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SEKANS

- ELESTIRISI
10. FILM COZUMLEMESI
YARISMASI

Son Basvuru 19 Mayis 2021 ayrintili bilgi igin
yarisma@sekans.org www.sekans.org

SEKANS SINEMA GRUBU, film elestirisi alaninda iiriin veren amator veya
profesyonel yazarlarin iriinlerini degerlendirmek ve boylece film elestirisi
tretimini desteklemek ve 6zendirmek; sinema kiiltiiriiniin gelismesine katki ve bu
alanda tretim yapan kisilere ortam saglamak ve ulusal sinemanin, film elestirisi
alaninda iretilen yazilar araciligiyla daha genis bir platformda taninmasi ve
tartistlmasinin  6niinii agmak amaciyla diizenledigi Sekans Film Elestirisi
Yarismasr’'nin onuncusunu gercgeklestirecektir.

Yarismaya gonderilen yazilar film elegtirisi ve film ¢6ztimlemesi olmak tizere iki
ayr1 kategoride degerlendirilecek, 6diil almaya uygun gortilen ilk ti¢ yaz1 her iki

kategori i¢in ayr1 olarak belirlenecektir.

KAPSAM VE KOSULLAR

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

2. Yarismaya katilacak yazilar Tiirkiye yapimu filmler tlizerine olmalidir.

Yazilarin daha 6nce (internet dahil hi¢ bir ortamda) yayimlanmanus olmasi

gerekmektedir.

W

Her yazar, her iki kategoriye de, kategori basina en fazla iki yaziyla basvurabilir.
Ceviri elestiri veya ¢6ztimleme yazilariyla yarismaya basvurulamaz.

Yazilar Times New Roman karakterinde, 12 punto ve ¢ift satir aralikli olmaldir.
Yazilara konu olan filmlerin yapim yili, tiirti vb. konusunda bir sitnmirlama yoktur.

N o os


http://sekans.org/tr/duyurular

8. Filmin kiinyesine ait sayilan bilgilerin tamami yazimin girisinde yer almaldir:
Filmin Adi, Yili, Stiresi, Yonetmeni, Senaryo Yazari, Gértintii Yonetmeni, Sanat
Yonetmeni, Miizik, Kurgu, Oyuncular.

9. Yazilarin dili Ttirk¢e olmahdir.

10. Yazarlarin bir sayfay: asmayan biyografilerini iletmeleri zorunludur.

1. Katiimcilar agisindan amatér/profesyonel ayrimi yoktur.

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

13. Yarismaya katilan tiim yazilarin yayin haklarimin 1 Haziran 2022 gtintine kadar
SEKANS SINEMA GRUBU na ait oldugu, katithmcilar tarafindan kabul edilmis sayilir.

14. Yarismaya katilan herkes bu kapsam ve kosullart kabul etmis sayilir ve yerine
getirmedikleri takdirde 6n elemeyi asamazlar.

BASVURU YONTEMIi

Yarigma bagvurulari, bagvuru kategorisi belirtilerek (film elestirisi veya
film ¢6ziimlemesi) son bagvuru tarihi olan 19 Mayis 2021 Carsamba giinii

aksamina kadar yarisma@sekans.org adresine yapilir.

DEGERLENDIiRME SURECI

On Degerlendirme

Yazilarin on elemesini gerceklestirecek olan Eleme Kurulu, Sekans Sinema
Grubu yazarlarindan olusmaktadir. On degerlendirme kurulu tarafindan yazilarin
degerlendirilecegi bagvuru kategorisinde degisiklik yapilabilir.

On degerlendirme kriterleri:

a. Yazinin yukarida yer alan yarisma kapsam ve kosullarini kargilamasi

b. Yazinin bilinen elestiri ve ¢6ziimleme tekniklerine uygunlugu
Secici Kurul Degerlendirmesi

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

tctinciliige deger bulunan yazilar belirlenecektir.

SONUC DUYURUSU

Yarisma sonuglar1 1 Haziran 2021 Sali giinii Sekans web sitesinde ve medyada
duyurulacaktir. Odiil alan yazilar elektronik dergimiz SEKANS Sinema Kiiltiirii

Dergisi'nde yayimlanmak tizere degerlendirilecektir.
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ONSOZ

Sekans Sinema Kiltiirii Dergisi'nin 15. ¢evrimici sayist ile yine sizlerleyiz.
Hepimizin artik sona ersin dedigi 2020 yilinin son giinlerinde, bu senenin tiglincii
sayisini tamamlamis olmanin kendimizce hakli sevincini sizlerle paylasiyoruz.
Saytya katki veren yazarlarimiza ve derginin yeni sayilarini heyecanla bekledigini
bildigimiz sadik okuyucularimiza sonsuz tegekkiirler.

Dergi'nin bu sayisinda ilk kez iki yayin yonetmeni birlikte, size ulagtiracagimiz
yazi ve yazarlar belirledik, izledik, destekledik ve yayin siirecinde ortaklasa
kararlar aldik. Etkilesimli, keyifli ve verimli ¢alismamizin sonucunda sizlere
hazirladigimiz icerikte, koordinasyonunu es yayin yonetmenimiz Sitheyla
Tolunay Islek’in yaptig1 bir dosya konumuz var: Giiney Kore Sinemasinda Sinif
Esitsizligi. Kim Ki-duk'un aramizdan ayrildigi haberine denk gelen giinlerde
bizler, Giiney Kore sinemasinin son 10 yilda kazandig popiilarite icerisinden tilke
sinemasini yansitan 0zgiin ve nitelikli film ve yOnetmenleri ayiklamaya
calisiyorduk. Kapsamli olmaktan ¢ok 6zgiil tematik 6rneklere yoneldigimiz Giiney
Kore Sinemasi dosyamizda Parazit, Snowpiercer, Siiphe, Poetry ve Bos Ev
filmlerini baskin olarak sinif esitsizligi temas: {izerinden ele alan yazilarimizi
bulabilirsiniz.

2020 Sekans Film Elestirisi ve Film Coziimlemesi Yarigmasi'nda dereceye giren 3
yazarimizin Kelebekler, Toz Bezi ve Aidiyet filmleri tizerine yazilar1 bu saymnin
elestiri ve ¢oztimleme kategorilerinde yer aliyor. Elestiri baghiginda ayrica bir
Netflix belgeseli olarak izledigimiz Sosyal Ikilem filminin tam da izleyiciye
sunuldugu medya tizerinden sorgulandigi bir yazi yer aliyor. Belgesel film alaninda
iki yazimiz daha var bu sayimizda: Kazim belgeselinin yonetmeni ile yapilmig
sOyleside bitpazarinda buldugu mektuplarla baglayan kesif stirecinin 0z-
distiniimsel ozellikler tasiyan bir belgesele dontisme siirecini; Chris Marker'in
Giinessiz filmini giiclii bir deneme film ornegi olarak inceleyen kuram/yorum
yazisinda ise 6znel hikaye anlaticiliginin hafiza ve politika ile olan iligkisini gozden
gecirebilirsiniz.

Diger bir séylesimiz Erdem Tepegéz ile Gélgeler Icinde filmi iizerine. Soylesiyi
gerceklestiren yazarimiz Zehra Yigit'in yine ayni film iizerine elestiri yazisini
sekansin web sayfasinda yer alan Ara Yazilar basliginda bulabilirsiniz. 100. yasi

nedeniyle Dr. Jekyll ve Mr. Hyde filmini bize hatirlatan yazisiyla Sekans



yazarlarindan Ilker Mutlu, ayrica bu sayida, 1950’ler Tiirk Sinemasini tarihin
sayfalarindan cekip ¢ikariyor ve zamanin politik ikliminde Yesilcam’in dogus
oykiisti olarak anlatiyor. Kitaplik bolimiinde ise 1987'de ilk basimi yapilan
Hitchcock/ Francgois Truffaut kitabin ele aliyor, her gecen giin sayisi ve ¢esidi
artan sinema kitaplar1 arasinda, belki de ilk kitapligimizin ilk sinema kitaplar
arasinda yer alan kurucu metinlere arada geri donmenin zihinlerimizdeki
tazeleyici glictinii animsatiyoruz.

Yipratici 2020 yili nihayetinde sona eriyor ve ¢ogumuz yil dontimdi ile sihirli bir
diize ¢ikma beklentisi igerisindeyiz. Bu sihir belki gerceklesecek, belki de
gerceklesmeyecek. Ama zor giinleri atlatmakta biz sinemaseverlere yardimci olan
izleme, okuma, diistinme ve elestirme pratiklerimiz bir sihre gerek olmaksizin hep
bizimle olacak.

Yeni yilda hepinize en iyi dileklerimizle...

Seda Usubiitiin - Siiheyla Tolunay Islek



KELEBEKLER YA DA YITIP GIDENLER®

Giilbin Paytar

Kelebekler

Yonetmen: Tolga Karacelik
Senarist: Tolga Karagelik
Gorintii Yonetmeni: Andag Sahan
Sanat Yonetmeni: Cem Ece, Arzu Kadak
Miizik: Ahmet Kenan Bilgi¢
Kurgu: Evren Lus
Oyuncular: Tolga Tekin, Bartu Kii¢iikcaglayan, Tugge Altug

2018/ 117’ / Tirkiye

Diizen ve kural timsali Almanya bile astronotlarina is bulamiyorsa devlet bitmis
midir? Eger Oyle ise bu akiskan diinyada kendinizi giivende hissetmeniz
imkansizdir. Hissetmeyin de zaten.

Tolga Karagelik’in filmi Kelebekler (2018) bize, kelebeklerin 6lmek i¢in
toplanmalar1 gibi, dagilmis bir ailenin bireyleri olan ti¢ kardesin aslinda pek de
tanimadiklar1 babalarinin ¢agrisi iizerine toplanarak dogduklar1 kdye dogru yola
¢ikmalarini anlatiyor. Kardegler bu yolculukta bir yandan kendi iclerinden gelen
duygusal patlamalarla bas ederken diger yandan, mantiksiz goriinmekle birlikte
sasirtic1 agiklamalari bulunan pek c¢ok olayla bogusuyorlar. Filmin daha ilk
dakikalarinda ti¢ kardesin de ayr1 ayr sebeplerle yolunda gitmeyen hayatlariyla
tanisiyor, aksayan mesleki igler ya da bitmekte olan bir evlilik 6ykiisii araciligiyla
hikdyenin devaminda da bir seylerin defalarca toparlanip tekrar dagilacag: fikrine
hazirlaniyoruz. Zaman zaman bir yol filmi gibi goriinse de mekdndan ve zamandan

bliylik 6l¢ciide bagimsiz bir sekilde derdini anlatan film, izleyicinin dikkatini belli

* Sekans Film Elestirisi Yarismasi 2020 Uctinciisii

SEKANS Sinema Kiltarli Dergisi
Aralik 2020 | Sayi el5 : 5-8



bir 6zelligi olmayan koyden ¢ok koyliilere, gidilen yoldan ¢ok arabanin i¢inde o
yolda gidenlere ¢ekmeyi basariyor.

Yaklagik iki saat boyunca, kahramanlarimizla birlikte bir an giivendeyken bir
saniye sonra her seyin alt tist olmasina, tam duvarlarin ardina ¢ekilmigken ufacik
bir olayla gelen o 1lik kardeslik duygusunun -anlik ve gegici de olsa- savunmamizi
indirivermesine defalarca sahit oluyoruz. Bu sekilde film bizi giiven duygusunu
sorgulamaya zorlarken, ¢ocuklukta yasananlarin unutulmadan hep bir yerlerde

kaldigi, aile denilen kavramin da bu yasanmusliklarin toplamindan baska bir sey

olmadigi 6nermesiyle basg basa birakiyor.

Ilk olarak Kenan'mn evinde, agabey Cemal'in hazirladigi kahvalt1 sofrasina
disaridan birinin -Kenan'in kiz arkadaginin- ani girisiyle hentiz olusamadan
dagilan aile duygusu, araba yolculugunda da ¢esitli vesilelerle kargimiza ¢ikarak
bizi anlatilan hikdyenin tipki hayat gibi bigak sirt1 durusuna alistiriyor.

Bu gerilimli gidis gelislerin cogunun, defalarca oturulan aile sofras: sahnelerine
basariyla yerlestirildigini de burada not etmeliyiz. Ornegin miizikholde yenen
yemek sirasinda bizi bir an saran her sey yolunda duygusu en beklenmedik yerden
vurularak, en sakin goriinen kiz kardes Suzan'in muhtesem dagitma sahnesiyle
darmadagin oluyor. Hep beraber yedikleri dayak kardesleri yakinlastirir gibi olsa
da sabah kiiciik kardes Kenan’in arabayla ¢ekip gittigi kuskusu, hem diger iki
kardeste hem de bizde giiven duygusunun o kadar da kolay olusamayacagini
gosteriyor. Neyse ki Kenan'in dakikalar icinde, tstelik sicak kahvaltiliklarla geri
gelmesi gliven-gtivensizlik arasi gidip gelen duygularimizin ibresini bir kez daha

giivene dondiiriiyor ve kuskularimizi arkaya atip filmi izlemeye devam ediyoruz.



Hikdye boyunca kendi duygumuzdan emin olamadigimiz  gibi
kahramanlarimizin duruslarindan da emin olamiyoruz. Mesela, agabey Cemal’in
ilkini yillar 6nce, ¢ocukluklarinda, digeri ise daha bir hafta 6nce verdigi ve
sonuglar1 6limciil olabilecek iki hatali karar1 6greniyor; bunun kardegler
tizerindeki agir duygusal yiiklerini izleyip “Tamam, artik birbirlerinin ytiziine
bakmazlar.” diyecekken tersini goriip sasirtyoruz. Tipki bizim duygularimiz gibi

hikdyedeki kardesler de kararsiz ve sasirtici davraniyorlar. Ne birbirlerine tam

yakinlasabiliyor ne de birbirlerinden tamamen kopabiliyorlar.

Filmin bir diger meselesi de 6lmekte olan modern diinyanin gevseyen ve
belirsizlesen kurallarina tutunarak bir diizen varmig gibi yapmay1 sorgulamak. Bu
diizen kavrami muhtar karakterinde somutlagiyor. Muhtar caresizlikle ve defalarca
diizenin artik var olmadigini bize hissettiriyor. Tavuklarla ilgili sorun igin resmi
veterinere basvuran ve “bekleyecegiz” cevabi alan muhtarimiz, kafast karisik imam
problemi i¢in de Diyanet’e bagvurdugunu ve oradan da beklemeye alindigim
anlatiyor, mesela. Boylece, Oliilerinin usuliince gomiilemedigi, resmi iglerinin
diizgiin yiritilemedigi koyiin, diizenin asil yiriitiicisii devlet tarafindan -terk
edilmediyse bile- en azindan askiya alindigini anliyoruz. (Ya da askiya alinan
devletin kendisidir mi demeliyiz?)

Hatta inanc1 kendi kafa karisikligiyla hayli zedelenmis gortinen imamin ifade-
siyle “bir litkks” olan Allah’in bile kdyiin susuzluk sorunuyla ilgilenmeyecegi, bu an-
lamda O’nun da koyti -yani insanligi- terk ettigi biz izleyiciye ustaca hissettiriliyor.

Kelebekler, alistigimiz diizenin {i¢ biiyiik koruyucusunun, aile, din ve devletin
¢ozilmekte oldugunu ve yakin bir gelecekte ii¢iiniin de var olmayabilecegi

ihtimalini mizahi bir dille ylizimiize ¢arpiyor.



Anadolu’'nun bir kdyiine, babalarini ziyarete giden ti¢ kardesin hayli yerli ve milli

olmasi beklenen oOykiisiiniin ta Sundance Festivalindeki basarisi bir¢oklarina
sasirtic1 gelebilir. Ancak, tipki Coen Kardesler'in sinirli, kiigitk cografyalarda
anlattig1 yerel hikayelerin aslinda insana dair evrensel dertleri ele alarak diinyaya
ulagmasi gibi, Kelebekler de hepimizin i¢inde hissettigi diizenin yok olusuy,
gelecegin belirsizligi, yarina giivensizlik gibi temalar1 ele aliyor. Ustelik Coen
filmleri gibi kara mizaha yaslansa da bunu bir sekilde onlardan ¢ok daha aydinlik
kalmay basararak yapryor.

Filmin yurt i¢cinde ve disinda izleyiciye ulasip sevilmesinin gizi herhalde burada
aranmali ve elbette bir de tiim ekibin, 6zellikle de oyuncularin benzeri az goriilen
performanslarinda. Bazilarini televizyon dizilerinde veya sinemada oOnceden
yarattiklar karakterlerden tanidigimiz, bazilari ise ilk kez bu filmle beyazperdede
gorliniir olan tiim oyuncular hikdyeyi ete kemige biirtindiiriiyorlar.

Bizce Kelebekler, sinema salonuna tamamen Onyargisiz girseniz bile ¢ikarken
tarafsiz kalamayacaginiz yapimlardan. Seyirciyi u¢ duygularda dolastiran
anlatimiyla, kah giiltip kah irkilerek izlenen, sonra da ya hayli mesafeli durulan ya
da yonetmenin koyu hayrani olunan filmlerden biri.

Ve eger siz de bizim gibi filmi sevenlerdenseniz salondan ¢ikarken kendinizi
soyle diisiiniirken bulabilirsiniz: Su hayatta kimseye giiven olmuyor. Oz
kardesinize, dagdaki kor cobana, 6lmiis babaniza, hatta yolda serbest gezen
tavuklara bile giivenmeyin, kendinizi sakinin.

Ama eger sakinamiyorsaniz da eh, o zaman siz uyun akisa, biikiin kurallari,

birakin diinya sizden sakinsin.



SOSYAL IKILEM’IN iIKILEMLERI

Siiheyla Tolunay Islek

The Social Dilemma
Yonetmen: Jeff Orlowski
Senaryo: Davis Coombe, Vickie Curtis, Jeff Orlowski
Goriintii Yonetmeni: John Behrens, Jonathan Pope

Kurgu: Davis Coombe

2020/ 94’ /Amerika Birlesik Devletleri

Bir araglar evreni olarak teknik, insanin giictinii arttirabildigi gibi zayifligimi da artirabilir.

Bugiinkii asamada insan belki de kendi aygit1 karsisinda her zamankinden daha giigstizdiir.

Herbert Marcuse !

! Aktaran: Habermas J., Ideoloji Olarak Bilim ve Teknik, 2003: 39
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Sosyal Ikilem (The Social Dilemma) Jeff Orlowski, Davis Coombe ve Vickie
Curtis’in yazdig1 ve Jeff Orlowski'nin yonettigi 2020 yapimi bir belgesel-drama.
Belgesel tiirii olarak daha cok retorik bicimden yararlanan Sosyal Ikilem teknoloji
uzmanlari, veri analistleri ve akademisyenlerle sosyal medya platformlarinin
zararlar olarak sayilan teknoloji bagimliligi, sahte haberler, kutuplagsma, segim
hileleri ve benzeri sorunlarin altinda yatan is modeli hakkinda yapilan
soylesilerden olusuyor. Yonetmen Jeff Orlowski, giinimiizde hepimiz icin bir
tehdit haline gelmis sosyal medya platformlar1 hakkindaki soylesileri Harvard,
Stanford ve NYU akademisyenleri ve teknoloji uzmanlarina ilave olarak sosyal
psikolog, avukat, insan haklar1 gézlemcisi, risk sermayedar1 ve bagimlilik merkezi
direktori gibi farkli alanlarda uzman olan kisilerle de yaparak belgeselde temel
olarak, konu merkezli argiimanlar kullaniyor. Fakat Sosyal Ikilem'in asil
alametifarikast bir zamanlar Google, Twitter, Instagram, Facebook, Youtube,
Pinterest'te ¢alisan ve bircok davranis degistiren tasarimla, bu platformlarin
baglilik yapmasini saglamada oldukga fazla payr bulunan teknoloji uzmanlarinin
acgiklamalari... Yani kaynaktan gelen arglimanlar olarak, bir zamanlar bu siirecin
onemli bir parcasi olan kisilerin cesur acgiklamalar (itiraflart ya da giinah
cikarmalar1 da denilebilir) Sosyal Ikilem’i, sosyal medya platformlar1 konusunu
isleyen diger bir¢cok belgeselden ayiriyor. Belgeseldeki cesur agiklamalar yapan
birka¢ teknoloji uzmanina 6rnek vermek gerekirse; Stanford Ikna Teknolojileri
Laboratuvar’nda 6grendiklerini bu platformlarda uygulayan bir¢ok teknoloji
uzmanindan biri olan, Google’in eski etik tasarimcilarindan Tristan Harris,
Facebook’a, para kazanmanin en kibar yolunun reklam vermek oldugunu
ogitleyen Facebook'un eski para kazanma direktori Tim Kendall, Facebook
begen butonunun icad: Justin Rosenstein ve sonsuz kaydirma’nin mucidi Aza
Raskin?...

Soylesilerin igerigine ve celigkilerine ge¢meden oOnce belgeseldeki drama
boliimiiniin ¢eliskilerinden bazilarina goz atmakta fayda var. Her ne kadar temel
islevi, soylesilere orneklem olusturmak olsa da, soylesilerin aralarina eklenen
drama bolimleri, hem inandiriciliktan uzak hem de bagimlilik ve manipiilasyon
bazli teknolojileri ¢ok basite indirgeyici. Orlowski, belgeselin drama boliimiinde,
iki cocugu da sosyal medya magduru olan Amerikal bir ¢ekirdek ailenin yasadig:

sikintilardan bazi kesitler veriyor. Arkadaslarindan onay gorme ihtiyacinda olan ve

2 Babas Jef Raskin, insan-bilgisayar arayiiz uzmani ve Apple-Macintosh projesinin baslaticisi.
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ailesi ile hi¢bir bag1 kalmamis ergen kiz ¢cocugunun ugradig: siber zorbalik hizlica
ve Ustiinkort bir bigimde aktariliyor. Bircok geng ve ailenin yasadigi sosyal medya
ve internet bagimliligi konusunda daha fazla igerik izlemek isteyenler icin,
Delaney Ruston’in ¢ektigi Screenagers (2016) ve Screenagers Next Chapter
(2019) belgeselleri, Sosyal Ikilem’in aksine konuyu derinlemesine irdeliyor ve
gengclerin dengeyi bulmasina yardimci olacak ¢oziimler de sunuyor.

Sosyal Ikilem’i asir1 indirgemeci bir hale sokan diger drama béliimii karakteri
ise kiz kardesinin aksine ailesi ile ¢ok iyi iligkileri olan abi. Fakat onun da, sosyal
medya takibi ile sempati duymaya basladigi asirilik yanlis1 bir grubun eylemine
katilmasi, arkadaglariyla iligkisini bir anda kesmesi ve polis tarafindan yere
yatirildig1 eylemde, olay saatinde olay yerinden tesadiifen gegen ablasi tarafindan
kurtarilmasi, inandiriciliktan ¢ok uzak. Davranis degistirme konusu hakkinda daha
¢ok bilgi edinmek isteyenler, Cambridge Analytica skandalinin irdelendigi The
Great Hack (Karim Amer, Jehane Noujaim, 2019) belgeselini izleyebilir. Zira bu
belgeselde Parsons Tasarim Okulu’'nda dijital medya uzmani ve 6gretim gorevlisi
olan David Carroll, bu siireci olduk¢a ayrintili anlatiyor.

Sosyal Ikilem’in drama béliimiine ilave olarak, sdylesilerde ifsa edilen dikkat
¢ekme modeli ve gézetim kapitalizmi gibi konularin daha iyi anlagilabilmesi i¢in
eklenen, bilgisayar animasyonu da iceren komedi-drama tiiriindeki sahneler, Pete
Docter'in 2015'te ¢ektigi Ters Yiiz'iin (Inside Out) didaktik bir uyarlamas: gibi.
Matrix (Lana Wachowski, Lilly Wachowski, 1999) ve Avatar (James Cameron,
2009) filmlerine yapilan gondermeler belgeselin ruhuna uygun. Ancak sosyal
medya platformlarinin bagimlilik yapan yanlar1 anlatilirken birgok kere kullanilan
hip hop montajlar, akla Darren Aronofsky'nin Bir Riiya I¢in Agit (Requeim For
a Dream, 2000) filmini getirmekle birlikte, belgeselin kurmaca ile sinirlarinin iyice
muglaklagsmasina neden oluyor. Yonetmen, Google, YouTube, Facebook gibi
platformlarin hepimize farkli gerceklikler sunmasi olgusuna deginirken belgesele
Truman Show’dan (Peter Weir, 1999) uzun uzun boliimler koymakta ise hi¢ beis
gormuyor.

Bicimsel anlamda bir¢ok seyi ayni anda yapmak isteyen Orlowski, izleyiciye
dogrudan hitap eden soylesilere gegmeden 6nce prologda kullandigi korku filmi
miizigi ile 6ncelikle izleyicinin duygularina hitap etmeyi tercih ediyor. Izleyicide
biiytik beklentiler yaratan bu korku tiiri miizigi esliginde ekrana yansiyan

Sophocles’in “Oliimliilerin hayatina giren tiim biiyiik olaylar beraberinde lanet
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getirir.” ctimlesi ve sonrasindaki sahnede, sosyal aglar konusunda uyarilarda
bulunacak teknoloji uzmanlarinin soze bir tirli baslayamamalari, terlemeleri,
yutkunmalari, izleyici tizerinde yiizyilin en biiyiik sirrini ifsa edecekleri beklentisi
yaratiyor. Fakat ne yazik ki belgeselde anlatilanlar, bircogumuzun zaten uzun
zamandir farkinda oldugu olgularin altinda yatan ¢ogunlukla psikolojik

acgiklamalar. Ekonomik ve teknolojik agiklamalar ise ¢ok yetersiz ve s1g.

f ® ® @ O

facebook snapchat twitter instagram youtube

G

google pinterest reddit

Belgeselin Icerigi:

Sosyal Aglarin Yararlandig1 is Modeli ve Gézetim Kapitalizmi

Orlowski belgeselde; Facebook, Snapchat, Twitter, Instagram, YouTube, Tiktok,
Google, Pinterest, Reddit ve Linkedin gibi sirketlerin kullandigi is modeli
hakkindaki agiklamalara gegmeden 6nce Silikon Vadisi'nin 6nde gelen teknoloji
uzmanlarinin dikkat ¢ekici soru ve agiklamalarini arka arkaya siraliyor. Kendisine
Silikon Vadisinin Vicdani lakabi verilen, Google’in eski tasarimcisi Tristan Harris
“Tarihte daha 6nce 20-35 yas arast 50 tasarimci California’da oturup, 2 milyar insan
etkileyecek kararlar vermemisti hi¢.” diyerek teknoloji sektoriine, sektoriin iginden
bir kisi olarak ilk elestiriyi yoneltiyor. Ardindan sanal gergeklik (virtual reality, VR)
terimini yayginlastirmasiyla bilinen Amerikali bilgisayar bilimcisi Jaron Zepel
Lanier, insanlik tarihinin gelmis ge¢mis en zengin sirketleri arasinda olan ve
sirkete para akitan dev bilgisayarlara sahip Google ve Facebookun, miisterileri olan
sirketlerden ne icin para aldigini soruyor. Yonetmen, bu 6nemli sorudan sonra

» o«

birkag teknoloji uzmaninin su cevaplarini siraliyor: “Biz, satilan tirtiniiz.”, “Uriine
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para 6demiyorsaniz lrtin sizsiniz.”, “Reklam veren sirketler, bu platformlara, bize
reklam géstermeleri karsiiginda para édiiyorlar. Uriin biziz. Reklam veren sirkete
satilan tiriin bizim dikkatimiz.”, “Esas trtin, davranis ve algilarinizdaki o kademeli,
hafif ve algilanamaz degisimdir. Uriin budur.”

Bu albenili ctimlelerin temelinde ise, is modelleri; reklam verene miimkiin
oldugunca basar1 saglamak tiizerine kurulu olan, biiyiik teknoloji sirketlerinin
herkesin ne yaptigini takip etmesinden kar elde etmesini saglayan go6zetim
kapitalizmi ve bu kapitalizmin sirtin1 dayadigi is modeli olan dikkat ¢ekme modeli
yatiyor. Orlowski, dikkat ¢ekme modelinin temelindeki -aslen kodlara gémuilii
fikirler olarak tanimlanabilecek ve temel amaci/basar 6l¢iitii ticari ¢ikarlar olan-
algoritma kavramina c¢ok deginmeden, teknoloji uzmanlarinin agiklamalarina
yer veriyor. Uzmanlar, internetteki her hareketimizin dikkatlice izlenip
kaydedildigini, takip edilip 6l¢iildiigiinii soyliiyor. Bu tespitler, aslinda hepimizin
bildigi seyler. Aymi sekilde, sosyal medya platformlarinda gece ge¢ saatte neye
baktigimizin, hangi resme ne siireyle baktigimizin takip edildigini de biliyoruz.
Biraktigimiz her iz ile bize ne gosterilecegini bulmaya yarayan algoritmalarin bizim
ice doniik ya da diga doniik oldugumuzu tahmin ettigini, ne tiir nevrozumuz
oldugunu ve karakter tipimizin ne oldugunu 6grendigini ve bize buna gore icerik
tavsiye ettigini de biliyoruz. Ancak bu bilgilerin hi¢biri, zamanimizin énemli bir
bolimiini bu platformlara kaptirmamizi engelleyemeyen bilgiler. Yonetmenin,
bizleri bu platformlara bagimli kilan psikolojik yontemleri agiklayan soylesilere
gecmeden Once yer verdigi Jaron Lanier’'in su sozleri, bana kalirsa i¢inde

bulundugumuz durumu en iyi tespit eden itirafname:

Internet baglantisinin 6zellikle de geng nesil icin 6ncelikli oldugu bir diinya
yarattik. Ama yine de o diinyada iki insan baglanti kurdugunda, bunun
finanse edilmesinin tek yolu, bu iki insani manipiile etmek i¢in para 6deyen
sinsi bir tgtinct kisidir. Yani iletisimlerinin, kiiltiirlerinin temelinde,
maniptilasyon olan bir diinyada biiyiiyen koca bir nesil yarattik. Yaptigimiz

her seyin merkezine aldatmacay: ve sinsiligi koyduk.

Lanier’in aldatmaca ve sinsilik dedigi sey temelde insan psikolojisinin
zaaflarindan faydalanan, adina biiytime korsanhgi denilen ve temeli ikna
teknolojisine dayanan bir disiplin. Bu noktada belgesel, psikolojide insani ikna

etmekle ilgili bilinen her seyi teknolojiye aktaran miihendislerin yetistirildigi
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Stanford Universitesi Ikna Teknolojileri Laboratuvarimi tamtiyor. Silikon
Vadisi'nin 6nde gelen bir¢ok teknoloji uzmanin derslerine katildig: bir Stanford
hocasinin, Ikna Teknolojisi dersindeki su sozleri cok dikkat cekici: “Cogunuz,
simdiden bir dahisiniz. Oylesiniz ama amacim sizi davranis degistiren dahilere
dontistiirmek.” Buglin, kendi karlarim1 maksimize etmek ic¢in, toplumun
davraniglarin1  bagimhlik yéniinde degistirmeye calisan dahi miihendislerin
tasarimlarindan bir tanesi Ornegin, hepimizin her giin diizenli araliklarla
telefonlarimizda yaptigimiz kaydirma hareketleri. Asagi ¢cekince yenilenen, tepede
her daim yeni bir seyin ¢ikacagini bildigimiz durumun kaynaginin psikolojide
aralikli olumlu pekistirme olarak adlandirldigin1 ise belgeseldeki dahi
tasarimcilarin birinden 6greniyoruz. Beyin sapinin derinlerine inip oraya derin bir
diizeyde programlanmis, bilingsiz bir aligkanlik yerlestirmek istediklerini soyleyen
bu dahi miithendisler, sosyal medya platformlarini, her elimize aldigimizda bize
sunacagl bir seyler olan telefonlarimiz araciligiyla, her gegen giin daha karh
sirketler haline getiriyorlar.

Facebook’u inanilmaz bir hizda biiyiitmek igin kullanilan biiytime taktiklerine
onculik ettigi icin teknoloji sektoriinde iyi taninan, Facebook’un eski biiylime
direktoriic Chamath Palihapitiya’nin biiylime taktiklerinin zamanla Silikon
Vadisi'nin standardi haline geldigini soyleyen kisi ise ironik bir bicimde
Facebook’un eski operasyon mudiirii Sandy Parakilas. Cok fazla teknik ayrintiya
girmeden Google, Facebook, Uber ve bagka bir dizi sirketin, kullanicilar tizerinde
sirekli olarak minik testler yaptigini soyleyen Parakilas sozlerini su itirafla

bitiriyor:

Bu testleri siirekli yaparak zamanla kullanicilara istediginiz =~ seyi
yaptirmanin en iyi yolunu bulabiliyorsunuz. Bu, bir maniptilasyon. Hepimiz
kobayiz. Ve kanser tedavisi icin kullanilmiyoruz. Bize fayda saglamak igin
yapmuyorlar bunu. Sadece daha ¢ok para kazansinlar diye zombi gibi ekrana
bakalim istiyorlar.

Bizi ayartan, yonlendiren ve bagimlilik yapan teknolojileri sonuna kadar
kullanan Facebook'un kurucularindan Sean Parker’in su sozleri ise narsist ve
kibirli bir itiraf iceriyor: “Bu, tam olarak benim gibi bir hackerin bulacag: bir sey
¢linkii insan psikolojisindeki bir zaaftan faydalaniyorsun. Bence biz mucitler,

yaraticilar, yani ben, Mark ve Instagram’'dan Kevin Systrom gibi insanlar bunu
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gayet bilingli bir sekilde anladik ve yine de yaptik.”® Yonetmen, bu kiistah agiklamaya
karsilik olarak Harvard Isletme Okulu profesérii ve The Age of Surveillance
Kapitalizm kitabinin yazar1 Shoshana Zuboffun su carpiai agiklamasina yer
veriyor: “Miisterilerine kullanic1 diyen sadece 2 sektor var: Yasadist uyusturucu

sektorti ve yazilhim sektort.”

Stanford Universitesi'ne bagli Stanford Bagimlihik Tibbi ikili Teshis Klinigi

Bagkani psikiyatrist Dr. Anna Lembke de sosyal medyanin ni¢in bir nevi
uyusturucu oldugunu soyle acikliyor: “Biyolojik olarak insanlarla iletisim kurma
diirttimiiz var. Bu da 6diil sisteminde dopamin salgilanmasina sebep oluyor. Birlik
olup topluluk halinde yasamak, es bulmak ve tiiriimiizii yaymak i¢in olusmus bu
sistemin ardinda milyonlarca yillik bir evrim var. Yani sosyal medya gibi, insanlar
arasindaki bagi optimize eden bir ara¢ mutlaka bagimlilik potansiyeli tastyacaktir.”

Sosyal medyanin, sadece kullanilmay1 bekleyen bir ara¢ olmaktan giktigini ve
psikolojimizi kullanarak hedeflere ulasma yonteminin biricik kaynaginin bizlere
dopamin salgilatmak oldugunu itiraf eden teknoloji uzmanlar1 arasinda Facebook
eski biiyime direktorii Chamath Palihapitiya de var. Palihapitiya cesur
itirafinda platform adlarini da aktarmaktan cekinmiyor: “Sizi en hizli nasil

maniptlile edecegimizi psikolojik agidan anlayip, size dopamin salgilatmak istiyoruz.

3 “Mark”: Facebook'un kurucusu Mark Zuckerberg.
Kevin Systrom: Stanford mezunu, Mike Krieger'le birlikte Instagram't kuran Amerikal: girisimci ve
bilgisayar programcisi.
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Bunu Facebook’ta ¢ok iyi basardik. Instagram da, Whatsapp da, Snapchat da,
Twitter da yapti.” Peki ya, sosyal medya platformlarinin bagimlilik yaparak
karlarini siirekli katlayan sirketlerin masasi olmasini elestiren bu belgeselin,
gosterim i¢in tercih ettigi dijital platform Netflix ve kullandig1 is modeli hakkinda

ne biliyoruz?
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NETFEIX' ORIJINAL'BELGESELI

Sosyal Ikilem’in ikilemleri

Sosyal medya platformlarinin tehlikeli etkilerini anlatan bir belgesel
yonetmeninin, belgeselinin gosterimi icin, elestirdigi platformlarla benzer is
modellerine sahip, dijital bir platform olan Netflix’i tercih etmesi, bana kalirsa
belgeselin en biiytlik celigkisi. Bu ¢eliski de akla hemen Marshall McLuhan’in éinlii
“Ara¢ mesajdir.” cimlesini getiriyor. Kanadali medya teorisyeni, iletisim kuramcisi
McLuhan, 1964 yilinda yazdigi Ara¢ Mesajdir kitabinda, mesajin igeriginin
iletildigi aractan daha onemli oldugu goristinin aksine aracin bir etki
olusturdugunu, hatta aracin, toplum ve birey tizerinde, icerikten daha etkili
oldugunu soyler (McLuhan, 1964: 1-3). Gliniimiizde sosyal medya araglarinin ne
oldugunu bilmek ¢ok 6nemli. Zira bilgi agisindan baktigimizda, kullandigimiz
sosyal medya araglarinin bizim hakkimizda ne ¢ok sey bildigi ve bizim onlar
hakkinda ne kadar az sey bildigimiz g6z ontine alinirsa, aradaki bilgi esitsizligi,
bana kalirsa bu araclarla aramiza bir mesafe koymamizin ve onlan 6lciili bir
sekilde kullanmamizin oniinde bir engel. McLuhan da bu durumu yillar
oncesinden 6ngoriircesine, aracin hi¢c 6nemsenmemesi halinde yeni teknolojilerin,

insanlar tzerindeki etkisinin anlasilamayacagina dikkat ceker. Buna ilaveten
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McLuhan israrla, insanlarin yeni medya (arag) tarafindan olusturulan ¢evre
karsisinda hazirliksiz yakalanacagini ve hayrete diiseceginin altini ¢izmektedir
(McLuhan’dan aktaran Altay, 2003: 10).

Netflix de kuruldugu 1997 tarihinden bugitine -tipki diger dijital platformlar gibi-
hepimizi hayrete diisiiren doniisiimler gegirmis bir platform. McLuhan’in
onerisini yerine getirip NetflixX'in basindan bugiine gelisimine, yapisina, is
modeline bakarsak NetfliXin, Sosyal Ikilem belgeselinin en biiyiik celiskisi
varsayimi biraz daha net hale gelebilir. Reed Hasting ve Marc Randolph’un 1997
yilinda film kiralama sirketi olarak kurduklar1 Netflix, baslangicta ABD genelinde
misterilerine kargo yoluyla film kiraliyordu. 1999 yilinda abonelik sistemine gegen
sirket, tek film kiralama yerine sinirsiz sayida filmi aylik 6deme ile kiralamaya
basladi. Yeni medya yayinciligindaki gelismeler ile birlikte Netflix, miisterilerine
kiraladig: filmleri, kendi bilgisayarlar iizerinden izleme imkdni sundu. Ger¢ek
zamanl veri akisi sayesinde ve “aninda izle” sloganiyla 2007 yilinda sirket, abone
sayisini arttirdi. Bugiin ise 190 tilkede yaklasik 195 milyon kayitli iiyeye sahip
Netflix, yillik geliri 6.436 milyon dolar olan bir sirket. 10 Temmuz 2020 itibariyle
de, piyasa degeri bakimindan en biiyiik medya sirketi oldu.

Uluslararasi ¢evrimici igerik iireticisi bir dijital platform olarak Netflix'in is
modeli ise; tipki Google veya Facebook gibi sosyal medya platformlarinin
kullandig: kisisellestirilmis hizmet sunan 6neri modeli. Bu modelde abonelerin
izleme ge¢mislerinden faydalanan algoritmalar sayesinde izleyiciye daha 6nce
izlediklerine benzer nitelikte icerikler sunan Netflix'in amaci, kullanicilarinin
platformda gecirdigi zamani arttirarak daha ¢ok icerik tiiketmelerini saglamak.
Aboneleri her yeni igerik izlediginde kendini gelistiren algoritmasi sayesinde
Netflix hem onerdigi igeriklerin sayisimi artirabiliyor hem de daha dogru
tespitlerde bulunabiliyor. Tipk: diger dijital platformlarin algoritma/yapay zeka
kullanarak oneri sistemlerini siirekli gelistirmeleri sonucu kullaniciya uygun video
ya da grup onermeleri ve onlar1 platformlarinda olabildigince uzun siire tutmayi
amaclamalar gibi...

Basta Facebook olmak iizere tiim sosyal medya platformlari, kullanicilarinin
dikkatini daha fazla somiirmek i¢in 6neri modelinin disinda, dikkat ¢cekme modeli
kullaniyor. Zira tim dijital platformlarin is modelleri tamamiyla insanlarin
dikkatini kullanarak kar elde etmek tizerine kurulu. Netflix de, sosyal medya

platformlarindan biraz farkli bir dijjital platform olsa da dikkat ¢ekme modelini
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kullanryor. Netflix'in kullandig1 dikkat ¢ekme modelinde, sitedeki iceriklerin yani
dizi ve filmlerin, kullanicilarin goziinde daha cekici kilinmasi amaclaniyor. Bunun
icin izlenecek film ya da dizinin kapak gorsellerinde kullanilan resimler,
misterilerin izleme ge¢mislerine, begenilerine ve ilgi duyma ihtimallerine gore her
kisi i¢in farkl olabiliyor. Branding Tiirkiye’den Erhan Duman bunu 6rnekle soyle
agikliyor: “Ornegin; eger son birka¢ giinde ¢ok fazla romantik film izlediyseniz,
yeni izleyeceginiz filmin kapak gorseli algoritma tarafindan o filmin icinden
alinmis romantik bir kare tizerinden tasarlanir. Ya da komedi hayraniysaniz yine
ayni sekilde algoritma filmin kapak gorselinde sizi bir komedi sahnesine maruz
birakacaktir.” Bu durum tipki Google’a, iklim degisikligi yazdigimizda,
yasadigimiz yere, politik goriisimtize ve benzeri degiskenlere gore ekranimiza
farkli sonuglar gelmesine benziyor. Google aramasi sonucunda herkesin bambagka
gerceklikler gormesi gibi, Netflix kullanicilar1 da bambagka film ve diziler, hatta
ayni film ve dizilerin bambagka tanitim fotograflarini goriiyor. Sonug olarak,
belgeselin en 6nemli elestirilerinden biri olan her kullaniciya farklh gergeklikler,
farkli igerikler sunarak bizlerin diinyanin gergek yiiziinti gormemizi engelleme
kabahatine, Orlowski'nin belgeseline gosterim araci olarak tercih ettigi Netflix de
ortak.

McLuhan, aracin yansiz olmayacagini, etkisinin giiclii ve yogun olacagini sdyler.
McLuhan’a gore ara¢ sadece mesajin tastyicisi roliinii tstlenmez; distince
yapimuzi degistirir, algimizi sekillendirir ve yeniden sekillendirir (McLuhan’dan
aktaran Altay, 2003: 8). Sosyal medya platformlari, tam da McLuhan’in belirttigi
gibi diisiince yapimiz, giinliik hayat rutinlerimiz ve iliski bicimlerimiz tizerinde
giicli etkilere sahip. “Kitle iletisim araclar kigisel hayatimizi, siyasal, ekonomik,
estetik, psikolojik, ahlaki ve etik hayat alanlarimizi Oylesine yaygin bigcimde
etkilemektedir ki ilismedikleri, dokunmadiklari, degistirmedikleri hi¢cbir yanimiz
kalmadi.” (McLuhan, Fiore’den ceviren Unsal, 2019: 26) Benzer sekilde Netflix de
seyir pratiklerimizi ve hatta sinemanin konumunu etkiliyor. Mekansal baglamda
sinema salonlarinin yerini her gecen giin daha fazla alan Netflix, seyir pratigini,
mekandan bagimsizlastirarak bireysellestiriyor ve izleyenler arasi etkilesimi
azaltiyor. Netflix'in bir diger etkisi ise hayatlarimiza, arka arkaya ¢ok sayida dizi

izlemek anlamina gelen binge-watching kavramini sokmus olmasi. Netflix etkisi de

4 Brandingturkiye.com, “Netflix Bilincaltiniza Isleyen Algoritmasi Sayesinde izlenmelerini Nasil
Arttirtyor?” (baglanti)
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denilen bu olgu, en sevdigimiz dizi ya da programu izlerken beynimizin dopamin
iretmesi sonucu, adeta bir uyusturucu bagimlisi gibi siirekli yeni boliimler izlemek
istememiz ve bu durumun bir kisir déngiiye girmesi. ®

Biitiin bu etkiler, McLuhan'in da ifade ettigi gibi arac¢larin sandigimiz kadar
notr, lizerine ne konulursa onu tagryan ve bu konumuyla da iletisim siirecinin
disinda kalan araglar olmadiginin birer gostergesi. Diger bir deyisle, iletisim
siirecinde, arag, iletiye anlamini veren duyma, diistinme ve davranis tizerinde etkili
olan bir 6ge. McLuhan'in deyisiyle, insanlarin iliski ve eylem 6l¢tilerini bigimleyen
ve belirleyen sey, kullanilan aragtir. Bir kiltiiriin iletilme bigimi ve teknigi, bu
kiltiiriin igerigini etkiler ve onu belirler. (McLuhan’dan aktaran Altay, 2003: 9)
Netflix de, sundugu icerikler ne olursa olsun ge¢ kapitalizmin bir @iriinti olarak
maksimum kar etme amaci ile -Google, Facebook ve benzeri platformlarda oldugu
gibi- kisisellestirilmis hizmet sunan algoritma/yapay zekd kullanan bir sirket.
Independent Tiirk¢e'nin haberine gore, ABD’li tinlii yatirimci Jim Cramer su anda
diinyada yapay zekddan en iyi Netflix'in istifade ettigini belirtir.® Netflix CEO'su
Reed Hastings de zaten “Bizim tek rakibimiz insanlarin uykusu.” diyerek
insanlarin dikkatini ¢ekme yarisindaki yerini saglamlastirmaya ve bu sekilde
neoliberal ekonomideki paymni her gecen giin arttirmaya ¢alistiklarini acik¢a
soyler.

Ne var ki dikkat cekme modeli, Sosyal Ikilem’deki teknoloji uzmanlarinin,
saglikli bir toplum olmamizin temelinin, bu zararli is modelinden kurtulmamiza
bagli oldugunu soyledigi bir is modeli. Belgeseldeki tiim uzmanlar, dikkat ¢cekme
modelinin, insanlar tizerinde uygulanmamasi gereken bir model oldugunu ve hatta
yasaklanmas1 gerektigini ifade ediyorlar. Ornegin Google’dan ayrildiktan sonra
Aza Raskin ile Center For Humane Technology'yi kuran Tristan Harris, “Bu
irtinler, teknolojik Frankenstein’lar ve sorumlu olanlar da platformlar. Insanlarin
dikkatini cekme yaris: bitmeyecek. Yapay zekalar, bizi ekran basinda tutacak seyleri
daha dogru tahmin etmeyi 6grenecek.” diyor. Facebook begen butonunun mucidi
Justin Rosenstein ise “Sirketler dikkatimizi maden gibi ¢ikarabiliyorlar.
Hayatimizi dolu dolu yasamaktansa bir ekrana, bir reklama bakarak gegirmemiz
sirketler i¢in ¢ok daha karh. Sirketler, yapay zekdlarla bizi alt ediyorlar ve

dikkatimizi amaglarimiza, degerlerimize ve hayatimiza hizmet eden seyler yerine,

> Nbcnews.com, “What happens to your brain when you binge-watch a TV series?” (baglant1)

® Indyturk.com, “Netflix'in gizli plan1!” (baglanti)
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onlarin istedigi seylere cekiyorlar.” agiklamasini yapiyor. Netflix de diger biitiin
dijital platformlar gibi sinirli bir dikkat ekonomisinde kiyasiya rekabet ediyor ve
giiniimiiz neoliberal sisteminde maksimum kar hedefliyor.

Orlowski, belgeselinin web sitesinde’ daha ¢ok kitleye ulagsmak icin Netflixi
sectigini ac¢iklasa da, ne ilginctir ki belgeseldeki konugmacilardan ve Center For
Humane Technology'nin kurucu ortaklarindan Aza Raskin, Bits & Pretzels
konferasindaki konusmasinda Netflix'i, dikkatimizi asir1 dagittigi icin
elestirmektedir.® Sinemalarin kapandigi su pandemi giinlerinde, bdyle bir
belgeselin elestirdigi sisteme dahil olmayip hangi platformda gosterim yapabilirdi
diye distindiigiimiizde akla hemen Screenagers belgeselleri gelmeli bana kalirsa.
Zira yonetmen Delaney Ruston’in, belgeselleri i¢in agtig1 internet sitesinde, clizi
bir ticret karsilig: iki belgeseli de gosterime agma yontemi, insan psikolojisinin
zayifligindan faydalan neoliberal sistemin son bulusu olan dikkat cekme modelinin

kullanilmayabileceginin giizel bir kaniti.

Sonuc Yerine: Sosyal ikilem’den Sosyal Ikilemimiz’e

Yonetmen, belgeselin hizli kurgusu ve yogun icerigi nedeniyle ¢ok fazla fark
edilmese de, konugmacilarin hem kendi kendileriyle hem de birbirleriyle celisen
ifadelerini -6zellikle filmin ikinci yarisindan sonra- vermeye basliyor. Belgeselin
asil bolimi bitip, epilogu basladiginda ise, ekranda beliren the social dilemma
yazisi bir anda our social dilemma (bizim sosyal ikilemimiz) baghgina déntistiiyor.
Bu baslik degisimini belgeseli ilk izleyiste fark edebilmek zor olsa da izleyicilerin,
teknoloji uzmanlarinin epilogdaki celigkili ifadelerinin yonetmen tarafindan alaya
alindigini fark etmemeleri imkansiz. Zira Orlowski, celigkili ifadeleri kurguda
kasith olarak arka arkaya getiriyor.

Epilogdaki geligkileri biraz agacak olursak; sosyal medya platformlarini1 bu kadar
bagimlilik yapacak hale getiren teknoloji uzmanlari, sosyal medya tehdidine kars1
birtakim ogiitler veriyor. Ancak yonetmen, bu ogiitleri hiikiimstiz kilmak

istercesine, verilen 6glidiin tam aksini soyleyen baska bir uzmanin 6nerisini birkag

7 https://www.thesocialdilemma.com/

8 Youtube.com, “Aza Raskin (Center for Humane Technology): The digital attention crisis.”
(baglanti)
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sOylesi sonrasinda karsimiza cikariyor. Hatta bazen ayni kisinin, kendisi ile
celisecek ciimleleri arka arkaya getiriliyor. Ornegin Facebook bejen butonunun
mucidi Justin Rosenstein “Bence hizla distopyaya déontisecek gibiyiz ve aksi igin bir
mucize gerek.” derken li¢ konusma sonra “Kimi zaman bizzat bu platformlar
aracithigiyla bunlart konusup fikirlerimizi dile getirerek gidisati ve durumu
degistirebiliriz.” diyebiliyor. Ya da sanal gergeklik kavraminin kurucusu sayilan
Jaron Lanier ise “Kulaga tuhaf gelecek ama bu benim diinyam ve toplulugum.
Nefret etmiyorum. Google'a, Facebook’a zarar gelsin istemem. Sadece diinya yok
olmasin diye degissinler istiyorum.” derken epilogun son ciimlesi olarak heyecanla

sunlar soyliiyor:

Herkese sosyal medya hesaplarin sildiremeyecegimi ¢ok iyi biliyorum. Ama
birkag kisiye bile sildirmem biiytik 6nem tastyor. Ctlinkti bu sayede iletisim
icin alan agiliyor. Ciinkii toplumda maniptilasyon motorlart tarafindan
sinirlandirilmadan iletisim kurabilen, o motorlardan uzakta duran yeterince
insan olmasin istiyorum. Yani hadi, ¢ikin sistemden. Evet, silin, kurtulun
aptal seylerden.

Epilogda yer verilen soylesiler icinde en celigkili ve en ironik olani ise; isi, bir
zamanlar arama motorlarina eklentiler koymak olan Fransiz bilgisayar ve yazilim
mithendisi Guillaume Chaslot'nun “Artik Google degil, Qwant kullantyorum.
Arama ge¢misini saklamiyor. Onerileri kaldiran bir siirii Chrome eklentisi var.”
tavsiyesi. Chaslot’'nun bu ifadesinden sonra yonetmen dayanamiyor ve bu celiskili
tutum kargisinda “Yaptigin bir seyi gegersiz kilan bir seyi 6nermen ¢ok hos!” diyerek

alaycilikla tepkisini ortaya koyuyor.
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Peki, yonetmen Jeff Orlowski'nin belgeselin son boliimiinde birbiriyle ¢elisen
anlatilara yer vermesinin anlami ne olabilir? Bu arada belgeselin biitiiniine
baktigimizda Orlowski'nin anlatim agisindan belgeselin prolog, asil film ve epilog
bolimlerini ti¢ ayr1 bakis agisiyla olusturdugunu goriiyoruz. Belgeselin prologunda
sosyal medyanin neden oldugu tehditler, problemler, toplumsal kutuplagsma
haberleri arka arkaya verilirken epilogda birbiriyle celisen ve bir ¢6ziim sunmaktan
uzak uzman gortsleri veriliyor. Prolog ve epilog arasindaki ana boliimdeki
aciklama ve itiraflar ise, icine distigimiiz ¢ikmazin tespitinden baska seyler
degiller. Diger bir deyisle belgesel, kaotik bir baslangi¢c/prolog ve ¢oziimsiizlitk
sunan bir son/epilog arasinda agilan pencerede belgesel, cogunlugu sosyal medya
platformlarinin bugiinkii s6miirii aygiti halini almasimi saglamis bir grup
mithendisin glinah ¢ikarmasini ve bazi uzmanlarin sosyal medya hakkindaki
durum tespitlerini iceriyor.

Sonug¢ olarak, yonetmen Orlowski, olumlu hig¢bir bakis agisina yesil 151k
yakmayarak hatta olumlu ifadelerin ¢oguyla alay ederek sosyal medya bagimlilig:
konusunda geri doniilemez bir noktada oldugumuzu gostermeye ¢alisiyor. Dahasi,
sorunun bir tiir neoliberal sistem sorunu oldugunu ve bu sorunu ¢6zebilecek
olanlarin da ne sosyal medya hesaplarinizi kapatin diyen yazilim uzmanlari ne de
bazilarimizin hesaplarini kapatmasi olacagini ima ediyor. Zira sosyal medyanin hi¢
denetlenmeyen, kar odakli yapilar icin kisisel hesaplarimizi kapatmamizdan ¢ok
daha biiyiik sistemsel ¢oziimler gerekiyor. Orlowski, ¢oziimtin bir parcast olmak
umuduyla tavsiyede bulunan teknoloji uzmanlarinin yanilgisi da bu demek istiyor.
Sorun aslen; yapay zeka, algoritma sorunu degil; sorun, bu algoritmalara gomiili
neoliberal ¢ikarlar ve diinyanin en zengin sirketlerinin denetlenememesi sorunu.
Dolayisiyla bugiin artik ulus 6tesi olmus bu sorun i¢in yeni bir hukuk ve denetim
sistemine ihtiyag var. Zira su anki yasalar, kullaniciy1 degil, bu asir1 zengin, devasa
sirketlerin haklarini ve ayricaliklarini korumaya yariyor.

Her seyin ¢ok hizli tiiketildigi ginimiizde yonetmen Orlowski dahil hepimiz
biliyoruz ki Sosyal Ikilem’in -ne kadar iyi niyetli ve basarili bir belgesel olsa da-
etkisi uzun stireli olamayacak. Tipki Google eski calisan1 Tristan Harris'in
Google’da ¢alistigi donem, Google'in ahlaki sorumluluklari olmasi gerektigini
sOyledigi manifestosunun, basta herkes tarafindan ¢ok begenilse de etkisini birkag
gin icinde kaybetmesi gibi. Ne de olsa “Enformasyon tiizerimize yagmur gibi

yagiyor, hem de aninda, hi¢ gecikmeden. Bu konuda enformasyon bize eristigi
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anda ise, hemen bir sonraki geldigi icin, aninda eskimis, gecersiz kaliyor.”
(McLuhan, 2019: 63) Belgesel, “Bizi sosyal medyada takip edin.” yazisi ve ardindan
“Saka yapryoruz.” ctumlesi ile bitiyor. Biz de bu sakadan sonra Netflix'in bize
onerdigi iceriklerden hangisini izleyecegimize karar vermeye calisiyoruz. Tipki
Truman Show’un bitiminde, izleyicilerin kendilerine hemen yeni bir program

aramaya baglamalar1 gibi. Ne demisti McLuhan? Ara¢, mesajdir!
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GUNDELIGIN BILINCI:
IYI GUNLERDE KIRLENMEK*

Azmi Recep Ozdas

Giris

“Recep, banyodaki kiregler cikmadi ablam, ii¢ kere siingerledim. Iyi giinlerde
kirlen, kirmizi kova sende kalsin”. Bu notu Toz Bezimni (Ahu Oztiirk, 2015)
izlemeden iki giin once, hayatimda ikinci kez evime temizlik i¢cin yardimci
cagirdigim giniin aksaminda, ev emekg¢isi Done Abla’dan aldim. Evimi
temizledikten sonra, film yazilar1 yazmak igin tizerine notlar aldigim kiigiik
defterden kopardigi sayfaya, en samimi alfabesiyle ve temiz bir dilekle ‘kirlen’
yazmusti. lyi giinlerde kirlen diyebilmenin samimiyetini faydaci bir is alanindan
giindelik alana cekebildigini fark ettigim bu notta, ‘kirlenmek giizeldir’ gibi sakil bir
reklam sloganinin 6tesinde bir his vardi. Zaten reklami ger¢ek yasamdan ayiran
¢izgi, samimiyetin Ol¢listine dair sloganlarin tasidigi anlamdir. Bu notun bendeki
karsilig1 da;, Jiirgen Habermas'in deyisiyle, is hayatinin tabi oldugu ‘sistem diinyast’
ve giindelik hayati iceren ‘yasam diinyasi’ arasindaki farkin kapanip-ag¢ilmasinin,
Tirkiye gibi iilkelerde her nasilsa matematiksel anlamlara isaret etmedigine dair
duygulanim oldu. Bu duygulanim iginde de ‘affect’ gibi Tiirkgeye ‘duygulanim’ olarak
cevrildiginde yine bir duygu eksikligine isaret eden ama son kertede duygularin
biyolojik karsiligini istes stirecler olarak isleyen bir alana yaklastim.

Toz Bezimnin kurdugu katarsisi duygulanim, kendi deneyimimi ise biyolojik
yanit olarak kodladigimda, Toz Bezi filmine dair ti¢ izlek ile karsilastim. Birincisi
filmin izlendigi anlarda ve filmden kisa siire sonra hissedilen 6zdeslige bagl

duygulanim; ikincisi filmi damitip tzerine diistindikten sonra, ilk asamadaki
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duygu yogunlugundan arinarak rasyonel aklin tahakkiimiinde yasanan filmi
anlamlandirma stiregleri; ti¢clinclisii ise bahsi gecen iki duruma biitiincil bir
boyut kazandiran, onceki iki izlegin siniflandirma kaygilarindan arinmis biitiinciil
kavrayis. Ugiincii durumun diger iki durumdan ayrilip, onlarm kapsayan bir
kesisim kiimesi kurarak seyircide karsiladigi anlam ise hem Habermas’in
sOyleminde yasam-sistem ikiligini sinema deneyimi aracilifiyla kiran hem de
Tirkiye baglaminda bu kategorilere yeni bir kavramsal bakig arayan ve
duygulanim kavraminin ger¢ekliginin bulunabilecegi bir duygu haritasidir.

Bu anlamda Robert Bresson’un “Insanlar filmlerinizi anliyor mu?” sorusuna;
“Insanlarin filmi anlamadan 6nce o filmi hissetmelerini tercih ederim.” (Bresson,
video, on cinema) diyerek cevap vermesini yeni bir ‘biitiincil’ boyut olarak
okuyup, filmler 6zelinde, diger biitiin toplumsal durumlara ve iligkilere dair
gelistirdigimiz ortak yontemin her seyi anlamaya ¢alisma kaygimizla olusturdugu
patolojik durumu asmay1 deneyebiliriz. Bu kayginin diri tuttugu zihinlerle de; en
cok kacirdigimiz seyin izledigimiz hikayeleri hissetmekten uzaklagmamiz
oldugunu kavramamiz ve bu durumun duygulardaki karsiligini, filmleri ya da
hikayeleri tanimlarken kavramlarla kurdugumuz sahte belgelemeye benzeyen
sahte bir hissediste bulmamiz olasidir. Burada amac filmin bir tiir duygu tiretim
merkezi olarak hakkini yemek degil. Aksine amag, bu tir ile kurdugumuz
kavramsal asinmay1 gercek samimiyet cizgisine ¢ekip, film izlerken, ikincil bir
gayret ile filmi belgelemek icin sarf ettigimiz ¢abalarin zihinsel haritalarimizin da
asinmasina sebep olmasini onleyebilmektir. Hissedislere ‘biitiinctil’ bir bakisla
odaklandigimizda, ‘neredeyse gercek’ diyerek filmlerin anlamlarim ¢ekici kilma
¢abamiz yakin bir zamanda toptan bir yanilgiya dontisebilir mesela.

“Sinema gergekten de siz hareket etmeseniz de bakisinizi hareketlendirebilen
yeni bir enerjiydi.” diyerek yikici imge giiciine odaklanan Paul Virilio (2003: 26),
sinema tekniginin pasifize eden yanini popiiler olanin tuzag: ile agiklar. Ciinki
popiiler olanla kurdugumuz iligkide, hissetmeden tabi oldugumuz kavramsal
diinya, Bresson'un dikkat c¢ekmek istedigi noktaya wulastirir seyirciyi.
Hissetmenin bir tercih degil, kendiliginden olusu ve anlamaya calismanin
zorlama ile kurdugu ikili hesaplar. Bu ikili hesaplarin zihinsel mirasini ise
Uzerimize yapisan ve kurtulmakta ¢ok zorlandigimiz modernist kavramsal
distinme egiliminde bulmak olasidir. Ne var ki Habermas¢i diisiincenin
yetmedigi, Bresson’u dinlememizi sart kilan Tiirkiyeli kavrayislarin ve hissetme

kategorilerinin anlamini, bir duygu tretim araci olarak Toz Bezi filminde
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yakalamak miimkiindiir. Toz Bezi, hikdyesi, glincel-politik referanslar1 ve
bigimsel atmosferi ile yukaridaki kavrayislar ‘kendi tizerine diisiinebilen’ bir film
olma oOzelligine ceken ve seyirciyi de bu yontem geregi ‘kendi tizerlerine
disinmeye’ zorlayan, duygu ireten ve trettigi duygularin dolagimini siirekli
kilan bir yapiya sahip. Bu bakigla filmlere pekalda duygu fabrikalar1 gibi
yaklasabiliriz. Ama filmlere bictigimiz tretim sembolizmini klasik anlamdaki
endiistriyel iiretimin bir tik 6tesinde ararsak, duygulanim baglaminda her filmi
aynt kategoride degerlendirmek anlamsizlagir. Her film duygu dretir. Film
bittikten sonra dolasima giren duygunun islevselligi ya da kalicilig1 ise o filmi

biricik yapan 6znel film duygusu ve deneyimi ile ilgilidir.

Suna da gergekten inaniyorum, yazan ¢izen her kimse iiretim ondan
giktiktan sonra (bagka bir) treticisi vardir. Ben de simdi bir veda
yastyorum, yani biitlin gosterimlerde filmle bagimi kestim, gobek bagimi
kestim, filmin tretiminin izleyici {izerinden stirmesini diliyorum, sanki
biraz Gyle bir sey. Ben de izleyici olarak izledigim filmi (biraz) kendi
dolasimima aliyorum, sonra tekrar gidiyorum izliyorum. O bir karakter
bende kaliyor, kendi tamigikhigimiz, yasanmighgimiz varmig gibi. (Ahu
Oztiirk, 14.05.2016) (alint1 ici parantezler yazara aittir)

Bu baglamda Toz Bezi filmine irettigi duygularin dolagimi esnasinda sorular
sorup, ayni sorular1 maddi mekansal diinyanin dretim iligkileri iginde
degerlendirmek yukarida bahsi gecen ‘duygulanim’ kavraminin igini
dolduracaktir. Toz Bezini de yukarida siraladigim ii¢ asamali film izleme
deneyiminin kendisini yontem kilarak degerlendirmek anlamli olacaktir. Ilk
asama olan katarsis ve kisa siireli duygusal etki, Toz Bezi filminin temel
bilesenlerinden olan ‘glindelik’ kavramini dikkate alarak ve kavramin igerigini
sorgulayarak, ‘gtindelik¢i kadin konumu’ ile; ikinci agama olan duygudan arinmig
rasyonel akil muhakemesi, filmin diger temel bilegeni ‘emek ve sinifsal konumlar’
ile; tictincti bitiinctl ve kapsayici duygulanim boyutu ise, onceki iki asamayi
kapsayacak sekilde ve giriste 0znel deneyimim araciligi ile betimlemeye
calistigim, filmin temel tasiyicisi olan glindelik hayata gomiilii ve ondan bagimsiz
disinemeyecegimiz  ‘giindeligin  bilinci’ ile anlamlandirilacaktir.  Bu
anlamlandirma c¢abasi icinde ‘anlam haritast’ ¢ikartmak, nitel ve etnografik olanin
yasamsal karsiligini nicel ve makro kuramsal alanlarda aramamiza, kadin
deneyimi ve emek siireclerini birlestirip glindelik hayatin sondajini yapmamiza

imkan verir.
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Bu baglamda, Toz Bezi filmi yontem olarak filmi olusturan ti¢ boyut ve bu
boyutlarin karsiligini calismada yararlanabilecegimiz ti¢ kavramsal hat tizerinden;
‘giindelik ve giinliik kavramt’, ‘toplumsal cinsiyete bagli kadinlik konumlar’’ ve
‘emek ve giindeligin bilinci’ bagliklar1 ile ‘duygulanim’ temasi ozelinde
incelenecektir. Bu betimleme ¢abasinin 6nermesi ise: “filmin yonteminde sakl
olan biitiinlestirici 6z diisiiniimsel giiciin, seyircinin kendi toplumsal konumu ve
oznelligi tizerine 6z distinimsellik gelistirebilecegi” seklinde ifade edilebilir. Bu
iligkileri kurmak ve en temelde filmin kendi {retici perspektifinden
uzaklagsmamak icin de; 14 Kasim 2016 tarihinde, 18. Uluslararas: Eskigehir Film
Festivali kapsaminda Toz Bezi filminin yénetmeni Ahu Oztiirk, basrol oyuncusu
Asiye Dingsoy ve filmin yapimcist Cigdem Mater ile film sonunda yapilan

sOylesiyi filmin analizine fon olusturacak sekilde degerlendirecegim.

Giuindelik ve Gunluk

“Glndelik hayat tarih tasimaz, goriinliste gostergesizdir; kisiyi mesgul eder,
ugrastirir.” der, Henri Lefebvre (1998: 31). Peki, tarihselligin, gosterenlerin ve
anlamin gilindelik olana gomiildigi bir akigta gomiilii olani ¢ikarmak, giindelik
yasamin sondajini yapmak mimkin midir? Ya da pratik anlamlandirma
siireclerinin Oylece silindigi soylenebilir mi? Bu siire¢ icerisinde gomiilme anini,
silinmenin sebeplerini yakalamak, giindelik olanin tarihsel olandan koptugu
distintilen alanlarda bir milat ve anlam haritasi olusturmak dogru mudur?

Bu arayisin kendisini sorunsallastirip, kiigiik glindelik pratiklerin tarihsel olanla
bagini bir onkabul gibi ele aldigimizda, giindelik isciligin giinlik yasamdaki
gostergelerini ve anlam haritalarin1 sinema tizerinden ya da Toz Bezi filmi ile
okumak olasidir. Sinemasal gosterenlerin ¢oklugunu biitiinsel bir tarihsellik ve
iliskisel bir sosyolojik okuma ile ele aldigimizda, bizi giindelik hayattan ayiran ve
onunla bitiinlestiren kendi medyalarimizla karsilasiriz. Beden, dil, mekansal
kavrayis ve zamanin icine hapsoldugunu disiindigimiiz varligimizi kisisel
medyalarimiz olarak 6ngortip, sinemasal alanin araglarini bu medyalar igerisindeki
araglar olarak kodlayabiliriz. Giindelik olandaki biitiinctl tarih tasiyiciliging,
gostergelerin diyalojik yapisini ve mesguliyetin bizi kisisel medya ara¢larimizdan
mahrum birakabilecegi gercegini de bu anlarda kavrayabiliriz. Ne var ki film

izlerken, o esnada ve filmden kisa siire sonra hissedilen 6zdeslige bagh duygulanim
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bir tiir ‘megguliyet krizi'dir. Bu krizin oyalayic1 ya da sorgulayiar diyalektik yapisi,
sinemanin disiinsel boyutunu, sinema aracinin beden gibi, dil gibi kendi medya
araglarimiz kadar igsellestirilebilecegi kavramsal bir durumu karsilar.

Katarsis ve kisa stireli duygusal etkiyi Toz Bezi filminin temel bilegenlerinden
olan ‘glindelik’ kavramini dikkate alarak ve kavramin igerigini sorgulayarak
‘giindelik¢i kadin konumu’ ile tartigmaya ac¢tigimizda, hem film izleme
deneyiminin ugucu ve giindelik yapist hem de filmde anlatilanin giindelik ve
oyalayiai yapist ile ylizlesiriz. Sadece bir yiizlesme olmayan, aksine taniklik
gerektiren olaylar doguran gilindelik¢i kadin is¢i hikdyesi olarak Toz Bezi, ilk
carpict etkisini ‘giindelik’ kavrami {izerinden kurar. “Yasanmis deneyden
kaynagini alan bellek son derece 6zneldir. Tanik oldugumuz olgulara, tamig, hatta
aktori oldugumuz olaylara ve bunlarin ruhumuza kazidigi izlenimlere baglidir”

(Traverso, 2009: 10)

Peki, glindelik olan nedir? Bir ise, yogun kadin emegine sinen bu kavram,
cagnistirdigi sey kadar ugucu mudur? Toz Bezi filminin adindaki higlik (toz) ve

degersizlik (bez) vurgusu glindelik kavraminin yeniden diigtiniilmesini saglar m1?
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Bu sorulara aranacak cevaplar Eski Yunanca bir kelime olan, ugucu ve wvir zivir
gibi giinliik hayatin mikro anlarini temsil eden ‘efemera’ kavrama ile baslatilabilir.
Efemeral olandaki ugucu ve esnek algi Eski Yunan’daki anlam karsiligini yitirmis,
tiketim toplumu igerisinde torpiillenmis ve gecicilik rejimini bir perde gibi
gindelik alanin tizerine Ortmistiir. Oysa giindelik kavramina ickin olan
ekonomik ve toplumsal yap1 tarihseldir ve biitiinciil bir semada anlam kazanir.
Toz Bezi'ndeki mikro-makro iliskisinin, bu siniflandirmalar silen bir biittinctl
adda birlesen gilindelik vurgusunun ise ‘zerre killiin aynasidir’ soyleminde
gerceklestigini goriiriz. Toz Bezi'nin isiltidan uzak zerreleri kendi otantik
konumlarn itibaryla yildizlasirlar. “Monroe’nun pariltisina karsi yonetmenler,
normal yani pariltisiz kadinin giindelik hayatini filme c¢ekmelidirler.” der,
Anneke Smelik (2008: 3). Bu konumun gercekligi ise giindelik hayatin
derinliginde anlam bulur. Lefebvre gortintiste gostergesiz dedigi giindelik olanin
alt metnini de boylece agik eder. Goriiniis, yiizey ve derinlik ancak bir arkeolojik
okumaya tabi tutuldugunda gercekligini gosterir. Toz Bezi'nin adi ile bag kuran
seyircinin ilk izlenimi de Virilio'nun vurguladigi tizere, goriiniiste olana ve
ylizeysel alana tekabiil eder. “Higbir sey gerceklesmemekte, her sey gecmektedir.”
(Virilio, 2003: 21) Ancak kisiyi mesgul eden, ugrastiran efemeral giindelik hayat i¢
celiskisini burada ve simdiki zamanda barindirir. Clinkii mesgul etmenin
kendinden ve dogal anlamu1 iginde bir 6zne saklidir. Mesgul etme kavrami edilgen
bir durumun perdelenmesiyle kavramsal asinmaya ugramis ve kavramin giindelik
alandaki etkisi tizerine dusiiniilmeyi saglamistir. Toz Bezi'nde filmin adinin
‘gindelik’ is ile kurdugu ikili iliski de bahsi gegen efemeral etki, kavramsal
celiskiler, uguculuk, perdelenme gibi durumlarin tizerindeki tozu kaldirir, filmin
turnusol etkisini ortaya koyar. Bu etki, filmi izlerken, zihinsel olarak baska bir
renkle baktiginiz hikdyenin kisa vadede filmin rengine doniismenizi saglayacak
ozdeslik ile olusturdugu ve filmden ¢ikarken hem filmin rengini hem de
baslarken tasidigimiz rengi ortaklastiran yeni bir rengi icerir. Renk benzetmesinin
de filmin seyri igerisinde duraklari vardir. Nesrin ve Hatun'un hikaye icinde
yasadiklar1 duygusal catismalar ve duygu ortakliklarina bagli olarak; Nesrin’in
Hatun ve Asmin’in pazara gidislerini uzun bir sekansla izledigi sahne, Nesrin'in
kizi Asmin ile battaniye altinda oyun oynadiklar1 sahne, Nesrin'in bardak kirip,
intihara yonelebilecegi sinyallerini veren mutfak sahnesi ve Hatun'un Asmin’i
amcasina teslim ettigi sahneler... Bu sahneler filmin renk skalasindaki gecislerdir.

Her geciste filmin sonlanacag: sinyalleri verilir, seyirciden filmin finaline dair
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ozdeslik kurmasi beklenirken, 1srarla 6zdesligi sorgulayan bir tavir bu gecisleri

filmin ara duraklar ve zincirleme anlar1 olarak kurgular.

Ozellikle Nesrin karakteri icin, ona bazi cizgiler belirlemisti Ahu, iste
burada ytikseliyor, burada diisiiyor, bir egrisi vardi onun, bana onu
anlatmasit ¢ok Onemliydi mesela, devamlilik agisindasin, karakterin

devamlilig1 agisindan. (Asiye Dingsoy, 14.05.2016)

Bergsoncu zamansal biitiinliik ve stireklilik temasinin igledigi siireg, seyirciyi
hikdyenin kirilganligi tizerinden duygusal duraklarin 6nemine hapseder. Toz
Bezi'nde zamani ve kirilma anlarini fotografik anlar olarak, bu anlara bagh
duygulanimlarn ise yapisal ve biittinliikli bir hikdye ile kurgulariz. Nesrin ve
Hatun’un duygusal duraklarinda hafifce sallanan, yiizergezer kamera hareketleri
de bicimsel olarak bu gecisleri destekler. Ozellikle iki kadinin sigara ictikleri
sahnelerde, her sahnenin ve konugmanin iceriginin filmin seyri i¢inde Nesrin’i ya
da Hatun'u 6ne g¢ikaran (ama oOncelemeyen) yapisi ile, sallantili ve titrek
kameranin kadinlarin duygusal agirliklarini bir terazi gibi tasidigr goriliir. Filmin
Nesrin’e ya da Hatun’a hak vermeyen nesnelligi, sigara sahnelerinde kamera
hareketi araciligiyla seyircide bir o yana, bir bu yana bakis1 sabitleyen teraziyi
sorunsallastirir. Kadin karakterlerin zamansal ¢izgisini yaris yerine, devamlilik ile
kurmamizi kolaylastirir. Toz Bezi'nin anlatisinin zincirleme, siirekli kimliklere
gore kurgulanmasi da karakterlerin 6znel kamera ile sabitlenen bakisini
toplumsal alandaki grup kimlikleri ile ozdeslestirir. “Bir yasamin anlatisi,
birbiriyle baglantili anlatilar dizisinin bir par¢asidir; s6z konusu anlati, kisilerin

kimliklerini edindikleri gruplarin 6ykiisii igine gomdliidiir.” (Connerton, 2014: 41)
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Kadinlar arasinda iktidar vardir, evet ama ben altta, en dipte, birbirinden
baska araci olmayan kadinlarin dayanigsmasinin kendi bagina bir karakter
olduguna inanan biriyim. Dolayisiyla Nesrin’in disttigli yerde Hatun'un
devam etmesi benim icin ¢ok degerli bir seydi. Yani ben takintili bir
bicimde oraya asildim. (Ahu Oztiirk, 14.05.2016)

Kadin siirekliligi icinde Nesrin’in adeta Asmin’i Hatun’a emanet edip, gtivenli
bir son bakigtan sonra hikdyeden ¢ekilmesi, seyircinin kadim1 kadinlik kategorisi
tizerinden ¢ikarip, duygusal emek kategorisi araciligiyla diisiinmesine imkan
verir. Toz Bezi'nin seyircide kurdugu tedirginligi, ferahlama anlariyla sagaltmasi

bu tip bir stireklilik ile kavranabilir.

Yazmanin bilingdisi siireclerden gectigini diiglinliyorum, sen istemesen
bile senin meselen sirayet ediyor bir sekilde, sussan bile hortlayan bir
seyler var, kii¢iik kiza Hatun’un sahip ¢ikmasi beni acayip rahatlatan bir
sey. (Ahu Oztiirk, 14.05.2016)

Seyirci ana akim tarafgirlikten siyrilarak bitiinciil zamansal algiya ‘o an’
tzerinden, ‘yani zerre Uzerinden killi tanimlayarak’ ulasir. Artik zamansal
kategori baslangici ve sonu Onceleyen bir izlekten ¢ikip Nesrin ve Hatun'un
kadinlik zamanina isaret eder. Zamansal algis1 zorlanan seyirci ise, ana akim
filmlerle kurdugu siirpriz sonlu, 6nemsenen finalli iliskilerin perdesini kaldirip
sinemasal ferahlik saglayabilir. Bu ferahlik ise ana akim filmlerdeki gibi gecicilik
tzerinden kurulmaz, duygu duraklarinin ve renk gecislerinin olusturdugu
biitiinciil zaman kendi siiremini olusturur. “Gegicilik, giinlilk yasamdaki yeni
stireksizliktir. Sonug¢ olarak siirekli, kalict olamama duygusuna neden
olmaktadir.” (Toffler, 2006: 61) Toz Bezi'nin zincirleme, birbirine eklemlenen ve
matruskayr andiran gecisleri de ‘glindelik’ isinin temel oldugu hikayede giindelik
kavraminin altim1 oyar, duygusalin giindelik tizerindeki etkisini agik eder ve

seyirciye ekonomik ve sinifsal alanlara dogru yeni kapilar aralar.

Kadinlik ve Emek

Bir filmi izleyip, damitip, lizerine dislindiikten sonra ilk asamadaki duygu
yogunlugundan armnarak rasyonel aklin tahakkiimiinde filmi anlamlandirma

sirecleri bag gosterir. Duygudan arinmis akil muhakemesine filmin adi ile
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baglantili ‘glindelik’ {izerinden kavramsal bir giris yaptiktan sonra ancak varilir.
Toz Bezimnin diger temel bileseni ‘emek’, glindelik kavraminin altini oymak
yerine, ona biitiinciil anlamlar kazandiran ve giindelik isciligin maddi mekansal
boyutunu seyirciye hissettiren bir uyum iginde isler. Filmin bu katmanli yapisi
icinde Nesrin ve Hatun'un kadinlik konumlari ve is¢i konumlar1 arasinda
herhangi bir se¢im yapmayan, iki Oznenin birbirilerine olan yakinlik ve
uzakliklarini etkilesimsel bir dille sunan Toz Bezi, bu etkilesimin toplumsal
boyutunu da kendiliginden bir akis icinde sundugu i¢in ‘emek’ kavraminin
cagrisimlari da sadece sinifsal ve yapisal alan1 kapsamaz. Duygusal emek, kadinlik
emegi, toplumsal emek gibi kategorilerin Toz Bezi'nin fragmanlarini olusturan
anlatist icinde, akis ve taniklik halinde seyirciye sunulmasi neredeyse etnik
vurgularin sadece vurgu oldugu, biiyilk sinemasal resmin ise hikdyenin
kendisinde olduguna dair seyirciye tanidik bir alan sunar. Bu durum ‘kadin filmi
nedir? sorusuna da dogru cevaplar bulabilme sansi dogurur. “Kadin
deneyiminden ¢ikan, kadin karakterin ya da kadin sorunsalinin (nitekim ‘kadinsiz
feminizm’ de olabilir) odakta oldugu, eril sdylemi az ya da ¢ok kiran, hatta yap1
bozumuna ugratan bir disil soylemi bir bicimde one c¢ikaran filmler kadin
filmleridir.” (Oztiirk, 2003: 12) Duygusal iiretim ve olumlamanin referans olarak
alindig1 kadin filmi boyutunun filmi tireten kadin emegi icinde yeni anlamalar
kazanmasi Toz Bezi orneginde dogru bir analizi miimkin kilar. Zira filmin

yapimina da doniisen kadin emegi hikayenin saglamasini yapar.

Toz Bezi bir kadin filmi. Sadece hikayesi ve basrol olarak degil (...) sette
¢ok az erkek vardi mesela, goriintli yonetmenimiz Meryem Yavuz, sanat
yonetmenlerimizden Asli Dadak, ¢ok kadin yogun bir sette calistik, onu
Ahu soyle anlatiyor hep: ¢ok sessizdi set, hi¢ kavga ¢ikmadi, hepimiz
gayet yumusak bir yerden hallettik. (Cigdem Mater, 14.05.2016)

Buna ek olarak bir filmin hikayesindeki 6znel kaygilar ve yasam Oykiileri de
filmin anlattig1 hikdyeyle uyum icinde okunmalidir. Yonetmenin ve senaryonun
oznel konumu, sinema tiretiminin, insana dair bir referans noktasi ile toplumsal
tiretime donustiiglini anlatir. Yani duygusal 6z yasam Oykiisii Toz Bezi'nin agirlik

noktasini olusturur ve yonetmenin 6znel kadinlik hikdyesinden anons edilir.

Benim teyzem ev iscisiydi ve teyzeme ithaf ettim filmi. Teyzem benim

icin ¢ok degerli, teyzemin goriinmez emegi, yani biitiin kadinlarin ev
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icindeki emegi goriinmezdir, hepimiz biliriz bunu. Ayni goriinmezlik isci
olarak gitsen dahi, adin is¢i olmadig i¢in devam eder, benim filmimin
ozneleriyle, filmdeki kadinlarla kurdugum 6zel bir bag var. (Ahu Oztiirk,
14.05.2016)

Senaryoyu okuduktan sonra oturup agladigimi biliyorum. (Asiye Dingsoy,
14.05.2016)

Filmin kendi iiretimindeki kadin emegine ek olarak, son zamanlarda seyirciyi
tek bir kategori ile kavrayan (Babamin Sesi/etnik, Zerre/sinifsal, Koksiiz/cinsiyete
dayali) yeni yerli filmlerin seyirci ile kurdugu diz iligki diistinildiigiinde, ‘tanidik’
bir hissin seyircide olusturulabilmesinin, zor olani aktarabilmek olduguna dair
bir degerlendirme yapilabilir. Tanidiklik hissinin emek ile iliskisi ise, o ¢ok
yakindan tanmidigimiz iligkilere karsi duyarsizligimiz tizerinden okunmalidir.
Giindelik¢i kavrami icinde, yukarida giindelik kavraminin temel tamimlarina
yaptigim referansla, emek kategorisinin silinmis olmasi toplumsal olarak tanidik
bir duygu biitiinliigiine isaret eder. Hemen her giin gerceklestirdigimiz giinlitk
pratiklerin tizerini Orten ucgucu etkilerde, emek kategorisini bulmamizin
zorlagmasi (duygusal emek de dahil), hem giindelik kavraminin tarihsel tasiyici
etkisini agindirir hem de giindelik iscilige isten ve emekten arinmig bir tanim
atfeder. Her giin mutfakta yemek pisiren kadinin emekten soyutlanmis konumu,
her giin aile bireylerinin duygusal yonetimini ve planlamasini yapmak zorunda
kalmis annenin duygusal emekten dislanmis konumu ya da her giin sokakta
yurirken tedirginlik icinde olan kadinin emekten arindirilmis zihinsel ve
psikolojik durumu giindelik alanlardaki ‘her giin’ yapma eyleminde emege dayali
bir formiil bulmamizi gerektirir. Toz Bezi'nde Nesrin ve Hatun'un, hatta kii¢iik
Asmin’in konumlar1 bahsi geg¢en durumlara yakin emek siireclerinin giindelik
alandaki sondajinin sonucu ortaya ¢ikar. Ve bu iligkisel durum filme yeni bir

karakter kazandirr.

Tabii ki karsilikli oynadigim bir oyuncu, ikimiz de basroliiz, o baska tiirli
olsayd: yani baska bir kanalda devam etseydi bu iligki ortaya
¢ikmayacakti, ¢linkdi burada Nesrin basrol ama onlarin iligkisi de ayr1 bir
bagrol ve o bag1 yakalamak ¢ok 6nemli. (Asiye Dingsoy, 14.05.2016)

Bu karakter de seyircinin kamera araciligiyla filmdeki kadinlarin duygusal

konumlariyla biitiinlesmesinden dogar. Filmdeki dikkatli ve yerinde kullanilan
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yakin g¢ekimlerde filmin bir diger karakteri olan ‘duygusal bag aranir. “Yakin
cekim, yonetmenin derin bakisi, hassasiyetidir. Yakin plan ¢ekim, sinemanin
siiridir” (Balazs, 2013:68). Bu bag1 emek ile iligkilendirdigimizde kadinin duygusal
tretimine yeni bir konum kazandirlabilir. ‘Kadinlarin  smift’  diye
kavramsallastirilan bu konumda Toz Bezi'nin anlatis1 ge¢ kapitalizmin ya da
sanayi sonrasi tiikketim toplumunun asindirdigi kadinlik ve emek anlamlarinda
aranir. Nasil ki ‘mikrofiber bez’ dedigimizde nesnenin niceliksel konumu
tizerinden endiistriyel bir tanim yapiyorsak, Toz Bezi'nin ‘toz bezi’ tanimim
filmin hikayesi ile kiran anlatiminda da tanimdaki niteliksel olani buluruz. Kadin
emeginin toplumsal alanin her yanina sirayet etmesi niteliksel anlamdir. Ve
nesneler lizerinden niteligin silinerek, aragsal alana hapsedilmesi, sadece ‘ara¢’t
konusmay1 daha olast kilar, nitelik unutulur ve amagsal olan silinir. Rasyonel
aklin tahakkiimii de burada devreye girer. Ciinkii rasyonel akil, toplumsal
kategoriler ve araglar ile diisiinmeye yatkindir. Filmle kurulan duygusal iliskiden
sonra film tizerine nesnel konumlar tizerinden yorum yapma hissimiz de bu
diisiince bi¢imine yakindir. Toz Bezi’'nin rasyonelligi silen ¢ok katmanli yapisi ise
seyirciyi zorlar ve sinifsal, yapisal, cinsiyete dayali ve 6zneler arasi iktidara dayal
iliskilenmelerin i¢ igeligini dogrular. Ayten’in (Serra Yilmaz) komsusu i¢in
calisan isci kadini ‘kadin’, Hatun'u ise ‘kadinim’ diye adlandirmasi bir tiir ¢cagirma
pratigidir. Louis Althusser’in yapisalc ‘cagirma ve ¢agrilma’ kavramlarinin 6znel
boyutta isledigi bu 6rnek, adlandirmaya bagli sahiplenme ve miilkiyet iligkisini
acik eder. Ad verilen seyin sahiplenilmesi sadece kavramsal bir duruma denk
diismez, ad verilen sey sahiplenilir ve tizerinde iktidar kurulan bir ad verme
eylemine evrilir. Bu durumda Toz Bezi hem film olarak bigimsel bir ad verme
durumuna hem de anlattig1 hikayedeki kadinlik ve emek konumunun adini veren
film kahramanlarinin yapisal ad verme pratiklerine biitiinciil bir anlam katar.

Ik durumdaki sinemanin bicimsel araciligini séyle okumak miimkiindiir.
Kamera ve fotograf teknolojisiyle beraber degisen imgesel algilarimizi radikal
bigimde sorgulayan sinema, gorsel olandaki sanatsal-zamansal kaygi ile fotografik
olandaki muglakligi ortaya koyar. Elektronik imgelerin 0zneyi goriintiye
yaklastirmadigindan, aksine bulanik bir alanda goriis alaninin kisitlandigindan
bahseden Virilio’ya gore goz ile kamera arasindaki medya iligkisi insan bakigini

ongortlebilir kilar.
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Bu baglamda ‘ad vererek’ sahip olma durumunu ‘gorerek’ iktidar kurma gibi bir
arglimanla imaj diinyasini anlamaya c¢alisirsak, gorsel teknolojik alanda bir
totaliter egilim yakalariz. Gorme araglarinin evrimi zirveye ulastiginda insan
duyularinin gereksizlestigi, ‘iliskisel imge’ olarak gorsel olanin insan bakigini
sabitledigi bir hiyerarsik gorme iligkisi tespit edilebilir. Sinemasal ‘cagirma’ya dair
bu boyut Ayten’in Hatun’'u ‘cagirmast’ ile iliskilendirildiginde Toz Bezi sinema
aracinin olumlayici yanini, seyirci ile kurulan gosterme iligkisinin sorumlulugunu
ifade eder. Gilles Deleuzeiin sordugu “Kendimizi kendimizden nasil
kurtaracagiz?” sorusuna bu baglamda yeni bir cevap verilebilir: Sinema
araciligiyla! “Diinya araciligiyla gercek olmayan bir seyi amaglayan diger
sanatlarla kiyaslandiginda sinema, diinyanin kendisini ger¢ek olmayan bir sey ya
da hikdye haline getirir... Diinya sinemayla kendi imgesi haline gelir, bir imge
diinya haline gelmez.” (Deleuze’den akt. Yetigkin, 2011) Toz Bezinin gosterme
sorumlulugu glindelik is¢iyi ‘kadin’ olarak ¢agirmanin igsellestirildigi bir giincel
toplumsal atmosferde, bagka tip ¢agirma bigimlerinin ve buna dayali sahiplenme
bigimlerinin varlig1 ile gerceklesir. Hatun'un Asmin’in bir¢ok temel ihtiyacini
karsilaylp, onu adlandirma ve cagirma geregi duymadan sahiplenmesinde
Ayten’in ¢agirmasindan farkli bir konum vardir mesela. Nesrin'in gidisinden
sonra daha da berraklasan, buna bagli olarak daha samimilesen Hatun-Asmin
iliskisi, Deleuze’tiin vurguladig gibi, diinyanin kendi imgesine dontismiis halidir.
Kavramlar ve kuramlarla digsallastirilmaya calisilan toplumsal alanin, sinema
araciligy ile icsellestirildigi, Toz Bezi'nin ¢agirma pratikleriyle de diinyanin
gercekligini gercek olmayan ama samimiyeti hissettiren bir hale getirdigi

hikdyede Virilio'nun karamsar bakis acisi silinir. Clinkii sinema bir ileti araci
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olarak kendini imha eder, kendi {iizerine diisiinebilen seyirci ihtimallerini
sorgular. Yine bu ihtimalin 6rnegini, Hatun'un Nesrin ile sigara sohbetlerinden
birinde, komsular1 olan ama kendileri gibi calismayan baska bir kadini “kar
desen, degil” diyerek adlandirmasinda buluruz. Bu sodylem yukarida gegen
Ayten’in Hatun’a olan konumu ve Hatun'un Asmin’e olan konumunun disinda
Hatun'un diger biitiin kadinlara karsi kendisini bulabilecegi tiirlii konumlarin
oldugunu gosterir. Iktidar ve giic mekanizmalarinin toplumsal alanin kilcal
damarlarina sirayet ettigini ve seyircinin bu tip iktidar-6zne konumlarini
yukarida bahsettigim yapisalal ¢agirmalarin disinda da deneyimleyebilecegini
gosterir. Sinemanin kendini imha edip, kendi tizerine disiinebilen seyirci 6zne
yaratabilme giici, Toz Bezi'nin hikdyesindeki yogunluklu biitiinciil anlatim ve
O0zdeslesme ile yakalanir. Bu anlamda Toz Bezinin emege dayali bitiincil
katmani, giindelik olanin ekonomik olani silen etkisini kirar ve hikdyenin giicii
ekonomi yokmus gibi davranan kiiltiirel tiretimlerdeki zihinsel tasarruflarimizin
altin1 oyar. Toz Bezi'nin seyirciyi kolayciliktan ve diiz diistinmeden siyirdigy,
seyirciyi silkinmeye cagirdigi bir kurgu ile karsilagiriz. Yine de Toz Bezinin
bittnlikli anlami filmi sadece emek filmi ya da ekonomik-toplumsal iligkileri
anlatan bir film olarak kodlamamizi imkansizlagtirir. Bilincin yeniden
distiniilmesi gereken yanini, giindelik kavraminda hapsolmus bilincin agiga

¢ikarilmasini imler.

Giindeligin Bilinci

Toz Bezimnin giici, filmin temel tasiyicist olan ‘biitiinliikk’ kavraminda basg
gosterir. Giindelik ve giinliik terimleri arasindaki simbiyotik iligkinin ve kadinlik
ve emek arasindaki ekonomik gobek baginin biitiinciil ve kapsayic1 duygulanim
boyutu kendini hissettirir. Ilk iki asamay1 kapsayacak sekilde ve giriste 6znel
deneyimim aracilig ile betimlemeye calistigim giindelik hayata gomiilii ve ondan
bagimsiz diislinemeyecegimiz ‘giindeligin bilinci’ durumu da bu baglamda ortaya
¢ikar. Filmin katmanli boyutuna ve karakterlerin duygusal grafiklerine biitiinctil
bir boyut kazandiran, onceki iki izlegin siniflandirma kaygilarindan arinmis
biitiinctl kavrayis Nesrin ve Hatun o6zelinde tiim kirilgan gruplarla kurulan

iliskide seyirciye “Nasil?” sorusunu sordurtur.
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Biraz da seyircinin ‘evet, sen bu kosullarda olsaydin ne yapardin?
sorusunu sormasini, kendi igerisinde o soruyu dolagima almasini ¢ok
istedim. (Ahu Oztiirk, 14.05.2016)

“Nasil?” sorusuna bagli 6zdeslesmeyi sorumluluk bilincine dontstiiren Toz
Bezi, diger iki asamadan ayrilip, onlar1 kapsayan bir kesisim kiimesi kurarak
seyircide biitlinciil anlam haritasi olusturur. Bu anlam ise, giriste bahsettigim gibi
Habermas soyleminden ve yasam-sistem ikiligini sinema deneyimi araciligiyla
kiran bir soylemden, Tiirkiye 6zelinde yeni bir kavramsal bakisa evrilen ve
duygulanim kavraminin gergekliginin bulunabilecegi bir duygu haritasina isaret
eder. Bu haritada Toz Bezinin bilinci seyircinin bilincine karigir, gtindeligin
anlami yeni zihinsel anlamlar tretir, giindelige dair seyircide olusan bilin¢ de
filmin kendisiyle beraber yeni bir boyut kazanir. Toz Bezi'nde Nesrin ve
Hatun’'un bedenlerine sinen bu distinimsel durum, seyircinin de seyircilik
bedenine sirayet eder. “Mimiklerin bu tiirden diellosu, so6zclklerin her tirli

saldirisindan ¢ok daha heyecan vericidir.” (Balazs, 2013: 62)
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Hatun’'un c¢aligmaya gittigi evde, ev sahibinin israriyla kahvalti masasina
oturarak uzun uzun ve biiyiik agiz hareketleriyle, anlamli bir sekilde kiraz yedigi,
kiraz ¢ekirdeklerini de yine kendi konumunun gerektirdigi gibi masaya koydugu
sahnede seyirci ‘meyve’nin anlamini, ‘meyvenin sinifsal konumunu’ sorgular. Yine
Hatun'un kendi ayaklar1 ve elleri ile kurdugu iligski, her kanepeye oturusunda
ayaklarini ovmasi ve yemek sofrasi sahnelerinde ellerini yonetici gibi kullanmasi
kendi mekaninda, evinde bedenin sunumunu baglamina gore belirleyen bir
duruma isaret eder. Nesrin'in is bagvuru formu doldururken yazi ve kagitla
kurdugu yavas iliski de onun rasyonel diinya ile kurdugu iligkinin bedensel
tanimidir. Asli'nin Nesrin’e olan yardimlarindaki rasyonellik kaygisi ve yardimin
seklini alan rasyonel diinyada da bu bedensel iliskiye tabii olan bir toplumsal
konum aranir. Nesrin’in is bulma umudu tiikenirken, Asl’'nin onu kirmadan lise
diplomasinin 6nemini vurgulamasi, son raddede disardaki rasyonel diinyaya tabii
olan bir 6znenin bedensel tepkisi ile anlasilir. Nesrin'in umutsuzlugunun filmin
seyri ile ylizine ve bedenine yansimasi ve dilinin filme gore sekillenmesi bu
durumu anlatir. Nesrin’in anadili olan Zazaca ile kurdugu iliskide de kentli Kiirt
olmanin bilinci hakimdir. Kocasina veryansin ederken, en samimi ve en duygusal
anlarinda Zazaca beddua etmesi, bu dilde yakarmasi, yine 6zne olarak konumunu
belirleyen bir dilden konusmasina, en ¢ok da samimiyet anlarinda toplumsal

bilincin de biitiinciil bir biling anina isaret edebilecegine 6rnektir.
Kirt degilim ve Kiirtce konusmam gerekiyor, Zazaca konugsmam

gerekiyor, duygusu yogun olan sahnelerdi. O anlamda korkmadim degil
ama... (Asiye Dingsoy, 14.05.2016)
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Beden ve eylemlerle birlikte Toz Bezi'nde biitiinciil anlam arayisini dogrulayan
diger konum karakterlerin kent ve yasam alanlariyla kurduklar iligkidir. Hatun
ve Nesrin’in bedenlerini kontrol edisleri ve yayislari, kenti de belirler. Kenti
kavrayislar1 kendilerinden baslar, sehri de saran bir kavrayis olusturulur.
Nesrin’in otobiislerde uyuyan, banklarda oturan, parklarda bekleyen kentsel
kavrayist karakterin yasamsal bekleyisine de paralel ilerler. Hatun'un agikgoz
karakteri de onu kentte daha hareketli kilar, kenti yuvarlak ve esnek hareketlerle
saran Hatun'un Nesrin ile kurdugu iliskideki kavisler, kentte yiiriiyen ve kenti
fetheden Hatun'u da kivrimli ve kavisli hale getirir. Final sahnesinde Asmin’i
kucagina alarak dakikalarca ve kivrimlarla yiiriityen Hatun’a eslik eden sallantili
ve omuz hizasindaki kamera kullanimlar1 kentle kurulan psikolojik ve 6znel
konumu bedensel mekdnda agiklar. Hatun ve Nesrin’in ayni binay1 farkl
konumlarla paylasmalari, bu yapinin ise ne apartman ne de gecekondu olusu,
Nesrin’in giris katinda ve gorece daha kiigiik bir mekanda yasamasi, yine de ayni
uzun ve ¢iplak merdiveni kullanmalar1 karakterler arasindaki iligki hattinin

mekansal boyutudur.
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“Evler animsatici bir yapiya sahipse bu yalnizca onlarin duragan bir temsil araci
olmamalarindan kaynaklanmiyor.” (Connerton, 2014: 30) Istanbul'un eski
gecekondu, yeni uydu kent alanlarinda insa edilmis evler, burada yasayan
karakterlerin hayalleri ve iligkileri ile yakindan iliskilidir. Sigara igilen balkon
sahnelerinde balkonun 6znelesip, Hatun’'un dilinde komsu kadinlarin ev alma
hikayelerine ve kendisinin ev hayallerine doniisen bir zemin olusu, kilisede ev
almak icin dua ederken evin resmini bedeniyle ¢izmesi, Moda semtinin merkezi
hayal konumu, cevre yollar1 ve otobiis hatlarinin yagsamsal etkisi bu duruma
ornektir. Bu 06znel konumdan toplumsal konuma gecis ise kentte yasanan
mekandan kentte kargilasilan diger 6znelere gore bi¢im degistirir. Toz Bezi'nde
Nesrin ve Hatun’un iligkilendigi kent karakterleri bu bakimdan 6nemlidir. Cop
toplayan iscilere sorulan adresler ve insaat is¢isine sorulan sorular kentin 6znede
olusturdugu bilince isaret eder. Sivasiz, korkuluksuz ve uzun merdivenli evlerden
kentin katmanlarina uzanan yolculuklar, giindelik hayat icindeki dille baslayan
konumun beden ve mekdnla devam ettigini gosterir. Bu seyir filmin seyri iginde
sivrilmez, aksine filmin biitlinciil anlami iginde torpilenir. Giindelik is¢iligin
anlami, giindelik rutinin anlami, ekonomik hayatin anlami, rasyonel aklin anlami,
kadinligin anlami ve kentin anlami birlegir, yeni bir anlam haritasi olusur.
Seyircinin kavrayabildigi duygu ise bu haritanin biitiinselligi icinde belirir. Artik
her bir seyirci i¢in Toz Bezi'ni olusturan, tek olmayan ama biitiinciil olan bir
anlam vardir. Ve bu anlam kurgudan ¢ok karakterlerle 6zdeslesme ile kurulur.
“Sanat filmleri gorsel bicemin vurgulanmasi (bakigin kurumsallagmis bir izlence
olmak yerine, kigisel bir baglama sahip olmasi), Hollywood anlayisinda hareketin
bastirilmasi, plot'tan ¢ok karakterin 6nem kazanmasi, dramatik catismanin
igsellestirilmesi gibi 6zelliklerle kendini gosterir.” (Derman, 1993: 39) Bu biitiinciil
anlam icginde ise tek tek seyirciler kendi biricik konumlarina gore bir yer
edinebilir, filmin hikdyesinden bir kesiti i¢sellestirip herhangi bir katmana dahil

olabilirler.

Cok katmanli bir senaryoydu bu, hani bir oyuncunun karsisina
¢ikabilecek en iyi senaryolardan bir tanesiydi. O kadar iyi ve net bir
sekilde cizilmisti ki Nesrin ve Hatun karakterleri, yani hani boyle bir
senaryoda kotii oynamak da olabilirdi ama ¢ok diisiik bir ihtimal. Bir de
Ahu ¢ok iyi biliyordu karakterleri, ¢clinkii o gevresindeki gozlemleriyle
olusturmustu senaryoyu, onun bana ¢ok destegi oldu. Tabii karakterle de
alakali, ben Nesrini ¢ok sevdim mesela, hala izledigimde ¢ok seviyorum
ve cok icimi acitan bir karakter, bunlarin hepsinin toplamindan iyi bir sey
qikt1. (Asiye Dingsoy, 14.05.2016)
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Asiye Dingsoy'un (Nesrin) da filmin tretiminde igsellestirerek dahil oldugu
profesyonel konum, seyirci 6zneler olarak bizim de o konumla birlesmemizi ve
biling olusturmamizi saglar. Yine film {retiminde yOnetmen, senarist ve
oyuncularin tek tek kendi 6zne konumlarindan dahil olduklar ortak toplumsal,
sinemasal platformu bir kamusal alan olarak degerlendirirsek, Toz Bezinin
buttunlikli giici 6znel hikayelerin gercek duygusal hattan kamusal alana

tasinmasindan kaynaklaniyor diyebiliriz.

Ben senaryoyu yazdigim icin sadece kendi deneyimlerimden bahsetmek
istiyorum. Biitlin senaryo yaziminda benim hissettigim, sonrasinda da, su
oldu: kendimi ikiye bolmiisiim, bir tarafim Hatun bir tarafim Nesrin...
Dolayisiyla eger bu soyulma anini, kendi kendinle yaptigin agilma halini,
icini agma halini eger zaten yapabiliyorsan, karakterlerini daha iyi,
kendini de aslinda daha iyi tanimis oluyorsun ve oyuncularla olan bagin
da biraz buna dayaniyor. (Ahu Oztiirk, 14.05.2016)

Sonug¢

Toz Bezi filmini ¢alismanin yontemsel karsilig1 geregi filmi olusturan ti¢ boyut
ve bu boyutlarin karsiligini ¢alismada bulabilecegimiz ti¢ kavramsal hat
tzerinden, gilindelik ve gilinlik kavrami, toplumsal cinsiyete bagli kadinlik
konumlar1 ve emek, giindeligin bilinci basliklar: ile analiz etmeye calisirken,
fonda her zaman ‘duygulanim’ temasinin sivrildigi ve filmin agirlik noktasinin
duygulanim oldugu, ka¢inilamaz bir gercek olarak sinemanin felsefi ve diisiinsel
boyutunun da bu hatta baglandigi goriiliir. Filmin yonteminde sakli olan
biitlinlestirici ve 6z disliniimsel giiclin, seyircinin kendi toplumsal konumu ve
Oznelligi tizerine 6z dustintimsellik gelistirebilmesi ise filmin ve hikayenin
giiciinli olugturur. Bu analizin sonuna paralel bir kurguyla, Nesrin’in hikayedeki
sonunu seyirci ile kurulan imgesel bag {izerinden sonlandirdigimizda imge ile
kurulan biitiinliik ile kargilagiriz. Kadin imgenin seyircideki karsiligini Lauretis’e
referansla tartisan Hande Ogiit; “kadin seyircinin imgeye psisik yakinligini,
imgeden simgesel farklilasmasinin olmayisim” (Ogiit, 2009: 205) anlatir. Toz
Bezi’'nin seyircisinin imgesi ise filmin kadinlar1 ve filmin ortasinda kaybolan
Nesrin’dir. Bu durum kadini goriinmez kilmaz, aksine duygusal kararlar alirken
her an gidebilecek bir kadin simgesine donistiiriir. Yine Doane’nin ‘yakinlik ve

uzaklik’ (Van Zoonen, 1994) kavramlar tizerinden fiziksel uzakligi anlattig
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rontgencilik durumu Nesrin i¢in ‘rontgenlenemeyen’ bir kadin 6zneye isaret eder.
Smelik, bu durumu ilk feminist film teorisyenlerinin goriiglerine baglar: “bir
filmin feminist sayilabilmesi icin geleneksel anlati ve sinema tekniklerinden
kaginilmasi, bunun yerine deneysel pratige agirlik verilmesi gerektigini” belirtir
(Smelik, 2008: 6). Nesrin’in filmdeki kaybolusu deneysel bir hikdye anlatisina
isaret eder. Onu hapsedemeyen seyirci gozetleyemez de. Hapsedilemeyen bir
kadin protagonist, seyircinin de kendisini gorsel temsiliyet lizerinden ekrana
hapsetmesine izin vermez. Hele ki bu kacisin sevkine varabilecek seyirci, kendi
distinsel hapsinden kolayca kacabilecek alanlar1 disler.

Bu alan ise yazi1 boyunca tartistigim; once giindelik ve giinliik kavramlarinin
distinsel boyutunu, sonra kadinlik ve emegin biitiinsel boyutunu ve nihayet
bilincin seyircide olusturdugu duygulanim halini zirveye ulastirabilecek direnis

boyutunu olusturur.

Deleuze bir giin sinema hakkinda konusurken her yaratma eyleminin
her zaman bir direnis eylemi de oldugunu soylemisti. Peki ama direnmek
ne anlama geliyor? Her seyden oOnce var olanin yaratimini-bozma,
gercegin yaratimini-bozma, orada duran olgudan daha kuvvetli olma
anlamina geliyor. Her yaratma eylemi ayni zamanda bir diistinme
eylemidir ve bir diigiinme eylemi yaratic1 bir eylemdir, ¢iinkii diisinme
her seyden oOnce gercek olanin yaratimini-bozabilme kapasitesiyle
tanimlanir. (Agamben, ¢ev. Ulus Baker)

Sinemanin tekrara dayali bigimsel giicline, yap1 bozum kapasitesine ‘g6z’
araciligryla dahil olan seyircinin 6znel konumlari hikaye ile kurulan 6zdeslikten
sonra ‘aynt’ seyirci olarak kalmadigimizi gosterir. Yazinin girisinde bahsettigim
oznel deneyimimde de aslinda bu analize dahil ettigim toplumsal ve zihinsel bir
direnis bigimi vardir. “Hangi ag¢idan bakarsaniz bakin bireysel yaratim edimi
gortintir bir toplumsal eylemdir.” (Wollf, 2000:115) Bu durum sinema sanatinin
gicini ve bilytukligini acik eder. “Sanatin buytkligi ancak yasamin
giinbatiminda ortaya ¢ikmaya baslar.” (Debord, 2012:141) Toz Bezi aracilifiyla
kurulan biitiinliik ve iligkisel anlatim da glindelikle baslayan ve kendi tizerine
diisiinebilmeye evrilen bir anlatimi saglar. Bu anlatim icinde ise benim 6znel
deneyimimin toplumsal olarak analiz edilmesi ve anlatilmasi 6rnegindeki gibi
ozneden ‘biz’e bir eksen bulunur. “Bir an gelir, benden bize gecilir. Peki ya bu an
yeni bir baslangi¢ gibi 6zgiin bir an degil midir?” (Ricoeur, 2012: 138) Nesrin,

Hatun ve Asmin’in hikayesine taniklik eden ‘ben’ler olarak ‘biz’in taniklig: yeni
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bir ¢evrim olusturur. “Toplulugun bilincine eglik eden seyin sadece bireysel
taniklik oldugunu disiintirsek, 6zneler tek tek; ‘oradaydim’ demekle kalmaz,
‘bana inanin’ da der.” (Ricoeur, 2012: 186) Ve tek tek karakterlere tanik olan

bizler, kendi deneyimlerimize ve hikdyelerimize de taniklik etmis oluruz.
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AIDIYET VE ARINMA*

Onur Kesaph

Burak Cevik'in yazip yonettigi, otobiyografik icerigiyle oldugu kadar Tiirk
sinemast i¢in yenilik¢i ve oncii sayilabilecek bigimiyle de ses getiren 2019 yapimi
Aidiyet, belgesel, deneysel, kurmaca - ve hatta fragmani da hesaba katildiginda
canlandirma - tiirlerini iceren bir film. Eklektik bir yapi tercih eden ve tiirler arasi
melezlesen Aidiyet, cagdas anlatiyr karsilayan bicimiyle zitlasarak arinmaya
da (katharsis) imkdn tanimaktadir. Bu sayede film, tiirlerin sinirlarini
muglaklastirdig1 kadar, filmlerin daha genis cerceveli kategorilestirilme egilimini
de olumlu anlamda giriftlestirerek ¢esitlendirmektedir.

Sinemanin tarihine ve simdisine yonelik degerlendirmelerde belirleyici bir
niteleme halini alan gige filmi-sanat filmi s6ylemi, esasinda, bigimci bir tavirla hakl
olarak gelistirilen klasik anlati-cagdas anlat1 kiyasina isaret etmektedir. S6z konusu
anlat1 farklari, filmlerin giseye yonelik beklentileri kadar sanatsal yapitlar ortaya
koyma gayelerinin de bir arada miumkiin olabilecegi gercegi g6z oOntine

alindigindaysa bosa ¢ikmaktadir.

Sekans Film C6éziimlemesi Yarigsmasi 2020 Uglinciisii

SEKANS Sinema Kiltlrd Dergisi
Aralik 2020 | Sayi el5 : 44-51



Ana akim veya konvansiyonel olarak da adlandirilan klasik anlati sinemasinin
cagdas anlatiyla ayristigt  noktalar, igerikten ziyade bigim izerine
yogunlagmaktadir. Cekim, aydinlatma ve kurgu tekniklerinde tercihlerin
farklilagsmasi, bigimsel olarak birbirinden uzakta konumlanan bu iki tGslubun,
icerik bagliginda da farklilasmalarini saglamaktadir. 1k olarak ana akimin giris-
gelisme-sonug izlegini kiran ¢agdas anlatilar, kimi zaman klasik izlegin sirasini
degistiren, kimi zamansa sonu¢ saglamayan igerikleriyle dikkat ¢ekmektedirler.
Bununla birlikte, iki tslup arasinda dikkat ceken en biiyiik ayrimlardan biri
0zdeslesme-yabancilagma diyalektigiyle viicut bulmaktadir.

Konvansiyonel sinemada karakter analizleri, ¢ekim olgekleri, diyaloglar ve
senaryonun seyri, izleyicinin seyretmekte oldugu kisiler ve olaylarla 6ncelikle
duygudashik kurup akabinde o6zdeslesme yasamalarini destekler niteliktedir.
Modern ya da post modern 0n takilariyla anilan ¢agdas anlatilarsa, ayni bagliklarda
farkli yontemler uygulayarak, izleyicinin seyrettigine mesafeli durmasini ve
duygusal bir bag yerine akilci bir etkilesim kurmasini hedeflemektedir. Cagdas
anlatida izleyicinin karakterlerle ve yasanilanlarla G6zdeslesmesi yerine
yabancilagmasi esastir. Yedinci sanatin tiretim agamasinda bu iki temel ancak zit
uygulamanin paydas olduklari belirleyici kavram ise katharsistir. Arinma olarak da
adlandirilan katharsis, ilk olarak Aristoteles’in Poetika’sinda ortaya konmustur.
Kavrami daha ¢ok tragedya ile bagdastiran diisiiniir, sanat disiplinlerinin

odaklarindan biri haline gelen katharsisi su sekilde agiklamistir:

[...] tragedya, ahlaksal bakimdan agir bagli, bast ve sonu olan, belli bir
uzunlugu bulunan bir eylemin taklididir; sanatca giizellestirilmis bir dili
vardir; i¢ine aldig1 her boliim igin 6zel araglar kullanir; eylemde bulunan
kisilerce temsil edilir. Bu bakimdan tragedya, salt bir 6yki [mythos]
degildir. ‘Tragedyanin 6devi, uyandirdigi acima ve korku duygulariyla ruhu
tutkulardan temizlemektir.” (Aristoteles, 2004: 22)

Aristoteles’in daha ¢ok acima ve korku duygularyla sinirli tuttugu kavram,
sanat tarihi boyunca tiim duygulanimlar1 kapsayacak bir dlcege tasinmistir. Pek
¢ok entelektiielin de tizerine yogunlastigi katharsisi, Estetik adli yapitinda
irdeleyen Georg Lukacs ise arinma eylemini, tim asamalartyla beraber
Aristoteles’e nazaran ¢ok daha genis bir uzamda degerlendirmigtir. Ona gore
katharsis hem sanati1 da kapsayacak sekilde yasamin ta kendisinde yer etmektedir
hem de sanat yapitinin yaraticist kadar alimlayicisi agisindan da 6znellikler tasiyan

estetik bir devinimdir. Lukacs su sekilde gortistinii agar:
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Her estetik katharsis, 6zgiin bigimleri yasamin kendisinde bulunabilen
sarsintilarin  bilin¢li olarak yaratilan, yogunlastirilmis yansimasidir;
yasamda bu sarsintilar dogal olarak eylemlerin ve olaylarin akisi igerisinde
kendiliginden ortaya ¢ikar. Bu nedenle, sanatin yol agtig1 ve katharsisten
kaynaklanan bunalimin, alimlayicida bu tiir yasam konumlarinin baglica

gizgilerini yansittigini saptamak gereklidir. (aktaran Kulak, 2016)

Buradan hareketle, izleyicinin seyir eylemi esnasina belleginde getirdikleri
vesilesiyle, sanat eserinin yaraticisinin amacinin veyahut yapitin sagladiklarinin
otesinde bir katharsis yagamasinin miimkiin olabilecegi goriilmektedir. Boylelikle
wisrarla klasik anlatiya eklemlenen arinma sagaltiminin, nesnel ¢ogulculuk kadar
bagimsiz 6znel tekillikler arasinda da meydana gelebilmesi ve cagdas anlatilarin da
katharsise imkan taniyabilmeleri olasidir. Burak Cevik'in yonettigi Aidiyet, tam
da bu noktada dikkat ¢eken bir 6rnektir. Zira film, otobiyografik 6ziiyle yonetmen
icin disavurumsal bir arinmaya tekabiil edebildigi gibi, yonetmenin sundugu bigim
araciligiyla, seyirciler de tekil arinmalara yol alabilmektedirler. Ne var ki Aidiyet,
arinmact bir deneyime kapi aralarken bi¢cim agisindan ¢agdas anlatidan bir an

olsun sapmamaktadir.

Burak Cevik'in kendi ailesinde yasanmis bir cinayetten yola ¢ikarak yazip
yonettigi Aidiyet, birbirine yalnizca olay orgiisiiyle bagh ti¢ farkli epizotla
sekillenmektedir. Ac¢ilis epizodunda yonetmen, cinayetin 6znesi konumundaki
teyzesine yazdigr mektubu okurken gorintii kanali goriintlisiiz birakilmugtir.
Yasananlar1 sinemaya doniistiirme noktasinda teyzesinden izin alarak baglayan
mektubun, yonetmenin olaylarin kendisinde biraktig1 tortular agisindan bir

digsavurum izahi ve bildirisi halini aldig1 goriilmektedir. Filmin geri kalaninda
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izleyicinin nelerle temas edecegine dair fikir vermesi agisindan bir meraklandirici
fragman hiiviyetine de biirtinen bu kisa ve karanlik epizot, izleyicinin hi¢bir yere
konumlandiramadigi, adeta aidiyetten mahrum birakilmis ve bu sebeple tedirgin
goziikken bir bireyin, genis a¢1 gogiis cekim goriintiisityle sonlanmaktadir. Ayni
zamanda filmin ilk goriintiisiine tekabiil eden bu ¢ekimde kisinin kameraya dontik
olmasi ve stlidyo gibi hi¢bir yere ait hissettirmeyen goriiniimii merak unsurunu
tekinsizlestirmektedir.

Aidiyet’in ikinci epizodu, cinayetin faili oldugu anlagilacak olan bir erkegin
anlatici  dis sesinin Oznelliginde beliren ve ona eslik eden, fotograf
duraganligindaki mekan goriinimleriyle somutlagsmaktadir. Yonetmenin bir
onceki mektup sekansinda, elinde bir tek polis tutanaklari ve sorgu kayitlar
oldugunu dile getirmesinin tamamlayiciliginda, ikinci epizotta ifade edilenlerin
sorgu esnasinda soylenenler oldugunu anlasilmaktadir. Burada ilk olarak kendisini
tanitan anlaticy, iglenecek cinayete giden siireci, anlari, kisileri en ince ayrintilariyla
aktarmakta, boylece betimleyici bir konum kazanmaktadir. ilk epizodun
meraklandirici fragmanyi, ikinci epizotta olay 6rgilisiiniin tamaminin, giris-gelisme-
sonu¢ olarak ses kanalindan iletilmesiyle karsilanirken, Aidiyet’in hudutlar:
da boylece somutlagsmaktadir. Cogunlugu duragan, bir boliimiiyse kesit haldeki
genel ¢ekim kadrajlarin, olaylarin yasandigi mekanlarla sagladigi aidiyet,
filmin bu bolimiinin karakterlerden arindirilmig bir fotoroman halini
almasin1 saglamaktadir. Anlati, karakterlerle vuku bulmadig), kaba tabirle
canlandirilmadig: i¢in, izleyici, sesli bir kitap dinletisi esliginde goziiniin 6niinde
beliren mekanlarda yasanilanlar ve kisileri kendi kurgulamak mecburiyetindedir.
Bosluklarin doldurulmasini izleyicinin etkinlesmesine birakan bu hamleyle Cevik,
kendi kisisel anlatisina seyircinin dahil olmasimi1 saglamaktadir. Bunu yaparken
dayatmaci bir anlati yerine, izleyicinin 6zgiir birakildigi ve bdylelikle bir
kisinin - yonetmenin - arinmasinin izleyici tizerinde tahakkiimi yerine tek tek
tiim izleyicilerin 6znel arinmalara varabilecegi bir katharsise imkan tanimistir.

Cinayetin nasil ve kimler tarafindan, ne yonde bir tamisikliktan ve olay
orgiisinden sonra meydana geldiginin aktarildigi bu bolim, ilk epizottaki
gibi monolog seklinde ilerlemekle birlikte, ses kanalinda post rock, dream pop,
ambient tirlerinin alasimi hissindeki huzursuz edici, depresif bir miizikle
desteklenmektedir. Cogunlugu sabit planlarda ise birbiriyle tezat olugturabilecek,

kirmizi, mavi gibi renklerin egreti bir aradalig1 goze ¢arpmaktadir.
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Basindan sonuna dek neler oldugunun izleyiciye anlatilmasi sonucunda
Aidiyet'te islenen cinayetin, Pelin ve Onur cifti tarafindan planlandig:
anlasilmaktadir. Bu epizodun anlaticisi olan Onur, Pelin’le tanistigi geceyi,
sonrasinda uzak mesafelere ragmen tutkun bir halde siirdiiriilen iligkilerini soguk
ses kanal1 ve goriintii parcaciklariyla zitlasacak bir samimiyetle dile getirmektedir.
Anlatimindan anlagilacagi tizere Pelin, Onur’dan ebeveynlerini 6ldiirmesini talep
etmektedir. Bu radikal talebin nasil bir planla, ti¢iincii sayfa gizemi tasiyan bir
sonuca vardiginin izleyiciyle paylasilmasinin ardindan geriye kalan yegane merak
unsuru, bu cinayetin Pelin tarafindan ni¢in istendigidir. Aidiyet’in ikinci epizodu,
gerekcenin boslukta kalmasiyla agiga ¢ikan merak esnasinda sonlanmakta, filmin
adi ise ekrana bu esnada yansimaktadir.

Filmin ti¢lincii ve son epizodu, video mektup ve deneysel/belgesel tonundaki ilk
iki epizodun avangartligina nazaran, nispeten daha bilindik ancak yine de ¢agdas
sinematografik zeminde kalan bir kurmacadir. Caglar Yal¢inkaya’nin oynadig:
Onur ile Eyliil Su Sapan’in oynadig1 Pelin’in tanistiklar1 aksamla baslayan epizot,
birlikte gecirdikleri gecenin ardindan ertesi sabah yaptiklar1 kahvalti sonrasi
vedalagmalariyla noktalanmaktadir. Yonetmenin bu tercihinde, halihazirda,
onceki epizotta 6grenilen olay orgiisiinii canlandirarak tekrara diismekten oOte,
cinayet fikrine sebebiyet verebilecek niivelerin izinin stiriilebilecegi bir girizgahi
sahneleme amaci yatmaktadir. Oyuncularin klasik anlatiyla celisecek dogalliklar:
ise, Aidiyet'in kurmacasim1 temsil seviyesine indirmektedir ancak oyuncu
yonetimindeki bu tercih, filmin gergekgiligini destekler niteliktir. Yasanilanlarin
sonug itibariyla bir trajediye evrilmesi ve Aristoteles’e gore katharsisin
tragedyadaki temsile yaslanir olusu Aidiyet’in arindiriciligina hizmet etmektedir.
Aristoteles bu noktada temsil ve katharsise taklit ile 6ykiilemeyi de eklemleyerek

sunlar1 soylemektedir:
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Tragedya, bir eylemin taklididir. Bu eylem, karakter ve disiince
bakimindan belli bir 6zellikte olmasi gereken eylem halindeki kisilerce
temsil edildigine gore, - c¢linkd, bu iki etkenle eylemler belli bir 6zellik
kazanirlar -, o halde karakter ve diisiince, trajik eylemin iki etkeni olarak
ortaya ¢ikar; kisiler, eylemlerinde bu iki etkene uyarak ereklerine
[mutluluga] ulagirlar ya da ulasamazIlar. (...) O halde, bir eylemin taklidi,
éykii’diir (mythos). Oykii deyince, olaylarin 6rgiisiinii; karakter deyince,
eylemde bulunan kisilere kendisi bakimindan bir 6zellik yordugumuz seyi;
diisiince deyince de kendisiyle konusanlarin bir sey kanitladigi ya da genel
bir hakikate ifade verdikleri seyi anliyorum. (2004: 23)

Burak Cevik, cinayete yol acacak tanigikligin ilk anlarina odaklanirken, sabit ya
da hafif devinimli aktiiel kamera kullanimlariyla kotarilmig uzun planlar ve
diyaloglar tercih etmektedir. Aidiyet’in ii¢lincli epizodunda, Onur ve Pelin’in
tutkulu bir iligkiye yol alacak etkilesimleri, filmin 6nceki epizotlarinin karanlik ve
urkitiicii tonlarindan arindirilarak verilmekte, akabinde iligkilerinin neden olacag:
cinayet, ongorillemez bir eyleme donistiirtilmektedir. 20’li yaslarinda, genclik
hayallerindeki o6zgiirlik hissinin yerini gergekligin baglayiciliginin aldigi ve
dolayisiyla buhran igindeki iki gencin, giindelik sohbetine tanik olunan epizot,
kendi biitiinliigiinde degerlendirildiginde bir agk filmi hissi uyandirmaktadir. Oyle
ki, ikilinin diyaloglarinda sembolik motifler halini alan ¢icek ve binicilik anlatilar:
her ikisini de bekleyen 6zerklik yitimine isaret etmektedir. Pelin’in ¢iceklerinin
sade ancak kaplayici, ele gecirici karakteristik 6zellikleri ile Onur’'un askerlik gorevi
esnasinda at merakiyla agiga ¢ikan ve Pelin kadar izleyiciler icin de izah ettigi join
up teknigi, bir atin 6zgirliigiinden vazgecip aidiyet kurdugu binicisine boyun

egmesi olarak yorumlanmaya agiktir.
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Ikinci epizottaki soguk renk paletinin yerini daha biitiinliiklii ve sicak bir dokuya
- bilhassa Pelin’in giysisiyle alenen disavurulan sariya - biraktigi bu boliim, ses
acisindan da 6nceki boliimlerle farklilagarak kasvetli ve tirpertici olmaktan uzaktir.
Aidiyet'in kurmacasi, kimi ince ayrimlar icermekle beraber, Pelinin mezuniyet
fotografi, mekan benzesimleri esliginde birbirine baglanirken, yonetmenin bu
bolimde kesit halinde, yer yer dislayici/disarida birakici kadrajlarla goriinti dilini
insa ettigi goriilmektedir. Sahnelerin ses-goriintii bagintisini da ortadan kaldirmasi
Cevik’in, gostermekten ¢ok duyumsatmayr amagladig: hissini uyandirmaktadir.
Uciincii epizotta ses ve goriintiiniin birbirine yonelik aidiyetlerinin gevseyisi, kimi
ritya hissi uyandiran zamansiz doga yturiytisii sahneleri gibi, klasik bir cinayet
oykistiniin ¢ergevesinde konumlandirilamayacak pastoral goriiniimiiyle de
aidiyetsizligi pekistirmektedir. Fakat i¢lincli epizodun bitisinin ardindan, ikinci
epizodun devamu niteligindeki pasaj, gozler ontine serilen naif kurmacanin
naifligiyle bagdastirilmasi gii¢ neticeyi hatirlatmaktadir. Onur'un sorgu anindaki
ifadesinin tamamlayicist olan ciimleler, bir kez daha karakter taklidi sunmayan
ancak mekan temsili saglayan, sabit planlar esligindeki cigek motifli mezarlik

gorintileriyle karsilanmaktadir.

Filmin, basindan sonuna degin izleyicisiyle paylastigi, ancak gostermedigi
olaylar, tragedya hissini arttiran gergeklik verileriyle belirgin bir hissiyata yol
agmaktadir. Bu hissiyatin tekinsizliginin nedeni, izlenilen film neticesinde
cinayetin gerekcelendirilememis olmasidir. Izleyici, ilk epizotta meraklandirildig
video mektubun ardindan merakinin biiyiik dl¢iide giderildigi deneysel/belgesel
polisiye etkili ikinci bolimde mekanlarina kavusup karakter yaratma noktasinda

etkinlestirilirken, ti¢ciincii ve son epizotta karakter temsiliyle karsilasmasina
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ragmen umdugu arinmay1 yasayamamistir. Yonetmenin kendisinde de eksik olan
gerekceleri oldugu gibi eksik biraktigi Aidiyet'te mutlak bir arinma yasamak
imkansiz bir hal alsa da, Lukacs'in degindigi lizere, izleyicinin seyir esnasina
beraberinde tasidig1 kendi gercekligi vasitasiyla filmde olan bitenlerle bag kurup,
etkin bir gozleyiciye doniiserek kendi katharsisine yonelmesi olasidir.

Burak Cevik’in, annesine adadigi disavurumu, ayni olaya yoneltilecek bakislarla
yasanacak farkli alimlama ve ¢ikarimlama durumlarini agik etmeye elverisli bir
bi¢cim sunmaktadir. Aidiyet’in, bir bilinmeyene yonelik meraklandiric1 girizgah
olan mektup bolimii Burak Cevik’in kisisel bakis agisim1 ortaya koyarken,
saniklarin ifadelerinin olay mahali ¢ergevesinde mekan odakli gosterildigi
epizodun zanlilarin bakis agisini ve taklitle temsili harmanlayan kurmaca
boliimiiyse, bu kez bir sanatg¢i1 olarak yerini alan Cevik’in yonetmen bakisini ortaya
koymaktadir.

Aidiyet, Chris Marker'dan Richard Linklater’a, Jonas Mekas’tan Eric
Rohmer’e uzanan, birbirine benzemez isluplarin post modern kolajini
animsatacak sekilde heterojen bir sinematografi 6nyargisi uyandirmasina ragmen,
anlatiya hizmet ve biittinctillik noktasinda olduk¢a modernist bir yapit olarak goze
carpmaktadir. Bu filmiyle Burak Cevik, klasik anlati igeriginin bir unsuru olarak
kabul edilen katharsisin tek basina bir yapiti ana akima doniistiiremeyeceginin
altin1 ¢izmektedir. Meydana getirdigi cagdas sinema diliyle Cevik, yedinci sanatin
bicim oncelikli bir sanat oldugunu vurgulamaktadir. Buradaki vurgusunu, klasik
anlati unsuru kabul edilen katharsisi, 6znel bir disavurum aracina cevirerek
kullanan yonetmen, Aidiyet’i hem yaraticis1t hem de alimlayicisi icin sagaltici bir

arinmaya dontstirmektedir.
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ALBUM:
GUNDELIK HAYATIN SIRADISI FOTOGRAFLARI

Aysu Ugur Balci?

Giindelik hayatin vazgecilmezi olan fotograflar... Benligimizi, kimligimizi,
rollerimizi ve hakkimizdaki fikirleri belirleyici kilan modern gostergelerden biri
fotograf. Cercevenin i¢inde gordiiklerimizi yorumlamamizi saglayan birer
gosterge. Sinema da ayni imajlar1 yansitan bir sanat dalidir. Fotografin sosyolojik
boyutu oldugu kadar filmlerin de sosyolojik ipuglari bulunmaktadir. Sinema,
gindelik hayatin iginden gelir. Iskaladigimiz tim duygulari, deneyimleri,

bilmedigimiz diinyalar1 gézlerimizin 6niine sermektedir.

1 Ars. Gor., Ankara Haci Bayram Veli Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve
Sinema bélimii.

SEKANS Sinema Kiltlrd Dergisi
Aralik 2020 | Sayi el5 : 52-60



Fotograf, statik formuyla birer iletisim gostergesi olurken sinema hareket
imajlarla ontolojisini? kurmaktadir. Gilles Deleuze (2004: 82) sinemanin hareket
ve zaman bloklariyla olustugunu ileri siirmektedir. Bu disiinceler sinemanin
estetik imajlariyla seyirciye aktarilmaktadir. Boylece filmler distintr, elestirir,
gozlemler ya da betimler. George Gerbner (2014: 314) insanin temel biyiisiintin
hikayeler olusturmasi, sanat veya kitle iletisim araclariyla hikdyeyi yaymasi
oldugunu soylemektedir. Sinemanin ontolojik yapisi disiiniildiigiinde yeni
hikayeler anlatma istegi, temsil/gercek iliskisi, deneysel imajlarla yeniyi kesfetme
arzusu, giindelik hayata 1s1k tutmasi, kor alanlar1 kadrajina alarak goriiniir kilmast
vb. bir¢ok neden sayilabilir. Sinema kiiltiirleri, yasam bi¢imlerini goriiniir kilmasi
ve yeri geldiginde diizeni elestirebilme ozelligi ile 6ne ¢ikmaktadir. Albiim
(Mehmet Can Mertoglu, 2016) filmi tam da bu noktadan hareketle anlatisini
kurmaktadir. Bir giindelik hayat elestirisi, aile olma ¢abasi, toplumsal rolleri yerine
getirerek uyumlu olma gayreti... Filmde uzun stireli evli olan ancak ¢ocuk sahibi
olamayan bir ciftin evlat edinme istegi ve siireci trajikomik bir sekilde
anlatilmaktadir. Glindelik hayatin goriinen ve goriinmeyen yliztini gosteren film,
kimi zaman hicveden kimi zaman da glldiren diliyle seyirciyi siirekli
sasirtmaktadir. Filmin yonetmenligini Mehmet Can Mertoglu yapmistir. Film 69.
Cannes Film Festivali Elestirmenler Haftasi bolimiinde Yilin En Yenilikg¢i
Yonetmen o6diiliinii, Saraybosna Film Festivalinde En lyi Film édiiliinii ve 23.
Uluslararasit Adana Film Festivali'nde En Iyi Yonetmen, En lyi Senaryo édiillerini
kazanmustir.

Filmin giris sekansinda bir anne inegin dogum sahnesi gosterilir. Gorevliler,
anne inegin dogurmasina yardimci olur ve bir yavru meydana gelir. Bu alegorik
(simgesel) anlati sinemanin yan anlamlar kurmasinin bir yetenegidir. Filmin
devaminda kurulacak olan hikdyeye gonderme yapan bu sekans, film ilerledik¢e
daha net anlasilacaktir. Ciinkii ¢ocuk sahibi olamayan ve bunun ¢ok onemli
oldugunu diisiinen insanlar, hayvanlardan farkli olarak ¢ocuk edinme yontemlerini
arayacaktir. Hayvanlar doganin kanununu iggiidiileriyle yerine getirerek bir yavru
diinyaya getirmektedir ancak insanlar bunun farkli yollarim1 ¢oktan bulmustur.
Onlardan biri de evlat edinmedir. Bu sekansta gergeklesen dogum ilk basta normal
gibi goziikmektedir ancak burada da inegin suni yollarla yavru sahibi olmasi

durumu anlatilmaktadir. Insanlar hayvanlarin iiremesine de miidahale etmeye

2 Varlik, var olma amaci tasiyan.
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baslamis ve suni dollenmeyle onlarin yavrular dogurmasini saglamistir. Bu suni
dollenme mercek goziiyle bize gosterilmektedir. Anne inek yavrusunu yalayarak
temizlemeye baglar. Bir sonraki sahnede ise hamile bir kadin ve esinin fotograf
cektirdigi gortintr. Cift, poz verirken gililimsemekte sonrasinda ise bikkin
hallerine geri donmektedir. Erving Goffman’a (2014: 33) gore toplum bireyleri
siniflandirmada ve anlamada birer aragtir. Toplumsal kimligimiz bizim kabul
gormemizi saglamaktadir. Goffman (2014: 33) damgali birey kavramini kabul
gormeyen, toplumsal kimligi lekelenen insanlar i¢in kullanmistir. O ayn1 zamanda
kigilerin toplumsal hayatta rol yaptigini, bu roller sayesinde kendilerinden emin
oldugunu soylemektedir. Toplumsal rollerimiz modern hayatta tek boyutlu
olmamaktadir ancak tiikketim toplumunun ve bikkinligin yarattigi tek boyutlu
bireylerde roller gittikce azalmistir. Bahar ve Ciineyt’in 6ncelikli rolii anne ve baba
olmaktadir. Onlar, mahalle baskisini istiinde hisseden, baskalar1 ne der diye
disiinen ve toplumsal kimligini kendi yaratmaya ¢alisan bir ailedir. Hayatlarini
geleneksel toplum kodlariyla kurmaya ¢alisirlar. Bu toplumda ise anne ve baba
olmak bir ailenin temel gorevidir. Bahar ve Cilineyt damgalanmamak igin ¢aba
harcamaktadir. Cocuk Esirgeme Kurumu'na geldikleri zaman dogurganlik bahsi
gectiginde Bahar'in yiiziindeki hayal kiriklig1 onun digslanma korkusunu gosterir.
Onlar anne ve baba roliinii dislanmamak icin istemektedir. Bahar ve Cilineyt’in
fotograf makinesine poz verirken de mutlu rolii yaptiklar1 gorilmektedir. Film
boyunca albiim igin gekilen fotograf goriintiileri sik¢a yer almaktadir ve roller
devam etmektedir. Kamera agilar1 ve kameranin genellikle sabit konumda olusu
ise filmin anlatisim1 desteklemektedir. Sabit fotograf goriintiilerini andiran
karelerde kamera gozlem yapan bir goz olarak sabit durmaktadir. Gortintii sabit
kalirken ses imajlar devam etmektedir. Modern sinemanin zaman imgelerini
icerdigini belirten Deleuze’iin (2009) zaman imgeleri bu sekansta kendini
hissettirir. Akip giden zamani es zamanli olarak hissederiz. Isitsel imge, zaman
imgenin bilesenlerindedir. “Zaman-imge, zamanin artik harekete tabi olmadig:
imgedir. Alginin biitiiniiyle maddeden 6zgiirlesmesi ile var olur.” (Yetiskin, 2011: 135)
Zaman imge diislincenin yogun oldugu, kurgusal hareketlerden uzak olan imgedir.

Hareketli kameradan ziyade sabit acilarla cekilen goriintiiler ayn1 zamanda
karakterler arasindaki iletisimsizligi ve duraganligi da simgelemektedir. Uzun
planlardan olusan sekanslar, karakterlerin mutsuzlugu ve memnuniyetsizliginin
pekistirmektedir. Film boyunca dinamik hareketlerden ziyade sabit, kimi zaman

agirkanl hareketler goze ¢arpmaktadir.

54



Resim 1. Sabit a¢1 ve fotograf imaj.

Sonraki sahnelerde Ciineyt’in is yerindeki mutsuz halleri goriilmektedir. Lise
ogretmeni olan Ciineyt sinifta sessizligi saglayamamakta, Oylece oturmaktadir.
Ayni sekilde Bahar da memur kimligiyle son derece mutsuz goériinmektedir.
Modern is hayatinda ve toplumsal yasamda mutsuz olan birey, kent hayatinin tim
agirhigini tstlinde hissetmektedir. Kapitalizm, agir is ytiki, evdeki huzursuzluk,
amagsizlik ve aile olamama hissi Bahar ve Ciineyt’i iyice mutsuzlastirmaktadir.
Bahar ve Ciineyt, gittikleri her yerde albiim i¢in fotograf ¢ektirir. Bu fotograflar
Bahar'in hamilelik siirecini gosterir niteliktedir. Evli ¢ift Antalya’daki hayatlarindan
uzaklasarak farkli bir ilde yeni bir hayata baslamak i¢in tayin isterler. Bu albiim ise
yeni hayatlarinin somut niteliginde olacak ve evlat edinecekleri ¢ocuga bir ge¢mis
yaratmak i¢in kullanilacaktir. Clinkii onlar i¢in ¢evre baskisini azaltacak, toplumsal
kimlik ve rollerini gergeklestirecek olan sey, albiim ve fotograflardir.

Karakterler arasinda gecen diyaloglar giindelik hayatta duydugumuz bazen de
anlamsiz konusmalardan ibarettir. Ornegin Ciineyt’in ailesiyle konustugu havadan
sudan muhabbeti ya da okul midiriiniin kravat indirimi {izerine sohbeti vs.
giindelik hayatin diyaloglarin1 animsatmaktadir. Uzun plan sekanslar da zamanin
es zamanli olmasimi desteklemekte, zaman imajlarin gercek boyutuyla
algilanmasini saglamaktadir. Bahar'in karsidan karsiya ge¢mesi kesmeden
gosterilir ya da karakterler bir yerden bir yere giderken yiiriimeleri uzun plan
sekanslarla gosterilir. Boylece hareket imajlardan ziyade, zaman imajlar 6n plana
¢ikar ve zaman, normal hayatin akigiyla birlikte hissedilir. Bir bagka sahnede ise

evli ¢iftin yemek yemesi uzun planlarla gosterilir. Clineyt ve Bahar'in istahla yemek

55



yedigi sahnede baska hi¢bir hareket yoktur, kamera sabittir ve sadece yemek
yemeleri gosterilir.

Bahar ve Ciineyt evlat edinme islemleri icin kurum midrtyle goriisiirken
aralarinda garip bir diyalog yasanir. Bahar: “Eviat edinmek igin bir bebek
gostereceklerdi bize” der. Mudir: “Kiz bebek mi tercih ediyorsunuz yoksa erkek mi?”
Bahar: “Bizim tercihimiz erkek bebek.” Ancak miidiir gosterilecek bebegin kiz bebek
oldugunu soyler. Bahar ve Ciineyt gosterilen bebegi begenmediklerini soyler.
Filmin giris sekansinda verilen inek anne ve yavrusu arasindaki iligkiden ¢ok farkl
bir yavru secimi sahnesidir bu. Anne inek suni déllenmeyle yavrusunu diinyaya
getirmis ancak se¢me hakki olmamuistir. Evli cift ise cinsiyetine, hatta goriiniisine
gore bir evlat arayisi icinde olmustur. Onlarin ebeveynlik rollerinin ger¢eklesmesi

icin secgecekleri bebek kendi istedikleri gibi olmalidir.

Resim 2. Bebekle cekilen fotograflar.
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Miidiir, Bahar ve Ciineytin toplamda tii¢ bebek gorebilme hakkindan
bahsetmektedir. Evli ¢ift bu sefer bagka bir kuruma gelirler ve buradaki erkek
bebegi evlat edinirler. Ardindan bir hastaneye gelirler ve dogumu gergeklestirmis
gibi fotograflar cektirirler.

Aile, doktor ve hemsire ile de fotograf cektirmeye devam ederler. Sabit
gorintilerin arkasindan fotograf makinesinin sesi ve Bahar'in fotografi nasil
istedigine dair yonlendirmesi duyulur. Kamera da adeta ani yakalamaya ¢alisan
fotograf makinesi gibi sabit kalmaktadir. Susan Sontag (2008: 184) fotografin bir
saklama araci olmasin goyle degerlendirmektedir: “Fotograf, sekilden sekle giren
bir saklamay1 temsil eder.”

Fotografik goriintii imaj yaratmanin yani sira bilgi veren birer gostergedir.
Cilineyt ve Bahar tiim film boyunca fotografin kanit ve bilgilendirici yoniinden
yararlanarak yeni rollerini destekleyici belgeler yaratmigtir. Bebegi evlat
edindikten sonra Kayseri'de yasamaya baglarlar. Bahar da artik evli ve ¢ocuklu
arkadaslar1 arasindaki yerini almigtir. Cocuk parki annelerin kamusal alani ve
iletisim mekani olarak gosterilmistir. Bahar artik arkadaslariyla ¢cocuklar1 hakkinda
sohbetler etmektedir. Ev yasami, giindelik rutinler hep cocuga gore yeniden
diizenlenmistir. Ancak bu diizenleme bebege iyi bakmaktan ziyade gosteri
niteligindedir. Cocuklu arkadaslariyla bir araya gelmekten zevk alan Bahar, evdeki
0zel yasaminda bebekle pek ilgilenmez. Bebek oynarken Bahar'in televizyon
izlemeye devam etmesi, karakolda bebegin altin1 degistirmeyi gereksiz bulmasi,
bebegin yaninda sigara i¢mesi gibi durumlar onun roliinii kamusal alanda
gosterdigini belirtir.

Filmin basindan beri hi¢ giilmeyen Bahar kimi zaman giilmeye baslamis kimi
zamanda eski haline yeniden donerek bikkin gériinmiistiir. Giinliik rutinleri ev, is,
aligveris merkezi {i¢liisii icinde olan ebeveynler modern yasamin yiprattigi ve
amacsizlastirdig kisilere dontismustiir. Aligveris merkezi, kalabalik yapisi, eglence
ve tiiketim odakli bi¢gimiyle insanlarin ilgisini ¢ekmektedir. Bu tiiketim merkezi,
modern hayatin kamusal mekani olarak insanlar ortak bir yerde bulustururken
yalnizlagtirmaktadir. “Giindelik hayat, tim insan eylemleriyle derinden iliskilidir
ve onlar farkliliklar1 ve gatigmalar ile birlikte kapsar; baglar1 ve ortak zemini
onlarin birlesme yeridir.” (Esgin, 2018: 19) Insanin edimleri giindelik hayatin
kendisini olusturmakta ve bu bireysel edimler toplumsal ritiiellere dontismektedir.

Modern kent hayatinin bir ritiieli de aligveris merkezleridir. Sinema, anlatimin yani
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sira gostergelerle konugmaktadir. Yonetmen aligveris sahnesinde bunu tam
anlamiyla gostermektedir. Sessizce aligveris merkezinde gezinen ve biyiik boy
gazli icecekleri yanindan ayirmayan kisilerin bir elestirisidir bu. Ciineyt ve Bahar’i
eglence, titketim odakl aligveris merkezi de tatmin etmemektedir. Onlar her yerde
bikkin sekilde gezmeye devam ederler. Modern toplumsal hayatta aile olmak hatta
birey olmak iste bu denli zordur. Yonetmen temelde evlat edinme konusu
tizerinden 6ykiiniin dramatik yapisini kursa da yer yer diizene, sisteme, insanlara
getirdigi elestirilerle konunun bagka boyutlarini da ele almaktadir. Modern
diinyanin yarattigi suniligi devam ettiren, yaptiklari igse hatta kendine yabancilasan
insanlarin aile olamama haline getirilen bir toplum elestirisidir. Sinema bunu bir
ya da iki sahneyle bile yapabilmektedir. Ciinkii sinemada goriintiiller konusur,

goriintiler 6yki baglaminda yeni anlamlar elde eder.

Resim 3. Aligveris merkezi.
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Karakterler evlerine dondiiklerinde eve hirsiz girdigini fark ederler, hirsiz acele
edip balkondan diiser ve dliir. Bunun tizerine karakola giden Ciineyt ve Bahar'in
sistemde cocuk evlat edindikleri yazmaktadir. Bahar bunun 6grenilmesini
istememektedir. Panikler ve yine sehir degistirmek ister. Bahar ve Ciineyt aslinda
kendi yasantilarindan kagmaya ¢aligirlar. Damgalanma korkular: tekrar baslar ve
¢oziimi sehir degistirmek olarak goriirler. Yeni bir sayfa, yeni bir kimlik onlara
gore tanimadiklar: insanlar arasinda yeniden olusabilir. Ancak sistemdeki bilgiler,
kayit altinda olan evraklar onlarin pesini birakmamaktadir. Cocuk sahibi olsalar da
dertleri bitmemektedir. Bunu kabullenip yasantilarina devam edemezler.

Sonraki sahnede Bahar ve Ciineyt c¢ocuklariyla birlikte bir selalenin 6ntinde
durmaktadir. Bunu neden yaptiklari gosterilmez. Giinliik rutinlerin disinda yapilan
sira dig1 hareketler karakterlerin tek boyutlu olmasini 6nlemektedir. Sadece iyi ya
da sadece kotli olmayan karakterler ana akim sinemada oldugu gibi 6zdeslesme
amaciyla kurgulanmamaktadir. Filmdeki ana karakterler, Clineyt ve Bahar, farkl
davraniglariyla, kimi zaman hareketsiz ve mimiksiz ifadeleriyle cok sey
anlatmaktadir. Yan rolde olan miidiir, polis, kurum midiri, komsular gibi kisiler
bir olayr anlamaktan ziyade farkli konularda sohbet a¢makta, konudan
uzaklagsmaktadir.

Filmin sonunda bu ¢iftin selaleye dogru yiiridiigt goriilmektedir. Film agik uglu
bir sonla biterken, izleyicinin olaylar iizerine diistinmesini amaclamaktadir.
Gostergelerin yan anlamlarinmi seyircinin agmasi beklenmektedir. Filmin renkleri
de anlatiy1 destekler niteliktedir. Karakterlerin durgunlugu gibi renkler de soluk,
maviye ya da griye yakin bir tondadir. Hayat kosturmasinin oldugu alanlarda bile
bu ¢ift son derece yavas ve durgundur. Renkler ve kamera acilart da bu distinceyi
desteklemektedir.

“Insanin ¢ogalma, biitiinlenme istegi de gosteriyor ki bireyden 6tede bir seydir
insan. Biitlinlige ancak baskalarinda kendi yasantisi olabilecek yasantilar1 gortp
onlar1 kendinin kilmakla varabilecegini sezer.” (Fischer, 1990: 6) Albiim bir ailenin
biitiinlenme isteginden yola ¢ikilarak hazirlanmis bir film ancak tam anlamiyla bir
biitinleme yasanmamaktadir. Evli ¢ift ne birbirleri ile ne bebekleri ile ne de icinde
yasadiklar1 toplumla bir biitiinlesme yagsamistir. Yonetmen Ozelde bir ailenin
genelde ise toplumun bazi kesimlerinin albiimiinii sunar. Albiim filminin giindelik
hayatin sira dis1 fotograflarini yansitmasi hem c¢ok bilindik konugmalar, kisiler ve

mekanlar tizerinden hikayesini kurmasindan hem de bir o kadar abstrt ve
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trajikomik durumlar ele almasindan kaynaklidir. Boylece sinema, goriinmeyeni
gosteren ya da siradan goriinen seylerin gizli anlamlarini ortaya ¢ikaran bir sanat
dali olmaktadir. Ayni zamanda sinema elestiren, hicveden, eglendiren ve

disiindiiren teknik ve estetik bir medyadir.
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KAZIM: MEKTUPLARIN iZINDE BiR BELGESEL

Soylesi: Handan Erdil

Yonetmen Dilek Kaya ! bitpazarinda buldugu mektuplarin izini siirerek
mektuplarin merkezindeki Kazim Kiiciikalp’in hikayesini Kazim belgeseliyle?
anlatiyor. 19 yasinda dag tirmanisinda hayatini kaybeden Kazim’in kisacik yagsam
oykiisti, mektuplardan yola c¢ikilarak ulasilan aile tyeleri ve arkadaslarinin
tanikliklariyla kurgulaniyor. Yonetmen bu kurguya kendisinin Kazim’i kesfedis
hikdyesini de ekleyerek iki Oykiiyi i¢ ice geciriyor ve belgesel, bu yontiyle, bol
karakterli taniklik anlatilarindan farkli bir yere oturuyor. Yonetmenin ve
karakterin paralel giden Oykiileriyle ilerleyen bu anlati yapisi, sonunu daha en

basindan agik eden belgeseli ilgiyle izlettiriyor. Yonetmeni Dilek Kaya ile Kazim

belgeselini ve belgeselin anlatisini nasil kurdugunu konustuk.

! Prof. Dr. Dilek Kaya, Yasar Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo, Televizyon ve Sinema Boliimii

2 Belgeseli Vimeo'da izlemek miimkiin. (baglanti)

SEKANS Sinema Kultlarda Dergisi
Aralik 2020 | Sayi el5 : 61-71


https://vimeo.com/401447326

HE: Kazim’in bize ulasan hikdyesi bitpazarinda buldugunuz kimlik
clizdami ve mektuplarla basliyor. Mektuplardan yola ¢ikarak Kazim’in
ailesine, abisine ve yegenine ulastyorsunuz. Sonrasinda da sizin deyiminizle
“bir sessizlik oluyor”, kesif ve hikdye kesintiye ugruyor. Ardindan
ajandasindaki arkadaslarina ulasmanizla da hikdayenin akis1 devam ediyor.
Biitiin bu akisin ya da kesfin neresinde basladiniz belgesele? Bunu
cekmeliyim ve Kazimin hikdyesini belgesel film yapmalryim, dediginiz an ne
zaman veya hangi kesiften sonra?

DK: Aslinda mektuplari ve kimlik clizdanin1 bitpazarindan alirken detayh
incelememistim. Kimlik clizdanini, eski plastik ciizdanlardan oldugu igin ve
tizerinde Hacettepe logosu oldugu i¢in aldim. Mektup zarflarini sadece igleri dolu
mu diye kontrol ettim. O sirada yetmisli yillarda yazilmis olduklarini gérdiim. Bu
donem Tirkiye'de sinema tizerine akademik ¢alismalarimda da ilgilendigim bir
donem. Ayrica, bir donemin gilindelik hayatini1 ve hissiyatini siradan insanlarin
goziinden anlamak igcin eski mektuplarin o6nemli belgeler oldugunu
distinmustimdir hep. Yani o malzemeyi o giin bitpazarindan alirken, eski seyler
olmalarinin disinda, ne aldigimin farkinda bile degildim. Biitiin bu malzemenin
aslinda birbiriyle iligkili oldugunu ve hepsinin merkezinde, kimlik kartinin sahibi
Kazim’in oldugunu mektuplar: okuyunca fark ettim. Ve o Kazim’i, temsil ettigi
gencligi, ona mektup yazan arkadaslarini gergekten sevdim. Merakli, maceraci,
hem zeki hem yaramaz, miizik diigskiin, ¢ok yonld, biraz da yitik bir genglik...
Gercekten neden, nasil bilmiyorum ama bu sevdigim, yer yer hayran oldugum
gencin ismini internete girdim. Ve 1974 tarihli bir mektupta bahsi gecen dag
tirmanisinda 6lmiis olabileceginden siiphelendim. Teyit etmem uzun siirmedi.
Gercekten sok oldum, ofkelendim, hazmedemedim; mektuplardaki o capcanly,
hayat dolu, giizel gencin 19 yasinda bu sekilde hayata veda etmesini kaldiramadim.
Onun icin bir sey yapmaliydim. Aklima gelen, biitiin bu karsilagsmay1 ve Kazim
anlatan bir yaz1 yazmak oldu. Universitedeki arkadaslarima olanlar1 anlatirken bu
olayin herkesi ¢cok etkiledigini, benimle ayni yogun duyguyu yasadiklarini gérdiim.
Iste o konusmalar esnasinda, yazi yazmaktan 6te, Kazim’i arayan ve ondan geriye
kalanlarla onun hayatini yeniden kurmaya ¢alisan bir belgesel film yapmak fikri
dogdu. Elimde bitpazarindan aldiklarim disinda hi¢bir sey yokken, heyecanlanmis

bir grup arkadasla ve eldeki imkanlarla siire¢ basladi.
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HE: Bu akista iki hikdye birlikte ilerliyor. Hem Kazim’in hikdyesini
katman katman kuruyorsunuz hem de sizin Kazim’'la iliskiniz ve belgeseli
yapis siireciniz ana hikayeyle i¢ ice geciyor. Filmin yonetmeni olarak siz
kendinizi hikdyeye ddhil etmeye nasil karar verdiniz?

DK: Belgeseli yapmaya karar verdigimde beni bilinmezliklerle dolu bir arayis
sireci bekliyordu. Filmin hem benim arayisimi (Kazim’'in pesinden ¢iktigim
yolculugu) anlatmasi hem de Kazim’t anlatmasi en baginda verdigim bir karardi.
Filmde bu iki hikaye i¢ ice gececekti. Oncelikle, Kazim’in abisini ve arkadaslarini
yani elimdeki mektuplarin sahiplerini arayacaktim. Ama onlar1 bulabilecegimden,
bulsam bile beni ve film fikrini nasil karsilayacaklarindan emin degildim. Nitekim
daha en baslarda mektuplarin gonderildigi [zmir'deki adrese gittigimde Kazim'in
yetmislerde yasadigi apartman hala ayaktaydi ama kimseyi bulamamigtim.
Apartmanin altindaki diikkdna girdim, olaydan bahsettim ve Kazim’i taniyip
tanimadiklarini sordum. Icerdeki bir beyefendi Kazim'in ortaokuldan arkadasi
oldugunu soyleyiverdi ve hizla bir seyler anlatmaya bagladi. Cok
heyecanlanmistim, bunlari kameraya da anlatmak isteyip istemedigini sordum.
Bazi kisisel -Kazim’la ilgisi olmayan- sebeplerden dolay: istemedi. Ayrica, bana
“Bunlar 6nemli kisiler degil ki niye bunlarin filmini yapmak istiyorsunuz?” diye
sordu. Kendimce anlatmaya calistim ama ikna olmadi. Bence, belgesel bir dildir ve
tarihsel olarak Onemli addedilmislerin disinda kalanlarin hikdyeleri de
anlatilmalidir. O giin yanimda bir kamera yoktu ama olsaydi ve karsimdaki kisi

kabul etseydi aramizda ge¢en bu diyalogu da filme koymak isterdim. Sonug olarak,
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ne kadar devam edecegi bile belli olmayan bir yolculuga c¢cikmistim ve bu
yolculugun da kayd:i tutulmali, hikdyesi anlatilmali diye diisindiim. Kafami
kurcalayan tek sey i¢ ice gececek iki hikdyeyi dengeleme, Kazim'in hikdyesinin
oniline ge¢gmeme, meselesiydi.

HE: Oznel olarak aralarda izledigimiz anlatimlarimiz ikinci hikayeyi
olustururken, aym zamanda, biitiinii olusturan pargalar1 da bir araya
getiren bir tutkal islevi goriiyor. Bu anlatimlar kurqgusal bir tercih miydi?

DK: Dedigim gibi filmde benim de olmam bastan verilmis bir karardi. Ama
bahsettiginiz o araya giren 6znel anlatilar kurgu asamasinda, hatta son anda ortaya
¢ikt1, diyebilirim. Yollarda goriinmem, insanlarla konusurken goriinmem g¢ok
sorun degildi ama hikaye anlaticisi olarak o 6znel ara anlatilarla kendimi bu kadar
acik etme fikri cekimler yapilirken veya kurguya baslandiginda yoktu. Ustelik, daha
once de soyledigim gibi, Kazim’in 6niine ge¢mekten de ¢ok endise duyuyordum.
En bastan beri filmin kendini nasil anlatacagi sorusu vardi tabii. Aklimdaki ilk fikir
bir metin yazip filmi kendi st sesimle 6rmekti. Bunu denedik ama i¢ime hig
sinmedi. Ne kadar dikkat etsem de -list sesin dogasindan da kaynakli olarak- o
seste sanki her seyden emin, olan bitene yukaridan bakan bir 6zne oluyordu. Metni
direkt kameraya bakarak, konusur gibi anlatsam mi, diye de diisiindiim ama
onceden yazili bir metin oldugu siirece i¢ime sinmeyecegini, yasadigim deneyimin
duygusunu gecirmeyecegini anladim. Tam anlamiyla kurguya gectigimizde
elimizde bir stirti gekim vardi ama anlatinin akabilmesi i¢in, sizin de dediginiz gibi,
parcalar1 bir araya getirecek tutkal hala eksikti. Ne yapmayacagimi biliyordum ama
ne yapilabileceginden hi¢c emin degildim. Bir giin sunu disiindiim: Filmde,
Kazim’t tanimis olanlar bana kendi yasanmisliklarinin i¢inden Kazim’i, birlikte
yasadiklarini ve ona iligkin duygularini anlatiyorlardi. Sonugta ben de hayatinin
belli bir noktasinda, cismen olmasa da, Kazim’la tanigmis, onu yanima alip
yolculuga ¢ikmis biriydim. Bir seyler yasamigtim, bir seyler hissetmistim. Ben de
digerleri gibi yasadiklarimi, tanidigim Kazim’i ve hissettiklerimi spontane bir
¢ekimde anlatsam mi diye diistindiim. Siireci basindan beri bilen yakin arkadasim
Fulya Ertem’den film ve Kazim hakkinda benimle bir roportaj yapmasini istedim.
Neler soracagi konusunda onu tamamen ozgilir biraktim ve sorular1 6nceden
gormedim. Bir giin bir agacin dibine oturduk ve konugsmaya bagladik. Kamera da
bu konusmay1 dogal akisiyla, hi¢ tekrar ¢ekim yapmadan kaydetti. Bu roportajdan

kesitleri filmin icerigine ve akisina gore kurguda uygun yerlere yerlestirdik ve bu
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anlat1 yontemi diger alternatiflere gore daha fazla i¢ime sindi. Gene de kisisel
olarak filmde fazla yer kaplamanin endisesi i¢cimde kaldi, diyebilirim ama film
izleyiciyle bulustugunda bu yontemin seyirci tarafindan da benimsendigini
gordim. Onlarin deyisiyle, film bu sekilde daha dogal ve samimi bir hava

kazanmusti.

HE: Kazim, anlaticisi bol bir belgesel: Jenerikte saydigim kadariyla 30
katilimcis1 var. Ailesinden, arkadas cevresinden ve tirmandigi dagin cevre
koylerinden katilimcilar bildikleri, tamidiklart ya da sadece gordiikleri
Kazim" anlatiyor. Biitiin bu kisilere ulasmak ve ¢ekimleri gerceklestirmek
ne kadar zamanda tamamlandi? Zorlu bir ¢ekim siireci gecmis olmali.

DK: Cekimler katilimcilarin yasadig1 sehirlere paralel olarak Izmir, Ankara,
Istanbul, Bodrum ve Artvin'de gerceklestirildi. Bir yil kadar c¢ekimlerin
tamamlanmasi, bir yil da post-prodiiksiyonu siirdii. Cok zor olmasa da ¢ok
heyecanli ve yer yer stresli bir stiregti diyebilirim. Filmde Kazim'’i anlatan dort
farkli gruptan insan var: Aileden abisi ve yegeni; Ankara Fen Lisesinden
arkadaslari; yetmisli yillarda dagciliga goniil vermis olup Kazim’in hayatim
kaybettigi Altiparmaklar ¢ikigina katilmig olan gengler ve Altiparmak (Barhal)
koytiniin bugiinkii sakinleri. Bunlar, birbirinden bagimsiz gruplard: ve Kazim’in
hayatinin farkli boyutlarina taniklik etmisleri. Her biri yapbozun bir pargasiydi da
diyebilirim: Her gruptan bir kisiye ulasinca digerlerine de ulasabildim bir sekilde

ama bu bir anda olmadi, dedigim gibi. Ornegin: Diger réportaj cekimlerini bitirip
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en son Artvin igin yola ¢ktigimizda orada konusacak birilerini bulup
bulamayacagimizdan pek emin degildik. Kazim’i yetmislerde tanimis olan, hatta
distiigii yerden kurtarma operasyonuna katilmig olan koyliilere rastlamamiz ve
olayin koyde hala hatirlaniyor olmasi miithis stirprizdi bizim ic¢in. Koyliler
ictenlikle karsiladilar bizi. Kadinlara ulagsmak biraz zor olsa da Barhal koyi
sakinleriyle hi¢ zorlanmadik, diyebilirim. Daga ne kadar ¢ikabilecegimizden, daha
once bir dagcidan edindigimiz fotograflardaki yerleri bulup bulamayacagimizdan
emin degildik. O konuda da eskiden, turist dagci gruplarina rehberlik yapmis ve
bolgeyi iyi bilen Mevliit [Delioglu] Amca’ya rastlamamiz biyik sans oldu.
Kazim’in ailesinden hayatta kalan tek kisi olan abisi, mektuplari yazan Ankara Fen
Liseli arkadaglar1 ve Kazim’a eslik etmis olan dagcilarla ilgili olarak en zorlu mesele
ise onlarla ilk temasa gectigimde ne diyecegim ve beni ciddiye alip
almayacaklariydi. Kazim’'in 6liimiinden kirk yil sonra bitpazarinda mektuplar
buldugunu soyleyen bir yabanai tarafindan araniyorlardi sonucta. Bu konudaki
tereddiidiim, ¢ekinikligim, heyecanim -filmde de yer verdigim- Abi’yle yaptigim ilk
telefon konusmasi kaydindan da anlasiliyordur, sanirim. Neyse ki, temas
kurdugum herkes Kazim’t c¢ok sevmisti, bu acayip karsilasma onlar da
heyecanlandirmisti ve ge¢ de olsa Kazim igin bir sey yapmak istiyorlardi. Zaman
icinde ilk temaslar1 kurup goriisme cekimleri icin randevulastiktan sonra siire¢
kolay ilerledi, diyebilirim. Cekimleri de dogal bir akis icerisinde, teknik bir sorun
¢ikmadikea tekrar ¢ekim yapmadan gerceklestirdik. Kameranin arkasinda degil,
onlarla birlikte 6niinde olmamin katilimcilara rahatlik sagladigini, daha samimi
olabildiklerini gordiim. Tabii, aym sebeple, ne ¢ekildigini goremiyor olmam bir
dezavantaj olarak distintilebilir. Ama, sonugta, gorsel sezilerine ve teknik
becerilerine giivendigim arkadaglarimin elindeydi kameralar ve bu filmin biraz da
kurguda ortaya ¢ikacagini en bastan biliyordum.

HE: Baska bir zorluk da ¢cekimleri tamamladiktan sonra basliyor tabii. Bu
kadar ¢ok parcay: bir araya getirip giiclii bir anlati1 kuruyorsunuz ve biz
sonunu bildigimiz bir hikayeyi ilgiyle ve merakla izliyoruz. Biraz da, en zor
ve kritik kararlarin alindigi bu kurgu siirecini konusalim mi?

DK: En cileli kisim... Belgesel yapmak senaryolu film ¢ekmeye benzemiyor. Hele
de pargalar siire¢ icinde ortaya ¢ikacak, hem anlatilanin hem anlatanin hikayesi
olacak boyle bir belgeselin bagtan net bir senaryosu olamayacagindan (ya da ben

bunu tercih etmedigimden) sihir kurguya kaliyor. Filmin izmir'de bitpazarinda
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baslayip Artvin’de dagda bitecegine ¢ekimlerden ¢ok 6nce karar vermistim ama,
birakin senaryoyu, elimde iyi yapilandirilmig bir hikdye akisi bile yoktu.
Mektuplarin igeriklerine ve 6n aragtirmama gore bir yol haritam vardi. Duraklar
belliydi ama her durakta karsilastigim insanlarin anlatacaklari ne olacagini
belirleyecekti. Arastirmam ve, Ozellikle, roportaj cekimleri ilerledik¢e yani
hikdyenin detaylarin1 o6grendik¢e bir hikdye akisi olusturmaya calistim.
Roportajlarin hepsinin desifresi yapildi ve ben ilk 6nce bu roportajlardaki temalara
gore kagit tistiinde kaba bir kurgu yaptim. Bunlar esas kurguda kullanabilecegimiz
parcalar olacakti. Birka¢ oOgrenci arkadasimiz kagit istiinde yaptigim kurgu
parcalarina gore roportaj ¢ekimlerini kesti. Tabii, bu, akan bir hikdye olusturmak
icin yeterli degildi. Baslangicta filmin kurgusunu ben yapmayacaktim ancak
hikdyenin her detayin1 bilmeme ve iki yil bu filmi hayatimin merkezine koymus
olmama ragmen hikayeyi toparlamakta zorlanirken kurgucu arkadasimdan bunu
beklemenin yanlis olduguna kanaat getirdim ve kurgu isini tistlendim. Yogun bir
calismayla, her ¢ekimi tekrar izleyerek, tekrar keserek, akista cok defa degisiklikler
yaparak, ek gorseller bularak, biraz da deneye-yanila kaba bir kurgu olusturdum.
Bu kurgu hatirladigim kadariyla ti¢ saatin tizerindeydi. Nelerden vazgecebilirim,
hangi kisimlar1 karakterin gelisimi ya da olay akisinin ilerleyisi acisindan islevsiz
gibi sorularla bu kurgu tizerinden daha sonra defalarca gittim. Filmin ritmi,
duygusal aksi1 tizerine kafa yordum. Bu arada, daha 6nce bahsettigim, parcalar:
yapistiracak tutkali da bulmustuk. Sonucta, epey sancili da olsa, 100 dakika
civarinda akan bir kurgu ¢ikarmayi1 becerebildim. Profesyonel kurgucu arkadasim
Aziz Giinhan Imamoglu bu kurguyu daha da ince hale getirdi ve filme 85
dakikalik son halini verdik. Bu film gercekten kurguda c¢ikan bir film oldu,
diyebilirim. Bu arada, Kazim’'in 6lmis oldugunu sona saklamay1 diisinmedim
degil ama bu 6liim beni ve bu filmi motive eden esas unsurdu. Film hem Kazim'in
hem benim hikdyem, daha dogrusu onun pesinden ¢iktigim yolculugun hikayesi,
olacagindan 6liimii sona saklarsam benim yolculugum motivasyonsuz kaliyordu.
Bu durumda izleyicinin benimle kalmasi zor olabilir, diye diistindiim ve Kazim’in
0lmis oldugunu bastan vermeye karar verdim. En basta bu 6liimi kabullenemeyip
Kazimi tamamen olmekten yani unutulmaktan kurtarma istegim tizerinden
izleyicinin benle 6zdeslesmesini, en azindan empati kurmasini, benimle yolculuga
¢ikmasini ve yol ilerledikge yitik Kazim’i, bir donemin gencligini ve Tiirkiye’sini

tanimasini veya hatirlamasini istedim.
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HE: Kazim" tantyan, onunla iliskide olan herkes bu belgesel araciligiyla
40 yil sonra tekrar hatirlama, hatta bir yiizlesme deneyimi yasiyor.
Arkadaslart bu deneyimi -Kazim1 da tarif ettikleri gibi- bir coskuyla
karsilarken Ailede yani abisinde sanki daha donuk bir karsilama
hissediliyor. Bunun sebebinin, Kazim’in kaybindan ailenin ve abinin daha
fazla etkilenerek bu kaybin travmasiyla daha uzun siire bas etmek zorunda
kalmis olmalarindan kaynaklandigim diistindiim.

DK: Kazim'in 6liimi tiim aile i¢in biiytik bir yikim oluyor. Anne yaniyor ve adeta
abiyi de yakiyor. Abi o siiregte annesiyle ilgilenmekten, neredeyse Kazim’in yasin
tutacak firsat bile bulamiyor. Ustelik kendi hayat1 da altiist oluyor. Abi kendine bir
hayat kurmaya ¢alisan yirmili yaslarin ortasinda bir gen¢ o yillarda. Annesinin
israriyla nisanlisindan ayriliyor. Anne, doktorlarin 6nerisiyle, ruh sagligi icin baska
biriyle evlenip ¢ocuk yapiyor. Cocugun bir adi da Kazim konuyor. Kazim'in ve
annenin agirligr abinin tiim hayatina sinmis gibi. Evliligini de siirdiiremiyor ve
sonucta buglin tek basina, evlenmeden Once annesinin yasadigl evde yasiyor.
Filmde de kismen goriilen o ev zamanda donmus sanki. Duvarda, annenin altinda
uyudugu, Kazim’in biiyiik fotografi asili hala. Kazim’a 1974’te alinan miizik dolab1
sanki Kazim’'in 6limiinden sonra bir daha hi¢ acilmamis gibi, dylece duruyor.
Kazim’in plaklari, miizik bantlar1 kirk kiisur yil 6nce birakildig: gibi kalmis gibi.
Abi i¢in, ge¢mis, agir bir travma ve Kazim bogazinda bir diigiim bence. Oralara
dénmekten gekinmesi ¢ok anlagilir bir durum. Ustelik, acty1 ve sevinci yasamanin

pek ¢ok farkli bi¢imi var. Onun yasadiklarini ne anlayabiliriz ne de yargilayabiliriz.
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HE: Sizin filminizin karakteriyle, Kazim’la kurdugunuz iliski filmde yogun
olarak hissediliyor. Bir belgeselci refleksiyle baslamis gibi goriinen toplama,
biriktirme veya kesfetme meraki zamanla duygusal ve giiclii bir baga
doniistiiyor. Hatta Kazim beyaz bir otobiiste beyaz gomlekli bir halde
riiyanizda goriiyorsunuz. Hi¢ tamismadiginiz bir kisiyle kurdugunuz bu bagi
siz nasil anlamlandirtyorsunuz?

DK: Gordiigim rityanin sebebi Kazim’in en azindan 8 mm bir film goriintiistini
bulmay1 ¢ok isteyip de bulamamam olabilir. Onu fotograflarin disinda canli olarak
gormeyi ve gostermeyi cok isterdim gercekten. Onu canli gordigim riya bu
arzunun disavurumuydu belki de. Kazim daha mektuplarda beni yakalamisti.
Aramizda 18 yas olsa da kendi gencligimden seyler gérmiistiim onda. Ikimiz de
yatili okumustuk, arkadaslarla biytmustiikk, basket oynamistik, muzigi
seviyorduk, daga gitmistik... O, bunlar1 yetmislerde -benim gencligimdekinden
daha yoksun yillarda- yapabilmisti Onu bulan o acayip oOlim gergekten
ofkelendirdi beni. Mutlaka, sembolik de olsa, onu geri getirmek icin bir sey
yapmaliydim. Belki bu, kendim i¢in de, eksik yasadiklarim i¢in de bir sey yapmakti.
Ayrica, Kazim'in hikayesiyle bir donemin gencligini ve hikayesini de kismen
anlatabilecegimi diistindiim ki o donem benim de yakinlik duydugum, yitmis bir
donemdi. Kazim'in arkadaslariyla tanistikea; kisiligini, yasadiklarini 6grendikee;
filmin i¢cine gomiildiikce duygusal bag daha da kuvvetlendi. Hatta acaba ben daha
once dagdan diserek 6ldiim mii, diye diistindiigtim oldu ag¢ikgasi. Sonugta hikaye

bir belgesel olarak insanlara ulasti ama benim i¢in belgeselden Gte bir sey. Ben bir
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daha hayatimda tekrar1 olmayacagini bildigim 6zel bir deneyim yasadim. Bu filmi
yaptim diye kendimi belgesel yonetmeni olarak da gormiiyorum. Bununla birlikte
belgeselin bir amag degil, ara¢ olmasi gerektigine inanityorum. Bir konuyla kisisel
bag kurabilmeyi, konu hakkinda tutkulu olmay:r 6nemsiyorum. Ayrica, klasik
belgesel konvansiyonlarini kiran belgesel anlatilar1 daha ilgimi ¢ekiyor. Hig
inanmadigim bir nesnellik anlayisina dayali, yonetmenin konuya ve karakterlere
mesafeli durmasi gerektigi diisiincesi ilgimi ¢ekmiyor. Tam tersi, benim igin
belgesel ilgi duydugum karakterlere ve konuya yakinlasmak i¢in bir ara¢ olabilir
ancak. Bu arada, hep otekinin hikdyesini anlatma egilimindeki geleneksel
belgesellerden ziyade kameray1 kendine ceviren birinci sahis belgeselleri de ¢ok
sevdigimi eklemek isterim.

HE: Filmde Kazim’in miizik merakindan epey bahsediliyor ve Kazim’'in
ozellikle zamaninin rock miizigini yakindan takip ettigini goriiyoruz. Filmin
miiziklerini neye gore belirlediniz?

DK: Miizik bazi gecis kolajlarina ya da sekanslarina eslik ediyor. Aslinda en
basindan beri bu kisimlarda, Janis Joplin ve Wishbone Ash basta olmak iizere,
Kazim’in dinledigi muzikleri kullanmak istiyordum. Ancak, telif ticreti her biri i¢in
1000 dolar kadar ¢ikinca bunlardan vazge¢gmek zorunda kaldim. Bu durumda belki
hi¢ miizik kullanmayabilirdim ama miizige bu kadar onem veren Kazim'in
filminde miizik olmali, diye diistindiim. Epey bir inceleme yaptiktan sonra ilgili
sekanslarin ruhuna uygun buldugum ve internet tizerinden ¢ok daha ekonomik bir
tcrete satin aldigim Hakan Eriksson’in birkac eserinde karar kildim. Fakat filmin
Janis Joplin'in Mercedes Benz sarkisiyla bitmesi 6nemliydi benim i¢in ¢iinkii bu
sarki sabahlar1 yatakhanede Kazim'in, arkadaslarini uyandirmak i¢in hoparlore
verdigi sarkiydi. Kazim’in, arkadaslarin1 Janis Joplin'le uyandirdig: filmin bir
yerinde geciyor. Film karardiginda, karanlikta bu sarki ¢alsin ve jenerik gecerken
de devam etsin istiyordum. Bu, bir nevi, Kazim’a “Uyan!” demekti benim i¢in.
Sarkiyr oldugu gibi kullanmamin imkansiz oldugu ortaya ¢ikinca, en azindan
birka¢ dizesini ben mirildanabilirim, diye disiindim ve Gyle yaptim. Sarkiya
baslayip yarim birakiyorum ve sessizlik esliginde jenerik akiyor. Niyetimin filmde
hi¢ anlasilmadigindan eminim ama bu ¢ok da 6nemli degil. Filmin anlamindan bir
sey eksiltmiyor. Ankara’daki bir gosterimden sonra bir izleyici, sdyledigim sarkinin
kesilisiyle Kazim’in hayatinin aninden kesilisi arasinda iligki kurdugunu ve bu fikri
¢ok sevdigini, belirtmisti. Aslinda fikrim bu degildi ama ¢ok giizel bir yorumdu

benim icin.
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HE: Belgeselde de soylediginiz gibi: “Hepimizi ¢ok giizel bir yolculuga
ctkardi Kazim.” Bu yolculugu Kazim’ taniyanlarin nasil deneyimledigini
gozlemleme imkdaniniz oldu mu? Film tamamlandiktan sonra, gésterimlerde
abi, yegen ve arkadaslariyla bir araya gelebildiniz mi?

DK: Filmin izmirde Yasar Universitesinde gerceklesen galasina Kazim’m
Izmir'de yasayan abisi, Istanbul’da yasayan yegeni ve Ankara’dan lise arkadaslari
da katildi. Onlar1 sahneye davet ettigimizde -filmde donuk buldugumuz- abisi,
herkes tarafindan fark edilir sekilde agliyordu. Yegeni “Ben sayenizde amcamu
tanidim.” dedi ve o da ¢ok duygulandi. Onlar da dahil, Kazim’1 tanimis herkes bu
hikdyeyi ve hikdayenin anlatimini sevdi. Onlardan gelen tepkilere ve yorumlara
bakarak filmin onlar tizerinde terapotik bir etkisinin oldugunu soyleyebilirim.
Sanki iclerinde kalmis bir seyi sonunda disar: ¢ikardilar, bogazlarindaki diigiimi
¢ozdiiler ve rahatladilar. Filmde konustugumuz dagcilardan bazilar istanbul
gosterimlerine geldiler. izmir gosterimine gelemeyen ve filmde olmayan baska
arkadaslariyla da Istanbul ve Ankara gosterimlerinde bulustuk. Fen Liseliler bu
hikdyeyi Kazim'in 6tesinde kendi hikdyeleri olarak benimsediler. Ayni sekilde,
farkli dagc1 gruplari da bu filme sahip ¢ikti. Onlarla 6zel gosterimlerde de bulustuk.
Filmi Altiparmak (Barhal) koyti meydaninda koyliilerle izleme hayalim vardi ama
bir tiirli gergeklestiremedim. Onlarin ne diisiindiigiinii pek bilmiyorum. Cekimler
sirasinda pansiyonlarinda konakladigimiz ve filmde de yer alan gen¢ Ahmet
Karahan’la hala diyalog icindeyiz. Onun sonu¢tan memnun oldugunu biliyorum
sadece. Bunlarin disinda, hi¢ tanimadigim bir siirii insandan filme iliskin ¢ok

samimi mesajlar, giizel yorumlar aldim. Bu film pek ¢ok kisiye iyi geldi diyebilirim.
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ERDEM TEPEGOZ ILE SON FiLMi
GOLGELER ICINDE UZERINE

Zehra Yigit"

Zerre filminin ardindan ikinci filmi Gélgeler Icinde (2020) ile 6diilleri toplayan
Erdem Tepegoz ile son filmi iizerine detayli ve keyifli bir sohbet gerceklestirdik.
Ayrica bu soyleside, pandemi giinlerinde film ¢ekme ve festival katilimi siireglerine
dair Tepegoz'iin diistinceleri ile beraber yeni projeleri hakkinda bilgiler ve daha

pek ¢cok sorunun cevabi bulunuyor.

* Dog. Dr. Zehra Yigit, Akdeniz Universitesi, Sinema TV Boliimii Ogretim Uyesi
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ZY: Erdem merhaba, ilk uzun metrajlh filmin Zerre ¢ok konusulmus,
yaklasik 3o iilkede gosterilmis ve 6diil toplamisti. Zerre 2012 filmi ve Golgeler
Icinde 2020 yilinda gésterime girdi. iki film arasindaki bu 8 yil neye karsilik
geldi senin icin? Bu siirecte neler yaptin?

ET: Jarabulus isimli uzun metraj projem vardi. Onu yazip, yarisim1 fonlayip,
ertelemek zorunda kaldim. Kiyidakiler projesinin ortak yonetmenli olarak
yapimciligini yaptim. Universite’de ders veriyordum tiim bu dénem icinde. Son 2-
3 yillik siirec de Gélgeler Icinde’'nin olusumu ile gecti.

ZY: Zerre daha cok bir kadin hikayesi olarak tanimlandi. Gergekgi bir dille
Zeynep’in maduniyet hikayesini izledi izleyici ancak bu sefer karsimizda bir
bilimkurgu distopyasi var. Cesur bir karar, zira Tiirk sinemasinda 6rnekleri
de ¢cok az bu tiiriin. Ciinkii kiiltiirel kodlar anlaminda bilimkurgu edebiyati
denildiginde akillara sanmirim ilk Britanya gelecektir, sinemasal tiirde
hakimiyet ise Hollywood'un elinde olmali. Gélgeler Icinde’nin hikayesi nasil
basladi? Cok iist iiste olacak sorular ama baglantili diye devam ediyorum.
Filminin tiiriiniin bilimkurgu distopyasi olmasina ne zaman karar verdin ve
tiiriinden dolay1 karsilastigin zorluklar oldu mu?

ET: Bilim kurgu, distopya, titopya denilince bilinen bir¢cok klise hikaye var.
Ozellikle Hollywood’un kullandigi kaliplar. Onun 6tesinde ise bagimsiz bilim
kurgu edebiyat: daha heyecan verici bir deneyim vaat ediyor. Bu bilim kurgusal
edebi metinler ve felsefi fikirler beni hep etkiliyordu ama sinemada cesaret

edebilmek kolay olmuyor. Gélgeler Icinde'nin hikayesinin bu alanlara yakin

olmasi, bu tiir tizerine ¢aligmaya karar vermemi sagladi.

Hikayenin baglangici, i¢inde bulundugumuz yapilar1 ve sistemleri sinemasal
acidan sorgularken, farkindalik kazanan bir karakter yaratma amaci tizerine

sekillendi diyebilirim. Cok zorlandigimi itiraf etmem gerek. Hikayenin gectigi
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diinyanin kodlarini olusturmalk, ritiiellerini ve atmosferinin uyumlu olmasi sadece
yazarak mimkiin olmuyor. Mekani goriip, yogun okumalar yaparak, detaylar
tekrar tekrar olusturup, kurguda cogu seyin yeniden tasarlanmasi ile bu diinyaya
sizmaya c¢aligtim.

ZY: Sistemin uyusturdugu bireylere, “bas kaldirmak icin ne bekliyorsun”
sorusunu soran Golgeler Iicinde’ye sistem alegorisi yapan bir uyams filmi
diyebiliriz sanirim. Film giiniimiiz diinyasi ile hem ¢ok baglantili hem de
bu baglanti ¢ok belirsiz. Bu belirsizligin 6zel bir nedeni var mi? Ciinkii bu
durum filmin alimlanmasini da, basarisim da riske atiyor. Biraz daha bu
baglantinin altini ¢cizen bir film yapmay: tercih etmez miydin?

ET: Zamandan ve mekandan bagimsiz bir hikaye olmasi istedigim bir durumdu.
Her doneme ve her tiirlii sisteme uyarlanabilecek bir sembolik anlatim olmasi i¢in
alegorik bir metnin olusmasi gerekiyordu. Bu alegorik anlatim da her zaman risk
barindirir. Ama hikayenin katmanli olmasi da buradan besleniyor.

Tabii ki glintimtizle de baglantisi oldugunu, izleyicinin yorumlart ile sekillenecek
bir anlam birligi olusacagini da disiiniiyorum. Filmde hissedilen belirsizligin,
kolay cevaplar bulmaya olan yatkinligimizla ilgili oldugu kanaatindeyim. Belli
noktalardan seyirciyi zorladiginin ve cevaplart kolay bulmasina hizmet
etmediginin farkindayim. Ama gergekten izleyenlerin bilincine ve bilincaltina
hizmet etmek istiyorsaniz, bu yolu tercih etmek durumunda kaliyorsunuz. Bunu

basarip bagaramadigimi zaman gosterecek, lakin bu yol bana sinemanin gliciinti ve

tlrtin zenginliklerini deneyimleme firsati veriyor.

ZY: Gozetleme-iktidar iliskisi s6z konusu olunca aklima ilk olarak
Foucault ve panoptikon iliskisi geldi. Burada iki unsur 6nemli. Birincisi
gozetleyen olarak sistem, ikincisi gozetlenen olarak insanlar. Bu sistemin,

insanlar 7/24 gozetleyip, belli bir standarda gore kontrol ettigi, onlar
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ceza/odiil sistemi ile diizeltip, normallestirdiginden hareket edersek
filminde sistem ne iiretiyor ve insanlart nasil bicimlendiriyor? Sistemin
devamu icin insanlar ehlilestirme yontemi nedir?

ET: Filmde fiziksel olarak gordiigiimiiz, caliganlar madenlerden tas ¢ikartryorlar
ve o tas1 makinelerde yikiyorlar. Onlar da 6tesini bilmiyor. Cogu emekg¢inin biyiik
endstrilerin i¢inde, bulunduklart o kii¢iik noktada ne ise yaradiklarini tam
bilemedikleri gibi. Kurulmus bir sistem, diizen var. O diizenin icinde hoparlorler
ile yonetilip, kendi makineleri harici bir yere ge¢memeleri telkin ediliyor. Bu
sekilde ehlilestirilmeye calisiliyorlar. Ama filmde de vurgulamaya calistigim asil
amagc; i¢inde bulunduklar bu illiizyonun Gtesine gegebilecek bilince kavusup, ‘ne
yapiyoruz biz burada’ diye sormaya baglamalari. Ancak bu noktadan sonra
gozetlenen olmaktan ¢ikip, gozetleyen tarafa gecebiliyorsunuz ki bu bence ¢ok
biiyiik bir doniistim. Sorgulayarak taraf degistirmek, yeni tiir bir bilinclenme haline
ve uyanmaya sebep oluyor.

ZY: Birinci sorudan hareketle filmde tek tarafl bir izleme/gé6zetleme s6z
konusu ve izlenen, yanls hareketinin ceza getirecegini biliyor. Panoptikon
evrenindeki mahkumdan yola c¢ikarsak yine, kendisinin ne zaman
izlendigini bilmeyen mahkum, siirekli izlendiginden hareket etmek zorunda
kaliyor. Bu da mahkumun her an izleniyormuscasina kendini kontrol
etmesinin nedeni oluyor. Bir yandan mahremiyetini yitiren mahkum
kendisine duydugu saygi ve ézgiiveni de yitirebiliyor. Golgeler icinde’de su
ve yemek vermeme, sarsinti verme, sistemin disina itilme gibi cezalar s6z
konusu. Merak ediyorum, insanlar sistemden kagcarak neden kendilerine
yeni bir diizen kurmuyorlar, onlari engelleyen nedir? Neden o binanin disina
hic cikmanuslar? Urettiklerini getiren gétiiren birileri yok mu? Yeni isciler
mesela, nereden geliyorlar?

ET: Neden sistemden kagsinlar, neden yeni bir diizen kursunlar ki? Mutsuz
degiller, hi¢ yakinmiyorlar veya baska bir yol denemek i¢in farkindaliklari, bilgileri
yok. Hallerinden memnun gortiniiyorlar. Eylem ve uyanis bilgi ile olur. Biz onlar
aslinda yargiliyoruz, iginde bulundugumuz modernite dedigimiz yapiya alistigimiz
icin. Her gelismis, bir énceki gelismislik diizeyini etkilemeye cahistyor. Iste asil
sorgulama bu noktada basgliyor. Bir diizen var, bunu kim kurdu ve bu nasil ayakta
kaliyor? Arkada kim var? Binalarin Gtesinde, kameralarin arkasinda ne var? Bu
sorularin cevaplari filmde bir ¢ok noktada var. Cevaplarin ne oldugunu kendimce

sOylemek bu sorular1 ve cevaplarini ¢ok degersizlestirir ve zaten benim gorevim de
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bu degil. Cevap bulmaya programlanmig gibiyiz. Deneyime kendimizi birakmak ve

sorularin yeni sorular dogurmasina izin vermek aslinda en degerli farkindalik.

ZY: Filmdeki karakterlerin isimleri yok ve belirsiz c¢izilmisler ancak
tamirci karakteri ¢ok net sekilde tarif edilmis. Senin icin karakterin anlami
ne? Ikincisi, sistemin devami icin tamirci ne anlama geliyor?

ET: Zaman, mekdn, isim, rakam, yazi, para bildigimiz ¢ogu kavram yok.
Karakterler de Oyleler genelde, robot veya kole gibiler. Bir makinenin pargasi gibi
dongiiniin icindeler. Tamirci, o bolgede hepsinden uzun kalmis ve yapiy1 ¢6zmek
icin bize bircok ipucu veren eski bir isci. [pin ucunu sarmaya baglamis, devamin
ana karakterimiz getirmeye ¢alisiyor ve sonunu belki de izleyici sarmis olacak.

ZY: Filmin ismi olan Gélgeler Icinde'yi izleyici nasil okumah? Gélge asil
olana yani gerceje mi gonderme yapiyor? Golge ironik bir sekilde
varligimizin da kaniti ise gélgeler icinde golge olan insanlarin varliklarin
bulmalar sistemi yikmalart ile mi miimkiin? Hegelin kole efendi
diyalektiginden hareketle kole, efendinin efendi olma nedeninin kendi
varhigindan kaynaklandigimi fark ettiginde hem kole hem de efendi bu
tutsakliktan kurtulabilir mi? Bunu su yiizden soruyorum filmin finalinde

makinelesen bir diinyada makinelesen isciler arasinda bir uyanisin miimkiin
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oldugu goriilse de sistemin sesi duyulmaya devam ediyor, yani sistem
varlhigini devam ettirecek goriiniiyor.

ET: izleyiciye bir yol haritasi vermek bana diismez. Her izleyen kendi
yorumlamasini yapip; sistem, izleyen, izlenen, duvar, golge gibi kavramlar igin
kendi adlandirmasin ve ¢oztimlemesini yapacaktir. Ama o6zetle golgenin kaynagi
tim insanlik icin her zaman merak unsuru olmustur. Platon’'un magarasinda
duvara yansiyanlara gore kurdugumuz tiim kaliplar, yapilar ve sistemler bir
korkuyu ve tutsakligi da yaninda getirdi. Golgenin asil kaynagini bulmak igin
magaranin disina ¢ikabilmek kolelikten kurtulusu simgeliyor. Bunu insanlik olarak
halen tam basarabilmis degiliz. Magaray: yikarak ¢ikis yolunu bulabilecegimizi
disinmiyorum. Filmde de 6yle, sonunda ne olursa olsun sistemin sesi gelmeye
devam ediyor. Bu a¢idan filmin sonunun yoruma acik oldugu kanaatindeyim.

ZY: Filmde izleyicinin ortak kanaatle begendigi unsur sanirim mekdanin
kullanim, ¢iinkii mekdn gercek anlamuyla filmin 6gelerinden biri olarak var
oluyor. Filmini Giircistanin ortasinda Sovyetler Birligi'nden kalma bir
maden kasabasinda cektin. Bizlere mekdnin kullanimini, bu mekdni tercih
nedenlerini anlatir misin?

ET: Film, Gircistan’da 7-8 fabrikadan olusan bir maden bdélgesinde gekildi.
Acikgasi bolge gorsel olarak etkileyici olsa dahi, sinematografik atmosferi ve gorsel
diinyay1 olusturmak ¢ok fazla 6n hazirlik ve ¢alisma gerektirdi. Hikayede mekan,
bir ana kahraman olarak gorev aliyordu. Bu acidan sanki canli bir varlik hissi veren
fabrikalarin oldugu bu bolgeyi ilk gordiigiimde ¢ok etkilenmistim. Tiirkiye'ye

komsu olmasi, mekdnin zenginligi ve halen aktif olarak fabrikanin faaliyette olmasi

oray1 tercih etmemi sagladi.

ZY: Festival siirecin basladi. 42. Moskova Film Festivali’'nden, 57. Antalya

Altin Portakal Film Festivali'nden édiillerle dondiin. Hem aldigin alacagin
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odiiller icin hem de bu kadar diiriistce sinemada kendine yer buldugun
icin seni gercekten tebrik ediyoruz. Festivallere geri donersem festivaller
aynt zamanda izleyici nabzinin tutuldugu yerler olarak da onemli.
Izleyicilerinden aldigin déniisler neler?

ET: Tesekkiir ederim. Icinde bulundugumuz pandemi dolayisiyla cogu festivalin
iptal edilmesi su donem acgisindan filmin seyirci ile kisitli bulusmasina neden
oldugu i¢in agikcasi tiztiliiyoruz. Hem Moskova’da hem Tirkiye'deki festivallerde
yapilan soylesilerden bekledigimden daha mutlu ayrildim. En uzun siire tizerine
konusulan filmlerden biriydi. Ozellikle izleyiciler, su an iginde bulundugumuz
pandeminin arkasinda ne oldugu ile filmde anlatilan sistemin arkasinda ne oldugu
sorgulamalarimi karsilastirdilar. Film, ‘neyin igindeyiz’ sorusunun gliniimiizde
kargilik bulmus hali gibiydi. Filmin yaratim stirecinde var olmayan bir kavramin,
film ile bagdastirilip tizerine diistintilmesi, bu katmanli yap1 sayesinde miimkiin
olabilmisti. Bu durum bagka bir zamanda ve mekanda filmin farkli okumalara da
acik hale gelecegine beni ikna etti diyebilirim.

ZY: Filminin gosterim siireci ve belki de post prodiiksiyon siireci
pandemiye denk geldi. Pandemi film cekme ve festival siirecini nasil etkiledi?
Pandemi ile etkinliklerin online ya da hibrit olmast durumunu nasil
degerlendiriyorsun? Sence izleyicilerin geleneksel izleme aliskanhklar
degisiyor mu? Ya da bu siirecten yeni bir yapilanma ¢ikar mi?

ET: Evet, pandemi dogrudan bizi ve tiim sektori etkiledi, hem festival hem de
gosterim stireci agisindan. Sinemanin degisimde oldugu ¢ok acik. Salon sayisinin
azalacagini ve seyircinin salonlara donmesinin ¢ok uzun yillara yayilacagini
ongorliyorum. Sinemanin endiistriyel yapilar yerine, tiyatro gibi daha bagimsiz bir
yapiya evrilecegini diisiiniiyorum. Festivallere bence ¢ok biiyiik bir gorev diisiiyor
artik. Film festivalleri sadece film izlemek icin degil; iletisim ag1 kurmak, yeni
insanlar tanimak, ilham almak ve bir sinema disiplini elde edebilmek i¢in degerli
bir ortam sagliyorlar. Bu ag¢idan online festivaller bence bir dalga olarak kaldi. Cok
etkili olduklarin1 diiginmityorum. Gelecekte fiziki festivallerin yerini alacagini da
sanmiyorum.

ZY: Uzerinde calistigin yeni bir senaryo var mi? Yeni filmlerinde isci
temasini géormeye devam edecek miyiz?

ET: Evet, calistigim bir kag¢ proje var. Tema veya tiir olarak planladigim bir
hedefim yok. Beni heyecanlandiran ve bir yolculuga ¢ikartabilecek her hikaye

benim i¢in dncelik tasiyor.
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KURAM / YORUM

GUNESSIZDE HiKAYE ANLATICISININ
HATIRLADIKLARI

Can Oktemer

Ersan Ocak ve Kurtulus Ozgen Hocalarima

Deneme, edebiyatin 6nemli tiirleri arasindan kabul edilmektedir. Diistinceler
arasi serbest gezinti yapmak, farkli konular1 birbirine baglamak ve yeni sorular
tretmek olarak da tarif edebilecegimiz denemeyi, nedenlere ve sonuglara bagl
bir bilgi tiretimi yerine merakin pesinde sonsuz kanaatler olusturma edimi olarak
da tarif edebiliriz. Deneme konu olarak birden ¢ok ugrak noktasi olan bir
yorumlama bi¢imidir ayni zamanda. Adorno (2004, s.37), denemede bir meseleyi
tartigsmanin tek bir patika tizerinden hareket eden bir stire¢ olmadigin1 bunun
tam aksine metinde ele alinan konularin farkli patikalardan hareket edip ortak bir
noktada bulustugu bir orgii oldugunu séyler. Deneme bu dogrultuda kendi
yolunu ve diisiincesini bu farkli yollardan hareketle insa eder. Adorno, denemeyi

¢ocuksu bir merak olarak tarif edip su yorumu yapar:

(...) deneme, kendi sorumluluk alaninin disardan dayatilmasina izin
vermez. Bilimsel bir sey tiretmek ya da sanatsal bir sey yaratmak yerine,
cocuksulugun esinini yansitir onun c¢abasi, hi¢ sikilmadan, bagkalarinin
¢oktan yapmis oldugu seylere tutulur. Simirlandirilmamis bir g¢alisma
ahlakini model alip da tini higlikten yaratilmis olarak tasarlamaya
kalkismaz, bunun yerine sevileni ve nefret edileni yansitir. Talih ve

oyundur onun i¢in en 6nemli gey. (2004, s.19).

Adorno’nun yukaridaki alintida ifade ettigi gibi denemede konu edinen bir
mesele nihayete ermis degildir. Bunun tam aksine metin icinde tartisilan konuya

yeni sorular eklenerek mesele derinlestirilmeye ¢alisilir. O ylizden denemeyi
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bilimsel bir iddia yerine anakronik bir diistince pratigi olarak da gormek
miimkiindiir. Yine Adorno’nun tarifiyle: “Adem ile Havva'dan degil de, neden s6z
edecekse ondan baglar; o konuda i¢inden ne geciriyorsa onu soyler ve kendini
sona gelmis hissettigi yerde durur, soyleyecek bir sey kalmadigi yerde degil.”
(2004, s.19)

Deneme edebiyatin bir alt tiirti olarak bilinse de sinema ve gorsel sanatlarla da
yakin bir iliski icindedir. Ozellikle 20. yiizyilin baslarinda belgesel ve avangard
sinemaya farkli bir bakis getirmeye c¢alisan sinemacilar kusagi, edebiyattaki
deneme tirtiini bu alanla bulusturmaya calismiglardir. Deneme, belgesel ve
avangardin yan yana gelmesi de hic¢ stiphesiz yeni bir sanatsal ifade bigiminin
ontint agmistir. Deneme film fikri ilk olarak 1930’lu yillarda Sovyet sinemacilarla
yayginlik kazanmis bir ttrdiir. Sergei Eisentein’in Karl Marx'in Kapitalini
deneme film olarak uyarlamaya ¢alismas: ilk girisimler arasinda sayilmaktadir
(Rascaroli, 2017, s.2). Deneme filmin kavramsallagtirilmasi ve teorize edilmeye
baglanmasi ise 1950’li yillarda olmustur. 1960’l1 yillarda ise basta Fransiz Yeni
Dalga sinemacilart olmak t{izere bir¢ok sinemacinin ifade alanina girecektir.
Alexandre Astruc, ornegin, kamera-kalem kavramini ortaya atmistir. Astruc,
1948 yilinda yayimladigi Kamera-Kalem metninde sinemanin tipki resim ve
roman ve baska sanat alanlarinda oldugu gibi bir ifade aracina doniisecegini
aktarir (2010, s.22). Fransiz yazar, makalesinde sanatsal ifadenin soyut
diisiincelere ve sanat¢inin 6znel bakisina dayandigini sdyleyerek; sinemada da
yonetmenlerin tipki edebiyatta yazarlarin kalem kullanmalar: gibi filmlerini inga
etmeleri ile benzer bir aktarim haline doéniisebilecegi inancindadir (2010, s.22).
Elbette, Astruc’un isaret ettigi durum popiiler sinema degil 1930’lu yillarda 6ne
¢ikmaya baslayan avangard sinemadir. Bu dogrultuda deneme film, sinemanin
dogustan sahip oldugu anlat1 ve genis kitleleri etkileme maharetini kullanarak
hem kisisel ve politik diistinceleri gorsellestirebilecek hem de yeni bir diisinme
pratigi olarak bu tahayyiillerdeki etki ve derinligi genisletebilecek kapasiteye
sahiptir. Astruc, avangard sinemanin giiciine o kadar inanmistir ki Descartes
icin su ifadeyi kullanir: “Maurice Nadeau, ‘Eger Descartes bugilin hayatta
olsaydi roman yazardi’ demistir. Nadeau'ya saygisizlik etmek istemem ama
bugiin bir Descartes yanina bir 1t6mm kamera ve biraz da film alarak kendisini

yatak odasina kilitler ve diisiin diinyasini filme alirdi.” (2010, s.22)
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Deneme film kisisel bir ifade araci oldugu kadar belgesel ve kurmaca tiirlerini
de kendine gore yorumlar. Hans Richter, deneme filmin simirlar1 asan, bagka
tlrlerle ve olaylarla baglantisi olan, 6zgiirlikk¢ti bir ifade bi¢imi oldugunu aktarir
(2017, s.3). Sinemadaki deneme tiiriind, tipki edebiyattaki deneme gibi fikirler
arasinda serbest bir gezintiye cikilan bir mecra olarak tarif edebiliriz. Bu
gezintiler de hi¢ kusku yok ki montaj sayesinde bir araya gelir. Ornegin, Dziga
Vertov, birbirleriyle baglantisiz gibi gortinen imgeleri ve konular1 montajla bir
araya getirip yeni bir anlam olusturmaya calismistir. Hans Richter, 1940 yilinda
yazdig1 “Yeni Sinemanin Dogusu” isimli makalesinde deneme filmin, diisiinen bir
sinema oldugunu ve soyut diisiincede goriilmeyeni goriiniir kilmaya ¢alistigini
belirtir (Richter’den aktaran Alter, 2006, s.17).

Deneme filmlerin esas olarak kisisel bir ifade araci olmasi onun politikayla ve
bellekle yakin bir iliskide oldugunu imlemektedir. Richter bu dogrultuda
deneme filmi sinemadaki yeni bir ifade bi¢imi olarak adlandirip, tipki yazilmig bir
deneme gibi deneme filmin de oyunbaz, farkli konular1 barindiran ve olduk¢a
politik yapimlar oldugunu dile getirir (Richter’den aktaran, Alter, 2006, s.17-18).
Deneme filmin diinya ¢apinda ilgi gormeye ve gii¢li bir sanatsal ve politik ifadeye
doniigsmesi ise 1960’1 yillarda olmustur. Bilindigi tizere 1960’1 yillar “tarihin
uyanist” olarak adlandirilip basta Giiney Amerika olmak tizere bircok tilkede
kolonyalizm ve somiirgecilik karsithginin 6ne ¢ktigi, ulus devlet fikrinin
sorgulandigi, farkli kimliklerin kamusal alanda kendilerini ifade ettigi ve
antikapitalist hareketlerin ivme kazandigi bir donemdir. Doénemin politik
atmosferi de sinemaya dogrudan yansimistir. Deneme film de modern artistik bir
form olarak politik hareketliligin icerisinde yer almistir. Bu dogrultuda film
yapimindaki teknolojik gelismelerin getirdigi yeni olanaklarin, bagimsiz
sinemanin da 6niinii agtig1 séylenebilir. ilerleyen dénemlerde videonun sundugu
imkdnlar dogrultusunda deneme film giiglii bir ifade bicimine doniigmiistiir.
Ozellikle Fernando Solanas ve Octavio Getinonun 1976 yilinda yazdiklart
Ugtincii Sinema Manifestosu ve c¢ektikleri filmler bu duruma o6rnek olarak
gosterilebilir (Rascaroli, 2017, s.4). Ozetle, deneme film kisisel anlat1 bigimi
oldugu kadar politik meselelerle, 6zellikle tarih, bellek ile giiclii bir baglantis
vardir.

Deneme film oOzet olarak imajlarla siyasi, kultiirel ya da politik olarak

diistinebilmeyi amacglayan hem sinema hem de edebiyatin farkli alanlarim
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biinyesine katabilmis; belgeselin ve klasik kurmacanin anlati kaliplarini
sorgulayan; gorsel rejim insasinda, tst ses kullaniminda ve montaj tekniginde
yenilik arayan bir tiir ola gelmistir. Bununla beraber deneme film tipki edebiyatta
oldugu gibi otobiyografik, biyografik, tarihsel gibi bircok tiirii igerisinde
barindiran ve uyarlayan bir alandir. Erken dénem Sovyet avangard sinemacilar,
1940l yillardaki Alman yonetmenler ve sonrasindaki Fransiz sinemacilar deneme
film ve belgeseli bir arada ele almaya, yaptiklar: islerde bu yaklasima yer vermeye
calismiglardi. Anges Varda, Jacques Rivette, Jean-Luc Godard gibi isimler
kurmaca filmleri yani sira deneme film tiirtinde de yapimlar vermislerdir. Bu
sinemacilardan ¢ok az1 kendisine dogrudan “denemeci” demeyi tercih etmistir.
1950’li sinemacilar kusagindan ayriksi bir isim olarak tarif edebilecegimiz Chris
Marker ise kendini dogrudan denemeci olarak tarif etmistir. Marker, sinemanin
imkanlarinin Godard’1 nasil bir anlamda romanc: haline getirdiyse kendini de
denemeci yaptigini ifade etmigtir (Alter, 2006, 5.16).

Chris Marker, islerinde deneme filmi hem bir arayis hem de politik ve
sanatsal bir ifade araci olarak kullanmaya g¢alismistir. Marker, hem belgeselin
hem de kurgunun sinirlarim1 zorlamig ve deneme filmin 6nemli temsilcileri
arasinda yer almistir. Yonetmen, filmlerinde, yeni medya teknolojilerinden,
hafizaya, tarih yazimina, gezginlige ve seyyahliga varana kadar c¢ok farkl
alanlardaki meselelere ve temalara deginmistir. Yukarida da deginildigi gibi
Marker denemenin yapisina uygun olarak filmlerinde cevaplar bulmak yerine
yeni sorular ortaya koymaya c¢alismistir. Kendisinin en ¢ok bilinen ve deneme
tirtiniin en 6nemli yapitlar arasinda yer alan filmi, Giinessiz'dir (Sans Soleil,
1983). Giinessiz filmi, tarih, hafiza ve kent baglaminda sordugu sorularla her
izleniste farkli okumalar yapilabilecek bir filmdir. Ozellikle deneme filmin
oziinde yer alan gezginlik, bellek ve tarihle olan iligkisi ve sordugu sorular
Giinessiz filmini daha da katmanlagtirmaktadir. Bu yazida, Chris Marker'in
Giinessiz filmi ve onun film boyunca sordugu sorular tizerinden deneme film,

hafiza, kent, politika ve hikdye anlaticilig iligkisi ele alinmaya ¢alisilacaktir.

Hikaye anlaticilig: ve seyyahlik

Deneme film oOrneklerinde yolculuk o6ne c¢ikan bir tema olarak kabul

gormektedir. Bu filmlerde egzotik yerlerden, metropollere, diinyanin farklh
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yerlerine ve mekanlarina geziler yapilir. Gezilerin konusunda da giindelik hayatin
etnografisi ve otantik kiiltiirlere dair imgeler yer almaktadir. Bu filmlerde
seyyahlik edilen yerlerdeki giindelik hayata dair detaylar ve mekdnlarin tarihi ya
Ust ses tarafindan ya da bizzat sahnelerin icerisinde yer alan hikaye anlaticisi
tarafindan bizlere aktarilir. Timothy Corrigan (2011, s.104), edebiyattaki
denemelerde okudugumuz gezginligin ve farkli cografyalara seyahat deneyiminin
tirin 6nemli temalarindan biri oldugunu vurgulayarak benzer bir sekilde
deneme film mantiginda da mekanlar ve ilkeler arasi gezginligin sinemanin
imkdnlar1 dogrultusunda yeni deneyimlere kapi araladigini belirtmektedir.
Corrigan’in tarifinden hareketle, yukarida da ele alindigi gibi, deneme nasil
metinde yer alan dislinceler arasi serbest bir gezinti haliyse, seyahat halinde
olmak da bir anlamda distinceleri hem zihinsel hem de bedensel bir yolculuga
¢ikarmak anlamina gelir bir yerde. Bu baglamda Timothy Corrigan’in deneme
film igerisinde gezi-denemesi olarak tarif ettigi tlirtin en bilenen yapimlari
arasinda Chris Marker'in Giinessiz filmi yer almaktadir. Film, kurmaca bir
karakter olan Sandor Krasna’min vyazdigi mektup {izerinden ve ismini
bilmedigimiz bir kadin anlatica tarafindan okunur. Film boyunca Japonya,
Izlanda, Cape Verde ve Fransa’ya gidilmektedir. Bu seyahatlerde Sandor
Krasna’nin metnine ve gorsel kadraja giren imgelerin odaginda ise otantik ve
geleneksel kiltiirler vardir.

Filmde karsimiza ¢ikan birbirleriyle hi¢bir ortak kiltiirel ya da tarihsel bag:
olmayan bu tilkeler arasi seyahatlerin ortak bag: ne olabilir? Bu soruyu “Aralik”
kuramiyla acgiklayabiliriz. Ulus Baker (2011, s.209), “Aralik” kuraminin
birbirinden uzakta olan iki “sey” arasindaki mesafeyi degil tam aksine o iki sey
arasindaki yakinligi 6l¢meye yaradigini belirtmektedir. Kavrami biraz daha
acacak olursak; “Aralik” kurami, matematikte, fizikte, felsefede ya da miizikte
birbirine uzak olan seylerin arasindaki yakinligi olgen bir ol¢iit olarak kabul
edilmektedir (Baker, 2011, s.209). Buna gore uzak gibi goériinen kavramlarin
baglantilar1 “Aralik” denilen boslukta bir araya gelebilir. Boylelikle politik bir
eylem, bir diisiince mesafeyi daraltip o iki seyi ayni hat {izerine oturtabilir.
Bununla beraber “Aralik” mesafeleri daraltabilecegi gibi iki zit durumu da yan
yana getirebilir. Farkli olasiliklara agiktir. Ornegin, havanin ani degisimi riizgarin
esmesi, yapraklarin higirdamasi huzuru ¢agristirabilecegi gibi yagmurun habercisi

de olabilir (Baker, 2011, s.210). Bu dogrultuda Ulus Baker, “Aralik” kuraminin
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sinematik karsiligin1 Vertov sinemasi tizerinden ele alir. Yazara gore, bu kuramin
sinemadaki karsiligt Vertov sinemasindaki montajdir. Vertov'un montaj
ilkelerinde “Aralik” birbirine uzak iki imge arasindaki bosluktur (Baker, 201,
s.209). “Birbirinden uzak ve baglantisiz goriinen iki imgenin ya da goriintiniin
arasinda yer alan seydir. Vertov'a gore, iki imgenin arasinda bir bosluk yoktur,
aksine bir yakinlik vardir ve bu sinematografik imge adi verilen seyden baskasi
degildir.” (Baker, 2011, s.209) Dolayisiyla montaj sayesinde zit gibi goriinen iki
imajdan bir anlam hatta metafor tretilebilmektedir.

Bu noktadan tekrar filme donersek, film T.S. Eliot’'un su alintisiyla baglar ve bir
anlamda farkli iilkeler arasi seyahati ve baglantilar1 imler: “Ulkeler arasindaki
mesafeler, zamanin asirt yakinligini bir élgiide telafi eder.” Eliot'un bu tarifi ve
Giinessiz filminde gezginlik temasi tilkeler arasi mesafelerin aslinda ne kadar
yakin olduguna bir gondermedir. Bununla beraber Giinessiz filminde “Aralik”
kavrami ile birbirine uzak yerleri baglayan durum ise politikadir. Filmin basinda
Izlanda’da cekilmis ve Sandor Krasna’nin tarifiyle mutlulugun imgesi olan ii¢
¢ocukla, paralel sahnede savas u¢aklar1 goriintiisii karsimiza gikar. Krasna filmde
bu zithg soyle tarif eder: “Bunun kendisi i¢cin mutlulugun resmi oldugunu ve
digerleriyle bu imge arasinda bir¢ok kez bag kurmaya ¢alismigsa da bunun hig ise
yaramadigint soyledi. Bir giin, bunu bir filmin basina; uzun, siyah bir giris

pargastyla birlikte 6ylece koymak zorunda kalacagint yazdi. Resimdeki mutlulugu

goremeyenler en azindan siyahligi gorebilirdi.”
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Yukarida da tarif ettigimiz gibi “Aralik’ta mesafeleri yakin eden durum zitlik da

icerebilir. Bu dogrultuda Chris Marker, izlanda gibi bir ada iilkesinde
¢ocuklardaki mutluluk imgesiyle, savasla i¢ ice yasadigimiz ¢ag arasinda bir
baglant1 kurmus olur. Dolayisiyla ¢ocuklarin imgesindeki huzurla, yetigkinlerin
modern diinyasindaki savasa hazir halin arasinda baglanti bu noktada filmin
anlatisi icerisinde politik bir elestiri haline gelir. Filmde karsimiza ¢ikacak bir
baska Ornek ise Gine Bissau'da gecen hikayedir. Gine Bissau'yu filmde 6nemli
kilan ise iilkenin tarihinde 6nemli bir yerde duran Amiral Cabral’dir. Amiral
Cabral, Portekiz ordusunu maglup edip tilkesinden ¢ikarabilmis bir komutandir.
Filmde Gine Bissau'nun ge¢irmis oldugu devrim miicadelesi, tarih yazimi ve
diinyayla olan baglantisi nasil yorumlanabilir? Giinessiz’de Gine Bissau'ya
gectigimizde anlatic1 bize “Burayi Cape Verde adalarinin miizigiyle sunmaliyiz.”
der. Cape Verde adasi da tipki Gine Bissau gibi eski bir Portekiz kolonisidir. Yine
Gine Bissau gibi fakir ve kiiciik bir liman kentidir. Iki tilkenin kaderi de kendi
tarihlerini yazmalar1 da aynidir. Peki, bu iilkelerinin kaderinin benzerligi
diinyanin geri kalani i¢in ne ifade etmektedir? Ya da “Aralik” kuraminin
sinemasal karsiligi bu anlamda ne ifade etmektedir? Gine Bissau’'nun anti-
kolonyal miicadelesi, kendi tarihini yazmasi ve kaderini “tayin” etmesi diinyanin
geri kalanindaki antiemperyalist hareketleri de kapsayacak bir tarihi olaya
dontstr bir anlamda. Gine Bissau’da Amiral Cabral miicadelesi kendi tilke

sinirlar1  dahilinde olmakla birlikte, en nihayetinde diinyanin herhangi bir
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yerindeki politik eylemin soylemsel karsiligi olarak hi¢ kuskusuz evrenseldir,
sinirlar1  agar. Filmde Krasna'nin ifadesiyle: “Ciinkti onlar yapabileceklerini
yaptilar; ozgiirlestiler, Portekizlileri kovaladilar. Portekiz ordusunu 6yle sarstilar
ki; bu, diktatorliigiin devrilmesine ve bir an i¢in de olsa Avrupa’da yeni bir devrim
dogduguna inanilmasina neden oldu.” Ulus Baker ise “Aralik” kavramani su
sekilde genisletmektedir: “Neden Chipas vyerlilerinin isyaniyla ugrasiyoruz?
Agikgasi, bunun nedeni, onlarin herhangi bir dayanigma ya da katki beklemeden,
herkesin ‘bulundugu yerde’ direnmesinin olanakli oldugunu gosterebilmeleridir.
Bu ytlizden miicadeleleri yalnizca bulunduklart mekanla sinirlanmiyor, bir biittin
olarak Yeni Diinya Diizeni diye dayatilan seyi karsisina aliyor.”

Sinemasal imgelerin “yersiz - yurtsuz” olmasi ve sinirlar1 asabilmesi ve genis
kitlelere ulagabilme konusundaki kabiliyeti bu dogrultuda “Aralik” kavraminin
isleyisi acisindan bir kolaylik saglamaktadir bir anlamda. Dolayisiyla bu
imgelerdeki politik angajman ya da gondermeler sinir Gtesi bir hale gelip
diinyanin geri kalaniyla bir baglant1 kurabilir. Ulus Baker’in bu tarifinden yola
cikarak Giinessiz’de Chris Marker'in imgeleri de politik metnin sinirlarim
asmaktadir bir anlamda. Bu imgelerde herkes kendinden bir seyler gorebilecegi
gibi dlinyadaki antiemperyalist miicadeleleri birbiriyle ayni sdylemde
bulusturabilir.

Filmde gezi temasi tizerinden oOne c¢ikan bir bagska durum da hikaye
anlaticiligidir. Walter Benjamin (1993, s.98), hikdye anlaticiligini insanligin en
onemli deneyim ve hafiza aktarma araci olarak kabul etmektedir. Gerek antik
donemde gerekse modern donemde hikdye anlaticilart bir taraftan toplumlarin
hafizasin1 olusturmakta diger taraftan aktarilan deneyimlerle bireylerin
hayatlarinda 6nemli bir islev gormektedir. Benjamin, giiniimiiziin enformasyon
bombardimani altinda, her giin degisen giindemlerle birlikte hem hikaye
anlaticitliginin ~ 6neminin  yitirildiginden hem de deneyimin artik
paylasilamadigindan bahseder (1993, s.99). Deneyimin diizgiin bir sekilde
paylasilamadigi bir ortamda da ne savasla ne de bagka bir felaketle

yiizlesilebilecegini soyler:

Savas bittiginde cepheden donenlerin dilsizlestigini, baskalariyla
paylasabilecekleri deneyimler bakimindan zenginlesmediklerini, aksine
yoksullagsmis olduklarini fark etmemis miydik? On y1l sonra ortalig1 saran
savag kitaplarinin, agizdan agiza aktarilan deneyimle hicbir ilgisi yoktu.
Bu, hi¢c de sasirtici degil. Ciinkii deneyim hicbir zaman, stratejik
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deneyimin siper savas, iktisadi deneyimin enflasyon, bedensel deneyimin
mekanik savas, ahlaki deneyimin iktidar sahipleri tarafindan bosa
¢ikarildigi bu dénemdeki kadar yalanlanmamisti (1993, s.98-99).

Bu dogrultuda Benjamin’in tarif ettigi karamsar durum ayni zamanda otantik
olanin, yerel olanin da yitimine neden olmustur bir anlamda. Ozellikle modernlik
deneyimi sonrasinda diinyanin kiiltiirel anlamda dontisiimii ve kiiresellesme fikri
yerel kimliklerin ve kiilttirlerin asinmasina neden olmustur. Hikdye anlaticiliginin
islevinin de ortadan kalkmasiyla beraber bu kdltiirler yavas yavas diinya
tarihinden silinmeye baslanmistir. Giinessiz filminde de Chris Marker’in kadraj
basta Tokyo olmak tizere gezilen yerlerde hem otantik olanin hem yerel olanin
pesine diisiiyor. Filmin bir yerinde Krasna “Diinyay: dolastim ama artik sadece
banallik bana ilging geliyor.” ciimlesini kurmaktadir. Bu cimle yukarida Walter
Benjamin’in hikdye anlaticilig: tarifiyle paralellik tasimaktadir bir anlamda.
Hikdye anlaticisinin ve deneyiminin giderek kayboldugu bir diinyada Chris
Marker, modernlik fikrinin altinda kaybolan kiiltiirleri, inanc¢lar1 ve yasayislar
israrla kamerasina kaydetmeye calisir. Tokyo'daki Kedi Tapinag, yerel danslar,
Japon Imparatorlugu'na dair eski masallar filmin icerisinde karsimiza cikan

detaylardir. Bu noktada Marker’'in 6zellikle “banalligin” ya da yerel kiiltir ve

inanglarin kaybolmasina dair agirlik noktasi olarak Tokyo’yu se¢gmesi anlamlidir.
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Batililagma fikri, sadece iktisadi bir kalkinma ve aydinlanma perspektifiyle

hareket eden ilerlemeci anlayig degil ayn1 zamanda yeni bir yasam tahayytlini
imlemektedir. Kentler, yasayis bicimlerimiz, inanc¢larimiz bu dogrultuda
Batililagma fikri altinda yeniden diizenlenmistir. Kevin Robins ve David
Morley'in tarifiyle “Modernligi yaratanin Bati oldugunu kabul edersek; Bati
olarak tanimlanan hayali mekan ve kimligi yaratanin da modernlesme oldugunu
kabul etmemiz gerekir.” (2011, s. 207) Japonya gibi ge¢ modernlik yagayan
tilkelerde Batililagsma oldukg¢a sancili bir sekilde gerceklesmis, geleneksel
toplumla, modern toplum pratigi Japonya'y: iki tahayytl arasina sikigtirmistir.
Ozellikle 1980’li yillarla birlikte hizla iktisadi bir kalkinma icerisine giren
Japonya’da bu dogrultuda ayni hizla geleneksel toplum yapisindan Batili hayat
tarzina doniis yasanmuistir. Japonya'nin hizli modernlesmesi Kevin Robins ve
David Morley’e gore neredeyse postmoderne doniisecek kadar modernlesmis
olmasidir (201, s.207). Nora Alter (2011, s.105), Japonya’nin 1960’larda bagladig:
biiyik modernlesme hamlelerinin 1980’li yillarda tamamlandigin1 ve Chris
Marker'in filminin de Tokyo'nun modern bir kent olarak dontisimini
yansitmaya ¢alistigini aktarir. Bu dogrultuda, film boyunca karsimiza ¢ikan
Tokyo imgesinde neon 1sikli, rock gruplarinin videolarinin dondiigi ¢ok katl
binalar ve trenler kentin aslinda kendine has otantikliginin yitimini
imlemektedir. Tokyo, artik diinyanin baska yerlerindeki metropollerin bir

yeniden yorumuna dontigmistiir; kentin kendine has otantik imgesinin yerini
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bowling salonlari, gokdelenler almistir. Dolayisiyla kendine has biricik imgeler
artik yoktur. Giinessiz filmiyle ilging bir bagi olan Wim Wenders’in Tokya Ga
filminde Werner Herzog kentin kendine has imgesinin yitimini soyle
aciklamaktaydi: “Bugiinlerde elimizde pek fazla imge kalmadi. Cevreye bakarsan
neredeyse yalnizca binalar gériirsiin. Imgeler artik neredeyse olanaksiz. Caresizce,
uygarligimizin ve i¢sel diinyalarimizin durumu ile uyumlu imgelere ihtiyacimiz
var.”

Dolayisiyla buradaki otantiklik ve kendine has kiiltiirtin yitimi filmin hikaye
anlaticisinda bir tiir melankoli hissiyati yaratacaktir. Unutulmamalidir ki, 1980’li
yillar yeni bir diinya diizenini imlemektedir. Ozellikle bu yillardaki kiiresellesme
fikri kiltiirel anlamda farkli cografyalar1 birbirine yakin kilmistir. Bu yakinlig:
saglayan da hig¢ kuskusuz televizyonun varligidir. Televizyonun varligiyla birlikte
daha ¢ok enformasyona ulasmamiz ve o mecrada hakikatin yeniden tiretilmesi de
Walter Benjamin'in tarif ettigi hikaye anlaticisi figlirtiniin giderek 6nemsiz hale
dontstigiini imlemektedir bir anlamda. Walter Benjamin, her yeni giin yeni
haberler aldigimizi ama bunlarin ¢ok azinin hikdyelerimize karsilik geldigini
belirtmektedir. “Bu bdyle, ciinkii artik biitiin olaylar bize hazir bir agiklamayla
ulasiyor. Bagka bir deyisle, glinimiizde olup bitenler hikdye anlaticiliginin degil
enformasyonun igine yariyor.” (1993, s.105) Tiim bu anlik gecici olaylar silsilesi
icerisinde hikdye anlaticisinin iglevi ortadan kalkmakta ve bunun sonucu olarak
da toplumlarin ytzyillardir anlatisal hale getirdigi kiiltiirler, ritiieller ortadan yok
yolma tehlikesiyle karsi karsiya kalmaktadir. Bu durum hem her seyin
aynilagsmasina neden olmakta, hem de hafizasizlik tehlikesini yaratmaktadir.

Filmde bu durum Krasna’'nin anlatimiyla daha belirginlesmektedir:

Her toplulugun rahipleri var; horolar. Japonlar, konumlarint adim adim
savundular. Giiniin sonunda, L béliigiinden geriye kalanlardan olusan iki
yarim miifreze, tepenin ancak yarisina varabilmisti. Arinma ayini yapmaya
giden bu koyliilerin pesinden gittiGim bu tepe gibi bir tepede. Norolar
denizin, yagmurun, topragin ve atesin tannlartyla konusuyorlardi. Kutsal
kadinin ontinde herkes egiliyor. Safakta Amerikalar geri ¢ekildi. Savas, ada,
modern diinyaya teslim olana kadar bir aydan fazla stirdi. 27 yillik
Amerikan isgalinden ihtilafli Japon egemenliginin yeniden insasindan sonra
Bowling salonlari ve benzin istasyonlarindan iki mil mesafede ‘noro’lar,
tanrilarla konusmaya devam ediyorlar. Onlar gidince diyalog da bitecek.

Erkekler, 6lmiis kadinlarinin onlar izledigini artik bilemeyecek.
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En nihayetinde Giinessiz filminde Chris Markerin imgesine sizan
melankolisinin nedeni Tokyo’da karsisina ¢ikanlarin gelip gecici oldugunu ve son
kusaklarla beraber bir¢ok ritiielin ve kiltiirin ortadan kalkacagini bilmesidir.
Dolayisiyla filmdeki imgeler bir anlamda bu degisime diren¢ de gostermektedir.
Filmde, Japonya’da eski ritiielleri, inan¢larin hafizasini hikaye anlaticis1 gibi
gelecek kusaklara aktaran kadinlardan bahsedilir. Krasna filmde bu durumu soyle
ifade eder: “Kadinlarimi, hafizasinin koruyucusu yapmak adalara ait bir ozellik
midir? Bijagoslar'da oldugu gibi burada da kutsal bilgiyi aktaranlar kadinlarmis.”
Goruldigi tizere, hikaye anlaticiligit modern Japonya’'nin tuzla buz ettigi modern
olmayan kiiltiirlerine dair bir direnis halini almigtir. Lakin buradaki agmaz sudur:
deneyime taniklik edenlerin sayisi azaldik¢a, deneyimin gelecege aktarilma
ihtimali de kalmayacaktir. Bunun icin kamera Benjamin'in Hikdye Anlaticist
metnindeki gibi bir arayis i¢indedir. Marker'in kamerasi bu anlamda ayni
zamanda gelip gegcicilige direnen bir hafiza bi¢imini de imlemektedir: “Oysa
hikaye farklidir: Kendini tiiketmez, giiciinii toplar ve korur, yillarca sonra bile
harekete gecirebilir.” (1992, s.106) Dolayisiyla Giinessiz filminin bir diger 6nemli

agir noktasi ise hafiza ve hatirlama tizerine olacaktir.

Hafiza, tarih ve hatirlamanin imkanlar:

Hatirlama ve unutma arasinda siki bir bag s6z konusudur. Hafizalarimiz bizi
biz yapan hatta toplumlar1 bir arada tutan en 6nemli baglardan biridir. Lakin
insan beynindeki hafizanin sinirli olmasi nedeniyle zaman ilerledikge
deneyimledigimiz bir¢ok olayr unutmak durumunda kaliriz. Gegtigimiz son otuz
yilda hafiza ¢alismalarinin hem akademide hem de diger bagka alanlarda biiyiik
ivme kazanmasinin en biiylik nedeni de hafizanin nasil korunacagi sorunsali
olmustur. Ozellikle Holokost dehseti deneyimini yasayan kusaklarin sayisinin
giderek azalmasi sebebiyle, Holokost hafizasinin nasil canli kalacagi 6nemli bir
sorunsal olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Dolayisiyla Holokost gibi bir insanlik
sucunun unutulma tehlikesi, hafizay1 bir noktada politik bir mesele haline
getirmektedir. Toplumlar1 ilgilendiren siyasi olaylar, soykirimlar, savaslar
gelecege nasil kalacaktir? Tarih yazimi bu noktada nerede durmaktadir? Resmi
tarih yaziminda hangi olaylarin bastirildigi, hangilerinin kolektif bellege dahil

edildigi onemli sorulardir.
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Chris Marker'in filmi hafizay1 bu anlamda politik yoniiyle ele almaya
calismaktadir. Ozellikle bellek ve tarih arasindaki iliski ve bu iliskinin olmazsa
olmazi hatirlama-unutma ikiligi, Marker’in film boyunca sordugu sorular oluyor.
Modern diinyada hangi olaylarin tarih yazimina ya da tarih akisina girdigi
hangilerinin kolektif hafizanin bir pargasi oldugu Marker'in deneme filminde

sorguladigi 6nemli patikalardan biri haline gelmektedir.

=lillthaveispentimy lifeitryingito
understand theifunctioniofiremembering;
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Filmde karsimiza ¢ikan Amiral Cabral'in miicadelesi, Marker'in hafizaya dair
sorgulamalarinda onemli bir patikada durmaktadir. Filmde, Sandor Krasna
Cabral'in zaferine yonelik bize sunu sorar: “Ama biitiin bunlart hatirlayan kim?”
Krasna sonrasinda devam eder, bu sefer de su soruyu yoneltir: “Boylesine kti¢iik ve
fakir bir iilke, diinyanin neden umrunda olsun?” Burada Krasna'nin bize yonelttigi
soru bir bakima resmi tarih yaziciligina dair sorgulamadir. Resmi tarih yazicilig
krallarin, zafer kazanmis komutanlarin kisacasi egemenlerin hikayesini anlatir.
Bu anlati ¢emberinde azinliklar, magluplar yer almaz. Walter Benjamin’in
ifadesiyle: “Gel gelelim belli bir donemin iktidar sahipleri, daha 6nceki biitiin
galiplerin mirasgilaridirlar. Bu durumda galip gelenle 6zdeslesme, her zaman tiim
iktidar sahiplerinin isine yaramaktadir.” (2002, s.40-41) Ustelik tarihin ilerlemesi
ve zamanin hizlanmasi sebebiyle, yasanan olaylar kaydedilmedigi gibi neredeyse
hi¢ yasanmamis hale gelebilir. Sandor Krasna, filmde bu sorudan kisa bir stire
sonra Amiral Cabral'in trajik sonuna deginip su ctimleyi kurar: “Tarih, isini
bitirdiklerini firlatip bir késeye atiyor.”

Dolayistyla Krasna'nin sordugu soru resmi tarih anlatilarinin sahip oldugu
hakikati carpitma veya eksik aktarma tehlikesidir. Resmi tarih yazimi, en
nihayetinde, olaylar1 se¢me bir akigs dahilinde kendi diinya goriisiine ve
ideolojisine gore yontar. Bu durumun bir neticesi olarak da gelecege aktarilan
bellek sinirli olabilmektedir. “Ama biitiin bunlar1 hatirlayan kim?” sorusu da
“Kolektif bellege dahil anlat1 kimin?” sorusunu beraberinde getiriyor.

1960’]1 yillar “tarihin uyanis1” ad1 verilen bir donemi imlemektedir. Bu donemde
biiyiik anlatilara dahil edilmeyen azinliklar, kadinlar ve imparatorluk ¢aginin
kolonyal tilkeleri bagimsizliklarini ilan etmis, kendi tarihlerini yazmaya
baglamigtir. Filmde Amiral Cabral ve Bissau-Guinean’in antiemperyalist
miicadelesi ve iilkede yasanan devrim tam da bu donemi imlemektedir. Lakin
Chris Marker'in ge¢misten gelecege bakisi biraz melankoliktir. “Tarih, isini
bitirdiklerini firlatip bir koseye atiyor.” soziiyle Bissau-Guinean’daki devrimin
basarisiz olmasini, Amiral Cabral'in 6ldiiriilmesinin paralelinde verir. Filmdeki
ifadeyle: “Tarihin, onu yazmaya yeni baslayanlar arasinda hayir ya da ¢ikar
amaciyla paylastirdigi bir amneziye inanast geliyor insamin. Amilcar, kendi
kurdugu partinin tiyelerince 6ldiirtildii.” Bununla beraber, Marker’in Afrika'ya dair
dikkat cekmek istedigi bir baska husus da eski kitanin yasadigi aglik ve su

sikintisidir. 1980’li yillarla birlikte Afrika kitasinda aclik ve sefalet trajik boyutlara
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ulagmistir. Hatirlanacak olursa 1985 yilinda Afrika’daki a¢liga dikkat ¢ekmek igin
diinyaca meshur mizisyenlerin katilimiyla olusan Live Aid konseri
gerceklesmisti. Filmin hemen basinda “Insan susuzlugu nasil hatirlar?” sorusu da
yine bu hat tizerinden okunabilir. Modern diinyanin ilgilenmedigi bir cografyanin

yasadig1 trajediler kimin umrundadir ya da bunlar1 kim hatirlayacaktir?

f

/f the images of the presentiadomtchange
change the Images ofthelpast:

Tarihin iyimser ilerlemeciligi bu anlamda kisa slirmiis ve geriye yine kaos

kalmaktadir. Film igerisinde Japonya'daki havaalani protestosu bolimi bu
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duruma oOrnek olarak gosterilebilir. Sandor Krasna, 10 yil 6nce Japonya'da
yapilmasi planlanan Narita havaalanina yonelik protestolarin 10 yil sonra
neredeyse ayni sloganlarla ve polisin vermis oldugu aym karsilikla gerceklestigini
aktarir ornegin. Buradaki tarihsel kriz sadece ilerlemecilik tizerine degildir.
Tarihin her yeni donemde yeniden yazilmasidir. En nihayetinde tarihin her
donem yeniden yazilmasi, olaylarin akisindaki degisimler kolektif bellekte
bosluklar birakmaktadir. Modern diinyanin hafizasinin  kesikligi, yakin
donemlerdeki trajedileri ve yikimlari bu denli ¢abuk unutmasi da bu ylizdendir.
Filmde Krasna'min tarifiyle: “Omrii boyunca, hatirlamanin; unutmanin zitti
olmayan, onu da kapsayan hatirlamanin islevini anlamaya ¢alistigini yazdi. Bizler
hatirlamay:z, tipki tarihin yeniden yazilis1 gibi, hafizamizi yeniden yazariz.” Peki,
buradan ¢ikis nasil olabilir? Kolektif hafizada ag¢ilan yarik ve tarih yazimindaki
sirekli degisimlere nasil direnilir? Giinessiz’'de karsimiza Krasna'nin arkadasi
Hayao Yamanenko'nun Tarkovski’den ilhamla kurguladigi “Zone” adini1 verdigi
bir islem vardir. Yamanenko’nun “zone”u ge¢misin imgelerini synthesizerle
degistirip yeniden yorumlamaktadir. Krasna, Yamanenko'nun girigsimini “Eger
bugiine ait imgeler degismiyorsa; ge¢misin imgelerini degistir.” ctimlesiyle tarif
eder. Yamanenko'nun “Zone” kavrami, Walter Benjamin'in “Tarih Melegi”
kavramiyla beraber okunabilir. Benjamin'in bu kavraminda ge¢misi unutarak
ilerleyen modern zamana, felaketleri, trajedileri sayfasina not etmeyen, ge¢misin
yikiini kenara iten tarih yazimina dair bir elestiride bulunulur. Benjamin,
hakiki bir ilerlemenin ancak gecmisle yiizlesilerek olabilecegi inancindadir
(2012,42). Bu tarife gore, Yamanenkonun “Bugiine ait imgeler degismiyorsa;
gecmisin imgelerini degistir.” s6zii de bu bakis acgisinin paralelindedir. En
nihayetinde Yamanenko'nun “zone”u bir taraftan gelecektir diger taraftan da
gecmisin imgelerini yeniden ve yeniden yorumlamaktadir. Bu dogrultuda,
Yamanenko'nun “zone”unun ana Onermesinde gec¢misle yilizlesmek ve

ilerleyebilmek ancak ge¢mise bakarak olur. Walter Benjamin’in tarifiyle:

Klee’'nin Angelus Novus adli bir resmi vardir. Bir melek betimlenmistir
bu resimde; melegin goritintisi, sanki bakislarini dikmis oldugu bir
seyden uzaklasmak ister gibidir. Gozleri, agz1 ve kanatlar1 agilmistir.
Tarihin melegi de bdyle goziikmelidir. Yiiziinii gegmise ¢evirmistir. Bizim
bir olaylar zinciri gordiigiimiiz noktada, o tek bir felaket goriir, yikintilar:
birbiri istiine yigip, onun ayaklari dibine firlatan bir felaket. Melek,
biiyiik bir olasilikla orada kalmak, olileri diriltmek, pargalanmis olam
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yeniden bir araya getirmek ister. Ama cennetten esen bir firtina
kanatlarina dolanmistir ve bu firtina Oylesine giigliidiir ki, melek artik
kanatlarini kapayamaz. Firtina onu siirekli olarak sirtin1 donmiis oldugu
gelecege dogru striikler; ontindeki yikinti yigimi ise goége dogru
yiikselmektedir. Bizim ilerleme diye adlandirdigimiz, iste bu firtinadir
(2012, 8.42).

Peki, modern ¢aglarda nasil hatirliyoruz? Zamanin bu denli hizli aktigs, tarihin
sirekli olarak yeniden yazildigi donemde deneyimler gelecege nasil kaliyor? Bu
noktada hafiza c¢alismalarinda postmemory kavrami 6ne ¢ikmaktadir. Buna gore,
postmemory kavramin ilk ortaya koyan Marianne Hirsch, giinimiizde bellek
aktariminin so6zel olarak degil kitle iletisim araglari sayesinde dolayli olarak
gerceklestigini aktarmaktadir (Hirsch’ten aktaran Sarlo, 2012, s.80). Postmemory
kavramina gore modern diinyada hikdye anlaticis1 gibi deneyim aktaricilarin
yerini fotograflar, filmler ve medya almistir. Insanlar kitle iletisim araclar
sayesinde kolektif bir hafiza olusturmaktadirlar artik. Filmde bu noktaya Krasna
su sekilde deginmektedir: “Tokyo’daki ocak ayini hatirladim. Daha dogrusu, ocak
ayinda Tokyo'da ¢ektigim film goriintiilerini hatirladim. Hafizamda asillarinin
yerini almiglardi. Artik anilarim onlardi. Filme almayan, fotograf ¢cekmeyen veya
banda almayan insanlar nasil hatirliyorlar acaba?” Burada Krasna’nin da tarif
ettigi gibi modern diinyada artik hafiza aktaricilarinin kalmamis olmasi nedeniyle
insanlar hafizalarin1 dolayli yollardan birer aygit sayesinde korumaktadir. Bu
hafiza aktarim bi¢imi, deneyimin korunmasi i¢in kiymetli olsa da, televizyonun
ve propaganda sinemanin varligi sebebiyle bellegin carpitilmasi ya da eksik
aktarilmasi da s6z konusu olabilir. Chris Marker, burada dolayli hafizayr hem
olumlu hem de olumsuz anlamda kullanmaktadir. Marker bir hikdye anlaticisi
olarak modern diinyanin unutmaya basladigi modern Oncesi ritielleri ve
kiltirleri kaydetmekte ve Ulus Baker'in tarifiyle Video Ars Memorativa

olusturmaktadir. Marker’'in ¢abasi Benjamin'in su tarifiyle bir uyum igindedir:

Olaylari, aralarinda biytik ve kiigik ayrimi giitmeksizin anlatan
vakantivis, bir kez olmus hicbir seyin tarih acisindan yitip gitmis
sayllamayacag1 gercegi dogrultusunda davranmis olur. Dogal olarak,
ancak biitiintiyle kurtulusa erebilmis bir insanlik ge¢misine de biitiiniiyle
sahip olabilir. Anlatilmak istenen, sudur: Ancak kurtulusa ermis bir
insanlik icin ge¢misi, her aniyla alintilanabilir nitelik kazanmustir.
Yasanmis anlarindan her biri, glindemdeki bir alintiya dontismistiir -
mahger giiniiniin giindeminde olan bir alint1 (2012,s.38).
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Diger taraftan da televizyon gibi iletisim araglar1 ise hem hafizayr hem de tarihi
carpik ve eksik bir sekilde aktarmaktadir. Bu durum da kolektif hafizaya zarar
vermektedir. Bu da bu ¢agin trajedisidir. Chris Marker’in imgeleri de hi¢ kusku
yok ki bir taraftan bu duruma direnmekte diger taraftan ¢agin melankolisini

imlemektedir.

Sonuc niyetine

Deneme film ele aldig1 konuyu belirli sinirlara dahil etmeden 6zgiir ve kisisel
bir bakisla ele alir. Bu dogrultuda, deneme filmin bicimsel olarak hicbir tiire tam
olarak bagli kalmamasi onu farkli patikalar egliginde ele alma ve yorumlama
imkani saglar. Giinessiz, Chris Marker'in denemeci tslubunu siirsel ve politik
bir sekilde aktardigi farkli donemlerde farkli okumalar yapilacak bir filmdir.
Marker film boyunca, denemenin “diistinen sinema” kavramina uygun olarak,
belgesel sinemanin neden-sonug eksenli anlati yapisinin digina ¢ikarak, stirekli
seyirciye sorular sormaktadir. Seyirciyle kurulan bu diyaloga da belgesel
sinemada siklikla kargsimiza ¢ikan her seyi bilen bir st ses yerine, siipheci ve
mesafeli bir anlaticiyla hasbihal edilmektedir. Bu hasbihalde mutlak bir hakikat
arayisi veya bilimsel otorite yoktur tam aksine yaklagilan her konuya merakli ve
mesafeli bir bakis vardir. Marker'in bu noktada iist ses olarak erkek degil de bir
kadini tercihi etmesi anlamlidir. En nihayetinde klasik belgesel filmlerinde st
anlaticinin erkek olmasi ve neredeyse Tanri konumundaymiscasina bir ses
tonuyla olaylar aktarmasi bir iktidar pozisyonunu isaret etmektedir. Marker’'in
ist ses olarak bir kadini tercih etmesi iktidar pozisyonun sarsilmasina neden
olmustur bir anlamda.

Filmde bize yonelen bu sorular da politik meselelerden hafizaya ve seyyahliga
kadar genis bir perspektiften olusmaktadir. Filmler, dogrudan ¢ekildigi donemin
siyasi ve politik atmosferini yansitirlar. Marker’in sorular1 da bu hat tizerinden
okunabilir. Chris Marker Giinessiz’de 1980’li yillarin “Yenidiinyasi’nda
kiiresellesmeyi, otantikligin kaybini, her yerin birbirine benzemesini,
televizyonun hayatimiza etkilerini melankolik bir sekilde anlatmaktadir. Yeni
diinya tahayytliiniin hafizasinda nelerin yer alacagi, hangi olaylarin tarih
yazimina dahil edilecegi carpici bir sekilde aktarilir. Bununla beraber elinde

kamerasiyla diinyayr dolasan Marker, seyyahligin “Batili” kadrajim1  da
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sorgulamakta, “kamera_go6z”le ticlincti diinyanin bakisini bir araya getirmektedir.
Bu eslesmede de "kamera-goz”iin arkasinda tistten bakan bir bakis yoktur tam
aksine kadrajda esitlik s6z konusudur. Boylelikle ge¢cmisten bugiine beyaz, batili
kadrajin otantik imaji hem sorgulanmis olur hem de bu bakis1 kirmanin yollarini
gosterir.

Marker'in “diisinen sinemasi” tek filmde birden fazla perspektif sunarak
denemenin dogasina uygun bir oyuna davet etmektedir. Marker'in bu oyun
davetinde ¢agin melankolisi, hafiza, tarih ve politika vardir. Modern diinyanin
trajedisi, nasil hatirladigimiz ve birbirine uzak gibi goriinen cografyalarin aslinda
ne kadar yakin oldugu carpici insanlik halleriyle Giinessiz'de viicut bulur.
Deneme nasil bitmis, nihayete ermis bir kanaatler biitiinii degilse, Chris
Marker’in Giinessiz filmi de bitmis, nihayete ermis bir diistinen sinema degildir
tam aksine her izleniste bagka bir patikanin ac¢tigi merak ve bakis agis1 filmi

zamansiz ve sinirsiz kilmaktadir.
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KURAM / YORUM

SYNONYMS /| ES ANLAMLILAR

Nazif Coskun

Kelimelerin es anlamlart oldugu gibi dlkelerin, kimliklerin ve
degerlerin/degersizliklerin de es anlamlari var. Es Anlamhlilar (Synonyms, Nadav
Lapid, 2019) temel olarak kimliklerin ve uluslarin ayniligi tizerine bir film.
Yonetmen bu sorusturmaya kahramani Yoav’a Fransizca bir sozliik aldirarak
baglar. Kelimelerin anlamlar1 tizerinden baslar sorusturma: literal anlam ve
figtiratif anlam. Yoav igse kelimelerin literal, yani sozliik anlamiyla ve onlarin es
anlamlilartyla baglar, ama hayat kelimelerin s6zliitk anlamlarinin digsinda, yani
figiiratif olanda cereyan eder. Sozliik anlam, ilk ve temel anlamdir, ancak figiiratif
olan kendini dayatir. Film ilerledik¢e yonetmenin dildeki bu arayisinin 6zellikle
ulus kimliklerle iligkili oldugunu goriiyoruz. Dille hayat arasinda 6zenli bir alegori
kuruluyor. Yoav'n Yahudi-israil kimliginden kurtulup Fransiz kimligine gecme
¢abasi ve bunun akibeti filmin temel izlegini olusturur. Yonetmen Nadav Lapid,
bu arayisi sosyolojik, felsefi, sosyal psikoloji ve ekonomi politik gibi temellerde ele
aliyor, ancak bu yazinin kapsami tiim bu yonleri agiklamak icin yetersiz oldugu
icin burada sadece sinematik ve felsefi temellerini ele alacagim.

Film, Yoav'in Paris sokaklarinda yagmurlu bir havada basi 6niine egik aceleci
yuriytstyle baslar. Film boyunca Yoav’i bir yerlere hep bu sekilde yiriirken
goriiriiz. Yoav askerlik gorevini yaptiktan sonra israil'den kacip Paris’e gelmistir.
Israil'in militarist ve diismanlastirici sistemini elestirmis ve ondan kurtulmak icin
buraya kagmustir. Ibranice konusmay: dahi reddedip Fransiz olmak ve Fransizca
konugmak ister. Bir kimlikten bir baska kimlige ge¢mek ister. Airbnb evine gelir.
Evde hi¢ mobilya yoktur. Dusa girer. Bu sirada bir hirsizliga ugrar. Hirsizlar tim
esyalarini ¢almistir. Ciplak bir sekilde binanin iginde saga sola kosturur, ama
kimseyi bulamaz. Binadaki diger dairelerin kapilarini ¢alar ancak kimse cevap

vermez. Eve doner, isinmak i¢in tekrar dusa girer. Daha sonra onu bayilmis halde
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evin ortasinda buluruz. Her anlamda ¢iplaktir. Artik hem bedenen hem de zihnen

ciplaktir. Lapid, Israilli Yahudi kimliginden kurtulmak isteyen Yoav'in ciplaklik

durumunu film boyunca farkli ¢agrisimlariyla ele alir.

Ayni binada yasayan burjuva bir cift olan Emile ve Caroline onu bulduklarinda
Yoav yeniden dogusunu gergeklestirir. Bu sahne bir Veniis tablosu gibidir adeta.
Emile, Afrodit’e kiyafetler uzatan bir su perisi gibidir. Giyinip kusanan Yoav, onlara
hikdyesini anlatir. Her seyden 6nce bir hikdyesi vardir onun, ama onlarin bir
hikayesi dahi yoktur. Canlar sikilan bir ¢ift modern kaygisiz burjuvadir onlar.
Calismak zorunda olmayan, sevimli, yardimsever ve tatlis bir cifttir. Emile yazar
olmaya calismaktadir ama bir hikayesi yoktur. Caroline bir orkestrada obua ¢alar
ama basarisiz kabul edilir. Zira bir orkestrada obua ¢almak, Emile’in deyimiyle
patates yetistirmektir. Yoav ilging gortintir onlara. Ona kiyafet, para ve bir de
telefon verirler. Israilligi ve Yahudiligi arkasinda biraktigin1 diisiinen Yoav,
Fransa’ya ve Fransizliga hazirdir. Peki, bu miimkiin olacak midir?

Kimlik nedir, nasil edinilir ve ondan kurtulmak ya da onu degistirmek miimkiin
midir? Yonetmen film boyunca bu sorulara cevaplar arar. Aslinda, iginde
bulundugumuz zamanin ve anlayisin bagka tiirli olma ihtimali var midir,
sorusunun cevabi arar. Yoav, Israil kimligini Fransiz kimligi ile degistirmek ister
ciinkii Israil ve Israillilik kirli, kétii, diismanlastirici kimliklerdir onun igin.
Fransa’yr ve Fransizlik1 olumlu gériir basta. Film ilerledikce Yoav, Israillilik ve
Yahudi kimliklerini geride birakamadigini gortir. O kurtulmak istedik¢e bu kimlikler
onu daha da sikar. Durmadan ona srailli ve Yahudi oldugu hatirlatilir. Oyle ki para

kazanmak i¢cin modellik yaptig: fotografe1 6zellikle onun bu yoniiyle ilgilenir. Hatta
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onun Filistinli bir kizla birlikte fotograflarimi ¢ekmek ister. Batili beyaz adamin
goziinde en fazla, otantik bir nesneye déniisiir. Ote yandan Fransiz kimligini de
edinmek o kadar kolay degildir, birtakim yiikiimliilikler gerektirmektedir. Sonunda
tim kimliklerin birbirleriyle es anlamli oldugunu goriir. Tim ulus devletler ve ulus
kimlikler birbirleriyle es anlamlidir. Israilli ya da Fransiz olmak arasinda ¢ok da bir
fark yoktur. ikisi de otoriter ve bagnaz bir tekligi gerektirir.

“Horoz Fransiz’dir.” der Fransiz 6gretmen. Yoav, kimlik alabilmek icin gittigi
egitimde, Israil ile 6zdes gordiigii tiim koétiiliigiin burada Fransizlik {izerinden
kendisine yeniden dayatildigini goriir. Yukaridaki absiirt ctimle sarf edilir ciddi bir
sekilde ve inanilarak. Hikdye aymidir. Milli mars, bayrak, iilke, ana vatan, kan,
kurucu liderler, toprak ve ytice ulus. Hepsi birbiriyle es anlamlidir. Hepsi de “hayali
cemaatlerdir.” (Anderson, 2007) Ulus yaratmak adina biitiin ¢okluklar bir teklik
adina feda edilir.

Lapid, ulus kimlikler basta olmak tizere din, inang, mezhep, cinsiyet ve ideolojik
kimliklerin 21. yiizyilda nasil performe edildiklerini ve yasam icindeki giincel
hallerini sorusturuyor. Spesifik olarak Israil Yahudi kimligi ile Fransiz kimliginden
yola c¢ikarak genel anlamda kimlik konusunu isliyor. Yalmiz bu noktada
yonetmenin kimlik konusunu modernlesme ile birlikte ele aldigini goriiyoruz.
Benzer sekilde Michel Foucault da kimlik ile modern 6zneyi birlikte analiz eder.
“Modernite, kimliklendirme suretiyle insanlar1 6znellestirir.” der (2016: 84).
Kimliklendirilme yoluyla 6znellestirildigimizi savunuyor diisiiniir. O kimlikleri
performe eden 6zneleriz aslinda. Bu noktada birbirinden farkli gibi goriinen iki
olgunun birlikte var olduklarini, hatta kimligin 6znellesmenin kosulu haline
geldigini goriiyoruz. Dort bast mahmur, kendinden emin ve kendine ickin 6zne
(birey) kimlik edinme sonucu ortaya ¢ikmigtir. Modernitenin bize dayattig
kimliklerin 6znelerine dontisliyoruz. Yasam icinde bu kimliklerin dayattig:
modern 6znel deneyimleri sergiliyoruz ve bunu bir tek biz yapiyormusuz gibi
kendimizi de farkli, ayriksi ve 6zgilin saniyoruz. Peki, bu siire¢ nasil gerceklesiyor?

Foucault, modern 6znenin bilgi, iktidar ve 6znellesme olmak iizere ti¢ asamada
olustugunu savunur (2016: 38). Bu siirecin 17. yiizyilin sonuna dogru ortaya ¢ikan
modern bilim dallarinin insana, hayata ve kendisine dair yeni bilgiler tiretmesiyle
ortaya ¢iktigini diistiniir (2016: 39). Bu bilgi alanlar cinsellik, hastalik, akil hastalig
ve suca dair yeni bilimsel veriler tiretir ve insanin bu konulara dair yeni bakis acilar1
kazanmasin saglar. Ancak Foucault bu bilgi alanlarinin irettigi verilerin iktidar

tarafindan tam bir denetim altinda tutuldugunu savunur (2016: 40). Dolayisiyla bu
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bilgilerin son derece ideolojik veriler oldugunu ve onlarin salt bilimsel-giivenilir
hakikatler olmadiklarini savunur (2016: 80). Bu bilgi alanlarinin sagladig: veriler
1s181inda normal davranis bigimleri tanimlanir. Bu normlar 6nce dogru, daha sonra
ise ahlaki iyiler olarak tamimlanirlar. Son asgamada bir gesit tartisilmaz dogmalar
haline gelirler.

Insanlardan bu normlar ile diisiinsel ve duygusal bir iligki icine girip, yasamlarimi
bu bilgi verilerine gore diizenlemeleri istenir. Bu bilgi tiirleri insan1 hem igcerden
hem de disardan kusatirlar. Bu noktada din, inang¢, mezhep, cinsiyet ve milliyet
gibi kimlikler ve bu kimliklerin normatif davranig tutumlar1 olusturulur.
Insanlardan bu kimliklerin 6zneleri olmalar1 talep edilir. Bu siire¢ insanlarin,
kimliklerin 6znellerine doniisme siireci olur. Insan, akil saghgini, cinsel
durumunu, biyolojik saglikli olma halini ve sug ile iligkisini bu ideolojik normlara
gore diizenlemek zorunda birakilir. Dolayisiyla insan, kimliklerin gerektirdigi
tutumlar sergiler. insandan bu kimliklerin sinirlar icerisinde yasamasi istenir.
Kimliklerin sinirlar1 icene hapsolan insan, biiyiik bir yalnizlik ve toplumdan
uzaklagma yasar. Sonug olarak kimlikler arasinda biiyiik bir iletisimsizlik ortaya
¢ikar. Belirli kimliklerin 6znelerine doniisen ve bu kimliklerin kusatict sinirlar
icine hapsolan 6zne, bagka kimliklerden ve toplumdan bagimsiz atomik bir yapiya
doniisiir. Ancak bu durum iktidar agisindan tam bir kontrol sistemi saglar.
Birbirinden bagimsiz atomlara doniisen ve bizzat sinirlarini kendi kendine yaratan
atomik bireyleri kontrol etmek ¢ok daha kolaydir. Hiir iradesiyle sectigini sandig1
kimliklerin 6znesine doniisen insan, kimliklerin sinirlar i¢inde yasamayi kabul

ederek kendi kendini tutsaklagtirmis olur.
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Filmin kahramani Yoav, énce Israillilik kimliginden kurtulmaya calisip Fransiz
olmak ister, ancak ikisi de olmaz. Ilkin ulus kimliginin yakic1 simirlariyla karsilagir
ancak bunun sadece kendi ulus kimligi olan Israillilik'e 6zgii oldugunu sanir.
Israillilik kimliginden kurtulabilirse 6zgiirlesebilecegini sanir. Hatta Israillilik’i
kot olan her seyle es anlamli oldugunu soylediginde Emile giilerek bir tilkenin tek
basina bu kadar kotii olamayacagini soyler. Fransizlik kimligi de ondan pek farkh
degildir. Her iki kimligin kaynaginin modernite ve onun tahakkiimiintin somut bir
sonucu olan modern 6znellik oldugunu goriir. Bunun kimliklerle bolinmiis ve
kugatilmig tiim gezegenin ortak sorunu oldugunu goriince dogrudan modernitenin
yarattigi biitiin kimliklere ve onun somut 6znel deneyimlerine saldirir. Bu nedenle
asil miicadele etmesi gerektigi mefhumun modernite, modern 6znellik ve 6znel
deneyimler oldugunu anlar.

Lapid, Foucault gibi direnisin kaynaginin insanin kimliklenme suretiyle
oznellesmesinde bulur. Foucault, kimliklerden ve dolayisiyla 6znellikten
vazgecildigi anda ortaya ¢ikan yeni durumu tekillik® olarak tarif eder (2011: 231).
Oznellik yerine kimliklerin disinda tekil olmay1 6nerir. Foucault bu zorunlu
Oznellestirme haline karsi insami tekil bir direnise cagirir. Buglinkii tahakkiim
bigimi bireyin kendisine yoneldigi icin direnis de bu tekil bicimde olmalidir.
Dolayisiyla yapilmasi gereken bu dayatmayr reddetmek ve bu 6znellesmeye karsi
c¢ikmaktir. Foucault kendimizi gerceklestirmeyi degil gerceksizlestirmeyi
onerir, kimliklenmeyi degil kimliksizlesmeyi savunur.

Lapid, Foucault'nun analizini parodik bir mizahla hayata gegirir. Tekillik hali
tam da Yoavin Fransizlik kimliginin diger tiim kimlikler gibi kusatici ve
tutsak edici oldugunu anlayip ondan uzaklagmasiyla ortaya c¢ikar. Yoav tekil
olmanin 6zgirlestirici giictinii kesfeder. Artik hi¢bir kimligin tyesi, miiridi
ya da miilki degildir. Tekil olmanin hafifligini ve 6zgiirlestiriciligini gortr.
Ogrendigi bu hakikati herkesle paylasmak ister. “Sizi kurtarmaya geldim.” der
Emile ve Caroline’e. O zamana dek onu otantik bulan Fransiz arkadasi Emile ve
sevgilisi Caroline ona karsi ¢ikarlar. Clinkii onlardan hapsolduklar: kimliklerden

disar1 ¢ikmalarini istemistir. Onlarin bu karsi ¢ikigslart Yoav'i durduramaz.

! Tekillik tartismasi Jean-Luc Nancy, Maurice Blanchot, Gilles Delueze ve Giorgio Agamben gibi
disintrler tarafindan ayrintili bir bigimde incelenmigtir. Ortak kani kimliklerle birlikte ya da
onlarsiz bir insan olma durumudur. Etnik, dini, toplumsal, cinsiyet ve cinsel yonelimin disinda
kisinin salt kendi oymakligiyla tanimlanan bir hali ifade ederler. Bu durum icin 6zne ya da birey
yerine tekil ifadesi kullanilir.
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Tanm tanimaz bir hakikat arayicisidir o. Gergedi ararken par¢alanmayi goze
almis bir yiizdiir o (Ayhan, 2010: 131). Kahramani1 Hector gibi toplumunu
kurtarmak ister. Yonetmen, parodi ve hiciv gibi mizahi yontemleri bu amacla
kullanir. Bu biraz da hakikatin yakiciligina karst mizahin rahatlaticiligina
basvurmak anlamina da gelir. Giilersek belki bu yakiciliga karsi koyabiliriz ya da
en azindan yasayabiliriz. Boylelikle ortaya ¢ikan yeni tekil hal, yontemini de

bulmus olur.

Lapid, modern kentin tiim 06znel hallerini parodilestirir. Mizahla saldirir
moderniteye, kimliklere ve 6znellige. Tim modern halleri, deneyimleri, kabulleri
ve ritiielleri hicveder. Ozellikle Yoav'in kendisi gibi bir Israilli Yahudi olan arkadast
Yaron’la metrodaki sahnelerinde bu hicvin tonu artirilir. Yaron, metrodaki kayitsiz
modern insanlar1 rahatsiz eder. Onlarin yiizlerine bagirir, kulakliklarini ¢ikarip
onlar1 daha da rahatsiz eder. Insanlar o kadar kendi diinyalarina kapanmuslardir ki
kiiciik bir tepki dahi gostermezler. Akilli telefonlarina daha da gomiilir ve
tepkisizliklerini stirdiirtirler. Hepsi birer Narcissus’'tur sanki. Telefonlarindaki
profillerine saplanip kalmis gibidirler. Yonetmen burada 6zellikle akill: telefon ve
sosyal medyanin yarattig1 6znenin giincel halini tarif eder ve onu hicveder. Daha
once dis diinyaya kayitsiz olan birey, bu teknolojilerle cok daha biiytik bir 1ss1zliga
ve yalnizliga gomiilmiistiir. Metro ise ozellikle icinde yasadigimiz ¢cagda modern
hallerin en ¢ok performe edildigi alana doniistii. Modern bir ritiiel alani adeta.
Lapid bu modern halleri hicvetme konusunda bu konuyu daha 6nce iglemis bazi

onemli yonetmenlere ve disiiniirlere selam verir sanki. Modern insani beyaz,
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soguk, olt ytizler seklinde satirik bir bigimde betimleyen Roy Andersson’u ve
Luis Buiiuel ile onun burjuvalarini selamlar.

Lapid, toplu tasima konusunu bu yoniiyle ¢aligmis sosyolog Georg Simmel’i de
selamlar. Simmel, toplu tasima ile birlikte tarih boyunca yasanmamis bir
durumun tecriibe edildigini séyler (2010: 28). Insanlik tarihi boyunca bu kadar
uzun stire ylz ylze bakarak yolculuk yapip birbiriyle herhangi bir bigcimde
iletisime gecmemis hicbir homo sapiens goriilmemistir. Ozellikle trenin kesfiyle bu
yeni durum ortaya ¢ikmistir. Yiizline bakilan kisi ne bir dost ne de bir diigmandir.
Dost olsa muhabbet edilecektir; diisman olsa kavga edilecektir. Peki, nedir ve
kimdir bu karsimizda oturan kisi? Bir yabanci. Modern kentteki pek ¢ok yabanci
gibi bir yabanci. Simmel bu durumun sanayilesmenin sonucu koylerden kentlere
akan biiyiik gé¢iin sonucu oldugunu sdyler (2010: 29). Kdyde sinirli sayida insan ve
uyarici vardir. Bu insanlar ve uyaricilar tanidik ve bildiktir. Oysa modern kentte
binlerce tekinsiz yabanci vardir. Peki, insan boyle bir durumda nasil bir tutum
almistir? Insan bu binlerce yabanci ve tekinsiz uyarictyr taniyip
anlamlandiramadig: i¢in ona kayitsiz kalmayi se¢mistir. Bu kayitsizlik giderek
artmis ve genel bir yasam tutumu haline gelmistir. Insan, yabanci, tekinsiz ve
tehlikeli yabancilarla dolu bu ortama karsi kendine ¢ekilmis ve biiyiik bir
kayitsizliga siginmistir. Lapid, bu durumu fark eder, sinemanin yaratic
teknikleriyle bu durumu hicvederek bu modern ritiieli bozar ve muzip bir
gillimsemeyle Simmel’e perdeyi araladigini soyler. Bu gerginlige bir comak sokar
sanki. Toplu tasimadaki bu sessiz, mesafeli, uygar kayitsiz ritiieli bozar. Ancak
modern birey, esaretinde o kadar kristalize olmustur ki bu meydan okumaya dahi
tepkisiz kalir.

Bu sahneye benzer iki sahne daha var. Birincisi Yoav'un a¢ oldugu i¢in girdigi bir
otelin barinda yasananlar. Yoav, bardaki kalabaligin arasina karisir ve yiyecek bir
seyler arar. Bir ekmek bulur ve onu yemek ister. Fakat bir taraftan da dans eden
kalabaliga eslik eder. Geng bir kadinla masalarin tizerine ¢ikar ve dans ederek
ekmegi kadin icin bir fantezi nesnesine dontstiiriirken kendisi gergekten ag
oldugu icin ekmegi yemeye devam eder. Tezatlarin dansi gibidir bu sahne. Ozneler
arasinda giderek artan mesafeyi elestirmek i¢in ilging bir yola bagvurur yonetmen.
Fakirler i¢in gercek olan “ekmek”, zenginler i¢in bir eglence nesnesine dontisiir.

Kullanilan yiyecegin ekmek olmasi da ayrica manidar.
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Bir bagka sahnede ise Yoav, Caroline’in klasik miizik konserine gider. Miizigi
begenmez, Caroline’i gormek icin kulise gider. Tiim orkestraya yaptiklar1 miizigin
berbat oldugunu soyleyerek hakaretler yagdirir. Hatta onu “medenice”
sakinlestirmeye calisan bir kemancinin yakasindan sikigtirir ve bagirir: “Miizigin
icin doviis benimle!” Adam hicbir sey yapmaz. Hig¢ kimse hicbir sey yapmaz. Yoav'in
hakaretlerine karsi yine ayni uygar kayitsizlikla cevap verirler. Sonra konserlerinin
ikinci boliimii i¢in sahneye donerler. Filmin sonunda Yoav, Emile’e 6diing verdigi
hikayelerini geri ister. Caroline’i gormek icin eve gelir ve kaprya calar, ama Caroline
kapiyr agmaz. Film, Yoav'in 1srarla kapiy1 ¢almaya devam etmesiyle son bulur.
Burada kapinin Orta Dogulu modernite karsit1 biri tarafindan israrla ¢alinmasi bir
metafor olarak disiiniilebilir. Hem reel politik hem de kimliklerine hapsolan
oznenin disardan israrla ¢agrilmasi seklinde okunabilir. Yine miilteci sorununun
Batr'nin kapilarina dayanmasi seklinde yorumlanabilir. Her agidan kendilerine bir
yerylizii cenneti kurmus Batili beyaz adamin cenneti disardan tehdit altindadir.
Caroline’in de yaptig1 iizere Bati, modern, uygar, kayitsiz tutumuna devam edip
calan kapiyr duymamaya devam edecek mi? Yonetmen bu agik ugluluk ile filmi
bitirir.

Yonetmen c¢ok zor bir konuyu isliyor. Modern toplumda kimliklerine,
koltuklarina ve konforlarina siki sikiya yapismis olan insanlara yeni bir tahayyiilde
bulunuyor. O tahayyiil, tiim hayati1 degistirmeyi igeriyor. Yeni olan her zaman ac1
doludur ve anlagilmasi hi¢ kolay degildir. Onun filmi, yazisi, kitab, tiradi ve sarkisi

da kolay degildir. Maalesef Gelecek Uzun Stirer...
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SINEMA TARIHi YAZINIMIZIN UVEY COCUGU:
1950’LER VE YESILCAM’IN DOGUSU
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1950 oncesini bilirsiniz, 1960 sonrasini da. 1950 oOncesi ta sinemanin bize
gelisinden baslar, Muhsin Ertugrul sultasiyla siirer ve Gegis Donemi - aslinda hala
Ertugrul’'un egemen oldugu- 40’larin ikinci yarisinin bitisiyle sona erer. 1960
sonrasl ihtilalle birlikte gelen gorece 6zgiirliikk ortaminin serbestliginde toplumsal
gercekciligin One c¢ikmasi, bu arada Yesilcam kdiltiiriintin iyice yerlesmesi,
yonetmenler kusaginin giderek soziiniin ge¢mesi, Yilmaz Giiney’in gelisiyle ileri

gercekeiligin, siyasi sinemanin yayilmasi, bu arada 70’lerdeki seks ve sonrasinda
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onlara eslik eden arabesk filmleri, 80’lerde Atif Yilmaz'la baglayan ve asla bir
patlama yapmay:r beceremeyen kadin hikayeleri, 90’larda Eskiya sonrasi
sinemamizin yeniden toparlanmasi ve 2000 sonrasi gelisen kisisel sinema. Bu iki
donem tiim detaylariyla ele alinir ve milim milim anlatilir sinema yazarlarinca.
Ama 50’ler, nedense ¢ok azinin ilgisini ¢ekmistir.

Halbuki Tirk Sinema Tarihi'nin en biytik kirilma ani bu 10 yilda, biitiin diinya
icin savas sonrasi bir yenilenmeyi temsil eden 50’lerde yasanmustir. Tabii ki
benimki bir tez, bir yaklasimdir; karsi ¢ikanlar olabilir. Ama gelin hikayeyi

benden dinleyin. Durun, biraz basa sarayim 6nce. Evet basliyoruz:

Faruk Keng

Her Seyin Bas1 Misir Filmleri

Misir filmlerinin etkisi bizde erkenden gostermeye baslamisti kendisini.
Mizikli melodramlar sayica artarken Miinir Nurettin Selcuk, Miizeyyen Senar,
Malatyal: Ibrahim gibi gdzde sarkicilar bu filmlerde gériinmeye baslamislard:
1940’larn ilk ¢eyreginde Necip Erses 1943’te Sisli’de Ses Film Stiidyosu’nu kurdu.
Sadan Kamil On ii¢ Kahraman’la ilk filmini ¢ekmeye giristi. 1944’te, Gegis
Dénemi’'nin yonetmenlerinden bir baskasi olan Faruk Keng Istanbul Film'i, Fuat
Rutkay Halk Film’i, Cetin Karamanbey de kisa 6miirlii olacak Kurt Film'i kurdu.

15 Agustos 1945’te Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesiyle sinemamiz rahat bir
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nefes aldi. Ken¢ Hasret'i, tiyatroculardan Talat Artemel Hiirriyet Apartmant'ni,
Mubhsin Ertugrul ise Yayla Kartali'ni yapti. Sinema dergileri gittikce ¢cogaliyordu;
Kasim'da Sinema Postasi, hemen ardindan da Haftamin Filmleri ¢ikti. Turgut
Demirag, Sirkeci’de And Film’i agti. Gegis Donemi, tiyatro disindan oyuncu
gelisini de hizlandirmisti. 1945’te Oya Sensev geldi 6rnegin. Muhsin Ertugrul,
Nazim Hikmet'in senaryosundan Kizilirmak-Karakoyun'u, ¢ekmeye basladi.
Nazif Duru ve Murat Koseoglu bir araya gelerek, ele alacagim donemin simge
firmalarindan Atlas Film’i kurdular.

Bunlar olurken, gelecegin Yesilpgam'inin temellerinin atilacagi, 50’ler
Sinemasi’'nt baslatan olaylarin tetikleyicisi siyasi hareketlenme de 1945te
baslamisti. Bayar, CHP’den istifa etti, Menderes ile Kopriilii de partiden ¢ikarildi.
Inénii cok partili rejime gecisi istedigini belirtti Meclis'te. istanbul’da komiinist

aleyhtar1 niimayis gerceklesti, tinlii Tan Matbaas1 yerle bir edildi.

1946’da Ge¢is Donemi sinemacilar: tiyatro disindan gelen Sadri Alisik, Orhan
M. Arburnu, Enver Orhon ve Berin Aydan gibi oyuncular piyasaya siirmeye
devam ettiler. Ankara Film, Sema Film, Birlik Film, Erman Film, Sark Film, Duru
Film, Acar Film gibi yeni kurulan yapimevleriyle say1 birden artti. Naci ve Nazif
Duru, Mecidiyekoy, 2. Tasocagi Caddesi lizerinde Atlas Film Stiidyosu'nu
kurdular. Ipek Film yeniden yapima gecti. Ge¢is Dénemi’nin bir baska yénetmeni

olan Sakir Sirmali, Unutulan Sir/Domani¢ Yolculari’ni ¢ekmeye giristi. Yerli
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Film Yapanlar Cemiyeti ve Sinemacilar ve Filmciler Cemiyeti kuruldu. Yerli
filmlerden alinan vergiler %75’ten %25’e indirildi ve Ipek Film sirketi tekrar

yapima basgladu.

Demirkiratin Ayak Sesleri

Ve 1946’da Demokrat Parti, Ttirkiye Sosyalist Partisi, Tiirkiye Sosyalist Emekg¢i
ve Koylu Partisi kuruldu. Yeni, tek dereceli se¢im kanunu kabul edildi. Tek
dereceli ilk genel secimde CHP 395, DP 64 sandalye kazandu.

1947 yilinda Gegis Donemi yonetmenlerinden Turgut Demirag da zamani
Ol¢tistinde hayli pahali bir tistiin yapim olarak 6ne ¢ikan Bir Dag Masal ile adini
duyuruyordu. Fuat Rutkay, Bakirkoy'de Halk Film Stiidyosu'nu ac¢ti ve yapima
basladi. Bunlar olurken, DP, kismi se¢imlere girmeme karar: aldi. Marshall Plani
bildirildi. Milli Egitim Bakani ilkokul mezunu g¢ocuklar i¢in din egitimi veren
kurslar acilabilecegini soyledi. TSP ve TSEKP durusmalar1 basladi. Izmir'de
Menderes'in konugmasini basan gazeteciler tutuklandi. Bagbakan degisti, Hasan
Saka hiikiimeti kuruldu. Istanbul’da 1940’tan bu yana yiiriirliikte olan sikiyénetim

kalkti.

1948’de Yerli Film Yapanlar Cemiyeti, 9 Temmuz'da memleketin ilk film

miisabakasin1 gerceklestirdi. Kazananlara odilleri 10 Eylil'de Acgikhava
Tiyatrosu'nda verildi. En iyi film Unutulan Sir/Domani¢ Yolculari, ikinci film
Bir Dag Masah ¢ikt1. En lyi Yonetmen ve Senaryo odiilleri de Bir Dag Masal ile
Turgut Demirag’a gitti. Tiyatro disindan oyuncular gelmeye devam ediyordu:

Sezer Sezin, Reha Yurdakul, Ayla Karaca ve Memduh Un sinemaya girdiler
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mesela. Bu esnada CHP, ilahiyat Fakiiltesi, imam-hatip kurslarinin acilmasini,
ilkokullarin 4. ve 5. siniflarina din dersi konulmasini kabul etti. Sabahattin Ali
oldiiriildii. Millet Partisi kuruldu. DP'nin katilmadig1 ara secimler yapildu. Istiklal
Mahkemeleri Kanunu kaldirildi ve Ankara’da komiinist aleyhtar1 Kibris Mitingi

gerceklestirildi.
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1949 yilinda Liitfi Akad, Gegis Donemi’ni kapatip artik Sinemacilar Donemi’ni
baslatacak olan Vurun Kahpeye'yi c¢ekti. Aydin Arakon, Ciglik’la sinemamizin
korku tirtindeki ilk ornegini verdi. Tiyatro disindan piyasaya yeni giren
oyuncular Gulistan Gilizey, Himasah Higan ve Muzaffer Tema’ydi. Duru Film,
Ulkii Film, Milli Film, Azim Film, Giines Film firmalar acildi. Kuzey Atlantik
Ittifaki Antlagsmasi (NATO) imzalandi. Tiirk Ocaklar1 yeniden kuruldu. istanbul
Radyosu yayina basladi. istanbul’da Kibris Mitingi gerceklestirildi. Bu arada Atlas
Film Istanbul’un Fethi filminin hazirhgindaydh.

Tirk Sinemasi’nin yeni donemine gecisini olusturan sartlar biraz da DP’nin
gelisiyle sekillenmigti. 1949’da salonlarda gosterilen filmlerin %75'i ABD'den
geliyordu. Sinemamizin Yesilcam doneminin daha dogumu gerceklesmek
tizereyken bu Hollywood egemenligini pekistiren de yerli dagitimcilarimizds;
Ipekciler, Filmerler bu anlamda basi cekmekteydiler. Sinemanin yeni eglence
halini almasi ve artan film talebini stiidyolarimizin yerli filmlerinin
kargilayamamasi buna bir nedendi elbette. Bununla birlikte Tiirk film endstrisi

1923-1939 arasindaki 17 senede sadece 18, onu izleyen 7 senede 21 film
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yapabiliyor. Peki, nasil oluyor da film tiretimi 1947'den itibaren ¢ok hizli bir artig
gosteriyor? 1947’den 1949’3, ii¢ yilda sene basina yapilan ortalama film sayisi
16'y1 geger. Bu, sinemaya giderek artan ilginin bir sonucuydu elbette. 1940’1
yillar boyunca stirekli agilan yeni film sirketleri, elde edecekleri kazancin
hayaliyle birbiri ardina kurulmus firmalards, fakat sinemamizin heniiz bu talebi
karsilayacak sayida yetismis elemani, yonetmeni, oyuncusu yoktu.

Bizde film yapimindaki bu artisin bir nedeni de Istanbul'daki sinema
isletmecilerinin ve film yapimcilarinin 1946'dan itibaren oOrgilitlenmeye
girismeleriydi. Amag, Tirk sinemasinin iktisadi ve endistriyel sorunlarina hem
hitkkiimetin hem de kamuoyunun dikkatini ¢ekmekti. Devlet, bu alana miithis
ilgisiz ve kayitsizdi. Istanbul'daki isletmeci ve yapimci 30 i{iyeden olusan
Sinemacilar ve Filmciler Cemiyeti (SFC), 1946'da ana nizamnamesini hazirlayip
yayimladi. 1947’de kurulan Yerli Film Yapanlar Cemiyeti (YFYC) ise 11 Istanbullu
kurucu yapimci-iiyeden olusmaktaydi. YFYC, Turk filmlerinin kot kalitesini
sermaye yoklugu, filmlerimizin yabanac filmlere karsi korunmamasi ve vergilerin
yiiksekligine bagliyordu. YFYC icin filmin tek sorumlusu yapimecinin kendisi olup,
film de her seyden Once ticari bir tiriindi. Kisacasit YFYC i¢in ekonomik sartlar
sanatsal degerin ontline gecmekteydi; film bir sanat eseri olarak degil de oncelikle
kar etmesi gereken ticari bir iirtin olarak diistiniilmekteydi. Bu saf ticari anlayis
genel bir kaide olarak sonradan Yesilcam sinemasinin yapim tarzina niifuz

edecekti.

Sinemamizin Siyasetle imtihan1

Tirk Sinemasi, gecerli donemin siyasetine uyumlu hareket eden bir yapiya
sahipti. CHP, kendi donemindeki pek c¢ok Avrupa ilkesindeki totaliter
yonetimlere uyum saglama c¢abasiyla, biraz da memlekette hizla yerlestirme
derdinde oldugu devrimler nedeniyle tek adam rejimi ile yiriitiiyordu idareyi.
Atatirk’in erken Olimiyle devrimlerin hentiz tamamlanamamis olduguna
inandigindan olmali (aslinda hemen 1939’da baslayan savas da onu buna mecbur
birakmuis olabilir), Inénii de ayni sisteme devam etti. Tiirk Tiyatro ve Sinemas: da
bu tek adam anlayisindan nasibini aldi ve yillarca Muhsin Ertugrul'un sultasi
altinda kaldi. Yine onun kendi ekibinden olan bagka birka¢ tiyatrocu haricinde
kimse 1940’lara kadar yonetmen olarak Ertugrul'un karsisina ¢ikmaya cesaret

edemedi.

111



1950’de ise iktidar el degistirmis, ¢ok partili bir doneme girilmisti ve buyurgan
politikanin yerini popiilist olam1 almusti. Ulke icinde elektrigin daha da
yayginlastirilmasiyla sinema salonlart ¢ogalacak, film tiretimini tesvik igin yerli
filmlerden alinan vergi de kaldirilacakti. Film sayisi hizla artacak, bu artigin
gerektirdigi kadrolar1 karsilamak icin de bulunabilen herkes piyasaya dabhil
edilecekti. Ama yeterli parasal sermayesi de yoktu bu piyasanin. Bir nevi veresiye
sistemi olan bu sistemi igleten bileti alan seyircidir. O yiizden 1950’ler boyunca
esas patron olan seyircinin istekleri dogrultusunda kendine 6zgii, yerel bir sinema
olusacak ve cogu Beyoglu Yesilcam Sokak’a kiimelenecek film firmalar1 sebebiyle
de bu sinemanin genel ad1 Yesilcam olacakti.

1950 ve sonrasinda, DP’nin popiilist soylemlerinin verdigi ivmeyle hizli bir i¢
go¢ gerceklesecek (izleyen yillarda artik bunun 6nii alinamayacakti!) ve biyiik
kentler kirsal kesimden gelen insanlarca adeta istila edilecekti. Daha onceleri
kentli olan sinema seyircisinin de yapisi degismis oldu bdylece. Kimligini kirsal
agirlikli seyircinin geleneksel sozlii kiiltiirinden alan Yesilcam sinemas: da

geleneksellesecekti.

Mubhsin Ertugrul
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Kemal Film Tekrar Sahnede

Askerde olan Osman Seden’in doniisii, kafasinda ana temas: Kasimpasa'da
oturan bir gen¢ kizin Beyoglu'nun igiklarina tutulmasi olan bir film konusu ile
Akad’'inm da tekrar Kemal Film’e doniisiiniin Ooniinii agmisti. Neticede oradan
Oldiiren Sehir cikti. Seden’in elinde de kendi yazmis oldugu, sonradan Katil
adin1 alacak olan Hepimiz Katiliz adinda bir film senaryosu vardi. Amcalarinin
Amerika'ya film almaya gonderdigi donem boyunca Hollywood’'da gordiigi
stiidyo sistemini burada kurmaya kararliydi Osman Seden. Kontrata baglayacag:
yeni, piril piril oyuncularla i¢ ige filmler ¢ekecekti. Belgin Doruk, Neriman
Koksal, Muazzez Argay, hatta Kenan Pars. Yesilcam tarihini yazacak isimlerin

neredeyse tiimii Kemal Film’de toplaniyordu...

K E M AL Fi1 ™M
BUGUNE KADAR GEVRILEN EN MOKEMMEL TORK
FILMINI TAKDIM ETMEKLE SEREF DUYAR

BEYAZ PERDEMIZIN EMSALSIZ YILDIZI
AYHAN 151K
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Sinemaciliktan gelen Seden Kardesler'in kurduklar1 Kemal Film, Tiirkiye'nin en
kokli firmalarindan biriydi. 1922’de kendi stiidyolarini kurmus ve film yapimina
gecmisglerdi. 1924’te kiract olduklar stiidyoyu bosaltmak zorunda kaldiktan ve
mali yonden de darbe aldiktan sonra, bir miiddet film ithalati yapmislardi.
Osman Seden, amcasi Sakir Seden’i 1951’de ikna etmeyi basarinca, Kemal Film
tekrar film yapimciligina donmistii. 1952’de Litfi Akad'in yonetmen olarak
onlarla calismaya baslamasi sirketin 6niinii daha da agmustu.

Kemal Film’le gelen su¢ hikayeleri is yapinca, bir ekol halini aldilar. Halk

tutmustu bu filmleri. Birbirinden gosterisli oyuncular da bu yapimlarin ilgi
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gormesine katki sagliyordu elbette. 1951-1959 arasinda Kemal Film, 28 uzun
metraj film cekerek sene basina ti¢ film tretir hale gelmis, tiretimde Halk Film'in
ardindan ikinci siraya oturmus, artik yapimciliga odaklanmistir. Adresi Yesilgam
Sokagi'nda olmayan Kemal Film, (tipki Halk Film gibi) donemin Tiirk sinemasi
icinde farkl tiirleri deneme, melezlestirme ve yaymada etkinlesir. Ayhan Isik1
gercek bir sinema yildiz1 ve kiltiirel bir ikon yapan, Turan Seyfioglu'nu daha da
parlatan, suc temasini polisiye ve melodram tiirleri ile harmanlayan, Cilali Ibo ile
yerli tipe dayanan wuzun Omirla bir komedi serisi yaratan, fantastik
(Gériinmeyen Adam Istanbul'da), tarihi (Istanbul Kan Aglarken, Ingiliz
Kemal Lavrens'e Karsi, Bulgar Sadik, Diisman Yollari Kesti) ve koy filmi (Bir
Avug Toprak) turlerini de deneyen, Zeki Miren’li, ortalig1 kirip gegiren sarkili
melodramlar (Berdus, Altin Kafes, Gurbet) iireten bu yapimevi, ticari basar ile
teknik kaliteyi birlestirir. Peki, oncii bir film sirketi olan Kemal Film’in 30 yil
kadar sonra yapimciliga donmesi ve zamanla sadece bu isle mesgul olmasi nasil
aciklanabilir? 1948-49 sezonuna kadar devamli Misir filmleri oynatan ve hasilat
rekorlar kiran Taksim sinemasi, artik Tirk filmlerine de yer verir olmustur. O
zamanlar Anadolu'da film igletmeleri heniiz acilmamist: ve Anadolu sinemacilar
sik sik Istanbul'a gelerek senelik ihtiyaclarimi buradan karsilarlardi. Bu
sinemacilar gitgide yapimcilardan Tiirk filmi istemeye basladilar. Onceleri bu
istekleri pek Onemsemeyen biiyiik sgirketler, zamanla etkilenmeye ve
birbirlerinden gizli hazirliklar yapmaya giristiler. Fitas (Ipekciler) zaten
prodiiksiyona agikti. Lale Film, bir biiylik prodiiksiyona girecegini ilan etti ve
herkes 1933 ile 1949 arast RKO’nun Tiirkiye'deki tek dagitimcisi olan Kemal
Film'in ne zaman kollar1 sivayacaginit merak eder oldu. Yani Kemal Film'in

yapimciliga donmesi kaginilmazd.

Cesitlenme Bashiyor

1953, birkag “ilk”in de yiliydi: Muhsin Ertugrul’'un sinemadaki son eseri olan ve
sonrasinda film ¢ekmeyi birakacagi Halici Kiz, sinemamizin ilk renkli yapimrydi.
Arakon’'un Ciglik'inin pek korkutmadigi soylenir. Dolayisiyla esash bir gerilim
vaat eden Mehmet Muhtar'in Drakula Istanbul’da’sini ilk korku filmimiz olarak
alabiliriz. Cahide Sonku, Sami Ayanoglu, Orhon M. Ariburnu t¢liisiiniin yonettigi

Beklenen Sarki, Zeki Miiren’i perdeye tasidi. Cetin Karamanbey'in Istanbul
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Canavari, Amerikanvari bir polisiye, hatta fena sayilmayan bir kara film
ornegiydi. Bunlarin yaninda melodramlar (Affet Beni Allahim, Sinasi Ozonuk;
Ask Istiraptir, Atif Yilmaz) hala revacgtaydi. Tek tiikk komediler de cekiliyordu
(Ceto Salak Milyoner, Orhan El¢in; Zit Kardesler Polis Hafiyesi, Mehmet
Muhtar, Nisan Hanger).
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1940’1 yillarda sinemamizda film tiretimi ¢ogaldigi gibi, 1940’larin ikinci
yarisinda ve Ozellikle 1950°li yillarda yapim sirketlerinin sayis1 da artti. Yeni
sirketler, yeni yonetmen ve oyuncular getirdiler. Konular da ¢esitlenmeye basladi.
Sinema alanindaki gelismeler, filmlerin konularim1 belirledi. Yukarida DP’nin
iktidara gelmesiyle gerceklesen i¢ go¢ sonucu degisen seyirci ile sinemamizin
iyice halka endeksli bir hale gelisini anlatmistim. Halkin beklentileri, istekleri
film piyasasini etkilemeye baslamisti. Yapimci, sinemalara seyirci ¢ekmenin
yolunun bu beklentinin karsiliksiz birakilmamasindan gectigini biliyordu.
Filmlerin konulari, 6zellikle kirsal kokenli bu insanlarin gormek istedikleri
tizerinden kurgulandi. Ornegin, tarihsel film bashgi altinda toplayabilecegimiz
filmler, bir donem seyircinin aradigi tiirdendi. Kostiimlii, seriiven filmlerinin
sayisinda artig gortldi. Bazi filmler “6zel” bir alt tiir olarak, efe/zeybek kiiltiiri
tizerine kuruldu. Elbette bunlarin ¢cogunun efeligin, zeybekligin gercek yanlariyla
baglantisi tartigmaliydi. Bunlarda genelde efenin daga qikisi, esrafin, aganin
kottlagl sonucu oluyordu. Bir siire kotiilerle gatisan, onu yok eden, seyircinin

kahramani efe, ¢ok defa filmin sonunda oOliiyordu. Arada mutlaka bir agk
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hikdyesine de yer veriliyordu. S6z konusu filmlerde, Arap, Hint filmlerinin temel
yapilarindan bazi unsurlar, 6rnegin, dansozli sahneler, sarkilar, tirkiler, acikli
sahneler de filmin vurdulu kirdili akisiyla harmanlaninca, ortalama seyirci,

izlediginden tatmin oluyor, yapimci da iyi bir hasilat1 garantiliyordu.

'HULUSI KENTMEN - HAYRi ESEN - ESREF VURAL
MiRaT servotiLy « $ADi YAVER ATAMAN

Bu efe filmleri furyasin1 baglatan yapim, Sadan Kamil'in Efe Aski’yd1 (1948).
Bunu hemen Murat Sertoglunun Cakircali lizerine yazdigi seri romanlarinin
aktarim izledi. Faruk Keng, 1950’de bunlardan iki boliimli bir film ¢ikarmisti.
Filmler yiiksek hasilat getirince 1952’de Keng, yine ayni konuya dondi ve
Cakircali Mehmet Efe’nin Definesi'ni ¢ekti. Ayni yil Sakir Sirmali da Efelerin
Efesi'ni yapti. Bu filmlerin icine Nergis Mogol, Nana gibi dansc¢ilarin bol dekolteli
sahneleri de eklenerek filmler daha da ¢ekici kilinmaktaydi.

Ama Muharrem Giirses sinemasinin biitiin ozelliklerini tasiyan Kara
Efe/Zeynep’in Goézyaslari, bu filmlerin arasinda en ¢ok is yapaniydi. Akim,
Miinir Hayri Egelinin Sart Zeybek (1953), Semih Evin'in Yanik Efe (1954)
filmleriyle siirdii. Efe filmleri rtizgar1 1960’lara kadar esmeye devam edecek,
sonrasinda ise bitmeyecek ama vyerini hafif bir melteme birakacakti. Bu
yapimlarin o ilk 10 yildaki en iyi 6rnegi olarak, bir Metin Erksan klasigi olan
Dokuz Dagin Efesi (1958) 6ne ¢ikar.

Bu yapimlara olan seyirci ilgisi, kirsalin s6zlii edebiyata olan yatkinligiyla,

sevdasiyla aciklanabilir. Bu masal ve efsaneler, genellikle yalniz kahramanlarin
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cesur maceralarini icermekteydiler ve halk tarafindan ¢ok tutuluyorlardi. Bu
donemde tarihi filmlere de agirlik verilmesinin sebebi bu olmali. Nitekim donemi
baslatan filmlerden biri Arakon'un Istanbul'un Fethi'dir (1950). Vedat Orfi
Bengii, Estergon Kalesi (1950); Vedat Ar, Uciincii Selim’in Gézdesi (1950),
Lale Devri (1951); Minir Hayri Egeli, Cem Sultan (1951), Yavuz Sultan Selim
ve Yeniceri Hasan (1951), Yildinm Beyazit ve Timurlenk (1952); Baha
Gelenbevi, Barbaros Hayrettin Pasa (1951); Sami Ayanoglu, Yavuz Sultan
Selim Agliyor (1952) filmlerini ¢ektiler.

Ote yandan 1950’ler boyunca sinemamizin asil temelleri de atilmaktaydi, bunu
yadsiyamayiz. Bu donemde ucuz melodramlar ve tiyatro oyunlarinin disinda bir
arayisa girildigi bir gercektir. Ayrica teknik yetersizlikler, bu doneme kadar
sinemamizi stiidyolara tikmisti. $imdi ise kamera sokaga c¢ikiyordu. Cekim
Olgekleri, kamera hareketleri ile sinemamizda evrensel bir dil olusturma ¢abasina
girigilmigti.

Halit Refig, sonradan Ulusal Sinema Kavgas: kitabinda, “Tek Parti devrinin
karakterini ¢izen Muhsin Ertugrul sinemasina karsilik, Demokrat Parti'nin
iktidara gelis yillarinda baglayan Yesilgam Sinemasi, aym yillarda siyasetin halka
acilist gibi sinemanin halka acilisi ve ulusal ozellikler tagimaya baglamasi

bakimindan sinema tarihimizde ileri ve olumlu bir adimdir.” diyecekti.

Kore Savasi Filmleri Istilas1

Tiirk sinemasi bir yandan halka agiliyor, bir yandan da kendi dilini yaratiyordu.
Bunu yaparken tiyatronun sinemaya aktarilmasi seklindeki bir birikimden baska
ellerinde hicbir sey yoktu. Su durumda her seyi el yordamiyla yapmak, bulmak
durumundaydilar. Sinemanin ¢ok biiyiik bir maddi yatirim gerektirmeyen iyi bir
kazang¢ kapisi oldugunu sezen girisimciler, Yesilcam Sokaginin cevresini film
yazihaneleriyle doldurdular ve kolaya kacarak, basarili olmus filmleri taklit
etmeye basladilar. Yetismis insan ve teknik altyapi eksikligine ragmen film
tretimi artti. Boylece Tiirk Sinemasi, 1950’lerle birlikte daha fazla insani igine
alip her sene bir Oncekinden fazla film tretti. 1950’lerde tiyatro agirlikli
yonetmenler Tiirk sinemasinda son donemini yagsamaktaydi. 1951’de tarihsel film
dénemi baslarken, Istiklal ve Kore Savas filmleri de agirhgini gosterdi. 8 Kurtulus

Savast ve 5 tarihi film c¢ekildi. Bu donemde tarihi filmler ve efe filmlerinin
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yaninda is yapan ve ¢ogalma egilimi gosteren bir bagka tiir de Savas, ozellikle
Kore Savas1 Filmleriydi.

Ikinci Diinya Savasi sonrasi, Bati denilince akla artik Avrupa degil, Amerika
gelmeye baglamisti. Bu noktada 1950°de iktidara gelen DP’'nin dig politikasini,
ABD ile yakin iliskiler kurulmasi ve korunmasina yonelik arayis ve girisimler
olusturuyordu. Kore Savasi, Turk dis politikasi agisindan onemli bir doniim
noktasidir. Tirkiye, Birlesmis Milletler iiyesi olarak ABD’nin asker yardimi
istegine karsilik vererek bu savas icerisinde fiilen yer almistir. Baska nedenlerin
yani sira bu savasa destegi sonucunda Tirkiye, NATO tiyeligine kabul edilmis ve
Batili iilkeler arasindaki yerini pekistirmistir.

Onemli sonuglara yol acan Kore Savasi, heniiz savas devam ederken Tiirk
sinemasinda ele alinmigtir. Kore Gazileri (Seyfi Havaeri, 1951), Kore’de Tiirk
Siingiisii (Vedat Orfi Bengii, 1951), Kore’de Tiirk Kahramanlar: (Seyfi Havaeri,
1951), Kore’den Geliyorum (Nurullah Tilgen, 1951), Yurda Déniis (Nedim
Otyam, 1952) ve Simal Yildizi (Atif Yilmaz, 1954) gibi filmler, donemin dis

politikasindaki temel unsurlar1 anlayabilmek a¢isindan 6nemli birer kaynaktirlar.

AYHAN ISIK
NURHAN NUR

TEMEL KARAMASNIIT
ATIF KAPTAN

SETIAR KERMUNTY
FEHEUN SOLDECEN
TEXIN AXMANSTY

T DG

Filmler, tarihteki bir donemin gercekliklerinin bir hayli aydinlatia
olan toplumsal gostergeleridir ve film yaraticilar1 bir dénemin olaylarini,
korkularini, hayallerini ve umutlarini ele alip, o donemin toplumsal deneyim ve

gercekliklerini sinemada ifade ederler. Bagli basina tarihsel ve toplumsal kosullara
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bagli bir iiriin olan kurmaca filmler vasitasiyla toplumun o andaki inanglari,
tavirlar1 ve degerleri yansitilir. Yani toplumdaki baskin ideoloji, filmlerde sunulan
ideolojiyle daha da gili¢lenir. Ciinki filmler, her giin karsilagilan ideoloji ile
ekrandaki ideoloji arasinda bir fark olmadigi konusunda izleyicinin giivenini
tazelerler. Her film onu tireten ideoloji tarafindan belirlendigi i¢in de, filmde
kullanilan nesneler, stiller, bigimler, anlamlar, oykiileme gelenegi vs. hepsi genel
ideolojik s6ylemin altini gizer.

Kore Savasi'ni konu edinen filmler, donemin siyasi sdylemlerinin tahvil edildigi
gosteriler olarak okunabilir. Tiirkiye'nin Amerika’nin yaninda saf tutmasi, kiiltir
hayatin1 da etkilemistir. ABD ve DP hiikiimeti isbirligi halinde, ABD’nin Tirk
toplumuna tanitilmasi ve sevdirilmesi i¢in yogun bir halkla iligkiler ¢aligmasi
yiiriitmiislerdir. Dénemin popiiler sarkicilarindan Celal Ince, “Amerika, Amerika
| Turkler diinya durdukc¢a / Beraberdir seninle / Hiirriyet savasinda / Bu bir
dostluk sarkisidir / Kardesligin yankisidir / Kore’de olduk kan kardesi / Sonmez
bu dostlugun atesi” seklinde sozlere sahip olan “Dostluk Sarkisi’ni plaga okumus,
Tiirk-Amerikan kardesligini vurgulayan bu plagin binlerce kopyasi Tiirkiye'de
ucretsiz olarak halka dagitilmisgtir.

Neticede, Tiirkiye'nin 1950 Eylilinde Kore'ye asker gondermesi, Tiirk
sinemasinda tarihsel filmler furyasini baslatan ana etkenlerden birisi olmustur.
Zira sayica az da olsa bir boliik askerin binlerce kilometre 6tedeki bir tilkeye savas
icin gonderilmeleri, bu savasta yasanan kayiplar ve kahramanliklar, sinemada
ister istemez bir “savas filmi” egilimine yol acar. Kurtulus Savasi kazanildiktan
sonra ilk defa bir savasin icinde yer alinmasi ve Kore'ye giden Tiirk tugayinin
kendilerine verilen gorevleri basariyla yerine getirmeleri sonucu buradan ¢ikan
kahramanlik Gykdileri, Tirk sinemasinin ilgisini ¢ekmis ve ¢ekilen filmlerle de
Turk dis siyasetine destek verilmistir. Bu nedenle s6z konusu filmlere hem ordu
hem de devlet yakin ilgi gostererek her tiirlii destegi saglamiglardir.

BM komutanhig altinda savasmak tizere gonderilen Tirk tugayi, 1950
Ekiminde Kore'ye ulagtiktan sadece 6 ay sonra Kore filmleri gosterime girmeye
baglamistir. Kore’de savas devam ederken, Tiirk seyircisi sinemalarda bu filmleri
izlemistir. Bunlarda, arsiv goriintiileri ile kurmacanin i¢ ige kullanilarak gergeklik
etkisinin artirilmaya calisildig: dikkati ceker. Tiirk askerinin, Tirk milletinin el
ele bu savasa verdigi destegi gostermek amaciyla arsiv goriintiilerinden sikg¢a

faydalanilir. Dis ses esliginde filmin basinda ve aralarinda gosterilen bu
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goriintiilerde, Kore Savasinda BM’nin ve 6zellikle ABD’nin etkin roliine deginilir
ve Tirk askerinin Kore'ye ugurlanigi ayrintilartyla seyirciye aktarilir. Bunlarin
yani sira Kore’deki savas goriintiilerine yer verilmekte, Gliney Kore halki mazlum
olarak gosterilmekte, hirriyet i¢cin bu mazlum millete elini uzatan ABD
onderligindeki BM desteklenmekte ve son olarak da BM ideali ugruna savasan
Tirk askeri oviilmektedir. Simal Yildizinda Tegmen Kemal'e gore bu savas,
“dlinya kurulali yapilan harplerin en manalisi”dir. Clinkii burada insanlik ideali,
iyinin kottiye, haklinin haksiza galebesi, ebedi hiirriyet ve biitiin gercek degerler
icin savasilmaktadir.

Sinema, iginden ¢iktig1 toplumun aynasi, tarihin gorgii tamigi ve etkili bir kitle
iletisim aracidir. Donemin 6ne ¢ikan ideolojisi ve siyasi iklimi filmler araciligiyla

anlagilabilir. Kore Savasi olay1 da sinemamaiza bu sekilde yansitilmistir.

Yesilcam Sinemasinin Adi1 Konmak Uzere

1954, Yesilcam sinemas: diyecegimiz olgunun artik kendini iyice
belirginlegtirmeye basladig1 bir yildi. Film sayis1 artmaya baglamist1 (1950°de 23,
1951’de 31, 1952’de 50, 1953’te 52 ve nihayet 1954’te 51 film). DP’nin gelisi ve
elektrifikasyon sonrasi sinema Anadolu’ya yayiliyordu, i¢ goc ile biiyiik sehirlere
akan kirsal kokenli halk, bu eglence tiiriiyle yeni tanisiyordu ve yerli film talep
etmekteydi. Bu pek ¢ok firsat¢inin da goéziinii agt1 ve ¢ogu bu tez zamanda para
yapma sevdalilarindan olusan kalabalik bir yapimci grubu, Beyoglu'na, genellikle
de Yesilcam Sokagima kiimelendi. Istiklal Caddesi'nde, Riiya ile Liiks
Sinemasr’'nin arasindaki sokakt: Yesilcam. O yilan misali dolanarak uzayan sokak
tizerinde Emek Sinemasi, Yeni Ar Sinemas: vardi. Sola kivrilinca da ileride
kocaman Pesen Film binasi. iste bu sokak zamanla bir arastaya doniismiis,
neredeyse tiim yapim sirketlerini bir araya getirmisti.

Sinemamizin yeni seyircisi ne istiyordu? Elbette oncelikle piyasay1 coktan ele
gecirmis olan ve Karagoz'le perde tanigikligi sayesinde sinemayla kolayca bag
kuran yeni seyircinin de o donemde ucuz olmasi nedeniyle tek eglencesi haline
gelen sinemada gorme imkani buldugu triinler sirf bunlar oldugundan talep
ettigi Amerikan filmleri, o seyircide aligkanlik olusturmustu. Bu filmler, yapilan
anlagmalar geregi paket halinde geliyor ve bu paketin ¢ogunlugunu da koti

yapimlar olusturuyordu. Istanbul’'un kentli seyircisinde belli bir yabanci film seyri
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kiltiirti gelismisti; bu nedenle sinemalar, 6zellikle de Beyoglu'ndakiler, sadece bu
filmleri, en ¢cok da Amerikan yapimlarini gostermekteydiler. Bunlar, seslendirme
araciligiyla yerlilestirilen yapimlardi ve daha sonra bu teatral dublaj, bizim
sinemamiza da yansityacakti. Neticede so6zli kdiltiirden, masallardan,
destanlardan, tiirkiilerden beslenmis bu insanlar, Amerikan sinemasini sevmemis
degillerdi ama kendilerine ait bir seyin de arayisindaydilar. Sonugta sayilar:
giderek artan yapimcilar, biraz da deneme-yanilma yoluyla, her gecen giin bu
seyircinin ne istedigini daha iyi anlamaya bagladilar ve 1954’te daha adi

konmamis olan Yesilcam Sinemasi dogmus oldu.

MUHARREM GURSE

i AZIZ SENSES
| kaoRiSENGALAR

]
MUMTEREM NUR
A.TARIK TEKCE

N WFTADE KiMi
YADNAN UYGUR

o KilcOK CELAL

Bu sinema, ayni halk kiiltiirindeki sozlii anlatilar gibi, tiplere dayanan, bunlar
tzerinden ylrlyen bir sinemaydi ve yillarca ayni destani, ayni masal
dinlemekten bikmamuis olan halkin ayni filmi izlemekten de bikmayacaginin
farkina varilmigti. Buna biraz da zorunluydu bu sirketler, ¢tinkii farkli senaryolar
tiretecek onlarca senarist, senede 100 film tiretecek teknik ekip, yonetmen,
oyuncu yoktu ortada. Halkin zaten aligskin oldugu, bildigi, Amerikan filmlerinden
asina oldugu oykiiler, niians arayigina bile girilmeden, farkli farkli oyuncularla
cekilip durmaktaydi. Yaratilan bu aligkanlik, uzun yillar siirecek bir yapinin
olusmasina neden olacakti: Yesilcam’in.

Bu yapinin iyice yerlesmeye bagladigi 1954’te, melodramlar sayica tistiin gibiydi
(Leylaklar Altinda, Siavi Tedd; Son Sarki, Sirr1 Giltekin; Evlat Acisi, Avni

Dilligil). Gildiriler de vardi (Nasrettin Hoca ve Timurlenk, Faruk Keng; Sarlo
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Istanbul’da, Muharrem Giirses; Calsin Sazlar Oynasin Kizlar, Liitfi Akad).
Kemal Film’in ¢ok tutulan polisiyeleri de ayr1 bir akim olusturmustu; o yil Orhan
Elmas bu tiirde Uciincii Kat Cinayeti, Sadan Kamil Kacak, Sakir Sirmali Vahsi
Intikam filmlerini yaptilar mesela. Sarkilariyla 6zellikle radyoda hayli siikse
yapan Zeki Miren, ti¢ yonetmenli Beklenen Sarki ile (Cahide Sonku, Sami
Atanoglu, Orhan M. Ariburnu) perdeye getirildi. Iyi, Vatan, Birsel, Akar, Day,
Kobra, Ors, Tiirk gibi irili ufakli pek ¢ok yapimevi, Yesilcam Sokagi'nda

kiimelenmeye baslad:.

URR| PALAY+NECMI OY

b i e
£... CANK W%I.PEM 4 SADI .94'.'3'- s_MLKMADB

Degisen seyircinin gelisi meselesinin bir benzeri sermaye piyasasinda da
yasanmaktaydi. Yine kirsal kesimden gelen pek c¢ok yatirimci, inanilmaz gii¢
kazandi. Cumhuriyet devrimlerinin erismeyi basaramadig: yerlerden baglayarak
bir gerileme dalgasinin da bas gosterdigi bir gercgekti ve bu yeni yigin, 1954’teki
genel segcimlerde DP’yi ezici ¢ogunlukla meclise getirerek ona olan giivenini
yeniden gosterdi.

Iste o yigindan ¢ikmist: yeni seyirci ve aslinda heniiz toparlanmaya baslayan,
kendi kadrolarimi getiren Tiirk Sinemasi da o seyirciye gore gardini alacakti.
Bugiin bu sinemayr “Yesilcam Sinemasi” diyerek kiicimsemeye ¢alisanlar,
gormezden gelenler, aslinda nasil bir birikimi g6z ardi etmekte olduklarinin
farkinda degiller. Bu hali biraz da 1israrla yabanca film izleyerek sinema

kiiltiirlerini olusturan sinema yazarlar1 olusturdu. Eski film dergilerini bir
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karistirsak, cekilen filmlerimize dair olumlu yazi bulma sansimiz ¢ok azdir.
Yazilarinda bir filmimize yer ayirdiklarinda da o filmi yabana sinema
orneklerinin, oOzellikle de Amerikan sinemasinin kistaslar1 tizerinden
degerlendirirler. Oysa bizim sinemamiz kendine 6zglidiir. Uyarlama olani bile
birebir alma seklinde degildir; onu yerlilestirmeyi basarmigtir. Hem de o

yoklukta, o seyirciye ragmen!

Kisiligini Buluyor mu Ne?

1955 60 filme ulasan yapim sayisiyla 1950’ler ortalamasinin biraz tstiine
¢ikmanin basarildigi bir yildi. Bu ortalamanin tutturulmasi da bir zorunluluktu
aslinda. Halkevlerine dagitilan makine ve filmler sayesinde aslinda sinemaya pek
de yabanci olmayan halk, DP’nin elektrifikasyon ve otoyol politikasiyla yurdun
her kosesine elektrigin yayillmasi ve ulagimin saglanmasi sonrasi her yanda
¢ogalan yazlik ve kiglik sinemalarin da katkisiyla sanatin bu daliyla i¢ igce olmustu.
Ucuzlugu dolayisiyla da halkin en yaygin eglencesi haline gelen sinemada
zamanla bu yigin tek belirleyici hale geldi ve gecen bes yillik donem boyunca
deneme-yanilma yoluyla artik yapimcilar da tiretmeleri gereken triinlerin
cesidinin ne olmasi gerektigi konusunda goris birligine varmislardi. Benzer
filmlerin ¢ok¢a bulunmasinin nedeni aslinda biraz da buydu. Sinemada zaten
yeterli sayida yonetmen ve senarist de bulunmuyordu ve bu yetersizliklere ve
halk baskisina ragmen 1950l yillar, icerik yoniinden orijinal kalma ¢abasindaydi
ayni zamanda. 1955’te artik farkli deneylere de girisilmesi, bunun bir isaretiydji;
Liitfi Akad Gériinmeyen Adam Istanbul’da’yl, Orhan Ercin Ucan Daireler
Istanbul’da’yr, Orhan M. Ariburnu da bu ikisinin boyutunda olmasa da fantastik
bir yapit olan Sihirli Boru'yu g¢ekiyordu 6rnegin. Akad i¢in vasat bir y1l olmustu,
ama bu durum gercekei bir koy filmi denemesi olan ve Fikret Hakan’t bir anda
tine kavusturan yarim basari, Beyaz Mendil'i yapmasina mani olmadi. Fikri
Rutkay, risk alarak, Italyan bir yapimeviyle ortaklasa, yabanci oyuncular ve
Italyan bir yonetmenin esliginde Safiye Sultan’ cekti.

1955, Litfi Akad’in yorgunluk donemi ve Atif Yilmaz'in da yeni bir baslangica
yonelme oncesi olarak aniliyordu. Hakikaten de Akad, Goériinmeyen Adam
Istanbul’da ve Mechul Kadin'la hayal kirikhigi yasatmaktayd: giiniin

elestirmenlerine gore. Yilmaz ise yaptigi melodram ve roman uyarlamalarina artik
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bir siireligine ara verecegi 1956 6ncesi Kadin Severse, Daglar: Bekleyen Kiz ve
Ilk ve Son filmlerini yapti.

Seyircinin egilimleri geregi melodram ve giildiiriilerin agirlikta oldugu 1955'te,
polisiyeler de ihmal edilmiyordu: Kanlariyla Odediler (Osman Seden), Oliim
Korkusu (Mehdi Ozgiirel), Yolpalas Cinayeti (Metin Erksan)...

Gittikce karismakta olan i¢ siyaset, hele 6-7 Eyliil Olaylar1 ve sikiyonetim ilan
gibi meseleler, sinemamizi etkilemise benzemiyordu. Sansiir karsisinda da kendi
bilinen tedbirlerini almis olan yapimcilar, ne yapmalar1 gerektiginin tiimiiyle
farkindaydilar artik. Adi hentiz konulmamig olsa da, Yesilcam'in olusumu
tamamlanmak {izereydi ve Istanbul artik, sinirh sinema salonuyla da olsa kendini

yerli filme agmust1. Elestirmenlerle sinemamizin baris ilan etmesine ise vardi daha...

Avare filmi de Yesilgam Sinemasi'ni timden etkileyen, ayr1 bir olaydir. Tiirk
insaninin sadece Batili filmlerin tesirinde kalmadiginin da bir gostergesidir. Toros
Film’in sahibi Ermeni yapimci Toros Senel, Tiirk filmlerini pazarlamak igin gittigi
Hindistan’da umdugunu bulamayinca, eli bos donmemek icin Raj Kapoor ve
Nargis’in bagrolleri paylastig1 Avare ve Barsaat filmlerini almis. 1954 Kasiminda
[zmir'de vizyona giren ve izleyici rekoru kiran Avare, 14 Subat 1955’te de
Istanbul’da Siimer Sinemasi'nda gosterime girmisti. Bu akillara gelmeyecek bir
seydi. Bir Hint filmi var, hicbir yerde de oynamamus. Iyi mi degil mi, o da
bilinmiyor. Goriilmemis bir ragbet oldu. Hem de seyircinin alisitk olmadig:

uzunca siiresine ragmen! Avare, Yesilcam eserlerini en fazla etkileyen film oldu.
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Muharrem Giirses Okulu Diye Bir Sey Var

1956’da Tirk Sinemasi, ister istemez daha tecimsel islere kayma egilimi
gosteriyordu. Usta yonetmenlerimizin elinden ¢ikan sanat filmlerinin hepsi iki
seksen yatarken Muharrem Giirses’in gektikleri, sinemalarda rekor kirtyordu. Bu
filmler agdali melodramlardan ibaret olan Arap filmlerine benziyorlardi. Melodram
tiiriiyle Yesilcam, seyircinin istedigi akimi bulmustu. Iste biraz aci, pesine cok az
komedi, sonra daha yogun aci, bir rahatlama evresi, ylikselen dram ve seyircinin
rahatlamasini saglayan mutlu son. Kisaca seyirciyi ylikseltecek anlar ve arada gazini
alacak bosluklar yaratmakti isin surri. Muharrem Gilirses, artitk bu isin
kompetaniyds; isleri sarpa sarmis bir prodiiktor, hemen onun kapisini ¢aliyordu,
bir film yapsin ve kendisini diistiigii kuyudan ¢ikarsin diye. Rahatlama anlarini
gobek danslari, sarkilar tirkiler, komiklikler, kavgalar sagliyordu. Sonrasinda
gelsin mezarlik, cami, bol kahir cekme sahneleri. Iste buydu artik seyirciyi ceken.

Girses’i yapimcilarin goziinde ¢ekilir kilan bir bagka unsur, senaryolarini da
kendi yazan Gilrses'in, yapimcilar etkileyecek, senaryoyla alakasiz, ama o
sahnede vermeyi planladigi pek ¢ok duyguyu, etkiyi senaryonun bir tarafina
sikistirmasiydi ve bu anlamda klasik senaryo yaziminin da disina ¢ikiyordu. Bu
durumu kesfeden diger yonetmen ve senaristler de zamanla ayni yontemi

kullanmaya basladilar.
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Bir yandan da hakliydi Giirses. O yeni olusan sinema ortami, aslinda isi bu

olmayan pek ¢ok hevesliyi de film yapmaya ¢ekmisti. Giirses, ne diyordu?

Hepimizin ruhunda soyle bir idea yatar. Giizel bir eser yaratayim, sanat
eseri olsun, hayran olunsun. Bir film disiiniiyorsunuz, ondan sonra
karsiniza yapimcr olarak komiircti geliyor. Onun 6nem verdigi tek sey,
‘nasil kazanirim’ ve bunun i¢in ‘ne lazim’? Bakiyor halk ezani seviyor,
gobegi seviyor, Muharrem Bey, gel soyle yapalim diyor. Yapmayalim
demek bir sey ifade etmiyor. Yapimcilara para kazandirdik¢a yapimei
daha ¢ok kazanmaya niyetleniyor. Boyle olunca da, bir hafta i¢inde {ig-
dort tane film yaptirmaya kalkiyor.

Iste basta Un olmak iizere diger yonetmenler de onun yolundan gittiler ve bu
durum kendine 6zgii bir yapisi olan Yesilcam Sinemasi’'nin dogusuna neden oldu.
Litfi Akad Kalbimin Sarkisini, Cetin Karamanbey Fakir Kizin Kismeti'ni,
Memduh Un Zeynep’in Intikamir'ni, Orhan Elmas Giinahsiz Yavrulari,
Muzaffer Arslan Giinah Yolculart'ni, Abdurrahman Palay U¢ Yetimin Istirabr'n
yapmak durumunda kaldi. Boylece Giirses Okulu denen olgu, kendini iyiden iyiye
hissettirmeye basladi.

1956, sinemamizin baslangici sayilan Ayastefanos Abidesi’'nin Yikilisi'ni
cektigi soylenen Fuat Uzkinay'in 6ldiigi yildi. Sebahattin Eyiiboglu ve Mazhar
Sevket Ipsiroglu'nun Hitit Giinesi belgeseli, Berlin’de Giimiis Ay1 kazandi. Yerli
Film Imalcileri Dernegi kuruldu.

Yesilcam Sinemasi, ristiinii ispat edecegi, sinemamizin altin yillar1 denen

1960’lara dogru emin adimlarla ilerlemekteydi...

Kore Savasi Etkisini Yitirirken Kibris Olaylar Baslar

1957’de Liitfi Akad'in Ak Altin ve Kara Talih, Sakir Sirmali’nin Kamelyal
Kadin, Atif Yilmaz'in Bes Hasta Var ve Gelinin Muradi, Osman Seden’in Bir
Avug¢ Toprak, Orhan M. Ariburnu'nun Lejyon Doéniisti ve Faruk Kenc’in Colde
Bir Istanbul Kiz1 filmleri, vizyona giren dikkate deger yapimlardi.
Melodramlarin sayisinda inanilmaz bir artis yasanmisti; bunda elbette Giirses
Okulunun ve bu Okulun etkiledigi yonetmenlerin payr biytiktii. Ama
Kamelyali Kadin ve Lejyon Doniisti gibi kisisel anlatimlara sahip yapimlar da

goze carpiyordu.
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Yapilan film sayis1 601 agmisti ve yapilan neredeyse her yapim, ozellikle
Anadolu’da is yapiyor, en azindan masrafini iki kere ¢ikariyordu. Bu da yeni yeni
insanlarin sektore olan istahini kabartiyordu ister istemez. Yegilgam Sokag: film
yazihaneleriyle dolup tasmisti. Muzaffer Aslan As Film’i, Ozdemir Birsel de Birsel
Film'i act1 mesela. Artan film sayisiyla yeni oyuncular girmeye devam ediyordu
sinemaya; Fatma Girik, Leyla Sayar ve Orhan Gilingiray, bunlarin en dikkat
cekenleriydi. Sabahhattin Eyiiboglu-Mazhar Sevket Ipsiroglu ikilisi, Siyah Kalem
adli belge filmleriyle Berlin’de bu defa mansiyon aldilar.

1958’'de film sayis1 bir anda 100°e vyaklasti. Film talebinde patlama
yasanmaktaydi. Anadolu’'daki isletmeler artik bayagi bayagi soz sahibiydiler
cekilecek olan filmlerde. Artik neredeyse sirf siparis tizerine film ¢ekme dénemine
girilmisti. Buna ragmen, Memduh Un U¢ Arkadash, Atif Yilmaz Bir Soforiin
Gizli Defterini, Metin Erksan Dokuz Dagin Efesi'ni, Osman Seden Beraber
Olelim’i, Siiavi Tedii Yaprak Dékiimii'nii yapma firsat1 buldu. Hele o zamana
kadar cevrilen en iyi yerli film olarak lanse edilen ve uzun zaman dyle anilan Ug
Arkadas, seyirciden de ilgi gordii. Elbette icerdigi melodram o6gelerinin de bunda
pay1 vardi. Ama yalin, 6l¢iilii anlatimiyla seyirci ve elestirmenleri ortak paydada
toplamay1 bilmisti (1959’da Cannes’a katilmasi i¢cin bagvuruda bulunacak olan
filme Basin Yayin ve Turizm Genel Midurligi'nden izin ¢ikmayacakti!). Dokuz
Dagin Efesi, kimi yonleriyle Elia Kazanin 1952 yapimi Viva Zapata’sindan

esinlenmis izlenimi biraksa da, yonetmenin sinemasinda bir agamaydi.
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Hareketlenen Kibris olaylar1 (yihin ilk yarisinda adaya Ingiliz askerleri ¢cikmis ve
eylem yapan soydaglarimiza ates agarak bazilarinin dliimiine, epeyce kisinin de
yaralanmasina neden olmus, memleketin pek c¢ok yerinde toplu eylemler,
yurlyusler gergeklestirilmisti) nedeniyle Kurtulus Savasi filmleri furyasi yeniden
basladi. Nejat Saydam Bu Vatan Bizimdir'i, Rahmi Kafadar Istiklal Ujrunda’yy,
Agah Hiin Mechul Kahramanlar’ ¢ekti.

Ama sayica agirlik, yine melodramlardaydi. Agustos kararlariyla devaltiasyona
gidilmesi ve dolarin 2,80 TL'den 9,00 TL'ye firlamas: iizerine yabanci film ithali

kotalara baglandi. Yerli film sayisinin ¢ogalmasinin bir nedeni de buydu.
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1950’lerin Sonuna Gelince

1959'da film sayis1 yine 95’ti ve bu yil senarist ve oyuncu olarak Yilmaz
Giliney’in sinemaya giris yiliydi ayn1 zamanda. Atif Yilmaz Bu Vatanin Cocuklar
ve Alageyik'te, Ariburnu Tiitiin Zamani'nda rol verdi oyuncuya. Akad, ikisi de
Fransiz sinemasi etkisinde olmakla suglanacak olan Ziimriit ve Yalnizlar
Rihtim filmlerini ¢ekti. Seden Diisman Yollar: Kesti ile ilk 6nemli klasigini
verdi. Arakon Fosforlu Cevriye ile Neriman Koksal1 yildiz mertebesine ¢ikardi.
Film, argo, kabadayilik ve erkeksi kadin kahraman igeren yapimlarin 6ntint
acacakti. Saydam da Kalpaklilar’la ortalamanin tstiinde bir Kurtulus Savasi filmi

ortaya koydu.
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Andigim Kibris olaylar1 nedeniyle, Kurtulus Savasi filmlerine, bu yil da
dogrudan Kibris’i ele alan yapimlar eklenmisti: Nisan Hanger Kibris'in Belalisi
Kizil EOKA'y1, Behliil Dal Kibris Sehitleri'ni ¢ekti 6rnegin.

Piyasa romanlar1 uyarlamalarinda da bir patlama yasandi ki bu durum 1960’lar
boyunca artarak devam edecekti. Bu furyaya ivme veren eser, Nevzat Pesen’in
cektigi, Goksel Arsoy ve Belgin Doruk’u cift haline getiren Kerime Nadir
Uyarlamasi Samanyolu’ydu ve hayli izleyici cekti.

Feridun Karakaya adindaki komedyen, 1955’te Seden’in Zeki Miiren’li Berdus
filminde yarattigi Cilali Ibo tiplemesini artik tutulan bir seri haline getirmisti.
1959'da seri, Cilali Ibo Casuslar Arasinda ile siirdii. Karakaya bu anlamda
sinemamizda bir ilkti.

Ve iste bu yil, yani 1959’da istanbul Belediyesi'ne ait “Lale Film Deposu” yandi

ve i¢inde tutulan, sinemamiza ait pek ¢ok eski eser, onunla birlikte kiil oldu...
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DR. JEKYLL VE MR. HYDE

ilker Mutlu

Her birimizin biinyesinde iki varlik bulunur; iyi olan ve koétticiil olan..
Sag elimi kullantyorum diye, sol elimi hi¢ mi kullanmayacagim?

Bir insan diirtii oldugunu soyleyerek icindeki canavari reddedemez.

BARRYMORE
oyl

|
le

Gegen sayida 1920’ler Hollywood'una ve Amerika’da sinemanin bir endiistri
haline gelmeye baslamasina kisaca deginmistim. Konular ¢esitlenmeye baslamus,
ttrler artik iyice oturmustu. Sinema ilk starlarini ¢oktan vermeye baslamisti ve
edebiyat klasikleri en gozde uyarlamalar halini almisti. Dr. Jekyll ve Mr. Hyde
(Dr. Jekyll and Mr. Hyde, John S. Robertson), bu uyarlamalarin o seneki en
iyilerinden biriydi.

Korku tiirdi, sinemanin neredeyse baslangicindan beri seyircinin en fazla ragbet
ettigi tiirlerden biri olmustur. Georges Melies, Fransa’da daha 189o’larda korku
denemeleri iiretmekteydi (Le Manois du Diable, 1896; La Caverne Maudie,
1898). 1890’larin ikinci yarisiyla 1910 arasinda Amerika, Almanya, Japonya, italya ve

Ispanya’da korku kisalari cekilir oldu. 1910’da Edison Stiidyolar1 Frankenstein’in ilk

SEKANS Sinema Kiltart Dergisi
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sinema versiyonunu veriyordu. Henrik Galeen Der Golem (1915), Otto Rippert
Homunculus (1916) ve Robert Wiene de Das Cabinet des Dr. Caligari (1920) ile
ttrtn ilk biiytik klasiklerini ortaya koydular.

Robertson’unki romanin ilk uyarlamasi degildi. Robert Louis Stevenson’un
romani daha 6nce Amerika’da 1908-1914 yillar1 arasinda yedi kez filme alinmisti.
Hatta ayni yillar arasinda Danimarka’da (Den skeebnesvangre Opfindelse, 1910)
ve Almanya’da da (Ein Seltsamer Fall, 1914) birer uyarlamasi yapilds
Amerika’daysa 1920’de ti¢ Dr. Jekyll ve Mr. Hyde filmi gekildi (diger ikisi J. Charles
Haydon ve bilinmeyen bir bagka yonetmence ¢ekilmis).

Hollywood'un korku sinemasinin asil klasiklerini tiretmeye baglamasi 1930
sonrasinda olacakti;; ama biz Frankensteinlarin, Draculalarin, mumyalarin,
zombilerin ortalig1 saracagi bu yillarin daha 6ncesinde, 1920’de kalarak bu sayida
dogum giiniini kutlamakta oldugumuz filme odaklanalim.

Korku tiirtintin ufkunu sonsuza agan gotik edebiyat, Bati’'da on sekizinci yiizyil
sonunda Aydinlanma Hareketi'nin rasyonalist ortamina bir tepki olarak ortaya
¢ikmis ve cin, peri, vampir, hortlak gibi dogatistii unsurlardan beslenerek okurda
korku hissi uyandirmay1 hedefleyen edebi bir tiirdii. Tiir, insanin en temel
duygularindan birine hitap etmesinin de katkisiyla tim zamanlarin en ¢ok okunan
eserlerini kapsamakla kalmamig, gliniimiize kadar da kendini ayni etkinlikte
tasimay1 bilmistir.

Tirtn ilk 6rneklerini veren Mary Shelley, Richard March, Ann Radcliffe,
Edgar Allan Poe, H.P. Lovecraft ve Bram Stoker hala okunduklar gibi, her birinin
yarattig1 kahramanlarin 6ykiileri defalarca sinemaya uyarlandi ve bikmadan izlenildi.

Dr. Jekyll ve Mr. Hyde’r yazan Robert Louis Stevenson da saydigim biyiik
yazarlardan biriydi. (Onun bir bagka 6nemli kitabi olan Define Adast da hepimizin
cocuklugunda énemli bir yer tutmustur.) iskocyal1 yazar, romani 1886'da, Strange
Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde adiyla yayimlamistir. Roman ¢ikar ¢ikmaz ¢ok
satanlar arasina girmis ve giiniimiize degin raflarda kalmistir. 1908’den itibaren
giiniimiize dek 120'nin {izerinde sinema ve TV uyarlamasi yapilmuistir.

Roman, kisilik boliinmesi {izerinedir ve Victoria ingilteresinde, nazik ve saygin
hekim Dr. Henry Jekyll'in zaman zaman sehvet diigkiinii bir canavar olan Mr.
Edward Hyde'a dontismesini anlatir. Hikdye Dr. Jekyll'in yeni asistani olan, ama hi¢
onunla yan yana goriilmeyen, seytani gorinisli asistan Mr. Hyde'in esrar ile
ilerler. En sonunda Doktor'un biraktig1 bir itiraf notundan Hyde'in aslinda Jekyll'in

kot yarist oldugu Ogrenilir. Roman zaten insanin dogasinda bulunan kisilik
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farkliliklarinin bir alegorisidir. Dr. Jekyll ve Mr. Hyde insan ruhundaki iki farklh
kisiligin; iyinin ve kotiiniin ¢atigsmasini anlatmaktadir. Hikdye, arkadasi Dr.
Jekyll''n Mr. Hyde adinda garip ve koétiiciil birinin ortaya ¢ikmasina neden olan
gizli deneylerini arastiran Mr. Utterson’in perspektifinden anlatilmaktadir
(Utterson filmde pek etkin bir rolde degil). Hyde ¢ilginca davranmaya baslar ve
seytanileserek sonunda isi cinayete kadar vardirir. Jekyll canina kiymadan 6nce bir

mektupla Utterson’a 6ykisiinii anlatir.

Kitabin ilk baskisinin kapag:

Perdede gordiigiimiiz hikaye kitapla birebir 6rtiismez. Aslinda yapilan filmler
temelini 1887'de Thomas Russell Sullivan, Luella Forepaugh ve George F.
Fish'in yazdigi sahne uyarlamalarindan alir. Tim bu oyunlar, Mr. Hyde'in
gizemiyle, Hyde ve Jekyll arasindaki ahlaki savastan daha cok ilgilenir. Ayrica
romanda olmayan bir gontl iligkisi eklerler. Filmdeki doniisiim sahnelerinin
oyunla verilmesi biraz da bu sahne deneyimlerinden kaynaklaniyor olmali.

Kitap Hyde1 ugursuz ve trkiitiicii olarak tanimlar ama film versiyonlarindaki gibi
deforme, canavar goriiniimlii olarak tarif etmez. Filmlerde, Jekyll'in kendisinin de
ahlaksiz olup, Hyde’1 gizli islerini gorebilmek i¢in tekrar tekrar yarattigini unuturlar.

Romanin ele aldigimiz 1920 uyarlamasi, haliyle siyah beyaz ve sessiz. Yine de
ozellikle John Barrymore'un oyununun da katkisiyla hayli etkili bir seyirlik
oldugunu belirtmeliyim.

Film, daha agilisinda ara yazilarda meramini goz oniine serer ve insanin iginde
iyi ve kotlinlin catismada oldugunu ve se¢imin insanin elinde oldugunu belirtir.
Hemen ardindan gelen yazida ise baskarakter “Henry Jekyll, idealist ve hayirsever

bir doktordur,” diye tanitilir. Sonrasinda Jekyll't mikroskobu basinda ciddiyetle
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¢alisirken goriiriiz. Onu izleyen baska bir doktor arkadasi olan Richard Lanyon ise
merakla onu izlemektedir, ama siiphecidir de. Jekyll yeni bir bulusun heyecaniyla
tutusurken arkadasi onun dogaiisti, tehlikeli isleri kurcaladigini diisiinmektedir.
Bulunduklar1 oda, bu tiir filmlerin alamet-i farikasi olan raflarca tiipler ve bir stiri

alet edevatla doludur.

Yardimcist gelir ve klinige ge¢cmesi gerektigi bilgisini ulastirir Jekyll'a. Fakirlerin
bakildig1 ve Jekyll'in kendi parasiyla yiiritiildiigi belirtilen klinigi gordiigiimiizde
kahramanimizin kisiligi hakkinda bir kere daha bilgilendirilmis oluruz. Klinik
sahnesinde, Rus filmlerinden firlamisa benzeyen fakir hastalarla, silindir sapkasi ve
peleriniyle miikemmel bir sekilde yansitilan Viktoryen Ingiltere’nin iist sinifinin

tezatligi derhal goze garpar.
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Bunun hemen ardindan gelen parti sahnesindeki birbirinden sik, mutlu insanlar,
seyredende her an sinifsal miicadeleye dair laflar edilecek bir ortamin dogabilecegi
bir hikdye izlemekte oldugu etkisini birakmiyor degil, bir 6nceki sahnedeki sefil
hasta toplulugunu gordiikten sonra. Kapiya tstli bagi yamalar icinde, fakir bir
oglan ¢ocugu gelir ve peruklu, tiniformali usaga bir not verir. Not okundugunda
gocugun klinikten gonderildigini anlariz; Dr. Jekyll yemege gecikecegini
bildirmektedir. Jekyll'in sevgilisi de oradadir ve habere tiziiliir.

Jekyll nihayet eve dondiigiinde konuklardan Sir George onun tizerine gider,
ozellikle “Bir insan, diirtii oldugunu soyleyerek icindeki canavari reddedemez.”
diyerek onu hinc¢landirir ve dediklerini ispat i¢in Jekyll't ge¢ vakitlerde, bastan
cikarici Italyan bir dans¢i olan Gina'min ¢iktigi miizikhole gétiiriir. Igeri girmeye
tereddiit eden Jekyll'r “Giinahtan mi korkuyorsun?” diyerek kigkirtir. Bir locaya
otururlar ve yar ¢iplak dans eden Gina'y1 seyrederler. George, Gina'y1r yanlarina
cagirttirir. Jekyll't goren Gina manali glilimseyerek masaya gelir ve Jekyll'a kur

yapar. Jekyll ise arkasin1 doner ve gider.

Bir parca da Sir George’u haksiz ¢ikarma gayretiyle, Jekyll insan viicudundaki
iyiyle kotiiyli ayirmayr kafasina koymustur. Gece giindiiz demeden calisir ve
nihayet trettigi iksiri kendi {izerinde dener. Barrymore, Jekyllin Hyde’a
doniismesini iksiri i¢tigi andan itibaren kesintisiz bir ¢ekim iginde Oyle bir
basariyla verir ki, ilave bir makyaja bile ihtiya¢ duyulmayacaktir! Sadece ilave
birka¢ planla yonetmen deforme olusu ve dontisimii tamamlamuistir.

Koti, cirkinlesmis haliyle laboratuvardan gikar ve eve geger. Buldugu bir kandille
ylztinii aydinlatarak aynada kendini uzun uzun seyreder. Sonra tekrar
laboratuvara donerek ilacin kendisini yeniden Jekyll yapip yapmayacagini dener ve
ayni etkinlikteki oyunuyla verdigi doniisim sahnesinde yeniden Jekyll olur.
Yeniden ytiziinii kontrol etmek icin eve dondiiglinde karsilastigi usagina Hyde

adinda yeni bir arkadasi oldugunu, onun eve 6zgiirce girip ¢ikabilecegini ve her
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seye yetkisi oldugunu soyler ve ondan laboratuvarina uzun bir ayna koymasini
ister. Boylece Hyde'in gizli hayati baslar. Jekyll'in yuvasi nasil yiiksek gelirli burjuva
diinyasindaysa, Hyde'inki de batakhaneler arasindadir. Hyde, bu kilikta ve bu
ortamda artik Jekyll iken yapamadig: seyleri rahatlikla yapabilecektir.

Ilk isi, o miizikhole gitmek ve aslinda etkilenmis oldugu, fakat Jekyll kisiliginde
bunu disa vuramadigi kadini, yani Gina'yi masasina c¢agirtmak olur. Basta
Hyde’dan korkan kadinin parmaginda iginde zehir haznesi olan bir ytiziik vardir.
Hyde o ytiztigli ¢eker alir. Bu arada Jekyll'in sevgilisi, bir evlenme teklifi alir, fakat
reddeder. Jekyll'1 beklemeye kararhdir.

Jekyll, kafasindaki tehlikeli plami gerceklestirebilmek icin kii¢iik bir oyun
hazirlamigtir. Basina bir sey geldigi takdirde mal varliginin Edward Hyde’a
gececegini bildiren bir vasiyet yazar. Dostlar1 onu sevgilisi Millicent’t g6z ardi
etmekle sucglarlar. Hyde ise bir nevi kapatmasi yaptig1 Gina’yr “Seninle isim bitti!”
diyerek evinden kovar.

Jekyll''n diinyasinda kadinlarin tek isi siislenip piislenip piyano g¢almakken
erkekler gilinlerinin yarisini ¢aligmakla, yarisimi da ickili davetlerle gecirirler. Bu
diinya genellikle aydinlik ve satafat i¢indedir. Hyde’'in yasamay1 sectigi yerler ise
pejmiirde, dokiik, karanlik, izbe yerlerdir ve miidavimleri kayip i¢inde, kendileri

de yitik fakirlerdir. Hyde onlar1 hep asagilar, iter, kakar.
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Ote yandan kendisi de bir ucubedir ve deforme bedeni nedeniyle ancak kalin bir
bastona dayanarak hareket eder. Ugursuzca ugradigi mekanlarin kapilarini da bu
bastonla ¢alar ve insanlara da ellerinden ¢ok bu bastonla dokunur. Cinlilerin
hizmet verdigi ve evsizlerin yurt tuttugu izlenimi edineceginiz bir nevi siginma

evleri, Hyde’in diinyasinin degismez parcasidir.

Kotilik, zamanla Jekyll'in sevgilisi Millicent’in diinyasina da sizmaya baglar. Zira
Millicent giinlerdir Jekyll'dan haber alamamaktadir ve bu tzlntlisini ayni
zamanda babasi olan Sir George’a agar. Sir George da Jekyll'n gizemli yok
olusunun sirrin1 ¢ézmeye calisir. O bir arkadasiyla olay: arastirirken, sokakta
karsilastiklar1 Mr. Hyde, oyun oynayan bir ¢ocugu bilerek disiiriir ve yaralar.
Cocugun ebeveyni tlizerine gelince de tazminat verecegini soyler ve etrafini
saranlardan kurtulup aceleyle Jekyll'in laboratuvarina dalar, 100 poundluk bir ¢ek
yazar. Cikista Sir George'un arkadasi onu goriir ve ardina diser. Hyde, ceki
¢ocugun babasina verir. Sir George ceki incelediginde imzanin Jekyll'a ait
oldugunu goriir. Bu arada daha 6nce evde olmadigi soylenen Jekyll't gormek igin
onun evinin kapisini ¢alarlar. Usak onlara Mr. Hyde'dan ve eve giris ¢ikis izni
oldugundan bahseder. Durum Sir George’u stiphelendirmistir.Jekyll, diger kisiligi
olan Mr. Hyde'in artik hayatin1 domine etmeye basladigini diistinmektedir. Sir
George, gece onu laboratuvarinda ziyaret eder ve ona Hyde gibi bir adamla ne isi
oldugunu sorar. Cevap almazsa kiziyla evliliklerine karsi ¢ikacagini da ekler. Jekyll,
onu uyguladigi sinizmle bu hale getirenin Sir George oldugunu haykirir ve bu 6tke
ant Hyde’a dontismesine sebep olur. Hyde, bastonuyla Sir George'u feci sekilde
dover ve hatta oldiirtici hamleyi bir nevi vampir isirigiyla yapar! Sessiz donem
sinemasinin en trkitlicti sahnelerinden biridir bu. Kahkahalar atarak Sir George’a

defalarca indirir bastonunu. Giiriiltiiyli evin hizmetgileri de duyarlar ve bahgeye
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kostuklarinda Sir George’'un cesediyle karsilagirlar. Hyde ise arka kapidan

kagmustir. Evin bas usagi konuyu polise bildirir.

Hyde, yine batakhaneler mahallesinde tuttugu izbe odaya doner. Olay1 aragtiran
polisler, Hyde'in adresine ulasirlar. Yakalanacagini fark eden Hyde, bastonunu
sOminenin atesinde yakar ve odayi1 terk eder. Eve gelen polisler, ayn1 zamanda
cinayet aleti olan bastonu tiimiiyle yanmadan 6nce bulurlar. Bu arada haberi alan
Millicent yikilmistir. Hyde, laboratuvara déner ve kapilari kilitler. iksiri icer ve yine
Jekyll olur. Kapiy1 agar ve sorusturmacilari igeri alir. Ciktiginda basinda polislerin
bekledigi Sir George'un bedenini ve Otede babasinin dostlarinin omuzlarinda
aglamakta olan Millicent’i gortir. Millicent ondan bu cinayeti isleyen canavari
bulmasini ister.

Sabah uyandiginda bedeninden ¢ikan dev, tiiyli bir 6rtimcegin, tizerine ¢ikip
tekrar kendisiyle birlestigini goriir korkuyla Jekyll. Mr. Hyde’a dontismtistiir yine.
Jekyll, Millicent’in goriisme taleplerini tiirli bahanelerle geri ¢evirmeye devam
eder ve bu durum kizi1 ¢ok tizer. Konuyu ortak dostlari olan Doktor Lanyon’a agar.
Halbuki Jekyll hi¢ kimseyi gormemektedir. Bilmiyorlardir ki Jekyll bu dontistimleri
artik kontrol edememektedir ve tiim kagisi bundandir. O iksiri yaptig1 ¢ozelti de
tikenmistir artik. Cozeltiyi bulmaya gonderdigi bas usagi da Londra’nin hi¢bir
yerinde ilac1t bulamaz. Konuyu bildirmek {izere laboratuvarin kapisini ¢aldigi anda
Jekyll nobet gegirmeye baglar ve bunun gecikmesi icin kendini sikar, dua eder.
Sahne harikadir: Jekyll yar1 araladigi kapinin arasindan elini hevesle uzatir, ama
ilacin gelmedigini goriince yikilir ve aglar. Bir yandan lanetler okurken bir yandan
da istavroz ¢ikarir. Ama doniisiimiin baslamasina mani olamaz.

Bas usaginin cagirttigi Millicent, onu gérmeye gelmistir. Son bir ¢abayla ondan

gitmesini ister Jekyll. Gina’dan gasp ettigi yiiziigii acar ve icindeki zehri icer. Ama
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gec kalmistir; Hyde'dir artik. Kapiyr agtiginda gordiagi sey karsisinda dehsete
diisen Millicent’in tizerine yiiriir. Kiz1 yakalayan Hyde simsiki sarilir ona, ama zehir
viicuda iyice yayllmistir. Iceri dalan Lanyon, Hyde'in cansiz bedeniyle karsilasir.
Beden yavas yavas Jekyll’a dontisecektir. Lanyon, Millicent’a gercegi soyler: “Hyde,
Dr. Jekyll 6ldiirdii!”

pR—.

BILL BIXBY LOU FERRIGNO

THE INCREDIBLE »

- DRIGINAL MOVIE COLLECTION -

THE INCREDIBLE HULK RETURNS
THE TRIAL OF THE INCREDIBLE HULK g’lz )
THE DEATH OF THE INCREDIBLE HULK
o

Jekyll ve Hyde oykiisii, sonraki pek ¢ok bilimkurgu-korku oykiisiine ve cizgi
romana da ilham kaynagi olmustur. Hulk, bu yiizlerce ¢izgi kahramandan bana
gore Jekyll ve Hyde’a en yakin olani. Diger dontistim 6ykiilerinin ¢ogu da ya bilerek

ya da kazayla gergeklesen bir deney esnasi hasariyla bashiyor.

—
-
—

ROUBEN MAMOULIAN \ ’ 7/
Production

FREDRIC MARCH : 7

MIRIAM HOPKINS and ROSE HOBART Q

Yukarida saydiklarimin haricinde, romanin pek c¢ok sinema ve televizyon
uyarlamasinin oldugunu soéylemistim. 1931 ve 1941'deki uyarlamalar da cesitli

nedenlerle, en az ele aldigimiz 1920 uyarlamasi kadar {inlii. ilkinde basrolii oynayan
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Fredric March, bu roliiyle Oscar almisti. En az onun kadar basarili bir oyunu da
1941 versiyonunda Spencer Tracy vermisti.

Elbette yekiine kattigimiz uyarlamalarin ¢ogu romana birebir sadik degiller.
Cogu, romanin kahramanlarini da konusunda barindiran devam filmleri ve
seriyaller (Son of Dr. Jekyll, 1951; Daughter of Dr. Jekyll, 1957), hikayeyi ti'ye alan
yapimlar (Abbott and Costello Meet Dr. Jekyll and Mr. Hyde, 1953; The Ugly
Duckling, 1959; The Nutty Professor, 1963) ve onlar ¢esitli bagka dontisim
kahramanlar ya da stiper kahramanlarla bir araya getiren filmlerdi (The League
of Extraordinary Gentlemen, 2003). Hatta Ralph Bates ve Martine Beswick’in
oynadigi bir versiyonda Jekyll, enfes bir kadin olan Hyde’a dontisiiyordu (Dr. Jekyll
and Sister Hyde, 1971). Romanin yine 1920’de Almanya’da F.W. Murnau
tarafindan yapilan uyarlamasi Der Januskopfu gormek istiyor insan elbette ve
inantyorum ki hikdyeye bambaska, disavurumcu bir yorum getirilmisti. Ama film
bugiin kayip hazineler arasinda hala. Yabanci uyarlamalar arasinda en ilgimi
cekenleri, heniiz izleme firsati bulamadigim Rusya (1985) ve Hindistan (1967)
uyarlamalar oldu. 1989’daki Edge of Sanity’deki Anthony Perkins’in yorumu da
hayli etkileyiciydi. 1990’daki TV uyarlamasinda yer alan Michael Caine’i de Jekyll
ve Hyde olarak izlemek isterdim dogrusu...

Yine dogum giintinti kutladigimiz Robertson uyarlamasina donersek... Filmin
Kanada dogumlu yonetmeni John Stuart Robertson (1878-1964), sinemaya
1916’da aktor olarak girmis ve iki yil iginde dokuz filmde yer almisti. Sonunda
yonetmenlikte karar kild1 ve kisali uzunlu yirmi bes film yonettikten sonra Dr Jekyll
ve Mr. Hyder ele aldi. Komediden drama, neredeyse her tiirde eser veren
yonetmenin en basarili ¢alismalar1 korku tiiriindeki isleri ve onlarin da en tinliisii
Dr. Jekyll ve Mr. Hyde oldu. Yonetmen olarak 1920’lerdeki yapimlarda diizenli bir
sekilde kameraman Roy. F. Overbaugh ile calist1. ikilinin en biiyiik basarisi,

Paramount i¢in yaptiklar ve yas giiniinii kutladigimiz yapimda.
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Hem Jekyllt hem de Hyder biiyiikk bir yetkinlikle canlandiran Johnny
Barrymore (1882-1942), gen¢ yasta basariy1 yakalayip da Hollywood'un en trajik
dusislerinden birini yasayan bir yildiz. Amerika’nin en inlii tiyatrocu ailesinden
gelen aktoriin hakiki soyad: Blyth iken sahne adi olarak Barrymore’u
kullanmaktaydilar. Annesi Georgie Drew de (ki torun Drew Barrymore da ileride
biiyiik bir yildiz olacakti) aktér Jon Drew’iin kiziydi. Aile, ¢ocuklari John, Lionel
ve Ethel'i de oyuncu olarak yetistirdi ve ticii de efsanevi yildizlar oldular. John
yakisikli, gosterisliydi. Babasinin yapimlarindan birinde, 18 yasinda sahneye ¢ikti,

ama ressam olmakla daha fazla ilgiliydi.

Oscar Heykeline de ilham veren John Barrymore

Sanat Okulu'ndan mezun olduktan sonra, serbest cizer olarak bir stire The New
York Evening Journal'da ¢alisti. Zamanla ailesinin meslegi onu cekti ve 1905'te
cizerligi birakarak tilkeyi oyunlariyla turlamaya basladi. 1909’da Broadway’in
taninmig bir aktoriiydii. 1922'de ise kendi jenerasyonunun en basarili “Hamlet”iydi.
Ama ayni zamanda filmlerde de goriinmekte ve basarili oyunculugunu orada da
sergilemekteydi. [lk sinema oyunculugunu 1914’teki An American Citizen’da yapti
(ger¢i baz1 kayitlar pek ¢ok kayip filmin tizerinden onun sinema kariyerini 1912'ye
kadar tasimaktadir). Filmlerdeki basarisiyla diger kardeglerini golgede
birakmaktaydi.

Vurucu yakigikliligiyla “Biiytik Profil” adiyla aniliyordu, ama bu 6zelligini sik stk
korku filmlerindeki irkiitiici makyajlarla 6rtmekten de geri kalmiyordu. Sesli
sinemanin gelisiyle romantik jon olarak da aranir oldu, fakat genclikten kalma icki
aliskanlig1 siddetlenmisti ve zamanindan o6nce yaslaniverdi. Karakter rollerinde

kimi unutulmaz oyunlar sergilediyse de bunlar zamaninin biiyiik yildizlarinin
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basarisiyla golgelendi. Son birka¢ filmi kendisinin tatsiz karikattirlerine

doniigmistii. 29 Mayis 1942’de, daha 6nce 6len esinin yasini tutarken aci i¢inde o6ldi.

Jekyll'in sevgili “nisanlisin1” canlandiran Martha Mansfield ise (1899-1923)
sessiz donemin ¢arpici perde aktrislerinden biriydi. 1916’da Max Linder adina film
isine girdiginde New York'un miizikal komedi yildizlarindan biriydi. Dr. Jekyll ve
Mr. Hyde'daki roli ilk 6nemli rollerinden biridir ve aktrisi sinema diinyasina
tanitmistir. Gelecek vaat eden glizel oyuncu 1923'te Fox Stiidyolariyla anlagsma
imzalad1 ve The Warrens of Virginia (1924) filminde ¢alismaya bagladi. Bir
calisma donisi olugan esrarengiz bir yanginla (dikkatsizce atilan bir yanik kibrit

diyor kimi kaynaklar) arabasinin iginde yanarak 6ldiigtinde 24 yasindayda.

Filmin bastan ¢ikaran dansgisi, Nita Naldi, sonradan Hollywood'un en biiyiik
vamplarindan olacakti; 6zellikle Rudolph Valentino ile karsilikli oynadigi pek cok
filmle. Bu filmlerin i¢cinde The Ten Commandments (1923) ve Hitchcock'un

ikinci filmi olan The Mountain Eagle (1925) da vard:.
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Egzotik sahne ad1 bir yana, Nita Naldi New York'ta bir Irlanda-Amerikali isci
sinifi aileden, Mary Nonna Dooley olarak dogmustu. Nita Naldi zamaninda
genellikle bagka bir vamp olan Theda Bara ile karsilastiriliyordu.

Naldi efsanevi Ziegfield Follies’de iyi bir sahne tecriibesi edinmisti. Dr. Jekyll ve
Mr. Hyde onun ilk film rolitydi ve perdede bir parca teatral dursa da oyunu giizel
tepkiler almisti. Asil Rudolph Valentino karsisinda 6ne ¢iktigi 1923 yapimi Blood
and Sand’den 6nce, Harry Houdini'nin bilimkurgusu The Man from Beyond'da
(1922) kiigiik bir rol kapmusti. Bir par¢a baliketi olusu elegtiriler almasina neden
oluyordu ama yine de popiilerdi. 1926’da Paris’e tasinip evlendi ve 1926-1927
arasinda Avrupa’da ti¢ film daha yapti. 1931'de New York’a donddj, iflasi ilan edildi
ve esinden ayrildi. Ama kocasinin 1945’teki 6liimiine degin resmen evli kaldilar.
Sahneye devam etmesine karsin hi¢ sesli film yapmadi ve ancak televizyonun ilk
zamanlarinda bazi programlara ¢ikti. 1961'de 66 yasindayken bu diinyadan gocti.

Roman, hakikaten etkili ve insanin en temel sorunlarindan biri olan iyi ile kot
catismasini ele almasindan dolayr da asla eskimeyen ve hep giindemde kalan,
cesitlemeleri yapilan bir eser. Bu 6liimstiz romanin en gézde uyarlamalarindan biri
olan, ele aldigimiz versiyona Youtube tizerinden ulasilabiliyor. Mutlaka izlemenizi
ve ayni sahne ic¢inde, plan degismeksizin bir canavara sadece oyunla nasil
dontigtilecegini gormenizi isterim. Yiizde doksan dokuz bu sahneden etkilenilmig
olan, Ash’in (Bruce Campbell) kendiyle miicadele ettigi muhtesem korku klasigi

The Evil Dead (Sam Raimi, 1981) geliveriyor insanin aklina!
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GUNEY KORE SINEMA TARIHINE
KISA BIR BAKIS

Siiheyla Tolunay islek

92. Oscar Odiillerinde En lyi Yonetmen, En Iyi Uluslararast Film ve En lyi
Orijinal Senaryo 6diillerinin yani sira ilk kez ingilizce olmayan bir film olarak En
Iyi Film secilen Parazit, Oscar tarihine damga vurur ve tiim diinyanin dikkatini
ceker. Tirkiye bu basaridan etkilenmis olmali ki Kiiltiir ve Turizm Bakanlig:
Sinema Genel Miidiirliigii'niin, 93. Akademi Odiilleri En lyi Uluslararasi Film
odiilii icin aday aday1 olarak sectigi 7. Kogustaki Mucize (Mehmet Ada Oztekin,
2019) bir Giliney Kore filmi olan 7-beon-bang-ui seon-mul'den (Lee Hwan-
Kyung, 2013) uyarlanir. Bu Tirk filmi, naif hikayesiyle 6diil alamasa, hatta Oscar’a
aday olamasa da tilkenin sinema glindemine Giiney Kore sinemasini getirmis olur.
Ancak Giiney Kore sinemasini yakindan takip edenler, Kore toplumunun son 20
yildir gecirdigi degisim ve dontisimi cesur bir dille anlatan, hukuk sistemini
yerden yere vuran ve siklikla sinif meselesine deginen Giiney Kore filmlerinin
varligindan ve aldig1 uluslararasi 6diillerden haberdar. Sistem elestirisi yapan 2000
yili sonrasi Giiney Kore filmleri, adeta ge¢misin baski ve sansiir uygulamalarinin
acisini ¢itkartmak istercesine toplumsal yapida aksayan bircok konuya deginmeye
calisiyor.

Bu dosya i¢in se¢tigimiz Giliney Koreli ti¢ yonetmen ve bes filmin ayrintilarina
gecmeden once, filmlere tarihsel bir baglam olusturmas: agisindan Giiney Kore
tarihine ve tilke icin 6nem tegkil eden tarihsel donemeclere yer veren bazi filmlere
kisaca g6z atalim... 1900’lerin basinda Japon isgaline ugrayan Kore, II. Diinya
Savasi'nin sonuna kadar Japon baskisi altinda kalir. Japonya'nin yonetimi altinda
Koreliler, savaglarda cepheye siiriiliir, zorla ¢alistirilir, kadinlar da ordunun
kurdugu genelevlerde ¢alismaya zorlanir. Japon isgali, Kore’de uzun bir siire
bagimsiz ve 0zgiir bir sinemanin ortaya ¢ikmasini engeller. Arka planina iilkenin

bu sikintili tarihini alan filmler ise ancak 2000’li yillarda gekilecektir.

SEKANS Sinema Kultirl Dergisi
Aralik 2020 | Sayi1 el15 : 143-152



Ornegin Park Chan-wook’un, 1930’larda Japonya isgali altindaki Kore’de
yasanan ve tim egemen degerlere karsi ¢ikan bir agk hikdyesini anlattig: filmi
Hizmetc¢i (Ah-ga-ssi / The Handmaiden) 2016’da gekilir. Filmdeki ask hikayesinin
taraflari ise tist siniftan, soylu, varlikli bir Japon kadin ile onun hizmetciligini yapan
alt siniftan Koreli bir gen¢ kadindir. Kim Ki-duk, 2001 yilinda ¢ektigi ve Venedik
Film Festivali'nin agilis filmi olan Address Unknown’da (Suchwiin bulmyeong) ti¢
kimsesiz gencin trajedisini anlatirken, Japon somiirgeciliginin tilke tizerindeki
etkilerini hissettirir. Kim Ki-duk'un, benzer sekilde 2007 yapim tarihli filmi
Nefes'in (Soom) biiyiik bir bolimii de, Japon sémiirgesi zamanlarindan kalma,

Koreli bagimsiz savascilarin iskenceye maruz kaldig: eski bir hapishanede cekilir.

The Handmaiden, Park Chan-wook, 2016

II. Diinya Savasi bitiminde, Japonya'nin yenilip, tam tamina 35 y1l isgal altinda
tuttugu Kore’den ¢ekilmesinden sonra 1945’te Kore Yarimadasi, 38. Paralel sinir
kabul edilerek iki bolgeye ayrilir. 38. Paralelin kuzeyinde Sovyetler Birligi destekli,
giineyinde ise ABD’'nin himayesinde iki hiikiimet kurulur. 1948 yilinda ise bu iki
hitktimet iki farkli devlet haline gelir. Soguk Savas konjonktiiriinde yasanan
anlagmazliklar sonucu ¢ikan Kore Savasi (1950-1953) sonunda ise bugiinki iki
devletli yap1 ortaya ¢ikar. Yarimadanin kuzeyindeki “Kore Demokratik Halk
Cumbhuriyeti” ile giineydeki “Kore Cumhuriyeti” arasindaki gerilim uzun yillar
devam eder, etkileri bugiin bile bir¢cok filme konu olur. Ornegin Kim Ki-duk’un
2017'de cektigi filmi A (Geumul / The Net), kayigiyla Giiney Kore sularina
siiriiklenen Kuzey Koreli bir balik¢inin hikdyesi tizerinden iki tilke arasindaki
politik gerginligi anlatir.

1950-1953 yillar arasi siiren Kore Savasin1 konu edinen Ode to My Father
(Gukjesijang, JK Youn, 2014) ve The Brotherhood Of War (Taegukgi
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hwinalrimyeo, Kang, Je-gyu, 2004) gibi filmler savas ve politik gerilimlerle dolu
Giiney Kore tarihinin sinemaya yansiyan 6rneklerindendir. Ancak filmler disinda
bir hayat hikayesi vardir ki Kuzey-Giiney gerginligini anlatan bircok kurmaca
filmden daha etkileyicidir. Bu hikdye Giiney Koreli yonetmen Shin Sang-ok'un
gercek hayat hikdyesidir. Kuzey Kore'nin eski diktatori Kim Jong-il'in emriyle
1978’de kagirilan ve kendisinden Kuzey Kore i¢in filmler ¢ekmesi istenen Giiney
Koreli yonetmen Shin Sang-ok, Kuzey-Giiney Kore gerginligini bizzat kendisi
yasamis bir yonetmendir. “Gliney Kore Sinemasinin Prensi” olarak anilan Shin
Sang-ok, 1950°li ve 1960’1 yillarda, kadinlarin Giliney Kore toplumunda gordiigi
baskilar iizerine filmler ¢eker. Kagirildigi yil olan 1978’de, bir sinefil olan ve elinde
15 binlik bir film arsivi oldugu soylenen eski Kuzey Kore baskani Kim Jong-il'in,
Kuzey Kore igin film ¢ekme tekliflerini 6nceleri reddeder. Ancak, birkag yil sonra
Kuzey Kore sinemasina bir¢ok yenilik getiren filmler cekmeye baslar. Shin’in 8 yil
zorla tutuldugu Kuzey Kore’de, Kuzey Kore icin ¢ektigi filmlerden en bilinen ikisi
1985’te ¢ektigi Salt (Sogom) ve Pulgasari’dir. Bir film gosterimi i¢in gittigi
Viyana’da ABD Biiytikelciligine siginan ve iltica talebinde bulunan Shin Sang-ok
ve esi hemen ABD’ye gonderilir. Bagskan Kim Jong-il ise, ¢iftin ABD tarafindan
kacirildigini iddia eder.

1950’li yillar, Giiney Kore Sinemas1r’'nin altin ¢agi sayilir. Kore Savasi’nda Kuzey
Korelilere karsi siddet iceren yaptirimlarda bulunan Giiney Kore Baskani Yi
Seungman, 1960’a kadar bagkanlik yapsa da hiikiimet, sinema tizerindeki vergileri
azaltarak sinema sektoriinii canlandirir ve ¢ok sayida film gekilir. Riza Oylum,
senede bes film iiretebilen Kore Film endiistrisinin 1959 yilina gelindiginde 100
filmin tzerinde bir sayiya ulastigini soyler. Lee Gyu-hwan’in 1955 yapimi filmi
Chunhyang-jeon bir peri masali olarak goriiliir ve déonemin en ¢ok izlenen filmi
olur (Oylum, 2016: 105). Aym hikaye, daha 6nce 1923 ve 1935 yillarinda filme
alinmistir. Ardindan filmin 1955 yilindaki yeniden ¢evrimi ile de yetinilmez ve
1961, 1971 ve 2000 yillarinda hikdye yeniden filme alinir. Filmin uyarlandig:
romanin 120 farkli versiyonu vardir ve sinifsal ayrimlarin ¢ok sert ¢izildigi Joseon
hanedani zamaninda st sinif mensubu asil bir erkek ile meslegi Kore'de
yangbanlar' ve krallar1 eglendirmek olan alt sinif mensubu sanat¢i bir kadinin

askini konu alir.

! Yangban, Joseon Hanedanhgi'nda geleneksel yonetici smif iiyesi veya Kore Hanedanr’nin seckin
sinif tiyesi olan memur, subay, toprak sahibi veya topraksiz aristokrat.
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1960 yilinda Kim Ki-young'in ¢ektigi Hanyo (The Housemaid) ve Yu Hyun-
mok’un cektigi Obaltan (Aimless Bullet) Kore sinema tarihinin en ¢ok izlenen
filmleri olurlar. Ancak bu parlak donem 1961’de Amerika destegiyle yonetime el
koyan General Park Chung-Hee hiikiimeti ile sona erer. Askeri darbe ile birlikte
General'in 1979’da bir suikast sonucu Olimune kadar siirecek olan baskilar,
sanstirler, yolsuzluklar ve katliamlar donemi baglar tlkede. Solcu gruplar,
sendikalar ve sanatgilar bask: altina alinir. Bu siirecte ¢ikarilan Sinema Denetim
Kanunu’'na gore senelik film iiretimine kota getirilir ve bu nedenle tilkedeki bir¢ok
yapim sirketi kapanmak durumunda kalir. Ayrica, sinemadan korkan Giiney Kore
hitkiimeti, Kuzey Kore’deki sansiirii aratmayacak sansiir politikalariyla tilkedeki
sinemacilar tizerinde agir baski olusturur (Oylum, 2016: 104-105).

1973 yilinda kurulan Kore Film Destek Ajansi'nin amaci, goriindiigtintiin aksine,
yerli yapimlar1 desteklemek degil, icinde sosyalizm, komiinizm, esitlik, emek, isci
sinifi propagandasi olan filmleri sansiirlemektir. General Park Chung-Hee
hitkimetinden sonra 1979 yilinda basa gecen Chun Doo-Hwan'in baski
doneminde de bu durum degismez.

1980°li yillar hem iilkenin demokratiklesmeye basladigi, hem de iilke
sinemasinin baskidan kurtuldugu ve diinyaya a¢ilmaya basladig yillardir. Otoriter
yonetim 1987'de sona erer, 1988’de secimler yapilmaya baslanir. Bu politik
gelismeler, sinemaya da yansir, sansiir politikalar1 yumusamaya baglar. 1981
yapimi, Im Kwon-taek’in yonetmenligini tstlendigi Mandala isimli film,
Avrupa’da bir film festivalinde gosterilen ilk Giiney Kore filmi olarak tarihe gecer
(Oylum, 2016: 106).

1990’larda otoriter rejimin sona ermesi sonucu baslayan demokratiklesme
hareketi ile beraber sansiir de ortadan kalkar. 1993’le beraber Giiney Kore filmleri
yurt icinde gise basarisi elde ederken, yurt disinda da uluslararasi basarilar elde
etmeye baslarlar. Ornegin Giiney Kore’nin Eric Rohmer’i olarak goriilen Hong
Sang-soo, 1996'da ¢ektigi Domuzun Kiyrya Diistiigii Giin (Daijiga umule
pajinnal / The Day a Pig Fell Into the Well) ile Rotterdam ve Vancouver'da aldigi
odiillere ilave olarak Kore’deki Blue Dragon Film Festivali'nde En lyi Yonetmen
odiliind alir. Bir bagka Gliney Koreli yonetmen Lee Chang-dong'un yonettigi ilk
uzun metrajl film Green Fish’in (Chorok mulkogi, 1997) aldig1 14 6diil, Lee’nin
2000’li yillarda cekecegi basarili filmlerin habercisi olur. Lee, bu filminde,

neredeyse iki yil sliren askerlikten sonra eve donen bir adamin yasadiklar
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tizerinden Gliney Kore'deki carpik kentlesme, ekonomik biiylimeye eslik eden
yozlagmus iligkiler, yeni zenginler ve mafya diinyasini konu alir. Giiney Kore'nin en
taninan yonetmeni olan ve yakinlarda kaybettigimiz Kim Ki-duk’'un 1998'de

¢ektigi Birdcage Inn (Paran Daemun) filmi ise Berlin Film Festivali'nde gosterilir.

Spring, Summer, Fall, Winter... and Spring, Kim Ki-duk, 2000

20007li yillara gelindiginde Giiney Kore Sinemasi'nda, yatirimlarin karsilig:
gorilmeye baglanir ve sinema sektdriinde biiyiik bir patlama yaganir (Oylum,
2016: 107). Ornegin Kim Ki-duk, 2000’den 2019’a kadar gecen siirede 20 film
ceker. Bu filmlerden Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis... Ve Ilkbahar (Bom
Yeoareum Gaeul Gyeul Geurigo Bom / Spring, Summer, Fall, Winter... and Spring,
2003) gercek bir gorsel sélen olup San Sebastian Festivali'nde “Izleyici Odiilii”;
Locarno Uluslararas: Film Festivalinde “Don Quixote Odiilii”, “Netpac Odiilii”,
“Genc Jiiri Odiilii” basta olmak iizere bir¢ok 6diil alir. Daglarin arasinda kalan 1ss1z
bir golin ortasindaki Budist Tapinaginda gegen film, aralarinda 10-20 yillik
siireler olan mevsim isimlerinden olusan bes boliimden olusur. Kim Ki-duk,
Budist bir kesis araciligiyla bir insanin, dogumdan 6liime kadar her daim anlamaya
calistigi birgok kavrama deginir: siddet, ask, baglanma, sahiplenme duygusu,
oldirme istegi, olgunlagsma, benlik... Kim Ki-duk'un filmleri ayrica cinsellik ve
siddet 6gelerinin rahatsiz edici bigimde kullanilmasiyla bilinir. 2004 Berlin Altin
Ay1 Film Festivali’nde “En lyi Yonetmen” 6diilii aldigy Fedakar Kiz (Samaria, 2004)
ve Venedik Film Festivali Altin Aslan Odiilii aldigi Ac1 (Pieta, 2012) siddet ve
cinselligi 6n plana aldig: filmlerdir.

Giiney Kore sinemasini diinyaya tanitan bir baska yonetmen ise, korku filmleri

ile taninan Kim Jee-woon’dur. Kim’in 2003-2018 arasinda ¢ektigi 14 filmden en
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¢ok bilinenleri; Karanlik Sirlar (Janghwa, Hongryeon / A Tale of Two Sisters,
2003), Act Tath Hayat (Dalkomhan insaeng / A Bittersweet Life, 2005), Iyi Kétii
Tuhaf (Joheunnom nabbeunnom isanghannom / The Good, The Bad, the Weird,
2008) ve Seytant Gordiim’dir (Ang-ma-reul bo-at-da / I Saw the Devil, 2010).

Giliney Kore Sinemasi’nin iretken yonetmeni Park Chan-wook ise c¢ektigi
bir¢ok diziye ilave olarak 20 film c¢eker. Park’in en ¢ok bilinen filmleri intikam
{iclemesi olarak bilinen Hakl Intikam (Boksuneun naui geot / Sympathy for Mr.
Vengeance, 2002), ihtiyar Delikanh (Oldeuboi / Oldboy, 2003) ve Intikam
Melegi'dir (Chinjeolhan geumjassi / Sympathy for Lady Vengeance, 2005). Diger
bilinen filmleri ise Birlesik Giivenlik Bolgesi (Gongdong gyeongbi guyeok / Joint
Security Area, 2000), Ben Bir Robotum Ama Sorun Degil (Ssa-i-bo-geu-ji-man-
gwen-chan-a / 'm a Cyborg but That’s OK, 2006), Kan Arzusu (Bakjwi / Thirst,
2009) ve Hizmet¢i'dir (Ah-ga-ssi / The Handmaiden, 2016).

Right Now, Wrong Then, Hong Sang-soo, 2015

Filmleri Cannes, Berlin Film Festivallerinde gosterilen Hong Sang-soo, 2000’li
yillarda belgesel ve kisa filmlerini de sayarsak 27 film ¢ekmis tretken bir
yonetmendir. Ulkemizde de cok sevilen Hong, 35. istanbul Film Festivali'ne
damgasini vuran yonetmen olarak hatirlanir. Zira Locarno Film Festivali'nde Altin
Leopar Odiilii alan filmi Dogru Zaman (Ji-geum-eun-mat-go-geu-ddae-neun-
teul-li-da / Right Now, Wrong Then, 2015) 2016 Nisan'inda Taksim Fitag’ta birgok
sinemaseverin kuyrukta bilet bekledigi bir film olmustur. 2004 tarihli Woman Is
the Future of Man (Yeojaneun namjaui miraeda) filminden bir yil sonra ¢ektigi
Tale of Cinema (Geuk jang jeon, 2005) Hong Sang-soo’nun Cannes’da yarigan ilk

filmi olur. Hong, filmlerinde toplumsal konular yerine yalnmiz, bencil insanlarin
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yiizeysel, sahte, ¢ikara dayali iligkilerini konu alir. 2017 yilinda ¢ektigi The Day
After (Geu-hu) Cahiers du Cinéma’'nin, o yilin en iyi 10 filminden biri olarak se¢tigi
filmlerdendir. Son filmi Kosan Kadin (Domangchin yeoja, The Woman Who Ran,

2020) ise 70. Berlin Film Festivali'nde Giimiis ay1 kazanir.

The Day After, Hong Sang-soo, 2017

2000’li yillar Giiney Kore Sinemasi’na damgasina vuran bir diger yonetmen ise,
Lee Chang-dong'tur. Ayni zamanda senarist-yazar olan ve film ¢ekmeye 40
yasinda baslayan Lee, sinema kariyerinden 6nce 6gretmenlik yapmuistir. 2000’lerde
cektigi Peppermint Candy (Bakha satang, 2000), Oasis (Oasiseu, 2002), Screet
Sunshine (Milyang, 2007), Poetry (Shi, 2010) ve Siiphe (Beoning / Burning,
2018) bir¢ok ulusal ve uluslararasi 6diil almistir. Bu dosyada iki filmini (Poetry ve
Burning) inceleyecegimiz Lee Chang-dong, biitiin filmlerinde 1990 sonrasi
degisen Giiney Kore kiiltliriniin kodlarini, neoliberal yozlasmay: konu edinir.
Peppermint Candy’de, 1999'da intihar eden bir polisin, intihar nedenleri geriye
dontslerle (flashback) anlatilirken, 1979-1999 yillar1 arast Giliney Kore tarihi
hakkinda bilgiler verilir. Yonetmen, sondan basa dogru izleyicisine 1997 IMF
ekonomik krizini, 1990’lardaki ekonomik kriz nedeniyle yasanan issizligi,
1987’deki diktator baskan Chun Doo-hwan aleyhine vyapilan protesto
gosterilerini, 1984’teki polis iskencelerini ve 1980’deki askerlerin protestocularin
lizerine ates agmasi sonucu 207 6liim, 2932 yarali ve 987 kayipla sonuglanan
Gwangju katliamini izletir. Tim bu tarihi bilgiler, heniiz iskenceci bir polis
olacagini bilmeyen karakterin intihar nedenlerinin irdelenmesi kapsaminda verilir.
Lee Chang-dong, 2005 istanbul Film Festivali'nde gosterilen 2005 yapimi Oasis
filminde ise, imkansiz gortinen bir agk hikayesini ¢arpici bir tslupla anlatirken,

Giiney Kore kiiltiirel kodlarini kiyasiya elestirir.
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Dosya yazilarinda iki filmini inceleyecegimiz Bong Joon-ho ise, genel olarak
biitiin filmlerinde sinif farklar1 ve sinif geligkileri konularina deginir. Yapimc ve
ayni1 zamanda senarist de olan Bong, Barking Dogs Never Bite’da (Flandersui
gae, 2000) kaybolan/6ldiiriilen képekler tizerine kurdugu anlatisinda Giiney Kore
sosyo-ekonomik yapisini ironik bir sekilde irdeler. Bong Joon-ho, ikinci uzun
metrqj filmi Cinayet Giinliigii'nde (Salinui chueok / Memories of Murder, 2003)
askeri diktatorliigiin heniiz sonlanmadigi, sanstir ve baskinin siirdiigic 1990’1ar
Giiney Kore’sinde gerceklesen seri cinayetleri konu alir. Bong, bu filmde 1986 ve
1991 yillar1 arasinda Hwaseong sehrinde islenen iilkenin ilk seri cinayetlerinin
gercek hikayesini temel alir. Film, Giliney Kore'de 2003'te en fazla izlenen film olur,
Cannes dahil bir¢ok festivalde gosterilir. Tiirkiye’de de sinemaseverlerin 24.
Uluslararasi Istanbul Film Festivali'nde izleme sans1 buldugu film, yonetmenin bir
seri katil hikdyesi tizerinden Giiney Kore polisi ve adalet elestirisi olarak okunabilir.
Gercek hayatta, cinayetlerden yillar sonra yapilan DNA testi sonucu kimligi tespit
edilen katil, daha 6nce yakalanmamasina sasirdigini soyler. Film, bu itiraftan daha
erken bir tarihte c¢ekildigi i¢in filmde katil bulunamaz. Zaten Bong i¢cin 6nemli
olan, filmde katilin yakalanmasindan ziyade hikayenin, ger¢ek hayatta sistem

elestirisi yapmanin ve kara mizah kullanmanin 6ntinti agmasidir.

Memories of Murder, Bong Joon-ho, 2003

Bong Joon-ho benzer sekilde, sonraki filmlerinde de kapitalist sistem elestirisi
icin ttrla tirlid alegori kullanimina bagvurur. Bagvurdugu alegori, Snowpiercer’da
(2013) tam tegekkdllii bir tren, Okja’daysa (2017) genetigine miidahale edilerek
laboratuvar ortaminda iiretilen bir yaratik olur. Son olarak Parazit’te ise bir sanat

yonetmeninin bastan sona tasarladigi bir ev olarak izleyicinin karsisina ¢ikar.
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Sonug olarak, 2000’ler Giiney Kore sinemasi, toplumsal yapiyr kimi zaman
gercekei, kimi zaman siirsel bir sinema diline bagvurarak, kimi zaman metaforlar
kullanarak ya da filmin tamamini bir alegori haline sokarak, yansitmaya ¢alisan bir
sinema. Yasam gercegi ile filmin sundugu gerceklik arasindaki iliskide kullanilan
imge, simge ya da anlatim ne olursa olsun, Giliney Kore filmlerinin anlatilarinin
cogunda gozden ka¢mayacak asil onemli ozellik sinif esitsizligi olgusu. Klasik
kapitalizm yasalarinin asildigi, sinif miicadelesinin her zamankinden daha keskin
oldugu gec kapitalizm, 2000’ler Giiney Kore toplumsal madalyonunun bir ytiziine
yeni zenginleri diger ytiziine de issizler ordusunu yerlestirir.

Son donem bir¢ok Giliney Koreli yonetmen de, tilkelerindeki sinif esitsizligi ve
sinif catismasi temalarina deginmekte, gittikce daha yakiai olan kapitalist
degerlere ve bu degerlerin i¢sellestirilmesine elestirel olarak bakmaktadir. Biz de
Sekans'in bu sayisinda 2000 sonrast Giiney Kore toplumsal yapisindaki sinif
esitsizligini dert edinmis bes filme yakin plan bakan bir dosya yapmaya ¢alistik.
Yakin mercekten baktigimiz filmler; Lee Chang-dong'un Poetry ve Siiphe
filmleri, Bong Joon-ho'nun Snowpiercer ve Parazit'i, Kim Ki-duk'un Bos Ev'i. Bu
bes film, Gliney Kore’'deki sinif esitsizligi olgusunu farkl “gérme bi¢imleri” ile ele
alsa da, aslen bir¢ok kavramsal ortakliga sahip. Filmlerdeki ilk ortaklik, simdiye
dek stiregelmis/siiregiden kapitalist ve yozlasmis diizenin devamu i¢in st gelir
grubunun her yol mubahtir anlayisi. ikinci ortakliksa iist gelir grubunun, toplumsal
iliskiler ag1 iginde alt gelir grubunu daima yok saymast ve onlar1 sadece bir islevden
ibaret olarak gormesi. Fakat ticiincii ortaklik, ilk iki ortakligin panzehri olacak
nitelikte: diizen bozucu aktérler. Bitin kurulu diizenlerin diizen bozuculart vardir
ve bes filmdeki diizen bozucu ve 6zgiirliik vaat edici karakterler, alt gelir grubu
bireylerdir. Burada 6nemli olan, aktorler kadar kapitalist statiikonun sona ermesi
icin bagvurulan eylemlerinin niteligi. Yakmak, yitkmak, gériinmez olmak, sanata ve
hukuka bagvurmak, filmlerdeki diizen bozucu aktorlerin eylemlerinin bazilari...
Yontemler ne kadar farkli ve radikal olursa olsun 6nemli olan bu aksak diizene
miidahale edebilme ihtimali. Kapitalist zincirlerden tamamen 6zgiirlesmek, kisa
vadede pek olanakli goriinmese de oOzgiirlige giden yolda, sinif esitsizligi
problemine deginen filmler hep bas tactmiz olacak. Jean Mitry'nin Esthétique et
Psychologie du Cinéma kitabinda yer alan ve Andre Bazin’in ¢ok 6nem verdigi su
sozlerle dosya yazilarina baglayalim o halde: "Sanat, aslinda gegis icin bir yol islevi

gormektedir. Bu, 6zgiirliige dogru giden bir yoldur.” (Bazin, 2011: 13)
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BURNING: KADIN KUNDAKCILARI

Erdem ilic

Konu metaforlar oldugunda sinema elestirisi tokezler. Film ¢6ziimlemeyi
neredeyse her bir imgeyi soyut bir kavramin metaforuna ya da bir mite gonderme
olarak tanimlayip, spekiilatif bir so6zliikceye doniistiirme egilimi ile sik kargilagiriz:
Cekmece bilingalti, kuyu teolojik bir kissa. Bu egilime, fazlasiyla 6znel oldugu,
teorik bir cerceveden beslenmedigi ve apofenik bir yaklasim gelistirdigi gerekcesi
ile itirazlar da gecikmez. Filmleri metaforik egilimlerle ¢ok¢a yorumlanmig
baslica yonetmenlerden biri olan Tarkovski'nin deyisiyle “sinema dolaysiz bir
aractir.” (2008: 48) Cekmece cekmecedir. Yolda uyukladig: icin boynu tutulan Isa
onu kafasin altina koyup amacinin disinda kullanir yalmzca (Iklimler, 2006).
Kuyu bir su kuyusudur. Emekli 6gretmen Idris'in ¢orak bir toprak pargasina
bereket getirme amaci i¢in kazilir (Ahlat Adaci, 2019). Bitiin bunlara karsin,
sinematografik imgeler tizerinden metaforik yaklasimlara kapilar1 tamamen
kapatmak da pek mimkiin goriinmez. Ana karakteri Melanie'yi telefon
kultibesinin i¢ine hapsederek kafesteki kusa dontistiirdiigiinii bizzat Hitchcock
soyler. Taxi Drivern (Scorsese, 1976) senaryo yazari Paul Schrader igin de
taksici, “kentsel yalnizlik” temasinin mitkemmel bir metaforudur (Whittock, 1990).
Metaforu gortintiiniin kendisi olarak tanimlayan Tarkovski, kendisini metaforik
yollardan ifade etmeyi tercih ettigini de soyler: “Hayatimiz metafor, basindan
sonuna kadar. Etrafimizdaki her sey metafor.” (2009: 108)

Yonetmenligini Chang-dong Lee’nin yaptig1 Burning (Boening, 2018) filmi ise
bu cetrefilli konuyu imgenin esnek alanindan g¢ikarip, yuvasina, dilin temel
edimine dondiirecektir. Burada metafor, zenginliginin nereden geldigi bir
muamma olan, kendisi i¢in bu aralar oyun ve ig arasinda ¢ok bir fark olmadigini
soyleyen Ben'in kibirli ve narsisist oyununun aracina doner. Yemek yapmayi

sevmesinin sebebi, bu isin Tanr1'ya kurban vermeye benzemesidir. Ben, metaforun
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ne oldugunu bilecek bir kiiltiirel sermayeye sahip olmayan, ancak so6ziin diz
anlamiyla 6ykiiniin kurbani olan Hae-mi ile diyalogunda, “kurban” sozii ile kast
ettiginin metafor oldugunu sodyleyecektir. Ancak Ben’in metaforlarla oyunu
bununla sinirh degildir. Yazar olmak isteyen ana karakter Lee Jong-su’ya hobisinin
sera yakmak oldugunu sodylediginde, Faulkner’in o6ykiisiinden esinlenerek
uydurdugu, bulmaca kiliginda bir metaforik ifade kullanirken, aynt zamanda bu
yaptigini Lee Jong-su’dan gizleyerek onu bir labirentin igine firlatir. Ben i¢in en iyi
tempo budur. Sera yakmak, nabzi hissetmesini saglar. Bu, elbette baskasinin
serasidir. Teknik olarak bir su¢tur ama Kore polisi bu tiir suclarla pek ilgilenmez.
Karar1 Ben vermez. Seralar yakilmayi bekler, O yalnizca bunu kabul eder. Yenisini
yakma vakti gelmistir ve kurban seg¢ilmistir. Jong-su'ya ¢ok ama ¢ok yakin bir
yerde... “Sinemanin biiylik labirent yaraticilari,” der Pascal Bonitzer “ayni
zamanda sinemanin biiytik yaraticilaridir. Labirent uzay-zamanda bir yolculuktur,
yani bizzat sinemanin i¢inde bir yolculuk.” (2011: 67) Labirent, metafordur.

Ancak karsimizda, bakisini ideolojisizlestirmeye ¢alisip, s6z oyunlar1 ya da
bilmecelerle ilgi ¢ekmeye calisan bir film yoktur. Aksine Burning, dogrudan
toplumsal uzamdaki celiski, ayrim ve c¢atigmalar tizerine bir filmdir. Siniflar,
gortinimler, degerler karsisinda sahanin ¢oklu karmasasindan degil, ekranin
melodramatik imgesinden beslenmek, ideoloji borazanliginin aligkanliklarindan
biridir. Buna karsin Burning'de karsimizdaki imge melodramatik degil,
dramatiktir. Baglica i¢ karakter, ti¢ ayr1 sinifsal konumun temsili konumundadir.
Okulunu bitirmis, yazar olmaya ¢alisan Lee Jong-su ile yasaminin bu kesitinde
karsilastigi Shin Hae-mi arasinda Pierre Bourdieu'nun (2015) “kiiltiirel sermaye”
kavramina denk diisecek bir ayrim s6z konusudur. Eski arkadaginin sozleri ile bir
roman kahramani olmaya uygun, hayatinda inis ve c¢ikiglar olan, gururu ile tinli,
eski asker, koytline dontip hayvancilik yapan, ani 6fke patlamalar1 nedeniyle sahip
olduklarini kaybeden bir baba ile, evi terk etmis bir annenin ¢ocugu olan ana
karakter Lee Jong-su, yazar olmayi basarip kiiltiirel sermayesi ile sinif atlama
kaygzs1 iginde bir genctir. Hae-mi, ailesi ile goriismeyen, naif ve otantik, formel bir
egitim almamus bir isci iken, Ben ise, servetinin kaynagi belirsiz, bu nedenle Jong-
su'nun Great Gatsby lakabin taktig kisilesmis sermaye olarak kendisini hepsinin
tizerinde konumlar.

Lee Jong-su’'nun adim adim igine siiritklenecegi labirent, Afrika seyahatine ¢ikan

Hae-mi'nin, gorinmez kedisini besleme gorevini tstlenmesi ile baslar. Ancak
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Jong-su, art arda gelen yeni “yokluklar” ile karsilasmak zorunda kalir. Kedinin
yokluguna, Hae-mi'nin ¢ocukken distiigii kuyunun yoklugu ve Ben’in yaktigini
iddia ettigi seranin yoklugu eklenirken; en 6nemlisi, en son evinde tstsiiz dans
ederken gordiigii Hae-mi'nin yoklugu yasamini bir kabusa cevirir. U¢iiniin son kez
bir araya geldigi, Jong-su'nun evinde gecen sekans, filmin kirilma anlarini igerir.
Eski evini gormeye gelen, ama bulamayan Hae-mi, distiigii kuyudan burada
bahsederken; Ben, sera yakma tutkusunu Jong-su’ya burada anlatir. Hae-mi'nin
gozyaslari ile sonlanan dansinin ardindan yonetmenin kamerasini, Passolini'nin
(1976) “serbest dolayli 6znel” adini verdigi, varhigini hissettiren, poetik tisluba

gevirerek glinbatimina (ve Kuzey Kore’ye) uzun ve sakin bakisinin nedeni de bu

anin bir¢ok kirilmay1 beraberinde getirecek olmasidir.

Higbir iz birakmadan kaybolan Hae’'minin ardindan Jong-su'nun, onu bir
labirentin icine atacak olan umutsuz arayislar1 yalnizca Hae-mi'yi degil kediyi,
seralari, kuyuyu da kapsar. Ben’in sozleri ile Hae-mi, goriindiigiinden ¢ok daha
yalniz bir insandir. Ailesiyle goriismez, hi¢ arkadasi yoktur. Tipki terk edilmis bir
sera gibi. Yine Ben’in s6zleri ile duman olup u¢mustur. Tipk: bes dakikada yanan
bir sera gibi. Koytin diger eski sakinlerinin sozlerinin aksine, Jong-su'nun annesi
eskiden bir kor kuyu oldugunu hatirlar. Kedi, ustaca bir 6znel algi iceren plan ile
Ben'in evinde goriiniir. Ancak Hae-mi, pandomim konusunda soyledigi gibi “orada
olmadigini unutmanin” haricinde bir daha goriinmeyecektir. Ciinkii Hae-mi, Jong-
sunun cok yakinindaki seradir. Ben, algak bir kadin kundakgisidir. Servetinin
kaynagi kadinlarin bedeninden, narsisist karakteri ise gozyasi dokenleri sadece
ilging bulmasindan, kurbanlarinin acilarina olan duyarsizligindan, daha da

otesinde hem kadinlar1 hem de dalga gecip oradan oraya kosturdugu Jong-su’yu
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oyununun malzemesi yapmasindan gelir. Eszamanli bir varolus iddiasiyla her
yerde oldugunu soyleyerek kendisini yliceltir. Eylemini doganin etigine baglar,
sanki etik verili bir olguymus gibi. Bunun karsisina Nietzsche’nin bir aforizmasim
gicli yanit olarak cikarmakta yarar vardir: “Ahlaki olgular yoktur, yalnizca
olgularin bir ahlaki yorumu vardir.” (2002: 64)

“Labirent yiiziin silinmesi ve kaybolmasi ile baslar, yiiz labirent oldugunda ¢ikis
bulunur.” (Bonitzer, 2011: 57) Aranan yiiz bulunamayacaktir. Labirentten ¢ikis artik
mimkiin degildir. S6ziin diz anlami ile metaforik anlaminin bu anlatisal
kesismesi, babasinin 6fke patlamalarindan yakinan Lee Jong-sunun mimetik
davranisini Ben iizerinde gostermesi ile gergeklesir. Kadin kundakgisi, imgenin de
diiz anlamiyla kundaklanir. Bu, oldukga sert, tartismaya ve elestiriye agik bir

sondur. Ama ahlaki olgu yoktur.
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KARDELEN EKSPRESI YOLCUSU KALMASIN!
(SNOWPIERCER)

Cem Kayaligil

Snowpiercer (2013), Bong Joon-ho’ya Altin Palmiye ve dort dalda Akademi
Odiilii getiren Parazit gibi (Parasite / Gisaengchung, 2019), sinifsal ayrima iliskin
alegorik bir kurgu iceriyor. Filmin diizenegi, Lob ve Rochette imzali Fransiz ¢izgi
romani Le Transperceneige’deki (1982) post-apokaliptik duruma dayaniyor: Kiiresel
bir felaket sonucunda diinya buzul c¢agina ge¢mis; hayatta kalan insanlar,
kendilerini gezegen kosullarindan yalitan, kar ve buzu “delip gecen” (Fr. transperce
/ Ing. pierce) devasa bir tren icerisinde, siirekli yolculuk halinde. Bong'un filminde
tren, teknokrat Wilford'in yarattigi, mithendislik harikas: bir devridaim makinesi
(perpetuum mobile) olarak tanitiliyor. Bildigimiz termodinamik yasalarini ihlal
eden donanimina goéndermeli bir metonimiyle “Motor” (The Engine) olarak
aniliyor. Gezegen iizerindeki kesintisiz ray hattini kat etmesi tam olarak bir diinya
yilin1 alan tren igin yilbasi, Yekaterina Kopriisii'nden gecisle imleniyor; zamansal
olmaktan ziyade mekansal bir anlam kazaniyor. Anlatinin kuruldugu yil bize en
basta 2031 olarak veriliyor; ama filmsel sdylemde bu degil de Motor’un 17 yildir
isliyor olusu vurgulaniyor. Bir baska deyisle, takvimlendirmeye degil, Motor'un
tarihine ve yolculugunun siirekliligine énem veriliyor. Ote yandan, biz elbette
“2031, eksi 17” islemini yapma hevesini duyuyoruz. Kopya vereyim: Cevap 2014.
Yani, asag1 yukari, filmin seyirciyle ilk bulustugu yillara isaret ediliyor. Oyleyse
sunu anlamamiz gerekiyor: Film hikayesinin dayandig: felaket ve onun getirileri,
diinyamizin simdiki haliyle bagdastiriliyor. Snowpiercer buradan ve bugilinden
hareketle bir gelecek projeksiyonu yaratma iddiasini tagiyor.

Hikaye tam da Motor’un 18. yilinin baglayacagi glinde kuruluyor. Silah kusanmis
askerler, izbe vagonlardaki derbeder insanlar1 dizip kelle hesab: yapiyor, sonra

hepsine pestilimsi protein barlar1 getiriyor. Filmin yan karakterlerinden Edgar’a bu
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igrenc protein barlarindan gina gelmis; Edgar, 6n vagondakilerin yedigi bifteklere
ozeniyor. Edgar onlarin biftek yediginden nasil haberdar, burasi cevapsiz kaliyor,
ama mesele o degil tabii. Bizim buradan 6grenmemiz gereken sey, arka ile 6n
vagonlar arasinda bir ayrimciligin yapildigi ve o noktada 6zdeglestigimiz ezilenlerin
silah zoruyla bask: altinda tutuldugu. S6ziin 6zii, bu trende simifli bir yap:1 soz
konusu. On vagonlardaki belirsiz birtakim ihtiyaclar yiiziinden, yaninda
konumlandirildigimiz grubun bazi iiyeleri zorla alikonuluyor: Yaslica bir adam
keman ¢almasi igin esinden, iki kiiciik ¢ocuk ise boylarina iliskin —o noktada
anlamadigimiz— bir hesaptan otiirti ebeveynlerinden uzaklastirilip, kapali kapilar
ardindan On taraflara gottrtliiyor. Bunlara karsi koyanlara, hayal giicimizi
zorlayic1 cezalar uygulaniyor. Sahneye, Wilford'in sozciisi konumundaki, son
derece gicik bir aksan ve entonasyona sahip, nefret uyandirici Mason ¢ikiyor
(taninmaz halde bir Tilda Swinton); kiirk kusanmis haliyle, “Sizler ayakkabisiniz,
ayakkabt ayaga giyilir, basta ise sapka olur; ayakkabi basa giyilmez, basa sapka

takilir. Yerinizi bileceksiniz! Bu budur!” diyor.

Post-apokaliptik renksizligin tanimladig: cercevelerdeki bu giiliing yapaylikla
filmdeki ilk grotesk firca darbelerini atan Bong'un, filmin bilge ve iyi (goriintimlii)
karakterine Gilliam adini koymas: bosuna olmasa gerek. Bu karakterin, 1984’tin
(Michael Radford, 1984) basrol oyuncusu John Hurt tarafindan canlandirilmasi da
ayr1 bir metinlerarasi iglev goriiyor (dersem asir1 yorum yapmis olmam sanirim):
Biitlin yolculardan, gerek erisilmez Wilford'in sahsina gerekse onun bir nimeti

olarak tanitilan Motor’'una doniik bir itaat, yiiceltme ve tapinma bekleniyor. Oysa
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Wilford, tipki George Orwell'in yapitindaki O’Brien gibi hayaletimsi bir
varhiga/yokluga sahip. (Zaten, sonlara dogru beden kazandiginda da mitik
korkun¢lugunun ic¢ini doldurmaya ihtiyaci olmayan bir olimliden ibaret
oldugunun alt1 gizilecek.)

Arka vagonlara sikistirilmig insanlar, harekete gegmeye diinden razi ve belki
daha o6nemlisi, farkli irklardan olusan ¢okkiltiirlii bir grup olarak resmediliyor.
Bekledikleri tek sey, filmin ana karakteri Curtis Everett'ten (Chris Evans) gelecek
isaret. Curtis, akil hocasi Gilliam’la birlikte, kaynagi muglak olarak kendilerine
ulastirilan  sifreleri yorumlayarak zamanin geldigini anlayip ayaklanmay:
baslatiyor. Bize gosterilen ilk sifre “Namgoong” (daha sonra bagka sifreler de
alacaklar); bu, trenin ilerisindeki bir hiicrede tutulan bir giivenlik uzmaninin adi.
Once ona ulagmalar1 gerekiyor ki Namgoong (Parazit'ten ve Park Chan-wook
filmlerinden bildigimiz Song Kang-ho), sonraki vagonlarin kapilarini agsin ve
onlere dogru ilerlenebilsin. Tabii asil varilmasi gereken yer, bir lokomotiften ¢ok
daha fazlasi oldugunu anladigimiz Motor (ve muhtemelen Wilford da orada). Bu

stratejik hedefi Curtis ¢cok manidar sekilde ifade ediyor:

Motor'un kontrolii demek, diinyanin kontrolti demek. Gegmisteki

devrimlerin hepsi basarisizdi, ¢iinkii onlar Motor’u ele gegirmedi.

Nefes kesici vurdulu kirdili sekanslarda, trenin ezilenleri, Wilford’in farkli beceri
ve teknik donanima sahip askerleriyle savasiyor; ortalik kan revan, verilen
kayiplarin hesabi tutulabilir gibi degil! Araya, mutluluk dolu bir yeni y1l kutlamas,

bir de buz kiitlesiyle carpisma giriyor; bunlar, savasan taraflar arasinda gegici kader

ortakliklar1 kuruyor. Ama sevdigimiz karakterler de birer birer can veriyor.
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Mason’in yarali sekilde esir alinmasi, Curtis’in 6nderligindeki ekibe kritik bir el
ustiinligii sagliyor. Ezilenler bu sayede, trenin 6n vagonlarinda sunulan refahi ilk
kez goriiyorlar: Meyve-sebzenin iiretildigi bahgeler, her nevi su canlisinin yetigtigi
akvaryumlar, parcalanmayi1 bekleyen etlerle dolu mezbahalar, zarif bistrolar
(kendilerine susi ikram ediliyor), tibbi klinikler, konforlu spalar, kisiye 6zel, liks
terzi hizmeti, seks-dans-uyusturucunun eksik olmadig gercek sefa alemleri... Bir
giin 6nce arka vagondan zorla alinan keman virtiidziiyle de karsilasiyorlar; ama o
artik adeta ruhsuzlagmis, taninmaz bir hale gelmis. Trendeki st sinif yasamda
keyif siirenleri dogal olarak tirkiitiiyorlar. Onlarla kurulan bu ilk temas 6zellikle
kres sahnesinde, film hikayesini genisletici ve trendeki yasami agimlayici etkiler
yaratiyor. Bu sahnede, kendilerinden koparilan evlatlarini, trenin mutlu ve bakiml
gocuklar1 arasinda eglenirken bulabilecekleri timidine kapiliyorlar (elbette bos
hayal); kres ¢cocuklarina, onlar1 goriip gormediklerini soruyorlar (cevap pek i¢ agici
olmuyor ve ilerlemelerinin gerekliligini bir kez daha vurguluyor). Bu arada bize,
tren ici endoktrinasyonun nasil islediginin verileri olarak, kresteki cocuklara
izlettirilen bir video (1984’e gorsel-sdylemsel bir gonderme) ve 6nceki basarisiz
ayaklanma girisiminin “ibretlik” sonucu gosteriliyor. Her seyden habersiz ¢cocuklar
tek bir agizdan, Wilford’1 6ven, neseli, masumane ve agik sekilde abuk sarkilar

soyliyor.

Bong bu sahnelerde, arka ile 6n vagonlar arasindaki yarilmanin biyiikliigiiniin

(ugurumun kapatilamazh@inin) sinemasal kodlarini verirken, 6ncelikle, mekan

odaklt cesitlilik yaratma yoniinden bagarili bir tasarim vizyonuna sahip. Bunun
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paralelinde, 6lgek ve mizansen tutarliligi sayesinde, herkesin (fakir veya zengin)
aynt tren tarafindan kusatilmighigini ve zorunlu gibi goriinen bir stasis’in
siirekliligini duyumsatabiliyor. Gorsel kurguya zaman zaman dis diinyadan, yani
trenin icinde yol katettigi, buzul cagindaki gezegenden goriintiiler katryor: Terk
edilmis medeniyet, 6li doga — yasam artik sadece bu trende, baska hicbir yerde
degil. Destekleyici argiman olarak da sozel diizeyde “denge” kavramini One
cikartiyor. {lkin Mason'in anlatimiyla ve sonra Wilford'in da tekrar edecegi sekilde,
Motor/tren, i¢indeki dengesi hassas¢a gozetilmesi gereken, kapali ve kendi
kendine yeten bir ekosistem olarak, yani yagsamaya izin veren biricik ortam olarak
korunmali. Ama arka vagondakiler igin bu stasis, esitliksiz, ayrime1 bir sémtirtilme
deneyimi demek ve bu kabul edilemez bir sey. Onun i¢in ya iktidara zorla el
konulacak (Curtis’in hedefi) ya da Namgoongun yapmak istedigi gibi, tren timden
terk edilecek (bagka bir diinya miimkiin). Her haliikarda 6n taraflara erisilmesi sart
gibi gortintiyor. Alegorik okumayla: Ezilenlerin kurtulusu topluca ilerlemeye bagl.
Bong karakterlerin fiziksel konumlanislari, hareketlilikleri ve bakis dogrultular:
tizerinden, seyircinin yon duyumunu saglamlastirip filmin gorsel akisinin
vektoriint keskinlestirdikce bu soylem de giicleniyor.

Nihayet Curtis, Wilford’a ve Motor’a ulasiyor. Son kapi Curtis’e 6zel olarak
acgiliyor ve Wilford onu gostermelik bir zorlamayla iceri buyur ediyor. Bununla
baslayan kavusma sahnesi, filmin o noktaya kadar sinif miicadelesine iligkinmis
gibi goriinmtisliigiinti bagtan ele almay1 dayatiyor. Bu sahneyle Wilford'in iktidari,
sistemin biitiin bilgisine sahip olmasi yoniinden akilcilagtiriliyor. “Sistem”, tabii
sadece Motor'un teknolojisi ve bunun olanakli kildig1 yasam pratikleri degil;
bunlarin, insan faktoriiniin dahil edilmesiyle orgiitlenmesi ve diizenlenmesine
iliskin rejimle de tanimlaniyor. Neticede, ezilenlerin ayaklanmasi olarak okumaya
yatkin oldugumuz hikaye diipediiz kof ¢ikiyor. Anlatilanin aslinda onlarin hikayesi
olmadig1 gercegi, en yalin haliyle, Curtis’e (ve dolayisiyla bize) séyleniyor: Olan
biten hemen hemen her sey, sistemin siirekliligi icin, Wilford ve onun gizli ortag:
tarafindan planlanmis — hem de biittin bu 17 y1l boyunca!

Curtis’in eristigi hakikat, basbayagi bir komplo kurgusu oluyor. Ve bu 6yle bir
bilgi ki ona tepside sunulan iktidarin arzulanirliginda da kayba yol agiyor. Tanimi
geregi yasam tureten Motor, siirekli islerligi i¢in, insan yasamina dogrudan
miidahaleyi, beden somiiriisiinii ve yeri geldiginde insan kiyiminmi1 gereksiniyor.

Burada, sistemin yarattigi celiskinin ¢o6ziimstzligti de iki kesinlik kipinde
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sunuluyor: (1) Bu denli bilgili bir teknokratin yanilamazlhigi bakimindan epistemik;
ve (2) sistemin stirekliliginin, bu teknokratin kendi iradesiyle veya arzularinin
tatminiyle kiyaslanamaz bir anlam arz etmesi yontinden metafiziksel. Bu biling ve
beraberindeki kabullenmislik, Wilford’r biitiin malvarligi ve gliciinii birakmaya
gonilli ve hazir kiliyor. Curtis icine distiigi ikilemi, hikayenin basindan beri
sahiplenemedigi kahramanligin1 ortaya koyarak (diyetini 6deyip, ezilenlere ait
oldugunu kendisine kanitlayarak) asiyor. Ancak Namgook ve kizinin g¢aprazda
kurgulanan eylemlerinin getirdigi final, Curtis’in secimini bireysel bir hikaye

diizeyine sabitliyor.

Finale iliskin olarak Bong'un, aslinda trenin veya Motor'un degil doganin ebedi
oldugu yoniinde bir yorumu var (Vulture.com, 29 Haziran 2014 [baglanti]).
Nitekim film metninin de bunu destekledigini soyleyebiliriz. Bu dogrultuda akil
yuritirsek, Wilford'in Curtis’e soyledigi “Tren diinyadir.” s6ziiniin imledigi
vazgeg¢ilmezligin yonetmen/film tarafindan yanlislandigi savlanabilir. Yonetmenin,
filminden sunu ¢ikarsamamizi bekledigi diisiintilebilir: Sistemin yarattig ¢eliski,
sistemin yarattig1 celiskidir ve bu sistem de —“Wilford”larin inandig1 ve
inanmamizi istedigi gibi— vazgecilmez degildir.

Pekala; ama filmden bdyle bir bildiri almak ne kadar sakincasiz olursa olsun, film
ile yasadigimiz diinya gercekligi arasinda bir anlam uzlasis1 kurmakta yetersiz
kaliyor. Oyleyse metni bir cerceveye giydirmek niyetiyle, trendeki simifli yasamin
bu 17 yilda nasil tesis edildigine bakalim. Filmde sozlii yoldan aktarilan anlatiya

gore, buzul ¢ag1 baslayip da insanlik yok olma esigine gelince Wilford treninin
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kapilarini herkese acan bir kurtarict olmus. Bu tarihsel anda, verili sinifli yapinin
korunmasi esas alinmig. Diinyanin yeni kosullar1 ve Motor'un yasam vaadi, daha
esitlik¢i bir diizenin oturtulmasi icin motivasyon saglayamadig gibi, alt siniflarin
timden yok sayilmasina da yol agmamis. Burada Wilford'in verdigi karar ¢ok
kritik: Motor teknolojik yonden ne kadar geliskin olursa olsun, onun islerligini ve
sistemin siirekliligini garantilemek tizere somiirtilebilecek bir alt sinifin varliginin
zorunlulugu ongorilmiis. Diger deyisle, sistemin stirekliligi ile simifli yapinin
kullanigh stirekliligi birbirine kosut olarak diisiiniilmiis; alt, orta ve st siiflar
arasinda bir temas ve gecisliligin Oniinii almak i¢in baski ve korkutma
mekanizmalar1 en bastan orgilitlenmis. (Bu baglamda hepten anlam kazanan iki
gosterge var: Sinif atladigini diistinebilecegimiz keman virtiidziiniin apacik benlik
kaybu ile alt siniflarin, trenin tarihinde kendilerine hi¢bir zaman taninmamis yagsam
standartlartyla ilk karsilasmalarinda disavurduklari hayret duygusu.) Hemen her
seye yetkin bir Gist(lin) akil, ayrimci bigimde tanimlanmus bir “yasam” ideali ugruna
her seyi cekip cevirmis. Ustelik bunu da bir iktidar ayricali1 olarak degil, sistemin
kendisine yiikledigi ve zamani geldiginde devredilebilir bir gérev olarak bellemis.

Bu gergeve, “Tren diinyadir.” veya “Motor’un kontrolii demek, diinyanin kontrolti
demek.” sozlerinin yaratabilecegi bir giidiilenmeyle bizi, aceleci bir alegorik
yoruma sevk edebilir. Bu tir bir okumada Snowpiercer'n imgesel arzina,
deneyimledigimiz sinifli toplumu dogrudan yansitma islevi yiikleniyor. Sirali tren
vagonlari statik sosyal katmanlara, Motor ise tiretim araci tiimeline denk dustiyor;
son tahlilde, emek-beden-duygu somiiriisii rejiminin bir soyutlamasinmi izlemis
oluyoruz. Boyle okuyunca, filmin irettigi sOylemi, sinif miicadelesine bakis
yoniinden muhafazakar ve tehlikeli bulup elestirmek icap ediyor. Ciinkii bu
soyutlama, sinifsal yapinin siniflar arasi ve ¢ok yonlii dinamiklerce tesis edilisini
yok sayryor; insanin maddi varligina askin bir irade —yetkin teknokrat komplo
kurguculart veya onlarin bile kulu oldugu biyiik, metafiziksel bir gili¢ (artik
hangisini benimsemeye daha yatkinsaniz 0)— tarafindan tesis edildigi fikrini
asiliyor ve olumluyor. O zaman finalin vaat ettigi imit de agza ¢alinan bir parmak
bal kadar deger tasiyor: Baska bir diinya miimkiin, yeter ki insanlik Adem ile
Havva’nin zamanina geri donstin!

Ama bagka bir alegorik yorum da mimkiin! Snowpiercer’t yukaridaki
dogrudanlikta ¢oziimlemek zorunda degiliz. “Tren diinyadir.” ve benzeri sozleri,

illa ki kurmaca dis1 bir gerceklige yaptiklar1 gondermeyle degerlendirmeyebiliriz;
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bunlar1 mimetik degil diegetic kipte gorebilir ve film karakterlerinin kendi
kanilarinin diizlemiyle sinirlandirabiliriz. Bu ikinci tiir okumada, filmin yaslandig:
alegori, dogrudan yansitmacilik isleviyle karakterize edilmez. Hikaye zamanini
baslatan felaketin 6ncesindeki verili ve icinden tanidigimiz diinya durumunun bir
projeksiyonu olarak izlenebilir. Kurmacanin kendi gergekligine hakkini veren bu
yorum hattinda; arka vagondakilerin trenin ilk aylarinda indirgendigi doga
durumu (yamyamlik), trendeki sinifli yapi, sistem ve sistemin igerdigi komplo
kurgusu, o kosullardaki gergeklesmeler (actualization) olarak ele alinabilir. Bunlar
ikna edici buluyorsak,! bunlarin olanakliligi da simdimizde, kendi gergekligimizde
sakli demektir.

Bong, sinifli toplumumuza ayna tutmuyor; ama bize, nasil bir yere gitmeyi

istemeyecegimizi hatirlatiyor.

1 Boyle bir yorumlamaya dayanan bir film elestirisinin, buradaki ikna ediciligi irdelemesi beklenir.
Ben Snowpiercer’1 burada siraladiklarimin kurgusu yoniinden basarili buluyorum. Ama Curtis’in
kisisel hikayesinin gelisiminde ve ona sistem i¢inde bicilen roliin olusumunda bogluklar var.
Yonetmenin Curtis’i, bir anaakim sinema kahramani olarak yaratmama ¢abasinda oldugu agiksa da
(bir benzeri, filmin kétiisii Wilford i¢gin de s6ylenebilir) onu, Wilford'in deyisiyle “istisna” kilan
seyin, film icerisinde yeterince sunulamadig1 kanisindayim. Neyse ki bu bir karakter filmi degil!
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YAZMADAN BILEMEZSIN

Derya Sele

Film, karanlik ve tekinsiz akan bir nehrin ¢ok yakindan goriintiisii ile agilir ama
saniyeler icinde artan 1sikla ve genisleyen kamera agisi ile aslinda pek ¢ok insanda
huzur duygusuna karsilik gelen bir manzaraya agilir.

Kus civiltilarina karisan ¢ocuk sesleri, nehrin etrafinda her seyin normal ve
siradan bir giin olduguna vurgu yaparken, nehrin tasidigi gen¢ kiz cesedi aslinda
hi¢ de 6yle olmadigini gosterir izleyiciye.

Yonetmen Lee Chang-dong'un 2010 yilinda gektigi besinci uzun metrajli filmi
olan Shi (Poetry / Siir), kaybolmaya ytiz tutmus kelimeleri ile siirin pesinde bir
kadinin hikayesini anlatir.

Hastanede sirasin1 beklerken ¢icekli elbisesi, sapkasi, hasir ¢antas: ile
gordigimiz 60’1 yaslarindaki Yang Mija, ¢alan telefonun kendisine ait olmadigini
fark ettigindeki mahcup hali ile hemen sempatisini kazanir izleyicinin.

Mija’nin oturdugu semt, evi, yasam kosullar1 ¢ok rahat bir ekonomik hayati
olmadigini gosterir. Geginebilmek icin devlet destegi almakta, ayn1 zamanda yar1
zamanl bakicilik yapmaktadir. Kizi biiylik ihtimalle baska sansi olmadig: igin
oglunu annesine birakarak Pusan’da ¢alismaya gitmistir. Torunu ile yasayan Mija,
tam bir ergen olan Wook'un isteklerini elinden geldigince karsilamaya
caligmaktadir. Tim bu zorlu yasam sartlarinin dstiine bir de Alzheimer'in
baslangi¢ evresinde oldugunu 6grenmistir. Ancak her seye ragmen Mija, yasama
glizellik ve incelik katan, gli¢lii, sikdyet etmeyen, siislenmeyi seven ve kizinin
dedigi gibi “tuhaf seylerden bahsetmeyi sevdigi icin” 6ziinde sair olan “civil civil bir
tarlakusu”dur.

Sisli giyimine film boyunca gondermeler yapilir. Hatta biraz eglence konusu
olur. Insanlarin bu hadsiz ve yukaridan yorumlari statii olarak kendilerini yukarida

gordiikleri seklinde okunabilir. Belki de bu sekilde giyinerek sosyal statiistinii
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kapatmaya ¢aligtig1 distintiliir. Ne de olsa o kenar mahallede yasayan ve bakicilik
yapmakta olan bir kadindir.

Torunu ve arkadaslarinin karistig1 bir su¢ nedeniyle diger ¢ocuklarin babalari ile
ilk kez bir araya geldigi restoranda, hepsinin maddi olarak iyi durumda olduklarinm
anlariz. Islenen suca karsilik Heejin’in annesine 6denecek miktar1 hepsi makul
kargilar. Oysa Mija film boyu payina diisen 5 milyon won’u nasil bulacagini
diistinecektir. Daha da acikli olan “5 milyon won” deyince izleyicide olusan o ¢ok
biiylik meblag algisinin 2008 yili i¢in 5000 dolara karsilik gelmesidir. Bundan daha
aci olan ise 30 milyon won yani 30.000 dolarin Heejin’in annesini kizinin 6limi
nedeni ile dava agmaktan vazge¢meye ikna etmek icin yeterli olmasidir. Ciinkii
biiylitmesi gereken bir oglu vardir ve hakkini arayabilmek ise yine zenginlere has
bir liikstiir.

Filmdeki “Oteki” Gliney Kore gercegi dikkat ¢ekicidir. Vatandaslar1 arasindaki
gelir dagilimi dengesi ¢ok bozuktur. Hatta “cocuklarin Heejin’i kendilerine kurban
se¢melerinin nedeni kendini savunamayacak bir sinifta oldugunun farkinda
olmalar1 midir?” sorusunu getirir akla. Wook da o smiftadir aslinda ama
arkadaslarinin st siniftan olmasinin ve erkek olmanin avantajlarina sahiptir.

Mija torununun da dahil oldugu korkung su¢u 6grendigi andan itibaren kadin
ve erkek diinyasi arasindaki o kapanmasi imkansiz ugurumlari seyretmeye baslariz.

Heejin'in intiharina sebep olan ogullarinin pacalarini kurtarmak derdindeki
babalar, okulun adi kétiiye ¢ikmasin diye olayi sessiz bir sekilde para ile ¢ozmeye
¢aligsan okul miidiird, olaya miidahil olan herkes, hep tizgiinmiis gibi goriinseler de
aslinda hi¢ kimsenin Heejin i¢in gercekten tiztilmedigini gormek izleyiciyi yaralar.

Erkek egemen bir toplum olan Giiney Kore’'de, bu erkekleri yetistiren kadinlarin
icinde belki de en farklilarindan olan Mija bile, kizina torununu sikdyet ederken
saka yollu da olsa “Ama nasil azarlayacagim, evin erkegi o!” diyerek bu kiiltiri
beslemeye devam eder.

Film boyunca diger ¢ocuklarin annelerini hi¢ gormeyiz. Bu olayda Mija ve
Heejin'in annesi disinda tiim karakterler erkektir. Biiyiik ihtimalle Mija ve
Heejin’in annesinin dahil olma sebebi de “baslarinda” bir erkek olmamasidir.

Heejin i¢in diizenlenen toplu agit toreninde kilisenin en arka sirasindaki ti¢ kiz
ogrencinin bakislar1 her seyi bildiklerini anlatir. Bu toplumlarda kadinlar hep bilir

ama hi¢ konus(a)mazIlar.
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Bakiciligini iistlendigi Bay Kang'in Mija’dan glilimsemesini istediginde aldigi
cevap Kang ile birlikte izleyicide de hiiziinli bir giiliimseme ile karsilik bulur. Bir
kadinin giilimsemesi erkeklerin diinyasinda pek ¢ok seyin kapisini agan bir
anahtardir. Belki Heejin'in de tek sucu giilimsemek olmustur. Nitekim Mija'nin
gililimsemesi yine basina is acar. Son bir defa “erkek” olmak isteyen Kang, bunun
icin kendine es olarak Mija’y1 seger.

Tiim bu cinsiyetci roller i¢ginde bir grup erkegin aklina, kizin1 kaybetmis anne ile
anlagmasi i¢in torununu tek basina biiyiitmekte olan bir biiyiikanneyi gondermek
fikri gelir. Birbirinin derdinden kadinlar anlar ve ancak bir kadin bagka bir kadim
kizinin 6limine karsilik para alarak susmasi i¢in ikna edebilir! Oysa evladinm
kaybetmis bir kadina paradan bahsetmek bagka bir kadinin yapabilecegi son
seydir. Iki kadinin konusmasi gercekten tam kadin kadina bir konusmadir. Ama
bu erkeklerin diisiindiigi sekilde gerceklesmez. Mija sehirde yasayan ve giftlik
hayatinin zorluklarini bilmeyen bir romantiktir. Heejin’in annesi ise o hayatin
icinde tim zorluklar ile yasayan bir kadin. Ama birbirlerinden hoslanirlar. Mija,
Heejin'in annesinin zor yagsaminda tatl bir an, ufak bir tebesstim birakarak ayrilir
oradan. Ne kendini tanitir, ne de neden orada oldugundan bahseder. Zaten bu
sekilde olmasi gerektigini bilir izleyici.

Mija, yakin zamanda esini ve kizini kaybetmis ve zorlu sartlarda yasam
miicadelesi veren bu kadincagiza en azindan kendi payina diisen parayi bir sekilde
verecektir. O olgunlagmis bir kayisidir ve kendini feda etmeye hazirdir. Bu nedenle
Kang'den para isterken onun ne diisiindiigii cok umurunda olmaz. Cimriligi birkag

kez gelini tarafindan vurgulanan Kang'in ¢ok direnmeden 5 milyon won'u Mija’ya
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vermesi de ¢ok sasirtici degildir. Aslinda erkek egemen bir toplumda erkek olmak
da ¢ok zordur. Erkekler hep gii¢lii, hep iktidarli, hep saglam durmak zorunda
hissederler. Clinkii toplumun, zayiflik gostergesine tahammiilii yoktur. Bu nedenle
yaslanmak, iktidar1 kaybetmek yeterince zor iken tistiine bir de Kang gibi fel¢
nedeni ile giindelik isleri bile yapamaz hale gelmek ¢ok zorlayicidir.

Film boyunca Mija'nin torunu ile ilgili ne yapacagina karar verme siirecinde
sarkag, torununa duydugu sevgi ile onu adalete teslim etme arasinda gider gelir.

Mija'nin en bagtaki tepkisizligine anlam veremeyen seyirci, aslinda ic¢inde
firtinalar koptugunu gecenin bir vakti Wook’u yatagindan sarsarak uyandirmaya
calistiginda fark eder. Ama ayni gecenin sabahinda sular durulmus, torunu karnini
doyursun diye ugrasan biiylikanne geri gelmistir.

Wook'un kendisi ytiziinden bir gen¢ kiz 6lmemis gibi duyarsiz, giindelik
hayatina devam ediyor olusu ¢ildirtir Mija’y1. Kahvalti sofrasina koydugu fotograf
bir imdat ¢iglig1 gibidir. “Liitfen pisman oldugunu gosterecek bir sey yap, bir sey
sOyle!” der o fotografla. Ama sokakta hulahop ¢eviren Wook'un keyfi yerindedir.

Artik sarkacin ne tarafta durdugu bellidir.

Mija’nin basina gelen bu trajedi ile nasil miicadele etmeye ¢alistigini izlerken bir
yandan da siiri arayisini izleriz. Devam ettigi siir yazma kursu ve siir dinletileri
ayni, bizlerin de hayatin akisi i¢cinde gitmekte oldugumuz kurslar gibi bir anda
¢ikarir insani glindelik hayatin karmasasindan. Filmde kursun oOgretmeni
roliindeki Sair Kim Yong-taek gergek hayatta da bir sairdir. Siir nedir, nasil yazilir,

ilham nedir, siir 6lmeye mahkiim mudur sorgulamalar1 yapilir.
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Katilimcilarin sinifin 6niinde hayatlarinin en giizel anlarini anlattiklar: sahneler
oldukga etkileyicidir. Ozellikle oyunculuklar dikkat cekicidir. Siir yazabilmek icin
orada bulunan insanlarin farkinda olmadan yazdiklari, mutlulugun hitziinle
sarmalandig: siirlerini dinleriz.

Mija’nin ablasi ile olan anisini anlatirken hatirladigi detaylar (isik, biraz aralik
kalan kirmiz1 perde, elbisesi ve ablasinin kendine seslenirken sesinde duydugu
sevgi) onun zaten bir sair oldugunun kanit1 gibidir. Siir oradadir, sadece serbest

birakilmasi gerekmektedir.

Mija’'nin siiri arayisi ile Heejin'i arayisi bir yerden sonra birbirine karigir. Film
boyu Heejin'i arar Mija. Neler yasadigini, neler hissettigini anlamaya ¢aligir. Basina
gelen o korkun¢ olayla, nasil daha olgunlasmadan dalindan distraldagini

anlamaya caligir. Yasadig1 yere, okuluna, tecaviize ugradigi laboratuvara, intihar
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ettigi kopriyt gider. Kopriiden agsagi bakarken uc¢an sapkasi sanki Heejin'den bir
mesajdir. Ucan sapka nehre diiser. Mija, Heejin'i tasidig: yol boyunca nehri takip

eder.

Filmin sonunda yazdig: siir ise Kim Yontaek’i hakli ¢ikarir. “Bir seyi gercekten
goriirsen onu hissedebilirsin” demistir Yongtaek. Mija Heejin'i gercekten gormiis,
hatta gérmenin 6tesine gecip onunla bir olmustur ve “Agnes’in Sarkisi”’n1 yazmustir.
Filmin en son karesi filmin a¢ilisinda gordiigiimiiz agidan akan nehri gosterir ve
“kara nehirden gecen bu yash yiirek, parlak bir gliniin hayali ile O’'nu bulmanin

huzuru i¢inde” iken ekran kararir.
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Filmin yonetmeni Lee Chang-dong Edebiyat Bolimii mezunudur.
Yonetmenlige oldukga ilerleyen yaslarinda baslamis olan Chang-dong agirlikla
senaryosunu kendi yazdig: filmler ¢eker. Bu nedenle anlattig1 hikayelerin edebi
yoni oldukega yiiksektir. Onun sinemasinda yasadig1 bir travma sonrasi evrilen
karakterin yolculugunu izleriz. Bu karakterler hep naif, sanat¢i ruhlu ve cogunlukla
fedakardir. Sanki “normal” hayata uyum konusunda bir engelleri vardir. Bu
engellilik halini fiziksel olarak da sik¢a kullanir Chang-dong. Chorok Mulgogi
(Yesil Balik) filminde kahramanimiz Mak-dong’'un kardesi engellidir. Oasiseu
(Vaha) filminde bagrollerde akli dengesinden tam olarak emin olamadigimiz Jong-
du Hong ile bedensel engelli olan Gong-ju yer alir. Shi filminde ise Bay Kang
gecirdigi fel¢ nedeni ile sonradan engelli olmustur.

Lee Chang-dong'un filmlerinin ¢ogunda yolda olma hali, karakterin degisim
yolculuguna eslik eden bir karakter gibi yer alir. Ozellikle trenleri seven yonetmen
Shi'de otobiisleri tercih etmistir. Bu yolculuk genelde olime gotiirir
kahramanlarini. Mija'nin yolcugu da o6liime dogrudur ama yonetmenin diger
filmlerinden farkli olarak beraberinde bir yaratim siireci ile ilerlenir bu yolda.

Filmin sonunda izleyicide kalan duygu, glizel ama hiiziinlii bir sarkinin sonunda
hissedilene benzer. Chang-dong dogadan beslenen sevgi, hiiziin, arayis ve siir ile
bezenmis kendi miizigini yapar. Bu nedenle film miiziginin olmamas: bir eksiklik
degildir. Kim Yong-taek'in dedigi gibi “zor olan siir yazmak degil, onu yazacak
yirege sahip olmaktir” ve Lee Chang-Dong'da o yilirege sahip nadide

insanlardandir.
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GUNEY KORE SINEMASINDA EVIN
SAKLADIKLARI: PARAZIT, SUPHE VE BOS EV'DE
MIiZANSEN OGESI OLARAK EVIN TEMSIL
ETTIKLERI

Siitheyla Tolunay islek

Yonetmenler, izleyicilerine sunduklar1 diinyalarda bir anlam yaratirken, anlatim
(narration) tekniklerinden bazilarina ¢ok daha ayricalikli bir yer verebilir. Bazi
filmlerde kurgu 6n plana ¢ikarken, bazi filmler ses kullanimina agirlik verir, bazisi
ise sirtin1 sinematografiye dayayarak anlam olusturma cabasindadir. Izleyiciye
gecirmek istedigi anlami, mizansen 6gelerinden birine agirlik vererek olusturmak
isteyen filmler de vardir. Sinemanin dort temel anlatim tekniginden biri olan
mizansen (mise-en-scéne) “sahneye koymak” anlamina gelir ve kamera ¢alismaya
baslamadan 6nceki tiim 6geleri kapsar. Mekan, 151k, dekor, oyuncular, kosttim gibi
mizansen Ogeleri, filmde mantiksal neden-sonug iligkileriyle oriilmiis, zaman-
mekdn biitiinligiine sahip, kendi iginde tutarh birer kurmaca diinya sunmaya
yararlar.

Bu yazinin kapsamindaki Parazit (Gisaengchung/ Parasite, Bong Joon-ho, 2019),
Siiphe (Beoning/ Burning, Lee Chang-dong, 2018) ve Bos Ev (Bin-jip/ 3-Iron, Kim
Ki-duk, 2004) iletmek istedikleri anlamlari; kurgu, sinematografi ve sesten ziyade
mizansen aracihigiyla iletmek isteyen filmlerden. Ug filmin ortak ozelligi,
yonetmenlerinin, tlkeleri Gliney Kore’'deki yerlesik kapitalist degerlere elestirel
bakmalar1 ve elestirilerini, anlatidan (narrative) ziyade, bir anlatim (narration)
0gesi olan mizansen araciligiyla anlatmalaridir. Mizansen olarak segilen evler ve ev
ici dekorlar, filmlerde hem anlatiy1 ilerletir hem de bir¢ok acik ve ortiik anlamin
izleyiciye ge¢mesini saglar. Filmlerde evlerin ac¢ik¢a gosterdigi sosyal ve sinifsal

gerceklikler kadar, Giiney Kore’ye 6zgii iistii kapali bir¢ok gergek de var. Gizlenmisg
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olani goriiniir kilmak i¢in ev ve ev i¢i dekorlara 6zel 6nem veren ii¢ filmde de bana
kalirsa bu ortiik gergekler, agikca gosterilen gercekler kadar yonetmenlerin dert
edindikleri 6nemli olgular. Zaten bir¢ok ortiikk anlam, filmlerin gli¢li sekilde
vurguladigr sinif celigkilerinin ¢ok da uzaginda degil. Mizansen oOgelerinin,
anlatidan bagimsiz olarak anlam yaratmasi, sinemanin giictiniin ve aslen gorsel bir
sanat oldugunun ispati... Bu yazidaki amacim Parazit, Siiphe ve Bos Ev'deki
mizansen OZeleri olarak secilen evlerin agik anlamlarina degindikten sonra, evlerin

sakladig ortiik anlamlarin pesine diismek.

EVLERIN ACIK ANLAMLARI: SINIF CATISMASI, SINIF FARKLARI

Her seyden once ti¢ filmin de birer evler galerisi oldugunu soylemek gerek. Bos
Ev'deki alti, Siiphe’deki ti¢ ve Parazit'teki iki ev, Giiney Kore toplum yapisina ve
farkl gelir gruplarina ayna tutma islevi gortir. Seul sehrinin tepesinde ya da yoksul
bir kenar semtin bodrum katinda konumlanmalart ile, 151k alip almamalari ile, bir
otoparka sahip olup olmamalar ile, iglerindeki esyalarin st iste istiflenmis
olmalar1 ya da giysilerin sik dolaplarin bulundugu bir giyinme odasinda
sergilenmeleri ile, bir mimarin elinden ¢ikma bir eser olmalar1 ya da bir zamanlar
bir siginak olmalart ile, tuvaletin mutfak lavabosunun yanina ilistirilmesi ya da litks
banyo kiivetinin karsisinda dev bir televizyon ekraninin olmast ile, bir bodrum kata
sahip olmasi ya da evin zaten bir bodrum kattan ibaret olmast ile evler, aslen ¢cagdas
Giiney Kore'nin gercekei temsilleridir.

Asya’nin dordiincti biiyiik ekonomisine sahip Giiney Kore’de, gelir dagiliminin
iki ayrt ucundaki yasantilarda smif farkinin daha net goriilebilmesi igin
yonetmenler, Parazit ve Siiphe’de farkli gelir gruplarina ait evleri doniisimli
olarak gosterir. Bos Ev'de gordigtimiiz evlerse, gelir dagiliminin ortasinda
bulunanlarin -fotografci, boksor, tatilleri ti¢ glinle sinirli olan bir gekirdek aile,
kaderine terk edilmis kanser hastasi yasli bir adam- yasadigi evlerdir daha ¢ok. Bu
evlerin disinda karisina siddet uygulayan zengin is adaminin bahgeli evini ve Kim
Ki-duk'un ¢ok 6nem verdigi ve sahibinden izin alarak® kullandig1 geleneksel bir

Hanok evini goririz.

! Kahoidong.com, “Kim Ki-Duk Selects Our Hanok for "Bin Jip"” (baglant1)
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Parazit'in agilig sekansi yoksul Kim ailesinin yagadigi banjiha®> adi verilen
bodrum kat dairenin hareketli kamera tanitimiyla baglar. Kamera, ¢oraplarin tavan
askisinda kurutuldugu kiiciiciik salondan baslayarak hi¢ 1sik almayan odalara
dogru kayar. Son olarak yer hizasindan bir kot yukarida duran ve evin tek internet
¢eken mekani olan banyoda sabitlenir. Kim ailesi i¢in yasamasi zor ama ucuz olmast
nedeniyle tercih edilen bu bodrum kat banjihanin fiziki 6zelliklerine ve bunlarin
yoksul aile tizerindeki etkilerine film boyu sahit oluruz. Evin kii¢tliciik camindan
goriilebilen tek manzaranin ¢op ve atik olmasinin yani sira igsiz Kim ailesinin
yasadigi bu mekan 1siksizlik nedeniyle kiiften ve kiif kokusundan da mustariptir.
Evin bu kiif kokusu, basta masum bir 6ge olarak gosterilse de koku giderek sonu
cinayete kadar gidecek bir sorun haline gelecek, alt ve st gelir siniflarinin

birbirlerine duydugu karsilikli nefretin 6nemli gostergelerinden biri olacaktir.

Parazit'teki malikdnenin siginagi olan ve hizmet¢i Moom-gwang’in esinin 4 yil,
3 ay ve 17 giindiir saklandig1 bodrum kat da giines 15181 almaz. Zira buras1 bir¢ok
zenginin evinde bulunan, Kuzey Kore saldirirsa ya da alacaklilar kapiya dayanirsa
diye yapilmis siginaklardandir. Ancak yiikli miktardaki borglari nedeniyle
tefecilerden kacan hizmetginin esi i¢in giines 15181 gormek, ¢ok da gerekli olmayan

bir ihtiyag¢ halini almistur.

2 Banjihalarin tarihi, Kuzey ve Giiney Kore'nin catistigi doneme uzanir. 1968 yihinda Kuzey Kore
komandolari, Giiney Kore Devlet Bagkani Park Chung-hee'yi suikast sonucu 6ldiirmek ister. Saldirt
engellenir ama iki iilke arasindaki gerilim artar. Silahli Kuzey Kore ajanlar1 da Giiney Kore'ye sizar
ve tilkede bir dizi "terdr saldiris1” diizenlenir. Bu gerilim sonucu Giiney Kore'de tedbir olarak binalar
giincellenir. Yeni insa edilen diistik katli apartmanlar, ulusal acil durumlarda siginak olarak hizmet
verebilecek bodrumlar haline getirilir. Baglangicta, bu tiir banjihalar: kiralamak yasa digidir. Ancak
1980'lerde yasanan konut krizi sirasinda, baskent Seul'de yer yetersizliginden dolay1 Giiney Kore
hitkiimeti yeraltindaki bu alanlarin kiralanmasini yasallagtirmak zorunda kalir. Kiralar hizla
artarken, yar1 bodrum daireleri insanlar i¢in hesapli bir ¢dziim haline gelir. Kaynak: Bbc.com,
“Parazit filminin gergek yiizii: Seul'de bodrumlarda yagayanlar” (baglanti)
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Yoksul Kim ailesinin fertlerinin teker teker ise bagladig1 zengin Park ailesinin
malikadnesi ise bir riiya evdir ve yonetmen her sahnede, evin ayrintilarini
incelememiz i¢in bize zaman tanir. Filmde evin, bir tist gelir sinifi gostergesi olarak
Namgoong Hyeonja isimli tinlii bir mimar tarafindan tasarlandig bilgisi birkag kez
tekrarlanir, mimarin resmi yakin ¢ekim gosterilir. Ancak gercekte boyle bir mimar
olmadig: gibi, ev de film igin 6zel olarak yapilmis bir set yani mizansen elemant
olup sanat yonetmeni Lee Ha Jun’un tasarimidir. Parazit’'te her ayrintinin ince
ince hesaplandig: ev, anlatiya katki yapan bir mizansen 6gesi olmanin 6tesinde
anlatiy1 belirleyen, hatta anlatry: miimkiin kilan gii¢lii ve baskin bir anlatim araci

halini almustir.

THIS IS TO CERTIFY THA

Hathan Fard
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Parazit’i izleyen herkesin, Park malikanesi gibi 6zel otoparkli, modern mimarili,
genis bahceli bir eve sahip ailenin bireylerinin mesleklerini merak edecegini bilen,
hatta bunu kasitli olarak isteyen yonetmen, asir1 yakin ¢ekim ile duvardaki bir is
odiiliinii gosterir. Odiil, Bay Park’indir ve bu 6diilii New York'taki Central Park icin
yaptig1 bir sanal gergeklik tirtinti olan hibrit modiil harita sayesinde almigtir. Bu

o0dil mizansenine yapilan yakin c¢ekim sayesinde izleyicinin, zenginligin
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kaynaginin ne oldugu hakkindaki meraki giderilmis olur. Bu noktada belirtmek
gerekir ki yonetmen Bong Joon-ho, ev sahibi Bay Park’in isi konusunda suclayici
degildir. Fakat onun, yeni zengin sinif mensubu biri olarak -esi, daha 6nce bu kadar
paralarinin olmadigini sdylemistir- calisanlarina olan kibirli ve asagilayici
tavirlarini film boyu gozler 6niine sermekten geri durmaz. Yonetmen ayrica her
daim sik kiyafetler, liiks aksesuarlar araciligiyla gosterdigi Bayan Park’in, emektar
calisanlarini bir kalemde isten c¢ikartmasini filmin ilk yarisinda mizah yoluyla
gostermeyi tercih etse de, ailenin bu tutumunun yarattig1 sonuclar, filmin ikinci
yarisinda ¢ok dramatik bir hal alir.

Siiphe’de yonetmen Lee Chang-dong, Haruki Murakami'nin kisa 6ykiisti Barn
Burning’i Jungmi Oh ile beraber sinemaya uyarlar. Orijinal hikdyede Murakami,
1980'lerde Japonya'nin giderek daha da materyalistlesen ekonomik balonunun
ortasindaki erkek kahramaninin kayip hissini tasvir etmek icin kadin karakterin
ortadan kaybolmasini anlatir. Siiphe’deki anlati da, benzer sekilde bir seyin orada
olmadigimi unutmak anlatisi tizerinden ilerler. Ama film asil olarak giiniimiiz
Giiney Kore'sinin sosyo-ekonomik kogullarini elestirel bir gozle irdeler.

Anlatiin kilit noktalar olan kedi, kuyu, sera gibi mizansen 6geleri bir noktaya
kadar gercekle hayal olanin sinirlarint muglak birakir. Dolayisiyla izleyici ister
istemez ana karakter Jong-su'nun pesine diistiigii Hae-mi'nin bir hayal iriinii olup
olmadig -diger bir deyisle orada olmadigini unuttugu ve varmig gibi davrandigi biri
olup olmadigi- sorusunu sorar. Bu sorunun cevabi filmde uzun stire yoruma agik
birakilsa da film boyu gordiigiimiiz evler, sinif esitsizligi ve toplumsal 6fke hi¢bir
surette hayal trtinti degildir. Evler, yonetmen Lee Chang-dong'un izleyicisine
gostermek istedigi Giiney Kore gerceginin viicut bulmus halleridir. Sonuc¢ olarak
Siiphe Giiney Kore’deki yaygin sinif esitsizligini evler tizerinden gostererek ciddi
bir sistem elestirisi yapar.

Siiphe’de ii¢ ev karsimiza cikar. ilk gordiigiimiiz ev, kredi kart1 borglar
yluziinden annesi ile iligkileri kopan Hae-mi karakterinin kaldigi, Seul kent
merkezindeki bir apartman blogunda yer alan, ev denilemeyecek kiigiikliikteki bir
mekandir. Burasi, bodrum kat bir banjiha olmasa da ¢ok az isik alan 10-15
metrekarelik tek goz bir odadan ibarettir. Evin penceresinden goriinen beton
denizi manzarasi Giiney Kore’deki yapilasmanin ve niifus yogunlugunun sembolik
bir temsilidir. U¢ filmde de alt gelir grubunu sembolize eden ve yer yoklugu
nedeniyle st tste yigilarak istiflenmis esyalar, Hae-mi'nin odasinin temel

karakteristigi olarak en goze ¢arpan mizansen 6geleridir. Guintibirlik gecici islerde
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calisan Hae-mi, kendi gibi alt gelir sinif mensubu arkadas: Jong-su'ya odasinin

kuzeye baktig1 icin her daim soguk ve karanlik olmasindan dert yanar.

Stiphe’de ikinci gordiigiimiiz ev; Jong-su'nun babasinin, Kuzey Kore sinirinda,
kirsal bir yer olan Paju’daki evidir. Jong-su'nun babasinin evinin doga manzarasi,
Hae-mi'nin evi ile tam bir karsitlik icerse de evdeki tencereler, kutular, legen gibi
mizansen 6geleri tipki Hae-mi'nin odasindaki egyalar gibi st tiste y181l1 ve alt gelir
sinifi damgalidir. Evdeki televizyon ilk bakista 6nemsiz bir mizansen 0gesiymis
gibi gortiniir fakat giiclii bir anlam olusturmak i¢in, yonetmenin tilkedeki issizligi
anlatan i¢ sesi olarak islev goriir. Zira yemek yiyen Jong-su'nun gortintiistiniin
Uistline, bir iist ses olarak, televizyonda haber sunan spikerin su soézleri diser:
“Gengler arasindaki issizlik degismez bir sorunken bunu tasdikleyen rakamsal veriler
de acgiklandi. Kore'deki issiz genglerin sayist diger OECD dilkelerine kiyasla hizli bir
sekilde artiyor.” Ardindan baska bir haber kanalindaki baska bir spiker de:
“Kore'deki issizlik artisini gosteren veriler, diger OECD flilkelerine nazaran hizla
ytikseliyor.” cimlesini tekrarlar. Yonetmen, bu bilgiyi iki kere vererek, seyircinin
film boyu issizlik temasini akildan ¢ikarmamasin ister.

Stiphe’deki liglinci ev ise ne is yaptig1 soruldugunda acgik bir cevap vermeyen
zengin ve umarsiz Ben'in evidir. Yonetmen Lee, evi tanitmaya c¢ok tipik bir tist gelir
grubu gostergesi olan liikks arabalarin oldugu otoparki gostererek baglar.
Otoparktan eve gecis yapildiginda karsimiza her dekorun ozenle se¢ildigi ve
zenginlik ¢agristirdig: terasl bir ev ¢ikar. Evdeki tiim egyalar sik ve steril, resim ve
heykeller ise burjuva toplumu zenginligini ¢cagristiran meta halini almis eserlerdir.
Jong-su, Great Gatsby'ye benzettigi Ben'in zenginliginin kaynagini hem sorgular

hem de bu tarz Great Gatsby’lerden Giiney Kore’de ¢cok oldugunu soyler.
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Bos Ev'de, hayalet gen¢ adam Tae-suk’un, zengin ve zorba kocasi tarafindan
sirekli siddete ugrayan Sun-hwa'yr kurtardigi ev, Parazit'teki malikanenin
neredeyse kiiciik bir prototipi gibidir. Tepede konumlanmasi, bahgesi, otoparki,
bahceye bakan boydan boya camlari, donemine gore litks ev egyalar ile tipik bir
yeni zengin evidir. Parazit, Siiphe ve Bos Ev'deki tim st gelir grubu evler, sehrin
tepesinde yer aldiklar1 ve cam orani fazla olan liiks yapilar olduklar igin bol 151k
alirlar. Mercedes ve Porsche marka arabalarini park ettikleri 6zel otoparklar: ve bir
peyzaj mimarinin elinin degdigi cok belli olan bakimli bahgeleri de iki gelir grubu
arasindaki esitsizlik ve sinif farkini gosteren mizansen O6geleridir. Bos Ev'de
bahcedeki kii¢lik golf alani ise, ¢ok bilinen bir tist-orta sinif gostergesi olarak iglev
goriir. Sonug olarak, sinif esitsizligi, yeni zenginler ve gittikce fakirlesen alt gelir
grubunun durumu g filmde de asil vurgulanmak istenen temalardir. Filmlerin bu
kadar basarili ve gercekci birer Giliney Kore temsili olmalarinin nedeni de,
mizansen olarak secilen ya da tasarlanan evlerin ve i¢indeki esyalarin otantikligi ve

gercege yakinliklaridir.

EVLERIN SAKLADIKLARI

Filmlerin acgik¢a gosterdigi sinif esitsizligi olgusuna ilaveten Gzenle segilen
mizansen O0geleri araciligiyla su yiiziine ¢ikarilmak istenen tsti ortiili gercekler de
cogunlukla kapitalist toplumun yozlagmas: ile baglantilidir. Gelir dagilimdaki
ucurumun ¢ok biytidiigi ve sistemin yalmizca varlikh aileleri korudugu Giiney
Kore’de yasanan hukuk ihlallerinin, erkek siddetinin, hiald devam eden Kuzey
Kore-Giiney Kore gerginliginin izlerini, filmlerdeki yoksul evlerle dontstimli
olarak gosterilen iist gelir grubu evlerinde gériiriiz. Ug filmde cok farkl: {ist gelir

grubu evleri gorsek de, bu evlerin sakladig1 gizler, carpici bir sekilde ortaktir.

Erkek Tahakkiimii ve Kadina Siddet

Bos Ev bir golf topunun, bir filenin ardindaki kadin heykeline dogru atilmasini
gostererek baslar. Golf oynanan bahc¢enin oldugu evde yasayan gen¢ kadin Sun-
hwa, kocasi Min-kyu tarafindan sistematik olarak siddete ugramaktadir. Golf,
genelde zenginlik sembolii olarak bilinir. Ancak Bos Ev'de golf topu ya da golf

sopasl, ataerkil kiltirin kadin tizerindeki tahakkiimiinii ve kadina siddeti
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cagristirir. Bahcedeki kadin heykeli ise, bir sanat eserinden ziyade, evde

kocasindan siddet goren kadin metaforu olarak akillarda kalir.

Sun-hwa, filmin ilerleyen sahnelerinde, kapitalist sisteme dahil olmay1 reddeden
sevgilisi Tae-suk’un da erkek egemen mago kiiltiirden izler tasidigini goriir. Geng
kadin, bir¢ok kere, sessizce ve kararlilikla, sevgilisini golf topuyla atis talimi
yapmaktan caydirmaya ¢alisir. Tae-suk’un atis yapacagi golf topunun, bagli oldugu
ipten ¢ikarak masum bir kadinin 6liimiine neden olmasindan sonra, golf topunun
¢agrisimi artik tamamen fiziksel siddet olur. Kim Ki-duk, golf topu ve sopasi
mizansen O6gelerini son olarak, Tae-suk’un hapishaneden ¢ikis sahnesinde kullanir.
Geng¢ adamin bir nevi tekamiile erdigi sahnede bile bagvurdugu yontem, hayali de

olsa siddet doludur.

Stiphe’de servetinin kaynagi bilinmeyen zengin karakter Ben, sistematik sekilde

oldirdigi kisilerin birtakim kisisel esyalarini, adeta koleksiyon yaparmis¢asina
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biriktirir. Bu egyalar filmin anlatisina hi¢ dahil olmayan mizansen 6geleridir, fakat
bir anlatim G6gesi olan mizansenin anlam olusturmadaki giiciinii gostermeleri
acisindan ¢ok onemlidirler. Ben’in tiim kurbanlari kadindir ve 6ldiiriilen kadinlarin
esyalar1 adeta kurban sayisinin unutulmamasi i¢in biriktirilir. Ben’in banyosunda
gordiiglimiiz bu mizansen 6gesi sayesinde izleyici olarak biliriz ki Benin yaktig:
seyler sadece bos seralar degil, kimsesi olmayan, fakir gen¢ kadin bedenleridir ayni
zamanda. Filmde, kadin siddetinin bitmeksizin devam edecegi ise, kurban
kadinlar bir ritiiel seklinde hazirlamak icin Ben tarafindan kullanilan ve agzina
kadar dolu makyaj ¢antasindan anlagilabilir.

Parazit'te ise bir mizansen 6gesi ile temsil edilen fiziksel bir kadin siddeti
gormesek de, zengin ev sahibesi Bayan Park’in akillara durgunluk verecek derecede
saf ve beceriksiz bir tipleme seklinde gosterilmesi ¢ok rahatsiz edici. Sof6riiniin
“karinizi seviyor musunuz?” sorusuna Bay Park'in “Elbette seviyorum, bunun adina
sevgi diyelim” diye cevap vermesi, karisinin beceriksizligi ile alay etmesi, biitiin ev
islerini ve ¢ocuklarin tim sorumluluklarim1 karisinin tizerine yikmasi, erkek
egemen kiltiirin kadin tzerindeki fiziksel olmasa da psikolojik siddetinin

gostergeleri olarak okunabilir.

Yoksul Bay Kim ise esine daha saygili bir karakter olarak karsimiza ¢iksa da,
karisinin hamam bocegi sakasindan sonra yaptigi sert hamleyle akillarda soru
isareti birakir. Karisina yonelttigi sert davranisindan vazge¢mesinde esinin bir
giille atma sampiyonu olmasi bahane gibi gosterilse de, oglunun uyars: ile
hayatlarinda bir kere yasayacaklar1 o zengin gecede kavga etmenin geregi
olmadigini disliniip, elini karisinin boynundan ¢eker. Bayan Kim’in bir giille atma
sampiyonu olmasi yonetmenin filmde ¢ok 6nem verdigi bir ayrint1 olsa gerek ki

cercevelenmis giille madalyasi mizanseni hem filmin a¢ilis sekansinda yakin ¢ekim
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gosterilir hem de yoksul evi sel basmasi sahnesinde Bay Kim’in kurtardig: birkag¢
parca esyadan biri olur. Ancak ne yazik ki yoksul Bayan Kim'in 6diliiniin, zengin
Bay Park’in 6diili yaninda esamesi okunmaz; zira is hayatinda tst gelir sinifi bir
erkege daha ¢ok para ve iin kazandirmaya yarayan bir is 6diliinden ziyade, alt gelir

sinifi bir kadinin ¢oktan geride kalmis bir spor miisabakasi 6diiliidiir en nihayetinde.

Hukuk ihlalleri

Kim Ki-duk, Bos Ev'de yozlasmis bir kolluk kuvveti, parayla satin alinabilen
haklar ve hukuk ihlalleri izletir. Sun-hwa’'nin zengin kocas1 Min-kyu, dahil oldugu
kapitalist toplumun egemen simift olarak, para karsiligi husumet i¢inde oldugu
Tae-suk’u istedigi sekilde cezalandirma giiciinii/hakkini elde eder. Anlatinin
neredeyse hi¢ olmadig1 ve her seyin sadece iki mizansen 6gesi ile anlatildig1 araba
ici sahnede, 6fkeden g6zii donmiis Min-kyu, Tae-suk’u golf sopasiyla dovmek i¢in
polisle anlagir. Dovme sahnesine gegmeden, evden getirilen golf sopasi ve polisin
icindeki paray1 kontrol edip ceketinin cebine koydugu zarf, izleyiciye bir sonraki
sekansta neler olacagini sezdirir. Riigveti alan polis uzaklasir, riisveti veren tst gelir
sinif mensubu koca, polis tarafindan elleri kelepgeli olarak arabadan atilan alt gelir
sinifi Tae-suk’u oldiiresiye dover.

Stiphe’de, zengin Ben ve fakir Jong-su'nun, Paju’daki evin bah¢esinde marihuana
icip sohbet ettikleri aksamiizeri Ben, kirsal alanlarda terk edilmis eski seralar bulup
yaktigini soyler. Bu yakma eylemini su¢ oldugunu bile bile yapan Ben, ¢ok sayidaki
ise yaramaz seranin yakilmasimi Kore polisinin umursamadigini soyler. Devlet
tarafindan cezalandirilmayan Ben, sistematik olarak her iki ayda bir yakma
edimine devam eder. Bir mizansen 6gesi olarak seralar “sanki ta en basindan hig
var olmamus gibi” ctimlesi ile Ben tarafindan filmin anlatisina dahil edilse de
seranin i¢inde neler yakildig1 ancak Ben'in banyosundaki sakli mizansen 6geleri
sayesinde anlasilir. Dolayisiyla, sahipsiz ve kendi haline birakilmis seralar;
ailelerinin, arkadaslarinin, devletin, sistemin sahip ¢ikmadigi genc¢ kadinlarin
metaforu sayilabilir. Yonetmen Lee Chang-dong, sera yakmak, cezasi hukuki
olarak asla verilmeyecek olan kadin cinayetlerine esdegerdir, der gibidir adeta.
Ben’in onca cinayet islemesine ragmen cezasiz kalmasina karsilik, tek sucu
kendisine kaba davranan devlet memuruna sandalye firlatmak olan Jong-su'nun
fakir babasinin tam tamina iki yil hapis cezasi almasi, Giiney Kore’deki hukuk

sisteminin ¢arpikliginin gostergesidir.
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Siiphe’de zengin Ben’in ne is yaptig: bilgisi izleyiciye verilmez. Buna karsilik,
Jong-su'nun babasinin Paju Jaeil Lisesi'nin birincisi oldugu, Ortadogu’da kole gibi
calisip dondiikten sonra kazandigi parayla Gangnam’da bir daire almaktansa
memleketi Paju’da damizlik hayvan yetistirmeyi tercih ettigi bilgisi avukat arkadasi
tarafindan verilir. Bu bilgilere ilaveten Jong-su, babasinin 6fke sorunu oldugunu,
bu ylizden evi terk eden annesinin biitiin esyalarini yaktigini soyler. Boylesine fevri
bir davranigin nedenini agiklamak adina yonetmen, anneyi filmin sonlarina dogru
tiketim bagimlisi bir karakter olarak tanitir. Ancak en yakinindaki kiz
arkadasini/komsusunu tamimaktan aciz Jong-su, annesinin tercih ettigi ama
babasinin tasvip etmedigi zenginlik ve haksizligin, babasinin 6fkesinin asil sebebi
oldugunu da anlayamaz. Sonug olarak filmdeki iki adet yakma edimi, iki ayr gelir
grubu icin bambaska anlamlara gelmektedir: Ust gelir grubu icin cezasim
almayacaklarini bildikleri bir su¢ isleme o6zgtirligl, hatta cinayet 6zgirligi; alt
gelir grubu iginse kapitalist sisteme ve bu sisteme dahil olan ege duyulan 6fkedir.

Bir diger deyisle, bos seralarin yakilmasi st gelir sinifinin aldirmazliginin temsili

iken, alt gelir grubunun 6fkesinin sembolii olur.
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Jong-su’'nun babasinin Paju’daki evinde kilitli bir dolapta buldugu bicaklarin,
babasi tarafindan ne amagla saklandigini ilk anda anlamak zordur. Zira bigaklar da,
ti¢ filmdeki birgok mizansen 6gesi gibi anlatida (narrative) bir igleve sahip degildir,
bir anlatim (narration) araci olarak filmdeki sembolik anlaminin, izleyici
tarafindan anlagilmas: beklenen mizansen ogelerindendir. Evdeki bigaklar
hakkinda yonetmen Lee Chang-dong anlatisal olarak hicbir bilgi vermez. Ancak
izleyici olarak bizler bu mizansen 6gesinin Jong-su'nun babasinin, haksizliklarin
hitkiim stirdigu tlkesine, kapitalist sisteme, onu anlamayan esine olan 6fkesine
yenik diigerse, hayatina son vermek icin kullanacagi ara¢ oldugunu sezeriz. Zira iki
yil hapis yatmamak icin gereken 6ziir mektubunu bile yazmay1 reddeden bir

babanin gururu ve inadi, ona harakiri yapacak cesareti verecek kadar biytiktiir.

Parazit'te bir hak ihlali yokmus gibi goriinse de zengin Park ailesinin,
emeklerini somirtip sonra gorislerini bile almadan calisanlarinin isine son
vermesi tam anlamiyla bir hak ihlalidir. Filmin ilk yarisindaki komedi tiiri
konvansiyonlari, bu ihlali bir giildiiri unsuruna dontstiriir. Ancak, haksiz
gerekceyle kovulan hizmet¢i Moon-gwang, bor¢ icinde yilizen ve evin gizli
siginaginda saklanan esinin agliktan 6lme tehdidi nedeniyle Park malikanesine geri
dondigiinde ve ugradigi haksizligi 6grendiginde, komedi tiiri gerilim tiirine
evrilir. Ev sahiplerinin bile varligindan haberdar olmadig: siginak, film i¢in ¢ok
onemli bir mizansen 6gesidir. Clinkii Giiney Kore’de bir¢ok zenginin evinde olan
ve yapilma amaci ya Kuzey Kore saldirisindan ya da alacaklilardan ka¢gmak olan

siginaklarin birer temsili olma islevine sahiptir.
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Park malikdnesinin sakladigi en biiyiik sir olan siginak, 1s1ik ag¢ilmadigi zaman
simsiyah bir boglugu andiran esikten sonra varilan merdiven mizanseni araciligyla,
evin asil bolimiinden ayrilir. Bu ev, merdivenlerle zengin ve fakir mekdanlarinin
ayrildigi Giiney Kore kentinin bir mikro kozmosu gibidir. Zira Parazit’teki
merdiven mizanseni, iki isleve sahip olup hem ev icindeki hem de sehir i¢cindeki
siifsal ayrigmayr ve insanca yasama hakkinin ihlalini ifsa eder. Plansiz
kentlesmenin hiikiim siirdiigti sehrin ¢ukurda kalan bolgeleri, bitmek bilmeyen
sehir merdivenleri ile sehrin tepesindeki korunakli zengin mahallelerinden ayrilir.
Hem ev hem de sehir diizeyinde iisttekiler, alttakilerin varligindan haberdar bile
degilken, alttakiler yasamak ve a¢liktan 6lmek arasindaki ince sinir1 agmamak
adina her seyi yapar hale gelmislerdir. Bu durum, hem alacaklilar1 tarafindan
oldirilmemek icin siginakta saklanan es i¢in gegerlidir, hem de yagmurlu bir
gecede, kentin asagi mahallesinde yasayan ve evlerini sel bastigi i¢in canlarim

kurtarmaya calisan Kim ailesi igin...
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Bay Kim, giivenlik gorevlisi ilanina 500 tniversite mezunun bagvurdugu bir
tilkede Park ailesinin yaninda is bulduklar i¢in ¢ok sansli olduklarini sdylediginde,
izleyici olarak bizler de hakki yenen eski ev galigsanlarini unutup Kim ailesi ile
Ozdeslesir, onlar adina seviniriz. Ancak yonetmen, filmin ikinci yarisinda
bambagka bir sorunu, ev igindeki merdiven mizanseni aracilig ile izleyiciye aktarir.
Iki yoksul ailenin, sigmnagin merdivenlerinden -adeta doért ayak iizerinde-
suriinerek st kata ¢cikmaya cabaladigi sahneler ¢cok metaforik olup, onlar1 birbiri
ile ¢catisan ve yarigan parazit temsiline hapseder. Ancak asil sorun, kapitalizmin,
kasitli olarak alt siniflar arasindaki sinif bagini kopartmas: ve sinif bilincini

tamamen ¢okertmesi gercegidir. Bong Joon-ho bu sorunu, anlatidan bagimsiz

olarak sadece mizansen yardimiyla yapar.

Goriinmeyen Gizli Diisman: Kuzey Kore

Siiphe’de Jong-su'nun babasinin Paju’daki evi, Kuzey Kore ve Giiney Kore
sinirinda kirsal bir yerdedir. Jong-su, evin bahgesinde Hae-mi ve Ben'i agirlarken,
Kuzey Kore’nin Giiney Kore i¢in yaptigi propaganda yaymni duyulur. Hae-mi'nin
¢ok aligkin oldugu bu yayinlar Ben’in, bircok Giiney Koreli gibi hi¢ bilmedigi bir
olgudur. Zira kapitalizmin hdkim oldugu Giiney Kore'de, 6zellikle Kore Savasi'm
hatirlayamayacak kadar kii¢iik olanlar icin gortinmez statiisiinde olan Kuzey Kore,
iki tilke arasindaki kanli savasi hatirlayan Giiney Koreliler i¢in hala tehdit ve korku

unsuru olarak goriliir. Aslinda teknik olarak iki iilke hdla savasta ancak ateskes
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icinde yasamaktadir ve Paju'nun da bulundugu 38. Paralel?, diinyanin en tehlikeli
sinirlarindan birisi olarak kabul edilir.*

Yonetmen Lee Chang-dong, bazilarinca diisman bazilarinca sadece bir
hayaletten ibaret olan Kuzey Kore'yi, filmin goriintir ya da goriinmez olma
anlatisina, Jong-su'nun babasinin evi araciligi ile yerlestirir. Ayrica bir zamanlar
olan ama simdi olmayan Hae-mi'nin evi ve yillar 6nce distip diismedigi muallakta
birakilan kuyu da tipki Kuzey Kore gibi, yonetmen tarafindan varlik ve yokluk
arasinda birakilan mizansenlerdendir. Yalniz, Kuzey Kore'nin Siiphe’deki statiisj,
Murakami'nin orada olmadigi unutulan seyler kategorisinin tam tersi bir
kategoride yani orada/sinirda oldugu unutulmak istenen ama varligi kesin olandir.

Parazit'te ise Bong Joon-ho, giiniimiiz Giiney Kore’sinde, goriinmez olmasi
istenen ama toplumsal biling disinda hala bir tehdit olarak yer etmeye devam eden
Kuzey Kore'yi iki mizansen araciligi ile hatirlatir: siginak ve akilli cep telefonu.
Siginak, Park ailesinin, varligindan haberdar bile olmadigi ama bir¢ok zengin
Giiney Kore evinde bulunan bir ev boliimiidiir. Eski hizmet¢i Moon-gwang’in esine
“ev” olan sigiak, bugiin Seul'de binlerce kisinin yasadig1 banjihalar gibi, Kuzey

Kore saldirilar i¢in yapilmaistir.

Park’larin hizmet¢isi Moon-gwang'in akilli cep telefonu ise, filmin mizahi
dozunu en ¢ok arttirma gilicine sahip mizansen O6gelerinden biri olsa da
benzetildigi sey olduk¢a yikicai bir isleve sahiptir. Kuzey Kore sunucusu taklidi

yapan eski hizmet¢i Moon-gwang siginaktaki sekansta, Kim ailesinin 6ntinde diz

3 38. Paralel, Kore yarimadasimin ortasindan gecen, Kuzey Kore ve Giiney Kore arasindaki simiri
belirleyen ¢izgi olarak anilmaktadir.

4 Bbc.com, “Kuzey Kore simirinda yasamak nasil bir sey?” (baglant)
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¢okiip onlara yalvarirken, bir sonraki sekansta akilli cep telefonuyla ¢ektigi video
sayesinde egemen konumuna gecer. Kim ailesinin gercek kimliklerini ifsa etmek
tizere ¢ekilen video gercekten de Kim ailesi tizerinde hizmetginin de soyledigi gibi,
Kuzey Kore Fiize Atesleme Sisteminin Giiney Kore iizerinde yarattigi gerilim
benzeri bir gerilim yaratir.

Ayni cep telefonu, bir sonraki sekansta ise -hizmet¢i ve esinin hayallere
dalmasini firsat bilen Kim ailesinin saldirist sekansinda- sinif ¢atigmasini temsil
eden en simgesel mizansen 6gesi olur. Kim ailesi gortintirde telefonlarin1 yeniden
elde edip bir 6nceki giiglii pozisyonlarina geri donmiis gibi goriinseler de st gelir
sinifi karsisinda bir tiirlii anlasamayip birbirlerini 6ldiirme noktasina gelen iki alt

gelir sinifi aile, ¢ikigsiz bir yola goktan girmistir bile...

SONUC YERINE: PARAZIT VE SUPHE'NIN ORTAYA KOYDUGU
CIKISSIZLIGA KARSILIK BOS EV’'IN ONERISi

Hepimiz bos evleriz birini bekleyen
Kilidi agip bizi serbest birakacak...
Kim Ki-duk

Kim Ki-duk'un Bos Ev icin yazdig: siirden bu iki misra, kapatildiklar kilitli
yerlerden ¢ikartilip ¢oziim i¢in agikca ve etraflica konusulmasi gerekenler neler
sorusunu sordurttu bana. Mizansen 6gelerinin acgik ettigi anlam sinif esitsizligi
oldugu i¢in g film icin de cevap: kapitalizmin ezdigi alt gelir grubu, yasadiklar
magduriyetler ve hak ihlalleri oldu, ister istemez. Ancak mizansen 6gelerinin
ardindaki sakli anlamlar tekrar diisiindiigiimde cevaplar ¢ogaldi ve cevaplara
kadina siddet ve toplumsal bilingdisindaki Kuzey Kore kaygisi eklendi.

Sonug olarak Kim Ki-duk, Lee Chang-dong ve Bong Joon-ho, Giiney Kore
toplumundaki sinif catigmalar1 basta olmak tizere kadina siddet, erkek tahakkiimi,
hukuk ihlali, sinifsal adaletsizlik ve Kuzey Kore korkusu gibi temalari, mizansen
6gesi olan ev ve ev i¢i dekorlar aracihigiyla aktarmaya ¢alisir. Ug filmde de karsimiza
koyu bir karamsarlik, esitsizlik, sistem elestirisi ¢ikar ve filmler hicbir ¢6ziim
onerisi de sunmaz. Ancak ti¢ filmde izlenen 11 evden bir tanesi vardir ki bu evin
yasam felsefesi sadece Giiney Kore'ye degil, hepimize ¢6zlim Onerisi niteligindedir:
Bos Ev’deki sadeligin, dogalligin, esitligin, paylasimin, sayginin, 6zverinin hakim

oldugu geleneksel bir Giiney Kore yapisi olan Hanok Evi. Her filmi ayr bir gorsel
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zenginlik ve usta bir soyutlama igeren Kim Ki-duk, Bos Ev'de biiyiik ve bahceli bir
ev, liiks egyalar ve pahali bir arabaya sahip olmanin kendilerini gii¢lii ve degerli
yaptigin1 diisinen yeni zengin sinifin karsisina, ¢evre dostu geleneksel Kore evi
Hanok ozelinde sade, miitevazi bir yasam felsefesi onerir. Bu evde yasayan ve
birbirine ¢ok saygili cift de, kapilarin1 her daim ihtiyact olana agik birakan,

kapitalist meta ve miilklerin tutsagi olmayan bir ¢ifttir. Kapitalist yozlagsmanin

hitkkiim stirdigii bu ¢agda en giizel ve en yasanilasi ev budur deriz igimizden...
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SINEMA KiTAPLIGI

HITCHCOCK

Francois Truffaut

Ceviren: Ilyas Hizli

AFA Yayinlan
1987 / 350 sf.

Sinema sanatina, azicik da olsa ilgi duyan hi¢ kimse, Hitchcock adint duymamaig
olamaz. Hatta bazi filmlerinin isimleri, sadece giiniimiiz popiiler filmlerini izleyen
sinema meraklilarina bile asina gelecektir. Bu kimligi kazanmasinda, belki de onun
sinemanin farkli ve hatta bazen birbiriyle karsit boyutlarinin hepsini ustalikla
gozetme gayreti etkili olmustur. Devasa bir endistri olarak, ticari fayday1 6ne
¢ikaran kolektif bir i alani1 olarak sinema ile entelektiiel, yaratici ve ayn1 zamanda
siki bir bireysel sanat ugrasisi olarak sinemanin bilingli bir kavrayisla ve hassas bir
dengeyle birlikte ytiriitiilmesi oyle kolay becerilebilir bir sey olmasa gerek. Uzun
yillar boyunca stirdiirdiigii bu becerisiyle Hitchcock, hem hatir1 sayilir gise
basarilar1 kazanmis hem de sinema tarihinin klasikleri arasinda yerini alan pek ¢ok
filme imza atmuistur.

Onun filmlerine ve sinema tekniklerine hayran kalan sadece izleyiciler
olmamuistir. Hi¢ kuskusuz kendi zamanindaki ve kendinden sonra gelen biiyiik
yonetmenler arasinda ona ¢ok sey bor¢lu olanlar az degildir. Sinema tarihi ile
ilgilenenler, Fransiz Yeni Dalga Akiminin, Godard, Truffaut, Rohmer gibi usta

yonetmenlerinin ag¢ik Hitchcock hayranligini duymus, okumus olmalilar.
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Truffaut'nun Hitchcock ile yaptigi uzun sodylesinin kitabi bu ilginin meyvesi
uriinlerden biridir. Kitap Tirkceye basarili bir terciimeyle ilk kez 1987 yilinda
¢evrilmistir. Kent Jones yonetmenliginde Hitchcock/Truffaut (2015) adiyla filmi
yapilan kitabin 2018'de Hayek Kitap tarafindan yeni basimi yapilmis ve hizla
tikenmistir.

Bu kitab1 kimler okumalidir? Ya da sOyle soralim: bu kitap kimlere yararli olur?
Yillar sonra kitab:1 tekrar soyle bir karigtirayim diye elime aldigimda, kendimi
yeniden tim sayfalar1 merakla, zevkle okur halde buldum. Kitapta filmlerin
kronolojik sirasinmi izleyen Truffaut, konu 6zetlerini dipnotlarda vererek, film
ozelinde sorularini yoneltirken, Hitchcock da hem bu sorulari, sir sayilabilecek
bilgileri de ekleyerek yanitliyor hem de film elestirmeni gibi kendi filmlerini
olumlu olumsuz buldugu yonleriyle degerlendiriyor. Ama bundan ibaret degil;
soylesi Oylesine dinamik bir karakter kazaniyor ki, sorular sorular1 doguruyor,
filmler filmlere, oyuncular oyunculara, teknikler tekniklere gonderme yaparken,
her iki ustanin da sinema anlayislari, sinemaya bakis agilar1 kapsamli bicimde bu
alanda distintip yazan dustniirlerin kuramsal/felsefi metinleri ile boy O6l¢tsir
diizeyde soze dokiliyor. Dahasi, sessizden sesliye, siyah beyazdan renkliye
gecisler, Hollywood yapimciliginin dogusu, Avrupa sinemasinin farklihig: gibi, 2o0.
ylizy1l boyunca gegirilen sinema seriivenin mihenk taglarina da deginiliyor. Bu
baglamda Griffth, Murnau, Lang, Chaplin gibi 7. sanatin 6ncii yonetmenleri yeri
geldikce aniliyor. Senaryo, oyuncu se¢imi ve yonetiminden, sahne, dekor, kostiim
detaylarina, yeni teknik buluslardan en standart ¢ekim tekniklerini kullanigina dek
Hitchcock gilinesin altinda sinema adina ne varsa, hatta yer yer magazin
sayfalarinin ilgi alanina da girerek, agikliyor. Tiim bu igerige baktigimizda, bu
kitaptan, sadece Hitchcock filmlerini seven, onlarin yapilisgindaki “hileleri”,
teknikleri O6grenmek isteyenlerin degil, sinemaya sevdali, sinema endiistrisi,
teknikleri, tarihgesi, ge¢misin yonetmen ve oyunculari hakkinda sira dis1 bir
yonetmenin samimi anlatisiyla fikir edinmek isteyen okurlarin da alabilecekleri
¢cok sey oldugunu soyleyebilirim. Kitabin 6nsoziinde Truffaut da, sorularina
verdigi yanitlarda Hitchcock'un, kendi filmlerinin yapilisi tizerine ayrintili bilgi
aktarma ve disiincelerini a¢ik¢a, comertce sergileme tutumuna karst duydugu
hayranlig1 iizerine basa basa vurgulamis. Bu agidan da, kitap sadece sinema
izleyicilerine degil ayni zamanda sinema profesyonelleri ve 6grencilerine de

rehberlik edebilecek nitelikte.
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Soylesinin bir yerinde Hitchcock, gerilim ttirtinde varlik gosterenin yalnizca
kendisi oldugunu soyler. Bu ilging savini (kendi deyisiyle) bir “sinema y6ntemi’ne
dayandirir: ingilizce orijinali “suspense” olan gerilim, ona gore, Truffaut'nun da
onayladigt gibi, suclunun kim oldugunun, siirpriz yaratmak tiizere sona
birakilmamasi, filmin basinda ya da ortasinda seyirciye gosterilmesi, ama ana
karakterden ya da onunla birlikte yanindakilerden de saklanmas: ile izleyiciye
yasatilan heyecan halidir. Izleyiciyi “katil kim?” sorusu ile mesgul edip sonunda
anlik bir saskinlik yaratmak yerine “simdi ne olacak, o ne yapacak, nasil
davranacak?” gibi sorular1 uyandirmak ve buna bagli heyecan stireci yasatmak,
gerilim ttrtintin kaynagidir.

Bu yontemi gelistiren Hitchcock’un sinemaya katkisini, 6zgiinliigiinti bu kadar
basit bir formiille agiklamak ne kadar yerindedir, tartisilir. Gerilim, eger izleyici
tizerinde olusan bir etki ile agiklanacaksa, bu etkinin, onun filmlerinde, belirli bir
andan, yani su¢lunun kimliginin ve entrika 6rgiisiiniin izleyiciye gosterilmesinden
itibaren olustugu soylenebilir mi? Ortada hentiz bir tehlike belirtisi, bir sug
girisimi, korkutucu bir sahneye giris olmasa dahi bir Hitchcock filminde ilk
karelerinden baslayarak, giiriiltlisiiz patirtisiz, sanki dipten gelen bir dalga gibi, bu
etki yaratilir. Film ilerledikce elbette bunun dozunda artis olacaktir. Baslarda
kaynagi belli olmayan gerilim 6gesi sonradan artarak, bir kisi bir olay etrafinda
yogunlasacaktir. Bu dramatik odaklanma gerilimin yarattigi etkiyi artirmakla
birlikte, filmin bitiiniine damgasini vuran Hitchcock’'un sinematografik
ozgunligl, bana gore, kitapta da yer yer deginildigi gibi, farkli goriis agilarinin
kesismesinde ve fark edilmeyecek denli ¢abuk algi degisimlerinde yatmaktadir
(tipki Arka Pencere’deki James Stewart'in tele objektifiyle cektigi bahce
giceklerinin iki goriintiisti arasindaki farkin gériilmesindeki zorluk gibi). Perdede
goriinen nesneler, mekanlar, kisiler, dykiiler ve bunlarin birbirleriyle etkilesimleri
sonucu ortaya ¢ikan “sessiz” ve “soluksuz” devinim hali filmi (agik ya da ortili)
sorularla doldurmakta, siirekli bir kavrama ¢abasini kigkirtmaktadir- hem filmin
ana karakterlerinde, hem de seyircide. Heyecan, gerilime verilen basit bir duygusal
tepkiden oOte, hayatin bilmecevari gorintileri karsisinda, filmin icindeki
karakterlerin ve filmi disardan izleyen seyircilerin; “algiladiklarin1” diizene koyma,
sonuca vardirma, acik secgik kilma cabasinin iirettigi bir enerjidir.

Sinemada aski en gilizel anlatan yoOnetmelerden biri olan Truffaut,

Hitchcock’da “ask sahnelerinin de cinayet sahneleri gibi diizenlendigini, bu
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ikisinin onun filmlerinde ayni sey oldugunu, yildirim ¢arpmis gibi fark ettigini”
yazar. Bu degerlendirme, Hitchcock’un film tekniklerini gerilim mantigina uygun
kullanmadaki iistiin becerisini ve yaraticihigini 6zetler. Ozetin ayrintilar ise kitabi
okudugunuzda sizi de yildirim ¢arpmisa dondiirecektir.

Ercan Orhan
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