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ONSOZ

29 Mart 2019'da kaybettik Agnés Varda'yr. Olmesi beklenmiyordu. 9o yasinda
tretkenligini siirdiiren, yasami boyunca gordiigi, diistindiigi, hissettigi hemen her
seyi filmleriyle bize aktaran Varda, sonsuza dek yasayacagina ve film yapacagina
inandirmist1 bizi. Sasirdik haberi alinca. Ardindan hakkinda yazilanlar1 okudukga
onun ne ¢ok sevildigini, ne ¢ok kisiye dokundugunu ve neden 6nemli oldugunu bir
kez daha anladik. Kendini dahil ettigi filmlerini ve kendini dahil edis bi¢imini
tekrar tekrar andik. Sinema dilinin ufuklarini genisletmek i¢in aslinda gorebilen
bir géz ve anlatabilen bir 6znenin 1srarli ve cesur samimiyeti gibi iddiasiz ama
temel bir 6zelligin gerekliligine olan inancimizi tazeledik.

Dergimizin yeni sayisinda Varda ile benzer bir samimiyeti tasidigina inandigimiz
yazarlarimizla sizi bas basa birakmadan 6nce Varda'yr kendi sozleri ile analim
istedik. Keyifli okumalar...

Seda Usubiitiin
Agnés Varda diyor ki:

“Filmlerimde hep insanlarin daha derin olani1 gormelerini istedim. Dogrudan
gostermeyi degil insanlarin gérme arzusunu uyandirmayi istedim.” Link

“Imgelere ihtiyacim var, gerceklikten farkli araclarla galisan temsile ihtiyacim
var. Gergeklikten yararlanmali ama sonra ondan kurtulmaliyiz. Benim hep
yapmaya ¢alistigim bu oldu.” Link

“Insanlarin sanatla olan iliskisini degistirmeye calistyorum. Sanat kendi
yasamimizda bir cagrisim yaratmali. Iliskilenmelisiniz. Insanlarin “harika”
demesini istemiyorum, “bu benim i¢in” demelerini istiyorum.” Link

“Benim bir kariyerim yoktu, ben film ¢ektim. Ikisi cok farklidir.” Link

*k%

“30 yasimdayken bana “biliylikanne” dediler. Cok erken yasta yaslanmaya
basladim.” Link

“Cléo’yu ¢ektigimde zaman tizerine ¢alismam gerektigini diisindiim. Sikintida
oldugumuzda veya ac1 ¢ektigimizde veya bir seyler bekledigimizde zamani farkl
hissederiz. Izleyicinin algiladig1 film siiresi {izerine eklenen “6znel zaman” benim
konum oldu. Her hangi bir sanat¢inin ilgilenecegi konular1 ben sinema ile

¢alistim.” Link


http://www.tcm.com/tcmdb/person/197355%7C7840/Agnes-Varda/
https://believermag.com/an-interview-with-agnes-varda/
https://www.theguardian.com/film/2018/sep/21/agnes-varda-i-am-still-alive-i-am-still-curious-i-am-not-a-piece-of-rotting-flesh
https://believermag.com/an-interview-with-agnes-varda/
https://www.telegraph.co.uk/films/0/agnes-varda-interview-whole-world-sexist/
https://www.telegraph.co.uk/films/0/agnes-varda-interview-whole-world-sexist/

*k%

“Sanirim dogmadan 6nce feministtim. Bir yerlerde bir feminizm kromozomu
tastyordum.” Link

“Her zaman bu diinyadayiz. Vagabond'da bile. Yolda olan ben degilim, hi¢ bir
sey yemeyen de ben degilim. Ama bir yoniiyle hepimizde bir Mona var. Hepimizin
icinde yolda yalniz bagina yiiriiyen bir kadin var. Tim kadinlarin iginde ifade
edemeseler de bagkaldiran bir seyler var. Ortalama olmayan insanlara bir ilgim var:
farkli olmaktan kendilerini alikoyamadiklar icin farkl seyler deneyenlere, farkl

olmak isteyenlere, veya toplum onlar1 disladig icin farkli olanlara...” Link

*k%

“Insanlar1  agtigimizda c¢esitli manzaralar buluruz. Beni ag¢tigimizda,
plajlar/kumsallar buluruz.” Link

“Bu bir belgesel degil, kurmaca da degil. Sinirlar1 ytkmak ve filme 6zgiirlitk vermek
istiyorum, ortadaki resmi gostermek icin kendime izin veriyorum. insanlardan s6z
etmek, kendimden s6z etmek, sonra da Kiiba Devrimini tartismak veya tiyatronun
goriintiilerini gostermek istiyorum. Kendimi gostermek siirecin bir parcasi, 6z
denetim veya dogum kontrolii gibi 6nemli konulari tartismak da dyle. Yani, yalnizca
“bu, budur” demek yerine, sinemanin alanini genisletmeye calistyorum.” Link

“Ayna, 0z portre calismak isteyen kisinin aracidir. Bir fotograf olusturmak
istiyorsaniz bir aynaya ihtiyaciniz vardir. Genel tavir, aynada kendine bakmaktir.
Bense bir ayna ile daha iyisini yapabilecegimi diisiindiim. Ellerimde bir ayna
tutarken kendime bakabilirdim ve sonra aynayir cevirip baska insanlari
gorebilirdim. Benim aynalarim vardir, okyanusu, gokyiiziini, ¢evremdeki
insanlarin yiizlerini yansitan... aynayr hepsine gosteriyorum... filmimde aynaya
yalnizca kendimi koymuyorum, diger her seyin arasina koyuyorum kendimi.
Insanlar1 onurlandirmak istiyorum, tamistigim kisileri, sevdigim kisileri anlatmak
istiyorum. Ayrica biliyorsunuz ki ben yalnizca kendi 6ykiimiin degil 20.ytizyilin
ikinci yarisinin tamigryim. Onemli olaylarin gézlemcisi oldum: devrim, kadinlarin
ozglrlesmesi, dogum kontrolii, Kara Panterler ve Cin ve Kiiba. Bu yerlerin
hepsinde bulundum. O donemlerde olup bitenler benim anilarimi da igeriyor.
Ayna ve 6z-portrenin ¢ok da 6nemli oldugunu distinmityorum. Cok sayida konuya

yaklagsmanin bir yolu yalmizca.” Link

*k%

“Yasami icat etmeniz gerekir”


https://www.nytimes.com/2018/03/01/movies/agnes-varda-oscars.html
https://www.telegraph.co.uk/films/0/agnes-varda-interview-whole-world-sexist/
https://www.theguardian.com/film/2009/sep/24/agnes-varda-beaches-of-agnes
https://film.avclub.com/agnes-varda-1798216943
https://film.avclub.com/agnes-varda-1798216943
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http://sekans.org/tr/duyurular

SEKANS SINEMA GRUBU, film elestirisi alaninda iiriin veren amator veya
profesyonel yazarlarin triinlerini degerlendirmek ve boylece film elestirisi
tiretimini desteklemek ve 6zendirmek; sinema kiilttiriiniin gelismesine katki ve bu
alanda tretim yapan kisilere ortam saglamak ve ulusal sinemanin, film elestirisi
alaninda iretilen yazilar araciligiyla daha genis bir platformda taninmasi ve
tartisilmasinin  O6ntinii a¢gmak amaciyla diizenledigi Sekans Film Elestirisi
Yarismasi’'nin yedincisini gergeklestirecektir.

Yarismaya gonderilen yazilar film elestirisi ve film ¢6ziimlemesi olmak tizere iki
ayr1 kategoride degerlendirilecek, 6diil almaya uygun goriilen ilk ti¢ yaz1 her iki

kategori i¢in ayr1 olarak belirlenecektir.

KAPSAM VE KOSULLAR

1. Basvurular elektronik olarak (e-posta yoluyla) yapilacaktir. Yazinin tarafimiza
ulastigi bilgisi, bagvuru sahibine iletilecektir.

2. Yarismaya katilacak yazilar Tiirkiye yapima filmler iizerine olmalidir.

3. Yazilarin daha o6nce (internet dahil hi¢ bir ortamda) yayimlanmamis olmasi

gerekmektedir.

Her yazar, her iki kategoriye de, kategori basina en fazla iki yaziyla basvurabilir.

Ceviri elestiri veya ¢eviri ¢oziimleme yazilariyla yarismaya basvurulamaz.

Yazilar Times New Roman karakterinde, 12 punto ve ¢ift satir aralikli olmaldir.

Yazilara konu olan filmlerin yapim yili, tiirti vb. konusunda bir sinirlama yoktur.

S A A

Filmin kiinyesine ait sayilan bilgilerin tamaru yazinin girisinde yer almaldir:
Filmin Adi, Yil, Siiresi, Yonetmeni, Senaryo Yazari, Gortintti Yonetmeni, Sanat
Yonetmeni, Miizik, Kurgu, Oyuncular.

9. Yazilarin dili Tiirk¢e olmaldir.

10. Yazarlarin bir sayfay: asmayan biyografilerini iletmeleri zorunludur.

u. Katihmcilar agisindan amatér/profesyonel ayrimi yoktur.

12. Basvuru, yazilarin yazarlar tarafindan yapilir. Eser sahipligi ve telif haklar
konusunda yasanacak herhangi bir hukuki sorun karsisinda basvuru sahibi
sorumludur.

13. Yarismaya katilan tiim yazilarin yayin haklarinin 1 Haziran 2019 giiniine kadar
SEKANS SINEMA GRUBU na ait oldugu, katihmcilar tarafindan kabul edilmis sayilir.

14. Yarismaya katilan herkes bu kapsam ve kosullari kabul etmis sayilir ve yerine

getirmedikleri takdirde 6n elemeyi asamazlar.



BASVURU YONTEMI

Yarisma bagvurulari, bagvuru kategorisi belirtilerek (film elestirisi veya film

¢oziimlemesi) son basvuru tarihi olan 22 Mayis 2019 Carsamba giiniine kadar

yarisma@sekans.org adresine yapilir.

DEGERLENDIRME SURECI

On Degerlendirme

Yazilarin 6n elemesini gerceklestirecek olan Eleme Kurulu, Sekans Sinema
Grubu yazarlarindan olusmaktadir. On degerlendirme kurulu tarafindan yazilarin

degerlendirilecegi bagvuru kategorisinde degisiklik yapilabilir.

On degerlendirme kriterleri:

a. Yazinin yukarida yer alan yarigsma kapsam ve kosullarini karsilamasi

b. Yazinin bilinen elestiri ve ¢6ziimleme tekniklerine uygunlugu

Secici Kurul Degerlendirmesi

Her iki yarisma kategorisi i¢in 6n elemeden gegen en fazla 10'ar yazi Secici Kurul
tarafindan degerlendirilecek ve yarismanin her iki kategorisinde birinci, ikinci ve

tctinciliige deger bulunan yazilar belirlenecektir.

Secici Kurul

Ulas Bagar Gezgin (Akademisyen)
Barig Saydam (Sinema Yazari)
Emrah Gunok (Sinefil)

Gokhan Erkili¢ (Sekans - Sinema Yazari)

SONUC DUYURUSU

Yarisma sonuclar1 31 Mayis 2019 Cuma giinii Sekans web sitesinde ve medyada
duyurulacaktir. Odiil alan yazilar elektronik dergimiz SEKANS Sinema Kiiltiirii

Dergisi'nde yayimlanmak tizere degerlendirilecektir.


mailto:yarisma@sekans.org
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UC MAYMUN *

ibrahim Karabiber

Yonetmen: Nuri Bilge CEYLAN
Senaryo: Ebru CEYLAN, Ercan KESAL, Nuri Bilge CEYLAN
Goriintii Yonetmeni: Gokhan TIRYAKI
Sanat Yonetmeni: Ebru CEYLAN
Kurgu: Ayhan ERGURSEL, Bora GOKSINGOL, Nuri Bilge CEYLAN
Miizik: Umut Senyol
Oyuncular: Yavuz BINGOL, Hatice ASLAN,
Ahmet Rifat SUNGAR, Ercan KESAL, Cafer KOSE, Giirkan AYDIN
Yapimci: Zeynep OZBATUR
Yapim: NBC

U¢ Maymun filminin 6ykii incelemesine gecmeden 6nce filmin ismine esin
kaynagi olan “li¢ maymun” olgusuna deginmekte yarar goriiyorum. Tirk Dil
Kurumu Atasozleri ve Deyimler Sozltigtinde “gérdiigii ve duydugu bir olay hakkinda
gormemis, duymamis ve séylememis oldugunu belirtmek” anlamina gelen “ig¢
maymunu oynamak” deyimi, Japoncada isimleri Mizaru, Kikazaru ve Iwazaru olan
¢ maymundan esinlenilmig ve bir¢ok dilde kullanilmakta olan bir deyimdir.
Japoncada gormek anlaminda Miza, duymak anlamina gelen Kika ve isitmek
anlamina gelen Iwa sozciiklerinin sonuna, “maymun” anlamina gelen “saru”
kelimesi eklenmistir. Ancak burada bir kelime oyunu s6z konusudur. “Saru”
kelimesi hem maymun anlamina gelmekte hem de “zaru” olarak degiserek,
eklendigi sozciige olumsuz anlam veren bir ek islevi gormektedir. Dolayisiyla bu
ic maymunun isimleri sonuna aldiklar1 ekle birlikte, sirasiyla “gérmemek”,
“isitmemek” ve “konugmamak” anlamlarini tagimaktadir.

Felsefesi sekizinci yiizyllda Hindistan’da ortaya ¢ikan ve Budist rahipler

araciligryla 6nce Cin'e sonra da Japonya'ya gecen “U¢ Maymun Efsanesinin

* T . o .
Sekans Film Coziimlemesi Yarigmasi 2018 Ikincisi

SEKANS Sinema Kultlri Dergisi
Nisan 2019 | Sayi el0 : 8-24



Hindistan’daki inamisina gore, insanlar “gormedigi, isitmedigi ve konusmadigi”
zamanlar seytan onlara karigmamakta ve dokunmamaktadir. Bu inanisin dayandigi
Vadjra distincesinde Vadjra, elleri ile siirekli agzini, gozlerini ve kulaklarini
kapatan bir Tanrr'dir. Japon inancinda ise U¢ Maymun Efsanesinin dogusu
sOyledir: Bir yamacinda akilli ve iyi ytirekli bir maymun kralin yasadig1 bir dag
vardir. Diger yamacinda seytanin yasadigi bu dagin, seytanin oldugu tarafina
gecmek yasaktir. Seytani goren tag olmakta, halki ise lanetlenmektedir. Kralin ti¢
akilli maymun danigsmani, gezinti esnasinda fark etmeden dagin diger tarafina
gecer ve seytani goriir. Seytani gormekten kaginmak i¢in géziinii kapatan maymun,
onu gormez ama seytanin dehsetli sesini duyar. Kulagini kapatan maymun, seytani
duymaz ama gorir. Agzini kapatan ise seytant hem gérmiis hem de duymustur
ama gordigiint ve duydugunu kimseye soylemeyecektir. Maymunlar, halklarinin
gorecekleri zarardan endise ederek, bu olaydan kimseye bahsetmeyeceklerine s6z
verirler ve bir agacin altinda saklanirlar. Bugiin bu "U¢ Maymun” Efsanesinin
heykeli, Japonya Nikku’dadir.

U¢ Maymun filminde de bu "U¢ Maymun Efsanesi’nin ruhu yasamaktadr.
Filmde sirlar ve yalanlarla dolu bir hayatta kahramanlar sagir, dilsiz ve gérmeyeni
canlandirir. Filmde varligi kelimelerle ifade edilen tek gercek, kazadir. Kimse
birbirine a¢iklama yapmaz, yasantilardan herkes kendince anladigini ortaya koyar.
Film, konusulmayan giinahlarin, yasanmisliklarini sorgular. Giinahlar ve bedelleri
hakkinda konusulmayarak, oynanan ii¢ maymun oyunu ile bunlar yasanmamus gibi
gosterilir. Film oyunculari, {i¢ maymunu bedenleri ile oynarlar. Bu, Servet’in,
Eyiip’iin, Hacer’in, Ismail’in, Bayram’in ve élen kiiciik cocugun hayatlarinin ayri
ayr1 ti¢ maymunudur. Bedenlerin kelimeleri bedensel gostergeler, kendi aralarinda
konusur ve sessizligin sesi olur. Nuri Bilge Ceylan, 2009 Ocak ayinda BBC
Tiirkge'ye verdigi bir roportajda, 1985 yilinda Londra’ya gitmesi ile uzun zaman
yogun bir yalmzlik duygusu yasadigini ve bu duygunun sinema yapmakta
kendisine rehber oldugunu séylemistir. Ceylan, U¢ Maymun izleyicilerinin,
gecmis yasantilarina gore filmi yorumladiklarini ve kendinden bazi seyler bulup-
bulmama durumuna gore degerlendirme yaptiklarini ifade etmis, "Insanlar farkh
farkli, dogal olarak tepkileri de farkli olacak. Film herkeste farkli ¢agristmlara yol
aciyor. Kisisel karakterlere, karakterlerin ice veya disa déntik olmasina, ihtiyaglar ve
yasanmuslhklarla, tepkiler arasinda 6nemli baglantilar var.” demistir. Ceylan’in bu
sozleri, algilama ve imgenin zihinde olusum siirecleri ile gosterge baglantisi

acisindan 6nemlidir. Sozlerine malzemesinin insan oldugunu da ekleyen Ceylan,



tim detaylarini bildigi Tirk insaninin en kiigiik mimik, hareket veya isaretinin
kendisi icin ¢ok seyler ifade ettigini belirterek, bunlarin filmlerinde kendisine
kilavuz oldugunu belirtmistir.

Kiltiirler degisse de insanin 6ziinlin degismedigini soyleyen Ceylan, bu 6ziin
diinyanin pek ¢cok yerinde ayn1 oldugunu ve aslinda toplumsal hayatta herkesin bir
sekilde i¢ maymunu oynadigini sdyler. Ceylan, bir TV kanalinda, film gosterime
girmeden bir hafta 6nce Mustafa Altioklar’a verdigi réportajda, U¢c Maymun
filminde, insanlarin yasantilarina verdigi tepkileri sorguladigini, anlamaya
calistigini ve yansittigini soylemistir. Asli Japoncadan gelen “li¢ maymunu
oynamak” deyiminin, tematik baglamda anlamini yansittigi filmin Oykiisiine
baktigimizda, benzer bir izlege rastlariz:

Ktigiik zaaflarin btiytik yalanlara déniiserek parcaladigi bir ailenin gergegi 6rtbas
ederek her seye ragmen bir arada kalma ¢abasi. Altindan kalkamayacag acilara ya
da sorumluluklara maruz kalmamak adina gergegi bilmek istememek; onu
gormemek, duymamak, hakkinda konusmamak ya da giiniimiiz tabiriyle “Ug

Maymunu oynamak”, onun var oldugu gergegini ortadan kaldirir mi?

ol ~

Resmi internet sitesinde bu ciimlelerle tamitilan U¢ Maymun, ii¢ kisilik bir
ailenin dramui etrafinda, Nuri Bilge Ceylan’in diger filmlerine pek benzemeyen,
hikdye anlatimi1 6ncelikli bir filmdir. Zengin bir milletvekili adayinin soforiiniin, o
kisinin arabayla yaptig1 kazay: iistlenmesi ve hapiste yatarken karisi ile patronu

arasindaki iliski etrafinda gelisen bir hikdyeyi anlatir. Ceylan’in biyiik sehir

10



insanindan, “varos” insaninin hayatlarina ¢evirdigi vizord, toplumun alt
tabakasindaki insanlarin sorunlarini, insan tabiatindaki kotiilitk sorunuyla birlikte
ele alarak, izleyiciyi insanin i¢indeki kotiilitkkle bag basa birakmaktadir. Biitiin aile
fertleri, gerek ge¢misten kalan, gerek bugiinlerinde olan su¢luluk duygusuyla,
gikigsizliklariyla, korkunun, nefretin, belki sevginin karmakarisik halde oldugu bir
ruh hali igindedirler.

Yaklasan genel secimlere, bir muhalefet partisinden aday olarak girecek olan is
adami Servet, gece yarisi 1ssiz bir yolda trafik kazasi yapar. Oliimle sonuglanan
kaza sirasinda aracta olmayan sof6rii Eyiip’ten kazay1 tistlenmesini ister. Kargilik
olarak da hapiste bulundugu siire icerisinde hem Eytip’tin ailesine maas 6deyecek
hem de ¢iktiginda Eyiip’e toplu bir para verecektir. Eyiip sugu iistlenir ve patronu
yerine hapse girer. Eylip ve ailesi, her ne kadar kendi hayatlarini idame
ettirebilecek imkanlara sahip goriinseler de Eyiip’iin bagkasinin yerine hapis
yatmasini kabul edebilecek kadar da gelecekten umutsuzdurlar. Bu umutsuzluklar:
nedeniyle Servet’in teklifi onlara bir firsat gibi gortiniir. Eylipin bir yemek
fabrikasinda calisan karis1 Hacer’in, tiniversite sinavini kazanamayarak, kendisine
bir yol cizememenin bunalimlariyla bogusan ogullar1 Ismail'in servis isi
yapabilecegi bir araba alabilmesi icin gerekli parayr istemek amaciyla Servet’in
yanina gitmesi, olaylarin biitiin akisini degistirir. Secimleri kaybeden Servet,
Hacer'den etkilenir ve ikili arasinda bir iliski baslar. ismail bu iliskiyi fark edip
annesine kuskulandigini hissettirse de bir is kurmak icin paraya ihtiyac
oldugundan tepkisini i¢ine atarak olayr gormezden gelir. Eyiip hapisten ¢ikinca
Servet, Hacer'le olan iliskisini bitirmek istese de hastalikli bir tutkuyla Servet’e
baglanan Hacer buna direnir. Hacer’in bu tutkusu ancak olayin cinayetle sonlanan
bir trajediye donmesiyle son bulur. Filmin sonunda Eytip de tipki patronu Servet’in
kendisine yaptig1 gibi, kahvede ¢iraklik yapan evsiz Bayram’a cinayeti satar ve her
sey birbirine baglanir.

U¢ Maymun, olay ve olay 6rgiisiinden ¢ok, filmde yasanan olaylarin ardindaki
olgularin ya da kavramlarin sorgulandigi bir filmdir. Filmin ana olay orgiisii
boliimlemeleri asagidaki gibidir:

. Servet bir kaza yapar ve kazay1 iistlenmesi i¢in soforii Eytip’t para karsilig:
ikna eder. Sucu tistlenen Eytip hapse girer.

. Eylip hapisteyken karis1 Hacer, oglunun is kurma hevesinden kaynaklanan
israr1 tizerine, kocasindan gizli bir sekilde Servet'ten avans isteme karari alir ve

ofisine gider. Bu ziyaret Hacer’in arzusu etrafinda gelisecek olaylarin baglangici olur.
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. Eylip cezaevinden ¢ikar, yasadigi birtakim durumlar, esinin kendisini
aldattigindan siiphelenmesine neden olur. Onceden beri annesinin babasini
aldattigini bilen, ancak bu konuda “isine geldigi” gibi davranan Ismail, babanin eve
geri donmesinin ardindan gecikmis bir hamleyle namusunu temizlemek i¢in
eylemsizligini bozar ve Servet’i 6ldiirtir. Oglunun hapse girmesini istemeyen baba,
kahveci ¢iragina sucgu para karsilig1 tistenmesini teklif eder.

U¢c Maymun, geleneksel anlatida goriilen giiclii olay 6rgiisiine sahip degildir. Bu
olaylar1 baglayan ve filmi “siiriikleyici” kilmaya neden olacak gii¢lii motivasyonlar
yoktur. Burada soziinii ettigimiz sey, Bordwell’in klasik sinema i¢in tanimladig:
seyircinin olaylar arasinda nedensellik kurma arzusuyla iligkili bir durumdur.
Seyirci, filmde bir olay1 izlerken ona neyin neden oldugunu 6grenmek ister, hemen
ardindan da o olayin neye neden olacagini merak eder. Bu, olaylar arasinda
nedensellik motivasyonu aramaktir. Ancak ¢agdas sinemada bu motivasyon, daha
¢ok soyut kavramlar iizerinden isleyen bir siirectir. Yani anlatida 6nemli olan olay
ve olay érgiisiinden ¢ok, anlatinin sorgulattig kavramlardir. Uc Maymun filminin
oykiisti de yasanan olaylardan ¢ok bazi soyut kavramlar tizerinden sekillenmistir.
Bu kavramlar sug, sugluluk, arzu, giinah ve vicdan iligkisidir. Film, merkezine
kadin karakterin arzusunu alan ve bu arzunun etrafinda gelisen olaylar1 anlatan bir
oykiiye sahiptir. Filmin esas kirilma noktasi da Hacer’in, kocasindan gizli Servet'in
yanina gitmesidir ve bu noktadan sonra Hacer artik kendi arzusunun pesinden
gidecektir. Yonetmen olaylar1 anlatmak yerine bunun Kkisiler tizerindeki
sonuglarini gosterir izleyiciye. Buna ornek vermek gerekirse Servet'in yaptigi
kazanin gerceklesme ani gosterilmez izleyiciye. Olayin ayrintilar1 6nemli degildir.
Yonetmen, olayin kendisinden c¢ok, bu olayin karakterler tizerindeki etkilerini
gosterir. Servet, politik kariyerini diisiinmektedir ve pesinden kostugu olasi
“iktidar”in ikiytizliligtini simgelemektedir. Servet’in ikiyuzliliginiin sadece
politik kariyeriyle ilgili olmadig1 da filmde kisa bir siire sonra ortaya ¢ikacaktir.
Eylip ve Ismail vicdan ve sucluluk kavramlariyla en cok iliskilendirilen
karakterlerdir, isledikleri ya da gormezden geldikleri su¢lardan ¢ok bu suctan
dolay ¢ektikleri vicdan azabi gosterilir seyirciye. Hacer karakteri de dengenin tam
tersi bir noktasinda “su¢” kavramini ¢agristirmaktadir.

Cagdas anlatiya sahip filmlerdeki karakterler, klasik anlatidaki 6zdeglesmeye yol
acacak eylemlerin sahibi degildirler. Davranislari izleyicide heyecan ve siiriitklenme

yaratmak yerine daha ¢ok sorgulama vyaratir. Izleyici kendi beklenti ve
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heyecanlarindan vazge¢gmek, karakteri anlamaya calismak durumunda kalir. Bu
filmde de higbir karakterin en genel anlamiyla “kahraman” olmadigini ve izleyicide
heyecanla pesinden siiriikklenecek duygular yaratmadigini séylemek miimkiindiir.
Filmdeki 6zdeslesme daha ¢ok bakis acis1 ve odaklanma yoluyla, Eyiip ve Ismail
karakterlerinin yasadiklar1 belirli durumlar tizerinden yaratilmistur.

Cagdas anlatinin bir diger 6nemli 6zelligi, klasik anlatidaki gibi mutlak bir sona
sahip olmamasi, daha da onemlisi anlatinin sonunun belirli bir beklentiyi
karsilamaktan 6te, yanitin izleyiciye birakilmasidir. Bu, bir anlamda 6zdegslesme ve
katharsis yoluyla kapanmasi gereken boslugun, yonetmen tarafindan o6zellikle
kapatilmamasidir. U¢ Maymun filminin sonunda da benzer bir durumla
karsilasiriz: Filmin finalinde Eytip karakteri, kahveci ¢iragi Bayram’la konusup sugu
tistlenmesini ister, Bayram’'in cevabi net bir sekilde gosterilmez. Konugsmadan
sonra eve donen Eylip terasa ¢ikar, hareketsiz bir bicimde gokyiiziine ve denize

bakakalir, film bu goriintiiyle sona erer. Finalde somut bir durum ve bu durumun

yaratacagi net bir duygudan 6zellikle kaginilmistir.

Son olarak, ¢agdas anlatinin 6nemli kavramlarindan olan ve daha o6nce de
deginilen, “acik imge” ve “kristal oykiileme” kavramlar: tizerinden film oykiisiinii
incelendigimizde, Ceylanin bu filminde de bu 6gelere 6nemli 6l¢iide yer verdigini
gorebiliriz. Bu konuda verilebilecek ilk ve en 6nemli 6rnek 6len ¢ocuk karakteridir.
Film anlatisinda neden-sonug iliskisinin disinda duran Eyiip ve Ismail karakteri
i¢in, vicdan ve sugluluk hislerini uyandiran bu ¢ocuk karakter, film igerisindeki en
onemli acik imge olarak okunabilir. Film icerisinde siire anlaminda ¢ok kisa
goriinen ama oldukea giiclii bir etki birakan bu ¢ocuk karakterinin filmde neyi

temsil ettiginin karsiligi ozellikle acik birakilmigtir. Sadece abisi ve babasinin
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odaklanmasi yoluyla gorebildigimiz bu ¢ocuk karakterinin fiziksel gériinimi ve
eylemlerinden yola ¢iktigimizda, filmsel evrenin iginde yasamayan biri oldugunu
anlariz. Daha sonra gosterilen duvardaki fotograf yoluyla da ¢ocugun, o ailenin
olen kiiciik oglu oldugu ihtimali giiclendirilmis olur.

Filmdeki benzer agik imgelerden biri de deniz feneridir. Filmde ilk olarak Servet
ve Eylip'iin sabaha kars1 bulustugu sahnede goriirtiz deniz fenerini. Servet ve Eytip
konugmalarini bitirmis ve Eytip sucu tistlenmeyi kabul etmistir. Servet, arabanin
anahtarlarin1 ¢ikarip Eylip’e verdikten sonra etrafina bakinir, kimsenin
gormediginden emin olmak ister gibidir. Bu sirada bir ses duyulur ve kafasini
gevirip sesin geldigi yone bakar. Deniz fenerinin yanip sonen 15181 goriiniir. Bu
deniz fenerini ikinci kez de Servet ve Hacer’'in arabada gecen sahnesinde Servet’in
oznelinden goriirtiz. Servet’in sesinden “Ya aslinda ¢ok duygusal bir adamimdir ben,
vallahi. Tuhaf gelecek size ama hemen aglarim mesela. Birisi siir miir okudugu
zaman, vallahi billahi.” ciimlesini duyduktan hemen sonra, deniz fenerinin sesi
duyulur ve Servet kafasini gevirip deniz fenerine dogru bakar. Buradaki deniz
feneri filmin acik imgelerinden biridir ve Servet’in yalanlarini goéren “gercegin
gozl” olarak yorumlanabilir. Semboller ve mitolojik iligkilerine dair yaptig:
calismada Jean Chevalier, bircok nesnede tek gozle simgelenen Horus'un
gbziniin “yargilayan bakisi” temsil ettigini ve bu bakisin kanunlarin vazgegilmez
simgesi oldugunu soyler ve “Hic¢hir giz, Horus'un bakisindan saklanamaz.” der.
Servet etrafinda kimsenin onu gormediginden emin olmak igin etrafina bakar,
kimse yoktur ancak deniz fenerinin sesini duyar, kafasini gevirir, deniz fenerinin
yanip sonen 1s181n1 goriir. Deniz fenerinin burada mitolojik kokenli Horus'un gozii
olarak da bilinen, “her seyi goren g6z” olarak yorumlanmasi miimkiindiir. Deniz
fenerinin kullanildig1 diger sahnede de benzer bir durum s6z konusudur: Servet,
Hacer’e kendisinin duygusal bir adam oldugundan s6z ederek onu etkilemeye
caligmaktadir. Burada da deniz fenerinin sesi duyulur ve ardindan Servetin
oznelinden deniz fenerine yer verilir. Burada da deniz fenerinin “gergegin gozi”
olarak Servet’i izlemekte oldugunu diisiinebilir ve bu baglamda yorumlayabiliriz.

Filmde 6nemli bir kimlik olarak karsimiza ¢ikan annelik baglaminda Hacer’i
inceledigimizde, burada da sorunlu bir durumla karsilasiriz: Kaplan ve Gittins’in
melodram filmlerinde kadinin anneliginin sosyal bir olgu oldugu yoniindeki
goriisi bu filmde de gegerli olan bir durumdur. Bu, toplumsal cinsiyet kaliplar

geregi bir kadinin, biyolojik olarak bir ¢ocugun annesi olsa da sosyal ve ahlaki
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anlamda anneligin gerektirdigi baska erdemlere sahip olma zorunluluguyla
ilgili bir durumdur. Kaplan, Freud'un “iyi anne” ve “kotli anne” ayriminin da
bu Olciitlere dayandigini belirtmistir. Freud’'un calisma arkadasi ve analitik
psikolojinin kurucusu Carl Gustav Jungun da benzer bir yaklasim iginde
oldugunu gormek miimkiindir. Jung, Freud gibi kisisel bilingalt1 degil, kolektif
bilingaltin1 incelemis ve bu incelemeleri sonucu “arketip” adinmi verdigi, bir
gen Ornegine gore belirlenen ve karakterin ruh durumunu yapilandiran ana
ornekler belirlemistir. Jung'un tanimladigi annelik arketipinin o6zelliklerini
inceledigimizde, ilk sozli edilen 6zelliklerin daha ¢ok “bakip biiyiitme”yle ilgili
oldugunu gortirtiz. Fakat hemen ardindan kadinin “tutku” ve “karanlik”la ilgili
ozelliklerini siralar Jung. Jung'un soziini ettigi arketipsel 6zelliklerin toplumsal
cinsiyet baglamindaki karsiligina baktigimizda, bakip biiytitmeyle iligkilendirilen
ozelliklerin “iyi anne”, “tutku’yla iligskilendirilen 6zelliklerin ise “k6ti anne’ye
karsilik geldigini gormek miimkiindir. Bu filmde Hacer ister toplumsal cinsiyet
baglamu ister Freudyen isterse de Jungcu gorilis baglaminda ele alinsin 6ykiideki
konumlanisinin “kotii kadin” olarak yapilandirildigini iddia etmek mimkiindiir.
Hacer esine ve yuvasina “sadik” kalamamis, melodramin iyi kadinlarinin ses
¢ikarmadan tutunduklart “igerisi” yerine “digari’’y1 tercih etmis, mutlulugu
yuvasinin diginda aramistir. Hapiste olan kocasina bagli kalip onu beklemek
yerine, arzusunun pesinden gitmis ve kocasini patronuyla aldatmigtir. Bu anlamda
Hacer’'in, kocasinin iktidarini iki kez zedeledigini 6ne stirmek mimkindir:
Bunlardan ilki Eyiip’iin erkek olarak zedelenen otoritesidir. Ikincisi ise Hacer’in,
Servet’le, yani patronuyla kendisini aldatmis olmasindan kaynaklanan otorite
kaybidir ki bu aslinda ilkine gore telafisi ¢ok daha zor bir kayiptir. Bu noktada daha
acik ifade edilecek olunursa Serpil Sancar'n Erkeklik: Imkdnsiz Iktidar
kitabinda tartistig1, kapitalizm ve onun ¢alisma ahlaki tizerinden kendini yaratan
erkek olgusuna deginilebilir. Sancar, endistriyel kapitalizm caginda modern
erkeklik degerlerinin kuruldugu en o6nemli yerlerden birinin ¢alisma yasami
oldugunu soylemis ve erkekligin 6nemli bir boyutunun is yerinde kuruldugunu
vurgulamigtir. Bu noktada Servet, Eyiip i¢in “disaridaki” iktidar alaninin yaraticisi
ve saglayicisidir. Bu nedenle Hacer’in kendisini Servetle aldatmis olmasi, onun
iktidarinin iki kat yikilmasi anlamina gelmektedir. Servet’in 6ldiiriilmesinin en
onemli nedeni bu iktidarin onarilmasi isteginden kaynaklanmaktadir. Hatta

Sancar’in goriislerinden hareketle, Eytip’tin, kahveci ¢iragi Bayram’a yaptigi teklifi
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iki tiirlit yorumlamak miimkiindiir: Bu teklifin nedenlerinden biri, oglunun hapse
girmesini istememesidir, diger nedeni de kendi iktidarini zedeleyen Servet'in
ciimlelerine benzer ciimleler kurarak onun gibi bir iktidar yaratmak ve boylece
zedelenen erkekligini, zedeleyenin araclariyla giderme istegidir.

Hacer karakterinin ¢6ztimlenmesinde deginilmesi gereken 6nemli noktalardan
biri de karakterin femme fatele’i ¢agristiran konumudur. Femme fatale, Fransizca
kelime anlami 6ldiiren kadin olan, cinselligini ve giizelligini bir silah gibi kullanan,
bastan ¢ikarici ama bir o kadar da tehlikeli bir kadin tipi olarak film noir (kara film)
tirtiinin tipik simgesidir. Femme fatale’in bu 6zelliklerinden yola ¢ikarak, Hacer
karakterinin bu baglamda 6ykii igerisindeki rolii ve konumu degerlendirildiginde
benzer nitelikler tasidigi goriilmektedir. Hacer’'in cinselligi ve glizelligi kendi
fiziksel 6zelligi olmaktan oOte, baskalarina zarar verici ve problem yaratan bir 6ge
olarak tanimlanmistir. “Arzu”’sunun pesinden gitmesi onu ve arzusunu filmin
temel sorunsali haline getirmistir. Hem kendi ailesinin hem de Servet’in ailesinin
huzurunu kagirir. Hatta Servet’i ailesiyle birlikte oldugu sirada gozetleyerek onu
tehdit eder, meydan okur. Servet ne yapacagini bilemez, ayrilmak istese de
ayrilamaz. Ko¢’'un femme fatale’in temel ozelliklerinden biri olarak tanimladig:
gibi, hayatina girdigi erkegi fazlasiyla gii¢siiz birakir Hacer. Otorite, onlara nasil
“hadlerini” bildirecegini bilemez. Ancak filmin kalede gecen son sahnesinde

Hacer'in zavalli ve caresiz durumu, Servetin dizlerine kapanip ondan

ayrilmak istemedigini soylemesi klasik femme fatale ile celisen oOzelliklerdir.
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Hacer’in filmin sonunda belirgin bir bi¢imde eril otorite karsisinda boyun egmesi
ve kocasinin ona “Git kendini at asagiya!” demesinin ardindan, terastan kendini
atmaya ¢alismasi da bu muglakligin 6rnegi olarak yorumlanabilir. Zizek, bunu
Lacanci goriis baglaminda degerlendirir ve “Kadinin en sondaki histerik ¢6kiisti
Lacanin ‘Kadin yoktur’ 6nermesinin miikemmel bir ornegidir. Kadin erkegin
semptomundan baska bir sey degildir, reddedildiginde biitiin ontolojik tutarhligi
kaybolur.” seklinde yorumlar. Bu yorumlardan yola ¢ikarak, Hacer’in filmde femme
fatale ile iliskilendirilebilecek birgok 6zelligi oldugunu iddia etmek miimkiindiir.

Oykii varhiklarindan biri olarak Hacer'in uzamsal iliskilerini hesaba
kattigimizda, karakterin ev i¢i alanda ve melodram atmosferi icinde sunuldugunu
goririz. Her ne kadar birka¢ sahnede calisan bir kadin oldugu gosterilmeye
¢alisilmigsa da bu durum, karakterin sunumu anlaminda bir degisiklik yaratmamus,
melodram sinirlar igerisinde tanimlanan “6zel alan”a ait rolleri, onun “toplumsal
alan”la ilgili rollerini golgelemistir. Bu filmde Hacer’in temsil ettigi ve sorgulattirdig:
kavramlar arzu ve arzu kavraminin 6l¢iitii olarak sunulan “ahlak”, bagka bir yorumla
da “ahlaktan yoksun arzu’dur. Hacer oykiide once ahlakli olmasi gereken varlik
olarak dikkat ¢eker, ardindan ahlaki bozan kisi olarak yargilanir. Kadin, bu anlamda
cinsiyetci ideolojiyle uyumlu olarak “ahlakin gostereni ve gosterileni’dir.

Kadinin ahlakiyla ilgili erk sahibi olan kisi kendisi degil, cinsiyetci ideolojiyle
uyumlu olarak baba yani Eytip’tiir. Kadinin ahlak/ahlaksizlik sinirinda ¢izginin
diger tarafina ge¢mesi tam da bu noktada baslar. Ogluna “Ben babandan izinsiz
hi¢bir is yapamam.” diyen ahlakli kadin, babadan izinsiz yaptig ilk isinde ¢izginin
ahlaksizlik tarafina gecer. Servet’in ofisine gittiginde, Servet‘in ona “Eyiiptin haberi
var mi bu isten?” diye sormasi ve “Hayir.” cevabini almasi da hem bulagilacak olan
sucun altin1 bir kez daha ¢izer, hem de Servet’in su¢ ortakliginin cinsiyetci
ideolojiyle uyumlu olarak mesrulastirilmasi amacini giider.

Bu nokta, Hacer'in femme fatale kadinina gecis c¢izgisidir de ayn1 zamanda. Hacer
adeta bir femme fatale karakteri gibi giizelliginin, disiliginin ve tutkularinin
pesinden gider. Boylece filmdeki biitiin erkek karakterlerin basini belaya sokar.
Onun yiiziinden kocasi Eyiip otorite kaybina ugrar, oglu Ismail cinayet isler,
“sevgilisi” Servet oldiriliir. Tim bu degerlendirmelere ve vardigimiz sonuglara
dayanarak Hacer karakterinin psikanalitik yorum, arketipsel degerlendirme ve
toplumsal cinsiyet teorileri baglaminda “k6tli anne”, sinemasal 6yki igerisindeki
varlik sebebi oldugu olaylar baglaminda da filmin femme fatale’i oldugunu

diistinebiliriz.
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U¢ Maymun ¢ogunlukla i¢c mekanda geciyor ve ailenin yasadig1 ev, filmde adeta

bir karaktere dontisiiyor. Sag tarafinda gecekondular bulunan, sol tarafindan ise
banliy6 treninin gectigi, insana yer yer huzur verirken ¢ogu zaman sikint1 veren bu
ev, zar zor ayakta durabiliyor. Clinki ev ince yapisiyla adeta tity gibi durarak
ailenin hayata tutunusunu resmeden bir metafora doniisiiyor. Evin bu ince
goriinimu sanki ailenin pamuk ipligine bagh olan iligkilerini vurguluyor. Sehir
hayatina tutunabilmek i¢in, birbirlerine sokulmak zorunda olan ve bir taraftan da
birbirlerine zarar vermenin acisiyla da kivranan bu ailenin yagsami, o bi¢cimsiz
apartmandaki dairelerinin penceresinden goriinen deniz manzarasinin tadina
¢ikarmalarina firsat birakmayacak kadar yoksun hale geliyor.

Film, yonetmenin diger filmlerine gore hayatin daha fazla icerisindedir.
Karakterler her ne kadar kendi i¢lerine gomiilii sekilde yasasalar da bir 6ykii olmasi
nedeniyle, hayatin icerisinde daha fazla goriinmektedirler. Filmin o6ykisi klasik
Yesilcam kaliplar icerisindedir. Film, zengin patronun neden oldugu kazay1 para
karsiliginda bir bagkasina kabul ettirmesi gergevesinde gerceklesen, alisageldik
melodram filmlerine benzemektedir. Olayin merkezindeki ¢ikis noktasi itibari ile
dramatik bir 6ykiiye sahip olan film, Nuri Bilge Ceylan sinemas1 kaliplarindan
¢ok farkli bir yapiya biiriinmiistiir. Olaylarin gelisimi sirasinda melodram 6geler
yerini, karakterlerin masumiyetlerini yitirmisliklerine birakir. Tiim karakterler bir
sugluluk duygusu igerisindedir. Bu sugluluk duygusu, kisileri birbirinden
uzaklastirirken, konusulabilecek higbir sey birakmamaktadir geriye. Ev ile disg

diinya olarak ikiye ayrilan gerceklikte iki ayr1 temsil vardir. Dig diinya kagisi, ev ise

18



ytizlesmeyi resmeder. Bu ylizden duygular daha ¢ok evde aciga ¢ikar, bu yiizden
de kaybedilen cocugun hayali, ev sahnelerinde Eyiip ve Ismail’e goriiniir. Olen
¢ocugun hayali ve Eyiip'in Hacer’i binadan atlarken diistindiigii sahneler,
karakterlerin bilingaltlarindaki disiincelerin gergekiistii sahnelenmesi olarak
goriinmektedir. Bu hayali sahneler gercek¢i sinemada pek de kullanilmayan
ozellikler olarak goze ¢arpmaktadir. Yonetmen bu alisilageldik siradan oykiyi
psikolojik bir drama déniistiirmiistiir. Oykii cok basittir, cok fazla yorucu degildir.
Gergek hayatin acimasizligi, yasanmaz bir diinyaya isaret etmektedir filmde.
Filmde gerilim hat sathadadir. Bu gerilimin en biiyiik ve belki de tek nedeni filmin
suskunlugudur. Filmdeki bu suskunluk ger¢ek diinyaya katilmig abarti gibidir.
Film, oyunculuk ve oOykii cevresinde gercek¢i bir izlenim uyandirsa da
karakterlerdeki suskunluk ve kendine ¢ekilmislik, tiim karakterlerin kotii olusuy,
higbir seyin iyi goriinmemesi gibi Nuri Bilge Ceylan sinemasinin genel 6zellikleri
ile gergek diinyanin tek bir tarafi gibi goriinmektedir.

Film, bir tagra oykistidiir. Her ne kadar Nuri Bilge Ceylan sinemasin izliyor
olsak da oyki klasik bir tasra melodramidir. Ancak buradaki fark olayin yasam
icerisinde nerde durdugundan ¢ok, bireylerin ruh diinyalarindaki duygularin
nerde, nasil oldugunu gostermesidir. Tasra, bir aile drami tizerinden, ama sadece
o aile tizerinden sunulmaktadir. Dis diinyay1 hi¢ bilmiyoruz filmde. Bildigimiz tek
sey dramatik bir olay ama olaydan daha kotiisii bu olay kargisindaki insanlarin ruh
halleridir. Filmde herkes kottiliiklerin diinyasina gomiilmistiir. Ya da zaten o
diinyaya aittir karakterler. Filmdeki her sey, kisilerin i¢lerindeki kottiydi, carpik
yanlar1 yansitma iizerine resmedilmistir. Hi¢bir ¢ikis yolunun gortinmedigi filmde
diinya karanliktir. Karanlik diinyada karakterler kotiidiir ve kot karakterlerden
ibarettir diinya. Anlatilan olayin gergek olabilecegi, gercek olmus olabilecegi
kesinlikle dogrudur. Film yoksullugun neden oldugu bir kabul ile baglamaktadir.
Ancak bu sekilde baglayan bir 6ykiide yerytiziiniin tamami bu baglangica mahkim
edilmistir. Biri neden bu kadar zengin, digeri neden hapse girmeyi kabul edecek
kadar yoksul kavramlari goz oniinde tutulmadan ilerleyen filmde, koti olan
resmedilmigtir. Sormak ya da sorgulamaya neden olacak higbir belirti yoktur
filmde. Filmde insanlar yasadiklarini hak eden, zaten bu olay olmasa da o
karakterlere sikismis olan, kot kisilerdir ve biitiin diinya da onlarin benzeridir.

Nuri Bilge Ceylan, Uc Maymun’da Istanbul’u, alisilmis goriiniimlerinin disinda

sunmustur. Filmde biiylik kent mekanlari i¢inde dikkat ¢gekmeyen farkli yagamlar
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anlatilmaktadir. Filmin mekan kullanimiyla istanbul, karanlik bir atmosfer icinde
tasvir edilmistir. Bu dogrultuda i¢ mekanlar kadar dis mekanlar da benzer karanlik
goriiniimlere sahiptir. Ic mekanlarda yetersiz 1sik ile karanlik goriiniimlere
biirtinen ev, ofis gibi alanlarin kullanimi, dis mekanlarda ise tenha sokaklar, kapali
gokytizii tercihleri, mekanlarin karamsar tasvirini gliclendirmektedir. Kentin
merkezden uzak boélgesinde bulunan bir ev ile tasvir edilen mekadn, kent
mekanlarinin sinifsal ve kilttirel farkliliklara dayali ayrimlarinin degismeye
basladigin1 gostermektedir. Eylip ve Hacer'in evi, mimari bi¢imsizligi ile kent
mekanlarinda olugsmaya baglayan yeni mekdnlar1 temsil etmektedir. Evin
bulundugu alan da alisilmis mahalle mekanlarina benzememektedir. Cevrede
bulunan diger yapilarin benzer goriiniime sahip oldugu goriilmektedir. Filmde
evlerin estetikten yoksunlugu, bi¢cimsizligi, kentin yeni mekansal goriintimleridir.
Bu evlerin icinde karakterler de mekanlar gibi, kente tutunabilmek ig¢in
¢abalamaktadirlar. Filmde gercek mekanlardaki bu degisimin insan iliskilerine
yansidigi goriilmektedir. Karakterler tagrali-kentli, alt sinif-tist sinif gibi belirli
tanimlamalarin disinda, kent icinde son donemlerde yeni olusmaya baslayan bir
ara kilttiriin izlerini barindirmaktadir. Buna gore, birbirine sik yapilmis, estetik
goriinimlerden uzak evler arasinda komsuluk iliskileri goriilmemektedir. Mahalle
mekdnlarinda yasanan sosyal iligkilerin ve insanlar arasindaki dayanismanin yok
olmasina ragmen, filmde sunulan mekanlar, liiks sitelerden olusan modern kent
goriinimlerinden de uzaktir. Ancak, alisilmis gecekondu ve varos semtleri ile de

benzesmemektedir. Mekdnlar, bu farkliliklarin i¢ ice gectigi ara gortinimlere

birinmistir.
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Mekanlarin bu degisimi, insanlara yansimaktadir. Birbirlerine karsi gilivenin
kalmadig1 bir mekdan icinde, geleneksel ailenin de dagilmakta oldugu
goriilmektedir. Karakterlerin geleceklerindeki belirsizlik, hak etmeden kolay
yoldan para ve mevki kazanma amaglari, onlar suga ve siddete egilimli hale
getirmektedir. Bdylece sosyal yapinin bireysel ¢ikarlar nedeniyle bozulmaya
basladig1 goriilmektedir. Ev gibi giivenli mekanlar bile iktidar miicadelesinin
alanlarina doniismektedir. Boylece ge¢mis donemlerde Tirk sinemasinda kente
tutunma ¢abasindaki ailenin bunu bagsaramadigi ve dagilmakta oldugu
anlasilmaktadir. Filmde kullanilan mekanlara yiiklenen anlamlarin da degismekte
oldugu goriilmektedir. Istanbul Bogazi 6niinde demirlere dayanarak aglayan
Hacer'in goriintiisii bu durumun bir 6rnegidir. Istanbul Bogaz1 béylelikle, kent
icinde insanlarin mutsuzlugunu simgeleyen bir fona dontismektedir. Aile
yapisindaki ¢oziilme ile ataerkil yapidan kaynaklanan hiyerarsi ayni evin icinde
baba-ogul ve anne arasindaki iliskiler ile verilmistir. Ataerkil hiyerarsi, ayni ev
icinde mekanlar tizerinde bir hakimiyet miicadelesine dontismtiistiir. Babanin
hapse girmesiyle siyaset¢i/isadami ekonomik glicti sayesinde bu miicadeleye dahil
olmustur. Karakterlerin mekdanlarla kurduklar iligkide de ataerkil yapinin izleri
goriilmektedir. Ekonomik glice sahip olan isadaminin yerine Eyiip’iin hapse
girmeyi kabul etmesi ile mekdna hakim olma hakkinin ekonomik giicii elinde
bulunduran erkekte oldugu anlasilmaktadir. Filmde baba figiirtintin yoklugu ile ev
icinde baba konumuna gecen ogulun, annesi tizerinde baski kurmaya ¢aligtig1
goriilmektedir. Hacer’in eve Servet’i alarak yasadig iligkiye taniklik eden ogul, bu
davranisindan dolayr annesine tokat atarak ataerkil giictini kanitlamak ister.
Ancak Servet’'in maddi yardimlari ile bu durumu zamanla gérmezden gelerek, ev
icindeki hdkimiyeti Servet’e birakir. Babanin hapisten ¢ikarak ev icindeki
konumuna geri donmesi lizerine Servet aile ile baglarini koparmaya ¢alisir. Ancak;
Hacer’in Servet’i birakmak istememesi ve babanin ev igindeki iktidarini geri alma
miicadelesi, mekanlar {izerinden olusan suglar1 ortaya ¢ikarmaktadir. Servet’in
oldirilmesi ile son bulan mekan tzerindeki iktidar miicadelesinde Eytiip, bu
suctan otiird kendisi yerine kahvehanede kalan, issiz ve evsiz birini hapse girmeye
ikna ederek, ataerkil hiyerarsi iginde daha gli¢lii oldugunu ve mekana hakimiyetini
kanitlamaya ¢aligmaktadir.

Yénetmenin énceki filmlerde olusturmaya calistigi bireysel sinema dilinin Ug

Maymun filminde de siirdurildiigi goriilmektedir: Riizgarda ugusan perdeler,
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karanliga dogru kaybolan araba, uzun bir siire agir ¢ekimle ekrani dolduran
vantilatoriin arttirdigi gerilim bu konudaki bazi 6rneklerdir. Yonetmen boylece,
sinemasal mekanin olusturulmasinda olaylarin ilerleyisinden ¢ok, karakterlerin
ruhsal durumlarina odaklanmaya c¢alismaktadir. Mekanlar i¢indeki nesneler,
karakterlerin diistincelerini yansitmak i¢in kullanilmistir. Annesini yatak odasinda
Servet ile goren gencin ne yapacaginmi bilemedigi bir anda esen riizgar sonucu
mutfakta sallanan bigcak, yOnetmenin nesnelere anlam yiikleme ¢abasini
gostermektedir. Mekanlar, estetik gorselliklerinin yani sira, onceki filmlerde
oldugu gibi ses unsurlari ile de olusturulmustur. Yonetmenin 6nceki filmlerinde
oldugu Koza kisa filmi disinda-, gibi bu filmde de miizik 6n planda degildir. Ancak
filmde cep telefonunun dijital seslerini iceren ‘arabesk’ sarki ve ezgiler, mekanlar
ile karakterlerin arasindaki glivene dayanmayan iliskiyi gliclendirmistir. Bu
dogrultuda filmde sinemasal mekdnlarin kullaniminda su¢ kavraminin ortaya
konulmasini saglayan karanlik bir atmosferin, kamera goriintiileri kadar ses
unsurlar ile de olusturulmaya cahsildigi anlasilmaktadir. U¢ Maymun filmi;
mekdn tasviri, gercek mekdnlardaki degisimin sinemasal mekdna yansimasi,
ataerkil yapinin mekan kullanimina etkisi, karakterlerin mekan ile kurdugu iliski
ve sinemasal mekdnin olusumu acisindan incelendiginde, Istanbul'un farkl
mekdnsal goriintimler ile filmde tasvir edildigi gorilmektedir. Gergek
mekdnlardaki degisim filmin mekdn kullanimina yon vermistir. Ataerkil yapi, yeni
ortaya cikan mekanlarda da baskisini siirdiirmektedir. Filmde karakterlerin
mekanlarla iligkileri bireysel ¢ikarlara dayanmaktadir. Sinemasal mekan kullanimi,
[stanbul iizerinden olusturulan bu anlamlar1 vurgulamaktadr.

U¢ Maymun’da déngiisel bir zaman var gibidir. Ozgiirliigiinii para karsihginda
Servet’e satan Eyiip, ayni durumda kendisi i¢in kurtulus olabilecek bir baska
kurban arar. Eyilip’iin buradaki tavri, Bayram’in yoksullugunu, marjinalligini
pekistirici ve kendisininkini devredicidir. Eytip kisa siirede hapisten ¢ikmis, Servet
de ona toplu bir para 6demistir. Bayram’'in payina diisense daha kotiistidiir.
Bayram cinayet su¢undan yargilanacak, daha uzun bir siire 6zgirligiinden
mahrum kalacaktir. Yani yoksulluk, ailesizlik ve ¢aresizlik derinlestikce, fedakarlik
edilmesi gerekenler de o oranda artmaktadir. Filmin sonunda, Bayram’in teklifi
kabul edip etmedigini seyirci bilmemektedir. Ama Bayram’'in Eytip’e ag¢higini,
kimsesizligini ve evsizligini anlattig1 sahneden ve Eyiip’iin Bayram’a teklif yaptig:

konugmadan anlagildig1 tizere, Bayram'in teklifi kabul etmesi ihtimali yiiksek
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gorinmektedir. Ciink teklifi kabul ettirmede etkili olan “kalorifer ve ii¢ 6giin
sicak yemek" vurgusundan bile bu ¢ikarimi yapmak kolaydir. Dolayisiyla, filmde
anlatilan yoksullugun karakteri, toplumsal hiyerarside daha tiist basamakta
durmakta olan kimsenin daha alttakini arag¢sallagtirmasi, bu tabakanin da daha
once kendisi de ayni stiregleri yasadigindan kendisinden daha alt tabakadaki
tizerinde baski olugturmasi ve bu dongiisel yapinin herkesin kendi kurtulusu i¢in
aragsallastirabildiklerini degerlendirmesi seklinde stirip giden bir yapr olarak
sunulmaktadir. Nuri Bilge Ceylan, bu dongiisel hikdyeyi kullanarak “kader”
duygusu yaratmak istedigini belirtmistir. Gergekten de hikdye, toplumsal
hiyerarsinin iist tabakalarindan asagiya dogru yayilan, mutlaka en alttakilerin en
agir bedelleri 6demek durumunda oldugu ve bu dongiiden cikisin miimkiin
olmadig: bir kaderin kaniksandig: izlenimini vermektedir. Filmdeki yoksullugun,
insan ahlakini, erdemini, bilincini, aile hayatini ve iligkilerini pargalayici, yok edici
roli vardir. Toplumsal kosullar, insan iligkilerini 6yle bir noktaya siiritklemektedir
ki, o sinirda artik aklin, erdemin, ahlakin aragsallastirilmasinin 6niine gegilemez
olmaktadir. Atam, U¢ Maymun filmini degerlendirdigi bir yazisinda, yoksullugun

filmdeki pargalayici etkisini ¢ok iyi ortaya koymaktadir:

Akil, bu andan itibaren zaten biitlin ahlaki erdemleri disarida birakarak
kendini aragsallagtirmistir. Dolayistyla bu siirecin kendi i¢inde biriktirdigi,
ancak siddet olabilir. Hiyerarsinin mesrulastirilmasi olabilir; maddiyattan
yoksun olanlar i¢in karin tokluguna satilabilecek ve giderek metalasan
manevi degerler olabilir... Siirecin insan1 bu stirecin disinda kalmayi, kendi

iradesiyle ya da ahlakiyla basaramaz.

U¢ Maymun, alt siniflara iliskin olarak, bir aile iizerinden ele alinan mikro, ancak
gercekei bir anlatim sunmaktadir. 1980 sonrasinin bireysellesen, marjinallesen ve
insanlarin kurtulusun tiikendigi noktada durdugu “mecburi yoksullugu”, filmin
temel yoksulluk anlatisidir. Filmde yoksullarin kendi aralarindaki iliskide de temel
belirleyici olan savrulmus, pargalanmis ve bireysele indirgenmis bilingleri
konusunda iyi bir anlatim vardir. Bu anlatima gore, toplumsal kosullar, yoksulluk
durumu igerisinde bulunan insanlarda 6yle ¢arpik bir i¢sel durus yaratmustir ki,
bunun icinden c¢ikilmasi da miimkiin goriinmemektedir. Insanin aklini,
degerlerini, ahlakini ve nihayet hayata karsi durusunu belirleyen biitiin duygu ve

davraniglarini esir almustir.
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SEREN YUCE

Soylesi: Tutku Mavi Erkili¢

TM: Sinemayla ilk tamisikliginiz, ilk aniniz nasil ve nerede gerceklesti?

SY: Hatirladigim kadariyla lise zamanlarinda David Lynch'in Wild at Heart
(Vahsi Duygular, 1990) filmini sinemada seyretmistim. O zamanlar bu filmden ¢ok
etkilendigimi hatirliyorum. Sinemanin bende uyandirdig: ytiksek bir heyecan olarak
bunu hatirladigimi s6yleyebilirim. Sonrasinda bir sekilde filmlere ilgim hep oldu.

TM: Filmlerinizde hep giindelik hayatta sik rastladigimiz karakterler
yarattiniz, bu sadelik ve siradanlik icerisinde sizi ¢ceken sey nedir?

SY: Filmlerin yapay olma haline karsi bende bir tepki dogdu. Ve biraz daha
gercekei bir diinya tasvir etme ihtiyaciyla, olmasini istedigimiz gibi degil de hayatta
yasandigi gibi anlamak, gormek ve anlatmak ihtiyacindan dolayr biraz daha
gercekei olmaya ¢alisan bir sinema kendiliginden gelismis oldu. Biraz da tabi ki
etkilendigim filmlerin niteliginden dolay1 ve calismis oldugum yonetmenlerin
sinemaya bakis acisindan dolay1 gercekgi sinemaya dogru yoneldim.

TM: Kimlerdi o sizi etkileyen yonetmenler?

SY: Ingiltere’den Mike Leigh filmleri olsun, Ken Loach, Haneke filmleri
olsun bu tiir icerisinde beni etkileyen, bana yol gosteren yonetmenler bunlar.
Tirkiye'de o zamanlar Fatih (Akin) ile asistanlik zamanimda ¢alismigtik. Yine
Yesim Ustaoglu ile birlikte calismistik. Takva (2006) filminden Ozer Kiziltan
ile beraberdik. Ekol olarak, filme yaklasim olarak ve filmin kurgulanmas: yani
prodiiksiyon anlaminda olsun ekiplerin se¢imleri konusunda olsun bana bir yol
gosterici olmuslardi, patronum olarak.

TM: Her iki filminizin de orta sinifa yonelik elestiriler tasiyor olmasinin
ardinda nasil bir deneyim yatiyor?

SY: Orta sinif olmasinin sebebi benim bir orta sinif mensubu olmamdan

herhalde. Sonuc¢ta ben de bir¢ok diger yonetmen gibi kendi gordigim
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deneyimledigim diinyalar1 anlatmayi tercih ediyorum. O ytizden daha ¢ok benim
icinde bulundugum siniflarin tasvirleri bunlar. En temel sebebi bu. Bir yandan da
hayatin akisi igerisinde ekonomik giicii olan, tirnak igerisinde, daha hayatlarinin
akisin1 belirleyebilen gruplar da tasvir etmis oluyorum ayni zamanda. Ve sistem
icerisindeki yerinin belirleyiciligi anlaminda da biraz 6nemi var bu siniflar

anlatmamin.

TM: Cogunluk (2010) filmi i¢in “azinlik ve azinlik oldugunu sananlar i¢in

»

cogunluk ve ¢ogunluk oldugunu sananlar hakkinda c¢ekilmis bir film
desem yorumunuz ne olur?

SY: Azinlik tarafindan ¢ogunlugun goriindiigii hali gibi bir sey soylenebilir.
Ama bu biraz cliretkar bir laf aslinda. Benim 0Oyle bir seyi tamamen ortaya
koymak gibi bir derdim tam anlamiyla olamaz elbette. Sonugcta aslinda Cogunluk
her iki tarafin da dinamiklerini gorerek ortaya koydugum bir film oldu. Evet o
yizden bu filmin ¢ogunluk icerisindeki azinligin bakis agisinin bir tezahiiri
oldugunu soyleyebilirim. Cogunluk ile arasina bir mesafe koymaya calisan
diyelim. Ama iki tarafa da hitap etmesini tercih ederim tabi ki, ama sonucta iki
tarafin da aym sekilde etkilendigi bir film olmadi nihayetinde. Ciinkii sonucta
¢ogunluk diye tabir edilen tarafin ¢ok ilgi alaninda, goriis alaninda kalan bir film
degildi elbette, bir takim ekonomik ve dagitim sebeplerinden dolay1. O yiizden de

bir azinligin filmi olarak kalmis oldu.
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TM: Cogunluk filmi bizim halimizi sorgulama ve harekete gecirme
potansiyeli yiiksek bir filmdi. Riizgarda Salinan Niliifer (2016) filminin nasil
bir potansiyel tasimasinmi amagladiniz?

SY: Yani Riizgarda Salinan Niliifer filminin de bir sekilde filmde anlatilan
tarif edilen sinifi ya da grubu provoke etmesini isterdim. Cogunluk’'ta oldugu
gibi yine film kendi diinyamin da bir pargasiydi ve sonucta film kendime de
yaptigim bir elestiriydi aslinda, biraz da bu sekilde c¢ikiyor boyle bir senaryo.
Onlarin gormesinin, etkilenmesinin, begenmesinin veya begenmemesinin 6nemi
vardi benim a¢imdan. Biraz da onlara ayna tutmak, bir takim davranig bigimlerini
aciga c¢ikarmak agisindan. Ne kadar etkili oldugunu bilmiyorum ama elbette tek
amacim da bu olmamakla birlikte boyle bir altyapisi vardi filmin.

TM: Cogunluk ¢ok genis bir tema ve olgu alanina sahipti, filmin
icerisinde barindirdigi ¢atisma ve uzlasma denklemleri ac¢isindan.
Riizgarda Salinan Niliifer filminin gorece daha zayif kalmast bu alanin
daha sinirli olmasindan kaynaklaniyor olabilir mi?

SY: Cogunluk tabi daha fazla alana niifuz etmis bir kesimin filmiydi. Digeri ise
daha elit ve daha kii¢iik bir merkezde odaklanmis bir kesimin filmiydi. O ytizden
bu filmde biraz daha aslinda sosyal bir meseleyi anlatmaktan ziyade daha
davranigsal bir takim durumlara girme cabasi vardi. Biraz daha kigisel bir yerde
duruyor diyebilirim. Bu sebeple etki alan1 daha dar kaldi. Bir yandan daha orta
yas karakterleri anlattigi i¢in biraz daha Cogunluk filminde olan genglik
dinamizminin onda olmamasi, daha bagka bir dinamigin olmasi biraz daha kisith
bir alana kapatmis oldu filmi. Bence arasindaki fark budur. Bunlar haricinde
benim her ikisinde de yapmak istedigim biraz daha davranis bigimlerini agiga
¢ikarmakti. Cogunluk’'un bize ucu daha ¢ok dokunan bir hikayesi oldugu igin
etki alan1 daha genis oldu belki.

TM: En son bir internet dizisi olan Masum’u (2017) yaptiniz, bu siirecin
nasil gelistigi ile birlikte bundan sonra sinemaya dair yapmak
istediklerinizi, yeni projelerinizi merak ediyoruz paylasmak ister misiniz?

SY: Yeni bir proje olarak benim tii¢iinci uzun metraj filmim olmasini imit
ettigim bir filmin senaryosunu yaziyorum su anda ama paylagsmak i¢in heniiz
erken. Bir erkegin orta yag durumlarini anlatan bir hikaye gibi gortintiyor. Dizi ise
farkli bir alan ve aslinda sinemanin da izlenme orani olarak 6niine ge¢mis bir

mecra suanda ve bunu da yapmak istiyorum. Clinkii nasil desem, benim derdim
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senaryo yazmakla beraber esas yonetmenlik yapmak. Bu sebeple bagka bir
senaryoyu ¢cekmek benim ig¢in ayr1 bir durum. Ve bu pratikte hosuma gidiyor
aslinda. Bir de internet dizileri ana akim yayinlar igerisinde 6zgtirlikk alani en
fazla olan alan su anda. Tabi bunun da bir takim kisitlamalar1 olmakla birlikte. En
azindan televizyon dedigin zaman daha farkli, daha renkli karakterleri
tiretebildigin hikayeleri anlatabildigin bir alan var ve bu da hos bir sey aslinda,

ama burayla ilgili heniiz somut bir gelisme yok. Ciinkii bu biraz benim ¢abalarim

disinda kaliyor, bagkasindan senaryo beklemek durumundayim.

TM: Son soru bir Sekans klasigi, size gore sinema tarihinin en iyi
buldugunuz filmleri, en iyi buldugunuz yonetmenleri hangileri?

SY: En iyi filmlerim donemden doneme degisiyor. Son donemdeki
yonetmenlerden Claire Denis’'in 6zel bir yonetmen oldugunu disiiniiyorum.
High Life (2018) filmi Istanbul'da festivaldeydi. En iyi film olmasa da hos bir
filmdi, giizel bir tasarimdi. Bir zamanlar ¢ok begendigim filmler artik enerjilerini
giiclerini kaybetmis oluyorlar. Eskiden c¢ok begendigim yonetmenlerin son
donemde ¢ok begendigim filmleri olmad: agik¢asi. Norvegli yonetmen Joachim
Trier’in biraz takipgisiyim. Son iki filmi Louder Than Bombs (Sessiz C1glik, 2015)
ve sonrasinda Thelma (2017) filmleri iyiydi, yapacag: filmleri merak ediyorum.

Haneke zaten her zaman tist klasmanda benim i¢in.

Fotograflar icin Ali Can Ozer’e tesekkiirler.
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KURAM / YORUM

ARKA PLAN VE OTESI

Ercan Orhan

Ister pek diisiinmeden, kafa yormadan izledigimiz, duygularimizi kolayca
harekete geciren daha “yalin” filmler olsun, isterse diistinmeye, bilmece ¢6zmeye
zorlayan daha “karmagik” filmler olsun; anlatiya dayali sinema (konulu filmler)
karsisinda seyirci bittinsel bir kurguyu algilama pesindedir. Anlatiy1 olusturan
karakterler, olaylar, iligkiler, gizler, sorunlar bir izlek tizerinde (6rnegin
kahramanin onurlu bir hayata kavusma istegi gibi) birbirlerine baglanarak oriiliir.
Anlati seyirci algisini perdede var olan her gortintiiyli anlatinin bir pargasi, 6gesi,
tamamlayicis;,  pekistiricisi, destekleyicisi olarak gormeye yonlendirir.
Sinematografik goriintiiler seyircinin beyninde bir araya getirilmeye calisilir ve
seyircinin hem duygusal hem distinsel uyarilmigligi, goriintiilerin bir merkezde
birlesmesiyle, yani anlat1 icinde erimesiyle doyuma ulasir.

Denilebilir ki, her filmde anlatiy1 giigli kilan arka plan(lar) vardir. Olaylarin
gectigi cografi, fiziki, sosyal mekanlar; atmosferik durumlar, ¢evre kosullari; ana
karakterleri ¢evreleyen insan gruplari; taglar, irmak, volkan, pencereler, ayna, saat,
ayakkabi bagi, gomlek diigmesi, parmaklar, dudak, gézbebegi gibi goriintti 6geleri
ya da obekleri anlat1 iginde tuttuklar islevsel konumlari ile anlatinin arka planini
var ederler. Dinamik olarak olusan arka planlar da seyirci algisini biitiinsel bir
kurguya dogru hareketlendirmede etkin rol tistlenir. Anlatiya siki sikiya bagli, ama
arkada kalarak, sessiz sedasiz diyebilecegimiz bir tarzda, gortintiilenenleri bir
merkeze dogru tasir.

Anlatiya dayali olmakla birlikte, arka planin anlatiyla olan dogrudan baginin
koparildigi bazi filmlerde, bu merkeze dogru etkinin kirildigir gorilir. Film
ornekleriyle bu durumu ac¢iklamaya ¢alisalim simdi.

Roberto Rosselini'nin Viaggio in Italia (1954) filmi, bunalima giren bir evlilik

anlatisi beraberinde, herhangi birimizin yasayabilecegi, baska ve alisilmadik
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ozellikleri olan bir tilkeye ilk kez yapilan yolculuga ait izlenimleri sergiler. Filmin
ilk karelerinden itibaren yol, yolda olma, farkli bir yerde olma, farkliligin
sagskinligina ugrama gibi goriuntiler, farkl kisilik ve ge¢misleriyle iligkilerini
yiuriiten ama farkliligi fark etme konusunda beceriksiz ¢iftin anlatisi ile paralel bir
seyir izler. Italya, ciftin aralarindaki anlasmazhigi ve daha sonra da bu
anlagsmazligin kaynagini anlamalarinin arka planimi olusturur. Ancak Napoli ve

cevresinden goriintiiler, yalnizca filmin anlatisin1 kusatan dramatik etkiyi artirma

islevi goren ve arkada kalan goriintiilerden ibaret degildir.

Film yogun olarak, hikayesinin dramatik etkisinin yiikselmesini kesintiye
ugratacak sekilde, araya sokulmus planlarla kurgulanmistir. Uzak ¢ekim
manzaralar, tablolar, Napoli sokaklarinda yiiriiyen hamile kadinlar, mutzedeki
heykeller, Veziiv dagindan sizan gazlar, arkeolojik kazida bulunan cesetler...
Bunlarin disinda, erkegin ve kadinin karsisina cikan baska italyanlar, onlarla
etkilesimleri ve onlarin hikayeleri: Savas déneminde Ingiltere’den Italya’ya
yerlesen bir amcanin hikayesinin Italyan dostlar1 tarafindan anlatimi, kadinin
belleginde bekarlik giinlerinden iz birakan romantik bir adamin hayali... ilging bir
sekilde hikayenin diiz kurgusundan sapan bu agilmalar, seyircinin savrulup
gitmesine, anlatidan kopup bagka temalara dalmasina sebep olacak sekilde bir

yabancilagsma yaratmaz. Tersine bunlar film boyunca kadinin yiiziinde izledigimiz,
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hizla degisen disiincelerin, kaygilarin, meraklarin tetikledigi duygu gecislerinin
yasattigi heyecana benzer bir heyecan duygusu uyandirir. Kari-kocanin birbirinden
uzaklasip tekrar yakinlagmasi ve uzaklasip tekrar yakinlagsmasinin karmasasi
siirerken kameranin gosterdigi italyan gerceklikleri, hem duruma yabanci
kahramanlarimizin algilarindan gecerek ‘alginin algisi’ bigiminde hem de
yonetmenin kendi penceresinden gegerek bize ulagir. Filmin sonunda doruk
noktasi, kalabaligin arasinda birbirleriyle tutkulu bir barigma yasayan ciftin
mutlulugu olacakken son karede goriinenler sokaktaki siradan italyanlardir.
Alman sinemact Werner Herzog, The White Diamond (2004) belgeselinde,
insan iradesinin doganin devingen gilicii esliginde ortaya koydugu cabalarin
tizerine yogunlasir. U¢gma ve zeplin yapma arzusu giidiimiinde bir bilim insaninin
hikayesi tarihsel, ekolojik, kiiltiirel, ekonomik, teknolojik goriintii ve hikayelerle
Oylesine bezenmistir ki tek bir hikayeyi degil, cok yiizli bir kii¢iik evreni izleriz. Bu
evrenin her bir yliziinde ana hikayenin 6tesine gecen “varoluslar’la yiizlesir, bu
varoluslarin filmin disina da tasan ugsuz bucaksizligini yasarken birbirleriyle
kesisimlerini de goriiriiz. Film tarihsel arka planla acilip teknolojik, ekolojik ve
kiltiirel arka planlarla gelisir. Bu arka planlar kendi baslarina izlenip kavranirken
stk tekrarlanan u¢gma (kugslar vb.) ve yiiksekten diigme (selale vb.) gibi bazi
gorlntiiler de filmin tematik etkisini pekistirir. Bu gortintiiler, kendi baglarina da

seyirliktir ve haz vericidir.
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Herzog, belgesellerinde dramaya genis yer verirken konulu filmleri de belgesele
cok yakin durur, belgeselin ve dramanin simirlarinda film ceker. Ozellikle “doga”
ve “tarih”, filmlerinin arka plan1 gibi degil basrol oyuncusu gibidir. Queen of The
Desert (2015) filmi bu 6zelligi tipik bicimde sergiler. Tarihsellik ilk kareden
baslayarak, anlatinin yalnizca giiniimiizden 100 yil 6nce yasanan siyasi tarihin
biiytik degisim anlarindan biri olan bir stirece yaslanmasi ile degil, iginde yer aldig1
cografyanin ¢ok daha eski tarihlerine referanslariyla da filmin biitiiniine yayilir.
Tarihsellik, filmde, belirli bir cografya ve bu cografyanin nerdeyse degismez yasam
kosullar1 ve sosyo-kiiltiirel formasyonlar ile i¢ igedir. Film, Gertrude'un merakini
ve isteklerini agiga vurmasi, ailesini ikna edisi, Tahran’daki cevresi ile iliskileri ve
tutkuyla asik olmasi gibi olaylar ekseninde entelektiiel ama sira dist bir kadini
tamitmaya odaklanir gibi gériiniir. 5000 yillik siir iilkesinde duyulan Omer
Hayyam siirleri, bu siirlerin dili olan Farsga, 4000 yillik Babil yazitlari, 2200 yillik
Biiyiik Iskender, 10.000 yillik cilali tas devri kalintilari, Zerdiistlerin efsanesi gibi
arka plan unsurlar filme eslik eder. Tim bu unsurlar, “kalbini ¢6lden baska hi¢
kimseye ait gormeyen” Gertrude’'un iyiden iyiye arzusunu gergeklestirip deve
sirtinda, cadirtyla gocebevari yasam tercihi ile birlikte 6ne ¢ikar. Col, Araplar,
Bedeviler, kum firtinalari, develer, silahlar, harabeler, vahalar, kale ici labirentvari

yerlesimler, sehirler, pazar yerleri ve daha nicesi...
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Gertrude casuslarin bile gidemedigi kadar ileriye gittikce biz de onunla birlikte
“seyyah” olup ¢oldeki hayatlara tanik oluruz. Gertrude bize ¢6liin i¢ini acar,
goriintr kilar; ontimiize agilan bilgi ansiklopedik bilgi degildir, sezdirici ve iz
birakicidir. Siirlerle bezenmis filmde, siirsel goriintiiler ve konusmalar, sanki
Gertrude’'un ruhunu ve ¢oli algilayisini bize aktarir. Kimsenin istemedigini
isteyen ve yapan Gertrude aslinda yasam tercihi ile yapayalniz gibi dursa da
cevresini kusatan herkesle ve her seyle iligski icindedir. Filmin arka planim
olusturan Dogu’ya ait seyler de anlatinin merkezindeki bu giizel kadinin

yasadiklari ile stirekli ve canli bir iligki icindedir. Bununla birlikte filmin sonunda

kamera Gertrude’u birakir ve bize ¢6lii en yalin haliyle gosterir.

Robert Altman sinemasinin belirgin 6zelliklerine sahip Dr. T and The Women
(2000), adma layik bigimde, tek ve ¢ok arasindaki sasirtici iligkileri, “yiiksek
sosyete”, “kadinlik”, “annelik”, “partnerlik” gibi kimlik arka planlar1 yaninda Dallas-
Texas, jinekolog muayenehanesi, aligveris merkezi, psikiyatri klinigi, diigiin evi gibi
mekansal arka planlar ile sehir tarihine ve tiiketim toplumuna ait kliseler, burjuva
kadinlarina has aligkanliklar, ytizeysel bir olaganligin ardindaki norm disi
davraniglar gibi kiiltiirel arka planlar esliginde eglenceli ve parodi Gislubunda bir
filmdir. Cesitlilik, sinema tekniklerinden anlatiya filmin tiimtine yayilan en vurucu
ve cekici niteligidir. Oyle ki filmin ortalarindan itibaren birdenbire Dr. T’nin hayat
diizenini bozup zihnini allak bullak eden olaylar dizisi dikkati drama tizerine
odaklarken bile tematik ve teknik ¢esitlilik filmin genis bir perspektiften
izlenmesini saglamaktadir. Dramatik etkisi ¢ok yiiksek olabilecek tekil olaylar
(6rnegin, evlilik hazirhig: siiren kizin nedimesi ile yasadig: agk iligkisi) ve bireysel
oykiler (6rnegin, ¢cocukluguna dénen anne/es olarak kadin) arka plani olusturan
ogelerin arasina karisip adeta kamufle olup “hafifleyerek” parodiye doniisiir. Kadin

popiilasyonlari, kadinlar arasi ¢ekememezlik, igerigi zor anlasilan gevezelikler,
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apayri ortamlara ani kesmelerle gecisler, uzun ve teatral ¢ekimler, dis mekanda
genis acgili cekimler, vajinal muayene, dogum gibi yakin plan ¢ekimler, yagmur gibi
dogal goriintiiler, islenmis firtina gorintlisi gibi sinema efektleri; bu basg
dondirtict degisimler, filme kaleodoskopik bir hava kazandirmaktadir.

Film en sonunda bu kesif degiskenligini u¢ noktaya vardirarak o ana kadar hig
temas edilmeyen bir topluluga, zengin ve karmasik Amerikan kadinlarindan yoksul
ve yalin Meksika kadinlarina gecisle tamamlar. Dr. T'nin hortumun iginde savrulup
bambaska bir ortamda yakasina yapisan talihsizliklerden bir ¢irpida kurtulmasi
gibi mutsuzluklar, kederler, kavgalar iginden zarara ugramadan hizla gelip
gecmek, seving ve mutlulukla dolu yasamak sanki filmin imzas1 gibidir. Kaosun
icinden diinyaya gelen erkek ¢cocuk da bunun simgesi.

Arka planin, baslarda vurgulu bir tonda ama anlatiy1 besleyecek tarzda
konumlandigr bu filmlerde, daha sonra kahramanlarin hikayesinden hafifce
ayristigina, bagimsizlastigina ve kendi anlamini ortaya koyduguna tanik oluruz.
Arka plani olusturan unsurlar ve onlarin bir araya gelisi ayr algilanir hale gelir.
Alginin bu sekilde yon degistirmesi, filmleri, sessiz sedasiz mistik bir boyuta da
tagir. Aslinda bu filmlerin anlati yapilar1 da mistik ¢agrisimlar icerir: Disardan
bakan gozler icin ¢6l Bedevilerinin, Texas’li burjuva kadinlarin, Napolili alt siniftan
kadinlarin, yagmur ormanlarindaki yerlilerin hakikatine 11k tutulmasi, goriiniir
kilinmasi; kahramanlarin fiziki ve i¢sel yolculuklar1 boyunca olgunlasip kendi
hakikatlerini gormeleri gibi. Anlatinin gerisinden o6ne ¢ikip dikkati tizerine
toplayan arka planin film bittiginde de, perdedeki sonlu diinyanin cergevesi
Otesine uzandiginin mistik duyumsanmasi ise yonetmenin sanatini kullanma

ustaligindan dogar.
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SINEMADA BiR YONDESME! ORNEGI:
YAPAY ZEKA ILE HAKLAYICILAR? KARSI KARSIYA

Ulas Basar Gezgin?

Sinema diinyasinda buglin yapay zeka ve haklayicilar gibi konularda
birbirlerinden kopuk ve bagimsiz olarak ¢ok sayida film yapiliyor. Ancak, bu
ikisinin toplumda 6nem kazanmasi dolayisiyla film anlatilarinda bu ikisinin er ya
da geg kesisecegini (buna yondesme ya da izleksel tiirdeslesme adin1 veriyoruz ve
bu nedenle, ¢ogu olumsuz temsillerle donatilmis haklayici filmlerinin olumluya
cevrilecegini Ongoriiyoruz. Yapay zekalar gliclendik¢e insanlik kendini bu
anlatilarda daha da gligsiiz hissedecek. Bu nedenle, haklayicilar, teknik ve
toplumsal ac¢ilardan bir kurtarici katina yiksel(til)ecek. Bu g¢alismada, bu
ongoriiler nedeniyle, sinemada zihin felsefesi basligi altinda yapay zekalar,
robotlar ve siborglarla ilgili belli bagl filmleri ele aldiktan sonra, simdilik bu ilk
izleklere gore daha az sayida olan haklayicr filmleri arasinda 6ne c¢ikanlara
deginiyoruz. Bu iki tiir filmin kisa siirede sayica artacagini diistindiigtimiiz icin bu
calismay1 gelecekte tekrar tekrar bakip daha da genisletecegim bir baslangi¢

noktasi olarak kurguluyoruz. Simdi gelelim filmlere:

Sinemada Zihin Felsefesi: Yapay Zekalar, Robotlar ve Siborglar

Son zamanlarda, yapay zekayi, robotlari, hibrid bigimsellikler olan siborglar1 ve
klonlar ve androidler gibi tiirevlerini konu alan ya da bu 06gelere yer veren

Filmlerin sayisi oldukca artti. Oniimiizdeki yillarda bu saymnin daha biiyiik bir

! Tiirkgede ‘Convergence’ sdzciigiine karsilik olarak kullanilan bir iletisim bilimleri terimi. Bu
baglamda, izleksel tiirdeslesme (thematic homogenization) kavrami da kullanilabilir.

2 ‘Hacker'i, burada haklar, haklayici ya da bilgisayar korsami olarak Tiirkgelestiriyoruz.

3 Prof.Dr. Ulas Basar Gezgin, E-posta: ulasbasar@gmail.com Twitter: @ProfUlas
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hizla artacagini tahmin ediyoruz. Bu filmlerde zihin felsefesinin gesitli
kavramsallastirmalariyla kargilastyoruz. Klasik zihin-beden ikiliginin beyin-
beden, bellek-beden, kimlik-beden vb. bi¢imde yansitildigini goriiyoruz.

Yapay zeka bigimsizdir; robot, bedenli yapay zekadir. Siborglar ise 6li insani
tstiin yeteneklerle diriltme ya da yasayan bir insana yapay zeka yiikleme gibi
girisimlerle ortaya ¢ikan hibrid bir varliktir. Siborg, var olan insan malzemesi
ustiinde caligilarak olusturulurken robot tiimiiyle yapaydir. Siborglar ¢ogunlukla
askeri amach olarak gelistirilir. Onlar herkes gibi goriiniirler, oysa 6yle degildirler.*

The Machine (Caradog W. James, 2013) tam da bdoyle bir hibrid filmi. Film,
ayni zamanda yaygin yapay zeka korkusuna bir 6rnek: Ya siborglar kontrolden
¢ikarsa... Siborglar, zombilerle benzesir; tistiin yetenekleri vardir, ancak bilingli
degildirler. Filmlerde siborglara bilin¢ de agilanir. Fakat onlarin insanlagmasi i¢in
bir bagka eksik daha vardir: duygular. Neyin etik olup olmadiginin belirlenmesi
de bilin¢ ve duygulari gerektirir. Filmde tinlii Turing testi anilir. Oysa bu test,
yanilticidir: Testi ge¢me kosulu, iletisim kurulan bilgisayarin insanlara insan
sanilacak kadar insansi gelmesidir. Oysa bu pratik testi, insansi 6zellikler
tasimayan bilgisayarlar da kuramsal olarak gegebilir. Film boyunca, bilim etiginin
ayaklar altina alindigi goriiriiz. Insan haklar1 kavramsallastirmasmin insan
disindaki zeki ve/ya da bilingli varliklar icin ne oOl¢iide gecerli olabilecegi
tartigmasi ortaya ¢ikar. Akilli bir makine bir makine midir, yoksa hukuksal ve etik
olarak bir 6zne statiistinde midir?.. Ya 6lmiis insanlarin bilinglerinin makinelere

aktarildigr durumlar? Ornegin, filmdeki baskisinin kizinin bilinci...

SCHWARZENEGGER

4 Transformers (yon.. Michael Bay, 2007, 2009, 2011, 2014, 2017) gibi filmler de yapay zeka konulu
sayilabilirdi, oysa uzayli zekasini konu aliyorlar. Uzayli zekasi, dogal da olabilir yapay da...
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Bu yapay zeka-robot-siborg arastirmalari ve deneyleri, iki koldan gidiyor:
Birincisi, devletlerin gizli giivenlik birimleri eliyle, ikincisi bu alanda etkin olan
sirketler eliyle. Bir diger tstiin yetenekli siborg anlatisi, Evrenin Askerleri'nde
(Universal Soldier, John Hyams, 2012) karsimiza ¢ikar. Gergekten de belki yakin
degil ama uzak gelecekte, seri asker tiretimi s6z konusu olacaktir. Bu askerlerin,
onceki filmdeki siborglar gibi 6zne ve kimlik sorunlari olacaktir. Bellekleri
silinmis, yerlerine sahte anilar yerlestirilmistir. Onlar1 tretenlerin diigsman
bellediklerini yok etmek {izere programlanmiglardir; ancak iretenlerin
kontroliinden ¢ikarlar. Bol vurdulu kirdili olan bu anlatida, alttan alta bir sistem
elestirisi de vardir. Serinin ilerleyen sekanslarinda bu beyni yikanmis askerler,
devletin onlara oynadig1 oyunu fark eder. Ghost in the Shell filmi de (Rupert
Sanders, 2017) beyinlerin ele gegirilmesi tizerinden gelisir. Bedenler degisirken
beyinler taginir. Yine bellek ve robotlar sorunsalinin Total Recall filminde (Len
Wiseman, 1990) islendigini goriiyoruz. Ger¢ek anilarla sahteleri ve disle gercek,

anlatida i¢ ice gecer. Psikografik, sosyografik ve holografik gergeklik de dyle...

MARK LuCY T&ND SLAYTON
WEBBER GRIFFITHS RCGERS A NEW COMEDY FROM THE POLISH BROTHERS
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Ex Machina'da (Alex Garland, 2014) Humans dizisinde oldugu gibi bir bagka
izlekle karsilasiriz: robot kadinlarla ask. Fakat tersi ve diger tiir iligkiler nadiren
gorilir; bu da ataerkil toplum yapisinin bu filmlerin altyapisini olusturdugunu
gosterir. Her filminde (Spike Jonze, 2013), asik olunan yapay zeka ise bedensizdir.
Ustelik ¢oklu sevgi kavrami s6z konusudur; yapay zekanin sevgiyi bizim
yasadigimiz gibi yasamasi beklenir; ancak bu, gerceklesmez. Bagka bir film olan
Uncanny'de (Matthew Leutwyler, 2015) ise cinsellik ve ask, uysal bir robotu

rayindan cikarip kiskanglik ve intikamla dolduracaktir. Cinsellik ve aski konu
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alan robot ve yapay zeka filmleri, cogunlukla aglati ya da dram igeriklidir. Uzun
erimli mutlu karma ciftler gérmeyiz.> Konudan giildiirii ¢ikaran bir istisna, Seksi

Robot (Hot Bot, Michael Polish, 2016) filmidir...

SHARLTO DEV wiri SIGOURNEY ano HUGH
\ COPLEY PATEL WEAVER JACKMAN
\
Y
)

1 r
4

RosoCorP

Transcendence (Wally Pfister, 2014) filminde 6liimden sonra yasamin bir yolu
gosterilir: Bilincini bir bilgisayar programina doniistiirmek. Bunun bir benzerini
Stargate Universe (Andy Mikita, 2009-2011) dizisinde de goriiriiz. Oliim artik
yok olmak degildir; onun yerine bedensizlesmedir.

Ben, Robot'ta (I, Robot, Alex Proyas, 2004) su¢ isleyen robotlar1 goriiriiz.
Robotlar ve yapay zeka, su¢ ve hukuk ekseninde sik sik anlati konusu olur.
Azinlik Raporu (Minority Report, Steven Spielberg, 2002), Person of Interest
(2011-2016) ve Chappie (Neill Blomkamp, 2015) ilk akla gelen 6rnekler. Bir diger
ornek ise RoboCop (José Padilha, 2014). Filmdeki akisi saglayan, bu siborgun
insani duygulariyla robotik programi arasinda gidip gelmesidir.

Cok iyi bilinen 2001 yapimi Yapay Zeka filminde (A.l. Artificial Intelligence,
Steven Spielberg) bagkisi bir robot-¢ocuktur. Onun géziinden hayat1 gézlemler,
ona sempati duyariz. Yine yaygin bir izlek olarak robotlarin duygulanmasini
goririz. Duygulandiklarinda ne olacaktir, onlar1 insan saymali miyiz...
Bicentennial Man’de (Chris Columbus, 1999) insanlardan uzun yasayan bir
robotun dramini ve robotlarin sonunda insanlarla esit haklara sahip olmasini
goririiz. Yine asil konu, 6znelesme sorunudur. Morgan filminde de ayni konu

giindeme gelir: Robotlarla insanlar ayni haklara sahip olmalidir. Bir robotun

> Benzer bir izlegi Kemal Sunal’li-Fatma Girik'li Japon Isi (Kartal Tibet, 1987) filminde goriiriiz.
Yine dram 6ne ¢ikar; robotlara mutlu son bahsedilmez.
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yasamina son vermek cinayet midir? Automata (Gabe Ibaiez, 2014) filminde
robotlar, programlama ilkelerine uymaz, kendi baslarina buyruk hareket ederler

ve hatta kendileri gibi robotlar yaparlar.

2036 Origin Unknown (Hasraf Dulull, 2018) filmi insanlarin yapay zekaya

yonelik kuskularina yaslanir. Ya yapay zeka bozulursa? Ya insanlik i¢in bir tehdit
haline gelirse? Fakat film, beklenmedik sonuyla benzer anlatilardan ayrilir. Bu
anlatilarda yapay zeka genelde tekildir ya da Her filmindeki gibi baska yapay
zekalarla bagli olarak yine de birdir. Oysa robotlar ve benzerleri ¢oguldur ve
bunlarin hak arama miicadelesi, o6rgiitlii bir yeralt1 direnisi gerektirecektir. Buna
bir 6rnek Blade Runner 2049 (Denis Villeneuve, 2017) filmindeki klonlara
ozgurlik hareketidir.® Terminatér (The Terminator, James Cameron, 1984)
serisinde ise direnmesi gereken bu kez insanlardir. Skynet adli yapay zeka
programi Oylesine gli¢liidiir ki direnis 6nderinin annesinin 6ldirilmesi, boylelikle
onderin hi¢ dogmamasi icin gecmise zaman makinesiyle ajan gonderir. insanlik
glic bela galip gelir, ama daha sonra bu yengi'nin ge¢ici oldugunun farkina variriz.
Ay korkung gliclii yapay zeka imgesi, bir insanin yapay zeka denetimindeki bir
hiicreden ¢ikma ¢abasini konu alan Infinity Chamber (Travis Milloy, 2016)
filminde de gorilir. Hepsinden Gte, bir efsane film olarak Matrix (Wachowski
Kardesler, 1999, 2003, 2003), serisi yapay zekayla uzayl anlatisini i¢ ice gegirir.

Bu tiir filmlerin tersine, Robot & Frank (Jake Schreier, 2012) gibi filmlerde,

‘sirin robot’ izlegi one cikar. Bu filmlerde, robotlar tehdit degil, tam tersine

6 Resident Evil (Paul W. S. Anderson, 2002) gibi filmlerde artik Yapay zeka ve robotlarin 6tesinde
klonlar s6z konusudur. Bunlar, asillariyla esit goriilmez.
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insanlarin en sadik dostudur; bu agidan kopeklerin yerini almiglardir, bir farkla:
Onlardan ¢ok daha zekidirler. Buna bir diger 6rnek, Arkadasim Robot (T.I.M.,
Rolf van Eijk, 2014) filmidir). Robot, Robot & Frank filminde bellek sorunlu bir
yaslinin, Arkadasim Robot'ta ise sevgiye a¢ bir cocugun can yoldasidir.

Elbette burada andigimiz filmler disinda da yapay zekalar, robotlar ve siborglar
gibi konular1 isleyen filmler var. Ancak bunlarin da burada andigimiz belli
izlekler altinda siniflandirilabilecegini soyleyebiliriz.

Sonug olarak, bu filmlerin ¢ogunlukla olumsuz oldugu, insanlarin konuyla ilgili
kaygt ve korkularini yansittigi, bunlardan beslendigi ve bunlar besledigi
goriliiyor. Aslinda birgok film, kuskulu olmakta hakli, fakat asil nedeni ac¢ik¢a
anmiyorlar. O da sudur: Sermaye diizeninde yapay zekalar, robotlar ve siborglar
gibi teknolojik ilerlemelerin kamu yararina kullanilmasi ¢ok diisiik olasiliktir. Kar
amact gliden sirketler ve askeri-siyasi tistlinlik pesindeki devletler, bu
ilerlemeleri kendi ¢ikarlar1 i¢cin kullanacaklardir ve onlarin c¢ikarlari tarihin
bagindan bu yana gorildigi gibi, halkin (ya da daha c¢agdas bir ifadeyle
yurttaslarin) ¢ikarlartyla (yine daha anlaml bir ifadeyle refahiyla ya da yasam
kalitesiyle) uyusmayacaktir. insanligin cogu icin geriye kalan tek secenek direnis
olacaktir. Bu direnis, kendini haklayicilarda (hacker) gosterecektir. Sokak
direnisleri, kamu yararina kullanilmayan teknolojik ilerlemelerin islerliginin
oniine gecemeyecektir. Bu nedenle, haklayici-eylemcilerin’ 6nemi daha da
artacaktir. Son zamanlarda, bu konularda da ¢ok sayida film ¢ekildi. Simdi de bu

filmlere bir g6z atalim.

Iyilikle Kétiilitkk Arasinda: Haklayic1 (Hacker) Filmleri Uzerine

Haklayicilar (hacker), ¢ogu filmde ruh hastasi, suclu, paragdz, kibirli vb. olarak
temsil ediliyor; az sayida filmde ise kahraman, kurtarici vb. olarak tarif ediliyor.
Her iki durumda da sinema temsilleri, haklayicilarin zekasindan kusku
duymuyor. Bu tiir filmlerin ¢ogunda, baskisi, beyaz, erkek ve Amerikalu...

Son zamanlarda en ¢ok konugulan haklayici anlatisi, Mr. Robot (2015-
2017) isimli dizi. Burada bagkisimiz sizofren ve toplumsal dertleri olan

biri. Haklayicilarla 6zdeslesip yakinlik duymamizi saglayan bir anlati degil.

7 ‘Hacktivist'in kargilig1 olarak.
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Film, 1. tekilden anlatimla ilerlemekle birlikte, kendini aklama yerine 6zelegtiri
niteligi tastyor. Zekice, siiriikleyici bir kurmaca; fakat en sonunda beklenmedik
bir iletiyle son buluyor ki — bu, ABD’yi ve onun izinli-izinsiz gézetim-denetim
diizeneklerini hakli ¢ikarir nitelikte. O da sudur: Amerikan sistemini ¢cokertmeniz
Cin'in gliclenmesine yol acar; bu nedenle, sistemi ¢okertmek yerine, onu Cin
saldirilarina karst savunmaliyiz. Cin tarafinin ‘Kara Ordu’ olarak adlandirilan
haklayicilar1 devlet yanlisiyken, ABD tarafinin haklayicilar1 kendi devletine
dismandir. Bagkiginin aslinda oyuna geldigi, kandirildig1 ortaya ¢ikar; yaptig
eylemler, yapmay1 hedeflediklerinin uzagindadir. Bunlar beklenmedik sonuglara
yol agarak, Cin'in ekmegine yag siirer. Dolayisiyla, Mr. Robot, haklayici-eylemci
dostu bir anlati gibi baslarken, birdenbire bunun tam da karsit1 bir bicimde
noktalanir. Oysa haklayici-eylemcilerin, devletlerin ve sirketlerin ¢ikarlar i¢in
daha da yayginlastirdiklar izinli-izinsiz gozetim-denetim diizenekleri karsisinda

caresiz kalacak yurttaslarin yaninda olacak tek gii¢ olmasi beklenmelidir.

YOU CAN'T EXPOSETHE WORLD'S SECRETS
O,
o e

MWIFHOUT EXPOSING YOUR OWN

Hacker (Akan Satayev, 2016) filminde bagkisi, tiimiiyle apolitiktir. Haklama isine
gecimini saglamak icin girmistir. Iki amac1 vardir: Para kirmak ve kendisinden
daha ‘kidemli’ olan Z gibi haklayicilarin takdirini kazanmak. Dolayisiyla bu
filmde, haklayici, bir elektronik hirsizdan oteye ge¢cmez. Haklamak, bu anlatida
suctur; demek ki haklayanlar da su¢lu sayilmalidir. Bunun tersine, Snowden
(Oliver Stone, 2016) filmi yari-belgesel anlatimiyla haklayici-eylemcileri goklere

cikarir. Ote yandan, filmde, Snowden kisiliginde haklayici-eylemci ile hakikat
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savascist (whistleblower®) i¢ ice gecer. Fakat gercek yasamda, Mr. Robot’ta
gordiigiimiz ileti yinelenir gibi goriiniir: Snowden, Rusya'ya siginir. Bir devletle
miicadele etmek, bir bagka devlete siginmay1 getirir. Yine de Snowden’in gercek
yasamda paylastig1 veriler, elektronik yurttaglik hareketleri i¢in olduk¢a degerli.

The Fifth Estate (Bill Condon, 2013) filminde ise Wikileaks ve Julian Assange
konu edilir. Assange’in muhalifligi, diinya gortsiine degil, sorunlu ¢ocukluguna
baglanir ki bu, klasik bir ana akim psikoloji bakisidir. Yanlis olmasina karsin ilgi
uyandirir, bu nedenle bircok filmde kendine yer bulur. Neden yanlstir? Clinki
bu c¢ocukluk-muhaliflik (ya da sug) baglantisi dogru olsaydi, her sorunlu
¢ocuklugu olan, muhalif (su¢lu); her sorunlu ¢ocuklugu olmayan ise ‘makbul
vatandas’ olmaliydi. Bunun bdyle olmadigini biliyoruz. Bu sahte bag iddiasi,
bireylere 6zne olma hakkini vermez; onlar1 ge¢mislerinin bir tutsagina gevirir.
Nasilsa ‘normal’ degillerdir. Bunun disinda da Assange, filmde olumlu bir kisilik
olarak resmedilmez. Bu temsile gore, o, ilgi gormek icin her seyi yapabilecek bir
kott kisidir. Elbette, Assange, filmi bir karsi-propaganda ve yalan yigin1 olarak
degerlendirecektir ve bu degerlendirmesinde de haklidir. Yine de filmi
begenmedigini soylese de film, biiytik ilgi uyandirr.

Ote yandan, bu iki film de teknik olarak haklayici tanimina tam anlamiyla
uymaz; ¢iinkd bunlarda bilgi, sisteme uzaktan girilerek elde edilmez; onun yerine
gizli bilgiler iceren bilgisayarlardan fiziksel olarak kopyalama yoluna gidilir. Bu
da aslinda, asagida andigimiz Who am I? (Baran bo Odar, 2014) filminde de
gecen hem haklama hem de sahaya inme edimlerini igerir. Bu, yalmzca
haklamaya gore daha zor bir istir.

Who I am? filmi, kimi yonleri disinda ‘Hacker’ filmine benzer. Baskisi, kendi
anlatimina gore, ezik bir tiptir; yeni arkadaslarla tanigmasiyla haklama islerini
biiytitiir. Onun ve arkadaslarinin haklamadaki temel giidiileri, Ginli olmak ve
eglenmektir. Neo-Nazileri kii¢iik disiiriicii bir eylem icine girseler de ana
cizgileri degismez. Zevk ve sefa icinde yasarlar. Ote yandan, filmin kurmaca
boyutu diistindirtr: Anlattiklarinin ne kadar1 ger¢cek ne kadar1 uydurmadir,

anlagilamaz...

8 Bu sozciik, Tiirkgeye yaygin olarak ‘muhbir’ olarak cevriliyor; oysa bu, yanls ve ideolojik bir
ceviri. Neden? Cilinkii Tirk¢ede muhbirlik olumsuz bir durumdur; oysa hakikat savasgisi,
toplumun iyiligi i¢in kendi rahatindan feragat eder. Ayrica bu tiir bir ceviri, tarafini belli eder.
‘Muhbir’, bir hakikat savag¢isina, suclu olan devletler ya da sirketler tarafindan verilen bir ad
olabilir. Oysa toplum acisindan bu kisi, bir muhbir degil, gercegi agiga ¢ikaran kisidir.
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NEDICT
CUMBERBATCH

IMITATION GAME

“BEST FILM OF THE YEAR”

Untraceable (Gregory Hoblit, 2008) filmindeki haklayic1 seri katildir. insanlar1
kameralar 6ntinde vahsice 6ldiirmekten zevk alir, bunlar1 canli yayinlayip tik alir,
ilgi toplar. Bu, olumsuz filmlere bir 6rnek daha. Olumlu bir 6rnek olarak ise Alan
Turing’in kod kirmasini konu alan The Imitation Game (Morten Tyldum, 2014)
filmini anabiliriz. Listeyi uzatabiliriz.

Bundan sonra haklayicilar konusunda daha ¢ok film ¢ekilecegini 6ngorebiliriz;
¢linkii yapay zeka gibi film izlekleri yiikseliste ve bunlarin panzehiri ya kaba
kuvvet oluyor - ki insan soyunun gelecekte yapay zekayi kaba kuvvetle yenme
sans1 kalmayacak - ya da kodlama... Bu durum, ¢ogu olumsuz olan haklayici
temsillerinin yeni filmlerde daha olumlu olarak tarif edilen kisiliklerle

dengelenmesini saglayabilir...
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MUHTESEM GUZELLIK'TE NiHILIZM VE NOSTALJI
KAYIP ZAMANIN IZINDE

Can Oktemer

Paolo Sorrentino, italyan sinemasinin son yillardaki en 6nemli

yonetmenlerinden biri olarak kabul ediliyor. Kendisi 2000’li yillarin basindan beri
aktif olarak sinemanin igerisinde yer aliyor. 2001 yilinda ¢ekmis oldugu One Man
Up (Bir Insan Daha) filmiyle Venedik'te Film Festivalinde yarisma seckisine
girerek dikkatleri tizerine toplamisti. 2001 yilindan itibaren de ¢ekmis oldugu
bircok filmle basta Cannes olmak tizere cok sayida seckin film festivalinde yer
almayr basardi. Ozellikle Berlusconi dénemi mafyatik baglantilar1 ve siyasi
yozlagsmayi anlattigi Il Divo (2008) ve basgroliinde Sean Penn'in yer aldigi, eski bir
rock miizisyeni tizerinden Holokost ve gecmisle ytizlesmeyi anlattigi This Must Be
The Place (Olmak Istedigim Yer, 2011) isimli yapitlari da Sorrentino’nun

sohretinin katlanmasina sebep oldu. Napoli dogumlu yonetmenin yakaladig:1 en
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biiylik beynelmilel basar1 ise hi¢ kusku yok ki 2013 yilinda cektigi Muhtesem
Giizellik (La Grande Belleza) filmiyle olmustu. Yonetmen, Muhtesem Giizellik
filmiyle 2013 Oscar Odiil Téreni’nde en iyi yabanci film édiiliine layik goriilmiistii
ve ayni filmle Cannes Film Festivali'nde dereceler almisti. Muhtesem Giizellik'ten
sonra ¢ektigi Harvey Keital ve Micheal Caine'in basroliinii oynadig1 Youth
(Genglik, 2015) filmi de yonetmenin sanatsal olarak zirveye ¢iktigi bagka bir yapit
olmustu. Yonetmen son zamanlarda eski italya Basbakam Silvio Berlusconi'nin
hayatini anlatan Luro filmleriyle ve televizyon icin ¢ekmis oldugu Young Pope
dizisi ile glindemde.

Italyan sinemasi, gecmisten bugiine Avrupa sanat sinemasinda giiclii bir
gelenege sahip olmustur. Italya, 1960’ yillarda sanat sinemasinda énemli bir
kirilmay1 baglatan ve bugiin bile etkileyiciligini stirdiiren Yeni Ger¢ekgilik akimi1
basta olmak tizere; Federico Fellini ve Antonioni gibi yenilik¢ci modernist
sinemacilar kusagina sahip bir iilke. Paolo Sorrentino’nun filmlerinde de bu
gicli gelenegin izlerini yakalayabilmek miimkiin. Yonetmenin filmlerinde
ozellikle Fellini ve Antonioni'nin de siklikla isledigi temalardan: yabancilagsma,
yalnmizlik, inan¢, melankoli ve zaman kavramlar: siklikla karsimiza ¢ikmakta. Bu
temalar ayn1 zamanda Avrupa sanat sinemas: geleneginde de 6nemli bir yerde
durmaktadir. Andras Balint Kovacs, Avrupa Sanat sinemas: geleneginde 6ne

¢ikan kentli, orta sinif, yalnizlasmis, yabancilagsmis bir arketip oldugunu aktarir:

(...) Modern anlatinin 6zellikleri onlarin baskalariyla, diinyayla ge¢gmisle ve
gelecekle biitiin temel baglantilarim1 kaybetmis, hatta kendi kisiliginin
temellerini yitirmis olan yabancilagsmis bir kisi hakkinda 6ykiiler anlatmasi
gerceginin sonuglaridir. Bu kisinin yabancilagsmasi radikallestikee,
anlatinin karakteri de radikallesir. Bir kisinin kokleri ne kadar geleneksel
insan iligkiler ve toplumsal iliskiler icindeyse, anlati o kadar klasiktir.
(...)Bireyin arketipinin kentli orta sinif entelektiiel olmasmin birinci
nedeni, onun maddi kaygilardan 6zgiir olmasi gerektigidir. (...)Bu ise ya
onu zengin yaparak ya da bu sorunu onun ilgi alaninin digina yerlestirerek
basarilabilir. ikincisi, bu birey calisma saatleri onu sinirlamasin diye,
hareket serbestligine sahip olmalidir. Bu nedenle o bir tezgahtar ya da bir
fabrika is¢isi olamaz. (...) Bu bireyin diinyayla iligkilerinin asir1 gevsek
olmasi ya da hi¢ olmamasi onun kisiligini bir zihinsel 6zgiirliigiin tezahtira
haline getirir. Onun o6zgiirliigiiniin bu bireyler hakkindaki oykiilerde
onemli sonuglar1 vardir. Birinci sonug¢ belirgin bir edilginlik ya da
eylemsizliktir; ikinci sonu¢ onun aksiyonlarinin ya da reaksiyonlarinin

ongorilemezligidir (2010, s.70, 72, 74).
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Yukarida Kovacs'in cikardigi arketipin izlerine Antonioni ve Fellini'nin
filmlerinde siklikla rastlanmaktadir. Avrupa’nin ortasinda yasanan Holokost, II.
Diinya Savas! sonrasi italyan toplumunda yasanan sosyo-ekonomik degisimler,
fagizm doneminin yikiciligi ve Marx'tan 6diing alarak soylenirse kapitalizmin
toplum iizerinde yaratmis oldugu yabancilagsma, italyan sinemasinin bu
donemdeki ana ugrak motifleri arasinda yer aliyordu.

I1. Diinya Savasi, yasanan fasizm ve soykirim, Avrupa ideasinin ¢okmesine sebep
oldu. Modernitenin ilerleme tlkiistintin insani ileriye tasiyacagina dair iyimser
bakis yerini karamsarliga birakmisti. ABD’li sosyolog C. Wright Mills, Sosyolojik
Tahayyiil isimli ¢1gir agan kitabinda kaybolan titopyay1 ve ¢agin ruhunu soyle tarif
etmektedir: “Bizim ¢agimiz huzursuzluk ve aldirissizlik ¢agidir ve bu durum hentiz
lizerinde akal ytirtitmeye ve duyarhlik olusturmaya miisaade edecek tarzda formiile
edilmemistir’ (2016, s.13).

Dolayisiyla, 1960’ yillar boyunca basta Italyan sinemasindaki 6rneklerde, ana
karakterlerin kayitsizligi, hissizlikleri, topluma ve kendilerine yabancilagsmalarsi,
doénemin ruhuna uygunluk tasimaktadir bir anlamda. Bununla beraber, donemin
one ¢ikan hissiyatlarindan birisi de nostalji ve gelecege dair karamsar bakis agisidir.
Nostaljinin Gelecegi kitabinin yazari Svetlana Boym, bu durumu sdyle

aciklamaktadir:

Yirminci ytizyill tarihi fitiirist bir Gtopya ile baslamis, nostaljiyle
sonlanmistir. Gelecege olan iyimser inang, 1960’larda modasi ge¢mis bir
uzay gemisi gibi bir kenara atilmigtir. Nostaljinin titopik bir boyutu vardir,
ancak artik gelecege yonelik degildir bu boyut. Bazen nostalji gegmise de
degil, yan tarafa yoneliktir. Nostaljik kisiler zaman ve mekanin geleneksel
sirlar iginde bogulduklarini hissederler(2009, s.14).

Paolo Sorrentino'nun da Muhtesem Giizellik filminde yukarida tarifini
yapmaya ¢alistigim, sinemada 1960’li yillarda karsimiza ¢ikan karakter yapisinin
(daha dogru bir ifadeyle arketipin) ve bu temalarin yeni bir yorumunu yapmaya
calistigini soyleyebiliriz. 1940’11 ve 60’11 yillarda modern Avrupa sanat sinemasinin
donemin ruhuna uygun bir sekilde tartismaya agtig1 yabancilagsma, hiclik, nihilizm,
kayitsizlik, inang, melankoli ve yas kavramlari, 2000’li yillarda Sorrentino’nun
yeni yorumuyla farkli ideolojik ve politik baglamda ele aliyor. Bu baglamda,
Sorrentino’'nun Muhtesem Giizellik filminde ele aldig1 temalarin giiniimiizdeki

karsilig1 ne olabilir? Nihilizm, zaman, yabancilagma, inan¢, melankoli tartismalar:
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Sorrentino filmlerinde nasil ele alinmaktadir? Bu ¢alisma, yukaridaki sorularin
yanitlarin1 aramaya, filmdeki nihilizm, yabancilasma, melankoli ve yas
kavramlarinin izlerine bakmaya ve yoOnetmenin bahsi gecen kavramlar

sorunlastirma bicimlerini ele almaya ¢alisacaktir.

Muhtesem Giizellik, Nihilizm ve Kayitsizlik Cag1

Ben ne biiytik bir dalginlikla bakmis
olmaliyim ki hayata gérmedim orada
¢inko damlar ve plastik siirahilerin
tanrisin1 yerime yadirgadim yerim
olmadi zaten kendi mezarimdan
bagka.

ismet Ozel, U¢ Frenk Havasi

Paolo Sorrentino'nun Muhtesem Giizellik filmi, Jep Gamberdella isimli
karakterin Oykiistini anlatiyor. Jep Gamberdella, 20’li yaslarin basinda Roma’ya
gelmis, “Insan Aparatlar1” isimli bir roman yazmus, kitab1 gérece bir basari elde
etmis bir yazardir. Lakin ge¢ip giden zamanda Jep, yeni bir roman yazamamustir.
Kendisini Roma’nin liiks ve gatafathi ortamina kaptirmistir. Kendisine neden yeni
bir roman yazmadig1 soruldugunda da “hayati boyunca hep muhtesem giizelligi
aradigint ama bulamadigr” yanitin verir. Isin 6zeti Jep, tiim hayatin1 ve zamanini
ici bos eglenceyle, ickiyle ve miskinlikle gecirmistir.

Filmin hemen basinda 65 yasina bastigin1 6grendigimiz Jep i¢in, yeni yast ayni
zamanda bir hayat muhasebesine doniisecektir. Muhtesem Giizellik'in bu
noktada Fellini'nin meghur filmi Tatli Hayat (La Dolce Vita, 1960) filmiyle bir
bag1 oldugu disiiniilebilir elbette. Fellini, Tatli Hayat’ta, Roma gece hayatini,
burjuvaziyi, Tanr1 inancini, hayattaki mutluluk arayiglarimizi karnavelesk ve
gercekiistli 0gelerle anlatir. Tatlhh Hayat ve Muhtesem Giizellik arasinda kurulan
koprii ise islenen temalarin benzerligidir. Iki filmde de Roma, gece hayati, giizel
kadinlar, eglenceler, yabancilasma ve inancin sorgulanmasi 6n plandadir.
Aralarindaki fark ise degisen Italya ve insan portreleridir. Fellini, II. Diinya
Savasi’'ni, Mussollini deneyimini yagamistir. Sorrentino ise Berlusconi'ye denk
gelmistir. Bu siire zarfinda Roma ise arzunun ve eglencenin kenti olmaya devam

etmistir.
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Muhtesem Giizellik'te yabancilasma, hissizlik, kayitsizlik orta yas bunalimy,
mutluluk arayisi ve ge¢misgle yiizlesme temalar: filmin ana motifleri arasinda yer
aliyor. Filmin basinda, dogum gilintini gorkemli bir sekilde kutlayan Jep
Gambardella, doymak bilmeyen hedonist arzularla ge¢misin pismanlig1 arasinda
bir yerde durmaktadir. Sorrentino, video-klip estetigiyle ¢ekmis oldugu bu
sahnede, dans edenleri, icki icenleri grotesk bir bi¢cimde sunar. Sahnenin
devaminda, Jep’i eglenirken ve dans ederken goriiriiz. Karakter mutlu bir sekilde
gillimser ve bulundugu ortamdan memnun gibidir, lakin sahnenin devaminda
ayni duygu durumunun izlerine rastlamayiz. Jep, kalabalik dans grubunun
icerisinde aniden durur, duygular degismistir. Ciddi bir yiiz ifadesi takinir ve

efkarl bir sekilde sigarasini yakip kameraya karsi donerek bizlere su soruyu sorar:

“Bu hayatta en ¢ok neyi sevdin, istedin?”

Jep’in pismanlik ve bikkinlik arasinda gidip gelen yiiz ifadesi ge¢misin bakiyesini
ortaya sermektedir bir anlamda. En basitinden hayat: boyunca, sayisiz roman
yazmak istemistir ama bunu sadece bir kere basarabilmistir. Omriinii ve
zamaninin tamamint Roma’nin eglence hayatina vermis ve ideasini kaybetmistir.
Ya da film boyunca arayacagimiz ‘muhtesem giizellik’i asla bulamamistir. Omriinii
‘muhtesem giizelligi’ aramak icin carcur etmistir. Jep’in umutsuz ve kayitsiz hali,
onu 1960’larin modernist Avrupa sanat sinemasinda karsimiza c¢ikan ‘hiclik’
icerisinde debelenen karakterle akraba yapabilir. Kovacs, modern birey ve ‘hiclik’
arasindaki iligkisi su sekilde agiklar: “Modernizm igin birey, yasamin anlamsizhigin

gozden gecirilebilen, kendisini diinyamin higliginin neden oldugu kaygidan
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kurtarabilen ve bu hi¢ligin ortasinda kendi yasamini kabul edebilen birisidir” (2010,
5.99). Jep de Kovacs'in yapmis oldugu tarife uzak degildir. Hayatin anlamsizhigini
kabul eder, ancak onu degistirme giidiistinden de yoksundur. Dolayisiyla nihilizme
yakindir. Filmdeki nihilist 6gelere gecmeden 6nce, genel olarak nihilizmin tarihsel
olarak nasil ele alindig1 ve tanimlandiginin kisa bir 6zetini ¢ikarmak faydal olabilir.

Nihilizm, 19. ytizyilda ortaya ¢ikmis bir kavramdir. Nihilizm en genel anlamiyla
herhangi bir degere inan¢ duyulmamasi anlamina gelmektedir. Nihilizm, 19. ylizyil
ortalarinda Rusya’da donemin calkantili siyasi ve kiiltiirel ortaminda ortaya ¢ikmis
bir felsefe akimi olarak kabul gormektedir. Bu felsefi akiminin moderniteyle de
dogrudan bir akrabalik bagi oldugu soylenebilir. Modernite, akilciligin ve
sekilerligin 6n plana ¢iktig1 bir diinya tahayytiliiydii. Hayat bilinmezlik, mitler ve
gizemlerle dolu degil, nedenleri ve sonuglari olan bilimsel yasalara tabi bir olguydu
artik. Dolayisiyla diinya ‘artik biiytisiini yitirmistir’, daha 6nemlisi Tanr1 da artik
aramizda degildir. Eski diinyaya ait degerler, idealar da yoktur artik ortada.
Marshall Berman, Kat: Olan Her Sey Buharlasiyor kitabinda, Dostoyevski,
Nietzsche gibi 20. ytizy1l felsefecilerinin, ahlaki agidan degerlerin baskalagsmasi ve
anlamin yitirilmesinin ana kaynagini bilim, rasyonalizm ve Tanri’'nin 6limiinde
aradiklarini belirtirken; nihilizm meselesine ekonomi-politik bir ¢er¢eveden bakan
Karl Marx’a dikkat ¢eker (2012, s.156). Bermann, Marx'in tarif etmeye ¢alistigi
nihilizmin modern nihilizm oldugunu, eskiye ait ahlaki degerlerin ekonomiye ve
paraya endekslendigini, bunda da en biiyiik pay sahibinin burjuvazi oldugunu
aktardigindan bahseder (2012, s.156).

Biilent Diken ise Nihilizm isimli calismasinda bu kavrami soyle tarif

etmektedir:

Kokenine bakildiginda nihilizm s6zciigii acty1, catismayi ve antagonizmayi
kabul edememe halini anlatir. Acisiz bir yasam arayisi, diinyay1 oldugu gibi
kabul etmemekle ayni kapiya ¢ikar ¢iinkii aci, gatigma ve antagonizma
yasamin birer parcasidir. Moderniteyle, yani ‘Tanri’nin 6liimi'yle birlikte,
baslangicta dinsel olan nihilizm, biri ‘radikal’ digeri ‘edilgin’ nihilizm
olmak tizere ikiye ayrilir. Radikal nihilizm bu diinyanin olumsuzlanmasini
mantiksal u¢ noktasina, gergek diinyanin yok edilmesine gotiirerek
askinlikta israr eder; edilgin nihilizm ise ger¢ek diinyadan hosnuttur fakat
‘kotiicil’ niteliklerini, yani tutkular: ve degerleri istemez (2009.5.13).

Bununla beraber, yine Biilent Diken ve genel olarak nihilizm tizerine ¢alisanlar;

bu kavrami kotiiliikk, hing ve radikal olarak etik degerlerden kopus olarak da

49



degerlendirmektedir. 21. ytizyll toplumunun ahlaki ve etik degerlerden radikal
olarak kopusu, bir anlamda kotiiliigi hayatin tek degeri haline getirmistir. Bu
baglamda Biilent Diken’in nihilizm kitabindaki en biiylik sonu¢ “Herkesin kétii
oldugu bir toplumda ben niye iyi olayim.” 6nermesidir. ISID gibi 6rnekler haricinde
ekolojik felaketlere, savaglara, 6liime, go¢men sorunlarina tim kayitsizligiyla
bakan 21. ylizy1l insanin portresinin bir anlamda boyle oldugu sdylenebilir. Biilent

Diken'in tarifiyle:

Onceleri yasam vyiiksek degerlerin yiiksekliginden mahrumdu; yasam
degerler agkina yadsinmusti. Burada ise artik sadece yagsam kalmigtir; ama bu
yasam da degerlerin bulunmadigi, anlamdan ve amagtan yoksun, kendi
higligine dogru kayip giden bir diinyada siiren, degeri duisiik bir yasamdir.
Onceleri 6z, goriiniime karsitt1 ve yasam bir goriiniime déniismiistii.
Simdi 6z yadsinmis, gortiniim kalmistir. Her sey goriintimden ibaret artik.
(2009, 5.39)

Dolayisiyla bu yiizyill, ayn1 zamanda, acinin ortadan kalktigi ve tamamen
hissizlestigi bir diinyadir. Zizek, diinyanin artik kotiiciil vasiflardan arindig ve

ilimlastirildigindan bahseder:

Kotiicil vasiflarindan arindirilmig  ‘Griinler’e  gosterdigimiz saplantili
ilginin nedeni de bu: “kafeinsiz kahve ve yagsiz krema, alkolsiiz bira... Ve
listeyi sOyle uzatabiliriz: Peki ya sanal seks, yani sekssiz seks; Colin
Powel'n kayipsiz (tabii bizim taraftan kayipsiz) savas ogretisi, yani
savassiz savas; uzman yonteminin sanati seklinde yeniden tanimlanan
politika, yani politikasiz politika; Oteki'liginden mahrum birakilmis Oteki
(muhtesem danslar edip ekolojik agidan saglikli, holistik bir gerceklik
yaklagimi sergileyen ama karisim1i dovdigiinden hi¢ séz edilmeyen..
ideallestirilmis Oteki). (aktaran Diken, 2009, s.12).

Bu hissizlik halinin bir bagka hali de filmde giizellik anlayisinda zuhur eder.
Gunumiizdeki glizellik anlayisi Ronensans’tan veya eski ¢aglardan oldukga
farklidir. Tanrisal giizellik ya da estetigin yiiceligi artik bir kenara birakilmig
gibidir. Guizellik artik kapitalizm ve kozmetigin alanidir. Filmdeki estetik sahnesi
bu anlamda ¢arpicidir. Liiks bir muayenehanede pahali kiyafetler icerisinde kadin
ve erkekler (kalabaligin igerisinde rahibeler bile vardir) sira halinde yiiksek
meblaglar 6deyerek estetik operasyonu olurlar. Bu sahne, yukarida Zizek’in ya da
Biilent Diken'in tarif etmeye calistig1 acisiz ve hayal kirikligina yer olmayan bir

diinya tahayyiilliiniin bir yansimasidir adeta. Yiiziimiiziin zamana yenilmis
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deformasyonlari ya da yasam izleri enjeksiyon vasitasiyla ortadan kalkmistir artik.
Geriye kalan sadece yiiziimiiziin asir1 estetize edilmis sahte glizelligidir.
Muhtesem Giizellik’teki karakterler radikal nihilist olarak tarif edilemez.
Filmdeki karakterlerin sahip oldugu bir¢ok kot ozellige ragmen (kayitsizlik,
higlik, kibir gibi), yine de azami 6l¢tide iyi yanlar ve hayata dair bir yagsama arzular
vardir. Bagkalarina kottiliik yapmak gibi amaclari yoktur; topluma, insanliga karsi
hinglar1 da mevcut degildir. Bu baglamda, en basta Jep olmak tizere, karakterlerin
onemli bir kismi edilgen nihilist olarak tarif edilebilir. Jep, yasadig1 diinyadan
hosnuttur. Hedonist arzularinin pesinde kosar, eglenir, icki icer, gezer, sokaklarda
aylaklik eder. Diken, bu noktada hedonizmle-edilgenlik arasindaki baga dikkat

ceker ve su degerlendirmeyi yapar:

Hedonistik edilginlik ile agir1 tutkular arasinda bir salinim; birbirlerini ayni
toplumsal uzamda yan yana koyan, ayni anda hem baglantili hem kopuk,
paradoksal olarak diyalektik olmayan bir ‘ayristirici sentez’de-kutuplari
karsilikli olarak birbirini diglayan ama bir yandan da birbirini 6n varsayan
bir sentezde- birlesen iki karsit egilim birbirini besler ve ayni siniflandirma
semasi i¢ginde hapseder; yani birbirlerini tam da bir iligkisizlik ediminde
‘iligki'lendirerek ‘iligkisizlik'i ¢ok daha derin bir iliskiye dontstirir
(2009,5.14).

Jep, uzun yillardir Roma’da sinirsiz eglencenin ortasinda yasamistir. Hayata karsi
bir taraftan hedonist arzular1 vardir, diger taraftan da etrafina son derece kayitsiz
ve hissizdir. Zaten filmin bir kisminda soyle bir ctimle kurar: “Hepimiz
umutsuzlugun esigindeyiz. Tek yapabilecegimiz birbirimize destek olmak ve birazcik
eglenmek.” Karakterin igerisine diistiigii bu halet-i ruhiye, yani i¢i bos giindelik
mutluluklar ile umutsuzluk gelgitleri, onu bir i¢ hesaplagmaya gotiirtir. Film
boyunca monolog halinde ge¢misle hesaplagmalara siklikla rastlanmaktadir zaten.
Ornegin, filmin ortalarma dogru Jep, “65 yasina geldiginde artik yapmak istemedigi
seyler yapmak istemedigini” itiraf eder kendisine. Sabaha kars1i Roma sokaklarini
arginlar. Kendisinden bagka hi¢ kimse yoktur, disiinceli bir sekilde ytirimeye
devam eder. Glines ufaktan dogmaya basladiginda kendisini ilk karsilayanlar sabah
kosusu icin digarida olanlardir. Bu sirada Jep, monolog halinde 20’li yaslarin
basinda geldigi Roma’da, hayatin ve eglencenin krali olmayi, hep zirvede
bulunmay1 ama orada kalic1 olarak yer edinmeyi istedigini belirtir. Bunu soylerken

surat ifadesi yine hissiz ve kayitsizdir.
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Sahnenin devaminda Jep monologunu bitirir, yanindaki kanaldan gecen tekneye

bakar; tekne bir anlamda kagirdig1 hayat olarak yorumlanabilir. Evet, Jep arzu ettigi
eglence yagsaminin krali olmustur ama geriye de sadece bosluk kalmistir. Tipki,
teknenin ardindan biraktigi kii¢iik dalgaciklar gibi... Hayattan kopusu da bir
anlamda zirveye ¢iktig1 andan itibaren basliyor. Zirve ona Caspar David’in meshur
Wanderer Above the Sea of Fog tablosundaki gibi bir bosluk sunmaktadir.
Caspar David’in yeni diinya diizenine ve kent hayatina karsi dogaya kacis1 6neren,
kurtulusu pastoral imgelerde arayan romantizmin onciilerinden kabul edilen bu
tablosu, Baudrillard’a1 bir perspektiften, modernite ve yeni diinya diizeniyle
beraber yasanan krize karsi ortaya c¢ikan ilk nihilist ¢ikis ve ilk tepki olarak
degerlendirilebilir (2011, s. 214). Jep ise bu tepkisinde pastoral bir imge degil hiiziin
gorir. Jep Gambarealla, tepe bir yerde batmis bir gemiye bakmaktadir. Kamera
Jep’in yliztine yaklastiginda tek gordiigiimiiz ise pismanliklarla dolu bir yiiz olur.

Bu yiizyilin kahramanin tepeden gordiigii sadece yikintilardir artik. Bu yikintilar

52



da kendi hayatidir, yalnizligidir bir anlamda. Caspar David'in dogayla
biitiinlesmis, ona dogru kosmus romantik karakterinden ayr1 bir yerde
durmaktadir Jep. Kendisi yalniz oldugu kadar hayati da ciddi bir kriz i¢indedir.
Dolayisiyla doga artik gintimiizde bir kagis degildir. Zaten dogayla biitiinlestiginde

gordiigii, huzur verici pastoral imgeler degil hayal kirikliklaridir artik.

Muhtesem Giizellik ve Wanderer Above The Sea of Fog

Filmin kisisel hayal kirikliklarinin haricinde, bir politik alt metni oldugu da
sOylenebilir. Bu baglamda filmde sadece karakterlerin ic¢sel yolculuklarina,
hesaplagmalarina odaklanilmamugtir. Film boyunca bir dizi vasat, yozlagmis sanat¢i
ve insan profiliyle karsilasilmaktadir. Bu karakter profilini dénemin Italya'sinin bir
yansimi olarak degerlendirmek miimkiin. Bu dogrultuda filmin politik okumasi
bizi dogrudan Berlusconi dénemine gétiirmektedir. Ornegin, Enrica Picarelli?,
filmdeki atmosferin Berlusconi donemini hatirlattigini, Berlusconi doneminde
yasanan ahlaki ve etik c¢okiistin bir yansimasinin filmde bulunabilecegini
aktarmaktadir (2015, s.2). Picarelli’'nin Berlusconizm olarak tarif ettigi bu donem,
capkinliklar1 ve eglence anlayisiyla bilinen donemin bagbakani Silvio
Berlusconi’'nin yarattig1 ahlaki erozyonla aniliyor (2015, s.3). Unlii italyan Marksist
Franco 'Bifo' Berrardi de Berlusconi donemi i¢in benzer goriistedir; yazar
Berlusconi dénemini commediadell’arte (sanatgilar komedisi) olarak tarif eder
(2014, s.122). Berrardi, Berlusconi déneminde vergi kagirmaktan, yalana, hileye
ve gerektiginde bagvurulan mafyatik yontemlere varana kadar her tirla
hukuksuzlugun gériildiigiinii belirtmektedir (2014, s.123). Bu dénem Italya’da ayn1
zamanda vasatligin ve limpenligin hiikiimranligidir. Yetenek, 1s1lt1 ve kabiliyet geri
plandadir. Herkes kolay yoldan zengin olabilir ya da tinli olabilir; donem isini

bilenlerindir. Berrardi'nin tarifiyle “cehalet iktidardadir” artik:

Bu liimpenligin ve ¢okiisiin izlerine en ¢ok da burjuvazide rastlanir.
Limpen burjuvazisi eski burjuvazinin tutumluluk, miilke baglilik ve
caliskanlik gibi erdemlerine sahip degildir. Eski girisimcilerin
‘affectiosocietatis’i (katilim unsuru) kaybolmustur, zira yeni kapitalist
servetini yerel tesebbiislere yatirmayip yerelle ve vyerelde yasayan
toplulukla alakasi olmayan belirsiz finansal yatirimlar yapar (2014, s.122).

! Picarelli, Enrica. ‘The Great Beauty: Italy’s inertia and neo-baroque aestheticism’. link

53


https://jomec.cardiffuniversitypress.org/articles/abstract/10.18573/j.2015.10032/

Filmin alt metnine dair de benzer bir okuma yapilabilir. Zira Sorrentino da filmle
ilgili verdigi milakatlarda hikayesinin alt metinlerinden bir tanesinin de
Berlusconi déneminde Italya’da yasanan ahlaki ¢okiis oldugunu belirtir.

Filmde de burjuvazi isiltisim1 kaybetmistir, sanatc¢ilar oldukea vasat ve igi bos
goriiniirler. Tek bildikleri sadece eglenmek olan, hicbir etik deger tasimayan
karakterlerle karsilagiriz film boyunca. Hayattaki yonlerini kaybetmislerdir,
etraflarina kayitsizdirlar. Ustelik kendilerinden geriye de bir sahtelik kalmustir.
“Solcu” gibi davranirlar, “sanat¢1” olduklarini iddia ederler.

Jep ve Stefania karakterinin arasindaki diyalog bu anlamda dikkat cekicidir. Jep,
bu sahnede dostluk smirini asan bir acgik sozliliikle, karsisindakinin tiim
sahteliklerini ortaya doker. Jep, Stefania'ya onun tiim 'solculuk’ pozlarinin aslinda
sahte oldugunu, yazdig: kitabin bile nitelikli oldugundan degil parti finanse ettigi
basildigini yiiziine vurur. Jep'in tavrinda biraz su var gibidir: "Diinya koti degil,
aksine biz “sahte” ve i¢ten pazarlikliyizdir." Ayni zamanda, Jep’in duygusuz bir
sekilde karsisindakini sucladigi sahnede de értiik bir hing var gibidir. Italya'nin ve
Roma’nin tel tel dokiilen vaziyetindeki sorumlulugun kaynagi da bizlerizdir. Lakin
kendimizi eglenceye ve liikks yasama o kadar kaptirmisizdir ki bu sorunlar:
¢ozemeyecek kadar bos islerle mesguliizdiir.

Jep, bu uzun sOylevde hem kendisine hem de karsisina gergekleri agik
yureklilikle dile getirir. Boylelikle burjuvazinin ¢lirimisliigii ve sahteligi desifre
olur bir anlamda. Degerlerin tamamen c¢ikara ve paraya endekslenmesi
bakimindan, Marx’in tarif ettigi modern nihilist karsimiza ¢ikar. Jep, yillar iginde
basarili bir edebiyat¢i olamamistir ama eglence hayatinin tanrisi olabilmistir.
Ancak, 65 yasina geldiginde tiim bunlarin onda bir anlam tasimadiginin farkina
varir. Umutsuzdur, hayattaki amacini ve idealinin ne oldugunu bile unutmustur.
Zira Biilent Diken’e gore, bir toplum i¢in yiiksek degerler ¢okerse, anlamsizlagirsa
bunun neticesi olarak deger yargilarinin bulunmadigi bir diinya ortaya ¢ikar (2009,
s.45). Jep’in bir tirla tarif edemedigi bosluk da buradan gelmektedir. Bu bosluk
acisiz, duygusuz bir eglence diinyasinda ya da sanat cemaatinde dolmaz. Jep, bu
noktada kardinallerle konusmaya ¢aligir, ancak aradigini yine bulamaz. Uzun stire
aclikla bogusan Afrika’daki tilkelere yardima giden azizlik mertebesine yiikselmis
Rahibe Maria, Roma’y1 ziyaret ettiginde, kimse onu anlamaya ¢alismaz, en fazla
yalakalik yapar ya da onunla hatira fotografi ¢ektirmeye calisirlar. “Tanr’nin
olmadig1” modern diinyada onun el¢ilerinin de bir degeri kalmamistir artik. Onlar

da en fazla bir selfie aninin parcasi olabilirler. Fakat Rahibe Maria'yla bir roportaj
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yapmak isteyen Jep, onu evinde agirlar. Kalabalik bir sofra kurulur, yine herkes
olanca sahteligiyle rahibeye yanagsmak ve konusmak ister. Tipki sanatcilar gibi
ruhaniler de bu donemde yozlasmiglardir. Haklarinda bir¢ok rahatsiz edici
haberler vardir iistelik.

Ayni aksaminin sabahinda Jep terasina ¢ikar, terasinda siirii halinde dinlenmeye
gelmis pelikanlar vardir. Rahibe, Jep’e neden bir roman daha yazmadigini sorar,
Jep ise “muhtesem gilizelligi” aradigini, fakat bulamadigini belirtir. Rahibe de bu
soziin ardindan neden sadece ‘kok’le beslendigini sorar ve devaminda “kéklerin
onemli oldugunu” hatirlatir kendisine. Bu s6z ayni zamanda karakterimizin
tekrardan hayattaki yoniinii ve degerini bulmasina yol acabilecek bir pusuladir. Bu
baglamda rahibenin Onermesi, zedelenen degerlerin onarilmasi i¢in koklere,
masumiyetin bozulmadigi anlara donistiir bir anlamda. Zaten filmin finalinde Jep,
arka fonda denizin oldugu yiiksek bir yerde go6zlerini kapatip hayati tizerine
distnir. Jep, monolog halinde hayat tizerine bir soylev igerisindeyken, ayni kare
icerisinde Jep’in gengligini de goriiriiz. Bu sahne de Jep’in koklere, masumiyetin

yitirilmedigi zamanlara donme arzusudur bir anlamda. Film acik sonla biter ama

Jep’in yeni bir kitap i¢in daktilosunun bagina gectigini hayal etmek gii¢c degil.
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Roma Sokaklarinda Flanérliik ve Nostalji

Muhtesem Giizellik'te dikkat ¢eken bir bagka 6nemli husus ise kent ve kentte
gecirilen zamandir. Dolayisiyla Roma’nin filmin 6nemli bir basrol oyuncusu
oldugu soylenebilir. Filmin 6nemli bir kismi, Jep'in kentin icerisinde yapmis
oldugu yiirtiyiislerden olusmaktadir. Jep, biittin i¢ hesaplarini, hayat muhasebesini
kentin icerisindeki yiriylslerde yapar. Yuriytslerini de oOzellikle geceleri,
sokaklarin daha tenha oldugu zaman diliminde gerceklestirir.

Kentin yiiriityerek deneyimlenmesi ve kahramanin kentle kurdugu iliski, Walter
Benjamin'in Baudelaire iizerinden ele alarak tarif ettigi ‘flaneurd (distnir
gezer) getirir akillara. Benjamin, 19. ylizyilda Paris’te ortaya ¢ikmis bu kavrami
Baudelaire’in Paris Sikintist ve o donemde yazmis oldugu siirlerden hareketle
analiz eder. Bu dogrultuda Benjamin, Baudelaire tizerinden Paris’i, modernligi,
degisen kent anlayisini ve kiltiiriinti sorgulamais; ‘siradan’ bireyin hizla degisen ve
biiyliyen kent karsisindaki duygulanimlarini tartigmistir (2002, s.158). 19. ytizyilin
yeni ve modern kenti, tiim celigkileri ve karmasikligiyla birey i¢in yeni bir deneyim
sunmaktadir. Genis bulvarlar, yeni mekanlar, arabalar, hiz ve kalabalik modern
insanin ilk baglarda alismakta zorlanmasina neden olacak bir atmosferdir. Zengin
ve fakir hi¢ bu kadar agiktan birbirine temas etmemistir. Bununla beraber yine bu
kadar farkli siniftan insan ayni kalabalikta bulusmamuistir (2012 s.205). Gliniimiize
geldigimizde artik biiylik kentlerde Baudelaire’in yasadig: tiirden bir gerilim
yasanmiyor. Biiyiikk kentin kaosu, kalabaligi ve bas dondiriciligi ise 19.
yuizyildaki bir bireyin asla tahmin edemeyecegi bir noktaya gelmistir. Modernligin
ve yeni kent hayatinin insani sok ediciligi ortadan kalkmustir. Biytik kentler artik
asir1 kalabaligin, trafigin ve kaosun merkezidir. Roma da Avrupa’nin en biiyiik
kentleri arasinda yer almaktadir. Hem kentin sakinleri hem de sehre gezmeye
gelen milyonlarca turistin varligiyla beraber kalabalik bir metropoldiir. Kent, aym
zamanda tarihi oOneme sahip yapilarnyla ‘yeni’ mekanlari, birbiri ile
bulusturmustur. Collosseum manzarali litks binalar, yeni pahali lokantalar kentin
icerisindedir.

Bu ihtisamin ortasinda, Jep de tipki Baudelaire’in kahramani gibi insanlar1 ve
etrafi izlemektedir. Ancak bir anlamda, flaneur karakterinden oldukga farklidir.
Baudelaire’in karakteri o donem yeni yeni olusmaya baslayan biiyiik kent hayatini

ve modernligin yaratmig oldugu yabanciligi temsil ediyordu. Jep i¢in boyle bir sey
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s0z konusu degildir. Kent hala hayranlik uyandiricidir ama artik ortada bir gizem
kalmamustir. Ustelik, gentrifikasyon? tamamlanmis, toplumun alt kesimi kentin
merkezinden uzaklastirilmistir. Kentin tek sahipleri zengin burjuvalar ve yine
zengin turistlerdir. Jep’in uzun gece yiiriiyiislerinde hep boyle insan manzaralar
¢ikar karsimiza. Liiks bir lokantada yemek yiyen Arap turistler, neseyle arabalarina
binen Asyali is adamlar1 ve giizel giyimli hos kadinlar, Jep’in yiiriiyiislerinde birer
fon olurlar. Walter Benjamin, Pasajlar’da Baudelaire’in de gece yiiriytsleri
yaptigindan bahseder. Benjamin, Baudelaire’in safak vakti yiriyislerinde,
Victor Hugo'nun Paris gecelerini tarif ettigi ‘kalabaligin suskunlugu'ndan bir
seyler oldugunu, kentin en tenha saatlerinde kalabaliga uyum saglayamayanlarin
ve kentin disinda kalanlarin sokaklarda yer aldigini belirtir, kalabaligin ‘hareketli

bir pege’ oldugunu aktarir (2002, s.159):

Bir kadin geciyor, bir eliyle gosterisli,
Hafiften kaldirmakta islemeli giysisini;
Mermer siitun gibi bacaklari, ¢evik ve soylu.
Ve ben igmekteyim, lirpererek, bir ¢ilginin heyecaniyla,
Gozlerinden, firtinalar gizleyen, kiil rengi bir gokyiiziinden,
Bas dondiiriicti huzuru ve oldirtici hazlari.
Bir simsek... ve sonra gece! - Ey kacak giizellik
Ben ki yeniden dogdum tatl bakisinla,
Bir daha sonsuzlukta mi1 gérecegim seni?
Uzaklarda bir yerde! ¢ok geg! belki de asla!
Nereye kagiyorsun bilmiyorum, ne de sen biliyorsun neredeyim
Sen ki sevmis olacagimi biliyordun!
(Baudlaire'den aktaran Benjamin 201, s.159)

Jep de benzer bir sekilde gece yiirtiylislerinde farkli kadin ytizleriyle karsilagir.
Bu kadinlarin yiiz ifadeleri oldukg¢a hiiziinliidiir; 6rnegin bir lokantada esi yemek
yerken sadece gozleri goriinen peceli bir kadinla karsilagir. Bu sahnelerde hiiziin
ve melankoli duygusu 6n plana ¢ikmaktadir. Jep'in kentin icerisinde karsilastigi

farkli insan portreleri haricinde sanat¢i olma durumu da filmin igerisinde 6nemli

2 Gentrifikasyonun sozlitk anlam, bityiik kentlerin eski yapilardan arinmasi ve simifsal, ekonomik
olarak alt tabakada olan kisilerin sehrin merkezinden uzaklagtirilmasi anlamina gelmektedir. Bu
tirden bir kentsel doniigsiim, kentin nezihlegtirilmesi, burjuvalastirilmasi anlamina gelmektedir.
Ozellikle kiiresel turizmin 6nem kazanmasiyla beraber Roma, Barselona, Paris gibi biiyiik Avrupa
kentlerinde bu denli kentsel doniisiim ve gentrifikasyon siireci hiz kazanmustir. italya'da ézellikle
de Roma'da bu tiirden bir doniisim 1990'l1 yillarin baglarinda baglamigtir ve neo-liberal ekonomi
politigin hitkiimdar oldugu 9o'l yillar boyunca stirmistiir. (Annunziata, 2014, s.26)
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bir tartisma noktasidir. Bu mesele ayni zamanda modernligin ilk donemlerinde de
siklikla gindeme gelmistir. Sanat¢1 ve yaraticilik hususu bizi yine Baudelaire'e
gotlirecektir.

Marshall Bermann, Kati: Olan Her Sey Buharlastyor kitabinda, Baudelaire
ve 19. yuzyll kent hayatini irdeler. Bu noktada, Baudelaire ve donemin
sanatcisinin tasidigl haleden bahseder. Buna gore Baudelaire, sanat1 neredeyse
dinsel bir baglilikla ele almaktadir: “Sanat¢i sadece kendisinden kaynaklanir...
Sadece kendisi i¢in giivenlik arar... Cocuksuz oliir. Kendi kendisinin krali, rahibi,
Tanrsidir” (2012, s.213). Bermann, burada yine Baudelaire’den 6rnek verir.
Bermann, Baudelaire’in halesini yitiren sanatcisiyla ‘siradan insan’i genelevde bir
araya getirdigini hatirlatir. Bu karsilasma ani hi¢ kuskusuz iki taraf icin de
sagirticidir. Kendisine kutsallik payesi edinmis sanat¢i, ‘normal’ insanlarin arasina
karigmis, tstelik toplumun en kenara itilmis kesimiyle bir etkilesim icerisine
girmistir. Bermann, ‘siradan insan’in kafasinda yiiceltmis olan mistik sanatgiy
genelev gibi bir yerde gormekten dolay1 saskinlik icerisindedir, sanat¢1 ise tam tersi
halesinin kaybolmasindan memnundur (2012, s.213).

Uzun zaman 6nce halesini yitirmis 21. ylizyil sanatgisi, yazariyla, siradan insanin
karsilagsmasinda artik bir sagkinlik durumu yoktur; sanatg¢i ¢oktan halesini yitirmis,
siradanliga gecis yapmustir. Jep de benzer bir sekilde Baudelaire’in kahramani gibi
gece yurlyusleri esnasinda bir striptiz kultibiine gider. Kutsalliktan arinmis
yazarimizla, kuliip sahibi arasinda yasanan karsilagma da artik iki taraf igin
saskinlik icermez. Tam aksine bu karsilagsmalar normallesmis tistelik iki taraf dost
bile olmuslardir. Bu noktada, Sorrentino ve Baudelaire’in karakterlerinin kagig
noktalar1 ve siradan insanla temaslar oldukca farklilasmustir. Ustelik, film boyunca
karsimiza ¢ikan sanat¢i portreleri de yine 19. yiizyilldan oldukga farkhidir. 21.
ylzyilda sanat¢i sadece halesini kaybetmemis ayni zamanda sahiciliklerini de
kaybetmistir. Bununla beraber Jep, kentin icerisinde Baudelaire’in kahramani gibi
askla ve hazla dolu gezinmez. Onun gezintisi kayip giden zamanla ve nostalji
duygulariyla doludur. Bos sokaklarda yiiriirken, monolog halinde hayatinin
mubhasebesini yapar, etrafinda isittigi sesler 6zellikle de ¢ocuk sesleri ve kalabalig:
onu kayip masumiyetine gotiiriir bir anlamda.

Filmde 6ne ¢ikan bir bagska 6nemli tema ise melankoli ve nostaljidir. Muhtesem
Giizellik'te hikayelerini izledigimiz karakterlerin bircogu ge¢mise saplanmiglardir,

zamanla aralar iyi degildir, sevdiklerini kaybetmislerdir ya da hayattan beklentileri

58



kalmamistir. Melankoli, pre-modernden, modern zamanlara gegiste bir tiir
rahatsizlikla eslestirilmistir. Bununla beraber melankoli 6zellikle Antik Yunan’da
lanetlenmistir. Platon, melankoliyi zalimlikle esleyerek su yorumu yapmustir: “bir
insan sarhos, sehvet diigkiinii ve melankolikse (...) zalim olur” (Kearney, 2013, 5.203).
Eugenio Borgana, psikiyatrinin genellikle, melankoli ve depresyonu ayni tarif
icerisinde barindirabilecegini veya bu tanimlarin kolaylikla birbirlerinin yerine
gecebilecegini aktarir (2013, s.11-12). Melankolinin ¢agdas ve sekiiler yorumunun
yapilmasi i¢in ise Freud'un 1917 yilinda yayimlanan meshur Melankoli ve Yas
isimli caligmasi beklenecektir. Melankoli ve Yas calismasinda Freud, melankoliyi
yitik, kayip bir nesneye dair duyulan yas stireci olarak tarif eder 6zetle. Richard

Keaney ise Freud'un kavramini soyle 6zetlemektedir:

Freud melankoliyi yitik bir nesneye yonelik bastirilmig bir saldirganlik
olarak tanimlar. Melankolik kisi, sevdigi ve ideallestirdigi seyin yasini
tutmak gibi acili bir siirece katlanmak yerine, gercegi kabullenmeyi
reddeder ve hiizni kendi igine yoneltir. Boylece melankoli, biiyiist
bozulmus bir diinyanin hi¢liginin yerine benligin hicligini koyar, hatta

kimi zaman isi intihar raddesine kadar vardirir (2013, s.203).

Ozetle melankoliyi tarif ederken yas ve kayip siireciyle birlikte diisiinmeliyiz.
Kayip ve yas siireci de birinin kayb1 olabilecegi gibi, bir idea veya nesne kayb1 da
olabilir. Erdogan Ozmen yas siirecini, bir zamanlar baglantida oldugumuz ama
kaybetmek durumunda kaldigimiz nesnenin ardindan tutulan yas ve yasin
tamamlanmasi olarak tarif etmektedir (2017, s.56). Bununla birlikte Ozmen, yasin
tamamlanma siirecinin bireyi yeniden Ozgiirligiine kavusturacagini da
aktarmaktadir (2017, s.56). Muhtesem Giizellik karakterlerini melankoliye iten
yas ve kayip siirecinin zaman ve masumiyete iligkin oldugunu soyleyebiliriz.
Karakterlerin biiytik bir kismi1 orta yas bunalimindadirlar, ellerinden kayip giden
zamanin hiizniing, pismanliklarin1 duymaktadirlar.

Kearney, Yabancilar, Tanrilar ve Canavarlar kitabinda melankoliyi ve kayip

zamanin yaratmis oldugu higlik duygusunu Heidegger iizerinden tarif eder:

(...) Heidegger, insanin bir gozi topraktaki kokeninde digeriyse gokteki
arzularinda olan, bolinmiis bir yaratik olarak kaldigini 6ne stirer. Kendi
sonlu varolusumuzun (Dasein) sebebi olan boliime, hayat ile 6liim, hafiza
ile vaat arasindaki zamansal boliinme olarak tezahiir eder. Onun
yluziinden kendimizi ¢oktan diinyaya firlatilmis bir halde buluruz ve
kendimizi bir “hentiz-olmamighk” haline yansitiriz (2013, 5.205).
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Jep de avucundan hizlica kayan kayip zamanin agirliginin altinda kalmistir. 65
yasinda birisinde giizelligin bir anlami olmadig1 gortistindedir. Dolayisiyla zaman
karsisinda garesizdir. Onun bu hali Montaigne’in Denemeler’de yazmis oldugu

su pasaji hatirlatir:

Saghigim gencligimden beri yerindedir, nadiren hasta olurum. Bir
zamanlar bdyle idim, c¢iinkii kirklarimi asip ihtiyarligin yollarinda
gezindigim su glinlerde artik kendimi bdyle goriiyorum. Bundan sonra
ancak yarim bir varlik olacagim; ben artik eski ben olmayacagim. Giin
gectikce kendimden kagiyor, uzaklagiyorum (2007, s.161).

Melankoli ve zaman iligkisinin varabilecegi bir nokta ise oliimdiir. Eugenio

Borgana, melankolide siirekli 6liim ve 6lme konularina deginildigini belirtir:

Melankolide, siirekli, 6liim ve 6lme konularna deginilir; bu, sadece olasi
olan ya da olmayan 6liim konusundan ibaret degildir. Oliim ve 6lmek,
elbette ki birbirleriyle 6zdes degillerdir ¢iinkii biz 6lmenin deneyimine
sahibizdir (6lmeyi yagariz) ama 6limiin deneyimine sahip degilizdir (lami
yasamayiz): Oliime dair rasyonel ve soyut bir bilgimiz vardir. (2013, s.154)

Muhtesem Giizellik'te de benzer durumlara rastlamaktayiz. Oliim temas: da
filmin 6nemli temalarindan biridir. Filmin daha en basinda Italya'nin énemli halk
kahramani Garibald’'in Gnli vecizesi olan "Rome o morte” (Roma ya da 6liim)
yazili anitinin 6niinde bekleyen bir karakter goriiriiz. Oliim temasi, film boyunca
hep yani bagimizda olacaktir. Filmde Jep’in yakin arkadasi Andrea’nin oglunun
cenazesine katilmadan 6nce sevgilisi Ramona'yla térene uygun kiyafet bulmak i¢in
liiks bir giyim magazasina giderler. Jep, Ramona'ya cenaze torenlerinde uyulmasi
gereken birtakim davraniglar siralar. Asla akrabalardan daha fazla aglamamasin,
on plana c¢ikmamasini, hangi noktalarda taziyeye gidecegini oOgretir. Jep'in
Ramona'ya cenaze toreni kurallarini anlattigi sahnede herhangi bir yas, iiziintii ya
da insani bir duygu yoktur. Her sey bir tiyatro oyunu gibi sergilenecektir. En yakin
arkadaslarindan birisinin oglunun cenazesi bile sahtedir. Bu durum yukarida tarif
etmeye c¢alistigimiz 21. yiizyildaki hissiz ve duygusuz toplum tahayyiiliine
uymaktadir bir anlamda.

Giindiiz Vassaf da Cehnneme Ovgii kitabinda, modern insanin artik 6liim
tzerine hi¢ disiinmediginden, kendimizi yarini hi¢ disinmeden giinliik
eglencelere  kaptirdigimizdan,  0Ozgirliglimiizi ve  hayatin  anlamim

kaybettigimizden bahseder (2016, s.154, 155). Giindiiz Vassaf esas olarak,
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‘acilardan’ ve ‘6liimden’ armmus toplum elestirisi yapip ‘Memento Mori’ (Oliimii
hatirla!) tavsiyesinde bulunur. Hayatin giizelligi yasanilan anlarin biricikligindedir
en nihayetinde: “Oliim siirecinin farkinda olmak, yasamin ucup giden giizelligini
algilamak demektir. Bu aym zamanda, gtizelligin stirekliliginin farkina varmak
demektir; ¢linkti ugup giden sey, zaman ya da giizellik dedil, bireyin kendisidir” (2016,
s.154). Jep de 21. ylizyilin ‘acilardan’ arinmis bir toplumun asil bir tiyesidir. Kendisi
siirekli anlik zevkler ve hazlar pesinde kosan biridir. Lakin filmin bir yerinde 6limi
hatirlamak durumunda kalacaktir ve filmin bagindaki hissiz, kayitsiz ruh hali onu
melankoliye siiriikleyecektir. Bu anlardan bir tanesi, ilk askinin vefat ettigini
ogrenmesi ki bu sahneden sonra Jep’i ilk defa bir olaya duygusal tepki verirken
gorityoruz. Diger sahne ise yakin arkadaglarindan birisinin oglunun intihariyla
gelisir. Jep, Andrea’nin oglunun tabutunu tasirken, birden kontrolsiizce aglamaya
baslar. ilk sevgilisi Elisa'min éliimiinden sonra hatirladig 6liim artik hayatinin bir
gercegi haline gelmistir.

Filmin finaline dogru, Jep’in agzindan dokiilen bu ctimleler bu anlamda manalidir:

Hep béyle biter. Oliimle. Ama 6nce yasam vardi. Bos laflarin arkasina
gizlenmis, gevezeliklerin ve giiriltiiniin arkasinda yerlesmisti. Siikut ve
hassasiyet. His ve korku. Arada parildayan solgun ve degisken giizellik.
Sonrasi ise perisan fukaralik ve sefil insanlik. Hepsi diinyaya gelmis
olmamizin verdigi hicabin ortiisii altinda gomiilmis. Arkasinda ise 6tede
yatan seyler var. Otede yatan seylerle ugrasmiyorum. Dolayisiyla bu
sorman baslasin. Ne de olsa bu bir hiledir. Evet, sadece bir hile.

Jep’in agzindan dokiilen bu kelimeler, kendisinin yagam arzusu ve 6liim melankolisi
arasinda bir yerde konumlandigini gosterir. Jep, film boyunca bu iki duygu arasinda
gidip gelmektedir. Bir taraftan hayatin sonlu oldugunun ve kendi sirasinin da
geldiginin farkindadir, diger taraftan ise yasamin giizelliklerinin farkindadir.
Bununla beraber Jep’in sadece 6liime yaklagsmaktan dolayr melankoliye girmez.
Jep, geride biraktigi zamanda kaybettigi masumiyeti veya ilk askinin yiiziine
yansiyan saf sevgiyi bir daha asla bulamadig icin de bu duygu durumuna girmistir.
Filmin baslarinda sabah saatlerinde sokakta oynayan ¢ocuk seslerinin ardina diser
ya da arada ge¢mise geri dontip ilk askinin yiiziini hatirlamaya calisir. Jep, bu
anlamda melankolik oldugu kadar nostaljiktir de. Svetlana Boym, nostalji
sOzcligiinlin nostos (eve donis) ve algia (6zlem) kelimelerinden olustugunu ve

nostaljinin artik var olmayan veya hi¢ olmamais bir eve duyulan 6zlem oldugunu
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belirtir (2009, s.14). Bu baglamda nostaljide kayip eve duyulan 6zlemle Freud'un
melankoli tanimindaki kayip nesne arasinda bir bag oldugu diistintilebilir. Buradan
filme donersek, Jep karakteri gegmise bagli kalmis ve gecmiste yasayan biri degildir
tstelik hatiralardan pek de hoslanmaz; filmde soyledigi gibi “Yasasin hayat,
kahrolsun hatiralar.” Lakin o da film boyunca kayip ‘evi’ ve yitirdigi masumiyetine
dair bir nostalji hissine kapilmistir. Ornegin, evinde tavana bakarken orada denizi
gortir; deniz Jep‘in belleginde 6nemli bir imgedir ¢linkii ilk sevgilisi Elisa'yla yazin
denize girerken tanigmistir. Tim gilizel hatiralar1 denize ve ilk sevgilisine dairdir.
Dolayisiyla tavanda gordiigii deniz haliisinasyonunun Jep'in kayip ‘evi’ oldugu
soylenebilir. Bununla beraber, filmin sonlarina dogru Rahibe Marie'nin ona koklere
donmekle alakali soyledigi durum da benzer bir duruma isaret etmektedir.
Svetlana Boym, nostaljinin her seyden 6nce bir mekan 6zlemi oldugunu belirtir:
“Nostalji bir mekan 6zlemidir, ama aslinda farkl bir zaman (¢ocukluk zamanimiza,
riiyalarimizin yavas ritimlerine) duyulan hasrettir” (2009, s.14). Jep’in film boyunca
aradig1 glizellik ya da icinden ¢ikmaya calistigi bosluk hissi tam da boyle bir
durumdur. Jep'in filmin sonuna dogru olumlu anlamda doniisim yasamaya
basladig1 anlar koklere doniis ya da ge¢misiyle barigmasi yoluyla olacaktir. Filmin
sonunda Jep, kayip nesnesi masumiyetiyle barismis, Erdogan Ozmen’in yukaridaki
tarifiyle yas siirecini tamamlamis ve yeniden 6zgiirligline kavusmustur bir anlamda.

Bununla beraber filmin bir diger nostaljik karakteri de Jep’in yakin arkadasi
Romano’dur. Tiyatro yazar1 Romano, gelecekten tamamen imidini kaybetmistir.

Geg¢mis ona daha yakin ve giizel goziikmektedir. Filmde soyledigi gibi:

Tiim yazlarimi eyliil i¢in plan yaparak harcadim. Artik yapmiyorum. Artik
yok olan giizel planlar1 hatirlayarak geciriyorum yazi. Biraz tembellikten,
biraz kayitsizliktan... Nostaljik hissetmenin nesi yanlis? Gelecege inanci
kalmayanlarin elinde kalan son avuntu budur! Yagmur yagmadan Agustos
sona eriyor ama Eylil gelmiyor. Ben ¢ok siradan biriyim ama
endiselenmeye gerek yok.

Svetlana Boym, giiniimiizde artik ge¢misin gelecekten daha da tahmin edilemez
hale geldigini ve diinyanin farkli yerlerindeki nostaljiklerin artik tam olarak neyi
ozlediklerinden bile emin olmadiklarini belirtir (2009, s.14). Romano da bu tarife
uymaktadir bir anlamda; ge¢miste tam olarak neyi Ozledigini tam olarak
bilememektedir ama o da kurtulusu Roma’y1 terk ederek, kayip ‘evine’ donmekte

bulur. Muhtesem Giizellik’te karsimiza ¢ikan nostalji durumu bu tarife uygun
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degil elbette. Filmdeki karakterler tam anlamiyla nostaljik degiller ama gelecekten
de pek timitli degiller, distiikleri bosluktan ancak koklere donerek kurtulmay:
planlamaktadirlar. Hissizligin ortasinda, geceleri Roma sokaklarinda kayip
geleceklerini ariyorlar, bulabildikleri tek sey de nostaljinin yanilsamasi oluyor.
Gelecek, vaatkar bir hal alamayinca da geriye bir tek belirsizlik kaliyor.

Paolo Sorrentino’nun Muhtesem Giizellik filmi giiniimiiziin bir panoramasini
sunuyor. Etraflarin1 ve diinyay1 kayitsizlikla izleyen, kibirli ve bencil bir burjuvazi
portresi ciziyor. Yonetmen oOzetle, 21. ylizyilin degerlerden uzaklagmis, kendi
hayatina yabancilasmis bireyin anatomisini ¢ikartyor. Bununla beraber
Sorrentino, film boyunca aklimizin bir kosesine su soruyu da birakiyor: Biiyiik
savaslar yasamamis, derin ekonomik krizle kargilasmamis ya da fasist bir rejim
altinda yagsamamus bir toplum nasil oldu da bu kadar kayboldu ve etrafina kayitsiz
hale geldi? Elbette bu kadar derinlikli bir soruya bir film tizerinden cevap aramak
giic. Lakin filmin agtig1 patikalardan kendimize yanitlar degil ama bagka sorular

sorarak tartismayi derinlestirebiliriz sanki...

Filme komplocu olmayan bir biiyiik resimle bakacak olursak; film ‘8o sonrasi

ideolojilerin ¢okiistinden, modernizmin, aydinlanmanin ilerlemenin iyimserliginin
gerilemesinden izler tasiyor gibi; bu dogrultuda film gliniimiizde yasadigimiz
biiyiik gerilemeyi, sag-poptlizmi, gelecek olan1 gormiis gibidir. Bugiin
etrafimizdaki ekolojik felaketlere, Avrupa’ya go¢ etmeye calisirken denizlerde
hayatini kaybeden go¢menlere olan kayitsizlik halleri, cagimizin bir gercegi haline
gelmis durumda. Filmdeki karakterler edilgin nihilizm tarifine uyuyor bir anlamda

“diinya koti degil, ben kotiiyim" onlar hi¢ degilse koklere donerek, hayatlarini
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olumlu anlamda degistireceklerine inanryorlar. Glinimiizde durum ise daha
karamsar goziikiiyor; kiiresel 1sinma, c¢evre felaketleri, ticlincii diinya savasi
ihtimali ve finans krizinin getirmis oldugu bir gelecek yitimi s6z konusu. Ustelik
bu karamsarliktan nasil ¢ikilacagina dair bir akil yiiriitme de s6z konusu degil.
Diinyaya ve gelecege dair titopyalarin artik var olmamasi da bu gelecekten ka¢isin
bir uzantis1 olarak goriilebilir. Belki de bu ylizden ge¢mise donts, kagis
giinimtizde de sik gozlenen bir durum olarak tanimlanabilir. Simdinin
karmasikligi, gelecegin belirsizligi her yastan insani ge¢misin huzur verici
imgelerine dondiirmektedir. Bu noktadan c¢ikabilmek i¢in de yeni bir titopyaya

belki de iradeye ihtiyacimiz var. Kékler bu ylizden 6nemlidir belki de...
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Sinemada otekilestirme, yinelenen kliseler ile toplumsal planda var olan
ayrimciligin stirekli yeniden iiretimiyle pekistirilerek vurgulanir. Sinemanin
popiilerliginin devamu icin de gereklidir bu kligeler. Bu cinsiyetci kliseler, farkli
milliyet ya da etnik gruptan kadinlar i¢in de gegerlidir. Sinema bunlarla hem

onyargilar besler, hem de 6nyargilardan beslenir.
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Sinemadaki kadin temsilleri ve bu temsillerin sarildig1 kliseler s6z konusu
oldugunda, 6zellikle ana akim sinemada kadinlara yonelik tutum ile farkli etnik
gruplara yonelik tavrin i¢ ice gectigi soylenebilir. Her iki durumda da anlatim
kliseler tizerine kuruludur ve anlatim dili iktidar sahibi grubun dilidir. Bu hakim
grubun disinda kalanlar, tizerine s6z soylenen nesne konumundadir. Bir konakta
mirebbiyelik yapmaya gelen Fransiz Anjel'in konagin erkeklerini bastan ¢ikaran
hafifmesrep bir kadin olarak resmedildigi Miirebbiye’den (Ahmet Fehim, 1919)
beri bizim sinemamizda bu boyledir. Bir Tiirk’e Goniil Verdim’de de bir bakima
benzer bakis acis1 tekrarlanmaktadir.

Film, Almanya’da birlikte oldugu isci ismail’den cocuk sahibi olan Eva'nin
Ismail’i bulmaya Kayseri’ye gelisini ve burada basindan gecenleri anlatiyor. Ismail’i
ararken tanistigi sofor Mustafa, Eva'ya hedefine ulagsmasinda yardimer olur, ama
ona abay1 da yakmustir. Ismail, Eva’y1 ve oglunu basindan savinca, Mustafa onlara
sahip ¢ikar. Mustafa onlar1 koyline gotiiriir ve Eva, Mustafa’nin ailesiyle, onlarin
adetlerini de benimseyerek, yasamaya baslar. Bir siire sonra o da Mustafa’ya asik
olur. Eva’nin oglu da Mustafa’ya baglanmistir. Evlenmeye karar verirler. Diigtin
giinii bu durumu gururuna yediremeyen Ismail, Mustafa’y1 vurur ve kacar. Halk
onun pesine diiser ve kotii benzeterek cezasini verir. Mustafa yedigi kursunlardan
kurtulamaz ve oliir. Bir Tiirk’le beraber oldugu i¢in zamaninda onu reddetmis olan
babasi, Eva'y1r geri getirmesi i¢in onun agabeyi Hans't gonderir. Ama Eva’nin
tercihi, koyde kalmak olur. Film 6zellikle Eva'nin bagindan gegenler ve bunlar
sonucu yasadiglr doniistim ve bu doniisimii ele alis1 agisindan ¢okeca elestirilmis,
fakat Ulusal Sinema Hareketi’'nin simge filmlerinden biri olarak da 6ne ¢ikmuis bir
yapim.

Halit Refig, 1956'da film elestirileri yazmaya bagladig1 Aks Dergisi'nden itibaren
uzun bir siire bu gorevi devam ettirdikten sonra, 1964'te ilk uzun metraji olan
Gurbet Kuslart'ni yaparak yonetmenlige baglamisti. Bu ve onu izleyen yapimlar
ileride temelini atacagi ulusal sinema goriisiinti olusturan yapimlardandi, ancak
hareketin ilk Ornegi olarak sayilan yapim, daha onceki sayilarda s50. yasini
kutladigimiz Haremde Dort Kadin’dir (1965). Hareket, kuramsal dayanagini Asya
Tipi Uretim Tarzi'ndan alir ve sinemay seyircinin finanse etmesini savunur.
Refig’in ulusal sinema miicadelesi, yazari oldugu Sinema dergisinde baglar. Hedef,
giicini tamamen halktan alan bir sinemadir. Filmde Anadolu'nun efsaneleri,

meddah, karagoz gibi unsurlar1 temel alinmalidir ona gore. Alt metni ile giicli bir
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yapim olan Haremde Do6rt Kadin’dan sonra hareketin ikinci filmi, Bir Tiirk’e
Goniil Verdim olur. Yine de senaristi Kemal Tahir, Haremde Dort Kadin’t bu
akimin iginde degil, tarihi gercekeilik ttiriinde kabul eder.

Bir Tiirk’e Goniil Verdim ise Bat1 ile aramizdaki kaltiir farkini, Alman bir kadinin
bizim geleneklerimizi igsellestirmesiyle ele alarak kiiltiirimiizii olumlar. Bu agidan
Ulusal Sinema Hareketinin daha da icindedir. Refig, filmin konusunu bir gazete
haberinden olusturur ve filmi gercek mekanlarda ceker. Anadolu’da gecen
filmlerimizde miizik kullaniminin karmagikliginin bu filmde asilmis olmasi ve fonda
sadece yoreye ait tiirkiilere yer verilmesi, filmin artilarinin en basinda geliyor.

Bir Tiirk’e Goniil Verdim, sinemamiza damga vurmus bir hareketi simgelemesi
acisindan 6nemli bir yapim elbette, ama igerdigi tiirlii geligkiler de insanin goziine
batiyor dogrusu. Refig'in kafasi senaryoyu olustururken ne denli karisikti
bilemeyiz ama filmin kendi tezini yaralayan birtakim sahneleri izleyiciyi de zaman
zaman allak bullak ediyor. Film bazen gergekten o yerel kiiltiirii 6viiyor mu yeriyor
mu anlayamiyorsunuz. Film boyunca yasadigi onca olumsuzluklara ragmen
Eva’nin o Anadolu kéyiinde kalmay1 neden tercih ettigi sorusuna mazosist oldugu
yargisiyla cevap verebiliyorsunuz. Eva’'nin Almanya’daki sevgilisinin evli oldugunu
ogrenmesi ve ogluyla birlikte tanimadigi, bilmedigi bir yerde yalniz birakilmasini
bir kenara koyun, yerlestirildigi otelde tacize ugruyor Eva, ismail’den kovulurken
dayak yedigi gibi, evine sigindig1 Mustafa’dan da koyiin 6gretmeniyle Goreme’yi
gezdigi icin dayak yiyor. Bakislar siirekli izerinde ve gittigi her yerde saldiriya
ugruyor. Bu detaylar kiltirimiiziin ytceltilmesi c¢abasi esnasindaki kafa
karigikliginin isaretleri. Kadina yapilmadik sey birakilmamigken aslinda diisman
olmasi gereken kiiltiirtin i¢cinde eriyip onlardan biri haline gelmesi midir ulusallik
kavgasi? Tarihi kilisede, yer yer bozulmus ikonlarin bakiglar1 altinda Eva’ya namaz
kildirmanin simgesel karsilig1 ne ola ki?

Sinemamizda dis go¢ esasen 1970 sonrasi yapilan filmlerle ele alinmaya bagladi.
Bu film bir anlamda onlarin oncili konumundadir. Filmin bu tarafi, konu
Anadolu’da gectigi icin arka planda kalmistir. Ote yandan hikayenin bir zamanlar
Hristiyan kesislerin yasadigi, hatta yeralt1 sehirlerinde gizlenmek zorunda kaldig:
bir bolgede, Kapadokya’'da gegiyor olmasi, konuya bir bagska boyut, bir bagka
simgesellik de katmiyor degildir. Filmde koyiin 6gretmeni Eva'yr Hristiyan
kiliseleri arasinda gezdirir. Ve filmin sonunda Eva, o kiliselerden birinde namaz

kilar! Film, bu gibi Islami referanslar1 nedeniyle o dénemde muhafazakar kesim
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tarafindan ilgi goriir. Halit Refig’i kendilerine yakinlagmis goriirler. Bu durum
Kemal Tahir'le arasini agacaktir. Refig'in ulusalci eylemi, Kemal Tahir’in
Marksist diisiincesine taban tabana zit kalir.

Ustelik film Alman kadimin hikayesini ana tema olarak alsa da erkek otoritesi,
siddeti, her sahneye siniyor. Eva'y1 kabul eden kdy ahalisi bile zaman zaman onu
koytin yerlesik ahlakina bir tehdit olarak algiliyor. O yore halki icin ahlak basat
prensip gibi gosterilirken filmde otel personelinin Eva'ya sarktigini, Ismail’'in
baldiziyla, hem de karisiyla kaldig1 evde, iliskisi oldugunu, ona cinsel tacizde
bulundugunu goriiriiz. Erkeklerin hem kirsalda hem de sehirde yasadiklar: cinsel
aclik, filmde o6zellikle vurgulaniyor. Hikayede iki yonli bir 'yabanci diismanligr’

var: Eva’nin babasi, Tiirk bir adami sevdigi i¢in onu dislarken Mustafa'nin ailesi de

yabanci geline pek hevesli degil. Kiilttirel kodlar iki tarafta da benzesiyor yani.

Finalde abisi Hans, yumusayan babasinin istegi tizerine Eva’y1 almaya geldiginde
birbirlerine ne denli mesafeli durduklarini goriiyoruz. Eva koyde kalmay: tercih
edecek, Mustafa’yr vuran Ismail hapsi boylayacak, yetiskinler iyi kétii yasama
tutunurlarken olan arada kalan ¢ocuga olacaktir. Tipki ikinci ve ti¢iincii kusak Tiirk
gocmen cocuklarinin Alman ve Tirk toplumu arasinda kalmasi gibi. 1960’11 yillarda
Almanya ile misafir is¢i anlagsmasi imzalanmaisti. Savastan ¢ikmis Alman ekonomisi
icin isglici gerekiyordu ve Turk igsizler i¢in bir ekmek kapisi agilmisti, aym
zamanda el kapisi olsa da. Oraya gogen iscilerimiz yanlarinda ailelerini

gotiiremediler. [k defa boylesine acik, bakimli, gosterisli kadinlarla
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karsilasiyorlardi. ‘Dost tuttular’ ve yeni tilkelerinde bagka yasamlar kurdular. Bu
durum memlekette tiirlii dramlarin olugsmasina gebeydi elbette.

Aslinda Mustafa karakteri de ismail'in yasadiklarina aday biri. O da isci yazilmus
Almanya’ya ve beklemekte. Filmde edilen 6nemli kelamlardan biri bu olay tizerine
sOyleniyor: Mustafa'nin babasi ve imam konugurlarken, esas meselenin kendi
issizlik ve azgelismislik problemlerimizi baska bir tilkenin ekonomik kalkinmasina
is¢i ihrag ederek uzun donemde ¢6zemeyecegimiz gergegi oldugundan bahsedilir.

Filmin basroliindeki 1944 dogumlu Eva Bender, aslen Isvecli olup, Tiirkiye'ye
geldiginde bir striptizci olarak ¢aligmaya baslar. 1968’de Halit Refig’le evlenir. Bu
evlilik iki yil stirecektir. Bosanma sonrasi bunalima giren Bender, kendini Galata
Rihtimi'ndan denize atar. Kurtarilir. Bagarisiz intihar girisimi sonrasi Isvec’e doner,
ama hala bunalimdadir. 1988'de intihar eder. Daha ¢ok avantiir yapimlarin vamp
yildizi, soyunan kadin olarak taninan Bender’in tek basrolii bu filmdeki Eva
roltidiir. Bu rolde elinden gelenin en iyisini yapar oyuncu.

Mustafa roliindeki Ahmet Mekin, sinemamizdaki bazi unutulmaz karakterlere
hayat vermesine karsin, jon olarak 6n plana ¢ikmayi asla basaramadi. Bu film, onun
yildiz oldugu kisa donem igerisinde ¢ekildi. Mustafa roliiyle ileride canlandiracag,
Selvi Boylum Al Yazmalim’daki (Atif Yilmaz, 1977) Cemsit karakteri arasindaki

paralellikler ilginctir. Iki karakter de baskalarmnin iliskide oldugu kadinlara tutulur

ve onlar ytireklice sahiplenir.
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Bence filmin asil yildizi, kotii adam rollerinin jonii diye adlandirabilecegim,
gercekten yakisikli fizigiyle neden hep yardimci rollerde kaldigina bir tiirlii anlam
veremedigim usta oyuncu, Bilal Inci’dir. 1936 dogumlu sanatc1, bu filmdeki roliiyle
2. Altin Koza Film Senligi'nde En Iyi Yardimci Erkek Oyuncu Odiilii aldi. 1966’da
Altin Cocuk (Memduh Un) filmiyle oyunculuga baslayan Inci, Ezo Gelin (Orhan
Elmas, 1968), Alageyik (Siireyya Duru, 1969), A¢ Kurtlar (Yilmaz Giiney, 1969),
Agit (Yilmaz Gliney, 1971), Cemo (Atif Yilmaz, 1972), Doniis (Tiirkan Soray, 1972)

gibi pek ¢ok Yesilcam klasiginde klasini konusturmustur. Sanatgi 15 Ekim 2015'te

Olmustiir.

Refig, katildig1 1. Kapadokya Urgiip Kisa Film Senaryosu Yarismasimin 6diil
toreninde, Bir Tiirk'e Goniil Verdim filmini de izler. Burada bir siirprizle

kargilagir. Tekstil mithendisi Alman Barbara Siimbiil, 6 y1l 6nce Ahmet Siimbiil ile
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evlenerek, Mustafapasa Beldesi'ne yerlestigini, filmin kendi oykiisiinden kesitler
barindirdigini soyler'. "Ben artik sizlerden biriyim. Ttirk insanlarini ¢ok seviyorum.
Izledigim filmde kendi yasantimdan kesitler bulmakta zorlanmadim. Filmi cok
begendim." der. Film gosterime girdiginde, bir Alman'in Tirkiye'ye yerlesmesine
kimsenin ihtimal vermemesinden dolay1 elestiriler aldigini hatirlatan Refig,
sunlar1 soyler': "Bu filmi 35 yil 6nce ¢ektigimde, yakinlarimdan bile olumsuz tepkiler
almistim. Ama 35 yil sonra goriiyorum ki diinyanin ¢esitli tilkelerinden onlarca geng
bayan, gonliinti kaptirdig1 Ttirk gengleriyle evlenip, Kapadokya'ya yerlesmisler. Simdi
karsimizda adeta, 35 yil 6nceki filmde oynayan Eva Bender'i gortiyorum. Tarih beni
hakl ¢ikardi."?

! “Halit Refig: Tarih beni hakli ¢ikard1”, Yeni Safak link
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JJACCUSE / ITHAM EDIYORUM

flker Mutlu

Gece bir baykus ¢ikar yaz ortasinda,
Musibet gelir ¢ok yakinlarda.

Jean soylesene, hi¢ Edith'ten haber aldin mi1?

YaCCt f < |

Savag esnasinda bir baris filmi yapmak iizerine tek girisim, biiyiik Abel
Gance'inki olmali. J’Accuse, siire bakimindan neredeyse Intolerance (D. W.
Griffith, 1916) kadar biiyiik bir film. Yonetmen séyle diyor: “Savasin hi¢chir amaca
hizmet etmedigini, o halde korkung bir israf oldugunu géstermek amaglanmaktayd.

Savasin bir degerinin olmasi igin, bir adamin o6liimii de bir seyleri saglamal.”*

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Nisan 2019 | Sayi el0 : 72-79



*J’Accuse, Edith, onun kocasi Francois Laurin ve Edith’e agik bir sair olan Jean
Diaz’dan olusan bir agk tiggenini konu edinmekte. Ancak bu ti¢li, savasin ellerinde
kukladir. Edith tutsak diiser ve bir ¢cocukla geri doner.

Ttim bunlar simdi fazlasiyla melodramatik gortinmektedir ve tiimiiyle tarafsiz da
degildir, ama gorsel yonden J'accuse olduk¢a giiclii bir film ve o donemdeki
izleyiciler tizerinde de fazlasiyla etkili olmus. Film, Abel Gance tarafindan,
yaklasan 2. Diinya Savast’na karsi bir uyar1 mahiyetinde yeniden ¢ekildi.

Abel Gance’in 1. Diinya Savasr’nin siper ¢arpigmalari her iki taraftaki askerleri
hala 6giitmekte iken yapilan, politik ve tslup agisindan goziipek savag-karsiti
dramasi J’Accuse (1919), askerlerin bedenlerinin bir bando misali dizilerek
olusturduklar: filmin baghgiyla agilir. Sonra, adeta oliir gibi, sarsic1 bir etkiyle,
birden yikilirlar. Emile Zola’nin Dreyfus hadisesinde ortalig1 yikan ¢igligina yakigir
sekilde, Gance da savasin kendisine yonelik ithamlarini haykirir.

Film, koyliilerin cennetteymisgesine acgik kafelerde gtiliip igerek gevsedikleri bir
Fransiz koytiniin ideallestirilmis kusursuzluguyla baglar. Savas ilan olundugunda,
koyden yakinda savasin dehsetinin algilanmasina varacak olan saptirilmig bir zafer
hayalinden ilhamini almig milliyet¢i hararet figkirir. Bu zeminde bir agk ti¢geni
ylurimektedir. Romuald Joubé’nin hayat verdigi sair Jean Diaz, o ne kadar duyarh
ve romantikse o kadar gorgiisiiz ve kabaday1 olan Frangois'yla (Séverin-Mars)
yaptigi sefil evlilikte sikisip kalmis olan eski sevgilisi Edith (Maryse Dauvray) i¢in
yanip tutusmaktadir. O savastayken yitmesinden korkan Frangois, Edith’i uzak bir
koye gonderir, ama Edith burada istilaci Alman ordusuna esir diisecektir. Jean,
Francois'nin birligine katildiginda, bir cesaret ve fedakarlik meselesi onlar1 bir
araya getirene dek birbirleriyle konugsmayi bile reddederler.

Savagin ayirdig talihsiz asiklarin melodrami olarak baslayan oyki, savasin bir
araya getirdigi ve ayni kadina duyulan miisterek agkin bagladig iki adam, iki yoldas
arasindaki hakiki bir agk oykiisiine dontigtir. Gance’'in hikayesi bizi, yol boyunca
herkesin kayiplarini ve fedakarliklarin1 gostererek, savas ve sivil hayat arasinda
gotiiriip getirir. Uclincii kistmda (Gance, filmini ii¢c bagimsiz kisma ayirir) tiim o
savasin galibi olma diisii, yeni endiistriyel savasin camur ve kanina karisir ve asker
olsun, sivil olsun, kimse bundan yara almadan kurtulamaz. ithamlar ancak
bunalima girmis olan Jean- koytin vicdani-, komsularini onu ele geciren o o6li
askerlerin savas alanindan ayaga kalkarak insan irkindan yoniinii degistirmesini ve

yaptiklar: fedakarliga layik olmasini istemek tizere vatanlarina dondiiklerine dair
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goriisi anlatmak icin bir araya toplayan bir deli olarak dondiigiinde daha
lanetleyici hale gelir.

Gance, 1. Diinya Savagi'nda kameraman olarak gorev yapti ve sonra tiiberkiiloz
kapacag ve ytice gondilli bir subay tarafindan eve gonderilecegi bir gaz fabrikasinda
cahstr. {leride “Hayatimi kurtard..” itirafinda bulunacakti. J’Accuse, belki de onun o
subaya tesekkiiriiydii. Bu kesinlikle onun (kendi s6zciikleriyle) “savasin dehsetini ve
aptaligina kanit” sunmaya c¢alisirken savasa yenik diisen asker ve sivilleri
onurlandirma sekliydi. Bu epik dram, tamami onun gicli ve duyarh
betimlemeleriyle ve sofistike teknikleriyle ilerlerken kizgin, hassas, korkung ve
dokunaklidir. Koyliiler savas bildirisiyle uyandiklarinda sigrayip sevinirken, Gance
dans eden iskeletlerin oldugu bir sahneye kesme yaparak insan eglencesine dair
bakis agisini verir: muzaffer bir savasi hayal ederken yakalanan bir milletten siyrilan
bir kiyamet goriintiisii. Hakikat gelip ¢attiginda, Gance eslerine ve sevgililerine veda
edip cephelerine giden adamlarin duygusalligini, nazike¢e birbirine uzanan ellerin,
bir mumun sondiriilmesinin ve evdeki bir son yemegin ardindan yapilan temizligin
basit, ama cagrisimlar iceren montajiyla yakalar. Basit hareketlerde ve kiigtlik
oyunlarla verilen beden dilinde ¢ok fazla tiztintii ve korku aktarilir.

Film boyunca, Gance, duyarli zarafet sahnelerini dehsetin korkung
goriintilerinin arasina serpistirir. Sevilen bir siiri dinlerken huzur i¢inde gocgtp
giden yasli bir kadinin 6liim yatagi, ruhani incelikle ve neredeyse azizlere yakisir
bir parltiyla aydinlatilir, Griffith’in Lilian Gish’i kutsamasinin ayarinda bir
goriintiiyle. Takip eden sahnede, bir masuma diisman tarafindan gerceklestirilen
korkung tecaviiz, Murnau’nun birkag yil sonra Nosferatu’daki golge kullanimini
andirir bir imajla, kiz korkudan btiztistirken ¢erceveyi dolduran migferler giymis
askerlerin biiyliyen ve korkunclasan golgeleriyle sunulur.

Olii bir askerin unutulmaz gériintiisiiyle, onun korkunc bir siritisla donmus
yluziyle agilan tgtincti boliim, disavurumcu anlatinin ¢agristirmaci sahneleri ve
gercek savasin belgesel goriintiileriyle, siper savasina dair bir 6liim ve yikim etiidi
sunar. Gance’in kamerasi, camur i¢inde, acimasizlagsmis ve bitkin adamlarin baris
icin dua ederek ya da sevdiklerini kag¢inilmaz olduguna inandiklar1 6liimlerine
hazirlayarak, evlerindeki sevdiklerine mektup yazdiklar yiirek burkucu bir sekans
icin gercek askerlerin yiizlerine déner. ifade edilen hisler kurgu degil, Gance’'in
savastan hi¢ ddSnmemis arkadaslarinin gercek mektuplarindan alinmadir. Oliilerin

unutulmaz ylriyusi i¢in Gance bir haftalik sila izninde olan 2000 gergek asker
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kullanmigtir. Rol kesmemektedirler: Bos bakislar ve 6lii adamlarin bitkin ayak

siriimeleri gercektir. Fransiz ve Amerikali gli¢lerin katilimiyla, Gance kameralarini

St. Mihel Savasi'nin gergek savas goriintiilerini almak i¢in ileri hatlara tagir.

Abel Gance rahatsiz edici savag-karsit: dramini 1. Diinya Savasi devam ederken,
bu gibi diistinceler savas ¢abasini destekleyen bir hitkiimet tarafindan kesinlikle
desteklenmezken ¢ekmeye basladi, hatta filmi savasin vatansever bir ifadesi olarak
sunmakla Fransiz ordusunun isbirligini de sagladi. Boyle bir projenin o zamanlar
bir risk oldugu yadsinamaz, ama zamanla film tamamlanir ve savasin bitip tim
milliyet¢i yiikiimlaligiin ve savasin sami gibi duygularin yerini yasa terk ettigi
1919'da gosterilir. Fransa harap haldeydi ve film buna uygun yikiciliktaydi. Ama
Gance'in bu gibi sartlar altinda vizyonunu yaratma konusundaki tutkulu
dirtiistinden daha sasirtici olan, tekniginin ve anlatisinin inceligidir: hizli kurgu
(ki izleyen basyapitlarinda, 6zellikle La Roue’de (1923) daha da gelistirecektir),
disavurumcu 1giklandirma, mecazi gortintiiler, duyarli sinematografi. Sinemasal
anlat1 sanatinin yildirim gibi bir tempo ile gelismekte oldugu bir cagda, J'/Accuse
sessiz sinemanin altin giinleri olan yirmilerde yapilmis gibidir. Film hem elestirel
hem de ticari yonden hayli basarili oldu ve Gance filmi yirmilerde kisaltarak ama
tarzini koruyarak tekrar gosterime soktu. Gance sanatin ileriki yillarda varacag yeri

de tahmin etmis gibiydi, dyle ki J'/Accuse 1923’te ayn1 1919’daki kadar moderndi.
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Gance’in son sahnesi 1. Diinya Savasi’ni1 yasamis olan gaziler ve siviller arasindaki

gerilimin gii¢li bir sekilde altin1 ¢izmekteydi. Bu Henry Barbusse’iin 1917 tarihli
Ates Altinda (Under Fire) romaninda ele aldig1 bir temaydi. Karakterlerden biri
birka¢ haftalik ayriliktan sonra cepheye dondugiinde, savastan, karneye
baglanmaktan, giinlitk miicadelelerden sikayet eden Fransiz halkina kargt duydugu
ofkeyle doludur. Siperlerin ve cephe hatlarinin dehsetiyle keskin tezatlar iceren
dertleri, anlamsiz ve komiktir. Dahasi, cephedeki adamlar Fransa'nin kalanindan
dislanmis hissederler kendilerini. Siperlerdeki deneyimler modern savaslarin
askerleri ile siviller arasinda durmadan agilan bir bosluk yaratir. Askeri kuvvetlere
dahil olan ama askeri hizmetlerden muaf tutulan demiryolu is¢ileri bile cephede
savasan gercek asker olmadiklari icin elestirilirler. Cogu kisi demiryolu is¢ilerinin
kolayca siyrildigini distintir. Kendilerini savunmak ic¢in, demiryolu iscileri,
cephedeki askerler olmasalar da savastaki kadar baris zamani da hayatlarini riske
atan ‘sanayi askerleri’ olduklarini séylerler. Ama J’Accuse yaygin bir olgunun
baslangicina da isaret eder: dliilerin anilmasi. Unutulmak bir yana, gaziler, savaslar
arast donem boyunca Fransa topraklarin etkileri altina alacaktir. Cadde isimleri,
anitlar, torenler, dernekler... onlarin 6ltiimlerinin fiziki animsaticilar1 her yerdedir.
Bu elbette sadece Fransa'ya has bir durum degildir: ingiltere ve Almanya da somut

bir anma siireci gegirir.
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Birinci Diinya Savasi’'ni sona erdiren ateskesin imzalanmasindan bes ay sonra,
Abel Gance epik yapit1 J’Accuse’ii Paris’'te gosterime soktu. Biiyiik Savas da denen
bu savaga “tiim savaslari bitirecek savas” da deniyordu ve Gance’in filmi bu deyisi
gercek kilmay1 hedefliyordu. Arkadaslarinin pek ¢ogu siperlerde oldirtlmislerdi
ve Gance sonradan su agiklamay1 yapacakti: “J’Accuse benim i¢in sadece bir film
degil... Savasin aptalligim diinyaya géstermek i¢in bu yeni araci, sinemay1 kullanmak

adina ¢ilginca bir hisse sahiptim.”*

J’Accuse ilk savas karsit1 film degil, ama Gance’in disavurumcu kamera is¢iligi

ve yenilik¢i kurgu teknikleri kullanarak hikayesini anlatma yontemi,
Hollywood’dan Moskova'ya kadar film yapimini timiiyle etkiledi. 20 yasindayken,
Gance filmlerde senaryo yazar ve aktdr olarak calismaya basladi. iki yil sonra,
1911°de, bir yapim sirketi kurdu ve tek bobinlik drama La Digue’yi yonetti. Savas
araya girip, Avrupa’daki film tiretimini sekteye ugratana dek bagka pek ¢ok poptiler
kisa film yapti. 1914'te, Gance, sivil sedye tasiyiciliga gontlli oldu. Kisa zaman
icinde Fransiz Ordusu’na alindi ve sinema boliimiine atandi. Bu deneyimini “akil
almaz bir ig” olarak tanimlamaktayd: ama cepheyi resimlemekten geri kalmay1 da
basardi. Son gorevi bir zehirli gaz fabrikasindayd: ve kendisine tiiberkiiloz teghisi
konunca, ordu onu 1915’te terhis etti.

Gance, dondiigiinde, carpik goriintiiler elde etmek icin aynalar kullanilarak

cekilen avangard bir kisa komedi olan La Folie du Docteur Tube't (1915) cekti.
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1916'da, D.W. Griffith tarafindan gelistirilen capraz kurgu, ekstrem yakin
cekimler, kaydirma ¢ekimleri ve sinemanin gorsel dilinde esas haline gelecek olan
diger teknikleri deneyecegi Fransiz yapim sirketi Société de Film d’Art i¢in ilk uzun
metraj filmlerini yazdi ve yonetti.

Gance, J’Accuse’in senaryosunu yazmaya 1917 de basladi. O zamanlardaki bir
makalesinde soyle yaziyordu: “J’Accuse’tin toplumsal manasinin yerinde olduguna
ve filmin her yerde basarili olacagina ve onun hedefini engelleyemeyecegine
inantyorum.”*

Gance ve arkadaslar igin savasin dehseti gecistirilebilecek bir kavram degildi.
Filmin arayazilarinda kullanilan mektuplarin ¢ogu Gance’in ikisi de oldarilmis
olan arkadasglarinin eve yazdiklarindan alinmaydi. Ekstra savas goriintiilerindekiler
ve savas alanlarindaki oliler gercek askerlerdi. “Sekiz giinliik izinleri i¢in Fransa’nin
glineyine gelen ¢ok sayida asker vardi.” diye anlatmaktaydi Gance sonradan. “Yerel
karargaha iki binini odiing alip alamayacagimi sordum. Bu adamlar dogrudan
cephelerden geliyorlard.... Her seyi gormiislerdi ve artik muhtemelen kendilerinin de
olecegini bilerek, oliileri oynamaktaydilar. Birkag hafta ya da ay iginde, ytlizde sekseni
yok oldu. Bunu biliyordum ve onlar da biliyordu.”

J’Accuse’in savasin bitimine ¢ok yakin olan gosterimi, Avrupa toplumu
tizerinde etkili oldu. Fransa'daki gdsteriminden sonra, Ingiliz ticari gazetesi
Kinematograph Weekly tam olarak sunu yaziyordu: “J’Accuse kendi tilkesi
Fransa’da infiale neden oldu, aynini Ingiltere'de gésterildigi her yerde yapacaktir.”
Filmin Londra Filarmoni Salonu'ndaki acilisindan sonra, London Times
bildiriyordu: “Mucize gergeklesti. Bir film seyircinin diisiinmesini sagladi.” ve
Kinematograph Weekly'nin daha sonraki bir sayis1 da onu “..savasa kars: akla
gelebilecek en korkung¢ ithamlardan biri” olarak adlandiriyordu.

Avrupa gazeteleri filmi goklere ¢ikardi ve Gance kitanin en oOnemli
yonetmenlerinden biri olarak taninir hale geldi. Yine de J’Accuse’iin Atlantik’i
gecmesi iki yil siirdii. Amerikali dagiticilar genelde yabanci filmlere mesafeliydiler
ve J”Accuse’iin uzun siresi (yaklagsik 166 dakika) ve pasifist mesaji da kusur
sayiliyordu. 1921'de Gance, salon sahipleri ve basina yapilacak bir 6n gosterimle
filmi duyurmak icin New York’a gitti. Gosterim Ritz-Carlton’da gergeklesti ve
aralarinda D.W. Griffith, Lillian ve Dorothy Gish’in de bulundugu 400 kisilik bir
izleyici grubuna gosterildi. Griffith filmden etkilenerek Gance’r stiidyosuna davet

etti ve filmin United Artists tarafindan dagitilmasini sagladi. Coskulu 6n gosterim
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resepsiyonuna ragmen, J’Accuse 1921 Kasim'indaki Amerika gosterimi i¢in oldukc¢a
degistirildi. I Accuse olarak yeniden adlandirilan film mutlu sonla bitiyordu ve
Gance'in savas karsiti mesaji vatanseverligin onaylanmasina dontsiiyordu.
Orijinal 6n gosterime katilmis olan Amerikali elestirmenler, bu miidahaleyi
protesto ettiler. “Orijinal J’Accuse’li gorenler ya da duymus olanlarin,” diye feryat
ediyordu New York Times, “Oncelikle I Accuse’iin ayni sey olmadigini soylemeleri
gerekir.” Yilin film olaylarini 6zetleyen sonraki bir New York Times makalesi soyle

(4

diyordu: “... Abel Gancein muhtesem J’Accuse’ii ... I Accuse bashgi altinda halkin
ontine ¢itkmadan once Gyle hadim edilmistir ki artik kayip bir film sayilmaldir.”
Tahmin edildigi tizere, aldirigsiz bir topluma gosterilen Amerikalilagtirilmig I
Accuse, ticari basar1 saglayamadi.

Ikisi de Amerikal seyirciye orijinal formunda ulasmayan Gance’in 1920’lerdeki
iki epigi, La Roue (1921) ve Napoléon (1926) da ayni kaderi yasadi. Bu filmlerde
Gance, film teknigi repertuarini, genis ekran ve boliinmiis ekran gorintiisi, hizh
montaj ve disavurumcu kamera hareketi gibi sessiz donemin ¢ok sonrasinda da
sinemay1 etkileyen buluslar gelistirerek genisletti. Rus yoOnetmen Sergei
Eisenstein kendisine film sanatin1 6grettiginden dolay1 Gance’a sahsen tegsekkiir
etmistir ve 1979’da da tarih¢i Kevin Brownlow soyle demistir: “D.W. Griffith bize
film gramerini vermisse, Abel Gance da cesur basarlariyla bize yeni sanat formu
icin bir ansiklopedi sunmustur.”*

Avrupa’daki gosteriminden doksan y1l sonra, Amerikali seyirci nihayet Gance’in
J’Accuse’iinii onun gosterilmesini istedigi sekliyle gorebilmistir. 2007°de, Hollanda
Film Miizesi ve Lobster Films J’Accuse’iin Avrupa’daki ilk gosterilen versiyonunu
restore etmek icin giiclerini birlestirdi. iclerinde Gance’in orijinal kamera
negatifinden bir bobin ve orijinal renk ve tonlar1 gésteren yegane mevcut kopyay1
iceren alt1 farkli kopyadan alinan kaynak malzemeyi bir araya getirdiler. Muhtelif

islemler neticesinde elde edilen iki 35 mm’lik kopya ve bir negatif retilerek

J’Accuse’iin gelecek kusaklara kalmasi saglandi.

*Byrne, Robert. “J’accuse, 1918, silentfilm.org , link
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SINEMA KITAPLIGI

CALIGARI’DEN HITLER’E

Alman Sinemasinin
Psikolojik Tarihi

siegfried kracauer

Siegfried Kracauer

AlMAN SINEMASININ

Psikolojik Tarihi

Cev.: Ertan Yilmaz

De Ki Basim Yayim

2010/401 sf.

S6z konusu metnin sinema {izerine yazilmis en klasik ve en tartigmali
metinlerden biri oldugunu sdylemek herhalde abartili olmaz. Kitabin bashg: bile
okuyucunun kafasinda simsekler ¢aktirir nitelikte, zira 1920 tarihli Das Cabinet
des Dr. Caligarinin film karakteriyle 1933’te iktidara gelen fasist diktator Adolf
Hitler birlikte anilmakta. Yayimlandig: tarihten (1947) giiniimiize, bir hayli atifta
bulunulan ve tartigilan kitabin bugiin nerede durdugunu izah eden yaklasik kirk
sayfalik bir giris yazis1 Tiirk¢e baskinin basinda mevcut. Leonardo Quaresima’nin
kaleme aldig1 “2004 Baskist Icin Giris: Kracauer’i Yeniden Okumak” yazis1 yillardir
eser etrafinda donen tartigmalar tizerine ayrintili bilgiler sunuyor ve kitabin
gecmisten bugiine arastirmacilar ve elestirmenler i¢in ne ifade ettigi hakkinda
kapsamli bir cerceve olusturuyor: Kracauer’'in bu arastirma icin aldigi burs,
¢alisma ve tamamlama donemleri, kitabin metodolojisi, yazarin Kitle Siisii ve
diger eserleri ile bu eserin iligkisi, kitabin yayimlanmasinin ardindan gelen
elestiriler, metindeki eksikler... Film isimlerinin, yapim yillarinin ve oyuncu
isimlerinin diizeltmelerine de kitabin sonunda “Hatalar Uzerine Notlar” bashg

altinda yer verildigini not diselim.
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Kitabin ilging ve tartismalara yol acan iddias1 Hitler iktidara gelmeden on yil
kadar 6nce Alman sinemasinda Nazi ruhunun imgelerinin mevcut oldugu
hakkinda. Siegfried Kracauer tarafindan kaleme alinmis “Giris” yazis1 kitabin
yazilma amacini ve bu amaca ulagmak i¢in hangi yontemin kullanildigini agikliyor.
Bu sunus kisaca sinema sanati ve iilke zihniyeti arasindaki iliskiden; toplumun
semptomu  olarak  sinemadan, kapsamli bir sinema analizi igin
ekonomik/toplumsal/politik perspektife ‘psikolojik’ bir boyut daha eklenmesi
gerekliliginden ve Alman Sinemasi’'nin 6zelliklerinden bahsediyor. Kitap, yazarin
tarihsel donemlere ayirdigi dort boliimden olusuyor. Bu donemlendirme, Alman
toplumunun toplumsal politik dontisim momentlerine gore ve elbette temel amag
bunlarin Alman sinemasina yansimalarini incelemek. “Ilk Dénem (1895-1918)” ana
baslikli birinci boliimiin “Barig ve Savas” alt basliginda sinemanin Almanya’da
yavas yavas ortaya c¢ikiginin izleri siiriilityor. Kracauer filmleri ikonik benzerlikleri
ve kullandiklar1 motifler gibi ortak 6zelliklerini saptayarak siniflandirtyor. Boylece
tim kitap boyunca Almanya'nin farkli donemlerinin farkli film kiimeleri
tanimlanmis oluyor. Burada film genre’larindan yani film tiirlerinden degil daha
¢ok film oObekleri ya da film kiimelerinden bahsedildiginin altim1 ¢izmek gerek.
Clinkii s6z konusu film kiimeleri Almanya’ya 6zgii, dolayisiyla evrensel kaliplara
referans vermiyor. Birinci bolimde yazar Almanya’da Birinci Diinya Savasi'na
kadar ortaya ¢ikan filmleri tiyatro etkisindeki slapstick komedileri ve polisiye-
gizem filmleri olarak tanimliyor. O zamanki Alman film endistrisinin durumuna
ve zamanin linli yonetmenlerinin 6ne ¢ikan filmlerine de deginiliyor. Ardindan
kitabin en tartismali béliimlerinden olan “Ongoériiler” alt bashginda -ki
Quaresima, “Girig” yazisinda bu boliimdeki ‘Onsezi’ egilimine kars1 okuyucular
uyarir- yazar Der Student von Prag (1913), Der Golem (1915), Homunculus (1916)
ve Der Andere (1913) filmlerindeki baz1 karakterlerin Hitler’i andiran 6zelliklerine
dikkat cekiyor. “Fantastik peri masallari” diye nitelendirdigi bu filmler ile
olusmakta olan Alman orta smfimin psikolojik yapisinin paralellikleri
yorumlaniyor. Ciinkii yazara gore bu orta sinif Nazizmin yiikselmesine vesile
olacak bir olgunlagsmamishiga sahip ve bu olgunlasmamushk hali so6zii edilen
filmlerde goriinir olmakta. “UFA’nin Ortaya Cikisi” alt basligi adindan da
anlasilacagi tizere Almanya’da film tiretiminin yiikselmesinin sebepleri tizerine.

Kitabin ikinci bolimi “Savag Sonrast Donem (1918-1924)” ana baghigini tasiyor.

[lk alt baslik olan “Ozgiirliigiin Soku” cumhuriyete gecis ile toplumun psikolojik
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yapist arasinda baglantilar kurarken bireyin dokunakli yalmizligi ve kitlenin
korkutucu giicii tizerine vurucu ¢6ziimlemeler yapiyor. Lubitsch’in 6nemli epik ve
komedi filmlerine bir bir yer veriliyor ve donemin popiiler film kiimeleri olarak
erotik filmler ve egzotik seriiven filmlerinin alt1 ¢iziliyor. Ardindan “Caligari” alt
basliginda Weimar yillarinin  disavurumcu  filmlerinin  gercekeilik  ve
konstriiktivizm ile iligkisinin tartisildig1; Das Cabinet des Dr. Caligari'nin (1920)
yapim hikayesinin anlatildigi; panayir, kaos, korku, anarsizm motifleri tizerinden
filmin toplumsal psikolojik analizinin yapildig1 bolim geliyor. “Zorbalarin Gegit
Toreni” alt baghiginda Kracauer'in zorba ve kaos filmleri olarak kiimeledigi
filmlere yer veriliyor: Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (1922), Vanina
oder Die Galfenhochzeit (1922), Dr. Mabuse, der Spieler (1922), Das
Wachsfigurenkabinett (1924). Tiim bu filmlerdeki zorba/canavar figiiriin temsil
ettikleri, tamamiyla korku ve kaosun egemen oldugu bir diinya tasvirinin
toplumsal karsiligi, filmlerin kullandig1 teknik yenilikler ve fantastik tizerine
¢oziimlemeler bu boliimde 6n plana ¢ikiyor. “Kader” alt bagliginda ise yeni bir grup
film tamimlanirken zorbalik anlatisini reddeden fakat kotii kadere teslim olan
karakterlerin oldugu filmler mevzu ediliyor: Der miide Tod (1921) ve Die
Nibelungen: Siegfried (1924) filmlerinin anlatis1 ve gorsel grameri sans, kader,
mitsel diglince ve toplumsal psikoloji agisindan analiz ediliyor. “Sessiz Kaos” alt
basliginda yazarin zorba ve kaos filmlerinden ayr tuttugu bir grup film i¢giidi
filmleri olarak tanimlaniyor. Hintertreppe (1921), Scherben (1921), Der Letzte
Mann (1924), Sylvester (1924) fantastik atmosfere bagvurmadan alt orta sinifin
durumunu isleyen filmler. Yazar bu bolimde 1s1k-golge diyalektigi, cansiz
nesneleri aksiyona dahil eden gorsel anlatim teknigi, hareketli kameranin oykii ile
iliskisi gibi alanlar {izerine ¢éziimlemeler yapiyor. “Cok Onemli Ikilem” boliimii
ayni yillarda ortaya c¢ikan Dostoyevski uyarlamalarini ve dag filmlerini
olgunlasmamis orta sinifin otoriteryan egilimlerine hitap eden filmler olarak
niteliyor. Son alt baglik “Isyandan Boyun Egmeye” ise disavurumculuga karsi ¢ikan
gercekei filmler olarak iki kammerspiel filmini ele aliyor: Die Strasse (1923) ve
Variete (1925). Yine de yazar i¢in agikga monarsiyi geri getirmeye ¢alisan
propaganda filmleri ve poptler filmlerin yaninda bu istisnai denemeler Alman
halkinin bakis agisini degistirebilecek tiirden degil. Kracauer Almanya’'nin fagizme

dogru 6nlenemez ilerleyisini tiim bolim boyunca bir alt motif olarak isliyor.
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“Istikrar Dénemi (1924-1929)” adli {igiincii béliimiin “Gerileme” alt bashginda
Birinci Diinya Savasi etkisiyle Alman sinemasinin gerilemesi ve tilkenin toplumsal
ekonomik durumu ele aliniyor. “Donmus Zemin” F.W. Murnau ve Fritz Lang’in
onemli filmlerine bir bir yer verirken kulturfilme adl1 belgesel filmlerin ve Zille
filmleri denilen beyaz yakali is¢i filmlerinin enflasyonunun altim1 ¢iziyor. Bu
filmlerde artik kamera devinimi anlamsizlagsmis ve rutinlesmis durumda. Bu alt
baslik ayn1 zamanda yazarin Hitler 6ncesi Alman ruhunun felg olmuslugunu ifade
eden {i¢ film grubunun ilkini tespit ediyor. Kracauer i¢in bu boliimde so6zii gegen
filmler tilkedeki fel¢ durumunun ‘varligini kanitlar’ niteliktedir. “Fahise ve Geng”
alt basligi o yillarda popiiler olan doga filmleri, ulusal filmler, sokak filmleri ve
genclik filmlerinin 6rneklerini iceriyor. Bu filmler ise yazara gore ikinci bir grup
olusturuyorlar ve Almanya’nin fel¢ olmus egilimlerine ve anlayiglarina ‘isik
tutuyorlar’. “Yeni Gergekgilik” alt bagligi yukarida bahsedilen ii¢ gruptan
sonuncusunu yani fel¢ olmus ruhun igleyisini agiga vuran filmleri ifade ediyor. Bu
bolim ozellikle G.W. Pabst filmlerinin anlatilar1 ve teknik ¢6ztimlemeleri
tizerinden ilerliyor. “Montaj” boliimii ise Yeni Nesnelciligin en ar1 ifadeleri olarak
montaj filmleri furyasina dahil edilebilecek filmlerin estetik ¢6ziimlemelerine yer
veriyor. “Kisa Uyanis” o donemde istisnai olan ii¢ sosyalist filmi saptiyor ve sansiir
karsit1 topluluklar, dernekler ve toplumsal elestiri modasinin arttig1 bir alternatif
kiltirin izini siirityor.

Kitabin dérdiincii ve son béliimii “Hitler Oncesi Dénem (1930-1933)” Weimar
Cumbhuriyeti'nin son yillariyla kapaniyor. Bu zaman araligindaki film gruplarm
“Sarkilar ve Yanilsamalar” alt bagliginda basta miizikaller olmak tizere gizemli
gerilimler, melodramlar, askeri farslar, basari filmleri ve belgesel filmler olarak not
distltuyor. “Aramizdaki Katil” alt baghig1 6zellikle M - Eine sucht einen Morder
(1931) ve Der Blaue Engel (1930) tizerinden ilerliyor. “Cekingen Aykir1 Gorisler”
alt bashig1 ulusal epik filmler ile onlarin tam karsisindan duran c¢ekingen-aykiri
filmler arasindaki gerilimi ifade ediyor. “Daha lyi Bir Diinya icin” Pabst, Lang ve
Dudow’un o donemde ¢ektikleri 6nemli filmler tizerinde ayrintilartyla duruyor ve
toplumsal elestiri kanadi olarak ele aliniyorlar. “Ulusal Epik” alt basliginda ise o
tarihlerde iyice popiilerligi artan milli filmler, dag filmleri, isyanc1 filmleri ve
karizmatik lider filmlerinin otoriteryan egilimleri besledigine dikkat ¢ekiliyor. Bu
boliimle birlikte kitap sona eriyor. Arindan “Ekler” bolimiindeki otuz bes sayfalik

“Propaganda ve Nazi Savag Sinemas1” Hitler doneminde sinemanin propagandaci
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islevi lizerine ayrintili ve ilging ¢6ziimlemeler yapiyor. Sieg im Westen (1941) ve
Feuertaufe (1940) saf Alman propaganda filmleri olarak ele aliniyor ve kurgu, ses,
anlat1 ve propagandaci tiim unsurlarin anatomisi yapiliyor. Yine eklerde bulunan
“Yapisal Analiz” boliimii Kracauer’in gelistirdigi bilimsel bir film analizi yontemini
tanitryor. Bir film tizerine yapilacak kapsamli bir analiz i¢in aragtirmacinin ihtiyag
duyacagi tiim terimler tanitiliyor ve bir bir analizin hangi asamalarinda ve nasil
kullanilacaklar1 6rnekler tizerinden sunuluyor. Tabi glinimiizde tek bir film
tizerinden yapilacak boylesi bir analizin noksan kalacaginin altini ¢izelim. Son
olarak kitabin sonunda Alman Sinemasi {izerine son derece kapsamli bir
“Kaynakga”, ytizlerce filmden olusan bir “Film Adi Listesi” ve oldukea kalabalik bir
“Kisi Ad1 Dizini” bulunuyor.

2016 yilinda elli ii¢ yasinda aramizdan ayrilan degerli hocam Ertan Yilmaz’i bu
zor eserin cevirisini titizlik ve ustalikla yaptigi ve bu 6nemli sinema metnini
Tiirk¢eye kazandirdigi icin saygiyla aniyorum. Kitabi o hayattayken okuma firsatim
olmadi. $Simdi kitabin dort bir yanina diistiiglim notlar1 ve Siegfried Kracauer’'in
metodu iizerine sorularimi onun ve 6grencilerinin ¢evirdigi diger degerli sinema
kitaplarinda arayacagim.

Serta¢ Koyuncu
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BiR BEDEN TEMSILI OLARAK EV: MOTHER!

Sitheyla Tolunay

Kendinle yiizlesmekten ka¢indigin ne varsa,
yabancilagir, gelir musallat olur sana.
Kactik¢a kovalanirsin. Unutmaya calistigin
aklindan ¢ikmaz bir tarlid. Bastirdigin
ayyuka c¢ikar, kap1 digar1 ettigin bacadan
girer. Zorla giizellik olmaz velhasil; kendine
uyguladigin siddet misliyle geri doner.
Tekinsiz bir diinyada yasadigini hissedersin;
belirsiz, korkutucu ve tehditkar, emniyetsiz,
sikici, tuhaf ve garip, kiskirtict ve ayartic.
Kendine olan garezi unutursun, diinyanin
sana garezi varmig gibi gelir; yel
degirmenleriyle cenk edersin.

Hakan Kiziltan, Suret Dergisi, Tekinsiz Sayisi

Aronofsky’nin karakterleri de tekinsiz diinyalarinda tiirlii kaygilarla savasan, bu
kaygilar nedeniyle beden biitiinliikleri bozulan Don Quichotte’lardir. Onlar hep
¢abalarlar ama biitiin diinya onlara karsidir; tistelik onlarin birer Sancho Panza’lari
da yoktur. Bedenleri ise o hep bilindik tepkiler vermekten uzak adeta diisman
misali tedirgin edici, Girpertici zindanlar halini alir. Bir auteur olarak Aronofsky,
tim filmlerinde tekinsiz evrenler yaratarak obsesif, miitkemmeliyetci, kaygili
karakterleri ve bu karakterlerin hezeyan dolu yasamlarini anlatir. Aronofsky,
ayrica hezeyanlara neden olan zihinsel stiregleri tekinsiz beden temsilleriyle
birlestirir. Bu yazinin temel paradigma olarak sectigi psikanalitik teoriye gore bir
afekt/duygulanim olan “kaygi” bedende ¢ok giiclii bir sekilde hissedilir. Kaygs;

bizim giinliikk dilde kullandigimiz kasvet, endise halinden ¢ok 6te bir afekttir.
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“Kaygr ortaya ¢iktiginda akla, sagduyuya basvurmak, onu &énemsememek,
gérmezden gelmek mtimkiin degildir.”* Dolayisiyla kayginin bedende iliklere kadar
hissedilen, karanlik dehlizlere siiriikkleyen, delirten etkileri vardir. Tim Aronofsky
filmlerinde, tiirli kaygilarla bogusan karakterler hem bedenlerine zarar verirler
hem de bedenleri kaygi geribildirimi olarak ttirlti tepkiler verir.

Yazinin asil kaygi noktasi olan Mother! filmini psikanalitik paradigmayla
incelemeye gecmeden oOnce Aronofsky karakterlerine ve kaygilarina kisaca
deginmek yerinde olur diisiincesindeyim. Kaygi magduru bas karakterler olarak;
Pi'de (1998) diinyadaki her seyin sayilarla temsil edilebildigine inanan obsesif bir
matematikciyi; Requiem for a Dream’de (2000) uyusturucu ve televizyon
bagimlis1 anne-ogulu, The Fountain’da (2006) karisinin hastaligina ve 6liime ilag
arayan doktoru, The Wrestler’da (2008) yaslandigin1 kabul etmeyip giicli ve
mitkemmel beden imgesine sahip olmaya calisan bir boksorii, Black Swan’'da
(2010) mitkemmel olmaya ¢alisgan ama kaygilarina yenik diigen balerini, Noah’da
(2014) ise Tanrinin goérevlerini yerine getirmeye calisan obsesif Nuh peygamberi
sayabiliriz. Ancak Mother!daki (2017) karakter tek bir kisi olmaktan uzakta tiim
insanlig1 temsil etmektedir. Beden ise biitiin Aronofsky filmlerinde kaygilarin,
hastaliklarin, mitkemmellik arayisinin yikici etkilerinin goriiniir kilindig: bir ekran
gorevi tistlenir. Biitiin filmlerde bedenler tiirli tiirli etkilere maruz kalir: matkapla
delinir, tecaviize ugrar, hissizlegir, zimbayla kanatilir, derisi soyulur ve yanar.
Mother’in diger filmlerden farki ise karakterin bedenine disaridan zarar
vermesinin yerine bedeninin, kaygiya karsi ¢ok siddetli tepkiler vermesi ama
izleyicinin bu tepkileri bir ev araciligiyla 6grenebilmesi olur. Cagdas gotik
egilimlere sahip bir psikolojik gerilim filmi olan Mother!da ev, kadinin bedeninin
her tiirli temsilcisi olur. Evin duvarlar kadinin derisi, duvarlarin ardindaki kalp,
kadinin kalbidir. Kadin kaygilandiginda ev kararmaya baslar, orgazm oldugunda
siddetle sarsilir, kadinin dogum yaptig1 anda ise girtltiiyle sarsilmakla kalmayip
tizerindeki esyalar1 havaya ugurur.

Mother!, alegorilerle bezeli bir filmdir. Denilebilir ki Aronofsky son filmi
Mother!da yine kaygili karakterleri anlatma gelenegini birakmasa da diger
filmlerinden farkli olarak bu filmde kullandig: alegorileri ¢ok katmanli olarak inga

eder. Bu ¢ok katmanlilik filmi bir¢cok paradigma ile okumaya miisait kilar.

! Korulsan, Ceren (2017) “Kaygi Nedir?” Suret Tekinsiz sayisi, ithaki Penguen Kitap, s.126.
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Ornegin Habil-Kabil, tanriya adak sunma gibi bircok dini referans iceren filmin bu
yaziy1 ilgilendiren alegorisi olarak “Anne” alegorisi ayni anda birka¢ katmanda
ilerler. En birincil ve her izleyicinin anlayabilecegi ilk katman Yeryiizii - Tabiat
Ana- alegorisidir. Filmin, kendisini hor goren, tahrip edip istila eden ve en sonunda
yok eden insanogluna karsi Tabiat Ana'nin verdigi tepkileri anlattigi One
siiriilebilir. Tkinci katman ise bu yazinin paradigmasini belirleyen psikanalitik bir
okuma ile ortaya ¢ikar. Aronofsky bu filmde, giizel, akilli, elinden her is gelen,
bedeni ve evi arasinda simbiyotik baglar kuran ve “imgesel tiim giiclii anne figiiri’”
gibi olmaya ¢alisan bir kadinin kaygilar1 nedeniyle gittikge belirginlesen
haliisinasyonlarini izletir. Diger bir deyisle, Mother’da her daim miikemmel
olmak isteyen yani kastrasyonunu/eksik oldugunu bir tirlii kabullenmeyen ve
durmadan fallus arayan insanin trajedisi anlatilir. Filmin isminin Mother! olmasi
¢ok anlamli aslinda. Buradaki “anne” kelimesi, bildigimiz doguran, bakan biiyiiten
biyolojik anne, gerceklikteki anne degil, hatta kadin bile degil. Sadece her seye
kadir insan imgesi, bir imago, tiim giiclii olma arzusuna tekabiil eden bir fantezidir.
Psikanalitik bir ¢erceveden bakildiginda hepimizin bilin¢disimizda ulagmaya
calistigimiz  bir eksiksizlik/tamlik/miikemmellik figiirii; dogdugumuz anda
ayrildigimiz ama daha 6ncesinde bir oldugumuz, tam oldugumuz eksiksiz anne
imgesi. Mother!daki kadinin istedigi ~hepimiz gibi- eksiksiz, tam ve miitkemmel
olmak. Ancak burada unutmamaliyiz ki bilin¢gdisi imgeler, bilingli temsiller
degildir ve bizim filmde izlediklerimiz bu kadinin bilin¢dis1 temsilleri. Freud’a gore
bilingdigini, bilince yansitan araglar var: riiyalar, sakalar, dil siirgmeleri. Bunlara
ilave olarak beden de bilingdisinin etkilerini dolayli olarak yansitan, goriniir kilan
bir goreve sahip. Diger bir deyisle beden, bilin¢dis1 6znenin? goriintir oldugu; i¢’in
dis’a yansidig1 zamanlarin bir temsilcisi, bir ara yiizi...

Bir timgticliiliik figtirti olarak “Anne”nin gercek anne olmadig1 konusunda Tuna
Erdem, Fetis Ikame kitabindaki “Sinema Kuramimin Fetis Haline Getirdigi

Psikanaliz” adli makalesinde soyle soyler:

Anne dedigimizde sahici bir kadindan degil, ne yaptiginin farkinda ve
kendini kontrol edebilen bir 6zne olarak insanin “dis”lastirdig, varliginin
farkinda bile olmadigi;, bilingli aklin kavramakta zorlanacagi,
ulasilmazlagmig bir imgeden s6z ediyoruz. Bilin¢gdisinin zamansizliginda

2 Bilingdis1 Ozne; Lacan’a gore arzularimizin, korkularimizin ortaya ¢iktigi anda ortaya ¢ikan 6zne.
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donmus, idealize edilmis, degismez, her seye sahip, hi¢cbir eksigi olmayan,
eksilmeyen ve 6lmeyen kadir-i mutlak bir anne figiirdi, fallik anne. Fallik
anne, kadir-i mutlak, her seye giicii yeten, hicbir eksigi olmayan, ancak
tanriya atfedilebilecek sinirsiz bir giice sahip herhangi bir insanin var

olabilecegi fantezisi.3

Dolayisiyla Aronofsky, bu filmde hepimizin temel fantezisini; dolayisiyla temel
trajedisini anlatir. Bizden Oonce yasayan eksiksiz ve kadiri mutlak olmak isteyen

insanlarin ¢ektigi kaygilar gibi biz de ayni varolus sancilarimi ¢ekiyoruz, tipki

bizden sonrakilerin de ¢ekecegi gibi...

Filmin prologu yanan bir kadinin goriinttisti ile baglar. Fakat bu kadinin, basrol
oyuncusu Jennifer Lawrence olmadig: yakin ¢ekim sayesinde anlasilabilmektedir.
Kadinin gozlerinden yaslar siiziiliir, asir1 yakin ¢ekimle giderek kadina yaklasiriz,
alevler artar ve filmin ilk gz kamastiric1 beyazlig1 belirir. Prolog bitip de ekranda
filmin ad1 ve hemen akabinde bir erkek elinin biiyiik degerli bir tas1 kaidesine
yerlestirme goriintiisii belirince, bir donemin bitip baska bir donemin
baslayacagimi anlariz. Prologda bir miladin doldugu ima edilir, asil filmde ise
bambagka bir hikdye anlatilacaktir. Ancak biitiin hikdyelerin ortak noktasi; adeta
canl bir karakter gibi sunulan ve degerli tas kaidesine oturunca yanmig goriintiisi
hizla diizelmeye baslayan evdir. izleyicinin fabulasinda baska hicbir mekan
canlandirmasina izin vermeyen ve filmin ¢ekildigi tek mekan olan bu malikanemsi
ev; dogatsti sihirli bir glicle yenilendiginde tizerinde tasidig1 palimpsest izler de
kaybolur. Tabula Rasa misali bembeyaz bir sayfa agilir adeta ve bu yenilenmis evde

yeni bir kadin diinyaya gelir.

3 Erdem, “Sinema Kuraminin Fetis Haline Getirdigi Psikanaliz” Fetis ikame, 2014: 106-107
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Yenilenen evin goriintiilerinin sonuna anne rahminde gittik¢e biiyliyen bir

bebek misali yatakta once bir siskinlik olarak beliren, havanin aydinlanmasi ile de
yeni dogan bir bebek gibi eli yatagin disina ¢ikan bir kadinin goriintiisii eklenir.
Kadinin uyanma sekansi evin yenilenme sekansindan sonra gosterilmis ve ikisi
beraber iki dogumu ozetleyen montaj sekans olusturmustur. Dolayisiyla kadin
bedeni ile evin simbiyotik bagi, iki dogumun/yeniden dogumun ayni anda
gerceklesmesiyle kodlanmis olur. Jennifer Lawrence’'in canlandirdigi “isimsiz”
kadinin uyanisi sanki anne rahminde biiyiiyen ve dogumla ortaya ¢ikan bir bebegin
hareketleri gibi gosterilmistir. Dolayisiyla evin bu odasi, ana rahmi gibidir. Kadin
da bu odadan dogan bir bebek gibidir. Bu noktada filmde dogumdan itibaren bir

insanin gecirecegi evreleri mi izleyecegiz diye bir soru gelir hemen aklimiza.

4 Filmde higbir karakterin ismi yoktur. Bu durum, Lacan’in {iglii diizenindeki Simgesel diizen’e
heniiz gecememe, Dil'in alanina girememe, imgeselde takili kalma ihtimallerini diistindirr.
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Bu arada kadinin ismini bilmedigimiz gibi, meslegini, ge¢misini de bilmeyiz; kadin

sadece bedeni, eve olan tutkusu ve gordiigi imgeler ile vardir.

Kadin uyandiktan sonra evi gezer, hem birini arryor gibidir, hem de yeni
diinyasin1 taniyor gibidir. Kadin evin odalarin1 gezerken kamera da Jennifer
Lawrence’in bedeninde gezinir. Ev ile kadinin viicudu arasinda baglantilar
kurulur. Ornegin Jennifer Lawrence’1 ilk yakin ¢ekim goérdiigiimiiz oda daha
sonra duvarinda kadinin kalbinin attigini gorecegimiz odadir. Zaten tim film
boyunca, bir kadinin bedenini bir de evi miinavebeli olarak izleyecegizdir. Zaten

Aronofsky, roportajlarinda filmdeki evin, kadini temsil ettigini soyler.”

> “Bu insanlara ok sinir bozucu geliyor ama filmin biitiin diisiincesi buydu: Kadin evdi, bundan
kagig yoktu.” (Ceviri yazara ait) (“That’s very frustrating to people, but that was the whole idea of
the movie: She was the house, there was no escape.”) Kaynak: Link
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Bir siire sonra camlardan gordiigiimiiz manzara sayesinde evin doga icinde,
mistakil ve ¢ok izole bir ev oldugunu anlariz. Yonetmen bize evi gezdirirken,
kadinin da bedenini ayrintili olarak izletmeye devam eder. Kadin, evin kapisindan
disar1 ¢ikip giin 15181 altinda durdugunda biitiin beden ayrintilar: gorilir olur.

Yonetmen boylesine giizel bir evi tasvir ederken kadinin bu eve, bu bedene
sikisip kaldigi izlenimini de verir 6n bilgi olarak. Kadin evi gezerken kamera,
kadini, kap1 esikleri arasinda sikismis olarak gosterir. Kadraj ici kadraj ¢ekimler ile

kadin eve, bedenine, beynine hapsolmus gibidir adeta.
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Kadin, evin miikemmel olmasini istiyordur. Ayni zamanda kendisi de

miikemmel bir es olmak ister. Eve yapilan her miidahaleyi kendi bedenine yapilmis
gibi hisseder. Mesela bir odanin duvarini boyarken, duvara dokunur ve duvar, anne
karninda kalbi atan bir cenin gibi canli bir organizmaya doniisiir. Kadin, duvarin
renginin ne olmasi gerektigini elleriyle duvara dokunarak “hissettikten” sonra
duvara dogru renk tonunu vurur. Yani yonetmen, evin kadinin bedenini temsil

ettigi bilgisini daha filmin basindan bize verir.



Aronofskynin hepimizin sahip olmak istedigi tiim gii¢liiligii, ana karakterin

bedenini temsil eden mitkemmel bir “ev” iizerinden tasvir etmesi bu filmin
alametifarikasi. Zira ev, yemyesil bir doganin ortasinda bir inci tanesi gibi 1s1ldayan,
her odanin 6zenle tasarlandigi miikemmel bir yap1 olarak kargimiza gikiyor. Evin
temsil ettigi beden olarak giizel bir kadin bedeni de zaten film boyunca izleyiciye

teshir ediliyor. Ayrica ev de biitiin film boyunca kadinin egosu® olarak islev goriiyor.

® Freud, ego’yu, zihnin, bilingdis1 tutkular ile digsal gerceklik arasinda dolayim kuran akil yiiriitme
yetisi olarak tarif eder. (Jacques Lacan, Sean Homer, s. 36) Lacan’a gore ego ise biitlinliik ve hakimiyete
iliskin yanilsamali bir imgesel islevdir. Ego'nun islevi par¢alanmislik ve yabancilasmishk hakikatini
benimsemeyi reddetmek yoluyla, bir tiir yanlig-tanimadir. (Jacques Lacan, Sean Homer, s. 42-43)
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Evin eksigini kendi eksigi gibi algilayan kadin, evi araciligiyla tiim gii¢lii olmaya
calistyor: evin biitiin islerini, tamiratini tek basina yapiyor, miikemmel yemekler
hazirliyor ve asla yardim istemiyor. Bunlara ilave olarak evin sahibi kocasinin ilham
kaynagi, tek arkadasi ve her seyi olmasini istiyor.

Her sey normal giderken bir gece hi¢ tanimadiklart bir doktorun kapilarim
¢almasiyla uzun zamandir bastirmayr basardigi kaygilar1 canlanmaya bagliyor.
Ego’su yani koruma kalkani yabancilar1 bir tehdit gibi algiliyor. Freud, “ego’nun
oncelikle ve her seyden o6nce bedensel bir ego oldugunu; yalnizca bir ytizey varlig:
degil, kendisinin de bir yiizeyin yansitilmasi oldugunu” séyler.” Yani bedenin ig
kismi dis kismi gibi goriiniir hale gelebiliyor. Bu nedenle eve gelen ilk yabanci
kargisinda kadin, ilk kaygi emaresi olarak bedensel bir tepki veriyor. Esi iceride
doktorla giiliip sohbet ederken mutfaga ¢ay hazirlamaya gelen kadinin elleri
titremeye, basi donmeye basliyor. Yani i¢inde hissettigi kaygiy1 beden dontstiiriip
goriiniir hale getiriyor. Bu ilk bedensel tepki hafif olsa ve ilagsiz atlatilabilse de ev
yavas yavas hareketlenmeye, tepkiler vermeye basliyor. Ornegin kadin, misafir
doktor icin, temiz ¢arsaf almaya bodrum kata indiginde bir anda duvarlardan
pargalar dokiilmeye ve kalorifer kazani alev alarak calismaya basliyor. Eve gelen ilk
yabanci ile birlikte bir anda alev alan kalorifer kazani kadin i¢in kayginin ilk sinyali
oluyor. Boylece kadinin tetiklenen kaygilari, hem kadinin bedenini hem de evin
biittinligiini etkilemeye basliyor; kadinin bedeni ve ev paralel dl¢iilerde tepkiler
veriyorlar.

Esinin her seyi olmak isteyen kadin, gece uykusundan uyanip kocasini misafir
gelen doktorun yaninda goriince kendisini digsarida birakilmis hissetmeye basliyor.
Kadin kusmakta olan doktora ne oldugunu sordugunda kocasi gitmesini isteyince
kadin 6yle siddetli bir kaygi hissediyor ki dengesini kaybediyor. Adam Philips’e
gore “Siddetsiz bir hayat olamaz, ¢linkii zaten biitiin siddet, disarida birakilma
siddetidir.”® Bu noktada kadin kaygi ile yalpalamaya bagladigi anda ev de kararmaya
basgliyor. Yonetmen, evin kararmasini kadinin kararmasinin bir tezahiirii gibi
gostererek evi, kadinin bedenini sarsan kaygilar1 disa vuran bir ara ytiz olarak

kullaniyor.

7 Freud, ‘The Ego and The Id’, On Metapsychology: The Theory of Psychoanalysis icinde, 1923: 364

8 Philips, Tekeslilik, cev. Biilent Somay, 1997: aforizma 113.
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“Freud kaygiya sinyal-kaygist der ¢iinkii 6znenin basina bir sey gelecegine, bir
seyin yaklastigina dair bir kesinlik vardir. Bu hi¢ yamltici degildir. Kesinlik bir
belirsizligin yaklastigimin kesin olmasiyla ilgilidir.”® Mother!daki ilk sinyal;
doktorun eve gelmesi ve kadinin onu diisman bir yabanci gibi algilamasi iizerine
bedensel tepkiler vermesi iken ikinci sinyal ¢ok daha net ve isitsel oluyor.
Doktordan bir giin sonra doktorun esi de eve geldiginde mutfaktaki firinin alarm
sesi ¢calmaya basliyor. Bu alarm izleyiciye gelecekte olacak kotii seylerin kesinligini
gostermesi bakimindan bir dis ses oldugu kadar kadinin kaygisinin kendisine
duyurdugu bir i¢ ses ayni zamanda.

Kayginin psikanalizdeki kaynagi ne diye baktigimizda karsimiza Lacan’in ayna
evresi teorisi'® ¢ikar. Kayginin kaynagi; o bastaki kaosa yani Ger¢ek'Ve bir adim
otedeki Imgesele'?> donme korkusudur. Bununla beraber ayna evresi ile cocugun
dis imaj1 ile i¢ deneyimi arasinda bir yarik olugur. Bu yarik iyidir, cocugun simgesel
diizene!® girme yolunda olmasi gereken bir durumdur; onu duygu ikilemlerinden,
celiskilerden korur. Ancak cocuk, disaridan onu gorenlerin bedensel bir tamlik
icinde gordiglii halde bedeninin icini/duygularini gérmediklerini anlar ve bu
durum onda kaygi olusturur. Cocugun iki yas civarindaki “yabanci kaygisi’nin
nedeni de budur. Aronofsky’nin Pi ve Black Swan gibi diger baz1 filmlerinde de
karakterler yabanci kaygisindan muzdariptirler. Aronofsky de bir auteur olarak ya
da belki karakterlerinin vyaratici anneleri olarak, karakterlerinin icini, ig
deneyimlerini okuyup bize “dis”lagsmis haliisinasyonlar araciligiyla aktarir.

Mother’da kadinin kaygilarinin nedeni i¢in de yabancilarin onun igsel

duygularini, korkularini, arzularini okuyamamalar diyebiliriz. Kadin i¢in birer

9 Ogiitcen,“Kaygi Yaniltmayan Tek Afekttir?” Suret Tekinsiz sayisi, ithaki Penguen Kitap, 2017: 156

10 Ayna evresi, cocuk heniiz kendi bedenini kisimlar halinde, parcalanmis ve bir birlige sahip
olmayan bir sey olarak duyumsarken, ona bir birlik ve biitiinlitk duygusunu saglayan imgedir. Fakat
ayni zamanda yabancilasmaya neden olur. Lacan’a gbre ego/ben, bu yabancilagsma ve insanin
kendisine iligkin imgesi tarafindan cezbedilme ugraginda ortaya ¢ikar. (Jacques Lacan, Sean Homer,
S. 42)

11 Gergek; Lacan’in ardisik ii¢ diizenindeki dil 6ncesi dénemdir. Gercek, simgesellestirilemeyendir,
tanimlanamayandir. Zizek’e gére ise Simgesel tarafindan igerilemeyen sert bir ¢ekirdektir. (Zizek,
Yamuk Bakmak, s. 228)

12 imgesel; heniiz dile sahip olmayan ¢ocugun ayna evresinde olusturdugu 6zdeslesmelerdir.
Gergek’i imgelere hapsederek onunla basa ¢ikmaya ¢alisir, ancak heniiz imgeleri adlandirmaya,
aralarinda anlamsal iligkiler kurmaya gayret etmez. (Zizek, Yamuk Bakmak, s. 229)

13 Simgesel; Lacanin ardisik ii¢ diizenindeki sonuncu evredir. imgesel evrede olusmakta olan
ben’in/ego’nun, i¢inde “ben” diyerek 6zdeslesebilecegi dilsel, gramatik ve kiiltiirel yapisidir. (Zizek,
Yamuk Bakmak, 232)
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yabanci olan doktor ve esi, kadinin ¢ok giizel oldugu konusunda hemfikir olsa da
neler yaptig1 ya da yapabildigi hakkinda hig¢bir sey merak etmiyor, bu evi tek basina
tamir ettigine de inanmiyorlardir. Hatta en yakini olan kocasi bile onun ¢ocuk
sahibi olma istegini anlayamiyor, onu sadece bir ilham kaynagi, bir Tanriga olarak
nitelendiriyordur; sadece bir giizellik Tanrigasi.

Misafirler kadinin egosu igin dis tehditler olarak kalmaya devam ettikce kadinin
kaygili durumuna bir siire sonra haliisinasyonlar eglik etmeye basliyor. Ornegin
banyodaki klozette ne oldugu tam belli olmayan, karaciger ya da akciger benzeri
bir organ gortiyor. Bu bize Lacan’in ayna evresinin kaygi slirecinde goriilmesi
muhtemel “parcalanmis beden” imgelerini hatirlatir.'*

Lacan 1953 tarihli “Some Reflections of the Ego” makalesinde, ayna evresindeki
bedenin i¢i ve disi arasindaki yariktan bahsettikten sonra “pargalar halindeki
bedenin” (body in bits and pieces) viicudun ig¢sel deneyimine karsilik geldigini
sOyler.!> Ayrica beden parcalar simgeselden imgesele gerilemenin ve egonun
parcalanmasinin isaretidir. Filmde kadin, oldukc¢a kirilgan bir egoya sahiptir ve
buna paralel olarak ev de takilmamis evyeleri, hemen patlayan su borular ile
kirilgan bir yapiya sahiptir.

Parcalanmis beden parcalart sekansi ve ardindan hasta doktor ve karisinin
sevisme sekansindan sonra kadin yeni bir psikotik atak gecirir ve ev belirgin bir
sekilde kararmaya baslar. Yonetmen kararan seyin aslinda ev degil de kadinin
olaylara objektif bakisi oldugunu ispatlamak istercesine kameray1 hareketli ve
dengesiz kullanir. Izlediklerimiz de zaten kadimin bakis acisi ile dengesini
kaybetmis birinin goziinden goriilenlerdir. Oznel kamera kullanimi karakterlerin
Simgesele aktaramadig seyler i¢cin ¢ok uygundur. Zizek bu konuda Lacan’in klasik
psikoz tanimini hatirlatir: “Psikozda, Simgesel diizende giin yiiziine ¢ikmayan
Gergek, 6znenin disindaki diyarda -6rnegin bir haliisinasyon olarak- belirir.”*®

Eve gelen yabancilar kadinin bilin¢dis1 korkularini yiizeye ¢ikartsa da kadin
ylizeye ¢ikanlar1 yeniden bastirmak cabasindadir. Bu nedenle bodrum kata inip
doktorun karisinin ¢gamasirlarini, ytkanmalarini beklemeden makineden c¢ikarir ve
akabinde hemen st kata c¢ikar. Zira kirli ¢amasirlarin kirli kalmalarim

istemektedir. Bilingdisindan ¢ikan korkularin onu ve hayatini degistirmesini

14 Allen, Projecting Illusions: Film Spectatorship and the Impression of Reality, 1995:27
15 Lacan, “Some Reflections of the Ego”, 1953: 15

16 7izek, Lacan Hakkinda Bilmeyi Hep Istediginiz ama Hitchcock’a Sormaya Korktugunuz Her Sey, 2012:195
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istememektedir. Bir tiir tekrarlama zorlantis1 (repetition compulsion) gibi eski
dongiiniin devam etmesini ister, kaygilariyla yiizlesmez. Esiyle var(mis gibi) olan
uyum hallerinin devam etmesini, her seyin stabil kalmasini istemektedir. Bu arada
bodrum kati/bilin¢dis1 6yle bir yerdir ki, tst katin/bilincin sesleri buraya hig
ulasmamaktadir. Bunu, kadinin bodrum katta iist kattan gelen yiiksek sesleri hi¢
duymamasindan anlayabiliriz.

Bu arada eve yeni yabancilar olarak —Habil ve Kabil alegorisini hatirlatircasina-
doktorun iki oglu gelir ve kavga etmeye baslarlar. Bu esnada yazari basinda
kocaman bir 151k hiizmesiyle kadinin bakis agisindan alt a¢1 ile goriiriiz. Yazar, tim
kavgay cat1 katindan bir Tanr1 edasiyla izler. Bu bakis acis1 ¢ekimi kadinin yazar
esini Tanr gibi, Biiyiik Oteki gibi gordiigiinii séylemektedir. Kadin, adama hem
saygt duymakta hem ondan korkmakta, hem de onun destegini almak

istemektedir.

Kadinin -belki de hepimizin- kardes kiskanclig1 diistincesi sanki ¢ok derinlerinde

sakli ama her an ¢ikmaya hazir gibidir ve sonunda izleyicinin beklentisi dogru
¢ikar; kardes katli islenir. Kadin, bu katlin islenmesinden bilin¢disinda kendisini
suclu hissettiginden ya da tanik oldugundan olsa gerek yanagina cinayetin kani
bulagir. Biiyiik abi bu ¢ikarsamayr dogrularcasina “Bunu siz yaptiniz” diye bagirir.
Bu arada kiigiik kardesin kan1 hig silinmeyecek bir iz birakircasina evin parkesinde
birikmistir.

Yazar, yarali kardesi hastaneye gotiirmek i¢in evden ¢ikarken nedendir bilinmez
kadin onlarla gitmez. Sanki kokleri eve baglidir; ev kadindir, kadin evdir. Kamera
bir kadini gosterir arkadan yakin ¢ekim, siyah bir siluet seklinde bir de uzaktan,

asir1 uzak cekimde evi gosterir.
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Kadin, evinde/yeryiiziinde haliisinatif de olsa ilk cinayeti gormiistiir. Cinayetin

kanit1 olarak parkedeki kan lekesini ne kadar ugragsa da bir tiirlii ¢ikaramaz; zira
tekrar tekrar temizlese de kan kendiliginden yeniden ortaya c¢ikmakta ve
cogalmaktadir. Iste tam bu noktada izlediklerimizin gerceklik olmadigini anlariz.
Bunlar kadinin bilingdis1 kaygilari nedeniyle ortaya ¢ikan haliisinasyonlaridir.
Aronofsky artik izleyicisine Imgeselin kapilarini acmus, Simgesele ait neden-sonu¢
iliskilerini askiya almistir. Bundan sonra bizi Lacan’cti Gergek'in ara ara goz
kirpmasi olarak diistiniilebilecek kesik kesik algilar, psikotik duyarliliklar, anlatiyla
alakasiz gorsel imgeler beklemektedir. Bu arada film grameri agisindan
gerceklikten ayrilip imgesel bir diinyaya giriyor olusumuza dair herhangi bir isaret
yoktur; parkedeki kan haricinde. Hayal sekanslarina girdigimizi ispatlayan giris ve
cikis gosterenleri mevcut degildir, hayalin gosterildigi parantez igleri de renk-hiz
agisindan filmin kalanindan farkli degildir. Bunun anlami kadinin haltisinasyonlar1
ile gercekligin birbirine girmesidir. Yani yoOnetmen izleyiciye karakterin

dissallasmis i¢ diinyasini izletmektedir. Ancak ilgingtir ki “parkedeki kan” her ne
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kadar imgesele dahil olsa da kadinin haltisinasyon goriip gormediginin
barometresi olacaktir film boyunca. Tipki Beautiful Mind'daki Russell Crowe’ un
hayali arkadasinin gergeklikte var olmadigini bilse de onu gérmeye devam etmesi
gibi kadin da parkedeki kanin olmamasi gerektigini bilir ama onu orada gérmeye
devam eder. Hatta kadin, simgeselden c¢ikip imgesele geriledigini anlamanin
yaninda ne kadar derinlemesine geriledigini parkedeki kanin ¢oklugundan, kanin

parkede actig1 delikten, patlattigi ampulden ve hatta bu delikte yanmaya baglayan

atesten anlayacaktir.

Parkedeki kan kadar kadinin evin duvarlarina dokunup hissettigi “kalbi atan
cenin” durumu da kadinin kaygidan ne kadar etkilendigini gosteren ikinci bir
barometredir. Kardes katlinden sonra banyo duvarlarina dokunup hissettigi
ceninin kalbi de sanki kanamakta ve tam orta bolgesi de kararmaktadir. Kadinin
icinde barindirdig1 bu tuhaf beden goriinttisti bir riiya ya da fantezi sekansindan
ziyade diegetik olmayan ekleme (non diegetic insert) gibi islev gorerek izleyiciyi
filmin anlatisindan koparip yeryiiziinde gergeklesen ilk cinayet ile ilgili baglantiy
diisiinmeye sevk eder.

Bir “Gergek” parcasi olarak “cenin bedeni” goriintiisiinden sonra kanin bir asit
gibi erittigi parkeden damlayan kanlar nedeniyle patlayan ampul, kadinin dig
gerceklikten tamamen koptugunun bir bagka isaretidir. Isigin tamamen
kararmasiyla karanlikta kalan kadin fenerle bodrumu aydinlattiginda duvarlarin
kan icinde kaldigini ve eridigini goriir. Duvar1 oymaya basladiginda ise kopan
biiytik bir kalip, ¢oken son gerceklik/simgesel pargasi ve arkaya dogru uzanan kapi

ise hi¢’lige ac¢ilan Gergek’in kapisidir sanki.
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Ust kattan gelen bir cam kirilma sesi ile yukar1 ¢ikan kadin, korku tiirii

konvansiyonlarinin tiim gerekliliklerine uyan bir sekansta odadan odaya gecger. Bu
noktada film gerilim tiirtinden korku tiiriine gegis yapmistir; zira biz izleyiciler de
artik olacaklar hakkinda ana karakter kadar mantiksizlik diizleminde olup ¢ikarim
yapmaktan uzagizdir. Hizli kurgu, sicramali kesmeler (jump cut), tekinsiz sesler
esliginde kadinin bakis a¢isindan kayginin bir bedeni ne hale getirdigini anlamaya
calisiniz. Mutfaga geldigimizde yine kadinin bakis agisindan dis kapinin agik
oldugunu, camlarin kirildigini ve yerde yazar adamin yirtilmis fotografini goriiriiz.
Ardindan kamera yazarin yakin ¢ekim fotografini ve kadini agi/karst a¢1 ¢ekimi
seklinde dort kere gosterdikten sonra besincide kadindan sonra cinayeti isleyen
biiytik abiyi gosterir. Yonetmen bdylece yazar esin yirtilmis fotografim gormeyi
bekleyen izleyiciye biiyiik abiyi gostererek bize bu iki kisinin esit bir igleve sahip
oldugunu (ayni sug faili oldugunu) anlatmak ister. Kadin1 gerceklikten ¢ikartip
delirten; bu ilk cinayet kadar Biiyiikk Oteki olarak gérdiigii, Tanr1 konumuna
koydugu kocasidir ayni zamanda.

Yonetmen, bu anlami bir sonraki sekansta pekistirir. Kabil olarak gordiigiimiiz
abi evden ¢iktiktan sonra kadin telefonla acil yardim hatti gi1'i arar ve hemen
akabinde kocasi eve gelir. Telesekreterin “Acil durumunuz nedir?” sesi yazar
kocanin goriintiisii lizerine diser ve yonetmen bize kadinin hayatini kiabusa
gevirenin, kaygilarinin nedeninin, acil durumun ve aslinda acilen kurtulunmasi
gereken seyin kocasi oldugunu anlatmais olur.

Higbir i¢ goriiye sahip olmayan kadin ise kanayan parkenin oldugu odaya gider
ve tekrardan kendi kendine kanla kaplanmis parkenin {izerini bir hali ile kapatir.

Bilingdisini hasiralti etmeye calisir bir anlamda. Fakat ne yazik ki kabus
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bitmemistir; Olen kardesin taziyesi i¢cin eve akin akin insanlar gelmektedir.
Eve gelen tek kisinin bile kadini delirttigi diisiiniilecek olursa ¢il ordusu gibi evi
dolduran ve eve zarar vermeye baslayan insanlar kadinin bedenini istila eden
cekirgeler gibidir. Insanlarin umarsizca yiyip icmesi, eve zarar vermesi kadinin hep
istedigi tutarli cennet ev imgesini bozmaktadir. Aslinda miikemmel isleyen bir
Sembolik yap1 yoktur; daha dogrusu Sembolik diizenin tam islemesi i¢in stirekli
engellerle karsilasmasi gerekmektedir. Dolayisiyla mitkemmel isleyen sembolik
sistem takintisi aslen psikozlu bir fantezidir. Eve zarar gelmesi kaygisi da kadinin
fantezisini bozan bir unsur olarak kadini delirtmeye baglamigtir.

Lacan’in ii¢ ardigik diizeninin sonuncusu olan Simgesel diizen aslinda sadece
kurgusal bir yap1 olup kiltiiriin, kurallarin, normlarin, yasaklarin alanidir. Zizek,
Yamuk Bakmak'ta Lacan’in “Simgesel” ifadesini, kendi basina anlam tagimayan,
gelisiglizel isaretler olan, ancak birbirleriyle iligki i¢inde anlam denilen seyi
olusturan gosterenlerin, dilsel/kiilttirel kapali diizenini tanimlamakta kullandigini

soyler.'” Dolayisiyla

Sembolik diizen, kendi isleyisini bozan bir engelle siirekli kars1 karsiya
kalir; Lacan bu engeli Gergek olarak adlandirir. Gergek, Sembolik yapinin
disinda kalan bir sey degildir. Aksine Lacan’c1 Gergek aksine, Sembolik
diizenin raydan ¢iktig1 ve kendi iginde bir yarik olusturdugu yeri igaret
eder. Bu yariklar, Sembolik diizenin isleyisine kostek olsalar da, aym
zamanda onun i¢in en temel ihtiyactir.®

Ancak kadinin, asir1 kirilgan bir egoya, ince deriye sahip olmasi, tiim yabanci
etmenleri diisman olarak algilayip Gergek’in Semboligi desteklemesine izin
vermemektedir.

“Kayqi, bedenin bir olgusu olup Gergekle ilgili olup Simgesel icinde tam olarak ele
gecirilemedigi icin fikirlerle anlasihp ortaya cikarilamaz.”® (Ogiitcen; 2017:157)
Mother!da da kadin, kaygilarini dillendirmediginde ev kadinin bedenini temsilen,
bir¢ok tahribata maruz kalir. Taziye gecesinin sonunda patlayan su borulari, talan
edilen ev, kadin i¢in her daim tutarli ve miikemmel olmasini bekledigi Simgeselin
¢okiistinin sembolleridir. Adeta bir psikotik tetiklenme yasayan kadin i¢in evin

temsil ettigi butinlik hissi yani sembolik ag yirtilir. Burada eksik olan Baba’dir,

17 7Zizek, Yamuk Bakmak, 2013: 233
18 McGowan, Lacan ve Cagdas Sinema, 2014: 14

19 Ogiitcen,“Kaygi Yaniltmayan Tek Afekttir?” Suret; Tekinsiz sayisi, ithaki Penguen Kitap, 2017: 157
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Baba'nin Adrdir®®, Baba'min Hayir'idir. “Kaygi ortaya ¢ikinca 6zne, Biiyiik
Oteki’nden®* yardim ister. Biiyiik Oteki’nin bu deneyime bir ad vermesini, onu
gosterenlere baglamasini ister.”* Zaten kadin, biitiin film boyunca bir Yasa/Biiyiik
Oteki olarak gordiigii kocasindan yardim istemekte ama adam hi¢ kimseye eve
zarar vermeyin dememekte ve karisini dinlememektedir.

Sonunda herkes gittikten sonra ¢ift tartisir ve birbirlerine duygularini agarlar,
kirginliklar1 hakkinda konusurlar. Bir siire sonra kavgalari atesli bir sekse dontigtir.
Kadin keyif aldik¢a ev de sarsilir. En sonunda asir1 yakin ¢ekim ile kadinin gozlerini
kapattigini izleriz ve filmin ikinci fade to white’1 gelir. Bu beyazligin anlami filmin
basindaki anlamla aynidir: Kadin sembolik diizene bir kez daha dogmustur.
Sembolige yeniden dogum ile ev de kadin igin tekinsiz bir yap1 olmaktan ¢ikip
sakin ve huzurlu bir yuvaya dontistir.

Kadinin sembolige ikinci dogumu ile birlikte filmin ikinci yarist da baglamis olur.
Bu bolim kadin icin ¢ok kisa stiren bir huzur ve dinginlik doneminin ardindan
semboligin tamamen ¢oktiigii bir yar1 olacaktir. Sabah uyandiklarinda kadin adama
hamile oldugunu sdyler, adam bu siirreal cimleye inanir ve bir anda yazi yazmaya
baglar. Kadin, adama ilham vermenin gururuyla “Sana engel olmayayim, gidip
kiyameti baslatayim.” der. Bu ciimle izleyiciye firtina oOncesi sessiz sekanslar
izledikten sonra olacak olan firtinaya hazirlikli olmasi konusunda bir uyaridir. Kadin,
psikotik tetiklenme yasadig1 zamanlarda ictigi ilac1 banyoya doktiikten sonra kamera,
banyo goriintiisi ile bebek odasi gortintiisiinii st iiste bindirir ve g aylik bir zaman
atlamasi yasanir. Karni burnunda kadin, yine biiytik bir miitkemmeliyetcilikle bebegin
esyalarini hazirlamaktadir. Bu arada eskiden kanayan ahsabin tizerine baska tahtalar
cakilmistir ve ahsapta hi¢ kan izi yoktur. Kadin, hicbir kotii an1 hatirlamamak
istercesine bu yeni tahtanin tizerini bir haliyla orter. Her sey yolundadir, kadin da
adam da Simgesel diizende yeni anlam iligkileri (bebek beklemek, siir kitab1 yazmak)
bulup huzurlu bir sekilde yasamaya devam etmektedirler.

Kadin adamin odasina girip mutlulukla yazi yazan esine baktiktan sonra mutfaga

iner ve bir anda karninda bebegin hareketini hisseder. Adama bu durumu seving

20 Babanin-Ad, gercek babaya ya da imgesel babaya (baba imago’suna) bagimli olmayan, simgesel
diizene ait bir kavramdir. Simgesel diizenin (dilin, Yasanin) kurucu kavramidir. Yasa diizenini,
sinirlari, yasaklari isaret eder. (Zizek, Yamuk Bakmak, s. 228)

21 Biiyiik Oteki, simgesel sistemin belirleyicilerinin toplamidir. (Devlet, Tanri, Yasa, vb.) (Zizek,
Yamuk Bakmak, s. 231)

22 Ogiitcen, “Kaygi Yaniltmayan Tek Afekttir?” Suret Tekinsiz sayisi, ithaki Penguen Kitap, 2017: 157
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icinde haber vermek icin mutfaktan ¢iktiginda adamin, elinde bitmis kitap ile dig
kapida durdugunu gortiir. Adam kitabi bitirdigini soylediginde kadin ¢ok biiytik bir
heyecanla bakabilir miyim der. Merdivenlerde oturarak okumaya basladiginda
kamera eski yikik dokiik yanmis bir ev goriintiisiine kesme yapar. Evin etrafindaki
agaclar yanmistir ve her yer simsiyahtir. Yazar oldugunu anladigimiz adam bu eve
uzaktan bakmaktadir. Sonra yakin ¢ekim ile adamin siyah isli eli ile goriinmeyen
bir kadinin eli birlesir ve ev yeniden diizelmeye, agaclar da yesermeye baslar.

Yonetmenin kitapta yazanlari izleyiciye imgesel olarak aktardig: sekansin sonunda

yenilen ev kus bakisi goriintim agisi (bird’s eye view) ile gosterilir.
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Zizek'e gore imgesel evrede imgeler adlandirilamaz. Aralarinda anlaml iliskiler
kurulamaz. Kategoriler, ikili karsiliklar yoktur hentiz. Yani biitiinsellik
korunmaktadir.?? Aronofsky de bu durumu vurgularcasina kitaptan tek bir satir
okutmak yerine imgelere yer verir. Ancak imgesel bir taraftan da celiskilerin, duygu
karmasalarinin, karsit duygularin, illiizyonlarin ve yaniltici seraplarin alanidir.
Aronofsky yine ev ve kadin arasinda parallellik kurarak evi kus bakigi gortiniim ile
gosterdikten sonra kadini da ayni tiir ¢ekimle evin en tist noktasindan gosterir.

Adam kadina kitabi nasil buldugunu sordugunda kadin hissettiklerini bir tiirli
dillendiremez, sadece “Bu ¢ok fazla.” diyebilir. Kadin adeta imgeselde takili kalmig
ve bir tiirli ¢ikamaz bir durumda gibidir. Adamin ilham kaynagi olarak miikemmel
bir eser vermesinden otiirii ¢cok mutlu olsa da kayginin pencesine digmiistiir.
Gozyaslar iginde adama “Seni kaybedecek miyim?” der. Adam asla diye cevap verir
ve hemen akabinde telefon ¢alar. Arayan yaymevidir; yazarin kitabini
begenmiglerdir, halbuki adam kitab1 biraz 6nce bitirmistir ve ilk okuyan kadin
okumustur. Bu noktadan sonra psikotik tetiklenme yasayan kadinin bakis
agisindan izleyecegimiz mantiksizliklar silsilesi baglar.

[Ik mantiksizlik, kadinin bebek odasina gidip halinin iizerinde kan gérmesi olur.
Kadin yeni bir psikotik atagin baginda oldugunu anlar ve simgesel diizene tekrar
girebilmek icin karnindaki bebegi oksar ve ona bel baglar. Ancak kaygilar1 bir tiirli
pesini birakmaz ve kiyamet Oncesi tim imgesel kabuslar teker teker kadina
goriiniir olmaya baglar. Aksam olup da eve akin akin insanlar gelmeye baslayinca
kadinin artik bildigi tek sey vardir; kaygi gelip onu yakalamuistir.

Bu noktadan sonra ev kadinin bedenini temsilen, bir¢ok tahribata maruz kalacak
ve kadinin i¢ini, digar1 yansitan bir arag halini alacaktir yine. Kadin son bir kez daha
emin olmak icin tekrar bebek odasina gider ve halinin tizerinde gittikce biiytiyen
kan lekesini goriir. Kaygi Gergek’e ait oldugu ve sozlerle aktarilamayacagi igin
Aronofskynin delirmekte olan bir kadinin bedeninin hissettigi istilay1 evin
ugradig: bir istila olarak gostermesi anlamlidir. Ev, gittikce tekinsiz ve tehditkar
bir hal alirken iyi bilinen bir yer, yani ev ya da beden; bilinmez ve korkutucu bir
nitelige burtndr.

“Kaygt aninda 6zne ex-sists (kendi-diginda-var-olan) bir 6zne olarak bir hi¢g-gey’e,
diisen bir nesneye indirgenir. Kayg: ataklar yasayan kisiler, o anlarda ¢evreden

kopmus gibidirler. Sesler, goriinttiler, renkler etraflarindaki diinya farklidir. Onlara

23 Zizek, Yamuk Bakmak, 2013: 229
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destek olan imgesel ve simgesel araglar askiya alinmistir, 6zne bu anda Gergegin

icindedir.”* Kadin da gevresinde hi¢ anlam veremedigi sesler, ritimler duymakta,
sevisen, kavga eden insanlar gormektedir. Ger¢ek, kadinin Simgesel diizeninde
tam anlamiyla bir yarik agmistir ve kadinin bu sefer Simgesele donebilmesi pek
mimkiin gorinmemektedir. Zira kadin hic¢bir sey diisinememektedir; aci iginde
etrafinda olup bitenlere bakakalmakta, oradan oraya kagmakta ama bir tiirli evden
disar1 ¢tkamamaktadir.

Ev, gittik¢e ev olmaktan ¢ikip savaslarin bagladigi, herkesin birbirini 6ldiirdigi
bir yer halini alirken kadinin bedeninin bir parcasi olarak hissettigi “Ger¢ek
parcacigl” olarak “kalbi atan cenin” gittikce kararip siyahlagsmaktadir. Tipki siirekli
kanayan parke gibi “kalbi atan cenin” de evin istilasini kadinin bedeninin istilasi
olarak kodlayan bir gosterendir. Kadinin ev, evin kadin haline doniistiigl siiregte
aslinda karsimiza tam olarak bir kastrasyon senaryosu ¢ikmaktadir. Zira evin her
yerini soken, parcalayan, kiran insanlar adeta kadinin organlarini sékiip derisini
parcaliyordur.

Kadinin dogum sancilar1 baglar. Tam bu sirada evin icine 6zel harekat timi girer.
Aronofsky bir kadinin dogum sancisini adeta bir savasa benzetircesine evin iginde
bombalar patlatir, insanlara ac1 gektirir, kanlar akitir. Hareketli kamera bir yandan
kadinin dogum yapan bedenini gosterirken diger yandan evin i¢inde patlayan
bombalari, yikilan duvarlari, pargalanan oliileri gosterir. Dogum gerceklestiginde
filmde t¢tincii kere fade to white olur ve bir erkek bebek dogar. Film fade to white
¢ekiminin anlaminin dogum ya da yeniden dogum oldugunu kodlamustir artik.
Ancak her dogumdan sonra yavas yavas baglayan felaketler de kodlanmuistir ve biz
bir sonraki felaketin ogul Isa’min basina gelmis olanla ayni olacagini tahmin
etmekteyizdir. Zira Tanr yerine konan bir adamin ve “anne” olarak isimlendirilen
kadinin ¢ocugu ancak Isa’nin kaderine sahip olabilir.

Aronofsky, tahminleri dogru ¢ikararak bebegin oldiirilme sahnesini
gostermeden par¢alanmis beden parcalarini yiyen insanlari gosterir. Bir rahibin
“Duydugun insanhgin sesi, yasamin sesi’ sozlerine bebek bedeni yiyen insanlarin
agiz sapirtilari eklenir. Film bu noktada dinsel ¢agrisimlari, Tabiat Ana alegorisini
yogunlastirir. Izleyici bizler de yonetmenin acikea ilettigi “insanhgin bu diinyada
hayvani diirtiilerle sadece tiiketmek, yikmak, yok etmek i¢in var oldugu ve Tabiat

v *))

Ana’y1 ve bize verdiklerini hunharca yedigi” mesajini aliriz.

24 Oiitcen,“Kayg Yanltmayan Tek Afekttir?” Suret, Tekinsiz sayisi, ithaki Penguen Kitap, 2017: 161-162
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Kadin, son olarak elleriyle eve dokunarak hissetmeye ¢alistig1 “cenin kalbinin”
karardigini ve artik 6ldiigiinii anladiginda evin de sonu gelmistir. Kadin evi atese
verir, gozlerini kapatir ve ekran dordiincii kez fade to white olur. Bir sonraki
sahnede adam bedeni yanmis kadimi1 tagimaktadir ve kadina “Sen yuvaydin.”
demektedir. Kadin beni nereye gotiirtiyorsun diye sordugunda ise baslangica

cevabini verir adam. Boylece her seyin yeniden baslayacagini, bagka bir bedende

ayni dongiiniin devam edecegini anlariz.

Bizim bu filmde izledigimiz ise miikemmel ve tiim giiclii olmak isteyen bir
kadinin yasadigi bir kaygi dongiisii, kaygidan etkilenen bedeninin tiirli tiirli
halleridir. O beden ki biitiin film boyunca tizerini 6rten kumasin saydamliginda
tim ayrintilarini agik eder: Psikotik atak halinde, seks aninda, hamileyken, dusta
¢iplak, icindeki bebek tekme atarken, dogum aninda, tacize ugrarken, dislerine
bakilirken, soyunurken, giyinirken, yerde siirtiklenirken, Oliirken... Bedenin
temsilcisi evin ¢okiisti kadar, giizel bir kadinin aci1 ¢eken bedenidir biitiin film bize

izletilen...
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Filmin sonunda insanligin temsilcisi olarak kadinin ¢ektigi biitlin acilar tek bir
cimleye sigdiriliyor: “Kendimi hep vyetersiz hissettim.” Bu yazimin filmin
psikanalitik bakis ile incelenmesinin yolunu agan bir ctimle bu. Aslinda bu ciimle
bile kadinin yasadiklarini tam olarak karsilamiyor; Aronofsky zaten bunu ¢ok agir
savaslar, yanginlar izleterek kadinin ruhundaki yangimi gésteriyor. imgeselin
dile/sembolige olan destegini burada gorebiliyoruz. Mother!daki bu climle
aslinda hepimizin sik stk kurdugu bir ctimle; hepimiz boyle eksik ve yetersiz
hissediyoruz ciinkii. Aronofsky i¢imizde yanan bu atesi, yani yetersizlik ategini
once bize gorsel olarak izletiyor, sonra tek bir ciimle ile 6zetliyor. Ve Simgesel
diizenin bize kaygisiz kalmasina benzer bir bigimdeki kaygisizlikla, ana karakter
kadinla ayn1 kaygilari, ayni yetersizlikleri yagsayacagini bildigimiz bagka bir kadinin
diinyaya uyanisini ve yenilen evin imgesini de gostererek filmi bitiriyor.

Bu noktada yazinin basinda iki farkli kategori olduklarini séyledigim filmin
“anne”® diye adlandirdig1 kadiri mutlak imge ile “Tabiat Ana” dedigimiz alegorinin
aslinda birbirlerinden pek de uzak sayilmadiklarini séyleyebilirim. Zira bu iki
kategori aymi gercegin farkli simgesel diizlemlerde yoluna devam etmesi.
Fantezilerimizde fallik anne imgesi de Tabiat ana imgesi de bolluk, bereket, tamlik
ifade ediyor. Ancak hepimiz kiiltiirel varliklar oldugumuz ve dile tabi oldugumuz
icin semboligin yasalarina tabiyiz. Dolayisiyla Imgeselden Simgesele gectigimizde
anladigimiz; aslinda diinyada mutlak, sonsuz bir kaynagin olmadig: gergekligidir.
Dolayisiyla Tabiat Ana dedigimizde her seyin bol ve tam oldugu imgesine
yaslanmayalim diyor Aronofsky. En nihayetinde o da kendini yenileyene kadar
size yeni bir ev saglayamayabilir. Yenilenmesi de oyle kolay ve hizli degildir, yasam
siireniz doganin kendisini yenilemis halini gérmeye yetmez diyor. Yani doganin da
sinirsiz bir giicti yok diyor; tipki kadiri mutlak, her seye yetebilen bir insanin var
olamayacag: gibi. Mitkemmellik arayisindaki karakterin beyhude cabalar pesinde
kosmamasini salik veriyor. Zira bu beyhude ¢abaya devam edenlerin bu tamlik
fantezisini yasayabilecekleri tek yer, hi¢bir eksigin olmadig: tek diizlem var: 6lim.

Olmeden bu diinyada “eksik” yasamaya mecbur “bedensel ego’lara sahip
insanogluna Tuna Erdem’in bu yazinin da paradigmasi olan psikanaliz ile ilgili

sozleri glizel bir tavsiye olur:

%5 Buradaki anne de yazimin baginda anlatildigi gibi imgesel'in diyarindaki anne; sadece
bilingdisimizda var olabilen bir imge, imago.
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Psikanaliz bize, eksik oldugumuzu, ne yaparsak yapalim bu eksigin
kapanmayacagini, basaridan basariya kossak bile, daglar kadar para, mal
ve miilk biriktirsek bile, iktidar koltuklarina cakilsak bile, onlarca ¢cocuk
dogursak bile hep eksik olacagimizi soyliiyor, bu olguya kastrasyon, bunu
tekrar tekrar anlamaya da i¢ gorii diyor. iktidar pesinde sonsuz kosumuzun
beyhudeligini de, kaginilmazhigini da bu teori gozler Oniine seriyor.
Kapanmaz, maskelenemez eksiklik: insanlik durumunun psikanalitik

Ozeti.2®

Biilent Somay’a gore de “Eksik doldurulamaz, kapatilamaz, kamufle bile edilemez.

Marifet eksikle birlikte yasamasini 6Grenmekte...”*’
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ALBUM YA DA BIR FOTOGRAFIN ARABI

Erdem ili¢

O Kesis'in kanini tasidigim sdyleniyor
ve durulmaz bir ¢alkantiyla oradan
oraya kosuyorum yalinayak ve
kiigiiciik ¢enemde biylik bir ben,
kapali giizelligimle taniniyorum hala.

“Bir Fotografin Arab1”, Ece Ayhan'

Jack Nicholson, Stanley Kubrick’in film yapim siirecini fotografin fotografini
cekmek biciminde tanimladigini aktarir’. Bu sozleri dolayli yoldan 6grendigimiz
icin, diinya sinemasinin bu miinzevi auteuriniin tam olarak ne demek istedigini
bilmiyoruz; ancak Albiim (2016) filminde yonetmen Mehmet Can Mertoglunun
bakisinin, Kubrick’in sozleri ile hos bir uyum saglayarak ve cocuk bekleyen bir
ailenin bir aile albiimii olusturdugu planlarla sinirli kalmayip filmin biitiintine
yayildigini1 da ekleyerek, fotografin fotografina yoneldigini iddia edebiliriz. Neyin
dogru neyin yanlis olduguna isaret etmeye calismayan, her durumda yeterince
sakin kalabilen, “gozlem” s6zciigiiniin hakkini verebilmis, yatay bir bakis; ya da
fotografin fotografi, ya da fotografin araba.

Her seyden once bir besi ¢iftliginde, biiylikbas hayvanlarin “iretim” stirecini
sekanslastirarak filmin merkezi bolgesinin hinzir bir temsilini gortintiileyen filmin
bu ruhuna uyarak, sonda soyleyecegimizi basa almak gerekirse, derdimizi bir
cimleye sigdirabilirizz. Doganin ve yerytiziindeki canliligin biitiin akiglarinin
kodlarini ¢6zerek egemenligini kuran sistemlerde, bir aile, ¢ocuk sahibi olmay1

biyolojik degil biyo-politik olarak ister.

! Ayhan, Ece, (2015), Biitiin Yort Savullar, YKY: istanbul, s.67.

2 Harlan, J. (Yonetmen), (2001), Stanley Kubrick: A Life In Pictures [Film],U.S.A: Warner Bros.
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“Anatomo-politika” ve “biyo-politika” Michel Foucault'nun “biyo-iktidar”
kavraminin iki kutbunu olusturur. Anatomo politika, “bedenin terbiyesi,
yeteneklerinin  artirilmasi, giiclerinin  ortaya ¢ikarilmasi, yararliligiyla
itaatkarhiginin kosut gelismesi, etkili ve ekonomik denetim sistemleriyle
biitiinlesmesi’ni> hedeflerken, biyo-politika, “biyolojik siireclerin dayanagini
olusturan bedeni merkez almistir: bollasma, dogum ve o6lim oranlari, saglik
diizeyi, yasam siiresi ve bunlari etkileyebilecek tiim kosullar 6nem kazanmustir™.
Bu iki iktidar kutbu bir arada ¢alisarak disiiniiriin biyo-iktidar adini verdigi
kavrami olusturur. Cogu ailenin yaptig1 gibi, fotograf albiimiinii saadetin sahte
belgesi olarak kullanan Bahtiyaroglu ailesinin yasamini da s6z konusu iktidar
kutuplarinin olusturdugu kuvvetlerin bir sonucu olarak tanimlamak gerekir.

O halde soru bellidir: Bu tiirden bir biyo-iktidarin kurdugu denetim iligkilerine
sonuna kadar tabi olan bir ¢ift kisirsa ne olur? Albiim (2016) filminin ana
karakterleri olan tarih 6gretmeni Cilineyt Bahtiyaroglu ve vergi dairesi memuru
Bahar Bahtiyaroglu'nun evlat edinerek bu sorunu ¢6zme yolundaki hikayeleri de
burada baslar. Elbette bu siireci aileye yardimci olan birkag yakin akraba ve hisim
disinda gizleyerek, fotografi Bahar'in diizmece hamileliginin sahte belgesi olarak
kullanarak, torpille bagka bir sehre tayin yaptirarak, gecmisinden bihaber ve sahte
albtimii gosterecegi yeni arkadaslar edinerek... Bunlarin yaninda, sirlarinin diginda,
memur ciftimizin iginde bulundugu habitus ile tam bir uyum i¢inde oldugunu
goriirliz. Biitlin bir kat boyunca kafalarini masaya koyarak uyuklayan memurlar,
outletin sok indirimini yakalayarak aldigi kravatla 6viinen midirler, sorunu
yalnizca kadinlarin dogurganligina baglayan amirler, odalarini iddaa kuponlarinin
kulisine ceviren 6gretmenler; bizzat kendileri birer parodiye dontismiis ama bir o
kadar da sahici duran bu homo-biirokratikusun kaydirmali plani, filmin de
sinematografisini olusturur: “Tecla. Necla degil, El Salvador takimi.”

Bu albimii tek kelime ile tanimlamak miimkiindiir: absiirt. Filmin sahip oldugu
incelikli mizahin sirr1 da burada baglar. Foucault’dan 6diing¢ aldigimiz terimlerle
konugmay1 siirdiiriirsek; iki iktidar kutbu olan bedenin anatomo-politikasi ve
niifusun biyo-politikasinin tam da kesisim noktasinda bulunan, biirokrasi ile
kugatilmis bu habitata hem yaklagmay1r hem de mesafesini korumayi iyi bilen bir

sinematografi gelistirmeyi basarmis bir filmdir Albiim.

3 Foucault, M., (2010), Cinselligin Tarihi, (¢cev.) H.U. Tanriéver, Istanbul: Ayrinti, s.102.

4 Foucault, M., (2010), Cinselligin Tarihi, (cev.) H.U. Tanridver, Istanbul: Ayrinti, sf. 102-3.
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Uzun bekleme siireleri gibi bir sorunun yaninda, standartlarin ailenin
“statiistine” de denk diismesi gerektigi icin, kolay is degildir yeni bir cocuk bulmak.
Goniilleri bebegin erkek olmasindan yanadir. ilk aday, arzu ettikleri cinsiyette
degildir ama asil Kiirde benzedigi, Suriyeli gibi oldugu i¢in elenecektir. Bagka bir
sehirdeki Cocuk Esirgeme Kurumu’'nda bulunan erkek ve teni yeterince beyaz olan
bebegi ise siiphesiz gorlir gormez ¢ok seveceklerdir. Bu toplumda ¢ocuk sahibi
olmak, bir statiiye sahip olmanin temel kosullarindan biri kilinmistir, buna stiphe
yok. Ancak bu kosulun, bu biyo-iktidar iligkisinin en ¢ok da ana-baba olamayanlar,
baska bir deyisle, bir nevi magdurlar tarafindan isletildigini de gormek gerekir. Bos
birakilmis bir lise sinifinin giiriiltii ve karmasa igindeki olagan halinin izlendigi
kaydirmali planda Ciineyt Ogretmen’in de smifta oldugunu anladigimiz sekans ile
artik bir ¢ocuk sahibi olmus ve yeni sinifini kelimenin tam anlamiyla muma
cevirmis Ciineyt Ogretmen arasindaki biiyiik déniisiim, bu bakimdan énemli bir
ornektir. Evlat edinmeyi gizlemek i¢in yapilan biitiin bu diizmece albiime, tayinle
taginilan yeni bir sehirde kurulan yeni hayata karsin, devletin panoptik géziinden
kagmak olanakli degildir. Adli bir sorusturmay: gerektiren hirsizlik olayinda,
kiiftirbaz ve yetkili polis memurunun ekranindan 6grendigi siirecin, tim sehir

tarafindan duyulacagini tahmin etmek zor degildir. Boylece miiesses ailemize,

garesiz, yeni bir yolculuk gortniir.
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Filmde yOnetmenin, biitiin karakterler i¢in davranigsal bir norma doniismiis
olan bir narsisizme dikkat ¢ektigini de gormek gerekir. Bu noktada zaman zaman
“kendini sevme, kendine hayranlik” bi¢iminde hatali bir sekilde anlasilan narsisizm
icin, tipki mitolojide kendi aksine hapsedilerek lanetlenmis -ki bu Tanrilarin
cezasidir- Narcissos gibi, “ben ve 0” ayrimini yapamama, biitiin iligkilerini “ben ve
ben” bigiminde algilayarak baskalarini kendi istek ve ihtiya¢larinin uzantisi olarak
gorme, bu nedenle baska insanlarin da kendilerine 6zgi ihtiyaglari, istekleri,
diistinceleri olabilecegini diisiinememe ve baskalarinin neye ihtiya¢ duydugunu
onlardan daha iyi bildigini zannetme bicimindeki tanim1 6ne ¢ikarmak gerekir.’
Bu semptomlar yeni ana-babada 6zellikle belirgin bir gortiniim kazanacaktir.

Yetimhaneden kurtarilmis ¢cocugun gelecegini diisiinmek yeterlidir.
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BEDENLERIMIZE AIT MiYiZ?

Yal¢in Savuran

Foucault, egemen giiciin en 6nemli 6zelliklerinden birisinin “yasam ve 6lim
tizerindeki hak” oldugunu iletir. Bu hak Roma déneminden kalma bir kavram, bir
yasa olan patria potestas’tan: yani dar anlamiyla aile reisi olarak babaya ait gliciind,
daha genis anlamiyla da reisin kendine tabi olan tiim aile tyeleri, koleler ve diger
kigiler tizerindeki hakkini temsil eden bir durumdan kaynaklanir. Bu paternal giic,
yasam ve oOlum tizerindeki hakkini kendine tabi olanlar iizerinde istedigi gibi
kullanma hakkina sahip olup gerekli gordiigiinde de bir dis ya da i¢ diisman yaratip
bu diismanin tehdidini genele yaydiginda, uyruklarinin canini isteyebilecek bir
glictlir. Bu anlamiyla yagam bir armagana degil bir miilke dontsiir.

Hepimiz belli bir habitusun icine dogariz, yogruluruz, sekillendiriliriz. Diinyaya
firlatildigimizda tamamlanmamis bir bedenin kendi bedenini arayisidir varolus
dedigimiz sey bir bakima. Peki bedenin tamamlanmasi miimkiin miidiir? Miimkiin
olmasa bile arayisi 6lene kadar devam eder ya, bu da bir seydir aslinda. Bedenin
kendinin farkinda olmasi kaygiy1 da devreye sokar. Farkinda olan beden
kaginilmaz olarak zihinsel bir ¢atigmanin i¢ine diiser ve kaygi devreye girer. Hafif
bir kayginin ¢ok da korkulasi bir sey olmadig: asikar, toplumsala gegiste kaygi
duymamak anormal bir durum. Ancak kaygi asir1 duruma geldiginde benlik ile
ideal benlik arasindaki yarilma bizi nevrotik hale getirir. Bu genele yayildiginda da
nevrotik bir toplumda neyin gercek, neyin sahte oldugunun bir anlami kalmaz!
Hos geldin Nihilizm.

Istvan Szabo’'nun 1985’te yaptig1 Albay Redl filminin kahramani Alfred Redl
Avusturya-Macaristan Imparatorlugu sinirlar1 icinde Macaristan’da dogmustur.
Icine dogdugu imparatorluk bile ikili celiskiyi biinyesinde tasir. Habsburg
hanedanindan Franz Joseph tarafindan idare edilen imparatorlukta Avusturya ve

Macaristan i¢ iglerinde bagimsizdilar. Filmin acilis sahnesinde Redl'in annesi
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imparatora olan bagliliklarini dile getirir. Redl okulda imparator igin bir siir
yazmugtir. Siir ¢ok begenilir ve Ogretmen tarafindan Redl''n Kraliyet Subay

Okulu'na yazdirilmasi onerilir. Bu sekilde Redl subay okulu 6grencisi olur.

d -I‘h

Ailenin kokeni baba tarafindan Ukrayna Yahudilerine dayanmaktadir, ancak
sonradan Katolik olmuslardir. Redl daha dogustan kokeni imparatorluk sinirlar
disinda olan, Imparatora kosulsuz bagli, Yahudilikten dénme Katolik alt tabaka bir
ailede diinyaya gelmistir. Simdi de kraliyet subay okuluna yazilmistir. Okulda
Macaristan aristokrasisine ait bir ailenin mensubu olan arkadasi Kubinyi ile
sopalarla talim yaparlarken sopa kirilir ve ikisi birlikte cezaya tabi tutulurlar. Red],
Kubinyi tarafindan aileye davet edilir ve aristokrasi icinde nasil hareket etmesi
gerektigini gozlemleyerek Ogrenmeye baglar ama ezikligi, tedirginligi hep
gozlerindedir. Redl'in 1k cinsel tercihinin de bu yillarda sekillendigini gosterir bize
Szabo. Erkek piyano oOgretmeni ders esnasinda parmaklarini Redl'in dizine
dokundurdugunda Redl'in yiiziindeki ifade, onun gelecekteki cinsel tercihinin bir
gostergesi olarak belirir. Bir siire sonra Kubinyi'nin onun tamamlanmamis yarim
tarafin1 temsil ettigini gézlemleriz. Norm iginde olmasi gereken tarafi Kubinyi
temsil eder. Entelektiieldir, gercek bir erkektir, tistlerine kars1 korkusuzdur gibi.
Okulda yine Kubinyi tarafindan islenen sucun itiraf stirecinde Redl sorguya
cekildiginde arkadasini ele vermez ama Kubinyi dahil dort 6grencinin okuldan
uzaklastirilacagini 6grendiginde yalana basvurup bir 6grencinin adini verir, ilk
sucluluk ve vicdani yiikiimltligi tstlenir. Kubinyi'yi kaybetmemek adina okuldaki

albayin temsil ettigi glice yalan tizerinden teslim olmustur. Albay: “Parlak bir kéylii
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cocugusun. Majestelerine sadik bir asker olacaksin!” der ve ihanet yticeltilir. Redl
odadan ¢iktiginda kendi kendisine: “Yahuda! Ben bir Yahudayim. Ben asker filan
degilim. Asker suradakiler iste. Ben hain bir kéyliiyiim.” der.

Sunu ¢ok iyi biliyoruz ki, ihanetin yarattigi duygu insanin kendi kendisinden
nefret etmesini dogurur, bu kendilik nefreti kendi bedeninde yer bulamiyorsa bir
bagkasinin bedeninden alinan 6¢ olarak yansitilir. Hentiz geng bir ¢cocuk olan Redl
kendilik nefretini, babasinin 6liim haberini aldiginda kendisine izin verilmesine
ragmen ailesinin yanina gitmeyip imparatorun isim giinii kutlamasina kalmak
istemesiyle disa vurur.

Isim giinti kutlamasinda kiirsiiden su sézler duyulur:

Simdi imparator Birinci Franz Josef sizin biiyiikbabanizdir ve Kutsal
Kilise'nin bagiyla siz onun ogullarisiniz. Babamiz Franz Josef. Bugiinden
itibaren nagiz bir onurla onu bu isimle ¢agirma hakkina sahipsiniz. Bu
kutsal ayinle siz de onun ogullar1 olarak kabul edildiniz. Bu sizi
birbirinizle, sizi orduyla, sizi Majesteleriyle baglayacak bagdir. Tanriyla,
imparatorla, anavatanla bir evladin vefasi, bir evladin hisleri gibi olsun.

Bu baglilik yeminiyle ‘tim guglilik’ tek bir kisinin temsili bedeninde
toplandiginda ve bu icsellestirildiginde, tabi olmanin cesitli durumlarina maruz
kaliriz.

Film boyunca Redl'n orduda gosterdigi cesitli basarilarla ve bagliligiyla

Albay’liga kadar ytikseldigini goriiriiz. Bu sirada Kubinyi ile yollart ayrilir.

115



Son olarak Galigya bolgesinde istihbaratin basina getirilir. Fakat bu stirecte Red]
oyle olaylarla karsilasir ki her sey i¢ ice girmistir, her sey clrimistiir. Herkes
herkesin sirrini bilir ama aymi ¢ukurun icinde oldugundan ve g¢ikarlar birbiriyle
bulustugundan kimse o ¢ukurdan ¢ikmak istemez. Dosyalar toplanir, biriktirilir,
okunur ama bir seyleri agiga ¢ikarmaktan ziyade sanki bir seyleri gizlemek igin
yazilmig gibidirler.

Bu arada Redl kendisi hakkindaki dosyaya da bakar ve sunu gortir:

Redl, Alfred.

Hursly, tek endisesi sthhati.

Bir soylu sayilmaktan hoslaniyor.

Gtice tapar ve siklikla minnettarligin1 Habsburglara sunar.
Lemberg'deki ailesiyle kizkardesiyle iligkisi yok.
Fotograflar. Fotograflar.

Ve sonra kendisi de kendisi hakkinda bir not diiser dosyaya “Samimiyetsiz”.

Fakat tarihsel stirecte Gyle bir noktaya dogru ilerleriz ki imparatorun yegeni ve
veliaht1 argidiik Franz Ferdinand bir i¢ karisiklik yaratip tahti yasl imparatordan
ele gecirmek istemektedir. Ancak bu i¢ karigiklik i¢in bir giinah kecisine ihtiya¢
vardir.

Franz Ferdinand:

Orduyu sarsip, liberalizmi basimizdan savacak bazi eylemleri ayarlamak
zorundayiz.

Imparator, etkili bir ordunun yeni bir ruha ihtiya¢ duydugunu gérmeli.
Bence, Monarsinin tiim halklar1 diismanla direkt olarak yiliz yiize
gelmeliler.

Onlar tehdit eden ortak bir diisman!

Bir Ukraynali bulun, yani bir ikizinizi... der.

Albay Redl bir istihbarati1 degerlendirir ve gercekten birini buldugunu umar ama
buldugu adam tam tutuklanacakken Redl''n adamlarinin beceriksizligi yiiziinden
kalp krizi gegirir ve oliir.

Olii bir ikiz, ikiz degildir. Bir kurban gereklidir ve bu kurban Redl’dan baskasi
olamayacak kadar yakindur.

RedI1 s6zde bastan ¢ikaracak ve istihbaratla ilgili gerekli bilgileri ele gecirecek
bir escinsel ¢ikartirlar karsisina. Redl onunla bir gece gecirir ama her seyin
bilincindedir ve ona savas kodlariyla, askeri birliklerle ilgili bilgiyi aktarir: Bile bile

ihanet eder ki kendini monarsiye kurban eder. Thanet, ulusal bir erdem midir?
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Ferdinand’'in basinda oldugu bir kurul sonunda su karara varir: “Albay Redl

kendisini vurmaldir ve ardindan parlak bir gazeteci de kendisine sunulan tim

ipuglartyla olay1 agiga ¢ikararak tiim suglulugu Redl’a ytikleyebilsin.”.

Redl arkadasi Kubinyi'nin kendisine sundugu beylik tabancasiyla Monarsinin
tim kokusmuslugu admna kendini vurmak zorunda kalir. Kubinyi odadan
c¢iktiginda arkadasina yapilan bu haksizliga dayanamaz ve koridorda bayilir.
Durusma yapilmaz. Ama Redl'in egyalar1 agik artirmayla satisa ¢ikartilir. Satilan
esyalarin arasinda bir ¢ocuk siiri, el yazmasi vardir...

“Imparatorumuza ve Kralimiza adanmis. Tanri cennetten diisen bir ¢iy tanesi gibi
ona kutsallii bahgetsin. Tanri ona tiim gérevleri icin gii¢ versin.” Alfred Redl, Ilkokul
talebesi.

Hepimiz basta da dedigimiz gibi bir habitusun igine dogariz ve bu habitusta
kimlik ediniriz. Yine o soruyla bas basayiz: “Gergekten bedenlerimize ait miyiz?”
Bu konuda Foucault ile baslayip Agamben ile devam eden diistinme stireci bize
bunlarin cevaplarini bir nebze olsa da karsilar gibidir.

Hiikiimdar, yasatma hakkini ancak oldiirme hakkini devreye sokarak ya da
sokmayarak kullanir. Yasam iizerindeki iktidarini ancak isteme hakkina sahip
oldugu oliimle belirtir.

Imparatorluklar, Kralliklar, Derebeylikler, Monarsiler déneminde yasatma ve
oldiirme hakki mutlak iktidar sahiplerinindi. Oyleyse modern devletlerin

olusumuyla bu hak nereye dogru meyletti?
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Foucault bu noktada “tasarruf hakki’ni ortaya koyar. Bu hak ile 6liim tizerindeki
tasarrufun yerini yasam tzerindeki tasarruf alir. Foucault'ya gore modern
donemde eski 6ldiirtme ya da yasamasina izin verme hakkinin yerini yasatma ya
da o6liime atma giicti almistir. Yani iktidar o6ldiirebildigi icin degil, aksine 6ldiirme
hakkini elinde tutarken yasattig1 i¢in “yasam”a odaklanur.

iktidar siirekli su mottoyu iiretir: “Toplumu savunmak gerek”. Bu motto
cercevesinde stirekli bir savas hali durumu yaratilir. Toplum hijyen bir toplum
olmalidir. Diismanlar politik hasimlar degil, biyolojik tehditlerdir. Ve boylece son
kertede yine ‘beden’e yonelinir. Biyoiktidar gesitli teknikler gelistirerek bedene
yonelik bu disiplini bireyden Niifusa dogru kaydirir.

Peki yine bir soru: Niifus tizerinde siirekli iktidar tesis etmenin yegane kosulu
nedir? Buna yanit1 Agamben verir.

Agamben, Alman hukuk profesorii ve kuramci Carl Schmitt'in “Egemen,
olagantistii hale karar verendir.” seklindeki meshur tezini temel alir.

Olaganitistti Hal bir “askiya alma” durumudur. Ancak bu istisna hali kendisini
hukuki kuraldan digar1 ¢ikarmiyor, bunun yerine, kural kendi kendisini askiya
alarak istisnaya yol aciyor ve kendisini istisna olarak stirdiirmek suretiyle de
oncelikle kendisini kural olarak tesis ediyor. Daha dogrusu kuralin iginde koca bir
bosluk olusturuyor. Bu sekilde de hukuk tizerinden varligini tesis ederken, bosluk
tizerinden de hukuksuzlugun 6ntinti agiyor.

Sonug olarak Egemen: yasam, yasatma, 0liim, 6ldiirme, 6ldiirtme gibi durumlar
kendinde sakli tutarken tabi olana daima 6zgtirliik vaadini yine cesitli sekillerde
sunar: diisman, oteki, dis mihraklar, sinir, i¢c mihraklar, komiinistler, sosyalistler,
ateistler, escinseller gibi tehditlerin bertaraf edilmesi... baris isteyenlerin hapse
atilmast... kiiresel iklim degisikliginin dogal afet sayilmasi... ingaatlarda ya da
madenlerde oOlen iscilerin Oliimlerinin fitrat meselesi sayilmasi... korkunun
toplumsal bir olgu olarak stirekli hale getirilmesi... vb. gibi.

Gelelim Albay Redl’a. Redl gercekten kendini Monarsi'ye adadig1 ve inandig1 ve
kurban gerektiginde kendisini kurban olarak sundugu icin mi kendini vurdu?
Yoksa tiim bunlarin farkina varip gergek radikal bir nihilist olarak mi intihar etti?

Arno Gruen soyle der:
Higbir zaman bagkaldirma sansimiz olmamussa, asla kendi kendiligimize

sahip olamamak gibi bir anlamsizligi yasamak zorunda olmak

kaderimizdir.
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Kendimizi, kusursuz buldugumuz gii¢lii bir insanla 6zdeslestirdigimizde
hi¢ kimse bizi bulamaz.
Din ugruna 6lmek bile 6liime duyulan bir sevgidir, yasama degil.

Marcel Proust da soyle demisti:

Acinin, bize aciyr verenler tarafindan dindirilmesi gerektigi yalani
tarafindan kigkirtilan bir sevginin var oldugu bir diinyada yasama

cesaretini nasil gosteriyoruz?

Unutmayalim ki Hanna Arendt, Kotiiliigiin Siradanligi’mi yazdiginda bu
basliktan dolay1 elestirilmisti. Zira kotiiliik siradanlik degildir, asil siradan olmak

kotiliktir. Siradan olup ¢ogunluga katilmak!

Kaynaklar
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FILM TURLERI NASIL BiYOLO]Ji, EVRIM VE
KULTURUN URUNLERI OLDU?*
SOMUT BIR YAKLASIM

Torben Grodal

Ceviren: Nurten Bayraktar & Seda Usubiitiin

Prototip siniflandirmalar olarak tiirler

“Tir” (genre) sozcigl, filmleri tanimlamak ve siniflandirmak i¢in en fazla
kullanilan kelimelerden bir tanesi. Bir tiir pazarlama etiketi ve analitik ara¢ olarak
kullanilan bu sozciik, izleyici ilgisinin olusumundaki biyolojik ve kiiltiirel
etkenlerin birbiriyle iligkisini anlamak i¢in 6nemli bir kavramdir. “Ttir” kavraminin
temeli s6zli, yazili ve canlandirmali hikaye anlaticiligina dayanir. Cogu film,
hikaye anlaticiliginin temel 6gelerini edebiyat ve tiyatrodan kopyalandigi i¢in de
bu kavram, sinema tarafindan 6diing alinmistir.

Tirlerin neden var oldugu sorusu hararetli bir tartismayr uyandirmustir.
Ozellikle son 40 yilda kiiltiirel ve ideolojik bakis acist ile tiir incelemeleri 6n plana
¢ikmigtir. Bu yaklasimin 6nemli bir ilham kaynagi olan Fransiz yapibozumcu
Michel Foucault, ayn1 zamanda kilit isim olmustur. Ana fikir sudur: Kiltiirel
formlar, bilingli yasamimizi ve zihinsel formlarimizi bicimlendiren ve derin kokleri
bulunan bilin¢dis1 ideolojik etkenleri temsil eder. Bu bakis acisiyla, Hollywood
filmleri kapitalist ideolojinin ifadeleridir. Film tiirlerini bu sekilde yorumlayan ilk

orneklerden biri olan Robin Wood'un Hollywood, Genre, Auteur (1976)

! Bu yazi, Torben Grodal'in Palgrave Communications 3'te yaymnlanan “How film genres are a
product of biology, evolution and culture- an embodied approach” adli yazisindan ¢evrilmistir. link
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kitabinda baskin Hollywood tiirlerinin nasil ideolojik olduklar1 anlatilir. Bir¢ok
sinema elestirmeni, bu yaklasimi benimsemis ve genisletmistir. Filmlerin kiilttir
bazli degerleri kapsadigi konusunda tartigsmayacagim; aksine biyokiiltiirel bir
yaklagim ile kiltiirin 6nemini irdeleyecegim.? Bu yazida kiiltliriin, yalnizca
bedenlesmis  beyinlerimizin  smnirlart  ve  biyolojik imkanlar1  {izerine
kurulabilecegini savunacagim. Ekstrem kiltiirctilik, bedenlesmis beynin
ideolojiyle programlanmis safi bir bilgisayar gibi tamamuyla islenebilir oldugunu
varsayar ve hepimizin paylastig1 bedenlesmis insan dogasina dayanan anlayis ve
duygularin genis yelpazesini goz ardi eder.

Tir teorisinin bir bagka bakis acisi olan ve “mesleki miithendislik” diye
adlandirdigim yaklasimi benimseyen Bordwell, Altman ve Mittel gibi isimler ise
tird, teknik-sosyal acgiyla inceler: Tiirlerin yonetmenin uzmanligi, yapim kosullari,
izleyici becerileri, pazarlama kosullar1 ve degisen izleyici ilgisi gibi unsurlarin
etkilesimiyle olustugunu iddia eder. Bu, gecerli ve ilging bir yaklasimdir ancak
neden bazi bigimlerin ya da anlati iceriklerinin binlerce yildir baskin kalabildigini
aciklamaz. Benzer sekilde, begeninin baskin anlati bigimlerini nasil
sekillendirdigini agiklamaz. Kitle iletisim araci olarak film, temel insan algilarini,
duygulariny, bilisini ve hareketlerini yorumlamak igin bir tir kilit medya niteligi
tasir. Ancak bir filmin 6ziint ve insan dogasinin bedenlesmis halini anlamadan
yapilan film ¢aligmalar1 dar bir teknik disiplin olmaktan 6teye gecemez. Film
calismalarina biyo-kiiltiirel yaklasimim hakkinda bir elestiri yayinlayan Malcolm
Turvey, bir filmi bagarili (ya da basarisiz) diye tanimlamak i¢in yalnizca néro-
biyolojik ve evrimci agiklamalara degil, ayni1 zamanda kiilttirel siirecler ve fikirleri
de incelemeye ihtiyacimiz var dedigim i¢in film ¢aligmalarina evrimci ve nérolojik
bir yaklasgim getirme savimin sorunlu oldugunu belirtti. Sinemanin ana
unsurlarinin noro-evrimci bir agiklamaya ihtiya¢ duydugunu iddia etmemin
haricinde, benim savundugum aslinda tam olarak Turvey ile ayni dogrultudadir.
Kiiltiirel belirginlikler, film yapimcisinin estetik uzmanligi ve kdiltiirel baglamini
anlamanin yani sira film deneyiminin bedenlesmis dogasin1i anlamaya da
ihtiyacimiz var. Bu ylizden tiir olusumunda bedenlesmis katki meselesine geri
doneyim.

Anlat1 tiirleri, binlerce yil boyunca gelismis ve mutasyona ugramistir. Bircok

anlat1 6gesi, hikaye anlaticiliginin baslangicindan beri bulunur. Bilinen ilk hikaye

2 Grodal T (2009) Embodied Visions. Oxford University Press: New York, NY.
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Gilgamis destani ¢ivi yazistyla yazilmis ve muhtemelen 5000 yilliktir. Destan,
bugiinkii macera, fantezi, tarihi film ve agk hikayesi gibi tiirlerde bulunan bir¢ok
unsuru icerir. Benzer sekilde, Gilgamis’'tan daha yeni olan Yunan epik hikayeleri
Ilyada ve Ulysess bugiiniin filmlerinin iskeletini olusturan temel hikaye
unsurlarina sahiptir. Bu demektir ki tiirler, kiiltiirel unsurlardan etkilense bile
dogusundan edindigi giiclii etkiler de vardir.

Kurmaca film; kosma, doviisme, uyuma, alet yapma gibi farkli hareketler; agk,
korku, nefret, tiksinme gibi duygular ve sosyal etkilesime odaklanan sahneler dizisi
gibi ¢esitli unsurlardan olusur. Krallardan siradan insanlara farkli toplumsal
gruplari, farkli yas gruplarini ve cinsiyetleri resmedebilir. Bir film, bu tiir hareket,
duygu ve toplumsal prototiplerin belli bir seckisinden olugur. Film tiirdi, cevresi de
dahil olmak tizere insan varolusunun olasi tim unsurlarindan bazilarinin daha
hakim oldugu bir grup filmden olusur. Ornegin, sug¢ filmi diye adlandirilmis bir
filmi disiinelim; kesinlikle su¢ ve su¢un ortaya c¢ikarilmasi, ipucu bulmak igin
cevrenin dikkatle incelenmesi ve belki de yolculuk ve doviis sahneleri olacaktir.
Romantik bir filmde kesinlikle ask egemen unsur olacaktir ama tipki Riizgar Gibi
Gecti'deki gibi savas da buna ek olabilir. Baslica tiirlerin bazilar1 agk, korku,
kahkaha ya da 6fke gibi bir veya iki baskin duygu ile nitelendirilir.

Film tird, gerekli ve yeterli birtakim unsurlarla siniflandirilan Aristotelesci
kategoriler gibi degildir. Daha ziyade Eleanor Rosch’un anlattig1 gibi prototip
kategorilerdir.® Bir kategorinin bazi iiyelerinde tiirsel tipik 6geler daha merkezi
konumdayken, digerleri daha az tipik 6ge icerir. Ornegin suc¢ filmlerinde
sorusturmayi ytrtiten ve ¢ogunlukla bir cinayeti ¢6zmeye calisan dedektif odak
noktasidir ve bu yapidaki bir film merkezi prototiplerle uyumlu olacaktir. Fakat bir
sug filmi, sugun ortaya ¢ikarilmasi 6rtintiistinii hirsizlik vakasi i¢in kullanabilir ya
da bir romans ekleyebilir; romans 6geleri arttikca da film daha az prototip 6zellik
tastyan bir film olacaktir. Farkli kategorilerin sinirlarinda filmler olabilir. Diyelim
ki bir film tam bir romans ve macera karigsimi. Dahasi bir¢ok tiir, salt bir bi¢im ile
komik bi¢imin birlesimidir: romantik komedi, korku komedi gibi...Baz1 unsurlarin
eklenmesi ya da ¢ikartilmasiyla tiirler, zaman iginde degisebilir. Hikaye anlaticilig
var oldukga bazi unsurlar baskin kalacaktir, digerleriyse degisen sosyal ve kiiltiirel

durumlara gore uyarlanir.

3 Lakoff G (1987) Women, Fire, and Dangerous Things. What Categories Reveal about the Mind.
Chicago University Press: Chicago, IL.
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Anlat1 / tiir kaliplarinin en uygun olusa gore se¢imi

Ttirlere dair geleneksel anlayis, tiirlere iligkin bazi kiiltiirel normlarin bir sekilde
yaratildigina ve tekrar tekrar kullanildiklarina dayanir. Bu ylizden de bazen
nedensiz/rastgele oldugu distiniilen kaliplar vurgulanir. Ancak Richard
Dawkins, “meme teorisi™ ile bu fikre farkli bir bakis a¢is1 getirir. Tipki biyolojik
canlilarin yeniden tretilen genler araciligiyla yarismasi ve sag kalmasi gibi, “meme”
diye adlandirdig kiltiirel fikirlerin ve tirtinlerin de benzer bir bicimde sag kaldigim
soyler.>® Benzer sekilde, tiirlerin de evrimsel se¢im benzeri mekanizmalar ile
gelistigini soylemek islevsel olacaktir. Tipki insan ve hayvanlarin genlerin devami
icin diger insan ve hayvanlarla yarismasi gibi belirli bir anlat1 kalibi, hikaye iskeleti
ya da bir tiirsel kalip diger hikayeler ve hikaye unsurlariyla miicadeleye girer.
Insanlar ve hayvanlarin, sag kalmaya tiirdeslerinden daha uygun yavrular
dogurarak yarigsmasi gibi- hikayeler de sagkalim igin yarisir. Sagkalim icin gereken
uygunluk, bir hikayenin tekrar tekrar anlatilabilmesi ya da bir film olarak tekrar
tekrar izlenebilmesiyle oOl¢tliir. Basarili anlatilar, belli bagli duygular1 ve eylem
orintilerini tetikler. Bazi anlatilar, yerel sosyal diinyalara ya da biiyiik caph
toplumsal degisimlere uyumlanabilir. Bu ytizden bir hikayenin uygunlugu, tekrar
anlatildigr toplumun diinyasinda kendine bir nis edinebilmesiyle ilgilidir.
Hikayenin sag kalmasi, iireme yoluyla devamliligi saglanabilen hayvan ve
insanlarin aksine, tam olarak gerceklesir: Odysseia hikayesi halen bir filme
dontstirilebilir, tekrar basilabilir vs. Fakat daha tipik bir sag kalma bi¢imi,
hikayenin “DNA”sin1 korumaktir: Yeni bir anlatisal diizlemde yeni isimler,
mekanlar vs. kullanarak belli bagh tiir kaliplarin1 yeniden yaratirken temel anlati
oriintiisiine dokunmamak. Ozgiinliik, cogu zaman bir filmin basarisindaki en
onemli unsurlardan biri olarak tanimlanir; ancak 6zgiinliik biiyiik oranda basaril
bir hikaye DNA’sina dayanan yeni bir anlatisal diizlemdir.

Kiigiik ylizeysel ¢esitlendirmelerle temel anlat1 6zelliklerinin gelistirilmesi ya da
yeniden iiretim yoluyla sag kalmasi, hikaye anlaticilari, izleyiciler, film yapimcilar
ve gisenin siiregelen etkilesimiyle meydana gelir. Hayvanlar ve insanlar gelisir ve

mutasyonlarla yeni cevresine uyumlanir. Cogunlukla uyumsuz olsalar bile birkag

4 Dawkins R (1976) The Selfish Gene. Oxford University Press: Oxford.
> Sperber D (1996) Explaining Culture: A Naturalistic Approach. Blackwell: Oxford.
6 Blackmore S (1999) The Meme Machine. Oxford University Press: Oxford.
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mutasyon adaptasyonu arttirabilir.” Benzer bigimde, film yonetmenleri izleyicinin
onaylamadigi degisiklikler yaparak (6rnegin, gerilim yaratmanin yeni yollari ya da
gorsel carpicilign arttirmak gibi) hata yapabilir. Bu hatalar, ayn1 zamanda genel
unsurlar en iyi hale getirse de getirmese de, ya da izleyicilerin yagsam kosullarina,
sosyal boliinmelerine ve/veya tercihleri gibi kiiltiirel farkliliklara uyum saglasa da
saglamasa da filmin sagkalim i¢in ihtiya¢ duydugu uygunlugu arttirabilen
degisiklikleri tiretir.

Anlat1 Giretiminde 6zellikle de film yapiminda uygunlugu arttirma, giseden stirekli
doniit alarak bigimlendirilen kasith bir yeniden yapim ve inovasyon karigimi ile
gerceklesir. Ote yandan bazi sanat filmlerinde genellikle gise basarisi degil de basar1
kriterlerinde ‘nis’ bir parametre olan saygin elestirmenlerin yorumlar: dikkate alinir.
Tir bazli kaliplarin  {retilmesi ve yeniden kullanilmas: siirecinde hangi
parametrelerin gerekli oldugunu anlamak i¢in anlati ve tiirlerin olusumunda

olmazsa olmaz insan dogasinin biyolojik temellerine bakmamiz gerekir.

Hikaye Anlaticiligi, Bedenlesme ve Evrim

Hikaye anlaticiligi muhtemelen insan dili kadar eskidir. Brian Boyd’un anlattig:
gibi sagkalim i¢in bilginin ilk insanlar arasindaki paylasimi son derece énemliydi.?
Dilin icadi, sagkalim miicadelesinde hayati 6neme sahip bilgilerin paylasilmasi i¢in
oldukea yeni olanaklar sagladi. Tehlikeli hayvanlardan nasil korunulacagini ve
nasil meyve bulunacagini tarif eden muhtemelen bir hikaye anlaticistydi. Ayrica
Robin Dunbar’in belirttigi gibi hirsizlik, aldatma ve gizli cinsel iligkiler gibi sosyal
bilgilerin paylasimi ve dedikodu da dilin dogusuna y6n vermis olabilir.® Boyd,
Richerson ve Tomasello'nun vurguladigi gibi insanlar asir1 derecede sosyal
hayvanlardir ve evrimsel basarilar1 bilgi paylasimina dayanir.%1%12 Hikayeler ve

anlatilar da bu bilgi paylasimi i¢in miitkemmel araglardir.

7 Altman R (1999) Film/Genre. BFI: London BFI.

8 Boyd B (2009) On the Origin of Stories. Evolution, Cognition, and Fiction. Harvard University
Press: Cambridge, MA.

9 Dunbar R (1996) Grooming, Gossip, and the Evolution of Language. Faber: London.

10 Boyd R and Richerson P (1998) The evolution of human ultrasociality. In: Eibl- Eibesfeldt I and
Salter FK (eds). Indoctrinability, Ideology and Warfare. Berghahn Books: New York, NY, pp 71-93.

11 Richerson P and Boyd R (2005) Not by Genes Alone: How Culture Transformed Human Evolution.
University of Chicago Press: Chicago, IL.

12 Tomasello M (2009) Why We Cooperate. Boston Review/MIT press: Cambridge, MA.
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Dil ve hikaye anlaticilig1 nasil evrimlesti? Geleneksel dil teorileri insan dilinin
tipki bilgisayar diline benzer, soyut, yani “bedenden ayrilmis” bir sisteme
dayandigimi ileri siirer. Begeri bilimlerin temel teorileri iki paradigmadan
etkilenmigtir: semiyotik-dilbilimsel paradigma ve kiiltiircii paradigma. Klasik
Saussure’cii  dilbilimin temel fikri sudur: Dil, sesler/harfler ve onlarin
kombinasyonu ile kelimelerin olusturulmasina dayanan, nedensiz farkliliklar
sisteminden olusur. Bu nedensiz gosterenler, bazi gosterilenlerle bagdastirilir,
ornegin “inek” sesleri [harfleri] bir hayvanla bagdastirilir. Dilin gosteren kismi
nedensizdir ¢linki gosterilen ile dogal bir bag: yoktur. Gosterenlerin nedensizligi,
nedensiz/rastgele yollarla ayrilmasi gereken ama en nihayetinde kiiltiirel
eslestirmelerle ayrilmis dilin icerik yoniine de bir model oldu. Diinyanin dil ve
anlatilar igerisindeki temsili tamamen kiltiir tarafindan belirlenir kabul edildi.

Buna ragmen son 30 yilda, dilin igerik yoniiniin kiltiir tarafindan belirlenmis
nedensizligi fikri olduk¢a degisti ve yerini dilin semantik ydniiniin insanin
bedenselligi ile nasil evrildigi tartismasi aldi. Bedensellesme fikrinin evrim teorisi,
psikoloji, dilbilim, edebi kuram ve sinema kurami gibi birtakim bilimsel
disiplinlerdeki belli bagli merkezi konular1 agiklamak i¢in esas alinmasi revacta.
Bedensellesme teorisindeki ana fikir sudur: Insan zihni/beyni bedenin igindedir.
Dahasi, beden/zihin canlilarin hayati derecede onemli sagkalim sorunlarim
¢ozmek icin yasam diinyast ile etkilesiminden evrilmistir. Bu ylizden zihnin iglevini
ve girdi ile c¢iktilart igleyisini anlamak icin beynin bir et pargasi olarak nasil
evrildigini; deyim yerindeyse gozlerimizle, midemizle ve kaslarimizla nasil
distindigtimiizii anlamamiz gerekir.

1991de Varela, Thompson ve Rosch manifesto niteligindeki The Embodied
Mind kitabin1t yayimladi. Kitabin 6zt suydu: “bedenlesmis’ terimini
kullanmamuizin iki sebebi vardir: Birincisi, bilis, ¢esitli duyusal motor yetilere sahip
bir bedenin getirdigi deneyim cesitlerine dayanir; ikincisi, bu bireysel duyusal
motor yetilerin kendileri daha genis capta bir biyolojik, psikolojik ve kiiltiirel
baglama gomilidir.”*® Bu kitap, bedenlesme teorilerini Merleau-Ponty’nin
fenomenoloji fikrinin driinleri olarak ele alir. Bedenlesme teorilerinin bir diger

onemli kaynag1 da George Lakoffun Women, Fire, and Dangerous Things adli

13 Rosch E, Thompson E and Varela FJ (1991) The Embodied Mind: Cognitive Science and Human
Experience. The MIT press: Cambridge, MA, pp 172-73.
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eseridir. Lakoff, dilin metafor yoluyla nasil bedenlesme temeline bagli oldugunu
aciklar. Merleau-Ponty’e atif olmasa da Lakoffun kitab1 da fenomenolojiden
etkilenmistir  (kigisel iletisim). Soyut diisiince bile bedenlerimiz ve -
fenomenolojide agiklandigi gibi- bedenlerimizin yasam diinyamizla iliskisiyle
edindigimiz temel deneyimlerimizden yola c¢ikilarak olusturulan metaforlara
dayanir. “Basariya giden yol” gibi bir metafor, basarisizliktan basariya gidisat1 tasvir
etmek i¢in bir yol boyunca ytirimek gibi basit bir deneyimi kullanir. Uyaricaa
girdiler, diistince i¢in besin (food for thought) olarak adlandirilabilir ve bir beden
deneyiminden vyola ¢ikarak (denge), muhasebedeki biitcenin denklesmesi
(balance) deyimine ulasabiliriz.

Gibson, algimizin kas hareketi potansiyelimizle yakindan iligkili oldugunu
sOyler.!* Bir ormanda yiriirken yerde duran bir aga¢ gévdesi gordiigiimiizde onu
“oturula-bilir” olarak deneyimleriz. Cocuklar su birikintisi gordiigtinde onu “pat
pat yiriine-bilir” ya da bir sandalyeyi “itile-bilir” goriir. Dolayisiyla algimiz,
kaslarimiz ve hareket potansiyelimiz ile yakindan baglhidir. Sinemadan
orneklendirmek gerekirse Zor Oliim’de McClane, Nakatomi binasindan gecerek
kagarken onun ve bizim algilarimiz miimkiin olabilecek hareketler agisindan
cevreyi yapilandirmaya yénelir: icinde “siiriiniile-bilir” bir havalandirma ile kacis
rotasi, kotli adamlar yaklagirsa altinda “saklanila-bilir” bir masa. Halbuki bagka bir
baglamda masa “yemek yemeyi olanakli kilan” olarak algilanabilir. Magara, bir
binanin parcasi ya da araba gibi konteynerler gozetleme imkani sunabilir. Oysa,
gozetleme kamera ya da diirbiinle de yapilabilir. Farkli durumlarda konteynerler
“koruya-bilir”. Sonug¢ olarak, mekani ve uzamsal 6zelliklerini algilama bi¢imimiz,
hareketlerimizdeki amaglarimiza dayanir.

Aksiyon, macera ya da sug filmi gibi serilerde esas nokta, bir ajanin algilar ile
diger ajanlar ve cevresiyle baglantili temel hareketlerinin imkanlar dahilindeki
etkilesimi ile dengeli bir sekilde oynamaktir. HTTOFF-senaryolar1 diye
adlandirdigim; Kagma, Takip Etme, Tuzaga Diistirme, Tuzaga Disiiriilme, Gozlem

yapma, Doviisme ve Kagma?'® gibi bazi temel senaryolar anlatir. Bu tiir senaryolar

14 Gibson JJ (1979) The Ecological Approach to Visual Perception. Erlbaum: Hillsdale, NJ.

15 Cev.notu: Bu eylemlerin “Hiding, Tracking, to Trapp, being Trapped, Observing, Fighting and
Fleeing” diye ifade edilen Ingilizce kullanimindan yola ¢ikarak yazar, “HTTOFF-senaryolar1”
terimini kullanmistir.
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ttim aksiyon odakli tiirlerin temelidir ve insanlarin diger tiim hayvanlarla paylastig
temel imkanlar1 temsil eder. Zor Oliim’deki McClane saklanir, gézlem yapar,
kagar, doviistir ve tipki bir¢ok suc¢ ya da aksiyon filmindeki ajanlar gibi bir kent
manzarasinda tuzaga diisiiriiliir. Bourne iiclemesi ya da Zor Oliim beslemesi gibi
aksiyon filmleri, fiziksel diinyanin imkanlar1 ve insanin eyleyicilik kapasitesi
arasindaki iligki yoluyla bu temel canliy1 aktiflestiren ve durmaksizin devam eden
algilama, duygu, bilis ve hareket gibi unsurlar sayesinde dikkat ¢eker. Benzer
sekilde, animasyon filmlerdeki hayvanlar da HTTOFF senaryolarindan gecer.

Diinyayla etkilesimi bedenlestiren tiirde bir zevk aldigimizda aktiflesen beyin
mekanizmalari, hayvan ve avci-toplayict atalarimizdan kalitimsaldir ve bu da
modern hayatta insanlar neredeyse hi¢c HTTOFF-senaryolar1 yasamadigi halde bu
tirden anlatilara duyulan giiclii begeniyi agiklar. Hayvanlarin giinliik hayati da,
oyun oynayabilen memeliler ile fiziksel diinyadaki diger eyleyicilerin etkilesiminin
baslica bigimlerini temsil eden bu tiir senaryolarin mizansenini olusturabilir.
Hayvan ya da insan yavrularinin oyun oynama bigimleri de saklambag, doviis ya da
yakalamaca gibi oyunlar seklinde HTTOFF senaryolarina dayanir.

Algilama ve hareket arasindaki baglanti, “olanaklar” (affordances)® terimiyle
aciklandig1r gibi -kelimeler veya imgelerle belirtilsin ya da belirtilmesin-
deneyimlerimizin biitiinsel oldugunu savunur. Dolayisiyla, gormenin eylemden
ayrilamayacagini ve her iki siirecin bedenden ve bedenin diinya ile edimsel ya da
sanal etkilesimine verdigi tepkiden ayr:1 tutulamayacagini vurgular. Dahasi, tim
film deneyimleri, bedenin bas etme ve rahatlama duygular1 arasindaki
salinimlarina bagli uyarilma seviyesindeki dalgalanmalarla kesintisiz bir bicimde
baglantilidir. Yani, film izlerken bile tepeden tirnaga biitiin beden, anlatidaki
durumlara bagl olarak kan basinci, terleme ve kas gerilimi dalgalanmalar yasar.
Film izleme bedensellesir ve algilamadan duygular: aktiflestirmeye, oradan bilise
dogru dengeli bir akis saglar ve son olarak da yeni bir akisa olanak sunan motor
hareketlere dogru gider. Bu gegis (Perception, Emotion, Cognition ve Motor Action

sozciiklerinin kisaltilmisi olan) PECMA akisi terimiyle adlandirilir.’

16 Cev.notu: Olanaklar (affordances), bir alg1 psikologu olan James ] Gibson’in tanimladigi, canl ile
¢evrenin birbirini tamamlayiciligini ima eden, ¢evrenin canliya sundugu, sagladigi veya canlinin
cevreden tedarik ettigi yararl veya zararl her tir etkilesimsel unsuru ifade eder.

17 Grodal T (2009) Embodied Visions. Oxford University Press: New York, NY.
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Bedenlesen beyin, duygular ve PECMA akis1

Insan bedenlesmesini ve izleyicilerin film tiirleri tercihlerini anlamak icin, insan
beyninin sagkalim problemlerini ¢6zmek {izere nasil evrimlestigine bakmak
gerekir. Insan beyni yiiz milyonlarca yillik evrimin bir sonucudur. insan beyninin
en eski bolimi beyin sapinin istiinde yer alir ve siiriingenlerden kalitimla

edinilmistir. Norolog Jaak Panksepp!'® !

siriingenler, kuslar ve diger memelilerle
paylastigimiz dort duygu sistemi tanimlar; Ofke, Korku, Cinsel arzu ve Arayis.
Ofke, korku ve bazen cinsel arzu tiim eylem yonelimli film tiirlerinin merkezinde
yer alir. Arayis bir agiklama gerektirir: Dopamin-destekli bir duygu olan Arayis,
besin, barinma gibi kaynaklara yonelimi motive ettigi gibi bazen diger duygular
icin yardima bir rol de istlenir. Arayis, dikkati ve eylemi yonetir: Cevrenizi, a¢
oldugunuzda besin kaynaklar igin, cinsel arzu i¢inde oldugunuzda esleseceginiz
partner i¢in ve korku icinde oldugunuzda olasi tehlikeler i¢cin gozden gegirirsiniz.
Arayis, sug¢ ve gizem filmlerinin baskin duygusudur. Gordtgiintiz ve isittiginiz
diinya, olasi bagka bir seylere dair -ornegin suca iliskin- ipuglar1 ve izler
barindirmiyorsa kendiliginden ilging¢ degildir.

Dolayisiyla, algi ve gortis duygularla ve motor hareketleri saglayan olanaklarla
yakindan baglantilidir ve onlardan etkilenir. Su¢ ve gizem filmlerinin, kaynak
arayisi ve diismanlarindan kaginmak ic¢in gerekli bazi temel becerileri avci-
toplayici atalarimizdan miras aldigini kolaylikla sdyleyebiliriz. Daha sonra
aciklayacagim gibi, arayis ayni zamanda st diizey ahlaki duygularla da motive
olur, ¢iinkii aksiyon veya macera filmlerinin tipik kahramaninin kisisel ¢ikarlar ile
(6rnegin McClane’in egini korumak istemesi gibi) motive olmasmna kargin,
detektifler toplumun disinda yer alan ve kisisel yarar géozetmeden topluma yararl
olan kisilerdir. Benzer sekilde, savas kahramanlar kabile kimliklerine bagl ahlaki
duygular ile motive olurlar.

Siriingenlerden miras beyin bolimlerinin {izerinde, memelilerde ve bazi
kuslarda eklenti olarak yer alan unsurlar vardir: bakim verme, panik/yas ve oyun.

Siiriingenlerin aksine, memeliler yavrularina bakim verir, ayn1 sekilde insanlar da

18 panksepp J (1998) Affective Neuroscience: The Foundations of Human and Animal Emotions.
Oxford University Press: New York, NY.

19 Panksepp J and Biven L (2012) The Archaeology of Mind: Neuroevolutionary Origins of Human
Emotions. Norton: New York, NY.
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cocuklarina uzun yillar bakim verir. Ebeveyn bakimi olmaksizin bebeklerin
sagkalim olasilig1 yoktur. Bakim verme bu nedenle cok gii¢li bir duygudur
(oksitosin ve vazopresin gibi norotransmiterlerle desteklenir), bakim veren kisi ile
bakim verilen nesnenin ayrilmasiyla ortaya c¢ikan panik/yas duygusu ile de
eszamanli caligir. Dolayisiyla, ¢ocuklar i¢in yapilan filmlerin pek ¢cogunda itici giig,
ayriliga bagh paniktir (6rnegin Finding Nemo, Spirited Away, Totoro, Bambi).
Ayni zamanda, aksiyon ve macera filmlerinde de bakim verme ve panik
destekleyici duygular olabilir (McClane’in miicadelesi panik ve bakim verme
duygulariyla motive olur).

Ancak ergen ¢aglarda kendine yeter hale gelebilen ¢ocuklarin yetistirilmesinin
biiyik bedeli nedeniyle bazi arastirmacilar®®, es bagi kurmanin biyolojik
kokenlerine dikkat cekerler. Insanlar tipik olarak es baglar1 (oksitosin-vazopresin
ile destekli) ile yasarlar ki erkekler ¢ocuk yetistirmenin bedelini paylasabilsinler.
Ayni durum kuslar icin de gecerlidir, ancak diger pek ¢ok memelide ¢ocugun
yetistirilmesinin sorumlulugu yalnizca disidedir. Es baglarina duyulan bu
gereksinim, en eski ve olduk¢a 6nemli bir anlati tiirii olan romantik anlatilarin
olugsmasini saglamistir. Romantik anlati unsurlarin1 Gilgamis'tan Pride and
Prejudice’a ve Pretty Woman’a kadar pek cok anlatida buluyoruz. Elbette, es
baglar1 geleneksel olarak kadinlar i¢in daha 6nemli olmustur, ¢tinkii ilkesel olarak
erkekler anneyi terk edip cocuk yetistirmek icin gerekli bedele katilmayabilirler.
Baz1 arastirmacilar,?’ tarim toplumlarn igin tipik olan genis ailelere sahip
toplumlarda, bir “avci-toplayic1” 6zelligi olan romantik askin degisik derecelerde
baskilandigini c¢iinkii bu toplumlarda g¢ocuk yetistirmenin ailenin sorumlulugu
oldugunu ve anlagmali evliliklerin secilen kocalarin bakim saglama yeterligini
garantiledigini soylemektedirler. Asik olan bireyler ile aileleri arasi ¢atismalar:
isleyen anlatilar da, Romeo and Juliet film uyarlamasi gibi tarihi ortamlarda
gecmedikce, modern agk oykiilerinde belirgin degildir.

Romantik agktan bagimsiz cinsel arzu anlatilar ise izleyicisi gogunlukla erkekler
olan porno filmlerde siklikla yer almaktadir. Izleyici arastirmalarinin?? sasirtici

olmayan bir bulgusu; kiiltiirel ve ekonomik gelismeler ile ¢ocuk yetistirmede

20 Fisher H (2004) Why We Love:The Nature and Chemistry of Romantic Love. Henry Holt: New York, NY.

21 Munck Vde, Korotayev A and McGreevey ] (2016) “Romantic love and family organization: A case
for romantic love as a biosocial universal. Evolutionary” <Psychology October-December; 2016, 1-13.

22 Bennett T, Savage M, Silva E, Warde A, Gayo-Cal M and Wright D (2009) Culture, Class,
Distinction. Routledge: London & New York, NY.
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erkege ait kaynaklarin gerekliligi daha az 6nemli hale gelmis olsa da, biyo-
psikolojik belirleyicilerin bir sonucu olarak, romantik filmlerin alicis1 biiyiik

oranda kadinlardir.

Sosyal ritiieller olarak hiiziin, mizah ve sinema

Olumlu bir duygu olan bakim vermenin bir bedeli vardir: Sevilen kisiden ayrilma
ile Panik duygusu uyarilir ve eger ayrilik kalic1 ise olumsuz bir duygu olan Yas ile
sonuglanir. Pek ¢cok cocuk filminde panik duygusu temeldir ve siklikla macera
anlatisinin -Finding Nemo’da oldugu gibi- itici giiciinii saglar: fiziksel bir
mekanda siirdiiriilen bir arama ile kay1p cocuk veya ebeveynin bulunmasi. Oliimiin
sebep oldugu kalic1 ayrilik ile yasanan yas, tarihsel olarak en 6nemli tiirlerden
birisidir, trajedi veya tizticii melodram gibi farkli isimlerle adlandirilmistur.

Peki aciya odaklanan Gykiiler neden yiizyillarca yeniden anlatilir ve yeniden
kesfedilir? Temel bir aciklama, hikaye anlaticiliginin ister tiyatroda, sinemada,
isterse basili olsun, izleyicilerin deneyimlerini paylastiklar1 sosyal bir ritiiel oldugu
seklindedir. Yalnizca mutlu miizikaller ile nesenin costurulmas: degil, bir ritiel
olarak deneyimin paylasilmasi ile acinin da hafiflemesi s6z konusudur. Tarihsel
olarak film bir sosyal etkinlik olarak ortaya ¢ikmistir, tiyatroya ¢ok yakindir ve
bugiin bile sinema salonlarina tiyatro denilebilmektedir. Tiyatrolarda ve
sinemalarda sosyal gruplar ortak bir dikkat odagini paylasirlar ve digsal veya i¢sel
olarak bir “grup deneyimi” yasadiklarini hissederler. Film deneyimi sosyal ritiiel
olmanin unsurlarini tasir ve Emile Durkheim’in ifade ettigi anlamda?® grup
kohezyonu saglamanin ve varolussal sorunlar ile bag etmenin bir aracidir. Ritiielin
bu roli, temel gecis ritiielleri olan dogum, evlilik ve olim igin agiktir.
Durkheim’in ritiiellere iligkin kuramsal yaklasimi, mikrososyoloji iginde
Goffman’in gerceve analizi ve Randall Collins’in etkilesim ritiiel zinciri®* gibi
calismalarla genisletilmigtir. Collins rittieli soyle tanimlamistir: “Ritiiel, anlik
paylasilan bir gergeklik yaratarak grup aidiyetinin sembollerini ve dayanigsmay1
ortaya ¢ikaran, karsilikli odaklanmis bir duygu ve dikkat mekanizmasidir”.

Bir izleyici grubunun tiyesi olmak, ortak bir odag: ve bir seri duyguyu paylasmaktir.

23 Goffman E (1974) Frame Analysis: An Essay on the Organization of Experience. Harvard University
Press: Cambridge, MA.

24 Collins R (2004) Interaction Ritual Chains. Princeton University Press: Princeton, NJ.
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Grup aidiyeti hissinin fiziksel olmasi da gerekmez, yalniz basina film izledigimizde
bu his yalnizca hayalidir. Film izlerken izleyici- yalniz da olsa, DVD veya internetten
de olsa- bilingli veya degil, izledigi imge ve seslerin pek ¢ok kisi tarafindan izlenmek
tizere, yani kamusal gosterim icin tretildigi gerceginin farkindadir.

Insanlarin varolussal duygularini paylagsmalarini saglayan dykiilerin uzun siireli
cazibesi gibi, komik oykiilerin de rittieller ile yakin baglantisi vardir. Komediler
memelilerin Gi¢iincli duygusal sistemi olan “oyun”a dayanir. Oyunlar, kurmaca ve
“gercek olmayan” bir kipteki eylemlerin gergeklestirilmesine izin verir®.
Memelilerdeki temel oyun formlari, saklambag, yakala beni ve itis-kakis
bogusmadir. Oyun oynarken, mizahi olaylar1 gosterirken veya anlatirken bu olaylar
Oylesine uyandiricidir ki adrenalin salgilanir ve bu uyanisi sondiirecek bir harekete
gecmeyi, diyelim sizi yakalamaya ¢alisan kisiden kagmay1 gerektirir. Ancak oyun
kipinde bu uyanigin bir bolimii diinya-diizenlenmesine (6rnegin, yakala beni
oyununda kisinin kagmasini saglayan korkunun bagli oldugu kovalanma durumu)
degil de, kendi- diizenlenmesine donisiir: yakala beni oynarken yakalanan kisi de
yakalayan kisi kadar giiler. Glilmenin bir kismi kendi-diizenlenmesidir, ama ayni
zamanda oyun oynayan kisiler arasinda bir oyun sinyalidir: bu yalnizca bir eglence,
aramizda bir oyun soOzlesmesi var, gibi. Giildiriye dayali eglencede oyun
sinyallerinin yayilmasi, “gercek olmayan”, yalnizca eglence i¢in olan yasantilari
iceren bir deneyim rittieli yaratmak icin 6nemlidir. Komedilerin ve giildiriiye
dayali eglencelerin biiyiik bolimi, bir muz kabuguna basip, dengeyi yitirip
dismekten utandirici durumlarda yakalanmaya kadar uzanan, aci dolu veya
utandiran olaylarla ilgilidir. Yani, komediler, geri planda yasanan basarisizlik ve
acilara kargin bunun vyalnizca eglence i¢in oldugunu, uyarilmanin tadini
¢ikarmanizi ve kahkahalar ile disa atmanizi soyler. Komedilerin ve gildiriye
dayali eglencelerin sosyal ve ritiiele dayali ortamlara bagli olmasinin bir gostergesi
de insanlarin baskalari ile birlikte olduklarinda yalniz olduklar1 zamanlara gore 30
kat daha fazla giilmeye hazir olmalar ger¢egidir.? 2’ Bir diger gosterge, TV izlerken

yanimizda bizle beraber giilen kisilerin olmamasi olasiligini telafi etmek igin

25 Grodal T (2014) “A general theory of comic entertainment: Arousal, appraisal, and the PECMA
flow”. In: Nannicelli T and Taberham P (eds). Cognitive Media Theory. Routledge: New York, NY,

PP 177-195.

26 Provine R and Fischer KR (1989) ‘Laughing, smiling and talking: Relation to sleeping and social
context in humans. Ethology; 83 (4)1989 295-305.

27 provine R (2000) Laughter. A scientific investigation. Penguin: New York, NY.
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eglence programlarinda giilme ses bandi kullanilmasidir. Glilme yalnizca periferik
bedendeki aksiyon egilimlerinin mide ve akcigerlerdeki otomatik aktiviteye, ha,
ha, donistiiriilmesi olmayip, sosyal bir grubun paylasilan kahkaha ile zihinlerini
ve bedenlerini senkronize etmesinin bir yoludur. Dolayisiyla, komedi bir tiir sosyal
terapidir, diisme veya yakalanmadan Chaplinesk bir komedideki sosyal utang ve
yenilgiye kadar bir dizi olumsuz olayin olaganiistii bedenlesmis bir sekilde
paylasilabilmesidir ve “sosyal beden” olarak adlandirilabilecek izleyicilerin oyki
tizerinde yogunlasan ortak dikkati yani sira ritmik bedenlesmis kahkahasidir.

Miizikal tirtintn, ritielin oynadigi rol ve ortak izleyici “bedeni” yaratilmasi
tzerinden, giildiiriiye dayali eglence ile gii¢li bir iliskisi vardir. Bir miizikalde
anlat1 ve performansin izledigi orlintii, aksiyon veya macera anlatisindaki gibi
serbest, belirsiz ve gecici bir akig sunmak icin degildir. Aksine, kurulan diizen,
toplumsal ve dini ritiiellerdekine benzer 6zel bir gerceklik statiisii ima eder.
Miizikallerde aktorler insan tistii bir 6rtintiiye uyarak sarki soylerler: bu muziktir.
Sarkilardaki sozler genellikle tekrarlayicidir ve izleyiciler kuvvetle diizenlenmis
gorsel isitsel bir alanin giicliyle, bir sosyal ritliele katilmaya davet edilirler. Film
mizikleri tizerine olan kitabinda Adorno ve Eisler?, film miiziginin bir rittielin
par¢asi olma iglevinden s6z eder ve Gorbman?’, film miizigi ile gosterinin izleyici
merkezli bir hissedis kazandigini soyler.

Miizikallerin bireysel olmayan dogasi anlatinin iceriginde dahi ifade bulabilir;
miizikal, bir toplulugu resmetmeye odaklanabilir. On the Town mizikalinde ii¢
denizci, t¢ kizla es bagi kurar, arka planda New York sehri vardir. Sehir
sakinlerinin deneyimleri ve bireysel baglanma deneyimleri, grup baglanmasinin
mutlu mizikli ritiieli olarak cercevelenmistir. West Side Story gibi diger bazi
miizikaller ise ritiiel benzeri yapilanmasini tiziintiiniin paylagimi tizerinden
cerceveler. Miizik, kabile baglarinin olusturulmasina yarayan insan ritiiellerinden
koken alir, mutlu veya tiziicti olaylarin paylagimini saglar. Film miizigi de genel
anlamda izleyicilerin bir sosyal ritiiele katilim hislerini giiclendirme islevi gortir-

aksiyon ve macera gibi ritiiele dayali olmayan tiirlerde bile boyledir.

28 Adorno T and Eisler H (1947) Composing for the Films. Oxford University Press: London, (NB
Adorno was not listed as an author in the first edition).

2% Gorbman C (1987) Unheard Melodies. Narrative Film Music. BFI: London.

132



Bedenlesen asir1 sosyallik ve ahlak

Aragtirmacilarca tartisildig gibi, insanlar asir1 sosyaldir ve basarilar1 grupga
yastyor olma durumlarina baglidir. Erken donemlerdeki avci-toplayici gruplar
kiigiik oluslar1 ve gorece hiyerarsik olmayan yapilar ile bilgi paylagimi ve kabile
kohezyonunun avantajlarindan yararlanmiglardir. Zaman iginde diger kabileler ile
girisilen kaynak miicadeleleri daha 6nemli hale gelir. Bu durum bakim verme ve
panik duygularinin gelisimi ile duygusal sistemlerde bir yeniden ayarlamaya yol
acar. Boylece insanlarda bakim verme ve panik aktivasyonu, yalnizca ¢ocuk bakimi
ile sinirli kalmayip, igbirliginin sagkalima olan faydasi nedeniyle, genis aileye, yerel
cemaate, kabileye ve hatta uluslar ve kralliklar gibi kabileler {istii yapilara kadar
uzanir. Tarim toplumlarina gecisle, kii¢tik avci-toplayic topluluklardan ¢ok daha
biiyiik toplumlar olusmustur. Bilyiik imparatorluklar olan Mezopotamya, iran ve
Misir’dan bu yana kiiltiir ve sosyal yasam giderek daha fazla hiyerarsiye ve kabileler
arasi savaslara dayanmaktadir.

Biyiik gruplardaki kabile yagsaminin ahlaki normlar ile kabile catigmalarinmi
ortaya ¢ikaran temel motivasyonlar arasindaki baglanti, giinimiiz filmlerinde dahi
kolaylikla saptanabilir. Saving Private Ryan gibi savas filmleri veya Lethal
Weapons gibi kafadar filmlerinde bireyler, silah arkadaslar i¢in veya uluslar icin
kendi yasamlarini riske atar ve hatta feda ederler. Bu tiir bencil olmayan
davraniglarin gerisinde yatan ve kendini feda eden kisilere herhangi bir se¢ilim
degeri saglamayan ahlaki duygular, isbirliginin olagantistii faydalarina isaret eder.
Isbirligi, ahlaki olarak uyarilmis duygular olan bakim verme ve ortak amaclara
teslimiyet formunda insan DNA’sina yerlesmistir.

Ahlak filozofu Haidt*® tarafindan da tartigildigi gibi, ahlaki duygularin
belirsizlikleri olmayan ve biitiincil degil, heterojen bir ahlaki tutum yigini
oldugunu vurgulamak gerekir. Bazi ahlaki egilimlerimiz, zorbaliga siddetle karsi ve
esitlikci toplumlar olan avci-toplayici atalarimizdan mirastir. Diger egilimlerimiz,
gicliintin egemenlik kurdugu ve zayif olanin boyun egdigi olduk¢a hiyerarsik
yapilar olan maymun atalarimizdan kalintidir. Egemenlik kurma/boyun egme
duygular erigkin ¢ocuk arasindaki iligkilerde de temeldir (tanri/insan iligkisinin

baba/¢ocuk iligkisi olarak tanimlanmasinda oldugu gibi). Hiyerarsik toplumsal

30 Haidt J (2012) The Righteous Mind. Why Good People are Divided by Politics and Religion.
Pantheon: New York, NY.
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iliskilere bagli duygular ve hareket egilimleri, daha 6nce de so6z edildigi gibi, son
10,000 yilda yeniden aktive olmustur. Tarimcilik insanlar i¢in baskin yagam formu
oldukga toplumlarin giderek daha esitsiz ve hiyerarsiye dayali hale gelmesini, orta
cagda gecen, en asagida kolelerin, en yukarida ise krallar ve imparatorlarin
anlatildig: filmlerden de iyi bilmekteyiz. Robin Hood gibi 6ykiiler, bir yanda “avci-
toplayicr” esitligini (Sherwood Ormanlari’'ndaki haydutlar), diger yanda sovalyelik
ve kolelige dayali (6rnegin, Aslan Yirek Kral Richard’a karsi) feodal hiyerarsik
iligkiler ile bir arada harmanlamay1 dener. Bu tiir ortacag dykiilerinin degismez
popiilerligi, sosyal esitsizliklere dayali - egemenlik ve boyun egme egilimlerine
yaslanan - Oykiilerin modernizm oncesi ortamlarda yasanmasinin daha kabul
edilebilir oldugunu gostermektedir.

John Haidt, insan evriminin farkli donemlerinden koken aldiklari igin
giinimtiziin farkli ortamlarinda farkli sekillerde yeniden aktive olan kalitimsal
egilimler olarak, birbiriyle celiskili 6 ahlaki boyut tanimlar. Ilk iki ahlaki boyut:
1. Bakim verme/Zarar verme, bakim iyi, zarar kotii, temel bir memeli egilimdir.
2. Dtrustliik/Hilekarlik, hilekar ve hazira konanlari cezalandirmak tizere kaynak
paylasimi igin bir gerekliliktir. Bu iki ahlaki norm esitlik¢i toplumlarla baglantili
ve modern zamanlardaki ozgirlikei degerlerle iligkilidir. Diger boyutlar
daha muhafazakar, esitliksiz ve hiyerarsik toplumlarla yakin iligkilidir:
3. Sadakat/Ihanet, belli boyutlarda kabile ve koalisyonlar kurma gereklilikleri ile
ilgili. 4. Otorite/Devirme, hiyerarsiler ve igbirligine dayali. 5. Kutsallik/Bozulma,
temizlik ve kot besinlerden korunmanin avantajlarindan orijin alan, ancak daha
sonra mutlak degerleri dile getirmenin araci olan boyuttur (6rnegin, ig-gruplarin
kutsal olma/olmama kurallarina uyan iyi 6zellikleri, dis gruplarin ise kotii ve kirli
olmalari). Son boyut: 6. Ozgiirliikk/Baski, zorbalik ve otoriteyi énlemek iizere
gelisen, bu anlamda 3-5 boyutlar ile celigkili olan, ama ayn1 zamanda bazen 1-2 ile,
bazen de 3-5 ile geligkili olan bireyciligi ifade eder (Amerikan 6zgirlik¢tligi).

Ahlaki sistemlerin heterojenligi, insan evrimindeki farkli katmanlara karsilik
gelmesi ve glintimiiz toplumlarindaki farkli ortamlarla iligkisi olmasi, degisik tiirde
filmlerin farkli ve siklikla celigkili duygular1 aktive etmesine yol acar. Belirtildigi
gibi, Saving Private Ryan gibi geleneksel savas filmleri, hiyerarsiye, otoriteye ve
kabile kutsalligina boyun egisi ile ticiincii ve dordiincii ahlaki boyutlar1 tamamen
destekler. Ancak, bir HBO dizisi olan Game of Thrones ahlaki ilkelerden

sadakatin otorite ile ve ayni zamanda bakim verme ve diristliik ile ¢atismada
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oldugu bir diinya sergiler. Die Hard gibi pek c¢ok aksiyon filmi, bakim verme ile
otorite (problemli) arasinda ¢atisma gosterirken, L.A Confidential gibi ¢ok sayida
film de yozlagmis otorite sorunlariyla ilgilenir. Bu tiir filmler ve pek cok Western
film, bakim verme ve durtstliik yani sira, altinci ahlaki boyut olan “6zgtirlik”
savunuculugu yapar ve 60’lardan bu yana, Bullitt ve Dirty Harry sonrasi ¢ok
sayida filmde, ister sag kanat, ister sol kanat niiansi tasisin, “6zgiirliik¢i” temalar

yer almaktadir.

Tiirler, kalitimsal egilimler ve sosyal doniisiim

Modern zamanlarda hikaye anlatimi bazi degismez kalitsal egilimlere bagli olsa
da degisen sosyal kosullar ile kalitimsal ozellikler ve sosyal ¢evrenin yeni
konfigiirasyonlar1 ortaya ¢ikar. Bu durumu, on dokuzuncu ve yirminci ytizyillarda
sug filmlerinin artigi ile 6rneklendirebilirim. Sug filmleri aksiyon-macera, komedi
veya trajedi ile kiyaslandiginda gorece daha yeni bir tiir olmasina karsin bir dizi
eski zihinsel egilimlere dayanir. Ilk ve en 6nemli olarak dopamine bagh Arayis
egilimine baghdir: besin, es veya o anki goriiniir ¢evrede ulagilabilir olmayan
herhangi bir gereksinime iliskin ip uclar1 icin ¢evrenin detayli incelenmesidir.
Ipuclari ve zihin aracihigiyla arayis, o halde, avci-toplayicilarda oldugu gibi diger
tiir insan ve hayvan varoluslari i¢cin de temel bir etkinliktir. On dokuzuncu yiizyilda
sehirler bliylimeye basladiginda ve gizemli ormanlar olarak algilandiginda, Fransiz
ve Ingiliz yazarlar sug filmleri dedigimiz yeni bir tiir yarattilar. Dumas’nin romani
The Mohicans of Paris ve Conan Doyle’un eserleri gibi 6rnekleri olan bu tiiriin
esin kaynagi, yerli Amerikalilar gibi avci-toplayicilarin davranislar ile bilimsel
yontemlerin bir karigimidir. Su¢ filmleri, aym1 zamanda, insanlarin gizli
motivasyonlari1 ve davraniglarini ortaya ¢ikarmaya calisan psikolojik ¢oziimleme
¢abalarina da dayanir. Dunbar’'in da belirttigi gibi3!, avci-toplayici toplumlarda
diger insanlar i¢in duyulan dedikodu-bazli merak, insanlarin sosyal zekalarinin
gelisiminde temel bir etken oldugu gibi insan kiltiiriiniin gelisiminde de temel bir
rol oynamustir.

Modernizm 6ncesi toplumlar, bir kag istisna disinda, kii¢iik kirsal topluluklard:

ve bu toplumlarda esrarli cinayet veya hirsizlik gibi sorunlar olsa da silahli ¢catisma

31 Dunbar R (1996) Grooming, Gossip, and the Evolution of Language. Faber: London.
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ve esitsizliklere dayali temel problemler herkesin gozii 6niinde gerceklesmekte ve
aksiyon bazli anlatilar ile ele alinabilmekteydi. Bu durum on dokuzuncu ytizyilda
biiylik sehirlerin gelismesi ile degisti ve modern sug filmlerinin ortaya ¢ikisi, seffaf
olmayan modern mega-toplumlardaki gizleri a¢iga c¢ikarabilecek modern polis
tekniklerinin de gelistirildigi Paris ve Londra gibi merkezlerde gerceklesti. Su¢
filmleri yirminci ve yirmi birinci ytizyillarda major bir tiir haline geldi ve bu se¢ilimi
saglayan, Arayis duygusu ve Haidt'in bakim verme ve dirtstlik olarak
adlandirdigr ahlaki duygu konfigiirasyonlar1 oldugu gibi, Dunbar’in dedikodu ile
iliskilendirdigi baska insanlarin gozetimini saglayan sosyal psikolojik egilimlerdir.
Suc filmleri, modern karmasik toplumlarin gesitli ortamlarina yapilan sosyal ve
psikolojik “turizmin” temel tiiri haline gelmistir. Su¢ filmleri, aksiyon, siddet
iceren karsilagmalar ve HTTOFF senaryolarinin kullanimini da farkli derecelerde
kapsayabilmektedir.

Dahasi, sug¢ filmleri, Haidt'in besinci ahlaki boyutu olan kutsallik/bozulma
egiliminin de temel tasiyicist olmustur. Sug¢ filmlerinin 6nemli bir alt tirdg,
Sezen’da oldugu gibi, bedenin kutsalligini yok sayan psikopatlar ve sapkinlari ele
alir. Cogunlukla bedenin olmak tizere kutsalligi ihlal eden ana tiir ise, The Exorcist

orneginde oldugu gibi, korku filmleridir.

Sonug olarak: Ana film tiirleri ve izleyicileri

Daha 6nce de belirtildigi gibi tiir siniflamasi ¢ok kesin bir disiplin degildir, icerik
ve anlat1 formlarina iliskin kaba bir tanim saglayan genel bir simiflandirmadir.
Ttirler igin tipik olarak kullanilan etiketlerden bu izlenimi alabiliriz: Aksiyon,
macera, romans, komedi, trajedi, bilim-kurgu, korku, animasyon filmler, gerilim,
dram, fantezi, tarihi filmler ve miizikaller. Bir grup olan Aksiyon ve Macera filmleri,
memeli davraniglari olan savasma, baglar kurma ve kaynaklara erismek igin
mekanda hareket etmeye dayalidir. Diger bir grup ise temel duygular1 harekete
gecirme yetenegine dayanir: Romans, Komedi, Trajedi/Uziicii melodram, Gerilim
ve Korku filmleri. Dram, yasamin pek c¢ok unsurunu barindiran genis bir
kategoridir. Son bir grup da alternatif gergeklik durumlarina dayanir: Animasyon
film, Bilim Kurgu, Fantezi ve Tarihi Dram. Bu tiirler temel anlati kurulumunu
aksiyon, macera ve romans ile paylasir ancak alternatif ortam ve alternatif

eylemlilik saglama konusunda 6zgiir birakir (animasyon filmler, konusabilen
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hayvanlar, bitkiler ve hatta oyuncaklara izin verir). Bilim Kurgu ve Fantezi filmleri
cogunlukla HTTOFF-senaryolar1 gibi aksiyon-macera semalarina dayanir ama
ozelligi, robotlar ve garip canavarlar gibi eylemliliklere, uzayda yer alan rengarenk
ortamlara ve alternatif fizik kurallarinin isledigi fantezi diinyalara yer vermesidir.
Film tirleri ile izleyici tercihleri arasindaki iligkiyi belirleyen en o6nemli
etkenlerin biyolojik olmasi da sasirtici degildir. Bunlar iki onemli biyolojik
belirleyici olan yas ve cinsiyettir. Ampirik ¢aligmalar,®** film tercihlerinin cinsiyet
ve stereotipler ile olan iligkisini dogrulamaktadir. Yas, tiir tercihlerini 6zellikle iki
boyutta belirler: fanteziye karsi gerceklik derecesi ve tiir kaynakli uyarilma
derecesi. Cocuk filmleri biiyiik bir cogunlukla, bakim verme/panik ve macera temel
anlatilarinin fantezi eylemlilik ve ortamlarla harmanlandigi animasyon filmlerdir.
Bilim kurgu ve Fantezi filmlerini kii¢iik cocuklar hari¢ tiim yas gruplar izliyor olsa
da ana izleyici grubu 15-30 yas arasindadir (yine de ¢ocuklar i¢in animasyon filmler
ile fantezi ve bilim kurgu arasinda akigskan bir gecis s6z konusudur). Yash insanlar
gercekligi fanteziden daha ¢ok severler. Korku filmleri ve asir1 gerilim filmleri
tercihlerinin ergenlikten 30’lu yaslarin basina kadar olmasi da sasirtict degildir.
Cinsiyetin tiir secimlerine olan giicli etkisi stereotipleri izler: Kadinlar romantik
filmleri, sosyal zekaya dayanan filmleri ve donem filmlerini erkeklerden fazla tercih
ederken, erkekler ise savas filmi, bilim kurgu ve Western gibi siddet iceren filmleri
kadinlara gore daha fazla tercih eder. British Film Institute g¢aligmasina gore
kadinlar ve erkeklerin ortak paydasi komedi filmleri, ¢izgi filmler ve
aksiyon/gerilim filmleridir. Erkeklerin de kadinlardan daha az olmakla beraber,
sug filmlerine bir ilgisi vardir. Korku ve fantezi tercihleri arasindaki biiyiik ayrim,
ilginctir ki, cinsiyete degil yasa baglidir. Tiirler prototip esasl: siniflamalar oldugu
icin film yapimcilari, tercihlerdeki cinsiyet farklarini ortadan kaldirmaya yonelik
olarak, macera ile romansin karistirilmasi gibi her tiir capraz tiriin gelistirebilir.
Dolayisiyla tiirler pek ¢ok boyutta bedensellesmistir; diinyayla iliski halinde
bedenlesen beynimizin, duygularin ve hareket olanaklarinin, kismen biyolojik yas

ve cinsiyete bagli olan tercihlerine uyum yapmaya ¢alisan kiiltiirel yorumlaridir.

32 Wiihr P, Lange BP and Schwarz S (2017) “Tears or fears? Comparing gender stereotypes about
movie preferences to actual preferences”. Front. Psychol.. 2017 8, 428.
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