56‘(8 NS

sinema kiiltiir &ergisi

AGUSTOS 2019 | Sayi el

Roma / Kaygi / Gav

Al'nin Sekiz Gunu / Bes Vakit
Soylesi: Jak Salom

Del Toro'nun Fantastik Figurleri
Buluntu Filmler ve Korku Sinemasi



Sekans Sinema Kiiltiirti Dergisi
Agustos 2019, Say1 ell, Ankara

© Sekans Sinema Grubu

Tiim Haklart Saklidir.

Sekans Sinema Kiiltiirii Dergisi ve sekans.org icerigi,

Sekans Sinema Grubu ve yazarlardan izin alinmaksizin kullanilamaz.

info@sekans.org
http://www.sekans.org

Yayin Yonetmeni
Cem Kayaligil
cemkayaligil@sekans.org

Kapak Diizenleme ve Tasarim
Tansu Ayse Ficicilar
tansu@sekans.org

Cem Kayaligil
cemkayaligil@sekans.org

Web Uygulama
Ayhan Yilmaz
ayhanyilmaz@sekans.org

Kapak Fotografi
Inek (Gav, Cow, Dariush Mehrjui, 1969)

Katkida Bulunanlar

Recep Akgiin, Esra Ballim, Cisel Bilgen Ceylan, Selin Cagatay,
Murat Cagiltay, Gokhan Erkilig, Ulas Basar Gezgin, S. Yetkin Isik,
Erdem Ilic, Siiheyla Tolunay Islek, Bugra Kibaroglu, Ilker Mutlu,
Halil Sanbur, Jak Salom, Dogu Senkoy

Bu elektronik dergi, bir Sekans Sinema Grubu triiniadir.


mailto:info@sekans.org
http://www.sekans.org/
http://www.sekans.org/
http://cemkayaligil@sekans.org
mailto:tansu@sekans.org
http://cemkayaligil@sekans.org
mailto:ayhanyilmaz@sekans.org

FILM ELESTIiRiSi

SONUCLANDI !!!

Film elestirisi ve ¢6ziimlemesi alaninda {iriin veren amator veya profesyonel
yazarlarin driinlerini degerlendirmek ve bdylece film elestirisi ve ¢oziimlemesi
tretimini desteklemek ve 6zendirmek; sinema kiiltiirtiniin gelismesine katki ve bu
alanda tiretim yapan kisilere ortam saglamak ve ulusal sinemanin, film elestirisi ve
¢oztimlemesi alaninda iretilen yazilar araciligiyla daha genis bir platformda
taninmasi ve tartigsilmasinin 6niinti agmak icin Sekans Sinema Grubu tarafindan
iki kategoride diizenlenen Sekans Film Elestirisi ve Coztimlemesi Yarigmasi
sonuclandi.

Ulas Basar Gezgin (Akademisyen), Baris Saydam (Sinema Yazari), Emrah
Giinok (Sinefil) ve Gokhan Erkili¢’tan (Sekans - Sinema Yazari) olusan Segici

Kurulun degerlendirmesi asagidaki gibi sonu¢lanmigtir:

Film Elestirisi Yarismasi:
Birinci: Murat Cagiltay - Post Travmatik Tirkdler
(Kaygi/ Ceylan Ozgiin Ozgelik,2017)

Ikincilige ve {iciinciiliige uygun yazi bulunamamustir.

Film Coziimlemesi Yarismasi:

Birinci: Cisel Bilgen Ceylan - Zamansiz Ogullar, Ali’nin Sekiz Giinii Uzerine
(Ali’nin Sekiz Gtinii /| Cemal San, 2008)

ikinci: Esra Ballim - ‘Bes Vakit'te Biiyiimekle Biiyiiyememek Arasinda
(Bes Vakit / Reha Erdem, 2006)

Ucgiincii: Zeynep Tekin Tas - Eril Diinyanin ‘Kuyu’su
(Kuyu / Metin Erksan, 1968)
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ONSOZ: GUZUL AGUSTOS

Sekans’in bu sayisi hazirlanirken Ankara’nin Agustosu dengesiz ve sarsakti. Yaz
yakiciligr ile gtiz kapaliligi arasindaki kararsizligi hayret vericiydi. Yani oyle boyle
degildi. Sairi gorse, Riizgar Ekmek’i acan iki dizelik o giizelim siirinin o glizelim
adini bu Agustos’un sifat: yapmami kalpten bir anlayisla karsilardi. Yani, herhalde.
(Bir de, tabii, Agustos da Gidiverdi’si var: “Bosuna umut sirtlamaksizin, / Miyop
gézlerimizin i¢ine baka baka”)

Lafi nereye baglayacagim (becerebilirsem): Hem 6yle hem boyle olabilmeye ve
geciskenlige. Bu sayimizda tiirlerarasiliga egilen iki yazi var. Sitheyla Tolunay Islek
ve Bugra Kibaroglu, 6zel 6rnekler tizerinden, tiirlerarasiligin film metinlerine katki
sunan taraflarini igliyor. Sunu anliyorum: Arada olus, anlam ¢ogaltici olabiliyor.

Bugra Kibarogluy, S. Yetkin Isik, Cisel Bilgen Ceylan, Esra Ballim, Murat Cagiltay
ve Recep Akgiin: Bu isimleri Sekans'ta ilk goriisimtiz. Hos geldiler. Diyecegim,
cogalyoruz.

Yeni yiizlere, yeni giizlere.

Cem Kayaligil



ROMA: EURIPIDESCI TRAGEDYA

Erdem Ilic

Roma

Yonetmen: Alfonso Cuarén
Senaryo: Alfonso Cuarén
Goriintiit Yonetmeni: Alfonso Cuaron
Kurgu: Alfonso Cuarén, Adam Gough
Oyuncular: Marina de Tavira, Fernando Grediaga, Jorge Antonio Guerrero, Marco Graf,
Daniela Demesa, Diego Cortina Autrey, Carlos Peralta, Nancy Garcia, Veronica Garcia,
José Manuel Guerrero Mendoza, Latin Lover

2018 / 135’ / Meksika - ABD

Roma (2018) benzeri filmler hakkinda yazmak -en azindan ilk hamlede- kolay is
degildir. Bunun ilk sebebi filmin 6ykiilemesinin stilize bir bigimle birlikte, eksiksiz
bir biitiin olusturarak, ayni zamanda ritmini de koruyarak akmasinda aranmalidir.
Sekanslar arasindaki baglar oldukga gii¢lii kurulmustur. Yonetmenin uzun plan ve
plan-sekans tercihleri de, imgelemde dahi olsa, bir yeniden kesmeye ya da filmden
bir par¢a ayirmaya o kadar miisaade etmez. Mizansen o6zenle kurulmustur,
aydinlatma son derece dengelidir, resim ve fotograf tarihinden gliniimiize kadar
gelistirilmis olan kompozisyon ve kadraja dair estetik uzlasilar ustalikla
uygulanmugtir. Biitiinsel yapistyla oyki de, anlati ¢6ziimlemesinin, olup bitenlerin
izleyici yorumu ya da katkisina birakilmadig: “kapali anlat1” adin1 verdigi bir tiire
ornektir. Bu nitelikler Roma’nin, sinemanin bir Gesamtkunstwerk® tipi olduguna
yonelik savlar1 destekleyecek yetkinlikte bir film oldugunu gosterir.

Ancak bitin bunlar Roma hakkinda analitik bir elestirel yaklasim

gelistirilemeyecegi anlamina gelmez. Bilakis filmin oOyki ve oykiilemesinin

1 Gesamtkunstwerk (Alm.): Biitiinliiklii sanat eseri.

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
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dramatik yapisi, Aristoteles’in Poetika’sindan giiniimiize kadar gelistirilen anlat1
¢ozimlemeleri igin tanmidik oOrneklerden birini olusturur. Filmi Poetika’da
karsilagtigimiz digtim, ¢6ziim semasi ile katharsis kavrami 6zelinde ele almak, bu
baglamda aciklayic1 bir perspektif gelistirmeye yardimci olacaktir. Aristoteles,
Poetika’da biitiin tragedyalarin birer digiim ve ¢6ziim icerdigini sdylemisti.? Basta
klasikler olmak tizere bircok anlatida birbirinin pesi sira gelen yan ve minor
dugiimler ile bu digiimlerin ¢6ztimleri, 6ykiilemenin itici gictinii olustursa da, ana
digiim ve onu takip edecek olan ¢6ziim genellikle 6ykiiniin asli 6gelerinden biridir.
Burada “¢6ziim” s6zctigii ile glinimiiz klasik anlatilarinin geleneksellestirdigi mutlu
son tiirevi bigimler anlagilmamalidir. Aristoteles ¢6ziimiin biitiin tragedyalarda
bulundugunu vurguladigi i¢in, kahramanin tahttan indirilmesine ya da 6liimiine
yol acacak ¢oziimler de yaygin bir bicimde mevcuttur. Bununla birlikte trajik
¢Oztim, Antik Yunan'in son donemlerinde baskalagima ugramigtir. Nietzsche, bu
dontistimiin uygulayicisinin Euripides, ardindaki diisiiniin ise Sokrates oldugunu
iddia eder. Euripides oOncesi tragedyada her biri Dionysos’un sureti olan
kahramanlar trajik yok oluslarina dogru giderken, varolusun bengi hazzi, her tiirli
korku ve acimaya karsin insani bir mutlu-canli yapmayr siirdiirecektir.?
Dontigsiimle birlikte tragedyanin yozlagmis bir bicime girdigini soyleyen
Nietzsche'ye gore Sokrates¢i yeni tragedyada “gizemlerin act c¢eken
Dionysos’u’nun* yerini “yazgi tarafindan yeterince hirpalandiktan sonra, satafatl
bir evlilikte, tanrisal onurlandirmalarda hak ettigi bir 6diili”> kazanan kahraman
alir. Boylece Euripides, Socrates’in etkisi ile, giizelligin Ol¢lisii olarak akla
uygunlugu getirirken, eski tragedyanin Dionysoscu trajik ¢6ziimi diinyevilegerek,
siradan insana doniismiis olan karakterin giindelik kurtulusu bicimine biirtiniir.
Bu yeni sema ile Poetika’da karsimiza ¢ikan katharsis® de bir degisime

ugrayacaktir. Antik Yunan’da “arinma” anlamina gelen katharsis, kahramaninin

2 Aristoteles, (2017) Poetika, cev. N. Kalayci, Ankara: Pharmakon.

3 Nietzsche, Friedrich, (2015) Tragedyamn Dogusu, cev. M. Tiizel, Istanbul: is Bankas: Kiiltiir, s. 101-102.
4 Nietzsche, Friedrich, a.g.y., s. 64.

> Nietzsche, Friedrich, a.gy., s.106.

® katharsis (Yun.): “Sozciik anlamiyla ‘arnma’ ya da ‘temizlenme'’ye karsilik gelen katharsis terimi,
ilkcag Yunan felsefesinde ruhun tutkulardan, 6zellikle de yikict tutkulardan arinmasi anlaminda
kullanilmustir... Katharsis’in, ¢cagdas estetik kuramlarini da etkilemis olan, sanat yoluyla duygularin
bosalmasi, kisinin estetik deneyimler araciligryla olumsuz duygularindan arinmasi anlamindaki
kullanimi1 Aristoteles’e dayanmaktadir.” Giigli, Abdiilbaki, vd., (2008) Felsefe Sézltigii, Bilim ve
Sanat: Ankara.



trajik felaketine taniklik eden seyircinin yasamas: amaglanan bir deneyimdir.
Aristoteles’e gore katharsis, tahtindan olan, kendisini kor eden, 6liime, yok olusa
siiriiklenen kahramanin yagadiklar karsisinda seyircinin kapildigi korku ve acima
duygularinin sonunda gergeklesir. Nietzsche’nin sozleri ile “iyi ve soylu ilkelerin
zaferinde, kahramanin torel bir diinya gortsti dogrultusundaki fedakarhiginda
yiceldigimizi ve heyacanlandigimiz1”’ hissettigimiz katharsis, seyircinin
diinyasina dair bir durumdur. Eski tragedyanin trajik sonu, izleyicide uyanan
duygular ve bu duygularin bir arinmasini gergeklestirme amacindayken, yeni ve
yozlagmig tragedyada kahramanin kurtulusu ile birlestirilip “6ykii evrenine” ddhil
edilecektir. Boylece belirli anlatisal ve sinematografik tekniklerle kahramanla
Ozdeslestirilen seyircinin, deneyimlemesi beklenen katharsis de oykiintin sentetik
diinyasi ile sinirh kalacaktir. Bu nedenle “bir yandan kahramanla 6zdeslesirken
diger yandan kendi giindelik hayatina bir siireligine yabancilasan seyircinin
yasamasi diigtiniilen katharsis sahtedir”.2

Biittin bu tamimlarin 6zellikle klasik anlatilarda yeniden iretildigini herhangi
bir poptler 6rnekten yola ¢ikarak gorebiliriz. Bu nedenle “klasik anlati, her ne
kadar tragedyalarin kimi yonleriyle bagkalagmais bir bicimini sunsa da, Aristotelesgi
oldugu kadar Euripidescidir de.” Sinema 6zelinde ise klasik anlatiya, Griffithgi
capraz kurgu ekoliine bagvurularak bir ev, bir aile, bir sehir ya da gezegen olabilen
ve tehdit altinda kalan organizmanin yeniden insasi eglik eder. Boylece diigiimiin
¢Ooziimi, arinma, kahramanin kurtulusu ve organik birligin kurulusu bir arada
gerceklesir.

Euripidesci tragedya uzlasilarinin Roma’da da net bir bigcimde tekrarlandigim
gormek onemlidir. Filmin kahramam Cleo, birbirinden ayiramayacagimiz iki
biylik diigiimle karsi karsiyadir: Hizmetcisi oldugu, eril iktidar tarafindan
kaderine terk edilerek biiylik mali sorunlarla bas etmek zorunda kalan evin
gelecegine dair belirsizlik ile karanlik bir paramiliter giictin iiyesi oldugu sonradan
anlagilan baba adayi tarafindan ret ve terk edilmis hamileligi. Cleo'nun ve i¢inde
bulundugu ailenin sorunlarinin (déigiim) ¢6zimi bir biri ardina gelirken, bir

katharsis an1 da yasanir. Cleo'nun isten c¢ikarilma korkusuna sebep olan ve baba

7 Nietzsche, Friedrich, a.g.y., s. 133.
8 flic, Erdem, (2017), Film Atélyesi: Sinemanin Imgelem Araglari, Ankara: Pharmakon, s. 48.

?ilic, Erdem, a.g.y., s. 48.



adaymin yoklugu ile pekisen hamileligi ilk bakigta trajik bir 6li dogum ile
¢oziluyor gibidir. Yaninda calistigr aile, bebegini ve Cleo’yu sahiplenmistir, ancak
belirsizlikler kaygilarin giderilmesine yetmeyecektir. Boyle bir baba adayinin
yoklugunun, varligina daha c¢ok tercih edilir oldugu zamanla daha net bir sekilde
anlasilacaktir. Bebegin dogumda kurtulamamasi, sliphesiz Cleo gibi isini asla
aksatmayacak, cocuklara kosulsuz sevgisini esirgemeyecek, deprem aninda
korkunun emaresini gostermeyecek, kimsenin yapamadigi tek ayakta denge
durusunu bir seferde yapabilecek kadar kusursuz bir insan i¢in ¢6ziim olamaz.
Cleo’'nun ¢6ziimi, ayn1 zamanda icinde bir katharsis de bulunan, ilgilenmekle
yikiimli oldugu cocuklar1 bogulmaktan kurtardigi plan-sekanstadir. Bebegini
aslinda istemedigini itiraf eden Cleo aile fertleri tarafindan sahiplenilir. Eve doniis
yolunda Cleo’nun yiiziindeki huzurlu giilimseme bu katharsis aninin belirgin

sonucudur.

Roma’nin hem anaakim hem de elestirel yorumlardan begeni topladigini
biliyoruz. Filmle ilgili dikkat ceken yazisinda Slavoj Zizek, kurtarma ve arinma
anlarinin icerildigi bu plan-sekans ile ardindan gelen final sekansinda Cleo’nun is
arkadasina soylediklerinde “sinif bilincinin baslangici’mi’® goérmiistiir. Zizek’in
gerekcesi, yonetmenin plan-sekans icinde herhangi bir farkli kamera acisina,
sinematografi terminolojisi ile soOylersek, bir gorlis noktasi ya da 6znel algi
konumuna ge¢memesi ve Cleo'nun “Sana anlatacak ¢ok seyim var” soziinde bir

sinifsal uyanis bulunmasidir:

10 7Zizek, Slavoj, “Elestirmenler ‘Roma’ya yanlis sebeplerle alkis tutuyor”. diken.com.tr, 18. o1. 2019

(baglanti)


http://www.diken.com.tr/slavoj-zizek-elestirmenler-romaya-yanlis-sebeplerle-alkis-tutuyor/

Suya giren Cleo ile ¢ocuklar arasinda gidip gelen sahneler, ¢ocuklarin
icinde bulundugu tehlike ile Cleo'nun onu kurtarma ¢abalar1 arasindaki
dramatik gerilim, onun gordiiklerini anlatan bakis agis1 ¢ekimi yoktur
filmde. Kameranin bu tuhaf sabitligi, dramaya katilmay1 reddedisi,
Cleo’nun kendini feda etmeye hazir, sadik hizmetc¢i roliinden kurtulusunu

somut bir bigimde ifade eder.!!

Bu savlara iki adet soru ile karsilik vermekte yarar vardir: Zizek'in bu
argiimanlarinin dayanaklar1 olduk¢a zayif degil midir? Roma’nin, klasik
anlatilardan iyi tanidigimiz Euripidesci tragedya sablonunu belirgin bir bicimde
yeniden iirettigi nasil olur da goriilmez?

Cocuklar1 bogulmaktan kurtardiktan sonra bir yikimla birlikte bebegi aslinda
istemedigini sOyleyerek icindeki glinahi itiraf eden Cleo bir katharsis an1 yasarken,
ona sarilarak sahiplenen aile, tehdit altindaki organizmayi yeniden tesis eder.
Giinah ¢ikarma da iceren bu katharsisin ardindan yeniden hayata donen Cleo’'nun
artik cevresine anlatacagi bir seyler vardir. Aile ve ev 6zelinde tekrar kurulan
organizma ise Griffith’ten bu yana klasik anlati sinemasinin tekrar ettigi finali
yeniden tretir. Tek fark, filmin capraz kurgu ekoliinden basindan beri uzak
durmasidir. Yonetmen Oykii boyunca sadece Cleo’ya bakarken, neredeyse hicbir
planda goriis noktasi ya da 6znel algiya ge¢meyi tercih etmez. Boylece biitiin film,
ana karakterle belirli bir mesafeyi koruyan bir taniklik kipi gelistirir.

Erkeklerin terkinin ardindan tek basina hayatta kalabilmis, saga sola carpmadan
kullanabilecegi yeni arabasina da sahip olmus aile dagilmamay1 basarirken, Cleo
hizmetci olarak gorevinin basina tekrar gecer. Zizek ise, sanki plan-sekanslar
filmin biitiintiniin bigimsel tercihi degilmis gibi, deniz kenarinda kesme yapilmad:
diye bir tiir sinematografik apofeni yapmaktadir: Oysa bu plan-sekanstan sinif
bilinci ¢ikmaz. Bunun yaninda, kana bulanan 6grenci olaylar1 gibi karmasalarin,
yilbas1 kutlamasinda kisa bir siire ugranilan isgilerin mekaninin, ayni oday:
paylastig is arkadas: ile iligkisinin Cleo’'nun hayatinda ve filmin biitiiniinde bir
arka fon olarak kaldigini unutmamak gerekir. Roma, toplumsal cinsiyet meseleleri
tizerine belirli bir hassasiyete sahip oldugu i¢in elestirel bir konuma yerlestirilebilir
ancak bu durum diger somiirii, esitsizlik, tahakkiim bicimlerine genisletilebilir
degildir. Acik secik olan, yonetmen Alfonso Cuaron’un klasik anlatinin

klasiklestirdigi ortintiiyt takip ettigidir.

11 7izek, Slavoj, a.g.y.
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Sinema yalancidir. Yalanlarinin en sunturlusunu da gercegi anlattigini iddia
ederken soyler. Tarihin bellegine yer etmis biiyiik olaylar ya da minor biyografiler
anlati1 sanatlarinin uzlagilarina uydurularak oykiilenir. Sinemanin yalami ayni
zamanda ontolojiktir. Kaynagini fotografik imgenin kaginilmaz bir niteliginde
bulur: Diger biitiin imgeler gibi, istisnasiz her fotograf bir bagkalasimdir. Nesneden
yansiyan 1sigin dalga boyu se¢imi, renk ve tonlamalar araligi, perspektifi
belirleyecek olan lens, net alan derinligi tercihi, kompozisyon, kadraj ve daha
bircok oge filtrelerden gecmeden ve bagka seylere donlismeden bir imgenin
olugabilmesi miimkiin degildir. Bu eleme ve doniismenin kaynagini olusturan girdi
ve ciktilar sayisiz farklilikta bir kombinasyon olustururken, hangi secimin gercegi
olusturdugu sorusunun bir cevabi yoktur. Roma gibi, anlatisin1 biyografik bir

deneyime dayandiran filmler de bundan muaf degildir.
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POST-TRAVMATIK TURKULER*

Murat Cagiltay

Kaygi

Yénetmen: Ceylan Ozgiin Ozcelik
Senaryo: Ceylan Ozgiin Ozcelik
Goriintii Yonetmeni: Radostaw Eadczuk
Kurgu: Ahmet Can Cakirca
Oyuncular: Alg Eke, Ozgiir Cevik, Nazan Kesal, Kadir Cermik, Boncuk Yilmaz

2017 / 94’ / Tiirkiye

Kaygr'ya ismini veren “kaygi” kavrami, filmi okurken ziyaret edilecek tiim
odalarin; alt, tist ve satir arasi metinlerin kapisini acan bir anahtar niteliginde.
Ceylan Ozgiin Ozcelik sinema yazarhigindan gelen bir yonetmen ve analitik seyre
verdigi kiymetle, seyircinin eline film daha baglamadan tutusturuyor bu anahtar.

Kaygi aslinda insani tehlikelerden koruyan, dikkatini tehditler yoniinde uyaran,
savunmaya, evrimsel bir hayatta kalma ic¢giidiisiine dayali, mevcudiyeti saglikli
bir his; ama filmdeki gibi nevrotik anksiyeteye (kayg: bozukluguna) vardig: vakit
psikoza yol acabiliyor. Freud'un korku ve kaygi hakkindaki c¢alismasindaki
“Anksiyete bir¢ok onemli sorunun bir araya toplandigi bir diigiim noktasi ve
¢6zimi tim ruhsal varligimiza 1sik tutacak bir bulmacadir” ifadesiyle Kaygr'ya
baktigimizda, diiglimii finalde ¢6ziilen bir bulmacaya dontstiyor.

Bir bilgisayarda aymi anda iki antiviriis programi c¢alistirildiginda, bunlar
birbirlerini tehdit olarak algilayip sorun yaratabilirler; nevrotik anksiyetede de
benzer bir durum s6z konusu: Kayginin koruma islevi faaliyetteyken, kaygi

kaynaginin kisiye zarar verecek agirliga ulagmasiyla birlikte ego riskli bir

* Sekans Film Elestirisi Yarismasi 2019 Birincisi

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
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savunma mekanizmasini devreye sokar ve yipratici hatiranin biling diizeyinde
durmasini engeller, bazen de tamamen unutturacak kadar sert baskilar. Ancak,
travmatik ani hafizadan silinse bile, biling onu biiytik bir tehlike seklinde
kodlamistir ve kisiyi tehdide dair uyarmakla gorevlendirdigi kaygisal enerji,
koruyucu devinimine bilingdisinda devam eder. Travma sonrasi stres
bozuklugundaki yol ayriminin bir tarafinda ytizlesme, digerinde ka¢inma vardir.
Travmayr saglikli, miimkiinse psikoterapi egliginde tartabilen, onunla
yuzlesebilenler ortalama birka¢ haftada atlatirken, aklina getirmeme,
disinmeme, unutmaya ¢alisma, kaginma egilimindekilerde iyilesme stiresi daha
uzundur. Kaygi hatirlatmaya, yiizlestirmeye programliyken, ego kag¢inmaya,
unutturmaya, baskilamaya programlanir ve iki savunma mekanizmasi,
bilgisayardaki antiviriis programlar1 gibi, birbirleriyle catisip diigimlenirler.
Hatirlanmayan  bir  olayin  travmatik  etkilerini  hissetme,  hatta
anlamlandirilamayan bazi parcaciklarin bilince diismesi gibi, gergeklik algisini
zorlayacak neticeler dogabilir. Bu baglamda post-travma, post-prodiiksiyona
benzer ve ruh diinyasinin nasil kurgulanacagi catismasinda kalir travma
magduru. Kaygr'da Hasret'in kurguculuk yapmasi rastgele bir meslek se¢imi
degil, bilakis filmin esas meselesidir. Hasret sadece kaygidan mustarip degil,
kaygidan taraftir da: Unuttuklarimi hatirlama, haber goriintiilerini ise yayinlama,
yani ylizlesme ve ylizlestirme miicadelesi verir; onu baskilayan, unutturmaya,

gizlemeye calisan i¢ ve dis iktidarlara karsu.
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“Ge¢misten gelen su”, Ozellikle dramatik yoni agir basan gerilim
senaryolarinda sikca karsilastigimiz, verimli bir formil. Filmde seyrettirilen
zaman araliginin 6ncesindeki bir “sakincali’” durumun mistifikasyonu; bazen
karakter(ler)in bildigi ama seyirciden saklanan sirrin agiga ¢ikmasi (6rnegin A
History of Violence [David Cronenberg, 2005]) bazen hem karakter(ler)in hem
de seyircinin bildigi ve digerlerinden saklanan sirrin agiga ¢ikma ihtimaliyle
yaratilan gerilim (6rnegin maskeli siiper kahraman filmlerinde kimligin gizlenisi)
bazen de ne seyirci ne de karakter(ler)in bildigi, film ilerledikge polisiye
metotlarla, sirra vakif birinin anlatisiyla veya sirdan kaynakli bir etkinin
belirmesiyle 6grenmemiz (6rnegin Rebecca [Alfred Hitchcock, 1940] ya da Dan
Brown uyarlamalar1) gibi, ¢esitli kullanimlarla faydalanilabilen ve Kaygr'nin
biitiinliyle tizerine insa edildigi bir teknik. Filmde sirr1 hatirlayabilen kimse yok,
Hasret’in arastirmalar1 da sonug vermiyor ve tek bir secenek kaliyor: Bilin¢diginin
tehlikeli sularina yelken agmak, delirme riskini goze alip sirr kesfetmek.

“Bellek”, sinemanin en gili¢cli temalarindan biri ve bellek yitimi de Alain
Resnais filmlerinden Bourne Serisi'ne kadar, ¢ok farkli senaryolarin ¢ikis noktast.
Kaygi da bellek bozulmasi, kayip par¢anin aranmasi hakkinda; ama diger hafiza
kayb1 senaryolarinin pek yapmadigi bir hamlesi var: Film boyunca tek bir
karakterin ge¢misindeki gizemin ¢6ziilmesini izlerken, final twist'indeki agilimla,
Hasret'in hafizasi Tiirkiye'nin toplumsal hafizasina donitsiiyor ve izledigimiz her
sey sosyolojik anlamlar kazaniyor. Genellikle direkt degil, dolayli bir edinimle
bi¢imlenen toplumsal hafizada, medya ve resmi tarihin rolii biiyiik. Bilinci
baskilayarak bireysel travmayi unutturan ego ile, medya, egitim, kiltir veya
tarihgiligi, vb. baskilayarak toplumsal travmay:1 unutturan biirokrasi ortiisiiyor;
boylelikle film, hem bireysel hem de kamusal alandaki “kurgulanmis gergeklik”i
sorguluyor. Iktidarin iletisim aygitlarina hiikmederek diisiince diinyamizi
kurgulayisi, ayni egonun savunma mekanizmasi gibi, “kotii niyetli” kabul edilmez
siyasal-sosyal bilimlerde. Toplumsal kohezyon ve sinerjinin yaratilmasi, huzur ve
biitiinligiin saglanmasi, millet suuruyla hareket eden milyonlarin uyumu, vb. i¢in
catismasizlik hali, ortak miraslar, hamaset yiikli kahramanlik anlatilari,
vatanseverlik Ogretileri, birlikte ulasilacak refah vaatleri gereklidir. Yani
biirokratik iktidar da toplumun tasiyamayacagina inandigi, yiizlesmede risk
gordiigii travmalart unutturur, sosyolojik fay hatlarina dokunmaz, hatta

dokunanlar1 cezalandirir; egonun baskilayisina benzer yontemleri, ayn1 amacla,
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insanlarin iyiligi ve sistemin devamliligi i¢in kullanir. Ancak, toplumu bir
kurgulanmis gerceklige hapsetmek, nevrotik anksiyetedeki gibi, ¢oziilememis
sorunlarla yasama, onlar1 agip ilerleyememe halini de getirebilir. Yonetmen
Ozcelik yiizlesme taraftar1 ve filmi de bu baglamda kuvvetli bir tez.

Kaygt feminist bir film, ama erkek cinsiyetiyle bir derdi yok; hatta Hasret’in
sevgilisi Mehmet seyirciye cok yakin ve gayet “ideal hayat arkadasi” iken
(sempatik damat rolleriyle taninan Ozgiir Cevik'in secilmesi de bu amaca hizmet
ediyor,) mesela is yerindeki kadin temsilleri fena halde antipatikler. Kaygir'nin
daha derin bir feminizmi var. Hasret travmanin tizerine yiridikge
cevresindekiler (cinsiyetleri fark etmeksizin) onu kurtarmaya, dyle ¢etin bir
miicadeleye girmekten, tastyamayacagi bir ylki sirtlamaktan vazgecirmeye
calisiyor, iyi niyetli bir “korumaci cinsiyetgilik” gosteriyorlar. Korumaci
cinsiyetcilik, ¢tinkii senaryoda her seyi ayni1 birakip sadece cinsiyeti degistirelim,
Hasret olsun Hakki, Hans veya Hector, rolii de erkeksi bir aktore verelim: Ciineyt
Arkin, Robert De Niro, Vin Diesel veya Lee Marvin... Cevresi onun hig¢ risk
almayip Oylece oturmasi, yiizlesmekten kacinmasi gerektigini disiinmez,
Hasret’e davranildigi kadar israrci olmaz; olursa da izleyici nezdinde yadirganr,
asla Hasret'in arkadaslar1 kadar seyirci onayr almazlardi. Buradaki korumaci
cinsiyetcilik ilging bir yere variyor, ¢iinkii o tehlikeli igsel yolculuga cikip
¢ikmamas: ikileminde ¢evre, ego ve biirokrasinin sdylemleri esitleniyor:
“Delireceksin, tasiyamazsin, yapma, konfor alanini terk etme, unut(turalim)
gitsin.” Yani iktidar ii¢ halka halinde genisleten bir paralellik s6z konusu: i¢
diinyay1 saran ego, etrafin1 saran sosyal cevre ve toplumu saran biirokrasi.
(Nevrotik anksiyetenin goriilme orani kadinlarda daha yiiksek, bu da meseleyi
kadin ¢alismalarina yaklagtirtyor.) Hasret ise onu iyi niyetle korumak isteyen ama
anlamayi reddeden biitiin bu iktidarlara “kapatiyor kapisin1” ve evinde tek basina,
anksiyetesiyle yalniz kalarak, bilin¢ diizeyine ¢agirtyor travmasini.

Endise, kabus, biirokrasi, iktidar, yabancilagma... Kafkaesklik orani yiiksek bir
anlat1 Kaygi. Ozellikle is yeri ortami, Alan J. Pakula tarzi bir politik-medyatik
gerilimin Gtesine gecerek, groteskleserek, seyirciyi acik¢a davet ediyor Kafkaesk
yorumlamaya. Biitlin gazetelerin ayni mangeti atmasi gibi ayrintilar hayatin
epeyce Kafkaesklestigini vurgularken, devasa santiyelerin briital etkisiyle Istanbul
da bir Kafkaesk mekan halinde tasvir ediliyor. Travma sonrasi stres

bozuklugundaki depersonalizasyon ile, Fordist iiretimde is¢inin mesleginden
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uzaklagmasi, yani Freudyen ve Marksist yabancilagmanin bir arada
kullanilmasiyla saglanmis bir Kafkaesklik de mevcut. Kurgulanmis gerceklikle
nesnel gerceklik arasindaki kopusun, hem igsel hem de digsal, Hasret’i her
yandan sarmasi ve kendisini bir apartman dairesine kapatmasiyla Polanski'nin

Repulsion (1965) veya The Tenant1 (1976) gibi Kafkaesk filmleri ¢agrigtiran bir

kafese giriyor.

Polanski'nin bu iki filminden etkiler tasiyan bir baska Kafkaesk yapim,
Coen’ler imzali Barton Fink (1991). Kaygr'daki isinan duvarlar bize Barton'in
kaldig1 otel odasini hatirlatiyor. Ancak final siirpriziyle beraber o sicak duvarlarin
gercekiistii degil, gercege dair bir hatirlayis oldugunu 6grendigimizde, hakikat
yliziimiize bir tokat misali carpiyor. Karsimiza Barton Fink'teki gibi bir
Dantevari cehennem, veya korku filmlerindeki gibi Hasret’e saldirip onu “¢1glik
kralicesi’ne dontistlirecek yaratiklar falan ¢ikmiyor. Duvarlar sahiden yanmistir
ve travma sonrasi hatiralar o kadar canhdir ki, yaygin bir semptomla yeniden
yasanmaya, cesitli dimaglarda tekrar tekrar, sonmeksizin yanmaya devam
etmektedir. Boylelikle film boyunca seyrettigimiz diisiik kontrastli, “duman”
tonlarindaki sinirli renk paleti de anlam kazaniyor; “Hasret” ismi de.

Elindeki bol malzemeye ragmen, seyircisini tavlamak, ona haz vermek adina
hi¢bir sey yapmiyor Kaygu. Iki genc sevgili bir evde yalnizlar, fakat tek bir kiigiik
romantizm bile izlemiyoruz. Psikolojik gerilim tiirinde, ama seyirciyi soluksuz
suriikleyen bir Hitchcock suspense’i islemiyor; hatta akigkanligr sikintili ve
“Keske Hollywood matematigiyle ¢alisan bir kurgucuya kestirilseymis!”
dedirtiyor. Lokomotifi merak duygusu, ancak tastyamiyor seyirciyi, meraki canl

tutacak soklamalar yetersiz. Repulsion’daki Catherine Deneuve apartman
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dairesinde kabuslarla yiizlesirken, ayni zamanda seyirciye (dénemi igin) ¢ok
erotik bir arzu nesnesi izletir Polanski. Fakat Kaygr'nin giizel kahramaniyla
seyirci arasinda, neredeyse ondan bunaltacak kadar agik bir mesafe var. Nitekim
Hasret 6zdeglesilmesi zor bir karakter, ¢linkii ona ne olup bittigini kendisi bile
bilmiyor ve huysuz bir kadini takip ediyoruz steadicam’le. The Babadookun
goriintii yonetmeni Radek kadczuk'un nitelikli kamerasindan faydalaniliyor,
lakin gorsel ziyafet amaglayan bir resimsel arayis yok...

Son sahneye geldigimizde, Kaygr'nin bunlardan farkli, neredeyse belgeselcilige
yakin derdini anliyor ve o gozle bakip yonetmenin igsel, cevresel ve biirokratik
iktidar halkalarini, ge¢mis ve bugiind, ytizles(tir)me-unut(tur)ma ikilemini,
psikolojik ve sosyolojik travmalari, medya-toplum iligkisini, feminist teoriyi ve
giniimiiz Turkiye’sini... tek bir karakterin anksiyete sagaltma Gykiistine
sigdirmadaki becerisini gorerek tiim hikayeyi tekrardan ele aliyor, parcalar:
yerine oturtuyor, notunu yiikseltiyoruz. Travmatik olay1 kimsenin hatirlamayisi
ise filmin kendi evrenine ait, distopik bir fikir, ¢iinkii gercekte unutulmus degil.
Kaygrda Hasret'lerin tamamen baskilandigi ve belleklerin sadece iktidarlarca
kurgulandigi bir toplumu seyrediyor, ancak o ana dek aslinda bir distopya
izledigimizi de finalde 6greniyoruz. Film seyrinde homojen hazlar arayanlarin
boyle bir anlatiy1 sevebilmesi miimkiin degil; ancak yaklasimlari, duyarlilig;,
cesareti ve yaraticiligiyla, agir bir meseleyi, duygu somiiriisiine dontigtiirmeden

isleyisindeki zekayla, kalic1 olacagi muhakkak, dolu bir ilk film.
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ZAMANSIZ OGULLAR
ALI’NIN SEKIZ GUNU UZERINE"

Cisel Bilgen Ceylan

Ogullar ogulluktan sessizce ¢ekilmesini bilmelidir abiler!
Ece AYHAN

Zeynep, Dilber, Ali... Tirkiye'nin farkli yerlerinde yetismis ti¢ farkli karakter.
Onlar1 birbirine benzer kilan seyler; sikismigliklari, caresizlikleri, arzular,
takintilar1 ve kayiplari... Ugiiniin de bu varolus sancilarinin iistesinden gelme
yontemleri farkli ama acilar1 benzer. Zeynep biiyiik bir sehirde, Dilber kiigiik bir
koyde, Ali orta halli bir mahallede yasiyor. Sikismis bir hayat onlarinki, nefes almak
istiyorlar, tutunacak bir dal ariyorlar. O dali bulduklarinda da siki siki sariliyorlar
ona, dali koparacak kadar siki... Dal kopunca da bagladiklar1 yere gere doniiyorlar.
Yollar ayni, onlarsa yorgun ve kirgin...

Zeynep siyah beyaz diinyasindan biraz histerik biraz ruhsuz gozlerle bakiyor
bize. Dilber bagkaldiriyor, Ali ise yakariyor. Acilar1 benzese de onlar kendi
anadillerinde agliyorlar. Biz bu yazida Ali'ye kulak verecegiz."

Anlat1 sekiz parcaya boliinmiis, sekiz tam giline yayilmistir. Olay bir adamin
siradan sekiz giiniidiir ve onun giinliik etkinlikleridir. Oykiiniin sekiz giin siirmesi,
karakterlerin ayni dongii i¢ine yeniden hapsolacaklari, kendini tekrarlayan bir
haftaya baslayacaklarinin habercisidir. Karakterler sekizinci giinde kendi

karanliklarina geri doneceklerdir.

Sekans Film C6ztimlemesi Yarigmasi 2019 Birincisi

" Ali’nin Sekiz Giinii (Cemal San, 2009). Yonetmenin ii¢lemesinin 6n halkalar: igin, bkz. Zeynep’in
Sekiz Giinii (2007) ve Dilber’in Sekiz Giinii (2008). (ed. n.)

SEKANS Sinema Kultlrd Dergisi
Agustos 2019 | Sayi ell : 18-28



Filmin agilig sekansi, siyah bir ekrana odaklaniyor. Bir erkegin agladigini
isitiyoruz. Ardindan yavas yavas kaldirimin tizerinde duran bir ayakkabi goriiyoruz
aglama devam ediyor... Ekran yeniden karariyor ve “birinci giin” basliyor... Filmin
basinda yonetmen, erken anlatim teknigini kullanarak izleyicisini filme dikiyor.
Boylece izleyici, Ali'nin sekiz giintintin hiiziinli bir sekilde sonlanacagini bilerek
filmi izlemeye basliyor. Yonetmen, “Ali'nin basina ne gelecek, ne zaman gelecek?”
sorularini izleyicinin zihnine yerlestirerek, izleyiciyi tetikte tutuyor ve izleyici de
filmin daha en basinda filmin bir parcasi haline geliyor.

Sahnenin devaminda diegetic olmayan bir miizik ile istanbul’dan manzaralar
goriiyoruz. Ardindan istanbul’un bir mahallesi ve mahallede bir ev.... Karakterin
evinden gortntiiler goriiyoruz, ardindan yatak odasini. Siyah beyaz bir aile
fotografi, yaninda da yonetmenin renkli fotografi duruyor. Kamera pan hareketiyle
yonetmenin fotografindan ana karakterimize kayiyor; karakteri ilk kez bu sahnede
gorliyoruz. Yonetmen bu sahnede, karakterden 6nce kendisini gostererek bunun
bir film oldugunun, filmin de kendisinin bir “diis” Girtinti oldugunun altini ¢izmis
gibidir. Bu sekilde, izleyiciye bunun bir film oldugunu tekrar hatirlatarak,
izleyicinin karakter ile 6zdeslesmesini engellemis, izleyicisini bir kere daha filme
dikmigtir. Dikis kuramina gore yonetmen bunu yaparken, seyirciye izleyecegi
filmden zevk almayacaginin, onun istedigi ve bekledigi seyleri anlatmayacaginin
ve filmi dikkatli izlemesi gerektiginin uyarisinda bulunur. Cinki o bu filmde,
insanlarin  keyifli vakit gecirmelerini saglamayr degil, bazi degerleri

sorgulamalarin1 amaglamstir.
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Uyurken gordiglimiiz karakter, saat ¢almadan uyanir, dislerini firgalar ve
terasinda baktigi, kendi tutsakligini temsil eden giivercinlerini besler. Bu sirada
filmde siirekli bir miizik esligi vardir. Duydugumuz bu minimalist miizik, filmin
karakteri gibi duragandir ve kendisini tekrar ederek filmin yap: ve atmosferini
destekler. Karakterimiz, bu miizik esliginde, agir adimlarla mahallede ytrtr,
bakkalin1 acgar. Kendisine ekmek arasi peynir hazirlar, yaninda da kolasini
yudumlar. Ardindan ¢6p arabasi gelir, karakterimizin bakiglar: egliginde bakkalin
hemen ilerisindeki ¢opleri alir. Bakkala aligverise gelenler, veresiye yazdirmak
isterler, karakterimiz bu durumdan memnun degildir ama sesini ¢ikarmaz.
Ozellikle korktugu ve sonradan kiracisi oldugunu anladigimiz Agir Abi komsusuna
karsi... Karakter, hic¢bir sey icinde etkin rol almadan cevresinde gelisen olaylarin
kurbam gibidir. Fazla konusmaz, duygularini disa vurmaz, sadece kosullara uyum
saglar. Veresiye vermek istemez ama verir, Agir Abi kiracis1 borg ister, vermek
istemez ama verir... Aksam olur, terasinda rakisini yudumlar, kiyafetlerini bile
ctkarmadan yatagina uzanir ve birinci giin sona erer. ikinci giin de ayn1 rutinde
devam eder. Giindelik eylemler, gercek zamanli betimlenir. Zeynep’in Sekiz Giinti
(Cemal San, 2007) filminde de benzer bir rutin s6z konusudur. Zeynep obsesif
kompiilsif boyutunda her giin ayni seyleri yaparak yasamaya devam ederken, Ali
beklentisiz, heyecansiz bir hayat i¢inde rutine kapilip gitmektedir. Karakterin,
anlatinin gidiisel temeli olabilecek hig¢bir arzusu yoktur. Ta ki mahalleye tasinan
kadin 6gretmenle tamisana kadar. Ikinci giin bakkala giizel bir kadin gelir,

karakterimizden bir sigara ister. Bu kadinin, karakterimizin animas: oldugunu,
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onun arzu nesnesi haline geldigini anlariz. Karakter, bakkalinda sanki kendi
hapishanesinde tasvir ediliyor gibidir; tutsak ve sessiz. Kadin ise hareketli,
konugkan ve neseli gériinmektedir. Kadin igeri girdigi andan itibaren karakterin
hapishanesinde (bakkalda) farkli ve enerjik bir atmosfer yagsanir. Kadin ¢iktig1 anda
karakter yine yalnizlig: ile bas basa kalir, yonetmen bu yalmizlig1 uzun bir ¢ekimle
betimler. Filmin ilerleyen seyrinde karakter, gece olunca kadinin eve dondiigtinti
goriir. Burada kadin yine hareketlidir, karakter kadinin biraktig: yerde, bakkalda
yani kendi hapishanesinde aynen durmaktadir. Kadin1 yeniden géren adam, her
giin yaptig1 gibi bakkali kapatip evine gitmektense kadinin evinin 6niine gider.
Karakterimiz rutinini ilk defa o giin kirmis, yoniini degistirmistir artik. Evinde
aglayan kadini bir stire uzaktan gizlice izleyen karakter evine geri doner. Komsusu
olan Agir Abi ile apartmanda karsilasir. Agir abinin bir teklifi vardir, karakterimiz
ile raki icmek. Her aksam tek basina yaptigi ritiieli o aksam sevmedigi bir adamla
yapacaktir. Ustelik bu agir abimiz o aksam, karakterin animasi yani kadin icin bel
alti fanteziler hayal ederek karakterin en hassas noktasina dokunacak ve
karakterde ilk defa siddet uygulama istegi uyandiracaktir. Ancak karakter bu

siddeti sadece diigsel olarak uygulamakla yetinecektir.

Filmde zaman zaman beliren diger karakterlerin ana karakterle aslinda hicbir
ilgisi yoktur. Ana karakter, yasananlara sessiz bir taniktir sadece. Karakterin Agir Abi
ile olan iligkisinde, ilerleyen sahnelerde intihar ettigini gordiigiimiiz yabancinin,

karakterimizle olan diyalogunda (daha dogrusu monologunda) oldugu gibi.
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Bakkala bir yabanci gelir ve parasini zar zor denk getirerek bir sigara alir, ardindan
karakterden ates ister. Derin derin icine ¢eker sigaranin dumanini bu yabanci,
ardindan nazikge tesekkiir eder ve oziir dileyerek bir soru sorar: “Hayat neden bu
kadar zalim, yasamak neden bu kadar zor ve bu kadar giizel ve vazgecilmez...?”
Burada yabancinin monologu baslar. Ana karakterin neredeyse hi¢c konugsmadigi
bir filmde, bu kadar felsefi bir monolog olaganiistii hale gelir. Izleyici, Ali'nin rutin
ve sikict hayatina sikisip kalmigken, disardaki diinya ve insan iliskileriyle ilgili bir
konusma ilk defa bu sahnede gerceklesir. Ayrica, sigara parasini bile
denklestiremeyen bir adamdan boyle felsefi bir soylev beklemeyen izleyici
sasirmistir. Yabanci, kapitalist sistemin beklentilerine cevap veremedigi igin
ailesine, arkadaslarina, bu diinyaya yabancilastigindan bahseder. Yabanci, her
seyin kotiiye gitmesine neden olan seyin ego, rekabet, diinyaya ve yeni sisteme
ayak uyduramamak oldugundan bahseder... Filmde gerceklesen olaylarin aslinda
bu yabancinin bahsettigi bir “yabancilasmadan” kaynaklandiginmi diisiindiiriir bu
sahne. Monologu esnasinda kendi dertleri ile karakteri rahatsiz ettigini soyleyen
yabanciy1 bir daha ilerleyen sahnelerde kendisini asmis olarak goriiriiz. Boynunda
“Oziir Dilerim” yazan bir yaziyla... Vazgecerken bile 6ziir dileyen bir adam, aslinda
filmin 6ykiistiniin derinliklerine 1s1k tutuyor bu kisacik sahnesiyle...

Oziir dileyerek bakkaldan ¢ikan adamin ardindan, bir kapinin demir
parmakliklarin1 goriiriiz, bir hapishanenin parmakliklarin1 andirir adeta. Bu
parmakliklardan karakterimize agilir kamera. Yabancinin monologunun ardindan
daha sikigsmig, daha diisiinceli, kendi hapishanesinde bir kere daha tutuklanmig bir

mahkum gibidir. Omuzlar ¢okiik, diistinceli ve yorgun...
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Uciincii giin kadin, yine karakterin hapishanesine, bakkala gelir ve cantasindan
bir mektup disiiriir. Karakter, bu mektubu agip agmamak konusunda kararsiz
kalir. Mektup onun bilmedigi belki de bilmekten korktugu kapali bir kutudur.
Anlatisal yinelemeyle onun bu kararsizligin1 birka¢ kez goriirliz ve sonunda
karakter korkular1 baskin ¢ikar ve mektubu sahibine teslim etmeye karar verir.
Ancak, mektubu teslim etmek tizere kadinin evine gittiginde korkularinin viicut
bulmus halini, yani baska bir erkegi, kadinin yaninda goriir. Bu erkek kadina
bagirmakta kadin ise ona yalvarmaktadir. Karakter korku ve sagkinlikla bu
gortntiileri izlemektedir. Kadin, adam gittikten sonra karakteri fark edip “Ne
bakiyorsun lan?” dediginde karakterin diinyasi basina yikilmistir. Eve dondtigiinde
mektubu yirtar, hirsla rak sisesini kafasina diker ve bir dergi a¢ip baska kadinlara
bakarak mastiirbasyon yapar. Filmdeki motiflerden ¢ikardigimiz ipuglarina gore,
karakterimiz anne-babasinin fotografini basucuna koymus, onlarin evinde onlarin
hatiralariyla yasamaya devam eden, evlenmemis, hala babasinin bakkalini isleten
yani kendi yolunu cizememis, ailesinin ona biraktig1 hayat: devam ettiren biridir.
Karakterin ge¢misi hakkinda hicbir sey bilmeyiz ama onun ge¢misinden
kurtulamadigini anlariz. Karakter, annesinin kutsal boglugunu asik oldugu kadinla
doldurma hayalleri kurarken, bu kurdugu hayaller o gece yikilmistir. Jung’a gore
miistakbel erkegin karsilastig: ilk disi yaratik annedir. Anne bilingli ya da bilingsiz
oglunun erkekligini ima etmeden duramaz. Anne kompleksi bu nedenle daima
incinme ve hastalik kavramlariyla ilintilidir. Karakterimiz o gece hem baska bir
erkegin, kadinin arzu nesnesi oldugunu idrak etmis hem de kadin tarafindan so6z

ile incitilmigtir. Bunun tizerine bagka kadinlarin fotograflarina bakip mastiirbasyon
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yapan karakter, Don Juanizim dedigimiz seye yonelerek erkekliginin ispat1 tizerine
yogunlagmistir. Diistik islev denen sey, karakteri etki altina almigtir. Jung soyle
der: “Disiik islev, insan kisiliginin karanlik yontiyle 6zdestir. Her kisilikte bulunan
karanlik yon, bilingdisina acilan kapidir. Golge ve anima bu kapidan gecerek ‘ben
bilinci’'ni ele gegirirler. Golgesi tarafindan ele gecirilen bir insan daima kendi 1s181n1
keser ve kendi tuzagina diiser. Cogunlukla sanssiz kisi konumundadir, ¢tinkii
kendi diizeyinin altinda yasar. Kendine iyi gelmeyen seylere ulasir, tokezleyecegi

bir esik yoksa da yaratir, tstelik faydal bir sey yaptigini sanir.” ¥

* Carl Gustav Jung, Dért Arketip, Metis, Kasim 2013, s.56.
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Sonraki aksam kadin, karakterin kapisini ¢alarak ondan 6ztir diler. Karakter eski

heyecanina geri donmiis, hemen onu affetmistir. Terasta sohbet ederler.

Kadin: “Her seye yukardan bakmak ne giizel degil mi? Her seyi yukardan

goriince hata yapma sansin sifira iner.”

Karakter: “Hayat ¢ekilmez olurdu, herkes birbirine benzerdi o zaman.
Ozel olan fark edilemez olurdu.”

Karakteri tanimamiz ac¢isindan bu yorum oldukca oOnemlidir, ¢tinki film
boyunca karakter tiim konusulanlara kayitsiz kalmas, ilk defa kadinin yaninda, ona
hayat hakkinda bir yorumda bulunmustur. Kadin burada tanrisal bakis a¢isinin
mitkemmelliginden bahseder, ciinkii kadin, hata yapmaktan korkmaktadir.
Karakter ise sanki hatanin kendisidir. Kadina verdigi cevapta ona, kendisini
anlatiyor gibidir. Her seyin farkinda olan, hayata tanrisal bir bakigla bakan
(yonetmen burada karakteri terasta konumlandirarak, terasi bir metafor olarak
kullanmis gibidir) béylece ¢ekilmez bir hayata sahip olan ama her seye kayitsiz
kalan (intihar eden yabanci ve tecaviize ugrayan kadin, gibi) karakterdir. Zaten
cevap olarak da kadin ona “Sen ne degisik bir adamsin.” der. Kadin konusmasina
devam eder ve sevdigi adami karaktere anlatmaya basglar. Yasadig1 agk kadina ac1
veriyordur. Filmin basindan beri her duruma kayitsiz kalan karakter, kadinin
yasadigt bu aa karsisinda goz yast doker. Onun kayitsizliktan, derin bir
etkilenmeye uzanan ruh haline tanik oluruz. Fakat bu karakterin mizacinin bir
doniisimden gegecegi anlamina gelemez, ¢linkii o film stiresince sadece kendi
acilarina aglamaktadir. Burada da arzu nesnesinin, 6tekini arzulamasi karaktere
ruhsal bir ac1 vermektedir.

Karakter, ertesi giin kadini takip eder, isten eve gelen kadin yalnizdir. Karakterin
umutlar iyice yesermistir. Besledigi kuslar1 azat etmis, basini ilk defa gokytiziine
cevirmistir. Kendisine ozgtrliikk hissini kazandiran bu kadina, artik hislerini
a¢gmaya karar verir. Ve ona: “Giinaydin aklimin prensesi.” ciimlesi ile baslayan bir
mektup yazar. Daha 6nce kadinin diigtirdiigii mektubu agmaya cesaret edememisti
ve o mektubu yirtmisti. Gergeklerden korkuyordu ve artik kendi gercekligini
kurmasinin zamani gelmisti.

Yonetmen bir arag olarak mektubu, tiglemenin diger filmlerinde de kullanmuistir.
Dilber’e “Gtinaydin ruhumun prensesi.”, Zeynep’e ise “Gtinaydin kalbimin prensesi.”

ile baglayan mektuplar birakilir. Burada akil-ruh ve kalp isbirligi ile, kadinlarin
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¢ocukluklarindan beri “prenses” olma hayali tatmin edilir ve yine bu mektuplar ile
karakterlerin hayatlarinin akisi degisir. Ali'nin Sekiz Giinii'nde ise karakterin,
hislerini bilingsizce ifade ettigi mektup, aklinin prensesine ulagmayacaktir.. Film,
eril bir seyirde devam ederken, karakterin duygularini dramatize ederek yazdigi
mektup sahnesiyle, disil bir anlatim serpistirilir 6ykiiye. Ctnkii filmde aslinda
hegemonik bir erkeklik iktidar1 baskindir. Olaylarin yasandigi mahalle, “giicli,
korkusuz, namuslu” gibi sifatlarla karakterize edilen insanlarin yasadig ve ataerkil
diizenin megrulastigi bir mahalledir. Kahramanin karsisina bu engeller; agir abi,

sevdigi kadin1 déven adam, mahalle baskisi gibi yollarla ¢ikar.
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Karakterin prensesine yazdig1 mektup, kadina ulasmaz ¢tinkii bu mektup komsu
Agir Abinin eline ge¢mistir. Boylece Agir Abi, karakterimizin 6zel hayatina bir kere
daha tecaviiz etmistir. “Mahallenin kizina géz mii koydun?” diyerek, karakterimize
ayar veren Agir Abi, mektubu mahalledeki herkese yaymakla karakteri tehdit eder
ve bunun karsiligina ondan para ister. “Namus” kavramini bir kere daha
sorguladigimiz bu sahnede karakter, ne kadar dirense de Agir Abi tarafindan
dovilir ve parasina el konur. Doviilen karakterin aynali dolabin 6niinde cenin
pozisyonunda kivrilarak aglamasi bize Lacan’in “ayna evresi” tanimini ¢agristirir.
Lacan’a gore ayna evresi erkek ¢ocugunun, kendi goriintiisii ile olusturdugu
biitiinliik ve annesi ile 6zdeslesmesini inceler. Lacan’in diissel diizen adin1 verdigi
bu diizen, babanin kanunlarinin yani sembolik diizenin &dipal kriz ile
karsilasildigi, giicin babanin egemenliginde oldugunun kabul edildigi anda
par¢alanir. Karakter burada, kadin (anne) ile 6zdeslesmeye ¢alisirken Agir Abinin

(baba) engeliyle karsilagmustir.

Karakterimizi tekrar cenin pozisyonunda aglarken gordiigiimiiz sahne son
sahnedir. Sevgilisiyle gece kultibiine giden kadin, karakterimiz tarafindan takip
edilir. Cikista adam, kadint dovmektedir ve karakterimiz bir “kurtarict” roli ile
devreye girerek sevdigi kadini kurtarmaya calisir. Kadin ise sevdigi adama zarar
gelmesini istememekte, karaktere yalvarmaktadir. Ancak sonunda karakterimiz
adam tarafindan doviilmistiir ve karanlik bir sokakta yalniz birakilmistir. Cenin
pozisyonunda kaldirima kivrilmis aglarken filmin basinda gordiigiimiiz sekansi
tekrar goriiriiz. Bir ayakkabinin teki... Karakterimiz gibi, yalniz, tek basina

anlamsiz, savrulmus ve yorulmus...
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SONUC

Oykii boyunca izledigimiz Ali'nin sekiz giinii, aslinda bir “bos zaman” temsilidir.
Karakterin ve filmdeki diger karakterlerin yasadigi hicbir sey filmi bir yere
gotiirmez. Onlarin yaptig: hicbir eylem, hayatin bu ¢ildirtan rutinini durduracak
glice sahip degildir, ask bile...

Zaman oludir, gecip gider sadece, sonra yine basa doner.. Bu isimsiz
mahalledeki isimsiz insanlarin birbirleri ile olan iligkileri kayiptir, onlar zamanda
kaybolmuslardir. Filmin asil kahramani bile, filmde yasanan olaylarin arka plani
olarak kalmaktadir. Kendi golgesinde kaybolmus sessiz bir taniktir o. Kahramanin
hayatindan bir sekilde gecen herkes de, nihai ¢aresizlikle yiizlesen insanlardir,
¢ozuimsliz bir ¢aresizligin metaforlaridir. Herkes zamanin golgesi olmustur.
Zamandan umutlu, zamana tutsak, zamanla yarigsan, zamana maglup... Tipk: aile
gibi... Ondan bagimsiz ama ona tutsak, farkli ama ayni, uzak ama yakin, hem galip
hem maglup...

O ytizden Ece Ayhan’in da dedigi gibi: “Ogullar ogulluktan sessizce ¢ekilmesini

bilmelidir abiler!”
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BES VAKIT'TE
BUYUMEKLE BUYUYEMEMEK ARASINDA*

Esra Ballim

Bunun bubast da boyleydi, onun bubasi da
boyleymis. Erkekler béyle. Oglancikken iyi
olurlar, buba olunca bubalarina ¢ekiverirler,
deliriverirler. Hepiciginin igine tiiktireyim!

Yash Nine

Bes Vakit, yonetmen Reha Erdem’in Istanbul'un disinda cektigi ilk filmidir.
Filmlerinin senaryolarini da kendisi yazan Erdem, “Her filmin kendi diinyasi, yeri,
zamani ve cografyasi vardir” der ve tiim filmleriyle bu dedigini kanitlar (Urel 2017:
238). Bes Vakit’i, Canakkale’'nin Ayvacik il¢cesinin Kozlu kdytinde ¢eker. Yazlarini
oradaki evinde koylilerin yasantilarini gozlemleyerek geciren Erdem, Bes
Vakit'te diger filmlerinden farkli olarak kentli karakterlerin yerine tasrali
karakterleri kullanir. Film, bes bolimden olusur. Boliimler birbirinden ezan
sesleriyle ayrilir.

Bes Vakit'te koyde yasayan, Omer, Yakup ve Yildiz adli ii¢ ¢ocugun biiyiime
hikayesi konu edilir. Omer, kiiciik kardesi Ali'yi, ailenin tiim ilgisini {izerinde
topladigi igin kiskanir. Ozellikle babasinin ona goésterdigi ilgiyi kendisinden
esirgedigini disiinmektedir. Bu nedenle kendince babasini 6ldiirme hayalleri
kurar. Omer’in yakin arkadas! Yakup ise 6gretmenine umutsuzca asiktir. Yildiz da
Omer’in aksine babasin1 hayranlik derecesinde sevmektedir. Film, temelde
cocuklarin ebeveynleri ile -ama Oncelikle babalariyla olan iligkilerine- ayna

tutmaktadir. Bilyiime sancilar1 ceken Omer, Yakup ve Yildizin babalaryla
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iligkisine, bir de Yakup ve Yildizin babalarinin (Zekeriya ve Yusuf) kendi
babalariyla olan iliskisi eklenir. ilerleyen sahnelerde cocuklar, yetiskinlerle
aralarindaki benzerlikleri ve farkliliklar1 kesfetmeye baslar. U¢ cocugun biiyiime

macerasl, aileleri i¢in de sikintili bir donemi beraberinde getirecektir.

Erdem, Bes Vakit icin, “Toprakla deniz, kayayla gok arasinda asili bir koyde

biiylimeye calisan {i¢ ¢ocugun zamanin akisinda yuvarlanmalarinin filmi. Orada
zamanin tek sarkaci, kimi zaman giimiisi bir bigak gibi parlayan bir minare ve onun
giines saatiyle donen bes vakti...” der. (Ozden 2006)

Omer, Yakup ve Yildiz'in etrafinda seyreden film, soguk bir gecede gériinen ay,
rizgarda savrulan agag¢ dallari, saat tiktaklar1 esliginde goriintiiye yayilan bir
pencere ile baslar. Pencerenin 6niinde oturan Omer’i sirtindan gordiigiimiiz
sahnede hasta babasi, oksiiriik nobetleri icinde camu tiklatarak oglunun dikkatini
cekmeye calisir. Ama defalarca cama vurmasina ragmen, Omer uzun bir siire ona
dontip bakmaz. Boylece, daha filmin ilk dakikalarinda baba-ogul arasindaki
gerginligi hissederiz. Bir siire sonra amcasinin oglu Yakup, Omer’e, “Bosuna
sevinme, nasil olsa iyilesir.” dediginde Omer’in, babasinin éliimiinii istedigi fikrine
yogunlasiriz. “GECE” yazisi perdeye yansir. Filmin daha sonraki boliimleri
“AKSAM”, “OGLEDEN SONRA”, “OGLE”, “SABAH” seklinde siralanir. Lineer

cizgide gitmeyen bu boliimleri birbirine baglayan sey, yiikselen minare goriintiisii
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esligindeki etkileyici ezan sesi olur. Omer ve Yakup gece vakti duvara yaslanarak
bulutlarin icinde gezinen Ay’1 izler. Reha Erdem ¢ok sik yaptig: tizere, burada bir
sekansta gecen konusmalari bir 6nceki sekanstaki gortintiiniin tisttine bindirerek
iki sahneyi birbirine baglar. Ay, sessizce bulutlarin icinde gezinirken seyirci, bir
sonraki sinif sekansinda derste diinyanin giinliilk hareketi konusunda kitaptan
okunan bilgileri dinler. Kéyde yasayan cocuklar da her giin gordiikleri, yasadiklar:

seyleri bu kez kitaptan okunan kuru ctimlelerle dinlerler.

Babalar ve Ogullar

Filmdeki ¢ocuklar biiylime sancilar1 gekerken, adam olmus erkekler de bliytimiis
olmanin faturasini 6derler. Babasi gibi olmak istemeyen, babasindan siddetle
nefret eden Omer, her gece “O 6lsiin” diye dua eder, onu 6ldiirme planlar1 yapar.
Geceleri kalkip babasinin hastaliginin ilerlemesi icin yatak odasinin penceresini
sonuna kadar acar. Omer’in imam babasi, kardesini ihlas suresini ezbere okudugu,
kerrat cetvelinden sordugu sorulara dogru cevap verdigi icin éverken Omer’i
arkadasiyla dag bayir gezdigi, derslerine calismadigi i¢in samar oglanina gevirir.
Babalarin babaliktan anladigi ¢ocuklarini beslemek, okula géondermek, okuyup
adam olmalarint saglamak, kizdirinca akillar1 baglarina gelsin diye dévmekten
ibarettir. Erkekligin yansimalar1 adina filmdeki giizel bir 6rnek ise soyledir: Koytin
Okstiz ve yetim ¢obani Davut'u agagtan birkag fistik kopardigi icin 6ldiiresiye doven
Ahmet Aga, ihtiyar heyetinin karsisina ¢ikarilinca kendisini, “Iyi ya iste! Ben de
babalik ediverdim!” ciimleleriyle savunur. Filmde cezalandirildik¢a babasina nefreti
daha ¢ok bilenen Omer kadar, babasindan azar isiten ve gézyasi doken Zekeriya'y1
da gortirtiz. Filmin bir sahnesinde yash ninenin koytin erkeklerinden bahsederken
“Bunun bubasi da béyleydi, onun bubas: da boyleymis. Erkekler boyle. Oglancikken
iyi olurlar, buba olunca bubalarina ¢ekiverirler, deliriverirler. Hepiciginin icine
tiikiireyim!” demesi bosuna degildir. Kusaktan kusaga aktarilan bir catigma,
sevgisizlik ebeveynlerle cocuklar1 sarmistir. Ote yandan imamin camide cemaate
hitaben okudugu Kur'an mealinin “babaya itaat” konusunda olmas: da dikkat
¢ekici bir ayrintidir.

Sinifta sesli okuma yapan kiz ¢ocugunun goziindeki morluk icin 6gretmen,
“Goziine ne oldu Miizeyyen?” diye sordugunda, siniftan bir arkadasi, “Annesi dévdii

ogretmenim.” der. Ardindan arkadaslar1 bagka bir ¢ocugu isaret ederek, “Onu da
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babasi dovdii 6Gretmenim!” derler. Ogretmen olanlara tepki vermez, ailelere dogru

davranis seklini anlatmaya ¢alismaz. Bunun nedeni, Ogretmenin diizenin

devamliligini saglamaya yonelik bir karakter olmasidir.

Yildiz
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Biiytime Sancilar

Filmde biiyimenin yani sira “bliyliyemeyenlerin” hikayesi de anlatilir. Cocuklar
birlikte gecirdikleri negeli saatler disinda aileleri tarafindan hirpalanirlar, mutluluk
arayiglarimi ise cocukluklarina siki sikiya sarilmakta bulurlar. Tabiat, baskici
kurallardan kagmak ve siginmak i¢in kullandiklar1 yegine mekandir. Omer ve
Yakup, ailelerinden uzakta kacgak bir sekilde tittiirdiikleri sigaralarin dumanlarinm
gokytizline tiifleyerek, taslarin Gistiinde uzanarak, otlarin icinde uyuyarak umutlu
bir gelecek hayali kurar. Ergenlik zordur. Birazi 6zgiirliikse geri kalani ebeveynlere

bagimliliktir. Omer, ergenligi pismanligini yanina alarak tecriibe edecektir.

Zaman

Filmde ezan saatleriyle boliinen zaman, kentteki hizli yasamin aksine koyde
yavas ve durgun bir sekilde akar. Cocuklar, zamanin gectigini okunan ezanlarla
fark eder. Ezanlar arasindaki zaman dilimlerinde koyiin dar ve tasgh yollarinda
dolasir dururlar. Filmde zaman geciyormus gibi goriinse de aslinda durmustur.
Erdem, zamani bir giintin pargalarina bolisiiyle ve bunu tekrarlayan sahneleriyle
koyde zamanin hep ayni durgunlukta gectiginin altini ¢izer. Erdem, filmdeki

zaman kavramuyla ilgili sunlar ifade eder:

Zamani bize empoze edilen sekilde yasamamak ve bagka bir zaman talep
etmek. Tasra derken su koyiin kendisi degil, bir fikir olarak tasra. Glini
bese bolmek ¢ok giizel bir sey. Bizim giiniimiiz yirmiye boliintiyor. Filmde
¢ocuklar zamanin kenarinda durmaya calisiyorlar ama duramiyorlar.
(Yiicel 2009: 159-160)

Erdem’in zaman ve mekana bakisi hakkindaki bir goriis ise soyle ifade edilmis:

Reha Erdem sinemasinda en belirleyici olan filmlerinde zaman ve mekan1
yeniden iretmesi. Modern insana dayatilan ritim ve mekanik zaman
algisina kars1 durus barindiran bu bakis agisi, onu mekan tasarimina da
sevk ediyor. Bes Vakit'te (2006) bildigimiz tasraya benzemiyordu
muhatabimiz, koy cocuklar ile irtibat kurmamizi giiglestiriyor, ezani
tanimakta zorlantyorduk. Ozellikle tiim bu goriintii ve icerik ile tezat tegkil
ettigini iddia edebilecegimiz Arvo Part'in filmin tizerine diigen melodileri
belki de yonetmenin tam manasiyla amacina ulastigin1 ortaya koyuyor,
sinemasi gorintiniin 6nctligiinde kendi gergekligini kuruyordu... (Deniz
2014: 21-22)
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Cinsel Uyanis

Filmin bir sahnesinde erkeklerle kizlarin birbirinden farkli diistinceleri ve
olaylara verdikleri tepkiler dikkatimizi ¢eker. Eseklerin ciftlestigini goren erkekler
giilerken kizlardan kiiciik olani, “Ay! Ne igren¢. Zavalli, cani ¢ok acryordur.” der.
Yildiz ise o anda: “Ciftlesiyorlar. Senin anan baban da yapiyor. Herkesinki yapiyor.”
diye soylenir. Yildiz tepkisiyle anne babasinin yatak odasindan gelen seslere kulak
kabarttig i¢in olay1 az ¢ok tanidigini belli eder. Kizlar1 géren Yakup ise Yildiz'a:
“Git kiz eve, babana séylerim bak!” diye ¢ikisir. Burada ¢ocuklardaki cinsel uyanisi,

¢ocuklugun safligindan ¢ikisi, ergenlige gecis kaygilarini goriiriiz.

i1k Ask

Yakup, ergenlik donemindedir ve 6gretmenini ¢ok giizel bulmaktadir. Ona kars1
yogun duygular besler. Dersle ilgilenmeyip uzun uzun 6gretmenini seyreder.
Babasi Zekeriya ise esi hamile olmasina ragmen 6gretmenin evinin penceresinden
gizlice onu izler. Yakup, babasinin da kendisi gibi 6gretmenine ayni duygulari
besledigine tanik oldugunda yikilir, ona karsi nefret duyar. Yakup, sinifca kirlarda
ders islerlerken 6gretmeninin ayagina batan dikeni ¢ikardiktan sonra eline bulasan
kani koklar, oOper, hatta yikamaz. Kan bulasan elleriyle sofraya oturunca

babasindan azar igitir. Onun ic¢in hayattaki en 6nemli sey, 6gretmenine duydugu
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asktir. Yildiz ise, anne ve babasinin sevisme seslerini dinledikten sonra kendisini
suclu, mutsuz hissederek yorgani basina ¢eker, aglamaya baslar. Belki de babasini
¢ok sevdigi icin annesinden kiskanir. Filmde cocuklugun saflig: ile ergenligin
korkular1 arasinda salinan c¢ocuklarin yani sira hayvanlarin ve bitkilerin dogal
hallerini de goriiriiz: Esekler, kopekler ciftlesir; buzagilar annelerinden siit emer;
rizgdr hir¢in eser; c¢ocuklar yagan yagmurla islanir, cigeklerin, otlarin icinde
umarsiz, giivenle uyurlar.

Filmde Yakup ve Yildiz'in olaylara verdikleri benzer tepkileri goriirtiz: Yakup,
babasini pencereden 6gretmenini gozetlerken goriince cama bir tas atip yere
yigilir. Yildiz da sokakta ayagi tokezleyip kardesini kucagindan distiriince yere
y1gilip kalir, bayilir. Yine Yakup ve Yildiz, farkli zamanlarda 6gretmenlerine yiyecek
getirir. Her ikisi de doniiste yoldaki igde agacinin dallarina yliziini siirer ve kokuyu
iclerine ceker. igde kokusu cocuklara mutluluk verir. Erdem, bir soylesisinde Bes

Vakit'teki igde agac1 ve cocuklarla ilgili olarak sunlar dile getirir:

Cocuklar istekliler ve sifirlar. Sorgulamiyorlar. Filmde, Elit Iscan’in
[Yildiz] igde agacina striindGgi bir sahne var. Ona bunu yapmasini
onerdigimde “Neden yapiyorum?” dedi. Ben de o an uydurdum ve
‘0gretmenin saglar’’ dedim. Bu agiklama o an ona yetti zaten. Cocuklarla
boyle galisiliyor. Zaten sonra, igde agacinin dallari, 6gretmenin saglar
oldu. “Bu nasil olur?” diyen bir oyuncuyla pek karsilasmadim. (Yiicel 2009:

171)

Omer’in Babasini Oldiirme Planlar

Omer, 6dev yapmaktan ¢ok sikilir. Onlar1 yalapsap hallederek kirlara kosmak
ister. Babasi, Omer’e, “Cok tertipsizsin be oglum!” derken annesi, Omer’in kardesi
Ali’ye bakarak, “Ay gérdiin mii, bu seni simdiden gegti. Sen 6yle anca dajda bayirda
gez!” diyerek Omer’e makbul evlat ve dgrenci tipinin Ali oldugunu isaret eder.
Omer’in babasi, annesi ve kiiciik kardesi Ali, yer sofrasinda agizlarini sapirdata
sapirdata yemek yerlerken Omer ise bir késede cezalidir. Onlarin agiz sapirtilarini
duymamak icin elleriyle kulaklarmi kapatinca babasi, “Cik disari!” der. Omer
cikmayinca onu kolundan tutup cekerek disari atar. Ailedeki herkes Omer’e
karsidir. Omer, babasim1 6ldiirme planlarin1  hizlandirir.  Babasimin ila¢
kapsiillerinin i¢ini bosaltir. Kéytin ¢oban1 Davut’tan kendisine akrep bulmasini
ister. Daha sonra keskin bir ¢aki siparis eder. Babasini 6gretmenini gozetlerken

goren Yakup da ayn1 Omer gibi Davut’tan caki ister.
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Babasi Omer’i sadece aile fotografi cektirilecegi zaman cagirtir. Omer’in

fotografta babasindan uzak durmasi aralarindaki sevgisizligi agik eder niteliktedir.

Omer bir sahnede kayanin ucundan sarkarak duran babasinin ardindan yavasca
yaklagir. Bir an babasi olmasa bile kamera ugurumun kenarindan havalanir, sonra
caminin zemininde bos bir imam ciibbesi goriiriiz, dua okunmaya baglar ve
ardindan gelen sahnede ekranda kan figkirir. Bu sahneler, sadece yonetmenin
seyircisiyle oynadigi bir oyun degildir; bunlar sinemanin ve 6zelde Reha Erdem
sinemasinin karakterlerine ve seyircisine tanidigi hayal imkanidir. Bir an igin
gerceklikten kacgabilmenin ihtimalidir. Ugurum kenarindan rahatlikla siyrilabilen
kameranin seyirciye hatirlatilmasidir.

Imam (Omer’in babasi) toplumun birey iizerinde kurdugu baskiy1 hastaligiyla,
oksiirerek disa vurur. Oksiiren erkekler, yonetmenin diger filmlerinde de yer
aldiklari i¢in ikonografik bir anlatim aracidir. Filmde ayrica 6lenin ardindan okunan

dua, adak kurbani gibi geleneklere de yer verilir.

Ses ve Miizik

Cocuklarin dayak yedigi sahnelerde duydugumuz klasik miizik, sahnelerin
etkisini artirir. Miizik kullanimi, film boyunca ses kurgusuna anlam katan 6nemli

ogedir. Yakup'un babasi Zekeriyanin sahnelerinde bir at kisnemesi duyariz.
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Zekeriya, babasina karsi gelemeyip hincimi kendine sakladigindan olsa gerek,
yonetmen at kisnemesini onun ig¢ sesi olarak kurgulamigtir.

Filmin tema miizigi Arvo Part'in “Orient & Occident”i. Bir yanda Part’in ortagag
kilise miizigi etkili minimalizmi, diger yanda oryantal motifler ve ezan. Erdem,

yine bir sOylesisinde ezan sesi hakkinda su ifadeleri kullanir:

Ezani her giin duyuyoruz ve ¢ogu zaman higbir sey algilayamiyoruz. Glinde
bes kere ‘Allah biiyiiktiir’ diye diinyayla ilgisi olmayan bir sey soyliiyor.
Kendimize gelmemiz anlaminda sdyliiyor. Bizim su kii¢iik diinyamiz
disinda da bir yer var, diyor. Al takke ver kiilah diginda da bir sey var, diyor.
Bu benim yaslanmak istedigim sey. Inang, inang istegi, inancin tecellisi...
Bunlar insani ihtiyaglar aslinda: bir agrinin dindirilme istegi gibi, anne

sevgisi arzusu gibi... (Yiicel 2009:159)

Karsitliklar

Filmde paradigmatik karsitlik olarak adlandirabilecegimiz sahneler var: Babasini
oldiirmek isteyen Omer ile babasin1 annesinden ve kardesinden daha cok seven,
hatta kiskanan Yildiz'in durumlar.

Cocuklar kendilerine dayatilan kiltiirel kodlar1 ve zamani, kirlarda gezinerek
kirarlar. Miizeyyen sinifta siir okurken, biiyiik bir aga¢ govdesinin golgesinde
sigara igen Yakup ve Omer’i goriiriiz. Kirlarda goniil eglendirme resminin
cagristirdiklar ile okulun disiplinli yapisi arasindaki zithk, siirin sozlerine ek
olarak verilen goriintii ile de vurgulanir. Okulda ezberletilen siirde; kirlarda

gezinmek temasi, “okula gitmek ve artik biiytimek” ile karsitlik olusturur:
Agaglarin golgeleri,
Yamaglarin dereleri,
Hem gonliinti eglendirdin,
Hem bagimi dinlendirdin.
Haydi, simdi okula kos.
Diger yandan kiz ve erkek cocuklara gosterilen tolerans farkini da soyle
ornekleyebiliriz: Yildiz, sokakta tagl yolda kucagindaki heniiz bebek olan kardesini

distriince annesi onu suglayarak, “Kiz, ne yaptin kiz?” der. “Oglum.” diyerek diisen

bebege kosarken, bayilan Yildiz'1 géren babasi da “Kizim.” diyerek Yildiz’a kosar.
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Yildiz'in annesi: “Kiz hdliyle daglarda. Hava kararmadan eve gelmiyor.” der.
Babasi ise: “Aman sen de. Her giin degil ya!” diyerek kizini savunur. Anne hirsini
alamaz “Koca kiz. Gelcek, kardesine bakcak, yardim etcek.” der.

Filmin acilis ve kapanis sahnelerini degerlendirmek gerekirse; karanlik bir
gecede hir¢in esen riizgarla baslayan film, Omer’in bir kayanin tizerinde aglayisi,
sabah ezani okunurken dogan gilines, sisli daglar, deniz, minare gortintiileri ve
fonda klasik miizik esligindeki kus civiltilariyla biter. Omer, vicdaniyla bas basadir
ve pismandir. Filmin gece baglayip sabah ile bitmesini umut olarak yorumlamamiz
asirt yorum olmaz diye diisiintiyorum. Cocuk oyuncularin amatoér olmalarina
ragmen dogal oyunculuklar seyirciyi koylin sokaklarinda gezintiye c¢ikardi
diyebilirim. Koyiin sehir hayatindan uzak, sessiz, sakin ortami seyirciye bagka
diinyalarin da var oldugunu hatirlatmast agisindan 6nemliydi. Cocuklar: takip
eden kamera, uzun planlar, mekani1 bitiiniyle algilamamiza elverisliydi.
Filmlerinde ¢ocuk ve ebeveyn, baskaldiran ve otorite, modern ve geleneksel
tzerinden insan hikdyeleri anlatan Erdem’in seyircide karsiligini bulduguna

inaniyorum.

Reha Erdem Sinemasi

Sinemada anlam aramak ve anlam yaratmak pesindedir Erdem. Montaj
sinemasina inanir ve montajin sinemanin anlam makinesi oldugunu distntir.
Zaman ve mekdan tizerinde bu kadar miidahil olan yonetmen, kurguyu da ¢ok
onemser. “Gercekei” veya “gercekiistiicii” degildir. Filmlerindeki insan hikayelerini,

kendi olusturdugu zaman, mekan, gorsellik, ses ve miizikle kurgular.

Erdem’in ilgi alanina giren konular daha c¢ok insanin varolusuna dair
sancilardir; bitlylimenin ve hayata eklemlenmenin 1zdirabi, toplumun ve
sistemin dayattigr kurallar, kimliklere hem mecbur olma hem de
bunlardan bagimsizlasabilme arzusunun yarattig1 huzursuzluklar, ataerkil
diizen...” (Civan ve Yiiksel 2015: 23)

Sinemada edebiyattan beslenen yonetmenin senaryolarinda; Ahmet Hamdi
Tanpinar, Sevim Burak, Dostoyevski, Max Frisch ve Georges Simenon’un
eserlerini temel aldigini soyleyebiliriz.

Reha Erdem, sinemay1 neden ¢ok sevdigini soyle aciklar:
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Cok sikiliyorum hayatta. Cok sikilan bir insanim. Ama hayatta en az
sikildigim zamanlar, film yaptigim zamanlar. Cok eglenceli. Ama aym
zamanda en ¢ok harap oldugum, yoruldugum zamanlar da onlar.
Cekimlerin sonu hep hastalikla bitiyor, ama 6biir tiirlii de ¢ok sikiliyorum

iste. (Yiicel 2009: 161)
Son olarak Erdem’in nasil bir sinema istedigini kendi ctimleleriyle vurgulayalim:

Suyunu tek yonlii seyirlik yerine, agkin ve acinin, inancin ve direncin, yani
yasamanin hazzindan alan bir sinemanin pesindeyim. Umut doluyum ve

yaralar i¢indeyim. (Yiicel 2009: 191)
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JAK SALOM’LA BiR GUN

Soylesi: ilker Mutlu

Yillardir film kiltiiri ve kolektif sinema bellegini savunan ve bu alanda
calismalarin siirdiiren Jak Salom, 1946’da Istanbul’da dogdu. 1965-1972
yillarinda, kuruldugu ilk giinden itibaren bir numarali tiyesi oldugu Tirk
Sinematek Dernegi'nde gorev aldi. 1972-1977 yillarinda Paris’te, Fransiz
Sinematekinde Henri Langlois'nin asistanligini yiritti. 1966-1972
arasinda Yeni Sinema ve Film dergilerinde yazilar1 yayimlandi. 1976-2012
arasinda Paris Ulusal Dogu Dilleri Enstitiisi'nde (Inalco) dogent 6gretim
iyesi ve idareci olarak calisti. 1999-2012 arasinda Lozan Les Teintureries
Tiyatro Okulu'nda 6gretim {yeligi yapti. 2015'ten bu yana Bogazici
Universitesinde dgretim gorevlisi olarak calisiyor. Tiirk dili {izerine iki
kitap ve Tirkge-Fransizca/Fransizca-Tirkge bir sozlik yazdi. Kadikoy
Belediyesi biinyesinde yapimi siiren Sinematek/Sinema Evi projesinin

. P b *
tasarimcisi ve yOI’lEthlSldlI‘.

* Kaynak: iksv.org (baglanti)

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Agustos 2019 | Sayi ell : 40-67


https://film.iksv.org/tr/onur-odulleri/jak-salom

Dergimiz adimna takip ettigim Istanbul Uluslararasi Film Festivali esnasinda
Festivalden Emek Odiilii alan Jak Salom’la Sinematek’i konusmak iizere
sozlesmistik. 18 Nisan’da Salom’la Kadikoy'deki Siireyya Operasi’nda bir araya
gelerek roportajimizi gerceklestirdik. Kendisine, Gokhan Erkili¢’la ortaklasa

hazirladigimiz sorular1 yonelttim.

IM: Kadikéy Siireyya Operasi'nda Jak Salom’la birlikteyiz. Séylesiye
baslamadan é6nce sizi tebrik etmek isteriz. Bu sene 38’incisi yapilan Istanbul
Film Festivali’nde size Emek Odiilii verildi. Istanbul Film Festivali'ne giden
yolda sizin de emekleriniz var, degil mi? Bu, Sinematek ¢alismalarindan
sonraki bir siirecin de sonucu galiba.

JS: istanbul Uluslararast Film Festivali Sinematek’in torunu degil ama kiiciik
yegeni olabilir. Soyle ki, dogrudan dogruya bir iliski kurmak mimkiin degil. 12
Eylil'de biitiin derneklerin faaliyetine son verildi. Sinematek de bir dernekti ve
faaliyetlerini durdurdu. Bir siire sonra obiir dernekler tekrar faaliyete baslads;
Sinematek bir daha faaliyetine baglamadi, ama bagka seylere evrildi. Onat Kutlar

ve arkadaslar once, ger¢i 12 Eyliil'den onceydi, Kiltiir Bakanliginin diizenledigi
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Sinema Giinleri'ni baslattilar. 8o’den sonra, istanbul Sinema Giinleri, sonra
Istanbul Film Festivali, sonra Istanbul Uluslararas: Film Festivali biciminde gelisen
bir dogal akis var. Yani bu akis itibariyle denebilir ki Sinematek’in ve 6zellikle Onat
Kutlar'in onderligindeki Sinematek’in katkisi, etkisi vardir; c¢iinkii tim bu
olusumlarda Onat Kutlar var. Onat Kutlar, maalesef, bombali bir saldir
sonucunda hayatini kaybettigi giin Istanbul Festivali'nin icra kurulu iiyesi idi. Son
giiniine kadar hep sinemayla mesgul olmaya, ona enerjisini vermeye devam eden
bir insand1. 30 yil siireyle, 1965'ten 1995’e, sinemanin iginde kalmis bir insan ve
sinemayr daha ileriye gotiirmeye, Ozellikle Tirkiye sinemasini daha ileriye
gotiirmeye calismis biriydi Onat Kutlar. Tabii onun oldugu yerde de biraz boyle
akrabalik iligkileri bulmak miimkiin. Bunu ileri siirmek yanlig bir sey olmasa gerek.
Kurumsal bir devamlilik yok tabii.

IM: Su ilgimi cekti, demin “Dernekler 12 Eyliil sonrasinda yeniden acildilar,
ama biz Sinematek’i devam ettirmedik,” dediniz. Neden?

JS: Nedenini ben bilmiyorum. O zaman zaten ben Tiirkiye’de degildim. Bir¢ok
yildan beri Fransa’da calisip yastyordum. Oradaki arkadaslar, yani Sinematek’in
kurulusunda yer alan arkadaslar, yavas yavas ayrildilar. Sinematek’in yoneticiligini
bir siire, Onat Kutlar’'in yerine Vecdi Sayar yapti. Ondan sonra Sinematek’i Sine-
sen Sendikasi devraldi bir kongre ile. Daha sonra 12 Eylil geldi ve kapandi;
calismalar1 durdu. Sonrasinda, ne bileyim , “Kelebekler Dernegi”, “Pulcular
Dernegi” gibi dernekler tekrar faaliyete gecti. Onlarin yeniden faaliyete gecmesi
daha kolaydi;; ama Sinematek bir daha canlanamadi. Biliyorsunuz, bitiin
varliklarin bir 6mri vardir. Dogarlar, yasarlar, yaslanir ve olirler. Sinematek de
boyle oldu o donem i¢in ama sonra baska bir seye evrildi. O topraktan baska bir
sey cikti. Anlatmaya calistigim, Sinema Giinleri, Film Festivali, Uluslararas: Film
Festivali, ki bu y1l 38'ncisi yapildi basariyla. Elbette ana akimin disinda yer alan
filmlerin izlenebilecegi ortamlar sadece istanbul Film Festivali degil. Istanbul Film
Festivali bitiyor, Ankara Film Festivali basliyor.

IM: Tabii, hemen pesinden bashyor.

JS: Hemen pesinden basliyor, degil mi? Antalya Film Festivali, Adana Film
Festivali gibi baska festivaller de var. Hem her birinin amac1 da farkli. Ama sonugta
actk¢a veya ortuli bir bicimde sinema kiltiri yayilmaya devam ediyor.
Diyeceksiniz ki bunlar 11 glin. 11 giin bitince o sinemalarda, o filmler piyasaya,

vizyona ¢iktiginda, bir bakiyoruz bir giin 6nce dopdolu olan ¢ yiiz kisilik, bes yiiz
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kisilik bir salon birden bire yirmi kisiye diistiyor ayni filmle. Demek ki daha
yapilacak seyler var; cabalar olmali. Bu, tabii, okulda baslar. Kitaplar, dergilerle
devam edersin, sinema kiltird filan. Maalesef ben bu dijital mecralar1 pek
benimseyemiyorum. Biisbiitiin faydasiz degil. Birtakim konularda bilgilenmek i¢in
yararli. Ama sanat zevki, zevk dedigimiz sey... Sokakta alelacele bir sandvig yiyerek
bir yere gitmek miimkiin bir randevuya yetismek i¢in; ama oturup bir lokantada
gizel yemek yemek de miimkiin. Aymi kosullarda degil ama ikisinin de
fonksiyonlar1 ayri. Bunu demeye calistyorum. Dolayisiyla sinemalarin biitin yil
calisabilmeleri i¢in birtakim 6nlemlerin alinmasi lazim. Devletin bu konuda
gorevleri var. Okullarla ilgili, savunmayla ilgili, egitimle ilgili gorevleri var. Degil
mi? Kiiltirle de ilgili gorevlerinin olmasi lazim. Miizeleri agik tutuyor, onariyor,
zenginlestiriyor. Sinemada da yapilmasi gereken sey bu. Sinema diipediiz bir ticari

meta olamaz. Bunu Ingiltere denedi ve bir siire sonra bunun olamayacagini gordi.

IM: Ama Hollywood?

JS: Hollywood, dediginiz gibi 6yle ama Amerika’da ¢ok gii¢lii bir bagimsiz
sinema akimi da var. Sonra, “Hollywood, Hollywood,” diyoruz da, John Ford’dan
Orson Welles’e kadar, saymakla bitmeyen ustalar ¢ikarmis. Ustalar ¢ikarmaya da
devam eden, bir par¢a daha az belki bugiin ama en azindan ¢ikarmis olan bir
sistemden s6z ediyoruz Hollywood derken, degil mi? Sinematekler Amerikan
filmlerinden ge¢ilmiyor. Mesela burada Stanley Kubrick'in 6limiiniin 20’nci yilt
miinasebetiyle biitiin filmleri gosterildi. Bu filmler nereden ¢ikt1? Bir sekilde
Hollywood’dan ¢ikti. Kubrick’in kisiligi ¢ok 6zel bir kisilik; kiiciimsememek lazim.

Devletin kolaylastirici olmasi lazim, mesela bagimsiz sinemacilar i¢in. Bugiin
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biiyiik filmler yapilmiyor mu? Yapiliyor. Iyi filmler yapiliyor mu Tiirkiye'de?
Yapiliyor. Nedir sikint1? Bu filmler gosterilemiyor. Vizyona ¢ikmiyor ya da adam
diyor ki gel 11.00’de bir seans vereyim sana. Bdyle gayriciddi olmaz. Bunu kamu
diizenleyecek. Her sinemaya diyecek ki, sen yilda 300 giintin otuz sekizini, kirk
dordiind, elli ikisini bunlara ayiracaksin. Nokta.

IM: Tabii. Baska Sinema bile haftalik gosterimler yaparken bazi yerlerde,
simdi sadece haftanmin bir giinii, Baska Carsamba diye ¢ikiyor mesela. Peki,
sinemayla ilk tamsikliginiz, ilk aniniz nasil ve nerede gerceklesti?

JS: Cocuklugumda babam beni Pazar sabahlar1 sinemaya go6tirirdd.
Beyoglu'nda, Asmalimescit'te dogdum. Elhamra Sinemasi vardi, bize en yakin
sinema oydu; sonradan Muammer Karaca Tiyatrosu olan yer vardi. Orada Pazar
sabahlar1 ¢ocuk filmleri gosterilirdi. O ¢ocuk filmleri, nedense st tste, st tste
Pazar sabahlari, hatirliyorum, Chaplin filmleri gosterirdi. Yani Sarlo filmleri
izlemeye gotiirirdic babam. Yasim herhalde bes, alti, yedi filan olsa gerek.
Beyoglu'nda yine baska sinemalarda benim gorebilecegimi diisiindiikleri filmler
icin annem, babam ve babaannem beni sirayla sinemaya goétiiriirlerdi. Dolayisiyla
sinemayla cok kiiciik yasta tamstim. Iste o yillarda -benim yasimda olan
bir¢oklarimiz gibi- televizyonu bilmeyen, telefonu bilmeyen, bilgisayar: bilmeyen,
yani olmadiklar1 icin bilmeyen insanlar icin sinema mucizevi bir seydi. Biiytik
salonda, biiyiik ekranda olaganiistii hikayeler izlemek... Tarzan filmleri vardi,
seriyaller vardi. Gayet iyi hatirladigim filmlerden biri, Bufiuel'in Robinson
Crusoe diye bir filmi. Bilinmez, az bilinir ama nasil olduysa o film, Bufiuel i¢in
degil ama herhalde Robinson Crusoe ismi yiiziinden Tiirkiye'ye getirildi. Cok
korkmustum bu filmde, hatirhyorum. Ozellikle hayvanlardan ¢ok korkmustum,
seslerinden falan. Geceleyin adam agacin tistiine gikiyor ve biitiin gece o ulumalar,
sesler... Babam bana “Gidelim istersen,” demisti. Kendime yedirememigtim. Ara
sira goziimi kapayip idare ediyordum. O bir sinema anisi olarak kaldi bende. Tabii
Beyoglu'na yakin bir yerde oturmak olagantistii bir sans, miithis bir sey.
Sinemadan, tiyatrodan gecilmeyen bir yerdi. Uzaga gitmeye gerek yoktu. Zaten
uzaga gittiginizde de sinema yoktu. Yani, benim Istanbul'umun en uzak noktasi
Sisli’'ydi.

IM: Biitiin sinemalar hep Beyoglu’'nda mi toplanmisti?

JS: Yalnmiz Beyoglu'nda degil. Karsida da sinemalar vardi. Stireyya Sinemasi vardi,

o zamanlar burasi [Siireyya Operasi] sinemaydi. Bir¢ok sinema vardi. Bu tarafta da
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vardi. Fatih taraflarinda, Sehzadebasi'nda da sinemalar vardi. Aradaki fark, bir film
orijinal dilde geciyordu Beyoglu'nda; Fatih, Sehzadebasi’'nda ise dublajli gegiyordu.
Altyaz1 okuma bir sorundur hepimizin bildigi gibi.

IM: Bizdeki ilk filmler de béyle altyaziyla gosterilmis sanirim. Hele
Osmanlh doneminde eski yaziyla. Sonra onlarin iizerine yeniden Tiirkce
yazildi m, degistirilmis mi bilmiyorum ama o kopyalari cok gérmek isterim.
Degisik geliyor bana. Bazen anlatiyorlar kitaplarda, am kitaplarinda.

JS: Arastirmacilarin kitaplarinda geciyor. Ali Ozuyar’'in var, Arda Odabasr’nin
var. Baska arkadaslar da var, isimlerini saymayarak haksizlik etmeyeyim. Osmanli
doneminin sinemayla iligkisi konusunda ¢cok degerli ¢alismalar var. Ciinkii nihayet,
distintin bu kadar yildan sonra, Tirkiye’de sinema yazarlar (sinema tarihgileri
demek daha dogru olur) eski yaziy1 6grenme ihtiyacin1 duydular ve dolayisiyla o
donemin gazetelerini, basinini takip etmek, incelemek sansina eristiler. Bugiine
kadar, sinema yazarlari sinema kitabi yaziyordu, Tiirkiye’de Sinema diye yaziyordu
ama Latin harflerinden baska bir sey bilmedikleri icin eski metinlere erismeleri
(gazete olsun, kitap olsun) miimkiin degildi. Miimkiin olmayinca, atig serbest
durumunda birtakim seyler yazilmust1. Simdi ciddiyete bindi tabii bu is. Iyi de oldu.

IM: Giizel. Bir de karanlhkta kalan pek cok sey aciga cikiyor bu sekilde.
Yani “ilk filmimiz” tartismasi gibi belki ¢oziilecektir.

JS: Siiphesiz Gyle. Gordugiintiz gibi, hicbir sey sakli kalmiyor. Yavas yavas
birtakim seyler ¢ikiyor ortaya. Yeter ki o emek verilsin, ki o kadar da zor bir sey
degil. Dil ayni1 dil, yazi1 farkli. O yaziy1 da ¢ok ¢abuk 6grenmek miimkdin.

IM: Miimkiin tabii, neticede Kur'an da okunuyor. Ondan yola ¢ikarak da
Osmanlicay ¢ozebiliriz.

JS: Bugiin belki kullanilmiyor ama stenografi diye bir sey var biliyorsun;
sekreterlerin kullandigi kisa isaretlerle not almak. Bunu ii¢ haftada 6greniyorlar, ki
oburint ogrenmek simdi ¢ok daha kisa zaman alir. Kendi edebiyatimiza,
tarihimize, kiiltiirimiize sahip ¢ikmamizdan daha normal bir sey olabilir mi?

IM: Kesinlikle. Peki o dosnemdeki Osmanhca yayinlarin en azindan bazilart
Tiirkge olarak yayimlanmadi sonradan, degil mi?

JS: Haywr. Hi¢ kalmadi. Arsivlerde kaldi. Arsivlere de erisilmedi, ¢iinkii yazi
bilinmiyordu. Bu bahsettigimiz ise yeni bir olay. On yillik, on bes yillik bir olay.
Sinema tarihgileri, akademisyenler... bunlara tegekkiir bor¢cluyuz. Ciddi ¢abalar

harciyorlar, ¢ok ilging belgelere ulasiliyor. Sadece ilk filmin hangisi oldugu
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konusunda degil, bagka tilkelerde olsa bilinecek birtakim seyler burada hala boyle
bir esrar perdesi altinda. Mesela orada hangi sinema vardi? Ad: Gistiinde tartisiliyor.
Kardesim bu yetmis, seksen yillik bir hikaye; ti¢ yliz yillik bir olaydan soz
etmiyoruz. Bu konuda soru isaretleri var; acaba niye? Ciinkii kaynagina erisilemedi.
Kaynagina erisildigi takdirde orada neyin ne zaman oldugu anlasilir.

IM: Peki, ben dijer soruya gecmeden 6nce size bununla alakal bir sey
sorup fikrinizi alayim. Sizce Ayastefanos ilk film mi? Yoksa Manaki
Kardesler mi bizim ilk sinemacmiz?

JS: Simdi neyin ilk filmi oldugu konusunda anlasmamiz lazim. Eger Osmanli
Devleti'nde gekilen ilk film diyorsak, eldeki kaynaklara gore —tabii bagka filmler
de olabilir, kayip olabilir, kayip oldugu icin de bilmiyoruzdur— hi¢ stiphesiz
Manaki Kardesler’in filmleridir. Ciinkti onlar Osmanli vatandasi idiler. Yani bir
insana “Sen kadinsan yoksun, sen Hristiyansan yoksun, senin boyun bir ellj,
yoksun,” demek dogru degil.

IM: Filmlerinin ve fotograflarimin altina mutlaka Tiirkiye ibaresi koymus
Manakiler.

JS: Tabii. Onlarin dyle bir derdi yok ki. Onlar Manastir'da oturan, fotografci ve
film ¢eken adamlar. Hayatlarini boyle kazaniyorlar. Zaten adam denemek igin
babaannesini, anneannesini falan ¢ekmis ilk, yiin egirirken filan.

IM: Biz sahip ¢cikmazsak Yunanistan sahip cikryor.

JS: Makedonya sahip cikiyor.

IM: Makedonya. Adam kocaman Ulis’in Bakisi’'ni cekti onlar iizerine.

JS: Angelopoulos, tabii. Demek istedigim, Ayastefanos hikayesi, bir arastirma
ciddiyetsizligi ytiziinden ya da yetersizligi yliztinden ortaya ¢ikarilan bir film. Biraz
ulusallik, iste “Bak ne giizel, Ruslarin anitini yiktik, yikarken de ¢ektik,” filan. Simdi
var miydi, yok muydu? Anladigimiz kadariyla, yeni ¢ikan belgelerin 1s181nda, bu
film cekildi ve gosterildi. Fakat sanildig1 kadar iyi degildi, ya goriinttisii bulanikti
ya bir seyi eksikti... Iki {i¢ kere gosterilmis zaten. Sonra kayboldu gitti. Bir daha da

adi anilmada.
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IM: O fotograflar, hani hep sinema kitaplarinda cikar ya, onlar filmden
parcalar mi diye de cok merak ederim.

JS: Bilmiyoruz. Orijinali yok ki, bilmiyoruz ki. O g¢ekilmis ve gosterilmis;
gazetede ilani var, yarin aksam su su film diye. Ali Efendi Sinemasi’'nda gosterildigi
besbelli. En azindan gosterilmedigi konusunda bir isaret yok. Ama ondan sonra bu
film, hani o zamanki bir¢ok film gibi, yani artik sikilmig limon gibi, sikildi,
kullanilds, bitti. Bir kenara atilmis, oradan da kaybolmus gitmis. Ama o film var mx,
yok mu, ¢ekildi mi, kim ¢ekti, nasil ¢ekti filan... Ha sonra, kimin ¢ektigi 6nemli mi?
Bir dereceye kadar onemli. Fuat Uzkinay mi cekti, yoksa Weinberg mi ¢ekti,
yanindaki bir ¢irak mi ¢ekti, onu bilmiyoruz. Bir siirii varsayim sayilabilir. O zaman
cekilen filmler cogunlukla kurmaca filmler. iki makine ¢ekiyordu. Tabii, birinci
makine bozulursa diye. Giivenilir seyler degildi. Garantiye alintyordu. Iki makine
yan yana konup, iki kameramanla calisiliyordu. Simdi bu Tirk isi diye tek
makinayla calisilmis olabilir imkansizlikta. Olabilir, bilemiyorum.

IM: Haca Mehmet Duranoglu Birakin Cocuklar Oynasin diye bir film
cekmisti. Onda bile...

JS: Biliyorum, Saadet Ozen’in editérliigiinde.
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IM: Onunla beraber cektiler. Bir sahnede Sultan Resat bir yerden cikiyor
da birka¢ kamera ayni anda ¢ekiyor.

JS: O 1911... Tabii, ¢iinkii Sultan Resat’t hem Manaki Kardesler c¢ekti, hem
Weinberg cekti. Bunu biliyoruz. Weinberg, Sultan Resat’tan yetki, izin alarak en
yakinina kadar yaklasip film ¢ekmeyi basardi. Yakin plan, o zamanlar teleobjektif
falan yok daha, tabii yaklasmasi lazim. Ozel izinle o yetki Weinberg’e verilmis.
Ama Manaki Kardesler de ¢ekiyordu daha bagka bir yerden, daha uzak bir yerden
cekiyorlardi ayni seyi diye biliyoruz. Bu da 1911, Sultan Resat'in Selanik Gezisi, o
da 1914’ten, yani Ayastefanos’tan 6nce.

IM: Ote yandan “Ilk belgesel mi yoksa ilk konulu film mi, film sayilmah?”
diye bir tartisma da var. Hani Simavi’nin filmleri var ya. Sonra Bican
Efendiler var ayni yilda.

JS: Tamam. Bunlari, bu ayrimlar yapabiliriz. Simdi soyle soylemek lazim;
biliyorsunuz, 18’inci yiizyilda biiytik botanik uzmanlar1 nebatlari, bitkileri
siniflandirdilar. Bu siniflandirma diinyada ilk siniflandirma gelenegidir. Ondan
sonra hayvanlarda da, “omurgalilar”, “omurgasizlar” diye... Daha 6nce “hayvan”
vardi, baska bir sey yoktu. Sonra bir ayrim yapildi; bunlar ciddi bir sekilde
Fransa’da bu siniflandirmayr yapmaya bagladilar. Cicekler birbirinden ayrild:.
Ureme bicimlerine gore adlandirildi. Bunlar bugiin baska dallarda da yapilabilir.

Sinemada da ayni sekilde; belgeseller ayri, kurmacalar ayri, uzunluklari itibariyle
kisa ayri, uzun ayn gibi siniflandirilabilir. Her sey miimkiin. Hangi sermayeyle
yapildiklari; yabanci sermaye mi, Tiirk sermayesi mi; bu siniflandirmalarin hepsi
miimkiin, bunda bir yasak yok. Ama biz niye kurmaca filmi o6biirlerinden daha
onemli bir yere koyalim? Zaten sinemanin ilk y1llarinda ”Bir filmin stiresi bir buguk
saat degilse film degildir!” diye bir sey yoktu ki. “Film”di bunlar. Lumiere
Kardesler'in diinyanin bagka vyerleri gibi Istanbula da gonderdikleri
kameramanlar Hali¢’i c¢ektiler. Tirkiye'de ¢ekilen ilk film hangisi derseniz,
Tiirkiye’de cekilen ilk film bunlar, Lumiere Kardesler’in operatorlerinin ¢ektigi
filmler.

IM: Peki, 65’teki ilk Sinematek’in kurulus amaci, siireci ve isleyisi neydi,
nasildi?

JS: 60’11 yillarin basindan itibaren birbirlerini tanimadan bu yonde bir arzu
gostermis olan kisiler (Onat Kutlar, Hiiseyin Bas, Sakir Eczacibasi) ayri ayr

kollardan sinematege ilgi duydular. Cilinkii yurt disinda, kimileri (Sakir
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Eczacibasi gibi) Anglofon, Ingiliz kiiltiirlii oldugu i¢cin Londra’da, kimisi (Hiiseyin
ve Onat gibi) Fransiz kiltiirlii olduklari igin Paris’te, Sinematek diye bir olgunun
farkina vardilar. Gittiler filmler seyrettiler. “Aman bu miithis bir seymis!” dediler
ve boyle bir seyin olugmasini, Tiirkiye’de de olmasini istediler. Fransiz Sinemateki
nezdinde bagvuruda bulundular, ¢linkii en 6nemlisi oydu. Belki de Fransiz
Sinematekini kuran Henri Langlois izmirli oldugu icin bir cesit akrabalik bagi var
diye duygusal bir agidan ona gidildi. O da “Yahu, sizin her hafta biriniz geliyor,”
demis. “Siz birbirinizle bir araya gelin, ben size yardim ederim,” demis. Bunun
lizerine on bes kisi —saygideger insanlar, akademisyenler, gazeteciler, sinema
insanlari— Sinematek’i kurdular. Film kiiltiiriinii yaymak icin, koleksiyon yapmak
icin. Bu belgeler zaten var. Bugiinkii Sinematek’in internet sitesine girerseniz olani
biteni goriirstiniiz.

IM: Kuliip Sinema 7, yani Sekeroglu’nun ekibi Sinematek’ten mi koptu
yoksa onlar ayn bir ekip miydi?

JS: Hayir, Kullip Sinema 7 daha erkendir. Kuliip Sinema 7 1962’de kuruldu.
Sinematek 65’te kuruldu. O zamanki adiyla Giizel Sanatlar Akademisi olan yerde,
Bogazicine bakan mekanlarinda 6grenci sinema kuliibii kurup, orada film
gostermeye baglamislardi 1962’de. Oraya da giderdik film izlemeye ve tabii bir
sinemategin, bir sinema kuliibiiniin gosterebilecegi filmleri gostermiglerdi o
zaman. Yani daha eskidir.

IM: Birbirinize tavir yoktu degil mi? Onlar da geliyordu size.

JS: O zaman yoktu. Soyle, 1965’te Sinematek kurulduktan ¢ok kisa bir siire sonra,
Yesilcam sinemasiyla Sinematek arasinda ¢ok onemli bir temel kavram
anlasmazlig1 ¢ikti. Bunlarin da belgeleri yayimlandi. Orada, kisa bir siire sonra
Tirk Film Arsivi halini alan Kuliip Sinema 7, Yesilgam sinemacilarinin yaninda yer
aldi. Dolayisiyla Sinematek’le arasi1 bozuldu; koptu. Bir daha da onarilmadi o iligki.

IM: 65'teki Sinematek kurumsallasma ve programlama siirecinde
nerelerden destek buldu, nasil zorluklarla karsilasti? Kapanmasinin temel
nedeni neydi?

JS: Sinematek bir dernek olarak kuruldu. Uyeleri vardi. Uyelerinden bir aidat
aliyordu. Bununla masraflarini karsiliyordu. Filmleri, dedigim gibi genellikle
yabancai temsilciliklerden, telifsiz olarak sagliyordu. Bu film temininde biyiik
zorluklar olmuyordu, ciinkii Fransa, italya gibi 6nemli sinema iilkelerinin yaninda

o zaman Dogu Bloku denen ya da Sosyalist Ulkeler denen iilkelerden de, Ruslar
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kadar, Bulgarlar, Polonyalilar, Ceklerden de filmler geliyordu. Yani bir hayli zengin
bir program olusturmak miimkiindii. Sorun olmaz miydi? Tabii ki olurdu. O sorun
aslinda herkesin sorunuydu. O da sansiir sorunuydu. Tirkiye'deki sanstir zaten
bildiginiz gibi, belal1 bir sey. Tiirkiye’'de Behi¢ Ak’in yaptig: bir sansiir filmi vards,
bir belgesel. Gecenlerde onu bir daha izledim. inanilmaz seyler olmus. Biliyoruz
tabii olany; film kirpilmis, falanca film ¢ikarilmis, falanca film sey olmus gibi.
Sansiir her zaman biiyiik bir sorun. Clinkii sinemaya 6nem verilmisti. Sinemanin
ilk yillarindan itibaren sinemanin ¢ok 6nemli bir kitle iletisim aracit oldugunu
yoneticiler anlamiglardi her yerde. En basta Lenin 1922 yilinda —belgesi var, Milli
Egitim Bakani , komiseri diyebilecegimiz Lunacarski'yle yaptig1 bir konusmada,
Subat 1922 galiba— “Sinema ¢ok 6nemli. Buna 6nem vermeliyiz,” diye talimatlar
veriyor.

IM: Bizde de Enver Pasa baslatiyor mesela.

JS: Enver Pasa, askeri yonden, 1. Diinya Savasinda, propaganda yapmak i¢in bu
ise girisiyor. Almanya’ya gidip gelirken bakiyor Almanya’da tatbikatlarda
kamerayla filme gekiyorlar. “Bu demek ki 6nemli bir sey,” diyor. Millet cephelerde
olturken sinemalarda “Kahraman askerlerimiz doviisiiyor, zaferler kazaniyor” gibi
propaganda filmleri gosteriliyor. Her tilke yapti bunu. Dolayisiyla bu olay devlet
kontroliinde olmaliyds, kalmaliydi. Gelisigiizel bir adamin bir filmi ¢ekip artik onu
sinemalarda gostermesi mimkiin olamazdi zaten. Nitekim ilk filmler de,
kaybolmus filmler bile... Mesela ilging bir sey var, Matmazel Blanche’in oynadigi
Miirebbiye filmini kim yasaklad: biliyor musunuz? Fransizlar yasakladi. Ctinki
hafifmesrep bir Fransiz kadin1 olamaz, bir miirebbiye olamaz, gosterilemez diye.
Ondan sonra Tiirk sinemasi da hep boyle gitti. Yildiz Kenter'in oynadig bir filmde
tecaviiz sahnesi var, tecaviize ugruyor filmde.

IM: Orhan Gencebay’in filmiydi herhalde, Zuliim.

JS: Orhan Gencebay'in filmiydi. Bir devlet sanatgisi tecaviize ugrayamaz diye
sansiir miidahele etti.

IM: Aynu filmin orijinalinde de Aliye Rona tecaviize ugruyordu.

JS: Devlet daima boyle kendisini asan bir siirii yerde kontrolii elinde tutmak
istedigi icin sanstir baga bela oldu. Tiirkiye’de bir sansiir nizamnamesi yoktu.
Yasaklayan istedigi gibi yasakliyordu. Sonra bir nizamname alindi. Kimden alind1?
Italyanlardan. Hangi Italya’dan alindi? Fasist Italya’dan, Mussolini italyasindan

alindi ve tabii boyle bir gelenek olustu. “Sansiire takilan filmler gelenegi” diye
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adlandirilabilecek bir sey. Sinematek’in de bdyle seyleri vardi. Mesela Potemkin
Zirhhisi gibi bir film, sessiz film, degil mi? Arada Rusca yazilar var, Rusga yazilarin
saklanmasi, gizlenmesi kosuluyla, daha dogrusu ¢ikarilmasi kosuluyla izin verildi.
Yahu bir filmde ytiz tane yazi var. O filmi kusa ¢evireceksin de nasil iade edeceksin?
Dolayisiyla yazi ¢iktiginda projeksiyonun 6ntinti siyah bir kartonla hemen kapatip,
gectiginde hemen acip, kapatip, acip, kapatip, acip filmi gosterdik. Kaldi ki bugtin
Ttiirkiye’de Rusga bilen var. O zaman Rusca bilen hig kimse yok. Yani hi¢bir anlami1
yok. Ki film iste 1905i anlatiyor filan. Bir¢ok filmimiz bu yiizden sansiire
takiliyordu. O zaman gosteremiyorduk birgok seyi.

IM: Fasist Mussolini’den bahsedince aklima bir sey geldi. Ashinda bu
sinemateklerin olusumuna sebep olan adamlardan biri de o diye
diistiniiyorum. Venedik Film Festivali’ni yapiyor. Kendi propagandasi icin
biitiin édiilleri italyan ve Alman filmlerine verince sinemacilar rest cekiyor.
Kendi kuliiplerini kuruyorlar; kendi filmlerini gosterip, farkli festivaller
yapmaya bashyorlar. Cannes ¢ikiyor sonradan. O, bu olusumlara neden
oluyor diye biliyorum.

JS: Dogru, dogru. Italyanlar'in en énemli arsivlerinden biri olan Roma, ki icinde
Cinecitta Stlidyolar1 var, Almanya’daki UFA Stiidyolar1 gibi. Mussolini tarafindan
kurulmus stiidyolardi bunlar. Onlarin bahgesinde (bah¢e derken ormandan soz
etmek daha dogru olur, o kadar biiyiik bir yer) Roma’daki italyan Sinemateki, ki
Italya’da birkag tane var, orada kuruldu. Roma’da, o zaman sehrin disindaydi,
simdi i¢cinde kald1. Sehir biiytidii, ama onlara dokunamadilar. Kimse dokunamadi.
Mussolini'den sonra kimse dokunamadi. Bdéylece bugiin neyse ki bagka bir
anlayisla caligsmalarina devam ediyor.

Onat Kutlar ve arkadaslar ayrildilar. 12 Eyliil geldi. Kapanmasindan bagka bir
yol yoktu, ciinkii dernekti. Sonra bir daha harekete gecirmediler. Istanbul Sinema
Giinleri gibi baska heyecan verici etkinlikler oldu. Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi
kuruldu. Daha ciddi bir sekilde ¢alismaya basladilar. Dolayisiyla Sinematek’in o
zaman igin gorevi bitti demekten sikilmamaliyiz. Ama simdi yeniden doguyor.
Onun i¢in, arada kayip yillar var mi1 yok mu, bunun muhasebesini tarihciler yapsin.

IM: Bunca yildir Sinematek’in acilmast icin girisimde bulunulmamasinin
nedenini de buna bagliyorsunuz zaten. Bunu cevaplamis olduk. Paris
Sinemateki de belediye ya da devlet destegi alir miydi? Belediye destekli bir

kiiltiirel girisimde 6zgiir olunabilir mi? Sizin iliskileriniz nasil?
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JS: Sinematekler, Film Arsivleri, biliyorsunuz, ayni seyler. Aslinda daha ¢ok
Giiney Avrupa Sinematek adini kullanir, Kuzey Avrupa Film Arsivi adini kullanir.
Ayni seylerdir. Fransa’daki Sinematek en eskisidir. Bir dernek olarak kuruldu. Cok
cabuk biiyiidii ve uzunca bir siire sonra devletten yardim almaya basladi. Paris
Belediyesinden degil, direkt Kiltiir Bakanligindan. Biiytidiik¢e biiylidii ama sonra
1968’de Sinematek’in yoOneticisi Henri Langlois devlet tarafindan gorevinden
alindi. Sinematek’in yonetim kurulunda, devletin para yardimi oldugu i¢in devlet
temsilcileri vardi. Onlarin 6biir tiyeleri etkilemeleriyle Henri Langlois gorevden
alindi. Biiyiik olay c¢ikti. 68 olaylar1 dedigimiz gercek olaylarin kaynaginin bu
oldugu sodylenir. En azindan onlardan biri kesin. Elli yil da gectigi icin aradan bu
soylenebilir. Sonra Henri Langlois geri dondii. Devletle iligkileri biraz farklilast.
77 de Langlois 6ldii. Bugiin Paris’teki Sinematek, bambagka bir goriiniis kazandi.
Onemlidir. Zaten Sinematek’in film koruma ile ilgili gorevlerini Devlet dogrudan
dogruya tustiine aldi. Cinkii bu ¢ok uzmanlik gerektiren ve pahali bir isti.
Sinematek’le devlet beraber ¢alisiyor bu konuda ama isi, maaglarini devletin
odedigi devlet memurlar1 yapiyorlar. Onemli bir sey tabii. Belediyenin yardimi yok.
Devletten yardim aliyor. Ozel bir kurum, yani dernek statiisii devam ediyor. Her
yil genel kurulunu yapiyor. Devlet temsilcileri var. Bu sekilde devam ediyor. Ama
belediyeler konusuna da girmek isterim ¢iinkii Kadikoy Belediyesi de Sinematek
konusunda bir rol iistlenmis durumda. Bir¢ok iilkede sinemateklerin olugsmasinda
¢ok onemli roller oynayan ve oynamaya devam eden kurumlar, kamu kuruluslar
belediyelerdir. Ama diinyanin en biiyiikleri arasinda belediyelerin 6nayak oldugu
ya da destekledigi sinematekler de vardir. Bazi iilkelerde hem devlet hem de
belediye vardir. Bazi iilkelerde sadece devlet vardir. Bazi iilkelerde ya da kentlerde
sadece belediyeler vardir. Onlarin arasinda ¢ok biiytikleri var. Ancak son yillarda,
bu belediyelerin 6nayak oldugu ve yardim ettigi sinemateklerde, artik sinema ¢ok
caprasik bir sey olmaya basladig: icin, teknolojilere ¢ok bagh oldugu, biytik
uzmanliklar gereken kurumlar oldugu i¢in yavas yavas bir vakif statiisiine dogru
dontistimlere rastlaniyor. Clinkd bir filmi bir yerden bir yere postayla gondermek
icin postaneye gittiginizde 6dediginiz dort bucguk liranin makbuzunu belediyeden
tahsil etmeniz i¢in alt1 ay gerekiyor. Her iilkede bu belediye sistemi agir ¢alisan bir
sistemdir. Buna artik tahammiil yok. O yiizden vakiflara dontstiriliyor. Ayni
personel calisiyor. Devlet, belediye yine yardimini yapiyor. Yonetim kurulunda hi¢

stiphesiz belediye bagkani ya da onun temsilcisi bulunuyor. Burada bir degisiklik
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yok. Yine o kent igin calistyor, yine o belediyenin g¢ikarlarini, yani kiltiirel
¢ikarlarini kolluyor. Ama biraz daha 6zgiirce hareket kabiliyeti saglanmig oluyor
bu sekilde. Kadikoy'deki Sinematek de bir belediye sinemategi. Baska {ilkelerde
oldugu gibi. Buna sasmamak lazim. Var mi1 6yle bir olay? Var. Diinyanin en 6nemli
sinemateklerinden birka¢t dogrudan dogruya belediye sinematekleridirler.

IM: Ama 65’teki deneyim belediye iizerinden yapilmamustu.

JS: Degildi. Normal bir dernekti. Simdi bir dernek degil, tamamen belediyenin
bir birimi olarak igliyor.

iM: Bu ashinda konusmamizda gecti ama bir daha sorayim. Film
gosterimleri esnasinda telif sorunlari nasil ¢6ziiliiyor? Sikint1 yaratryor mu?
Bir soylesinizde koleksiyonlardan bahsettiginizi hatirliyorum. Bununla
alakah bir sey. Ornegin telif sorunu ¢ikryor mu?

JS: Yok.

IM: Mesela gecen yillarda elli film gosterdiniz, degil mi?

JS$: O ¢ yil once. 2016’da gosterilen elli filmin varolus nedeni, bugiinki
Sinematek’e gore biraz farkliydi. Sinematek’in kurulusunun ellinci yilini, Onat
Kutlar'in 6liimiiniin, 61diiriiliisiiniin yirminci y1lin1 anmak s6z konusu idi. iki tarih
cakistyordu. Dolayisiyla o filmler ii¢ ayr1 yerde birer gosterimle gosterildi.
Caddebostan Kiiltiir Merkezi'nde, Pera Miizesi'nde ve Bogazici Universitesi'ndeki
Mithat Alam Film Merkezi'nde gosterildi. izinler alindi. Tiirk filmlerinin hepsiyle
ilgili olarak yapimcilarindan izinler alindi. Higbiri, sag olsunlar, telif istemediler.
Boyle bir 6zel gosterim i¢in izin verdiler. Yabanci filmler telifsiz gosterildi. DVD
olarak gosterildi. BlueRay, DCP heniiz bugiinkii kadar yerlesmemisti. Bunun boyle
olmamasi daha iyi olurdu ama gosterildi. Telifin pesine gidilmedi. Kimse de bunun
pesine diismedi. Ama simdi, madem ki Sinematek kurumsal bir yapiya sahip ve
belediyeyi de iceren bir ¢ercevede calisiliyor, bunun telifsiz olmasi mimkiin degil.
Her bir filmin telifli olmasi lazim. Eger telifsiz oynamasi yapimcisi tarafindan kabul
edilirse ne ala, o zaman tesekkiillerimizde filmi gosteriyoruz; yazili izin aliniyor.
Filmi giiriiltiiye getirip gostermek yok. Zaten bu programlar yayimlaniyor. Oradan
da izleniyor.

IM: Anladim. Bu elli filmin siz hepsini DVD’den gésterdiniz.

JS: Evet. Dolayisiyla sorun surada; filmin sahibi olarak siz, yapimcisi olarak siz
benden 10 lira da isteyebilirsiniz, 10 bin lira da isteyebilirsiniz. Ondan sonra benim

imkanlarim, arzum bunu dengeleyici bir rol oynarsa daha ucuza alabiliyoruz. Ya
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da istediginiz paray1 veriyorum, vermek zorunda kaliyorum varsa. Yoksa da o filmi
gostermiyoruz. Bu kadar basit.

IM: Peki bundan sonraki gésterimlerinizi de hep DVD iizerinden mi
yapacaksiniz?

JS: Hayr, asla. Bir gosterimi, zaten gosterim kalitesi itibariyla DCP olarak
yapmak gerekiyor. Zaten Uluslararasi Film Arsivleri Federasyonu, iiye (heniiz tye
degiliz ama tiye olmak niyetindeyiz) sinemateklerden DCP’ye, 16 mm’ye ve 35
mm’ye sahip olmalarini istiyor.

IM: Uciine birden mi yoksa sadece DCP yeterli oluyor mu?

JS: Hayrr tigt de.

IM: Yani her filmin ii¢ kopyasi olacak.

JS: Hayir, her filmin degil. Bir filmin 16 mm’lik kopyasi olacak, bir filmin 35
mm’lik, bir filmin de DCP olacak.

IM: Yani bu ii¢ cesitten birisi mutlaka olacak.

JS: Elbette, gosterebileceksiniz.

IM: Anadolu’da pek cok sinema toplulugu var; Samsun’da bizimki, Kars
var, Liileburgaz Sinema Toplulugu var mesela. Bunlar da Sinematek subeleri
gibi isleyebilirler mi? Nasil bir isbirligi yapilabilir, yapilabilirse?

JS: Bunlarin hicbiri sinematek olarak isleyemezler. Tiirk Sinemateki ayr1 bir
olusumdur. Bir sinematek kurulabilir, dernek olarak kurulabilir. Samsun
Sinematek Dernegi kurulabilir. Samsun Belediyesi bir sinematek kurulmasini
uygun gorebilir. Bir sinemategin adinin sahibi yok. Oyle bir sey séylenemez. Once
amagclar tespit etmek lazim. Hangi amacla film gosterimi ya da film koruma
yapmak istiyorsunuz? Elinizde bir kere boyle bir alan var m1? Film korumak i¢in
filmlerin olmasi lazim. Korunacak film yoksa etrafinizda, koleksiyon yapacak
unsurlar yoksa... Dedigim gibi bunlar fotograf olabilir, afis olabilir, senaryo olabilir.
Mendil olabilir, oyuncunun kullandig1 gémlek olabilir. Kitaplar, sinema kitaplar:
olabilir. Sinema kitaplig1 da arsivin bir parcasidir hi¢ siiphesiz.

IM: Tabii. Adana’daki miizeler gibi. Sinema miizesi. Kryafetler, daktilolar,
bir siirii sey. Ama benim sorum direkt olarak sinematek olmak anlaminda
degil. Topluluklar, bizler Sinematek’le nasil bir isbirligi yapabiliriz?

JS: Su anda bir sey soylemek miimkiin degil.

IM: Once bir yerlesmek lazim.
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JS: Tabii. Bir kere su ¢ok onemli bir ayrim. Maddi bir seyden bahsetmek
istemesem de ille de bahsetmem lazim. Kadikoy Belediyesi'nin bu ise yatirdig:
paralar Kadikoy’e, Kadikdy sakinlerine, Kadikdy’'de oturanlara yaramali. Boyle. Ben
Adana’da, Samsun’da film gosterecek kadar zengin degilim derse, ki diyecektir
giiniin birinde, bunu yargilamamak lazim. Niye bize yardim etmiyorsun tiirtinden
bir elestiriye tutmamak lazim. Ama sizinki gibi kuruluslar, topluluklar bir filmin
gosterimini, telifini, yol parasini, susunu busunu ve gerekli yazismalar1 yapacak
olursa zaten o filmi kendiniz elde edersiniz. Dedigim gibi. Ama bizden, sozgelimi,
giniin birinde “Kara film festivali yapmak istiyoruz, bize on tane kara film ad:
onerebilir misiniz?” deseniz, tabii ki yapariz. Zaten Oyle etkinliklerimiz olacak,
hazirlaniyor. Istanbul'un bagka semtlerinde, yani Kadikéy'iin disinda demek
istiyorum, veya dogrudan dogruya istanbul'un disinda... Festival gibi seylerde
Sinematek markasinin 6ne c¢ikarilacag birtakim hazirliklarimiz var. Ciinkii marka
degeri var Sinematek’in...

IM: Mesela biitiin bir film festivali icerisinde Sinematek gésterimleri gibi
ayri bir gosterim diyorsunuz.

JS: Ay bir béliim. Oyle bir seyin olmast i¢in hazirliklarimiz var. Hani bu eger
Samsun’da yapilacak gosterimlerinizin, tirnak iginde, sayginligini arttiracak bir
seyse, o da distiniilebilir. Ama Kadikoy Belediyesi izin verirse. Ve bu konuda bir
kurusluk bile yatirnmi s6z konusu olamaz. Yani bunun altyapisini sizler
saglayacaksiniz ve tabii dolayistyla bir de su var, gosterimin kire¢ badana boyali bir
duvarin 6ntinde olmamasi lazim. Uygun bir...

IM: Yok. Sadece sinema salonunda.

JS: Uygun bir teknikle olmasi lazim. Degil mi?

IM: Yani, yazlik sinema gibi bir sey degil.

JS: Hayir, yazlik sinema da olabilir. Bizim yazlik gosterimlerimiz oldu gegen yil.
Olagantstii bir sey yaptik. 11 metreye 5 metre, oturma yerleri olan bir alan. Onu
gerceklestirdik. Olagantistii glizel bir sey oldu. Bunun, tirnak iginde,
mithendisligini yapabiliriz, fikri mithendisligini. Bunu gelistirebiliriz. Ama 6nce
yerimizin bir a¢ilmasi lazim.

IM: Yesilcam’la iliskilere gelelim. O donemdeki programlarimizin yabanci
sinema agirlikli olusu, Sinematek hakkinda olumsuz yorumlara yol agmistir
stk sik. Bu bir yanhs anlamadan dolay: mi? Siz nasil yorumluyorsunuz? Bu

soruya ek olarak Onat Kutlar’in Seyyit Han yazisiyla baslayan Sinematek-
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Yilmaz Giiney yakinlasmasindan bahsedebilir misiniz? Soyle bir laf gecti bir
konusmanizda: “Sinematek’in 6zlemi Yesilcam sinemasindan ayri bir sey
yapmakti.”

JS: Sinematek kuruldugunda, sinema klasiklerini, sinema literatiiriiniin 6nemli
orneklerini gostermek amacti. Bunlarin arasinda Yegilcam sinemasinin irettigi
filmler yer almadi. Ctlinkii o filmler o kalitede goriilmedi; Sinematek’in yoneticileri
Onat Kutlar, Sakir Eczacibasi ve arkadaglar tarafindan telakki edilmedi. Amag
sadece Tirk filmi gostermek degil, amag iyi Tirk filmlerini gostermekti ve bu iyi
filmler ilk programlarda olmadig: icin Yesilcam sinemasi, Sinematek’e cephe ald1.
Yesilcam sinemacilarindan bazilar1 6nce, solcu gegindikleri i¢in Sinematek’i CIA
baskan: General Porter'in kurdurdugunu iddia ettiler. Bu tutmayinca bu defa
Sinematek’i komiinistlerin masas1 olarak gosterdiler. ikisi de gayr ciddi seylerdi.
Aslinda glictinti yitirmekte olan bir Yesilcam sinemasinin debelenme cabalariydi.
Sinematek’in Ttrk filmleri géstermiyor oldugunu biisbiitiin séylememek lazim,
¢linkii Sinematek 1966 yilindan itibaren, yani kurulduktan bir y1l sonra, s6zgelimi,
Hudutlarin Kanunu, Kizilirmak Karakoyun gibi filmleri gosterdi, programina
aldi. Hatta kendilerinin ¢ikardig1 Yeni Sinema dergisinde sanirim Hudutlarin
Kanunu’'nu kapak yapti; Ali Gevgili'nin son derece 6nemli ve iyi, diizgiin, klasik
sinema elestirisi literatiiriine girebilecek degerde bir yazis1 yayimlandi bu filmlerle
ilgili. Liitfii Akad’in yonettigi filmlerdi.

Arkasindan Seyyit Han geldi. Dediginiz gibi, Seyyit Han sayesinde
Sinematek’le Yilmaz Giiney arasinda sanatsal bir iligki kuruldu. Bu ilerleyerek
Umut filmine kadar gitti. Sonra da 6biir filmlerine gecti. Tabii ki Sinematek’in
goriisiinde Yesilcam sinemasinin onarilmaz oldugu varsayimi vardi. Onarilamazda.
Arabamiz olsun, bisikletimiz olsun; tamirci diyor ki “Degmez. Bu yine bozulur. Sen
yenisini al,” dedikleri seyler var ya... Yeni bir Tiirk sinemast... Zaten Yeni Sinema
dergisinin ad1 da o amac¢la konmus bir addi. Bu yiizden o kavga ¢ikti. O kavga
dinmedi, devam etti. Ama sonunda Sinematek de kapandu bir siire sonra. Yegilgam
sinemasi isin i¢inden ¢ikamayinca once isi siddete, sonra seks filmlerine vurdu.
Onlar da kurtaramayinca durumu, ¢oktii, biisbiitiin ¢oktii. Arkasindan, iyi ki,
Erden Kiral, Omer Kavur gibi sinemacilar, yani ara dénemin sinemacilar1 kendi
filmleriyle ortaya ¢iktilar. Sonra onlarin da ¢ocuklari, torunlari, yegenleri, bugiin
bildigimiz kadinli erkekli yonetmenlerin yaptiklar1 daha diizgiin ama maalesef

Tturkiye’'de sinemalarda yeterince izlenemeyen filmler yapmaya devam ettiler. Ama
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bu filmler duruyor. Bu filmler kayip degil. Kaybolmayacaklar ve biz bu filmleri
gostermeye devam edecegiz. Baska yerlerde de gosterilmesi igin ¢abalarda
bulunacagiz. Ama ana akimi degistirmeye, ana akimin yerine ge¢meye niyetimiz
yok. Bugiin Nuri Bilge Ceylan’in bir filmi Tirkiye’de 350 bin kisi tarafindan
izleniyor, Recep Ivedik 7 milyon Kkisi tarafindan seyrediliyor. Yani 20 kere daha
fazla seyircisi var boyle bir filmin. Neyin kavgasini yapacagiz? Bu boyle devam
edecek. Anlatmaya calistigim, biz bu sanat ve deneme sinemalari agi ile alternatif
bir dagitim sistemi, igletme sistemi kurarak bu isi ¢6zmeliyiz. C6zmek dedigim de
bagimsiz sinemaya bir yer olusturmak, bir yerin olusturulmasini saglamak.

IM: Bu anlamda Baska Sinema uygulamasim basarili buluyor musunuz?

JS: Tabii. Tabii ki bagarili buluyorum. Son derece de 6nemli buluyorum. Bildigim
kadartyla ondan baska yok. Bagka Sinema cesitli yerlerde sinemalarla iligkiye
geciyor; onlardan seans satin aliyor bir anlamda. Bir vakif. Tabii bu da 6nemli bir
sey. Ticari bir kurulus degil. Vakif olmasa Bagka Sinema yirmi dort saat dayanmaz.
Miimkiin degil. Iyi ki var, iyi ki cok degerli seyler yapiyorlar ve gelistiriyorlar.
Ayvalik’ta gecen yil ilki yapilan sinema festivali son derece dogru ve giizel bir
ornek. Devamini dilemekten baska bir sey soylemek yersiz.

IM: Tabii. Diger soruma gecmek istiyorum. Gésterimlerinizde sansiir var
miydi (Demin séylemistiniz, Potemkin Zirhlis1 6rnegi)? Nasil isliyordu?

JS: Nasil isledigini ne bilelim? Daha 6nce nasil islediyse Oyle isliyordu herhalde.
Istanbul ve Ankara’da.

IM: Siz de génderiyor muydunuz?

JS: Tabii, tabii. Filmler Istanbul’da sansiire giriyordu. Itiraz mercii de Ankara’ydh.
Yani sanstir yasakladig1 zaman Ankara'ya gidiliyordu. Ankara’da itiraz ediliyordu.
Ondan sonra yapilacak bir sey yoktu.

IM: O zaman gésterim siireci de gittikge ileriye attyordu herhalde.

JS: Tabii, stiphesiz oyle. Son derece zor kosullar, ¢iinkii o sansiirden giin almak,
o sansiir kurulunun calismasi, degerlendirme bi¢imi, bunlar ayr bir kisa film
konusu. Belgesel olmaz ama kisa film konusu olabilir. Ben bulundum, hem
Istanbul’daki, hem Ankara’daki sansiir kurullarinda. Ciinkii filmi sunanin katilma
hakki vardi gosterime. Yani akil almaz, dedigim gibi, devlet sanatgisi tecaviize
ugrayamaz ya da iste boyle...

IM: “Basaklar kisa,” gibi...
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JS: Tabii, tabii. Oyle gosterildi, yok Bogazicinde Ruslara istihbarat gibi. Boyle
olacak isler degildi bunlar, ama iste bunlardan gegildi.

IM: Demin soylediniz, dejindiniz gerci ama Yeni Sinema dergisi adim
nereden aldi? Niye Yeni Sinema denildi?

JS: Ciinkii Avrupa’da, mesela italya’da Cinema Novo diye cok énemli, cok iinlii
bir sinema dergisi de yeni bir sinema i¢in miicadele ediyordu; yazilariyla
cabaliyordu. Bagka tilkelerde de. Kaldi ki bir sinema akimi adiydi da. Mesela
Glauber Rocha'nin da iginde bulundugu Brezilya’daki yeni akim sinemas;,
Cinema Novo idi. italyaninki Cinema Nuovo'ydu. Fransa’daki New Wave'di [La
Nouvelle Vague]. Godardlarin, Truffautlarin yaptig1 Cinema Novo degildi, ama
bir¢ok tilkede yeni sinema adi ya da buna tekabiil eden bir ad veriliyordu.
Sinemanin degismesini isteyen, baska tiirlii sinema yapilmasini isteyen gruplarin
kullandig bir isimdi. Biz de Tirkiye'deki de degissin diye ona Yeni Sinema adini
vermistik; daha dogrusu Sinematek’in yonetim kurulu bu adi se¢misti, uygun
gormustu.

IM: Dergide cikan yazilarimzi biz yillar sonra okuduk. Hem sizin yazarhk
sertiveninizi, hem de genel olarak sinema yazarhginin islevi konusundaki
fikirlerinizi merak ediyoruz.

JS: Ben Sinematek’te calismaya baslayinca ¢ok dogal bir bicimde Yeni Sinema
dergisine de yazilar yazdim. Bu yazilar okunuyordu, yani okunuyordu derken yayin
kurulu vard;; Onat'in, Hiiseyin'in, Giovanni Scognamillonun da fyesi
bulundugu bu kurulda vyazilar yayimlanmadan once degerlendiriliyordu.
Yayimlansin, yayimlanmasin diye de bir ¢alisma yapiliyordu. Editoryal bir ¢aba
vardi. Yeni Sinema dergisi ¢ok okunan bir dergi haline geldi. Bugiin boyle bir
dergiyi ¢ikarmak mimkiin degil, ciinkii en azindan puntolarin kiiciklagu
yiiziinden kimse almaz o dergiyi. Ama biz o kadar ¢ok yazi koymak istiyorduk ki,
kiigiik kiiclik yazilar, az fotografla... Bugtinkii gibi degil yani; o teknikler ¢ok degisti
o ginden beri. Fotograflar1 kliselemek gerekiyordu. Klise yapmak pahaliydi.
Dolayisiyla yazi yazmak fotograf koymaktan daha ucuzdu. O yilizden de yazilar
uzuyordu. Fotograflara az yer veriliyordu. Cok begenilen bir dergi olarak siirdii. O
da 6mriinii tamamladi bir siire sonra. Otuz say1 ¢ikti1 ve durdu. Hala bir referans
dergisi olarak kabul goriiyor. Tezlere konu oluyor, iiniversitelerde goriiyorum.

Ustiine yazilar yaziliyor filan. Hem ceviri yazilar vardi, hem telif yazilar vard.
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Birtakim seyleri agiklayici oldu; bir yarar1 oldu. Belki de o donemde ¢ok sinema
dergisi olmadig1 i¢in boyle bir sey 6nem kazandi. Arkasindan yenileri ¢ikti.

IM: Ama Yedinci Sanat sizin derginin devam degil, degil mi?

JS: Degil, degil. Bagka bir ¢aba. Sinematek’ten sonra Sinema Giinleri, Sinema
Festivali, Uluslararasi Festival gibi bir devamliliktan s6z etmek miimkiindiir dedim
ama dergilerde oyle bir sey yok. Genellikle dergiler konusunda bir yerden ayrilan
birileri bir seyler yapiyor. Ondan sonra onlardan da ayrilan birileri... Tek hiicreliler
gibi, boliinerek yeniden iriiyorlar. Ona da kotii bakmamak lazim. Demek ki
omriini tamamlamis. Bugiin Fransa’da Cahiers du Cinéma ve Pozitif gibi elli yildan
beri ¢ikan iki dergi var. Bagkalar1 da ¢ikiyor. Ama bunlar dergi devam etsin diye,
bagka basin gruplarinin icinde yer alan, dikis, 6rgli, moda, bah¢e bakimi gibi ¢ok
satan dergilerden kazandiklar1 paranmin bir kismini buraya yatirtyorlar. Yoksa
sinema dergisinden para kazanmak ¢ok zor. O zamanlarda biitlin gazetelerin,
biitiin basinin, giinliik basinin sinema yazarlari vardi. Haftada ti¢ glin sinema yazisi
¢ikardi baz1 gazetelerde. Yani film elestirisi ¢ikardi fotografiyla, susuyla, busuyla.
Tabii aradan gecen zaman icinde nedenleri ne olursa olsun bunun artik degismesi
gerektigini gorditk. Bugiin olay daha ¢ok internete tasindi. Her yerde, sadece
Tirkiye’de degil, her yerde. Bir fonksiyonu var mi, yok mu? $imdi, tabii bir kere,
yazi yazmanin diplomasi yoktur. Romancilar roman lisansi, roman yazma ytiksek
lisansina sahip insanlar degildir. Bazilar1 miithendis, bazilar1 bambaska yerlerden
gelen... Bazilar1 da Yasar Kemal gibi insanlar. Dolayisiyla bir elestirmene ilk
yazisini okuduktan sonra “Tamam, sen yazi yazabilirsin, haftada iki yaziyaz,” diyen
adam kimdir? O derginin, o gazetenin yazi isleri midurudir. O da isine geldigi
kadar caligtirir. Adam her giin yazisinda birilerine kiifrederse ii¢ say1 sonra isine
son verilir. Bunun bagka bir kurali yok. Yani kim sana bu hakk: verdi? Gazetenin
sahibi verdi, yaz1 isleri miidiirii verdi. Sen taniyor musun onu? Sinava mi girdin ytiz
kigi arasindan da kazandin o hakki? Yok. Neymis? “Efendim, ablamin okul
arkadas1.” Yani bunlar her yerde boyle olur. Ama okurdan elestiri geldikten sonra,
U¢ tane, bes tane, yedi, dokuz tane elestiri geldikten sonra, tabii bu devam
etmeyebiliyor. Fonksiyonu var, ben olduguna inaniyorum. Yani gayet iyi biliyorum
ki eskiden Tiirkiye’de, sozgelimi Tuncan Okan’in ya da Atilla Dorsay’in
yazdiklar1 bir elestiri sinemaya seyirci tastyordu. Fransa'da, ingiltere’de cok biiyiik,
¢ok etkin elestirmenler var. Amerika’da Roger Ebert; 6ldii simdi ama, efsane...

IM: Adina film bile yapildh.
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JS: Gazeteden internete tagindi diye kiicimsememek lazim. Bakiyorum bir
amator mizisyenin sarkis: Youtube’da ti¢ buguk milyon kere tiklaniyor. Demek ki
baska mecralara da 6nem vermek durumundayiz. Bir internet sitesinde ¢ikan bir
yazi iyi yazilmis olabilir. Ha diyeceksiniz ki, “lyi de ben bunlar1 okumaya
¢alistyorum ama iyi olmadiklar1 kanaatindeyim.” O kaniy1 ben de paylagabilirim
sizinle. Genellikle bulanik yazilar. Kafa ¢ok net degil. Anlatilmak istenen sey biraz
karigik yaziliyor. Onlar biraz siraya konarak yazilsa daha iyi olur diye diistindigtim
sinema elegtirileri oluyor. Ara sira bakiyorum film hakkinda kim ne yazmis, nasil
bir sey yazmis. Bunun bir fonksiyonunun olduguna da inanryorum. Bence sinema
dergilerinin (kagit dergiden bahsediyorum bu defa) en azindan birkag tanesinin
daha kapsaml arastirma yazilar1 icermesi lazim. Internette arastirma yazisi
yazamazsin, yani yazsan kim okuyacak sanki saatlerce. O ekranin karsisinda
olmaz. Basili malzeme olarak okkali bir dergide olur; film ve sinemaci dergisi
olacak. Atiyorum, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkurbuz, Emin Alper, Pelin
Esmer ve bagkalari. Mesela bunlarin A’dan Z'ye biitiin filmlerini, evinize
kapanacaksiniz, yedi kere seyredeceksiniz, siraya dizeceksiniz, o tema, bu tema
gibi bilimsel elestiri seklinde yirmi sayfalik bir yazi doseyeceksiniz. Buna da ihtiya¢
var ama bu dedigim kosulda. Diyeceksin ki, yedi filmi, her birini ticer kere, ikiser
saatten kirk iki saat izlemek, notlarin1 almak, yeniden degerlendirmek... Kim
verecek bunun parasini? Siz de hakli olacaksiniz, degil mi? Ama buna ihtiyag var.
Ciddi sekilde yapilmis elestirilere ihtiyag var. Sadece Tiirk filmleri degil, yabanci
film i¢in de oyle. Yani bugiin Kubrick’le ilgili otuz sayfalik bir yazi, ciddi bir yazi,
Tirkge, ceviri degil. Ceviri de olabilir ama Tiirkiye’de bir elestirmenin, bir
sinemaseverin ya da bir edebiyat¢inin yazmasi daha iyi olur. Simdi ¢ok edebiyat¢i
sinemaya ilgi duyuyor, biliyorsunuz. Murathan Mungan cok ilgi duyar. Murat
Giinsun ¢ok ilgi duyar.

IM: Selim ileri vard:.

JS: Selim, tabii. Bu yazarlarin yazilar1 6nemli. Biliyorsunuzdur, Tarkovsky'nin
ilk filmi olan Ivanin Cocuklugu filmi hi¢ kimsenin dikkatini ¢ekmeyecekti
neredeyse, ta ki Jean Paul Sartre onun {izerine yazana kadar. Sartre film
elestirmeni degil. Degil mi? Boyle bir kisi film elestirmeye soyundugu zaman,
okkali bir yazi yazdigi zaman birden gozler bir tarafa gevrilebiliyor. Film

elestirisinin 6nemi var; degeri var.
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IM: Bir de film elestirisi yapilmadigi zaman film tamamlanmars oluyor.
Film, elestirisiyle bir biitiin haline geliyor.

JS: Tabii. Hem goriilmesi lazim, hem de tistiine konusulmasi lazim.

IM: Yeni Sinema bir hareket miydi? Geng Sinema’ya nasil evrildi?

JS: Yok. Yeni Sinema tabii Yesilgam sinemasinin yerine baska bir sinemanin
gelmesini istiyordu. Bu konuda ¢ok sert seyler yazildi. Onat Kutlar'in polemik
yazilar1 da yayimlandi. Boyle evrildi ve Geng Sinema hareketi ¢ikti. Geng Sinema
hareketi, az sayfali olmakla birlikte, bir dergi ¢ikardi. Iste bu hareketin Tiirkiye’de
olan bitenlere tanik olmasinin gerekli oldugunu ileri siirdii, savundu. Filmler
yapmaya ¢alisti. Bunu derken, kiiciiltmek igin, Onemini azaltmak igin
soylemiyorum ama ¢ok konustu, ¢ok yazdi, az film yapti. Ciinki film yapmak da
¢ok zordu. Yani makine yoktu. Bir kere pelikiilden bahsediyoruz. Makine oldugu
zaman film yoktu. Filmler olsa da bayat filmlerdi. Film olmamasi ne demek
distinebiliyor musunuz? Bugiin herkes cep telefonundan film ¢ekiyor, saatlerce
film ¢ekiyor, canli yayin yapiyor biitiin diinyaya, Avustralya’ya filan.

IM: IPhone’la cekilen filmlerin festivali var.

JS: Tabii, festivali bile var. O zaman film yok. 8 mm yada 16 mm cekilen filmlerin
laboratuvarda yikanmasi ise ¢ok biiylik olaydi. Ctlinkii tezgah yoktu. 35mm’lik
tezgahlar vardi ama 16 mm’lik ya da 8 mm’lik tezgah yoktu. Inanilmaz. Hadi filmi
yikattiniz, montaji nasil yapacaksiniz? Makine yok. Sagdan soldan bir seyler
bulunuyordu. Sonra zaman icinde sendikalar, DISK, makine satin alds, isci olaylars,
grevler ¢ekilsin diye. Egitim amacli daha ¢ok. Birtakim filmler yapildi ama o
hareket kisa, uzun bir kurmaca filme dontismedi. Dontigemedi. O ortamda var
olamadu.

IM: Gerci birkac yonetmen cikt1 galiba onlarin icinden.

JS: Birkag yonetmen ¢ikti, tabii, iyi ki de ¢ikt1 ama soyle soylemek lazim...

IM: Engin Ayca’lar falan orada...

JS: Engin Ayca ve Ustiin Barista, italya Sinema Okulu'nda sinema okumus
arkadaslarimiz. Tiirkiye'ye diplomalari ellerinde dondiiklerinde Gen¢ Sinema daha
yoktu; onlar vardi. Tabii haliyle olusumu sirasinda o harekete katildilar, ama o
hareket onlarin, en azindan istedikleri gibi, film yapmalarina destek olamadi,
onayak olamadi. Sonunda onlar bagka alanlarda kendileri film yapmaya calistilar.
Ustiin Barista reklam filmleri cekti mesela, o konuda ¢ok basarili da oldu. Neden

olmasin? O da bir sey ama o alanda degil. O Geng Sinemacilarin arasinda olan Enis

61



Riza Sakizli var mesela. Enis Riza Sakizli hala film yapan bir belgesel sinemaci
olarak elli yildan beri ¢abalarini stirdiirtiyor. Ona bir anlamda tesekkiir bor¢luyuz.
Biz zaten Sinematek’te Enis Riza'nin filmlerini de gosterecegiz. Bir saygi olarak,
elli yildan beri film yapan bir insan olarak. Ahmet Soner filmler yapmaya calisti.
Koy Enstittileriyle ilgili yirmi yildan beri siiren bir ¢abasi var. Asistanlik yapti falan
ama kurmaca film yapmadi, yapamadi. Geng¢ Sinema hareketi dagildi sonra. Ben

ona soyle diyorum: Bir hareket c¢ikar, gelisir, yorulur ve soner.

IM: Onlarinki biraz séyle bir durum galiba degil mi, gerilla tarzi bir sey
cekiyorlar.

JS: Tabii. Yuriayusleri ¢cekmigler. Mesela 1 Mayis “77'yi gektiler. O filmlere de ne
oldugu belli degil. 12 Eylil geldiginde, bunlar filmlerini korumak i¢in bir yerlere
saklamak istediler. Sonra o filmlere ne oldugunu bilmiyoruz. Kimse bilmiyor.
Yapanlar bile bilmiyor. Bugiin artik ¢ekinmeye gerek yok; bugiin artik o filmler
¢ikarilip gosterilebilir, goriilebilir.

IM: Yilmaz Giiney’in Bilge Olgac’a cektirdigi Bir Giin Mutlaka gésteriliyor.
O da o hareketleri cekmisti.

JS: Tabii, tabii. Gosteriliyor.
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Henri Langlois

IM: Henri Langlois hayatimizda nasil bir rol oynadi?

JS: Ben Henri Langlois’y1 ilk defa 1965'te Istanbul'da, Fransiz Yeni Dalga
Filmleri'nin gosterimiyle gordiim. Fransizca bildigim icin genc bir Istanbullu
olarak yaninda bulundum, terciime ettim birtakim seyleri. Onat Kutlar, Sakir
Eczacibasi kitaplarindan birinde anlatiyorlar. Bir glin Beyoglu'nda dort kisiydik,
ama dort kisi yan yana ytiriimek mimkiin olmadig: icin iki iki yiirtiyorduk. Biz
Onat’la 6nde yiiriiyorduk, Henri Langlois bagka arkadasla yiiriiyordu. insan
zaman zaman bakar arkaya degil mi, neredeler onlar diye. Sonra bir baktik, arkadas
telas i¢cinde “Langlois kayboldu,” diyor. Langlois yok oldu. Langlois da 160
kiloluk, 6yle kolay kolay kaybolmayacak bir adamdi. Hemen geriye dondiik tabii.
Nereye gider adam? Karsi tarafa baktik orada yok. Nereye kaybolur? Diikkanlara
bakmaya basladik. Tam Beyoglu'ndaki Hac1 Bekir'in hizasinda bulduk. Igeriye
girmis, lip lip lokum gotiiriiyor, iki eliyle birer lokum filan... Bir kilo lokumu belki
iki dakikada gotiiren biriydi. Neyse, adami buldugumuza memnun olduk tabii.
Oyle tanidim. Ondan sonra 66'da ben Paris’e gittigimde Langlois’yla bir arada
calistik. O beni Venedik Film Festivaline gotiirdii; bir sinema kongresine
katilmami sagladi orada. Asil 1971°de Tiirkiye'ye yine biiyilik bir film paketiyle
gelmesini sagladim diyebilirim. Tabii ¢cok ugrastik o is icin. Kendisi bir kez daha
geldi Tirkiye'ye. Ve 72’de ben Fransa'ya gittigimde, artik biraz tanisiyorduk,
onunla sinema miizesinin kurulusunda ¢alismaya basladim. Miizeyi ac¢tik ama
benim gibi dyle iki kisiyle agmadik. Onun yanindaki 10’u agkin asistandan biriydim.

Sonra orada kaldim ve 6ltimiinden sonraya kadar Fransa Sinematekinde etrafinda
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olusan yedi sekiz kisilik bir ekibin icinde yer aldim. Sinema vizyonu
olaganiistitydii. Sinema kokusunu onun gibi alan kimse yoktu. Cok orijinal bir
insandi. Orijinal derken, sinemadan miithis bir sekilde bahsetmeyi bilen,
Chaplin’in filmlerini, John Ford’un filmlerini, Metro Goldwyn Mayer’in filmlerini
Sinematek’e alabilen biri, ki kovuldugu giin biitiin bu adamlar telgraf gektiler,
“Filmlerimizin gosterilmesini yasakliyoruz,” dediler. Diistinebiliyor musunuz?
Chaplin falan: “Langlois’y: istiyoruz. Langlois’y1 geri verin, yoksa filmlerimizi
cekeriz.”

IM: Bir giiven de olusturmus adam.

JS: Tabii. Boyle bir insandi. Cok biiyiik kusurlar1 vardi. Kusurlardan s6z etmenin
anlami yok. Sinemaysi, filmleri birbirine yaklagtirmayi, yanastirmayi, olagantistii bir
melekeyle, koku alma hassasiyetiyle bilen biriydi. Bir akimin filmlerini, bir Italyan
filmini, bir Alman filmini, bir Fransiz filmini, ayn1 donemin sessiz filmlerini
mesela, miithis bir sekilde parcalar; alip montajlayarak bir film haline, iki saatlik,
{ic saatlik filmler haline getirirdi. Béyle birkac filmi var. Insan hayran oluyor. Yani
diipediiz hayran oluyor. Bunu yapabilen ¢ok az insan vardir.

IM: Bakan o filmlerden hic haberim yok benim.

JS: Var, var. Bunlarin bir tanesini biz gostermeyi amagliyoruz.

IM: Bunlar su anda var piyasada, éyle mi?

JS: Piyasada yok. Piyasada bulamazsimiz. Fransiz =~ Sinematekinin
koleksiyonlarinda var. Bir tanesini biz gostermeye gayret edecegiz. Langlois’ya
saygi olarak.

IM: Elbette. Peki, eski Sinematek’in ve yeni Sinematek’in seyirci kitlesini
karsilastinirsak ne gibi farkliliklardan s6z edilebilir? Mesela siz elli film
gosterimi yaptimiz. Oradaki gibi. Bir karsilastirma yapabilir misiniz?

JS: Yapamayiz. Yapamamamizin tek, yani en 6nemli nedeni film gosterme
tekniklerinin, film izleme tekniklerinin o zamandan bugtine ¢ok degismis olmasi.
O zaman filmi seyretmek i¢in ya sinemaya ya da Sinematek'e —ki ayni kapiya
¢ikar— gitmek zorundasiniz; baska bir yere gidemezsiniz film izlemek i¢in. Film
izleme imkanlar1 son derece sinirliydi. Bizim orada film izleme ticretleri son derece
disiikti. Hatirlamiyorum ama hele 6grenciler icin biisbiitiin diisiiktii. Yillik aidat
galiba on iki liraydi. Yani ayda bir lira gibi bir sey. Tamam, paranin degeri de elli
yil 6nce bagkaydi ama yine de ¢ok ¢ok ucuzdu. Cok 6grenci geliyordu ama orta

yaslilar ve yaglilar da geliyordu. Genglerin sayisi o zaman c¢oktu. Bugiin genglerin
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onemli bir kismu filmleri internette, tabletlerde izliyorlar. Bunlar beceriyorlar bu
isi. Bunun yaninda 6rnegin Istanbul Film Festivali’nde gosterilen filmler, yirmi bes
liraya gosterildi. Gergi glindiiz seanslar1 on liraydi, 6grenciler icin iki liraya satilan
yerler vardi ama Istinye’de bileti kirk lira olan sinemalar var. Genglere soruyorum,
kendi o6grencilerime de soruyorum, sinemaya gidiyor musunuz, ne kadar
gidiyorsunuz, diye. “Az gidiyoruz,” derler. Ni¢in? “O kadar paramiz yok,” diyorlar.
Simdi boyle bir olay var. Bu nedenle Sinematek’te su anda yaptigimiz etkinliklerin
giris ticretleri bes lira ve sekiz lira. Artik bir kahvede beg liraya kahve igemiyorsun,
cay icemiyorsun gibi seyler soyleniyor. Dolayisiyla gengler 6nemli miktarda
gelmeye basladilar. Iste biitiin mesele o cep telefonuyla biiyiik ekran arasindaki
farki gérebilmelerinde ki, dedigim gibi, bu bir zevk anlayisina sahip olmaktir. insan
vardir, giinesin batisin1 goriince aglar; insan vardir, hic¢ etkilenmez. Ama giizel bir
sey oldugunu biliyoruz, degil mi? Yani 6zellikle ressamlar giinesin batigini ¢izdiler,
sairler yazdilar falan, giinesin dogusunu da yazdilar gerci. Ama mesela “Ne varmig
bunda ya, her giin gérdiigiimiiz bir sey bu,” diyen insanlar da var. Aradaki fark
biraz bdyle. Yani, filozof, disiinir Kant'in ileri siirdiigli, o zamandan beri
gecerliligini koruyan, istiine ¢ok yazilan o zevk meselesi. Bir seyin tadina varmak,
bir seyin zevkine varmak; estetik meselesi. Bu egitimle olusan bir sey ama sadece
egitimle de olmayan bir sey. Varsa vardir, yoksa yoktur. Oyle bir sey var, degil mi?

IM: Zaten egitimin kalitesi de gittikce diisiiyor ne yazik ki.

JS: Evet. Onun icin o zamanki seyirciyle bugiinkii seyirci arasinda kiyaslama
yapmak zor.

IM: Kurulmakta olan Sinematek’ten beklentileriniz nedir? Oncelikle
kimlerin sahiplenmesini bekliyorsunuz? Gelecekteki planlariniz nedir?

JS: Buna biraz diplomatik bir cevap vermem gerekecek. Ciinkii asil cevap tabii
ki, stiphesiz genglerin sahiplenmesini beklememizdir. Ancak niye daha az genc¢
olanlar dislayayim? Onlarin da bu Sinematek etkinliklerine katilmalarindan ¢ok
yarar saglariz hep birlikte diye diisiiniiyorum. Onemli olan filmleri izledikten sonra
bir tartisma ortaminin olusturulabilmesi. Buna da gencler kadar daha az geng
olanlarin da katilmasini bekliyorum. Tartisma ortaminin olusturulmasi son derece
onemli. Genglerin genglerle, 6btirlerinin 6biirleriyle oturmalarinin bir anlami yok.
Onu zenginlestirmek, asmak lazim. Bu konuda da g¢abalarimizi hi¢ ihmal
etmeyecegiz. Bunlar1 yapacagiz. Sinematek sinema kiltiiriinti yayacak. Sinema icat

edildigi zamanki ilk filmler Lumiere Kardesler’in ¢ok uzak iilkelere gonderdikleri
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kameramanlarin getirdigi goriintiler; filler, zlirafalar, Afrika’"da mizrakli ahali
filandi. Bunlar Avrupali, Amerikali izleyiciler tarafindan hayranlikla, hayretle
seyrediliyordu. Cunki bilmedikleri seyler. “Ziirafa nedir, su aygiri nedir?” gibi
seyler. Popiiler degildi o zaman. Simdi herkes her tiirlii hayvani biliyor. Karincanin
on tirlusiini ylzlerce kez televizyondan izlemis insanlar yasiyor yeryliziinde
bugiin. Dolayisiyla diinyayr tamitmak amacimiz olamaz. insanla ilgili, insani
degerleri 6ne ¢ikaran, insanlarin sevincini, Giziinttilerini, dramlarini, trajedilerini
ortaya koyan filmler gostermeye gayret edecegiz. Bunlar Tirk filmi olabilir,
yabanci film olabilir. Hi¢bir 6nemi yok. Bunu anlamli bir sekilde yapmak mesele.
Yani bir ¢uvala doldurup gostermenin anlami yok.

IM: Anladim. Yani tematik ya da yénetmen sinemasu gibi.

JS: Tabii. Ornegin yonetmen sinemasi... Bergman gosterildi; de Sica gosterildi;
Wenders'i gosteriyoruz. Savas filmlerini de gosterebiliriz, ask filmlerini de. Ama
bunu anlaml bir sekilde, bir program kurgulamas: seklinde yapmak zorundayiz.
Amacimiz o olmal.

IM: Son olarak da, her séylesimizde konugumuza sordujumuz bir Sekans
klasigi... En iyi on filminiz...

JS: Yok, onu soylemem.

IM: Sinema tarihinde sizin sevdiginiz en iyi on film...

JS: Hig Oyle bir sey yapmadim. Soruldugu zaman da cevap vermiyorum aslinda.
Ciinki dyle bir sey soylemem miimkiin degil. Cikarsam ortaya elli film sayacagim,
yiiz film sayacagim. Hangisini 6tekinin 6niine koyayim? Oyle bir secimim olamaz.
Cevabimi oldugu gibi yayimlayacaksaniz, yayimlayin. Benim Oyle bir siralama
huyum yok. Inanin yok. Evimde de durmuyor dyle bir sey. Yani gizli kagitlarimin
arasinda da yok. Yapmiyorum. Ama g¢ok iyi bir film gordigiim zaman g¢ok
seviniyorum tabii. Azaliyor. Giderek azaliyor.

IM: Kesinlikle. Yarina kalacak film diyemiyorsunuz hicbirine.

JS: Azaliyor. Hos siirprizlerle karsilasmiyor degilim ama stiphesiz benim igin
gecen zamanin da etkisi var bunda. Citizen Kane gibi, Potemkin Zirhlis1 gibi bir
filmi ilk defa gordiigliniiz zaman 6rnegin, ondan 6nce onunla kiyaslayacak bir film
gormediniz ki. Bir filmi, ister istemez, bir bagka filme benzeyen yanlariyla
kiyashiyorsunuz. O kadar sasirmiyorsunuz. Bazi yazarlarin, 6zellikle sairlerin, hatta
siyasetcilerimizin kullandiklar1 bir laf vardir: “Sasirtin beni.” Belli bir ¢izginin

disina ¢ikin. Olmuyor artik. Azaliyor. Ancak sunu séyleyebilirim, benim icin biiytik
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sinema ¢agi, sinemanin altin ¢agi 1950li, 60’1 yillardir. Yani, 2000’li yillar falan

demiyorum. 40’li, 50’li, 60’1 yillar. 70’li yillardan itibaren yavas yavas diistise

geciyor ama 70'li yillarin ¢ok biiyiik filmleri yok mu? Var. 80’li yillarin ¢ok biiyiik

filmleri yok mu? Var. go’li yillarin yok mu? Var. Hep biraz zayiflayarak gidiyor.
IM: Peki, cok tesekkiir ediyorum.

JS: Ben tesekkiir ederim. Sag olun.
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NURI BILGE CEYLAN SINEMASINDA
ANTROPOLOJIK ELESTIRI

S. Yetkin Isik

Son yillarda Tirkiye'de filmleri en c¢ok tartisilan, akademik vyazilarda,
yayinlarda da en ¢ok incelenen yonetmen muhtemelen Nuri Bilge Ceylan’dir.
Yonetmenin Gzellikle sosyal bilimcilerden c¢ok ilgi gormesinin yalnizca onun
aldig1 biyiik odillerle, basarilarla iligkili olmadigindan hareket eden bu yazi
Nuri Bilge Ceylan’in ilk filminden glinimtize kadar ¢ektigi —galiba— tiim
filmlerinde 6nemli toplumsal ve insani sorunsallar tizerine kafa yordugu, benzer
sorunlar etrafinda donen senaryolarin birbirleriyle, yonetmenin film ¢ekme
teknigiyle ve filmlerin diger Ogeleriyle tutarlilik olusturdugu varsayimindan
hareket etmektedir. Bu haliyle Ceylan filmleri, insan ve toplum tizerine
distinenlere, onlarin ilgisiz kalamayacagi, {tzerinde disiinmeye/¢alismaya
olduk¢a uygun malzemeler saglamaktadir; ya da, bir futbol terimini kullanarak
sOylersek, onlara nefis paslar atmaktadir. Bu yaz1 da Ceylan filmlerinin yaptig
distinme ¢agrisina miitevazi bir cevap ve yonetmeni filmleri araciligiyla anlama

denemesidir.

Insan bellegi sayesinde kendisini dogadan ayirir; diger tiirler ve giderek biitiin
doga karsisinda kendisine tstiinliik atfeder. Oysa aymi zamanda unutkandir
insan, unutmak zorundadir. Oncelikle gercegi: Oliimlii oldugunu, geciciligini, her
seyin her an degisebilecegini, gelecegin belirsizligini. Nuri Bilge Ceylan
filmlerinde ise zaman en 6nemli mesele olarak dikkat ¢ekiyor; hatta yonetmenin

zaman konusunda takintili oldugu izlenimini ediniyor insan. Zaman kargisindaki
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duyarlilik, Ceylan’in bazi filmlerinin adlarina da yansir: Mevsimler, Kis Uykusu,
Bir Zamanlar Anadolu’da... Adlardan da ote, filmlerinde sahnelerin akisinin
oldukca yavas oldugu, bu konuda kasith bir tercih yapildigi agiktir (yonetmen
bazi soylesilerinde de yavaslama konusunun bir tercih oldugunu belirtmektedir).
Diyaloglar arasinda sessizlikle gecen dakikalar, hi¢cbir konusmanin, kameranin
hicbir hareketin olmadig1 karelere bolca rastlanir. Bu dakikalarda yonetmen
hayatin akisint duyumsatmak istemektedir sanki: Giin dogumu, giin batimi,
yavasca akip giden giiriill gtirtl bir hayattan sesler, riizgar, akip giden zamanin
mecaz1 olarak durmadan akmakta olan sular, sularda ¢iiriiyiip giden elmalar ve
yash insan yiizlerinde zamanin derin izleri... Insan ve zaman iliskisi, 6zellikle
siirekli gecmisin (Makedonyal1 Iskender’in antik zamanu, Birinci Diinya Savasi ve
ailenin yakin ge¢misi) konusuldugu Kasaba filminin biitiiniine sinmistir.
Hiz/haz c¢agina, Hollywood sinemasina karsit ve onlara inat bir mesaj verir
Ceylan: “Yavasla, dur, disiin!” Bu noktada hep dile getirildigi gibi Ceylan’in
fotografcilik formasyonunu, yonetmenliginin temelinde fotografcilik oldugunu
hatirlamakta yarar var. Fotografcilar sabirlidir; bazen giinlerce hatta aylarca
uygun 1$181, yani uygun zamani, uygun mevsimi, uygun saatleri bir c¢adirda
bekleyerek yasarlar hayati. Evet, bekleyerek, sabirla durarak yani. Clinkii fotograf
cekmek, ‘an1 yakalamak’, ‘an1 bir karede dondurmak’ gibi mecazlarin da anlattig:
gibi akisa karsi dondurma, durdurma eylemidir ki, boylelikle zamanin bir
parcasint ele gecirme yanilsamasi yoluyla insani trajedi bir nebze olsun
dindirilebilsin. Ayrica durmakta olan goriintiiler, yiizler, manzaralar seyirciyi
bunlar lizerinde diisiinmeye c¢agirir. Ancak “Oturmaya mi geldik!” diyen diagiin
davetlisi gibi “Durmaya mi geldik!” der, gerceklerden, kuskuculugun
yorgunlugundan, gec¢ kapitalizmin aptallastiran kosturmacalarindan kagip sinema
salonunda ‘kafa dagitmaya’, yani unutmaya gelmis zamane seyircisi. Ceylan
filmlerinin disiik gisesi ve yurt disinda aldig: 6diilleri, onun film gekerek kitlenin
begenilerini kazanmay1 degil, diisiindiiklerini anlatmay1 ve birlikte diistinmeyi
sectigini gostermektedir. (Burada yaratici emegin ve anlam is¢iliginin, para
kaybetme riskini goze alarak kiiltiir endistrisinin ¢arklar1 disinda ve onun
kargisinda kiltir elegtirisi yapmak i¢in harcandigini séyleyebiliriz.) Yani,
Ceylan'in ‘zamaneye’ karsi durusu ile filmlerindeki ‘zamana karsi’ durusu
arasinda bir tutarlilik oldugu soylenebilir. Sunu da eklemeli: zaman tizerine

birlikte diisiinme, zamanin degerini 6nemseme tavri, bir olgunluk, yetigkinlik
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¢ag isaretidir. Dolayisiyla Ceylan filmlerinin aynasinda sabirsizligimizin, heniiz
olmamighigimizin, kisacast c¢ocuksulugumuzun daha bir goze battigini

soyleyebiliriz.

Her iyi fotograf¢1 —ya da genel olarak iyi sanat¢i— gibi Ceylan da bir
ogretmendir. Bize Oncelikle gormeyi ve bakmayr 6gretir. Ceylan sinemasinda
belli tiplerin digerlerinden daha fazla kalin g¢izgilerle gosterildigi ve 6ne ¢iktig
gozlense de bir kahramanin olmadig1 gorilir (sanirim bu Tirkiye sinemast igin
de bir yeni bir tarz). Bu yansizlik veya nesnelligin film tizerine degerlendirmeler
yapan bazi yazarlarca elestirildigi goriilmektedir. Fazla fotografik olmak veya
belgesele yakin olmak, filmlerde iyi adamlar ile kotii adamlarin ¢atigmasindan
olusan basit dramatik yapiya alisik seyirciyi rahatsiz eder. Oysa tiplerin arasindaki
sinirlarin ve yiikseltilerin torpiilenmesi, iki boyuta inmesiyle gortintiiden feragat
edilmez. Kameranin nesnel gercekliginden edebi ve fikirsel bir derinlik aramak
tzere yararlanilir. Bir kez daha soyleyecek olursak, yonetmen bizi yalnizca
gozlerimizle degil beynimizle de gormeye zorlar. Toplumsal ve kiiltirel
manzarayl, sorunu/sorunlari, insani.. Oysa kahramanlar, mitler, seyirciyi
duygulandirarak yanina g¢eken hikaye... Biitiin bu 0gelerin kat kat olusturdugu
kalin ortiniin altinda gercgek, az-cok eksiltilir; gortinmez olur. Ceylan ise
seyircinin begenisini feda ederek bizi géormeye zorlar; kamerasini derin gizgilere,
bakislara kazinmig hikayelerini okunakli kilmak tizere insan ytizlerine gevirir.

Gormeyi Ogretmenin bir yolu, insani kendisine, sorunlarina, nesnesine
disaridan, uygun mesafeden bakmasini saglamaktir. Ceylan filmlerinde olaylar
¢ogu kez tasrada, kasabalarda gecer. Tasra s6zcligii digar1 anlamina gelmektedir.
Digarisi, merkezden, yani kentlerden uzakta olan; siyasetin giindeminden
dislanmis olan, cogu zaman da kendi kaderine terk edilmis olandir. Ote yandan
tasra, bir sorun olarak aydinlarin, akademinin giindeminden hi¢ diismez. Yakin
tarihinin toplumsal ve kdltiirel degisimlerini biiyiilk oranda demografik
hareketlilige bor¢lu olan (i¢ gé¢ ve dis go¢ dalgalarmin stirekliligi) Turkiye
toplumunda tagralilasma, kasabali kiiltlirtintin veya koyliliigiin kentleri istilasi,
ozellikle Istanbul hakkindaki konusmalarda sik¢a yapilan tespitlerdir. Ornegin
seckincilikle ‘suclanan’ ve seckin olmay1 seve seve kabul eden tarihci Ilber

Ortayly, yazilarinda, TV programlarindaki konusmalarinda ve kitaplarinda sik¢a

70



tagraliliktan yakinir. Bir bagka tarih¢i, Ahmet Yasar Ocak, 1950’li yillarda
baslayan kéyden kente go¢ dalgasinin Islam’i sehre tasidigini, ancak beraberinde
getirdigi koyli Mislimanliginin sehirlesemedigini, 1960’lardan sonra Tiirkiye
Misliimanhginin sehirlilesme yerine, adeta bir “arabesklesme” (vurgu yazara ait)
siirecine girdigini yazmaktadir (2009, s. 135). Ozetle, Tiirkiye modernlesmesinde
yakin tarihin (6zellikle 1980 sonrasi donemin) mekansal ve diisiinsel anlamda bir
tagralilasma tarihi oldugunu ve bu donemde kentliligin geriledigini biz de
rahatlikla soyleyebiliriz. Bugiinlerde ise artik tiniversitelerin, yani bir toplumun
evrensel olan ile bag kurmak denilince ilk akla gelen kurumunun
tagralilasmasindan (“yerli ve milli bilim” saikiyle) s6z ediyor (bkz: Mese, 2019) ve
en onemli iilke sorunlarinin kasaba politikasi 6l¢eginde, en berbat demagojilerle
siislenerek tartigildigi politik giindeme maruz kaliyoruz. Ceylan, tasraya
derinlemesine bakarken, ayni zamanda biiylik sehrin kaotik ve maskelerle dolu
yaniltict atmosferinden uzaklagip toplumuna, zamaneye ve nihayet kendisine
‘digsaridan’ bakmaya cagirmaktadir seyirciyi. Zaten insan agisindan en zoru
otekileri anlamak degil midir? Kendimizin merkezinde oldugu c¢emberin
otesinde, diinyay1 bagka tiirlii goren, yasayan, baska seylere inanan, baska seylere
gilen otekileri anlamak.. Etnikmerkezciligimizi, erilmerkezciligi veya
tirmerkezciligi agsmak ig¢in seyahat ve edebiyat, bu arada sinema bir imkandir.
Eski ¢aglarda, baslica iletisim aracinin s6z oldugu zamanlarda, seyahat etmek
bagka kdltiirleri anlamanin en etkili yontemiydi. Seyyahlar, gezgin ozanlar ve
tliccarlar etnografinin ve antropolojinin, yani oOtekiler hakkindaki yazin ve
arastirmanin onctileri sayilirlar. Yazili ve gorsel kiiltiir ¢aglarinda ise edebiyat ve
sinemanin insani bagka insanlara, bagka diyarlara, bagka zamanlara gotiirme igini
tstlendigini goriiyoruz. Antropolog Edgar Morin de sinemanin yasattigi

etnografik deneyim hakkinda soyle yazmaktadir:

Hegel, bagkasini anlama konusunda su temel s6zii etmistir: “bir sug
isleyen kisiyi su¢lu diye adlandirirsaniz, sahsiyetinin ya da yasaminin
suclu olmayan biitiin diger vechelerini silmis olursunuz.” Gangster filmi
diye adlandirilan kara filmlerde gozden kagan felsefi bir mesaj vardir.
Gergekten de bu filmlerde sug ve uyusturucuyla i¢ ice yasayan, birbirini
sevebilen, dostluk kurabilen ve kendi onur kaideleri olan varliklar
goriiriiz. Bu canavarimsi varliklarda bir insanlik oldugunu kegfederiz. [...]
film seyrederken, yasamdakinden c¢ok daha fazlasini paylasiriz: Bir
serseriyi, bir berdusu, bir Sarlo-Chaplin’i severiz. Ama sinema ¢ikisinda,
disarida karsilastiklarimizin yiiziine bakmayiz ve pis koktuklarini
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distniiriiz. Minor bir sanat olarak degerlendirilen sinemanin hep
unutulan mesajidir bu. Yine de mesaj, bir anligina da olsa yerine
ulagmustir. Antropolojik bir anlama an1 olmustur. (1999, s. 95).

Bizi konforlu merkezlerimizden disariya/tasraya cagiran Nuri Bilge Ceylan,
perdedeki otekileri anlamaya cabalarken kendimiz tizerinde de diisiinecegimizi
elbette bilir. Clinki otekileri anlama ugrasi eninde sonunda kisiyi kendi kiilttra
tizerinde elegtirel diisiinmeye zorlar. Filmlerinde insan halleri (ytizler, jestler,
bakislar, soluk alip vermeler) tiizerine odaklanan kameranin dakikalarca
kipirdamadan bekletilmesi, muhtemelen biz seyircilere ‘bakmaktan diisinmeye

gecmek’ i¢in zaman tanima kastiyladir.

Ceylan’in filmlerinin zamandizininde 1998 tarihli Kasaba filmini yine kasabay1
anlatan Mayis Sikintisi izler. Bir Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu da
tasrada gecen hikayelerdir. Tasra hayatinin ritmi biytik sehrin ritminden
farklidir. Zaman yavas akar, olaylar, tipler daha net olarak goriiliir, tizerinde
disinmek icin daha berrak gorintiller verir tagra. Daha oOnce zamani
yavaslatarak canimizi siktigini séyledik Ceylan’in. Simdi de mekanla, iyiden iyiye
can sikintisi demek olan kasaba/tagra ile canimizi sikar yonetmen. Kiigiik
insanlar konusturarak seyirciyi insanligin biiyiik meselelerinin icine ceker. Can
sikintistyla kivranan daralmis ruhlarin  konusmalarindan, hallerinden yola
¢ikilarak doga, uygarlik, kentlilik, bilgi sahibi olmak ve hayatin anlami tizerinde
distnebiliriz. Bir Zamanlar Anadolu’da filminde anlatilan —dehset verici
olmasi gereken— bir cinayet, kasaba zamaninin uyusuk ritmi icinde neredeyse

ikincil, onemsiz bir mesele haline gelir. Yani bir cinayet bile tagrali hayatlara bir
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hareket getirmeye, insanlar1 silkelemeye yetmez. Yabancilagsmis insanin can
sikintisi, dedikodu ve olaganlik/banallik 6liimi, 6ldiirmeyi, en siddetli ¢iglig1 bile
soguracak kalin yumusak bir tabaka gibidir tasrada. Ote yandan Ceylan,
objektifini kasaba iistiine yeniden ve yeniden c¢evirerek sanki soyle demektedir:
“Ey benim yalniz ve giizel iilkem, sen bir kasabalisin. Sorunlarin kasabali
sorunlari, politikacilarin kasaba esnafi ayarinda, aydinin kasaba okumusu...

Kasabaliliktan kurtulmadikea kisirdongiilerinden de ¢ikamayacaksin!”

Kuskusuz insani kendisi hakkinda diisiinmeye zorlamanin bir yolu da onu
suclamaktir. Nuri Bilge Ceylan filmlerini izleyen seyirci “Kim suglu?”
sorusundan sakinamaz. Kasaba filminde insanin doga karsisindaki hoyrat
tutumu, birbirini suclayan aile tiyelerinin en kiigiik tiyesinin kaplumbagaya,
boceklere yaptigi zulim oOrneginde gosterilir. Bu zulmi anlamak {zere
siirdiirtilen antropolojik agilim, ailenin ikinci kusagi, yani baba roliindeki erkegin
Biiyiik Iskender’i hayranlikla ve 6vgiiyle yad etmesiyle siirdiiriiliir: insan biiyiik
olana, korktugu, 6nilinde diz ¢oktiigii acimasiz katillere hayranligiyla ve kiiciik,
zayif, korunmasiz olana kolaylikla zulmedebildigi icin su¢ludur! Aym filmde
birinci kusag: temsil eden dede ise yirmi y1l daha yasamay1 arzulamakla suc¢ludur!
Insan doga karsisindaki bencil tutumu nedeniyle masumiyetini yitirmistir. Bir
Zamanlar Anadolu’da filminde hikdyenin sonuna kadar masum goriinen, kasabay1
endiseli bir sessizlikle izleyen doktorun yiiziine kan sigratir Ceylan. Cinki
doktor da yozlasmis iligkilere dahil olmaktan kacamaz-hem de merhameti ve
temiz kalma arzusu yardimiyla! Kis Uykusu ve U¢ Maymun filmleri en sert
suc¢lamalar yoneltir insana ve Tiirkiye toplumuna. Boylece bir ¢cocuktan baslayip
toplumun en saygin iiyelerine kadar yayilan bir sug¢ ortaklig1 karsisinda seyircinin
“Pekiyi ben nerede duruyorum?” sorusunu kendisine yoOneltmesi neredeyse

kacinilmaz hale gelir.

Pekiyi, zamani yavaslatan ve seyirciyi gotiire gotiire can sikici kasabalara
gotiiren yonetmen, filmlerini nasil ilgi cekici kilmaktadir? Oncelikle Nuri Bilge

Ceylan sinemasi, fotografi edebiyata yaklastiran, edebiyati goriintiiyle ve seslerle
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destekleyen sinemadir; goriintiinin siiridir. Ceylan, akisi yavaglatir ciinki
yalnmizca izlenmeyi degil okunmay: da arzular. Elbette biliyoruz ki, sinemanin alt
yapist edebiyattir. Onemli meseleler, topluma verilecek mesajlar filmlerle ¢ok
etkili bir bigimde verilebilir; tiyatroda oldugu gibi, eglendirerek... Ancak gildirta
veya melodram gibi daha tanidik ve kolay yollar tercih etmez Ceylan. Biiyiik
meselelerin demode oldugunu ilan eden entelektiiellere, eglenceyi hayatin
merkezine yerlestiren egemen tiiketim kiltiiriine, ideolojik kestirmeciliklere ve
halk avcist tiiccarliga meydan okurcasina, sinemada felsefece sorular sormak gibi
zor bir ise girisir. Insanin yeryiiziindeki trajik varligin1 derinlemesine sorgulayan
Shakespeare, Cehov, Dostoyevski gibi biiylik edebiyatcilarin izinden giderken,
asil diyalektigi daima goziimiiziin 6niinde tutar: insanin dogayla bag1 ve dogaya
kars1 savasi. Ceylan bize ipucu vermez, hayatin sirrini fisildamaz, recete sunmaz,
slogan atmaz. Filmleri genellikle seyircide soyle bir tepkiye yol acar: “Eee sonra?
Bitti mi simdi film?” Film biter ve yonetmen ve oyuncular1 ve hikdyeler bizi
insanligimizla, kirli ve karmagik gercekligimizle bas basa birakip gider. Yazinin
sonunda soyleyebilecegimiz, Nuri Bilge Ceylan’in filmlerini izleme deneyiminin
yogun anlama pratigine katilmaya zorladigidir: Kendimizi, bagkalarini, toplumu,

insanligi...
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50 YASINDA BiR INEK!
GAV /| COW /| DARIUSH MEHR]JUI

Gokhan Erkili¢

Tas olarak 6ldiim, bitki oldum
Bitki olarak 6ldiim, hayvan oldum
Hayvan olarak 6ldiim, insan oldum
Oliimden korkmak niye?

Mevlana

Senaryosu Dariush Mehrjui ve Gulam Hiiseyin Saedi tarafindan yazilan inek
(1969), Saedi'nin yayin tarihi 1964 olan Bayel'in Yascilart (Azadaran-e Bayal) adli
oyki kitabindaki ayni adli Oykiisiiniin uyarlamasidir. Gortintii yonetmenligini
Feridun Ghovanlu'nun yaptig1 filmin muzikleri Hormoz Farhat, kurgusu ise
Zari Khalaj tarafindan gerceklestirilir.

Oyuncu: Ezatollah Entezami (Hassan), Ali Nasirian (Eslam), Mahin Shahabi
(Nasrin), Jafar Vali (Kadhoda), Cemsid Mashayeki (Abbas)

1971 yilinda Venedik FF FIPRESCI 6diltini kazanda.

Mehrjui 1939'da Tahran’da dogar. 1959'da UCLA’da sinema okumak i¢cin ABD’ye
gider ama teknige bogulan derslerden dolay1 sinema kurslarina yonelir. 1964'te
ayni okulun felsefe fakiiltesinden mezun olur.

1972’de bir Woyzeck uyarlamasi olan Postci filmini ¢eker ve ayni yil Rotterdam
FF En lyi Film Odiili'nii kazanir. Onu The Cycle (1977), Voyage au pays de
Rimbaud (1983) ve Hamoun (1989) izler. 1990 yapimi Banu filmi bir Viridiana
uyarlamasidir! 1992’de Ibsen’den uyarladig1 Sara filmi 1993 San Sebastian FF En

Iyi Film Odiilii'nii kazanur. Izleyen filmleri Pari (1994), Leila (1997), The Pear Tree
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(1998), Mix (1999), Bemani (2002), Mihman-i Maman (2003), Santuri (2007),
Orange Suit (2012) ve Ghosts (2014) olarak siralanir.

Jenerik boyunca akan, filmin negatif siliietleri, esriklik bulanikliginda seyreden
bir agk masali seyredecegimizi haber eder. Cocugundan koépegine, gencinden

yaslisina durayazmis koytiin eglencesi, sahipsiz delisini zor duruma distirmektir.

Divane Hassan’t inegine olan onulmaz digkiinligtini dile dokerken gormek,
aklimiza o biiyiik Dogu asklarini getirir. Hassan inegine sarilir, karmini dinler...
Onu oksar, yikar, kurular... Onunla yer, onunla uyur, onunla eglenir.

Derken Buluriler ortaya ¢ikar: Fesli, kusakli, kamali tektip halleriyle tepede
goriiniirler. Kimdir bu korku salanlar? Devletin kolluk kuvvetleri? Egkiyalar? Savak
sembolii? Isgalci ordularin énciileri? Bir firavunun paramiliter giicleri?

Kdye varan Hassan cay igmeye ve birlikte oturmaya davet edilir. Kdyiin tek
ineginin sahibi olmanin forsu ancak bdyle yasanir! Azlik bir deger 6l¢iitd, teklik ise
ziynettir. Hassan i¢in hayata bagliliktir inek, koy icinse ekonomik bagimliliktir.
Iran icin petrol neyse, kdy icin de inek odur!

Perde bir parca aralanir: Korkulan Bulurilerin inangsiz ve Allah’a havale edilecek
cinsten olmalar1 eskiya olduklarini ve bolgenin devlet denetiminden uzak oldugu
gosterir.

Kamera Hassan ve Nasrin’in evin disinda yemek yedigi sahnede olduk¢a uzaga

yerlestirilerek dinginlik kadar yalnizlik hissi de yaratir... Ancak bir o kadar da
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firtina oncesi sessizlik algist dogurur. Ardindan ¢ok daha dar bir 6l¢ekte tek basina
oturan Nasrin'i goriiriiz: Hassan'in inegi esine tercih etmesi kadini derin bir
yalnizliga iter.

Koytin hirsizlik ortakgisi Bulurilerden beslenir. Bir dis gli¢ iceriden bir
isbirlik¢isi, bir tlescisi olmadan at oynatamaz. Ortak¢r da Buluri korkusunu
kullanir.

Hassan seher vakti koyden ayrilirken, kamera sag duvar dibinde konumlanarak
soldan dogmakta olan giines 15181n1 dogrudan almamak i¢in soldaki duvar1 engel
olarak kullanirken, tekinsizlik kaygisi yasayan Hassan’in kendini yalmizliga ittigini
de agiga vurur.

Koy sakinlerinin okunan ezanla pek de ilgileri varmis gibi goriinmez. Herkes
miskinligin keyfini siirer gibidir. Hayat belirtisi gosteren Safar sapanla kus avlama
derdindedir.

Ve... Inek oliir. Inegin 6liimii hepsinin yikimi olur. Ekonominin ve giinliik
hayatin en 6nemli ¢arki artik yoktur. Ulema derin birikimini sergiler: Ayetullah
Nazar der, Eslam ise Ne ilgisi var! Faturay1 Buluriler’e kesenler olur.

Eslam “Hassan dondtigiinde, kimse ona inegin 6ldiigtinii sGylemeyecek, tamam
mi1?” diyerek halki 6rgtitlemeye calisirken, “Séylemeyin, ama inegini bulamadifinda
anlayacaktir!” diyen Safar zekasini sergiler. Eslam’in onerisi Nasrin’in Hassan’a
inegin kactigin1 soylemesi olur. Mubhtar inegin 6limiinii gizlemekten yanadir:
“Elhamdiilillah, sorun ¢éziildii!” Sinegin yaginin derdine diigmis bir koyld, inegin
cesedini saklamadan Once derisini ylizmeyi onerse de 6lii bir hayvanin derisini
kullanmak giinahtir: Diinya mali Allah’indir. Eslam tek kisilik ulema aklini, Safar
okullu pi¢ aklini, Muhtar imam aklini, koyli ise Yahudi aklini temsil eder.

Taziyeye gelen kadinlardan birinin elinde kotiligti hapseden kutsal su kabr,
digerinin elinde Fatima’'nin Eli (Hamse'nin evrimsel donligimii) vardir. Kiltarel
kokenlerin gesitliligi, bizi zaman-mekan-inang ticgeni i¢inde farkli yollara vurur.
Bes parmak Islam’in bes sart1 veya peygamber siilalesindeki bes kisiyi temsil eder.
Hamse bir muskadir, nazardan korur ve bes duyuyu temsil eder. (Hamesh de
denilen simge Ibranicede bes anlamina gelir ve Tora'nin bes kitabim temsil eder.)

Kadinlarin dua i¢in gittikleri yeralti mabedi ve beyaz atindan dolay1 Hz. Hiiseyin
¢agrisimi yapan resim karmasay derinlegtirir: Tarihsel, mekansal ve dini veriler,

simdiki zamanda st tste yigilir, i¢ ice gecer.
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Kéoyliiler gece hep bir arada alinlarina vurarak dégiiniir ve aglar. Icinde Allah
yazisi olan el ve sancak Sii sembolleri dikkat ceker. (Belirsizlik ve tekinsizlik
hissinin dogurdugu korku, insanin arayiglara girmesine neden olur: Tanm
kavraminin ve kendisini koruyacak bir giice siginma isteginin kaynagi. Dinlerin
dogusunda insanin zayifliklar rol oynar.)

Hassan nihayet evine doner. Kadinin kadinlar i¢in bir ad1 vardir: Nasrin! Ama esi
Hassan i¢in onun adi sadece kadin’dir! Hassan inegine nazarlik almigtir ama karist
icin eli bostur.

Hassan'in Eslam’dan ineginin kag¢tigini 6grendigi sahnede duyulan miizik onun
ruh halini yansitmasi agisindan enfestir! Kameranin dar sokaklarda kosan Hassan
ve onu takip eden koyliileri yakin planlarda ¢ekmesi, gerginlikle yiikselen ritmin
goriiniir olmasini saglar. Duygusal diinyasini alt tist eden bu ani gelisme Hassan't
yikar. Kabul edemeyecegi bu durum karsisinda savunma mekanizmasi olarak
yadsimayi kullanir.

Koyliilerin agiklayamadiklari her durumu, ¢6zemedikleri her sorunu gizemli
Buluriler'e dayandirmalari, zayifliklarinin  ve denetlenemez korkularinin
yansimasidir. Koytin her tiir dis tehdit ve miidahaleye ac¢ik ve savunmasiz olma
halinin yarattig1 tekinsizlik hissi komplo teorilerine, korkuya, paranoyaya ve hayal
iriind tretmeye neden olur.

Hassan coklu kisilik 6zellikleri sergilemeye baslar. Inek Hassan ahirda otunu

yemekte, sahibi Hassan da ¢atida nobet tutmaktadir. Ay yalmzliga dogar. Kendini
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unutarak, kendinden bile vazgegerek aski yasama ve sevgiliyi yasatma arzusu askin
bir agk hali olup, Dogu icin ruhsal hayatin dogal akis1 icinde normal karsilanirken
Bati sularinda psikoza neden olan anormal bir durumdur.

Tek varliga baglanma zamanla bagimliliga donisiir. Bu haliyle de bir baglanma
sorunu olarak goriinebilir. O varligin kayb1 durumunda insan depresyona girer.
Akilla olan diyalogunu kaybeden duygu, akil sinirlar icinde gergeklesmeyen arzu
ve akilla sadece catisma tzerinden diyalog kuran tutku deliligi davet eder.
Hassan'in divaneligi onulmaz gortintir.

Koyiin igboliimiinde geleneksel torenleri gergeklestiren koyli kadinlar, muskay1
Hassan’'in omzuna ilistirdikten sonra, icinde hamse olan bir tas suyun icine dua
yazilmus kagidi koyar ve suyu Inek Hassan'in basina sacarlar. Hamse’nin nazar1 ve

biliyliyl alt edecegine inanirlar.

Mezarlikta gecen konugmalar ilkel hiyerarsinin nasil dogdugunu agiklar

niteliktedir: “Eslam, sen hepimizden daha iyi bilirsin. Bir ¢6ziim diistin...” “Eger
Eslam éneriyorsa, bu iyi fikirdir.” Bir de mezarhgin sadeligi meselesi var ki Islam
inancindan mu geliyor, yoksa yoksulluktan m1 kaynaklaniyor, belli olmasa da ikinci
sik olagan siipheli!

Hassan't hastaneye gotiirme karari iyi niyetlidir ama onun artik anormal bir 6teki
oldugunun da ilanidir. Hassan baglanip gotiiriiliirken verdigi tepki insanimsi
degildir. (Reenkarnasyon siireci geri doniilmez asamadadir. izlerini Dogu

mitolojisinden beslenen tiim kiiltiirlerde buldugumuz, iran topluluklarinda da
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arkaik Yaresan / Kakai inanci olarak kargimiza c¢ikan diisiinde, Tanri'min
suretlerinin dongtisel olarak varolduguna, baska bir bedende yeniden hayat bulma
sayesinde 6lim olmadigina, hayatin degisim dongiisiiyle siirdiigiine inanilir.)

Eslam’in Inek Hassan’a hayvan diyerek vurmasi, onu doniistiiriip 6tekilestirirken
kendilerinin de déniisiim gecirdiginin kamitidir. Askla biiyiimiis Inek Hassan
kendisine yapilan hakaretlere dayanamaz ve yardan asagi atlayarak intihar eder.

Koyde diigtin zamant... Gelin kizimizin tiiyleri iple alinir, kaslarina rastik gekilir.
Inek Hassan hadisesi yoluna konulur konulmaz diigiin hazirliklarinin baslamasi,
kirsala 6zgii olan diinyevi isleri siraya koyma adetinden. Toren kadinlar1 bu sefer
de koy diguni i¢in diaglin evine gelir. Ellerindeki teflerden yayilan toplanma
¢agrist sokaklardan avlulara yayilir. (Anadolu’dan Hindistan’a uzanan bir bolgede
kullanilan, kasnaga gerili deriden yapilan, perkiisyon amagh bir ritm aleti olan tef
haber salma ve ¢agr1 amagl kullanilir.)

Eslam’in kullandig1 at arabasinda ¢ulu goriiriiz. Donmeyecek olanin yolunu
catilarda gozlemek artik Hassan’in esinin giinliik isi haline gelir.

Tarihsel, mekansal ve dini verilerin simdiki zamanda tist tste yigilarak i¢ ice
gecmesi meselesinin lizerinde —filmle dogrudan ilgili olan verilerle sinirlayarak—
durmakta yarar var Merkez Pers topraklarinda kok salan ve iyilik-kotiiliik ¢atismasi
ikiligine dayanan Zaratustra inanci merhameti, safligi, hayvanlara sefkati, yararh
isler yapmay1 ve yardim etmeyi esas alir. Ahura Mazda yararli, Ahriman vahsi
hayvanlari yaratir. Tanri’nin varhigi 1sik ve ates ile sembolize edilir. Ibadet giinde
bes kez ve en 6nemli seansi sabah yapilirken, baski ve zorbalik yillarinin sonucu
olsa gerek, sonradan geceleri veya karanlik ve kapali alanlarda yapilir. Giines yoksa
ates kibledir.

[ran sinemasinin 6nde gelen elestirmen, yonetmen, tarihci ve yazarlarinin ortak
goriisii, Gav'in Farsi sinemadan kopusun ve irani sinemaya, liimpen sinemadan
entelektiiel sinemaya gecisin sembolii oldugudur. Denilebilir ki Dostoyevsky'nin
“Hepimiz Gogol'un Palto’sundan ¢iktik” s6zii Rus edebiyat1 i¢in ne anlama
geliyorsa, Mehrjui'nin Gav'1 da Iran sinemast icin o anlama gelir. Irani entelektiiel
sinemanin Ornegi olarak nitelendirilen filmlere baktigimizda ortak o6zelliklere
sahip olduklarini goriiriiz: estetik kaygi, insani sdylem, yapici tutum, gergekei stil,

felsefi derinlik, entelektiiel bilgi, sosyal hayat.

80



Mehrjuinin iran tarihine bakisinin ardinda uzanan Kkiiltiirel ve folklorik
yogunlugun beslendigi ana kaynak Gulam Hiiseyin Saedi'nin yapitidir. Onun
oykiilerinde ekonomik yoksulluk ve akil yoksunlugu tiim ¢iplakligiyla, aciligiyla ve
dogal haliyle yansir. Gav, gercegi saklamayan, kii¢iik diinyalara egilerek kahraman
yaratmayan, geri kalmighgin sizisini hafifletme cabasina girmeyen ilk iran filmidir.
Dis diinyaya kapali kéy hayati iran toplumunun mikro diizeydeki metaforudur.
Buluri (kumral tenli) tehdidi semboliktir, sinirlanmig bir hayat formu yaratir, iyilik
inancini yikar ve paranoyak bir hayat1 kalici kilar.

Sahin damadinin koltugunda oturdugu Kiilttir-Sanat Bakanlig: filmi yasaklar.
Anladiklarindan degil, anlamadiklar: seylerden rahatsiz olurlar: Gav onlar igin bir
Buluri olur! iki y1l kadar sonra hikayenin elli y1l 6nce (Pehlevi donemi éncesinde)
gectigi bilgisi eklenmesi kosuluyla filme izin ¢ikar.

1971 Venedik FF'ne program disi ve altyazisiz olarak katilir ve festivalin olay filmi
olur, filmi FIPRESCI jiirisi atlamaz. Ali Seriati “Yabancilasma sorununu tim
yonleriyle tagtyan bir film” degerlendirmesinde bulunur. Humeyni filmi begenir
ve akli sinemaya yatar. Gav 1988 sorusturmasinda Iran sinema tarihinin en iyi filmi

secilir.
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YASAMOYKUSEL SANATCI FILMLERI:
100 SANATCI FILMINDE
MAGAZINELLESME VE ESTETIiK(*)

Ulas Basar Gezgin®

Bir sanat¢inin yasamoykiisiine bakildiginda, onu sanat¢i yapan, sanatgiliga
dogru yonelmesini ve gelismesini saglayan kisilik ozellikleri ve kisisel 6geler
nelerdir? Ilk akla gelenler, yetenek, olanak, rol modeli, anlamlandirma, farkl
diistinme, 1srar, elestirellik, sorgulayicilik, uygun yénlen(diril)me, egitim, 6zgiiven,
kendine inang, ¢evresinde kendine inananlarin olmasi gibi yanitlar oluyor. Peki
bunlar, ilgili filmlerde nasil temsil ediliyor? Bu yazida, bu soru tizerinden gesitli
yasamoykdsel sanatgi filmlerini gozden gegiriyoruz.(**)

The Adventures of Picasso filminde (Tage Danielsson, 2013, isvec), sanatcinin
yetenekli oldugunun c¢ocuklukta kesfi ve egitime yonlendirme gibi ogeler
goriiyoruz. Babasi da ressamdir. Tablolarini satamayan yoksul ressamin iinlenip
zenginlesmesi anlatisi iglenir. Film, Picasso'nun yasamindan (1881-1973)
esinlenerek kurgulanmis bir parodi niteliginde. Evinin miizelestirilmesi ise bir
baska yaygin sanatgi filmi 6gesi.

The Affairs of Cellini (Gregory La Cava, 1934, ABD), Italyan sanat¢1 Benvenuto
Cellini'nin (1500-1571) Don Juan tiirtinden maceralarin1 konu alan bir gildird.
Filmde sanat tiimiiyle geri planda. Bu yapit, sanat¢inin 6zyasamoykiisiinden
esinlenmis; ancak, bagkisi herhangi bir meslek grubundan olsaydi, anlat1 pek fazla
etkilenmezdi. Dolayisiyla, bagkisinin sanat¢i olmasina karsin, sanata teget gecen

bir yapim.

® Prof. Dr. Ulas Basar Gezgin, ulasbasar@gmail.com Twitter: ProfUlas
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The Affairs of Maupassant (diger adlariyla Das Tagebuch der Geliebten / 11
diario di una donna amata) (Henry Koster, 1935, italya), Fransiz 6ykiicii Guy de
Maupassant’la (1850-1893) iliskisi olan sanat¢1 bir kadinin giincesinden ve yazarla
mektuplagmalarindan uyarlanmig bir yapim. Giince yazar1 Marie Bashkirtseff
(1858-1884), ilerleyen yillarda olduk¢a taninan bir ressam ve heykeltras olacaktir.
Giincesi de donemin coksatarlar1 arasina girecek, ileri gelen isimler tarafindan
ovglyle karsilanacaktir. 25 yasinda veremden o6ldiigiinde, adinin yillar sonra
Fransa'nin kadin yazarlar1 ve sanatgilar1 arasina yazilacagini bilemeyecekti.
Sanat¢i, ayrica, donemin feminist yayinlarina takma adla cesitli makaleler
gonderiyordu. Bu film yeniden cekilse hi¢ fena olmazdi. Bu oneri, bir yandan,
filmin erken donemde ¢ekilmesinden ileri geliyor, bir yandan da baskisisi oncti bir
feminist kadin olan filmin, bir erkek ekseninde ve onun golgesinde
anlatilmasindan kaynaklaniyor. Filmin adinda bile kadin sanat¢iya yer yok; kendi
basina degil, Maupassant’la iligkisi nedeniyle filme konu ediliyor. Ayrica filmin
ad1 da yaniltici, 6nceki filmdeki gibi bir Don Juan anlatisi izlenimi veriyor.

Afterimage filminde (Powidoki, Andrzej Wajda, 2016, Polonya), Sovyet
doneminde Polonyali bir ressamin baskilara karsi miicadelesi ve bu ugurda isinden
olmasi konu ediliyor. Film, yonetmenin 6lmeden 6nceki son yapit1 olarak tarihe
gecti.

The Agony and the Ecstasy filmi (Carol Reed, 1965, ABD), Vatikan’daki Sistine
Sapeli'nin tavaninin Michalengelo (1475-1564) tarafindan yapilisinin belgeselsi
oykiisi. Bir romandan uyarlanmis. Filmde, sanat¢inin 6zellikleri olarak, inandig:
sanatsal ilkelerden taviz vermeyis, 1srar ve sabir1 goriiyoruz.

Bir Tarkovsky filmi olan Andrei Rublev'de (1969, SSCB) ikona boyacisi
rahiplerin yasaminmi go6zlemleriz. Bunlardan biri, filme adini veren Andrei
Rublev'dir (1360/1370-1427/1430). Dayanisma kadar kiskanclik da s6z konusudur.
Olaylar, 15. ytizy1l Rusyasi’'nda gecer. Filmde, halkgilik ve seckincilik gibi konular
tartismaya agilir. Kisiliklerin geri planda oldugu, olay agirlikli bir yapim olmus.
Bircok savas vahseti goriintiisiiniin oldugu, tarihselligin one ¢iktig1 bir ¢alisma.

Artemisia filmi (Agnes Merlet, 1997, Fransa/Almanya/Italya), bir italyan Barok
kadin ressaminin, Artemisia Gentileschi'nin (1593-1656) yasamini konu aliyor.
Artemisia’nin babasi ressamdir, oglu olmamistir; kizinda babasinin resim
yetenegi goriiliir. Baba, sanatinin yitip gitmemesi icin, kizin1 bir sanat¢i olacak

bigimde yetistirir, her tiirlii destekler. Donem, ataerkinin daha gii¢lii oldugu bir
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donemdir; kadinlarin akademi egitimi almasina izin yoktur. Ressamlar, kadin nii
tablolalar1 yaparken, o donem, bir kadin ressamin ¢ikip erkek nii tablolar1 yapmasi,
cilginlik sayilacaktir. Buna kendisini destekleyen babasi bile karsidir. Ancak
Artemisia bir balik¢iy1 6ptictigiiyle ‘kandirip’ nii modeli yapacaktir. Film, giizel ve
kadin dostu olan, kadinlar1 giiclendirici girisinden sonra bir gizli agsk ve dava
anlatisina demir atarak isleyebilecegi nice konuyu teget geciyor. Filmin gerisinde
ucuz anlati hilelerine bagvurulmus. Film, ‘olaganiistii bir kadinin heniiz
anlatilmamis gercek oykiisi’ diye sunuluyor; oysa tarihsel gergekleri ¢arpitiyor.
Bunu goren gesitli feminist gruplar, filmi protesto ederek, bu satig hilesinin
kaldirilmasini sagliyor. Filmin yapimcilari, gergek olaylara dayanma iddiasini
birakip filmin kurgu oldugunu kabul ediyor. Gergekte, bu filmin sorunu, yalmizca
gercekleri ¢carpitmasi degil, boyle ‘olaganiistii’ bir kadin ressamin yagsamini kasten
secici bir bicimde eksikli vermesinde. Film, davadan sonra Artemisia’nin daha
baska neler basardigini ve kadinlarin 6zgtirlesmesindeki katkilarini vermiyor.
Feminist bir sanat tarihyazimi icin bu kadar 6nemli olan bir isim, ticari
sinemaciligin elinde gise hasilatindan 6te bir hedefi olmayan siradan bir projeye
dontstyor.

At Eternity’s Gate filmi (Julian Schnabel, 2018, Fransa/Ingiltere/ABD),
Hollandali ressam Vincent van Gogh'un (1853-1890) son yillarin1 anlatiyor. Film,
van Gogh'un 6liim nedeninin intihar olmadig1 iddiasini igliyor. Felsefi yonleri agir
basan, van Gogh iizerinden estetik tartismalar1 yiiriiten bir yapim. Film, izleyiciye,
cilginlik ile deha arasinda ince bir ¢izginin oldugu bigimindeki yaygin goriisii
animsatiyor. Bu agidan, sanat¢i anlatilarinda sanat¢inin siklikla akil hastaliklariyla
iliskilendirildigini ve sanat yasaminin bir boliimiinii akil hastanesinde gecirdigini
goruruz.

Basquiat filmi (Julian Schnabel, 1996, ABD), adin1 Afro-Amerikali sanat¢1 Jean-
Michel Basquiat’dan (1960-1988) aliyor. Basquiat, graffitilerden esinlenen bir
kolaj ressami idi. Haiti ve Puerto Rico kokenli sanat¢i, hizli yasayip genc
Olenlerden. Asir1 dozda uyusturucudan oOliiyor. Bu da bir diger yaygin sanatgi
yasami temsili: Uyusturucu kullaniminin sanatgilar arasinda yaygin oldugu
distniilegelir. Filmin anlatisi, yakinlarin tanikliklarina dayandirilmis. Bu, bir
ylikselis ve -erken 6limi diistintliirse- diisiis anlatisi. Filmin basinda parklarda
kartonlar iistiinde yatan bu gen¢ adam, sanat diinyasinda hizla yiikselecek ve son

nefesini yaslanmadan vermeyi de basaracaktir. Bu tiir filmler, ilk bakista sanat¢1
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dostu gibi goriiniir; ancak igerigi biraz daha kazinca, anlatinin “ya iste boyle
marjinal olanlar erken oliiyor; fazla aykir1 da olmamak gerekiyor” gibi bir yoruma
da a¢ik oldugu ortaya ¢ikar. Bu nedenle, bu tiir yapimlar gosterime girmeden 6nce,
tizerinde defalarca ve defalarca diislince yiiriitmeyi gerektirir.

Big Eyes filmi (Tim Burton, 2014, ABD), biiyiik g6zl insan resimleriyle taninan
ABD’li ressam Margaret Keane'in (d. 1927) yasamini gozler 6niine seriyor. Ressam
ciftin birlikte hayata tutunma ¢abasi, kadinin yaptig:1 resimleri erkegin yaptigini
sanan sanatseverlerin yogun ilgisiyle yeni bir asamaya gecer. “Asil ressamin kadin
oldugu anlagilirsa satiglar  disebilir” duslincesiyle, gercegi kimselere
soyleyemezler. Kadin evden calisir ve maddi durumu dizelttikleri i¢in, bir siire
sesini ¢ikarmaz. Fakat kizina bile yalan soylemek zorunda kalmasindan bir siire
sonra rahatsiz olacaktir. Bu stirecte erkegin bir sanat¢1 olmadigi, dolandirici oldugu
da ortaya ¢ikacaktir. Oysa resimler ona tin getirmeyi siirdiirmektedir. Bu, kadin
icin durumu iyice g¢ekilmez kilacaktir. Kurtulus anne-kiz dayanigmasindan
gelecektir. Bosanma davasi, iftira, hakaret derken, diigtim, mahkemede resim
yapmalariyla ¢oziilecektir. Mahkeme 6niinde ayni biiyiik gozlii resimleri gizebilen,
kimligini kanitlayip davay1 kazanacaktir. Hem kadin haklar1 hem de sanat¢i haklar
adina basarili bir yapim.

Camille Claudel (Bruno Nuytten, 1988, Fransa), adint ayn1 adli Fransiz kadin
heykeltras Camille Claudel’den (1864-1943) aliyor. Film, bir kitaptan uyarlama.
Kitap, sanat¢inin kardesinin torunu tarafindan yazilmis. Filmde Camille’in asigy,
‘Diisiinen Adam’ heykeliyle tinli heykeltras Auguste Rodin’i (1840-1917) Gérard
Depardieu oynuyor. Birbirlerini ¢ok severler, fakat Rodin daha sonra bagka bir
kadina yonelir. Bu film, Camille’in ataerkil bir toplumda ve sanat diinyasinda 6ncii
kadin sanatgilardan biri olmasi dolayisiyla, kadin giiclendiren filmlerden biri
sayihyor. Ote yandan, sanatin dorugundayken akli dengesini yitirmesiyle van
Gogh o6rneginde gordigiimiiz ¢ilgin-dahi ince ¢izgisi temsilini akla getiriyor. Buna
gore, sanatgilar, normal insanlar degildirler; onlarin akil hastanelerine ‘diismeleri’
(ki bu ifade bile, toplumsal damgalamanin bir {iriiniidiir) sagirtmaz. Bu filmden 25
yil sonra, benzer izlekleri isleyen Camille Claudel 1915 (Bruno Dumont, 2013,
Fransa) adl bir film daha ¢ekildi. Camille’i Juliette Binoche oynadi. Bu iki film;
Victor Hugo'lu, Reiner Maria Rilke’li, Paul Cézanne’l;, Claude Monet’li Rodin
filmi (Jacques Doillon, 2017, Fransa/Belcika) ile, bir {icleme olusturuyor. Ugiinii

birlikte izlemek, ayn1 olaylara farkli agilardan bakma olanag: sunuyor.
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Caravaggio'nun (1571-1610) yasamint konu alan en az 3 film var. Bunlar,
Caravaggio, il pittore maledetto (Goffredo Alessandrini, 1941, Italya),
Caravaggio (Derek Jarman, 1986, Ingiltere) ve Caravaggio (Angelo Longoni,
2007, Italya). Ilk filmde Caravaggio, ters kisilikli, siirekli sorun ¢ikaran, kotii huylu
bir dahi olarak resmediliyor. Sanat1 el istiinde tutulsa da kendisi tutulmaz;
toplumsal kurumlarla siirekli olarak bagi belaya girer. Hatta bir cinayet isler (ya da
isledigi iddia edilir), 6lim cezasina ¢arptirilir, fakat sanati nedeniyle affedilir. Son
nefesini memleketinden uzakta, sersefil ve yapayalniz verecektir, iilkesinde
kendisine af ¢iktig1 haberini alamadan...

ikinci filmde ressam émriiniin son zamanlarindadir ve “buraya nasil geldik?”
sorusu lizerinden ge¢misini diistiniir. Bu kez, sanatei, ergenliginde, sanatina destek
bahanesiyle onu taciz eden bir rahibin kurbani olarak resmedilir. Her yontiyle
aykir1 bir sanatgi1 olup ¢ikacaktir: Kendisine siparis edilen dinsel yapitlar i¢in model
olarak sokak insanlarini, dilencileri, seks is¢ilerini vb. kullanir. Siirekli olarak kanl
bigakli kavgalara karigir. Bolca iger, bolca kumar oynar ve bisekstiel olarak
tariflenir. Film, sanat¢inin biseksiielligi tistiinden bir agk ti¢geni kurar, igine
cinayet de karigtirir. Zaman eslesmezligi niteliginde ¢ok¢a teknik hata barindirsa
da (6rnegin, elektrikle aydinlatilan barlar, daktilolar vb.) Caravaggio biseksiiel
omurgasi dolayisiyla, LGBTI dostu bir film olarak izlenebilir. Ayrica, film, yine,
sanatcilarla ilgili yaygin temsillerden birine karsilik geliyor: Buna gore, sanatgilarin
yalmizca zihinsel diinyalar1 degil, cinsel diinyalar1 da baskalarina gore ¢ok daha
karmasiktir, toplumsal normlardan uzaktir. Ugiincii Caravaggio filmi, go’ar
dakikalik iki boliimde gosterilmek tizere bir televizyon filmi olarak hazirlanmus.
Filmin 6ne cikan 6zelliklerinden biri, film ekibinde, Passolini filmleri ve italyan
vahsi bati filmleri i¢in yaptig1 film miizikleriyle taninan Luis Enriquez Bacalov’'un
bulunmasi.

Carrington (Christopher Hampton, 1995, Ingiltere), Ingiliz kadin ressam Dora
Carrington’in (1893-1932) yasamini anlatiyor. icinde Virginia Woolf'un kardesini
de icermek {izere, bircok 6nde gelen Ingiliz yazara yer veren filmde, temel olay
orgisi, kadin ressam ile erkek yazar tizerinden olusturuluyor. Buradan yollar,
umutsuzlukla yapilan bagka bir evlilik ve ask ticgenine, dortgenine ve sonunda
¢okgenine ve intihara ¢ikiyor. Sanat¢ilarin yasamlari, Televole tarzinda
magazinlestirilmis. Kisiliklerin sanat¢i olmasinin hi¢bir 6nemi kalmamas. Kisiler

herhangi bir meslek grubundan olabilirdi. Ayrica, filmde nadir olarak sanat
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tartigmalar1 goriiyoruz. Kisisel derinlik de yok. Temel soru “Kim kiminle birlikte”
bigiminde. Bir onciti kadin ressami konu aldig: icin, kadimi giiclendirici bir film
olmas1 gereken Carrington, magazin diinyasinin tim marazlarini biinyesinde
toplayarak, bir kadin dostu filmle magazin filmi arasindaki farki anlamak i¢in
kullanigh bir modelden 6te herhangi bir islev gormiiyor.

Cézanne and I (Cézanne et moi, Daniéle Thompson, 2016, Fransa), Fransiz
romanci Emile Zola (1840-1902) ile Fransiz ressam Paul Cézanne’in (1839-1906)
dostlugunu konu aliyor. Filmde, Guy de Maupassant, Camille Pissarro,
Auguste Renoir, Edouard Manet gibi isimler de yer aliyor.

Charlotte (Frans Weisz, 1981, Hollanda), Auschwitz’'te katledilen Almanya
Yahudisi bir kadin ressam olan Charlotte Salomon’un (1917-1943) hiiziin dolu
oykisi. Charlotte, 2. Paylasim Savagi baglayinca Berlin’den kacar, anneannesinin
yanina, Fransa’ya siginir. Biitiin aile ruhsal ¢okiintii icindedir, intihar edenler olur.
Peki Charlotte da Oyle mi yapacaktir? Yasamakta israr eder, sanatla hayata
tutunur, sayisiz eser verir, ta ki... Bir sanat filmi; fakat kisilik, donem, olaylar ve
konu dolayisiyla, sanat, soykirimin golgesinde kalmis, ana izlek olmaktan ¢ikmis.

Chi-hwa-seon (Painted Fire / Strokes of Fire / Drunk on Women and Poetry, Im
Kwon-taek, 2002, Giiney Kore), Korelerin hentiz ikiye béliinmeyip tek tilke oldugu
zamanlarda, Kore'nin Japonya isgali altina girmek tizere oldugu donemde yasamis
olan Koreli ressam Jang Seung-eop’in (1843-1897) (sanat¢1 adiyla ‘Owon’) 6ykdist.
Jang, resme baskalarinin yapitlarini kopyalayarak baslar; bir siire ge¢cimini boyle
saglar. Zamanla kendi tarzini gelistirmekle kalmaz, Kore resminde ¢igir acar. Jang,
Caravaggio’ya benzer bir bigimde, ‘bos gezenin bos kalfast’ gibi, bir ‘serseri’ olarak
resmedilir. Sarhos, kotii huylu, suga egilimlidir. Sokak cocuklugundan saray
ressamligina uzanan, oradan da disiise gecen bir yasam...

(Thomas Kinkade's) Christmas Cottage (Michael Campus, 2008, ABD),
yapitlarini toplu tretimle ticarilestirip biiyiik paralar kazanan Amerikali ressam
(belki de ‘ressam-girisimci’ demek daha dogru olur) Thomas Kinkade'in (1958-
2012) yagsamini konu aliyor. Kinkade’in iddia ettigine gore, ABD’de her 20 evden
birinde kendi resimlerinin kopyalar1 var. Film ise, biiyiik bir basarisizliga imza
atarak, giseden yalnizca 40 bin Dolar kaldirarak belki de bir rekor kirmis oldu.

Dagny (Haakon Sandey, 1977, Norveg), Norvegli bir kadin yazarin, Dagny Juel-
Przybyszewska'nin (1867-1901) yasamini ve ‘Ciglik’ adli tablosuyla oldukca

taninan Norvecli ressam Edvard Munch (1863-1944), Isvecli yazar ve ressam
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August Strindberg ve daha sonra evlenip soyadini alacagi Polonyali bir yazarla
olan iliskilerini konu aliyor. Agik evliligi ve tinlii yazarlarla asklar1 dolayisiyla
donemin magazin diinyasinin siirekli olarak giindeminde olan Dagny, bir gezi
sirasinda, kiskancg asig1 tarafindan Tiflis’'te oldirilar ve oraya gomiilir. Film bize
onun sanatini anlatacakken, bizi bu iligkilerin sanatina ve kisiligine etkileri tistiine
diisiindiirecekken, magazinellige yonelerek deger kaybeder. Oncii bir kadin
ressam olan Dagny daha iyi bir filmi hak ediyordu.

The Danish Girl (Tom Hooper, 2015, ingiltere/ABD), Danimarkali ressam cifti
(Lili Elbe (1882-1931) ile Gerda Wegener (1886-1940)) konu alan bir LGBTI filmi.
Baskisi, tarihte ilk cinsiyet degistirme ameliyatini gecirenlerden biri. Film, ikilinin
oykiistine fazla bagh kalmadig: icin elestiriliyor; yine de haklar ve o6zgirlikler
baglaminda bir¢ok 6vgii aliyor. Kari-koca ressamlarin yasami, erkegin kendinde
kadinsiligr fark etmesiyle alt st olacaktir. Erkege, kendi cinsiyetini bulma
¢abasinda en ¢ok da esi ve ¢ocukluk arkadasi yardimci olacaktir. Filmin sanat
boyutu da var; ¢linkii ailedeki degisim tuvale de yansiyor.

Dante’s Inferno: The Private Life of Dante Gabriel Rossetti, Poet and
Painter (Ken Russell, 1967, ingiltere), italyan asilli ingiltereli sair ve ressam Dante
Gabriel Rossetti'nin (1828-1882) (‘Kutsal Giildirii’ sairi Dante Alighieri (1265-
1321) degil) onun modelligini yapan sair ve yazar Elizabeth Siddal (1829-1862) ile
olan iligkisini konu aliyor. Filmin adindaki ‘Inferno’, gondermeye ve cift-
anlamliliga da yorulabilir; Dante Alighieri adindan yararlanarak izleyiciyi
yaniltmaya ve filmi boyle pazarlamaya da.. Film, °‘sanat¢i entrikalarr’
diyebilecegimiz tarzda. Icinde, intihar girisimleri, cinayet, hortlama korkusu,
uyusturucu kullanimi, uyusturucuya alistirma, aldatma, aldatilma, ask ¢okgenleri
olan magazinel bir anlatu...

Don't Worry, He Won't Get Far on Foot (Gus Van Sant, 2018, ABD), bir
fel¢linin ¢izerlesme 6ykisii. John Michael Callahan'in (1951-2010) kendi
anilarindan filmlestirilmis.

Edvard Munch (Peter Watkins, 1974, Isve¢/Norvec), adi iistiinde, Norvecli
ressam Edvard Munch'un yasamini konu aliyor; onun 30 yilina odaklaniyor.
Filmde, sanat¢inin sanatina etki eden hastaliklar, yakin 6liimleri ve evli bir kadinla
iliskisi gibi konular 6ne ¢ikiyor. Aslinda mini-dizi olarak diistiniilmiis olan film,
daha sonra birlestirilip filme ¢evriliyor. Meslekten olmayan oyuncularla, iist sesle,

kimi zaman kisilerin dogrudan kameraya konusmasi gibi tercihlerle, filmde,
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belgesel drama bicimselligi 6ne cikiyor. Isvecli yonetmen Ingmar Bergman bu
filmi deha trtint olarak gordigiini belirtiyor.

Egon Schiele - Exzess und Bestrafung (Egon Schiele - Excess and Punishment /
Egon Schiele, enfer et passion, Herbert Vesely, 1981, Bati Almanya/Fransa/Avusturya),
Avusturyali sanat¢i Egon Schiele’nin (1890-1918) yasamini masaya yatiriyor.
‘Sapkinlik’, saplanti, alkol, seks vb. dolu bir yapim. Sanat¢i, Avrupa’da 20 milyon
kisinin (diinyada toplam 50-100 milyon kisinin) 6liimiine neden olan ispanyol
gribinin kurbanlarindan biri olarak 28 yasinda hayatini kaybediyor. Film, ressamin
son vyillarini konu aliyor. Sanatindan ¢ok seks yasamina odaklanilarak
magazinellesmis.

Egon Schiele: Death and the Maiden (Egon Schiele: Tod und Madchen, Dieter
Berner, 2016, Avusturya/Liiksemburg), Egon Schiele’yi konu alan bir diger yapim.
Yine bir ‘sanat¢i1 ve kadinlar1’ anlatisi.

Factory Girl (George Hickenlooper, 2006, ABD), Andy Warhol'a yakinligiyla
bilinen kadin oyuncu ve model Edie Sedgwick’in (1943-1971) yasamina iliskin bir
anlati. Cocuklugunda tacize ugramis ve cesitli rahatsizliklara sahip olan sanatgi,
Warhol'la tanisir ve onun gen¢ vyildizlarindan biri olur. Hizli yiikselis,
uyusturucuyla birlikte hizli bir diisiis ve geng bir 6liim getirecektir. Filmin vurgusu,
sanat yerine uyusturucunun zararlarinda... Filmdeki Bob Dylan’dan esinlenme bir
kisilik, yapimcilarla Dylan arasinda gerginlik yaratti. Film, Edie’nin diisiisiinden
ve olimiinden, i¢inden ¢iktig1 karsi-kiltiirii sorumlu tutar bir nitelikte oldugu i¢in,
o kusagin tepkisini de ¢cekmis durumda.

Final Portrait (Stanley Tucci, 2017, Ingiltere/ABD), Isvicreli sanat¢1 Alberto
Giacometti (1901-1966) Ustiine bir film. Ressam-model ve ressam-elestirmen
iligkilerine odaklanan, “bir sanat yapiti ne zaman bitmis sayilabilir?” diye
sor(dur)an st diizey bir yapim. Magazinellesmeyen, sanata agirlik veren bir
sanatci filmi...

La Fornarina (Firincinin Kizi, Enrico Guazzoni, 1944, italya), Yiiksek Ronesans
donemi sanat¢isi Rafael'in (1483-1520) 6nce modeli, sonra sevgilisi olmusg
Margherita’nin oykiisii. Rafael’i kiskananlar kizi kagirtirlar. Uzun stire sonra kizi
buldugunda Rafael kahrolur ve kahrindan o6lir. Rafaelin bu nedenle olip
0lmedigi bilinmiyor. Kurgusal bir son olmasi olasi.

Zamaninda g¢okea izlenmis ve tartigilmis olan Frida (Julie Taymor, 2002, ABD)

filmi, Meksikali kadin ressam Frida Kahlo’'nun (1907-1954) yasamini resmediyor.
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Frida’yr gen¢ Salma Hayek oynuyor. Filmde cesitli olaylar, bir tabloyla baslayip
sonra hareketli goriintiiye gecerek anlatiliyor. Frida'nin ressamlig: bir trafik kazasi
dolayisiyla ortaya ¢ikacaktir. Frida'nin bir diger ressam olan Diego Rivera (1886-
1957) ile iligkisine taniklik ederiz. Bu, bir a¢ik evlilik olacaktir ve Frida bisekstieldir.
Firtinal bir iligki olacaktir bu. Bogsanmayla ve yeniden evlenmeyle ilerleyecektir.
Filmde ikisinin de, yalnizca yasam bi¢im olarak degil, ideolojik olarak da muhalif
olduklarini goriirtiz. Filmin en tartisilan konusu ise Trockili sahneler olacaktir.

Frida Still Life (Frida, naturaleza viva, Paul Leduc, 1983, Meksika), Frida'ya
iliskin bir diger film. Onceki film bu filmle benzerlikler tasiyor; bunda da benzer
dontim noktalar1 konu edilmis. Fakat bu, elbette bu filmin aynm1 yasamoykiisiine
dayanmasindan ileri geliyor.

Georgia O'Keeffe (Bob Balaban, 2009, ABD), Amerikali kadin sanat¢1 Georgia
O'Keeffe (1887-1986) ve fotografci esi Alfred Stieglitz'in (1864-1946) inisli ¢ikish
iligkilerini isliyor.

Girl with a Pearl Earring (Peter Webber, 2003, ingiltere/ABD), filme adim
veren (inli tablonun 6ykiisii. Hollandali ressam Johannes Vermeer'in (1632-1675)
resimdeki hizmetc¢i kiz Grietle olan agk-ev sahipligi-sanat karigimi iligkisi
anlatiliyor. Griet, gérme yetisini kaybettigi i¢in ailesinin ge¢imini saglayamayan bir
ressamin kizidir. Maddi sikinti nedeniyle hizmetg¢i olur. Sanata iligskin bilgi ve
gorisleriyle, er ya da ge¢ ressamin ilgisini cekecektir.

Hollandali ressam Hendrick Goltzius'un (1558-1617) yasamimi konu alan
Goltzius and the Pelican Company (Peter Greenaway, 2012,
Hollanda/Fransa/ingiltere/Hirvatistan), cinsellik ve dine iligkin tabulari konu
aliyor.

Francisco Goya’'nin (1746-1828) Bordeaux giinleriyle baslayan Goya en Burdeos
(Goya in Bordeaux, Carlos Saura, 1999, Ispanya), daha sonra baskisinin
yasamoykiisiini kizina anlatmasiyla ilerleyip 6limiyle son buluyor. Tutkulu ask
konusu iglenmis.

Goya or the Hard Way to Enlightenment (Goya - oder der arge Weg der
Erkenntnis, Konrad Wolf, 1971, Dogu Almanya), ayn1 Goya'y: farkli bir agidan
isliyor. Bu filmin Goya’si, toplumun dayattigi deger yargilaryla ve Kilise'yle
catisma halinde. Artik miicadele edemez duruma geldiginde, siirglinii seciyor.
Saura filmi Goya'dan bir tutkulu asik ¢ikarirken, Dogu Alman yapimi onu bir

kahraman olarak temsil ediyor. Bir diger Goya filmi olan, A Story of Solitude
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(Goya, Historia de una Soledad, Nino Quevedo, 1971, ispanya) filminde Goya,
hayatini bir tiirli rayina oturtamamais istikrarsiz bir kisilik olarak resmediliyor.
Goya’s Ghosts ise (Milo§ Forman, 2006, ispanya/ABD), Goya'nin baskisilerden
olmadigi, onun yasamindan ¢ok bagkalarinin yagsamlarina odaklanan, daha ¢ok
Goya’'nin isminden yararlanmaya ¢alisan bir yapim goriintiisiinde. Biitiin bu Goya
filmlerinde, Ispanyol Engizisyonu’nun neredeyse 19. yiizyihn yarisina kadar etkili
ve etkin olmasi dikkat gekici.

Yapitlarinin cogunu Ispanya’da vermis olan Yunanh (Giritli) ressam El Greco'ya
(1541-1614) iliskin iki film var. Ilk film EI Greco (Luciano Salce, 1966, italya), bir ask
oykiisii cevresinde, ressamin Kilise'yle miicadelesini konu aliyor. Ikinci film El
Greco (Yannis Smaragdis, 2007, Yunanistan/Ispanya), daha kurgusal bir caligma.
Bir romandan uyarlanmis. Filmde, El Greco’nun Engizisyon tarafindan
sorgulandigini goriiyoruz; fakat bu, gercekte yasanmis degil. Kimi yorumcular, bu
filmin, El Greco'nun Giritliligine ve Yunanlhligina fazla yer vererek, onun
hayatindaki daha 6nemli olaylar1 es gectigini ileri stirtiyor.

A Harlot's Progress (Clive Bradley, 2006, Ingiltere), Ingiliz ressam William
Hogarth'in (1697-1764) ayn1 adli tablo serisinden esinlenme bir film. Ressamin bir
seks iscisiyle olan iliskisi konu edilmis. Bu iliski, sanat1 i¢in esin kaynagi olacaktir.

The Impressionists (Tim Dunn, 2006, ingiltere), 3 boliimliik bir televizyon
dizisi olarak hazirlanmis. Belgesel drama niteligindeki filmde, 8o yasindaki Claude
Monet, evinde bir gazeteciyle bir soylesi gerceklestirir. Soyleside, izlenimcilik
akiminin ortaya ¢ikisit ve gelisimi anlatilir ve akimin 6nde gelen ressamlar:
Monet'nin bakis a¢isindan tanitilir; aykirt 6zelliklerine dikkat ¢ekilir. Filmde yer
alan ressamlar soyle: Claude Monet (1840-1926), Frédéric Bazille (1841-1870),
Pierre-Auguste Renoir (1841-1919), Edouard Manet (1832-1883), Edgar Degas
(1834-1917) ve Paul Cézanne (1839-1906).

Jorg Ratgeb - Painter (Jorg Ratgeb — Maler, Bernhard Stephan, 1978, Dogu
Almanya), Alman ressam Jerg Ratgeb’i (1480-1526) konu aliyor. Jerg, bir Isa
tablosu cizecektir. Bunun i¢in model arayisindadir. Bu arayisinda basina gelmedik
kalmayacaktir. Soyulacak, hapsedilecek, defalarca 6liimden donecektir. Filmde
ressam, bir adalet savasgisi olarak temsil ediliyor.

Kitty'de (Mitchell Leisen, 1945, ABD), ingiliz ressam Thomas Gainsborough
(1727-1788) lizerinden, bir ‘sokak kizi'nin, bir yankesicinin yiikselip yildizlagsmasi

konu ediliyor. Ressami soymaya ¢alisan geng¢ kiz, onun “modelim olursan daha
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¢ogunu veririm” onerisini kabul edecektir. Sinif atlama odakl bir tiir peri masalu...
Ressamin yeni tablosunun modeli merak uyandiracaktir. Acaba kimdir? Sokak kizi
hizla egitilecek ve dillere destan bir hanimefendi olacaktir. Filmde, ressam ve
modellik, asil hikaye i¢in bir payanda olarak kullanilmig. Sonrasi st siniflar
arasindaki ask iligkileri konusunda. Dolayisiyla, Kitty'yi timiiyle bir sanat¢1 filmi
saymak zor.

Klimt (Radl Ruiz, 2006, Avusturya/Fransa/Almanya/ingiltere), Avusturyal
ressam Gustav Klimt'in (1862-1918) yasamini ele alan bir sanat filmi. Klimt'i John
Malkovich oynuyor. Filmde Klimt 6lim ddsegindedir; tinli klisede oldugu gibi,
“hayati bir film seridi gibi 6ntinden gecer”. En ¢ok da sevgilisiyle iligkisi konu edilir.

La Vita di Leonardo Da Vinci (The Life of Leonardo da Vinci, Renato
Castellani, 1971, Italya), adindan anlasilacag: iizere, italyan ressam Leonardo da
Vinci'nin (1452-1519) yasamini konu alan 5 boliimliik bir mini dizi. Film, dahinin
dogumundan Fransa’da Kral I. Francis’in verdigi konakta gecen son yillarina
kadar uzaniyor. Dahi, kralin kollarinda 6liirken baslayan film, Da Vinci'nin yasam
oykiistinden sonra kaldigi yerden devam ediyor.

Lautrec (Roger Planchon, 1998, Fransa), Henri de Toulouse-Lautrec’in (1864-
1901) yagsamini anlatiyor. Sikintili bir cocuklugu gegirir. Akraba evliligi sonucudur,
bunun i¢in genetik bozukluklar1 vardir. Gévdesi bliylirken bacaklar1 biiytimez.
Toplumca bir ‘ucube’ olarak goriliir. Bu nedenle kendini sanata verir, hizla
yiikselir. Bu ytikseliste, tist sinif tiyelerinin tablolarina yer yoktur; hep halktan
insanlar cizer. Sokak insanlariyla ahbaplik eder. Cenazesini yine bu insanlar
kaldiracaktir.

Ligabue (Salvatore Nocita, 1978, Italya), italyan ressam Antonio Ligabuenin
(1899-1965) yasamini konu aliyor. Uc béliimliik bir dizi olarak hazirlanmis. Bir
sanatci deliligi, yalnizlik, yalitilmishik, kimsesizlik ve otekilestirilme anlatis.

Little Ashes (Paul Morrison, 2008, Ingiltere/ispanya), 1920’ler, 30’lar
Ispanyasi’'nda geciyor. Uc sanat¢inin, Luis Bufiuel (1900-1983), Salvador Dali
(1904-1989) ve Federico Garcia Lorca’nin (1898-1936) tanigsmasini ve dostlugunu
anlatiyor. Dali ve Lorca iliskisi sonunda romantik bir hal alacaktir. Film, adini
Dali’nin bir tablosundan aliyor.

Love Is the Devil: Study for a Portrait of Francis Bacon (John Maybury, 1998,
Ingiltere), Ingiliz ressam Francis Bacon’i (1909-1992) konu aliyor. Bacon’in ayni

zamanda sevgilisi olan modeli, asir1 dozda uyusturucudan ve alkolden 6li bulunur.
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Boylece film, 7 yillik escinsel sado-mazo iligkilerini anlatmak i¢in geriye sarar.
[liski, gen¢ adamin hirsiz olarak ressamin evine girip ev sahibine yakalanmasiyla
baslayacaktir. Filmde ressam, acimasiz bir kisilik olarak resmedilir. Factory Girl
filmine benzer bir bicimde, olimden sorumlu sayilir. Escinsel sevgiliyi, her
nedense, James Bond filmleriyle taninan Daniel Craig oynuyor. James Bond
roliiyle iyice 6zdeslesmis bir oyuncunun segilmesi, garip bir etki birakiyor;
izleyicide casusluk anlatis1 beklentisi yaratiyor. (Film, Craig'in oynadigi Bond
filmlerinden 6nce ¢ekilmis olmasina karsin, ortalama bir izleyici hangisinin 6nce
cekildigini dikkate almayacagindan, mantiksiz da olsa bodyle bir beklenti
olusabiliyor.)

Loving Vincent (Dorota Kobiela ve Hugh Welchman, 2017,
Polonya/Ingiltere/ABD), sanatin geri planda oldugu bir polisiye-gizem anlatist
niteliginde. Bir canlandirma filmi. Yukarida At Eternity's Gate filmi 6rneginde,
Hollandali ressam Vincent van Gogh'un 6lim nedeninin tartismali oldugunu
belirtmistik. ‘Intihar’ diye kayd: diisiilse de baska olasiliklar da ileri siiriiliiyor.
Loving Vincent ise, ayni konuyu ele alip “intihar m1 degil mi?” ve “intiharsa altinda
hangi nedenler vardi?” gibi sorular1 soruyor. At Eternity’s Gate filminde sanat
daha 6n plandaydi. Loving Vincent filmi ise, sanat1 bliylik oranda teget ge¢mis.

Lust for Life (Vincente Minnelli ve George Cukor, 1956, ABD) filmi de Van
Gogh’un yasamini konu aliyor. Filmde Kirk Douglas, Van Gogh’u ve Anthony
Quinn, Paul Gauguin’i oynuyor. Olabildigince yasamina bagh kalinmaya
calisiimus. Ileri-geri gitmeyen diiz bir anlatim yeglenmis.

The Magnificent Adventurer (Il magnifico avventuriero, Riccardo Freda, 1963,
Italya/Fransa/Ispanya), daha 6nce andigimiz The Affairs of Cellini filmindeki gibi
Italyan sanat¢1 Benvenuto Cellini'nin yasamini konu aliyor. Cellini bir tiir Don
Juan olarak taniniyor. Filmde Cellini'nin kadinlarla iliskisi, entrikacilig1 vb. 6ne
¢ikarilmis.

Maudie (Aisling Walsh, 2016, Irlanda/Kanada), Kanadali halk sanatcis1 Maud
Lewis’in (1903-1970) yasamini anlatiyor. Gattaca, Boyhood ve Predestination
gibi filmlerdeki oyunculuguyla taninan Ethan Hawke, filmin ikinci bagroliinde.
Maud, eklem yangisi olan, ¢ocuk kaybinin travmasini atlatmaya calisan, ailesinden
sevgi gormeyen bir kadindir. Bir balik saticisiyla evlenip kiictiik bir eve gikarlar ve
bu evde en degerli tirtinlerini vermeye baslar; bu evdeki ¢alismalariyla Kanada'nin

en ¢ok taninan halk sanat¢ilarindan birine dontisecektir.
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The Mill and the Cross (Mlyn i krzyz, Lech Majewski, 2011, Polonya/isvec),
Hollandali/Flaman ressam Pieter Bruegel the Elder'in (1530-1569) bir
tablosundan (‘The Procession to Calvary’ - 1564) esinleniyor. Tablodaki kisilikler
canlandirilip kisa dykiilerle yasamlar: anlatiliyor. Anlatidan ¢ok, goriintiilerin 6ne
¢ikt1g1 bir yapim. Mezhep savaslari izlegi 6ne ¢ikiyor.

Modigliani (Mick Davis, 2004, ABD/Fransa/Almanya/italya/Romanya/ingiltere)
filmi, italyan Yahudisi sanat¢c1 Amedeo Modigliani'nin (1884-1920) yasamini konu
aliyor. Basrolde The Disappearance of Garcia Lorca ve Ocean's soygun
filmleriyle taninan Andy Garcia var. Amadeus filmine benzer bir bicimde, Pablo
Picasso-Modigliani cekismesi konu edilmis. Bir yarigmaya girerler.
Modigliani’'nin bir aile sorununu ¢6zmek icin o paraya gereksinimi vardir; ancak
sorunlar1 ¢6zmek icin 6diil kazanmak da yeterli olmayacaktir. Film, cesitli maddi
hatalar icermesi nedeniyle ¢okga elestiriliyor.

Montparnasse 19 (Les Amants de Montparnasse, Jacques Becker ve Max
Ophiils, 1958, Fransa/italya/Dogu Almanya), Modigliani’nin yasamii konu alan
bir diger film. Filmin mizikleri, taninan besteci Paul Misraki'ye ait. Yagsarken
tablolart satilmaz; iki kadim1 ¢ok sever ve onlar1 tablolarinda 6liimstizlestirir.
Oldiikten sonra ise, yapitlar1 kapis kapis gidecektir.

Mother (¥ # —, Kazuo Umezu, 2014, Japonya), 6zyasam Oykiisel bir Japon filmi.
Cizerin bir ¢izim bigeminin izini stirdiigii yolculugun oykdst.

Moulin Rouge (John Huston, 1952, Ingiltere), Henri de Toulouse-Lautrec’in
yasamini konu alan bir diger film. Uc basrolden birinde Zsa Zsa Gabor var.
Anlatim olarak Lautrec adli 6nceki filmle biiyiik oranda ¢akisiyor. Engelli olmasi,
aska uzun vyillar engel olacaktir. Ikili iliskileri hep calkantili, alkollii ve intihar
girisimli olacaktir.

Mr. Turner (Mike Leigh, 2014, Ingiltere/Fransa/Almanya), Ingiliz ressam J. M.
W. Turner'in (1775-1851) yasaminin son 25 yilini anlatiyor. Toplumsal deger
yargilarina meydan okuyan, aykiri bir ressam imgesi ¢iziliyor. Ressamin
resimlerinin esinini giinlitk yasamdan nasil ¢ikardigi gosteriliyor. Babasinin 6limii
onu bunalima stirtikleyecek, yakin ¢evresine daha da yaklastiracaktir.

My Left Foot: The Story of Christy Brown (Jim Sheridan, 1989, irlanda/Ingiltere)
filminde, tim uzuvlan iginde bir tek sol bacagini kullanabilen bir sanatgciyla,

Christy Brown (1932-1981) ile kargilasiriz.
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Nainsukh (Amit Dutta, 2010, Hindistan/isvicre) filminde, Hintli minyatiir
sanat¢ist Nainsukh’un (1710-1778) yasami konu ediliyor. Sanat¢1 bir aileden gelen
Nainsukh, en taninan Hint geleneksel sanatgilarindan biri. Sonunda saray
sanatciligina yiikseltilip prensin yagsamini resimleyecektir.

The Naked Maja (Henry Koster, 1958, ABD/Italya/Fransa), bir diger Goya filmi.
Francisco Goya’'nin Alba Disesi'yle aski konu edilmis. Sanat, agkin geri plani
olmus. Oyle ki, filmin ilk basrol oyuncusu, Goya'y1 oynayan sanatci degil, diisesi
oynayan Ava Gardner. Diiges, Goya'nin 6nce koruyucusu (hamisi), sonra modeli,
sonra da sevgilisi olacaktir.

Nightwatching (Peter Greenaway, 2007, Kanada /Fransa /Almanya /Polonya
/Hollanda /ingiltere), Hollandali ressam Rembrandt'in (1606-1669) ‘The Night
Watch’ adli tablosunu tiretme Oykiistinii anlatiyor. Tablo, imali bulunarak,
simgesel gondermeleriyle sanat¢inin basina is agacaktir.

Padmini (Susmesh Chandroth, 2018, Hindistan), Keralali kadin ressam T.K.
Padmini'nin (1940-1969) yasamini anlatiyor. Ressam, ne yazik ki, gen¢ yasinda
dogum sirasinda 6liiyor; bebegi de sag cikmiyor. Padmini kii¢likken yetim kalacak
ve amcasl tarafindan biyiitiilecektir. Geleneksel bir toplumda yasamalarina ve
kizlarin egitimine 6nem verilmemesine karsin, amcasi, ondaki resim yetenegini
fark edecek ve egitim almasini saglayacaktir. Daha sonra sanat okulundan sinif
arkadasiyla evlenecek ve esinden sanati i¢in destek gorecektir. Toplumunun
ilerisinde bir 6ncii kadin olarak, ¢alismalarinda kadin konularini isleyecektir.

Paradise Found (Mario Andreacchio, 2003, Fransa/Almanya) filmi, Paul
Gauguin'i (1848-1903) konu alan bir diger yapim. 1880-1897 arasindaki Polinezya
donemi iglenmis.

The Passion of Marie (Marie Kroyer/Balladen om Marie Krayer, Bille August,
2012, Danimarka/isvec), Danimarkal bir ressam ciftin, Marie Kroyer (1867-1940)
ile Peder Severin Kreyer'in (1851-1909) Oykiisii. Peder’in ruhsal sorunlar
nedeniyle ikilinin arasi a¢ilir; Marie, baska birine yonelir; boylelikle film, bir agk
ticgeni anlatisina dontistir.

The Picasso Summer (Serge Bourguignon ve Robert Sallin, 1969, ABD),
Fahrenheit 451 ile tanidigimiz Ray Bradbury'nin bir kisa oykiistine dayaniyor.
Amerikali bir sanatsever cift, ucaga atlar ve Fransa'ya varir. Amaglari, Pablo
Picasso’yu gormektir. Binbir yol deneseler de basarili olamazlar. Film, sanattan

cok, “acaba Picasso’yla goriisebilecekler mi?” sorusu cevresinde gelisiyor.
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Pollock (Ed Harris, 2000, ABD), Amerikali ressam Jackson Pollock’un (1912-
1956) yasamini konu aliyor. Filmde Pollock’'un nevrotik oldugu agik¢a belirtilir.
Yasadig1 sorunlar alkolle ¢6zmeye calismaktadir. Kendisi gibi ressam olan Lee
Krasner (1908-1984), onun umudu ve temel dayanagi olacaktir. Evlenirler.
Pollock, sanatta yiikselmeye calisirken, bir yandan da onu geriye siiriiyen alkol
bagimliligiyla miicadele edecektir. Lee’nin ¢ocuk istememesi ise iligkilerinde ¢ok
biiytik sorun olacaktir.

Portrait of a Beauty () %] &, Miindo, Jeon Yun-su, 2008, Giiney Kore), Shin
Yun-bok'un (diger adiyla Hyewon) (1758-1813) yasamini konu aliyor. Coksatan bir
romandan uyarlama. Bu, erkek kiligin1 girmis bir kadin ressamin dykiisti. Ressam
babanin cekistigi bagka bir ressam vardir. Ona karsi, oglunu ‘muhtesem’ bir ressam
olarak yetistirmeyi tasarlar. Ancak, oglu, kendisinde sanat yetenegi olmadigin
distinerek kendi canina kiyar. Bunun tizerine baba, oglu yerine kizini yetistirmeye
baglar. Ancak, o donemde kadinlarin sanatta seslerini duyurup ilerlemesi
olanaksizdir. Bu nedenle, Hyewon, erkek (kardesinin) kiligina girecektir. Saraya
kadar ytlikselen Hyewon’un basi, kendisinin kadin oldugunu 6grenip asik olan,
ancak askina kargilik bulamayan 6gretmeni nedeniyle belaya girecektir. Kimi
sanatseverler, dizisi de ¢ekilen bu filme tepki gosterdi, ¢linkii gercekte Hyewon'un
kadin oldugu dogru degildi. Eglence sektort, gise hasilati adina, tarihsel bir gercegi
ozellikle ¢carpitmis oluyordu.

Hollandali ressam Rembrandt'in yagsamini anlatan en az 6 film bulunuyor.
Birini yukarida anmistik, Nightwatching. Diger filmler soyle: Rembrandt
(Alexander Korda, 1936, Ingiltere), Rembrandt (Gerard Rutten, 1940, Hollanda),
Rembrandt (Hans Steinhoff, 1942, Almanya), Rembrandt (Charles Matton, 1999,
Almanya /Fransa /Hollanda), Rembrandet fecit 1669 (Jos Stelling, 1977, Hollanda).
1936 yapimi film, Rembrandt'in eginin 6limiiyle baghyor. Sanat¢i yikiliyor. O,
hem hayat arkadasi hem de tek modeli. ilerleyen yillarda isler onun igin hig iyi
gitmiyor. Alkolik oluyor ve bor¢ batagina saplaniyor. Aile evine siginir, orada
degirmencilik yapar, fakat mutsuzdur. Sonunda, bir kadinla tanmigir. Evlenmek
tizere sozlesirler, hem esi hem modeli olacaktir. Onu zekasiyla bor¢ batagindan
kurtarir. Ancak kadin dagiinde olir. Rembrandt'in yasami, daha berbat bir
yoksulluk ve alkol bagimliligiyla son bulacaktir. 1940 yapimi, Nazilerin
Amsterdam’1 isgali nedeniyle yarim kalmis bir ¢alisma. 1942’deki film, bir Nazi

yapimi ve 1936’daki filme ¢ok benziyor. Ayrica, bu filmin 1940 yapimindan
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yararlandigi biciminde iddialar var. 1999 yapimi da aynmi Oykiiyd anlatiyor.
Hepsinde vurgu, sanatgilarin derbederliginde. 1977 tarihli yapim, ressamin son
yillariyla baglayip geriye dontislerle dogumdan son yillarina geliyor.

Daha 6nce andigimiz iki filmde (Cézanne and I ve The Impressionists),
Auguste Renoir’a yer verilmisti. Renoir (Gilles Bourdos, 2012, Fransa) filmi ise,
timiyle onun yasamina ayrilmis durumda. Renoir’in son kadin modeli, oglu film
yapimcisi Jean Renoir'in (1894-1979) da filmlerindeki ilk oyuncusu olacaktir.
Filmin adi, yaniltici; ¢linki asil agirlik, modelde. Filmdeki tablolarin hazirlanmasi
i¢in, hitkiim giymis bir tablo kopyacisinin film ekibine alinmasi dikkate deger.

Rodin filmi (Jacques Doillon, 2017, Fransa/Bel¢ika), daha 6nce s6ziini ettigimiz
gibi ve adindan anlagilacag tizere, ‘Diisiinen Adam’ heykeliyle taninan Fransiz
heykeltras Auguste Rodin’i konu aliyor. Rodin, filmde siirekli olarak esini
aldatan, ogrencileri ve modelleriyle birlikte olan bir kisilik olarak resmediliyor.
Heykellerinin yapilis 6ykiisiinii goriiyoruz.

Rubens (Rubens, schilder en diplomaat, Roland Verhavert, 1977, Belcika),
Flaman ressam Pieter Paul Rubens’in yasamini (1577-1640) konu aliyor.

Savage Messiah (Ken Russell, 1972, Ingiltere), Fransiz heykeltras Henri
Gaudier-Brzeska'nin (1891-1915) yasamini anlatiya dokiyor. Yalnizca 23 yil
yasamis olan sanatgi, ikinci soyadini, sevdigi yazar kadindan (Sophie Gaudier-
Brzeska (1873-1925)) aliyor; fakat vyazar, iliskiyi baci-kardes kategorisinde
degerlendirecektir; ¢linkii kadin, erkekten 18 yas buytktiir. Film, ikilinin iligkisine
odaklaniyor.

Séraphine (Martin Provost, 2008, Fransa/Bel¢ika), Fransiz kadin ressam
Séraphine Louis’in (1864-1942) 6ykiisii. Sanat¢i, aslinda hizmetcidir; sanat egitimi
almamuistir, ancak resme yatkindir. Kan ve toprak karisimi boyalarla yaptig: doga
tablolariyla taninir. Sanati 60’11 yaslarinda begenilir ve kendisi, bir sanatsever
tarafindan maasa baglanir. Omrii hizmetcilikle ge¢mis olan sanatci, buna
sasirmakla kalmaz; akli dengesini yitirir. Sonrasindaki gelismelerle birlikte uzun
siire akil hastanesinde yatmasi gerekecektir.

The Strait Story (74 /ifc$ 2{7 N3, Huang Yu-shan, 2005, Tayvan),
Tayvanl sanat¢i Huang Ching-cheng’in (1912-1943) 6ykiisiinii anlatiyor. Savas
sirasinda, memleketine donmek icin bindigi gemi bir Amerikan denizaltisi

tarafindan bombalanir, Oyle oliir. Boylece geriye donislerle yasamoykiisiine
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geceriz. Babasi, onun sanat¢i degil eczaci olmasini istemektedir. Filme konu olan
sanatci, yonetmenin akrabasi.

Surviving Picasso (James Ivory, 1996, ABD) filminde, basrolde, Picasso roliinde
Anthony Hopkins'i goriyoruz. Filmde Picasso’nun yasami, sevgilisinin
goziinden anlatiliyor. Ilging bir bicimde, film ekibi, Picassonun tablolarini filmde
gosterme konusunda gerekli izinleri alamamis. Bu nedenle, film, Picasso'nun
yapitlarindan ¢ok, 6zel yasamina egilmek durumunda kalmis (ya da yapimailar
boyle oldugunu iddia ediyor). Film, daha ¢ok, ‘Picasso ve kadinlart’ tiirtinden bir
anlati niteliginde. Filmin Almanca adinin ‘Mein Mann Picasso’ (Kocam ya da
Adamim Picasso) olmasina sasmamali.

Tango Feroz: la leyenda de Tanguito (Marcelo Pifieyro, 1993, Arjantin),
Arjantinli ‘rock’ sarkicisi, ‘Tanguito’ (kiigik tango) takma adli José Alberto
Iglesias'in (1945-1972) yasamini konu ediyor. ilk izlenimin tersine, filmin ve
sarkicinin tangoyla bir ilgisi yok. Film, sanat¢inin uyusturucu bagimliligy, iligkileri,
akli dengesini yitirigi vb. konular igliyor. Film ekibi, sarkicinin sarkilarina yer
vermek icin izin alamadigindan, filmde, bu sarkilar yer almiyor. Film, gercegi
yansitmadigi ileri siirtilerek elestiriliyor.

Tatsumi (Eric Khoo, 2011, Singapur), Japon dilinde bir canlandirma (animasyon)
filmi. Bir mangadan ve kisa oykiilerden uyarlanmis. Kimi ac¢ilardan, daha 6nce
andigimiz Japon yapimi Mother filmine benziyor. Film, manga sanatgisi
Yoshihiro Tatsumi'nin (1935-2015) sanat yagsamini anlatiyor.

Through the Eyes of a Painter (M. F. Husain, 1967, Hindistan), ilging bir film;
¢linki ressamu ilk kez bir ressam anlatiyor; ayni zamanda yonetmen olan ressam,
M.F. Husain (1915-201) kendi kendini anlatiyor. 17 dakikalik olan filmde
konusmalar yer almiyor. Daha ¢ok, ressamin imge kaynaklar1 filme ¢ekilmis.

Tom of Finland (Dome Karukoski, 2017, Finlandiya/ Isve¢/ Danimarka/
Almanya/ ABD), ‘Finlandiyali Tom’ adiyla da bilinen Finlandiyal sanat¢i Touko
Valio Laaksonen’in (1920-1991) yasamini konu aliyor. Ressam, kash 06zcinsel
(homoerotik) erkek portreleriyle taniniyor.

The Tragedy of a Great (Die Tragddie eines Grofden, Arthur Giinsburg, 1920,
Almanya), sessiz sinema doneminde ¢ekilmis, Hollandali ressam Rembrandt’
anlatan bir diger film.

Utamaro and His Five Women ya da Five Women Around Utamaro (Utamaro

0 meguru gonin no onna, Kenji Mizoguchi, 1946, Japonya), Amerikan isgali donemi
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Japonyas’'nda cekilmis filmlerden. Film, oOzellikle saray resmi ile halk resmi
arasindaki ayrimlar1 ve donemin yeni akimini islemis. Filmde bolca agk ve entrika
da var.

Van Gogh (Maurice Pialat, 1991, Fransa), Hollandali ressam Vincent van
Gogh’un yasamimi konu alan bir diger yapim. Ressamin son 67 giinii anlatiya
dokilmis. Film, van Gogh’un sanatindan ¢ok, uyumsuz kisiligine yer vermis. Bir
diger van Gogh filmi olan Vincent (Paul Cox, 1987, Avustralya), belgesel tiiriinde
olmak {izere, sanat¢inin son 8 yilini ele aliyor. Bir diger Van Gogh filmi, Vincent
& Theo (Robert Altman, 1990, Hollanda/ Ingiltere/ Fransa/ Italya/ Almanya). Film,
adindan da anlasilacag tizere, van Gogh kardeslerin kendi aralarindaki iligkiyi
konu aliyor. Ressam Vincent'in kii¢iik kardesi olan Theo (1857-1891), sanat yapiti
saticisi ve galeri sahibi. Filmin bir dizi stirimd, bir de kisaltilmis uzun metrajli film
sirimi bulunuyor. Abi-kardes, ikisi de benzer kisiliklere ve yasam bicimlerine
sahip olarak resmediliyor.

A Violent Life (Una vita scellerata, Cellini: A Violent Life, Giacomo Battiato,
1990, Italya), Italyan sanat¢i Benvenuto Cellini'nin yasamini konu alan bir diger
film. Bu film de, daha onceki Cellini konulu filmler gibi, kendisinin
O0zyasamoykiisiinden uyarlanmis.

Volavérunt (Bigas Luna, 1999, Fransa/Ispanya), ispanyol ressam Francisco
Goya’'nin yasamini konu alan bir diger yapim. Filmde, diises, Ispanya basbakani,
Goya, Goya'nin modeli vb. var. Diiges, yataginda 6li bulunur, olaylar gelisir. Film,
sanatla iligkili bir “katil kim?” anlatisina dontsiiyor.

The Wolf at the Door (Henning Carlsen, 1986, Danimarka/Fransa), bir diger
Paul Gauguin anlatisi. Bu kez ressamin Tahiti’ten Paris’e doniisti konu ediliyor.
Tahiti'deki 6zgiirligiinii ve rahathigini 6zleyecektir. Ressamin Tahiti yerlilerini
konu alan resimleri Paris’te satici bulamaz. Yerlilerin beyazlardan daha uygar
olduguna Parisli sanatseverleri ikna etmek durumunda kalacaktir. Ressamin Paris
giinleri hic iyi gegmeyecektir. Saglik sorunlar yasayacak, iyice yoksullasacaktir.

Zille and Me (Werner W. Wallroth, 1983, Dogu Almanya), bir miizikal. Alman
sanat¢c1 Heinrich Zille'nin (1858-1929) yasami anlatiya dokiliiyor. Bu, sanat¢inin

sanat¢i olmasinin oykisi. Zille, halktan insanlar1 resmetmeyi yegliyor.

* k%
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Sonug: Goriildigu gibi, sanatgi filmlerinde bir¢ok yaygin temsil bulunuyor.
Sanatcilar, karmasik insanlar, cinsel egilimleri farkli olan, eslerine sadik olmayan
kigilikler olarak resmediliyor. Genellikle, degerleri yasarken anlasilmiyor. Yokluk
icinde oliiyorlar. Toplumun deger yargilarina meydan okuduklari igin, ¢ogu kez
otoritelerle sorun yasiyorlar. Yetenekleri cogunlukla kiigiikken kesfediliyor ve
dogru yonlendirmeyle sanatlarim gelistiriyorlar. Bunlarin ne kadar1 dogru? Yoksa
film diinyasi, bu 6geleri mi anlatilmaya deger sayiyor? Her sanat¢i, aykirt kisilikli
mi, yoksa sinema, sanatgilarin aykir1 olanlarin1 mi temsilde tercih ediyor? Bunlar,
kisilik psikolojisi ile sanat psikolojisi alanlarina giriyor. Bu sorularin konuyla ilgili
bilimsel verileri gozden gegiren bir makalede ayrica ele alinmasi gerekiyor. Bunun
disinda, listemizdeki filmlerin ¢ogunun Kuzey Atlantik kokenli oldugunu
gorliyoruz. Bu, bizim tercihimizden ¢ok, bolge filmlerinin daha ¢ok 6ne ¢ikar ve
bilinir olmasindan ileri geliyor. Yeni ¢alismalarda baska cografyalarin sanatgi

filmlerini incelemek gerekiyor.

(*) Burada yer verilenler i¢inde, Youtube’da bulunabilen filmler, tanitimlari ya da
parcalari, bu ¢alisma icin hazirladigimiz listeden izlenebilir: Yagsamoykiisel Sanatci

Filmleri (baglanti)

(Az sayida filmle ilgili olarak Youtube'da videolara ulagilamiyor.)

Burada ‘sanatgi filmleri’ derken, ressam ve heykeltraslara agirlik verildi. Diger sanat
dallartyla birlikte, bu liste, bini bile asacakti.

(**) Konuya dikkatimi ¢eken degerli ressam arkadasgim Deniz Gokduman’a
tesekkiirlerimle...
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GUILLERMO DEL TORO’NUN
FANTASTIK FIGURLERI
HANGI TURLERIN SINIRLARINDA GEZER?

Siiheyla Tolunay islek

“Canavarlan seviyorum. Canavarlar benim i¢in gergek...”

Francois Truffaut’ya gore, “sinema tarihi iki soy ¢izgisini izler, biri Lumiére ile
baglar ve temel olarak gergekcidir, digeriyse Mélies ile baslar ve fantazinin
yaratiligini igerir.”? Gergekligin tam ziddi gibi goriinen fantezi aslinda gériinmeyen
bambagka gerceklikleri ortaya koyar. Jackson “fantastik” kelimesinin “gortintir
kilmak veya acik¢a gostermek” anlamina gelen Yunanca bir sozciikten tiiredigini
belirtir.> Sobchack’e gore de “fantastik filmler, kisisel, toplumsal ve kurumsal
bilgiden, kontrol ve goriiniirliikkten kacan her seyi hayal ederek harfi harfine
resmetmeye, adlandirmaya, sinirlamaya ve kontrol etmeye caligir.”® Bir fantezi tiiri
uzmani olan Guillermo del Toro bir¢ok sosyal, toplumsal ve psikanalitik olguyu
¢ok sevdigi fantastik canavarlar araciligiyla somut ve gorunir kilar. Gergek ile
fantezinin kesisim noktasindaki bu fantastik figtirler, del Toro’'nun ilk uzun metraj
filmi Cronos’tan (1993) itibaren her filmde farkli bir alegoriyi temsil eder.
Hayaletler zamanda asili kalmis duygulardir, vampirler genglik ve olimstizlik
arzumuz, dev robotlar ve dev bocekler tiirli kolektif korkularimiz, boynuzlu

iblisler ise kisisel kaygilarimizdir. Bu fantastik figiirler, fantezi tiirtine ilave olarak

! “Canavarlar1 o yaratiyor: iste Guillermo del Toro'nun ilgin¢ hayat1”, CNNturk.com, 27.02.2018
[baglanti]

2 Sobchack, 2008: 362
3 akt. Furby ve Hines, 2014: 40

# Sobchack, 2008: 366
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basta korku, bilim kurgu olmak iizere diger tiirlerin de kullanimini gerekli kilar ve
del Toro biitiin filmlerinde fantezi, bilimkurgu, korku, gerilim, melodram, aksiyon
ve komedi tirleri arasinda gecisler yapar. Bu yazida Guillermo del Toro'nun
fantastik figtirlerinin hangi saiklerle farkl tiirlerin sinirlarinda gezindigini “tir”

kavrami cercevesinde inceleyecegim.

Tiir, Melez Tiir ve Tiir Gegisleri

Ttir, filmleri tanimlamak ve analiz etmek i¢in kullanilan bir kategori, ikonografi
ve uylagimlar (konvansiyonlar) toplulugudur. Filmden filme tekrarlanan tir
uylagimlar1 bazi 6zel tiirlerin ve tiir normlarinin olugmasina imkdn tanimustir.
Bordwell ve Thompson’a gore “filmlere bakmamizin en yaygin yollarindan biri
tir olarak bakmaktir. Filmler ¢ok yaygin olarak benzer olay orgiilerine, benzer
tematik icerimlere, karakteristik filmsel tekniklere ve taninabilir ikonografiye bagl
olarak tiirler iginde gruplandirilirlar.” Bir filme tiir ¢ercevesinden bakmak, o filme
metonimik olarak, yani belli uylasimlar ve ikonografilerle bakmak demektir. Tiir
kavramy, bir filme sadece bir bigimsel sistem ve yap1 olarak bakmaktansa belirli bir
tirtin bir pargasi olarak bakmay1 gerektirir. Ancak filmleri tir gozligi ile
okumanin faydalarini bir tarafa ayirirsak onlar1 kategorilere hapsetmek, filmlerin
ozglrlestirici yanini torpiileyip etki alanlarini daraltir. Bu nedenle tiirler arasinda
kesin simnirlar belirlemek, bizi, hem film okumada aldatabilir hem de
kategorizasyon tuzagina diismeye acgik hale getirebilir. Zira bir tir diger bir tiirle
karisabilir, 6lebilir, yeniden canlanabilir veya bagka tiirlere evrilebilir. Hepsinden
oOte zaten bir film genellikle birden fazla tiir icerir ve bu tiirler film boyunca farkli
anlamlarin aynasi olarak iglev goriir. (Derrida her metnin birden fazla tiri
oldugunu soyler.® )

Birden fazla tiir iceren filmler hibrit, diger bir deyisle melez ttirdedir. Tir
teorisine gore “hibrit tlir” iki veya daha fazla farkl tiirdeki temalar1 ve 6geleri bir
araya getiren kurgu tiiriidiir. Bunun icin bastan sona devam eden iki tiir ya da alt
tiir olmalidir. Ornegin bir filmde hem gerilim hem de aksiyon unsurlarinin olmasi

onu hibrit bir tiir yapar. Hibrit tiir olusturmanin bir diger yontemi, bir tiir filminde

> akt. Sobchack, 2008: 346

® Derrida, 2005: 22
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paranteze alinmis baska bir tiir olmasidir. Ornegin bir western filminde paranteze
alinmig bir kara film béliimii olabilir. Guillermo del Toro’nun biitiin filmlerinde
en az iki tiir bulundugu igin, filmleri hibrit tiir kategorisine girer.

Del Toro, fantezi, korku ve bilim kurgu tiirlerini, gerilim, dram, gotik tiirleriyle
tersyliz edip kaynastirir ve aradaki net ayrimlar1 ortadan kaldirir. Belli bir tiirtin
nerede baslayip nerede bittigini anlamak zordur. Bilim kurgu; korku tiiri ile, gotik;
dram ile, fantastik macera; aksiyon tiirii ile kaynasir. Tiirler arasi geciste, birer
insan gibi davranan, degisen, doniisen vampirler, hayaletler, periler, iblisler ve
masum ¢ocuklar basroldedir. Del Toro’'nun bir auteur olarak 6zgiinliigi ttirleri
kaynastirma becerisinden ve fantastik figiirlere farkli anlamlar yiiklemesinden ileri
gelir. Del Toro ayrica fantezi tiiri ile korku, gerilim, dram, aksiyon ve komedi gibi
turler arasinda gegisler yaparken mitolojik dykileri, bilin¢disi arzu ve korkular:
politik alt metinlerle birlestirir. Del Toro filmlerindeki tiirler arasi gecisleri 6zel
olarak incelemeden oOnce, genel olarak hangi tiirlerin birbiri ile ne sebeplerle

iliskide olduguna bakmak anlamli olur diye diistiniiyorum.

1. Vivian Sobchack’e gore “Birlesik Devletler ve Biiyiik Britanya’da fantastik
film olarak sinirlar1 belirlenen, iretilen, reklami yapilan ve popiiler olarak
tliketilen tiirler -yani korku, bilim kurgu ve fantastik macera- arasindaki
sinirlar son derece gecirgendir ve genellikle melez bigimlerde ¢ikarlar. Her
biri imgesel olarak alternatif -fantastik- diinyalar inga ederek rasyonel
mantiga ve o donemin bilinen ampirik yasalarina aykir1 olan olanaksiz
deneyimlerin 6ykiilerini anlatirlar.”

2. Korku, gotik, fantastik tiirlerinin gecirgen olmasinin nedenlerinden biri her
ne kadar bu tiirlerin semantik 6geleri ¢ok farkli olsa da sentaktiklerinin
psikanalize dayanmasidir. “Fantezi” terimi zaten psikanalizde bagka bir
anlam kazanir. Fantezi, hayat tecriibeleri, arzular, umutlar, korkular,
endiseler ve tutkularla baglantili olan ve birey icin 6zel bir deger ve isleve
sahip psikolojik bir siirectir. Psikanalitik kuram, pek ¢ok nedenden dolay:
fantastik sinema calismalari i¢in bu nedenle 6nem arz eder.®

3. Arafta kalmis hibrit karakterlerin (yar1 vampir yar1 insan gibi) metamorfoz

ve doniisimleri de film tiirlerinin degisip dontismesinde basat rol oynar.

7 Sobchack, 2008: 362

8 akt. Furby ve Hines, 2014: 70
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Fantastik figtirlerin nelerin hibridi oldugu da filmin hibrit yapisinin icerigini
belirler.

4. Son olarak melodram gibi, komedi ve dram tiirleri de diger tiirlerle kolayca
i¢ ice gecebilen tiirlerdir. Zira bilimkurgu, korku ve gotik tiiriiniin kendi
mizansenleri olsa da komedi, dram ve melodram tirlerinin kendi
mizansenleri yoktur.® Bu nedenle her filmin bazi boliimleri komik ya da

dramatik olabilir.

Guillermo Del Toro Filmlerindeki Tiir Gegisleri

Del Toro'nun filmleri birgok farkli kategoride incelenebilir: Hispanik ti¢cleme,
Ispanyol I¢ Savasi hakkindaki filmler, kahramanlari cocuk olan filmler, Hollywood
icin yaptigi filmler, Marvel ¢izgi roman kahramanli filmler gibi. Ancak bu yazidaki
kategorizasyon biitiin bunlardan farkli olarak fantastik figiirlerin yani del
Toro’nun canavarlarinin islevleri tizerine olacak. Yazida del Toro'nun filmlerini
tir gecisleri acisindan incelerken fantastik figiirlerin islevleri tizerinden tig
kategorik béliimleme yapacagim. Ilk kategoriyi fantastik figiirlerin, ana karakterin
bilingdis1 tezahiirti oldugunu diistindtigtim filmler olustururken, ikinci kategoriyi
kolektif korkularmn sembolii olan fantastik figiirler olusturuyor. Uciincii
kategorideki filmlerde ise ana karakterin kendisi fantastik figiir olarak karsimiza
¢ikmakta. Bu ti¢ kategorideki filmlerin tiir gecislerini ve fantastik figiirlerin
islevlerini incelerken ilk kategorideki ilk iki filmi —yani del Toro'nun hi¢bir maddi
kaygi gozetmeksizin ve tim yaraticiligini kullandigi filmlerini- ayrintili olarak
analiz edecegim.

Ik kategoriye ait filmler Seytamin Belkemigi (The Devil's Backbone, 2001),
Pan’in Labirenti (Pan’s Labyrinth, 2006) ve Kizil Tepe (Crimson Peak, 2015).
Fantastik figiirlerin ana kahramanin biling¢dis1 tezahiirleri olan bu filmler genelde
gotik, korku, dram ve gerilim tiirlerinin sinirlarinda gezinir. Del Toro’nun bir¢ok

filmi politika ve toplumsal yapiyla da siirekli etkilesim halinde oldugu igin bu

% Bir filmin kendi mizanseninin olmasi demek, izleyicinin film seyri boyunca izlemeyi bekledigi
ikonografik 6gelerin olmasi demektir. Ornegin tiir izleyicisi gotik tiirde tekinsiz ve kasvetli bir ev,
bilimkurguda bir bilim adami ya da laboratuvar gérmeyi bekler. Fakat komedi, dram ve melodram
tlrleri ikonografik unsurlara dayanmaz. Film kuramcisi Robert Stam’e gore “bazi tirler oyki
igerigine dayanirken (savas filmi) digerleri edebiyattan (komedi, melodram) ya da bagka bir
medyadan (miizikal) 6diing alinmigtir.” (2000: 14)
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filmler ayrica kisisel kaygilara ilave olarak belli bir doneme ait toplumsal ve siyasi
kaygilar1 da aktarir.

Ikinci kategoriye ait filmler Tehlikeli Yaratiklar (Mimic, 1997), Pasifik Savasi
(Pacific Rim, 2013) ve 2017 yapimi, Oscar 6diillii Suyun Sesi (The Shape of Water,
2017). Bu filmlerin ortak noktasi bilim kurgu tiirti uylagimlar1 yardimiyla ABD’nin
Soguk Savas doneminden kalma paranoya ve korkularini (ya da stiper gii¢ olma
yolundaki bahanelerini) yansitmalaridir.

Uciincii kategoriye ait filmler ise Cronos (1993), Blade 2 (2002) ve Hellboy
serisidir (2004, 2008). Ana karakterin kendisinin fantastik figiir oldugu bu
filmlerde yonetmen bu karakterler araciligiyla insanoglunun kisisel korkularini ve
arzularini “arafta kalma” temasi tizerinden ve yine birbirinin i¢ine gegen tiirler

vasitasiyla izleyiciye aktarir.

1. Fantastik figiirlerin, ana karakterin bilin¢dis1 tezahiirii oldugu

filmlerdeki tiir gecisleri

Cekirdek ttirleri fantastik, dram, gotik ve korku olan bu kategorideki hibrit
filmler; Seytanin Belkemigi, Pan’in Labirenti ve Kizil Tepe'dir. Filmlerdeki
fantastik figlirler olarak hayaletlerin, yar1 ke¢i - yar1 insan orman tanrisinin,
perilerin gergek hayatta goriilemeyecek olmasi ve rasyonel mantiga aykir1 olmasi
izledigimiz filmlerin fantezi tiiri Ozelliklerine sahip oldugunu gosterir. Ayrica
filmlerin fantastik diinyalarinin yani sira Ispanya I¢ Savasi’na, Falanjist Rejime ve
hatta Ingiliz aristokrasisi-Amerikan burjuvazisi catismasina dayanan toplumsal ve
politik baglamlari fantezi tiiriinden dram, gerilim, gotik, korku ve hatta savas filmi
tiirlerine gecisi zorunlu kilar.

Yazinin bu bolimiinde bu kategorideki filmlerdeki tiir gecisleri konusunu
irdelemek disinda del Toro'nun ticari stiidyo tiretimi alan1 disinda ¢ektigi, 6zel bir
onem atfettigi'® ve asil yaraticihigini ortaya koydugunu disindiigim iki filmini
(Pan’in Labirenti ve Seytanin Belkemigi) ayrintili olarak analiz edecegim. Bu iki
filmin ortak 6zelligi ve onlar1 ayrintili olarak incelemek istememin temel nedeni,
yapimcilarin ve genel izleyicilerin paylastigi tir geleneklerinin timiyle
uyusmamalari. Daha ac¢ik ifade etmem gerekirse birer peri masali bigciminde
kurgulansalar da Hollywood tarzi mutlu sonla bitmemeleri, gercekligi

etkileyebilme giicleri ve dolayisiyla fantezi tiiriiniin giiciinii gostermeleridir.

1% Vargas, 2014: 173
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Del Toro’'nun fantezi tiirtintin 6zelliklerini en yogun kullandig; filmi 2006 tarihli
Pan’in Labirenti’dir. Filmin tarihsel baglami 1944 Falanjist ispanyasi olsa da film
bir peri masali ile baslar ve biter. Del Toro, bu filmde ispanya i¢ Savasi sonrasi kat1
fasist rejim donemine bir parantez acip ic¢ine fantastik 6geler sokmus gibidir.
Yonetmen bize kanli bir i¢ savagin ortasinda fasist bir komutanin zalimligine
dayanabilmek icin hayal giiciine siginmig bir cocugun hayallerini, bazen gercek ve
hayali birbirinin i¢ine gecirerek bazen de gergek ve hayali paralel kurgulayarak
izletir. Bu i¢ ice ge¢meyi ya da paralel kurguyu saglarken de farkli tiirlerin
mizansen ve uylagimlarindan faydalanir, tiirler arasinda gecisler yapar.

Yoénetmen, acilis sekansinda diegetik olmayan yazida 1944 Ispanya’sinda

oldugumuz bilgisini verdikten sonra su bilgiyi ilave eder:

I¢ savas sona ermisti. Daglarda saklanan bazi silahli adamlar yeni fasist
rejime kars1 savastyordu. Direnisi kirmak i¢in yeni karakollar kuruldu.

Filmde prolog olmadig: icin bu bilgiler ekranda belirdikten sonra kamera,
yazida bahsi gecen karakola pan yapar ve yerde yatan, eli ve burnu kan i¢indeki
ana karakter Ofelia’y1 goriirtiz. Kamera bir yandan Ofelia'nin hayal diinyasina
girdigimizi gosteren zoom in kamera hareketi ile onun gozlerine yaklasirken bir
yandan da filmi geri sarar ve boylece hem gercek hem de fantezi diinyasindaki
gecmis olaylarin basina gideriz. Ofelia’nin gozlerinden fade to black ile karanliga
gecis yaptigimizda diegetik olmayan yazida belirtilen fasist rejim bilgisi nedeniyle
dram tiiri izleyecegimizi tahmin ederiz. Ancak bir iist-ses aniden bir yeralti
kralliginda yasayan ama insanlarin diinyasini merak eden bir prensesin hayatini
anlatan bir masal anlatmaya baslar ve Ofelia'nin goziinden bir yeralt1 kralligina -
dolayisiyla fantezi tiiriine- gegis yapilir. Masalin bitimine dogru ise fantezi
diinyasindan g¢ikilir; dram ve yol filmi tiirii mizansenleri baglar. Fantezi ttirtinden
dram tiiriine gecisi saglayan teknik, masaldaki glinesin parlakliginin, prensesin
gozlerini kor etmesi sozlerine fade to white gecisinin eslik etmesidir. Zira kamera
prensesin goziini kor eden bembeyaz isiktan bir arabada filmin basinda
dinledigimiz masali okuyan kii¢iik Ofelia ve annesine kesme yapar. Annenin hasta
olmasi ve kii¢iik kizin tivey babasi olan fasist yiizbasinin yanina isteksizce gidiyor
olmasi dram tiirtine uygun bir anlatidir. Del Toro filmografisinde tiirler aras1 gegis,
yonetmenin hicbir filminde bu filmdeki gibi ani ve cok sayida degildir. Ornegin

yonetmen, ylzbasinin masum koyliileri oldiirmesi sekansinda korku tiiriiniin
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bir¢ok uylagimini kullandiktan sonra aniden Ofelia'nin odasina ve dolayisiyla

fantezi tiirine gegis yapar.

Fantastik figiirler olarak periler, yer altina inen merdivenden inilerek ulagilan
orman tanrist Pan ilk basta tanistigimiz fantastik figiirlerdir. Midesinde bir anahtar
olan dev kurbaga, gozleri ellerine yerlestirilmis solgun benizli canavar ve insan
siluetindeki periler Pan’in Ofelia’ya verdigi ti¢ gorevde gorevli olan diger fantastik
figtirlerdir. Kurbaganin karnindan ¢ikan anahtarla ac¢ilan kilitli kapidan ¢ikan
hanger ise Ofelia’nin biliyime ve erginlesme macerasinda ¢ok 6nemli bir gorevi
olan bir mizansen unsuru olmakla birlikte fantezi tirtintin gergekligi
degistirebilme gliciiniin de bir kanitidir. Zira fantezi diinyasinda yasadig1 olaylar
ve yardim istedigi hayali karakterler Ofelia’y1 degistirir, bliytitiir ve olgunlastirir.
Filmin sonunda kardesine duydugu nefret yerini koruma duygusu ve sevgiye
birakar.

Aslinda filmdeki Pan dahil biitiin fantastik karakterler, korku ve arzu sembolleri
olmakla birlikte ayn1 zamanda Ofelia'nin sagduyusu, bilin¢dist ongoriileridir.
Ornegin Pan’in kendisine verdigi ikinci gorev olarak izledigimiz kilitli dolab1 agma
sekansinda Ofelia, lezzetli yiyecekleri istememesi gerektigini bilir. Gergek hayatta
da tivey babasi olan ylizbasinin sofrasindaki leziz yiyecekleri istemesinin annesini

zor duruma sokacagim bildigi icin kendisine bir bilin¢dist uyarisi olarak kum
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saatini seger. Ofelia’nin bilingdisinda, gozleri olmayan solgun benizli canavar,
fasist Yiizbast Nadal1 temsil ederken, canavarin 6ldiirdiigii ¢cocuklarin ayakkabailari
ise ylizbaginin oldiirdiiga direniscileri temsil eder. Bir bilingdis1 6ngoriisti olarak
da nefs uyarisina uymayip yasak yiyeceklerden yediginde ise kendisine, onu
neselendiren perilerin, gézii olmayan canavar tarafindan o6ldiriilmesi ve Pan’in
onu terk etmesi cezasi verilir. Aslinda film boyunca Ofelia'nin yasadigi tim

fantastik olaylar bilingdisi arzu ve korkulart kadar farkinda olmadan kendi

kendisine koydugu bilin¢dis1 tedbirlerdir.

Del Toro, biitiin film boyunca izleyicinin fantezinin giiciine inanmasini ister ve
bunun i¢in zaman zaman gergek ve fantezi diinyasini birbirinin i¢ine sokar. Pan’in
Labirenti'ndeki gerceklik diinyasi ile fantezinin kesistigi sekanslardan en ¢arpici
olan1 Ofelia’'nin, fantezi tlrtine ait bir mizansen olan adamotu bitkisini hasta
annesinin yataginin altina koydugu sekanstir. Zira Ofelia’'ya gore iyilestirme
giicline sahip bir canli olan bu fantastik bitki, fantezi ttiriine dair bagka hicbir izin
olmadig: bir sekansta kii¢iik bir insan bedeni gibi hareket etmekte ve bir seyler
mirildanmaktadir. Ustelik Ofelia'nin kendi kani ile adamotu bitkisini beslemesinin
akabinde Ofelia’nin annesi bir anda mucizevi bir sekilde iyilesir. Birka¢ sekans
sonra ise yuzbasinin, Ofelia’nin, annesinin yataginin altina koydugu adamotu
bitkisini buldugu ve bitki ateste yanarken annenin 6ldiigi sekansta, bu fantastik
canlinin hayati bir gorevi oldugunu izleriz. Bu sekansta bu fantastik figiir, fantezi
tiri mizanseni olmaktan ¢ikip filmin dram tiiriine sizar ve fantezi gercekligi

etkilemis olur. Filmin genelinde de Ofelia’nin hayal diinyasindaki eylemler, gercek
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hayattaki eylemlerin nedeni olur. Ornegin Ofelia'min, odasinda kilitli beklerken
orman tanrist Pan’in gelip ona son bir sans verecegini soylemesi Ofelia’nin
kardesini ylizbasidan kurtarmak i¢in akilc1 bir plan yapmasini saglar.

Ancak yonetmen fantezi tirini ylceltirken bir yandan da gergeklerden
kacilamayacagini ve 1944 Ispanya’simin siddet dolu bir yer oldugunu gdstermeyi
amaclar ve izleyiciye bol bol vahset ve kan dolu sahneler izletir. Boylece tipki
Ofelia'nin annesinin, bir tiirli bitylimek istemeyen ve hayaller dlemine dalan kizini
sert sozlerle sarsip hayal dleminden ¢ikartmak istemesi gibi yonetmen de fantezi
diinyasinda gevseyen izleyiciyi savasin gercekligi ile sarsar. YoOnetmenin
distincelerini, Ofelia'nin annesinin kizina soyledigi su sozlerden anlayabiliriz:
“Btiytiyorsun, yakinda hayatin peri masallarindaki gibi olmadigini anlayacaksin.
Burast acimasiz bir diinya.” Del Toro, Franco diktatorliigiindeki I¢ Savas sonrasi
fasist rejimin acimasizligini vurgulamak istercesine, naif fantezi sekanslarinin
ardindan savas, gerilim ve korku tiirii uylasimlarimi arka arkaya kullanir. Fasist
albayla kizil gerillalar arasindaki ¢atigsma, yarali gerillalarin acimasizca 6ldiirilmesi
ve rehin alinan bir askere yapilan igskence sekanslari, savas tiiriinii aratmayacak
sertlikteki sahnelerden olusur. Boyle sekanslar, fantezi tiirtindeki bir filmde
gormeye alistigimiz uylagimlarin uzagina diserler.

Benzer sekilde yonetmenin, iskence edilen yarali gerillanin oldugu iki sekansin
arasina Pan’in Ofelia'ya kizdig1 ve ortadan kayboldugu fantezi sekansini koymasi
da savas filmi tiirlerinde gérmeye alistigimiz bir yontem olmayip del Toro'nun
alametifarikasidir.

Del Toro, bir auteur olarak bircok filminde —ézellikle Hispanik U¢lemesinde—
¢ocuklara 6zel bir 6nem verir. Juan Carlos Vargas’a gore “cocuklar ayni anda
kurban, tanik ve kahramandir. Normalligin ne oldugu hakkinda higbir fikir sahibi
olmadan cesurca yollarina ¢ikan engelleri asan ¢ocuklar filmlerde ahlaki merkez
olarak islev gortirler.”*! Ger¢ekten de cocuklar isyankar ve itaatsiz olarak gortilseler
de bir¢ok durumda yetigkinlerin alamadigr zor kararlar1 alirlar. Del Toro,
genellikle yetim olan bu ¢ocuklara hep ayricalik tanir ve onlarin yardimsever ve
kurtaricr figlirlere dontstirilmis canavarlar yardimiyla her tirli tehlikeden
kurtulmalarini saglar. Pan’in Labirenti'nde asi ve cesur bir ¢ocuk olarak tanittig

Ofelia’'y1 korumak istercesine onu hep fantezi diinyasinda ve fantastik figiirlerin

1 Vargas, 2014: 184
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yaninda tutan del Toro, onun bu acimasiz diinyanin gergekligini bir tiirlii gormek
istememesini anlayisla karsilar ve filmin sonunda onu yeralt1 kralliginda ailesinin
yanindaki gitivenli yere yerlestirir. Fakat del Toro ayni ayricaligi, i¢ savasin
ardindan kurulan, falanjizm esaslarina dayanan rejime karsi gelen direnisciler
disindaki yetigkinlere tanimaz. Bu yetiskinlere Ofelia'nin bir fasistle evlenen annesi
de dahildir. Rejime direnmeyenlerin sonunun aci ve iskence dolu olumler
oldugunu savas, gerilim ve dram tiirleri aras1 gecisler yaparak carpici bir sekilde
perdeye aksettirir.

[zleyicilerin tutuldugu konuma da bakarsak; del Toro izleyicileri ne sadece
Ofelia'nin hayal diinyasinda tutar ne de bize sadece falanjist rejimin siddetini
izletir. Bir¢ok tiir kullanim1 sayesinde izleyici hem tarihsel gerceklere hem de ana
karakterin hayal diinyasina taniklik eder. Ancak del Toro filmin sonuna dogru,
fantezi tiirii 6zellikleri tasiyan sekanslarda izlediklerimizin aslinda Ofelia’'nin hayal
triinti oldugunu acik eder. Bunun en net 6rnegi Ofelia’nin yiizbagi tarafindan
vurulmadan 6nce Pan’la son kez konustugu labirent sekansidir. Ofelia'nin, kardesi
ile beraber labirentte saklandig1 bu sekansta Ofelia’nin bakis a¢ist ¢ekiminde Pan’t
gorebilirken, ytizbasinin bakis acisindan Pan goriilmez, sadece kendi kendine
konusan Ofelia goriiniir. Boylece film boyunca gergekmis gibi izledigimiz Pan’in
filmin sonunda aslinda Ofelia’nin bilin¢disinin disgavurumu olan bir fantastik figtir
oldugunu anlariz.

Ozet olarak fantezi ve dram tiirlerinin sik sik birbiri ardina geldigi Pan’in
Labirenti, fantastik figiirlerin, aslinda ana kahramanin hayal diinyasinin triini
oldugu bir filmdir. Film hayallerle biiyiiyen kiiciik bir kizin erginlesme hikayesi
olarak okunabilirken Ispanya I¢ Savasi sonrasi Franco rejimine direnen
direniscilerin de erginlesme hikayesi olarak okunabilir. Del Toro, Ispanya i¢ Savasi
sonrast donemde direniscilerin ¢abalarini, basarilar1 kadar yenilgilerini de tiim
gercekligiyle gosterir. Bu nedenle filmde savas ve gerilim filmlerinde
gorebilecegimiz iskence ve 6ldiirme sahneleri ¢cok¢a bulunmaktadir.

I¢ savas1 kaybetmelerine ragmen direniscilerin, fasist rejime direnmeye devam
etmeleri ve biiyime sancilar1 ¢eken bir gen¢ kizin, yeni dogmus kardesinin
varligini kabullenip onu kurtarmaya gontil indirmesi nihai son olarak okunsa da
Guiellermo del Toro, filmi fantastik yeralt: kralliginda bitirerek, “Hicbir gercege

fantezisiz ulasamay1z” der gibidir. Ne de olsa “toplumsal gergeklik ¢ok kirilgandir;
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simgesel bir 6riimcek agindan bagka bir sey degildir’'? ve hepimiz “riiyalarimizin
bilincinden bagka bir sey degiliz.”'® Zizek'e gore, fantezi, hem gerceklik
duygumuzu devam ettirir hem de bizi gergekligin karanhigindan korur.'
Yonetmen del Toro da karamsar ve siddet dolu bir gerceklik iginde, umut pariltisi
olan ve direnme enerjisi kazanilacak tek yerin fantezi diinyasi oldugunu gosterir.

Pan’in Labirentinde izledigimiz fantastik figiirler —o6zellikle orman tanrisi
Pan— biitiin bir film boyunca savastan bunalan, annesinin 6limiinden korkan,
dogacak kardesinden nefret eden ve biiylime sancilar1 ¢ceken Ofelia’nin bilingdig1
arzularini temsil eder. Film boyunca Pan’in Ofelia’ya verdigi tiim gorevler aslinda
hancere ulagmak i¢indir. Hanger ise Ofelia’nin en karanlik arzusu olan kardesinin
olumi icin gerekli bir proptur. Yani aslinda bilin¢disinda Ofelia, annesinin
hastalanmasina nedeni olarak gordiigi kardesinin 6lmesini ister. Pan'in verdigi
gorevleri yerine getirerek farkinda olmadan kardesinin sonunu hazirlamaktadir.
Dolayisiyla Ispanya I¢ Savasi sonrasi gerilla savaslar devam ederken Ofelia da
kendi i¢ savasini vermektedir. Filmin sonunda direnisciler fagist yiizbasinin
karakolunu ele gecirip tistiinliik saglarken Ofelia da buna paralel olarak bilingdis1
arzularinin digsallagsmis hali olan Pan’a karsi gelerek hangeri kardegine saplamay1
kabul etmez ve kendi i¢ savasini kazanir. Filmi gotik tiire yaklastiran labirent
sekansinda ise del Toro, fantastik ve dram tiirlerinin sinirlarini ortadan kaldirarak
izleyiciye son bir oyun oynar. Ancak masum birinin kani ile agilacak yeralt1 krallig:
labirenti, 6lmekte olan Ofelia’nin kanu ile agiliverir ve Ofelia, bir direnis¢inin agidi
ile labirentin esiginden Yeralt1 Kralligina gecis yaparak gercek diinyaya veda eder.
Filmde gordiigiimiiz son tiir ise dram tiirii sonrasi gegilen fantezi tiird olur.

Bir tiir fantastik figiir olan “gotik hayaletler” de ana karakterlerin bilingdiglarinin
disavurumudur. Gotik tiiriin basat tiir oldugu hibrit tiirdeki Seytanin Belkemigi
ve Kizil Tepe'de sik sik gotikten korku tiiriine, korkudan da gotige gecisleri ve
dram tirtintn unsurlarini goririiz.

2001 yapimli Seytanin Belkemiginde basrolde —tipki Pan’in Labirentinde
oldugu gibi— babasi i¢ savasta 6lmiis yetim bir ¢cocuk ve onun bilin¢dis1 yansimasi
olarak bir hayalet figiirti vardir. Babasi bir cumhuriyetci olan yetim Carlos, tipki

Ofelia gibi hem kurban hem tanik hem de kahramandir. Onu bu rollerin tiimiine

12 7izek, 2013: 35
13 Lacan, 1978: 75-76

14 Zizek, 2000 (geviri bana ait)
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birden sokan sey bir fantastik figiir olarak karsimiza ¢ikan hayalet ¢ocuk Santi’dir.
Del Toro, bu filmde fantastik figiir olarak ge¢miste islenmis ve hasiralt: edilmis bir
cinayet nedeniyle ruhu rahat etmemis ve gergeklerin ortaya ¢ikmasini isteyen
Santi'nin hayaletini secer. Santi’'nin hayaleti, film boyunca gotik ve dram tiiriine ait
bir mizansen 6gesiyken filmin sonunda korku tiiriine ge¢isi saglayan unsur olur.

Seytamin Belkemigi, ispanya i¢ Savasr’'nin sona erdigi 1939 yilinda, Franco’ya
karsi1 direnen Cumbhuriyetgilerin ¢ocuklarini biraktiklar1 bir yetimhanede
gecmektedir. Bu yetimhanenin, Franco'nun milliyetgi fasist partisinin oldirdiagi
direniscilerin ¢ocuklarina kapilarini agmasi anlatis1 da tipki Santi'nin hayaleti
orneginde oldugu gibi dram, gotik ve korku tiirlerinin i¢ ice ge¢mesine imkan
vermektedir. Gotik tiiriin olmazsa olmaz mizansen unsuru olan hayaletli bir bina
olan yetimhane hem kus u¢maz kervan ge¢mez bir yerde oldugu i¢in hem de
bahcgesinde her an patlayacakmis gibi duran bir bomba nedeniyle tekinsiz bir
mekandir. Yonetmen, icinde ¢Oziilmemis bir cinayetin izlerini barindiran
yetimhaneyi ic savas sonrasi bircok 6liime sahne olan ispanya’nin alegorisi olarak
secmistir. Vargas da, bu yetimhanenin 1939 yili I¢ Savas sonrasi Ispanyasinin bir
mikrokozmosu oldugunu soyler.> Yetimhanede c¢ocuklarin sorumlulugunu
tistlenen Doktor Casares ve Bayan Carmen, Cumhuriyet¢i direnisgilerin temsili
olur; onlarin sakli tuttugu altinlar1 calmak isteyen ve c¢ocuklara siirekli siddet
gosteren Jacinto karakteri ise Franco yanlisi fasist giicleri temsil eder. Son olarak
masum cocuklar da Ispanyol halkinin temsilcileridir. Filmin bu siyasi alt metni
dram, gerilim ve korku tiirlerinin birlikte kullanimin1 zorunlu kilarken gotik tiir
film boyunca en baskin tiir olur. Bunun nedeni; bastirilanin geri dontisii temasi
cercevesinde filmin 6 farkli hayalet tanimi ile baslamasi, film boyunca hayalet
¢ocuk Santi'nin intikam alma ¢abalarinin anlatilmasi ve filmin sonunda yeni bir
hayaletin ortaya ¢ikmasidir.

Filmin prologu tekinsiz bir miizik ve bir st sesin sordugu “Hayalet nedir?”
sorusu ile baslar. Prologun devaminda bir savas uc¢agindan atilan bir bomba
yetimhanenin bahcesine diiser ve kamera yerde kanlar icinde yatan bir ¢ocuga
kesme yapar. Bu ¢ocuk birazdan o6liip hayalet olarak karsimiza ¢ikacak Santi'dir ve
oldiikten sonra bir fantastik figiir olarak yetimhanede dolasacak, fakat sadece

Carlos’a goriiniir olacak ve ondan yardim isteyecektir.

13 Vargas, 2014: 188
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Hayaletin sadece Carlos’a goriiniir olma durumu, Santi'nin aslinda Carlos’'un
bilingdiginin bir yansimasi oldugunun bir kanitidir. Gotikte ge¢miste sakli kalmig
sirlar aciga ¢ikmayt beklerler ve onlar1 da a¢iga ¢ikartan genelde hayal-et’lerdir.
Hayaletleri hayal ederek gergekleri gilin yiiziine ¢ikartiriz. Seytanin
Belkemiginde de Carlos, yetimhanede sakli tutulan bir gercegi disaridan bakan
bir goz olarak, arkadaslarinin verdigi bilgiler 1s18inda ve bir fantastik figtr
araciligiyla hayal eder. Bilingdisindaki “hayal-et” aslinda gergeklikteki olaylar
analiz edip derinlere bakmaya cesaret etme giicii verir Carlos’a. Ve bu noktada
fantezi, gercekligin altin1 oyan degil, onu besleyen, zenginlestiren bir olgu olarak

ortaya ¢ikar.
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Filmdeki en dikkat ¢ekici mizansen unsuru olan bomba bir¢ok farkli tiirtin
filmde birbiri icine gecmesini saglar. Ornegin bombanin filmin basinda bir savas
ugagindan atilmasi izleyiciye bir savas filmi izleyecegi yanilgisi yasatir. Filmin
sonunda ise bir fantezi unsuru olarak, yetimhaneye yeni gelen ve hayaletin
goriinmeyi tercih ettigi Carlos’a cinayeti ¢ozmesinde ipucu verir. Film boyunca
zaten yetimhanenin tam orta yerinde patlamaya hazir gibi durmasi nedeniyle
korku Ogesi olarak da islev goriir. Yetimhanenin bahgesine her ilk giren kisi bu
bombadan bir hayalet gormiis gibi korkmakta ve patlayacagindan ¢ekinmektedir.
Del Toro filmin basinda bir hayaletin ne olabilecegini irdeleyen “kendisini
tekrarlamaya mahkam edilen korkung olay”, “askiya alinmis duygu”, “6l bir seyin
hala yastyor olma durumu” tanimlarini Santi'nin hayaleti ve bu bomba araciligiyla
somutlastirip simgelestirir. Bu nedenle hem hayalet Santi hem de bomba, filmde
gecmiste islenmis, unutulmus ve ¢oziilmemis suglarin hatirlaticis1 ve travmatik
olayla tekrar yiizlesebilme temsilcileri islevini istlenirler. Del Toro, izleyicinin
bombanin diisiisii ve Santi'nin 6limi arasinda bir baglant1 kurmasi i¢in bu iki
sekansi arka arkaya gosterir. Cocugun o6liimiine fiilen bu bomba neden olmasa da
filmin 6n so6zii, ¢ocugun asil katilinin savas oldugu bilgisini kodlar. Okulun
bahgesinde patlamaya hazir, ulu orta duran bu tekinsiz bomba bir yandan tsti
ortiilen tekil bir cinayeti temsil ederken diger yandan Ispanya i¢c Savast esnasinda
ve sonrasinda islenen biitiin cinayetleri temsil eder. Kolektif bilincin gerilerine
itilen savas acilari, bastirilsa da tekrar geri doniisii mutlak olan acilardandir.

1936-1975 yillar1 arasi Ispanyol halkinin kabusu haline gelmis Ispanya I¢ Savasi,
modern Ispanya’nin kiiltiirel {iretimlerinde ¢ok rastlanilan bir tema. Zira i¢ savasa
dair sayisiz anlatilmamais ¢atisma ve 6lim 6ykiisti var. Hayaletlerin oldugu gotik
tiir de ge¢mis cinayetler hakkindaki kaygi ve korkular1 anlatmak i¢in ¢ok uygun bir
tlr. Seytanin Belkemigi'nde de gotigin basat tiir olma nedeni travmatik ge¢misi
ogrenme ve ondan kurtulma arzusu. Del Toro ge¢mise takili kalmis ve intikam
almak isteyen bir hayalet figiirii araciligiyla ispanyol halkinin istii 6rtiilmiis
cinayetlerin sirrini ortaya ¢ikarma arzusunu somutlastirtyor. Enrique Ajuria
Ibarra, Seytanin Belkemigi'ndeki hayaletin, ispanyol ruhunda ¢6ziilmeden kalan
bir ulusal travma duygusunun temsili oldugunu ileri stirmektedir. Miriam
Hindu'ya gore de “ge¢miste yapilan bir yanlighgin ifadesi ve ¢oziilme ihtiyaci

olarak hayaletin varligi, gotik gelenegin 6nemli bir 6zelligidir.”*

16 Haddu, 2014: 150
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Filmdeki Carlos, hayalete inanmaya baslayinca ve Jacinto'nun asil niyeti ortaya
¢ikinca gotik tiir yerini gerilim ve korku tiirlerine birakir. Burada gotik tiir ve korku
tird arasindaki ayrima deginmek gerekirse gotik tiir sadece hayaletlerin,
hastalanmis ruhlarin oldugu ve fakat bedenlerin gériilmedigi bir tiirdiir. Ornegin
filmin sonuna dek filme bir cinayet konusu hdkim oldugu halde izleyiciye izletilen
bir beden yok, sadece 6len ¢cocugun seffaf siluetini ve bakis a¢isin1 izliyoruz. Bunun
aksine korku tiirii bedene dayali bir tiir. Delinmis, kesilmis ya da ¢lirimis ola
bedenler korku tiiriniin alisildik mizansenlerinden. Filmin biyiik bir
¢ogunlugunda hayalet olarak gérdiigiimiiz Santi'nin kanli havuzda 6li bir beden
olarak gosterilmesi filmin gotik tiirden korku tiiriine gecis yaptig1 sahnelerden biri.
Zaten filmde biitiin gizem ve sucun saklandig1 yer olarak kanli havuz da belirgin
bir korku tirti 6gesi. Jacinto'nun g¢ocuklar1 dévmesi ve benzin bidonlarini
tutusturarak yetimhaneyi yakmasi da gerilim ve korku tiirtiniin birbirine karigtig:
sekanslardan. Filmin sonunda ise karanlikta kalan sirlar ortaya ¢ikinca Carlos’'un
bilingdisi figtirti olarak islev goren “hayal-et” Santi artik korku 6gesi olmaktan ¢ikip
dram tlrd Ogesi olarak hafizalarda yerini alir ve yerini yeni hayal-et Doktor
Casares’'in hayaletine birakir. Boylece filmin son bildirisi, i¢ savasin tim
cinayetlerinin tzerindeki ortii kalkincaya ve tim sirlar ortaya c¢ikincaya dek
hayaletlerin sonunun gelmeyecegi olur.

Guillermo del Toro'nun baska bir gotik filmi olan Kizil Tepe'de de ge¢mis
zaman, Seytanin Belkemigi'inde oldugu gibi ¢6ziillememis cinayetler nedeniyle
gecmiste kalmaz ve hayaletler intikam almak i¢cin masum geng bir yazar kadina
musallat olurlar. Kadinin basinin dertte olmasi ve kurtarilmaya muhtac olmasi akla
“female gothic” alt tiriini getirir. Bu alt tiriin ayiricr 6zelligi olan kadinin
delirmesi olgusuna bu filmde rastlamasak da hayaletlerin kadinin bilingdist
yansimasi oldugunu anlariz. Zira bu filmin fantastik figiirii olan hayaletler, Pan’in
Labirenti’'nde oldugu gibi, sadece bas karakter Edith’e goriiniirler. Ayrica hayalet
hikayeleri yazan Edith filmin basinda zaten hayaletin bir metafor oldugunu ve
gecmisi temsil ettigini soyler.

Filmdeki hayaletlerden ilki, Edith’in dliirken vedalasamadig1 annesinin hayaleti
iken digerleri ise aristokrat ailenin once paralarini somiiriip sonra oldiirdigi
kimsesiz zengin kadinlardir. Bu hayaletler ge¢misin oOciinii almaya c¢alisir ve
gelecege dair uyarilarda bulunurlar. Zira gotik hikayeler hep bir intikam alma,

¢ozilmeden birakilmig bir olay1 ¢6zme, karanlig1 aydinliga ¢ikarma hikayeleridir.

115



Filmdeki gotik ikonografik 6gelere bakarsak bagkarakter Edith’in yasadig: her iki
sato da cok odaly, belli bir zenginlige sahip ve hayaletli evlerdir. Ozellikle Baron Sir
Thomas Sharpe’in satosu kendi ad1 olan (Allerdale Satosu), sayisiz odali ve adeta
kendi basina yasayan bir organizma gibi inildeyen, gicirdayan, pencereleri agilip
kapanan, asansorii kendi kendine ¢alisan, karanlik ve kasvetli bir mekandir.
Caligarak para kazanmadiklar1 icin hayatlarin1 idame ettirmekte zorlanan

aristokrat iki kardesin tiim pejmiirdeligini temsil edercesine satonun gatisi

delinmistir; ahsap tahtalarin altindan kana benzer kirmizi killer figkirmaktadir.

Geleneksel olarak gotik tiir, sosyal kaygilar1 ve toplumun bilin¢dist korkularim
ifade eder. Bu filmdeki korku da burjuvazinin hakimiyet kurmaya basladig1 bir
donemde insanlar1 somiirerek para elde etme aligkanligindaki aristokrasinin
hortlamasidir. Amerikali burjuva bir aileden gelen yazar bir geng kadinin aristokrat
koklerinden kopamamis Ingiliz bir adama asik olmasi anlatisi {izerinden
aristokrasinin geri doniisiinden duyulan rahatsizlik hayaletlerle a¢iga ¢ikartilir.
Edith’in babasi, kendisinden para destegi isteyen Baron’a soyle der: “Amerika’da
biz emege bakariz, imtiyazlara degil. Bu lilkeyi de éyle kurduk.” Filmin bagka bir
yerinde ise Baron'un kardesi Leydi Lucille yazar kadina adeta aristokrasiyi ve
cinayetlerini tanimlamaktadir: “Bizim orada sadece siyah gtiveler vardir ve sadece
kelebekleri yiyerek beslenirler. Ayaklarimizin dibinde canlilarin birbirini yedigi bir
diinya burasi...” Dolayisiyla film, Amerikan burjuvazisinin —hayaletler yardimi
ile— Ingiliz aristokrasisinin somiiriiye dayanma gercegini ortaya cikarma ve ondan

tamamen kurtulma c¢abasi olarak da okunabilir.
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Kizil Tepe, gekirdek tiirleri fantastik, dram, gotik ve korku olan hibrit filmler
kategorisinde sayilsa da bunlara ilaveten polisiye, gerilim ve romantik ttirlerinin de
birgok unsurunu barindirir. Ornegin Edith’in barona asik olmasiyla romantik tiir
ogeleri baskin olurken, Edith’in babasinin baronla ilgili bilgi toplama sekanslari ise
polisiye/dedektif tiirii 6gelerini barindirir. Aglayan bebek sesi ve ensest temasi
filmin dramatik yanini olustururken zehirli ¢ay sekanslar1 gerilimi tirmandirir.
Korku ikonografisi olarak da olen kelebekleri, kafasinda balta ile gezen ya da
simsiyah kemikli hayaletleri sayabiliriz. Edith’in, Baron ve kiz kardesinin
oldirdikleri maktullerin akibetini ve iki kardes arasindaki ensest iligkiyi
ogrenmesinin ardindan film korku tiiriintin bir alt tiirii olan “slasher korku” alt tiiri
uylasimlari ile devam eder. Ciinkii Edith, Leydi Lucille’i delici bir aletle yaralar;
Leydi Lucille ise, kardesi Baron'u bircok kere bicaklayarak oldirir. Edith, filmin
basinda romantik bir agk yasayacagini diisiiniirken “slasher korku” tiiriiniin
“herkes o6ldiikten sonra hayatta kalan tek karakteri” olan “final girl” karakterine
dontstr adeta. Filmin sonunda aristokrasinin son varisleri Baron ve kiz kardesi
oltince, biitiin gerilim, korku ve dram unsurlar1 sona erer ve filmdeki fantastik
figiirler olarak ge¢misin 6ciinti almaya ¢alisan hayaletlere iki hayalet daha katilir.

Filmin sonunda Baron’un hayaleti, sevdigi kadin Edith ile vedalasinca buharlasip
kaybolsa da ihanete ugradigini disiinen Lucille’in hayaleti, Allerdale Satosu'nda
¢ogu zaman oldugu gibi piyano basindadir. Bu gotik goriintiilere ise aristokrasiden
son kurtulan karakter olan Edith’in gotigin ne oldugunu agiklayan su sozleri eslik

eder: “Hayaletler gergek. Onlari, bazi yerlere baglayan nedenler var. Bazilar bir avug
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topraga baghdir. Bazilar ise giinlere ve zamana, dékiilen kana, korkung¢ bir suga.
Ama baskalart da var. Bir duyguya siki siktya tutunanlar. Bir diirtiiye, kayiplarina,
intikama ya da sevgiye... Iste onlar hi¢ gitmez.” Bu ciimleler, 2015 yapimi bir filmde
klasik gotik tiirtin “cagdas gotik tiir’e evrildigini ve “cagdas gotik tiir’e bugilin
neden hala ihtiyacimiz oldugunu ag¢iklamakta. Bruhm’a gore “cagdas gotigin ayirt
edici ozelligi, kahramanlarin ve hatta bizlerin belirli saplantilarini, marazi
bagliliklarini, blokajlarini anlatmasi oldugu kadar Freudyen tarz aile i¢i uyumun
imkansizligin1 vurgulamasidir.”!” Bu nedenle de ¢agdas gotik kahraman ayni
zamanda psikanalitik 6znedir. Filmde Freudyen aile normlarina uymayan, degisim
kargisinda en ¢ok direnen, hatta psikotik tetiklenme yasay1ip hayatta en ¢ok sevdigi
insan1 oldiiren Lucille’dir; bu nedenle gotik tiiriin konu aldig1 gitmek bilmeyen
saplantilarin temsili olarak satoda yasamaya devam eden tek hayalet olur, higbir

yere gitmez.

2. Fantastik figiirlerin kolektif korkularin sembolii oldugu filmlerdeki tiir

gecisleri

Bu kategorideki filmler Tehlikeli Yaratiklar, Pasifik Savasi ve Suyun Sesi’dir.
Bu ti¢ filmin ortak 6zelligi bilimkurgu ve fantezi tiiriinde olmalar1 ve konu aldiklar
fantastik figiirlerin, bilimin gelismesi ile ortaya ¢ikan ve insanlarin “istilac1” olarak

gordiikleri, taklit etme ve adapte olabilme yetenekleri yliksek canlilar olmalaridir.

Y7 Bruhm, 2002: 264
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Ornegin 1997 yapimu Tehlikeli Yaratiklar'daki fantastik figiir; 6liimciil bir
hastalik yayan hamambdceklerini yok etmesi i¢in laboratuvar ortaminda tretilen
6 ayakli dev mutant boceklerdir. “Judas Bried” adindaki bu bocekler, adeta
yaraticilarinin Frankensteint haline gelir ve New York metrosunda tireyerek etrafa
dehset sagmaya baglarlar. Bu canlilarin en 6nemli 6zelligi zamanla ortama uyum
saglamalar1 ve bu uyum kabiliyetleri sayesinde insanlar kadar tistiin organizmalar
haline gelmeleridir. Ayni tema 2013 yapimui Pasifik Savasi'nda da goriiliir. Pasifik
Savasrndaki fantastik figiir; “Kaiju” adi1 verilen dev deniz canavarlaridir ve tipki
Tehlikeli Yaratiklar'daki bocekler gibi insanlari taklit edebilmekte, onlarin
savunma sistemini 6grenip ona adapte olabilmekte ve hatta bir yapay zeka gibi
gelisebilmektedirler. Cagdas bir peri masali diyebilecegimiz 2017 tarihli Suyun
Sesi’'ndeki fantastik figiir de birgok dili kolayca 6grenebilen, hem karada hem suda
yasayabilen ¢ok akilli amfibik bir canlidir. Bu ii¢ fantastik figiir, bulunduklar:
toplumun kolektif kaygi ve korkularim1i temsil etmektedirler. Tehlikeli
Yaratiklar'da ve Pasifik Savasinda insanin, kendi vyarattigi bilimsel
gelismelerden ve teknolojiden duydugu korku ifade edilir. Suyun Sesi'nde ise
Amerikalilarin Soguk Savas doneminde Ruslarin teknoloji alaninda kendilerinden
daha ileri olmasindan duyduklar1 endise anlatilir. Gorilldiigi tizere filmlerdeki
fantastik figtirler farkli olsa da temsil ettikleri bilin¢dis1 kaygi ve korkular hep
ABD’ye 6zgii ve kolektif korkulardir.

Farkli bir fantastik figiirle somutlagan bilingdisi kaygi ve korku, bu kategorideki
her filmde benzer oldugundan filmlerde kullanilan gekirdek tiirler aynidir. Fakat
diger tiir gecisleri farklidir. Daha acik bir ifadeyle, sayilan ti¢ filmin de ¢ekirdek
ttrleri fantastik ve bilimkurgu olmakla birlikte bir¢cok sekansta korku, gerilim,
aksiyon ve romans tiirlerine gecis goriilmektedir.

Ornegin Tehlikeli Yaratiklar'm ilk yarisina kadar bilim kurgu ve gerilim tiirii
uylagimlar gortlir. Korku tiiriine gecis, fantastik figiir olarak dev boceklerin
filmin 51. dakikasinda ortaya ¢ikmast ile olur. O zamana dek del Toro bilim kurgu
ve gerilim tiirleri arasinda gezinir. Gerilim tiirii dememin sebebi izleyicinin, kadin
profesoriin kendi eliyle yarattigi Frankensteinvari yaratiklarin ortaya ¢ikacagini
bilmesi ve beklemesidir. Ve sonunda insani taklit eden bir yirtici olan “Judas Bried”

adindaki dev bocekler ortaya ¢ikinca film korku tiiriine gegis yapar.
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Bilimkurgu ikonografisi baglaminda bu dev boyutlu bocekler kiyamet sonrasi
bilim kurgu alt tiriini hatirlatirken laboratuvar, deneyler ve profesor,
bilimkurgunun giincel gerceklik icindeki mizansenlerinden. Kaybolan ¢ocugun
ardinda biraktig1 egyalari, kan kokusuna hassas dev boceklerin her an biiyiiyecek
gibi duran yumurtalar1 ve 6li kopek ise gerilim tiirii unsurlardir. Korku filmi
ikonografisi olarak ise dev bocekler tarafindan ¢ig ¢ig yenen insanlar, yaralanmis
bacaklar, kesilmis eller sayilabilir. Biitiin bu bedensel imgeler, her gecen giin
cogalan bécek bedenler karsisinda duyulan dehseti agikca gosterir. Mutasyona

ugramis grotesk bocekler ise Amerikalilarin New York metrosunda yasayan evsiz

bedenlere karsi duyduklari nefretin temsilinden baska bir sey degildir.
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Pasifik Savasi’'nda da insan beynini kopyalayabilen dev robotlarin okyanustan
ciktiklar1 sekanslarda gerilimden aksiyon tiirline gecisi goririiz. Aksiyon
sekanslarinin sonunda bilimkurgu tiiriine 6zgli bir uylasim olan teknolojiye
duyulan korkunun yine teknoloji ile ¢oziilmesi uylagimini goriiriiz. Bu bilinen
anlati, filmin, tir filmlerine 6zgii belli bir s6zlesmeye bagl ve tiirin kendi
denetleyici islevine sadik kaldiginin bir gostergesidir. Filmin 6zgiinliigii ise ABD’ye
o0zgli bir korkunun uluslararasi bir dayanisma ile ¢o6ziilmesi anlatisindan
gelmektedir. Zira filmde iilkeler, dev Kaiju robotlarla tek baslarina miicadele
edemeyeceklerini anlayinca eski ¢ekigsmeleri bir kenara birakarak kaynaklarini bir
araya getirirler. Bu nedenle de film zaten klise bir diinyay1 kurtarma konulu bir
bilimkurgu filmi olmayip uluslararasi dayanigsmanin 6nemini gosterir.

Bu kategorinin son filmi ise Soguk Savag Donemi Amerikasinda gegen ve bir peri
masalin1 andiran 2017 tarihli Suyun Sesi’dir. 9go. Akademi Odiilleri'nde “En lyi
Film” 6diiliinii kazanan filmin gorsel agidan biiytileyici giizellikteki prologu, sulara
gomiilmiis bir apartman dairesi ve romantik bir miizik esliginde baliklar gibi ytizen
esyalar1 gosterir. Yonetmen boylece filmin ¢ekirdek tiirlerinin fantezi ve romans
olacagini daha ilk sahneden agik eder. Filmdeki fantastik figiir olan amfibik yaratik,
bir peri masalina uygun bir sekilde kibar, yetenekli ve yakigikl: bir asik roliinde ve
diger del Toro fantastik figiirlerinde gormeye aliskin olmadigimiz derecede
masum ve tehlike tegkil etmeyen bir canlidir. Amfibik yaratik ne ge¢misin

intikamini almaya calismakta ne de insan irkina bir tehdit tegkil etmektedir.
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Buna ragmen Soguk Savas doneminde, ABD ve SSCB arasindaki anlagsmazlik ve
rekabet nedeniyle Ruslarca yok edilmek istenmektedir. Film, gizli bir Amerikan
laboratuvarinda temizlik¢i olarak calisan, dilsiz Elisa ile merkeze getirilen bu sualt1
yaratiginin askini anlatmasi itibari ile biitiin film boyunca fantezi ve romans
uylagimlarina uyar. Elisa’nin suda hapsedilen amfibik yaratigi, giivenlik sefinin
yaptig1 iskencelerden kurtarma sekanslar ile gerilim ve aksiyon tiirlerine gecis
olur. Filmin sonunda, Pasifik Savasinda gordigiimiiz tirde bir uluslararasi
dayanigma gormesek de Amerikali Elisa ile Rus bilim adaminin ortaklaga ¢alismasi
ile romantik amfibik canli kurtarilir ve film “denize yakin ama geri kalan her seye

uzak” bir yerde mutlu sonla biter.

3. Ana karakterin kendisinin fantastik figiir oldugu filmlerdeki tiir gecisleri

Bu kategorideki filmler Cronos, Blade 2 ve Hellboy ile Hellboy 2’'dir. Bu dort
filmin ortak 6zelligi dordtiniin de hibrit tiirde olmas: kadar ana karakterlerin de
birer hibrit fantastik figiir olmasidir. Zaten bu dort filmin hibrit tiirde olmasinin
nedeni de karakterlerin sabit sinirlardan yoksun ucube bedenleri ve varolus
kaygilar ¢eken, arafta kalmig ruhlaridir.

Cronos’ta ve Blade 2’de yar1 insan yar1 vampir karakterler basroldeyken,
Hellboy serisinde yar1 insan yari iblis bir figiir izleriz. Karakterler bedenen insan-
hayvan simnirlarinda gezerken, ruhen de siirekli iyi ve kotii olmanin tercihini
yapmak durumunda olan arafta kalmis fantastik figiirlerdir. Del Toro ozellikle

Blade ve Hellboy'da bedenlerinin degisime ugramamasi i¢in stirekli 6nlem alan

122



karakterleri, birer Marvel karakteri olmalarina ragmen ¢ok derinlikli inceler.
Onlarin psikolojik miicadelelerine fiziksel bir form vererek (yani bedenlerini
ruhlarinin birer metaforu yaparak) igsel seytanlara karsi stirekli olarak nasil
miicadele ettiklerini gosterir. Del Toro, “Insani insan yapan nedir?” sorusunu
sorarak aslinda hepimizin trajedisini bu fantastik figiirler tizerinden anlatir.
Biitlin figiirler, arafta olmanin verdigi sikintilar1 ¢ekip kendi i¢ savaslarini
yasarlar, tiirlii esiklerden gecip ge¢misleriyle, tiirlii zaaf ve korkularyla yiizlesip
erginlenmelerini tamamlarlar. Filmlerde degisen ve birbiri igine giren tiirler de
erginlenme yolculugu esnasinda izleyiciye alistk oldugu ikonografiler sunar.
Cronos, hepimizin bilin¢disi 6liimsiizliik arzumuzu temel alan vampir temal bir
gotik korku filmidir. Filmin prologunda, romantizmden arindirilmig bir vampir
hikdyesi olarak “Cronos” adindaki oliimsiizliikk aletinin son sahibinin akibeti
anlatilirken, bir¢ok korku filmi ikonografisi art arda sergilenir: bicakli 6liimsiizliik
aleti, bu aletin icinden durmadan ¢ikan bocekler, vampirlesen magdurlarin
soyulan derisi. Filmdeki fantastik figiir olan yasli dedenin o6ltimsiizliik aletini
kullanma ve genclesme sekanslari gerilim tiirindedir. Film, insani zaaflarin nelere
yol agacaginin bilinmezligini gerilim tiirtinin uylasimlarini kullanarak aktarirken,
olumsiizliik aygitini kullanmanin sonuglarini ise kana susama, kan yalama, cenaze

toreni, krematoryum, bos tabut gibi korku tiirti mizansenleriyle aktarir.

Cronos olumsiizlik aygiti ile temsil edilen bilin¢dist arzu; genclesme, sonsuz
genclik arzusudur. Insanoglunun en temel korkusu 6liim ve en biiyiik zaaflarindan
biri yaslilik ve hastalik olunca en temel fantezinin de genclik, saglik ve 6liimsiizliik
olmasi kac¢inilmazdir. Cronos 6limsiizliik aygiti, sahibine sonsuz genclik ve saglik

sagladigr icin insami zaaf ve eksikliklerin tamamladigini hissettirir izleyiciye.
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Cronos aygitin1 bulan yasli adam da bir anda genglesince kendini ¢ok gii¢lii ve
tamamlanmis hisseder. Fakat 6nemli olan; biiytili olan herhangi bir sey insanlara
verildiginde onu kullanmamaktir. Bizim iktidar olarak gordiigiimiiz sembolik
objelerin mutlaka bir bedeli vardir, der film. Dede vampir olma yolunda adeta bir
metamorfoz gecirir. Fakat fantastik figiir olarak bir vampire dontigse bile torununa
olan sevgisi agir basar, iradesine hakim olur, torununun kanini emmeyi reddedip
Olmeye yatar.

Del Toro'nun 2000 yilinda ¢ektigi Blade serisinin ikinci filmi hi¢ konvansiyonel
olmayan bir siiper kahraman filmi olup biinyesinde bilim kurgu, gerilim, korku,
aksiyon tiirlerinin hepsini birden barindirir. Aslen bir Marvel c¢izgi romani
karakteri olan Blade, filmde yar1 insan yar1 vampir bir fantastik siiper kahraman
figiiriidiir. Insanla vampir arasinda kalmis hibrit bir canli olmasinin hem
avantajlarint hem de zorluklarini yasar. Filmin dahil oldugu tiirlere doviis
sekanslar1 nedeniyle savas sanatlar tiirii; biyoteknolojik uygulamalar sekanslar:
nedeniyle de bilimkurgu tiirleri eklenebilir.

Bir fantastik figlir olarak Blade’in nelerin hibridi olduguna baktigimizda onun
hem insan hem de vampirin tiim giiclii 6zelliklerini aldigini goriirtiz. Blade bir
insanin olamayacag kadar gii¢lii ve savasgidir. Ayni zamanda diger vampirler gibi
giindiiz glines 1s1gindan hi¢ etkilenmemektedir ve bu nedenle ona vampir
dleminde “glindiiz yiirityen” ad1 takilmistir. Tek zayif noktasi olan kan ile beslenme
zorunlulugunu ise baba gibi gordiigii Whistler'in bilimsel yontemleri ile
¢ozmistiir. Fakat Blade transfiizyon islemi ile kendine kan enjekte edemedigi
zamanlarda insana ickin ¢ok daha derin bir gercek giin yiiziine ¢ikar: dirttiler.
Freud’a gore “gerceklik” ile “insanin diirtii potansiyeli” arasinda nihai bir
uyumsuzluk vardir.'® Insanin bitmek bilmeyen tiirlii arzular1 ve hep doyurulmay:
bekleyen diirtiileri Blade’in kana susamasi ile temsil edilir. Her diirtiintin tatmin
aramasi gibi Blade de kan arar, insanoglu da tatmin arar. Blade, bu ihtiyacini
karsilamak i¢in kontrolli bir sekilde kendisine her giin damardan kan enjekte eder.
Halbuki klasik vampir filmlerinde, hayatta kalmak icin kana ihtiyac1 olan vampir
insanlarn oldirir. Filmdeki ikinci fantastik figiir, yar1 vampir yar1 canavar olan ve
vampirlerle beslenen mutant “Reaper’lar ise Mimic'deki dev bocekler gibi

insanoglunun, bilimin tehlikeleri konusundaki korkularinin somutlagmis halidir.

18 Zizek, 2013: 58
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Guillermo del Toro'nun arafta kalmis son fantastik figiirii Hellboy’dur. Diger
siiper kahramanlardan kokeni itibari ile farkli olan Hellboy her iki filmde de hem
“Oteki” olmanin hem de arafta kalmanin zorluklarini yasar. Nazilerin bilimi kara
biiyt ile birlestirip bir iblis olusturma seremonisinin anlatildig ilk filmin prolog
béliimiinde {ist ses su temel soruyu sorar: “Insani insan yapan nedir?” Ve cevaplari
arka arkaya siralar: “Kékenleri mi? Baslangict mi? Yoksa baska bir sey mi?” Del
Toro, film boyunca Hellboy'un bir iblis olarak diinyaya gelse de baba ve es sevgisi
sayesinde dogasina aykiri bir sekilde insanliga —hem de kendisini kabul etmeyen
bir insanliga— yardim etmesini farkli tiirler arasinda gezinerek aktarir. ilk filmde
tirla ergenlik sikintilarina ragmen iki dostunun sevgi ¢emberi, hi¢ bitmeyen bir
baba destegi ile Hellboy, her giin ona iblisligini hatirlatan boynuzlarim
torpiileyerek bu yanini hep gormezden gelir. Fantastik macera ve komedi ttirtintin
i¢ ice gectigi macera dolu sekanslar, Hellboy'un babasinin 6liimii ve insanlarin onu

dis gorliintisii nedeniyle disladigi bolimlerde dram tiirtine evrilir.

Hellboy 2’de ergenlikten yetiskinlige gecmis, sevdigi kadina duygularini agmus,
onunla bir takim olmus, gorev bilinci tam bir Hellboy var. Bu filmde Hellboy'un
savastigl varliklar hep distopik seytani diinyalardan ve cehennem mitlerinden
¢ikma oldugu icin bu film ilk filme oranla ¢ok daha fazla fantezi ve macera tiiri
unsuru icermekte. Ayrica Hellboy'un bu filmde yasadigi varolussal celigkiler ilk
filmden biraz daha derindir. Zira bu filmde kendi turiinden, kokeninden olan

kotiilere karsi, kendisini i¢clerine almayan ve dis goriiniisii nedeniyle dislayan insan
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soyu ugruna savasmaktadir. Bu anlati, serinin ikinci filminde del Toro’yu ilk
Hellboy'da hi¢ gormedigimiz dram uylagimlarini kullanmak durumunda
birakmaktadir. Sonu¢ olarak diinyaya ait olmayan kuyruklu ve boynuzlu bir
fantastik figlirin, insanlar tarafindan ¢ok sevilmese de onlar i¢in ¢alismasi anlatisi
bir dram. Fakat filmde birkac kere tekrarlanan “Insani insan yapan secimleri, nasil
basladigi degil, nasil bitirmeye karar verdigidir.” sozleri Hellboy'un draminin

aslinda hepimizin drami oldugunu ima etmektedir.

Sonuc Yerine

Guillermo del Toro'nun gerek ana karakterin kendisi olarak gerekse ana
karakterin bilin¢gdisinin tezahiirii olarak yarattigi fantastik figtirlerinin, aslinda
hepimizin bilingdist duygularini temsil ettigini séylemek miimkiin. Ornegin
hi¢birimiz 6lmek istemiyoruz; vampirler ya da bir 6liimsiizliik aygiti araciligiyla
olmekle ilgili kaygimizla yiizlesiyoruz. Ge¢miste ¢oziilmeden kalmis sorunlari
kdbuslar ya da semptomlar kadar “hayal-et”ler sayesinde giin yiiziine ¢ikariyoruz.
Teknolojinin ilerlemesine dair duydugumuz korkuyu yapay zekdnin diinyamizi ele
gecirdigi hikayeleri izleyerek yatistirtyoruz. Ya da sevdiklerimizin 6limi gibi
travmalarla karsilastigimizda tipki Ofelia gibi kendi i¢ dlemimize ¢ekilip biiyuli
dlemlerde biraz nefes almak istiyoruz. Yeri geliyor, Oliiler Diyar1’'na gidemeyen 6lii
gibi arafta kalmanin acisim1 ¢ekiyoruz; yeri geliyor, ge¢misin intikamini almanin
verdigi katharsisi yasayip rahatliyoruz. Ya da Hellboy'un yakin arkadasi Abe’in
soyledigi gibi, “Eger bir sorun varsa biz ucubelerin birbirimizden baskast yoktur.”
sozlinid hatirlayip bizi oldugumuz gibi kabul eden gergek dostlarimiza sariliyoruz.
Ozetle del Toro filmlerinde aslinda “fantastik yaratik” olarak kendimizi izliyoruz.

Vivian Sobchack’e gore “Genelde fantastik figiirler ya alt edilir ya da insani
yanlar dstiin gelip insansilastirilir. Asla bilingdisi korku ve arzunun sinirini
gecemezler, hep yasa ve diizene uygun olarak savusturulurlar.”*® Ancak del Toro,
yasa ve diizene inatla kars1 koyan, imkansiz arzulari, en derindeki korkular: her
filminde tekrar tekrar ortaya ¢ikartan bir yonetmen. Ciinki del Toro, fantezinin
insanlar tizerindeki etki giiciinii anlayip fantezinin islevini kesfetmis ve bu tirt

—basta bilimkurgu, gotik, korku ve dram olmak tzere— diger tiirlerle

19 Sobchack, 2008: 367
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harmanlayip tiir uylagimlarina 6zgti her tirli muhafazakir tavirdan uzak
durmustur. Onun ic¢in canavarlar goriinmezi gorintr kilan fantastik figtrlerdir,

gercektirler ve hicbir sinirlar yoktur.
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BULUNTU FiLMLER VE KORKU SINEMASINDA
GERCEKLIK YANILSAMASI

Bugra Kibaroglu

“Miitemadiyen sallanarak mide bulantisini tetikleyen kamera ve ‘Ne olursa
olsun, sov devam etmeli’ diisturuyla, cekime her kosulda devam eden karakterler”
dersem herhalde ¢ogu sinemasever hangi film tiiriinden bahsettigimi anlayacaktir.
Yakin zamanda korku sinemasini adeta istila eden "buluntu film" (found footage)
furyasi, baglangicta korkuya yeni bir soluk getirse de, kendi kliselerini icat etmekte
gecikmemis ve cok gecmeden de kendisi bir kliseye dontismekten kagamamustir.
Her klise gibi de gereginden fazla kullanilarak seyircilerin géziinde hizli bir sekilde
degerini kaybetmistir.

Korku sinemasmin bir alt tiri olarak buluntu filmlerin patlamasinin,
Paranormal Activity (Oren Peli, 2007), Rec: Oliim Cighgi ([Rec], Jaume
Balaguer6 ve Paco Plaza, 2007), Cloverfield (Matt Reeves, 2008) gibi filmlerin
aldiklar1 elestirmen oOvgiileri ve elde ettikleri biiyiik gise basarilariyla bagsladig:
sOylenebilir. Ancak tabii ki, ister sevelim ister nefret edelim, Blair Cadist (The
Blair Witch Project, Daniel Myrick ve Eduardo Sanchez, 1999) filminin bu
furyadaki roltinii yadsiyamayiz. Buluntu film tirtintn ilk 6rnegi olmasa da,
edindigi kiilt statiisti ve yarattig1 sehir efsanesiyle tlirii meshur ettigini belirtmek
gerekir. Sonugcta, Blair Cadisi efsanesini belgesel yapmak icin ormanin i¢ine dalan
gen¢ ve merakli sinemacilarin hazin sonunu unutmak ne miimkiin!

Bu furyanin tarihg¢esini bir kenara birakip neden bu kadar yayginlastigina
bakacak olursak, diisitk ¢ekim maliyetleri ve yiliksek gise potansiyeli sebebiyle
yapimcilarin ve 6zellikle de kisitli imkanlarla ¢alisan yeni yonetmenlerin tiire ilgi
duymasinin olduke¢a anlagilir oldugunu soyleyebiliriz. Ancak seyircinin bu alt-ttire

gosterdigi fazlaca ilgiyi anlamak i¢in biraz daha derine inmek gerekli gibi duruyor.

SEKANS Sinema Kiltirl Dergisi
Agustos 2019 | Sayiell:128-139



Bana gore, bu noktada "sahte belgesel" (pseudo-documentary) kavramina goz
atmakta fayda var. Sahte belgesel, kurmaca olan ile kurmaca olmayanin i¢ ice
gectigi, bir anlamda sinemacinin kendi gercekligini yarattigi bir tiir olarak
nitelendirilebilir. Buluntu filmlerle ilgili yazilarda sahte belgesel kavraminin ¢ogu
zaman buluntu film ile yan yana, hatta bazen —hatali olarak— onun yerine
kullanildigini hesaba katarsak aralarindaki yakin iligki daha iyi anlagilabilir.
Bununla beraber, bu iki tiir arasindaki iligkiyi yalnizca, giintimtizde sinemada yeni
bir trend gibi sikca gormeye basladigimiz tirler arasindaki bir geciskenlikle
tanimlamak, durumu sadece korku sinemasinin belgeselle temasa ge¢mesi olarak
nitelendirmek yeterince a¢iklayici gozitkmiiyor.

Burada dikkat edilmesi gereken iki noktadan bahsedilebilir. Birincisi, her ne
kadar siklikla sahte belgeselle eslestirilse de, buluntu filmler belgesel disindaki,
kurmaca olmayan baska tiirlerden de bicimsel 6geler 6diing alabiliyor. Ikincisi ise,
bu 6diing almanin amaci, Western ve bilimkurgu gibi farkli tiirlerin bir araya
geldigi orneklerde gorebilecegimiz gibi, tiir beklentileriyle oynayarak yenilikgi bir
is ortaya ¢ikarmaktan ziyade seyircinin gerceklik algisini manipiile etmeye
calismak olarak yorumlanabilir.

Bu yazida da birkag 6rnek tizerinden buluntu filmlerin sinemanin gergeklik
yanilsamasi ile olan ilging iligkilerini inceleyerek, bu filmlerin seyircilere sundugu
sinemasal deneyimlerin ne acilardan farklilik gosterdigine dair bir seyler

sOylemeye calisacagim.

Atticus Enstitiisti (2015)
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Sinemanin "Yanilsamasi1"

Teknik ve bilimsel bir fenomen olarak sinemaya baktigimizda, onun var olmasini
saglayan olanagin basit bir g6z yanilsamasi oldugunu goriiriiz. G6ziin birbirinden
ayirt edemeyecegi bir hizda art arda gelen fotograf kareleri, beyin tarafindan
birlestirilerek kesintisiz bir hareket varmis gibi algilanir. Cinématographe’in
onctli olan "Biytli Fener" gibi aygitlar da bu goz yanilsamasindan yararlanmaistir.

Bu yeni medyumun, fiziksel gercekligin salt bir kopyasi olmak disinda bir
potansiyeli oldugunu bize ilk gosteren, herhalde illiizyonist Georges Méliés olsa
gerek. Onun, sinemanin teknik olanaklarini yaratict bigimde kullanarak
olusturdugu fantastik kurgular (¢esitli gorsel ve filmsel hileler igeren trick filmleri)
bu sanatin gelisimi ag¢isindan bir dontim noktasi niteligi tasir. Mélies ile birlikte
sinema artik, seyircisine, olmayan bir hareketi varmis gibi sunmakla yetinmeyerek
olmayan bir gercekligi de varmis gibi sunar; tipki diger sanat dallar1 gibi kendi
gercekligini yaratir. Sinemanin en temel unsuru olan hareket yanmilsamast bir
anlamda gerceklik yanilsamasina donisiir. Giderek bir sanat dali olmaya baslayan
sinema i¢in bu gergeklik yanilsamasi yalnizca bir olanak degil, zorunluluk olmaya
basglar. Artik kurmaca bir film etkili olmak istiyorsa seyircisini ikna edebilecek bir
yanilsama olusturmak zorundadir. Bu yanilsama, sinemadan beklenen asgari bir
kosul haline gelmistir.

Sinemanin gerceklik ile olan iliskisini ele almak i¢in Antik Yunan'in mimesis
kavramina kadar gidip Platon ve Aristoteles'ten bahsetmek de miimkiin, ancak
boylesi bir ¢aba bizi bu yazinin boyunu fersah fersah asan derin kuramsal
tartigmalarin icine sokacaktir. Bu sebeple, bizi daha yakindan ilgilendiren,
sinemanin bir medyum olarak dogasi ve yanilsama konular1 hakkinda yazmis bazi
kuramcilara bakmak daha yerinde olacaktir.

Sinema tizerine ilk detayli kuramsal calismalari yapan distiniirlerden olan
Rudolf Arnheim, sinemanin bir sanat dali olup olmadig1 sorusuna yanit ararken,
sinemanin dogasi, olanaklar1 ve sinirlar1 iizerine de oOnemli fikirler ortaya
koymustur. Onun sinemayi, yarattiklar1 gerceklik yanilsamasi iizerinden, fotograf
ve tiyatro ile kiyaslamasi oldukga ilgi ¢ekicidir. Ona gore tiyatro her ne kadar farkl
bir zaman ve mekani tasvir ediyor olsa da seyircinin gozleri 6niine gergek bir
mekan ve sahne koymas: sebebiyle daha giiclii bir yanilsama yaratabilmektedir.

Fotograf ise tiyatrodan farkli olarak ger¢ek bir mekan ve zamani temsil etmesine
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ragmen iki boyutlu gercevesinin sinirliligi sebebiyle seyircisinde bir yanilsama
yaratma giiciine sahip degildir. Arnheim, sinemanin bu ikisi arasinda bir yerde
konumlandigini iddia eder. Fotograf gibi bir ¢erceveyle sinirlanmis olmasina karsin
sinema, zamanin akigin1 kullandig icin seyircisinde kisitli da olsa bir yanilsama
yaratma potansiyeline sahiptir. Arnheim bunu "kismi yanilsama" olarak
adlandirir. Bu tanimlama ilk basta sinemanin kusurlu bir yanitymais gibi goriinse de
aslinda montaji olanakli kilan temel seydir. Yanilsamanin kismiligi, zaman ve
mekan olarak ¢ok farkli sahnelerin birbiri ardina geldiginde bile anlamin
korunabilmesini saglar. Montaj ise, ona gore sinemanin 6zgiin bir sanat dali
olabilmesinin en 6nemli araglarindandir.?

Kisaca 6zetleyecek olursak Arnheim bize, sinemanin kismi de olsa bir yanilsama
yaratma yetisine sahip oldugunu, bu yontyle de fotograf ve tiyatrodan ayrildigini
sOyler. Sinemanin 6zgilin bir sanat dali olarak olanagini ortaya koymaya ¢alisan
Arnheim igin bu kismi yanilsama son derece 6nemlidir. Diger sanat dallarinda
olmayan bu imkan, ayni zamanda —en azindan kurmaca— sinema i¢in bir
gerekliliktir.

Sinemanin dogasi iizerine 6nemli incelemeler yapan bir bagka diigiiniir olan
André Bazin ise tipki Arnheim gibi sinemayla tiyatroyu mekan tiizerinden
karsilagtirir. Ancak ondan farkli olarak tiyatro dekorunun, seyirci tizerindeki
yanilsama etkisini arttiran degil azaltan bir sey oldugunu diisiiniir. Ona gore resim
icin cerceve neyse, tiyatro icin de dekor odur: Yani o evreni sinirlayan, nerede
baslayip nerede bittigini belirleyen bir hudut. Seyirci sahne arkasina gegen tiyatro
oyuncusunun roliine devam ettigi seklinde bir yanilsamaya sahip degildir, ¢tinkii
tiyatro evreninin sinirlar1 hataya yer birakmayacak derecede keskindir. Oysa
sinema s6z konusu oldugunda cergeve bu 6lciide sinirlayici degildir. Kadrajin
disina ¢ikan oyuncu, seyirciye gore hala sinemasal evrenin i¢cindedir. Sinemanin
gercekei olmasi gerektigini savunan Bazin i¢in, bu yanilsamanin bozulmamasi son
derece 6nemlidir. Bunu saglamak icin dogal dekorlarin kullanilmasi gerektigini
belirten Bazin, Dr. Caligari'nin Muayenehanesi (Das Cabinet Der Dr. Caligari,
Robert Wiene, 1920) gibi Digavurumcu filmleri tiyatrosal ve gergekdisi dekorlar

kullandiklar i¢in bagarisiz bulur.2

! Arnheim, Rudolf, Film as Art (Berkeley: University of California Press, 1957), s. 20-29.

? Bazin, André, What is Cinema? Volume 1 ¢ev. Hugh Grey (Los Angeles: University of California
Press, 2005), s. 103-110.
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Buradan a¢ikea goriilmektedir ki, sinemanin yarattig1 "gerceklik yanilsamasi” ile
Gergekeilik arasinda onemli bir iligski vardir. Kuramsal tartismalara ¢ok fazla
girmeden bile herhalde sunu rahatca soyleyebiliriz: Bir filmin yarattig
yanilsamanin giicii, onun seyirci tarafindan gercege daha yakin algilanmasi
tizerinde etki sahibidir.

Peki gergege yakin olmak neden bu kadar 6nemli? Sinemanin 6ziine iliskin
hararetli Gergekgilik tartismalarindan kag¢inip bu soruyu korku 6zelinde
cevaplamaya ¢alismak daha yerinde olacak. Buna kesin ve tatmin edici bir cevap
vermek elbette zor, ancak nesilden nesile aktarilan halk hikayelerinin ya da
kulaktan kulaga vyayillan sehir efsanelerinin insanlar tizerindeki etkisini
distindiigtimiizde, gergek olma olasiliginin bir korku hikayesinin giictint kat be
kat arttirdigin1 rahatlikla soyleyebiliriz. Bu baglamda da korku sinemasinin
gercekei, daha dogrusu inandirici olmaya diger tiirlerden belki bir miktar daha
fazla ihtiyaci oldugu iddia edilebilir.

Buluntu filmler ile korku sinemasinin birlikteligi de iste tam da bu noktadan
¢ikmakta: Korku filminin seyircide "ger¢ekmis gibilik" hissi yaratmasina yardimci
olabilecek yeni bir bicim. Buluntu filmlerin gerceklik ve sinemasal yanilsamayla
iliskisine dair baz1 temel meseleleri netlestirdigimize gore, simdi bunun 6rnekler

tizerinde nasil isledigine bakabiliriz.

Atticus Enstitiisii

Atticus Enstitiisii (The Atticus Institute, Chris Sparling, 2015), her yere elinde
kamerayla kosusturan adrenalin yiiklii gencler ve sallanip duran kamera
klisesinden uzaklagmak adina gorece farkli bir sey deniyor. Hikaye, kameralarin
kiiciilerek herkesin cebine girdigi giiniimtizde degil de 1970’lerde geciyor. Bu
noktada Atticus Enstitiisii neyse ki, Seytanin Kapisi (The Devil's Doorway,
Aislinn Clarke, 2018) filminin yaptigi gibi kilolarca agirliktaki kameralar
kahramanlarinin omzuna ytkleyip onlar1 oradan oraya kosturma hatasina
dismiiyor. Bunun yerine asil hikayenin gectigi zamandan kalma cesitli video
kayitlar1 ve eski fotograflar1 kullaniyor. Kullanilan gorsellerin otantik oldugunu
vurgulamak i¢in gren, video bozulmalari, netsizlik, fotograflardaki c¢izikler,
yirtiklar gibi kusurlardan yararlaniyor. S6z konusu "buluntu” gorsel materyale,
giinimiizde hald yasayan taniklarla yapilan goriismeler ekleniyor ve ortaya tipik

bir sahte belgesel ortaya ¢ikiyor.
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Hikaye, psisik glice sahip insanlar bulmak amaciyla a¢ilmis kendi halinde bir
arastirma laboratuvarinda geciyor. 1976 yilinda Judith Winstead'in yeni bir denek
olarak tesise yatmasiyla baslayan esrarengiz olaylar o zamanlar tesiste calisan
insanlarin ve onlarin yakinlarinin tanikliklariyla aktariliyor. Onceleri klasik bir ele
gecirilme (possession) vakasi olarak baslayan film, ilerledikce CIA ve ABD
hitklimetinin devreye girmesiyle doneme iligkin paranoyak¢a korkularimizi
besleyen bir komplo teorisi filmi halini aliyor. Bunu filmin afisinde gérdigtimuz
slogandan da anlamak miimkiin: "Amerikan hiikiimeti tarafindan kabul edilen tek
seytani ele gecirilme vakasi".

Bu iddia filmin konusunu belirtmek disinda filmin gergeklikle olan iligkisini
vurgulamasi agisindan da ¢ok onemli. Film, anlattig1 olaylarin tamamen gergek
oldugunu ileri siirtiyor ve yakin tarihli 6rneklere nazaran bu konuda oldukg¢a israrci
bir ton takiniyor. Burada yonetmen ve yapimcilarin seyircileri tamamiyla
kandirmayr amacladiklarini 6ne stirmek biraz zorlama olabilir. Zira giinimiiz
seyircisi, Ozellikle de korku sinemasini yakindan takip edenler, boyle seylere
kolaylikla kanmayacak kadar tecriibeli. Zaten filmin, sirtin1 yalnizca bu ihtimale
dayamis derme catma bir eser olmadigin1 da hesaba katarsak, biitiin amacin
seyircileri kandirmak olmadigini gorebiliriz. Filmin baslangicindan bile 6nce
ortaya atilan bu iddia, daha ziyade filmin bir gerceklik algisi yaratma konusundaki
hevesini gozler ontine sermekte.

Film belgesel formatini tamamiyla benimseyerek bu gercek olma iddiasini

desteklemeye calisiyor. Bu formatin neden secildigini anlamak ¢ok zor degil.
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Ozellikle taniklarla goriismelerin oldugu béliimler, dramatik olarak basarili bir
sekilde kotarilabildiklerinde, seyircinin tipki gercek bir belgeselde o tarihi olaya
taniklik eden kisiyle kurdugu 6zdeslesmeye benzer bir 6zdeslesmenin olanagini
anlik da olsa tagiyor. Tabii ki burada film deneyiminin tamamini kapsayan bir
gerceklik yanilsamasindan s6z etmiyorum, daha ziyade seyircinin kendini filme
teslim etmesinden dogan, bir anlik bos birakmayla yasadig1 bir 6zdeslesme bu.
insanin kafasinda beliren minicik bir "Ya bu durumda olan, buna taniklik eden ben
olsaydim?" sorusu kirintisi... Bunu saglayabilmek herhalde anlattigi hikayenin
"gercek"” oldugu iddiasindaki bir korku filmi i¢in 6nemli bir basar1 olsa gerek.

Bu filmde ve Tiinel (The Tunnel, Carlo Ledesma, 2011), Mungo Gélii (Lake
Mungo, Joel Anderson, 2008), Poughkeepsie Kasetleri (Poughkeepsie Tapes,
John Erick Dowdle, 2007) gibi filmlerde de gérdiigiimiiz tizere, bu tarz bir belgesel
bigiminin, belki s6z konusu 6zdeslesme olanaginin da etkisiyle, seyircide bir tiir
gercekmis gibilik hissi yaratma amacina ulagsma agisindan, birinci tekil kisinin
bakis agisiyla ¢ekilmis filmlere kiyasla bir nebze daha basarili oldugu soylenebilir.
Bunun 6nemli sebeplerinden bir digeri de, hayati tehlike altindayken bile ¢ekim

yapmaktan vazge¢meyen irrasyonel karakterleri kullanmaktan kaginmas.

Alien Abduction: Incident in Lake County

Buluntu film furyas1 baslamadan 6nce ¢ekilen Alien Abduction: Incident in

Lake County (Dean Alioto, 1998) son derece miitevazi, ama bir o kadar enteresan
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bir televizyon filmi. Alien Abduction, izledigimiz gorintiilerin, Sitkran Gilint
yemegi icin bir araya gelen McPherson ailesinin bagindan gecen, uzaylilar
tarafindan kagirilma olayinin gercek kayitlari olduguna bizi inandirmaya ¢alistyor.
Orson Welles'in Diinyalar Savasi kandirmacasinda da oldugu gibi, yayinlandig:
donemde filmin ger¢ek olduguna inananlarin olmasi, hatta kayitlarin
orijjinalliginin UFO uzmanlarn tarafindan tartisilmasi, bu konuda yabana
atilamayacak bir basariya sahip oldugunu gosteriyor bize.

Film ilging bir sunusla agiliyor. Sunusta, izleyecegimiz video kayitlarinin
McPherson ailesinin 1997 yili Sitkran Giintinde baslarindan gecen olaylarin gercek
kayitlar1 oldugunun iddia edildigi, ancak bunlarin ger¢ek olup olmadigina
seyircinin kendisinin karar vermesi gerektigi soyleniyor. "Gercek olma" olgusuna
yapilan bu vurgu ister istemez izleyicinin algisini yénlendiriyor. Ozellikle de filmin
yayinlandig: tarihte Blair Cadist bombasinin heniiz patlamadigini disiinecek

olursak bu yonlendirmenin ne kadar etkili olabilecegini anlamak miimkiin.

Alien Abduction, Home Movie (Christopher Denham, 2008) veya Exhibit A
(Dom Rotheroe, 2007) gibi “ev filmi” formatini tercih ediyor. Ev filmi denildiginde,
bir aile etkinliginin ani1 olarak saklanmak ve sonradan tekrar izlenmek amaciyla
yapilmis kaydini distinebiliriz. Bu 6zel bir gliniin ya da olayin yani sira siradan bir
anin kaydi da olabilir, tipki elimizin altindaki telefonlarla ani olsun diye ¢ektigimiz
kisa videolar gibi. Insanlarin giinliik hayatindan kesit olma niteligi tasiyan ev
filmlerinin bu gercekgi yanlar: onlar1 ideal buluntu film 6rnekleri haline getirir. Bu
noktada bir an durup bigim olarak tercih edilen ev filminin gerceklik yanilsamasim
yaratma acisindan 6nemi {izerine diisiinmek gerekir. Ozdeslesme acisindan ev

filminin diger buluntu film 6rneklerinden ayr1 degerlendirilmesi yerinde olacaktir.
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Bu tarz filmlerde kendi giivenli diinyalarinda yasayan insanlarin hayatina aniden
giren bir dis etkenin yarattigi dehsetin sarsiciligindan bahsedilebilir. Film bize
"Bunlar sizin de basiniza gelebilirdi! Tamam, ormandaki cadinin hikayesini
ogrenmek icin elinize kamera alip ormanin derinliklerine dalacak kadar mantik
yoksunu ve gereginden fazla merakli olmayabilirsiniz, ama pekala ailenizle aksam
yemegi yerken uzaylilar tarafindan kagirilan siz de olabilirdiniz!" diyerek bizi
etkilemeye c¢aligir. Bir dehset unsuru olarak siradan insanlarin basina gelen
korkung olaylar. Tabii ki burada korku filmlerinin —ve aslinda Hollywood klasik
anlat1 filmlerinin— biiylik bir ¢cogunlugunun bu kliseyi kullandigin1 belirtmek
gerek. Ev filmleri ise seyirciyi bu senaryonun gerceklesme olasiliginin yiiksek
olduguna ikna etmenin yollarindan birisi olarak karsimiza ¢ikar.

S6z konusu ikna potansiyeli ise ev filmlerinin seyirciye daha farkli bir film izleme
deneyimi sunuyor olmasinda yatiyor. Bize ait olmayan, gercek bir ev filmi
izledigimizi diistinelim. Deneyim elbette kisiden kisiye farklilik gosterecek olsa da
birtakim ortakliklardan bahsedebiliriz. Mesela bizim izlememiz i¢in ¢ekilmemis, bir
anlamda yasak olarak nitelendirilebilecek bir filmi izledigimiz hissi bunlardan biri
olabilir. Alien Abduction'da gordiigiimiiz Tommy'nin sevgilisiyle 6piisen abisini
yakalamasi sekansi tam da bu kismi "rontgencilik" hissini kigkirtmaya yonelik bir
tercih olarak karsimiza ¢ikiyor. Ev filmleri bunun yani sira, insanlarin kendi
aileleriyle olan deneyimlerine de gonderme yaparak seyircinin karakterler ile
6zdeslesmesini giiclendirme amaci da giider. Iste Alien Abduction ve benzeri
filmler tam da bu noktadan seyircilerini yakalamaya g¢alisiyorlar. Boyle bir
deneyimi tetikleyebilmek seyircinin kendini yanilsamaya kaptirmasini
kolaylagtirmanin ve filmin etkisini arttirmanin 6nemli bir yolu olarak goriliiyor.

Olaylar1 evin en kiiciik ¢ocugu Tommy'nin yeni aldigi video kameranin
goziinden anlatan Alien Abduction, otantik bir ev filmi goriintiisii izlenimi
uyandirmak icin video bozulmalarindan bol bol yararlaniyor. Hatta gergekligini
ispatlamak icin bununla yetinmeyip daha da ileri gidiyor. izledigimiz goriintiiler
yer yer kesilerek bu gortintiiler hakkinda bir uzman fikri alintyor. Polis, asker,
yonetmen, mizisyen, psikolog, antropolog gibi ¢ok ¢esitli uzmanlar
izlediklerimizin gercek olma ihtimali hakkinda farkli acilardan yorumlar
yapiyorlar. Film burada bize asla net bir sekilde kayitlarin ger¢ek oldugunu
sOylemiyor, ancak uzmanlarin konuya dahil olmasi ve net bir sey soyleyememeleri

seyircinin kafasini karigtirma agisindan o6nemli bir islev goriiyor. Filmin
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yayinlandigr zamani distinecek olursak yonetmenin seyircisini ciddi sekilde
kandirmay1 hedefledigini ve umdugunu belirtebiliriz. Ustelik zekice kullanilan ev
filmi bigiminin de etkisiyle amacinda olduk¢a basarili oluyor. Bu yoniiyle film,
Blair Cadist1 sonrasi orneklerden keskin bir sekilde ayriliyor. Kurmaca bir
gercekligin, "gercek" olarak sunulmasi ise bizi sinema ile gerceklik arasindaki
iliskiyi sorgulamaya itiyor. Kisacast Alien Abduction son derece ilging ve bir o

kadar da diistindiiriicii bir buluntu film 6rnegi olarak karsimiza c¢ikiyor.

Gonjiam: Haunted Asylum

Giiney Kore'nin ilk buluntu film formatindaki korku filmi olarak lanse edilen
Gonjiam: Haunted Asylum (Gon-ji-am, Jung Bum-sik, 2018) kendisine daha
giincel bir format segen bir calisma. Bu sefer izledigimiz gortintiiler, korku temali
bir Youtube kanalinin 1 milyon izleyiciye ulagsmaya calistig1 canli yayininin kayitlar:
olma iddiasinda. Bu, muhtemelen 10 y1l 6nce aklimiza gelmeyecek bir format. Yine
de bunun g¢ok oOzgiin bir format olmadigini, bir korku realite sovunun
yaymlanmamis bir bolimi olarak sunulan Mezar Bulusmalari'nin (Grave
Encounters, Colin Minihan ve Stuart Ortiz, 20m) bir tiirevi olarak
degerlendirilebilecegini belirtmek yerinde olacaktir.

Filmde kahramanlarimiz yillar 6nce gerceklesen toplu intiharlardan sonra
kapatilmis kotii sohretli Gonjiam Akil Hastanesine kacak bir sekilde girip,
acanlarin basina korkung seyler geldigi soylenen 402 no’lu odanin kapisini agmaya
calismak gibi hi¢c de akil kar1 olmayan bir ise kalkisiyorlar. Ekibin temel
motivasyonunun, izlenme sayisini ve reklam alma potansiyelini arttirma niyeti
olmasi anlamsiz girisimlerine az da olsa bir neden sunuyor; ama bu gerek¢enin
seyirci agisindan tatmin edici oldugunu sdylemek zor. Bu tatmin edici olmayan
gerekcelendirme de seyirci ile film arasina en bastan bir mesafe koyan, olumsuz bir
durum olarak kendini gosteriyor.

Film ile ilgili bahsedilmesi gereken ilgin¢ bir nokta Gonjiam Akil Hastanesinin
gercek bir mekan olmas ve filmde belirtildigi gibi CNN'in "En Urkiitiicii Mekanlar"
listesinde yer almasi olabilir. Diger filmlerde gormedigimiz bu durum filmin
gerceklikle arasindaki bagin gliclenmesine yol agiyor. Ancak film, bu bag iizerine

fazla oynamamay tercih ediyor.
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Bicimsel olarak baktigimizda ise internet canli yaymni gibi bir formati taklit
etmeyi secen Gonjiam, giincelligi ile seyircisini yakalamay1 hedefliyor. Tabii
format degisince gercekeilik katmasi i¢in kullanilan giirtiltii de bigim degistiriyor.
Gren, video giriltist, gizikler gibi fiziksel kusurlar yerlerini, internete yayin
yapilirken donan goriintii gibi artik hepimizin asina oldugu bozulmalara birakiyor.

Bunun yani sira film yine yakin zamanda internet sayesinde asina oldugumuz,
"tepki kamerasi” diye adlandirilabilecek bir ¢ekim tiirti kullaniyor. Karakterlerin
gogiislerine baglanan bir aparata oturtularak kendilerine dogrultulan kiiciik bir
kamera, yiizlerini kayit altina alarak onlarin olaylar karsisindaki tepkilerini
gorebilmemizi sagliyor. Burada amaglanan herhalde oyuncularin tepkilerinin
"gercekligini" vurgulayarak seyirci tzerindeki gerceklik  yanilsamasini
giclendirmek, ancak bu tercihin basariya ulastigini soylemek bir hayli zor.
Oyuncularin performanslariyla ilgili sikintilarin diginda, siirekli olarak bu ¢ekim
teknigine bagvurulmasi, yaraticiliktan ziyade kolaya ka¢gma hissi uyandiriyor. Bir
siire sonra da genis ac1 lenslerin abartili perspektifiyle ekrani dolduran yiizler bizi
filmin icine ¢ekmek yerine, filmden uzaklastirmaya basliyor. Kurmaca olmayan bir
tirtin imkanlarini kullanarak bir gergeklik yanilsamasi yaratmay: denese de, ne
yazik ki Gonjiam diger iki filme kiyasla bu konuda pek de basarili sayilabilecek bir
calisma degil.

Ele aldigim su birkag 6rnekten rahatlikla gorebilecegimiz gibi buluntu filmler
yalnizca, belgesel gibi kurmaca olmayan tiirler ile etkilesime girerek korku

sinemasina ihtiya¢ duydugu taze kanmi saglama amaci giiden filmlerden ibaret
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degiller. Yani mesele, kliselerden kagip yeni seyler sunarak —onlar da birer kliseye
dontisene kadar— seyirciyi sasirtmak ve sinema salonlarina ¢ekmekten ibaret
degil. Bunun buluntu film furyasinin altinda yatan 6nemli motivasyonlardan
oldugu asikar; ancak buluntu filmler ayrica, inandiriciliklarini arttirip kurmaya
calistiklar1 gerceklik yanilsamasini gii¢clendirerek, seyircinin zihnine yerlestirmeye
calistiklar1 korku tohumunu daha derinlere ekmeyi de deniyorlar. Bunda da her

zaman tam anlamiyla basarisiz olmuyorlar!
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YAVUZ OZKAN

flker Mutlu

On sene kadar onceydi. Klasik bir Ciineyt Arkin filmini, siyasi hikdyesiyle bir
par¢a 6nde duran ve bu nedenle dikkatimi ¢eken Darbe (Serif Goren, 1976)
filmini izliyordum, tizerine yazmak maksadiyla. 1970’lerde bunun ¢izgisinde
epeyce filmde oynamist:1 Arkin. Ama bunlarin arasinda en etkili ve politik yonden
en samimi olan1 Yavuz Ozkan’in ¢ektigi Maden (1978) olmustu.

Darbe’yi anigimin bir baska nedeni daha var: O giline kadar oyuncu olarak
gormeye pek aliskin olmadigim Yavuz Ozkan da rol aliyordu filmde. Sonradan
tinlenecek olan ve filmde yonetmen yardimciligi da yapan Sinan Cetin ve
sinemaya zaten oyuncu olarak girmis, ama sonradan en Onemli
yonetmenlerimizden biri haline gelmis olan Memduh Un de oyuncu
kadrosundaydi. Ozellikle Cetin ve Ozkan’i solcu bir grubun iiyeleri arasinda
gosteren sahneleri beni ¢ok ¢ekmisti. Orada gordiigiim genglerin Cetin ve
Ozkan olduklarini, “Acaba?” diyerek film hakkinda daha derin arastirma

yaptigimda 6grenmistim.
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Darbe filminde sag basta deri ceketli olan Yavuz Ozkan,
onun iki yaninda Sinan Cetin, Cetin’in karsisinda da Atilla Dorsay var!

Yavuz Ozkan bir diizine kadar filmde rol almist1. Ozkan aslen tiyatrocu olarak
baglamisti sanat yasamina. Sanatin icinde daima bir gen¢ olarak 1950’lerin
ortasindan itibaren stireli yayinlar ¢ikarip tiyatro oyunlari yaziyor ve yonetiyor.
Hatta Dostlar Tiyatrosu'nda oyunculuk yapiyor.

1970’lerin basinda sinemaya ilgi duyuyor ve kisa filmler ¢ekip senaryolar
yaziyor. Ilk kisasi olan 2x2=5 (1974) hakkinda pek bir bilgi yok. ikinci kisasi ve
aslinda orta metraj bir film olan Uygunsuzlar da (1974) pek basarili bulunmamus.
Yine izlemeyi ¢ok istedigim ama bir tiirlii kopyasina ulasgamadigim Yaris (1975),
politik icerigi ve orta metraj uzunluguna ragmen Halil Ergiin ve Nebahat Cehre
gibi iki sohretli ismi basrole tasimasi, hatta Sanar Yurdatapan’a miizik

yaptirilmasi ile ilgi ¢ekici bir yapim.

141



Bunlarin hepsi ve TRTye ¢ektigi iki televizyon dizisi olan Vardiya (1976) ile
Istanbul (1977), yapacagi biiyiik film Maden’e (1978) ve Demiryol/Firtina
Insanlarr’na (1979) hazirlik evresini olusturuyor ashinda. Bu ana kadar
Yesilcam’da pek ¢ok iste gerek yardimci oyunculuk, gerek senaristlik ya da
yonetmen yardimciligi yaparak elde ettigi cevre ve edindigi gtiven, bahse konu iki
filmi biiyiikk yildizlarla yapabilmesinin yolunu agti Ozkan’a. Nitekim yan
rollerdeki biiylik isimler bir yana, Maden’de Tarik Akan ile Ciineyt Arkin
oynadi; Demiryol'da da yine Tarik Akan, Fikret Hakan’la basrolleri paylast.
(Hatta Demiryol'da, Yegilgam'in genel aligkanliklarinin digina ¢ikilir ve Tarik

Akan filmin ortasinda olir.)

Maden ve Demiryol/Firtina Insanlar’nin cekildigi donemdeki yadsinamaz
onemleri, sadece is¢i ve calisan sol kesim insaninin gergegini ve dramini yalin bir
sekilde gozler ontine sermelerinden gelmiyordu elbette. Bu daha 6nceki, 6zellikle
1960’lardaki cesitli 6rneklerle yapilmisti. Onemleri, zaman zaman asir1 didaktik
soylemler icermelerine ragmen, ele aldiklar1 olaylar1 ¢ok genis bir perspektife
yayarak her boyutuyla islemeye kalkismalar1 ve bunda da 6nemli 6l¢iide basarili
olmalartydi. Ha bu didaktik soylemler gercegi icermiyor muydu? Dibine kadar
iceriyordu elbette. Maden'de Ciineyt Arkin'mn canlandirdig1 isci lideri Ilyas’a
kizkardesinin yazdigi1 mektupta “..Emperyalizmin masast eli silahl fasist ceteler
canice saldirnlarimi siirdiirtiyorlar. lyiye yaklasildikca tedhiscilerin saldirilart
artryor. Sokaklarda, kahvelerde, duraklarda insanlart kursunlamakla yetinmeyip

evlerin kapilarint ¢almaya, yurtseverlerin, devrimci aydinlarin lstiine o6liim

kusmaya vardirdilar igleri. Bununla da yetinmediler, bombali paketler ve ardindan
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organize ettikleri kargasayla diinyay1 kana bulamay stirdiiriiyorlar. Aslinda kafami

»”

karistiranlar bunlar degil tabii, ¢tinkii emperyalizmin ilk tezgahi degil bu.
ctimleleri yer alir. Demiryol'da Tarik Akan, bir Migros kamyonunu kagirip
icindekileri fakir halka dagitarak eylem koyar. Bu iki 6rnek gibi daha pek ¢ok
sekans alintilanabilir ikisinden de.

Belki de 1980’lerde Fransa'ya gidisi Ozkan'da bazi degisikliklere yol act1 ve
Demiryol'dan sonra daha kigisel hikayeler anlatmay: secti.

Yonctmen:
VAVUZ OZKAN
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Ozkan Fransa'da televizyon icin Sevgili’ye Mektuplar adli bir dizi cekiyor.
Fransa dénemi kisa siirmesine ragmen, Ozkan’in sanat anlayisinda onemli
degisiklikler yaratmiga benziyor; c¢iinkii yonetmen yurda dondigiinde politik
oykiilerden ¢ok kisisel dramlar ¢ekmeyi tercih ediyor. Yagmur Kagaklart (1987),
Biiyiik Yalnizlik (1989), Yenge¢ Sepeti (1994) gibi filmler bu anlayisin 6rnekleri
gibi duran, sanat yonu kuvvetli yapimlar.

mehmet aslantug

ugor polat
taner birsel

YAVUZ OZKAN

iR KADINDALRILS

143



Bu ikinci doneminde politik yonleriyle ayr1 bir yerde tutabilecegimiz
yapimlarsa bir nevi Tiirkiye tarihi diyebilecegimiz ilging dans filmi denemesi Ates
Ustiinde Yiiriimek (1991), yine birer dram olmakla birlikte alttan alta siyasi
metinler iceren Bir Kadinin Anatomisi (1995) ve Bir Erkedin Anatomisi'dir
(1996).

Filmleri yurt ici ve yurt disinda toplam 27 6diil alan Ozkan, egitime, arsivcilige
ve sinemamuzin gelistirilmesi adina ¢alismalar yapmaya da onem veren bir
sanatctydi. Bu amacla 1991’"de TURSAK'in (Tiirkiye Sinema ve Audiovisuel Vakfi)
kurucular arasinda yer aldi. 1995te kurdugu Z-1 Film Atolyesinde parasiz
egitimler verdirdi. Hatta son yillarda yabanci 6gretim gorevlileri de getirdi bu
egitimler icin.

Tiyatroyla da ilgisini kesmeyen ydonetmen, 1999’da iki oyun yazip yoOnetti
(Herkesin Bildigi Sirlar ve Karsi Penceredeki Kadin).

Belgesel drama tiiriindeki son filmi Istanbul’da Ask’s 2010’'da gerceklestirilen
yonetmen, organ yetmezligi nedeniyle tedavi gordigi Cerrahpasa Tip
Fakiiltesi'nde, 22 Mayis giinii vefat etti.

Yavuz Ozkan, bir iislubu olan, ayriksi yonetmenlerimizden biriydi. Isledigi
konularin politik ¢izgiden giinliik dramlara kaymis olmasi bu yapimlarin
degerinden, orjinalliginden bir sey kaybettirmez. Ama insan Maden ve
Demiryol'la elde edilen ivmenin ulasabilecegi bir sonraki noktayr merak

etmeden de duramiyor.
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Mustafa Kemal Coskun’'un Ankara Universitesinde actign “Marksizm ve
Kiltiirel Caligmalar” isimli doktora dersi kapsaminda yazilmis 9 makaleden olusan
Emekgileri Izlemek, Eyliil 2017de yaymnlandi. Hem amacladigi sey hem de bunu
gerceklestirme basarisi dolayisiyla alkisi ¢oktandir hak ediyor. Bunu, gecikmeden
kaynakli kisisel mahcubiyetimi ifade etmek icin oldugu kadar okurun dikkatini
cekme niyetiyle de soyliiyorum. Inceledigimiz kitap; akademik ders ortaminin
formel baglaminda, kuramsal ¢ercevesi belirli kilinmig bir konu i¢in bir araya
gelmis aragtirmacilarin, toplu ve tutarl bir verimi olarak zaten degerli. (Aynisiny,
benzer baglamda iiretilmis ve Emekgileri Izlemek'in 6nciilii gibi gorebilecegimiz
Emekgileri Okumak [Evrensel, 2014] i¢in de sdyleyebiliriz.) Bu bir yana, se¢ilen
konunun kendi énemi iizerinde de duralim. Emekgileri Izlemek'te; koyden kente
goct, kentte bir emekgi sinifinin olugmasini, sinifsal bilincin gelisimini, bu bilincin
bireyden bireye aktarimini ve somiirliye karsi orgiitli ve/veya giindelik direnis
pratiklerini ele alan g yerli filmin incelemesini buluyoruz. Bu filmler yapim yillar
sirastyla sunlar: Karanlikta Uyananlar (Ertem Goreg, 1964), Bitmeyen Yol
(Duygu Sagiroglu, 1965), Diyet (Omer Liitfi Akad, 1974), Maden (Yavuz Ozkan,
1978), Bereketli Topraklar Uzerinde (Erden Kiral, 1980), Cark (Muzaffer
Hi¢cdurmaz, 1987), Zengin Mutfagi (Basar Sabuncu, 1988), Baska Dilde Ask
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(Ilksen Basarir, 2009) ve Toz Bezi (Ahu Oztiirk, 2015). Genel itibariyle, haklarinda
yapilmis ¢aligmalarin sayisinin az olmadigi bu filmlerin, ilk kez bir kitap
kapsaminda incelenmesinin 6zgiin bir degeri var. Bu yontyle Emekgileri
Izlemek’in, arastirma alaninin temel basvuru kitabi olma islevini gérecegini en
bastan, rahatlikla saptayabiliriz.

Emekgileri Izlemek'in “Toplum Analizi ve Sanat” bashikli sunus yazisinda
Coskun, burada derlenen makalelerin, Marksist sanat elestirisini hangi yonden
rehber edindiginden s6z ediyor. Buna gore kitabin bir iddiasi, secilen filmlerin
anlattiklar1  tarihsel durum ve toplumsal kosullar1 ger¢ek¢i  bicimde
yansitabildikleri. Burada gercekgiligin oOl¢iitii olaraksa (Engels referansiyla)
“tipikligin” kullanildigin1 okuyoruz: Sanat eserlerinin, anlattiklar1 donem, kisi ve
durumlarin tipik 6zelliklerini icerip icermemesinin —Marksist elestiri icin olan—
onemine deginen yazar, incelenen dokuz filmin de tipiklik 6l¢titiinii karsiladigini
belirtiyor (s. 12-13). Bunun tartismaya acilmadan sunulmasini kitabin bir eksikligi
olarak goremeyiz. Daha ziyade, incelenmek iizere bu dokuz filmin secilmesinin
anlasilabilir gerekcesi ve makale yazarlarinin yaklagimlarinin ¢ikis noktasi olarak
degerlendirmeliyiz. Coskun bu bahsin ardindan, makalelerde, filmlerin hangi
bakimlardan incelendigine iliskin cergeveyi kisaca tanitiyor. Bu sayede once
Eagletonc bir elestirel yaklasgimin benimsendigini 6greniyoruz (s. 13). Devaminda
ise kitapta takip edilen kavramsal ve tematik bakis kaliplariyla tanisiyoruz. Bunlar
aslinda kitabin alt basglig1 olan “Sinemamizda Sinif, Kiiltiir, Biling ve Direnis” bir
cirpida Ozetliyor. Biraz agmak icin diyebiliriz ki kitap i¢in secilmis filmler, ele
aldiklar1 tarihsel donemin belli boyutlarim1 nasil yansittiklart yoniinden
inceleniyor. Bu boyutlar ise sinif kiiltiirti ve bilinci, dayanisma ve direnis (miicadele
ve oOrglitlenme) ve giindelik hayat olarak saptaniyor. Coskun, amaglarinin
“kapsamli bir film elegtirisi yapmak” olmadigini not etme ihtiyaci1 duyuyor (s. 14).
Bunun iizerine ancak su olumlayici yorum eklenebilir: Emekcileri Izlemek
gercekten de bir film elestirisi derlemesi degil. Kimi makalelerde yer yer film
¢oziimlemesine giren a¢imlamalara rastlaniyor. Ama biiyiik toplamda hedeflenen
asil seyin, anilan tematik bakig kaliplarinin, bu soy filmleri (ve tabii sinifli toplum
yapisi gercekligini) anlamaktaki kullamisliligi hakkinda ikna edici bir s6z ortaya
koymak oldugu agike¢a gortilebiliyor.

Kitapta derlenen makalelere gelecek olursam, en basta sdylemek istedigim sey,

hemen hemen hepsinin iki ayakli bir semayi izledigi ve bu bakimdan birbirine
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benzedigi (okur i¢in bityiik avantaj). Bu genel semay1 soyle 6zetleyebiliriz: Yazarlar
“tarih bolumi” diyecegim makale boliimlerinde, inceledikleri filmin yansittig:
donemin toplumsal, siyasi ve ekonomik kosullarini tanitiyorlar. Bunun ardindan,
yukarida andigimiz bakis kaliplarinin merceginde, filmin kendisine egiliyorlar;
filmden alinma replik, ¢ekim ve sahnelerin bu kaliplara nasil uydugunu, Marksist
kuramcilarin séyledikleriyle destekleyerek gosteriyorlar. (Boyle yaparken aslinda,
filmin karsilik geldigi toplumsal-tarihsel ger¢ekligi anlagilir kilmay1 6nemsediklerini
akilda tutalim.) Bu sema benzerligi, makalelerin birbirleriyle olan dilsel ve
kavramsal-kuramsal tutarliiginin da etkisiyle, Emekgileri [zlemek’e biitiinliiklii bir
kimlik kazandiriyor.

Gelgelelim kitabin genel kurgusundaki biiyiik bir sorun, bu bitiinligin
bulaniklasmasi yoniinde bir kars1 agirlik yaratiyor. (Emekgileri [zlemek’e iliskin en
kritik elestirime geliyoruz.) Makalelerin kitaptaki siralamasinin mantikdisiligindan
ve Dbir siireklilik olusturmayacak sekilde, bagimsiz birimler halinde
birakilmasindan s6z ediyorum. Bir tarafta, belli tarihsel ve maddi kosullar
yansittigini diisiindigiimiiz i¢in 6nemsedigimiz 9 film, diger tarafta da bunlar
tzerine yazilmis makaleler var. Konumuzun tarihsellije olan bagimliligi, bu
makaleleri hangi sirayla kitaba alacagimizi acik kiliyor olmali. Oniimiizde iki
segenek var; makaleleri ya filmlerinin yapim yili sirasina gore ya da (daha iyisi) bu
filmlerin karsilik geldikleri tarihsel donemlere gore dizebiliriz. Oysa Emekgileri
Izlemek’in “Icindekiler” sayfasindaki siralamaya baktigimizda, gerekgesiz bir
rastlantisallikla karsilasiyoruz. Filmlerin yapim yillar1 makalelerin basliklarinda
(veya sunus yazisinda, veya toplu olarak herhangi bir yerde) belirtilmedigi i¢in de
okuma rotasini ¢izebilmemiz i¢in kitap dis1 kaynaklara basvurmamaiz gerekiyor.

Bunu niye bir sorun olarak gérdiigiimii biraz daha acayim. Emekgileri Izlemek,
¢ok acgik ki, tarihin somut akigini, ona kosut giden bir film {iretimi {izerinden
incelemenin ardinda. Makalelerin sirasi da bu ylizden 6nemli: Boyle bir kitapta ele
alinan her filmin, komsulugundaki filmlerle birlikte, okuru bir stireklilikle
yiizlestirmesini bekledigimiz i¢cin. Makalelerin akilc1 bir siralama takip etmemesi,
kitabin kurgusunu kesintili ve atlamali kiliyor. Incelenen tarihsel gercekligin
layigiyla goriilebilmesi i¢in, dagimik yapboz parcalariyla okurun ugragmasi
gerekiyor.

Belki sunus yazisi makalelere iliskin bir rehber islevi gorebilirdi, ama galiba

Coskun bundan 6zellikle uzak durmus. Aslinda ben burada sadece iyi niyet gorme
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egilimindeyim: Kanimca Coskun, akademik ahlaki geregi, bu makalelerin
yazilisindaki payini gortinmezlestirmeyi istiyor. Sunus yazisinda makaleleri degil
kitabi, birebir yazarlar degil toplu 6znenin yaklasimini tanitmasini, yapilan ige
nesnellik mesafesinden bakma gayretine bagliyorum. Buna ¢ok saygi duydugum
herhalde acgiktir, ama elestirim halen gecerli: Hi¢ olmazsa filmlerin yapim yillar
basta, toplu olarak belirtilmeli ve makaleler birbirini, okurun rahatlikla
kavrayabilecegi bir sirayla izlemeliydi. (Buna gore daha 6nemsiz olan iki soruna
daha isaret edeyim: Kaynakg¢a boliimd, referans sistemi tutarsizliklar: ve gereksiz
kaynak yonlendirmeleri iceriyor; kitabin adi, kiinyede “Emekgileri Okumak” olarak
geciyor.)

Bu elestiriyle birlikte, kitab1 tanitirken makaleleri okur i¢cin anlamli bir siraya
dizme sorumlulugunu dstlenmemin gerekliligi ortaya c¢ikiyor. Bunu soyle
yapacagim: Once, incelenen 9 filmi, yansittiklari tarihsel dénemlere gore ii¢ gruba
aywrarak basitce tanitacagim. Sonra da makalelere egilecegim; yazarlarin filmleri

ele alirken nelere odaklandigindan bahsedecegim.

1950 ve 1960’lar — Bereketli Topraklar Uzerinde, Orhan Kemal'in 1954
tarihli eserinin uyarlamasi olarak, romanin yansittig tarihsel ve toplumsal duruma
iligkin bir film. II. Diinya Savasi sonu ile baglayip 1950’lerin ilk yarisina uzanan bir
doniisiim stirecini, esas olarak Marshall Plan’'nin Tirkiye topraklarinda (hem
temel hem yan anlamiyla) yarattig1 etkiyi anlatir. Tarimdaki gelismeler ve ihracata
dayali kalkinma, biytik toprak sahiplerinin varliklarini artirmalarini saglarken
koyliyti somiiriiye agik hale getirir, onu yerinden eder ve sehre go¢ etmeye zorlar.
Ttirkiye sanayilesmesinin de ilk asamasini temsil eden bu donemde ve takip eden
yillarda sehirdeki iscilesme, is¢i sinifinin olusumundan bahsedebilecegimiz bir
diizeyi bulamaz. Bereketli Topraklar Uzerinde'nin iscileri “heniiz bir sinif
olusturacak geligkinlikte ve bilingte degildir” (Yilmaz, s. 110). Benzer sekilde, 1965
tarihli Bitmeyen Yol'un karakterleri de sehre tasinmakta olan koylilagin
“tamamlanmamis donisimii[nii]” (Okur, s.69) sergiler. Buradaki dram 6zellikle
koyden kente go¢ olgusunun bireylerdeki yansimalari tizerinden tarif edilir, sinifsal
celigkiler geri planda birakilir (s. 73).

Karanhktan Uyananlar Tirkiye sinemasinin ilk isci filmi olmasiyla taninir.
Filmde, 1961 Anayasasi ile iscilerin kavustugu grev ve sendika haklarinin
kullanilmasiyla ilgili tartismalar yansitilir. Bu tarihsel donemde goriilen, yabanci

sermaye ile yerli sermaye ¢atismalarina da yer verilir. Sinifsal biling kazanmis olan
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iscilerin digerlerini de yanlarina alma, miicadeleye cekme cabas islenir. Isciler
eylemlilik halinde gosterilir. Bu filmden 10 sene sonra c¢ekilen Diyet’te de isci
bilinglenmesi siirecinin gelisimi ve igerdigi celiskiler konu edilir. Film, donemin
kitlelerde yarattig1 etkilerin temsillerini sunmaktan ziyade, siire¢ ve celiskilerin

bireylerdeki goriiniimlerine odaklanir.

1970’ler — Takip eden 10 yil; kii¢iik burjuvazi ile biiyiik burjuvazi arasindaki
¢atismanin ve bunun paralelinde, sinif bilinci giiclenmis, eylemlilik halindeki is¢i
varliginin iyiden iyiye belirleyicilik kazandigi bir donem olarak bilinir. Vasif
Ongoéren’in aymi isimli, 1977 tarihli tiyatro oyunundan uyarlanan Zengin
Mutfagrnda 1970-71 donemini (daha kesin yazmak gerekirse: Haziran 1970’teki
isci direnisi ile 12 Mart Darbesi arasini) izleriz. Film, bigimsel olarak uyarlandigi
metne sadiktir; mizansenlerin belirleyicisi, sinirli i¢ mekan kullanimidir.
Odaklanilan izlek de bu ¢ok hareketli donemin gorece hareketsiz karakterlerinin
celigkileridir, hatta “izleyicinin de her giin yasadig: ikilemler"dir (Colak, s. 23).
Emekgileri Izlemek’in egildigi alanda gercek bir klasik olan Maden ise, 1970’lerdeki
isci varligi, hareketi ve miicadelesini en tipik ve etkileyici taraflariyla yansitir. Ayni
zamanda Halkac1 Kadin karakteri sayesinde “isimsiz emekgilerin” (Turan, s. 135)
emek miicadelesindeki yeri, daha agik deyisle kadinin miicadelenin disinda

birakilisi tizerine diistindiirtiir. (Turan’in bakisiyla film bunu “anlatamadiklariyla”

[s. 141] yapar.)

12 Eyliil’'iin ardindan, 1980’lerden giiniimiize — 24 Ocak Kararlari, 12 Eyliil
Darbesi ve 1982 Anayasasi, emek hareketini ve sinif temelli siyaseti baskilar;
neoliberal diizene, serbest piyasaci ve dis miidahalelere acik ekonomiye gecisi
kesinlestirir. Bunlarla baglantili olarak kimlik siyasetinin dolasim degeri yiikselir;
Uiretim tarzi, sermaye lehine esnetilir, bilindik 6rgiitlenme olanaklarina ket vuran
yeni emek siireclerine gecilir. Darbeyi takip eden siki baski ortaminda isci
eylemliliginin canlanabilmesi i¢in 1980’lerin ikinci yarisin1 beklemek gerekecektir.
Nitekim Cark tam da bu canlanmanin oldugu yillarda cekilir ve hatta konu aldig:
deri fabrikasi iscilerinin greve gitmesine de 6nayak olur (akt. Arslan, s. 89). Film,
iscinin greve gitme veya grev kiricist olma farkini isler; ayrica giindelik hayat
pratiklerine ve giindelik yasam kdiltiiriiniin olusumuna dogrudan bir bakis sunar.

Cok daha yakin tarihli olan Baska Dilde Ask ve Toz Bezi filmleri ise bizim tanik
oldugumuz giintin gergekligine dayanir; ikisi de kentli (biiyliksehirde yasayan)

hizmet iscilerini konu alir. ilk bakista ticari kaygilarin karakterize ettigi bir ask
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filmi gibi goriinen Baska Dilde Ask, aslinda ¢agr1 merkezi ¢alisanlarinin maruz
kaldiklar1 emek-duygu-beden somiiriistinii merkeze alir. Filmle ilgili 6nemli bir
bilgi, filmin emekg¢i 6znelerinin eylemliliginin, ger¢ek ¢agri merkezi ¢alisanlarinin
—“Gergege Cagri Merkezi” internet sitesi lizerinden— Orgiitlenis ve direnis
hikayesine dayanmasidir. Toz Bezi'nde ise Istanbul'da evlere temizlige giden iki
kadin emekgiyi izleriz. Bu kadinlarin kocalariyla, ¢ocuklariyla, genis aileleri ve
isverenleriyle olan iligkileri kadar hayalleri, birbirlerinden farklar1 ve aralarindaki
mesafe de filmin takip ettigi izleklerdendir. Ama bunlarin 6rdigi asil mesele,
karakterlerden birinin Kiirt kimligini benimseyip sahiplenmesi siireci gibi

goriinmektedir.

Emekgileri Izlemek’te incelenen g film ve onlarin karsilik geldikleri tarihsel
gerceklikten boyle bahsettikten sonra, kitabi olusturan makalelere yakindan

bakabiliriz.

Evrim Yilmaz, Bereketli Topraklar Uzerinde icin yazdigi makalede tarihsel
arka planin anlatiminda 6zenli. Fabrika rejimindeki katmanlagmanin (patronlarla
iscilerin arasinda usta, 1irgat baglar ve katiplerin bulunmasi) goriintimlerinden s6z
ediyor. Burada kuramsal dayanak olarak Sennett’e gondermede bulunuyor ve
iscilerin, igsel bir denge arayisiyla somiirtiye riza gosterirken, onun sistematik
igerigini yanhs tanilamalarinin etkilerine isaret ediyor (s. 113-115). Bunun disinda,
sehirde dayatilan bireycilik ile sehre taginilan dayanismaci degerlerin ¢arpismasina
(s. n5-16) ve vasifl is¢ilerin diger iscilere kiyasla daha yiiksek bir simif bilincine
sahip olmalarina (s. 18-19) iligkin ¢éziimlemeler de sunuyor.

Ozlem Goze Okur'un Bitmeyen Yol makalesindeki tarih boliimii (“Tiirkiye’de
1960’l1 Yillar ve Isci Smifimin Olusumu”), filme gére makul kisalikta tutulmus.
“Sanat ve Ideoloji” béliimiiniinse (s. 61-64) makaleyi zenginlestirdiginden
kuskuluyum. Okur bu béliimlerin ardindan, Gramsci referansiyla 6nce yonetmen
Sagiroglu’nun bir “organik aydin gorevini iistlendigi’ni saptiyor (s. 66). Bundan
sonra da Bitmeyen Yol'daki iscilerin sinif bilincinin, Gramscici ti¢ asamali gelisim
siirecinin ilk asamasinda oldugunu gosteriyor. Iscilerin birbirleriyle ¢ikar birligi
icerisinde olmayislarint ve dolayisiyla politik bir bilince de kavusamayislarin
(sirastyla, ikinci ve tglinci asamalarin yoklugunu) filmin yansittigi tarihsel
gergeklikle agikliyor (s. 67). Daha sonra J. C. Scott referansiyla, karakterler arasi

dayanigsma ve onlarin farkli kosullardaki direnis bigimlerinin bir ¢6ziimlemesini

yapryor (s. 71-74).
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Karanlikta Uyananlar hakkindaki makalede, 1961 Anayasasinin getirdigi grev
ve sendika haklarina ve yabanci sermaye - milli sermaye carpismasina iligkin bir
tarih bolimi bulunuyor. Okur’un yazisinda oldugu gibi burada da, sinif bilincine
sahip karakter azligi, dénemin gercekleriyle baglantilandirihiyor (s. 150). Yazar
Mustafa Dogacan Siimer filmdeki dayanigsma mekanlarinin ¢esitleri (fabrika ve
mahalle) ve buna bagl dayanigsma bigimlerine bakiyor; is¢i dayanismasi igin sinifin
ve maddi kogullarin birlegtirici giicte olmasini irdeliyor (s. 154-155). Stimer ayrica,
filmde farklh aydin tiplerinin temsillerine yer verilmesini de igliyor (s. 155-156).
Tiirkiye sinemasinin bu ilk is¢i filminin asil 6neminin, bir ilk olmaktan ziyade “is¢i
sinifini, sinif bilinci ve kiltiird tizerinden anlamaya olanak saglayacak bir¢ok
noktayr yansit[masi]”, bunu da doénemin ekonomik ve siyasi kosullariyla
iliskilendirerek yapmasi oldugu sonucuna variyor (s. 157).

Diyet'in incelemesinde Taylan Ozden, 1950 ve 60’lar tarihini 6zlii sekilde
anlatiyor (s. 160-161); burjuvazinin karakterinin tiiccar sermayesinden sanayi
sermayesine dontstimiinden, kente go¢ olgusundan ve isci hareketinin
gelisiminden bahsediyor. Isci kiiltiiriiniin olusumunda, mevcut kiiltiirel pratiklerin
siyasilesmesinin gerekliligi tizerinden bir film okumasi yapiyor. Filmin sonunun
muglakligini; birey olarak is¢inin bilinglenme goriiniimlerinin celigkili yapisina ve
yonetmen Akad’in da, ¢6ziimlemeye girismeyen bir durum saptamasinda
bulunuyor olabilecegine bagliyor (s. 169).

Zengin Mutfag1 iizerine olan makalenin yazar1 Erdem Colak, filmin, “klasik
toplumcu gercekei yontemlerin disinda bir yol izlediginden genelde is¢i sinifinin
sinemadaki temsili tartismalarinda . . . digarida birakil[masi]’na hakli bir itirazda
bulunuyor. Kendi incelemesinin kuram ayagini “asagidan tarih anlayisiyla sinifin
bir iligkiler bitiini olduguna dair 6zneci siif olusumu yaklagimi”na (E. P.
Thompson ve R. Williams) dayadigini belirtiyor (s. 19). Bu bakisla, filmdeki Liitfi
Usta karakterinin i¢ geligkilerini, kendi bilinclenme ve siyasilesme siirecine olan
katkilar1 yoniinden ele aliyor. Senaryoda yer verilen gizli direnis pratiklerini
Marksist 6zneci yaklasimin olumlanmasiyla ilintilendiriyor (s. 28). Bunlar
yaparken filmin bigimsel 6zgiinliigiinii de atlamiyor, Brechtyen tiyatro tekniginin
boyle bir filmdeki kurucu payinin hakkini veriyor (s. 26-27).

Basak Turan’in Maden’i inceleyen calismasinda, Halkaci Kadin karakterinin
yansittig1 ger¢ek durumun tartisildigi boliim (s. 135vd.) 6ne gikiyor. Yazar, “Halkaci

Kadin karakteri ile ilgili asil geligki, [erkek] is¢ilerin onu, onun da isgileri

151



kendinden daha asag1 bir konumda gérmesidir.” (s. 138) yorumunu yapiyor. Emek
miicadelesinin biitiinciillesmesinin 6niindeki deneyim farklilhigi engeline (yazarin
degil benim deyisimle: ataerkilligi deneyimleme farkliliginin olusturdugu engele)
isaret ediyor. Bu noktada Halkaci Kadinin konumunun senaryo dahilinde de
islenmedigini gormek 6nemli. Turan buna dikkat ¢ekmekle kalmiyor, yonetmen
Yavuz Ozkan’im da bunu nasil ¢ok sonra fark ettigini bir alint1 yaparak gosteriyor
(s. 140).

Nursel Arslan imzahh “Cark Kimin I¢in Déniiyor?”, 8 sayfa siiren tarih
boliimiiyle géz dolduruyor. Arslan burada, Tiirkiye siyasetinin ve toplumunun
1960-1990 yillar1 arasinda yasadigi dontigtimlere iligskin ¢ok iyi bir 6zet sunuyor.
Kitab1 eline alan okura, sunus yazisinin hemen ardindan bu boliimii okumasin
onerebilirim (s. 80-88). Ancak 6zetin iyiligi ile, devaminda gelen incelemenin
basaris1 birbirinden bagimsiz gortintiyor. Arslan, filmdeki giindelik hayat
gostergelerini giizel saptiyor (s. 9o-91); bireysel deneyimlerin, simif bilincinin
olusumuna ve emek miicadelesine farkli bicimlerle katilmasina deginiyor (s. 92-
93). Bunlardan sonra, Gramsci’'nin sinifsal kargitliklar ve hegemonya kuraminin
filmdeki karsiliklarinin ardina disiiyor (s. 94-96).

Hasan Kiirsat Akcan ise makalesinin basgligina yerlestirdigi iddianin altini
dolduran, ele aldig filmi “baska bir dilde okuyan”, etkileyici bir Baska Dilde Ask
¢oztimlemesi sunuyor. Cagr1 merkezi c¢aliganlarinin  emek  rejimini
kavramsallagtirmak ve filmi bdyle bir yonden ele alabilmek i¢in, “maddi olmayan”,
“duygulanimsal” emege iliskin kuramlara (Hardt ve Negri, Akalin, Emirgil)
basvuruyor. Filmin emek¢i karakterlerinin g¢alisma kosullarini, mekansal,
zamansal, bedensel ve duygusal boyutlariyla kusatan bir bakis ortaya koyuyor
(s. 47-50). Diger arastirmacilar gibi Akcan da, deneyim birlikteliginden yana
farkindaligin, emekgilerin orgiitlenmesi icin ne denli 6nemli oldugunun altin
giziyor; filmin anlatisal akisini bu kalip tizerinden degerlendiriyor (s. s51-55).
Makalesini bitirirken, Baska Dilde Ask’'in, popiiler olmak ile popiilist olmak
arasindaki farki nasil somutlastirdigin1 gosteriyor (s. 56). Filme iligkin
onyargilarimin Akcan’in ¢alismasi sayesinde sarsildigini séylemeliyim.

Son olarak, Toz Bezi icin Hiiseyin Kirmizi'nin kaleme aldigi makalede; iki
temizlik iscisi kadinin arasindaki dayanismanin, sinifsal icerikten yoksun olup
“boliisim diizeyinde” kaldig1 saptamasi kayda deger (s. 34-35). Benzer bicimde,

iscilerden birinin kadin igvereniyle dayanisamama halinin tahlili de filmin izin
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verdigi 6l¢tide derinlikli (s. 36). Kirmiz1 makalesinin son paragraflarinda, filmle
temasin kayboldugu yorumlarda bulunuyor (bkz. “Filmde konu edilmese de,
Hatun gibi insanlar Kiirt siyasal hareketinin potansiyel tabanini olusturmaktadir.”
ve devamu [s. 37]). Samimi olmak gerekirse ben buradaki esas sorunun seg¢ilen
filmde oldugunu distiniiyorum. Bazi filmler, sdylemek istediklerimizi soyleme
zeminini Onilimiize seremiyorlarsa, belki de ¢6ziimlenmekten daha c¢ok

elestirilmeyi gereksiniyor olabilirler.

Bu makalelerden olusan Emekgileri Izlemek, toplamdaki giiciinii, neyi ne icin
yazdigint iyi bilen aragtirmacilarin politik angajmaninda ve entelektiiel

heyecaninda buluyor.

Cem Kayaligil

TURK SINEMASINDA
DIJITAL DONUSUM

Ferhat Zengin Tiirk Sinemasinda
Dijital Doniistim

Kalkedon Yayinlamn
2017 / 256 sf.

Kitabin asag1 yukar: yaris1 Tiirk sinemasinin 2010 oncesi yillarina odaklandig:
icin, odagina bu yillar1 alan yayinlar1 okuyan ve arastiran okuyucu i¢in yeni seyler
soylemekten uzak. Ancak hem yeni baslayanlar icin nitelikli bir 6zet sunmasi hem
de bilenler i¢in tek kaynak tizerinden 2011 sonrasini 6nceki yillarla kargilagtirmali
bicimde okumak isteyenler i¢cin 6nemli bir kaynak olusturmasi kitabimizi dikkate

deger hale getiriyor.
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Her iki tarihsel donem igin ortak olan tretim-dagitim-gosterim ti¢ggenine ait
aciklama ve verilere, 2011 sonrasinda ana belirleyici unsur olarak dijitallesme ile
gelen doniisiimiin sonuclarinin eklenmesi sinemamizin ytridigi tekno-tarihsel
yolun detayli ve anlasilir bir bicimde goriiniir olmasini sagliyor.

Kitabin donemsel olarak asil aragtirma alani olan 2011-2015 yillar1 arasina ait
bulgu ve sayisal verilerin, konuya oldukc¢a genis bir agidan ve birbiriyle ilinti
kurarak bakabilecegimiz ¢ok sayida alt baslik altinda verilmesi, yayinin kaynak
kitap diizeyine ulagsmasini saglamis. Bu alt bagliklar yillik film sayilarindan seyirci
sayisina, hasilattan bilet sayisina, salonlardan sponsorluga, dagitimdan gosterime,
AVM'’lerden festivallere ve yeni kusak yonetmen egilimlerinden film tiirlerine ve
diger basliklara dek ¢ok genis bir alana yayiliyor.

Tablo ve grafikler agisindan olduk¢a doyurucu olmasi, kaynak¢a dokiimii fazla
kabarik dursa da alintilarin yerinde kullanimi, anlatim ve agiklamalarin ekonomik
tutulmasi kitabin artilari.

Sirasi gelmigken, birka¢ olumsuz durum tizerinde durmakta yarar var: Tablo ve
grafikler renksiz veya diistik kontrastla basilmanin gazabina ugramis goriiniiyor.
Okkal1 diizeltme gerektiren anlatim sorunlar1 birka¢ci ge¢memekle birlikte,
nerdeyse her iki sayfada bir redaktor notu diisecek kadar yazim hatasi var.

Dijital sinema ¢agina 6zgii goriiniimler olarak ortaya ¢ikmis olsalar da tek
nedenin dijital sinema oldugu konusunda soru isaretleri uyandiran saptamalar
dikkat cekici: Sinema salonlarinin kiiciilerek seyir ofislerine dontismesi, film
tlrlerinin birka¢ tliriin egemenligi altinda zenginligini yitirmesi ve girift bir
goriiniime biiriinerek neredeyse tek bir tir (agure-film) halini almasi, ki¢ik
yapimci ve dagitimcilara —ki ¢ogu tek atimlik— olanak tanimis olmasina ragmen
kiiresel yapima1 ve dagitimcilarin pastadan aldigi payin yerini koruyor olmasi,
yonetmenlerin dortte liglinlin bes yillik stiregte sadece bir film ¢ekmis olmasi,
yapimcilarin beste dordiiniin bes yillik siiregte sadece bir filmin yapimciligim
gerceklestirmesi. Tim bunlara Tirk sinemasina oldum olasi eslik eden
karakteristikler olarak g6ze batan ve Zengin'in siraladigi (s. 163) sorunlar da
eklenince derdimiz daglardan biiyiik hale gelmis gortintiyor.

Ferhat Zengin'in saptamalarindan ikisi, tizerinde 1srarla durulmasi gereken
cinsten: Artan filmlerin nitelik sorunu ve festival enflasyonu. Kanimca,
dijitallesmenin sagladiklar1 olanaklarin, iiretimi artirma disinda ve eger adina

deneyim denilirse sektoriin yeni isimlerine deneyim kazandirmak disinda bir artisi
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yok. Nitelik digtikligline gelince, dijitallesmenin bu konudaki tasarrufunun geri
planda kalan bir etken oldugunu disiiniiyorum. Mesele, yaratici tayfanin
soyleyecek ve dikkate deger bir soziintin olmamasi ki ¢cagin bir sorunu bu. “Festival
meselesi”, ad1 bile yanlis konulmus bir bagka sorun. Festival olmayan seyler i¢in
festival tartismasi yapmanin anlamsiz kac¢tig1 diisiincesindeyim. Etkinliklerin asil
senlik tarafi gosterim programlamasindan organizasyonuna, jirilerinden
odiillerine uzanan siireglerde gizli.

Tiirk Sinemasinda Dijital Déntigiim, iste bu kiiltiirel ortam icinde, ayirdiginiz
zamana degen, bilgilendiren, gériiniimii genis planda algilamamizi saglayan ve
yanitladig1 sorularla yeni sorulara neden olma kapasitesi barindiran, kisacasi

okunmasi gereken bir kitap.

Dogu Senkoy

LATIN AMERIKA’DA SINEMA
VE TOPLUMSAL DEGISIM LATIN AMERIKA'DA

SINEMA VE TOPLUMSAL DEGisim

Julianne Burton

Ceviren: Faik Onur Acar
Dipnot Yayinlar:

2019 / 400 sf.

Julianne Bu
evirt: Falk Osser Acar

Theodor Adorno ve Max Horkheimer, “Kiiltiir Endiistrisi: Kitlelerin Aldatilis
Olarak Aydinlanma” (2011) adli makalelerinde, sinemanin, her tirli kiiltiirel Grini
ve bunlarin tiiketimini standartlastirmaya calisan kiiltiir endiistrisinin kurallar1 ve
mekanizmalar tarafindan bicimlendirildigini ileri stiriiyorlardi. Bu ylizden sinema

da kiiltiir endistrisinin diger kurum ve alanlari gibi kapitalizmin yeniden tiretimini
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saglayan bir igleve sahipti. Clinkii, sanat eserinde bulunan hakikilik, essizlik,
ozginlik ve biriciklik ozelliklerine karsit olarak filmler, hem bir yandan
birbirlerine benzeyip aynilasiyorlar, hem de bu sayede kitlelerin yonetimini
saglayacak duygu ve hazlar ireterek kitleleri sistemin birer 6znesi haline
dontstirtiyordu. Bu agidan kapitalizm ve modernitenin temel 6zelliklerinin tecelli
ettigi sinema alani sistemin yonetim ve yeniden tiretim aygiti olmasi disinda bir
varliga sahip degildi.

Ote yandan Walter Benjamin ise “Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” (2002) adli makalesinde sinemanin devrimci bir
potansiyel tasidigini iddia ediyordu. Benjamin’e gore sinema bir sanat olarak
Adorno ve Horkheimer'in iddia ettigi gibi sadece kiiltiir enddistrisi iginde tiretilen
filmlerle sinirlanamaz. Tam da Benjamin’'in durdugu noktadan hareketle su
denilebilir: Diinya sinemasi bir yandan Hollywood ve bagka cografyalarda ona
benzer ticari ve kitlelerin hazlarim1 bicimlendirmeye calisan ve onlar1 sisteme
eklemlemeye c¢alisan ideolojik triinlerle dolup tasarken, diger yandan daha
sinemanin gelisiminin en baslarinda bu egilime karsi Sovyet sinemasi, Alman
disavurumculugu ve gercekistiiciiliik etrafinda alternatifler de ortaya koyuyordu.
Bu yiizden diinya sinemasinin gelisiminde sinema izleyicisini pasif bir yere
konumlandirma ve kiltiir endistrisinin bir parcast olarak ortaya ¢ikan filmlere
fazla askinsal rol yiikleme riski tasiyan Adorno ve Horkheimer'in yorumlarinin
tersine, sinema riinlerinde ve izleyicilerinin arzu ve beklentilerinde bir
homojenlesmeden ziyade bir ¢cogulluk ortaya ¢ikmistur.

Tam da bu noktada, é6zellikle, II. Diinya Savasimin ardindan Italyan Yeni
Gercekgiliginin ortaya c¢ikisi ile yonetmenlerin sistemin uzantisi olan birer
teknokrat ya da memur olarak kurgulanmasina, filmlerin standart estetik ve
iceriklere sahip olmasina karsit olarak sinemaya yeni bir rol yiikleniyordu. Kamera
tipki Vertov'un yaptig1 gibi sokaga ¢ikarilarak stiidyo disinda hayatin ortasinda
cekimler yapiliyor ve yildiz oyuncularin yerini taninmamis oyuncular aliyordu.
Kokleri bahsedildigi gibi sinemanin baslangicina uzanan ve sinema alanini
cogullastiran ve cesitlendiren egilimlerin bir devami olarak italyan Yeni
Gergekeiligi, hazzin 6tesinde bir rol ytikleyerek sinemanin yeni bir toplumsalligin
olusumunda ve kitlelerin pedagojisinde bir rolii olabilecegi varsayimina sahipti.

Bilindigi {izere, Italyan Yeni Gergekgiliginin ardindan diinya sinemasinda bu

alternatif film yapma pratikleri ¢ogalarak devam etti. 1960'larda Fransiz Yeni
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Dalgasi, ingiliz Belgeselciligi, Kuzey Amerika'daki alternatif belgesel ve kurgusal
filmler, Cekoslovakya, SSCB gibi dogu bloku tilkelerinde farkli sanat akimlarinin
etkisinde yeni sinema bigimleri, Avrupa sanat sinemasi ile hem izleyici-yonetmen
ve izleyici-film iligkisi degisiyor, hem de yeni bicimler ve konular ortaya ¢ikiyordu.
Bir bagka deyisle sinemanin gérme bigimleri hem farkli estetik ve bigimsel
cercevelerle filmlerin yapilmasi hem de yeni izleyici tiplerinin ortaya ¢ikisi ile
cogullasiyor ve heterojenlesiyordu.

Biitiin bu bahsedilen gelismeler kesinlikle Avrupa ve Kuzey Amerika gibi “1.
Diinya” ve Cekoslovakya ve SSCB gibi “2. Diinya” ilkeleri ile sinirli kalmadi.
Afrika’dan Asya'ya, Ortadogu’dan Latin Amerika'ya kadar genis bir yelpazede bu
alternatif sinema deneyimleri kendi rengini ve bicimini almaya devam etti. Basitce
Avrupa sanat sinemasinin ve daha radikal politik ve devrimci sinemanin birer
kopyasi olmaktansa, bu sinema deneyimleri kendi cografyalarinin ihtiyaclari,
tarihleri, failleri ve siyasi akimlari, bir bagka deyisle hem bir yandan kendi baglam
ve kosullarinin icinde hem de diger yandan diinyanin geri kalani ile etkilesim
icinde sekilleniyordu. Latin Amerika sinema deneyimleri bu Ugiincii Diinya
Sinemas icinde énemli bir yer tutuyor. Iste Dipnot Yayinlarindan ¢ikan, Latin
Amerika sinemasimi faillerinin goziinden kavrayip bu alanda yogunlagmak
isteyenler icin 6nemli bir kaynak olan ve Julianne Burton tarafindan yazilan Latin
Amerika’da Sinema ve Toplumsal Degisim, 1960 ve 1970’lere yogunlasarak
1950’lerden 1980’lerin sonuna kadar Latin Amerika sinemasinin gelisimini ele
almaya ¢alistyor.

Odagma Latin Amerika kitasinin farkli ilkelerindeki yonetmen ve
dagitimcilarini alarak, sinemaci, oyuncu, kiltiir bakani ve dagitimcr gibi diger
faillerle yapilan roportajlar1 bir araya getiren kitap, Latin Amerika sinemasinda
ortaya ¢ikan alternatif sinemanin genel egilimlerini ve bu egilimlerin ortaya ¢iktig:
baglami anlatmaya c¢abaliyor. Bu baglam ve kosullar Latin Amerika'nin siyasi
miicadelerini, diktatorliiklerini ve darbe rejimlerini, ekonomik zorluklari,
azgelismisligi ve radikal sol ve devrimci miicadeleleri igeriyor. Arjantin’den
Fernando Birri, Brezilya’daki Cinema Novo'nun 6nemli isimlerinden Glauber
Rocha ve Carlos Diegues, Kiiba sinemasindan Nelson Pereira Dos Santos,
Sili'lde devrimci ve politik sinemanin 6nemli isimlerinden Patricio Guzman ve

film yapim deneyimleri Latin Amerika disina tagmis Raul Ruiz ve Helena
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Solberg-Ladd gibi yonetmenlerle birlikte Nelson Villagra gibi oyuncularin
hikayelerini bu baglamin ve kosullarin arka planinda okuyucu ile bulusturuyor.

Yazarin belirttigi tizere, kitap tiim tnli Latin Amerikali alternatif ve politik
sinemacilar1 icermiyor. Mesela Fernando Solanas ve Octavio Gettino gibi,
Uciincii Sinema adli akimi baslatan yazarlar disarida birakilmis. Fakat kitap ele
aldig1 donemin Latin Amerika sinemasindaki faillerin siyasi pozisyonlari ve estetik
tercihleri, Latin Amerika baglami ve sinema yapimi, diinyanin baska yerlerindeki
alternatif ve politik sinema deneyimleri ile Latin Amerika sinemasinin etkilesimleri
gibi ortak birtakim karakteristiklerini ortaya ¢ikarmaya ¢alistyor. Kitap bu yiizden,
Tiirkge okuyan bazi1 okurlar i¢cin énemli bir kaynak olma 6zelligi tasiyor. Ozellikle
Uciincii Diinya Sinemasi ile ilgili Tiirk¢eye de cevrilen yabanci yazarlardan Mike
Wayne'in Politik Film-Ugiincii Sinemamin Diyalektigi (20m1) ile Roy Armes’in
Ugtincii Diinya Sinemasi ve Bati (20m) kitaplar1 ve Tiirkiyeli akademisyenler Esra
Biryildiz ve Zeynep Cetin Erus’'un Ugiincii Sinema ve Ugiincii Diinya Sinemasi
(2007) ile Battal Odabas’in Uciincii Sinema (2013) baslikli calismalartyla birlikte
okundugunda 6nemli bilgiler igeriyor.

Burton’un giris boliimii diginda, kitap ya dogrudan diyalog bigiminde sunulmus
ya da makale bi¢cimine dontstirilmis roportajlardan olusuyor. Bu roportajlar
sayesinde izleyicilerin deneyimlerine yer verilmesi de Latin Amerika sinemasini
izleyiciler disindaki faillerine yakin plan yapiyor. Fakat, kitap, Latin Amerika
sinemasini ve Latin Amerika’nin tarihini yakindan tanimayan okur i¢in bazi
kisitliliklara sahip olabilir gibi gortiniiyor. Kitapta kita sinemasinin olusumunu
etkileyen baz1 ortak siyasi ve toplumsal gelismeler yer aliyor: 1950’lerin ortasindan
1980’lerin sonuna kadar olan tarihsel siirecin icindeki 1950’lerdeki ulusal devrimler,
Kiitba devrimi ve onun kitaya etkisi, 1970’'lerin baslarinda zirve yapan sol ve
devrimci toplumsal hareketler ve onu takiben ortaya ¢ikan darbe rejimleri ve
ardindan 1980'lerde baslayan demokratiklesme stirecleri. Bu ortak olaylarin yani
sira her bir iilkeyi etkileyen 6zgiin ve yerel siireclere de deginiliyor, fakat, tiim bu
siirec ve gelismeler kitapta sistematik bir bicimde ele alinmiyor. Tiim bu meseleler
ve konular roportajlarda gegse de giris bolimiinde bunlara sinirli bicimde sadece
deginiliyor. Bu nedenle kitap kesinlikle hem tilkelerin ortak hem de farklilagan
baglamlarinin sinema yapim siiregleri tizerindeki etkisini a¢iga ¢ikarmaya ¢alistyor
olsa da Latin Amerika'nin kosullar1 ve baglamlar ile sinema tiretimi arasindaki

baglantilar1 yakalamak bazi okurlar i¢in olduke¢a zor olabilir.
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Yine de kitap Brezilya’da ortaya ¢ikan Cinema Novo hareketinden Sili’'deki
devrimci sinemaya, belgeselden kurguya genis bir yelpazede bir hikayeyi ortaya
¢ikarmaya ¢abaliyor. Fakat bahsedilen sinema akimlarina dair yeterli bir bilgi ile
giris bolimiinde kargilagilmiyor. Bu durumda alanda ortaya ¢ikan kuramsal
tartigmalar ve filmlerle daha 6nce asina olmamis okurlar icin de kitab: takip etmek
zor olabilir. Ote yandan genel olarak yukarida bahsedilen yayinlarla birlikte
distniildigiinde kitap olduk¢a tamamlayici bir 6zellige sahip. Bu acidan daha
once bir bicimde Latin Amerika sinemasinda ortaya ¢ikan alternatif ve radikal akim
ve yonetmenlerin teorik yazilarini ve manifestolarini incelemis, filmlerini izlemis
ve Latin Amerika toplumsal tarihine dair malumat sahibi olanlar i¢in oldukea iyi
bir bagvuru kaynagi olma 6zelligi tasiyor. Burton’un giris boliimiinde belirttigi gibi
kitap, 199o0'larda baslayip giliniimiize kadar devam eden Latin Amerika
sinemasindaki degisim ve evrilmelere dair giincel bir bilgi icermiyor. Yine de hem
bu sinemanin dogusu ve gelisimindeki ideolojik, politik, ekonomik ve kiiltiirel
baglam ve kosullara hem de Latin Amerika sinemasinin daha sonraki gelisimini
etkileyecek sinema yaklagimlarina dair bilgiler icermesi dolayisiyla, 1990’larla
ortaya ¢ikan post tiglincti diinyaci sinemanin Latin Amerika’daki koklerine ve
kaynaklarina dair 6nemli bir kitap oldugu da soylenebilir.

Bu baglamda, biitiin bu sinirliliklarina ragmen kitap Latin Amerika sinemasinda
ortaya ¢ikan devrimci, politik, alternatif ve sanatsal sinema deneyimlerinin ortak
noktalarini serimleyebiliyor. Clinkii yazar roportajlar sayesinde sinemacilara yakin
plan yaparak onlarin neden ve nasil sinema yaptiklarini, sinemadan ne
anladiklarini ve Latin Amerika baglaminin onlari nasil sekillendirdigini agiga
vuruyor. Bu ytizden kitap, 6zellikle alana dair bilgisi olan okurlar1 yonetmenlerin
tam kalbine gotiirdiigii igin, onlarin, Latin Amerika sinemasini daha detayli ve
yogun bir bigimde kavramalarina yardima olabilir. Bu agidan kitap ele alinan
tarihte Latin Amerika Sinemasinin basit bir didaktik ve analitik betimlemenin
Otesine gecerek bazi yOnetmen, oyuncu, dagitimci ve kamu gorevlilerinin
hikayeleri ile yakin plan bir anlatim tarzi ortaya koyuyor. Bu yakin planda ele
alinan sinemacilarin hem ortak yanlari ve hem de ¢ogullugu hikayeleriyle birlikte
ortaya konuyor. Bu hikayelerde bir yandan siyasi baski siireclerinde iilkelerinde
kalmayi tercih edenlerle tilkelerini terk etmek zorunda kalanlara, diger yandan ise
Kiiba gibi daha ozgiir tlkelerdeki ve demokratik zamanlardaki faillere dair

deneyimler anlatiliyor. Burton kitabin bu 6zelligini iyi 6zetliyor:
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Kendisini Yeni Latin Amerika Sinemas: hareketi olarak adlandirmay:
sirdiirenlerin yaklagim bicimleri ve oncelikleri, donemden ddneme,
iilkeden iilkeye ve film yapimcisindan film yapimcisina oldugu kadar
donem, tilke ve tek bir film yapimcisinin kariyeri igerisinde de degisiyor.
Bu degisimler, gergekgilikten disavurumculuga, bilimsel titizlikle yapilan
gozlemden fantastik yaraticiliga, ‘mitkemmel olmayan sinemadan’ sasali
biiylik yapimlara, deneysel ve 6zdiistiniimsel stillerden klasik bicimlerin
seffafligina, ziyadesiyle endiistrilesmis yapim yontemlerinden tamamen
zanaatkarlik triinii olan yapimlara kadar biiyiik bir gesitlilik gosteriyor.
Degismeyen ise toplumsal dontisiimiin, ulusal ve vyerel kiltiirel
otonominin bir ifade araci olarak filme olan bagliliklaridir. Bu goriinmez
zincir farkl bolgelerden, kusaklardan ve teknolojik sinirliliklardan gelen
cesitli bireyleri ve gruplart birbirine bagliyor. Ayni zincir bu kitapta
sunulan roportajlar bir araya getiriyor. (s. 15-16)

Kitabin yapisini bicimlendiren roportajlarin bir araya getirilmesi yontemi, kitab,
film yapimcilar1 ve yonetmenleri 6n plana ¢ikaran auteurcii bir eser gibi
gosterebilir. Fakat kitap her ne kadar daha 6nce belirtildigi gibi baz1 okurlar igin
Latin Amerika baglami ve kosullari ile sinema deneyimleri arasindaki baglantilar
kurmak i¢in kisitliliklara sahip olsa da, tam da ele aliman Latin Amerika
sinemasinin ruhunu ve bunu insa eden faillerin konumlarina ve tavirlarina paralel
olarak, onlar1 belirli bir tarihselligin ve baglamin igine oturtuyor. Bu baglamda
onlarin sinema yapma bicimleri, politik konumlari, ideolojileri ve Latin Amerika
tarihi ile estetik tercihleri arasindaki baglantilar1 detayli bir bigimde kavramaya

yardimci olacak hikayeleri aktariyor.

Roportajlarin birgogu bireysel sinema tutkunlarinin kariyerlerini takip
etme c¢abasi gosterdiginden, derlemenin autercu bir tutumu var gibi
goriinebilir. Buna karsin roportajlarin biiyiik bir ¢ogunlugunda, bu
durumu dengeleyen baglamsal etkenlere -bireysel bir kariyeri
sekillendiren tarihsel, politik, toplumsal ve ekonomik kosullar1 arastirma
denemesi- yapilan bir vurgu var. Bu bolimlerin her biri, sinemasal
tiretimin ekonomik, politik ve toplumsal orgiitlenmesini oldugu kadar
yaratict tezahiirleri sekillendiren daha kisisel faktorleri de irdeliyor.
Derleme boyunca sik sik tekrar eden temel meseleler ve ele alinan konular
arasinda, tarihsel olaylar ve kilttrel ifadenin belirleyicileri olarak
kolonizasyon ve dekolonizasyon, jeolojik ve pratik baskilarin (6rnegin
kisith kaynaklar ve kurumsallasmis ya da igsellestirilmis sansir
mekanizmalar1) bi¢im ve estetik sorunlaryla iligkisi, toplumsal
iligkilerdeki gesitlilikler ve film yapiminin orgiitlenmesi (6rnegin,

kapitalizm, sosyalizm ve karma ekonomiler; bagimsiz ve devlet destekli
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yapim birimleri), geleneksel dagitim (ithal tiriinlere karsi yerel tirtinlerin
lehine) ve gosterim ... bi¢imlerini degistirme denemeleri, yeni elektronik
teknolojilerinin etkisi, film aracinin belirli bazi1 kullaniminda etnik, sinifsal
ve cinsiyet farkliliklarin rold, stirgiin olmanin kisisel ve profesyonel
etkileri, farkli kiiltiirel ve ekonomik baglamlarin filmin alinmasi
tizerindeki etkisi, genelde kitle iletisim araglarinin 6zelde ise film aracinin,

donistiirme potansiyeli sayilabilir. (s. 16-17)

Bu agidan, yukaridaki sozlerin iyi bir bigcimde belirttigi gibi kitap autercii
olmanin 6tesine gidiyor. Buna ek olarak alandaki diger kitaplardan farklilagmasini
saglayan roportaj yontemi sayesinde de hem ele alinan failler arasindaki farklari
hem de ortakliklar1 detayli bir bicimde ortaya koyuyor. Bu yakin planin bize
sundugu en 6nemli bilgilerden birisi, degisen tarihsel kosullara ragmen ele alinan
biitiin faillerde ortak olan bir ¢abayi1 agiga vurmasidir. Bu ise, hem Latin Amerika'ya
hakim olmaya c¢alisan Kuzey Amerika ticari sinemasinda hem de bolgede
kolonizasyon stiregleri ile Latin Amerikalilarin kimligini gériinmez kilmaya ¢alisan
koca bir kiiltiirel ve toplumsal sistemin gostermedigi Latin Amerikaliy1 gostermek.
Ote yandan bu caba anti-kolonyalist bir mantikla hem Latin Amerikalilarinin
imajlarini tiretiyor hem de onlar1 “beyaz” adamin maskelerinden siyrilmis bicimde

sunuyor.

Hollywood modelinin yabancilastirilmis ve yabancilastirici taklitleri olarak
yargiladiklar: yerel ticari cabalara arkalarini dénen Latin Amerikali film
yapimcilari, gerekli olan minimum ekipmani topladilar ve haklarindan
mahrum birakilmis Latin Amerikali kitleler hakkinda, onlar i¢in ve en
nihayetinde onlarla birlikte filmler yapmaya giristiler. Onlar, baskin
kesimler tarafindan ve bu kesimlerin kontrol ettigi medya tarafindan
gizlendigini, carpitildigini ya da reddedildigini diisiindiikleri ‘ulusal
gergekligi’ gostermenin pegindeydiler. (s. 12)

Bu alintiy1 Fanon’a (2009) referansla, somiirgecilik ve emperyalizmle yok
sayllmis “Kara” Latin Amerikalilar “Beyaz” olarak degil kendi ytzleri ile Latin
Amerika sinemasinda yer bulmustur biciminde yorumlayabiliriz. Bu yiizden Latin
Amerika sinemasi en basindan itibaren hem yeni icerik ve imajlar tiretiyor hem de
yeni bir sinema dili ve bicimi gelistirmeye calisiyordu. Bu agidan emperyal ve
somiurgeci dilin iiriind olan film ve imajlara karsi, bu yeni sinema dili ve estetigi
arayislar1 icin hem yerel kiiltiirel geler hem de Italyan yeni gercekeiligi, sosyolojik

sinema ve bagka alternatif sinema deneyimleri olduk¢a 6nemliydi. Bu yeni dil ve
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bigim goriinmez kilinan Latin Amerikalilarin gortintr kilindigr yeni igerikleri
sunmak icindi. Mesela daha 1950'lerde sinema yapmaya baslayan Arjantinli Birri
roportajinda sunlar ifade ediyor : “Gortinmez oldugu i¢in degil kimse gérmek
istemedigi i¢in goriilmeyen Arjantin’in yliziini kesfetmek istiyordum.” (s. 27)

Bu s6zlerden de anlasilacag: tizere Latin Amerika sinemasinda yeni bir dil ve
bi¢im arayis1 6nemli bir egilimdi. Yine buna uygun olarak Glauber Rocha sunlar:
ifade etmektedir: “Halki 6ven ya da egitici filmler yapmakla ilgilenmiyoruz. Halka
ulasmak igin geleneksel ticari film yapimindan bicimler de almak istemiyoruz.
Ctinki geleneksel olarak emperyalist ideolojiyi yaymak i¢in kullanilan bu bigimleri
bagka tiirden bilgiler tasimak i¢in kullanamayiz.” (s. 165) Bu yeni dil arayis1 basit
bir gosterme etkinliginin 6tesinde politik birtakim diirtiilerle i¢ ice ge¢mistir. O
ytzden gosterme eylemi ayni zamanda hem bir kargi imaj tiretimi iginken hem de
diger yandan politik amaglara hizmet eden bir analizi 6n plana ¢ikarmay:
hedefliyordu. Izleyici ve yonetmen iliskisini yeniden kuran ve yénetmenin kendi
sosyal ve sinif konumunun oOtesine de gecmeyi cabalayan bu bakis agisina
Kolombiyali sinemacilar Jorge Silva ve Marta Rodriguez iyi bir oOrnektir:
“...baslarda ¢ok basit goriinen -gercekligi gosteren filmler yapmak- karmasik hale
geldi. Cinki artik sorun yalnizca gercekligi agiga vurma sorunu degildi ama
gercekligi belgeleme, analiz etme ve ona niifuz etme sorunuydu.” (s. 62)

Kisacasi biitiin bu yeni dil ve yeni igerik arayisinin, izleyici-yonetmen ve filme
alinan ile yonetmen iligkisine dair farkli arayislar i¢cinde olan Latin Amerika
sinemasinda ortaya ¢ikan imaj tiretiminin ortak bir politik vurgusu vardir. Mesela
Brezilyal: Helena Solberg-Ladd neden Nikaragualilar1 anlatan filmler yaptigini
soyle oOzetliyor: “Eger bir iilkeye savas baglatmak istiyorsaniz, o ilkenin
vatandaslarinin ytizlerinin olmamasini istersiniz. From the Ashes Nikaragualilara
bir yiiz vermisti.” (s. 150) Biitiin bunlara binaen, bu yeni imajlarin tiretimi biligsel
bir amacin Gtesine geciyor. Bu agidan sinemanin politik bir isleve sahip olmasi
gerektigi fikri tim yOnetmenlerde ortak. Aslinda yazarin belirttigi gibi Latin
Amerika sinemasi basindan beri politik bir karaktere sahip idi. Bu politik karakter
bu agidan bagimsiz bir sinema etkinligi, yeni estetik ve tematik imaj tiretimi ile
kendisini ifade ediyordu. Burton'un asagidaki ctimleleri Latin Amerika

sinemasinin ortak yonelimlerini 6zetler gibidir:

Holywood filmlerinin 6ncelikle kiiltiirel egemenliginin araclar1 olduguna
ikna olan ve Ikinci Diinya Savasi sonrasinda yayginlasan ‘ithal ikameciligin’
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kalkinmaci yaklasimini benimseyen ilerici Latin Amerikalilar, tiiketim
trtinlerinin oldugu kadar kdltiirel iirtinlerin de ulusal iretimi yoluyla
‘modernizasyonun’ ve otonominin pesine dustiler. Film ‘kiltirel
endistrinin’ en endistrilesmis kismi; tiim toplumsal tabakalara erisebilen
kitlesel iletisim araclar1 arasinda en kitlesel olaniydi. Sinema agik¢a ‘en
onemli sanat’; toplumsal doniisimiin gerceklesmesi i¢in en uygun kiiltiirel
aractu. (s. 9)

Bu ortak 6zellikler daha 6nce belirtildigi gibi her bir yonetmende ve tarihsel kesit
icinde kendi kivaminmi1 buluyordu. Ciinki kitapta ¢ok iyi goriildiigi tizere mesela
1950’lerde ve 1960’larda Birri, Handler ve Silva & Rodriguez'de emperyalizm
kargiti ve ulusal kiltiiri gosterme dirtiisi hakimken, 1970’lerde hem bu
yapimcilarda hem de Sili basta olmak tizere politik durus daha devrimci ve sol bir
karakter almaya basliyor ve sinema dili de gesitleniyordu. Boylelikle Silva &
Rodriguez 1960’larda sine-sosyoloji dahilinde filmler yaparken, Bolivya'da
Sanjines ve $ili'de Guzman'in belgeselleri icinde yer aldiklar1 politik atmosfer ile
farkli tarzlarda devrimci sinemanin Orneklerini ortaya koyuyorlardi. Bunlara
paralel olarak 1960 ve 1970lerde Cinema Novo ve Kiiba’da kurgusal film
ornekleriyle halkgi sinema denemeleri ortaya c¢ikiyordu. Ozellikle Cinema
Novo'nun Rocha’si agisindan halkgilik sol bir politik durus ile i¢ ice ge¢misti. Fakat
burada halkgilik basitce onun igin halka propaganda filmleri yapmak degildi. Onun
kiltird igindeki mitsel 6gelerin imaj haline getirildigi ve bu imajlarin toplumsal
degisim icin yeniden kurgulandigi yeni bir sinema dili gergeklestirmeye
calistyordu.  Ote yandan Kiiba sinemasi diger iilkeler iizerinde kurdugu etki ve
diger sinemalar1 bir araya getiren organizasyonlar: diizenliyor ve Kiiba'nin 6zgiin
kosullar1 icinde farkl: saiklerle gerceklesiyordu.

Biitiin bu anlatilanlarin 1s18inda eserde, ele alinan her bir yonetmenin hem
tarihsel siirec icerisindeki degisimi hem de her tarihsel doneme damga vuran ve
bigimlendiren estetik degisimleri gortilebiliyor ve takip edilebiliyor. Bu yiizden,
kitaptaki her bir yonetmenin hikayesinde sinema yapmaya dair tercihlerin
degisimine iligkin elestiri ve Ozelestiri siiregleri de yer aliyor. Buna paralel olarak
her bir tarihsel donemde ve iilkede ve ayni zamanda yonetmenler arasindaki
farklar da ortaya konuyor. Bu sayede Latin Amerika sinemasinin gelisimindeki
detaylar kolay kavranabiliyor. Diger deyisle, biitiin kisithliklarina ragmen, eser,
1950'lerdeki ulusal sinema yaratma deneyimlerinden c¢esitlenen ve farkli bigimsel

ve estetik yaklagimlarin ortaya ¢iktig1 199o’lara kadar, Latin Amerika sinemasinin
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Avrupa merkezci olmayan bir anlatimini sunuyor. Ciinkii yakin plan hikayeler
sayesinde Latin Amerika gercekliginin ve baglamlarinin kitada sinema alanini nasil
kurdugunu ve bu kurulus siirecinin Latin Amerika'ya 6zgii yanlarini agiga vuruyor.
Yukarida da deginildigi gibi kitap bir yandan onu diinya sinemasinin baska
cografyalarda ¢ikan deneyimleriyle etkilesim i¢inde ele alirken, diger yandan Latin
Amerika sinemasini kuran estetik bicimlerin yerel kaynaklarina gotiriiyor. Bu
acidan kitap Latin Amerika sinemasinin politik, alternatif ve sanatsal sinema
deneyimlerini ve onlar1 bicimlendiren ideolojik ve estetik tercihleri Avrupa
merkezinin bir 6rneklemi olmasinin Gtesinde ele aliyor. Kitaptaki hemen hemen
biitiin faillerden onlarin ideolojik yapilari, sola ve Marksizme bakislar1 ve
feminizmleri Latin Amerika gercegi ile bicimlenmis durumda. Mesela Rocha ve
Dos Santos’'un “halk¢iligi”, Birri'nin ulusalciligi, Sanjines’in “devrimciligi” ve
Violante’nin “feminizmi” verili bir takim a priori kategorilerle ele alinmiyor. Sonug
olarak kitap, daha 6nce s6ylendigi gibi Latin Amerika sinemasi ve tarihine iliskin

bilgisi olan okur i¢in oldukea iyi bir yakin plan tiretebiliyor.
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