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¢oziimlemesi alaninda iretilen yazilar araciligiyla daha genis bir platformda
taninmasi ve tartigilmasinin 6niinii agmak icin Sekans Sinema Grubu tarafindan
iki kategoride diizenlenen Sekans Film Elestirisi ve Film Co6ziimlemesi

Yarismasi’'nin onuncusu sonuglandi.
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ONSOZ

Sekans Sinema Kiltiirii Dergisi'nin bu sayisini, 2021 yilinin Film Elestirisi ve
Film Coztimlemesi Yarismast’'nin ¢oziimleme kategorisinde birincilik ve ikincilik
kazanan yazilarla agryoruz. Atifet Kelesoglu, Azra Deniz Okyay'in Hayaletler
filmini irdeledigi yazisinda, filmin kur(ul)dugu Fikirtepe semtini, Ian Nairn’in
mimarlik kuramina kattigi kavrama yaslanarak “sabtopik” bir mekan olarak

nitelendiriyor; Hayaletler’i “bir sabtopya oykiisii” olarak ¢éziimliiyor:

Sabtopik filmde merkezdeki mekanin canli bir organizma oldugunu kabul
eden, icinde hikdyeler ve kisiler barindiran ve igindekilerin de bu ruhunu
yitirmis, bigimsiz, tekdiize mekana benzer bir ruh durumunda olduklarim
elestirel bir bakisla, gercegi kurmacaya doniistiirerek anlatma olanagi,
simdiki zamani ele alma, enine boyuna degerlendirme imkani
bulunmaktadir. Sabtopik mekani merkeze alan bu tiirden bir yaklagim bize
simdiye, simdide miidahale etme alani da agabilir.

Gorkem Onal ise Eylem Kaftan'in 2019 tarihli filmi Kovan icin yazdig
¢oziimlemede ekofeminist bir yaklagimi benimsiyor. Filmin ana karakteri Ayse’nin,
tizerinde egemenlik kurmaya ¢alistigi doganin karsisinda yenik diigserek “gelip
gecici oldugunu” anladig1 noktaya mercek tutarak, “dogaya kaybetmek, aslinda
kazanmaktir” seklinde ¢arpici bir yargida bulunuyor.

Bu sayida yer verdigimiz diger yazilar arasinda; Zehra Yigit'in Sihirli Kiz
(Carlos Vermut, 2014) tizerine etik ¢ercevesinden yaptigi ¢6ziimleme ile Erdem
ilic'in Aguirre’deki (Werner Herzog, 1972) imparatorluk-delirme acimlamasi var.
“Tema” bolimiimiizde Dilara Balca Giilpinar, 1930’larin Amerikan gangster
filmlerine ve bu iiretimin sosyoekonomik arka planina bakiyor. Ilker Mutlu ise,
gecen sayimizda bagladigi, 1950’lerdeki Tiirkiye sinema sektori tarihini detaylica
inceledigi dizinin buradaki ikinci yazisinda Kemal Film'’in tarihini ve Osman F.
Seden’in yonetmenlik kariyerini ele aliyor. Mutlu, el6’daki ikinci yazisinda da
Charlie Chaplin klasigi The Kid'in ylziincl yasini kutluyor. Esra Ballim ile
Siiheyla Tolunay Islek de birer kitap tanmitiyor: Liitfi O. Akad (Miicahit
Gilindogdu) ile Yeni Tiirkiye Sinemasinda Sinifsal Gériintimler (Janet Baris).

Sekans el6, c¢ok gecikmeli olarak yayinlaniyor. Gecikmedeki sorumluluk
bendedir, basta yazarlarimiz gelmek tizere herkesten 6ziir dilerim. Bir sonraki say,
daha bu satirlar yazilirken, paralelde, Gokhan Erkili¢'in editorligtinde hizlica

hazirlaniyor. Miijdemi isterim: e17’yi 2021 bitmeden okuyabilecegiz!

Cem Kayaligil



BiR SABTOPYA (SUBTOPIA) ATLASI
YA DA KENTIN HAYALETLERI *

Atifet Kelesoglu

“Imparatorlugu béyle pestil gibi ezen kendi agirhgi” diye diistiniiyor Kubilay ve
ugurtmalar gibi hafif kentler, dantel gibi delikli kentler, cibinlikler gibi saydam

kentler, yaprak damarlarina, el ¢izgilerine benzer nerviir kentler, opak, aldatici

kalinliklar iginden bakildiginda goriilen telkari kentler giriyor artik riiyalarina.”

Italo Calvino, Gortinmez Kentler (2008)

Insan, icinde yasadig1 kentin nesi olur?

Icinde insanin yasadig1 kent, insanin nesi olur?

Bir film, kent-insan iliskisini anlamaya aracilik edebilir mi?

Stendhal’a gére roman, sanat¢inin yol boyunca gezdirdigi bir aynadir (Moran,
2002, s. 18). Yazarin roman i¢in yaptigi yorum sinema ic¢in de gecerli olabilir.
Hakan Savas, genelde sanatin 6zelde ise sinemanin birincil islevini "insan,

diinyayi, yasami idrak etme ve yorumlama” olarak 6zetlemektedir (2015, s. 24).

Sekans Film C6ziimlemesi Yarigmasi 2021 Birincisi
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Sordugum kent-insan-sinema iligkisine iligkin cevabimi sinema, felsefe,
edebiyat ve mimariyi ayni ¢at1 altinda toplayan alternatif bir bakis agis1 6nererek
bulmaya calisacagim. Catimi sorulardan tuglalarla ¢atacagim ve bu nedenle gairin
dedigi gibi “cevaplarim bile birer soru” (Edgii, 1979, s. 12) olacak. Burada cevabimi
Azra Deniz Okyay'in Hayaletler filmi (2020) dolayimiyla arayacagim.

Bu calismada oncelikle, film elestirisinin ¢esitli kriterlerini ve yollarim
(Corrigan, 2015; Biryildiz, 2013; Ozden, 2004) akilda tutmakla birlikte, giincel
elestiri ve referans kaliplarini tekrar etmekten, filmin bi¢cim ve igerigine dair bir
kuram, ideolojik bir bakis a¢is1 dayatmaktan kacinmayi, her filmin kendine 6zgii
oldugu malumunu film elestirisi eyleminde yeniden g6z 6niinde bulundurmay:
Oonerecegim. Bu amagla once filmle tanigsip miizakere ederek bir sinema filminin
caga tanikliktaki potansiyelini kendine 6zgl bilesenlerinden yola ¢ikarak “ne,
nasil, nicin” sorular1 egliginde anlamay:1 deneyecegim. Bu yaklasim, elestiri
etiginin olmazsa olmazi sayilan nesnellik meselesini g6z ardi etmeden, elestiri
nesnesi eserle arasina profesyonel bir mesafe koymakla birlikte elestirinin 6znel
yanini bile isteye giindeme tagimayr da amaglamaktadir. Bu nedenle ¢alismada
birinci tekil sahis anlatici Gislubu kullanacagim.

Degerlendirmemde diger disiplinlerden yardim alirken yukaridaki ana
sorularim etrafinda filmin aklima, kalbime, hafizama ilk neyi distrdagini
belirtecek, sinematografide ve anlatida ulusal-uluslararasi hangi yapimlari,
yaklasim ve uygulamalari ¢agristirdigina, o eserlerle benzestigi ve ayristigi yerlere
de isaret edecegim. Bu isaret etme motivasyonum filmin olusturulmasinda
basvuruldugunu disiindiigim brikolaj usluptan kaynaklaniyor. Filmin
mekanlarindan insanlarina, insanlarin imledigi toplumsal katmanlara ve
meselelere, cekim araclarindan ¢ekim Olceklerine ve zaman-mekan-insan
iligkisinde kurgunun kurucu yoniine degin filme 6zgii materyal ve yontem
seciminde farkli unsurlari ve desenleri bir araya getirdigini hatta kimi zaman tipki
mekdndaki evlerin st iiste yigilmasi gibi materyallerini yigarak bir bigcem
olugsturdugunu iddia edecegim. Bu ¢ok materyalli tercihin film i¢in bir odaklanma
zaafi, film kisilerini birer karakterden ziyade, derinlestirilmeyi bekleyen birer tip
olarak degerlendirmeye yol acacak tehlikeleri oldugu varsayilabilir. Ote yandan
zaaflarina karsin filmin, mekan ile insan iligskisinden yola ¢ikarak yaptig: iktidar
elestirisinde hem kentin hem de kendilerinin ¢eperinde yasayan insanlar
cerceveye tagimasinin giincel elestirel sinema acisindan atilmig bir adim oldugu

distintlebilir.



Sinema disindaki alanlarda yolumu, Ian D. Nairn’'nin 1954 yilinda mimari
elestirileriyle literatiire kazandirdigi, “kent ¢eperleri’nin (suburb) “litopya”’lara
donistirilmesi hevesi tasiyan, ardindan kentlesmenin bir yanlis bigimine
dontisen, yalnizca kentleri, kirsali ya da kasabalari degil tim kara ytizeyini
kaplayan, tekdiize, hayal glicinden ve ruhtan yoksun, iginde yasayanlarla
arasinda denge ve etkilesim bulunmayan, dis kirikligi yaratan “sabtopya”
(subtopia) kavraminin rehberliginde bulmayi deneyecegim (Nairn, 2015). Bir
roman (McCann, 2006) ve Nairn'in yiiriittiigii Ingiltere’deki binalar1 konu edinen
bir televizyon dizisi (Walker, 1993) c¢aligmasina da isim olan sabtopya: Bir
ornek/tek tip binalarla sehirlerin etrafinda yapilanan monoton kentlesme
anlaminda tiretilmis bir bilesik kelime. Ayrica sabtopya, Fransizca banliy6 ve
Macarca varos kelimeleriyle neredeyse ayni anlama gelmesiyle birlikte bu tir
yerlesimlerin ruh durumunu betimlemekte de kullaniliyor. Italo Calvino'nun
Goriinmez Kentler’i (2008), Zygmunt Bauman’in go¢ ve gogmenlik sorununu ele
aldig1 Iskarta Hayatlar: Modernite ve Safralart (2018) Onerdigim sabtopya
kavramina eslik edecek diger kaynaklarim olacak.

Sinema alaninda ise Hayaletler'in kisileri, hikdyesi, mekan-zaman kurgusu,
kamera hareketleri, cekim Olcekleri, cekim araclari ve kurgudan olusan
tasariminin Atlart da Vururlar (They Shoot Horses, Don't They?, Sydney
Pollack, 1969), Protesto (La Haine, Mathieu Kassovitz, 1995), Rosetta (Jean-
Pierre ve Luc Dardenne, 1999), Parampar¢a: Asklar ve Kopekler (Amores
Perros, Alejandro G. Ifdrritu, 2000) ve Filler ve Cimen (Dervis Zaim, 2000)
sinema filmlerinden, toplumun katmanlarini ve sorunlarini, politik, ekonomik ve
kiiltirel gidisat1 bireysel hikayeler yoluyla tartismaya acan anlati ve estetik
yaklagimlar1 baglaminda yararlanacagim. Bu yola, filmi ilk izleyisimde bana
cagristirdiklarina sadik kalmak, o6znel bakisimin zeminine isaret etmek
maksadiyla bagvuruyorum. Kanimca, her gey gibi filmler de benzerleri arasindaki
yerleriyle kaziniyor hafizaya.

Boylece, Hayaletler filmi 6zelinde sinemanin ¢aga tanikligini sorgulayacagim.
Kurmacanin gercekle bagini yeniden yorumlamanin esigi olarak Kkisilerin,
mekdnin ve zamanin bir yeniden yaratiminda film estetiginin olanaklarina dikkat
cekecek ve yonetmenin bu olanaklari nasil ve nigin kullanmig olabilecegine

egilecegim.



Hayaletler'de “modernitenin safrasi” (Bauman, 2018) doért insan tipi (Didem,
Iffet, Ela, Rasit), hem birbiriyle kesisen hem de birbirini teget gecen iliskiler ag1
izleginde saplantili bir betonlasmayla c¢eperleri giinden giine kalinlagirken kalbi
zayiflayan, ruhunu, hayal gilicini yitiren, hafizas1 budandik¢a sayiltilarla
sigrayan, karanligi ve griligi (ki burada elektrikler genelde kesiktir) daha da giin

yuzine ¢ikan, dagilip ufalanan, kentin hem merkezinde hem uzaginda “6lmeye

yatmus” bir sabtopyada (Fikirtepe) goriiliiyor.

Didem (Dilayda Giines), mahalleden iki kiz arkadasiyla beraber kurdugu
Focus Girls isimli grubuyla dans yarigmasi birinciligi kazanmay1 dileyen, talihini
kendi cabasiyla yaratmaya calisan, bu arada temizlik igleri yapan annesiyle
yasadigini anladigimiz, uyum sorunu olan bir gen¢ kadindir. Uyum sorunu,
goriiniiste hayatinin Onceligi olan danstan ve ona yikledigi anlamdan
kaynaklanmaktadir. Filmin ilk ikonografik mekani olan liiks bir otelin yukar
katlarindan birinde kahvalti yaparken goértiniir Didem, tavirlar o yere ait(mis)
gibidir; yukaridan disariy1 izler, ruj siirer ve dans etmeye baslar. Sefin siddetle
odaya dalmasiyla birlikte, aslinda yerleri stipiirmesi gerekirken dans etmeyi
sectigini anlariz. isten atildigini arkadaslarina soylediginde aldigi “Yine mi!”
tepkisiyle bunun ilk vukuati olmadigini 6greniriz: Didem’in basit goriinen se¢imi
(yine) kovulmasina sebep olmustur. Bu anlamda 6nceliginin temizlik is¢iligine
devam etmek degil, diizenlenecek dans yarigsmasini kazanarak tinlii olmak ve bu
koti gidisten kurtulmak oldugu, uyumsuzlugun da bu beklenti ile gercek
arasindaki tezattan kaynaklandig: islenmektedir. Didem bu yonleriyle toplumun
hem ekonomik a¢mazlarinin hem de sosyo-kiiltiirel karsitliklarinin zeminini

yansitma girisimine gen¢ bir kadin birey olarak aracilik etmektedir. O da bir¢ok



geng gibi yasadig1 yerle kalici baglar kuramamakta, yasama otel odasindaki gibi
“yukaridan” bir yerden bakarak devam etmeyi diislemekte ve kurtulusu dans
yarismasindan birinci ¢ikmakta gérmektedir. Ekonomik ve sosyo-kiiltiirel buhran
donemlerinde bireylerin kurtulus yollar1 arayis hikayelerinin kiiltlesmis
filmlerinden Amerikan yapimi Atlart da Vururlar filmi, Didem’in ve bugiin
yasananlarin eski bir hikdye oldugunu animsatmaktadir. “Dogru, kurallar ¢etin.
Ama ¢etin bir donemden gegiyoruz!” Atlart da Vururlar'daki yarisma sunucusu
Rocky (Gig Young), yarigmanin vadettigi 1500 gimiis dolarlik bityiik 6diile giden
yolun, ¢iftlerin durmaksizin giinlerce dans edebilmesinden ve izleyenlere bir seyir
malzemesi verebilmesinden gectigini bu sozleriyle bir mantiga oturtmaktadir.
Gloria, tim ruhsal, bedensel ve zihinsel ugraslarina karsin sonunda kaybetme
gercegiyle yiiz ylize kaldiginda o tinli ctimlesini kuracaktir: “Bu anlamsiz déngtiye
son verecegim.” Burada, Didem’in yarismayi birakarak yola devam etmesi ise
Hayaletler ile Atlart da Vururlar arasindaki kirilma noktasidir.

Iffet (Nalan Kurugim), belediyede isci olarak calisan genc-orta yaslarda, yalniz
yasayan bir kadindir. iffet, yapmadig1 bir suctan icerde yattigini soyledigi geng
oglunun hapishaneden sag salim ¢ikmasini Gimit etmektedir. Tutuklamalarin
¢ogaldigini, insanlarin hapishanede vyatacak yer bulamayarak st {ste
uyudugunu, igeride zorba tiplerin harag kestigini 6grenmesi Iffet’in oglunun can
giivenliginden endise duymasina, korkmasina yol agmaktadir. iffet'in yer aldig
mizansende, telefon yoluyla ogluyla kurdugu diyaloglar, ses efektlerindeki polis
arac1 vurgusu ve polis helikopterinin ¢ok yakin mesafeden ugusu; Deleuze’iin

sozlint ettigi “denetim toplumu’na isaret eden bir yonetim profilinde insanlarin

baski altinda oldugunun sezdirilmesi olarak okunabilir (2001).




Rasit (Emrah Ozdemir), genc-orta yaslarda; halk arasinda “cantacilik” denen,
ikna, ortiik tehdit ve hatta evlerini yikarak caresiz birakma yontemleriyle kentsel
dontisim kapsamindaki semtlerin sakinlerinden aldigi tapular1 kentsel
doniigimiin yiiriitiiciisit miiteahhit firmalara satan bir erkektir. Rasit, bu islerinin
yaninda Suriyeli ve diger iilkelerden iilkeye go¢ etmis olanlara kalacak yer temin
ederek de para kazanmaktadir. Rasit, kendisini kravath takim elbiseli oldugu bir
rilyanin icinde, yeni evleri tanitirken gordiigiinii dile getirerek bunca seyi hangi
Ozlem ugruna yaptiginin sinyalini vermektedir. Bu baglamda Didem ve Rasit
yasama “yukaridan” bakma tmidinde esit sayilabilirler. Ne var ki hem
eylemlerinin niteligi hem de isaret ettikleri toplumsal kesim birbirinden ¢ok
farklidir. Rasit’'in sikca dillendirdigi “Yeni Tiirkiye'yi boyle béyle insa edecegiz!”
soylemi, filmde elestirinin merkezinde yer alan iktidarin eylem ve sdylemlerinin
bireysel kimlikte somutlagtirilmasi olarak degerlendirilebilir. Yonetmen bu
somutlastirmada Rasit tipini hem toplumsal cinsiyet konusundaki tavri hem

beklentileri hem de edimleriyle i¢i ige gecirerek olumsuz bir zeminde

oykiilemektedir.

Ela (Beril Kayar), sanatla ugrasan, kentsel donlisgimiin izini stiren gen¢ bir
kadindir ve aslinda bu yerin disarliklisidir. Semtteki, esitsizligin hemen her
tirtine maruz kalan, ¢cogunlugu géo¢menlerden olusan ¢ocuklara egitim vermeye,
sanatsal ve eglenceli aktiviteler yiiriitmeye c¢aligmakta, ayn1 zamanda mekandaki
dontisimiin izini siirmektedir. Ela'nin cocuklarla, modernitenin uzun zaman
“Oteki” olarak gormeyi tercih ettigi ve bugiiniin Ttrkiye’sinde varliklarini kabul
ettirme sorunu yasayan gruplara isaret eden “Korospular’la, ve kentteki aktivist
sanat¢t kadin hareketiyle iligkisi, yonetmenin kadrajin iginde olmasimi tercih
ettigi lilkedeki meseleleri st tiste yigarak goriiniir kilma kaygisinin diistinsel ve

pratik yani olarak gortilebilir.



Semt sakini ancak semtle tek bagi maddi olanaklar olan, tist mevkilerdekilere
yamanma teldsindaki, birtakim degerlere korii koriine bagli ve jurnalci Rasit’e
karsi, semtten olmamakla birlikte semti korumaya dolayisiyla kenti korumaya
calisan Ela'nin hiimanist, muhalif ve entelektiiel yaninin sanat, dayanigsma ve
protesto edimleriyle olumlu bir zeminde oykiilendigi gortilmektedir. Rasit’in
bolgede yasayan, “Oteki” addedilen miiltecilerle yakindan ilgili goriinmesine
karsin ilgisi ekonomik getiri diizeyindeyken, Ela'nin ¢ocuklarla kurdugu manevi
iliski bu parasal iligkinin karsisinda konumlandirilabilir. Burada bir ayrint1 olarak
Ela'nin ¢ocuklara duvara vyansitarak film izlettigi (Chaplin’in Modern
Zamanlar’1) sahneler Kracauer’'in sz ettigi savasin yaralarini sinema salonuna
siginarak sarmaya c¢alisan, yasamin aciyla yogrulmus gercekliginin agirligindan
sinema filmlerine kacarak kurtulmayr uman sinema seyircilerini ansittig
soylenebilir. Yonetmenin kadraja yerlestirdigi bu ayrinti, olanlar karsisinda
yaptigi film cekme isine isaret eden estetik ve politik durusunun bir yansimasi

olarak da okunabilir.

Calvino, "Cehennemin ortasinda cehennem olmayan kim ve ne var, onu

aramak ve buldugunda tanimayi bilmek, onu yasatmak, ona firsat vermek.”ten
s6z eder (2008, s. 13). Kadin cinayetleri ve Nevin Yildinnm davasindaki erkek
egemen adalet soylemini hatirlatarak kadina yonelik toplumsal cinsiyet ve baski
politikalarina dair protestolar da bu birbirine siginma ve muhalif dayanigmanin
bir bagka 6rnegi olarak oykiilestirilmektedir. Bu dayanigsmanin 6zii ayrica “Kadin
kadinin yurdudur” sdylemi izleginde anlasilabilir.

Bu oykiilestirmelerde Ela ve Rasitin temsil ettikleri degerler diizleminde
yeniden karsilastirildigi goriilmektedir. Ela'nin temsil ettigi sekiiler kesim kadina

yonelik siddet, kadin cinayetleri ve erkek egemen adalet soylemi, kentsel



dontisim protestolariyla; Rasit'in temsil ettigi geleneksel-muhafazakar kesimse,
gontlli muhbirlik, 6zellikle kolluk kuvvetlerince muteberlik simgesi olarak
addedilerek Didem ve iffetin takmak zorunda kaldiklar1 basértiisii, Islami
simgeler olarak ezan sesi ve genelde Suriyeli go¢men sayisinin artmasi vurgusuyla
verilen Arapga konugmalarin olay orglisiine tasinmasiyla olusturulmaktadir.
Burada, tilkedeki kutuplagsma olgusuna yapilan vurgu oOnemli bir yaklasim
olmakla birlikte denilebilir ki, yonetmenin tarafsiz bir gozlemci olarak bir
aktarimda bulunmak yerine filmsel araglardan yararlandigi, ayn1 zamanda onun
tarafini belli eden imlemeler belirgindir. Bu belirginlik, filme kekremsi bir tat
vermektedir. Bu kekremsiligin sebebi politik bakisin, hikayeyle, film estetigiyle
kaynasarak bir sanat eseri olanagina doniismek yerine hikdye ve estetigin tizerine
¢ikarak kendini ele vermesidir.

Filmde bilgisi radyo dolayimiyla verilen, yurt genelinde kesilen elektriklerle
baglayan kaos, yagma ve talan hareketleri ile bu hareketlerin filmin mekanindaki
yansimalari, yapiti distopik bir tiir olarak degerlendirmeye yol acgabilir. Bana
gelince, filmin mekan ve kisileri dontstiirerek yarattigi kurmacanin yukarida
tanimi yapilan bir sabtopya 6ykiisii oldugu kanaatindeyim. Sabtopyanin kendine
0zgl yapist ve insanlik hélleri bir film dili olusmasina aracilik etmektedir. Bu
noktay1 agmak yararli olabilir.

Filmlerin siniflandirilmasiyla ortaya ¢ikan ve kokleri edebiyat/sanat elestirisine
uzanan tiir (janr/genre) yaklagimi, birtakim kiiltlesmis filmlerin altindaki anlati
felsefesi ve teknik uygulayimin dayandigi uylasim dizgeleri ile belirlenmektedir
(Abisel, 1995). Bu tiirlerden biri olarak degerlendirilen bilimkurgu sinemasinin bir
alttiiric olan distopik filmlerin uylagimlar ise; “6nceden haber veren” kaosun
hakim oldugu yakin ya da uzak bir gelecekte gecmek, 6zellikle totaliter rejimleri
ve sonlarini/sonralarini isaret etmek olarak 6zetlenebilir. Felakete odaklanan
distopik film tiirtiniin genellikle kamusal mekanlarin tekinsizligini isaret eden bir
ikonogafik dizilim izledigi gortilmektedir. Karakterlerin de bu tekinsizlikle 6zdes

ongorilemez edimler gerceklestirebilecekleri soylenebilir:

Bilimkurgu tiirli, zamansal ve uzamsal diizlemde gelecegin diinyasini ve
bu diinya icindeki insan iliskilerini betimleyen bir anlat1 yapisi ortaya
koymaktadir. Esasen simdiki zamani elestirmek icin yola ¢ikan
bilimkurgu, kimi zaman simdiki zamanin acilarin1 gelecegin diinyasina
da tasiyarak karamsar (distopyan) bir gelecek tasavvurunda bulunur.
(Kaplan ve Terek Unal, 201, s. 44).
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Bu genel veriler 1siginda sabtopya kavramini 6nerme sebebim, distopya
kavraminin sunmadig bir olanagi sundugunu diisinmemle ilgilidir. Bu olanak:
Simdi ve burada! olarak ozetlenebilir. Distopya kavrami kisaca gelecekte bir
toplumsal bozulma anlatisiyla toplumsal yapinin ve toplumsal elestirinin
bilimkurgu uylagimlarina dayanan bir tiirtidir. Sabtopyada, merkezde mekana
ironik bir yaklagim ve mimari elegtiri hakim olsa da, sabtopik bir filmde bu
yaklasim insanla yasadigi yeri birlikte ele alarak bir yeniden degerlendirme
olanagi sunabilir. Sabtopik filmde merkezdeki mekanin canli bir organizma
oldugunu kabul eden, icinde hikayeler ve kisiler barindiran ve i¢indekilerin de bu
ruhunu yitirmis, bicimsiz, tekdiize mekana benzer bir ruh durumunda
olduklarini elegtirel bir bakisla, gercegi kurmacaya dontistiirerek anlatma olanag,
simdiki zamani ele alma, enine boyuna degerlendirme imkani bulunmaktadir.
Sabtopik mekani merkeze alan bu tiirden bir yaklasim bize simdiye, simdide
miidahale etme alani da agabilir. Bu baglamda Dardenne Kardesler'in Rosetta
filminin Belc¢ika’da belirli bir miktarin altinda para kazanan cocuk iscilerin
lehinde ilgili anayasa degisikliginin baslatilmasindaki rolii akla getirilebilir.

Bir filmde yonetmenin neyi nasil anlattig1 kadar niye anlattigi da sorulabilir. Bu
soru ayni zamanda yaraticinin sosyo-kiiltiirel, sosyo-ekonomik ve sosyo-politik
temeliyle yakindan iligkilidir. Ailesinin kent planlamacisi oldugunu bu nedenle
Istanbul'daki kentsel doéniisiim projelerini yakindan bildigini ifade eden
yonetmen Azra Deniz Okyay, ailesinin de karst ¢ktigini belirttigi
Tarlabag’'ndaki mutenalastirma ¢aligmalarindan ve oradaki acidan, kaostan yola
¢ikarak filmini bir bagka kentsel doniisiim proje alani olan ve haberlerde sik¢a
gortilen Fikirtepe’deki mekanlarda yaratmigtir.

Bir zamanlar sair ve ressamlarin ilham almak icin gittikleri, 1800’den 1950’lere
kadar Beginci Murat'in av koski disinda bir yapinin bulunmadig: tarlalar ve
mesire yerlerinden olusan Istanbul’un Fikir Tepesi, Neolitik dénemde yerlesik
hayatin Marmara bolgesindeki baslama yeri kabul edilmesi nedeniyle arkeoloji
literattirtinde “Fikirtepe Kiltiiri” olarak anilmaktadir (Kogu, 1971, s. 5776; Tekin,
2019). Bugiin, Fikirtepe semti ve civari Istanbul’'un orta yerinde -mis gibi sehir
mekdni, sabtopik bir hayalet olarak durmaktadir. Bu -mig gibi mekanda
yasamlarini stirdiirenlerin de modern olarak nitelendirilen kentle aralarinda -mais
gibi bir iligki goriilebilir. Bu baglamda kentle bireyin 6znel iliskisini Calvino’'nun,

hayali kentlerinden Zemrude’yle anlamay1 deneyebiliriz:
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Zemrude kentine bi¢imini veren, ona bakan kisinin keyifli ya da keyifsiz
olmasidir. Kentten, burnun shiginin arkasmna takilmis, 1shik calarak
gecersen asagidan yukariya tanirsin onu: pencere 6nleri, ugusan perdeler,
fiskiyeler. Eger c¢enen gogsiinde, tirnaklarini avuglarina gegirmis
yuriiyorsan bakiglarin yere, yol kenarinda akan sulara, kanalizasyon
kapaklarina, balik kilgiklarina, kagitlara takilir kalir. Kentin hangi yaninin
digerinden daha gergek oldugunu bilemezsin, oysa yukar1 Zemrude'yi en
¢ok konusanlar, her giin ayn1 sokaklarin ayni yerlerini gecip her sabah,
bir 6nceki giintin moral bozuklugunu duvar diplerine sivanmis bularak,
asag1 Zemrude'ye gitgide batarken onu hatirlayanlardir. Er gec¢ bir giin
gelir hepimiz bakiglarimizi yagmur oluklar1 boyunca yukaridan asagiya
indiririz ve sokak taslarindan hi¢ ayiramayiz bir daha. Bunun tersi de
olmaz degil, ama daha seyrek. (2008, s. 110)

Nairn, Londra kentini gezerek ¢ektigi fotograflarla buralara neden sabtopya
yakistirmasi yaptigini “beton lamba direkleri, par¢alanmis agacglar ve tarlalardaki
seyler’le somutlastirmaktadir (2015, s. 207). Hayaletler'de yonetmenin benzer bir
yol izledigi sdylenebilir. Oziinde Okyay'n, film kisilerinin hikayelerini bir
romanin bolimleri gibi ayirmak igin yararlandigini belirttigi dikey ¢ekimleri
incelendiginde birey ve mekan-birey iligkisinin giincel ayrintilar1 da gorilebilir.
Bu ¢ekimlerdeki alici ve cekim Olgegi (cep telefonu/ 9:16 mobil telefon dikey
kamera 6lgegi) zamanin elde taginabilir araglariyla konuya dogrudan ve pratik bir
yakinlagsma olanagi sunmaktadir. Bu islup politik bakisla sinema estetigini bir
araya getiren cinéma vérité uygulamasinin kurmacadaki yansimasi olarak
degerlendirilebilir. Bu degerlendirmemde, giiniin teknik olanag: ile yaratilan
arsivleme politikas1 iceren estetik yaklasima dikkat ¢ekmek, boylece caga
taniklikta sinema filminin tarihsel belge niteligi potansiyeline de isaret etmek
istiyorum. “Sehir her giin kendini yenilerken ge¢mise ait her seyi tek ve kesin
bi¢imiyle saklar; diinlin ¢opleri 6nceki giiniin, tim 6nceki giinlerin, yillarin, on
yillarin ¢éplerinin iistiine yigilidir.” (Calvino, 2008, s. 157). Ozellikle Instagram
platformundaki yaygin kullanimiyla ugucu, gegici, yirmi dort saatte yok olan
story’lerin (hikayeler) kayit altina alinmasina ve dolagima sokulmasina olanak
tantyan mobil telefonlarin bu teknolojisinin bu tiirden bir kullanimi, bir donem
elestirisi olarak degerlendirilebilecek bu sinema yapitinda hem odaktaki mekanin
durumu hem de oradaki yasam fragmanlar1 hakkinda ugucu, gegici ve yirmi dort
saatte kaybolmayacak bir belge niteligi kazanmaktadir. Kameranin, Dardenne

Kardeslerin kamerasini andiran bir dsluptaki sallantili, orta olcekli
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kullanimlarini ise, yonetmenin filmle aktarmak istedigi kendi goziinden ¢agini
yorumlama ve arsivleme itkisinin bir uygulayimi olarak degerlendirmek olanakli
gorinmektedir.

Nairn'in sabtopyasindaki kiiresel Ol¢ekli artis, Bauman'in “modernitenin
safralar1” olarak tabir ettigi az gelismis ve gelismekte olan iilkelerin “o gline dek
hayatlarin1 (gerek biyolojik gerekse sosyo-kiiltiirel anlamda) kendilerine 6zgii
yollarla ve araglarla siirdiiren muazzam miktarda insan niifusunu bu
olanaklardan mahrum birakt1.” (2018, s. 19) Bunun 6rnegini uzakta aramaya gerek
yok saniyorum. 1940’larda tarim alanindaki mekaniklesme dalgasi; hem
koytinden, kirindan hem de kendine 6zgii yasam biciminden kopan insan
yiginlarinin kent ¢eperlerinde olusturduklari, derme ¢atma yapilagsmalar ve adeta
bu yapilagmalarin somut bir 6rnegi olarak kent kiiltiiriiyle girilen derme ¢atma
iligkilerle sonuclanmistir. Yegilgam filmleri bu goclerin, mekanlarin ve insanlarin
panoramasini sunan, zamanin ruhunu yansitan bir diger belge niteligindeki
kurmaca sinema eserleri olarak diistintilebilir.

Filmin ilk ikonik mekani olan otel sahnesiyle sabtopyadaki yasamin ilk isareti
verilir. Elektrikler yine kesiktir. Istanbul genelinde 6zellikle kentin ceperlerine
ozgl elektrik kesintileri hatirlandiginda filmin izleginin Simdi ve burada! diyerek
acildigr soylenebilir. Kameranin Didem’in arkasinda ya da yaninda, kadinin
ugradigr hatta ugramadigi yerlere girmesi, buralarda ¢ekim o6lgeginin belirli
araliklarda tutulmasi, kurmacanin belge degeri ve kameranin 6zgiir kullanimi igin
onemli secimler ve uygulamalar olarak diisiiniilebilir.

Filmin insan iligkileri ve hikdyelere ozgii iki belirgin teknik kullandig:
gortiilmektedir. Bunlardan birincisi yukarida bahsi gecen cep telefonu kamerasi
kullanma yaklasimiyken digeri kurgu tekniginin olanaklarina bagvurulmasidir. Bu
yontemin ana itkisi, olanlarin bir giinde yasandiginin vurgulanmasi
gerekliliginden kaynaklanmaktadir. Bu itkiyi daha iyi kavramak i¢in filmin 30
mekdnda, dort ana kisi ve yan kisilerin bir giin icerisindeki oykiisiine dayandigini
hatirlamak yararli olabilir. Bu bir giin, zaman yogunlastiran ge¢mis, simdi ve
gelecegi birbiri icine geciren, olaylar arasinda dagilan sonra yeniden toparlanan
tekrarlarla, herkesi kendi Oykiisti icerisinde yeniden gerceveye alan kurgunun hiz
ve gecis olanaklariyla yaratilmaktadir. Orhan Veli'nin deyisiyle “Birdenbire/
Birdenbire/ Her sey birdenbire oldu.” Bu birdenbirelik filmin ritmini de

yansitmaktadir. Filmin acilisinda gece vakti Fikirtepe'nin girisindeki eski
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arabanin yaninda gordiigiimiiz Didem’le Iffet’in, karsilasma ve s6zlesme anlarinin
da ayni giiniin 6gle vakitlerinde yine ayni yerde oldugunu ve aslinda bu anin
sonun baslangicini isaret edercesine tekrarlandigini, filmin sonlarina dogru iki
kadinin burada neden bulundugunu kavradigimizda anliyoruz. Kamera
yasamlarin, yasantilarin arasinda gezinirken herkes ve her sey aslinda basladig:
yere donen ouroborosun/zaman ¢emberinin icindedir. Kurgunun bu kullanimi ve
karakterlerin kimi eylemleri ve imledigi toplumsal katmanlar Alejandro
Gonzadlez Inarritu'nun Paramparga: Asklar ve Kopekler filmini ve kurgunun
hikdye kurucu gliciinden yararlanarak, zamani egip biikerek meraminmi anlatan

diger bircok yapimi akla getirmektedir.

Insan iligkileri ve hikayelere 6zgii bu iki teknikten birincisi (cep telefonu

kamerasi kullanimi) her bir karakteri, kendine 6zgii tasasi, amaci, eylemi, insani
iligkileri icinde birey olarak ayiran bir sinir gibi diisiiniilebilir. Ikinci yaklasimsa
mekanin ve nesnel zamanin Kkisilerin 06znelliginde yeniden ve yeniden
sekillenmesiyle, bir giiniin icerisinde kendini tekrarlayan sonsuz dongii olarak
degerlendirilebilir.

Filmin gercekle kurdugu bagda oOziinde 21. yiizyll insaninin en derin
sorunlarindan biri daha yerel anlati icinde ele alinmaktadir. Fikirtepe denen
sabtopyada cirkin bir kent profilinden, i¢i bosaltilmis bir iskeleti andiran semt
goriintiisinden, elektrik kesintilerinden daha biiyitk bir baska sorun
bulunmaktadir ki, o da can giivenligidir. Derme catma evlerin, birbiri tizerine
yigilan binalarin tekinsiz atmosferine uygun bir kisiler arasi giivensizlik, ¢catisma
ve daha derinde canin ve malin zayi olma tedirginligi, olay orgiisii igerisinde polis
helikopteri, polis sireni vb. ses diizenlemeleri, yikilan bina soéylenceleri ile de

desteklenmektedir. Bauman’a gore “Gtlivenligin azalmasi, zaten yiiksek olan
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givenlik korkusunu daha da artirirken halkin dikkatini ekonomik ve sosyal
sorunlarin kokenlerinden uzaklastirip fiziki can gilivenligine yoneltir.” Glivenin ve
giivenligin azaldigi hatta neredeyse yok oldugu tekinsiz mekanlar, “baglamadan
biten, yetersiz, sakat ya da ylriimeyen, harcanmaya mahkdm insan iligkileri”
tretmektedir. (2018, s. 20) Didem’in, kopek doviigleriyle toplumsal katmanda bir
yer edinmeyi disleyen erkek arkadasi Kaan'la (Baran Cakmak) olan iligkisinin
aldatmayla son bulmasi, Rasit'in Didem’i bakkala girdigi sirada so6zle taciz etmesi,
bu tekinsizligin her giin karsilagilan 6rneklerinden sayilabilir.

Sabtopyadaki uyarici, uyusturucu kullanarak gercgeklikle bagini koparma hali
simdiki zamanin bir bagka gilivenlik sorunu olarak distinilebilir. Kaan'in kopegi
Kont’a doviigsmesini saglamak icin sentetik uyaricilar vermesi, izbeliklerde
kendinden ge¢mis haldeki gengler, entelektiiel muhalif camianin gerc¢eklikten
kopma ihtiyaciyla gittikce yayginlagan uyusturucu tiirevlerini kullanmasi, eglence
aninda polis baskini, stirekli kesik elektrikler, polis helikopteri sesiyle ve
goriintlisiiyle yaratilan gerilim, ses, renk, imaj Oykiinin giivenlik sorununun
birlesim kiimesidir. Film bu yaniyla Dervis Zaim'’in, Susurluk Skandali ile mafya-
ordu-devlet iligkilerinin giin yliziine tagsinmasini konu alan filmi Filler ve
Cimen’deki kent-insan iligkilerini de animsatmaktadir. Kentin merkezinde
bulunmalarina karsin goériinmezlesmis, can ve mal giivenligi olmadan yasayan
yiginlarin  ekranda goriinirlik kazanmasi filmin olanaklartyla mimkiin
kilinmaktadir.

Yonetmenin kendi politik zemininin anlasilmasinda ve giivenlik meselesinde
Rasit’e yeniden bakmak yararli olabilir. “Yeni Tiirkiye” sdylemini somutlastiran
Rasit’in Oykiisii, yonetmenin sonunda onun araciligiyla kendi bakis agisina bir
katharsis/sagalma alani yaratmasi diizleminde oOnemli bir ayrinti olarak
gortilebilir. Rasitin kazanma hirsi, asalak¢a yasami, kendi kazdigi kuyuya
diismesiyle ve haber biiltenlerinde terdrist olarak yaftalanmasiyla sonuglanir.
Rasit’in kolonlarini kesmek icin girdigi binada Sisyphos tablosuna goz ucuyla da
olsa bakmasi bosuna degildir. Yonetmene gore Rasit, iktidarla girdigi iliskiler
nedeniyle gittikce dibe vuran bir zamane Sisyphos'udur.

Rasit'in basmna yikilan bina imgesi yukarida bahsi gegen giliven/giivenlik
sorununun ¢esitli yonlerini olusturmaktadir. Bu yonlerden birisi de gozden
¢ikarlabilirlik esigi olarak tanimlanabilir. Rasit, ise yararligi sona erdigi anda

gozden cikarilangillerdendir. Kaos basladiginda diger tg¢ karakter kentin
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karmasasi arasinda bilinmezlige karisirken; yonetmen, filmin sonunda Rasit’i
oldirmeyi tercih eder. Rasiti ikinci kez “6ldiirme” eylemini ise kaosun

sorumlulugunu alip ¢6ztime odaklanmak yerine siirekli “mihrak” arayan devlet

aygit1 yapar.

“Atik insanlar” ya da daha dogru bir nitelemeyle harcanmis insanlar

(“ihtiya¢ fazlasi” ya da “iskarta” insanlar, zorunlu nedenlerle ya da
bilerek/isteyerek kayit dis1 birakilan, kalmasina izin verilmeyenler)
modernlesmenin kaginilmaz sonuglarindan biri, modernitenin ayrilmaz

bir par¢asidir. Diizen kuruculugun (her diizen niifusun bir kismina “ige

” o« ” o«

yaramaz,” “yetersiz,” “istenmeyen” damgasini vurur. (Bauman, 2018, s. 17-
18).

Bu aqidan bakildiginda, Bauman'in “ihtiya¢ fazlasi” ve “safra” olarak
degerlendirdigi modernitenin insan kalabaliklari, yonetenin ve/veya yonetmenin
yasama baktig1 yere gore farklilik gosterebilmektedir. Bu potansiyelin diizleminde
hafiza, kars1 hafiza kurgular1 giindeme getirilebilir. Burada degismeyen sonug ise
“iskarta”ya ¢ikmak, yarindan emin olmamak olsa gerektir.

Filmin miizik secimlerinin de kurmacaya 6nemli bir katkis1 bulunmaktadir.

Yesilcam sinemasinin kentin varoslarinda yasayan “fakir ama gururlu” kaybeden
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kitleleri romantize eden Oykiilerinde yiikselen arabesk ¢igligin glinimiizdeki bir
tirevi olarak degerlendirilebilecek hip-hop ve rap miziginin Fikirtepe
sabtopyasinda tercih edilmesi sasirtici olmasa gerektir. Kassovitz'in Protesto
filminde bir sabtopyanin ortasindaki muhtelif mekanlarda ister istemez siddetin
icinde yer alan, gelecege dair belirsizligin cenderesindeki genclerin miizik
tercihlerinin de hip-hop ve rapten yana olduguna taniklik etmekteyiz. Bu
baglamda fondaki Edith Piaf mixi hatirlanabilir. Her devir miizikte de kendi
recetesini yazmaktadir. Imajlar, miizik ve miizik disindaki ortam sesleriyle
birleserek esere organik bir biitiinliik kazandirmaktadir.

Bir filmde yonetmenin kadraja dahil ettigi ve etmedigi seylerle zamanin ruhunu
nereden ve nasil okudugu, okuduklarini nasil bir zeminde zihin imbiginden
gecirerek estetikle ve film araglariyla bulusturdugu, filmin, seyircide bir zihinsel
siireci, bir idraki tetiklemesi, diinyaya bir bagka gozle bakma, insana ve insana
0zgl yasantilara kulak kesilme giicii tasimasi; 6ncelikle bir sanat yapiti, ardindan
bir bagyapit sayilmasindaki ol¢titlerdir. Tim bu olgiitler goz 6ntine alindiginda
Hayaletler, sanat ve hayati biitlinlestirme kaygis1 giiden, elestirel yaklasimla
islenmis bir yerli film olarak degerlendirilebilir.

Filmin basladigi mekdna donmesinden ilhamla, c¢alismanin basladig1 yere
donebilirim. En basta sordugum kent ve insana iligkin sorulara kesin bir yanit
olmasa da bir 6neri sunabilirim. Kent ve insan birbirinin aynasi olabilir. Cam ve
celikle muhkem kaleler olduklar1 sanilan sabtopyalar, giin gectikce hayata, aska,
umuda dair bildiklerini unutan, giiriiltli, can ve mal giivenligi korkusuyla etrafi
sartlan, ruhu emilen insanlarin ve insani iligkilerin yeniden iretildigi kent
yaralaridir. Hayaletler bu anlamda zamanin ruhunun izini siiren elestirel

gercekei bir sinema yapitidir.
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BAL VE BARUTUN ANALOJISi: KOVAN *

Gorkem Onal?

Soyle diyor Tolstoy: “Tiim muhtesem hikayeler iki sekilde baslar. Ya bir insan
bir yolculuga ¢ikar, ya da sehre bir yabanai gelir.” Kovan (Eylem Kaftan, 2019) bu
iki 6nermeyi de icerircesine, yolculuga ¢ikan ve koytine geri donen Ayse ile agilir.
Ayse, ortaokul ¢cagindayken Almanya’ya gonderilmis, annesi 6lmeden iki giin 6nce
koyiine donen bir “yabancidir.” Ayse’nin yabanciligi, dogdugu topraklara yabanci
olmasiyla baslamistir. Ortaokulda gen¢ bir kizken gittigi Almanya, onu
koklerinden koparmistir. O, doguda dogan fakat batida biiyliyen bir insandir. Bu
ylizden Ayse’nin yolculugu, sadece Almanya’dan Artvin’e yapilan bir yolculuk

degil, ayn1 zamanda kendini bulmak tizere yapilan bir yolculuk da olacaktir.
Korkular - Arzular

Ayse, sislerin icinden arabayla yol alirken, siirtiniin yavasca ve biraz da korkarak
yanindan ge¢mesini izler. Ayse disariya bakarken, onu ¢evreleyen siirliyli anlamaya
ve kendini giivene almaya ¢aligir. Arabanin igindeyken bile, tirkek bir canli gibi
icine cekilerek siiriiyii izler. Araba; onun igine ¢ekildigi ilk kovandir. Hayvanlar
gider, sisler kalir. Ayse sislerin igerisinden, bildigini sandig1 yere, sisleri dagitarak,
bilinmezlikler i¢inde gider.

Ayse’yi evin icinde kardesi Mine karsilar. Mine, kardesine karsi soguktur.
Misafirler gittikten sonra Ayse’nin “Bana neden daha 6nce haber vermediniz?”
sorusunu cevapsiz birakir. iki kardes, anne evinin icinde bir gerilimi biiyiitmiistiir.

Yillar icerisinde bu gerilim, nedeni bilinmeyen bir sogukluga yerini birakmuistir.

Sekans Film Co6ziimlemesi Yarigmasi 2021 Ikincisi
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Ayse’nin annesi, 6lmeden once arilig1 Ayse’ye birakir. Arilar, Ayse’nin en biiytik
korkusudur. Daha 6nce hic aricilik yapmamis olan Ayse, annesine yapamayacagini
sOylese de, annesi, Ayse’ye inanmaktadir. Fakat buna ragmen Ayse’nin gordigi ilk
kabus, kendisinin arilarla sarmalanmis imgelerden olusan goriintiisiidiir. Doga,
Ayse icin bir tehdit ve korku unsurudur. Ayse, kendini bulmasi i¢in 6ncelikle

korkularini yenmek zorunda kalacaktir.

I.l

Kovan
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Ayse, annesi oldiikten sonraki giin, Almanya ile sinirli bir telefon gortigmesi

yapar. Gorlisme esnasinda telefon, ¢ekmedigi icin kapanir. Bu durum insan yapimi
olan teknolojinin, filmdeki dogaya ilk yenilgisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ayse,
habitusu geregi telefonun ¢ekmemesine sasirarak, doganin tahakkiimi ile
ytizlesmek zorunda kalir.

Ayse, anne evinin icinde bir misafir gibidir. Oradaki ortama yabanci oldugu gibi
esyalara da yabancidir. Duvara asilan ve kitaplarin arasindan ¢ikan fotograflarla
Ayse, annesini anlama yolculuguna baglar. Annesini, 6ldiikten sonra tam anlamiyla
tanimaya ve ge¢misiyle hesaplagsmaya baslamistir. Aricilik, annesini okutmamis
fakat Ayse’yi okutmustur. Ayse’nin okumasini, en biiyiik korkusu arilardan gelen
bal saglamis, fakat bu durum onun dogayla bagini kuramamastir.

Ayse’nin anne evi, ¢cok uzun yillar Tiirk mimarisinde kullanilan en dogal yap1
sekli olan ¢andi teknigiyle yapilmais bir evdir. Bu bolgedeki ahsap evlerin benzerlik
gostermesinin bir sebebi de dogayla i¢ ice bir yasamin varligidir. Buradaki evlerin
zemin katlar sicaklig tist katlara daha iyi iletebilmesi i¢in ahir ya da depo olarak

kullanilmakta, yamaclara yapildig: i¢cin manzaray1 gorebilmek adina tst katlar1 da
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yasam alani olarak inga edilmektedir (Tirk, 2019). Binanin yani sira, evin igindeki
cerceveler, sandiklar, koltuklar, yataklar, sedirler hepsi agactan yapilmistir. Ev,
teknolojik olandan olabildigince uzakta, doganin i¢inde, doganin iginden olan her

seyle yapilmistir. Bu ytizden evin kendisi de ¢evresi gibi dogay: temsil etmektedir.

Ev, Ayse’nin ikinci kovanidir. Fakat Ayse, bu durumun farkina ¢ok sonra varacaktir.

Anneleri 6ldiikten sonra miras, Mine ve Ayse’ye kalmistir. Mine'nin kaynanasi,
gelinini yaninda istemektedir. Bu yiizden Mine'nin arilarla ilgilenmesi miimkiin
degildir. Mine i¢in geriye tek bir secenek kalir, o da arilig1 satmak ve oradan gelecek
parayla kendilerine agilan davanin parasini ¢ikartmak... Ayse bunu duydugunda
ikinci bir yolculuga baslar ve ge¢misiyle yiizlesir. Bu kovani hi¢ unutma diye
kendisine oOgiitlenen alana giderek “Unuttum anne...” diyerek aglar. Bu durum,
Ayse’nin glinah ¢ikarmas: ve “kahramanin sonsuz yolculugu’ndaki ¢agriy
(Campbell, 2000) isitmesidir. Karar verir, arihgi kendisi igletecektir. Hayati
boyunca oradan oraya savrulan Ayse'nin bagarma arzusuyla korkularina meydan
okudugu ilk andir bu... Arzular, korkularina baskin gelir ve insanin dogayla savasi

baslar.
iki Kovan

Filmin iki ana unsuru olan insan ve doga birbirleriyle ¢atisma icerisindedir. Bu
catisma durumu, dogal olan ve yapay olan iki kovanla ag¢iklanabilir. Dogal olan,
icine bal koyulan ve yasamin dongiisiinii saglayan ar1 kovani; yapay olan ise icinde

barut olan ve yasamin dongiisiinii sonlandiran mermi kovanidir.
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Arilar, siirekli olarak bal vermesi, tiretmesi ve ¢evresini korumasiyla doganin
vazgecilmez bir unsurudur. Insan ise, dogay1 hegemonyas: altina almak isteyen ve
bunun igin teknolojiyi kullanan bir canlidir. Bilinen teknolojik ilk icadin ateg
olmasi, atesin barutla etkilesiminden yikimin dogmasi, barutun ise mermi
kovaninda yok etmek i¢in firsat kollamasi, bize doga ve insanin savasini anlatmasi
bakimindan 6nemlidir. Burada doga var eden, insan yok edendir. Doga arilar, barut
ise Ayse’dir.

Ayse’nin yolculugundaki akil hocasi Ahmet’tir. Ahmet, Ayse’nin annesi Cemile
Hanim’la birlikte ¢alisan bir kisidir. Aricilik konusunda bilgilidir. Bu sayede Ayse,
korkulariyla yiizlesecek egitimi ve bilgiyi Ahmet’ten alabilecektir. Ahmet kendisine
aricilik ekipmanlarini giydirip onu arilarla olan ilk sinavina soktugunda, Ayse icin
bu durum, Campbell'in “kahramanin sonsuz yolculugu’nda belirttigi ilk esiktir.
Ayse’yiilk testinde arilar sokar. Yagmurlarin yogun yagacagi ihtimali de arilarin bal
yapmasiin 6niinde bir engeldir. Ayse once arilar sonra yagmurlar tarafindan
sinanir. Fakat Ayse, doganin tizerinde hegemonya kurmaya kararlidir. Bu ytizden
internetten arilar lizerine arastirma yapar. Daha iyi bir aricilik elbisesi edinir ve
yagmurda goéren bir ar tiirii olan Ingiliz arisini, Kafkas arisinin gen merkezi
olmasina ragmen kovana koyar.

Ahmet, Ayse icin calismakta olan bir is¢idir ve dogal olani savunmaktadir.
Ayse’'nin iktidar alaninda Ahmet’'in de olmasi nedeniyle Ayse, is¢isi Ahmet
tizerinde hegemonyasini kurar. Ahmet, doga ile iktidar arasinda goniilsiiz bir se¢im
yapmak zorunda kalmis ve Ayse’'nin emirlerine boyun egmeyi se¢mistir. Ekolojik
bir perspektiften baktigimizda insan, doga ile bir biitiindiir. Doga ve insanin
birbirinden ayr1 olarak degerlendirilmesi, insanin dogaya zarar verebilmesi
yoniinde mesruiyet kazanmasini saglamaktadir. Ekolojik bakis agisi ise cikarci
olmak yerine dogaya ahlaki bir acidan yaklasmaktadir (Onder, 2003). Ahmet, her
ne kadar ekolojik bir bakis acisina sahip olsa da kendisine sdyleneni yaparak
karakter aginmasina ugrar. Bu se¢im, Ahmet’i dogaya uyumlu olan taraftan alip,
doga tzerinde tahakkiim kurmaya calisan insanin tarafina cekmistir. Ahmet,
Kafkas kralice arisimi alip gotiirdiigiinde, Ingiliz arisim “Bir siire anasizligi
hissetmesi lazim.” diyerek kovana koymaz. Kovan, herhangi bir krali¢e ar1 olmadan
hayatta kalamaz. Bu ylizden kovana bir anne gerekmektedir. Fakat yeni ve farkl
tirde bir kralice armmin kovana konmasi, diger arilar tarafindan hos

karsilanmayacak, Ingiliz kralice arisimin diger arilar tarafindan 6ldiiriilmesine
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neden olacaktir. Kovanda kralige arinin, yani annenin yoklugu hissedildik¢e Kafkas
arilari, Ingiliz kralice arisim1 anne olarak kabul edecektir. Bu durum arilarin da
uyum siireci yasayip degistigini anlatir. Annesizligin arilar1 degistireceginin
soylenmesi, Ayse icin de onemlidir. Bu s6zle beraber Ayse, annesiz kalmanin, hem
kendi benliginde hem de arilarin kovaninda yarattig1 degisimi anlar.

Ayse, yapay bir sekilde dogaya hitkmetmeye ¢alissa da doganin kendi kurallar
oldugunun farkina varmaya baslar. Ayse’nin yaninda aric1 olarak ¢alisan Ahmet,
sigorta sirketinde fotografci olarak calisan Ilker, Ayse'nin ablasi Mine, kisaca
cevresindeki herkes, ona doganin kurallarin1 anlatsa da Ayse dogal olami degil,
kendi bildigini yapar. Fakat doga, Ayse’ye siirekli olarak giiciin kimde oldugunu
hatirlatir. Arilig1 basan ayiya karst dirgenle karsi koymaya calisan Ayse, elindeki
dirgenin ayiya karsi bir igse yaramayacagini anlayarak kactiginda doga bir kez daha
kazanmistir. Ayinin varligi, Ayse’nin biiyiik soruna yaklagma asamasini baglatan
olaydir. Ayse’nin en biiyiik sorunu dogadir. Fakat doga, birden ¢ok kilikta Ayse'nin
karsisina ¢ikmaktadir. Elektrikli teller ve tutulan nobetler ise yaramayinca Ayse,
ar1 kovanini korumak igin diger kovani, mermi kovaninit kullanacaktir. Tiifekten
ates edilen bu mermi, koruma altinda bulunan ayinin 6lmesine neden olacak ve bu
da iki yavru ayiy1 annesiz birakacaktir. Bu 6lim, Ayse'nin biiyiikk degisimini

baslatacak olan, en biiyiik korkusuyla yiizlestigi olaydir.
Gitmek ve Kalmak

Kovan, bir yoniiyle annesiz kalanlarin hikayesidir. Once, Ayse ve Mine annesiz
kalir. Sonra, Ayse kralice arty1 kovandan uzaklastirarak koloniyi annesiz birakair.
Daha sonrasinda Ayse'nin Kestane ismindeki ayiyr oldiirmesi iki kiigiik ay:
yavrusunu, Findik ve Hamsi'yi annesiz birakmistir. Her 6liim, geride biraktig1 kisi
icin, kalmay1 biraz daha zorlastiir Ayse ve Ilker'in Artvin’e gelip burada,
niyetlendiklerinden ¢ok daha uzun siire i¢in kalmalari, ebeveyn oOliimiiyle
olmustur. Onlar, daha iyi bir yasam icin giden, fakat hastalik ve 6liimiin varligiyla
geri donenlerdir.

Ayse, kalmak icin dogay1 kontrol altina almaya ¢alismaktadir. Fakat doga her
seferinde dengesini saglamaktadir. Bu durum Ayse’nin kabuslar1 olmus ve Ayse,
dogayla olan savasinda siginacagi tek liman olarak teknolojiye tutunmustur.
Ayse’nin teknolojiye her tutunusu, doga karsisinda kazandig: bir kavga olarak yer

almistir. Fakat doga ile olan savasin kazanilmasi, kavgalar1 kazanmakla
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olamayacaktir. Kazanilan her kavga, Ayse’nin kalma savasini kaybetmesindeki bir
adim olarak yerini alacaktir.

Ay1 oldiirmek, bolge halki i¢in biitiin ailenin yok olmasina neden olacak bir
ugursuzluk olarak algilanmaktadir. Nitekim ay1 6ldurildiikten sonra, Ahmet’in esi
disiik yapar, kovandaki arilar da birbirlerini 6ldiriir. Artik bal yapacak higbir

kovan kalmamigtir. Doganin dengesi bozulduk¢a, insanin da dengesi

bozulmaktadir. Doga esas olandir, insan ise gelip gecicidir.

Dogal olan1 bozan Ayse, gelip gecici oldugunu anladiginda Almanya’ya donmeye
karar verir. Ayse kaybettigini kabul ettiginde yolculugun sonunun geldigini
anlamigtir. Bu Ayse’nin kaybederek geri dontisiidiir. Fakat dogaya kaybetmek,
aslinda kazanmaktir. Bu durum, filmin doruk noktasin1 olusturur. Ayse
teknolojinin kaybettigini kabul ederek dogal olani benimser. O, artik yolculugun
biitiin asamalarindan gec¢ip bambagka bir insan olmustur. Ayse’nin simgesel
olumdiiyle birlikte yok olan koloninin yerine, zamani olmamasina ragmen bagka bir
koloni ogul vermistir. Doga kendi kendini yenilemis, Ayse'nin siradan diinyaya
doniistind, dogal olan ile 6diillendirmistir. Daha 6nce arilara dokunamayan Ayse,
artik arilara dokunabilmekte ve dogay1 anlayabilmektedir. Ayse gitmek ile kalmak

arasindaki savasini, dogayla uyumu yakalayarak kazanmais, kalan kisi olmustur.

Sonuc¢

Sen (2016: 116) ekoelestirinin, doganin eserde sadece nasil sunuldugunu degil,
aynt zamanda doganin kendisine yiiklenilen simgesel anlamlarinin, bu anlamlarla

yaratilan diistince kaliplarinin, insan kiltiirtine etkilerinin ve ¢evresel sorunlari ele
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alis bigimlerinin de 6nemli oldugundan bahseder. Bu filmin ¢6ziimlemesi, iginde
yer alan biitiin bu 6gelerle, doga merkezli olan ¢ikarimlarla, insanin dogal olana
doniisimiinii, kahramanin sonsuz yolculugu mitiyle aktarmistur.

Aristo’'nun, insani diisiinen bir hayvan olarak tanimlamasi, bize doga ve insan
arasindaki analojiyi vermektedir. Baslangigta doganin bir pargasi olan insan,
dogaya ustiinliik saglamaya calistig1 olciide ondan farklilagsmistir. Bu vesileyle
insan, doga karsisindaki acziyetini teknoloji ve kiltlir araciligiyla gidermeye
calismis fakat bu konuda yeterince basarili olamamistir. Bu ylizden Paglia’ya
(2004) gore bilim, dogay1 sadece analiz edebilir. Bu sayede doganin giicii tahmin
edilebilir ve insanligin korkular1 azalir. Fakat bilim, dogaya asla yetisemez. Ciinki
doga, isterse kendi yasalarini ¢igner. Buna ragmen bilim, tek bir adet yildirim1 bile
engelleyemez.

Ttm bu yetersizlige ragmen insan, dogay1 kontrol altina almayz1 ister. Adorno ve
Horkheimer (2010: 20) insanlarin dogadan 6grenmek istedikleri seyin, dogayz,
insanlar ve doga tizerinde tamamen hakim olmak tizerine kullanabilmek oldugunu
belirtir. Insan dogay1 kullanabildigi miiddetce onu, kendi hegemonyasi altinda

tutacaktir. Bu durum onu zaman igerisinde hem kontrol altina alinan, hem de

insan icin tiiketilen bir nesneye donistiirecektir.

Insani, yaratilisin merkezine koyarak, dogal olan tiim cevreyi, insan
hakimiyetine sokan geleneksel beden politikasi, doganin bedenini, insan ¢ikarlar:
dogrultusunda kullanilmak tizere olan bir tiiketim kaynagi olarak gormektedir
(Oppermann, 2006: 2). Doganin bedeni tiikendikge, insanin hakimiyeti artsa da
insan kazanan konumuna gecemez. Kovan filminde incelendigi gibi, ancak doga

ile olan savas kaybedilirse insan kazanabilir.
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Marksizm, insanin, dogada ozgiirliglinden ne derece yoksunsa, kiiltiirel
diinyasinin i¢inde o derece 6zgiir oldugunu dile getirir (Tunali, 2003: 81). Bu
ytizden doganin karsisinda insan, yani dolayl olarak kiltiir bulunur. Kiltir ve
doga, madalyonun iki ytizii olarak hem birbirinin zidd1 hem de bir digerinin temas
ettigi noktada dialist bir yapidadir. Giirses (2007) kiiltiiriin kendisini doganin
karsiti olarak kurdugundan bahsederek doga ve kiiltiirii karsilagtirma yoluna gider.
Ona gore doga; ebedidir, vahsidir, kestirilemez, bilinmezligin ve acimasizligin
kaynagidir. Kiiltiir ise, insanligin hayatta kalmak icin verdigi savagin sonucudur.
Bu ylizden uygarlik tarihi ne kadar ilerlese de, kiiltiir, hep dogaya gore hareket
etmek zorunda kalacaktir. Dolayisiyla, dogadan gittik¢e uzaklasan insan, 6ztinden
de bir o kadar uzaklasmis olacaktir.

Kiltir kelimesi, latince “cultura” kelimesinden gelmektedir. Bu latince kelime,
Ingilizce’de zamanla topragi ekmek, yetisirmek anlamina gelen “cultivation”
kavramina doéntagmistiir (Williams, 20u: 105). Daha sonralar ise toprag: ekip
bicmek ve zirai faaliyetler icin Ingilizler kiiltiir kelimesinin basina “agri” sézciigiinii
getirerek “Agriculture” kelimesini kullanmistir. Bu ylizden insani yetistiren kiiltiir
ve dogada bir seyleri yetistiren kiltiir ayn1 etimolojik kokten gelmektedir. Doga ve
kiltiir, bir zamanlar birbirlerinin i¢inde eriyen iki kavramken, ginimtizde birbiri
tizerinde iktidar kurmaya ¢alisan iki kavram olarak ele alinmaktadir.

Insan doga iizerinde gii¢ sahibi olmak ister. Doga ise buna karsi ¢ikar. Bu
baglamda okundugunda, doga tzerinde kurulmak istenilen hegemonya,
ekofeminizm yaklagimina da 151k tutar. Ekofeminizm; dogay1 yola getirip somiirme
baglaminda ele alindiginda, doga iizerindeki iktidar sahibi olma fikrinin,
erkeklerin kadinlarin tizerinde iktidar sahibi olmasiyla paralellik gosterdigi savim
one stirer (Degerli, 2006: 53). Kovan filminde Ayse'nin doga tizerindeki eril
iktidarindan vazgecip dogayla biitiinlesmesi, onun disil 6ziine donmesini saglamis

ve bu sayede Ayse huzura kavusabilmigtir.
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BIREYSEL KARARLARIN AHLAKi SORUMLULUGU:
SIHIRLI KIZ

Zehra Yigit

I[spanyamin son dénem dikkat ¢eken yonetmenlerinden biri olan Carlos
Vermut'un 2014 yapimi filmi Sihirli Kiz (Magical Girl), izlenmesi zor ancak keyifli
bir film. Filmdeki her bir detay, tizerinde diisiiniilmesi gereken kiymetli sorularin
ve tartismalarin 6niini agiyor. Bigimsel anlamda kullandig: dil ile de farkl bir
noktada duran film son dénem Ispanyol sinemasinin &nemli kara film
orneklerinden birini tegkil ediyor. Vermut, sosyolojik, psikolojik, felsefi pek ¢ok
tartismay1 filmine dahil ederek izleyicisine doyumsuz bir seyir keyfi ile birlikte
zihinsel bir tatmin sansi da sunuyor.

Sihirli Kiz, i¢ ice ge¢mis Ui¢ epizottan olusur. Elestirel ve tekinsiz atmosferi ile
dikkat ¢eken filmin diinya, seytan, sehvet adli ii¢ epizodu, Hiristiyanliktaki
insanlig1 kotiilige cagiran ii¢ dismana gonderme igerir. Sihirli Kiz, ilk olarak
ruhun bu “li¢ diismanla” sinanmasini tartismaya agar. Her ti¢ epizot da ahlak
felsefesini ortak sorunsal yaparken, ayni zamanda tek tek her bir karakterin
hayatina ve bu karakterlerin sinanma ve sonrasinda sekillenme hikayelerine
odaklanir. Diinya adli epizot, ekonomik sikintilar ve olumsuz yasam kosullarina
sahip Ispanya’da yasayan Luis’in, bu “Batili”, “modern”, “gelismis" iilkedeki caresiz
hikayesini anlatir. Seytan adli ikinci epizot, tist sinif yasam kosullarina sahip, soguk
ve mesafeli bir femme fatale karakter olan Barbara’nin, bedeni ve ge¢misi ile
sinanmasini gizemli bir atmosferle perdeye aktarir. Uciincii epizot, Damidn’in
Barbara ile sitnanma hikayesini sehvet izerinden tartigsmaya acarken ayni1 zamanda
filmsel anlat: igerisinde tartigilan kotiiliik meselesi ve irade iliskisini -l6semili 12
yasindaki bir cocugun oldiriilmesi ile- bir st diizeye tasir. Alicia anlatinin
merkezindeki bir diger onemli karakter olarak bu ti¢ karakterin hikayelerinin

birbirlerine baglanmasinin itici giictint olusturur.
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Una pelicula de CARLOS VERMUT

Yonetmen Alicia, Damidn, Barbara ve Luis’i pek ¢ok 6ge ile film boyunca
birbirlerine baglar. Ornegin Alicia'ya hastanede kalp seklinde bir lolipop seker
verilirken filmin finalinde Sihirli Kiz kostiimiiniin asasinin aymi sekilde oldugu
gortlir; Damian’in Uzakdogulu kizdan aldigi seker de aymi zamanda kalpli
lolipoptur. Alicia hastanede riiyasinda bir boga gordigtni soéyler, Barbara,
Oliver‘dan Ispanya’daki bogalar iizerine analiz dinler, Damian ise Luis’i 6ldiirmeye
hazirlanirken bir matador gibi hazirlanir, fonda la nina de fuego (“atesin kiz1”)
calar. Bir diger birlestirici unsur Damidn’e hapishanede hediye olarak verilen
puzzle'in bir parcasinin Luis’in oniine diismesidir. Afiste de kullanilan bu par¢a
filmin kendisinin de bir puzzle’a benzemesini cagristirir. Boylece birbirleri ile
tesadif eseri yollar1 kesisen karakterlerin bir nevi kader ortakligi yapmis gibi
goriinen hikayeleri birlesir, zamansal olarak ge¢misle bugiiniin bag:1 kurulur ve
yonetmen bu karakterler iizerinden hem Ispanyamin ekonomik ve sosyolojik
problemlerini tartismaya baslar hem de determinizm ve ahlak arasindaki iligkiyi

irdeler.
Rasyonalite ve Ahlaki Kararlarin Golgesinde Bir Toplum Alegorisi

Sihirli Kiz filminin hikayesi Ispanya’da bir okulda baslar. Once ses sonra da
goriintitye Damidn’in su diyalogu eklemlenir: “Oncelikle, dersime katildiginiz icin

tesekkiir etmek isterim. Federico Garcia Lorca dogmamusg ve bir misra yazmis olmasa
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iki art1 iki yine dért ederdi. Napolyon iki yiiz yil 6nce Ispanya’y: fethetse ben bu dersi
Fransizca verirdim yine de iki arti iki, elbette dort ederdi. Bunu anlamanizi istiyorum.
Salt gercek, her zaman ayni kalacak sey; iki arti iki esittir dort olacaktir.”

Yonetmen rasyonalite kavramini matematik 6gretmeni Damian’in bu diyalogu
ile filmsel anlatiya dahil ederken hemen bir sonraki sahnede 12 yasindaki
Barbara'nin yaptig: sihir ile rasyonaliteyi yikar ve rasyonel olmayanin varligina
dikkat ceker. Ardindan ise filmin {i¢ ana karakteri Luis, Barbara ve Damian’in
eylemlerinin sekillenmesinde, rasyonalitenin yeriyle beraber ahlaki referanslari da
tartismaya agar.

Filmsel anlatida yapilan eylemler ve gerekgeleri ile bu eylemler ile karakterler
arasinda bag bulunurken, tesadiiflerin bir araya getirdigi karakterlerin
secimlerindeki ahlaki referanslar kadar bireysel secimleri ve bu bireysel se¢imlerin
tizerinde etkili toplumsal kosullar da dikkat ¢eker. Filmin igsiz 6gretmeni Luis’in
kiz1 Alicia 6limctl bir tiir I6semi hastasidir. Luis kizinin defterindeki ti¢ dilegini
okudugunda, kizinin son dileklerinden birini yerine getirmek ister. Sirasiyla
kitaplarini satmak, bor¢ bulmak, hirsizlik yapmak ve santaj yapmaya kadar uzanan
para bulma denemeleri, onu Barbara ile kars1 karsiya getirir. Barbara’yla birlikte
olan Luis, sonrasinda ses kayitlarini kocasina verme tehdidiyle ondan para ister.
Luis Barbara’dan aldigi parayla kizina, onun istedigini diisiindigi Sihirli Kiz
karakterinin elbisesini alir. Ancak kizinin dilegini yanlis anladigini, aslinda asay1
almas: gerektigini fark ettiginde ikinci kez Barbara'ya santaj yapar. Barbara bu
santaj ylizlinden, para kazanabilmek i¢in istemeden sadist bir iliskiye maruz kalir.

Barbara kendisine ikinci kez santaj yapan Luis’den intikam almak i¢in Damian’e,
Luis’in kendisine tecaviiz ettigini sOyler. Damian ise saplantili bir iliski yasayan
Barbara'ya yardim etmek icin Luis’i bulur. Ancak Barbara’min yalan soyledigini
anlamasina ragmen, Luis'in Barbara’nin rizas: ile kendisiyle birlikte oldugunu
sOylemesi tizerine Luis’i oldiriir. Sonrasinda bu oldiirme eylemine ¢ kisi daha
eklenir. Once gozlerinin icine bakarak Luis’i sonra hi¢ sebep yokken bardaki iki
masumu -arkalarina dénmelerini soyleyerek- 6ldiiren Damidn, daha sonra Luis’le
Barbara'nin ses kayitlarinin oldugu telefonunu almak icin Damidn’in evine gider.
Eve girdiginde anime miizik esliginde Sihirli Kiz Yukiko'nun elbisesini giyinmis
Alicia’y1 karsisinda goriir. Telefonu alir, disar1 ¢ikar ancak tekrar geri gelir ve
Alicia’y1 da oldiriir. Boylece sugunun tiim kanitlarimi ortadan kaldirir; arkasinda

ne tanik ne de iz birakir.
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Immanuel Kant Ahlak Metafiziginin Temellendirilmesi adli kitabinda ahlak
kavraminin “sirf insanlar icin degil, genel olarak akil sahibi biitiin varliklar i¢in,
rastlantisal kosullar altinda ve istisnalarla degil, tamamen zorunlu olarak gegerli
olmasi gerektiginin” yadsinamayacagini belirtir (2002, 24). Ahlak yasalarinin
herkes icin gecerli evrensel ve mutlak olusuna dikkat ¢eken Kant'in aksine
Vermut, ahlak kavraminin sartlara ve kisisel durumlara gore ne kadar g¢abuk
degisebildigini -insanin giinahla ¢ sekilde bagini kurarak- gosterir. Biri giinahsiz
(Luis), biri tovbekar (Barbara), bir digeri de glinahinin kefaretini 6demis (Damidn)

ti¢ karakterin edindikleri ahlakin, i¢sel ve digsal degisimini ve bu degisime y6n

veren kosullar1 yonetmen filmi aracilig ile izleyicisine gosterir.

Filmsel anlatida Luis l6semi hastas1 kizinin dilek defterini tesadiifen bularak
okur ve kizinin son hayallerinden birini gerceklestirmek ister. Luis’in aldig1 kararin
duygusal boyutu 6nem tasir. Kant ahlakin genel ilkelerinde higbir seyin belirsiz
olamayacagina, bu ilkelerin yalnizca us kavramlarindan iretilmis olmasi
gerektigine dikkat ¢eker (1993, 252). Yani Kant’a gore ahlak kisisel ¢ikar, beklenti,
arzu ve istek gibi itici kuvvetlere bagli degildir. Yonetmen caresiz bir babanin,
kizinin son dilegini gerceklestirmek icin yaptig1 eylemin ahlaki dogrulugunu
izleyicine sorgulatir. Zira belki de Luis, kiz1 6lmek tizere olmasa boyle bir eyleme
basvurmaya gerek duymayacaktir. Bu noktada yonetmen ikinci bir unsura dikkat
ceker; Luis, kizinin hayalini gerceklestirecek bir ise ve maasa ya da yeterli paraya
sahip olsa da bu eylemi gerceklestirmeye ihtiyaci olmayacaktir. Oysa heniiz biraz
once issiz bir edebiyat 6gretmeninin kendisi icin ¢ok kiymetli olan kitaplarini

satmak zorunda kalis1 izleyiciye gosterilmistir bile. Boylece yonetmen tilkedeki
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ekonomik sikintiya ve sonuclarina da dikkat ¢eker. Vermut, Luis’in kendi 6zgiir
iradesi ile eylemde bulunusundaki ahlaki se¢imlerinin toplumsal, ekonomik,
kiltiirel meselelerle sekillenisini de boylece izleyicisine gostermis olur. Yonetmen
sonrasinda Uglincti bir unsuru daha filmine ekler. Luis eger, radyo yayininda
babasina hislerini anlatmaya ¢alisan kiz1 Alicia’y1 dinleyebilse, kizinin 6ncelikli
olarak onun sevgisine ihtiyact oldugunu fark edebilir, yaptig1 biitiin bu kural
ihlallerine belki de gerek duymayabilirdi. Filmin leitmotifi tesadiifler burada da
varligini bir kez daha hissettirir. Kendisini babasina karsi ifade etmek isteyen
kiiciik kiz, film boyunca babasi tarafindan fark edilmez.

Filmin daha en basinda kitaplarini, kilosu 5 Euro’ya satarken gosterilen Luis,
Camilo José Cela’nin kitab1 Ar1 Kovanr'ni satmaya kiyamaz. Kitap¢idan ¢iktiktan
sonra oniinde durdugu miicevher diikkani, Ispanya toplumundaki sinifsal
farkliliklarin altin1 ¢izer. Luis, bu sahnede diikkanin 6niinde durmakta, buray:
soymak icin plan yapmaktadir. Icerisi ve disarisi karsithginda, Luis disaridadur.
Luis’in ¢ekimlerine caddeye ait her tiirlii ses fon olusturup, bu durum bir tiir kaos
ortamini yansitirken, ditkkanin icinde sakin ve dingin bir miizigin sesi isitilir,
disaridan higbir ses igeriye giremez ve bu ortamin yalitilmigligini bozamaz. Filmsel
anlatidaki giindelik yagsam tasvirleri, toplum igerisindeki gelir u¢urumunun altim
¢izmesi agisindan 6nemlidir. Ari Kovani kitab1 da Madrid’deki 24 saati ve donemin
sorunlarini anlatir, tipk: Sihirli Kizin donemin sorunlarini anlattig: gibi.

Ekonomik sikinti ile birlikte alti ¢izilen bir diger unsur karakterlerin birbirlerine
kars1 hissettikleri duygudur. Zira anlatidaki tim karakterlerin kotilik
yapmalarindaki itici gli¢ bir bagkasina duyduklari sevgidir. Bu ylizden muhtemelen
filmin afisinde dort parcaya boliinmiis kalp seklinde bir ayna gorseli tercih
edilmistir. Sevgi ylizlinden islenen suclar ya da yapilan kotiiliiklerin pargasi olan
filmin dort ana karakteri afisteki kalbin icinde yerlerini alir. Sag tarafta Barbara ve
Damidn, sol tarafta Luis ile Alicia bulunur. Kalbin rengi, kotiiliigtin/siddetin ama
ayni zamanda sevginin de rengi olan kirmizi olarak tasarlanmistir. Afisin ortasinda
bu karakterleri birlestiren puzzle'in eksik parcasi bulunur. Ayna filmde birkac
yerde gosterilir. Alicia ilk sahnelerde ayna karsisinda dans eder, Barbara
ofkelendiginde kendi sahtekar yiiziine bakmaya tahammiil edemediginde aynaya
kafasini vurur, sonrasinda bu parcalardan birine yiizii yansir. Bir bagka aynaya
yansima sahnesi Barbara’nin esi ile yatakta oldugu sahnede de goriiliir. Ayna

gizlenen/saklanan gerceklige, karakterlerin ya da durumlarin sahteligine vurgu
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yaparken ayni zamanda karakterlerin boliinmiis, parcalara ayrilmis evreninin de
simgesi olur.

Luis’i santaja gotiiren mesele sosyolojideki 6nemli bir tartismanin daha 6ntint
acar: Bireysel ¢ikar arayislari, bireysel ve toplumsal mutlulugun ve diizenin nedeni
olabilir mi? Buradaki 6nemli handikap, insan davranislari, bireysel ¢ikarlar1 hedef
alarak kendisinin ve toplumsal mutlulugunun nedeni olacaksa bile, insan
davraniglarinin 6z ¢ikarlar takip edeceginden emin olamayiz. Ciinki filmde de
gorildugn gibi karakterlerin kendi 6z ¢ikarlar1 pesinde yaptiklari eylemler (Luis’in
santaj yapmasi, Damidn’in katil olmasi, Barbara'nin siyah kertenkele resmi olan
odaya tehlikeli [sadomazosist] bir cinsel iligki i¢in girmesi) kendi ¢ikarlarina
uygundur; ancak bu eylemler bireysel ve ayni zamanda toplumsal mutlulugun ve
diizenin nedeni olamamis, toplumsal 6z faydaya hizmet etmemis, aksine
toplumsal kaosun 6ntinti agmustir.

Film, etik tartismanin yaninda ciddi bir sistem elestirisi de icerir. Luis’e
o0gretmen olarak cok da sans vermeyen sistem -6rnegin kitaplarini kilo ile satmaya
¢alisirken para kazanamaz- Barbara'nin bedenini kitaplardan daha kolay satmasina
izin verir. Ekonomik ¢okiisti uzun uzun betimleyen film, biri igsiz digeri katil olan
ogretmenler Luis ve Damidn 6zelinde de egitim sistemindeki ¢6kiisiin altini gizer.
Bu elestiriden iilkenin anayasasi da nasibini alir. Luis, Barbara’dan santaj yaparak
istedigi paray1, Toledo’daki halk kiitiiphanesinde Ispanya Anayasa kitabmn icine
birakmasini ister. Luis gerekeesini; “Ciinkii o kitabi kimse almaz.” diye belirterek, o
andaki toplumun nezdinde anayasanin degersizligine atifta bulunur. Yonetmen
benzer bir climleyi ikinci kez Damian’e de kurdurur. Vermut, film boyunca
sakince ortaya attig1 tezlere, yasanilan tilkenin cografi konumunun ve toplumun
zihniyetinin de insan davraniglar tizerindeki etkisini dahil ederek, izleyicisine
analiz edebilecegi pek ¢cok malzeme sunmaya devam eder. Filmsel anlatinin sadist
karakteri Oliver'in diyalogu ile yonetmen ayni zamanda sosyal ve cografi

karsilagtirmali bir analiz yapar.

Boga giiresinin Ispanya’da oldukea popiiler olmast cok giiliinecek bir durum.
Ispanya’nin neden stirekli kavga halinde oldugunu biliyor musun? Ciinkii biz
rasyonel mi yoksa duygusal bir iilke miyiz bilmiyoruz. Ornegin Iskandinav
halklart beyinleriyle hareket ederler. Ancak, Araplar ya da Latinler tutkulu
taraflarim komplekssiz ve susuz bir sekilde kabul etmistir. Ikisi de giiclii
yanlarinin ne oldugunu bilir. Ispanyollarsa ikisinin tam ortasinda dengede

yer alir. Biz Ispanyollar dyleyiz. Boga giiresi gibiyiz. Peki ya boda giiresi
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nedir? Icgiidii ile teknik arasindaki miicadelenin temsilidir. Duygu ile mantik
arasindaki. Icgiidiilerimizi kabul etmeli ve iistesinden gelmeyi 6Grenmeliyiz,
onlar yiiziinden kendimizi tiiketmemeliyiz.

Yonetmen, filmin ilk ve son epizotlarini Barbara ve Damidn arasinda gecen
sihirle sonlandirmayi tercih eder. Rasyonalizm tartismasinda sihre yer olmadiginin
farkinda olan yonetmen, filmini sihir ile agip kapamay: tercih ederek, etik

davraniglar1 rasyonel temellere oturtmanin ¢ok da mantikli olamayabilecegini,

once kagidin sonra da telefonun kaybolmasi ile gosterir.

Goriillmeyenin Diissel Cagrisimi ve Nesnelestirilmeye Direnen

Femme Fatale Karakter Barbara

Ispanya toplumunu ve kurumlarini, insan dogasi ve rasyonaliteyi elestirirken
Vermut, sinemasal dilini de ilging bir sekilde inga eder. Film boyunca gosterilenler
kadar gosterilmeyenlerin de 6nem tasidigi ve izleyicinin bir tiir dikizci olarak
konumlandirildigit bu anlati yapist basarili bir girisim olarak okunabilir.
Yonetmenin toplum elestirisine bir ara verip, insa ettigi bicimi karakterler 6zelinde
tartismak da bu noktada 6onem tasimaktadir. Sihirli Kiz, Seytan epizodunda
izleyicisine, soguk, seksi, psikolojik problemleri olan, yarali bedeni ve terk
edildikten sonra aynaya basini vurmasiyla olusan alnindaki izi ile tekinsiz, seksi bir
neo-noir femme fatale karakteri olan Barbara’y:r tanitir. Barbara, ilk kez kocasi
Alfredo’nun o6ntinde diz ¢okmiis ona ayakkabisini giydirirken gosterilir. Boylece
Barbara’nin bagimli kisilik bozuklugunun alti ¢izildikten sonra film boyunca da bu

probleme pek ¢cok sahnede tekrar dikkat gekilir. Esinin kendisini terk etme tehdidi
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karsisinda korkan, terk edildikten sonra da karsisina ¢ikan ilk adami evine gagirip,
kendisine sarilmasinmi isteyen Barbara, bu yiizden psikolojik anlamda kolayca
suistimal edilebilecek bir karakterdir. Tam da bu yiizden kendisine yapilan santaja
kolayca boyun eger; diger yandan kocasinin kendisine sundugu konfordan
vazge¢mek istemez. Bu ylizden aynaya vurdugunda alninda olusan iz Hintlilerde
evliligi simgeleyen Bindi'ye benzer. Ge¢misi bilinmeyen ve hatta su ani1 da belirsiz
¢izilen Barbara’nin bu bilinmezleri onun daha da tekinsiz gériinmesinin nedeni
olur. Filmin genel atmosferine yayilan bu tekinsiz olma durumu, Barbara
hususunda oldugu gibi filmdeki pek ¢ok konunun yamitlarinin izleyiciye
gosterilmemesi ile arttirilir. Ornegin Damidn’in hikayesi ve neden hapishanede
yattigi, Barbara ile aralarindaki saplantili iliskinin durumu, siyah kertenkele adli
odada yasananlar, Barbara’nin Alfredo ile olan iligkisi, Luis'in yagami ve esine ne
oldugu gibi pek cok unsur filmde gosterilmez ya da hakkinda bilgi verilmez ve tiim
olanlar izleyicinin tahmin etmesi beklenir. Yonetmen bu tahmin kismina alan
disini da ekler. Daha filmin basinda Barbara ile Damidn’in diyaloglarinda diger
ogrenciler gosterilmez ancak sesleri isitilir; Alicia’nin ayna karsisinda distigi
sahnede Alicia kadrajdan ¢ikar. Barbara’min Damidn’in evine geldigi sahnelerde

yonetmen Barbara’yr sirtindan ¢ekerek izleyicinin ana karakterlerin yiiziina

goremeyecegi kadrajlar1 da kullanir. Filmin finalinde ise bandajli ylizti goriliir.

Buradaki tekinsizligi izleyici nezdinde yaratan bir unsur bilinmemezlik iken bir
diger 6nemli unsur film boyunca izleyicinin konumunun dikizci olarak ¢izilmesi
ve izleyiciye ait bakisin diislem {izerinden insa edilmesidir. Lacanci bakis

kavramindan hareket edilirse; “Bakis, kayip olan ve otekinin ortaya ¢ikmasi
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lizerine, utancin etkisiyle bagindan asagi kaynar sular dokiilerek, birden tekrar
bulan nesnedir” (2017, 192). Lacan bu noktada su soruyu sorar: “Buraya kadar
Oznenin gormeye calistig1 sey nedir?” Bu sorunun yanitini soyle verir: “Gormeye
calistig1 sey, iyi biliniz ki yokluk olarak nesnedir. Dikizcinin aradigi ve buldugu bir
golgeden ibarettir, perdenin arkasindaki golge. Arkasinda kim bilir hangi sihirli
mevcudiyeti hayal edecektir. Aradig: sey, soylendigi gibi, fallus degildir - onun
yoklugudur; bu yiizden bazi sekiller onun arayisinin agirlikli nesneleri olur.
Baktigimiz sey gériilmeyen seydir.” Ornegin Barbara'nin bedenindeki izleri géren
izleyici, bu izlerin neden ve nasil olustugunu bilmez, ancak disleyebilir.
Barbara'nin girmekten ¢ekinmedigi odalarda ne oldugu da izleyici i¢in bir diiglem
konusudur. Diiglem ise her zaman goriinenden daha tehlikelidir.

Zizek, Yamuk Bakmak adli kitabinda bakis ile goriis arasindaki karsithig

pornografi tizerinden 6rnekler:

Pornografide, seyirci 6ncel olarak sapik¢a bir konum isgal etmeye zorlanir.
Bakis, goriilen nesnenin tarafinda olmak yerine, bizim, seyircilerin tizerine
diser, perdede gordiigiimiiz goriinttiintin bize baktig1 hi¢bir ylice-gizemli
nokta icermemesi bu yiizdendir. ‘Her seyi gosteren’ goriintiiye salak salak
bakan sadece bizizdir. (2005, 150)

Barbara'nin o odalarda ne yaptig1 filmsel anlatida gosterilse Zizek'in deyimi ile
seyirci nesne konumuna diisecek ve “fel¢ olmus bir nesne-bakisa” indirgenecektir.
Ancak yonetmenin basarisi tam da burada gostermeden diisletmesinde yatar.

Barbara’nin konumunu tekinsiz kilan bir diger unsur, ayni zamanda onu bir neo-
noir femme fatale’e donistiriir. Bu unsur Barbara’nin erkeklerle kurdugu
diyalogdur. Barbara esini de Damidn’i de Luis’i de bir anlamda kullanir. Para
kazanmak igin bedenini sattifi sahnelerde ise Oliver'in, kendi bedenini
nesnelestirilmesine izin vermeden, sarsic1 bir hissizlikle cinsel edime cevap verir.
Barbara bu sahnelerde kendisinin nesnelestirilmesine izin vermez, direnir. Bu
direnme ise izleyiciyi sarsar. Zira Barbara'nin bedenindeki izlerle alninda kendi
yaptig1 iz, sadomazosist bir diirtiiniin cagrisimini -yine eylemi gostermeden- yapar.
Haz ilkesinin Gtesinde bir jouissance cagrisimi yapan yara izleri ile izleyicinin
diiglemine hitap eden bu sahne, Barbara'nin 6zneligini bolmeye calisir. Ancak
soguk, mesafeli ve her seye hakim durusu ile Barbara cinselligi salt bir eyleme
dontstirir ve izleyicinin bakisinin nesnesi olmaz. Bir femme fatale olarak tekinsiz

bir ¢ekicilikle kendini film iginde bir 6zne olarak inga etmeyi basarir.
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Sonuc Niyetine

Sihirli Kiz filmi ismini Japon anime filmlerinin bir alt tiirti olan -yaslar1 9-14 aras1
kiz ¢ocuklarinin kotiilerle savagsma hikayelerine odaklanan- maho shojo’dan alir.
Filmin l6semi hastasi 12 yasindaki karakteri Alicia'nin defterine yazdig: ti¢ dilegi

bulunur ve bu dilekler sihirli kiz animelerine ait temel referanslari icerir.

Dilek 1: Istediginiz kisi olmak.

Dilek 2: Meiko Saori tarafindan sarkici Megumi i¢in tasarlanan sihirli kiz
Yukiko elbisesi.

Dilek 3: 13 yasina basmak.

60’'larin ortalarinda Japonya'da ortaya ¢ikan tiiriin kahramanlari o giinden
bugiine degiserek devam etse de, bu animelerden kalan mirasi diger pek ¢ok Sihirli
Kiz serisi kullanmaya devam eder. Canavarlarla ve kot rakiplerle savasma, stilize
bir dontisimiin bir tir sihirli cihazla aktive olmasi tiiriin en temel referans
noktalar olarak dikkat ceker. Sihirli kizlar, sihirli yeteneklerini kendilerini ve
bagkalarini korumak igin kullandiklar i¢in koruyucu vasfina da sahiplerdir.
Cogunlukla kendilerine ¢ok da giivenmeyen karakterler, doniisim gecirdikten
sonra kendi yeteneklerini kesfederek, gli¢lii bir 6zgiiven duygusu gelistirirler. Bu
ozgliven duygusunun gelismesine ise kotii adam vesile olur. Tiiriin finalindeki koti
adamla yiizlesme, bu kizlarin iclerindeki giicle yiizlesmeleri anlamina geldigi i¢cin
de alt tir, toplumdaki kiigiik ¢ocuklarin iglerindeki giicleri kesfetmeye yonelten
bir kiiltiirel temaya da donisiir (Yarbrough, 2014, 9-10). Filmsel anlat1 igerisinde
babasinin yaptig1 santaj sayesinde hem 06zel tasarim giysiye hem de asaya sahip
olan Alicia, filmin final sahnesinde “k6tii adam” Damian ile ylizlesmeye davet
edilir. Uzerindeki kostiimle melek gibi goriinen kiz ¢ocugu, babasinin aldig
kostiim ve asa ile “doniisiim ge¢irmis olarak” kotlti adamla karsilasir. Sihirli Kiz
animelerindeki karsitlik bu sahnede kurulur; geng yasgliya karsi, melek seytana
kars, iyilik kottilige karsidir. Ancak bu Sihirli Kiz filminin sonu, anime tiiriindeki
Sihirli Kiz tirtintin sonu gibi zaferle bitmez. Alicia hem asaya hem de doniisim
gecirdigi sihirli kiz kostiimiine (alter ego) sahiptir. Damidn’e bakarken
karsisindakinin kotiligint bilir ancak sihir calismaz, Damian disar1 ¢ikar ve

tekrar iceri girer, ve kiiclik kiz kotiiyti yenemez.
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Filmin sonu Ispanya’daki diizendeki tekinsizligin sonuclar ile izleyicisini

yuzlestirir. Film boyunca tartisilan bireysel ¢ikarlarin toplumsal ¢ikarlar ile her
zaman uyusmamasi ve insan davraniglarinin giiven icermemesi sorunsali da
bireyleri 6liime (bir tiir yikima) gotiiriirken, esasen toplumsal bir karmasanin da
oniinii acar. Bu kaos icerisindeki tekinsiz diizende Ispanyol ¢ocuklarin, Japon
anime tiiriindeki gibi bir doniisim gegirme ve iglerindeki giicii kesfetme sansi
zaten bulunmaz. Bu tekinsizlik hem igerik hem de bigimsel anlamda filmin tiim
atmosferini ele gegirirken film, izleyiciye gii¢ ve bireysel etik ingasi tizerine bir kez

daha diistinmeye ¢agirir.
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SAL USTUNDEKI IMPARATORLUK

Erdem ilic

Aymi gemide degiliz, ¢ciinkii gemide degiliz. Ulke burasi, toplu tasima araci degil.
Ne var ki iletisim aglar1 tarafindan yinelenip duran bu metafor, imgelemimize
¢oktan kazinmig durumda. Dilin bu kullaniminin ideolojik emeller ile
baglantisinin farkinda olmakta yarar vardir. Benzer bir durum sinemanin kiiltir
enddistrisinin bir bilegeni olan tiirleri i¢in de gecerlidir. Michael Ryan ve Douglas
Kellner, Politik Kamera (2010, 39) adli kitaplarinda bir adim daha ileri giderek
ideolojinin gergekligin ingasi amaciyla metaforik bir yontem oldugunu 6ne siirer.
Basta Hollywood olmak iizere, ana akim sinema 6zelinde ise metaforlar, imgeye
yiiksek bir anlam yiikler: Ozgiirliik ideali olarak kartal. Buna karsin Ryan ve
Kellner bu askin ideale sirtint dénen ve “metonimik” olarak tanimladiklar1 bir
yonelime de vurgu yapar. Metonimi, bir ideali hedeflemek yerine daha biiyiik ya
da daha kiiciik bir biitiine ya da parcaya yonelir: Bir kus toplulugunun, vahsi
yasamin pargasi olarak kartal.

Biz bir gemide olmasak da, Werner Herzog, 1972 tarihli Aguirre: The Wrath of
God filminde, bir imparatorlugu, hiyerarsisi, riitbeleri, tiyeleri, topu, tiifegi, papazi,
kral sofrasi ile gemi olmasa da bir salin iizerine yerlestiriyor. Bunun bir metafor
olmadigina siiphe yok ama daha 6tesinde bu imge metonimik de degil. Sal Gistiinde,
bilfiil bir imparatorluk karsimizdaki. Buraya nasil gelebildik?

Tarihcilere gore, Amerika kitasinin Avrupa somiirgeciligi tarafindan kesfinin ilk
biiytik sonuglarindan biri Gliney Amerika’nin zenginliklerinin yagmalanmasidir.
Yagmanin ardindan Avrupa’da artan zenginlik, her zaman daha fazla biiytime
ihtiyacindaki sermaye ile, 6zel bir meta olarak satilan emek giicii arasindaki
tarihsel karsilasmaya zemin yaratarak, kapitalizmin dogusundaki sebeplerden biri
olur. Altin pesindeki beyaz adamin Giiney Amerika’daki maceralar1 savaglar ve

katliamlarla dolup tasarken, inka Imparatorlugu'nun ispanyol komutani Gonzalo
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Pizzaro tarafindan fethinin ardindan, “El Dorado” ad1 verilen kayip altindan bir
sehrin varligina dair bir efsane dogar. Pizzaro, El Dorado’yu bulmak icin sefere
¢ikar. Aguirre: The Wrath of God ise Pizzaro'nun onciligtindeki kafilenin bu

seriiveni ile baslar.

Gorkemli daglarin i¢inden gecen patika yola dizilmis kafilenin genel planlarinin

hemen ardindan tereddiit etmeden karakterlerin hemen yanina yerlesen
Herzog'un bakisi, aymi zamanda yolculuga bizzat katilacaginin isaretidir.
Baslangictaki devindirici fikir, dekordan, sahneden, setten, mizansenden
olabildigince uzaklasip etrafi kusatan doganin iginde bir eyleme donitsiirken;
eylemle birlikte, eylemin i¢inde bulunan kamera sinematografiyi olusturur. Filmi
6zgln yapan ilk 6zellik de buradan dogar. Delilige doniiserek ilerleyecek olan bir
macera, filmi olusturanlarin da maceraya katilmasi ile gerceklesir. Bu nedenle
Aguirre: The Wrath of God yalnizca bir defa yapilabilecek tiirden bir filmdir.
Yolun daha basinda kafile yorgunluktan tiikenir, Gonzalo Pizzaro kosullarin
giicligii nedeniyle planinmi degistirerek yiyecek saglamak ve El Dorado’nun yeri
hakkinda bilgi edinmek amaciyla sallarla nehirden ve karadan hareket edecek kirk
kisilik bir kesif ekibi olusturur. Pedro Ursua heyetin komutani ve lideri olur. Istegi
tizerine karisi Inez de Atienza da ekibe katilacaktir. Lope de Aguirre komutan
yardimcisidir. Kizi Flores onun korumasinda yer alacaktir. Ayni zamanda

yolculugun giinliigiinii de tutan Papaz Gaspar de Carvajal, en 6nemli gorevlerden
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biri olan Hiristiyanligin yabanilere ulastirilmasi amaci ile obur asilzade Fernando
de Guzman ise Ispanya Kraliyet evinin temsilcisi olarak heyette yer almalidir.

Tipki El Dorado seferi gibi, filmde gordiigiimiiz bu isimler kitadaki somiirgecilik
tarihinde yasamis karakterlerdir. Ancak Herzogun asil amaa tarihsel temellere
dayanan bir anlati gelistirmek degil, insanin c¢ilginliginin sinirlarini sinema
dolayimi ile zorlamak olacaktir. Sallarin bir kismi girdapta pargalanir. Kafilenin
lideri komutan Ursua, ilerlemek zorunda olduklari yolun tahminlerinden ¢ok daha
zor oldugu gerekgesi ile geri donmeye karar verir. Aguirre karara karsi ¢ikar. Ursua
vurulur, Aguirre’in 6nerisi ve oylamadaki baskisi ile Guzman heyet basi secilir.
Ancak Aguirre daha fazlasim ister. Isyan sonuna kadar gétiiriilecek, geri
doéniilmeyecek, El Dorado Imparatorlugu kurulacaktir. Gectigi bolgeleri kendi
topragi ilan ederek mechul hedefine ilerleyen sal tistiindeki imparatorluk iste boyle
dogar.

Ancak bu, gililiing duruma diigen ya da bize bir parodi malzemesi verecek bir
imge degildir. Insanin hirsinin ¢izdigi bu manzaraya bir yoniiyle tarih
kitaplarindan da asina degil miyiz? Caresizliginden bihaber ama kendisini Tanrinin
gazabi ilan etmis Aguirre’in onderliginde bir delilik halidir karsimizdaki. Gilles
Deleuze, Herzog'un bu eserinin bir durumdan doniigsmiis bir duruma eylem
yoluyla gecisin 6zel bir bicimi oldugu gortistindedir: “6l¢ti mefhumu olmayan bir
adam kendi de ol¢iisiiz biiytikliikte bir ortama musallat olur ve bu ortam kadar
biiyiik bir eylem tasarlar” (2014, 239). Gegisi 6zel yapan ise eylemi gerektiren seyin
bir ‘durum’ olmayisidir: “bu, bir hayalperestin kafasinda dogmus ve kendini
ortamin timiiyle egitleyebilecek tek sey gibi goriinen delice bir girisimdir” (agy.).
Kesif gorevlerinin baslangicinda iki akinti arasinda kalip esrarengiz bicimde 6lmiis
sal miirettebatini topla yok ederek acimasizligini ve itaatsizligini gostermis olan
Aguirre i¢in Deleuze’un “6l¢ii methumu olmayan adam” bigimindeki bu tanimi
onemlidir. Altin, imparatordan koleye, asil amacinin Tanri’'nin emirlerini yaymak
oldugunu soyleyen papaza kadar herkesi ayartir. Ancak Aguirre, hepsinden daha
cok ileri gider. Ol¢ii mefhumu sinematografik malzemenin kullanimi ile de
asilacaktir: Aguirre, kendisini ilk defa Tanrinin gazabi ilan ettiginde Olglsiiz
biiytikliikteki ortamin da Otesine gecer ve seyirciye bakarak hitap eder.

Kayip altin sehir hi¢bir zaman ulasilamayacak olandir, ancak Aguirre’in aksi
yondeki inanci o kadar biiyiiktiir ki Trinidad adasimi Ispanya’dan, Meksika'y:

Cortez’den alacak, kiziyla evlenip en saf hanedanligi kuracak, biitiin kitaya
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hitkmedecektir. Oysa bu biiyiik eylemini ilan ederken tek sag kalandir. Tek bagina
dik durmaya kararli olan Aguirre’in etrafinda donen, baska bir deyisle kendisini
diinyanin merkezi zannedeni merkeze alan son plan, ayni zamanda biiyiik
oldugunu diistinenin kiigtikliigiint gosteren bir zitlik imgesi olusturur. Yar1 batmig
salinda, bir grup maymunun istilasi altinda meydan okumasini yineler: “Ben

Tanrinin gazabiyim. Kim benimle birlikte?”
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BIR DONEMI UNSURLARINA AYIRMAK
1-SEDENLER

flker Mutlu

Onceki sayida 50li yillar boyunca Yesilcgam'in kurulusuna giden yolu ayrintili
bir sekilde ele almistim (bkz. “Sinema Tarihi Yazinimizin Uvey Cocugu: 1950’ler
ve Yesilcam’in Dogusu”, Sekans el5 [Aralik 2020]). Bu sayidan itibaren de bu
yolculugun detaylarina giriyoruz. Seri, merkezine 50’leri alarak, artik Yesilcam
diye bir kavramin kalmadigi, daha dogrusu saltanatini artik televizyon
kanallarinda strdirmeye bagladigi 80’lere kadar devam edecek. Ele alip
derinlemesine inceleyecegimiz ilk unsur, sinemamiz i¢in hakikaten biiylik 6nem
tastyan bir kurum olan Kemal Film.

Sinemamizin gohretli ailelerinden biri olan Sedenleri sinema isine sokanlar,
sonranin revacgta yapimcisi ve yonetmeni haline gelecek olan Osman F. Seden’in
babasi Kemal Bey ile amcasi Sakir Bey'dir. Ortaklar, 1914’te Sirkeci'deki bir
lokantay1 Ali Efendi Sinemas: adiyla sinemaya dontistiirerek bu ise girmislerdir.
Sinema adii Uglincii ortak olan, Kemal ve Sakir Seden’in dayilari, ana
sermayeyi veren Ali Efendi’den almaktaydu.

KENALBEY

vatharkfie + pagls A MR,

%)

Sirketin salonlarindan Kemalbey Sinemast 1914 yilinda Sirkeci’de agilmistu.

Kokenleri lokantacilik olan ailenin bu ise girmeye ikna olus hikayesi de aslinda

Yesilcam senaryolarinda ¢ok¢a gortldigi gibi, tesadiife dayali: Saray Sinemasi'ni
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isleten Ispanyol Yahudisi Fernando Franko, o giinlerde Istanbul’u ziyaret eden
Fransiz bir arkadasinin Beyoglu'ndaki sinemalarin tiklim tiklim dolu olmasina
ragmen, isletmecilerinin arasinda Misliiman kisi bulunmamasina sastigini
belirtince, konu tzerine kafa yormaya baglamig ve aklina zaten arkadasi olan
Kemal Bey'in dayis1 Ali Efendi gelmis. istanbul'un muteber ve en zengin
kisilerinden olmasi da bu konuda Ali Efendi’'nin adini1 6ne ¢ikarmis. Ali Efendi
bir iki denemede ikna olmus ve lokantasini sinemaya ¢evirivermis.

Ali Efendi Sinemasinin kurulusuna dair 27 Mayis 1914 tarihli noter
senedinden bir baska ilging bilgiye ulasiyoruz: Senette sirketin ortaklari olarak
lokantac1 Ali Efendi, Maliye Nezareti memuru Mehmet Kemalettin (Kemal
Seden), istanbul Lisesi elektrik memuru ve sinema operatorii Fuat Bey (Fuat
Uzkinay!) goriiniiyor. Uzkinay'in ortakligi uzun siirmiiyor gerg¢i. Bir siire sonra
askere alintyor ve kameraya yatkinligi sayesinde Ayastefanos Abidesi'nin yikilisini
filme alarak sinemamizda bir ilke imza atiyor!

Sinema islerinden kar edildigi goriiliince, Ali Efendi'nin kardesi Hac1 Osman
Efendi ile Kemal Bey'in kardesi Sakir Bey de ortak alinarak “Sinema Isleri
Sirketi” adinda yeni bir firma kurulur. Amag, sinemalar zinciri kurarak isi
biyttmektir. 1921’de salon sayilarini dorde ¢ikarirlar. Bunlardan Millet

Tiyatrosu icinde film imalathanesi kurar ve boylece yapimciliga hazirlanirlar.

Yapimcilik Seriiveni ve Bir Ara

O esnada Muhsin Ertugrul da Almanya’da ve Avusturya’da ¢aligmaktadir ve
orada Bozkurt Film adinda basarisiz bir girisim gerceklestirir. Sedenler, ondan
Istanbul’a gelerek kendileriyle calismasini isterler. Teklifi seve seve kabul ederek
yurda donen Ertugrul, sartlart goriince apisip kalir; cilinkii Istanbul'da
laboratuvar yoktur, stiidyo yoktur; kamera, basma makinesi, teknik ara¢ adina
akla gelebilecek hicbir sey bulunmamaktadir. “Teknik adam” diyebilecegi,
aralarinda Fuat Uzkinay ve Cezmi Ar'in da bulundugu kisilerin sayist da bir elin
parmaklarini gecmez. Ilk is olarak Eminonii'ndeki Selanik Bonmarsesi'nden
Emermann marka bir kamera ile bir baski makinesi alinir. (Selanik Bonmarsesi
Ipekciler tarafindan isletilmektedir o giinlerde. Ipekgiler de ileride sinemamiz

i¢in Sedenler kadar 6nemli bir aile haline gelecektir.)
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Ali Efendi Sinemasi'nin abdesthanesi laboratuvarlaridir artik. Film yikamak
icin marangozlara ilkel kiivet ve cergeveler yaptirilir. Cati arasini da bask: ve
montaj odasi haline getirirler. Yapacaklar ilk film i¢in de kendilerine isgal yillar
I[stanbulunun sansasyonel “Mediha Cinayeti” hadisesini segerler ticari bir
yaklagimla. Senaryo, olayla ilgili gazete haberleri ile mahkeme tutanaklarindan
derlenir. Kamerayi, o giine kadar Berlin'de kullandigi Pathe’den baskasini
tanimayan Cezmi Ar kullanacaktir. Basroller icin Dr. Emin Belig, Vahram
Papazyan ve beyaz Rus kizi Anna Mariyevi¢ secilir. Karakoy'deki bir
birahanenin taracasina set kurulur. Kemal Film'in ilk isi olan Istanbul'da Bir
Facia-i Ask’a baglanmistir. Film Beyoglu'nda biiyiik basar1 kazaninca gozler yerli
film yapimina dontverir.

Kemal ve Sakir Beyler, Muhsin Ertugrul’dan hemen ikinci bir film isterler.
Ertugrul ise bu isin devamui i¢in kapali bir platonun sart oldugunu belirtir. Eytip -
Defterdar'da Dokuma Fabrikasi’'na ait bos bir tezgah ambari, ardindan da Birinci
Diinya Savasi yillarinda Midafaa-i Milliye Cemiyeti'nin Bican Efendi filmini
yapmak igin getirttigi, komiir cubuklarla yanan Jipiter markali alt1 projektor

kiralanir. Stiidyonun asgari kosullar1 olusmustur.

Istanbul’da Bir Facia-i Ask

Ertugrul bu defa konu olarak, 1921'de Aksam Gazetesi'nde tefrika edilirken
tepki aldig1 icin yayindan kaldirilan, sonradan kitap olarak basilan Yakup
Kadri'nin Nur Baba’sini seger. Filmin ¢ekimi de tepki alir; ¢iinkii Bektasilikle ilgili

elestiriler icermektedir. Eytip Camii'nin avlusundaki ¢ekim esnasinda saldirtya

45



ugrarlar. Insanlar kamerayr parcalamaya calisir. Dervis roliindeki Vahram
Papazyan kacarak kurtulur. 1922’de tamamlanan film gosterimden men edilir.
Ancak Cumbhuriyet'in ilanindan sonra, 13 Aralik 1923’te tepkilerden korunmak
amaciyla Bogazi¢i Esrari1 adiyla gosterilir. Bu film de gisede basarili olur.
Basarinin devamy, {igilinci bir filmi de giindeme getirir. Ertugrul yine giincel bir
konuya yonelerek Kurtulus Savasi'ni ele alan, Halide Edip’in Atesten Gomlek'ini
onerir. Atesten Géomlek (1923) yogun bir ¢alismayla tamamlanir ve iki b6lim

halinde gosterime girer. Gisede yine olay yaratir.

Nur Baba (Bogazigi Esrart) Atesten Gomlek

Muhsin Ertugrul, Kemal Film'e bunlarin haricinde {i¢ film daha ¢eker. Bunlar
Leblebici Horhor (1923), Kiz Kulesinde Bir Facia (1923) ve S6zde Kizlar'dir
(1924). IlKleri kadar ilgi gormezler ve 6zellikle pahaliya cikan Leblebici Horhor
sirketi zarara ugratir. 1924’te artik krizin Ertugrul ile sirket ortaklarinin arasim
agma noktasina geldigi anda, rivayete gore stiidyo gorevi goren Dikimhanenin
middrd, sarkintilik ettigi bayan oyuncudan yiiz bulamayip bir de ekipten sert
muamele gorlince onlardan 24 saatte oray1 bosaltmalarini ister. Zaten bahane de
aranmaktadir ve bu durum tizerine esyalar paylasilarak yapimcilik donemine
uzun stirecek bir ara verilir. Bu, 1951’e kadar siirecek uzunca bir aradir. Aile bu

siireyi yine isletmecilikle ve film ithal etmekle gegirir.

Leblebici Horhor Kiz Kulesinde Bir Facia Sézde Kizlar
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Kemal Film’i Yeniden Ayaga Kaldiran Usta:

Osman Fahir Seden

Osman F. Seden’in mesleki anlamda en biiyiikk sansi, sinemaci bir ailenin
icinde yetismesidir diyebiliriz. Sadece ailesi degil, komsulari, dostlar1 da genelde
sinemacidir ya da sinemaci ailelerden gelmektedir. Seden anilarinda, tiniversite
yillarinda, tg¢ dil bildigi i¢in terciime ve dublaj islerinin kendisine verildigini
belirtir. Yine film alimi i¢in sik stk Amerika'ya gonderilir sirket tarafindan. Orada
stiidyolara girer, ¢ekimlerde bulunur. Film yapma aski o sirada aklina diser.
Dondiigiinde konuyu actigi biiytikleri karsi ¢iksa da, bir sekilde onlar1 ikna eder.
O ikna toplantisinda amcasinin ettigi bir laf tiim sinema hayati boyunca yol
gostericisi olacaktir: “Bizim filmlerde tabancalar iyi patlamiyor, kursunlar cuvv

cuvv yapmal1!”
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1951’de Kani Kipcak'in yonettigi Istanbul Kan Aglarken filmi ile Osman
Seden ilk yapimciligini gerceklestirir. Senaryoda da imzasi vardir. Osman
Seden’in doniisii, kafasinda, Kasimpasa’da oturan bir gen¢ kizin Beyoglu'nun
isiklarina tutulmasi merkezli bir konu olan Akad’'in da Kemal Film’e gelisinin
ontnd agmigtir. Orhan Hancerlioglu'na bir sinopsis hazirlatmistir, onu Osman
Seden’e gotiirtir. Seden hikayeyi begenince, senaryo tizerinde beraber ¢alisarak
Oldiiren Sehir’i bir biitiin haline getirirler. Bu arada Seden’in elinde de kendi
yazmis oldugu, Hepimiz Katiliz adinda, sonradan Katil olacak olan filmin
senaryosu vardir. Amcalarinin Amerika’'ya film almaya gonderdigi donem
boyunca Hollywood'da gordiigii stiidyo sistemini burada kurmaya kararhidir
Seden. Kontrata baglayacag yeni, piril piril oyuncularla i¢ ice filmler ¢ekecektir.
Giniin popiler isimleri olan Turan Seyfioglu ve Ayhan Isik’t yan yana
oynatacaktir. Yepyeni bir gen¢ kizi kullanmay: disiiniir Seden; adi Belgin
Doruk’tur. Neriman Koksal’i,, Muazzez Arcay’1 alacaktir yeni ytizler olarak. Bir
de Sirm1 Giiltekin’'in Bakirkdy'de kesfettigi Kenan Pars’t! Yesilcam tarihini

yazacak isimlerin neredeyse tiimii Kemal Film’'de toplanmaktadir...

Katil

1951-1959 arasinda Kemal Film, yirmi sekiz uzun metraj film ¢ekerek sene
basina ¢ film iretir hale gelmis, tiretimde Halk Film’in ardindan ikinci siraya
oturmus, artik yapimciliga odaklanmistir. Adresi Yesilcam Sokagi'nda olmayan
Kemal Film, (tipkt Halk Film gibi) donemin Tirk sinemasi iginde farkli tirleri
denemede, melezlestirmede ve yaymada etkinlesir. Ayhan Isik't gercek bir
sinema yildiz1 ve kiiltiirel bir ikon yapan, Turan Seyfioglu'yu daha da parlatan,
suc temasini polisiye ve melodram tiirleri ile harmanlayan, Cilal Ibo ile yerli tipe
dayanan uzun omirli bir komedi serisi yaratan, fantastik (Goériinmeyen Adam
Istanbul'da), tarihi (Istanbul Kan Aglarken, ingiliz Kemal Lavrens'e Karsi,
Bulgar Sadik, Diisman Yollar: Kesti) ve kdy filmi (Bir Avug Toprak) tirlerini
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de deneyen, Zeki Miiren’li, ortalig1 kirip gegiren sarkili melodramlar (Berdus,
Altin Kafes, Gurbet) ireten bu yapimevi, ticari basar ile teknik kaliteyi
birlestirir. Peki, oncii bir film sirketi olan Kemal Film’'in otuz yil kadar sonra
yapimciliga donmesi ve zamanla sadece bu isle meggul olmasi nasil a¢iklanabilir?
1948-49 sezonuna kadar devamli Misir filmleri oynayan ve hasilat rekorlar1 kiran
Taksim sinemasi, artik Tirk filmlerine de yer verir olmustu. O zamanlar
Anadolu'da film isletmeleri hentiz agilmamisti ve Anadolu sinemacilart sik sik
Istanbul'a gelerek senelik ihtiyaclarini buradan karsilarlardi. Bu sinemacilar
gitgide yapimcilardan Tiirk filmi istemeye basladilar. Onceleri bu istekleri pek
onemsemeyen blylk sirketler, zamanla etkilenmeye ve birbirlerinden gizli
hazirhiklar yapmaya giristiler. Fitas (Ipekci’ler) zaten prodiiksiyona acikti. Lale
Film, bir biiylik prodiiksiyona girecegini ilan etti ve herkes 1933 ile 1949 arasi
RKO'nun Tirkiye'deki tek dagitimcisi olan Kemal Film'in ne zaman kollan
stvayacagimizi merak eder oldu. Yani Kemal Film’in yapimciliga doénmesi

kaginilmazdi.

...
RN @

v

Diisman Yollari Kesti Calikusu ‘ Calikusu (dizi versiyonu‘)

Firma ilk yillarinda yapimciligini yaptigi filmlerin ¢ogunda yonetmen olarak
Litfii Akadh1 kullanir. Hedef, kaliteli is filmleriyle piyasadaki yeri
saglamlastirmaktir. Dedigim gibi, filmcilik revactadir; elde edilen kazancin
yiiksekligi neticesinde Kemal Film, ithalat isinden ¢ekilir. Seden de yonetmenlige
baslar. Kemal Film 1972’ye dek, ¢cogunu Osman Seden'in yonettigi 130 film
ceker. Sinemanin 1970lerde icine distiigii biiyilk kriz Kemal Film'in de
kapanmasina neden olur. Sakir Seden de 1976 yilinda 6lir. Osman Seden,
1974’te kurdugu Kkisisel sirketiyle baba meslegini stirdiiriir. Yolpalas Cinayeti ile
baglayarak televizyona isler yapar ki bunlardan biri de sinemadaki en iyi
¢alismalarindan biri olan Calikusu’'nun dizi uyarlamasidir. Yiiz yili agkin bir siire
boyunca Tiirk Sinemasi'nda imzasi bulunan aile, ti¢iincii kusaktan tiyesi, Osman

Seden'in oglu Kemal Seden’le yoluna devam etmekte.
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CHICAGO MODERNITESI VE
GANGSTER FILMLERI

Dilara Balc Giilpinar

Giris

Chicago’da yogunlasan su¢ orgiitlerini ve 6ne ¢ikan cete liderlerinin yasam
oykiilerini anlatan gangster filmleri, Amerika’da sesli sinemanin ilk yillarina denk
disen ekonomik bunalim doneminde popiilerlik kazanir. “Gangster” olarak
adlandirilan, genellikle go¢menlerden olusan cete iiyeleri, modernitenin karanlik
yuziini gozler oniine sermektedir. 20. yiizyillin baslarinda, hizla sanayilesen
Amerika’'ya diinyanin her yerinden riiyalarini gerceklestirmek {izere sayisiz
gocmen akin eder. Fakat bir siire sonra Amerika, niifus artisini ve kentsel
biiylimeleri kaldiramayacak duruma gelir. Yanlig politikalar sonucunda, issizlik,

dizensizlik, fakirlik ve barinma sorunlar1 nedeniyle su¢ orgiitlenmeleri artmaya
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baglar.
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Aradiklar refah ortamini bulamayan gé¢menler, yabanc bir tilkede yagamanin
getirdigi dislanmislik duygusuyla ve Birinci Diinya Savasi sonunda gelisen bireyci
psikolojiyle, suga yonelmeye ve yillarca 6zlemini ¢ektikleri zenginlik ve giicii yasa
disinda aramaya baglarlar.

20. ytzyilin ilk yarisinda yasanan bu siyasal, sosyal ve ekonomik gelismeler,
Chicago’yu mekan olarak segen gangster filmlerinin odak noktasini olusturur.
Chicago kentinin hizli biiyiimesi ve c¢etelesmenin biiylimeyle dogru orantili
bi¢cimde artmasi, medyanin ve halkin sucglulara olan biiytik ilgisi, gangsterlerin
sinemada canlandirilmalarina zemin hazirlar. 1930’lu yillarda ilgi o kadar giicliidiir
ki, prodiiktorler sansiir ve diizenleme kurallarini ihldl etmek pahasina ana
karakterleri gangsterlerden olusan sug filmlerinin yapimini destekler. Bu filmler
sadece suclularin karanlik, heyecan dolu ve gosterisli yasamlarini anlatmalar
nedeniyle degil ayn1 zamanda sesli sinemanin ilk 6rnekleri olmalar1 nedeniyle
seyircinin bliytk ilgisini ¢eker. Disiik biit¢eli olmalarina ve aleyhlerindeki gii¢li

protestolara ragmen stiidyolarin kar etmelerini saglar.
Biiyiik Buhran Doneminde Amerika

Amerika’daki ekonomik sikintilarin temelinde savas sonunda izlenen yanlig
ekonomik politikalar bulunmaktadir. Her ne kadar Birinci Diinya Savasi
doneminde dis satimlar ekonomiyi olumlu yonde etkilemis olsa da, savasin
sonunda Amerika hizli ekonomik gelismenin bedelini agir sekilde 6demistir. Savas
ekonomisinin yarattigi refah, savastan sonra yerini, su¢ Orgilitlerinin gii¢
kazanmasinin temel sebebi olan ekonomik sikintilara birakir. Bu sikintilar 1920
yilinda baskan olan Cumhuriyet¢i Warren G. Harding’'in politikalariyla
diizeltilmeye ¢alisilir. Harding bagkan olduktan kisa siire sonra giimriik tarifeleri
yiikseltilir, bireysel vergi indirimleri uygulanmaya baslanir. Amerikan ekonomi ve
endistrisini gelistirmeye yonelik hararetli politika, 1924 ve 1928 sec¢im
donemlerinde de kabul gormeyi stirdiirir (Teksoy, 2005, 182-183).

Ote yandan 1928'de Herbert C. Hoover'in baskan secilmesinden itibaren
yapilan bir dizi yanls atilim, felakete sebep olacaktir. Giimriik vergilerinin
agirlagtirilmasi, dig ticarete biiylik zarar vermistir. Satiglar artmis olsa da tarim

is¢isinin geliri ve mahsuliin fiyat1 diisiiktiir (Amerikan Tarihinin Ana Hatlar).

Ulusal gelirin tigte biri, niifusun beste biri arasinda pay edilmektedir. En st gelir

payimni alan yiizde birlik kesimin geliri, on yil icinde yedi kat artmistir. Kirsal
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kesimde kisi basina diisen gelir ise sehirdekinin dortte birinden azdir. Bunlarin
yan sira Ku Klux Klanin irk¢i eylemleri artar. Ulkeye giren gd¢men sayisi
sinirlandirilmaya baglanir. Issizlik yavas yavas artmaya, iiretim azalmaya baslar
(Teksoy, 2005, 182-183). William E. Leuchtenburg, ekonomik kriz dénemini su
ctimlelerle anlatmaktadir: “Ekmek kuyruklart uzadik¢a, tilkenin ruh hali
cirkinlesmeye baslamisti. Temmuz 1931'de 300 igsiz adam Henryetta,
Oklahama’da yiyecek satan diikkanlarda firtina estirdi. 1932°’de 15,000 asker
Taylorville, Illinois’e gonderildi ve [madenlerdeki] eylemler durduruldu.
Washington DC’de 3,000 komiinist aglik grevi eylemlerinde bulundular.” (aktaran:
Cormack, 1994, 45). Tahsil edilemeyen savas borg¢lari, azalan dis ticaret, pahalilik,
savas sonrasi olusan biiylik mal stoklari, sehirlerdeki ani biiytimeler, hisse senedi
alimina tesvik, kredi alimlarinda, bireysel bor¢larda ve taksitli satislardaki artig ve
dinya capinda goriilen ekonomik istikrarsizlik 21 Ekim 1929’da buhranin
baslamasina sebep olur. Hisse senedi fiyatlar1 hizla diismeye baglar. Uygulanan
tedbirler durumu daha vahim bir hale getirir. ABD’nin yasadig1 bu sikintili donem,

1932’de Franklin D. Roosevelt’in bagkan olup, ekonomiyi diizeltmeye yonelik

politikalar uygulamasina dek stirecektir (Amerikan Tarihinin Ana Hatlari).

ia

satozpoan
yLs

AMERICAN

1930’larin En Popiiler Tiirlerinden “Gang” Filmleri

Kriz Hollywood’ta gecikmeli de olsa etkisini hissettirir. 1930’larda kriz sebebiyle

Hollywood’ta pek ¢ok stiidyo mali krize ugrar. Warner Bros. Stiidyolar1 da krizde
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zarara ugrayan sirketlerden biri olmasindan o6tiirii -zarar eden diger sirketler gibi-
distik bitgeli filmler ¢ekerek ayakta kalmaya calisir (Schatz, 2008, 259). Sesli
filmin ilk yillarinda yapim sirketleri, kendine 6zgii filmler yapmaya baglamistir.
Ornegin; MGM satafath miizikaller cekerken, gangster tiiriinde filmler genellikle
Warner Bros. yapim sirketinde ¢ekilmektedir (Karph, 1973, 257). 1930’Iu yillarda
cekilen gangster filmlerinin senaryolar1 genellikle, gazetelerin birinci sayfalarinda
icki yasaginin sonugclariyla ilgili haberlerden esinlenilerek kaleme alinir. Filmlerde
-kimi zaman isimler degistirilse de- ¢ogunlukla, Alphonse (Yaral: Yiiz) Capone,
Guiseppe Masseria (Biiyiik Patron Joe), Charley (Sansli) Luciano, Vito (Baba)
Genovese, William Moretti, Joe Adonis ve Frank Costello gibi (Kaking, 1993,
24) Italyan ve irlanda asill cete iiyelerin yasam 6ykiilerine odaklanihr.

Cete tyelerinin go¢men kimlikleri, ¢ocukluklarinin gettolarda ge¢mesi, suga
meyletmeleri, Amerika’nin, 6zellikle de Chicago kentinin 1920 ve 1930’larda
gecirdigi sosyal, ekonomik, kiiltiirel, siyasi degisimlerle iligkilidir. Bu nedenle
tirln filmleri, korku ve dedektif filmlerinden farkl olarak siyasi, ekonomik, sosyal
ve kiiltiirel degisimleri ortaya koyan gergekei yapimlar seklinde de diistintilmelidir.
Diger yandan seyirci, filmleri diger popiiler Hollywood filmleri gibi krizin yarattig:
ekonomik sikintilar1t unutmak amaciyla izlemektedir. Bir bagka deyisle gangster
filmleri 1930’larin 6nde gelen kag¢is filmlerindedir.Boylece sadece 1931 yilinda

elliden fazla gangster filmi cekilir ve gosterilir. Mehmet Oztiirk’e gore:

Gangster sinemasi kentsel toplumun merhametsiz genel kosullarim
spektakdiler bir bigimde gosterdi. Filmlerdeki siddet ise seyircinin siddetini
dogurdu; zira seyirci, filmin kahramani gangsterin elde ettigi para ve
iktidar1 kendisi de arzuluyor ve onunla 6zdeslesme siirecine giriyordu. [...]
Seyirci bir yandan diissel ve kaygi verici bir gercek, bir yandan acimasiz ve
erotik, bir yandan geleneksel erkek tipler ve modernlik, bir yandan
karanlik sokaklar ve 1sikli kentler, bir yandan iyi ve kotii adamlardan
olusan zit manzaralar izliyordu. (2003, 64).

Filmler, 1920li yillarda dogan Amerika'nin yasa dist su¢ Orgiitlerini, bu
orgiitlerdeki tinlii gangsterleri ve onlarin goz alici yagsamlarini anlatirken, kotii tine
sahip bu karakterleri yiicelten bir tavir sergiler. Bu sebeple, tiiriin filmleriyle anilan
yapim sirketleri, 6zellikle de Warner Bros, politikacilardan, kilise gruplarindan,
pek cok dernekten ve gruptan agir suglama ve protestolar almaya baglar. Ornegin,
1932 yapim Scarface filmi (Howard Hawks), Al Capone’un hayatini anlatirken

onu bir anlamda “kahramanlastirir”.
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Al Capone (ortada)

Kamuoyunun tepkisini ¢eken film, pek ¢ok eyalette gosterilemez ya da gosterime
gec girer. Bu nedenle filme yeni sahneler ve 6n jenerigine bir yaz1 eklenir: “Bu film
ABD’deki gete yonetimini ve hiikiimetin kayitsizhgim sergileyip su¢lamaktadir. Peki

siz bu konuda ne yapmay: diistintiyorsunuz?”
Biiyiiyen ve Ciirityen Kent: Chicago

Gangsterler Amerikan ekonomisinin, hukukunun aksayan yonlerinden
faydalanarak tipki tiirtin filmleri gibi birdenbire peyda olmuslardir. Chicago’da
konumlanan gangsterlerin anlatilmasi1 bakimindan kent, tiirtin filmleri icinde ayr1
bir 6nem tasir. Chicago, Amerika’da 1900’lerin basinda ¢ok hizli biyiiyen
kentlerden biridir ve bu biliyimeye baghh olarak degisimler gecirmistir.
Chicago'nun gecirdigi kentsel déniisiim, 1920’li yillarda, Chicago Universitesi
Sosyoloji Boliimiince inceleme altina alinmistir. Chicago’daki mekansal biiyiime
rakamlara dokiildigtinde karsilasilan sonug hayret uyandiricidir. 1830’da sehrin
bulundugu bolge, 12 evden olusan bir kdy ve niifusu 100’t agsmayan koy dis1 ti¢
yerlesmeden ibarettir. Bu tarihten 1930’a kadar gegen 70 yil icinde kent 31 kat
biiyiir ve 1930 yilinda niifus 3.373.753’e ¢ikar (Tuna, 1987, 61-62).

Chicago, sanayilesme ile hiz kazanan uluslararasi gociin de etkili oldugu hizl bir
biiylime yasamaktadir. Go¢ ederek Chicago’ya gelen gruplar, kentte belirli
bolgelerde ikamet etmektedirler. Louis Wirth, 1928 tarihli Getto isimli
arastirmasinda Chicago'nun mahallelerini ayrintili bicimde analiz eder ve getto

kavraminin ilk bilimsel tanimlamasin1 yapar.
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“Getto” sozciigli Venedik'te bir Yahudi semtinin isminden gelmektedir. Kavram,
ilk kez Avrupa’da Yahudilerin kendi istekleriyle belli mahallelerde yogun olarak
ikamet etmeyi se¢meleri sonucunda ortaya atilmigtir. Wirth, Avrupa gettolar: ve
Amerika’daki getto olusumlar1 arasinda iligki kurmus; Avrupa’daki Yahudi
gettolarin1 “zorunlu”, Amerika’daki Yahudilerin, italyanlarin, Cinlilerin ya da diger
topluluklarin olusturdugu gettolar ise “géniilli” olarak tanimlamugtir (aktaran:
Cetin, 2012, 171).

“Chicago Okulu” olarak bilinen Chicago Universitesi Sosyoloji Boéliimii,
gocmenlerin sehrin belli yerlerinde konumlanmalari tizerinde 6nemle durmustur.
Okulun 6nemli isimlerinden Burgess ile McKenzie, sehri, merkezi is ve ticaret
bolgesi olan ve halkalar seklinde genisleyen bir model seklinde ele almis ve bu
modele “Boga Go6zl” ismini vermiglerdir. Bu modelde, is merkezleri sehrin motor
dairesini olusturmustur. Bu bolgeyi cevreleyen halkada ise “niifus ve arazi
kullaniminin kaygan ve degisken oldugu gecis bolgesi” goriilmektedir ki bu bolge
agirlikli olarak Cin mahallesi, Kii¢iik Sicilya, gogmen ve sanat¢i mahallelerinden
olugur. Bu ucuz isgiicii pazarinin disinda, daha ytiksek ticretli iscilerin yagam
alanlari, ardindan orta st sinifin konut alanlar ve banliy6ler gelmektedir (Serter,
2013, 71). Bu bolgeler tizerinden sehir irksal, mesleki ve kiiltiirel bir ayrimlagmaya
maruz kalmaktadir. Chicago Okulu Yahudiler disinda italyanlar, Polonyalilar,
[rlandalilar, Porto Ricolular, Meksikalilar gibi azinliklar iizerine de incelemeler
yapar (Oztiirk, 2007, 366). Bu gruplar arasindan cete suclar1 acisindan Italyanlar
(6zellikle Sicilyalilar) 6ne ¢ikmaktadirlar. Donemin filmlerinde de Sicilya kdkenli

gangsterler tizerinde durulur.
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One Cikan Filmler

1930’lu yillarin éne ¢ikan gangster filmleri, Italyan gé¢menlerin kendi
mabhallelerindeki yasamlarini, issizlik ve fakirlikle miicadelelerini, icki yasagini,
gen¢ erkeklerin su¢ diinyasiyla adim adim temas etmelerini, bu anti-
kahramanlarin kadinlarla iligkilerini, yeralt1 diinyasimin lideri konumuna
yiikselmelerini ve cete savaslarini konu almaktadir.

Doorway to Hell (Archie Mayo, 1930) filminde geng ve acimasiz ¢ete lideri
Louie Lamarr, gazetelerde “yeralt1 diinyasinin Napolyon”u seklinde anilir. Filmde
Louie’nin tekinsiz kariyerinin son yillarina odaklanilir. Karanlik islerden zengin
olan cete lideri, Doris adl1 geng bir kadinla evlenerek emekli olur; otobiyografisini
yazmak ve golf oynamak icin Florida’ya yerlesir. Ote yandan Chicago’'da sular
durulmaz ve Louie'nin sehre donmesi icin planlar yapilmaya baslanir. Erkek
kardesinin diismanlar tarafindan kagirilmasi ve olmesi, Louie’nin arkasinda
biraktig1 su¢ diinyasina donmesine sebep olur. Filmin isminden de anlasildig: gibi

bu diinyanin tek kapisi vardir, o da cehenneme agilmaktadir.

Doorway to Hell

Little Caesar (Mervyn LeRoy, 1931) filminde de yine bir tarihsel karaktere,
Roma Imparatoru Sezar'a benzetilen bir gangster karaktere yer verilir. Little
Caesar bir roman uyarlamasi olup Caesar Enrico “Rico” Bandello ve arkadasi
Joe Massara’nin su¢ yasamini konu alir. Chicago’ya yerlesen Joe dans¢i olmak
isterken arkadasi Rico, Sam Vettori'nin ¢etesine katilir. Joe ¢ceteden uzak durmaya

calissa da giderek gii¢ kazanan Rico, onu yeralt1 diinyasinin icine ¢cekmeye calisir.
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Diger yandan Joe’'nun dans partneri ve kiz arkadasi Olga, Rico’nun aleyhine polisle
is birligi yapmaktadir. Bu stireg, Rico'nun Cavus Flaherty tarafindan bir reklam

panosunun arkasinda vurularak oldirtlmesiyle sonuglanir.

Little Caesar

Little Caesar ile ayni1 yil gosterime giren The Public Enemy (William Wellman,
1931) yine bir gangstere, Tom Powers’'in yasam 6ykiistine odaklanmaktadir. Tom,
agabeyi Mike'in tim karsi ¢ikmalarina ve durumu annelerinden gizlemeye
¢alismasina ragmen adim adim sug¢ diinyasinin icine stirtiklenen bir gengtir. 1920
yilinda Tom ve arkadasi1 Matt, bira tiretip satarak zenginlesirler; Kitty ve Mamie
adli genc ve glizel kizlarla birliktelik yasamaya baglarlar. Tom, ne yaparsa yapsin
agabeyi ve annesini kazandigi parayla etkilemekte ve onlarin desteklerini
kazanmakta basarili olamaz. Bu sirada gete savaslari alevlenmeye baslar. Matt’in
vurulmasmin ardindan daha da hirslanan Tom, aymi kaderi yasamaktan
kurtulamaz.

Al Pacino’ya biiyiik iin kazandiran yeniden ¢evrimi (1983) popiilerligine bir
par¢a golge diisiirse de 1932 tarihli Scarface (Howard Hawks ve Richard Rosson),
sinema tarihinin en 6nemli gangster filmlerindendir. Bu filmde Antonio “Tony”
Camote’nin ¢etesinin ytikseliginin, polis ile miicadelesinin ve ¢okiisiiniin yani sira
Tony'nin ailesi, 6zellikle de kiz kardesi ile olan iliskisi anlatilmaktadir. Kiz
kardesinin esini bir yanlis anlama sonucu 6ldiiren Tony, kendini kale gibi evine
kapatarak polis ile ¢catismaya girer ve diger filmlerin ana karakterlerin kaderine
benzer sekilde o da vurularak oliir.

1930 yilindan itibaren arka arkaya c¢ekilen bu filmler, tirtin kligeleri,

ikonografisi, anti-kahramanlar1 ve sinematografisi tizerinde belirleyici olur. Little
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Caesar, Scarface ve The Public Enemy, Ulusal Film Heyeti tarafindan kiiltirel,
tarihl ya da estetik agidan 6nemli olmalar1 nedeniyle Kongre Kiitiiphanesi'nde
korunmak iizere sec¢ilmis az sayida film arasindadir. 1930’larin diger 6nemli
gangster filmleri ise G Men (William Keighley, 1935), Beast of the City (Charles
Brabin, 1932), Angels with Dirty Faces (Micheal Curtiz, 1938), King of the
Underworld (Lewis Seiler, 1939), The Mayor of Hell (Mayo ve Curtis, 1933), The
Roaring Twenties (Raoul Walsh, 1939), Dead End (William Wyler, 1937), The
Last Gangster (Edward Ludwig, 1937) ve The Little Giant (Roy Del Ruth, 1931)

seklinde siralanabilir.

AT

BASE TR

Scarface

Kiiciik Sicilya’nin Anti-Kahramanlari

Gangster filmlerinin bircogunun ana karakterleri olan Italyanlar (Katolik
mezhebinden Sicilyalilar), o6zellikle 1900-1915 araliginda, Giiney ve Dogu
Avrupa’dan Amerika'ya go¢ eden 13 milyon civarinda gégmenin 6nemli bolimiini
olusturmaktadir. Amerikan riiyasina kapilan Italyan gécmenler, yeni iilkelerinde
daha diistik ticretle calismaya razidirlar; 6te yandan kendi kentlerde kendi
mabhallelerinde disa kapali sekilde yasarlar, geleneklerini siirdiiriirler ve Amerikan
kiltiiriine uymak istemiyormus gibi gériintirler (Amerikan Tarihinin Ana Hatlari,
1951) Italyan mabhallelerindeki yasam, gdcmenlerin ana vatanlarindaki
davraniglarim1 siirdirmeleri, aile ici iligkileri, ataerkillik, kadinlarin edilgen
konumlar1 ve erkeklerin buhran déneminin ekonomik kosullar1 ve irk¢ilik gibi

)

sebeplerle suca stiriiklenmeleri “gang” filmlerinde sik karsilagilan konular
arasindadir. Doorway To Hell filminde Lou Ricarno, tiim ¢abalarina ragmen para

ve iktidar hirsina kapilan kardesini su¢ diinyasindan uzak durmaya ikna edemez.
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Scarface filminde Tony Camonte, asir1 derecede gozettigi kiz kardesinin metres
hayat1 yasadig1 endisesine kapilir ve bir yanlis anlama sonucu gen¢ kadinin
kocasimi dldiiriir. Sicilya’ya 6zgii yasanan namus cinayetleri, kan davalari; Italyan
gettolarinda ve getelerin icinde siirmektedir.

Chicago Okulu'ndan sosyolog Frederic Thrasher 1927 tarihli The Gang (Cete)
isimli ¢caligmasina gore, ¢agdas cetelerin sayilari ti¢ kisiden binlerce kigiye biiyiik
bir degisim gostermektedir ve cogunlugu ergenlik caginda, alt1 yasindan, elli yasina
kadar tyeyle karsilasilabilir. Thrasher bu c¢alismasinda alt siniflarin diger
toplumsal siniflara kiyasla daha fazla sug¢ islemeye egilimli olduklar:1 tizerinde
durur (aktaran: Jankowski, 2020, 97). Saptamalari, filmlerin gangster temsilleriyle
paralellik gostermektedir. Yazarin ¢ocuk ceteler {izerine yorumlari, The Public
Enemy filminde karsimiza ¢ikmaktadir. Filmde Tom Powers karakteri ve yakin
arkadasinin mahalle i¢inde c¢ok kiiciik yasta ufak hirsizliklarla suga bagladiklar:
anlatilir. Mahallede pek cok kisi organize suglarin icindedir. Cocuklar yavas yavas
bu kisilerin kontroliine girerler. Ote yandan filmler ~The Public Enemy’de yanls
yola sapmig Tom’un, agabeyinin 6ntinde 6ldirtilmesi gibi- bu erken donem anti-
kahramanlarinin cezalandirilmalariyla sona erer. Dolayisiyla, 1930’larin basinda
cekilen bu filmlerin ahlaki degerleri ters yiiz etme konusunda belli bir seviyeden
Oteye gitmedigi ileri siiriilebilir.

Amerika’da “Cosa Nostra” (Bizim Seyimiz) olarak adlandirilan mafya 6rgiitiiniin
ulusal capta bir gii¢c olusu 1920’lere rastlamaktadir. Fuhus, kumar ve icki
kacakgiligi, orgiitiin isledigi suglarin bashicalardir (Kaking, 1993, 20 ve 24).
Ozellikle de icki yasagi, orgiite biiyiik sayginlik ve gii¢c kazandirir. Yaklasik yiiz yil
siren kigkirtmalardan sonra alkolli ickilerin {iretim, satig ve tasinmasini
yasaklayan 18. Anayasa Degisikligi, 1919 yilinda kabul edilmistir. Icki Yasag,
yasadist i¢ki icilen binlerce mekanin (speakeasy) ortaya ¢ikmasina neden olur ve
giderek daha karli hale gelen i¢ki kagak¢ihigini (bootlegging) yaratir (Amerikan

Tarihinin Ana Hatlart) icki yasagina ragmen Italyan gettolarinda neredeyse her

hane kendi igkisini yapmaktadir. Bu tiretim, adim adim yasa dig1 bir is kolunun
kapisini agar. Irkeilik ve otekilestirmeye maruz kaldiklari icin egitim almaya ya da
isci olarak diistik ticretle ¢aligmaya gontilsiiz yaklagsmaya baglayan go¢menler, yasa
dis1 iglerle zenginlesirler (Kaking, 1993, 20 ve 24). Bu durum The Public Enemy
filminde tiim gilin calisip aksam da okula giden erkek kardesini elestiren Tom
karakterinin su sozleriyle daha net anlasilabilir: “Okula gitmekle mesgul. Nasil fakir

olunacagin 6greniyor.”
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Filmlerin ana mekanlar1 arasinda Italyan Mahallesi 6nde gelmektedir. Harvey
Zorbaugh 1929 tarihli The Gold Coast and the Slum (Gold Coast ve Kenar
Mahalleler) isimli ¢alismasinda, Chicago kentinin asagi kuzey kesiminde dogal
mekan olarak adlandirdigi alti yerlesimi inceler. Bunlardan biri de “Kigtik
Sicilya”dir. Diger adi da “Kiiglik Cehennem” olan yerlesim yeri, 20. ytizyilin
baslarinda Italyanlarin sahiplendigi bir mahalledir. Burada ikamet edenlerin biiyiik
kismi1 ana vatanlarindaki yasayisi, gelenek ve gorenekleri, Akdeniz’e 6zgii yogun
aile baglarini stirdiiren Sicilyalilardir. Akdeniz kiiltiiri, gangster filmlerinde de
etkisini belirgin sekilde hissettirir. Diger yandan suga bulasan genclerin babalari
goriiniir degildir. Baba otoritesinin eksikligi, su¢ islemenin nedenlerinden kabul
edilebilir. Bu eksiklik ayn1 zamanda, go¢gmenlerin yabanci bir tilkede yetim kaliglar
seklinde bir metafor olarak yorumlanabilir. Anneler ile olan iligkileri ise
kuvvetlidir. Anneler c¢ocuklarinin sug¢ islemelerini istemezler, ancak onlar
durdurabilecek giice sahip degillerdir. Anne karakterleri giyimleri, davraniglar1 ve
aksanlar acisindan Italyan kimliklerini cocuklarma kiyasla belirgin sekilde ortaya
koyarlar. Bununla birlikte filmler biitiiniiyle erkek egemendir. Gen¢ kadinlar sa¢
ve makyajlari, piriltili giysileri ve miicevherleriyle metalastirilirlar. Kadinlara fazla
onem vermeyen cete liderleri ve tiyeleri onlar1 birer siis esyas: gibi yanlarinda
tasirlar. The Public Enemy filminde ilk sevgilisine kolesiymis gibi davranan Tom,
sinirlendigi zaman geng¢ kadinin yiiziine bir greyfurt firlatacak kadar ileri gider.
Sozel ve fiziksel siddet ve baski yalnizca es ve sevgililere degil, aile tiyesi olan geng
kadinlara da uygulanmaktadir.

Filmlerde gangsterler hirsly, ikiyiizli, siddete meyilli, gelenekgi, ataerkil ve kibirli
karakterler olarak temsil edilirler. Para kazanmakla yetinmeyen bu karakterler, su¢
lideri olmak hevesiyle cete savaslarina girisirler. Karakterlerin cocukluk ve ilk
gencliklerinde yasadiklar1 Otekilestirme ve maddi sikintidan dogan caresizlik,
suctan baska sanslarinin olmadig: diisiincesine kapilmalarina neden olmustur. Bu
distince nedeniyle her gecen yil daha da hirslanirlar. Tirtn filmlerinde yalnizca
erkekler degil, ¢cogu kez kadinlar da hirsh karakterler olarak temsil edilmistir.
Scarface filmindeki Cesca karakteri ve Doorway to Hell filmindeki Doris
karakteri gibi kadinlar, cekiciliklerini ve gtizelliklerini kullanarak gangsterlerin
siddet suclar isleyerek elde ettikleri para ve giice ortak olurlar. Bu, onlarin erkek

egemen diinyada hayatta kalmalarinin tek yolu gibi gozitkmektedir.
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Fakirlik sadece go¢menlere 6zgii degildir. Amerikan halkinin biyiik ¢cogunlugu
1920’li yillarda fakirlesmis, savas doneminin refah ortamini arar olmustur. Halk,
yazili basindan takip ettikleri gangsterlerin fakirlikten zenginlige uzanan hayat
hikayelerini ilgiyle izlemeye baglamigtir. Kot tine sahip gangsterler, harap
dairelerden zengin evlere, pahali giysilere, giizel kadinlara, degerli miicevherlere,
satafath partilere uzanan heyecan dolu bir yasam siirmektedir. Insanlar onlardan
¢ekinir, ama bir yandan da saygi duyar ve 6zenir. Halkin sug liderlerine ve getelere
olan ilgisi ve bu durumun medyaya yansimasi, tiiriin filmlerini popiiler hale
getirmistir. Filmler, yiiksek biitgeli A tipi filmlerin arkasindan gosterilen disiik
biitceli yapimlardir. Buna ragmen tiiriin seyirci sayisi ve ¢ekilen filmler, 1930’larin
ortalarina kadar katlanarak artar. Humphrey Bogart, James Cagney, Edwarg G.
Robinson gibi bir¢ok oyuncu da basrol oynadiklar1 “gang” filmleriyle birkag yil
icinde biiyiik s6hret kazanirlar.

Italyan, Yahudi ve Irlandali “yasa digilar’, yer alt1 diinyasim kurarlarken
medyanin ve siyasetcilerin destegini almayr da basarmistir. Yazili basin,
gangsterleri her gegen giin daha da kahramanlagtirmaktadir (Kaking, 1993, 30-32).
Bu durum filmlere de yansimistir. Little Caesar filminde Rico, bas sayfada resmi
¢iktig1 icin 10 adet gazete satin alirken vurulur. Doorway to Hell filmi, baski
makinelerinin goriintii ve sesleriyle agilir. Makinalarin sesleri, tiiriin filmlerinin
temel ikonografik unsurlarindan olan makinal tiifeklerin seslerine benzetilir. Bu
metafor, sucu yiicelten basinin geteler kadar suglu olduguna isaret etmektedir.
Ayni filmde cete lideri Lou Ricarno'nun erkek kardesinin okudugu askeri okulda
subaylarla birlikte 6gle yemegi yemesi, donemin suglularinin kazandiklar: giiciin

somut bir gostergesidir.

Sonsoz

Basinin ve halkin gangsterlere olan ilgisinin azalmaya baslamasiyla, gangster
filmleri —on yillar sonra Baba (The Godfather, Francis Ford Coppola, 1972) filmi
ile tekrar popiilerlik kazanincaya kadar— tarihe karisir. Bu ilgi kaybinin en biiyiik

«

nedenlerinden biri de ekonomideki diizelme ve yeni bagkan Roosevelt'in “Yeni
Diizen” ad1 verilen programinin yarattigi giiven ve iyimserlik havasidir (Amerikan

Tarihinin Ana Hatlart). Bu gelismeler sonucunda filmlerde 6zellikle 1933 yilindan
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itibaren FBI, polisler ve yasa adamlar1 kahramanlastirilmaya baslarken; birkag yil
oncesinin anti-kahramanlari olan gansterler “k6tii adam” konumuna diserler.
1930’larin sonlarinda gangsterlerin toplum iginde eski giiclerini ve s6hretlerini
yitirmeye baglamalari, ilginin kanun adamlarina yonelmesine neden olur. Boylece
1930’larin en poptler tiirlerinden olan “gang” filmleri 1940’larda yerini,
bagkarakterlerin dedektiflerden olustugu daha stilize bir tiire birakir: Kara Film
tiiriine. Ote yandan toplumsal, siyasi, ekonomik gelismelerden biiyiik olciide
etkilenen film tiirleri organik bir yapiya benzer sekilde dogup, gelisip, bir noktada
sona erseler de siire¢ icerisinde yeniden popiilerlik kazanabilmektedir. Mario
Puzo’nun romanindan uyarlanan ve Francis Ford Coppola tarafindan ilki 1972
yilinda cekilen Baba serisi, tiiriin 1970’lerden itibaren bir kez daha giindeme
gelmesine sebep olur. Ilging olan, modern “gang”leri anlatan yénetmenlerin de
Italyan asilli olmalaridir. Coppola disinda Martin Scorsese de Arka Sokaklar
(Mean Streets, 1973), Siki Dostlar (Goodfellas, 1990) gibi filmlerinde ¢etelesme
ve eril siddet temalarina odaklanacak; Brian De Palma’nin yonettigi 1983 tarihli
Scarface, uyarlandig1 1932 tarihli filmin popiileritesini agarak modern bir klasik

haline gelecektir.
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YUMURCAK / THE KID

flker Mutlu

"Eger ¢ocugun kardesimi doverse, ben de seni déverim.”

“En son kiigtik bryikli ve biiytik yassi ayakl
kti¢iik bir adamla gériildii...”

“Litfen yetim ¢ocuga bakin ve onu sevin. ”

This is the greal
picture upon which
the famous comedian
has worked a whofe
yedr

6 reels of Joy.

66 ; 99

ten and direcled by Cnarles Chaphin

A First National & Atiraction

“1920’lerde Amerika, film tiretiminde artik diinyada liderdi ve sinema orada bir
endistri haline gelme yoluna girmisti,” demistim gecen sene Clarence Brown ve
Maurice Tourneur’'un ortaklasa yonettikleri The Last of the Mohicans’t
anarken. O vyazida verdigim detaylara tekrar girmeyecegim elbette, ama
tretkenligin son silirat devam ettigini belirtmeliyim 1921'de. Griffith Scrambled

Wives, The Land of Hope, Black Beauty gibi filmleri art arda tretip The
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Orphans of the Storm ile basyapitlarindan birini veriyordu 6rnegin. Pespese
cektikleri filmlerle Harold Lloyd, Buster Keaton, Rudolph Valentino hayli 6ne
¢ikiyordu. Paul Strand, kisas1 Manhatta ile endiistriye aykir1 bir yapim ortaya
koyuyordu. Chaplin de en unutulmaz filmlerinden birini bu verimli yilda
cekecekti. Sevimli ufaklik Jackie Coogan’in da ¢ok sey kattig1 film, yillar boyu pek
cok iilke sinemasinin ¢ocuk filmlerini bir sekilde etkileyecekti. iste bu yil o filmin,
The Kid'in ytiztincti yasini kutluyoruz.

Komedi, sinemanin baglangicindan beri en revagta olan tiirlerden biri. Lumiere
Kardesler'in o ilk kisalarinin arasinda bir bahg¢ivana yapilan sulu saka gibi
gilldiriici eserlerin olmasi bosuna degil. Chaplin de bu tiiriin en vazgegilmez

ustalarindan biri.

16 Nisan 1889 Londra dogumlu Sir Charles Spencer Chaplin, Hollywoodun
baslangi¢ zamanlarinin en 6nemli yildizlarindan biri olarak goriiliir. Daha ¢ok
sessiz film donemindeki, popiiler karakteri Ufak Serseri (The Tramp; Sarlo) ile, dis
fircas1 biyikli, yuvarlak sapkali, bambu bastonlu, komik yiiriiyiislii adam ile taninir.
Ebeveynleri miizikal sanat¢ilar1 olan Chaplin, onlar ayrildiktan sonra sahne
hayatina bir basina devam etmek durumunda kalan annesinin sesiyle ilgili sorun
yasamasl iizerine, daha bes yasindayken sahneye itilir. Uvey kardesi Syd ile zor bir
cocukluk gecirirler. Chaplin resmi oyunculuk kariyerine 8 yasinda baslar, bir
gezginci grubun yaninda. 18 yasindayken girdigi Fred Karno vodvil grubu ile
Amerika turuna ¢ikar. Aralik 1913’te California’ya gelir ve New York'ta onu sahnede
izlemis olan, Keystone Stiidyolar’'nin popiiler komedi yonetmeni Mack Sennett

ile sozlesme yapar. Burada neredeyse tiimiinde Ufak Serseri roliinii oynadig1 35
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filmde gortiniir ve bunlarin bazilarini kendisi yonetir. 1914 Kasiminda Keystone’dan
Essanay’a gecger ve orada da 15 film yapar. 1916’da gectigi Mutual’da 12 film yapar ve
1917'de First National Studios’a geger. (Ayni y1l kendi stiidyosunu da kuracaktir.)
1919'da Douglas Fairbanks, Mary Pickford ve D.W.Griffith ile United Artists’i
kurar.

Chaplin’in hayati ve kariyeri pek c¢ok skandal ve anlagmazlikla doludur.
Bunlardan ilki, Birinci Diinya Savasi esnasinda anavatani Ingiltere’ye baghliginin
sorgulanmasidir. Amerikan vatandashgina asla basvurmamustir. Pek cok Ingiliz
onu korkaklikla suclar. Bu ve bagka olaylar filmlerine komiinizm propagandasi
yerlestirdigine dair FBI siiphelerini atesler. Ilk sesli filmi olan The Great Dictator
de (1940) karmasa yaratir; filmde Chaplin, Adolf Hitler'in neseli bir karikatiirtinii
canlandirir. Kimileri filmin zayif kaldigini, tat vermedigini 6ne stirer. Yine de film

5 milyon dolarin iistiinde gelir elde eder ve bes Akademi Odiilii adaylig: kazanir.

Chaplin, Ikinci Diinya Savasr’'nda Ruslarin Nazi isgaline karsi miicadelesini
desteklemesinden dolay1 da suclanir ve Amerikan hiikiimeti onun ahlaki ve siyasal
gorlglerini sorgulayarak onu Komiinist baglantilar1 olduguyla itham eder.
Chaplin, ailesiyle Limelight'in (Sahne Isiklari, 1952) promiyeri i¢in Londra’ya
gittiginde Amerika'ya girisi reddedilir. Bu gibi olaylar iizerine aile Isvicre’ye
yerlesir.

Dort kez evlenen ve 11 ¢ocugu olan Chaplin, filmlerdeki karakteri gibi, genelde
“parasiz” bir hayat tarzini benimser. Milyonlar1 olduktan sonra bile eski konutlarda
kalmay1 stirdtrir.

Chaplin, filmlerinin ¢ogunun miiziklerini de besteler ve iki otobiyografi yazar.

25 Aralik 1977'de, Isvicre’deki evinde 6ldiigiinde 88 yasindadir.
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Gelelim filmimize. The Kid, su yaziyla agilir: “Bir gtiliimseme ve belki bir damla
gozyasinin eslik ettigi bir komedi”. Hastaneden ¢ikip bir kilise nikdhinin 6niinden
gecerken, Edna yeni dogmus bebegini ilistirdigi bir notla bir limuzine birakir ve
intihar etmeye gider. Limuzin hirsizlarca calinir; hirsizlar bebegi bir ¢6p tenekesine
atar. Sarlo bebegi bulur ve ona ev olur. Bes y1l sonra Edna bir opera yildizi olur ama

bir yandan da oglunu bulmak timidiyle kenar mahalle genclerine yardimlar yapar.

Edna’nin ¢agirdigr bir Doktor, Yumurcak hakkindaki ger¢egin oldugu notu
kesfeder ve durumu ¢ocugu Sarlo’dan almaya gidecek olan yetkililere bildirir.
Cocugu yetimhaneye birakip ayrilirken dayanamaz ve onu kagirip bir berdus
oteline gotiiriir. Otel sahibi Yumurcak igin ¢ikarilmig 6diil ilanin1 okur ve ¢ocugu
Edna’ya gotirir. Sarlo sonradan onu Edna’nin malikdnesinde yumurcakla
bulusturacak olan nazik bir polis tarafindan uyandirilir.

Tim diger Sarlo filmlerindeki gibi aslinda oldukea basit bir olay 6rgiisiine sahip
olan film, giizelligini ve evrenselligini buradan alir ve tiim diinyada kabul goriir.
Chaplin’in ilk uzun metraji olan yapim, aslinda onun en Kkisisel ve otobiyografik

eserlerinden biridir. Filmdeki pek ¢ok tema ve kurgu, Chaplin’in kendi harcanmus
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¢ocuklugunun gectigi Londra gtinlerinden alinmistir sanki. Bununla beraber, onu
terk edilmis ¢ocukla sokak serserisini bulusturan bir hikdye yapmaya iten, biri
trajik (oglunun hentiz ii¢ glinlilkken 6limii) ve biri keyifli (sans eseri Jackie
Coogan’la tanismasi) iki olaymn ¢akismasiydi. Kaybi onu fazlasiyla etkilemis ve bir
yandan da yaraticiligini tetiklemisti; boylece oglunun 6liimiinden on giin sonra
Chaplin Stiidyolari’nda ¢ocuk oyuncu denemeleri ¢cekmeye bagladi. Bu donemde
babasinin sahne aldig1 Los Angeles’taki Orpheum Tiyatrosu’'nda Jackie ile karsilast
ve onu filminde oynatmaya karar verdi.

The Kid'in yapim stirecinde Chaplin, slapstick komediyi yliksek dramla bir uzun
metraj komedi filminde birlestirmeyi ilk defa denedi; bu kalibi kariyerinin
kalaninda da kullanacak ve gelistirecekti. Nereden kaynaklanirsa kaynaklansin,

Chaplin kisa siirede kendi gengligini ¢eker buldu kendini.

Melek diisii sekansi, filmin kalanindan kopuk olusuyla elestirildi. Flortoz melegi
oynamasi i¢in Chaplin, 12 yagindaki Lillita MacMurray’i se¢misti (sonradan The
Gold Rush’ta [1925] 15 yasinda basrol oynatacakt kendisine).

Jackie'nin Sarlo’dan uzaklastirildigi sahne, The Kid'in siiphesiz en unli
sekansidir. Sarlo ve Yumurcak, onlar kolayca alteden yetimhane memurlarina
karsi kahramanca miicadele ederler (hatta Yumurcak bir ¢ekici tokmak gibi
savurur). Yumurcak bir kamyonun arkasina atilir ve babasina geri verilmek igin
yalvarmaya baslar. Zamanla etkisinden hicbir sey yitirmeyen gii¢lii, ham bir
performanstir bu. Bir polis memurunun takibinde olan Sarlo, Yumurcak’i
yetkililerden kurtarmak igin ¢ilginca c¢atilardan kacar. Sahnenin dorugunda
Sarlo’yu dehsetle memurlara vurup ¢ocugunu isterken buluruz. Serseri tir tir
titreyen cocugunu dudagindan oOperken, mutluluk gozyaslar1 ikisinin de

gozlerinden tagsmaktadir. Sinema tarihinde doruk bir noktadir bu.
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Lhe Kid (1921)

The Kid'in promiyeri 21 Ocak 1921'de New York’taki Carnegie Hall’da, National
Board of Review of Motion Pictures'in Cocuk Fonu yararina yapildi. Tim
elestirmenlerin olumlu yargida bulundugu tek Chaplin filmi oldu. Elli yi1l sonra
Chaplin, modern seyirciler i¢in fazla acikli duracagini diisiindiigii sahneleri
filmden ¢ikards; filmin yeni kopyasinin sinema gosterimi i¢cin miizik besteledi ve
kaydini yaptu.

Yumurcak’t canlandiran Jackie Coogan (1914-1984), babasinin bir dans¢1 ve
annesinin de sarkici oldugu bir vodyvil ailesinin ogluydu. Bes yasindayken ailesiyle
gosterilere c¢ikiyordu. Chaplin tarafindan sahnede kesfedildi ve The Kid'de
oynama sansini elde etti. Filmin bagaris1 onun ¢ocuk oyuncu olarak 6ntinti agt1 ve
baska yapimlarda da yer aldi. 1923’te Daddy’yi yaptiginda Hollywood'un en yiiksek
tcret alan yildizlarinin arasindaydi. Bir siire sontra MGM’e gecti. 1927'de, 13
yasindaydi ve artik biiylimiistii; kariyeri disiise gecti. Popiiler film kariyeri klasik

oykiiler Tom Sawyer (1930) ve Huckleberry Finn (1931) ile tamamland.
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Solda: Coogan Buttons (1927) filminde, yetim ¢ocuk Buttons roliinde

Sagda: Coogan televizyon icin ¢ekilen Addams Ailesi dizisinde (1964-1966) Fester Dayi roliinde

Babasi 1935'te Oliince annesi yeniden evlendi. Coogan cocuk yildiz olarak
kazandig1 paray: talep ettiginde annesi ve iivey babasi bunu reddetti, o da bu
durum karsisinda dava agti. Hesaplanan tutar 4 milyon dolardi! O zamanki
California kanunlar1 aleyhineydi ve 1939’da ancak 126 bin dolar alabildi.
Kamuoyunun sonraki tepkisi ile ¢ocuk oyunculara ve kazanglarina giivence
saglayan, sonradan “Coogan Yasast” olarak adlandirilacak yasa ¢ikt1. ikinci. Diinya
Savagina katildi ve savastan sonra Hollywood’a dondii. Kariyerini
canlandiramayinca ¢ogu zaman kii¢iik ve zor rollerde gériindtigii B-filmlerinde yer
almaya basladi. 1950’lerde televizyonda denedi sansini. Bundan sonrasi ¢okca

televizyon, az sayida sinema olacakti. 1984’te bir kalp kriziyle hayata veda etti.

Anneyi canlandiran Edna Purviance (1895-1958), San Francisco’da stenograf
olarak ¢alismaya basladi. Charlie Chaplin 1915te onu ilk filmi olan His Night

Out’ta oynamas! icin Essanay Stiidyolari'na davet etti. Izleyen yedi y1l boyunca 20
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kadar Chaplin filminde bas kadin rolii oynadi. Onunla yillarca galismasinin
karsilig1 olarak Chaplin onu gercek bir yildiz haline getirecegini diisiindagi
Woman of Paris’te (1923) oynatti. Bu film ticari basarisizlikla sonuglansa da
Purviance 6liimiine dek Chaplin’in filmlerinde yer almaya devam etti. Son iki roli
Monsieur Verdoux (1947) ve Limelight (1952) filmlerindeki konugmasiz ekstra

bolimlerdi

[Harle, P

THE RID
weiben ol douhd
by Chasher Chaglin
6 ReeLr orjoy

A RIRST NATIONAL
ATTRACTION

| found a bundle of joy. and am
leaving it on your deorstop!”

Charlie Chaplin Amerikan sinema tarihinin, filmleri eskiden de simdi de tiim
diinyada popiiler olan ve zamanla gohreti artan en biiyiik yonetmenlerinden biri
olarak gorilir. Onun filmi The Kid de, sadece Chaplin’in dramatik sekanslari
uzun metraj bir komedide yenilik¢i kullanimindan dolay1 degil, filmin yaraticisina
sagladig1 esinler nedeniyle de film sanatina 6nemli bir katkidir. Stiphesiz Chaplin,
filmin giris yazisint bosuna “Bir glilimseme ve belki bir damla g6zyasinin eslik
ettigi bir komedi” seklinde kaleme almamusti...

Yazimi su giinlerde yogunlastigim Eisenstein denemeleri cevirilerimden biri

olan, “Charlie The Kid”den yaptigim bir alintiyla,! yorumsuz bitirmek istiyorum:

“Gordigin gibi, Bunu yaptim c¢iinkii onlar1 hor gortirim. Cocuklar

sevmem."

The Kid'in diinyanin altida besini terk edilmis bir ¢ocugun kaderine

aglatan yazari, ¢ocuklari sevmiyordu. O... bir canavar miydi?

Ama normalde kim ¢ocuklar: sevmez?

! Burada alintilanan pasajda Eisenstein, Chaplin’in yatinda onunla birlikte tatil yaparken aralarinda
gecen bir konugmay aktartyor ve kendi izlenimlerini veriyor. (ed. n.)
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Elbette, cocuklarin kendileri.

Yat yola ¢ikar. Onun hareketleri Chaplin’e bir filin sallantili ytirtiytistini
animsatir.

"Filleri hor goriiriim. Boyle bir giice sahip olup da o sekilde uysal durmak."
"Hangi hayvani seversiniz?"

Tereddiitsiiz cevap, "Kurt" diye gelir. Ve onun gri gozleri, gri kas ve saglari,
kurt gorintimii aldi. Gozleri Pasifik Okyanusu giinbatiminin aydinlik
titreyisine bakar. Kipirtih okyanusun tizerinde bir Amerikan Deniz
Kuvvetleri muhribi parlar.

Bir kurt.

Siirtistiyle yasamak zorunda olmak. Ama daima yalniz. Chaplin nasil da
Oyleydi! Daima kendi siiriisiiyle savasta. Her biri bir digerine ve hepsine

diigman.

Belki de Chaplin soyledigini demek istemiyordur. Belki bu sadece bir

n "
numaradir”.

Ama eger bu bir numaraysa, o zaman, stiphesiz, Chaplin’in taklit edilemez
ve essiz algilanisiyla diinyay1 aydinlattigi sey bu numaradir.
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SINEMA KiTAPLIGI

LUTFI O. AKAD
BIR ANLATI USTASI LUTEI O. AKAD

BiR ANLATI USTASI

Miicahit Giindogdu

Ciimle Yayinlar:

2020 / 166 sayfa

Miicahit GUNDOGDU

Miicahit Giindogdu, 2017 yilinda yayimlanan Metin Erksan: Kuyu'da Bir

Yonetmen adli biyografi kitabinin ardindan bu kez Tirk sinemasinin kurucu
yonetmeni Liitfi O. Akad1 yasadigi donem, cevresi ve kisisel miicadelesi
ekseninde kaleme aliyor. Sinemacidan 6nce insan, hepsinden 6nce de “cocuk” olan
bir adamin hikayesi Liitfi O. Akad: Bir Anlat1 Ustast kitabu.

Yillardir tizerine ¢ok sey yazilan Akad, bu kitapta otuz ti¢ boliimde ele alintyor.
Her bolim, Akad'in filmografisinden secilen bir filmin repligi ile bashyor.
Boliimlerin devaminda genellikle repligi gecen filmin ana konusu ve yonetmenin
konuyu nasil bir sinematografiyle isledigi tizerinde duruluyor. Yazar kitabinda,
Liitfi O. Akad'in diiriist, temkinli, prensipli ve hosgoriilii haline, gozlem
yetenegine, cogunlukla suskunluguna, kurdugu saglam dostluklara ve diizenli aile
hayatina dikkat ¢ekiyor. Bazi sayfalarda genis zamandan dili gegmis zamana kayan
climleler olmasaydi belki anlatimin akicilig1 daha iyi olabilirdi. Tabii, bu ufak detay
bizi Akad’it tanimaktan alikoymuyor. 166 sayfalik kitapta yonetmenin bazi

filmlerinden sahneler ve afigler de yer aliyor.

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Kasim 2021 | Sayi el6 : 74-88
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Okuduklarimizdan Akad’in filmlerinde nicelikten ¢ok nitelige 6nem verdigini,
zihninde hep “Tirk insanini anlatma” arzusunun yattigini 6greniyoruz. Tirk
insaninin estetik egilimleri neler? Tiirk insan1 nasil konusur, nasil giyinir, giindelik
hayatinda kargilastigi sorunlar1 ¢6zmek icin hangi yollara bagvurur? Akad, bu
sorulara cevap niteliginde cektigi filmleriyle Tiirk toplumunu derinden yakalayip
Tiirk halkinin bicimsel 6zelliklerine uygun bir sinema dili gelistiriyor. Dekor, 151k
ve oyuncu yonetimiyle “bu bir Tiirk filmi” dedirtecek yapimlar ortaya ¢ikariyor.
Yunus Emre, Pir Sultan Abdal, Hac1 Bektas-1 Veli ve Tirk kiiltirinin diger
kose taslarina ait eserleri defalarca okuyan Akad, yazarin deyimiyle, “Tiirk sozli
kiiltiirint sinemada yeniden diriltiyor.” O, sadece bir yonetmen degil; aym
zamanda disiiniir, ressam, sosyolog, tarihgi, sair ve yazar olarak karsimiza ¢ikip
sinemasini bu alanlardan besleyerek insa ediyor. Ote yandan filmlerine yapilan
elegtirilerin kendisine yol gosterdigini de agik ytireklilikle anlatiyor.

Kitapta Akad’in Tirk kadinina bakigini anlatan bolim, Gokeegicek filminden
aliman repliklerle bagliyor. “Anadolu kadinlar1 ¢ok 6zel insanlardir. Diinyanin
baska kadinlarindan c¢ok farklidirlar. Tirk toplumu her seyini kadinlarina
bor¢ludur. Bu goriinmeyen yiiziidir, bilinmeyen tarafidir.” diyen yonetmen,
filmlerindeki kadin karakterleri gelisime ac¢ik, insancil, modern, zeki, zulme
direnen ve kendi yolunu cizebilen yonleriyle yansitiyor. Beyaz Mendil, Ug
Tekerlekli Bisiklet, Ana, Vesikal Ydrim, Gelin, Diigiin ve Diyet'te bu kadin
tiplerine rasthyoruz.

Okuma tutkusu omriiniin son demlerine kadar stiren Akad’'in annesinden
dinledigi masallar, kiiciikkken okudugu kitaplar -Kan Kalesi, Arzu ile Kamber, Asik
Garip- c¢ektigi filmlere de yansiyor. Anadolu bilgeligine ¢ok deger veren
yonetmenin, Anadolu’ya yaptig1 gezilerde karsilastigi bilge insanlari birer kitap gibi
derinlemesine okudugunu goriiyoruz.

Akad’'in genis bir merak duygusu var. Merak ettigi konulardan edindigi
tecriibeleri sinemasinda kullaniyor. Yonetmen, kendisindeki merak duygusunu su
climlelerle dile getiriyor: “Asag1 yukar:1 biitiin hayatim boyunca hemen hemen
merak etmedigim hi¢bir meslek kalmadi. Tiptan, mimarliktan lokomotif
makinistligine kadar merak ettigim seyler olmustur.” (sf. 70). Akad’in kitaptaki su
climleleri bizi giliimsetmeye yetiyor: “Hicbir sey cocugun hayal diinyasina
benzemez. Hep ¢ocuk kalmak istedim... Kaldim da...” (sf. 49)

Estetik bir goriintii iginde hikdye anlatabilen, kamerasiyla siir yazan yonetmen,

film yapma anlayisiyla Yesilcam’in kose taglarini dostiyor. Sinemanin “gosteri” degil
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“dogrudan bir anlati sanati” oldugunu savunuyor. Film yapmak ekip ¢alismasi
olarak bilinse de Akad’a gore aslinda yonetmenin isi. Onu ustas1 olarak goren
yonetmenler arasinda Osman Seden, Halit Refig, Atif Yilmaz gibi tinlii isimler
var. Halit Refig’e gore Tiirk sinemasi Akad’'in Kanun Namina filmiyle bagliyor.
Akad'm Kanun Namina ile sinemamiza kazandirdigi yeniliklerin basinda
“dinamik kurgu yapisi, yeni cerceve denemeleri, istanbul’un giinliik yasamindan
kareler” geliyor. Deneyim kazandikc¢a kendi sinema tarzini olusturan Akad igin
yazar su cumleleri kuruyor: “Kameranin hareketsizligi, derinlemesine mizansen,
genis acilarin yaygin kullanimi, zoom ve kaydirma gibi teknolojik imkanlarin
dislanmasiyla 6zgiin bir stil gelistirir. Bu durum onu Fransiz kuramcilarin
kastettigi anlamiyla ‘auteur’ yonetmen yapar.” (sf. 105)

O, filmlerindeki oyuncularin kariyerinde bir doniim noktas: oluyor. Oyunculuk
konusundaki standart kaliplar1 kirarak onlara yeni denemeler yaptiriyor. Kameray1
degil, oyuncular1 hareket ettirmeye calisiyor. Kamerayr oyuncunun yiiziine
tutmaktan Ozenle kaginiyor. Bunun oyuncuyu bir “nesneye” dontstiirdiigiine
inantyor. Tiirkan Soray, Hiilya Kocyigit, Colpan ilhan, izzet Giinay, Erol Tas
gibi nice oyuncu, “ustasiz usta”larindan aldiklar1 sinema egitimiyle zirveye ¢ikiyor.
Yilmaz Giiney de yonetmenin yol gostericiliginden nasibini alanlar arasinda.

Kitapta Akad’'in Ulusal Sinema konusundaki diistincelerine de yer veriliyor.
Akad, ulusal Tiirk sinemasinin halkin gerceklerine dayanmadig: ve halkin diliyle
soylenmedigi siirece olumsuz tepkilerle karsilanacaginin altini ¢iziyor. TRT icin
Omer Seyfettin'in bazi hikayelerini sinemaya uyarlayan yénetmenin, 6 yil siiren
TRT macerasi ideolojik tartismalarin arasinda sontip gidiyor.

Miicahit Giindogdu'nun Akad hakkinda yaptigi derin arastirmalar kitabin
sonunda yer alan Liitfi O. Akad Kronolojisi ve Kaynakca'dan da anlasiliyor.
Yonetmenin filmlerini bir arada gorme imkani sunmasi agisindan kronoloji
onemli.

Nihayetinde, Vesikali Yarim’i bugiin hald severek izliyorsak ustanin
yasadigimiz topraklarin sesini sinemamizla harmanladigit muhakkak. Akad,
¢inarindan dal budak salan bir¢ok sinemaciya ustalik yapan, kendi dinginliginin
icinde konusan modern zaman bilgesi olarak yeni nesil sinemacilara filmleriyle

ilham olmaya devam edecek.

Esra Ballim
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YENI TURKIYE
SINEMASINDA SINIFSAL Yeni Turkiye Sinemasinda

Sinifsal Gorunumler

GORUNUMLER

Janet Baris

Doruk Yaymncilik
2021 / 169 sayfa

Akademisyen ve sinema yazari Janet Baris, Mayis 2021'de ¢ikardig: kitabi Yeni
Tiirkiye Sinemasinda Sinifsal Gortintimler'de, 2010 sonras1 Tirkiye sinemasindan
sectigi on yedi filmi, sif temsilleri baglaminda inceliyor. Bars, Tirkiye
sinemasinda sinif kavraminin, az deginilen bir mesele oldugunu belirterek bu
konuda seyircide farkindalik yaratmayi hedefliyor. Janet Baris kitabin 6ns6ziinde
Tiirkiye sinemasinda, sinifsal meselelerin uzun siire kirdan kente go¢ ya da zengin-
fakir ayrimu ile simirli kaldigini, 6zellikle Yesilcam’in, sinif kavramini goriinmez
kildigin1 ve politik bir gériintim {iretme siirecinden yoksun oldugunu belirtiyor.
Bar1s, 1990 sonrasinda “Yeni Tiirkiye Sinemasi1” olarak adlandirilabilecek donemde
ortaya c¢ikan filmlerde ise genellikle bir erkek sikintist ve tagranin merkezde oldugu
bir yap1 oldugunu soyliiyor. Bununla beraber Baris, sinif kavraminmi kapist agik
birakilmis bir mesele olarak goriiyor ve 2010’larla beraber bu meselenin fokurdadig:
tespitini yapiyor. 2010 sonrasi Tiirkiye sinemasinda ise simif kavraminin,
karakterler ve yaratilan mizansenlerle birlikte elle tutulur hale geldigi ve bazi
filmlerin sinif meselesini biraz daha merkeze aldig1 saptamasini yapiyor.

Janet Baris, sinif kavraminin gerek ekonomik gerek politik gerekse sosyal olarak
¢ok katmanli bir kavram olmasi nedeniyle sinemadaki temsillerinin de genis ve
zorlu bir gercevede cizilebildigini belirtiyor. Bu zorlugu asabilmek i¢in de tarih
sinirlandirmasi yaparak 2010-2020 arasi ¢ekilmis bazi filmleri inceliyor. Sinif
kategorizasyonu olarak da filmleri yoksullar, orta/tist sinif, beyaz yakalilar ve

burjuvaziyi anlatan filmler olarak dért ayr1 boliimde analiz ediyor.
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Kitapta ele alinan filmler; giivencesiz calisma kosullar, is kazasi nedeniyle is¢i
ailelerine 6denen kan parasi, gogmen Suriyeli isciler sorunu, pasaportlarina el
konan enformel isgiicii, simiflar arasi catisma gibi sinifsal cerceveler disinda
toplumsal cinsiyet, kentsel dontisim gibi bir¢ok baska paradigmayla da
incelenebilir. Fakat Janet Baris; Marx, Weber, Bourdieu gibi disiiniirlerin
kuramlarina deginerek inceledigi filmlere yalnizca sinifsal perspektiften bakmay1
tercih ediyor.

Janet Baris'in yaptig1 kategorilendirme 6nerisinde birinci siray1 verdigi sinif; isci
sinifi. “Tozun Karanlhiginda Yoksul Sinifin Cikmazi” baslikli birinci bolimde
incelenen tim filmlerde, is¢i sinifinin ¢alisma kosullarinin “goériiniir” oldugu
filmlerin se¢ildigi goriliiyor. Zaten kitabin adindan da anlagilacagi gibi
“gortnirlik” kavrami Janet Baris'in temel aldigi anahtar kavramlardan. Baris,
Karanhkta Uyananlar (Ertem Gore¢, 1964), Maden (Yavuz Ozkan, 1978),
Demiryolu (Yavuz Ozkan, 1979) ve baz1 Yilmaz Giiney filmlerini istisna tutarak,
isci emeginin Tirkiye sinemasinda simdiye kadar pek de gortinmedigini belirtiyor.
Kitabin besinci bolimii olan “Réportajlarla Diistinceler, Egilimler” bolimiinde
Firat Yiicel de, Janet Baris’'a paralel olarak, sinemada genel olarak insanlarin
nerede calistiginin, ne kosullarda ¢alistiginin pek gosterilmedigini soyliiyor. Her
iki sinema yazari da Harun Farocki'nin 1995 yilinda, sinemanin 100. Yili
kapsaminda “Isciler Fabrikadan Cikarken” adli video-makalesine atif yaparak
konvansiyonel sinemada, is¢inin ¢alisma yasaminin hicbir zaman popiler
olmadigini, fabrika iginin ¢ok az gortintr oldugunu, fabrikadaki g¢alisma
kosullarinin hemen hemen higbir filme alinmadigini belirtiyor.

Birinci boliimde ilk incelenen ve afisi, kitabin kapag: icin tercih edilen film, Ahu
Oztiirk’iin 2015'te cektigi Toz Bezi. Janet Baris'in ¢ikis noktasi olarak bu filmi
incelemesinin nedeni sanirim sinif yapisi konusunda en 6nde gelen filozof olan
Marx'in distincelerini aktarmak i¢in ¢ok uygun bir 6rnek olmasi. Sermaye
sahipleri ve sermayeye sahip olmayan iscgiler arasinda temel bir karsitlik goren
Marx gibi Ahu Oztiirk de bu ilk uzun metrajhi filminde, ev iscisi kadinlar ve
patronlar1 arasinda stirekli bir karsitlik kuruyor. Janet Barig, Marxin smif
kuramina kisaca degindikten ve isci sinifi hakkinda Lefebvre’e ¢ok kisa bir atif
yaptiktan sonra, “emek giiciinden bagka hicbir seye sahip olmadiklarini” soyleyen
iki Kirt ev iscisinin verdigi yasam miicadelesini analiz ediyor. Bu filmle ev

iscilerinin goriinmeyen emeginin altinin ¢izildigini sdyleyen Baris, tam da bunu
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ozetleyen bir baglik atiyor ilk film incelemesi i¢in: “giindeligin kiyisinda toz bezi
olmak”

Janet Baris'in ikinci sirada inceledigi film Kivang¢ Sezer’in 2016’da c¢ektigi ve
basrolde Menderes Samancilarin kansere yakalanmig bir ingaat is¢isini
canlandirdigit Babamin Kanatlari. Kivang Sezer'in verdigi roportajlardan
ogrendigimiz kadariyla bu film, kapitalizmin en azili sektorlerinden biri olan ingaat
sektoriinit konu alan ti¢lemenin ilk filmi. Tipki Toz Bezi gibi hatta ondan da
vurucu bir sekilde isci sinifinin ¢alisma kosullarim1 gozler 6niine seren bir film
Babamin Kanatlari. Janet Baris'in Toz Bezi incelemesinde O6zetini verdigi
Marksist sinif kuraminin tasvir ettigi tiretim iligkilerinin iki ucunda bulunan sosyal
siniflar, adeta bu filmle beyaz perdede somutlagmis gibi. Bir ucta, tiretim araglarina
sahip ve kar pesinde gozii doymak bilmeyen yonetici sinif; diger ucta, emeginden
baska hi¢bir araca sahip olmayan ve somiiriilen is¢i sinifi filmde cok gergekei
bicimde temsil ediliyor. Janet Baris, “betonun icinden betona dogru” ve “cig
betonun yiiksegi” basliklarini verdigi bu incelemede, kansere yakalanma, 6lim,
topal kalig gibi durumlarin iscilerin giindelik hayatina sirayet etmis, varligi
kabullenilmis siirecler oldugunu soyliiyor. Baris, ayrica Benjamin'in Son Bakista
Ask kitabindan “paranin tahripkarligi” konusunda ve Pasajlar kitabindan da
“modernizmin, insanoglunun oOntine ¢ikardigr engeller” konusunda alintilar
yapiyor ve soyle diyor: “Modern hayatin ¢ikmazi, hayat: boyunca emegiyle ¢calismis
olmasina ragmen karsiligini alamamis, somiirilmiis olmanin caresizliginde,
kapitalizmin disli ¢carklarinda asili kalir.”

Janet Baris'in “catisiz atdlyelerin ardi” bashigiyla ti¢iincii olarak inceledigi film
olan Erdem Tepegoz'iin 2013 yapimi Zerre’si, aslinda giivencesiz is kosullar: kadar
toplumsal cinsiyet konusunda da ¢ok s6zl olan bir film. Fakat Janet Baris, isci
sinifi perspektifinin disina ¢itkmayarak Marx'in sinif kuramina ilave olarak Max
Weber'in statii kavramina deginiyor. Filmin ana karakteri Zeynep’'in yasadigi
issizlik sorununa deginirken Anthony Giddens’tan alintilar yapan Baris, filmin
bastan sona kadar en temel meselesinin sinif oldugunu ve isci sinifi issizliginin,
orta sinif igsizliginden ¢ok daha sikintili oldugu tespitini yapiyor.

Emine Emel Balci’'nin 2005 yapimi Nefesim Kesilene Kadar filminde bir
tekstil atolyesinde ortaci olan Serapt azmi ve inadi nedeniyle Dardenne
Kardesler karakterine benzeten Janet Baris, inceledigi bu dordiincii filmde de,
ilk Gi¢ filmde oldugu gibi iscilerin ¢aligma kosullarinin ve calistiklar1 atolyenin

icinin gosterilmesinin 6neminin altini ¢iziyor. Yoksul bir is¢i olan Serap’in barinma
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sorunu var, zira ne babasi ne de ablasi ona bir ev sunabiliyor. Janet Baris,
yoksulluk konusunda Aksu Bora'nin “yoksullugun artik gegici, issizlige bagls,
istisnai degil, tersine kusaklar arasinda aktarilan, kalic1 ve yapisal bir gergeklik
oldugu” tespitini aktartyor. Baris, barinma konusunda da Adorno’ya atifta
bulunarak barinma ihtiyacinin Serap’in en temel derdi oldugunu soyliiyor. Kaldi ki
Serap, nefesi kesilene kadar ¢abalayip, babasiyla barinabilmenin pesinde kosuyor.
Ta ki babasi hakkindaki gercekleri 6grenene kadar... Janet Baris, Serap’in
umudunu kaybettik¢e, yaralar1 acildik¢a hirginlasip, kotiiciillestigi tespitini
yapiyor. Bu baglamda da filmin, yalniz bir kadinin hayatla miicadelesi bakimindan
Yesilgam’in masalst melodramlarindan ¢ok farkl: bir yerde durdugunu belirtiyor.
Baris ayrica Yeni Tirkiye sinemasinda sinif temsillerinin daha isyankar, daha
gercekei oldugunu; sokagin temsiline yakin, seyircinin duygusal beklentilerine
uzak bir yap1 kuruldugu saptamasini yapryor.

Yesilcam melodramlarindan uzakta duran, sinif temsili gii¢li bir diger film de
Zeki Demirkubuz’'un 2016 yapimu filmi Kor. Filmde sinifsal imtiyazlarin ¢ok net
¢izildigini ifade eden Janet Baris’a gore, Kor’'u, bir sinif filmi yapan en temel
unsurun; siniflar arasi agk, ihanet catigmalarini anlatmasindan ziyade bir tekstil
atolyesi sesinin stirekli olarak filme eglik etmesi hatta filmin bir pargast haline
gelmesi. Baris ayrica, ilk defa bir Demirkubuz filminde bir is¢i at6lyesinin bu
kadar belirgin, bu kadar goriiniir oldugunu ve hatta filmin bir karakteri gibi
hareket ettigini soyliiyor.

Birinci boliimiin son is¢i sinifi filmi, Janet Baris’in Vittorio de Sica’nin Bisiklet
Hirsizlar’'na benzettigi Ali Vatansever’in 2019 yapimi filmi Saf. Film, yoksullar
arasi rekabet konusunu, gogmen Suriyeli isciler ve pasaportuna el konmus yabanci
uyruklu bakiai temsilleriyle ¢ok carpici ve gercek¢i bigimde anlatiyor. Filmin
birinci bolimii, bir insaat santiyesinde ¢alisirken sakatlanan bir Suriyeli is¢inin
yerine ige baslayan yoksul Kamil’e odaklanirken, ikinci bolimii bir ev emekgisi olan
Kamil'in esi Remziye’ye odaklaniyor. Filmin sonunda her iki karakter ters yonlerde
degisip dontsiiyor. Baslarda iyi niyetli, yardimsever bir karakter olarak tanitilan
Kamil, tipki Nefesim Kesilene Kadar filmindeki Serap karakteri gibi zamanla
kotiictllesiyor. Zira dayanigsacagi isci arkadaslari, haklarini arayacagi bir sendikasi
yok ve bir anda mantik muhakemesini kaybediyor. Janet Baris, yonetmen Ali
Vatansever'in izleyiciye gecim derdinin acimasizligini, insani insana kirdirigi; saf
ve inancli olami yoldan g¢ikarisini adim adim izlettigini soyliiyor. Diger yandan

Suriyeli isciler acisindan yoksulluk ve evsizlik kadar dislanma da biytik sorun.
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Barig, Suriyelilere duyulan nefreti, zengin fakir demeden bir kiltiirtin
asagilanmasi olarak degerlendiriyor. Ornegin Kamil'in arkadasi Fatih, Suriyeli isci
Ammar’t bir bocek gibi ezmek istiyor. Filmin biiylik bolimiiniin gectigi insaat
santiyesinin gortnirliigiiniin 6neminin altini ¢izen Baris, santiyede uzun uzun
dolanan kameraya ilave olarak, bitmek titkenmek bilmeyen ingaat giriltisi
sesinin de filmin en 6nemli unsuru oldugunu belirtiyor. Zira Kamil'in ortadan
kaybolmasi ve karist Remziye'nin onu aramasi stirecinde de ingaat sesleri devam
ediyor. Filmin ikinci boliimiinde Remziye'nin, Kamil'in tam tersi yonde degisip
dontismesi ise filmin en umut verici yani. Remziye'nin temizlik is¢isi olarak
calistig1 evde, cocuk bakiciligi yapan Romen emekginin, Remziye ile dayanigmasi
sayesinde oluyor bu doniisim. Remziye, bakicinin iyi niyetli davraniglarindan
sonra bakiciyi, polise ihbar etmekten vazgecip, ona pasaportunun kilitli olarak
saklandigi ¢ekmecenin anahtarinin yerini sdyliiyor Ornegin. Benzer bir
dayanismaya Toz Bezi, Zerre ve Nefesim Kesilene Kadar filmlerinde de
rastliyoruz ve ne hikmetse hep kadinlar dayanisiyor... Fakat sinifsal perspektifi
kaybetmek istemeyen Barig, bu konulara ¢ok ayrintili deginmiyor ve odagim
somiirgeci patron ve her daim ezilen is¢i sinifindan uzaklastirmyor.

Janet Baris, kitabin birinci boliimiinde ayrintili olarak inceledigi filmlerde isci
sinifiniin  ¢ikigsizligint  ¢ogu zaman Marksist simif kurami cercevesinde
yorumladiktan sonra ikinci bolimde orta/ist sinif hayatlari, Weberci bir bakig
agistyla (statii kavrami tizerinden) ve Benjamin, Bourdieu gibi diisiintirlerin sinif
kavrami hakkindaki fikirlerine yer vererek analiz ediyor. Baris, kitabin ikinci
bolimiinde inceledigi orta/iist sinifi anlatan filmlerin ilki olan Seren Yiice'nin
2010 yapimi Cogunluk’un, tek bir aile {izerinden topyek@n bir orta simf bakis
acisini temsil ettigini soyliiyor. Baris, orta sinifin genel olarak hem uyum hem de
korku demek oldugunu saptamasini yapiyor. Baris, Meltem Ahiska’nin
Cogunluk filmi baglaminda, erkekligin bir korku iradesi oldugu ve bu korkunun
aslen kadinlardan, duygulardan, gii¢siizlilkten korkma oldugu yorumunu
aktardiktan sonra Cogunluk'un ana karakteri, orta sinif mensubu Mertkan'in
herkesten ve her seyden korktugunu séyliiyor. Ornek olarak da Mertkan’in insaatta
patronluk tasladigi, yapilmig duvari yeniden yaptirttigi isciyle ingaat dist bir alanda
karsilastiginda c¢ok korktugu sahneyi hatirlatiyor. Calistirdign ve somirdagi
isciden korkmak disinda orta/iist sinifin asil korkusu belki de elindekini
kaybetmeme istencidir ve bu nedenle de uyum, orta sinifin/¢ogunlugun olmazsa

olmaz reflekslerindendir. Bu baglamda Baris'in, Benjamin’in “insanin uyumu
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bazen farkina varmadan gelistirdigi” yorumunu aktarmasi orta sinif bir karakteri
anlayabilmek ac¢isindan ¢ok anlamli. Janet Baris Cogunluk filmiyle ilgili olarak,
milli kimligi insa edenin yine ¢ogunluk oldugu saptamasini yapiyor ve bu konuda
Anthony D. Smith’in gorislerini paylagiyor.

Janet Bars'in orta/tst sinifa dair inceledigi ikinci film, yine Seren Yiice'ye ait.
Bir roportajinda kendisinin de iginde bulundugu bir diinyay: tasvir etmeye
calistigini sdyleyen Seren Yiice, 2016 yapimu filmi Riizgdrda Salinan Niliifer’'de,
yine orta/ist sinif hallerini anlatiyor. Ancak Yiice, bu filmde Cogunluk’'tan farkli
bir orta/iist sinif hali anlatiyor ve bu fark ancak Weber’'in statii kavramiyla
anlagsilabilecek tiirden bir fark. Weber’in kuraminda statii, toplumsal gruplara,
baskalar: tarafindan yiiklenen toplumsal onur ve sayginlik arasindaki farkliliklara
gondermede bulunmaktadir. Siniflar, miilkiyet ve kazangla eslesen ekonomik
etkenlerden kaynaklanirlar; statli, gruplarin izledigi degisen yasam bigimleri
tarafindan belirlenir. Seren Yiice'nin orta/tist sinifi anlatan iki filmi arasindaki
fark, tam olarak Weberci bir yasam bicimi farki. Janet Baris da, Weber’'e atif
yaparak statii gruplarinin, statii tabakalagsmalarinin en belirleyici 6zelliginin yasam
tarzi oldugunu dile getiriyor.

Baris, belli bir ekonomik giice sahip olan, her istedigini alabilen herkesin ayni
hayat1 yasamadigini soyliiyor ve ¢ok farkli diinyalarin insanlar olan iki kadin
karakter arasindaki ugurumu ayrintili olarak tasvir ediyor. Seren Yiice; mutfagi,
banyosu, dev ekran televizyonu, bahcesi, hizmetgisiyle tam bir orta/tist sinif
burjuva evinde yasayan Handan’i, gorece daha miitevazi bir hayat stiren
entelektiiel bir orta/iist simf karakter olan Sermin’den ¢ok uzakta
konumlandiriyor. Barig’a gore, hayatta her seyin kolay elde edildigini zanneden
fakat bir yandan da kendine yetemeyen ve derin bir yalmizlik hali i¢inde olan
Handan, niliiferlerin durgun suda yasadiklarimi1 degil de riizgarda salindiklarini
zanneden, kiiltiirel olan ne varsa onun ¢ok uzaginda duran bir burjuvadir. Baris,
entelektiiel Sermin’in ise filmin baginda tevazu sahibi olsa da bir noktadan sonra
kibrine yenik dustigiinii, Handan’a istten bakarak onu asagiladigini, hatta
densizlikle itham ettigini soyliiyor. Sonug olarak kiiltiirel sermayeye sahip bir
entelektiiel olan Sermin, sosyal ve simgesel sermaye eksikligi nedeniyle Handan1
baslarda alttan almaya ¢alissa da, esi yeni bir ise bagladig1 andan itibaren yalnizca
iktisadi sermaye sahibi Handan’la arkadasligini bitirmeye ¢alisiyor. Baris ayrica,

Handan i¢in Sermin’in yayinlanmis kitabinin hem bir haset hem de bir arzu nesnesi
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ve “bosluk”larini doldurmak igin bir ihtimal oldugu yorumunu yapiyor ve
boylelikle sinif meselesine 6nemli bir psikanalitik yorum da eklemis oluyor.

Janet Bars, Tiirkiye’de orta smifin 8o’lerden 6nce, ozellikle Ozal dénemi
ozellestirme politikalarinin kendi yeni zenginlerini tiretmeden 6nce, “orta direk”
olarak adlandirildigini soyliiyor. Bu agiklamanin 6rnegi de Deniz Akc¢ay'in 2013
yapimu filmi Kéksiiz oluyor. Filmde, babanin kaybindan 6nce “orta direk” bir hayat
yasadig1 belli olan bir ailenin, evin diregi baba olmadan maddi ve manevi yasadigi
zorluklar anlatiliyor. Janet Baris, aile bireylerine dair analizler yaptiktan sonra
filmin biiytik bolimiiniin gectigi mekan olan orta sinif ev i¢in, “sikint1 mekan1”
tanimlamasin kullaniyor. Gergekten de ev, her anlamda “sikint1” doguran bir ev.
Ozellikle de evin siirekli su akitan musluk borulari, hem bir orta sinif aile metaforu
hem de aileyi parcalanmaya gotiiren siirecin baslaticisi bir igleve sahip. Bu noktada
Baris'in, Nurdan Giirbilek’in Ev Odevi adh kitabindan alintiladig1 “orta simif ev
tasvirleri’nin yaninda baska hicbir tasvir, Kékstiz icin uygun olmazdi sanirim.
Sonug olarak, Janet Baris, filme dair, orta siifin diregi olan “baba” olmayinca
geriye kalan her seyin yikildigini ve evin biiyiik kizinin biitiin yiika Gstlendigini
sOyltiyor. Peki ya, kocasinin kaybindan sonra ne yapacagini bilemeyen ve hayati hi¢
tanimayan/tanima sansi olmamis annenin durumu hakkinda ne soylemeli?
Anneyi, hayatina kiyacak kadar aciz hale getiren, dahil oldugu sinif kadar baska bir
etken olabilir mi? Sanirim bu sorunun cevabi sinif sorunsalina ilave olarak,
patriyarkal diizenin sinirlari iginde.

Janet Baris'in, Koksiiz’den hemen sonra analiz etmeyi tercih ettigi Ramin
Matin'in 2014 yapimu filmi Kusursuzlar'da da, Koksiiz'deki stirekli akitan
musluklara benzer bir mizansen unsuru var: Janet Barig'in tabiriyle “ciiriige
¢ikmig borular”. Her iki mizansen unsuru da orta ve orta/iist simif ailenin
islevsizliginin metaforu adeta. Bunlara Toz Bezi'ndeki bozuk mutfak borusunu da
ekleyebiliriz elbette, sinif farkini bir tarafa birakirsak bir siireligine. Bu noktada
islevsiz, ciirimiis borularin/ailelerin ytikiinii hep kadinlarin ¢ektigini hatirlatmak
gerek yine. Sinif konusuna donecek olursak, Janet Baris, Kusursuzlarin ana
karakterleri olan iki kiz kardesin hem meslekleri hem de tatillerini gecirdikleri ev
ve bu evin bulundugu site itibariyle tipik bir orta/iist sinif temsili olduklarini
soyliiyor. Olen anne-babalar1 doktor olan kardeslerden kiiciigii de doktor, biiyiik
olan ise eczaci. Yan komsu, hukuk egitimini birakmis bir bar sahibi. Baris, meslek

gruplar ve isten kolaylikla izin alabilme serbestligini yorumlarken Bourdieu'niin
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orta sinifin ortalama kiltiriniin ayniligi ve birbiri ile olan uyumu tizerine
gorislerini aktariyor. Ancak ne yazik ki sinifsal tistiinliikler ve Bourdiuevari sosyal
imtiyazlar bile eril baskinin/zulmiin kadinlar tizerindeki siddetini azaltamiyor.

Orta/tst smif hallerini anlatan filmlerin sonuncusu Mehmet Can
Mertoglu'nun 2016 yapimi filmi Albiim, Janet Baris’a gore tipik bir orta sinif ailesi
temsili. Baris, filmdeki ailenin, anne-baba-gocuk olarak, iilkenin gorece biiytik
sehirlerinden birinde bir orta sinif nasil olur, nasil yasarsa Gyle yasadiklarin
soyliiyor. Evleniliyor, cocuk sahibi olunuyor, arkadaslarla bebek bakimi sohbeti
yapiliyor, hafta sonlar1 AVM’de zaman oldiriliiyor. Baris, bu tarz eylemleri
“yasamlarin ayni olusuna tekabiil eden ve belli sinif goriintimlerinde kendini tekrar
eden aligkanliklar” olarak nitelendiriyor. Ancak filmin ¢ok belirgin orta sinif tasviri
disindaki alametifarikasi, toplumun bdyle bir aile tizerindeki goriinmez
baskilarinin, bu aileye yeri geldiginde irk¢i se¢imler yaptirmasi kadar, sosyal
normlara uymama/uyamama nedeniyle dislanmamak icin hayatlarini sona
erdirmeyi diistindiirmesi. Sonuc olarak, Janet Baris Albiim’iin, sistemin eritmekte
oldugu, zararsiz ve devletine itaat eden karakterleri adeta su¢lu durumuna diistiren
orta sinif ahlakini sorgulayan bir film oldugu saptamasini yapiyor. Barig’a gore
Clineyt ve Bahar kendi hayatlarini yagayamiyor, hayatlarin1 toplumun onlardan
bekledigini verme tizerine kuruyorlar.

Janet Bars, ticlincii boliimde, orta/iist sinif mensubu “beyaz yakalilar1” konu
alan filmleri; Mills, Popov, Sennett'in analizleri 1s1ginda ayr1 bir bolimde
inceliyor. Baris, Mills’in Arslan’dan yaptig1 alinti ile “yeni orta sinif’in ne
oldugunu soyle aktariyor: “Marksistler, orta sinifa dair teori tiretirken gelismekte
olan yeni orta sinifin kapitalistlerden farkli oldugunun altini ¢izdiler. Yeni ortaya
¢ikmakta olan bu sif, kapitalistler gibi bagkalarinin emegini somiirerek degil,
kendi emeklerini kullanarak tiretim gerceklestiriyorlardi.” Bana kalirsa sermaye
sahibi olmayip kendi emegi ile bedensel giicten ziyade masa basinda ¢alisan sirket
calisam beyaz yakallar icin “prekarya” adlandirmasimi da yapmak gerek. Ingiliz
iktisat¢1 Guy Standing’in yeni bir sinif yapisi olarak ortaya attig1 bir kavram olan
“prekarya”, Ingilizce kokenli “precarious” (giivencesiz) sifat1 ile “proletariat”
(proleterya) isminin birlesmesiyle olusan bir terim. 1980 sonrasi yeni kapitalizm
caginda, giivencesiz ve istikrarsiz piyasa ortaminda beyaz yakalilar, ¢ok caligsalar
da her an islerinden kovulma ya da baski (mobbing) gibi simgesel siddete maruz

kalabiliyorlar. Hayat1 belirsizlik, geleceksizlik, giivencesizlik ile dolu olan “beyaz
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yakalilar” i¢in bir de, Fransiz distinir Etienne de La Boétie tarafindan ortaya
atilan “gonilli kul” kavrami da kullanilabilir. Zira bir s6zlesmeyle sirketlerin
tahakkiimii altina giren beyaz yakalilarin uymak zorunda oldugu bir¢ok kat1 kural
var. Kurallara uymada biraz gevsek davranildig: takdirde bile s6zlesme feshi ya da
ticret kesintileri hemen beyaz yakalinin 6niine konuyor. Bu tiir 6rneklere Janet
Barig'in bu bodlimde inceledigi filmlerde bol bol rasthiyoruz. Bu noktada
yabancilasma mevzusunu da unutmamak gerek. Janet Baris'in beyaz yakalilar
konu alan filmlerinde prekarya ve goniillii kul olma disinda, beyaz yakalilarin
kendilerine yabancilasmis olma halleri de ortak bir olgu. Blytik sirketlerde yiiksek
maasla caligsan beyaz yakalilar, sadece isleriyle var olabiliyorlar. Ancak bu var olus,
isci sinifinin hayatta kalma ve gecinebilmesinden farkli olarak sosyal, kimliksel ve
statiisel bir nitelige sahip. Zira bir¢ok beyaz yakali ¢aligan, basarisizlik ya da isten
atilma durumunda, yabancilasma yasayip kendini toparlayamiyor. Tanil Bora’ya
gore is¢i siifinin sahip oldugu, zor kosullarla miicadele etme giicii / bagisiklig
beyaz yakalida yok. Bu nedenle de filmlerde gordiigtimiiz gibi isini kaybeden beyaz
yakalilarin 6zgiivenlerini geri kazanmalari, hayata kaldiklar1 yerden devam
edebilmeleri genellikle uzun strebiliyor. Halbuki ig¢i sinifi mensubu bir
emekcinin, isten atildiginda ne kendine yabancilasma ne de kendini toparlamak
icin dinlenme liiksii var. Is¢i sinifi her daim ipin ucunda; hic durmadan ¢alismazsa
acliktan 6lme noktasinda.

Janet Baris’in bu boliimde inceledigi ti¢ filmde de karakterlerin hepsi, biiytik
sirketlerde yiiksek maaslarla calisan, liiks sitelerde oturan beyaz yakalilar. Ornegin
Ramin Matin’'in kara komedi tiiriindeki 2017 yapimi filmi Son Cikis’ta beyaz
yakali bir mimarin isinden istifa etmesiyle gelisen olaylar izliyoruz. Baris, beyaz
yakali ana karakterin bir isi, bir evi olmayinca baglamsiz kaldigini, alt sinifin igine
karisinca nefes alamadigini soyliiyor. Baris ayrica, beyaz yakali Tahsin’in higbir
yerde saglam bir durus sergileyemedigini de ekliyor. Ciinkii beyaz yakalilik bir
acizlige tekabiil ediyor, hayatin 6znesi olamamay1 imliyor.

Benzer sekilde Semih Kaplanoglu'nun 2019 yapimi filmi Baghilik Asli’'da da
dogum izni sonrasi, daha once calistig1 pozisyonunun altinda bir mevki teklif
edilen beyaz yakal1 bir kadinin, bebegi olduktan sonra degisen hayatini izliyoruz.
Ise donebilmek icin diisiik bir pozisyonu kabul etmek zorunda kalan Asli ne de
olsa “yeri her an doldurulabilir” bir prekarya. Janet Baris, filmde sinif temsili
acisindan bir¢ok gosterge oldugunu soylese de ise yeni donmdiis bir beyaz yakalinin

giivencesiz isi konusuna egilmiyor. Baris, bu filmi analiz ederken Kaplanoglu'nun
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geleneksel-modern karsitlig1 tizerinde ¢ok durmasini ve ayr siniflara dahil iki
kadinin karsilastirilmasini elestiriyor daha ¢ok.

Kitabin t¢iincii bolimiinin son filmi; Kivan¢ Sezer’'in 2019 yapimi Kii¢iik
Seyler, beyaz yakaliligin tam olarak ne oldugunu goézler oniine seren bir film.
Gerekeesi tam olarak agiklanmadan isten kovulan bir beyaz yakali olan Onur,
issizlik stirecinde karisinin ilgi ve saygisin yitiriyor, arkadaslarindan uzaklasiyor,
kendine yabancilasiyor ve giin gectikce kirilganlasiyor. Janet Baris, filmin
izleyicisine, issizligin somut olmasa da soyut bir Olime yol agtigini
distiindiirdiiglint soyliyor. Baris ayrica, beyaz yakalilarin toplu bir sinif bilincine
sahip olmayip, bireysel, pasif ve edilgen olduklar1 saptamasinda bulunuyor. Film,
geri donislerle beyaz yakali ilag miidiirt Onur'un is ortamina dair hem ¢ok
gercekci hem de ¢ok fantastik ayrintilar sunuyor. Sirketin diizenledigi dogaya kagis
etkinligi, abartili dogum giinii organizasyonlari, daha az1 verilir korkusu ile raz
olunan eksik tazminat, is arkadaslar ile yenen samimiyetsiz yemekler, zorunlu
isten c¢ikarmalar, beyaz yakali izleyicilerin is hayatindan ¢ok tanidik olduklar:
tirden gontlli kulluk halleri. Janet Baris, ¢ok yerinde bir alintiyla Mills’in “bir
beyaz yakali bir ise sahip oldugunda sadece zamani ve enerjisini degil ayni
zamanda kisiligini de satmis olur. Giltslerini, mimiklerini de ve boylelikle
kizginliklarini da bastirmalari gerekir.” yorumlarini aktariyor.

Janet Baris, “Burjuvazinin Kendisiyle iImtihan1” adin1 verdigi kitabin dérdiincii
bolimiinde farkli tekdiizelikteki burjuva aligkanliklarin, duygulanimdan uzak
burjuva sikilmalarin oldugu ti¢ filmi analiz ediyor. Ornegin Nuri Bilge Ceylan'in
2014 yapimi Kis Uykusu’'nda baba yadigar bir konakta, yazarin ifadesiyle “her
sabah kalkip ise gitmek zorunda kalmayan insanlar’in giinlik aligkanlik ve
stkilmalarini izliyoruz. Kiracidan alinamayan aymi kira borglar, burjuva
akraba/arkadaslarin birbirlerine bir tirli yapamadiklar itiraflar, tipik burjuvazi
hallerine 6rnek. Baris, ana karakter Aydin'in, sinifinin getirdigi ayricaliklarin
farkinda, entelekttiel olsa da is paraya, pula, sermayeye geldiginde acimasiz, empati
yoksunu bir burjuva oldugunu soyliiyor. Beraber avlanmaya ¢iktig1 yakin arkadas:
Suavi de, yoksullugun bir tiir dogal afet gibi Allah’in takdiri bir durum oldugunu
disiinen bir baska burjuva karakter. Bu iki karakterin tam ziddi olarak, ailesine
diizenli para gondermek durumunda oldugu i¢in evlenme sansi olmayan 6gretmen
Levent var. Janet Baris, emek¢i 6gretmen Levent'in, burjuva Aydin’a meydan
okudugu sahnede soyledigi “tuzu kuru olusunuz, bir su¢ gibi algilanabilir”

ctimlesini 6zellikle hatirlatiyor. Belki de bu ciimle, asil su¢lunun; tas atan fakir
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cocuk degil de, kisa bir stireligine kirasini geciktirmis fakir aileye gereksiz yere
haciz getiren burjuva karakter oldugunu ima eden filmin tek ciimlelik 6zeti.

Asli Ozge'nin 2013 yapimu filmi Hayatboyu’'nda da, Kis Uykusu’ndakine benzer
entelektiiel burjuva aligkanliklar, vazgegilemeyen burjuva imtiyazlari, modern
burjuva bezginlikleri izliyoruz. Janet Baris, filmde kendinden baska bir diinyaya
gozlinli kapatmis olan, kendi konforlu diinyasindan ¢ikmayr géze alamayan bir
zimrenin, bir aldatmayla hesaplagsmasinin anlatildigini soyliiyor. Baris, Weber’in
statii gruplarindan bireylerin kendi iclerindeki tiyelerle evlenmelerinin, kendi
ayricaliklar ve kazang yontemlerini tekel altina almalarinin, farkl statiilerdekini
kiigimsemelerinin ve ancak kendi statiilerinden bireylerle yemek yemelerinin
beklendigi saptamasini yapiyor. Weber'in saydigi burjuva aligkanliklar, Asli
Ozge'nin filmindeki burjuva ciftin hayatin1 éyle giizel acikhiyor ki... Filmdeki
sanatgi-mimar cift 6zenle tasarlanmig dort kath bir evde oturuyor, sergileri takip
ediyor, kizlarinin 6grenci evindeki tasarim yanliglarini tartigiyor, yakin arkadaslari
ile Sedef Adasi’'na deniz taksi ile gidilebilecegini konusuyorlar. Ancak filmin ana
karakteri sanat¢1 Ela, bir meslegi ve belli bir kazanci oldugu halde, burjuva kocasi
tarafindan aldatildigini 6grendiginde esini bir ¢irpida terk edemiyor. Film,
seyirciye bu riyakar iligkinin devamliliginin nedenlerini diisiindiiriirken hem bir
burjuvazi elestirisi yapiyor hem de kadinin ekonomik 6zgiirligliniin ve kendine
giiveninin 6neminin altini giziyor.

Yesim Ustaoglu'nun 2016 yapimi Tereddiit'te benzer sekilde esini terk
edemeyen egitimli bir kadinin hem 6zel hem de mesleki hayatinda yasadig:
zorluklar izliyoruz. Varlikli bir adamla evli ve ¢ok sik bir evde oturan doktor
Sehnaz, geng yasta zorla evlendirilen yoksul Elmas’in psikolojik sorununu ¢6zmeye
basladike¢a, kendi burjuva hayatinda hasiralt1 ettigi problemler su yiiziine gikiyor.
Dolayisiyla film, tam da Janet Baris'in ifade ettigi gibi hem iki kadinin hem de iki
sinifin karsilagsmasi oluyor. Basroldeki farkli sinif mensubu iki kadin ¢ok farkl
hayatlara sahip olsalar da kocalarindan benzer bicimlerde siddet goriiyorlar. Ancak
finalde sinifsal tistiinlitk ki burada egitimle gelen bir sinifsal tstiinliik var- erkek
baskisindan/ siddetinden kagabilme konusunda burjuva kadina ¢ok yardimci
oluyor. Yazarin dedigi gibi, duygusal ve fiziksel siddet, her iki kadin icin benzer
bigimde yaralayici olsa da bundan siyrilmak bazilari icin daha olanakli, daha olast.
Bu son film analizi ile beraber, sinif farkinin kitapta incelenen tiim filmler ig¢in

belirleyici bir unsur oldugunu bir kez daha fark ediyoruz.
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Yeni Ttirkiye Sinemasinda Sinifsal Goriintimler’in son bolimi ise yonetmenler
Emine Emel Balci, Kivang Sezer ve Seren Yiice; yapimci senarist Emine
Yildirim, sinema yazarlar1 Firat Yiicel ve Senay Aydemir ile yapilan roportaja
ayriliyor. Tirkiye sinemasi hakkinda her bir yonetmen ve sinema yazari, sinifsal
temsilin farkli yonlerine deginiyor. Sonug olarak, Yeni Ttirkiye Sinemasinda Sinifsal
Gortintimler, sinif temsillerinin goriiniir oldugu, 2010-2020 arasi ¢ekilmis on yedi
filmi sosyolojik diizlemde sinifsal perspektiften analiz ederken izleyiciyi elestirel
okumalara davet ediyor. Ayrica vizyonda izleme sansi bulunamayan filmleri

izlemek i¢in de okuyucuda merak uyandiriyor.

Siiheyla Tolunay Islek
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