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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 esinlenilmis 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
tic maymunun isimleri sonuna aldiklar1 ekle birlikte, sirasiyla “gérmemek”,
“isitmemek” ve “konugmamak” anlamlarini tagimaktadir.

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

araciligiyla 6nce Cin'e sonra da Japonya'ya gecen “U¢ Maymun Efsanesinin
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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 ka¢inmak 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 gordiglint 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
yasanmuslhiklarla, 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 ayni 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:

Kligiik 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?

P m

Resmi internet sitesinde bu ciimlelerle tamitilan U¢ Maymun, ii¢ kisilik bir
ailenin drami etrafinda, Nuri Bilge Ceylan’in diger filmlerine pek benzemeyen,
hikdye anlatimi 6ncelikli bir filmdir. Zengin bir milletvekili adayinin sofériiniin, 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 kotiilitkle 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 aragta olmayan sof6rii Eyiip’ten kazay1 tistlenmesini ister. Karsilik
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. Eyliptin 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 kuskulandigin1 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 lizerine, kocasindan gizli bir sekilde Servet'ten avans isteme karari alir ve

ofisine gider. Bu ziyaret Hacer’in arzusu etrafinda gelisecek olaylarin baglangici olur.

11



. Eylip cezaevinden ¢ikar, yasadigi birtakim durumlar, esinin kendisini
aldattigindan siiphelenmesine neden olur. Onceden beri annesinin babasini
aldattigimi bilen, ancak bu konuda “isine geldigi” gibi davranan Ismail, babanin eve
geri donmesinin ardindan gecikmis bir hamleyle namusunu temizlemek icin
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 sorgulattigi 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 kisiler 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 ikiyuzliliginin sadece
politik kariyeriyle ilgili olmadig1 da filmde kisa bir siire sonra ortaya gikacaktir.
Eylip ve Ismail vicdan ve sucluluk kavramlariyla en c¢ok iliskilendirilen
karakterlerdir, isledikleri ya da gormezden geldikleri su¢lardan ¢ok bu suc¢tan
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 siiriiklenecek 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 gikar, 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, Ceylan’in 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 birakilmisgtir. 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 gortiniir. 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 “Hichir 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 Servet'in
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 “kdtli 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 mimbkiindiir.
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 aldatmistir. Bu anlamda
Hacer’'in, kocasinin iktidarini iki kez zedeledigini 6ne stirmek mimkiindir:
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'in Erkeklik: Imkdnsiz Iktidar
kitabinda tartistig1, kapitalizm ve onun ¢alisma ahlaki tizerinden kendini yaratan
erkek olgusuna deginilebilir. Sancar, endistriyel kapitalizm c¢aginda 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

15



iki tiirlit yorumlamak miimkiindiir: Bu teklifin nedenlerinden biri, oglunun hapse
girmesini istememesidir, diger nedeni de kendi iktidarini zedeleyen Servet'in
ctimlelerine 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 Ote, 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. Kog¢’'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 tutarliligi
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
goriiriz. 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 yaptigi 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 bulasilacak olan
sucun altin1 bir kez daha c¢izer, hem de Servet’in su¢ ortakliginin cinsiyetci
ideolojiyle uyumlu olarak mesrulastirilmasi amacini giider.

Bu nokta, Hacer'in femme fatale kadinina gecis cizgisidir 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 sikinti veren bu
ev, zar zor ayakta durabiliyor. Cliinki 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¢imsiz
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 hig¢bir sey birakmamaktadir geriye. Ev ile dig

diinya olarak ikiye ayrilan gerceklikte iki ayr1 temsil vardir. Dig diinya kagisi, ev ise
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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 diisiincelerin 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 olusu,
higbir seyin iyi goriinmemesi gibi Nuri Bilge Ceylan sinemasinin genel 6zellikleri
ile gergek diinyanin tek bir tarafi gibi goriinmektedir.

Film, bir tagra oykiisiidiir. 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 diinyay: hi¢ bilmiyoruz filmde. Bildigimiz tek
sey dramatik bir olay ama olaydan daha kotiisii bu olay kargisindaki insanlarin ruh
halleridir. Filmde herkes kottiltiklerin 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 baslayan bir 6ykiide yerytiziiniin tamami bu baglangica mahkam
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 1s1ik 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 ic¢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 kilttirtiin izlerini barindirmaktadir. Buna gore, birbirine sik yapilmais, 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 dontismistiir. Babanin
hapse girmesiyle siyasetc¢i/isadami ekonomik glicti sayesinde bu miicadeleye dahil
olmustur. Karakterlerin mekanlarla 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 tizerinden 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 ¢aligsmaktadir.

Yénetmenin 6nceki filmlerde olusturmaya calistig bireysel sinema dilinin Ug

Maymun filminde de stirdurildigi goriilmektedir: Riizgarda ucusan 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 bicak, yOnetmenin nesnelere anlam yiikleme g¢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 dijjital seslerini iceren ‘arabesk’ sarki ve ezgiler, mekanlar
ile karakterlerin arasindaki gilivene 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 c¢cikan mekanlarda da baskisini siirdiirmektedir. Filmde karakterlerin
mekanlarla iligkileri bireysel ¢ikarlara dayanmaktadir. Sinemasal mekan kullanima,
Istanbul 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 aragsallagtirmasi, bu tabakanin da daha
once kendisi de ayni stiregleri yasadigindan kendisinden daha alt tabakadaki
tizerinde baski olusturmasi 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 c¢ikisin 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.

Uc Maymun, alt siniflara iliskin olarak, bir aile iizerinden ele alinan mikro, ancak
gercekei bir anlatim sunmaktadir. 1980 sonrasinin bireysellesen, marjinallesen ve
insanlarin kurtulusun tiikkendigi noktada durdugu “mecburi yoksullugu”, filmin
temel yoksulluk anlatisidir. Filmde yoksullarin kendi aralarindaki iligkide 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 c¢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

davraniglarin esir almustir.
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