagi addir bu. Fransa’da “fahige’ler igin
kullanilan “Gece Giizeli” tabirine de bir gondermedir. Severine ad1 da karakterin
kendi gibi kirilganlik iceren, tinisi kibar bir isimdir. Catherine Deneuve de
incecik, narin yapisiyla ve buna ¢ok yakisan ¢ekingenligiyle bu rolii resmen tizerine
giymis. Kendisine o senenin Bafta Odiilleri'nde adaylik getirmesi siirpriz degildir.
Severine, kiigiikken tacize ugramis ve ailesi tarafindan hor goriilmis, hikayenin
zamanindaki geng yasi1 da dikkate alindiginda, muhtemelen kurtulusu apar topar
evlenmekte bulmus bir kadindir. Pek yaygin kullanilan bir isim olmayan Severine,
“hasin” anlamina gelen ve erkek adi olan Severin’in disi halidir. Ama “hasin”in yani
sira, isim “ikiye ayrilma” (sever) ya da “boliinmiis olma” (severed) kelimelerine de
atiflidir: boliinmis bir kadin anlami tagiyabilir. Severine, saf agk ile cinsel tutkuy,
kocasi Pierre ile asig1 Marcel, burjuva ev haniminin rahat hayati ile calisan bir
kadinin sehvetli maceralar1 ve en 6nemlisi diisler ve gercekler arasinda kalmistir.
Glindtiz vakti bile riiyadaymis gibi hareket etmesi bundandir. Bastirilmig
duygularinin canlandig disler haricinde ge¢misi de sik sik hatirina gelmektedir ve
git gide sakarlasmaktadir. Bufiuel'in goziinden onun mazosist fantezilerle dolu
diinyasi, asirtya kagan Parizyen kayak turlari, yemek randevular: ve tenis maglari

gercegi kadar manidardir.

Severine ve Pierre (Catherine Deneuve & Jean Sorel)

Filmi baslatan fantezide uzaktan gelmekte olan bir fayton goriirtiz. Ayni fayton
film boyunca birka¢ kez daha karsimiza ¢ikacaktir. Faytona ¢ingiraklarin sesi eglik
eder. Bu sesler ve sonrasindaki sahnelerde de kediler ve zambaklar, film boyunca

Severine’in rliya halini isaret eder. Bu ¢ok 6nemlidir ¢iinki film siirekli riiyayla
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gercek arasinda ince bir ¢izgide ilerler. Bufiuel de bu detaylar o hali seyirciye
yansitmak ve onu Oykiiniin igine almak amaciyla kullanir. Agilis sahnesindeki
romantik fayton yolculugu, bir kirbaglama sahnesine evrilir; arabayr kullanan
usaklar kocasinin emriyle Severine’i kamcilarken kadin, esine “Sakin kedileri
salma!” diye yalvarir. Ingilizcedeki gibi Fransizcada da “kedi” (pussy/chatte)
kelimesi kadin cinsel organi icin kullamilan argo bir tabirdir. Esinin “Ne
diistintiyorsun, Severine?” diye seslenisi, kadin1 ger¢ek diinyaya dondiiriir. “Seni
diistiniiyordum. Ikimizi.” diye yanitlar kadin. Yataklari tek kisilik iki ayr1 karyoladan
olusur ve bir komodinle birbirinden ayrilmistir. Severine riiyasinda faytonda
gezdiklerini soyleyince, Pierre “Yine mi fayton?” der ve bize bu rityalarin epeydir
sirdigunti bildirir. Ardindan kendisini Opmek isteyen karisina erken
kalkacaklarini syler. Amaci onu gezmeye gotiirmektir. Evliligini monotonluktan
kurtarmaya ¢abalamaktadir. Daha sonra karisina yanasmaya karar verir, bu defa
Severine onu engeller.

Arkadaslar olan bir ciftle ¢iktiklar1 gezi de burjuva yasamina ait bir rittieldir
aslinda. Bir kayak merkezine giderler. Severine diger ciftten, 6zellikle de koca
Henri Husson’dan (Michel Piccoli) hoslanmaz. Capkin bir adamdir Henri ve gozii
de Severine’dedir. Bulustuklar1 yemekte Henri, niyetini ima eden laflar sarf eder:
“Sizi az once gegerken gordiim, sarmas dolas. Yeni evliler olarak ¢ok hos
gértiniiyordunuz.”, “Ama siz Pierre, bazen vicdan azab: hissettiriyorsunuz bana.
Birbirimizden éylesine farklyiz ki! Sizin gibi adamlardan pek fazla kalmadi.”.

Sehirde taksiyle aligveristen donerken Mosyé Husson'un esi Renee (Macha
Meril), ortak bir arkadaslarinin haftada birka¢ giin randevuevinde ‘fahiselik’
yaptigini duydugunu séyler. ikisi de bu durumu kinar ve inanmilmaz bulur.
“Diisiinebiliyor musun, Severine? Senin benim gibi bir kadin. Kiminle olursa! Icinde
olunca se¢me sansin yoktur herhalde, ne gelirse, yash, geng, gtizel, ¢irkin. Sevdigin
adamla bile bazen hos dedilken...”. Severine’in i¢ine kurt dismustir.

Liiks, antika mobilyalarla doseli evine dondiigiinde hizmet¢i (aymi burjuva
ritielinin bir par¢asi) Mésy6 Husson’un ona ¢icek gonderdigini bildirir. Bundan
hosnut olmamistir Severine; ¢igekleri konduklar1 vazoyla birlikte kaldirmak ister,
ama dustrip kirar. Bu sahne, giindiiz sakarliklarinin ilkidir. Ardindan banyoya
gider ve sac¢ fircasin1 almak isterken bu defa parfiim sisesini devirir. “Bugiin neyim
var benim?” diye distintir. Daha sonra otururken yasadigi, giindiiz dislerinden
biridir; kii¢iik bir kizdir ve annesi disaridan ona seslenirken o igeride, tedirgin

gozleri kocaman agik bir sekilde tacize ugramaktadir.
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Bir aksam beynini yiyip bitiren soruyu nihayet sorar Pierre’e: Acaba hi¢ geneleve
gitmis midir? Pierre, once gecistirmeye calisir ama sonunda birka¢ kez gittigini
itiraf eder. “Ne olacakti? Akitilmayan tohum zehirler." Severine, Pierre’i hemen
susturur ve izleyen sahnede sira tenis ritlieline gelir. Burjuva sagligina ve
gizelligine dikkat etmeli, sporunu yapmalidir. Dinlenmek i¢in tenis kultibi
binasina donen Severine, kapida takside Renée ile cekistirdikleri Henriette ile
karsilagir. Mosy6 Husson da iceridedir. Henriette ¢cikip uzaklasirken Severine’e
ozellikle duyurarak “Gizemli Henriette. Iki yiizii olan kadin. Ikili bir hayat, ne kadar
enteresan! Renée size soyledi, degil mi?” der ve Henriette’in bunu para i¢in yaptigin
anlatir. Yilan gibi tavirlarla Severine’in etrafinda dolamir, “Biliyorsunuz, bu
diinyanin en eski meslegi. Bugiin artik telefonla yapiliyor. Yine de geneleve giren
kadinlar az da olsa var.” der. Agina disiirmeye bagladigini sezinledigi Severine’e

randevuevinin adresini de ¢itlatir.

Filmin sinsi, sehvet diiskiinii kotiisit Mésyo Husson (Michel Piccoli)

Ertesi glin Severine, merakini yenemez ve Mosyo Husson'un verdigi adrese gider
ama apartmanin kapisindan girmeye cesaret edemez. O cevrede dolanirken,
sonradan o randevuevinde calistigini 6grenecegimiz kizlardan biri yanindan gecer.
Severine derhal oradan uzaklasir ve sonbaharin yerlere yaydig: sar1 yapraklar
adimlariyla savurarak bir parka gelir. Oturdugu bankin hemen ilerisinde ip atlayan
¢ocuklar ve birka¢ bank ileride oturan ve bir eliyle bebek arabasi tutan anne,
Severine’in ¢ocuksuzluguna vurgudur. Gozleri yasarir. Cesaretini toplar ve yeniden

o apartmana doner. Bu defa igeriye de girer ve adresteki kata c¢ikar. Bunlar
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yaparken son derece dikkatli davranmaya ¢alisir. Nihayet zili calar ve kapiy1 ona
randevuevini igsleten Madam Anais (Geneviéve Page) acar. Felegin ¢emberinden
gecmis patronice, onun niyetini hemen anlayacaktir. Onu rahatlatmak i¢in bir
seyler ikram etmeye calisir ama Severine reddeder. “Korkmayin litfen. Burada
evinizdesiniz. Size yardima hazirim. Oturun. Geng ve oldukga zarifsiniz, burada hosa
giden bir tip bu... Baslarda zor oldugunu biliyorum, ama herkes bir gtin mutlaka
paraya sikisir. Paylasirsak ¢ok gtizel olur.” Rahatg¢a ve aniden sdylenen bu sozler
Severine’i trkiitmiistiir; kalkmak ister. Ama kadin onu sakinlestirir ve baslamak
isteyip istemedigini sorar. Severine, “Evet, olabilir. Ama yalnizca 6gleden sonra.

Saat beste ¢ikmam gerek. Mutlaka, kesinlikle.” diye cevaplar.

Genevieve Page, Madam Anais roliinde

Severine, ikirciklidir aslinda, iki karakter arasinda gidip gelmektedir: Madam
Anais’e ikide orada olacagina dair soz verdigi halde kosa kosa kocasina gider. Ogle
yemegini birlikte yemeyi onerir. O an, kopriiden 6nceki son ¢ikistir, ancak Pierre
bashekimle goriismek durumundadir. Yine de ayrilirken Severine durumu
anlatmaya ¢alissa da yapamaz.

Severine 6gleden sonra, s6z verdigi gibi, randevuevine doner. Bu sahneyi Buiiuel
neredeyse imzasi haline gelmis ayak planlariyla verir. Severine’in merdivenleri
tirmanan sik rugan ayakkabilarini takip ederiz. Yavas yavas basamaklari ¢ikisi, ara
katta kararsiz bekleyisi ve sonra ¢ikmaya devam edisi. Zile daha basmadan Madam
Anais kapryr acar. Sanki kapinin ardindan delikten onun gelisini gozlemistir.

Buradaki roliiyle ayn1 yil Elestirmenler Birligi'nin En lyi Yardimc1 Kadin Oyuncu
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odilini alan Geneviéve Page, filmin bence uzak ara en iyi oyun veren
sanatgisidir. Kadinin icten pazarlikli tavirlarini, tatli-sert idare edis tarzini, kendi
karini kollamak i¢in her seyi yapabilecek olusu oyle incelikli islenmis ki... Madam
Anais, Severine’i iceriye alir ve bir daha rahatlatmaya ¢alisir, ciddiyetle, isyerinin
prensiplerini anlatir. Sonunda onu kivama sokmak icin i¢ki sunarken, adini sorar.
“Adimi1 veremem.”. “Ben sizin gerc¢ek adinizi sormuyorum. Benim adim Anais mi
saniyorsunuz?”. Sundugu icki, musterilere actigi sampanyalardan degildir ¢tinki
onlar1 parayla ikram etmektedir. Severine’e bir kavanozdan el yapimai visne likort
sunar. “Aklima bir sey geldi. Size ‘Giindtiz Glizeli’ desek? Madem yalniz giindiizleri
geliyorsunuz.”. Madam Anais, Severine’e adin1 da koymustur. Onu dudaklarindan
oper. Severine irkilir. O esnada igeride giiriiltii kopmaktadir. Miisterilerden Mosy6
Adolph (Francis Blanche) icki istemektedir. Ona bakmaya giden Anais’e ¢gemkirir;
diger kizlardan Anais’in yeni bir sermaye getirdigini isitmistir: “Yeni kiz var ve
benden sakliyorsunuz. Haydi, haydi, getirin onu bana, ¢abuk. Yoksa gider kendim
alimm.”. Severine ise hazirlanmaya baglamais, icerideki konugmalar ilerlerken sa¢ini
ac¢ip dagitmistir ama adamin son sézleri onu tirkittir, cantasini alip oradan kagmak
ister. Madam gelip onu ikna eder ve elinden tutarak miisterinin yanina gotiriir.
Mosy6 Adolph, odada diger iki kizla cilvelesmektedir. Madam, Severine’i orada
birakip icki almaya gider. Acik sacik is kiyafetleriyle odada salinan diger kizlarin
yaninda hala ev hanimi elbisesiyle dikilen Severine, oraya ait olmadigini agik¢a
belli etmektedir. “Ama iki-ii¢c hamlede ¢ikacak bir elbise daha uygun, degil mi, Mésy6
Adolphe?”. Sohbet ve ignelemeler siirerken 6nde Madam, ardinda elinde icki
tepsisiyle hizmetc¢i Pallas (Bufiuel'in bagka filmlerinde de yardima rollerde
¢ikacak olan Muni) girer. Misteri, gelen sampanyay1 agmay1 Pallas’a birakmaz ve
“Bu, erkek isi.” der. Bu ilk vizite sahnesinde erkeklige vurgu yapilan bir stirti gonderme
vardir. En acik olan ikisi, Mosy6 Adolph’un 6niinde tutarak patlattigi sampanya ve
aldig1 hediyeyi kiz agarken bir nevi bosalma an1 gibi hediyenin icinden yaylarin
firlayisidir. Film, ele aldig1 konunun altin1 kalin ¢izgilerle defalarca ¢izmekten bir
an geri durmaz. Sakalagmalar boyunca herkes sen sakrak kahkahalar atarken bir
kosede ‘rahibe’ kiyafetleriyle somurtmus yiiziiyle dikilen Severine’i goren misteri
kizip ciddilesiyor ve onu yataga atip tiim o kadinlarin i¢inde hasince soymaya
calisiyor. Severine kagip tstiinti basini toparlar. Onu geri getirmeye giden Anais,
ikna etmekte zorlaninca bu defa sertlesir ve tehdit eder: “Seni sopayla ¢alistirmak
gerekiyor galiba?”. Sonunda misteri de diger kizlar1 gondermeye ikna olmustur ve

odada Severine ile bas baga kalirlar. Adam zorla da olsa Severine’le iligkiye girer.
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Severine eve dondtgiinde tiim pisliklerinden arinmak ister gibi ovalana ovalana
yikanir. Esinin donmesi yakindir. Car¢abuk yatagina gegmeden 6nce o giin giydigi
i¢ camasirlarinin timiinii yanan somineye atar. Daha sonra, Pierre ikna olup
calismak icin odasmna gittiginde Severine, yattigi yataktan ¢ingiraklar duymaya

baslar. Yine sanridadir. Bufiuel, sanrilar1 hep ¢ingirak sesleriyle haber vermektedir.

Pierre ve Mosyo Husson, at tistiinde Amerikan kovboylar1 gibi kalabalik bir boga

siirlistinii glitmektedir. Sonra yine kovboylar gibi ates tistiinde gorba pisirirler.
Pierre eline bir kiirek alir ve Mosy6 Husson’a sorar: “Bogalara da kediler gibi isim

takilir mi?” “Evet. Bunlarin ¢ogunun adi Vicdan Azabu. Bir tek su en arkadakinin ad
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Kefaret.”. Bir kilise ¢gan1 duyulur. M6sy6 Husson saygiyla kalkar, sapkasin ¢ikarip
canlarin dinmesini bekler. Dinine sadik insanlarin yapacagi gibi kendi sinsi
kisiligine taban tabana ters bir harekettir bu. Izleyen genis acidan kiiregin yerdeki
sigir giibresini karistirmak icin oldugunu anlarz. Uzerinde safligi temsil eden
uzun, beyaz bir elbiseyle ahsap bir direge bagli Severine’e Husson giibrelerden
firlatmaya basglar. Pierre ise kollarini kavusturur ve miidahale etmez. “Nasilsin
kiictik pislik? lyisin degil mi, seni adi kadin? Seni pislik. Seni asagilik. Seni yosma!
Seni adi kaltak!”... Bu hakaretleri savuran elbette ki ikiytizliliglini saklamaya
calisan Mo6sy6 Husson'dur. Severine ise yardim dilenirmisgesine Pierre’e onu
sevdigini haykirir. Her defasinda daha da acimasizlasan bu sanmlar, aslinda
Severine’in kendi diisleridir. Kadin, kendi kendini cezalandirmaktadir.

Bir hafta ugramadigi randevuevine dondiigiinde Severine, Madam tarafindan
soguk karsilanir: “Ben burada amatér isi istemiyorum.” dese de neticede bu doniis,
Madam Anais'in elini kuvvetlendirmistir. Severine’in bu defaki miisterisi bir
profesordiir (Marcel Charvey). Profesor, ondan sado-mazosist bir oyun ister
ancak daha o6nce uyarilmayan acemi Severine, isi ylizline goziine bulastirir.
Madam, onun yerine diger kizlardan birini igeriye gonderir ve bitisik duvardaki bir
delikten Severine’e izlettirerek ne yapmasi gerektigini 6gretir.

Sonraki misteri Cinli bir isadamidir. Beraberinde getirdigi gizemli bir kutudan
yanindaki kiza bir sey gosterir; kutunun i¢inden hapsolmus bir sinegin yogun

viziltisina benzer bir ses gelmektedir. Seyirci onun ne oldugunu gérmez, ama

kiz tiksinir ve ¢ikar. Madam Anais onun yerine Gilindiiz Giizelini getirir.
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Severine bu defa daha igvelidir. Yalniz kaldiklarinda durmadan Cince bir seyler
anlatan adam, bu defa aym kutuyu Severine’e agar. Severine de once lirker, ama
diger kiz gibi kagmaz ve kutuyu yavasca kapatip sehpaya birakir. Buiiuel, burada
seyirciyi ters koseye yatiran bir hareket yapar. Seyirciye sanrilar1 haber veren
¢ingiraklar bu defa Cinli'nin elindedir ama beklentimiz bosa ¢ikar; ¢linkii Severine
riyaya ge¢mez (belki de geger?). Severine kahkahalara bogulur ve igveyle
miusterisine sarilir.

Yine ¢ingirak sesleriyle ac¢ilan bir sahnede, ayni fayton, bu defa Severine’in
bahc¢esinde oturdugu kafeye zengin goriiniimlii bir adami birakir. Yine yonetmenin
agindayizdir; artik neyin gercek neyin sanr1 oldugu birbirine ge¢mistir. Gerek Cinli
misteriyle gerekse Severine’den cenaze merasimi isteyen bir bagka miisteri olan,
faytonun getirdigi kalantor misteriyle gecen sahnelerin gercek mi haliisinasyon
mu olduklar ¢ingiraklar ve fayton nedeniyle muglak kalir ancak sanrilar olmalar:
kuvvetle ihtimaldir. Bu sanrlar onun kendisini giderek daha siddetle
cezalandirdigina gonderme olarak alinabilir, zira onca iskenceden sonra vardigi
son noktadaki diiste Severine, artik bir tabutun i¢indedir! Bu térenin ortasinda bir
yerde adamin usagi odanin kapisina gelip ritiieli bolerek igeriye seslenir: “Mosyo
Diik, kedileri igceri alayim mi?”. Bu sanrida Diik, Severine’e zambak hediye eder.
Zambak, olimu simgeler ve mezarlara ekilen zambaklar aslinda masumiyeti ve
saflig1 anlatir. Zambaklarin soganlar: delinirse i¢inden siit yogunlugunda bir sivi
akar. Siit diinyada alinan ilk tattir, yani, zambak aslinda hayat demektir. Oliimle
bagdastirilmasindaki neden ise sonsuz hayata kavusulmasidir.

Kendisini gormeye eve gelmeye cliret eden Mosy6 Husson'u igeri aldirmayan
Severine, yine bir giindiiz diisiinde bu defa onu gortr. Bir lokantadadirlar ve esleri
de yanlarindadir. Buna ragmen agikga flortlesirler. Tiim sanrilar i¢inde en abstirdi
oldugu icin yonetmen cingiraklarla bunu ilan etme geregini duymaz. Masada
zambaklar konusulur; bu defa kedilerin bahsi ge¢mez.

Bir sonraki sahnede sokakta bir geng¢ Paris’in ortasinda New York Herald Tribune
satar. Karanlik adamlarimizdan biri olan Hyppolite, (Francisco Rabal) bu tip
adamlarin klasik kiyafeti trenckottan giymis, gelip bir gazete alir ve binada
kendisini bekleyen hapisten ¢ikmig dostu Marcel’e (Pierre Clémenti) katilir. Bir
asansorde sikistirdiklart bir adami doviip parasini calar ve binadan hicbir sey
olmamus gibi ¢ikip farkli yonlere dagilirlar. Hyppolite ne kadar 6zenli giyiniyorsa
Marcel de o kadar serkes ve uyumsuzdur. Deri bir trenckot giyer, gereginden uzun

baglanmis kravati sik sik ceketinin i¢indeki yelegin disina ¢ikar ve yaninda iginde
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bir bigak gizledigi bir asa tasir. Hyppolite, arkadasini kiyak olsun diye Madam
Anais’in evine gotiiriir. Orada Severine’i ilk o begenmistir, ama Marcel 1srar edince
ona birakir. Marcel kendine gore tuhaf gekiciligi olan bir tiptir. Bu, her yontiyle
farkli olmasindan kaynaklanir. Yoksa o kiyafetle ve bir kavgada dokildiagi igin
sonradan kaplanan disleriyle trkiitiici bir goriintisii vardir. Severine artik
profesyonellesmistir, gen¢ adamin bu 6zelliklerini dert etmez. Marcel ilk goriiste
ona goz koyar. Hamisi olmak ister. Severine de ilerleyen zamanlarda garip bir
tutkuyla ona baglanir. Gengle gercek hayatta olan iligkisi, sanrilardakinden daha
vahsi ve tehlikelidir.

Severine’in ikinci hayati, onu esine karsi daha giiler yizli kilmistir. Bu
degisimden Pierre de hosnuttur. Hastaneden izin alir ve birlikte el ele digar:
¢ikarlar. Kapida tipk:i sanrilar1 haber veren ziller gibi uzaktan beri gelen siren

sesleri onlar1 kargilar; hastaneye hasta tasiyan bir ambiilans. Hemen disarida bos

bir tekerlekli sandalye durmaktadir. Pierre ona uzun uzun bakar.

Bir glin Mosy6 Husson, randevuevini ziyaret eder. Miisterinin o oldugundan
habersiz Severine, diger kizlarla birlikte onun karsisina ¢ikar. Severine ytiziini
saklamak ister, ama ge¢ kalmistir. M6sy6 Husson, kalmak i¢in onu seger. Yalniz
kaldiklarinda Severine adami reddeder ama kocasina anlatmamasi igin
yalvarmaktan da geri durmaz. “Anlamaya ¢alisin biraz ne olur! Kayboldum. Bir
dongiiye kapildim, stirtikleniyorum, karsi koyamiyorum. Yaptiklarimin bedelini

odeyecegim bir gtin, biliyorum. Ama buras: olmadan yasayamiyorum.”. Birlikte
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olmazlar. Yine de Mosy6 Husson keyifle onu agagilamay1 stirdiirir ve ¢ikarken para
birakar: “Sizin igin degil, Pierre'e ¢cikolata alirsiniz, benim tarafimdan.”.

Yine at arabalarinin oldugu, ama bu defa ¢ingiraklarin olmadigi bir sanr1 sahnesi
olaylar izler. Mosy6 Husson ve Pierre, baglar silindir sapkali sahitler huzurunda
diiello yapmak {izere ormanlik bir alana gelirler. Sirt sirta verip hakemin isaretine
kadar aksi istikametlerde yiiriir ve yiizlerini birbirlerine doniip sirayla ates ederler.
Ikisi de vurulmamustir ama Pierre’in kursunu, yemyesil bir agaca baglanmus,
kirmizilar icindeki Severine’in basina isabet eder. Sanki filmin basindaki riiyanin

devamiymus gibi Severine’in tizerindeki elbise aynidir. Pierre gidip sehvetle 6per

onu. Bu defa ses kusaginda kopiiren dalgalarin gtirtiltiisti vardir.

Bu son sanr Severine’deki kesin doniisiimiin de isaretidir. M6sy6 Husson onu
tedirgin etmistir ve randevuevinden ayrilmaya kararlidir. Konuyu derhal Madam
Anais’e agar. Anais ona, o icerideyken Marcel'in geldigini ve ona ulasamadig; i¢in
kizarak c¢iktigini anlatir. Severine’in durumunu anlamaktadir, ama altin
yumurtlayan tavugu kaybetmenin kizginlig1 da vardir. Son bir cabayla Severine’nin
telefonunu ve adresini 6grenmek ister, ama kadin vermez. Ayrilirken dudagindan
opmek isteyen Severine’i bu defa Madam Anais reddedecektir.

Marcel, evine donen Severine’in adresini 6grenmistir. Ona ani bir ziyarette
bulunur. Kocasini bekleyip her seyi anlatmakla tehdit eder ve kendisiyle gelmesini
ister. Severine’in korkusu tutkusuna baskin gelmektedir. Marcel cikista bekler ve
Severine’in kocasini apartmanin girisinde vurur. Kacarken de polis tarafindan

sikistirilip oldardalir.
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Gordigiim en iyi ¢izilmis anti-kahramanlardan biri Marcel (Pierre Clementi)

Pierre Olmemis, ama sakat kalmistir. Konusamaz, felgli ve kordir artik.
Hastanenin kapisinda gordiigi tekerlekli iskemleye simdi o oturmaktadir. Severine
ona ilacini hazirlar, icirir. Odadan ¢ikarken Pierre’i ziyarete gelmis olan Mosyo
Husson'u gortir. “Biliyorsunuz su an fel¢li oldugundan kendini size yiik olarak
gortiyor. Bu ¢ok aci veriyor ona. Utaniyor, ¢linkii sizi masum santyor. Bu ytizden
onunla konugsmak istiyorum, her seyi anlatmak. Elbette tiziilecek, ama ise yarayacak
bence. Acimasiz oldugumu kim soyleyebilir?”. Mosyo Husson yapacagini yapmuistir.
Evden g¢ikarken yine o sanrilar1 haber veren ¢ingiraklar misali bu defa saatin
titresimli, metalik alarmi ¢almaktadir. Yonetmen, seyirciyi kendisinin keyfini
¢ikaracagi bir beklentiye sokmustur yine. Severine tedirgin tedirgin odaya girer,
saatin alarmi susar. Pierre’den gelecek tepkiyi bekleyerek huzursuzca odada
dolanir ama kocasi adeta oliidiir. Severine koltuga ¢oker ve evdeyken elinden pek
distirmedigi dikisini alir. Biraz sonra ¢ingiraklar tekrar baslar ve Severine’in gozleri
parildar. Pierre gozligiint ¢ikarip glilimseyerek ona bakar:

“Ne diistintiyorsun Severine?”

“Seni dtistintiyordum Pierre.”

“Susadim.”

“Buz isteyeyim mi?”

“Hayr, gerek yok. Sana séylemedim ama subat ayinda on bes giin izin alabilirim.”

“Daga mu gideriz?”

“Istersen tabii.”

“Evet!”

“Duyuyor musun?”
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Calmakta olan g¢ingiraklardir. Az sonra ¢ingiraklara kedi miyavlamalari da
katilmistir. Severine balkona cikar ve neseyle uzaklara bakar. Kirlik bir patikadan
dokiilmiis gliz yapraklarinin arasindan ¢ingiraklarini ¢alarak ayni fayton
gelmektedir. Araba goriintiiden ¢iktiktan sonra bile ¢ingirak sesi dinmez. Belki de
filmin bu son on dakikasi biitiiniiyle bir sanr1 sekansidir; Severine’in silah sesine
kalkisiyla baslar, Marcel’in oliimiiyle siirer, onun vurdugu kocasi Pierre’in sakat
kalmasindan ve Mo6sy6 Husson un ugursuz ziyaretinden ge¢ip, o sanrinin i¢indeki
bir bagka diiste Pierre’in ayaklanmasiyla son bulur. Ama bir sebebe baglamak ne
mimkiin! Zaten Severine de siirekli kendi sanrilarinin nedeninin ne oldugunu
bilmedigini soylemiyor mudur? Severine’in karakteri asla degismez; boliinmiis bir

kadin olarak basglayip yine 6yle biter.

Luis Bunuel

Luis Buiiuel sinema tarihinde hakli bir yer edinmis, kendi tarzini yaratmus sira
dis1 yonetmenlerden biridir. Siirrealizmin yilmaz savas¢isi olan yonetmeni ele
almak basl basina ayr1 bir yazinin konusu olmaya adaydir. One ¢ikan birkag filmini
saymak gerekirse Endiiliis Kopegi (Un Chien Andalou,1929), Altin Cag (L'Age
d’Or,1930), Unutulanlar (Los Olvidados,1950), Ugultulu Tepeler (Abismos de
Pasion,1953), Bu Bahcede Oliim (Le Mort en je Jardin,1956), Viridiana (1961),
Yokedici Melek (En Angel Exderminador,1962), Tristana (1970), Burjuvazinin
Dayanilmaz Cekiciligi (Le Charme Discret de la Bourgeoisie,1972)... Tim

filmlerinin iginde Giindiiz Giizeli, Bufuel'in “Meksika slirgiini” sonrasi
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Fransa’ya doniisiini simgeler. 67 yasindaki yonetmenin o giine kadarki en pahali
prodiiksiyonu olmasinin yani sira en fazla is yapan filmidir. Giindiiz Giizelinin
yapildig1 yilda alabildigi tek biiyiik 6diill Venedik Film Festivali'nce verilen Altin
Aslan’d1. Bugiinse diinyanin en iyi 100 filmi arasinda gosteriliyor. Martin Scorsese,
1995 te filmi restore ettirerek yeniden gosterime soktu.

Roman Polanskinin Tiksinti'sinde (Repulsion,1965) de benzer bir rolde
oynamis olan Catherine Deneuve neredeyse {izerine yapisip kalacak frijit, ruh
hastasi kiz rollerinin gediklisi olma tehlikesiyle kars1 karstyaydi. K6ti bir oyuncu
denemez ama bu rollerin etkisini uzun stire tizerinden atamadigini diistiniiyorum.
Hala ne zaman bir Deneuve filmi izlesem her an saldirtya ugrayacakmis korkusu
icerisindeki tedirgin oyunu beni rahatsiz eder fakat sinema tarihinin en giizel
yaslanan, hatta yaglanmayan kadinlarindan biri oldugu kesindir.

Aslen Misirli olan filmin yapimcilar1 Robert ve Raymond Hakim kardesler,
onemli ve ilging bir ikilidir. Raymond 1931'de Paramount Francaise’da satici olarak
basladi ve sonra dagitici oldu. Kardesi Robert’le, 1934’te Paris Film Production’t
kurdular. Ilk basarilar1 Jean Gabin'li Cezayir Batakhaneleri (Pepe le Moko,
Julien Duvivier, 1937) idi. 1940’larin ortasinda kisa bir Hollywood ziyareti sonrasi
Fransa'ya déndiiler ve o6zellikle Fransa-italya ortak yapimi isler iirettiler. Ask
Zinciri (La Ronde, Roger Vadim, 1964), Eva (Joseph Losey, 1962), Batan Giines
(L’Eclisse, Michelangelo Antonioni, 1962), Les Bonnes Femmes (Claude Chabrol,
1960), Kizgin Giines (Plein Soleil, Rene Clement, 1960), Tehlikeli Rabitalar (A
Double Tour, Chabrol, 1959), Kader Degismez (Therese Raquin, Marcel Carne,
1953), Canavarlasan Insan (La Bete Humaine, Jean Renoir, 1938) gibi birbirinden
basarili ve ¢ogu klasiklesmis yapimlara imza attilar. Tiim yapimlarinin igerisinde
hi¢ stiphesiz, Giindiiz Giizeli yapildig: tarihe gore biiylik bir basaridir ve 6nemini

hala korumaktadir.
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SEYTANIN ZAFERI

Gokhan Erkili¢

Yil 1917. Devrime ¢eyrek kala gerceklestirilen filmlerin yonetmenleri arasinda
Evgeni Bauer acik ara 6ne ¢iksa da, Yakov Protazanov da o bir bakista fark edilen
tarziyla doneminin ¢ok konusulan filmlerinden birini gerceklestirir. Seytanin
Zaferi (Satana Likuyuschiy, 1917) birbirine karakter ve tema olarak bagh iki
oykiiniin anlatildig: episodik bir filmdir.

Ik 6ykiide, papazin biri, onun gérevli oldugu sapelde ressam olarak calisan
kambur kardesi ve kardesinin esi bir evi paylasirlar. Huzursuz bir aksam kapilarini
calan bir yabana biitiin dengeleri alt tist eder. Bu tekinsiz tanr1 misafiri ilk andan
baglayarak herkesin yoldan ¢ikmasina, kendine ve digerlerine yabancilagmasina
neden olur. Papazimiz yengesine asik olur, yengemiz de karsiligini verir. Misafir,
kalplerin kapisimi dili, bakist ve miizigiyle calan seytanin ta kendisidir. Ikinci éykii
de bir seytana kapilma 6ykistidiir ama kurban bu kez papazin ogludur.

ilk oykii ile ikinci 6ykiiniin dramatik olgunlugu arasindaki fark filmin 6nemli
sorunlarindan biri; distis kendini cok agikca ele veriyor. Oysa filmin acilis
sahnelerinin olay orgiisii tutarli ve dengeli. Baglantilarin alisgilmadik ol¢tde
kopuklugu eksik veya kayip sahneler oldugunu diisiindiiriiyor. Filmin genel olarak
bir anlatim, tasarim ve anlasilirlik problemi var. Arayazilar olmasa derdini
anlatmasi zor goriintiyor.

Dekor tasarimina gosterilen 6zen ve ortam se¢imi, filmin biitiiniine sinmis olan
ve arayazilardaki aciklamalarin arasina sikismis ‘teatral mizansenler gecidi’ algisini
yikmakta yetersiz kaliyor. Buna bir de papaz ve ogul karakterlerini oynayan Ivan
Mozhukhin'’in sinejenik olmaktan dogasi geregi uzak anlamsiz oyunu eklenince
sonuca sagsmamak gerekiyor. Pespaye ruhlarin vaaz eyleyen dilleri, beyaz eldivenler

gizler kirli elleri.
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SINEMA KiTAPLIGI

HUKUKU SINEMADA GORMEK )il | P
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Sevtap Metin — 1 cORMEK =

ju ol

Tekin Yayinevi

2015 / 222 sf.

Kitabin adinin imledigi tizere s6z konusu sinemada hukukun izini siirmek
olunca, ¢ok kuramsal bir dilin ve havalarda ugusan teknik ifadelerin arasinda
kaybolacagimizi diisiinmemiz olasi. Oysa kitabin gerek izleyici gerekse okurla ilgili
cok temel bir derdi var: empati. Bizler birer okur/izleyici olarak olan biten
kargisinda salt taniklik etmekle mi yetinecegiz yoksa anlam ve degerler diinyasinda
bunlarin kargiliklarinin pesine mi diisecegiz?

Buradan hareketle izleme ve/veya okuma stirecinde, glindelik yasama iliskin
deneyimlerimizden besleniyorken; bu deneyimleri, normal kosullarda ¢ok da asina
olmadigimiz kavramlar ve yaklasimlar araciligiyla ¢6ztimleyen ve anlasilir kilan bir
alan olarak hukukun varlig1 6nem kazaniyor. Dolayisiyla bu baglamda sinemanin
da islevinin, hukuksal kavramlarin ve yargi mekanizmalarinin isleyis pratigini,
belirli yasam oOyktileri ve karakterler tizerinden tercime etmek oldugunu
sOylememiz yanlis olmayacaktir sanirim.

Kitap, sinemaya konu olmus hukuksal sorunlari, bu iki eksende irdeleyen on bir
yazidan olusan bir derleme. O. Vahdet Issevenler, Sedat Ercin, Ulker
Yiikselbaba, Meysa Baykal, irem Burcu Ozkan, Hafize Tuncay, Yasemin
Isiktag, Muzaffer Diilger, Zelal Pelin Dogan, Umut Kolos ve Sevtap Metin
yazilariyla kitaba katki sunan isimler. Ayni zamanda kitabin editorliigiinii iistlenen
Sevtap Metin, 6nsdzde bu yazilar bir araya getirirken gozettikleri herhangi bir

kriter olmadigini, segilen filmlerin yorumcularin kendi kararlar1 oldugunu not
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distyor ve ekliyor: "Hukukla ilgili filmler ama 6ztinde hukukun kendi lizerine, ne
oldugu ya da olmamasi gerektigi hakkinda sorgulamaya davet ediyor..."

Sinemanin, aktarma iglevini yerine getirirken birtakim sorunlarla karsilagsma
olasilig1 her zaman var. Bu anlamda sinema, yaraticiligin sinirlarini olabildigince
zorlama egilimi icinde olan ve ayni zamanda Metin'in "tutucu ¢ocuk" olarak
adlandirdigi hukuk tarafindan hizaya getirilmeye ¢aligilan "yaramaz bir ¢ocuk” gibi
gorilebilir elbette. Sigindig1 yalanlari agiga ¢ikarmak ve bu yaramaz ¢ocugu hizaya
getirmek tizere sallanacak bir parmak pekala isimizi kolaylastirabilirdi. Peki ama
nasil? Hukukun dogrudan kendi kelimeleriyle 6niimiize koyacag bir kavramsal
bagajin, bizim yasam pratigimizde karsilik bulmasinin daha zor, zahmetli ve
belki de c¢oklukla basarisiz olacagi bir gercek. O halde bazi olaylari,
kavramsallagtirmalar1 ve hukuki analizleri, sinema zemininde gorsel pratige
dontstiirmek, isin i¢ine bireyi dahil etmek acisindan giivenilir bir yol olabilir.
Sinemada Hukuku Goérmek, dilini ve rotasini iste bu gercekten hareketle
kuruyor. Damgalama teorisini 400 Darbe'nin (Les Quatre Cents Coups / The 400
Blows, 1959) Antoine'l, yardimli intihar1 Icimdeki Deniz'in (Mar Adentro / The
Sea Inside, 2004) Ramon'u araciliiyla 6greniyoruz.

Sinema, toplumsal yapilar1 ve degerleri ortaya koyus bicimleriyle de hukuk ile
ortak bir zeminde bulusuyor. Ne de olsa her iki alan da gercek (ya da fantezi)
yasamin barindirdigi ¢atigmalari, kurgulanmis bakis agilar1 tizerinden irdelemiyor
mu? Haliyle bu bakis agilarinin birtakim elestirileri de beraberinde getirmesi son
derece olagan. Ornegin Sanik (Accused, 1998) filmine dair kaleme aldig1 Magdur
mu Suclu mu?: Kadina Yénelik Tecaviiz Mitleri bashkli yazisinda Ulker
Yiikselbaba, bir kadinin barda toplu tecaviize ugradig: gercek bir olaydan yola
¢ikarak, tecaviiziin erkegin dogasina indirgenmesine ve toplumsal cinsiyet
acgisindan ifade ettigi anlamin yadsinmasina karsi ¢ikiyor. Bu karsi ¢ikis, bir bakima
sinemanin digardan bir bakigla hukuka etki etme giiciine iliskin bir farkindalik
yaratma arzusunu icinde barindirtyor. Irem Burcu Ozkan'in Icimdeki Deniz
{izerine yazdig1 Yiikiimliiliik Olarak Yasam-Hak Olarak Oliim isimli yazisinda da
benzer bir arzuya rastlamak miimkiin. Ozkan, 6tanazi {izerine taranacak devasa
bir literatiir karsisinda 125 dakikalik bir filmin yarattig1 farkindaligin ¢ok etkili
oldugunu ve hukuki agidan gercek yasamlar iizerinde baglayici diizenlemeler
yapabilme potansiyeli tasidigini ifade ediyor.

Metinlerin geneline bakildiginda, farkli zamanlarda sinemanin ve hukukun,

digerini anlamak ve anlamlandirmak adina aragsallastigina dikkat cektiklerini
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soylemek miimkiin. Genel itibariyle ele aldiklar1 filmlerde var olan hukuki
sorunlari tespit etmek ve okuru bu eylemin pargasi haline getirmek kaygisinin 6n
planda oldugunu hissediyoruz. Kitap, hukuki sorunlara dair filmlerin bizzat
soyledikleri ile hukukun sdyleme sorumlulugu tasidigi durumlar arasindaki
dengeyi okur/izleyici agisindan kurmaktaki basarisini, basindan beri okur ile
yakalamaya calistig1 empati duygusuna borclu olsa gerek.

Nagihan Konukcu

ISCI FILMLERI,
OTEKIi “SINEMALAR”

Hanulayan: Funda Bagaran
Isgi Filmleri,
Oteki "Sinemalar”

Hazirlayan: Funda Basaran

Yordam Kitap
2015 / 326 sf.

Isci Filmleri, Oteki “Sinemalar”, bagh bulundugu Ankara Universitesi [letisim
Fakiiltesinden kanun hitkmiinde kararnameler ile uzaklastirilan Funda
Basaran'in editorliigiinii yaptigi, sinemayr sinif temeli tizerinden agiklayan
makalelerin yer aldig1 bir derleme kitap... Kitap, Isci Filmleri Festivali'nin 10. y1li
serefine hazirlanmis. Basaran, kitabin amacinin, “Isci Filmleri Festivali deneyimini,
bu deneyimin ortaya attigi ve pratigin igcinde yanitladigi sorulart ortaya
koyabilmek.”* oldugunu séyler. ilki 2006 yilinda diizenlenen Uluslararas1 Isci
Filmleri Festivali'nin temel gayesi, 1. Uluslararasi is¢i Filmleri Festivali Kitabi’'nda,
“tiim diinyadan is¢i sinifinin yasamini ve miicadelesi anlatmak; is¢i sinifi

miicadelesine dair film veya belgesel yapan kisi ve gruplarin deneyimlerini paylasmak

! Basaran, Funda. Isci Filmleri, Oteki Sinemalar. istanbul: Yordam Kitap, 2015, s. 9.
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ve ortaklastirmak; iscilerin, igsizlerin, Ogrencilerin, koyliilerin ve kadinlarin
miicadelesini ve tim diinyadan halklarin isyamini gésteren ¢alismalar
yayginlastirmak” ifadeleri ile 6zetlenmistir. Kitap, Basaran'in festival deneyimi ile
isci filmi estetigi ve teorisini harmanlayarak, ortaya ¢ikan pratigi okurun zihninde
elestiriye ve yorumlamaya agiyor.

Kitap kabaca ii¢ béliime ayrilmakta. Ilk béliim, “Diinyadan isci Sinemas ve Isci
Filmleri” bashgini tasiyor. Sergey Ayzenstayn'in “Isci Filmi Yapma Yontemi” isimli
yazisi ile baglayan boliimde Ayzenstayn, Grev (Ayzenstayn, 1925) filmi {izerinden
“carpic1 kurgu” ve bigim-icerik tizerine gelistirmis oldugu diistinceleri acikliyor.
Béliimiin ikinci yazis1 Keith B. Wagner'in “Is¢i Sinemasini Tarihsellestirmek” ise,
Fransiz ve Amerikan is¢i sinemasinin 1. Diinya Savasi Oncesi donemine
odaklanarak temel tiir ve filmleri tekrar hatirlamak ve giiniimiizde de is¢i sinemasi
hakkinda yorum yapabilmek adina tarihsellestiriyor. “Geg 1970’ler Hollywood Isci
Filmlerinde Is¢i Sinifi Dayanismasi ve Dayanismanin Baska Bigimleri” isimli
makalede Derek Nystrom, Blue Collar (Paul Schrader, 1978), Norma Rae
(Martin Ritt, 1979) ve g to 5 (Colin Higgins, 1980) isimli filmler izerinden dénemin
isci sinemasini 1rk, cinsiyet, dayanisma gibi kavramlar tizerinden inceliyor.
Bolimiin bir sonraki yazisi Seray Genc¢’in “Ken Loach ve Avrupa Sinemasinda
Emekgi Sinifin Durumuna Dair”, Avrupa ve 6zelde Ingiltere isci sinifinin sinemaya
nasil yansidigini Ken Loach filmografisi iizerinden degerlendiriyor. Necla Algan,
“Aki Kaurismaki: Kuzey Avrupa’da Is¢i Simifinin Oykiiciisti Bir Yonetmen” isimli
yazisinda, Avrupa isci sinemasi gelenegine Finlandiya 6rnegi tizerinden bir bakis
atiyor. Algan yazisinda, Kaurismaki sinemasini, Finlandiya’da Sovyet déneminin
ardindan meydana gelen neoliberal hegemonyanin kiltiir ve toplum iizerindeki
etkileri {izerinden yorumluyor. ilk béliim, Inan Oner tarafindan yazilan ve Japon
is¢i sinemasi 6rneklerinden biri olan Yenge¢ Gemisi (So Yamamura, 1953) izerine
kaleme alinmis olan “Japonya’da Isci Sinemasina Bir Ornek: Yenge¢ Gemisi — Geri
Dénen Ozne” yazist ile son buluyor.

ikinci boliim genel olarak Tiirkiye isci sinemasina odaklaniyor. Béliim, Nezih
Cos’un “Tiirk Sinemasinda Isci” isimli yazisi ile baslhyor. Cos, yazisinda Tiirkiye'de
cekilen igci filmlerini, ele alinan temalar, karakterler ve anlam biitiinliigii agisindan
degerlendiriyor. Filmlerin ne derece “is¢i” filmi oldugunu ya da olmadigin1 6znel

gorlsleri vasitasiyla aktaran Cos, elestirel tutumunu Tirkiye is¢i sinemasina

2 {FF (2006). 1. Uluslararasi Isci Filmleri Festivali Kitab. istanbul.
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uyguluyor. Biilent Goriicii'niin “Tiirk Sinemasinda Isci: 1973 Sonrasi” yazisi,
Cos’un kaleme aldig1 yazinin bir devami olarak da nitelendirilebilir. Goriicii,
Cos’un is¢i sinemas: lizerine kaleme aldig1 diisiinceleri 73 sonrasi is¢i filmleri
tzerinden detaylandirarak filmografiyi daha genis bir perspektif tizerinden
yorumluyor. Takip eden yazi Ahmet Soner’e ait. Soner, “Sinemada Isci Sinifi”
isimli yazisinda, Tirkiye'de is¢i filmi olarak nitelendirilen filmlerin sayisinin
olduk¢a az oldugunu ve Tirkiye’de is¢i sinemasinin gelisim gosterebilmesi igin
sinifin iginden yeni yonetmenlere ihtiya¢ duyuldugunu belirtiyor. Z. Til Akbal
Siialp’in “Mutlu Sinif Yoktur; Soyle Bunlar1” isimli yazisi, is¢i sinemasinin arka
planda kalmasinin temel neden ve sonuclarini, son yillarda gelisim gosteren
neoliberal politikalar baglaminda degerlendiriyor. Ikinci béliimiin son yazisi,
Tufan Sertlek’in “Sinif Bilincinin Olusumunda Bir Sinema Deneyimi: Maden
Filmi” isimli yazisinda Maden (Yavuz Ozkan, 1978) filmini ve sendikal miicadeleyi
anlatiyor.

Kitabin tg¢ilincii bolimi “Aslolan Gostermektir” basligini tasiyor. Ticari kaygi
tasimayan sinema anlayisinin ele alindig1 boliimiin ilk yazisi, Onder Ozdemir’in
“Sinematek ve Yeniden Sinematek”. Ozdemir yazida, Tiirkiye Sinematek
Dernegi'nin 15 yillik 6ykiisiinii, ddnemin politik ve toplumsal gelismeleri tizerinden
degerlendiriyor. Jak Salom’un “Bir Sinema Serveti: Fransiz Sinemateki” yazisi,
Fransa sinematekini anlatiyor. Salom’un yazisini takiben Anthony Killick’in
“Film Festivalleri ve Karsi-Hegemonya” isimli yazisi karsimiza ¢ikiyor. Yazida
Killick, kolonizasyon ve kiiltiirel iiretim kuramlar izerinden film festivallerine
bakis atiyor. Boliimiin ve kitabin son yazisi, “Bir Sovyet Belge Filmcisi: Medvedkin
ve ‘Sine-Tren’ Deneyi” basligini tasimakta. Yazida, 1920’li yillarda faaliyet gosteren
Ajit-Prop trenlerinin devamu niteliginde olan Sine-Tren hakkinda soylesi yer
almakta.

Isci Filmleri, Oteki “Sinemalar”, isci filmlerine ilgi duyanlar, akademik calisma
yuriitenler ve 6grenciler icin, kisacasi sinemay1 patlamis misir yiyerek ve kola
icerek izlemeyenler icin oldukeca giizel bir kaynak kitap. Farkliligin korundugu ve
hegemonyanin tiikendigi bir sinema anlayisinin gelismesi dilegiyle...

Ozer Onder
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MODERN iRAN SINEMASINDA
IRAN EDEBIYATININ iZLERI

MODERN IRAN

Iran Edebiyatinin Izleri

Abdolhossein Laleh

Dort Mevsim Kitap
2015 / 431 sf.

1990l yillarda diinyada ilgi cekmeye baslayan Iran sinemas, gercekgiligin siir ile
yogruldugu bicemiyle kendine yer edinir. Aslinda bu siirsellik, koklii iran
edebiyatina dayanir. Sinema, tiyatro, miizik, dans... gibi sanat tiirleri lanetli iken
edebiyat her zaman en iistte yer almustir. Iran diisiince gelenegini, kiiltiiriinii,
toplumsal yapisini ve hatta siyasetini bile etkileyen edebiyatin en ¢ok yakistig: yer
siiphesiz ki filmlerdir. Abdolhossein Laleh, kitabinda Iran edebiyat1 ve
sinemasint bazi bolimlerinde ayr1 ayr kitabin genelinde ise birbiriyle
sentezleyerek genis capl anlatir. Sanati anlayabilmek adina &nce Iran'in
modernlesme tarihiyle okuyucuyu aydinlatir. “Modern iran Sinemasiin Arka
Plan1” olarak ele aldig1 18. yiizyilin sonlarindan bugiine Iran tarihi, bir miktar 6n
okumay1 gerektiren tiirden bir Ozet niteligindedir. Modernlesme kavraminin
felsefesini esas alarak Iran’daki uygulanis bicimleri anlatilir. Iran'in modernlesme
siireci diinyada Bat1 goziinden yorumlandig: icin Laleh kitabinda Iranli bakis
agistyla modernlesmenin gereksinimi, algilanigi, yorumlanisi ve uygulamaya
sokulma agamalarini irdeler. Kitabin ilk kismini olusturan bu tarihi arka plan, Tiirk
okuyucuya Iran’ tanitma amaciyla yazilmis denebilir. Sonucta, Tiirkiye de Iran1
Batili anlayigla ayni diizlemde yorumlamaktadir.

Edebiyatin sinemayla ortakliginin en biiyiik nedeni iran kiiltiiriinde edebiyatin
tasidigr sayginlik olsa da bir diger etken de sansiire karsi gelenekseli kullanarak
film yapma olanaklarini arttirmaktir. Kabul gormiis edebi dil, sinemacilarin hem
ilham kaynagi hem de mesleki bir yontemi olmustur. Edebiyat ve sinema tematik
acidan da birbirine cok benzemektedir. ilk dénem Iran filmleri bile Firdevsi gibi
yazarlardan alintilar, 6giitler icerir. Neredeyse tamami nazim gelenegiyle yazilmis

olan Iran edebiyatini yazar, Iran sinemasinin kaynag: olarak ele alir ve Firdevsi,

158



Mevlana, Sadi ve Attar’in klasik eserlerini inceler. Yeni edebiyat dalgasi icerisinde
modern Iran siirini ve Avrupa temelli roman ve tiyatronun iran edebiyatindaki
onemli isimlerini anar: Muhammed Ali Cemalzade, Sadik Hidayet, Samed
Bahrengi...

Abdolhossein Laleh, edebiyat-sinema iliskisine kuramsal bakis a¢isiyla birlikte
eski ve yeni edebiyat1 Iranli yonetmenlerin eserlerinden ortaya cikarir. Auteur
kavramimin iran yazimindaki etkilerini acikladiktan sonra kavram, iran
sinemasinda irdelenir. Ancak Iran sinemasinda bu agidan yénetmenlerle ilgili net
bir ayrim yapmak zordur ve bu sebeple kavramin Iran 6zelinde pek bir niteligi
olmadigr ortak goriistine varildigini belirtir: Edebiyat, yonetmenlerin tizerinde
oldukca derin etkilere sahiptir. Hem sinemaci hem de edebiyat¢i olan
yonetmenler, kitapta ayr1 bir béliimde incelenir. Ibrahim Giilistan, ve Fiirug-i
Ferruhzad hem yazar hem yonetmen olan isimlere Ornektir. Sinemasinda
edebiyatin agikca hissedildigi ve ¢ok sevilen yonetmenlerden Abbas Kiyariistemi,
Mesud Kimyayi ve Sohrab Sehid-Salis’in yani sira farkli yonetmenlerin filmleri
ile edebiyatin besledigi sinema 6rneklendirilir.

Tiyatro ve sinema egitimi almis Abdolhossein Laleh’in Fars dilinde yazdig:
bir¢ok eseri bulunur. Sinema aragtirmalarinin yani sira 6zgtin tiyatro oyunlar ve
miizikaller de yazan Laleh, televizyon filmleri ve belgeseller yapmistir. Ankara
Universitesi'nde sinema iizerine yaptig1 doktorasinin ardindan ilk Tiirkge kitabi
olan Modern Iran Sinemasinda Iran Edebiyatimin Izlerimi okuyucu ile
paylagmustir. Kitabin Tiirk okuyucu i¢in yazilmis olmasi 6nemli bir etkendir ¢tinkii
Tiirk edebiyatindan bir takim orneklere de yer verilmistir. Akici dili ve genis ¢apl
bakis acistyla kitap, Iran sinemasi alaninda degerli bir kaynaktir.

Nurten Bayraktar
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BESIR’LE VALS: ICTEN BIR ITIRAF TARIHSEL
YIKIMLAR ICIN BIR OZUR OLABILIR MI?

A. Kadir Giineytepe

Ari Folman normalde animasyon calismamus Israilli bir belgeselcidir. Ancak
Besir’le Vals’de (Waltz with Bashir, 2008) anilari, sanrilari, fantezileri, olasiliklari,
gecmis ve bugiini yeniden kurgulamak igin animasyonu olduk¢a basarili bir
bigimde kullanmistir. Bu filmi bu bigimde yapmanin animasyon disinda bir bagka
ya da daha kolay bir yolu da pek yoktur aslinda. Animasyona, genellikle ¢izgi
filmlerle iligkilendirildigi i¢in, farkli anlamlar yiiklenir; ancak animasyon boylesine
ciddi hatta insanliga iligkin tarihsel yikimlari anlatmanin olduk¢a basarili bir
yontemidir de. Buna ek olarak toplumsal yikimlar ya da tarihi olaylar1 ¢6ztimleme
disinda, mevcut insani durumlardan yola ¢ikarak hem giincel hem de ileriye dontiik
kestirimler yaparak insanlik durumlarini betimlemek i¢in de kullanilabilir. Bu kimi
zaman komik ya da sevimli bir bigimde de kurgulanabilir. Ornegin tiiketim
toplumunu ¢ok giizel anlatan ve kokli bir elestirisini de yapan Andrew Stanton’in
WALL-E (2008) filmi gibi.

Folman, Besir’le Vals'i geleneksel bir belgesel biciminde kurgulamustir. Eski
asker arkadaglarimi ziyaret eder; gordiiklerini ve animsadiklarini bir araya
getirmeye calisir. Sonunda animasyonun da sagladig: 6zgtirliikle ona anlatilanlar
hatta kabuslar bile gorsellestirir. Bu bicimde Folman savas ve onun ardinda
biraktig1 acilarla; ilk basta Israil toplumunun yabancilastigt bu durumla hem
kendisinin hem de diinyanin yiizlesmesini saglamayr denemistir. Tipki diger
soykirimlarda oldugu gibi diinya bir kenara ¢ekilmis ve izlemistir. Kimin sucu
nerede baslayip nerede bitmektedir oldukga belirsizlesmektedir. Folman bu gorsel
belgeseliyle bu duruma da gonderme vyapar. Tetigi ceken kadar, ahlaki

sorumlulugu ya da suclulugu olan bagkalar1 da vardir.
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Besir’le Vals, 1982 yilinda Liibnan savagsi sirasinda, Hiristiyan Falanjistlerin
Sabra ve Satilla' katliamlarina bizzat Israilin g6z yummasina; belki de bizzat
icinde bulunmasina iligkin toplumsal bellek yitimine iligkin oldukg¢a sarsic1 bir
yapimdir. Bir gesit kurgusal otobiyografik belgesel olan Besir’le Vals’de Folman,
Israillilerin bir anlamda bilin¢li ve toplumsal bir amnezi icinde bunu unuttuklarini
gostermekte; boylece kendi kusagini, yine kendi yarattigi kiyametle ytizlestirmeyi
denemektedir. Bir anlamda bu film, kaybolan anilari, riiyalari, savasin yarattigi
travmalari, unutulmus ve biling altina itilmis bir gercek iistli gergekligi yeniden
inga etme ¢abasidir. Her ne kadar Folman’a gore son ¢eyrek yiizyilda katliamin
dehseti Israillilerin zihinlerinin derinlerine cokmiis ve bastirilmis olsa da bunu
kismen yapabilmislerdir. Dolayisiyla yagsananlar her an ortaya c¢ikabilecek kadar da
biling diizeyinin yakinlarinda durmaksizin gezinmektedir.

Katliamlara yol agan canli ve korkung olaylar, sozlii tarih ve psikanaliz arasinda
bir yerlerde filmin yar1 kurgusal rekonstriiktif yontemince giin yiiziine ¢ikarilir.
Filmde asir1 ger¢ek¢i bir rotoscope? animasyon teknigi kullanilir; ancak Folman
bir soylesisinde aslinda yaptig1 seyin, Flash, el ¢izimi animasyon ve 3B orijinal
cizimlerin bir karigimi oldugunu soyler. Video bandindaki canli c¢ekimler,
gercekligin kendi i¢inde iki veya li¢ boyutlu bir seye ¢6ziimlendigi, dijital olarak
garip, dis benzeri sahnelere donistirilmistir. Dizlemler ve yiizeyler, daha
oncesine gore titresir ve renkler sertlesir, daha keskin, daha parlak olur. Uzun bir
sanr1 gibi goziikiir ve Folman'in canlanan anilarinin travmasini yansitmasi
acisindan mitkemmeldir. Ancak bu ayn1 zamanda animasyonla sunulan trajik bir
durumun, canli ¢cekim goriintiileri kadar izleyicide yaratacag etkinin kaybolmasi
ve onun i¢in asir1 “givenli” bir ortam olusturmasi, izleyicide etki yaratmamasi ve
insanlarla kuracagi bag: da azaltmasi anlamina mi1 gelmektedir? Animasyonun bu
giicli ayn1 zamanda onun gligstizliigiine mi dontigmektedir?

Orta yaslarina gelmis yénetmen, birlikte askerlik yaptigi bir kisi (Boaz Rein)
tarafindan ziyaret edilir. Birlikte bira icerler ve bu adam 26 tane vahsi
kopek tarafindan kovalandigina dair tekrar eden bir riiya ytiziinden c¢ok

rahatsiz oldugunu dile getirir ki bu aynmi zamanda filmin agilis sahnesidir.

! Sabra ve Satilla katliam, 16 Eyliil 1982 tarihinde israil yanhs asir1 sagc1 Hristiyan Falanjist milislerin
Bat1 Beyrut'ta Sabra ve Satilla adindaki Filistin miilteci kamplarin basarak gocuklar dahil yiizlerce (750
ile 3500 arasindadir) kisiyi katletmesi olayidir. Katliamda sonradan israil'in eski bagbakanlarindan Ariel
Saron’un rolii oldugu bilinmektedir. BBC'ye gore Israil Meclis Arastirma Komisyonu Saron’u katliamdan
dolayli olarak sorumlu bulmus, Saron bunun tizerine Savunma Bakanlig1 gorevinden istifa etmistir.

2 Gergekci bir goriintii yakalamak icin her karedeki hareketin kare kare (frame by frame)
cizilmesiyle ortaya c¢ikan bir tekniktir. Bu yiizden uygulamasi oldukg¢a zordur. Bir saniyelik filmde
24 kare oldugu disiintldiigiinde, 10 saniyelik bir sahne i¢in 240 resim tiretilmesi gereklidir.
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Cok glizel karakterize edilmis 6fke dolu kopekler sirayla ve ¢ogalarak ilerlerler ve
en sonunda bu adamin penceresi 6niinde toplanirlar. Ardindan adam bu riiyanin
1982 Liibnan savasiyla nasil bir iliskisi oldugunu agiklamaya baslar. Bu karsilagsma
Folman’a o doneme iligkin hi¢bir sey animsamadigini gosterir. Yalnizca kamplara
yakin bir yerde olmadigini degil, ayn1 zamanda savasa dair de herhangi bir sey
animsamadiginin farkina varir. Ardindan o donemdeki yoldaglarinin izini stirerek
anilarin1 yeniden kazanmaya ¢alisir. Bu, ayni zamanda ge¢misle yapilacak bir

hesaplagsmaya da dontisecek bir yolculuktur Folman icin.




Gergekte belleginde o ana ya da anlara iligkin bir bilgi yoktur. Animsadigi tek sey
aslinda bir ani1 degil, ergen askerlerin Beyrut sahilinde teker teker dogrulup
denizden c¢iktig1 bir diis, bir sanrdir ki bu aymi zamanda filmin sonunda
gorecegimiz gercek ¢ekim goriintiilerin Folman’in belleginde biraktig: izdir. Bir
baska deyisle Folman'in olaylara iligkin gercek tanikliginin trettigi ve belki de
biraktig1 sarsintidir. Bu sanrida bir askeri ¢ikarmanin agir ¢ekim taklidi ya da
amfibi canlilarin karaya ¢ikis1 gibi, siska ve celimsiz daha yeni ergenlesmis askerler,
durgun suyun iginde yalnizca kafalar1 ve parmak uglar1 disarida kalacak bicimde
sirt Gistdl uzanirlar. Bu durgun su ayni zamanda anne rahmini temsil eder gibidir.
Sudan ciril¢iplak ve teker teker ¢ikarlar. Gokytizii soluk ama garip bir saridir. Bu
renk filmin en 6nemli anlarinin bir¢ogunda kullanilir. Askeri operasyonlarin ve
silahlarin alevlerinin rengi olarak. Sanki yikici bir egemenligin ve onun yarattigi
travmanin rengidir. Ardindan Folman psikiyatr arkadasina bu riiya ile ilgili danigir
ve arkadasi ona, tek ¢ikis yolunun onunla birlikte orada gorev yapan arkadaslarina
erismek, Liibnan’da olanlara iligkin derinlerdeki bu anilar1 ortaya ¢ikarmak ve
onlarla ytizlesmek oldugunu soyler.

Gorustigu kisiler ona kan ve terore iligkin ¢ok sarsici ve vahsi olaylar anlatirlar.
Ancak anlatilanlar gergek degildir ve anlatan kisiler nasil gormek istedilerse ya da
o anki durumlar1 neyse o bi¢cimde olaylar1 anlatirlar. Tipki Rashomon?®daki gibi.
Insanlar kotii seyleri unutup yalan da olsa iyi seyleri animsamak istemislerdir.
Birisi deniz yolculugunda, “Ask Gemisi’nde oldugunu animsar ve biiyiik ¢iplak bir
kadinin kendisini alip gittigini anlatir. Olan biten tiim bu seyler karsisinda yeniden
giivenli alana donme istegi var gibidir. Ciinki tam kadinin rahminin tizerine dogru
uzanmustir ve uyusuk bir bicimde cevrede olup biteni izler. Bir digeri bir meyve
bahcesinde bir Filistinli cocugun roket atarla kendi birligine saldirisini, bir digeri
ise pusuda neredeyse oldiiriilecegini ve mucizevi bir bigimde ylizerek

kurtuldugunu anlatir...

3 Rashomon, 1950 Japonya yapimu dramatik bir filmdir. Ozgiin adi Rashémon'dur. Japon kisa
oykiictliigiiniin babasi olarak bilinen Ryanosuke Akutagawa (1892-1927)nin 1915 tarihinde
kaleme aldig1 Rashomon ve Korulukta adli iki kisa 6ykiisiinden uyarlanan filmi Akira Kurosawa
yonetmistir. Bu film ayni zamanda yonetmeni bati diinyasina tanitmistir. Bu psikolojik drama
insanoglunun zaaflar1 iizerine kurulmustur. 12. ylizyil Japonya’sinda karisiyla birlikte ormandan
gecmekte olan bir samuray, bir haydutun saldirisina ugrar ve élduriiliir, karisi ise tecaviize ugrar.
Haydut yakalanir ancak onun ifadesi ile kadininki taban tabana zittir. Olay1 ¢bzmesi i¢in devreye
giren bir medyumun vasitasiyla 6len samuray da yine tamamen farkli bir 6yki anlatir. Cesedi bulan
oduncunun ifadesi ise hi¢birininkine uymaz. Ayni su¢un dért celigkili ama bir o kadar da inandirict
olarak anlatildig1, yani herkesin “gercegi’nin farkli oldugu bu olayda kim dogruyu soylemektedir?
Insanoglu zayiftir, o yiizden kendine bile yalan séyler ve insanlar kétii seyleri unutmak ve yalan da
olsa iyi seylere inanmak isterler. Béylesi daha zahmetsizdir. Filmin ana fikri budur.
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Bunlarin tiimi Folman'in, Sabra ve Satilla ile ilgili anilarini yavas yavas ortaya

¢ikarmaya baglar. Orada miydi? Orada olmus olabilir miydi? Olduysa ne kadar
yakind1? Bu kafa karisikligi belki savasinin karanlik yanini agiga ¢ikarmak ve kisisel
travmalara odaklanmak i¢in ya da belki savas sugu konusunda yargilanmamak igin
yaratilmistir. Belki de televizyonla insanlarin gergek olaylara uzagindaymis gibi
yabancilagsmasini, hi¢bir ilgisi yokmus gibi duyarsizlagsmasini ve yoniinii kaybetmis
olmasini gostermek i¢in tasarlanmistir.

Sonunda film onu sucun islendigi yere getirir ve animasyondan televizyon
haberlerine cesur bir gecis yapilir. Ancak animasyonla detayli olarak gosterilen
trajedi gercek olaylar gosterilmeden de zaten yeterli etkiye sahiptir; bu ylizden bu
bolim biraz fazlalik gibi durmaktadir. Ayrica Filistinlilerin adsiz ve anonim
karakterler olarak sunulmalar1 hatta konusmamalar1 da ilgingtir. Onlarin yiizsiiz
kurbanlar olarak gosterilmeleri ve Israilli askerlerin kurban olarak gésterilmeleri
de elestirilebilecek noktalardan biridir. Israilli askerlerin acilari, caresizlikleri
goriintilenirken Filistinlilerin yiiz ifadeleri ve o anda yasadiklar1 pek gosterilmez,
filmin sonundaki gergek kayitlar disinda. Ayni bigimde Filistinlilerin insani
taraflar1 da gosterilmez. Dolayisiyla Filistinlilerin yasadiklarina da aslinda bir
anlamda yabancilasmaya neden olur gibidir. Filistinliler tarafindan yasanan
acilarin resmedilmesi ayni insani dramin farkli a¢idan daha iyi anlasilmasi
acisindan gerekli olabilirdi. Bir baska elestiri de Filistinli bir annenin
kaybettiklerinin Israilli bir yetiskinin bas etmesi gereken seyden daha zor ve trajik

oldugunun boyle bir esitlikle anlatilamayacagi yontindedir. Higbir Filistinlinin
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agzindan tek bir agiklama duymayiz. Bu bakimdan Filistinliler yalnizca zamanin
bir parcasi, bir olayin tamamlayicisi olarak gosterilmis gibidir.

Tiim bunlarin yaninda isgalin gerekceleri, yarattig1 tahribat ve Israil'in rolii, geng
ve toy 19 yasindaki askerlerin saskinligi ve korkular1 ardina gizlenmis gibidir. Bu
da filmi politik bir arka plandan yoksun birakir, yalnizca psikolojik siireclere
indirger; dolayisiyla gercek zararin Israil askerleri iizerinde olustugu gibi yaniltict
bir noktaya gotiirdigi biciminde bir bagka elestiri de yoneltilebilir. Filmin
izleyiciye verdigi tek iletinin savasin berbat oldugu; ¢tinkii travmalara yol actigs,
ancak kitlesel etkisi degil de askerler tizerinde derin travmalar yaratmasi agisindan
onemli oldugu bi¢imindedir. Bu da asil sorumlulukla ytizlesmekten kaginilmasi
olarak okunabilir. Bir anlamda da mevcut iktidar1 ve onun siiregiden eylemlerini
sorgulamaktan kag¢inir ve sanki ylizeysel bir rahatlama ve giinah ¢ikarma olarak
kalir. Film Israil de bile 6diil alirken, oradaki katliamdan sorumlu Ariel Saron’un
basbakan olarak secilmesi ilgingtir. Ve ayn1 zamanda film 6dil alirken Gazze’'deki
benzer siire giden operasyonlara verilen destek de dikkat cekici bir karsitliktir. Bu

anlamda film sanki kitlesel bir terapi islevi goriir gibidir.
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BIR KASIK SEKER
WALT DISNEY CiZGI FILM BELGESELLERI

Tahsin Ozgiir

1947'in yaz aylari, Los Angeles Buena Vista caddesi tizerindeki yeni Walt Disney
stiidyosu; taginali iki y1l olmamis. Pamuk Prenses ve Yedi Ciiceler'in (Snow
White and the Seven Dwarfs, 1937) yapildig1 sade bina ve gerektikce insa edilen
eklentileri terkedilmigti.! Diinyaya mutluluk veren filmlerin yaraticilari, 6zel
olarak c¢izgi film tiretimi i¢in tasarlanmis bu modern yapilar kompleksinde daha
kullanigh ve konforlu bir ortam bulmus olmaliydilar.

Ama oradaki kalabalik da ne? Ellerinde pankartlar, pankartlarda Walt Disney’in
sevilen kahramanlari, Mikiler, Pinokyo’lar Dumbo’lar... kizgin ifadelerle ¢alisma

sartlarindan gikdyet ediyorlar. Profesyonel sanat¢ilarin protestosu boyle oluyor! 2

HIS FIRST FULL-LENGTH
FEATURE PRODUCTION

an ho

& .
_and the Seven Dwarfs

oll in marvelows

MULTIPLANE
TECHNICOLOR

Don't Lat Anything
Keop You Awayl!
i 1 Shi i &

Pamuk Prenses ve Yedi Ciiceler (1937)

! Haziran 1938'de alinan yeni miilke insaat kisa zamanda baslamus, kaynaklara gére tasinma 1939’un
sonlarindan 1940’1n ocak ayina kadar siirmusttr.

2 Grev 29 Mayis 1941'de basladi. Stiidyo'nun sartlar1 kabul etmesiyle 29 Temmuz 1941°de resmen
sona erdiyse de Roy Disney (Walt Disney’in kardesi ve stiidyonun mali igler sorumlusu) is glictinii
azaltmak isteyince yeni bir kriz patlak vermis, bunun iizerine idare stiidyoyu 15 Agustos’ta
kapatmustir. Stiidyo ancak 15 Eyliil'de tekrar isbasi yapabilecektir.
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Walt Disney biiylik giicliiklerden ge¢mis, stiidyosunu yoktan yaratmis, ¢izgi
filmi basit bir eglenceden saygin bir sanat seviyesine ¢ikarmisti. Ekonomik kriz
giinlerinde genc sanatgilari toplamis, onlarin bir yandan kendilerini, bir yandan da
¢izgi film sanatini gelistirmelerini saglamisti. Stiidyo 1937 de Pamuk Prenses ve
Yedi Ciiceler’in basarisiyla nihayet diize ¢ikmisti.

Her sey olabildigince iyi giderken 2. Diinya Savasi patlak vermis ve bir anda yurt
dis1 pazar1 buylk ol¢iide kapanmisti. Stiidyo elemanlarinin askere ¢agrilmalart
kadroyu zayiflatacakti.>* Adim adim Amerika’y1 da icine ¢ekmeye baglayan savag

atmosferinde seyirciler ¢izgi filmi tercih etmiyordu. Ve derken bu grev!...

1941 Disney Grevi

Disney meslegi bu seviyeye ¢ikarmis, bu kadar insan1 da meslek sahibi yapmusti.
Hem de meslek sahibinin itibarlisi: Disney’den gelen birisi herhangi bir stiidyo
tarafindan hemen kapilirdi. Hepsine baba gibi davranmis, ¢cok benimsemisti ama
simdi evlatlar1 bagkaldirtyor, sartlar 6ne siiriiyorlardi. Sendikali olmak istiyorlardi!
Nankorlikti bu!

Bir yandan asir1 ¢aligma, bir yandan moral ¢okiintiistiyle Walt Disney’in sthhati
bozuldu. Bu sikintili zamanda ABD hiikiimetinden gelen bir teklif Hizir gibi
yetisti.* Nazi isgali altinda Avrupa’min gelecegi belirsizdi, onun Gtesinde de
Bolsevik Rus ayisi vardi zaten. Giineydogu Asya’da Japonya yayiliyordu. Bu
ortamda ABD goziinii Giiney Amerika'ya g¢evirmisti; o cografyayla ilgilenmek,
ABD’ye kazandirmak gerekirdi. Orayr ABD filmlerine pazar yapmak, boylelikle

Amerikan kiltiriini  benimsetmek zaten siiregelen diinya politikalarinin

3 ABD o tarihte heniiz savasa girmediyse de Ekim 1940’tan beri mecburi askerlik yiiriirliikteydi.

4 Coordinator of Inter-American Affairs (CIAA): “Amerikalararasi iliskiler Koordinatorii”.
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devamiydi ama Giliney Amerika’yi ABD vatandaslarina tanitmak, sevimli
gostererek ilgi uyandirmak da gerekirdi. Disney Stiidyosu boyle bir projeye
filmleriyle katkida bulunur muydu?

Bu oneri Walt Disney’e ila¢ gibi geldi. Stiidyo kadrosundan seckin bir grubu
alarak bir Giiney Amerika turuna ¢ikacak, ekip hem iyi niyet elgileri olarak tilke
tilke dolasacak, hem de dontiste yapilacak Giliney Amerika temali tanitici ¢izgi
filmler i¢in malzeme toplayacakti.

Cizgi film yapimcist Walt Disney’in belgesel ¢ekim tecriibesi sinirliydi. Son
senelerin sikintilarini kelepir bir uzun metrajla telafi etmeyi ¢alismis, stiidyoyu
tanitan, canlandirma bolimler serpistirilmis ¢ogu reel ¢ekim bir tiir belgesel
yapmis, adini da filmin finalini olusturan kisa canlandirma hikayeye atfen Zoraki
Ejder (The Reluctant Dragon, 1941) koymustu. Disney stiidyosunu sanat¢ilarin
nese ve ahenk icinde calistigi bir yer olarak tanitan film, 1941'de gosterime
girdiginde stiidyo 6ntinde yukarida bahsettigim sevimsiz manzara hakimdi, ama
bu filmle birlikte bilgiyi mizahla harmanlayan, gercege yiizde yiiz bagh
kalmaktansa eglendirerek fikir sahibi yapan Disney iislubu belgesel dili gelismis
oldu. Reel oyuncularla ¢izgi karakterlerin etkilesime girebilecegi bir diinya
yaratilmigti- meseld ¢izgi Donald gercek oyuncuya cevap veriyor, ¢izgi Bambi
gercek oyuncudan utanip kagiyor, seyirci de bunlar giilerek kabul ediyordu.®

Agustos ortalarinda baglayan ve Ekim’e kadar siiren Giiney Amerika gezisi ¢ok
genis kapsamli oldu.® Gezinin ilk Girinti Disney ile Sinirin Giineyinde (South of
the Borderwith Disney) adiyla 1942’de piyasaya siiriilen bir belgesel oldu. Bu yalin
bir Giiney Amerika belgeseli degil, oncelikle Disney ekibinin yapmis oldugu
gezinin belgeseliydi; bir yandan sanatgilar1 aragtirma yaparken, ilham ve malzeme
toplarken, bu arada giiliip eglenirken seyrediyor bir yandan da gidip gordiikleri
yerler ve tanistiklar1 gelenekler hakkinda bilgi ediniyoruz. Yaptiklar: eskizler,
canlandirma denemeleri de filme daha gii¢lii bir “perde arkasi” havasi veriyor.
Niikte agirlikli bu belgeselde dogal olarak bol bol mizansen var; meseld filmin
sonunda giimritkte Walt Disney’in bavulundan canli bir at ¢ikmasinin gergekle

hicbir iligkisi olamayacagi agik!

> Bu sahnelerdeki gercek oyuncu, mizansene gére karisinin zoruyla stiidyoya gelmis olan komedyen
Robert Benchley'dir.

® 17 Agustos 1941'de aralarinda Walt Disney'in de oldugu grup Brezilya Rio de Janerio'ya ugakla
vardi (kafilenin bir kism1 daha erken gelmisti). 4 Ekim 1941'de Sile’den gemiyle yoluna ¢ikan grup
17 glinde New York’a ulagt1.
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Gezinin Griini olan kisa ¢izgi filmler yapildik¢a hitkiimetin elestirilerine takildi:
her bir hikaye ayr bir tilkede gectiginden her filmin ancak o iilke icin ilging olacag:
endisesi dile getirildi. Bunun t{izerine Walt Disney ilk t¢ filmi kendi gezi
cekimleriyle montajlatarak, canlandirmalarla karisik bir tiir Giliney Amerika
belgeseli tretti. Saludos Amigos adli bu film 6nce Giiney Amerika’da 1942’de,
ABD’de de 1943’tevizyona girdi. Sadece 43 dakika stirmekle birlikte hem eglenceli
hem de bilgilendirici bir film ortaya ¢ikmisti. Tipik Amerikal1 turisti canlandiran
Donald bize Titikaka Goli'nd, ¢evre halkini, lamalarini tanitti, Gufi ise Arjantin
pampalarindaki gaugo’larin hayatini diise kalka bize gosterdi. Pedro isimli bir
kiiciik posta ucagi ile de And Daglan iizerinden posta tasimanin giiglik ve
tehlikelerini yasadik.

1945'te cikan ikinci film dilimize U¢ Kafadar olarak terciime edilen The Three
Caballeros’tur ve ilkinden daha uzun ve daha yogundur. Bu filmde Donald iki
arkadas edinir; Brezilyali papagan José Carioca (Hose Karioka) ile Meksikali horoz

Panchito (Pancito); beraberce filme adimi veren “U¢ Kafadar”i olustururlar.

@ww;m MIRANDA

Singing and Dancing Star from Rrazi/ |

Uc Kafadar (1945)

Filmde mekanlar, gelenekler ve danslar yaninda Giliney Amerikali yildizlar
(Brezilyali Aurora Miranda, Meksikali Dora Luz ve Carmen Molina) da

tanitilir.Donald ve yeni arkadaslar1 gergcek oyuncularla, bu arada so6z konusu
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yildizlarla, dogrudan etkilesir ve giizellere sirnasirlar. Aurora Miranda ile Bahia
sokaklarindaki sarkili dansli sahneler bir zaman TRT ekranlarinda tekrar tekrar
gosteriliyordu. Filmin temposu 6ncekinden daha hizlidir ve en hizli sahnelerde
animator Ward Kimball'in biiyiik katkisi vardir. Filmi olusturan kisa boliimlerin
gectigi mekanlar Antarktika’dan Meksika'ya kadar uzanan bir cografyaya yayilir.
Belli bir oykiisti olmayan bas dondiirticti tempolu bu eklektik filmden eglenmis,
ama ayni zamanda sersemlemis olarak ¢ikariz.

iki film de fazla derinine inmeden Giiney Amerika'nin canli kiiltiirel zenginligini
tanitip merak uyandirir. Bugiin Orlando Walt Disney World'un EPCOT
bolimiindeki Meksika pavyonundaki turda Donald, José ve Panchito'nun yeni
canlandirmalar ziyaretgilere eslik eder.

Niikteli, eglendirici, sakaci Disney belgesel ekolii artik dogmus ve yerlesmistir.
Aslinda Disney zaten milli savunma icin belgesel iiretimine baslamis, 1941'de
Lockheed ugak firmast is¢ileri i¢in Silme Per¢in Yapmanin Dért Yontemi (Four
Methods of Flush Riveting) basligiyla niiktesiz, kuru bir teknik film yapmigti. Bunu
baskalar1 da takip etti. Fakat Disney tarzi niikteli belgeseller, propaganda ve mesaj
filmleri de denendi ve basarili oldukc¢a sayilari artti. Bunlarin bazilarinda
stidyonun c¢izgi kahramanlar1 da rol aldilar; 6rnegin hem yedi ciiceler hem de
Donald, vatandaslar1 “savag bonosu” almaya ikna etmek icin beyaz perdeye ¢iktilar:
Yeni Ruh (The New Spirit, 1942); 43 Ruhu (The Spirit of '43, 1943); Yedi Bilge
Ciice (The Seven Wise Dwarfs, 1941). Yedi ciiceler ayrica sitmaya karsi
sivrisineklerle miucadele {izerine bir filmde de oynadilar: Kanatli Bela (The
Winged Scourge, 1943). Mizahla, canlandirma sinemasina 6zgii abstirt ve abarti
esprilerle belgesel yapilabildigini Disney filmleri gosterdi. Disney yaklagiminin
ozetini ¢ok ilerde, 1964te gosterime girecek olan Mary Poppins’te bir sarkinin
sozlerinde bulabiliriz: “bir kasik seker, ilact yutmay1 kolaylastirir”.”

Ama harp gibi ciddi, 6lim ve aci kokan bir konunun niikte ve gag’lerle
hafifletilmis Disney ekolii ¢izgi film belgesellerinde islenebilecegini hayal etmekte
zorlanabiliriz. Kanada ordusu i¢in hazirlanan ve bir model anti-tank silahinin nasil
kullanilacagini anlatan 1942 yapimi Stop That Tank! (O Tanki Durdur!) gibi

egitim filmlerini gériince bundan bile geri kalinmadigini anliyoruz.®

7 “A Spoonful of Sugar makes the Medicine go down”, Robert Sherman ve Richard Sherman.

8 Diger stiidyolarin da kendi kahramanlariyla savasan orduya bilgi ve moral veren filmler
yaptiklarini bu arada belirteyim. Warner Brothers’dan her seyi yanlis yaparak dogrusunu gosteren
Private Snafu (Er Snafu) filmlerini 6rnek gosterebiliriz.
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Bir parantez agip ilging bir detaya degineyim: sevimli Disney kahramanlar1 6liim
kusan silahlarin, 6zellikle ucaklarin iizerinde de boy gosterdiler; stiidyo istek
tizerine askeri birimlere tasarim tretiyordu hem de ticret talep etmeden! Disney
karakterlerinin cazibesinden diisman bile kagamiyordu: Alman as pilot Adolf
Galland’in ugaginin tizerinde de bir Miki Fare motifi vard.

Asil sasirtici ve farkli bir belgesel Walt Disney’in kendi istegiyle, kendi goriisleri
dogrultusunda yaptig1 Hava Giiciiyle Zafer (Victory Through Air Power) adli 1943
yapimi uzun metrajli filmdir. Konusu havadan yapilan stratejik bombardimanin
avantajlaridir. Binbasi Alexander de Seversky'nin ayni adli kitabindan etkilenen
Walt Disney, canlandirma tekniklerini ve dilini kullanarak savasi kazanmanin en
¢abuk ve emin yolunun hava giicii oldugunu anlatmak istiyordu ve buna o kadar
inanmigti ki filmi kendi finanse etti. Savas yillarinin tiriini olan ve bilindik Disney
imajina taban tabana ters diisen bu filmi gérmek yakin tarihe kadar pek miimkiin
degildi; ancak simdi internette bulunabiliyor. Filmde ¢izgi canlandirmayla
yapilmis siddet dolu savas sahneleri olmakla birlikte giriste eglenceli, mizahi bir
havacilik tarihi vardir.

Anlatilana bakilirsa Winston Churchill bu filmden ¢ok etkilenmis, 6 Haziran
1944'te Quebec konferansinda Franklin D.Roosevelt'e gostermis ve hatta bu
amacla filmi 6zel olarak ugakla getirtmis. Simdi bu ylizden Dresden, Hirogsima ve
Nagazaki'nin giinahlarin1 Walt Disney’e mi yiikklemek gerekir? (Hepsi 1945’te, yani
so6z konusu Quebec konferansindan sonra!). Sanmiyorum, o bombalar er ge¢
atilacakti, ama yine de bu anekdotu paylagmis olayim.

1943'ten savas konulu bir cizgi belgesel daha var ki burada Disney ekoli
canlandirma sonuna kadar kullanihiyor: Oliim Egitimi (Education for Death). Bu
film Almanya’da Nazi'lerin nasil yetistirildigini, alelade insanlarin nasil irk¢1 ve
saldirgan hale getirildigini zaman zaman giildiirerek zaman zaman da tirperterek
anlatiyor. Yine 1943 tarihli, savasa iligkin ilgin¢ bir psikolojik belgesel kisa film var:
Mantik ve Duygu (Reason and Emotion). Bu filmde insan zihni icinde yasayan
Mantik ve Duygu karakterleri birbirleriyle ¢atisarak kisi tizerinde istiinliik
saglamaya ve davraniglarin1 yonlendirmeye c¢alisirlar. Duygusallik, direnme
gliciini kirabilmektedir.® Hitler ise Mantik’1 bertaraf ederek ve Duygu’yu istismar
ederek insanlara hitkmetmektedir. Zafere ulagsmak i¢cin Mantik diimeni ele almali,

Duygu ise onun yaninda durmali, destek olmalidir. Yillar sonra 2015 yilinda ayni

9 Kimin zihninde yasadiklarina gore bu karakterler erkek ya da kadin, Amerikali ya da Alman
olabiliyorlar. Erkek “Duygu” karakterleri Ward Kimball'in karikattirleridir.
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stidyodan c¢ikacak olan Ters Yiiz (Inside Out) filminin fikrinin nerelere
dayandiginm gorebiliyoruz.

Disney stiidyosunun belgeselleri bu filmlerle bitmiyor; 1953’te Disney stiidyosu
ABD tarihinden bir sahsiyetle ilgili bir film yapti. Ben ve Ben (Ben and Me),
ABD’nin kurucu isimlerinden Benjamin Franklin’i ona kader arkadasi olan bir
farenin goziinden anlatan bu film tabii ki giivenilir bir kaynak olmaktan ¢ok
uzaktir ama burada beklenti seyircinin gercekleri esprilerden ve abartilardan
ayiklamasidir. Neticede akilda kalan Franklin'in gazeteciligi, simsegin elektrik
akimi oldugunu anlamasi ve bu konudaki ug¢urtmali deneyi, tagiabilir sobay1 ve

cift odakli gozliigii kesfetmesi ile ABD’'nin bagimsizlik miicadelesindeki rolidiir.
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Ben and Me (1953)

Hizli ve abartili canlandirmasiyla U¢ Arkadas'in temposunu etkileyen Ward
Kimball, 1953’te miizik ve miizik aletlerinin tarihgesini son derece eglenceli bir
sekilde ozetleyen Toot, Whistle, Plunk and Boom isimli bir film yonetti ve bu
film stiidyoya “en iyi canlandirma filmi” dalinda Oscar kazandirdi. Stiidyonun
eglendirerek bilgilendiren iislubu sevildi ve &rnekler artti. One cikanlardan
bahsedeyim: 1959’da stiidyo doga i¢inde goriilen matematik tizerine bir film yapt,
Donald Matematigin Sihir Diyarinda’da (Donald in Mathmagic Land)

Donald’a yine “ortalama vatandas” rolii verilmisti. Bu filmin Disney’'in 1961'de
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baslayan Walt Disney’in Harika Renk Diinyasi (Walt Disney’s Wonderful World
of Color) televizyon serisinin ilk programinda gosterildi. Renkli yayin igin
hazirlanan dizinin bu ilk programinin agilisi da renkler hakkinda bir mini-
belgeseldi ve bizi bilgilendiren sunucu bir bagka 6rdekti: Alman aksanl: hafif kagik
Prof. Ludwig von Drake.!® Bu renkli baslangictan sonra Prof. Von Drake seyircileri
senelerce degisik konularda bilgilendirmeye devam etti. 1967 yapimi Scrooge
McDuck ve Para (Scrooge McDuck and Money) filminde yine bagka bir 6rdek,
Uncle Scrooge (bizim Varyemez Amca’'miz) paranin tarihgesini anlatip iyi yatirim
hakkinda bilgi verdi. Bugiin Disneyland parklarinda gesitli atraksiyonlarda
canlandirma teknikleriyle eglendirerek bilgilendirme gelenegi devam ediyor.!!
Animasyon teknikleri belgesellerde cesitli konular1 agiklamakta sik sik kullanilir.
Disney yaklagiminda konuya karakter animasyonu ve mizah getirilerek bir yandan
eglendirilir, esprileri takip eden zihin canli kalir; aktarilan bilgi her zaman yogun
ve derinlemesine olmasa da, gorsel espriler ve abartilarla sulandirilsa da akilda
kalicilik ve psikolojik etki fazladir. Disney’in Giiney Amerika filmlerinin biraktig:
¢ok kiltiirli, rengarenk bir kita izlenimi ve uyandirdigi merak bugiiniin seyircisini
bile cezbedecek nitelikte- 70 yillik U¢ Kafadar'in DVD diski iilkemize hala raflarda

kargima ¢ikiyor!

10 Avusturya asillidir, Freud gibi.

11 Disney’in reel cekim belgesellerinden bu yazida bahsetmiyorum. 1947'de yaptigi bir Alaska
gezisinden aldig1 ilhamla gerceklestirdigi Seal Island (Fok Adasi) belgeseli 1948’de bir Oscar getirdi
ve stiidyonun seneler boyu iiretmeye devam edecegi reel ¢ekim doga belgesellerinin baglangici
oldu.
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SIiTA BLUES SOYLUYOR: ATAERKIL BIR MITIN
POST-FEMINISTIK DONUSUMU

A. Kadir Giineytepe

Bir Hint destani olan Ramayana’ya' dayanan Sita Blues Soyliiyor (Sita Sings
The Blues, 2008) adli bu animasyona 1920’lerin caz vokali Annette Hanshaw’in?
sesi eslik etmektedir. Animasyonda birbirinden tamamen ayr1 dort 6ge miithis bir
armoniyle bir araya getirilmistir. Film Hindistan’da belki de herkesce bilinen
Ramayana’nin oykiisiiyle baslar. Aceleci bir anne ve kocanin zaaflar ytiziinden
ac1 ceken cesur ve asil bir kadinin 6ykiistinti anlatir ve yonetmen Nina Paley,
oykiiyti parlak renkler ve cogkulu gizimlerle tasvir eder. Rama adli prens, her ne
kadar Sita’ya sadik ve asik olsa da ona insafsizca davranir. Beraberinde maymunlar
ordusu, bazen on tane kafayla gordiigiimiiz sehvetli bir kral, kalabalik ve uyum
icinde ugan kuslar, bir gurular korosu ve dokunuldugunda dans eden bir ay...

Film, bircok animasyon tiuri ve gorsellerle, degisken anlatim bigemleri
barindirmaktadir ve Rama’nin bacagini ovar bicimde gosterilen bir Sita
betimlemesiyle ac¢ilir. Bu imge tanr temsillerindeki anlatimlardan iretilmistir.
Ardindan baska animasyon bi¢imlerine doniis saglanir. Nina Paley’in 6z yasam

oykiisiine dayanan béliimler, karalama ya da kaba bir biceme sahiptir. Ug golge

! Ramayana, Tiirkce “Rama’min Gelisimi”, “Mahabbarata” ile birlikte Hindistan’da en ¢ok bilinen
destanlardan biridir. Bilinen en eski niisha Valmiki tarafindan yaziya gecirilmistir. Her ne kadar
yaziya gecirildigi tarih belirsiz olsa da M.O. 4. ve 2. yiizylllar arasinda gergeklestirildigi
varsayllmaktadir. Bugiin elde bulunan 7 baptan olusan bi¢imini de 2. yiizyil i¢inde aldig:
varsayllmaktadir. Hinduizm’in #i¢ biyiik tanrisindan biri olan Visnu'nun Prens Rama’nin
bedeninde yeniden dogdugu inanci ¢ercevesinde Rama’nin yasadiklarini konu alir. Destan, antik
Hint (Hindu) kiltird ve o dénemin dini, sosyal ve siyasal yagami hakkinda bilgiler veren bir kaynak
niteligindedir.

2 Catherine Annette Hanshaw (1901-1985) Amerikal bir Caz Cag1 yorumcusudur. 1920’lerin en
popiiler radyo yildizlarindan biridir. 1934’e kadar kayitlar1 dért milyondan fazla satilmistir ve Radio
Stars dergisinin 1934 yilinda yaptigi bir ankette, en iyi kadin yorumcu unvanmni almigtir.
Hanshaw’un sarki sdyleme tarzi oldukga rahatti ve 20’lerin sonu 30’larin basindaki caz etkisinde
pop miizigine uygundu. Donemine goére aykir bir geng kiz ve daha geleneksel, masum bir kadin
sesini birlestirmisti. “Kendine Has Kiz” olarak bilinirdi ve her kaydinin sonunda neseli bir sesle
“Hepsi Bu!” diyerek bitirmesi onun bir anlamda imzasiydi.

SEKANS Sinema KaltarQa Dergisi
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kuklasi aralarda oOykiiyli ¢oztimleyen diyaloglar sunarlar. Rama karakterinin
diyaloglar ise iki farkli Hint tarzi sanat eseri bi¢cimiyle gosterilir: Biri ¢ok ayrintili
ve parlak renklerle, digeri genis, etkileyici gozlerle ve basit bir renk kullanimiyla.
Buna ek olarak Annette Hanshaw'in caz sarkilar1 Sita’nin ruhsal durumunu
betimlemek icin kullanilir. Ozellikle Hanshaw’in sesi ile derin duygular
duyumsatmak i¢in sahip oldugu inanilmaz yetenegi ve sarkinin sozleri
distniildiglnde...

Sekanslar modern vektorel c¢izimler biciminde sunulmaktadir ve karakter
tasarimlarinda ¢ok sayida daire kullanilmigtir. Finalde ise bir sahnede, beyaz
sablonda cizilen, alevler icinde dans eden ve Rama’ya sarki sdyleyen bir Hintli
kadin tasvir edilir. Gorsel ve anlatim bigemleri ¢ok hizli bir bigimde dondiigiinden
her bolim hemen hemen bes dakikadan fazla degildir. Bu anlamda degisen

bicemler ve stirekli arka arkaya ilerleyen diyaloglar filmi izlemeyi biraz

zorlagtirmaktadr.

Filmin bu sarmal yapisi, Hint epik oykiilerine uygun bir bicimde, izleyicisine hep
bir seylerin etrafinda dolanip duruyor izlenimi vermektedir. Karakterlerin
konusmalarina ek olarak Paley komik bir anlatim dili de kullanmistir: Arkada
birbirleriyle konusarak olay1 ¢6ziimlemeye calisan ve gercekleri tartisan, ti¢ golge
kuklas1 -Aseem Chhabra, Bahavana Nagulapally ve Manish Acharya-, hem
ayni olaya farkli yonlerden bakilmasini saglarlar hem de olaylar1 ve yerleri
karigtirmalar: ve aralarindaki tartigmalar filme glilimseten bir unsur katar.

Aksanlarindaki ince farklar dikkat g¢ekicidir. Bu sesler olduk¢a komiktir ve filmi
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daha eglenceli hale getirmektedir. Ayrica Hint aksanlar1 da ayn bir ¢ekicilik
katmaktadir. Filmin icerdigi bu farkhi kiiltlirlere ait karakter ve kahramanlar,
dayandig1 kaynak ve giincel, oldukea kisisel bir 6ykiiyle birlikte islenmesi, farkli ve
ayni zamanda daginik bir¢ok unsurun i¢ ice gecmesi, filmi olduk¢a dikkat cekici
kilmaktadir. Tim bu secilmis Ogeler kiiresel kiiltlirin bir pargasi olarak
harmanlanmig ve yeniden kiiresel bir kiiltiir, bir yasam formu tiretilmis gibidir.

Bu anlatim gesitliligi yaninda, geleneksel 2-D animasyonla birlikte, cut out?
animasyonlar, kolajlar, fotograflar ve arka plan olarak elle boyanmig sulu boya
sahneler filmin teknik olarak da oldukg¢a zor bir siirecin iriini oldugunu
gostermektedir. Tim bunlar ti¢ tematik unsurun birbiri igine gecerek anlatimin
zenginlestirmek icin kullanilmigtir. Birinci unsur, sevdigi kisi tarafindan bir
anlamda ihanete ugrayan tanriga Sita hakkindaki Ramayana mitinin bir Yunan
korosu roliinde Endonezyali ii¢ golge kuklasi tarafindan anlatilmas: ve
yorumlanmasidir. Ikinci unsur, Sita’nin yitip giden agkinin acisi, diis kirikligi ve
kederini iletmek icin kullanilan 1920’lerin caz vokali Annette Hanshaw’in
sarkilaridir. Uciincii unsur ise, San Fransico’da yasayan bir cifte iliskin cagdas bir
oykidiir ve dagilan bir iligkiyi anlatir. Bu unsurlarin timi sanki ayrilik acisina
iliskin olagandis1 bir meditasyon gibidir. Eslik eden Hint miizikleri de ayn1 kederi
paylasan Nina ve Sita’nin ac1 dolu deneyimlerini dile getirir.

Filmde miizik temel bir anlatim araci olarak kullanilmistir. Ayni zamanda filmde
Sita, sarkilarin anlatima eglik ettigi sahnelerde daha modern bir goriiniimde
kargimiza gikar ve cazibesi 6n plandadir. Sita’nin bu temsili Betty Boopu* andirir;
ancak ondan daha cekici bir bicimde sarki soyler. Aslinda Paley, kendi yasam
oykiisiinii, Amerikan caz solisti Annette Hanshaw'un kayitlar1 egliginde
sergilenen dans ve sarkilarla bilestirir ve iki kadinin kaderi ortaklasir. Kocasi
tarafindan anlamsiz bir bicimde onuru kirilarak terk edilen Sita, Paley’le aym
kederde ortaklasir. Kocasi ¢irkin bir bicimde onu zina yapmakla su¢lamis ve o da

masumiyetini ve sadakatini kanitlamak ic¢in alevlerle sinanmak istemistir.

3 Animasyonda kullamilacak nesneleri cizip keserek bir zemin iizerinde hareket ettirmek ve bu
hareketleri tek tek fotograflayarak birlestirerek olusturulan animasyon tiridir. Diger animasyon
tlrlerine gore daha gok zaman ve ara¢-gerec gerektirir.

4 Betty Boop, 1930’larin baslarinda animatér Grim Natwick'in cizgileriyle New York'taki Fleischer
Stiidyolarinda bigimlendirilmistir. Betty Boop ilk gercek anime karakterdir. Cizgi film tarihinin
en seksi kadin karakterlerinden biridir. Betty karakterinin masum ses tonu, bagimsiz tavri ve
kadinst gekiciliginin olusturdugu birlesim onu erkeklerce de diislenen bir karaktere
doniigtiirmiigtiir. Masumiyet ve gekiciligin bir birlesimi olarak da diisiintilebilir.
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Bu sahnede Annette Hanshaw hit par¢asi “Mean to Me”yi® seslendirdiginde onun
ne duyumsadigini da anlamis oluruz. Paley bu sarkilarin filmin esin kaynagi
oldugunu soyler ve ona gore bu sarkilar olmasaydi film de olmazdi. Paley icin bu
sarkilar1 duymadan 6nce Ramayana siradan bir antik Hint destanindan bagka bir
sey degildir. Ona gore Sita’nin 6ykisi aslinda her yerde soylendi. Amerikali Blues
sarkicilar1 da soylediler, hem de bu destani bilmeden. Hanshaw'in sarkilar
destanin temasiyla ¢ok benzesikti. Bu tema Paley’e gore bilincinde olsun ya da
olmasin tiim insanligin miicadele ettigi ortak bir sorundur.

Bu benzesiklikten de paralel bir 6ykii ortaya ¢ikmistir. Filmin baginda San
Fransisco'da Amerikali bir ciftle karsilagiriz. Dave ve Nina adinda, gen¢ ve
birbirlerine asik bir ¢ift. Lexi adinda bir kedileri vardir. Asiktirlar; ancak Dave
gecici bir is icin Hindistan’a gider. Nina onu ¢ok 6zler ve ona kavusmak i¢in o da
Hindistan’a gider. Ancak Dave ona soguktur ve kisa ziyareti sonrasi eve
dondigiinde ondan acimasiz bir elektronik posta alir: “Geri gelme! Sevgilin Dave.”
Nina umutsuzluga kapilir. Lexi de. Evi hamam bocekleriyle dolar; ancak o farkinda
degildir. Derin bir kasvet icindeyken bir giin, Ramayana adli kitab1 alir ve
okumaya koyulur. icinde sogumus kalbini 1sitmaya baslayan bir duygu uyanmaya
baslar.

Onun yagsamiyla Sita’nin yagami arasinda ¢ok biiytik bir benzerlik vardir. Her
ikisi de sevdikleri insanlar tarafindan “ihanet’e ugramistir. Her ikisini de ayiran
uzun yolculuklardir. Her ikisi de dlir (Sita gergekten, Nina ise sembolik olarak)
ve yeniden dogarlar. Sita lotus cicegi, Nina ise Brooklyn’e taginan 6fkeli bir kadin
bigiminde. Bilgisayarin basina oturur ve bes yillik bir ¢alisma sonucunda bu filmi
yaratir.

Paley, 2002’de Hindistan’a giden esinin ardindan gittiginde, Ramayana
destanini ilk burada duymustur ve Sita'nin sadakatini kanitlamak igin intihar
etmeye karar vermesi ona ¢ok sagma gelmistir. Bu 6ykii onun post-feministik bir
¢izgi roman iretmesi i¢in bir ¢ikis noktast olur. Onun iirettigi sonda da Rama

Sita’y1 reddedecektir; ancak Sita intihar etmek yerine daha da gli¢lenerek yeniden

> “Beni mi kastediyorsun? Nigin beni kastedesin ki? Liitfen tathm o ben olmaliyim. Beni aglarken
gbérmeyi seviyorsun. Biliyorum, ni¢in? Beni arayacagini soylediginden beri her gece evde aramamn
bekledim. Ama aramadin ve yalniz kaldim. Blues séyledim ve agladim. Yilin her giinii bana soguk
davrandin. Her zaman beni azarladin. Yakinlarimizda birileri olsa bile. Bdyle davranman senin i¢in
¢ok eglenceli olmali, béyle yapmamaliydin. Bana ne yaptigini gérmiiyor musun? Tathm seni
seviyorum, diinyam sensin sanirdim; ama korkarim sen bunu 6nemsemiyorsun. Hi¢cbir zaman
sevdigini gostermedin, bilmeme izin vermedin, herkes giin boyunca seni diistindiigiimden aptal
oldugumu soyledi. Bana nigin béyle davraniyorsun? Bana bunu yaptin, nigin béyle yaptin? Ah
tatlim bana Gyle geliyor ki sen aglamamdan zevk aliyorsun. Liitfen s6yle bana, ni¢in? ...”
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dirilecektir. Bu da destanin post-femistik bir yorumu olarak okunabilir. Asil
oykiideki Sita'nin ugradig: tiim haksizliklara karsin Rama’nin kararina boyun
egmesi ve kaderine razi olmasi, hatta onu bir gorev olarak yerine getirmesi aslinda,
modern Amerikalilarin yasadigi ¢ok karanlik ve i¢ karartici atmosfere nasil
uyduruldugunu gostermektedir. Bu ayni zamanda arkaik ataerkil ve baskici bir

toplumsal yasamin, modern bir toplumda da yansimalarinin hald belirgin bir

bigimde stirdiigiiniin post-feministik bir elestirisi olarak da okunabilir.

Bu nedenledir ki film aslinda mitin ana karakteri Rama ve onun 6ykiisiine degil;
aksine Rama’nin karisi Sita ve onun dykiisi lizerine yogunlasir. Bunu da Paley,
yan yana koydugu kendi hor goriilmiis agki ve bu agkin 6ykiisti iginde anlatir. Bu
anlat1 gecislerini Paley, temelde Valmiki'nin mitine benzese de mitin kesin bir
plana sahip olma olanaksizligin1 kullanarak yapar. Mitin ayrintilar komik
Endonezyali golge kuklalar1 tarafindan sunulur. Bu da iffetli Sita’dan
kiicimsenmis, dislanmis ve nihayetinde post-feminist bir model yaratmak i¢indir
ve boylece mitin ana karakteri Rama’ya karsit olarak, yine mitin anlatimi disinda
bir karakter olusturulur. Paley, Sita’nin kaderini Ramayana’da oldugu gibi
verirken, evlilikle tiretilen aile alani, ¢cocuklar ve kosulsuz sevginin mutluluk ve
basariy1 beraberinde getirmedigini géstermek ister gibidir. Bu da kadin dharmaya®
kesinlikle aykir1 bir durustur. Mit, Sita’nin bakis agisindan aslinda yeniden
kurgulanir. Iki paralel yasam iizerinden, “hak etmeyen birisine duyulan evrensel

kosulsuz sevgi temasi’ni iki kadinin duygusal yikimlar: tizerinden gosterir.

6 Toplumsal cinsiyet rolleri ve 6dev olarak diisiiniilebilir.
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Ramayana, Budist dharma kavrami ¢evresinde ve ona odaklanmis oldukg¢a dini
bir metindir. Dharma, modern ve antik Hindistan’da, dogruluk, gorev, merhamet
ve iyilik gibi, “sosyal davraniglar1 diizenleyen ahlaki ilke”dir. Her bir kigisel 6zellik
toplumsal diizen ve dengeye bir katkida bulunmaktadir. Ramayana’daki her bir
karakter ya toplumsal uyumu saglayan ya da bozan ideal kisilikleri betimlemek ve
bu ahlaki yasamin kuramsal cercevesini ¢izmek icin kurgulanmigtir. Her iyi
karakter dharmanin kati kurallarina gore yasar. Dolayisiyla Hint kiilttirinde Rama
ve Sita ideal erkek ve kadini temsil etmektedir. Bu haliyle mit Hindu etigi i¢in
kuramsal bir gerceve ve ozellikle de “cinsiyet rollerinin ingas1” i¢in kullanilan
ideolojik bir arag olarak ele alinmalidir.

Rama itaatkar bir ogul, soylu bir kral, saygili bir arkadas, sevgi dolu bir kardes
ve sadik bir kocadir ve yagsamin her alanindaki ideal erkegi temsil etmektedir. Sita
ise tekil olarak ideal bir esi karakterize eder. Ramayana’daki ti¢ biytk kadin
figiiri,, Rama’nin egi Sita, Dasaratha’nin esi Kausalya ve Dasaratha’nin ikinci
esi Kaikeyi'ye dayanarak, aile icin ideal esin temsili olarak sunulur. Rama’nin
yasamin bir¢ok alaninda idealize edilmis bir karakter olarak sunulmasina karsin,
bu ti¢ kadindan her biri yalnizca bir eg olarak gorev sinirlari icinde olumlu ya da
olumsuz figtirler olarak tanimlanir. Ravana Sita’y1 kagirdiginda ise toplumsal
uyumu bozan karakterle karsilasiriz. Ravana, Sita’yr kagirarak bir lider olarak
roltintin digina ¢ikmis, tiim toplumsal uyumu bozmus, tanrilarin iradesine meydan
okumus, hirsizlik yapmis; boylece Rama tarafindan diizeltilmesi gereken bir
uyumsuz figiire doniismistiir. Bunun yaninda Kausalya ideal, uyumlu anneyi
temsil ederken, Kaikeyi yikici ve uyumsuz anneyi temsil eder.

Paley’in ezilen ve kurban edilen Sita karakterine yaptig1 eklemeler ya da onu
yeniden yorumlayisi, bu karakter tanimlamalari igin ilging bir gortiniim de ortaya
¢ikarir. Paley, Sita’nin bakisini ve dolayisiyla Sita’dan beklenen davranisi, saygili
ve kocast icin 6zveride bulunan bir esten, kiiciimsenen ve duygusal olarak sarsilan
bir ese cevirerek, Sita karakterine post-feministik bir dontigtim kazandirmis olur.
Mitte Sita adinin temizlenmesi yerine; Rama’yla olmak i¢in toprak anadan onu
almasini istemistir. Bu se¢im iki ttirlii yorumlanabilir: “Safligini ve iffetini kanitladi
ve o bagimsizligini1 gosterdi.” Birinci yorumda Sita, tanrilarin ebedi ve agkin bir
kabullenisiyle iffetli ve saf bir es olarak adin1 basarili bir bicimde temize c¢ikardi
bi¢iminde karakterize edilirken, ikinci yorumda ise Sita kocasini ve onu engelleyen
tiim diinyasini reddeder bicimde karakterize edilir ki Paley’in de Sita’y1 bu yoruma

gore karakterize ettigini soylemek ¢ok yersiz olmayacaktir. Dolayisiyla Paley,
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Sita’da geleneksel bir karakter yerine daha modern bir karakteri goriir ve gelistirir.
Boylece Paley’in gelistirdigi karakter aci1 ¢eken siradan bir kadina dontisiir. Sita’y
iffetli, ahlakli ve saf bir kadin olarak degil; aksine siradan herkes gibi bir kadina
dontstiirerek sunar. Paley boylece bu diinyanin kadinlarina bir seyler soyler: Biraz
aglayin ve yasaminiza devam edin. Kagmayin bunu tireten sistemin kendisiyle
savasin; ¢linki degistirebileceginiz ve degistirmeniz gereken yalnizca odur.

Sita Blues Soyliiyor bu anlamda yalnizca bir film degil, kadinlik durumu,
cinsiyet rolleri ve bunlarin kiltiirel, tarihsel kokleri, edebiyat, din ve antropoloji
tizerine bir inceleme oOzelligi tasimaktadir. Ancak Nina'nin kendi 6z yasam
oykiisiinden kaynaklanan boliimler mite karsi biraz onyargili ve diger bolimlere
gore oldukea can sikict ve duragan bir yapidadir. Bu boliimler diger animasyon
sekanslarindaki gorkemli ve renkli stiller ile ¢ok fazla kontrast olugturmaktadir.
Ayni zamanda kocasinin sunulus bi¢imi de nesnel kanitlardan uzak 6znel bir
yapida kurgulanmistir ve kocasi acgisindan olayin degerlendirilmesine iligkin en
ufak bir boliim yoktur. Tiim kadinlik sorunlarini yalnizca kadin ve erkek arasindaki
iligskilere indirgemesi, reddedilme ya da aldatilma gibi yalnizca duygusal iligkiler
baglaminda degerlendirmesi, farkh kiiltiirlerde ve zamanlarda bile kadinin kader
ortakligina yapilan vurgu, kadinlik sorununun maddi temellerini anlamaktan uzak
ve kadinlar tek tek ve birbirinden bagimsiz olarak konumlandirip sanki metafizik
bir bag ile birbirine baglanmis gibi gostermesi, kadinlik sorunun 6ziinde mevcut
olan toplumsal orgilitlenme ve bunun dayandigi ekonomik iligkileri gozden

kagirmasina neden olmustur.

Kaynaklar

Ebert, Roger. “Sita Sings the Blues”, rogerebet.com, 29 Nisan 2009 (link)

Rochlin, Margin. “Hindu Goddess as Betty Boop? It’s Personal”’, The New York Times, 13
Subat 2009 (link)

Brusat, Frederic and Mary Ann. “Sita Sings the Blues”, Spirituality and Practice (link)

Kaiser, Alicia. “Sita: Finding a Feminist Figure in Nina Paley’s Sita Sings the Blues”, she’s a
happy go lucky scamp!, 24 Subat 201 (link)

Shetiya, Vibha. “Sita Sings the Blues. Literally.”, Feminism and Religion, 26 Eylil 2015 (link)

Waldron, Myrna. “Women of Color In Film and TV: Conflicting Thoughts On ‘Sita Sings
the Blues”, Bitch Flicks, 28 Subat 2013 (link)

“Sita Sings the Blues”, wikipedia.org (link)

180


http://www.rogerebert.com/reviews/sita-sings-the-blues-2009
http://www.nytimes.com/2009/02/15/movies/15roch.html?_r=0
http://www.spiritualityandpractice.com/films/reviews/view/19815
https://happygoluckyscamp.wordpress.com/2011/02/24/sita-finding-a-feminist-figure-in-nina-paley%E2%80%99s-sita-sings-the-blues/
https://feminismandreligion.com/2015/09/26/sita-sings-the-blues-literally-by-vibha-shetiya/
http://www.btchflcks.com/2013/02/women-of-color-in-film-and-tv-conflicting-thoughts-on-sita-sings-the-blues.html#.WOy5cFOGN0s
mailto:https://en.wikipedia.org/wiki/Sita_Sings_the_Blues

CiZGi FILMLERIN BELGESEL YONU

Ridvan CEVIK !

Cizgi film ve belgesel, ilk bakista sinemanin birbirinden ¢ok ayr ve kimilerine
gore birbirine zit dallar1 gibi goriinmektedir. Cizgi filmlerin her yasa yonelik
ttrleri, uzun zamandir var olmalarina karsin, giiniimiizde kimi izleyici kitlesi halen
cizgi filmleri “cocuklara yonelik” bir sinema dali olarak degerlendirmektedir. Bu
kitleye gore cizgi filmler yalnizca ¢ocukken izlenmektedir ve biliytidiik¢e “diisler”
yerine “ciddi” yapimlara yonelinmelidir. Ve “ciddi” yapim deyince ilk akla gelen
genellikle belgesellerdir. Bagska bir deyisle “masallar” degil “gerceklerdir”. Bu
yazida, kisaca bir ¢izgi filmcinin goziinden ¢izgi filmin “belgesel” yonlerine ve ¢izgi

filmde “gercegin” nasil kullanildigina deginilmeye calisilacaktir.

Cizgi film ozetle, tek tek cizilmis, olusturulmus, tasarlanmis, fotograflanmig

hareketlerin birbiri ardina dizilerek filme doniistiiriildigt bir sanattir. Cizgi filmde
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hareket yakalanmaktan ¢ok yeniden olusturulmaktadir. Kamera, gercek hayatta
insanlari, olaylari, oyuncular1 kayit altina alirken ¢izgi filmde bu olaylarin veya
tasarlanan karakterlerin hareketleri, bir yorum silizgecinden gegirilerek
tasarlanmakta ve ifade edilmektedir. Denilebilir ki bu kez kamera, ¢izgi filmcinin
dislerine dontiktiir ve bu dislerin Giriinlerini belgelemektedir.

Belgelemek ve belgesel film tanimlamalar gozden gecirildiginde, ¢izgi filme
benzer bir bicimde “gercegin” aslina sadik bicimde yeniden olusturulmasi ya da
temsil edilmesi gibi noktalara sik¢a deginildigi goriilmektedir. Kimi zaman bu
tanimlamalara “yorumlamak eylemi” de katilmaktadir. Tanimlamalarda 6nemli
olarak gortilen nitelikler ¢ogunlukla “Onyargisizlik”, “belgelere dayanma”,
“bildirme”, “arastirma” gibi kavramlardir. Cizgi filme disaridan bakildiginda, ¢izgi
filmin bu kavramlardan deyim yerindeyse “kopuk” bir yapida oldugu algisi

yaygindir. Oysa nitelikli ¢izgi filmlerde “gercek” cok 6nemli bir dayanak noktasidir.

Walt Disney

Belgesellerde “gercek istii” gibi goriinen durumlarin ardindaki gergeklerin, ¢cok
islenen belgesel konularindan biri oldugu soylenebilir. Cizgi filmlerde ise gercek
hayatta olagan ustii sayilabilecek durumlar, ger¢ekmis gibi olusturulabilmektedir.
Walt Disney, bu durumun saglanmasi igin ¢izgi filmdeki eylemlerin gerceklere
dayanmasi gerektigini belirtmektedir. Disney, s6z konusu kavrami “Akla yatkin
olanaksiz” (Plausible Impossible) olarak adlandirmis ve 1956 yilinda televizyonda
yayinlanan programinda bir ¢izgi film ile 6rneklendirmistir. Bu kisa ¢izgi filmde
boynunda biiyiikce zil bulunan bir inek gosterilmektedir. inegin basi ve govdesi

olagan durumda olmasina karsin, zilin agirligindan dolay1 boynu egiktir. “Ger¢ek”
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burada inegin basindan kuyrugun ucuna kadar uzanan bir omurga dizisinin
varligidir. “Akla yatkin olanaksiz” kavramini agiklamak i¢in bu ¢izgi filmde inegin
basindan kuyruk ucuna kadar kesik ¢izgilerden omurgay:1 simgeleyen bir cizgi
olusturulmustur. Ardindan inegin arkasinda yine simgesel bir el belirmis ve bu el
kuyrugu c¢ekmistir. Bu ¢ekme hareketi ile kuyruk omurga dizisini harekete
gecirmistir. Boylelikle omurga ¢izgisi tizerinde zincirin agirligindan dolay: sarkmis
durumda bulunan kisim diizelmis ve zilin ¢alinmasi saglanmistir.2 Bu 6rnekle,
gercek hayatta olanaksiz olan s6z konusu durum, bu bigimde gercege baglanarak
izleyicide inandiriciligin nasil anlasildig1 hareketli goriintiiler esliginde anlatilmis
olur.

Disney, ayni programin diger boliimiinde ise aciklamasint Thru The Mirror
(David Hand, 1936) adli bagka bir kisa ¢izgi film tizerinden 6rneklendirmistir. Bu
¢izgi filmde diis diinyasinin taninmis karakterlerinden olan Mickey karakteri,
uykusunda tipki Lewis Carroll'un Alice karakteri gibi, bagka bir diinyaya gecis
yapar. Bu diinyaya gecisin kapist bir aynadir ve aynanin Gtesindeki yansiyan
diinyada; koltuk, aski, telefon gibi giinliik esyalarin canli oldugu baska bir boyut
resmedilir. Diger bir deyisle, gercek hayatta gordiigtimiiz ev esyalar1 bir ¢izgi film
gercekligine donustirilmis, bu gergeklik i¢inde bir bagka gercek olarak esyalarin
kendilerine ait yeni bir alt gercek meydana getirilmistir.

Yukarida sozti edilen Thru The Mirror ¢izgi filminin yapimindan yaklasik
yetmis y1l sonra, giinliik egyalarin ayni bigimde “canli” olarak sergilendigi bir bagka
kisa film ise PES'in Roof Sex (2003) adli kisa canlandirma filmidir. Ancak bu defa
filmin yapimcilari, “belgesel yaklasim1” saglamak i¢in canlandirmada ¢izim ya da
bilgisayar modelleri kullanmak yerine gercek koltuklardan ve gercek ortamlardan
yararlanmislardir. Tom Gasek, Frame by Frame Stop Motion: Non Traditional
Approaches to Stop Motion Animation adli kitabinda bu filmden Ornekle

sinema ve ¢izgi film gercekligi konusunda sunlar1 belirtmektedir:

Sinema filmi yapanlar icin gercekligin iki tiirii vardir. Ilki, birbiri ardina
yasanan olaylar arasinda uzayarak giden yasamdir. Bu gercekligi bizler
diinyada her giin deneyimlemekteyiz. Bu kimi zaman heyecan verici
olabilmektedir. Yasam hayatta kalmamuzi saglayacak etkinlik ve sikici
gorevlerle doludur. Biz ise film ya da tiyatroya gittigimizde bu siradan
gorev ya da gergeklikleri hatirlamak istemeyiz. Bunlar yerine bir olayin
yogunlastirilmis, yiliksek ve algcak noktalar1 yorumlanmis durumlam ve

duygusal anlatimlar ile ilgilenmek isteriz. Pastanin kremasini isteriz. Bu

2 Walt Disney’s Wonderful World of Color (link) Sezon 3, Boliim 8, Possible Implausible
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durumun aymnisi ¢izgi film (animasyon) igin de gegerlidir... Bu gercegin
¢izgi filmdeki karsiligina 6rnek olarak bir yiiriime verilebilir. Yirtyts bir
kisi hakkinda ¢ok agiklayici olabilir. Bir yiirtytlisii gozlemledigimizde bu
kisinin enerji diizeyi, kararliligi ve tutumu hakkinda ipuglar elde
edebiliriz. Bu veriler karakter hakkinda bu kadar anlatici olabiliyorsa,
ytrimenin nasil canlandirildigi da 6ykiintin anlatim siirecinde 6nemli bir
6gesi oldugu soylenebilir. Olagan bicimiyle bir karakterin A noktasindan
B noktasina gidisini géormemize gerek yoktur. Biz filmi yapanlarin bizi ve
oykiiyii B noktasina gotiirmesini bekleriz. Oykiiniin duygu durumlar ve
onemli noktalar ile ilgileniriz. Bu 6ncelige birtakim kuraldisi durumlar
eklenebilir fakat cogunlukla ¢izgi filmin dikkate almasi gereken dramatik

gerceklik iste budur.?

Cizgi film ve belgeseller arasinda “gerceklik” bakimindan bazi farkhiliklar
bulunmakla birlikte, aralarindaki bazi benzerliklerden de séz edilebilir. Ornegin
tarihsel agidan ¢izgi filmler de ayni belgeseller gibi, bir zamanlar sinema
filmlerinde 6nce gosterilmek gibi ortak bir kaderi paylagsmislardir. Aym sekilde
¢izgi filmlerin de 6zellikle savas zamanlarinda belgeseller gibi, etkin bir
propaganda araci olarak kullanildiklar1 gériilmektedir. Ornegin 1943 yapimi Der
Fuehrer’s Face (Jack Kinney), Donald Duck karakterinin Nazi baskisina
dayanamayarak gozlerini Amerika’da ac¢tig1 senaryosu ile donemin o6ne g¢ikan
propaganda c¢izgi filmlerinden biri olmustur. Cizgi film ve belgesellerin yapisal
acidan benzer noktalar: ise sosyal sorumluluk tasiyan iceriklere uygunluklar: ve
eglendirirken egitici olabilmek gibi olanaklar saglayabilmeleridir.

Cizgi film ve belgeseller arasinda yukarida belirtilen ve sayisi daha da
arttirabilecek 6zelliklerin ardindan “cizgi filmler neleri belgeler” diye bir soru
sorulabilir. Oncelikle ¢izgi filmler {iretildikleri toplumun kiiltiirel bir {iriinii olarak
kendilerini tireten sanatgilarin neleri dislediklerini belgelemektedirler. Bu
belgeleme, kullanilan yontem, anlati bigimleri, hareketlendirme yaklagimlar
donemlere 6zgl nitelikler ve degisimleri icerebilmektedir. Tipki bir imza gibi,
cizgiler o kisi ya da stiidyoya 6zgti bilgileri icerebilmektedirler.

Cizgi filmcilerin gercek yasami bir yaghh boya ressami gibi de yansittiklari
sOylenebilir. Bir sanat tarihgisi tarihi bir yagliboya tablo tizerinden elde ettigi
bilgilerle o donem hakkinda ayrintili verilere ulasabilmektedir. Cizgi film bu

verilere hareket ve zaman boyutunu ekleyebilmektedir.

3 Gasek, Tom. Frame by Frame Stop Motion: Non Traditional Approaches to Stop Motion Animation,
Focal Press, 2012, UK. s.1m1
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Cizgi filmciler anlattiklar1 konular hakkinda donanimli olmak durumundadirlar.
Tasarlanan karakterler ile verilmek istenen duygunun anlatilabilmesi ic¢in ¢izgi
filmcilerin, o duyguyu yasamalari, aragtirma yapmalari ve 6nceden gozlemlemeleri
gerekmektedir. Ancak ¢izgi filmlerin dogasi, ¢ogu zaman sanatc¢ilarin kendi
hayatlarinin 6tesinde hayvan veya cansiz nesnelerin diinyasini i¢sellestirmelerini
gerektirebilmektedir. Ornegin Kayip Balik Nemo (Finding Nemo, Andrew
Stanton, Angus Maclane, Lee Unrich, 2003) filminin yapim i¢in ¢izgi filmciler
baliklarin dogasini, yasayis bigimlerini onlarin goziinden deneyimlemek icin bir
takim gozlem ve deneyimlerde bulunmuslardir. Bu amagla baliklarin yiizme
bi¢imlerinden, suyun icerisindeki hayatin nasil olduguna kadar bilgi edinmek
tizere alaninda uzman kisileri stiidyolarina davet ettikleri bilinmektedir. Ayrica bu

cizgi filmciler, ayn1 amagla sualti daliglart yaptiklarini ve konu ile ilgili

bulabildikleri tiim belgeselleri izlediklerini ifade etmektedirler.*

Kayp Baltk Nemo (2003)

Ogzetle, cizgi filmin gercegi temsil etmekten cok, gercegin dzgiin niteliklerini
vurguladigi, yeniden yapilandirdigi, tasarladigi ve karikattirlestirdigi soylenebilir.
Bu noktada bir belgesel ciddiyeti ve 6zeni ile konular, canlilar ya da cansizlar olarak
ele alinmakta, incelenmekte ve islenmektedir. Bu yazida kisaca deginildigi tizere,
belgesel ve cizgi film arasinda ortak ve tamamlayici yanlar bulunmaktadir. Bu
sinema dallar1 arasindaki igbirliklerinin arttirilmasi, “gerceklerin” izleyiciye

ulastirilmasi agisindan biiyiik bir 6nem tagimaktadir.

#Vaz, M.C. . The Art of Finding Nemo. San Francisco: Chronicle Books, 2003. s.14.
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BELGESELLERDE ANIMASYONUN GUCU*

Manuel Betancourt

Ceviren: A. Kadir Glineytepe

Keith Maitland'in Kule’si (Tower, 2016) ve diger belgeseller, kurmaca
olmayan film yapimi hakkinda yeni sorular ortaya ¢ikariyor.

Bir animasyon belgesel, dogasi geregi, kendi iiretim tarzini yine kendisi a¢iga
¢ikarir. Canli gekim belgesellerden daha agik bir bicimde (istisnalar olsa da), Besir
Ile Vals (Waltz with Bashir, 2008) ve Sikago 10: Barts Konusun (Chicago 10:
Speak Your Peace, 2007) gibi biiyiikk bélimiinde animasyondan yararlanan
belgeseller, tiretimlerinde yeniden yapilandirilmis olan bir seylerin ipuglarini
izleyicilerine verir. Bu durumda animasyonla yapilmis bir belgesel ve belgeselin
animasyonla sunumu, onun olgusal ve gercek olani sunmak gibi sanatsal ve ahlaki
bir sorumluluga sahip oldugu yollu oldukg¢a yaygin olan iddianin (sonugta oldukga
kugkulu olsa da) kargisinda durmaktadir.

Keith Maitland’in son belgeseli olan Kule’de (12 Ekim’de vizyona girecek)
izleyiciler, bir tiniversite kampisiinde, insanlarin kitlesel olarak vurulmasi olayinin
tilkedeki ilk 6rnegini anlatan animasyon goriintiileriyle kars1 karsiya birakilmistur.
1 Agustos 1966 giinii Austin Teksas Universitesinde sakin bir sabahtir. Gen¢ bir
¢ocuk kuzeni ile birlikte bir bisikletle gazete dagitir. Bir polis meslektaslarindan
biriyle dinlenir. Hamile tiniversiteli bir kiz erkek arkadasiyla birlikte, okulun ana
caddesine dogru yirir. Ta ki kimligi belirsiz bir kisinin okulun saat kulesinden
silahla ates etmeye baglamasina kadar. Bu toplamda 18 kisinin yagamini yitirdigi 9o
dakikalik bir zaman araligidir ve bir polis memuru kuledeki nisanciy: etkisiz hale

getirene kadar toplamda 30’'dan fazla kisi yaralanmistir. Kule’de Maithland,

"Bu yaz1 pastemagazine.com adresindeki Manuel Betancourt'un “The Power of Animation in
Documentaries” yazisindan ¢evrilmisgtir. (link)
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neredeyse gercek zamanli bir bicimde, bu kanli giinli yasayan bir grup insani
izlerken, bizi dogrudan eylemin icinde konumlandirmaktadir. Goriintiiler gri
tonda, baz1 renk vurgulariyla rotoscoping® kullanilarak islenmistir. Bu ylizden
izledigimiz sey, sicak bir yaz glinii gerc¢eklesen olaylarin tam (hatta gergekgi) bir

kopyasi gibi goriinmekte; ancak bizi, yeterli bir bicemsel mesafe koyarak, konu ve

ona bagl siddet goriintiilerinin rahatsiz edici etkisinin uzaginda tutmaktadir.

Maitland (Sizin I¢in Bir Sarki: Austin Sehri Simirlar1 Hikayesi, A Song for You:
The Austin City Limits) ve animatorleri, arsiv gortintiileri (¢cogunlukla nisancinin
kendini konumlandirdig kuleden) ve o giinii yasamig insanlarin anilarinin yeniden
canlandirildig: bir dizi sahne arasinda gidip gelir. Bu Kule'nin, filme alinmis ve
izlendiginde ya ¢ok aci verecek ya da izleyicinin duygularini somiirebilecek
birtakim sahnelerinin tasvir edilebilmesine de olanak tanimistir: Hamile kiz ve
erkek arkadasi vuruldugunda, hig¢ saga sola sigrayan kan gérmeyiz; gordigtimiz
sey yalnizca animasyonlu goriintiiniin bozdugu ve yeniden kurguladigi, gercegin
yerini alan bir soyutlamadir. Sheila Sofian, animasyon belgesellerde olan bu
belirgin 6zelligin, giderek biiyiimekte olan bu tiirtin en biiyiik giicii olduguna
dikkat geker: “Sanirim,” diye yaziyor: “Ikonografik gériintiilerin kullamlmasi, canl
cekim gértintiilerinin yapamayacagu bir bicimde izleyiciyi etkiler. Gortintliler kisisel
ve ‘samimi’dir. Hareketli goriintiileri herhangi bir engel olmadan almak ve kendimizi

gliclii ve potansiyel olarak duygusal bir deneyim i¢cin agmak isteriz. Gortinttilerin

! Gergek filmdeki hareketlerin tek tek kopyalanarak animasyon filme aktarilmas teknigi.
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yalinhgi, betimlenen konunun sertligini biraz hafifletir.” Canlandirma iizerine
yogunlagan belgeselcilerin kurmaca olmayan bu tir c¢alismalarda, ozellikle
dogrudan asir1 kan revan igeren bir konu degil de biraz nahos konularla
ilgilendiklerinde, ¢cogu kez bunu yapmalar sasirtici degildir. Animasyon, kisa filmi
Kadife Kaplan’da (The Velvet Tigress, 2001) Jen Sachs’e, 1930’larda gerceklesen
Winne Ruth Judd’'un cinayet davasinin Oykiisiinii anlatma olanagi saglarken
(dagittig1 viicut parcalarinin grafiksel goriintiisii de dahil olmak {izere); Penny
Lane’in Hayalar'inda (Nuts!, 2009) da filmin yapimcilarina, (iktidarsizhigi kegi
hayalarin1 erkeklere naklederek tedavi edecegini iddia eden ve bununla bir
imparatorluk kuran cilgin dahi Dr. John Romulus Brinkley’in “biiyiik oranda
gercek” Oykiisiine dayanir), Brinkley'in yasam 6ykiistiniin daha giiliing yonlerini
ve Oykiyl anlatirken igerdigi yetigkinlere uygun o6geleri (r-rated?) bile tasvir
edebilmeleri olanagini saglamistir. Canli cekimde ¢ok fazla carpici ve hatta oldukga
gereksiz olacak olan sey, hareketli bir lens icinden siiziildigiinde ¢ok hos (hatta
cekici) bir hale gelir.

Bu aslinda, bu tiiriin baslangicina kadar uzanir. Ornegin ilk belgesel olarak
nitelendirilen Winsor McCay’'in Lusitania’nin Batirihisi (The Sinking of the
Lusitania, 1918) adlhi kisa filmi, izleyicilere filmin nasil olusturuldugunu
anlatan acgiklayici ara basliklarla® baslar. Sanki goérecekleri seyin daha da
belirginlestirilmesi gerekiyormus gibi. “Winsor McCay, Animasyon Cizgi Filmlerin
yaraticist ve mucidi,” ilk okunan budur ve “insanligi sok eden bu tarihsel su¢u kayda
gecirmeye karar verir.” diye devam eder. Daha sonra McCay ve filmi olusturma
stirecinde calistigr animatorleri birlikte is basinda goriiriiz. 1915'de bir Alman
denizaltisi tarafindan batirilan Ingiliz transatlantigi “Lusitania’min batirtisinin ilk
kaydi” bigimindeki diger bashg: goriiriiz. Bu 6nsoz niteligindeki goriintiiler ve ara
basliklara duyulan gereksinim hi¢ kuskusuz, o an1 anlatmak i¢in nasil bir yaratma
stirecinin olanakli oldugunu, bu giinkd izleyicilere agiklamak icindir. Sinema, hala
olgunlagsmakta olan bir form olarak (artan bir bicimde gergege bagl ve gosterdigi
seyin dogrulugu tzerine kurulu), kaydedilebilmesi pek olanakli olmayan bu tiir
sahneleri canlandirmak i¢cin animasyonu kullana gelmis; ancak bunu ayni zamanda
soyutlamay1r kaybetmeden ve gerceklikten de wuzaklasmadan vyapabilmistir.

McCay'in kisa filmi, geminin hareketli genis ¢ekimleri biraz daha ayricalikli olacak

2 17 yasindan kiiciiklerin bir yetiskin gézetiminde izlemesi tavsiye edilen filmler i¢in kullanilan tanim.

3 Sessiz sinemada kullanilan ara bagliklar (intertitles).
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bir bicimde, enkazin ayrintilariyla birlikte batan gemiyi resmeder. icindekilerle
birlikte gemi tiimiiyle suya gomildigiinde, gemi hareketsiz bir g¢ergeve icinde
gosterilir. Boylece animasyon bizi yeterli bir uzaklikta tutarken, ayni zamanda da
yasanan trajediyi daha yakindan duyumsamamizi saglamay1 umar.

Bir yiizy1l sonra Kule de Texas’taki bu toplulugun, kuledeki yalniz bir aticinin
yarattig1 yikima nasil bir tepki verdigine iligkin yalin bir betimleme yapmak i¢in
yine ayn1 bigimde yola ¢ikiyor. Ancak Kule'nin bizde uyandirdig ilgi, boyle 6zel
bir oykiiyli anlatmanin araci olarak animasyon kullanimin ne kadar ilerledigine
iliskindir. Yalnizca silahli bir saldiriya iligkin basit bir tarih dersi olabilecek ya da o
glin yasanan siddeti sunmak yerine (bknz. Michael Moore'un Bowling for
Columbine’'inda animasyonu kullanisi) Kule, Austin’deki bu gergin go dakikaya
ilisgkin daha derinlerde olup biten seyleri yeniden anlatmayr amaclamistir.
Rotoscope edilmis cerceveler (A Scanner Darkly’i disiiniin), renk ve dokudan
yoksun gergek ¢ekim bir film gortiniimii verir. Ancak karsimizdaki canlandirilan
seyden bizi uzak tutmaktan g¢ok, aciliyet duygusunu gostermek icindir. Bu
eylem setlerini bozan konugan yiizler (bunlar aticidan kagan 6grenciler, bolgeyi
korumak igin gelen polisler ve olay yerinden arabasindan canli yayin yapan
haber sunucusudur) Onimiizdeki sahnelerde gorecegimiz kisiler olarak
algilanmasindandir; sanki onlarla yapilan soylesi yasadiklar: bu zorlu dakikalarin
hemen ardindan yapilmis gibidir. Hatta sesleri Oniimiizdeki insanlar
yansitmaktadir: bisiklet siirerken vurulan gazete dagitan gen¢ ¢ocuk, Meksikali bir
delikanli gibi tinlar. Filmin ikinci yarisinda 6grendigimize gore bu, Maitland’'in
oyuncularinin -daha sonra rotoscop yapilacak sahneleri canlandiranlar-
izledigimiz seye iligkin bir taslak ¢izen ve agiklayan kanitlar1 yeniden
seslendirmelerinden dolayidir. McCay'in ara basliklarinda oldugu gibi, olanlar ve
gosterilenler arasindaki yapay bir¢ok katmani bize animsatmasi; ancak buna karsin
yine de o kader giiniiniin canli bir belgesi olmayr amaclamasi, stirpriz bir
harekettir.

Animasyon agik¢a pragmatik bir son saglarken (Maitland’'in sdylesilerde
tartistig1 gibi, ona ve ekibine, gercekten ates etmeye gerek kalmadan kampiisteki
sahneleri canlandirmasina izin vermistir), ayn1 zamanda da bicemsel bir sey
sagliyordu. Film School Rejects'te verdigi demecte dile getirdigi gibi,
“Kullandigimiz hareketli goriintiiler ve siyah beyaz palet, 50 yillik anilarin o bulanik
halini yansitiyor, bosluklart doldurmasi i¢in de izleyiciye olduk¢a genis bir alan

sunuyor; ve alisila gelen bir yeniden yaratmamin sagladigi bicimde degil, kendi
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kendilerine bu gértintiiyti tamamlayabilecekleri bir bicimde.” Bu, Oscar aday1
belgeseli Operation Homecoming: Writing the Wartime Experience’de (2007)
bir animasyon dizisi hazirlayan Richard Robbins’i ¢agristirir: “When Docs Get

”

Graphic: Animation Meets Actuality”’nin ikinci bolimiinde yazar Beige
Luciano-Adams’a soyledigi gibi: “Daha estetik bir diizeyde, bazi seylerin daha
gercekci betimlemelerinin yapilmasi soyut olandan daha az bir giice sahiptir; ¢tinkii
buna artik duyarsizlik kazandik. Gergek siddetin gercek goriintiilerini, act ¢eken
insanlar1 gostermeye bagslarsan, o zaman insanlar dinlemeyi birakirlar. Bu oykiiyii
dinleme giictimiizii azaltir.” Bu Kule'de gercekten elestirebilecegimiz bir sey
degildir. Sekanslar ¢ok sarsicidir, olduke¢a dikkat ¢ekici bir sahne diizenine sahiptir
ve filmin bicemini bozum eder -aymi gorsel iislupla konusan ytizler, yeniden
canlandirma ve baska c¢esitli yorumcularin bulundugu yerde-, boylece dykiiden
uzaklasma sansinizi da ortadan kaldirmaktadir. Kule kurmaca olmayan bir filmde
animasyonun neler yapabilecegi konusunda yeni sorular ortaya koyuyor ve
yalmizca genel ayrimlar koymay:1 zorlastirmakla kalmiyor, ayni zamanda
animasyonun yalnizca ¢ocuklar1 eglendirmekten daha fazlasi oldugunu bize

animsatiyor.
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