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ONSOZ

Sekans Sinema Kiiltiirti Dergisi'nin ¢evrimi¢i yayimlanmaya basladigi Mart
2016’dan bu yana 19. sayimiz ile sizlere yeniden merhaba diyoruz. Bilgiye ve
degisik fikirlere erisim olanaklarinin bunca arttig1 sosyal medya ¢aginda, hem
ustalarin filmografilerine hem de yeni tarihli festival filmlerine, filmlerle ilgili
tanimlayic1 bilgiye ve kisa yorum vyazilarina kolayca ulastigimiz, hatta biz
istemeden ekranimizda beliriverdigi bu zamanlarda, neden hala bir film, bir
yonetmen, bir film kurami veya bir okuma bigimi {izerine icerigi, kapsami ve
derinligi genis olan sinema yazilarina gereksinim duyuyoruz? Hizl tiiketilen ve
farkindalik olusturmayan, 6ziimsenmeyen ve hafizalara sizamayan bilgi akisindan
rahatsizlik duyan, okuduguyla gecirdigi zamani, yazidan aldiklarini ve genisleyen
disiin diinyasin1 6nemsemekten vazge¢gmeyen bir okur kitlesi var. Sekans Sinema
Kiltiria Dergisi, bu o6zellikleri tasityan, ihtiyacinin pesinden giden, farkli bakis
acilar ve yaklasimlarla bulugsmak icin zaman ve ¢aba sarf etmeye hazir okuyucu
profili icin varligini siirdirmeye devam ediyor. Yine dopdolu bir dergi ile
karsinizdayiz. 18 farkli yazardan 23 derinlikli yazi yer aliyor bu sayimizda. Bakalim
neler var?

Elestiri ve C6ztimleme basliklarinda; Gokhan Gokdogan, Arjantinli yonetmen
Lucrecia Martel’in, dar kadrajlar ve kadraj dist ses kullanimi ile yarattigi belli
belirsiz gerilimlere dayanan, eksiltmelere dayali sinema dili ile izleyiciyi hissiz
yetigkinler, yonstiz birakilan ¢ocuklar tizerine diisinmeye davet eden 2001 filmi
La Ciénaga'y: inceliyor. Erdem ilic, Selman Nacar'in Iki Safak Arasinda filmini
Deleuzyen zaman-imge sinemasinin bir 6rnegi olarak tanimliyor ve Deleuze’iin
akttiel imge ve virtiiel imge adin1 verdigi, zaman-imgeyi olusturan iki gosterge
tizerinden filmin sahnelerini ¢6ziimliyor. “Kutbumuzun Metalik Sesi” yazisi,
Gestalt psikoterapisinin zemin/sekil, yasam déngtisti, kutuplar gibi kavramlarini
Darius Marder’in Metalin Sesi filminin ¢6ziimlemesinde kullanarak, sinemada
psikolojik diizlemde yapilan analizlerde tercih edilen psikanalitik ¢6ziimlemeden
farkli/alternetif bir yaklasimla bizi tanistiriyor.

Belgesel bagliginda: belgesel sinemanin simirlarimi zorlayan, gercgeklik
tartismalarini her bir karesinde tagiyan Werner Herzog filmi Family Romance,
LLCyi yazarimiz Can Oktemer Amerikali sosyal psikolog Erwing Goffman’in
Guindelik Hayatta Benligin Sunumu kitabinda yer alan iletisim ve etkilesim

kavramlar ¢ergevesinde yorumluyor. Ger¢ek yasamdaki rollerimizi sahnelemeyi



ogrenmek Japonya’daki bir igletmenin 6zel hizmet alan1 olmaktan ibaret kalmiyor
ve “normal” sosyallesme siirecimizin mikroanalizine doniisiiyor. Herzog un kendi
deyisiyle: “Yalan ne? Gercek ne? Hicbir sey gercek degil ama gercek.”

Soylesi basliginda: Dergimize daha dncesinde de Wim Wenders ve Jasujiro
Ozu iizerine olan yazi ve yorumlariyla katki vermis olan Amerikali sinema tarihgisi
ve elestirmeni Kathe Geist'in bu yi1l tamamladig1 ve su siralarda okuyucularin
erisimine sunulmus son kitab1 Ozu: Yakindan Bakigs tizerine kendisiyle yaptigimiz
sOylesi yer aliyor. Ozu'nun anlati stilleri ve gosterge, motif, sembol kullanimini
iceren stratejilerini inceleyen yazar, Ozu'nun anlatilarina iligkin bazi yaygin
elestirel yorumlar sorguluyor ve Ozu filmografisini daha 6nce incelenmemis olan
erken donem kisa filmlerini de icerecek sekilde gozden geciriyor. Kitapta Ozu'nu
etkiledigi yonetmenler iizerine bir boliim de yer aliyor ve bu boliimde Kathe Geist
Avrupali yonetmenler ile Japon yonetmenlerin Ozu’dan etkilenimindeki ironik
farkliliklara isaret ediyor. Soylesi bashigindaki diger bir yazi da, Ozgiir Erdi
Akbaba’nin, Ekin Giindiiz Ozdemirci ve Elif Demoglu ile Nordik Sinema kitabi
lizerine yaptig1 soylesi. Bu yazida, son yillarda yalniz sinema alaninda degil,
edebiyat, tarih, miizik gibi pek cok alanda atilima gecmis Iskandinav {ilkelerindeki
bu gelismeleri yansitan Tiirk¢e bir kaynak olmamasi ihtiyacindan yola ¢ikan
editorlerin kitaptaki makaleleri bir araya getirmekte yararlandigi kavramsal
eksenleri ve Ozgiil sinema orneklerini gozden gecirebilirsiniz. Kitap, Nordik
sinemanin temelindeki ortakliklar olarak minimalizm, ironi, doga, mitoloji ve yerli
kimliklere vurgu yaparken Nordik sinemanin gelecegine iligskin goriisler sunan iki
de roportaj iceriyor.

Animasyon bagliginda: Sekans Film Co6ztimlemesi/Elestiri Yarismasi'nin bu yil
(C6ziimleme dalinda birincilik 6diiliinii alan Baran Baris'in, Gokalp Gonen'in Lal
filmi icin kaleme aldig1 psikanalitik ve gostergebilimsel ¢oziimleme yazisini
bulabilirsiniz. Coziimlemesinde Barthes'in dil kullaniminda yan anlam
acimladigr tanimlamalarindan ve Freud'un yikia ig¢gtdiileri adlandirmak igin
kullandig1 thanatos kavramindan yararlanan yazar, yasaminmi korumak ve
sirdirmek isteyen insanin kendi dilsizligine ve nihai yok olusuna yol acan
seriivenini Gonen’in animasyon kisa filmindeki sahnelerin ayrintilarinda goriiniir
kiliyor.

Ardindan bagliginda: Ciineyt Arkin anisina 3 farkli yazarimizin yazisina yer
veriyoruz. Farkli yonlerini ve biraktig1 farkli izleri yakalamaya calisan yazilarda

Ciineyt Arkin’in, Yesilcam tarihindeki “kral” roli, yer aldig: filmlerde oynadig:



karakterlerin milliyetci tavirlar1 ve Umut Tiimay Arslan’in Bu Kabuslar Neden
Cemil? kitabinda yaptig1 siniflamalar tizerinden yer aldig: filmlerin muhafazakar
poptilist veya radikal poptilist olmasina gore niians kazanan kahraman rollerini
yeniden gozden gegiriyoruz. Ardindan basliginda andigimiz diger bir kaybimiz da
ilker Mutlu’'nun kaleminden sinema yazari ve tarihcisi Agah Ozgiic. Ilker Mutlu
ayrica bu sayimizda sinema tarihinde bizleri 50’li yillara, Atlas Film Stiidyolarina
ve Arakon Kardesler'in unutulmaz yapimlarina gétiirtiyor. Sinema tarihindeki
gezintimiz burada da kalmiyor ve Dilek Bayik'in yazisi ile Luis Bufiuel’in
Burjuvazinin Gizli Cekiciligi filminin 50. yagini, ilker Mutlu'nun yazis: ile
F.W.Murnau'nun Nosferatu filminin 100. yasini antyoruz.

Bu sayinin dosya konusu ise “Savasta Kadin Deneyimi”. Savas yasantilarini ¢cokc¢a
gozlemledigimiz, diisindigimiiz, sorguladigimiz bu giinlerde savas zamani bir
“0zne” olarak kadin olma deneyimine odaklandigimiz bu dosyada yedi yaz1 yer
aliyor. Cem Kayaligil, Blerta Bashollinin Kovan filminde, Kosova’da savas
sonrasi kocalar1 koye donmeyen ve yasiyor olabilecekleri umuduyla yaslarimi da
tutamayan kadinlarin bir temsili olarak Fahrije'nin, erkek egemen bir kiiltiirde
ekonomik bagimsizlik oOykiistinii kadin dayanigsmasi ve bilinglenme stiregleri
{izerinden inceliyor. Jasmila Zbani¢in Quo Vadis, Aida? filmini konu alan iki
farkli yazida ise Srebrenitsa’daki BM Kampinin ¢evirmeni Bogsnak Aida’nin ailesini
Sirp katliamindan koruma cabalar1 tizerinden; Atifet Kelesoglu, sinema
araciligiyla geg¢misin yeniden yaratilmasi, resmi tarihe alternatif anlatilarin
kurgulanmasi ve hafiza tarih unutus tiggeninde birey ve topluma kendine yolculuk
olanagi saglanmasi yoluyla ge¢mis ile hesaplasirken, korii koriine diismanlik yerine
bilingli bir unutus ve affedisin getirdigi yasam direncini, filmde yapilan etik ve
estetik “gosterme” tercihleri izerinden inceliyor; Yal¢in Savuran ise ayni oyki
tzerinden insanlik suglarinin unutulmamasi icin yasananlarin aktarilmasi, iz
birakmasi ve hafizalara yerlesmesinde yakin tarihin gorsel anlatilarinin 6nemini
vurguluyor.

Dosyadaki diger bir yazida, Sitheyla Tolunay Islek, Claire Denis’in White
Material filminde, Afrika’daki yeni somiirti diizeninde i¢ savas ¢anlar1 ¢alarken
siyahlar1 ¢alismaya zorlayan kahve tireticisi beyaz Fransiz Maria Vail ile tanistirtyor
bizi. Gegmisten bugiline yaptig1 sec¢imlerle siyahlara ait bir cografyada beyaz
ayricaliklarim1 korumaya calisan, o topraklara olan aidiyetini orada istenmiyor
olusunun apacikliginin inkar tizerinden kuran Maria Vail'in yasadig ve yasattigi
ikilemleri, yonetmenin sinema dili ve anlatim 6zellikleri tizerinden goriinir kiliyor

Tolunay islek.



incihan Hotaman ve Nurten Bayraktar'in dosya kapsaminda inceledigi Terry
George’'un Some Mother’s Son filminde savasi deneyimleyen kadinlar ise anneler.
Ingiltere'nin "terér" IRA'nin "savas" olarak adlandirdig1 miicadele ortaminda achk
grevinde olan ve hastaneye kaldirilan iki orgiit tyesinin biri milliyet¢i digeri
apolitik olan annelerinin bu durum karsisinda aldiklar1 farkl tavirlar tizerinden
[rlanda toplumuna iceriden bakma olanag1 sunan filmin bireye ve insani degerlere
yaptig1 vurgu ile bu tiir anlatilardaki tek tiplestirme tuzag: yerini 6znelliklere
birakiyor.

Dosyada Tiirk sinemasindan da bir 6rnek var. Oguzhan Dursun, Vurun
Kahpeye filminin ti¢ farkli yonetmen tarafindan 10-15 yil aralarla yeniden
cekilmis olmasini, senaryo farkliliklari, tarihsel baglam gostergeleri ve filmin
kahramani idealist 6gretmen Aliye'nin konumlandirilisi iizerinden inceliyor. Yillar
icinde filmlerde milliyetc¢ilik dozunun giderek arttig1 tespitini yapan Dursun, ii¢
filmde ortak olanin ise savas ortaminda kadinlarin bir 6zne olarak degil, ailesi ve
vatanini yasatmak adina kendini feda eden bir nefer olarak konumlandirilmis
olmasi.

Dosyanin son yazisinda Yasin Dereli, Rainer Werner Fassbinder’'in Maria
Braun’un Evliligi filmi ile II. Diinya Savasi sonrasi Almanya’ya gotiiriiyor bizi. Bu
kez farkli bir cografyada, yine savastan donmeyecegi anlasilan bir kocanin
yoklugunda Maria'nin, erkek egemen bir ortamda calisma hayatina girme, kendini
etkin, bagimsiz, arzularin1 doyuma ulastirabilen ve kendi se¢imlerini yapabilen bir
ozne olarak kurma sertivenini psikanalitik ve feminist okuma ile inceliyor Dereli.

Bu saymin Kitaplik bolimiinde ise, Mine Tezgiden, Karen Pearlman’in
Sinemada Ritimlerin Kurgusu kitabinin; Siiheyla Tolunay islek, Erdem ilic’'in
Film Atdlyesi kitabinin ayrintili tanitimini yapiyor.

Dergimizin bu sayisinin ayrintili 6zeti burada sona eriyor. Ancak siz
okuyucularimizin ilginizi ¢eken basliklarla karsilasma seriiveniniz yeni basliyor.

Keyifli okumalar...

Seda Usubiitiin



Kamil Mingii'niin Ardindan

lyiligini 6zgiinliigiiyle bulusturup kendi diinyasinin gérsel imgelerini maharetle
yaratabilmis Kamil Mingii'yi 12 Temmuz'da kaybettik. Sekans'in ilk karelerinin
aktigi gilinlerde, Kamil de bizleri, sinemasal duyarliligina ortak ederek
onurlandirmisti. Ben Bir Vidayim (2005, baglanti) ile ECTO'nun (2006, baglanti)
yaraticisini tanimis, onun uretme heyecanini paylasabilmis olmak bir sanstir.
Kaybettigimizin, benzeri bulunmaz bir arkadas oldugunun kederli farkindaligiyla,

Kamil'in ardindan, katildig1 sonsuzluga selam yolluyoruz.
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https://www.youtube.com/watch?v=Dmu1qwliuhI
https://www.youtube.com/watch?v=3uBoSFcDuQ4

LA CIENAGA

Gokhan Gokdogan

La Ciénaga

Yonetmen: Lucrecia Martel
Senaryo: Lucrecia Martel
Goriintii Yonetmeni: Hugo Colace
Kurgu: Santiago Ricci
Oyuncular: Graciela Borges, Mercedes Moran, Martin Adjemian, Daniel Valenzuela

2001 / 103’ / Arjantin, Fransa, ispanya, Japonya

Arjantinli yonetmen Lucrecia Martel’in sasirtici olgunluktaki ilk filmi Bataklik
(La Ciénaga, 2001), ydnetmenin biiytidigii ve son filmi Zama (2017) hari¢ tim
filmlerini tirettigi Salta bolgesinde gecer. Film daha agilis sahnesi ile seyirciye farkli
bir seyir tecriibesi vadeder. Bir grup yetigkinin kapali ve bogucu bir yaz giiniinde,
havuz basinda wuzanip gilineslenirken igkilerini yudumlamalarimi izleriz.
Paralelinde de evin ¢ocuklariyla hizmetgisini tanimamizi ve birbirleri ile olan
iliskilerini kavramamizi saglayacak kisa kesitler goriiriiz. Bu agilis sahnesi seyirciyi
tim filme hazirlar. Filmdeki yetigkinlerin tiim o hissizligini ve umursamazliginm
biraz da absiirt sayilabilecek bir olay ile gozlemleriz. Evin annesi Mecha sarhos bir
sekilde yere diiser ve elindeki bardagin kiriklar1 viicudunu yaralar. Bu olaya havuz
basindaki yetiskinlerin hicbirisi, kocasi dahil bir tepki vermez ve evin ¢ocuklari ile
hizmetcisi, Mecha'yr hastaneye gotiiriirler. Film boyunca yetigkinlerin orada
fiziksel varliklarinin disinda bulunamayiglarini ve bu durumun yarattig1 otorite
boslugunda ¢ocuklarin kendilerini konumlandirma c¢abalarini izleriz. Bu agilig
sekansi ayni zamanda filmin kalaninda da gorecegimiz orijinal bir sinema diline
bizi hazirlar. [zleme deneyimini keyifli hale getirecek siirsellikte bir kurgu ritmi,

kesik ve dar kadrajlar, sabit ya da minimal kamera hareketleri, seyirciyi tim film

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Agustos 2022 | Sayi el9 : 8-14



boyunca bu karakterlerle ayni ortamda bulunma hissine itecek bir kamera
konumlandirmasi. Martel bir roportajinda, i¢sel bir sekilde kameray1 koydugu
yeri, bir insan bakis acisi olabilecek sekilde sectigini soyler. Bu ¢ok karakterli

filminde kamerasini 6yle konumlandirir ki ne herhangi bir karakteri elestirdigini

ne de kendini onlardan biri ile 6zdeslestirdigini distiniiriiz.

Martel, sinema dilinin olusmasinda katkist olan ilk anilarindan s6z agarken,
yetiskinlerin siesta saatlerinde anneannesinin ona ve kardeglerine anlattig1 gerilim
dolu oykiilerden bahseder. Kamera yerlesimi tercihini de, 10 yasindaki kiigiik bir
¢ocugun olaylarin i¢inde, merakli ama yargilamayan gozlerle izleyisini saglayacak
sekilde yapar. Martel’'in olusturdugu bu essiz sinema dili distiniildiigiinde, aslinda
anneannesinden gerilim dolu hikayeler dinleyen o 10 yasindaki ¢ocugun, sozel bir
dilden armip bir sinema dili olusturusundaki muazzam yaraticiligi gorebiliriz.
Korku 6geleri ile dolu masallarla biiyliyen bu hayal giicii, masallara 6zgii bir sekilde
giiciinli sozel temsilden alan ve bu ytizden sinemaya ¢ok da uygun olmayan bir
anlatim dili tercih edebilirdi. Ancak, Martel burada hikayelerini gorsel bir dil
tizerine kurup sozel dil kullanimint makul 6l¢lide tutarken, bu masal dinleme
tecriibesini seyirciyi masal dinleyen bir ¢ocuga cevirerek yapar. Seyircinin hayal
giicti siirekli masal dinleyen bir ¢ocugunki gibi tetik halindedir. Ciinkii bazen
objelerin bazen bedenlerin bazen de mekanin tamamin seyirciye gostermeyen
kesik ve dar kadrajlar, imge yaratan ve goriintii ile yaratici bir etkilesim halindeki
ses kullanimi ile birleserek seyirciyi siirekli ¢erceve disina dair bir distinme

siirecine iter. Ozellikle filmin ses kullanimina ayrica deginmek gerekir. Gorsel



imgelere karsilik gelecek sekilde tasarlanmis ve bu gorsel imgeleri ¢ergeve

icerisinde bulamadigimiz i¢in, stirekli ¢erceve disini diistinmeye zorlandigimiz

glicli bir ses tasarimina sahit oluruz.

Filmin olay orgiisinde gerilime sebep olacak hemen hemen higbir olay
gerceklesmezken, her sahne kendi icerisinde bir gerilim yaratir. Bazen tiifeklerle
ya da bigaklarla oynayan cocuklar, bazen batakliktan ¢ikmaya ¢alisan bir inegin
imgesi, bazen de yiliksek bir merdivene tirmanan kii¢tik bir ¢cocuk gerilim yaratur.
Tabii bu gerilim sinemasal 6gelerle desteklenerek asil etkisine ulagir. Dar
kadrajlarin ¢ergeve dis1 yogun ses kullanimu ile birlegerek yarattigi sikismiglik hissi
ve stirekli gortinmeyen alana kargi tetikte olma durumu tim film boyunca
hissedilir. Sahnelerde hep bir gariplik sezeriz. Bazen kamera olaylar1 tam
gormemize engel olacak sekilde biraz kenardadir, bazen karakterler aralarinda bir
cinsel ¢ekimi sorgulatacak kadar birbirine yakindir, bazense bardaktaki bir buz sesi
sahnedeki tiim sesleri bastiracak kadar siddetli duyulur. Hatta i¢ mekanda
¢ocuklarin birbirleri ile iligkilerini izledigimiz bazi sahnelerde, disarda havuz
basinda uzanan ebeveynlerinin kirilan bardaklarinin sesini gereginden siddetli bir
sekilde isittigimiz bile olur. Bu sinemayi, 10 vyasindaki bir c¢ocugun
anneannesinden dinledigi masallarin esliginde gelismis, yaratict bir zihin
tizerinden tanimlamaya kalktigimizda Martel'in anlatim dili tercihleri de ¢ok
tutarli gortiniir. Kameranin konumlanisi geregi etrafimizda gerceklesiyor gibi
hissettigimiz olaylari, tipki bir ¢ocuk gibi, tam anlamlandiracak kadar

¢oziimleyemeyiz. Zaten yonetmen, gosterdikleri ve gostermedikleri ile bunu
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yapmamiza miisaade etmez. Ideolojik séylemlere maruz kalmadigimiz icin
yargilayamayiz da, tipki bir ¢cocuk gibi. Sadece hissederiz; bazen bir arzuyu, bazen
bir tuhafligi, bazen de tensel bir duyguyu. Havuzun kiri, karakterlerin nemden ve
sicaktan bezgin halde oradan oraya kendilerini atip yatisi, tiim bunlara ragmen
birbirleri ile kurduklar1 tuhaf yakinliktaki tensel temaslar. Abi Jose ile biiyiik kiz
kardes Veronica arasindaki ensest olarak yorumlanabilecek yakinlik, ya da Jose’nin
babasinin eski sevgilisi ile olan birlikteligi 6yle hassas bir denge ile verilir ki, filmin
bu ve benzeri Ogeleri, tizerine psikanalitik soylemler gelistirip tartisilacak bir
onemde goziikmez. Martel, daha duyusal bir noktadan, riiya gibi bakar olaylara.
Jose’nin ¢amurlu bacagini dus perdesinin arkasindaki kiz kardesine dogru uzatip
temizlemeye calistigi sahnede oldugu gibi, tipki riitya benzeri gligli imgeler
goriliriiz ama kelimelere dokiip anlatmaya kalktigimizda bir yere varacak kadar veri
yoktur elimizde. Aslinda belki de sinemanin gergek gerekliligi burada baslar; sozel
olarak zaten anlatilip ifade edilebilecek olani degil, sadece gorsel olarak ifade

edilebilecek olan1 aktarmak.

Yonetmen kurdugu bu karmasik yapi ile didaktizme izin vermez, karakterlerini

bize kurban etmez, onlara sefkat besledigini hissederiz. Zaten bir réportajinda,
filmi tamamlamadan once ilk olarak aile tiyelerine izlettirdigini ve onlardan bu
filmi kimsenin anlamayacagi, anlayabilmeleri i¢in aile icinde olup bu karakterleri
tanimalar1 gerektigi yoniinde elestiriler aldigini sdyler. Bununla birlikte Martel,
onlarla 6zdeslik kurabilecek kadar onlar1 anlamamiza izin vermez. Bilin¢li olarak

yapilan kot cergevelemeler, karakterlerle aramizda kurulabilecek olasi
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yakinliklarin 6ntine gecer. Film bittiginde elimizde kalan, karakterlerle ve
aralarindaki iligkilerle ilgili izlenimlerdir. Lucrecia Martel tercih ettigi eksiltili
anlatim ile seyirciyi karakterlerin olusumlarinda aktif olarak rol almaya zorlar. Film
¢cok sey anlatir ama hicbir seyi tam olarak soylemez, ima eder. Tipki kesik
kadrajlarda oldugu gibi, karakterler de seyirciye eksik olarak aktarilir.

Hikaye anlatan degil, ¢ok giiclii imajlar ve sesler ile tiim duyulara hitap eden bir
sinema dili yaratir Martel. Aslinda kii¢iik bir cocugun zihninin ve hayata bakisinin
gelisim stireci gibi diigtintilebilir bu durum. Filmin sonunda bir noktaya variriz,
ancak oraya kii¢iik kiiglik olaylar ve imajlarin bir etki toplami olarak variriz.
Filmden adim1 koyamadigimiz izlenimlerle ayriliriz. Toplumdaki sosyoekonomik
siniflarin varligini hissederiz mesela. Kuzenlerden Tali, Mecha’'nin evine ailesi ile
birlikte giderken, eve ulagmalar1 bile uzunca bir yoldan ve ormanlik alandan
gecmeleri ile miimkiin olur. Clinkii Mecha burjuva sinifina aittir, Tali ise is¢i
sinifina. Bahce girisindeki kapidan gecisleri bile zor olur, Tali gelir ve kilidi kirarak
acar kapiyi. Yol boyunca da arabada kuzeni Mecha ile onun esi Greogorio’yu ve
onlarin yasam sekillerini elestirir. Ancak film boyunca yonetmen anlatim tercihleri
ile gosterir ki Tali'nin ailesi de daha dogru olarak goriilebilecek bir hayata sahip
degildir.

Mecha ailesine donecek olursak, film boyunca bir diger hissettigimiz sey, otorite
boslugudur. Evin yetiskinleri hissizdir; sadece sikayetlenip, ickilerine buz koyup
aynada kendilerini izlerler. Martel'in ¢cocuklugunun Arjantin’de 1976-1981 yillar
arasindaki askeri cunta donemine denk geldigi distiniildiigiinde, bu ailenin
diktatorlitk doneminin getirdigi korku ortamindan dolayi i¢ce kapanan, sorumluluk
almaktan kacinip kendini icki siselerine vuran uyusuk kesimi temsil ettigi
distniilebilir. Cocuklar ise bu ortamda kendi duygu diinyalarim1 kurmaya
calisirlar. Cogu zaman ebeveynlerinden daha olgundurlar, ancak onceki kusagin
etkisiyle sekillendiklerini ve sinirlandirildiklarini hissederiz. Hissederiz diyorum
¢inkii filmin soylemi agik degildir. Mesela Tali, bahcesindeki bitki diizgtin
biiytistin diye dallarim1 duvardaki civiye ip ile tutturur ve “Simdi diizgiin uzayacak.”
der. Bunu bir metafor olarak okursak, filmdeki ¢ocuklarin diizgiin biiytimelerini
saglayacak ebeveynleri yoktur. Ya da film boyunca wumut olarak
yorumlayabilecegimiz tek olay, Mecha ve Tali'nin Bolivya yolculugu planmidir. Gezi
iptal oldugunda ise hi¢ sarsilmazlar. Belirsiz bir gelecek i¢in planlarini yineleyip,

ileri bir tarihte gitmenin daha mantikli olduguna kendilerini ikna ederler. Degisim
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olasiliginin oralarda bir yerde durmasini severler, ama ona yiriiyecek
motivasyonlari yoktur. Tekrarlar iceren dongtisel yap1 da, bir umutsuzluk tasvir

eder. Baglangi¢ sahnesinde havuz basinda gordiigimiiz yetigkinlerin yerini, final

sahnesinde havuz basinda ayni sekilde uzanan ¢ocuklar alir.

Tiim bu otorite figtirt eksikligi, aile kurumunun diizenlenmesini sekteye ugratir
ve cinsel sinirlar agilir. Film boyunca enseste dair imalar da buna isaret eder.
Yataklar anlattimda énemli bir role biiriiniir. Insanlar duygusal diinyalarin
yataklarda kurarlar. Anne Mecha'’y: film boyunca kendi yataginda hemen hemen
herkes ile goriirtiz. Yataktan kovulan tek kisi kocasi Gregorio’dur, dolayis: ile

ataerkil diizendir. Yataklar insanlarin birbirleri ile olan iligkilerine dair bize fikir
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veren mekanlar olarak goriilebilir. Mesela evin kii¢iik kizi Momi, stirekli azinlik
irk¢iligina maruz kalan hizmetci Isabel ile sikca yatakta goriiliir. Isabel, Momi i¢in
evde eksik olan anne figiiriine karsilik gelir. Iste tiim bu manevi ¢okiisiin icerisinde,
film boyunca leitmotif seklinde Meryem Ana'nin halktan insanlar tarafindan
goriindigl haberini ve gordtiglinti iddia eden insanlarla yapilan roportajlari izleriz.
Farkli sosyoekonomik siniflara ait de olsalar, tiim evlerde bu haberin izlendigini
gortiriiz. Filmde toplumdaki maneviyat arayiginin temsili olarak gorebilecegimiz
bu haber, toplumun her kesiminin aynit manevi ¢okiisten etkilendigini gosterir.
Finalde Momi havuz basinda sandalyesinde otururken, aglamakli bir sekilde
Meryem Ana’y1 gormeye gittigini ve hicbir sey gormedigini sdyler. Umutsuzluga
dair bir diger veri olarak da bu sahne disiiniilebilir. Film boyunca bu manevi
¢okisiin karsisina komik de olsa umut olarak yerlestirilen Meryem Ana figtirti de

artik umut vadetmez. Cocuklar tarihte yasanan acilarin mirasgilari olarak bayrag:

devralirlar.
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IKI SAFAK ARASINDA

Erdem ilic

Ekonomi. En siradan vatandastan en iist mertebedekine, alaylisindan
mekteplisine, toplumunun neredeyse her kesiminin dilinden diismeyen, bir¢ok
baglamda hakkinda bir tiirlii anlagsmaya varilamayan, sik sik kavga konusu olan
kelime. Anaakim kadrolar, hane halkinin yonetimi anlamina gelen sozciikten
tiremis olan bu kelimeyi tekniklesmis bir terminolojiye, uzmanliklara
sikigtirirken, elestirel yaklagimlarin 6nemli bir uyarisi vardir: ekonomi diye bir sey
yoktur; var olan yalnizca ve her zaman ekonomi-politiktir. Ancak bu sav, politika
yapicilarin iktisadi alana ¢esitli saiklerle miidahil oldugu anlamina gelmez. Bizzat
nesnel, bilimsel oldugunu iddia eden paradigmalarin politik olandan ayirt
edilemezligini vurgular. Kapitalizmin erken doénem fizyokratlar1 olan klasik
liberalizmin kurucular1 buradaki politik baglami, bilimsel oldugunu ‘iddia ettikleri’
bir dizi argiiman tizerinden kurar: Bu iddiaya gore, sabit, genel, verili bir dogaya
sahip olan insan, tam da dogas1 geregi ¢ikarinin pesinden kosan bir canlhidir
(Dardot ve Laval, 2012: 21). Elegtirel diisincenin i¢inden belli goriisler ise bu tiir
argiimanlara kars1 konumlanir: insan toplumsal bir canlidir, 6zne bir insa siirecidir,
bilim ahlaki deger yargilarindan bagimsiz degildir, evrensel ve nesnel bilginin
varliglr egemen ideolojisinin savidir. Tam da burada, bilimsel oldugu iddia edilen
ortiiniin arkasina saklanmis deger yargilarinin belirleyiciligi devreye girer.
Ekonominin bu politik baglami kapitalizmin neden ¢agdas sermayenin biiylimesi
tizerine kuruldugu, daha dogrusu sermayenin taniminin bir biiytime tiirti oldugu
(Marx, 2007) sorusuna bir perspektif gelistirmemiz i¢in yardimei olur.

Yonetmenligini Selman Nacar'in yaptig1 Iki Safak Arasinda (2021) filmi de
karsimiza, tekstil tireticisi bir aile sirketi tizerinden, bu tartigsmalarin odagina
konumlanabilecek bir iktisadi uzam ve iligkiler agindan zamansal bir kesit

¢ikartyor. Bu kesit, ailenin kii¢iik oglu Kadir'in fabrikada yasanan bir is kazasinin
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ardindan gerceklesenler nedeniyle yaptig1 evlilik planlarinin adim adim alt st
olusu iizerine kurulu. Bu nedenle ana karakterimiz Kadir. Oyle ki, fabrikanin
baslangicta ve finaldeki imgeleri disinda, her bir plan-sekansta Kadir kameranin
kadrajinda goriiniiyor. Ancak bu durum olaylar kisinin bakis acisindan gostermek
yerine, yonetmenin de vurguladigi gibi bir “taniklik” bicimi yaratarak
gerceklesiyor. Kazanin ardindan siparisleri yetistirme derdindeki agabeyin,
herkesin iyiligini diistinerek karar alma gorevine sahip oldugunu belirten babanin
ve ig¢inin karisini kendilerini bu beladan siyiracak bir dilekge i¢in ikna etmeye
ugrasan Kadir'in tutum ve tercihleri -biri hari¢- eyleme doniistiyor. Bu kriz aninda
ekonomi-politigin politik baglaminin belirleyiciligi ahlaki ¢atigma tizerinden daha
da goriinir hale geliyor. Filmin de yogunlastigi alan olan bu ahlaki tartisma, belli
bir taraf tutmadan, seyirciye neyin dogru oldugunu gostermeye kalkmadan, ajitatif
bir tisluba muhta¢ olmadan yiiritiliyor. Stirecin olduk¢a uzun planlar, bagka bir
deyisle plan-sekanslar ile karakterlerin diyaloglar1 tizerinden ger¢eklesmesine
karsin filmin biitiind teatral olmamay1 bagararak sinematografik bir tislup kuruyor.
Peki biitiin bunlar nasil gerceklesiyor?

Filmin isminin de isabetli bir gekilde isaret ettigi gibi, olup bitenler iki safak
arasinda, herhangi bir montaj ekolii uygulanmadan ve yakin planlara yer
verilmeden plan-sekanslar ile gerceklesiyor. Oncelikle filmi Deleuzyen zaman-
imge sinemasinin bir 6rnegi olarak tanimlamak gerekir. Gilles Deleuze, sinema
tizerine felsefi yaklagimini iki temel kavram tizerine inga etmisti. Birincisi izleyenin
imgelemine veya bagka tiirden herhangi bir katkisina ihtiyag duymadan
gerceklesen dolaysiz hareket-imge, digeri ise hareket-imgede basindan beri
icerilen, ancak bize dolaysiz bicimi ile goriinebilmesi icin hareket-imge
sinemasinin  krizi ile Ikinci Diinya Savasi sonrasindaki alt iist olusun
gerceklesmesini bekleyen zaman-imge. Bir montaj sinemasi olan ve bu nedenle
bize zamanin dolayli bir imgesini sunan hareket-imge sinemasi klasik anlat1 tiirleri
ile devam etse de Deleuze, zaman-imge sinemasini yeni bir yaklasim olarak ayirt
eder. Diistintire gore hareket-imge filmleri, duyu motor semaya gore etkilere tepki
vererek eyleme gecen 6znenin deneyimi ile olusur. Ancak bu eylem imgesi tarihsel
bir krize girmistir. Krizin temel sebepleri arasinda ikinci Diinya Savasi’nin
ardindan Avrupa’da diinyay1 degistirme hayallerinin ¢okiisii ile sinemanin
montajla Idea olusturma, bagka bir deyisle fikirleri yayma misyonunun bir

anlaminin kalmamasi ve eylem-imgenin hapsoldugu kliselerden kurtulamamasi
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bulunur (Deleuze, 2014). Krizin ardindan sinemanin karakterleri artik i¢inde
bulunduklar1 durumlara tepki veremez hale gelir. Eylem-imgenin duyu-motor
durumlart bundan sonra iglemezken karakterler de bir tiir izleyiciye dontstir
(Deleuze, 2021: 11). Bu nedenle durumlar artik duyu-motor degil, optik ve
sesseldir. Deleuze (2021) bu saf optik ve sessel durumlar ile sinemada bu zamana
kadar hep hayaletinin dolagtigi bir imge tiirliniin, zaman-imgenin beden
buldugunu vurgular. Iki Safak Arasinda filminde de zaman-imgesi yalnizca plan-
sekanslar ile degil, karakterin icine distiigii durumla da Deleuze’iin analizi ile
uyumludur. Filmin tikir tikir igleyen bir tekstil fabrikasindan planlarin montaji ve
makinelerden birinin aniden durmasi ile baglamasi da 6nemli bir analoji olusturur.
Sevgilisi Esma’nin ailesi ile tanisacagi glin fabrikada gerceklesen kaza, Kadir'i adim

adim bir caresizlik icine stirtikler.

Once dilekceyi imzalatamaz, Esma'nin ailesinin evindeki yemege gec kalir,
ayrica sevgilisinin istedigi gibi bir gémlek de giyememistir. Yemek doniisii geg
saatte hastaneye geri donen Kadir, nobetci doktor ile diyalogunda sans eseri is¢inin
hastaneye getirildikten kisa siire sonra 6ldtigtinii 6grenir. Bu bilgiyi basindan beri
gizleyen agabeyi ve babasi planlarini ¢oktan yapmistir. Kimsenin hapse girmemesi
icin Kadir ABD’ye kagmalidir. Ozetle, tipki Deleuze’iin anlatisinda oldugu gibi
Kadir ¢evresini kusatan diinyanin etkilerine karsi tepki veremez, baska bir deyisle
duyu-motor sema islemez hale gelir. Kendisi ile gelmesi yoniinde yaptig1 teklif
Esma tarafindan reddedilince kagma mecburiyetini baska bir eyleme doniistiirme
distincesi de yok olacaktir.

Deleuze, calismasinda aktiiel imge ve virtiiel imge adini verdigi, zaman-imgeyi
olusturan iki adet gosterge ayirt etmisti (2021: 62). Oncelikle bu iki kavramin

yalmizca zaman ile iligkili olmadigini vurgulamak gerekir. Aynadaki yansimanin
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virtliel imgesi ve yansimanin kaynagini olusturan cismin aktiiel imgesi, bir geminin
giivertesinin aktiiel imgesi ile su altinda kalan kismin virtiiel imgesi, bir aktoriin
aktiiel imgesi ile roliin giderek berraklasan virtiiel imgesi, Deleuze’iin bu

kavramlara dair kimi 6rneklerini olugturur.

Zamansal baglamda ise ge¢misin virtiiel imgesi ile simdinin aktiiel imgesi
ayrilmaz bir devreyi, Deleuze’tin terminolojisinde kristal-imgeyi olusturur (2021:
87-88). Yalnizca ge¢mis degil, anilar hayaller fanteziler de birer virtiiel imgedir,
ancak hatirlandikea ya da sinematografik olanaklarla geri ¢agrildikca aktiiellesirler.
Filmde ise kazada yaralanan is¢inin imgesini bu baglama yerlestirebiliriz. Arabanin
icinde yaralanmis halde Kadir'in kucaginda yatarken belli belirsiz bir imgedir

karsimizdaki. Neredeyse basindan itibaren virtiieldir.

Kadir'in gomleginde kalan kan izinin aktiiel imgesi iscinin bedenini bir diizey
daha virtiellestirir. Kadir ve iscinin ikinci karsilagsmasi, baska bir deyisle iki
imgenin ayni planda ikinci defa yer almasi morgda gergeklesir. Kadir'in bedeni ile
iscinin yalnizca ayaklari ve ayak parmagina takilmis etiketini gosteren bu plan, is¢i

imgesinin virtiielligini bir kere daha pekistirecektir.
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Burada o6nemli olan is¢inin bu virtiiel imgesinin devre olusturacagi o6genin
kendisi degil, Kadir'in aktiiel imgesi olmasidir. Boylece bu imge Kadir'in elini
kolunu baglayan bir prangaya dontisecektir.

Filmin finalinde Kadir'in imgesini de virtiiel hale getirerek bir anlamda kapanisi
yapacak olan imge ise tekrar ¢alismaya baslayan fabrika olacaktir. Sinematografik
olarak da, makinenin bozulmasi ile durmus olan filmsel montaja, ¢alisan
makinelerin ardi ardina eklenen planlar ile yeniden baslanir. Iki safak arasinda
kisa bir duraksama yagamis olan kapitalist makine ¢aligmaya kaldig1 yerden devam

edecektir.
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KUTBUMUZUN METALIK SESI

Seda Usubiitiin

Metalin Sesi (Sound of Metal, Darius Marder, 2019), izlerken duyumlarimizla
eslik edebildigimiz, viseral deneyim yasatan bir film. Ses diizeni duyma kaybi
yasayan bir kisinin farkli duyma seviyelerini ve 6zelliklerini yansitacak sekilde
tasarlanmis. Ses ve kurgu dalinda Oscar o6diilleri var filmin. Darius Marder filmin
hem yoénetmeni hem de kardesi ile birlikte senaristi. Isitsel planda dogrudan
deneyimleyebildigimiz bu filmin, duyularin 6znel deneyimlerin olusmasindaki
oneminin altim1 ¢izen fenomenolojik temellere dayanan Gestalt psikolojisi

kavramlar1 tzerinden ¢6ziimlenmesi psikolojide, felsefede ve sinemada bu

yaklasima tanidik olanlara sasirtici gelmeyecektir.

Filmin Oykiisti tizerinden ayrintilarina gegmeden 6nce: Gestalt kavramlarindan
olan yasam déngiisiiniin ve bu dongliyl baslatan ihtiyaglarin, sinirlarin, temasin,
sekil ve zeminin, bitmemis meselelerin Gestalt yaklagimindaki anlamlarim
aktarmak gerekiyor. “Gestalt s6zctigliniin kelime anlami ‘biitiin-tam’ dir. Gestalt

psikolojisini temsil eden en popiiler sekil, birbirine doniik iki surat profili ve
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ortasinda algilanan vazodur. Gestalt Psikolojisine gore, sadece birbirine bakan iki
profil veya sadece vazo algilamak biitiinti algilayamamak anlamina gelir. Biittiintin
algilanabilmesi i¢in, farkedilmeyen sekle tanim kazandirilmasi gerekir. (Hanna
Nita Scherler, 2022)*

Duyumlarimizla algiladigimiz diinyada her zaman segici algilarimizla pargalar
goriiriiz, bu pargalar1 biitiin yapan bazi pargalar: ise gormeyiz. Gestalt yaklagimi
bize duyularimizla algilamamayi, sectigimiz parcalarin da biitiine ulagmakta
onemli oldugunu, bu parcalarin algilanabilmesi i¢in ise swnirlarinin
belirginlestirilmesi gerektigini sdyler. Once, algiladigimiz parcay1 tanimlamaya ve
sinirlarin1 ~ belirginlestirmeye  baglarsak  zaman  igerisinde ilk anda
algilayamadigimiz pargalar1 da tanimlamaya baglariz ve sinirlar ¢izildiginde ancak
parcalar arasi temas gerc¢eklesebilir. “Baska bir deyisle, temas sinirlarda gergeklesir.
Temas etmek i¢in sinirlarin belirgin olmasi gerekir. Sinirlar ne kadar belirginse
temas o kadar doygun olur.” (Hanna Nita Scherler, 2022)

Gestalt'in temellerinden biri de Alan Teorisidir ve sekil/zemin (figure/ground)
kavramlart bu teoriden geliyor. Zemin, olasi tiim uyaranlarin icinde yer aldig:
cevre/alandir ve zeminden belli bir anda farkettigimiz parcalara sekil diyoruz.
Zeminden yiikselen ve ihtiyaclarimiz dogrultusunda algilarimiza yakalanan
sekiller yasam déngtilerini baslatiyor. Herhangi bir zamanda alanda gordigtimiiz,
duydugumuz, dokundugumuzda duyumsadigimiz, kokladigimiz ve tattigimiz
uyaran, o zaman dilimi iginde beliren gekildir. “Sekil, zemindeki enerji dolu
ihtiyacin tezahtiriidiir. En fazla enerji yiikla ihtiyag sekli yapilandirir.” (Hanna Nita
Scherler, 2022)

Duyularimizla segici olarak algiladigimiz sekillerin bir ihtiyacimiza karsilik
geldigini soyleyebiliyoruz. Ve bu algilanan sekillerin adlandirilmasi, bir eylem igin
motivasyon olusturmasi, bu eylemin gerceklesmesi ile ihtiyacimizla temas
etmemiz ve temas sonrasi bu noktadan ayrilip zemine geri donmemiz, yani
herhangi bir uyaranin sekil olmadig1 ayrimlagsmamis alana donmemiz bir yasam
dongtistinii tamamliyor. Yasam dongiist, sirasiyla sezgi, farkindalik, motivasyon,

eylem, temas, geri ¢ekilme ve 6ziimseme basamaklarini barindiriyor.

! Fritz Perlsin gelistirdigi Gestalt Terapi'nin diisiinsel altyapisini olusturan Varolusguluk,
Fenomenoloji, Alan Teorisi (Kurt Levin) ve Diyalog Teorisi (Martin Buber) kavramlarinin bu yaz1
sinirlarinda ilgili olan bélimiiniin sunulmasi ve 6zetlenmesi i¢in Hanna Nita Scherler’'in Gestalt
Terapi Deneyimsel Ogrenme Programi Seminer Notlarindan (2022) yararlanilmustir.
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Sezgi asamasi bir ihtiyacin hissedilmesidir, ancak farkindalik agamas ile bu
ihtiyacin ad1 konur. Bazi ihtiyaglar nettir, bunlarin adin1 koymak zor olmaz: aglik,
bosaltim, uyku gibi. Ama bazi ihtiya¢lar daha belirsizdir ve farkindalik asamasinda
nasil adlandirilacaklar1 yasam dongiisiiniin yoniinii degistirir: agri, huzursuzluk,
endise gibi. Kisisel zeminimiz hem enerji yiikli olan ihtiyaci belirler hem de
farkindalik asamasindaki hazir anlamlandirma kaliplarimizi sekillendirir. Bir kez
adin1 koyunca ihtiyac1 giderecek eylem i¢in motive olur ve eyleme geceriz.
Motivasyon ve eylem asamasinda da kesintiler olabilir, dongii basa doner. Eylem
asamasi gerceklestiginde temas olur ancak bu temasin doygun temas olabilmesi
icin farkindalik asamasinda dogru bir adlandirma yapilmis olmasi gerekir. Doygun
veya doygun olmayan temas sonrasi geri cekilme ve 6ziimseme asamalar: vardir.
Bir ihtiya¢ ile baslayan bu yasam dongiisii tamamlandiginda kisi 6ziimseme
asamasinda ¢ikardigi sonuglar ile yeni yasam dongiilerine hazir hale gelir.

Gestalt’ta 6nemli bir diger kavram da kutuplardir. Kutuplarin farkindalig: kisiyi
degisime gotiiren yoldur. “Zeminden, ihtiya¢ dogrultusunda bir sekil belirir. Bu
sekil kisinin zemininde barindirdig1 deger yargilar1 dogrultusunda anlam kazanur.
Kurgulanan anlam kutup olusturur. Kisi kendisini kutbun bir ucunda
konumlandirip diger ucunu yadsir veya diger ucunun temsilleri ile savasir.
Yadsima ve savagsmanin ikame tatminler oldugunu idrak edince yadsidig1 veya
savastigt ucu da kapsama yolunda varolusunda degisime gider.” (Hanna Nita
Scherler, 2022) Ihtiyacimiza anlam verdigimiz farkindalik asamasi aslinda bizim o
anki yolumuzu belirler ve genelde bu yol “cok gidilen yol” diyebilecegimiz, hep
gitmeyi tercih ettigimiz yoldur. Tanidik ve alisildik yol olmasi nedeniyle hazir
tercihtir. Rahat ve konforlu olan, gilivenli algilanan yoldur. Gelisim 6ykiimiiz ve
kisisel deneyimlerimiz ile sekillenmistir. Ancak bu hep gidilen yol ayni zamanda
yerlestigimiz kutuptur ve bu kutbun diger yarisim1 yok sayariz. Her tercihimiz
baska tiirlii varolus olanaklarini disarda birakan segimlerdir. Bunu fark etmemiz ve

az gidilen yolu tanimlayarak onunla temas etmemiz degisime a¢ilan yoldur.
Metalin Sesi Filmine Gestalt Kavrayisini Uyarlamak

Filmin Oykiist ti¢ temel karakter tizerinden anlatiliyor: duyma kaybini yasayan
davulcu Ruben (Riz Ahmet), kiz arkadasi Louise (Olivia Cooke), ve igitme

engelliler icin bir kamp isleten Joe (Paul Raci).
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Filmin Oykiist icinde iki temel yasam dongiisii yer aliyor:

1- Cok gidilen yol: isitme kaybi, tani- ¢6ziim yolu // ameliyat, sonug

ile temas

2- Az gidilen yol: isitme kaybi, sagir olmayr 6grenme, kamp

deneyimi // sonug ile temas

Iki temel yasam déngiisiinii
Gestalt’taki yasam dongisi
gorseli lizerinde yerlestirebiliriz
(Sekil 1 ve 2). Cok gidilen yol:
metal miizik yapan davulcu
Ruben bir giin igitme kaybi ile
kars1 karstya kalir, duymamaya
baslar. Bu igitme kaybinin tanisi
biyolojik tibbin yaklagimi ile

konur ve farkli ¢6ziim yollar

arasinda kohlear implant segenegi de vardir. Ruben’in motivasyonu kohlear

implant ameliyat1 olmak ve isittigi yasantisina geri donmek yoniindedir. Ancak bu

yasam dongiisii motivasyon asamasinda kesintiye ugrar ¢tinkii ameliyat secenegi

icin finansal engeli vardir. Finansal ¢6ziim yolu olarak turneye devam etme

secenegi duyma sagligi acisindan giivenli olmadigr icin kiz arkadasinin da

destekledigi bir yol degildir (Sekil 1). Mecburen, “az gidilen yol” olarak

adlandirabilecegimiz ikinci secenege yonlenir. Isitme engelliler icin Joe'nun

YASAM DONGOSO

EYLEM

FARKINDALIK

GERI CEXMME
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kurdugu kampa katilmak ve bir
destek grubu ile birka¢ ay
gecirerek, isaret dilini ve “sagir
olmay1” 6grenmek yoluna girer
(Sekil 2). Bu ikinci yolda temas
asamasinda kesinti ve bir onceki
yola geri doniis s6z konusu
olacaktir. Her iki yolu filmin
oykustindeki ayrintilar tizerinden

ele alacagiz.



1- Cok gidilen yol iizerinden filmin anlatis1
Zemin - Ruben’in yasam

Ruben ve kiz arkadasi Lou mizik yapiyorlar: Girdltilii bir miizik olan metal
miizik. Son dort senedir beraber bir karavanda yasiyorlar. Ruben babasini hig
tanimamis ve annesi orduda hemsirelik yaptig: i¢in pek cok eyelet dolagsmislar.
Hicbir yerde ¢ok uzun kalmamiglar ve hicbirinde bir aidiyet yasamamis. Lou ise
Paris’te yasayan burjuva bir aileden. Anne ve baba iyi anlagsamiyorlar. Annesi
Lou’yu alip evden ayriliyor, kiigiik yasta babasindan ayriliyor 6ncelikle. Daha sonra
annesinin intihar ile annesinden de ayrilmis oluyor. O doénemde Ruben ile
tanistyor ve sonrasinda hi¢ ayrilmiyorlar. Her ikisi de birbirine siginmis gibi, ortak
yasamlarini siirdiiriiyorlar. Yagam alanlarinin bir karavan olmasi, gecicilik, siirekli
eylem halinde olma ve hareketli bir yuva ¢agrisimlari ile her ikisinin de duragan ve

aidiyeti belli bir yasamdan uzak oluslarini, bu tercihlerinin bilingli veya bilingsiz

olarak onlara en iyi gelen se¢im oldugunu hissettiriyor.

Ancak, Lou'nun bu yasantida ¢ok da huzurlu olmadigini gosteren bir ipucu,
kollarinda ¢izikler ve yaralar yapma davranisidir. Gestalt'ta enerjiyi kendine
dondirme (retrofleksiyon) olarak adlandirilan bu iligki tarzi yasam déngiistiniin
basinda yer alan, ihtiyacin anlamlandirilmasi agsamasinda farkindalik olmamasi ve
kisinin kendine zarar verecek sekilde bu enerjiyi disar1 degil kendi bedenine
yonlendirmesi, zarar vermesi durumudur. Bu bir ikame tatmin oldugu icin, ihtiyaci
doyuracak gercek temas yasanamadigi icin tekrarlayan ve karsi kutbu

calisilmadikga stirecek olan bir davranig kalibi olarak karsimiza gikiyor.
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Isitme kayb

Isitme kaybini ilk deneyimledigi sahnede filmin basarili ses tasarimi sayesinde
Ruben’in duyumsal diizeyde yasadig1 degisiklige, bunun kendisinde olusturdugu
saskinlik ve panige ve giderek sessizlesen diinyasina tanik oluyoruz. Ruben gittigi
eczaci tarafindan bir doktora yonlendiriliyor. Muayenesinde her iki kulakta isitme
kayb1 oldugu (%24-%28 oranlarinda duyma oldugu) ortaya ¢ikiyor ve ¢ok hizli
ilerliyor. Doktorun tavsiyesi, ilk sorumlulugunun bu kayb1 yavaslatmak oldugu
yoniinde. Duyma kaybinin nedeni ¢ok yiliksek sese maruz kalmak olabilir, yapisal
olabilir, diyor. Nedenlerle ¢ok ilgilenmeyen Ruben, “Peki ne yapabiliriz?” diye
soruyor. Doktor, kohlear implant seceneginden s6z ediyor kalici ¢6ziim olarak
ancak, uzun bir stireg, yeni testler yapilmas: gerekiyor. Ve oldukc¢a maliyetli bir
secenek, sigorta karsilamiyor, 40-80.000 dolarlik bir maliyeti var. Kiz arkadaginin
yanina dondigiinde durumu anlatiyor. Ameliyat i¢in gerekli parayr biriktirmek
tizere turnelere devam etme isteginde. Lou bunu istemiyor, daha fazla bu sese
maruz kalmamali. Menejerlerinin o6nerdigi isitme engelliler i¢in grup evine
gitmeye ikna ediyor Ruben’i. Uc giinliik bir yola ¢ikiyorlar karavanlari ile.

Kampa ulastiklarinda Joe ile tanisiyorlar. Konaklamasi, okulu, medikal tesisleri
olan bir kamp burasi. Ilk gériismeyi Ruben ile yapan Joe “Bagimli misin?” diye
soruyor. Ruben dort sene 6ncesine kadar ila¢ bagimlisi imis. Lou ile tamistiktan
sonra birakiyor ve son dort senedir temiz. Joe, Ruben’e kendisinin isitme kaybi
oykisiinii anlatiyor. Vietnam’da bir bomba patliyor yakininda ve isitme kaybi1
yastyor. Sonrasinda isini, egini ve diizenli yasamini da yitiriyor ancak bu sonraki
kayiplarin nedeninin isitme kaybr1 degil, alkol bagimlilig1 oldugunun altim ¢iziyor.

Ruben’i kamptaki yasama davet ediyor. Kampta kalirken dis diinyadan kopuk
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olacak, disarisi ile iletisimi olmayacak. Kiz arkadas: Lou da orada kalamaz. Ruben
kohlear implantlar konusunu actiginda ise Joe'nun olumsuz disiinceleri ile
karsilasiyor. Implantlar ¢ok pahali ve kamptaki pek ¢ok kisinin bdyle bir secenegi
yok. Kamptaki isleyisin boyle olmadigini su sekilde dile getiriyor Joe: “Biz kulagi
degil zihni diizeltmeye ¢alistyoruz.” Ruben ilk tepki olarak bu kosullara uymak
istemiyor, Lou'nun kalabilecegi bagka bir yer olmamasi da bu kararini pekistiriyor,

oradan ayriliyorlar.

bizim care aradigimiz yer burasi.

Yasam dongiistinde motivasyon asamasinda kesinti

Ruben ¢ok gidilen yasam dongiisiinde kalip yeniden turnelere katilma ve para
biriktirme planina geri donmek istiyor. Ancak, Lou, babasi ile haberlegiyor ve
onunla yagsamaya karar veriyor. Tek tarafli bu karar1 ile Ruben’i kampa geri donmek
durumunda birakiyor. Birinci yasam dongiisiinde motivasyon asamasinda bir
kesinti oluyor boylece ve kamp hayatina teslim olmay1 gerektiren ikinci yagsam

dongiisiine gecis yapiyor Ruben.

2- Az gidilen yol iizerinden filmin anlatis1

Zemin - Sagir olmayi 6grenme

Joe, Ruben’i kampa kabul ediyor, diger kisilerle tanistirtyor. Ruben, ¢ocuklar icin
isaret dili 6greten okulda bir sinifa dahil oluyor, 6gretmeni ile tanisiyor. Orada
yasayan gruplar ile bir araya geldigi farkli sekanslar izleriz. Hemen hepsinde Ruben
cevresini algilamaya ve uyum yapmaya ¢aligmaktadir. Sessizdir, kabullenicidir,

icsel ofkesini bastirir, disar1 yansitmaz.
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Kampta gecirdigi giinlerden birinde Ruben, catiy1 tamir etmektedir. Joe onu
durduruyor, odasina davet ediyor ve burada herhangi bir seyi tamir etmesi
gerekmedigini soyliiyor. Daha sonra Ruben’e bir gorev veriyor: Erken kalkacaktir,
kahve ve kurabiyesini alip ona ayrilan bir odada yalniz bagina oturacaktir. Yapmasi
gereken tek sey hicbir sey yapmadan oturmaktir. Oturamadiginda odaya birakilmis
olan kagitlara yazi yazabilir. Ne yazdig1 onemli degildir, kimse okumayacaktir.
Tekrar bir sey yapmadan oturabilene kadar yazmay: siirdiirecektir. ilerleyen
giinlerde bunu yapmak ¢ok zor gelirse Joe'yu kendi odasinda ziyarete gidebilir. Joe
da kendi odasinda oturuyor ve yaziyor olacaktir. Bu egzersizi yapmayi kabul eden
Ruben, ilk giin ¢ok zorlaniyor. Anlam veremiyor, sinirleniyor, duvarlar
yumrukluyor, bagiriyor. Ancak zamanla oturmayi ve yazmayr deneyimlemeye
basliyor. Her gecen giin daha da sakinlesiyor ve odada ge¢irdigi zamam
degerlendirmeye basliyor yazarak ve oturarak. Odanin disindan, pencereden gelen

uyaranlara dikkatini acabildigi giinlere dogru evriliyor.

RUBEN - SAGIR OLMAYI OGRENECEK

Filmde sonraki aylarda Ruben’in kampta ge¢irdigi zamana dair kiigiik sekanslar
yer aliyor. Cok sayida yasam dongiistinde doygun temas oyktileri bunlar. Hiperaktif
kiigiik ¢cocuk ile metal kaydirak tizerindeki iletisimleri bir ilk temas oykiisii. Metale
vurarak ritimleri paylastiklart doygun bir zaman geciriyorlar. Diger ¢ocuklarla
gecirdigi zamanda da akista olmasi, ¢evresiyle kargsilikli iletisim halinde olmasi ve
olumlu duygulanimlari ufak degisimler yaratiyor Ruben’de. Kendi beceri alani olan
davul ile ¢ocuklarla ritim atolyesi yapmasi ve performanslarini egitmenler ve
velilere sergilemeleri diger bir mutluluk ani oluyor. Bireysel diizeyde iyi iletisim
halinde oldugu bir kiz arkadasa istedigi dovme tasarimini yapiyor. Giinler iginde

iliskilenme sekilleri ve derinligi cesitleniyor, iligkileri besleyici hale geliyor.
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Yasam dongiistinde temas asamasinda kesinti

Bir giin dinginlik egzersizi sonrasi Joe’yu kendi odasinda ziyarete gidiyor Ruben
ve Joe'dan kamptaki varolusuna iliskin olumlu geribildirim aliyor. Joe, Ruben’in
kampta ¢ok kisinin hayatini etkiledigini ve dilerse burada kalabilecegini soyliiyor.
Gelecegini diistinmen gerekir artik, diyor. Degerli bir tespit ve 6neri, Ruben icin
ancak, bu yasant1 ayn1 zamanda Ruben’i gelecek diistincesine ve kendisi i¢in ne

istedigi sorusuna getiriyor.
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Gelecegini diisiinme onerisi 6nemli bir tetikleyici oluyor ve Ruben bir stiredir

gizlice yaptig1 gibi o giin de kiz arkadasinin mesajlarini kontrol etmek tizere izin

almadan kamptaki bilgisayar odasina giriyor. Lou'nun paylastig1 bir videoda onun

yeni bir plak iizerinde ¢alistigini ve yoluna devam ettigini géormesi Ruben’i sarsiyor,

o diinyaya geri donme istegi yeniden ytizeye ¢ikiyor ve bu farkindalik ile Ruben’in

alternatif yasam dongiisii kesintiye ugruyor.

Catallanan Yolar

Filmin 6ykisii buradan itibaren Ruben’in ¢ok gidilen 1.yola geri doniisti, eylem
ve temas asamalarimi yasantilamasi (Sekil 3) ve o yolun doygun bir temas

getirmemesi lizerine yeniden alternatif yola bir sans vermesi (Sekil 4) seklinde

devam ediyor.
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3- Cok gidilen yola donis:

isitme kaybi, tani- ¢6ziim
yolu // ameliyat, sonug ile
doygun olmayan temas

4- Az gidilen yola donis:
isitme kaybi, sagir olmay:
ogrenme, kamp deneyimi //
kendisi ile temas




3- Cok gidilen yola doniis
Ameliyat

Ruben ameliyat olma motivasyonuna geri doniiyor, sahip oldugu miizik
aletlerini ve karavanini satarak ameliyat i¢in gerekli paray: bir araya getiriyor. Bu
satis islemlerinde kamptaki kiz arkadasi ona yardimci oluyor. Para eline gegince
Ruben ayni giin iginde ameliyatini oluyor ve kampa geri dondiigtinde onu Joe
karsiliyor. Ruben’in bu karar1 onu sagirtmigtir ve mutlu degildir. Aralarinda gecen

diyalogda Ruben kampta takilip kalirsa hicbir sey elde edemeyecegini, burada

olmasinin kimsenin umurunda olmadigini séyliyor.

Joe Ruben’i anlamaya calisiyor, “Kampta gegirdigin siire i¢inde dinginligi hi¢
bulabilmis miydin?” diye soruyor ve kendisi icin bu sessizlik ve dinginligin degerini
anlatiyor: “O seni hi¢ terketmez.” Ruben ise tamamen, geri donecegi yasama
odaklandig: icin disiincesizce bir hamle ile Joe’dan para istiyor, karavanini geri
almak ve Lou’ya ortak yagsam alanlar1 olan karavanlari ile geri donmek istiyor. Joe,
Ruben’e “bagimli gibi” konustugunu soyliiyor, bagimlilik nesnesine ulagsmak igin
tim sartlarini zorlayan ve insanlar1 manipiile etmeye calisan yaninin ortaya
¢iktigini yansiliyor. Ruben para istegini geri ¢ekiyor ama hi¢ olmazsa kampta bir
ay daha kalmasina izin vermesini istiyor Joe’dan. Kohlear implantin aktive
edilebilmesi i¢in ameliyat sonrasi bir aylik iyilesme donemi gecirmesi gerekmekte.
Joe, Ruben’in bu istegini de tuziilerek kargilayamayacagini soyliiyor. Kampta bu
durumdan etkilenebilecek ve kendisinin sorumlu oldugu ¢ok kisi var, onlarin

iyiligini tehlikeye atmak istemiyor ve Ruben’in kamptan ayrilmasini istiyor.
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Implant aktivasyonu

Sonraki bir ay1r bir motel odasinda yalniz geciren Ruben sonunda kohlear
implantin aktivasyonu i¢in ameliyatini yapan doktora geliyor. Sonug tam bir hayal
kirtkligi! Implant, isitme duyusunu islevsel olarak geri getirme iddiasinda olmakla
birlikte, duydugu sesler cizirtili, karisik, net anlagilmiyor ve rahatsiz edici. Filme
ismini veren metalin sesi, kohlear
implant  araciligiyla ~ duyulan
diinyanin tiim sesleridir. Duyumsal
anlamda hosuna gitmese de
Ruben, cevresi ile iletisim igin

islevsel olmas1 umuduyla implant1

kullanmaya basglhyor.

Sonunda Ruben Paris’e, Lou'nun babasinin evine geliyor. Lou o sirada evde yok
ve babast ile ilging bir diyaloglar1 oluyor. Babasi, Ruben’i 6nceleri hi¢ sevmedigini,
kizin1 kendisinden wuzaklastiran kisi olarak gordigini ama artik boyle
distinmedigini ve aradaki dort senede kizina sahip ¢iktig i¢in Ruben’e tegekkiir
bor¢lu oldugunu soyliiyor. Lou'nun ve Ruben’in ge¢mis oykiilerini bu diyalogdan
ogreniyoruz. Sonrasinda Ruben, Lou'nun odasinda onun eve dénmesini bekliyor.
[k karsilasmalar kisa siiren bir heyecan, birbirlerini degismis buluyorlar ve Lou
aksamki parti hazirliklar i¢in babasinin ¢agrisi ile Ruben’in yanindan ayriliyor.
Aksamki parti Lou'nun babasinin dogumgiinii nedeniyle diizenlenmis ve Ruben
oldukga kalabalik bir topluluk igersinde kohlear implantinin izin verdigi 6l¢iide
varlik gostermeye calistyor. Ancak, kulaklarindaki gliriiltii ve herkesin Fransizca

konusuyor olmasi nedeniyle yalniz bir aksam gegiriyor.
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Lou’nun babasinin israri ile Lou ve babasinin birlikte séyledikleri sarki da (Baba
bunu kizi kiigiikken bestelemistir.) yonetmenin izleyiciye Ruben’in duyma
kalitesini yansitmak i¢in kullandigi miikemmel bir motif oluyor. Once normal
duyan kisiler gibi dinlerken yaridan sonra bu sarkiy1 Ruben’in duydugu haliyle
dinliyoruz. Ruben’in o ortamda yasadigi rahatsizligin ve doygun olmaktan c¢ok

uzak olan temasin temsili gibidir bu sekans.
Yasam déngiisiinde doygun olmayan temas

Parti sonrasi Lou ve Ruben bagbaga kaldiklarinda Ruben’in eski yasantilarina geri
donme c¢agris1 Lou’da karsiligini bulmuyor. Lou, babasi ile sonunda bir araya
gelmis olmanin ve babasinin ona gosterdigi 6zenin huzurunu yasamaktadir ve bu
son li¢ ayda kollarindaki cizikler bile azalmistir. Oysa Ruben ona yeni beklentiler
ile geldiginde yasadig ikircikli ruh hali yeniden koluna c¢izik atmaya yoneltiyor
onu. Bunu goren Ruben Lou’yu rahatlatmaya ¢alisiyor ve isteklerini geri ¢ekiyor.

Sarilip aghyorlar birlikte. Ve sabah oldugunda Ruben esyalarini toplayip haber

vermeden Lou'nun evinden ayriliyor.

4- Az gidilen yola geri doniis

Filmin belki de en etkili son li¢ dakikasinda Ruben’i 6nce ara sokaklarda
yurirken goriiriiz, ¢cevredeki sesleri onun implantli kulaklarindan duyariz. Bir
parka ulasir, banka oturur ve etrafi seyretmeye devam eder. En son kilise canlarinin
metalik seslerini duyariz ve sakin bir hamle ile Ruben kulaklarindaki implantlar
¢ikarir. Tam bir sessizlik. Yaklasik bir buguk dakika Ruben’le birlikte daha 6nce
metalik seslerini duydugumuz cevredeki eylemleri bu defa sessiz olarak izleriz,

goge bakariz ayni sessizlik i¢inde ve bir jet ugaginin biraktigi motor izini takip
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ederiz. Mutlak sessizlik. Huzur. Dinginlik. Ruben’in bu son eylemini alternatif yola
geri doniis ve kendisiyle doygun temas halinde olmasi seklinde yorumlariz. Bu

sahnedeki izleyici deneyimi de benzer sekilde, temas igeren, oturdugumuz yere

bizi sabitleyen ve dinginlik olarak tarif edilebilecek bir yasantidir.

Gestalt Goziiyle Yorumlarsak

Filmin anlatisinda kargsimiza ¢ikan kutuplar, 6nceki yasam (isitme var) ile yeni
gerceklik (isitme yok) arasinda, diger bir deyisle, sosyal yazilima teslim olus ile

dinginlik arasinda.
Kutbun bir tarafi

Ruben’in ameliyat olarak eski yasamina donme istegini “sosyal yazilima teslim
olus” olarak adlandirabiliriz. Miizik, turneler, Lou ile beraberligi ve karavandaki
yasamlar1 Ruben i¢in tutundugu, ait oldugu ve kaybetmek istemedigi onceki
yasantist. Kohlear implant ameliyati ile yasadigi sorunu tamamen ortadan
kaldirabilecegini ve her seyin eskisi gibi olabilecegini diistiniiyor. Sosyal alanda,
sosyal iligkiler icerisinde belirlenen yasamda 6ncesinde yerlestigi bu uyumlanma
haline olan bagliligi, alternatif yasam olasiliklarini gérmesine engel olusturdugu
icin buna sosyal yazilima teslim olus diyoruz.

Kohlear implant bir anlamda sosyal yazilima teslim olusun metaforu oluyor
filmde. Kohlear implant sayesinde Ruben ona tanidik olan, bildigi yasamina geri
donebilecegini diisiiniiyor. Ancak kohlear implant isitme duyusunun iglevini kisith
bir oranda karsilasa da duyunun giizelligini tagiyamayan bir arayiiz. Yapay olarak

elektrik akimlari ile olusturdugu metalik ses gercek isitme duyusunu bilen bir kisi
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icin oldukca rahatsiz edici bir deneyim. Implantin iirettigi giiriiltii ve parazit ile
karisik ses, insan sesi dahil dogadaki tiim sesleri bozuyor ve uyumlanmasi zor bir
duyuma ceviriyor. Tipki sosyal yazilima tam teslimiyetin gercek ihtiyac¢larimizla
temasimiz Oniinde olusturdugu engeller gibi, kohlear implant da duyma
ihtiyacinda oldugumuz seslerle temasimizi rahatsiz edici ve bambasgka bir

deneyime ceviriyor, doygun temas ontinde engel olusturuyor.
Kutbun diger tarafi

Isitme duyusunun kayb ile 6niinde acilan yasam olasiliklar1 ise Ruben icin yeni
bir yola girebilme olanagi sagliyor. Basta korkutucu ve yabanci olsa da, kendi
secmedigi ve ona sartlar tarafindan dayatilan bir yeni yol olsa da, bir kez
deneyimlemeye baslayinca giin be giin gelisen yeni bir farkindaliga kavusuyor.
Joe’'nun deneyimlemesini istedigi “dinginlik” yolu kamptaki yasantilari ile birlesip
Ruben i¢in yeni bir yolun 6niinii aciyor.

Dinginlik (stillness), Joe'nun yasaminda, sagirligin 6grenilmesi ve isitme duyusu
olmayan bir insanin yagamini farkli bir tanim ile siirdiirebilecegi anlamina geliyor.
Isitme duyusu saglam olan “normal” insanlari referans almadan, kendilerini
normalin karg1 kutbu olarak tanimlamadan, kendi yetilerine 6zgii yeni bir tanim
ile bu diinyada var olabilecekleri anlamina geliyor. Kendi bagimlilik ge¢misi ve
muhtemelen dogu felsefesinden esinlenen “dinginlik” arayigini isitme duyusunu
yitiren insanlar icin kurdugu bu kampta bir 6gretiye cevirmis olan Joe, Ruben igin
de bu yeni yolu deneyimlemenin gerekli oldugunu diistintiyor ve ona rehberlik
ediyor.

Dinginlik Gestalt’ta anda kalabilmek, rahatsiz edici olsa da andaki duyumlar ile
temas edebilmek, yasantilar1 varligin dort boyutunda (fiziksel, zihinsel, duygusal
ve spiritiiel) tanimlamak ve yabanci gibi gelen yasantilar (karsi kutbumuz) ile
tanisiklik gelistirmek, sinirlarini belirginlestirmek, karsi kutbumuz olarak da
ayrisabilmek ve onu kapsayabilmek anlamina geliyor.

Dinginlik yolunda ulasilan i¢ huzur, kisiyi siiriiklenerek siirdiirdiigti dirtiisel
bagimli davraniglardan uzaklastiran bir kazanim. Bagimlilik davraniglari esas
ihtiyacin zeminden belirmesine engel olan, yatistirma fonksiyonu igin segilen,
ikame doyumlara gotiiren, benimsenmis iligki tarzlar ile doygun temasin 6niini

kesen, yasam dongiilerini kesintiye ugratan yasantilar.
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Bir anlamda ¢ok gidilen yollara da bagimli olunuyor, onlardan uzaklasmayzi,
degistirmeyi, alternatif yollar1 deneyimlemeyi diisiinemiyor bagimlilik paterni
gicli olan kisiler. Bagimliliklarin temelinde aligkanliklar, onlarin da 6ziinde
tekrarlayan oriintiiller oldugu icin, bitmemis meselelere isaret ediyor ve bu,
¢oziilmeden birakilmis sorun alanlar1 ancak niyetli bir caligma ile goriiniir hale
gelebiliyorlar.

Filmdeki ana karakterin arasinda gidip geldigi temel kutuplar “stiriiklenme” ve
“secim”. Bagimlilik oriintiisii icinde ameliyata stirtiklenmesi, Lou onu se¢imsiz
biraktigr icin kamp yasamina stirtiklenmesi, sagir olmaya saglikli bir uyum
yaptigin1 distindiigiimiiz anda yeniden eski yasantisina siiriiklenmesi ile olasi
yollar arasinda stirekli kulvar degistiren Ruben’in, filmin sonunda ugrunda
herseyini riske attig1 Lou ile olan eski yasant1 hayalini geride birakabilmesi ve hatta
kohlear implanti ¢ikararak kendisi ile temas dogrultusunda bir biiyiik adim atmasi
secim yapabilen bir 6zne ¢ikariyor karsimiza. Hanna Nita Scherler’in de (2022)
dedigi gibi:

Davranigimiz, o anki ihtiyacimizi gidermek amacina veya ge¢misten gelen
bir ihtiyacimizi gidermek amacina hizmet edebilir. Davranisimiz o anki
ihtiyaca yonelik oldugunda yasam dongiisii akar, gegmis ihtiyaca yonelik
oldugunda takilir, akmaz. Spesifik bir iligki tarzi ile bir sathada takilmig
olmak (diren¢ gostermek), bitmemis meselenin olduguna isaret eder.
Bitmemis mesele, sabit sekil, tatmin edilmemis ihtiyag, kutbun ayni
ucunda uzun siire konumlanmis olmak, sinirlarin ya hep gecirgen ya hep

kat1 olmasi, anlam tiretmekte farklilasamamak, yasam dongisiinde belirli
bir safthada takilmis olmak ve diren¢ gostermek anlamina gelir.

Ruben’in bu son segimleri (Lou’dan ayrilmasi ve kohlear implant1 ¢ikarmasi)
kutbun ayni ucunda (eski yasantisi) uzun siire konumlanmis olmasi nedeniyle
temas edemedigi bitmemis meselesinin farkindaligina agilan bir yol. Yogun
yasanan aidiyetsizlik ve terk edilme endisesi olarak adlandirabilecegimiz bitmemis
meselesi ve olumsuz duygulanim yasatan bu oriintiiye karsi kendini koruma
amagli, onu duyarsizlastiran bagimlilik davraniglar ile siiritklenmek yerine artik
secim yapabilen 6znenin 6niinde bu sorunlari ele almak, tanimlamak ve kapsamak
icin bir firsat olabilir.

Marder’in bu filminde “duyan 6zne - duyma yetisini kaybeden 6zne” seklinde
fiziksel planda cok net olan iki kutbu yasayan Ruben’in yasadiklarini ve gectigi

evreleri, hepimizin tanimak durumunda oldugumuz karsi kutuplarimizla olas:
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karsilasmalarimizin bir anolojisi olarak yorumlamak olasi. Yadsidigimiz, hatta
savas actigimiz karsi kutuplarimizdan 6grenecek ne ¢ok seyimiz oldugunu ve
bunun ne kadar da zor bir siire¢ oldugunu belirgin olarak kavriyoruz. Karsi
kutuplarimizdan gelen seslerin (ve bazen sessizligin) ne demek istedigini, ne
yapmaya c¢alistigini, yasantimizda kendimizi korumak adina nasil bir iglevi
oldugunu anlamaya ¢alismak kendimizde gormek istedigimiz degisimler icin bir

kap1 araliyor.
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GUNDELIK HAYATTA
BENLIGIN SAHTE SUNUMU:
FAMILY ROMANCE, LLC *

Can Oktemer

Werner Herzog, 1970’li yillarda Wim Wenders, Rainer Werner Fassbinder
gibi isimlerle birlikte Yeni Alman sinemasinin bayraktarligin1i yapmisti. Bu
sinemacilar, Oncelikle Almanya’nin 1rk¢1 ge¢misi, go¢men sorunu, Dogu
Almanya’nin yikilisinin ardindan yasanan hafiza sorunsali tizerinde durmuslardi.
Filmlerini hiimanist bir sOylemle zenginlestirmis ayni zamanda yerellikten
cikarip farkl kiiltiirlerle, sanat alanlariyla etkilesime sokarak sinirsiz bir diinyaya
seslenmeye  c¢aligmiglardi.  Werner Herzog'u Fitzcarraldo (1982),
Nosferatu'nun (F. W. Murnau, 1922) yeniden uyarlamasi Vampir Nosferatu
(1979) gibi filmlerden biliyoruz. Yonetmen son yillarda The Mandalorian (Dave

Filoni, 2019 -) gibi dizilerde oyuncu olarak boy gosterse de halen aktif olarak film

¢ekmeye devam ediyor.

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Agustos 2022 | Sayi el9 : 37-47



Yonetmenin son filmlerinden Family Romance, LLC (2019) belgesel sinema
ve kurgunun sinirlarini zorlayan bir yapimdi. Filmin konusu ise bir hayli ilging;
Family Romance LLC, 6zet olarak Japonya’da yalnizlar, kayip arkadaglar, anne -
babasi ayr1 ya da sorunlu olan insanlar i¢in bir tiir sahte arkadaslik, ebeveynlik
hizmeti sunan bir sirketin hikdyesini anlatiyor. Sirketin kurucularindan Ishii
Yuichi, 12 yasindaki Mahiro'nun annesinin istegiyle yillar 6nce hayatini kaybeden
babasinin yerine “sahte” baba olarak dublorliik yapmaya basliyor. Filmin ana
catisini da Ishii ve Mahiro arasindaki iligki olusturuyor. Lakin Ishii, filmde sadece
sahte baba roliinde degil ayni1 zamanda basta fotograf¢i olmak tizere farkli meslek
dallarinda da dublorliik yapip, mutsuz, yalniz ve caresiz insanlar i¢in hizmet
sunuyor. Mahiro ile iligkisi film igerisinde ilerledik¢e roller gercege dontiyor,
duygular ve is birbirine girmeye basliyor.

Filmin basroliinii tstlenen Yuichi Ishii ger¢cek hayatta Family Romance
sirketinin kurucusu. Yani, Ishii filmde bir nevi kendini canlandiriyor. Filmi ilging
kilan husus da burada bashyor; ciinkii Japonya’da gergekten de boyle bir hizmet
sunan bir sirket s6z konusu. Zaten Werner Herzog, sirketin varligindan bir
Ogrencisi sayesinde haberdar olmus, konuyu g¢ok ilging bularak film c¢ekimi
hazirliklarina baglamig. 2009 yilindan beri faaliyet gosteren Family Romance
sirketi son yillarda sohreti artmis ve kiiresel bir fenomene doniismiis durumda.
Bunda Ishii’'nin televizyona ¢ikmasinin ve Elif Batuman'in 2018 yilinda The
New Yorker icin kaleme aldig1 “Japan’s Rent Family Industry” isimli makalesinin
pay1 biiytik olsa gerek.

Elif Batuman, makalesi i¢cin hem Yuicihi Ishii hem de bazi miisterilerle
goriismis. Ishii'nin aktardigina gore sirketin ihtiyaca gore, her tiirli role
girebilecek 20 kisilik bir ekibi var. Sirketin ismi Family Romance ise Freud'un
yazdig1 “The Family Romance of Neurotics” isimli bir makaleden geliyor. Freud
bu makalesinde, sorunlu aile iligkileri olan ¢ocuklarin mevcut gerceklikten kacis
icin kendilerine filmlerden, kitaplardan hayali aileler uydurmalarini ele
aliyormus. Dolayisiyla Ishii'nin hizmet sagladigi sahte “baba”, “anne”; “es”, “koca”
gibi roller olmasinin da bir yerde makalenin igerigiyle uyumlu oldugu
soylenebilir.

Ishii, oncelikle diigiinlere konuk olarak katilarak ise baglamis, daha sonra “es”,
“sevgili” hatta “damat” olarak vyillar igerisinde hizmet vermis. Batuman’in

aktardigina gore, Ishii'nin en ¢ok zorlandig: rol “damat” rolii oluyormus. Gergek
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bir nikdh hazirligi yaparmis gibi aylar Oncesinde miisterisiyle calismaya
basgliyorlarmis, sonra diglin giini geldiginde ihtisamli bir sahte dagln
gerceklesiyormus. Isin en zor kismi da gelini 6pme anlarinda oluyormus; béyle
durumlarda Ishii kendisini gergekten evleniyor gibi hissediyormus. Peki
misteriler? Batuman’'in Japonya’da goriisme imkani buldugu misterilerden
Kazushige Nishida, karisin1 erken yasta kaybetmis, kiziyla sorunlar yasayan
yalniz biridir. Her gin ise gidip gelmektedir hatta arkadaslariyla
sosyallesmektedir. Nishida'nin en biiyiik sikintisi gece eve gelince kendisiyle
kaldig1 o yalnizlik ani1 oluyormus. Bu sebeple Ishii'nin sirketine bagvurmus.
Sirket ona sahte bir kiz ve es ayarlamis. Bir siire eve gelince onlarla yemek yemis,
disar1 ¢ikmig dertlesmis. Bir siire sonra is rolden ¢ikip hakiki bir dertlesme
siirecine girmis ¢linkii “sahte” es Nishida’ya kendi dertlerini anlatmaya baglamus.

Herzog, Ishii'yle yaptig1 uzun sohbetlerden sonra, filmi kendine gore olaylar
gercekten yasanmis gibi kurgulamis ve yazmus. Ozellikle anlatinin dilinin
belgesele yaslanmasi nedeniyle kurgu ve gercek i¢ ice ge¢mis. Bunda da
Herzog'un dijjital kamerasiyla kendi benligini oldugunca saklayarak, sahneleri
dogal akisina birakmasinin ve ¢ogu zaman da dogag¢lamanin 6niinti agmasinin
pay1 biiyiik olsa gerek. Zaten yonetmen de MUBI'deki soylesisinde her seyin
kurgu olmasina ragmen sahnelerde ilgin¢ bir gerceklik s6z konusu oldugunu
belirtiyor. Tipki gercek hayattaki gibi filmde de gergeklik ve sahtelik i¢ ice gecmis.
Filmi izleyen bir¢ok kisinin Family Romance LLC'yi belgesel kategorisine
sokmasi belki de bu yiizden. Bu baglamda filmde ger¢ek ve kurgunun ig ice
gecmesi ¢ok farkli okumalara alan a¢makta. Ozellikle giindelik hayatta icra
ettigimiz roller, benlik sunumlar1 hem sirketin gergekteki varligi hem de filmin
icerisinde konu edilisi bakimindan tizerine disiiniilesi bir durum yaratmakta. Bu
dogrultuda giindelik hayattaki mikro iligkileri ve etkilesimleri inceleyen ABD’li
sosyolog ve sosyal psikolog Erving Goffman’in ¢aligmalar: filmin analizi i¢in iyi

bir projeksiyon gorevi gorebilir.

Gercegin Kurgusu

Erving Goffman, caligmalarinda agirlikli olarak giindelik hayattaki iletisim ve
etkilesim stire¢lerini merkezine alir. Goffman, siradan gibi goriinen ve hayatin
dogal akist icerisinde siklikla tekrar eden bu iletigim siirecini bir oyuna ve tiyatro

sahnesine benzetir:
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Oyle gériiniiyor ki bu da toplumsal etkilesimin kendisinin tipki bir sahne
gibi, dramatik a¢idan sisirilmis eylemler, karsi-eylemler ve son sozlerin
kargilikli aligverisinden olusmasi nedeniyle boyledir. Bir senaryo pratik
yapmamis oyuncularin elinde bile yasam kazanabilir ¢linkii yasamin
kendisi de dramatik canlandirmaya dayanan bir seydir. Tiim diinya tabii
ki bir sahne degildir, ama tam olarak neden bdyle olmadigina parmak
basmak pek de kolay degildir. (Goffman, 2014, s. 77)

Giuindelik hayatta toplumun mikro diizeyinde cereyan eden bu siirecte benlik
sunumlarimiz ve biiriindiigiimiiz roller bu oyunun en temel parcasidir. Ustelik
icra ettigimiz rolleri karg: taraf, yani bizi disaridan izleyenler i¢in ikna edici bir
sekilde oynamaliyiz. Benlik sunumlarimizdaki gercekligin esasi buna
dayanmaktadir. Goffman’in cergevesini ¢izdigi bu iletisim siirecinde bireyler bir
oyunun icerisinde olduklarinin tam da bilincinde degillerdir lakin dahil olduklar:
siirecte hangi diyalogla s6ze baslayacaklari ya da anne-baba gibi geleneksel rolleri
nasil icra edecekleri hakkinda bir 6n bilgiye sahiptirler. En nihayetinde
toplumlarda yillar icinde bu tip roller standartlasmis bir tipoloji ortaya
¢ikarmigtir. Yine oyun imgesi lizerinden gideceksek 6zellikle annelik ve babalik
rollerinin oynanmasinda ellerinde bir nevi hazir metin vardir. Goffman’in

tarifiyle:

Clunki gercek yasamdaki rollerimizi sahnelemeyi ogrenirken, kendi
performansimizi sunacagimiz kisilerin rutinlerine de ister istemez asina
oluruz. Ve gercek bir rutini diizgiince idare edebilecek duruma
geldigimizde bunu yapabilmemizin sebebi kismen "beklentisel
toplumsallagma”, yani bizim agimizdan gerceklik kazanmak {izere olan

gergeklik hakkinda zaten egitilmis olmaktir. (Goffman, 2014, s. 78)

Bununla beraber, bireyler c¢evresindekileri yani oyuna katilanlan
inandirabilmek icin iddia ettikleri rolleri ikna edici bir gsekilde sunmak
durumundadir. Cilinki ancak bireyin benlik performansinin ikna ediciligi o roliin
devamliligini saglayabilir aksi halde iletisim krizine ya da mesafeye yol agabilir.

Buradan tekrar filme donecek olursak; Goffman’in ¢ergevesini ¢izmeye calistig
iletisim siireci ve oyun imgesi; gercek yasamda Family Romance sirketinin
sunmus oldugu hizmetle farkli bir boyut almig durumda. Sirketten hizmet talep
edenler ve hizmeti kargilayan dublérler arasinda siirecin sahte ve oyun olduguna
dair bir 6n bilgi s6z konusudur. Benzer bir durumu film icerisinde de goriiriiz; 12

yasindaki Mahiro’ya annesi tarafindan uzun yillar 6nce vefat etmis babasiymis
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gibi rol yapmasi i¢in tutulan Ishii'nin iliskisinde taraflar durumun sahteliginin
bilincedir. Filmin icerisinde Ishii, Mahiro'nun annesine “O bana yalan séyliiyor

ben de ona der.” mesela.

Lakin iki taraf da rolleri ikna edici bir sekilde oynamakla miikelleftir yoksa

sirketin sundugu hizmet sekteye ugrayabilir. Dolayisiyla Ishii, en basta Mahiro’ya
babas1 olduguna dair ikna edici bir benlik performansi sunmak zorundadir yoksa
oyunun akisi ilerlemez. Benzer bir sekilde Mahiro da Ishii'nin ikna ediciligi
oraninda onunla “babastymis” gibi duygusal bag kurabilir. Goffman bu durumu

gercek hayattaki karsilig1 icin soyle tarif ediyor:

Bir performansin basarili olmasi i¢in, ona sahit olanlarin biyiik 6l¢tide
oyuncularin igtenligine inanmasi gerekir. Olaylar tiyatrosunda igtenligin
yapisal yeri budur. (2014, s. 76)

Dolayistyla iki tarafin da stirecin sahte oldugunu bilmelerine ragmen rollerin
devami ve stirekliligi i¢cin ikna edici bir benlik performansi sergilemeleri lazimdir.
Ishii de Mahiro’'yu ikna edebilmek i¢in 6nce annesinden gerekli otobiyografik
bilgileri edinir. Mahiro'nun dogumu, gittigi okul, sevdigi seyler ya da vefat eden
babasinin dig goriiniisii, karakteri gibi konularda bir¢ok detaya hakim olur.
Filmde buna benzer bir durum da alkolik esini kizinin diigiinline getirmekten

¢ekinen bunun i¢in sirketten hizmet talep eden bir kadinin hikdyesidir. Filmde
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kadin, esinin yerine gececek olan dublor oyuncuya tiim detaylam aktarrr,
kedilerinin isimleri gibi sahte esin rolii icin O0grenmesi gereken her bilgi
ogrenilmis olur.

Sonra da bir zamanlar o ailenin ferdiymiscesine ailenin ge¢misi hakkinda bilgi

sahibi olunmasi gerekmektedir. Yine Goffman’in tarifiyle agiklayacak olursak:

Oyleyse bir role girebilmek icin gerekli niteliklerle, o role girildigi zaman
roli titiz bir sekilde icra etmek icin gerekli sifatlar arasinda bariz bir
ayrim vardir. Dolayisiyla burada yapmak olmaktir ve “yapilmasi”
planlanan sey, ciddi bir gerceklesmeyle mihirlenir. Bir roli
benimsemek, rol tarafindan benimsenmektir. Tam benimsemesi iyi
ornektir. (2018, s. 113)

Mahiro ve Ishii i¢in ise bu durum biraz farklidir. Mahiro'nun annesinin
Ishii’den talep ettigi daha uzun siireli bir hizmettir ve siklikla kamusal alanda icra
edilmesi gerekmektedir. Ustelik modern bir baba figiiriiniin yapmasi gereken
azami davranis modellerini de yerine getirmelidir bir anlamda. Goffman bu

durumu soyle agiklar:

Rol perspektifinin, sosyo psikolojik tiirden kesin sonuglar1 vardir. Bir is
veya faaliyetle yiikkimli bir kimse bir konuma gecerken, ilgili rolin
kapsadig1 biitiin eylem yelpazesini benimsemek durumunda oldugunu
fark eder; yani rol, toplumsal bir determinizmi ve bir sosyallesme
doktrinini imler. Bir seferde benimsediklerimiz, davranis ogeleri degil,
daha ziyade bunlarla yiikli biitiin bir kogsum takimidir ve bir ytik katari
gibi cekilirken daha bir at olmayr 6grenebiliriz. Oyleyse rol,
sosyallesmenin temel birimidir. Bir toplumdaki yiiktiimliliikler roller
araciligiyla tahsis edilir ve onlarin icrasi i¢in tertipler hazirlanir.
(2018, 5. 91)

Bunun i¢in de Ishii, modern baba rolii performansi icra etmelidir. Mahiro’yla
parklarda dolagmali, eglence vyerlerine gitmeli birlikte selfie c¢ekmelidir.
Nihayetinde duygusal bagin gelisimi ancak ortak hafiza biriktirmeyle olur. Ishii
de Mahiro’yla birlikte selfie ceker, birbirlerinin telefonlarina bakarlar, Mahiro’'un
cocukluk resimlerine bakarken o hatiray1 sanki beraber yasamis gibi yaparlar.

Birlikte ortak zaman gecirilmesi duygusal bagin gelisiminin ilk ayagim
olustururken diger ayag: ise sirlarin ve 6zel hayatin paylasilmasidir. Mahiro ve
Ishii birlikte zaman gegirdikce Mahiro ona 6zel diinyasini agmaya baglar. Okulda

hoslandig1 ¢ocuktan baslayip annesinin ona koydugu yasaklara kadar her seyini
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anlatmaya baslar. Artik burada gergek ve kurgu birbirine girmeye baglamistir.
Clinkii Mabhiro, artik Ishii'yi bir profesyonel olarak degil gergekten babasi olarak
gormeye baslamistir. Onunla birlikte yagsamay1 arz etmektedir. Bu noktada oyun
artik ahlaki ve etik bir boyuta gecis yapmustir. Nihayetinde Ishii'nin atacagi bir
sonraki ciddi adim, iligkisini oyun olmaktan ¢ikarip hakiki bir zemine ¢ekecektir.

Ustelik Mahiro’'nn annesi de Ishii'yle beraber yasamak istemektedir. Onu vefat

eden esi yerine gecirmeye hazirdir.

Goffman, bireyin biriindigii role kaptirmasinin dstelik etrafini da
inandirmasinin bazen tehlikeli sonuclar dogrulabilecegini aktarmaktadir. Yazar
bu tip benlik sunmalarini “kinik” olarak tarif eder ve boyle durumlarda tehlikeyi
ortaya cikaran, bireyin icra ettigi “sahte” rolle ¢evresini kandirarak “kisisel”
birtakim ¢ikarlarin pesinde kosmasi olabilir. Bununla beraber Goffman her
“kinik” performansi tehlikeli olarak gérmez. insanlar, ciddi ihtiyaglarina yonelik
de sahte bir rol icras1 yapabilirler. Yazar burada doktorlarin bazen hastalari ruhsal
acidan iyi edebilmek icin onlara plasebo uygulamasini 6rnek olarak gosterir. Bu
baglamda Ishii'nin oynadig1 sahte baba rolii ve hatta sirketinin sundugu hizmet
bir anlamda Goffman’in isaret ettigi olumlu “kinik” performans bi¢imine 6rnek
olarak gosterilebilir. Hem sirket hem de sirkete hizmet i¢in bagvuranlar durumun
bir oyun oldugu bilinciyle hareket etmektedirler. Filmde de gordiigiimiiz sekilde
karakterlerin yalnizlik, bagari, sohret ya da duygusal acliklarimi kapatabilmek i¢in
biirtindiikleri sahte roller yukarida Goffman’in tarif ettigi duruma 6rnek olarak

gosterilebilir.
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duygularin somirilmesi (kisiler her ne kadar sirkete goniillii bir sekilde bagvursa
da) ya da bireylerin role kendilerini kaptirmalar1 aninda yasanacak kriz girketle
ilgili etik ve ahlaki sorunlar1 da beraberinde getirmektedir. Filmde de
gordiigimiiz gibi oyunun sinirlar1 gercek bir zemine dogru kaydikca mesele
ikircikli bir hale birtiinmektedir. Ciinkii taraflardan biri role kendisini ciddi
olarak kaptirdiginda gergeklik ve kurgu arasindaki ince ¢izgi ortadan
kaybolmaktadir. Elif Batuman’dan yukarida aktardigimiz gibi, sahte damat roli
icin hizmet sunan Ishii de gerek gelini 6pme seremonisi esnasinda gerekse de
digiin hazirliklar: esnasinda kendisini gercek bir damat gibi hissetmektedir.
Werner Herzog MUBI'deki gosterimin ardindan gerceklesen soru cevap
boliimiinde, filmdeki her seyin kurgu oldugunu lakin ilging bir sekilde filmde
hissedilen duygularin son derece ger¢ek oldugunu ve insanin icerisine isledigini
aktarip hem film hem de gercekteki sirket i¢in “Yalan ne? Gerg¢ek ne? Higbir sey
gercek degil ama gercek.” tarifini yapryordu. Dolayisiyla hakikatin ne oldugu
sorusu bir taraftan filmin ana 6nermesi olurken diger taraftan da gercek hayata
sirayet etmis bu husus da sorgulamaya aciliyordu. En nihayetinde sosyal
medyanin varligiyla birlikte hayatlarimizin ne kadar gergek ne kadar sanal oldugu

da ayr bir tartisma haline gelmis durumda. Peki hangi hayatimiz gercek? Sanal

olan m1? Yoksa fiziki gerceklikte devam eden mi?
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“Yalmizlik Cagr”

Werner Herzog, yine film sonrasi gerceklesen soyleside 21. vyiizyil
“yalmizliklar ¢ag1” olarak tarif ediyor. Yonetmen, endistriyel toplumlarda
yalmzligin giderek artacagi inancinda. Yonetmen, yogun iletisimin ve
enformasyon bombardimaninin oldugu bir dénemde varolugsal yalmizliklarin
hayatin bir gercekligi olacagi goriistinde. Bu baglamda, Japonya’'daki yalmizlik
halleri nasil okunabilir? Birgok diisiintire gore Japonya'nin 1980’li yillarla birlikte
hizli Bati tipi kapitalistlesme stirecine girmesi, toplumsal hayatin bu modele gore
sekillenmesi, geleneksel aile yapisina siki sikiya bagl Japon toplumu igin sosyal
bir ¢6zlilmeye neden olmus. Basta aile kurumlar1 olmak tizere toplumsal iligkiler
yeni kiiltiirel dinamiklerle bir tiir uyumsuzluk yasamig. Bu kiiltiirel catigsma da
toplumun 6nemli bir kesimin yalnizlik yasamasina ve igine ¢ekilmesine neden
olmus. Tam da boyle bir ortamda sahte anne, baba, es ve arkadaglik hizmeti
sunan Ishii'nin sirketi ortaya ¢ikmis ve hatir1 sayilir bir kesime hitap eder hale
gelmis. Bununla beraber, Japonya’daki fenomeni dogu-bat1 dikotomisi tizerinden
ya da bdlgesel bir analizle okumak eksik bir analize gotiirebilir bizi kanimca.
Yalnizlik ve gilindelik hayatta sahte iligkiler icerisinde bir iletisim stireci igerisine
girmek, kiiresel bir vaka olarak ayrica incelenmeyi bekliyor.

Giindelik hayatta hepimiz tistlenmek durumunda oldugumuz rolleri ve benlik
sunumlarini bir sekilde icra ediyoruz. Coklu benlik sunumlari da denilebilecek bu
siirecte evde, okulda, is yerinde, kamusal alanlarda farkli benlik performanslar
icra etmekteyiz. Bunlarin bircogu sahte, bircogu gerceklik tagimakta. Lakin hem
izleyiciler hem kendimiz bunlarin bilincinde davranarak rollerimizi oynuyoruz.
Werner Herzog'un filminde karsilagtigimiz durum ise bambagka bir seyi
imlemekte. Taraflarin yalan ve sahte oldugu bir gerceklikte rol icrasi ve karsi
taraft mutlu etme ¢abasi bagka bir evreyi gostermektedir.

Wim Wenders, 1985 yapimi1 Tokyo Ga filminde bir taraftan Japonya’'daki
gercekligin 6ziini artyor diger taraftan da sinemadaki saf gergekligin ve imajlarin
yitimine dair bir yas tutuyordu. Ozellikle hizla endiistrilesen, tiim otantikligini
yitiren Tokyo, filmin ruhuna uygun bir mekan olarak karsimiza ¢ikiyordu. Filmde
gordiigiimiiz Tokyo imgesi o kadar gercek ve ayn1 zamanda replikayla doluydu ki

vitrinlerde sergilenen yemekler bile gercek gibi goriinen ama gercek olmayan
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{irinler haline gelmisti. [lgin¢ bir sekilde filmde karsimiza ¢ikan Werner Herzog

da benzer bir durumdan sikayet ediyordu:

Bugiinlerde elimizde pek fazla imge kalmadi. Cevreye bakarsan neredeyse
yalnizca binalar goriiriisiin. Imgeler artik neredeyse olanaksiz. Bu
nedenle artik bu kiiskiin manzarada hala bulunasi ger¢ek bir sey var
midir diye bir arkeolog gibi elimize kiirek alip kazmaliyiz. ihtiyacimiz -
yeterli ve uygun imgelerimizin olmamasi. Caresizce, uygarligimizin ve

i¢sel diinyalarimizin durumu ile uyumlu imgelere ihtiyacimiz var.

ki yonetmen de televizyon caginda hakiki hayata temas eden bir imaj
bulmanin imkansizligindan dem vuruyordu. Tokyo Ga’ya bakinca Batili
sinemacilarin saf imajlar igerisine hapsolduklar1 sahte diinya yerine Tokyo’da
aramalar1 anlagilir bir sey olsa gerek. Lakin kiiresellesmenin etkisiyle 1980’1li
yillarla beraber tiim diinya artik ayni c¢ergevenin icerisine hapsolmustu zaten.
Jean Baudrillard mesela, “artik hepimiz televizyonun icinde yasiyoruz, tiim
gercekligimiz orasi diyordu” Ozetle, Simulakrlar ve Simiilasyon kitabinda.
Dolayisiyla Tokyo’da aradiklari sey artik mevcut degildi. 1985’ten 2020’ye ¢ok sey
degisti. Japonya’daki vaziyet ise ¢ok daha bagka bir hale doniismiis durumda
sanki. Family Romance sirketinin varligi, Elif Batuman’in makalesindeki insanlik
portreleri ve Herzog'un filmindeki yalnizlik hallerini gozler Oniine seriyor.
Ustelik insanlar sadece yalmzliklarim1 gidermeye calismiyorlar ayni zamanda
sentetik mutluluk anlarina da muhtaglar. Ger¢eklik ¢ogu zaman bizim inga
ettigimiz ve ona korii koriine baglandigimiz bir sey. Netice itibariyle saf gergeklik
ve hakikat bizi rahatsiz edebilir. Dolayisiyla baglandigimiz yapay gerceklikte
mutluluk artyor olmamiz da bu krizin bir uzantisi belki de...

Insanlara hizmet veren robot oteller, akvaryumda yiizen robot baliklar, dublér
anne, baba sevgililer; tim bunlar derin bir yalnizligin yansimasi. Lakin bana
kalirsa bu durumu sadece Japonya tizerinden okumak eksik bir analiz sunar.
Sosyal medyanin etkisiyle tekil yalnizliklara biriindigiimiiz bu donemde 21.

Yiizyilin cidden yalnizliklar ¢agi mi1 oldugu tizerine diisiinmek gerekiyor belki de...

* Bu yaz1 11 Temmuz 2020 tarihinde Gazete DuvaR’da ¢evrimigi yayimlanan “Werner

Herzog’'tan Sahte Mutluluklar Sirketi” isimli yazinin genisletilmis halidir.
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KATHE GEIST iLE SON KiTABI
“OZU: YAKINDAN BAKIS” UZERINE

Seda Usubiitun

Dergimize daha once de katki vermis
yazarlardan Kathe Geist'in, Japon film
yonetmeni Yasujiro Ozu (1903-1963) {izerine
uzun yullardir strdirdigi ¢alismalarinin  bir
drtint olan 2022 kitabi, Ozu: Yakindan Bakis
(Ozu: A Closer Look) ¢ok yakinda kitap¢ilarda
olacak. Cevrimi¢i On siparigi baglamis olan bu
heyecan verici kitab1 hakkinda kendisi ile bir

sOylesi gerceklestirdik.

SU: Kitabinizin 6nsé6ziinde ¢calisma odanizin
duvarinda asili olan St.John portresinden ve
Ozu’nun portresinden sé6z ediyor, onlarin
bakislarinda gordiigiiniiz  kabullenilmis
kederi “yasamin kisitlar i¢in yas tutarken
insanmin budalaliklarina giilmek” seklinde
betimliyorsunuz.Yasam  karsisinda  bu
sekilde konumlanmak size ne ifade ediyor?

Ozu’nun yasamina ve ¢alismalarina olan

ilginizin aciklamasi bu satirlarda m gizli?

KG: Bu, tipik bir hiimanist durus, oyle degil mi? Ozu s6z konusu oldugunda
fazladan bir de mizah var isin icinde. Bu durustaki hiiziin ve acinma duygusu
(pathos) beni kendine gekiyor, ama sanirim ben kisisel olarak daha iyimserim ve
yasamin kisa olusu konusunda Ozu’dan daha az takintiliyim. Yine de ondaki

mizahi ve ironiyi seviyorum.

SEKANS Sinema Kaltlard Dergisi
Agustos 2022 | Say1 el9 : 48-57



SU: Ozu'ya olan profesyonel ilginize gelirsek; kitabinizla Ozu iizerine
yapilmis onceki ¢alismalar tamamlayict olmayr amagladiginizi, ama ayni
zamanda katilmadiginiz bazi diisiincelere de meydan okuyacaginizi
soyliiyorsunuz. Meydan okudugunuz elestirilerden birisi de David
Bordwell’in, Ozu’nun filmlerindeki anlati1 yapisinin ve icerdigi anlamlarin
belirsizligi iizerine olan diisiinceleri. Kitabinizda ayrintilariyla yer alan
Ozu’'nun anlat1 stili ve stratejileri hakkinda okuyucularimizla neler
paylasmak istersiniz?

KG: Bordwell bir formalist ve Ozu’nun ¢alismalarindaki bigimsel yani, yani
estetik/yapisal Ozellikleri anlatmakta muhtesem, ama anlati iceriginin
inceliklerini ayirt etmekte ¢ok iyi degil. Oyle gériiniiyor ki, Ozu'nun yalnizca
karmasik gorsel yapilar yaratma yetenegi oldugunu ve gorsel olana odaklanmak
icin anlat1 yapilarini ¢ok basit tuttugunu varsayiyor. Ozu’'nun stili ve kisiligi her
neyse/neydiyse, anlatilar1 basit ve biraz baglantisiz goriniir, ama yakindan
bakarsak onlarin ne kadar mitkemmel insa edildiklerini ve anlam dolu olduklarini
gormemiz olasidir. Dahasi, Ozu'nun kullandig1 sembolizm diizeni nefes kesici.
Bordwell varligini dahi inkar ediyor ama ben bu sembolik diizenin anlatilarinda

nasil tutarli, anlam1 tamamlayici ve yiikseltici sekilde ¢alistigini gosterdim.

KATHE GEIST

SU: Kitabimizin ilk béliimiinde 1936 oncesi sessiz filmlerini 6rnek alarak
Ozu’nun yineleyen motif, gosterge ve sembollerini inceliyor, Ozu’nun tiim

kiilliyatina uygulanabilecek bir yontem gelistirmeye calistyorsunuz. Ozu
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kendisi de bu erken donem sessiz filmlerini serbest deneyler yapma donemi
olarak adlandirryor. Ozu’nun stilinin ge¢ donem filmlerinde kemiklestigini
soyleyen elestirmenlere karsi duran bu incelemenizin temel bulgularindan
s6z eder misiniz?

KG: Ozu erken doneminde bigimsel deneyler yapti ve bu bigimsel
acayipliklerin pek c¢ogundan vazgecti; bazi seyleri nedensiz (benim fark
edemedigim) sekilde odak digi birakmasi gibi. Ve farkli anlati tiirleriyle de
deneyler yapti, su¢ hikayeleri, agk hikayeleri, 6grenciler, is¢i sinifi ve kusatilmig
maasl calisanlarla ilgili hikayeler. Ancak degismeyen cizgileri de var, sembolleri
kullanimy, izleyici ile dalga ge¢mesi, hikdyenin gercekte nereye dogru ilerledigine
dair izleyiciyi askida birakmasi gibi. Anlatiya yorum getiren veya siyaset gibi
anlat1 dis1 konulara gondermeler yapan sade gostergeler, reklamlar veya sinema
afigleri de yerlestirir. Son donem filmlerinde artik sinema afislerini gérmiiyoruz
ama hala bazen posterleri yorum katmak icin kullanabiliyor. Ornegin, The End
of Summer’da (Kohayagawa-ke no aki, 1961), tren platformunda oturan geng bir
cift var. Geng adam uzaktaki bir sehirde bir isi kabul etmek {izere. Adam ve kadin
birbirlerinden hoslaniyor, ama heniiz bir ¢ift degiller ve adamin kararina bakilirsa
hi¢bir zaman da bir ¢ift olmayacaklar. Hal béyleyken, yakinlarindaki bir Fuji
Bank reklami soyle diyor, “Parlak Geleceginiz”. Ve tabii ki, filmin sonunda kadin
adamla yasamak tiizere o uzak sehre gitmeye karar veriyor, yani posterin

gosterdigi dogru ¢ikiyor.

SU: Kitabimizin ikinci boliimii Ozu’'nun 1936-1952 arast sesli filmleri
hakkinda. Burada odaginiz Ozu’nun filmlerinin yapildigi tarihsel ve
kiiltiirel baglami nasil yansittigi iizerine ve 6zellikle Ozu’nun ayni filme
karsit ideolojileri yerlestirebilme yollarini1 géstermeye calistyorsunuz. Bazi
filmlerinde gizli propaganda oldugunu iddia eden bazi elestirmenlerin
aksine siz, aymi filmlerde direnisin izlerini goriiyorsunuz. Sizce Ozu,
filmlerinde kendi tarihsel ve kiiltiirel ortaminda ideolojik olarak taraf
oldugu veya olmadig: seyleri acik¢ca gostermeye calistyor muydu? Ve/veya
filmlerinde ideolojik tartismalarin muhalif taraflarimi kapsamasina katki
yapanmin, onun gercekligi ‘oldugu gibi’ temsil etmeye olan baghhgi
olduguna mi inantyorsunuz?

KG: Ozu'nun filmleri en baslardan 1952’ye kadar sanstire ugradi; once

komtinistlere zulmeden polis devleti tarafindan, sonra savas sirasindaki askeri
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hiikiimet tarafindan ve en sonunda Amerikan Isgali yetkilileri tarafindan. Ozu
genglik yillarindan itibaren otorite karsitiydi ama bunu hicbir zaman filmlerinde
acik olarak ifade edemedi. Bunun yerine iktidarda olan hiikiimetlere karsi
incelikli ignelemeler kullandi. Ozellikle Japonya’nin énce dostu sonra miittefiki
olan Nazilere karsi nefreti, The Only Son (Hitori musuko, 1936) ve What Did
the Lady Forget? (Shukujo wa nani o wasuretaka, 1937) filmlerinde apagiktir.
Bu nefretinin temel nedeni, onlarin Alman film endistrisini ortadan kaldirmis
olmalaridir. Kitabimin ilk bolimi Alman Weimar filmlerinin Ozu iizerindeki
etkisinin derecesini ve Nazilerin tiim bir film kiltiirini nasil mahvettigini
ayrintilandirmaktadir. What Did the Lady Forget? (Shukujo wa nani o
wasuretaka, 1937) filmindeki bir karede gen¢ kiz gazetede Marlene Dietrich’in
biiyiikge ve taninabilir bir fotografina bakmaktadir. Bildiginiz gibi, Dietrich
kariyerine Alman Weimar filmleri ile baglamis, Amerika’da yasamaya bagladiktan
sonra Almanya’ya geri dontip Naziler i¢in calismay inatla reddetmis, hatta Nazi
karsit1 amaglarla ¢alismalar yapmistir. Dolayisiyla filmde Dietrich’in fotografini
gostermesi, en azindan Nazilerin 1920'lerde ve 1930’larin baglarinda
Almanya’'nin canli film endistrisinde vyaptiklar1 tahribata kinayeli bir

gondermedir.
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Batili elestirmenler genelde Ozu'nun iki savas donemi filminde Japonya'nin
savaslarini nasil destekledigini gordiiklerinde umutsuzluga kapilirlar ancak bu
filmler hitkimetleri desteklemekten ¢ok Japon halkimi desteklemektedir. The
Brothers and Sisters of the Toda Family (Toda-ke no kyodai, 1941)
Mangurya'nin somiirgelestirilmesini onaylamaktadir (ve hi¢ de gizli olmayan bir
sekilde), ama Depresyon donemindeki Japonlar i¢in Mangurya bir umut
kaynagidir. Solcular dahi Mangurya’da bir sosyalist {itopya yaratmayi
ongormislerdir. There Was a Father (Chichi ariki, 1942) filmi, Ozu'nun da
1937-39’da birlikte Cin ile savastig1 Japon askerlerini destekler ve yiiceltir, ama
ayni zamanda, daha incelikli bir sekilde, bu askerlerin (acimasizliklariyla nam
salmis olan) komutanlarina da bir hesap keser, sorumlu olduklar1 her bir askerle
yakindan ilgilenirler, her bir asker birisinin ogludur ve her bir Olimiin
sorumlulugu onlarin tizerindedir.

Ozu'nun Amerikan Isgaline karsi oldugunu savunan elestirmenler vardir, ama
bu sagmadir. Ozu dahil pek cok Japon, Amerikalilarin uyguladigi reformlar:
desteklemistir. Japon kadinlarin 6zgiirlesmesi bu reformlar arasinda en tartigmali
olanlardandir, ama Ozu Isgalin ¢ok &ncesinde filmlerinde giiclii kadinlar
betimliyordu. Elbette kimse tilkesinin yabanci bir askeri hiikiimet tarafindan
isgalinden mutlu olmaz ve The Flavor of Green Tea Over Rice (Ochazuke no

aji, 1952) filminin sonunda dokunakli, incelikli ve biiyiileyici bir sahne vardir.
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Kahraman, bir Pan Amerikan ugagi ile Giliney Amerika'ya ugmaktadir. Bu
ucaklarin kuyrugu Amerikan bayragi desenlidir. Ozu duragan kameras: ile
tnlidir ve hareketi izlemez. Ugak uzaklagirken kamera onu izlemez ve sonu¢
olarak kuyrukta yer alan bu Amerikan bayragi yavasca kareden cikar. Yerde
heyecanla el sallayan insanlara yedi kesme yapilir. Oykii diizeyinde bu insanlar
ucaktaki arkadaslarina el sallamaktadir, ama gorsel ve metaforik diizeyde 1952’de
sona eren lIsgal'e el sallamaktadirlar. Bu sahne aym: zamanda, Ozunun stil
ozelliklerinin yalnizca estetik amaglarin otesinde islev gordiigiiniin de iyi bir

ornegidir.

SU: Kitabinizin onuncu béliimiinde Ozu’nun bir dizi toplumsal cinsiyet
konusunu ele alisina odaklaniyorsunuz: ataerkillik, feminizm, cinsiyet,
evlilik, istismar, siddet ve ayni-cins ile iliskiler gibi. Tiimiinde islenen
ataerkilligin azalmasi1 ve Japonya'da kadinin statiisiiniin yiikselisi.
Ozu’nun filmlerinde Japonya’daki aile yasami temel temalardan birisiydi ve
ozerklik-bagimhilik boyutunun farklh asamalarinda olan kadin karakterler,
kari-koca, baba-kiz ve anne-kiz ikilileri araciligiyla resmedildi. Kiiltiirel
etkileri de dikkate alarak, Japon kadinlarinin gii¢c miicadelesini, Ozu’nun
goziinden, nasil goriiyorsunuz?

KG: Ozu’'nun gencken cebinde hep Pearl White'in fotografini tasidigi sdylenir.
White, sessiz film doneminden bir Amerikan aksiyon/macera filmleri serisindeki
kadin kahramandi. Ozu, gli¢li kadinlara olan hayranligini hi¢ yitirmemistir.
Dragnet Girl (Hijosen no onna, 1933) ve What Did the Lady Forget? (Shukujo
wa nani o wasuretaka, 1937) filmlerinde olduke¢a giiclii ve bagimsiz kadinlar
anlatir, ancak bu kadinlar bir tiir fantezi diinyasinda yasamaktadirlar ¢iinki bu
filmler Japonya'daki gercek yasam hakkinda degildir. Yine de Early Summer
(Bakushu, 1951) filminde, Isgal sirasinda gercek bir ‘modern ve bagimsiz’ kadinin
ne olduguna iligkin sunulan meydan okumay:1 kabul eder. Elbette, aym
filmlerinde kadinlarin zaaflar ile de dalga ge¢mistir. Yine de Ozu’nun kadinlar1
naslil ele aldigina iliskin en belirgin 6zelligi olarak sunu soyleyebilirim: tek istisna
disinda —Akiko, Tokyo Twilight (Tokyo boshoku, 1957)— Ozu asla kadinlar
kurban olarak gostermemistir ve bu alisilmamais bir durumdur. S6ziim ona Japon
kadinina sempati ile bakan Japon yonetmenler (Mizoguchi, Naruse), kadinlar

genelde kurban olarak resmetmislerdir.
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SU: Ozu’nun diger yonetmenler/filmler iizerine olan etkisini kitabinizin
on ikinci boliimde ele aliyorsunuz; 6zellikle, Wim Wenders, Peter Handke,
Kohei Oguri, Wayne Wang, Masayuki Suo gibi yonetmenler ve Escapade in
Japan (Arthur Lubin, 1957) filmi. 1988°de yazdiginiz “The Cinema of Wim
Wenders: From Paris-France to Paris-Texas” kitabinizda Wenders'in
kariyerindeki ilk 20 senesini incelemistiniz. Yeni kitabinizda bu incelemeyi
ne sekilde gelistirdiniz? Yeni yazdiklariniz ile Ozu ve Wenders arasi
benzerlikler ve farklhiliklar konusundaki kendi goériislerinize de bir meydan
okuma firsat1 yakaladiniz mi?

KG: Bu kitapta Ozu ile Wenders arasindaki estetik iliskiye daha oncesinde
olas1 olmayan bir ayrintida yaklasabildim. Ozu'nun Wenders iizerindeki etkisi
t¢ kategoride ele alinabilir. Birincisi; Wenders, Ozu'nun filmlerini kendi
geleneksel olmayan film stilini siirdiirmek igin bir izin/onay olarak goérmiustiir.
Her ikisinin stilleri ve anlatiya olan yaklasimlarindaki benzerlikleri ayrintili
olarak ele aldim. ikincisi; Wenders'n Ozu filmlerinden bazi seyleri gercekten
oding aldigi anlagiliyor ve neleri aldigi herhangi bir zamanda hangi Ozu
filmlerine ulasabildigi ile korelasyon gésteriyor. Ornegin erken Wenders
filmlerinden King of the Road’da (Im Lauf der Zeit, 1976), o zamanlar New
Yorker Films tarafindan dagitimda olan Ozu’nun I Was Born, But... (Umarete wa
mita keredo, 1966) filminden alintilar var. Paris, Texas (1984) filminde de
Wenders'in o zamanlar yasadigi Amerika’da 1982’ye kadar gosterilmemis olan
bazi erken Ozu filmlerinden alintilar var. Uciincii olarak; belgesel filmi Tokyo
Ga'nin (1985) yam sira diger bazi kurmaca filmlerinde de Wenders, Ozu’ya
ovglilerini sunar. Bunlardan ilki Alice in the Cities'deki (Alice in den Stadten,
1974) film miizigi olmak {izere, belki de en genis ¢aph olan1 Until the End of the
World'deki (Bis ans der Ende der Welt, 1991) Japon hami sekansidir. Han
sahipleri olarak Ozu'nun diizenli ekip tyeleri olan Chishu Ryu ve Kuniko
Miyake'yi kullanmustir.

Wenders da aralarinda olmak tizere, Ozu'dan etkilenen bazi yonetmenler
hakkinda ilgin¢ olan bir nokta, Ozu'nun anlatilarini Bordwell gibi gormis
olmalaridir: Baglantisiz, agik-ug¢lu, muglak vb. Boyle olmadiklarini ben gosterdim,
ama Wenders'in ve diger yonetmenlerin Ozu’dan etkilenimi ve aldiklar1 onay
tam da bunu yapmak {izere oldu. Dolambagli, agik-uglu ve muglak hikayeler

yarattilar! Isin ilginci, Japon taklitcileri benzer sekilde agik-uclu anlatilar
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olusturmadilar. Japon sanati ve dili farkli niians ve inceliklerle doludur, Gyle
anlagiliyor ki Ozu'nun Japon meslektaslar1 onun filmlerini, Japon olmayan

avangart yonetmenlerden ¢ok daha iyi anlamaisti.

Chishu Ryu ile Kuniko Miyake (Until the End of the World)

SU: Kitabinizin son béliimiinii izleyen Sonséz boliimiinde “Peki modern
mi?” sorusunu soruyorsunuz. Bu sorunuza yanit verirken Ozu’nun kendisi
hakkindaki diisiinceleri yani sira diinyanin dort bir yanmindaki avangart
film yapimcilarina olan etkisini dikkate aliyorsunuz. Nasil bir sonuca
ulastimz?

KG: “Modern”i nasil tanimladiginiza gore degisir. Estetik s6z konusu
oldugunda, 20. yy baslarinda Bat’'da modern olarak kabul edilenler, Japonya’'da
geleneksel kategorisindeydi. Ozu'nun bu geleneksel Japon estetigini filmlerine
uyarlamasi onu modern mi yapar, geleneksel mi? Elbette Ozu, kendisini avangart
olarak goriiyordu, en azindan erken deneysel giinlerinde bu boyleydi ve Fransiz
Yeni Dalga yonetmenleri gibi Ozu da sinemanin ne olabilecegine iligkin sinirlari
zorlamak istiyordu. Sonugta, Japonya'nin Yeni Dalga yonetmenleri onu eski kafali
bulsa da, Japonya disindaki avangart yonetmenlere —Wenders'tan Jim
Jarmusch’a ve Abbas Kiarostami'ye— olan etkisinin derecesini géz oniinde

bulundurursak, en azindan Batr’'da biz ona modern diyebiliriz.
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SU: Kitabiniz yayimlanmak iizere ve yasaminizin son 30 yilin1 bu kitabi
yazarak gecirdiniz. Bu biiyiik isi tamamlamis olmak konusunda neler
hissediyorsunuz ve yolun ilerisinde sizin i¢cin ne var?

KG: Son 30 yilimi aralikli olarak Ozu iizerine calisarak ve yazarak gecirdim,
ama kitabin yazimi yalnizca 3 yil stirdii ve bunu olasi kilan dijital devrime ¢ok sey
bor¢luyum. Pek ¢ok gen¢ insan bunu anlamakta zorlansa da 19707lerden
1990’larin biiyiik bir kismina kadar filmler ve film yapimcilar1 hakkinda yazmak
ancak filmlere fiziksel olarak ulasirsaniz olasiydi. O yillarda New Yorker Films ile
iliskideydim ve onlarda olan Ozu filmlerine erisebiliyordum, sonrasinda bazi
Ozu filmleri de video kaset olarak erisilebilir oldu. DVD’ler icat olduktan sonra
tim filmleri DVD olarak yayimlandi ve ben de tiimiine ulasabildim ki bu sayede
kariyerimin erken zamanlarinda olasi olmayan ince detay ¢alismalar ile filmlerini
¢oztimleyebildim. Ayni zamanda, internetten erisilebilen inanilmaz hacimlerdeki
bilgi sayesinde, filmlerinde yer alan bazi referanslar eskiden olasi olmayan bir
kolaylikta izleme ve anlamlandirma sansim oldu. Ornegin, Late Spring
(Banshun, 1949) filminde tinli bir Coca-Cola tabelasi ¢ekimi vardir. Bizlere Coca-
Cola’nin Japonya'ya Amerikan Ordusu ile birlikte geldigini hatirlatir, ama bu
tabelanin altinda neredeyse algilanamaz 6zellikte elle boyanmis bir yon tabelas:
daha vardir. Goriintilyi monitérimde dondurdugumda sdyle yazdigini
gorliyorum: Hiratsuka Beach. Hizli bir Google taramasi bana Hiratsuka Plaji'nin
tarihsel ve stratejik 6nemini gdésteriyor ve artik tabelanin neden Ingilizce
oldugunu ve Hiratsuka Plajin1 1949'da kimlerin kullaniyor olabilecegini
kesfediyorum. O zamanlar, Isgal yetkilileri Japon yonetmenlerin filmlerinde ne
savastan ne de Isgalcilerin kendi askeri varliklarindan s6z etmelerini istemiyordu,
ama Hiratsuka Plaji her ikisine de gonderme yapiyor. Belki de Ozu’dan bagka
kimse o gostergeyi fark etmeyecekti ama kendisi, Amerika sansiiriinii alt ettigini
bilmenin tatminini yasamis olmali! Sonucta, bu diizeyde bir yakin bakis ancak
giiniimiizde sahip oldugumuz dijital araclarla olasi.

Yola devam etmek konusunda ise, boyle bir yayin yaptiginizda insanlar sizden
daha pek ¢ok sey yazmanizi istiyorlar. Ornegin, bir arkadasimin A Companion to
Japanese Cinema baglikli antolojisi icin kitap degerlendirme yazisini yeni
tamamladim, Quarterly Review of Film and Video’da yayimlanacak. Dolayisiyla
ontimiizdeki bir siire daha yazma ve konusma davetleri gibi baz islerim olmasini

bekliyorum. Artik bagka kitap yazacagimi sanmiyorum ama bir blogum
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(millbrookhousenews.com) var ve orada kisisel yazilarim, kisa kitap ve film

degerlendirmelerim ve birkag fotograf albiimiim yer aliyor. Ozu kitabina
baslamadan once tizerinde calistigim iki yazi olmustu, biri Japonya hakkinda,
digeri aileme ait olan atalarimizdan kalma bir portre hakkindaydi. Kitaba
basladiktan sonra bloga ¢ok az katki yapabildim, artik daha fazla ilgi gostermeyi

umuyorum.
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EKIN GUNDUZ OZDEMIRCI VE ELIiF DEMOGLU
ILE “NORDIK SINEMA” KiTABI UZERINE

Ozgiir Erdi Akbaba

Nordik Sinema hentiz birka¢ ay once Dogu Kitabevi tarafindan yayimlanda.
Nordik sinemanin ge¢misle baglarinin izini siiren ve giincel durumunu tartigan ilk
ve tek Tiirkce kaynak olarak sinemanin derinlerinde bilgi arayan sinemaseverlerin
ilgisine sunuldu. Kitabin editérleri Ekin Giindiiz Ozdemirci ve Elif Demoglu ile
kitap hakkinda konustuk. Ekin Giindiiz Ozdemirci Marmara Universitesi Radyo
TV ve Sinema Anabilim Dalinda doktorasini tamamladi. Su anda Kapadokya
Universitesi'nde eko-sinema, medya, iletisim ve cevre gibi dersler vermektedir.
Marmara Universitesi Radyo TV ve Sinema Anabilim Dali'nda doktorasini
tamamlamis olan Elif Demoglu ise Marmara Universitesi Iletisim Fakiiltesinde
belgesel sinema, film elestirisi, sinema kuramlari, diinya sinemasi, sinema ve

toplum alanlarinda teorik ve uygulamali dersler vermektedir.
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OFEA: Nordik sinema genis bir cografyaya ve uzunca bir ge¢mise ait.
Kitabiniz hangi donemlere, hangi iilkelere ve akimlara odaklaniyor?

EQ: Kitabimizda Nordik Film ve TV Fonu'nun kuruldugu 1990 sonrasini ele
aldik. Bu donem, Nordik tiilkelerde ortak film yapimlarinin ¢ogalmaya, kiresel
olarak da bdlge sinemasinin gortintirligi ve bilinirliginin artmaya basladig1 ve
aslinda Nordik Sinema -ya da kullamilan diger bir adiyla iskandinav Sinemasi-
kavramlariyla bir “ulusasiri sinema” taniminin da yerlesmeye basladigi bir donemi
ifade ediyor. Kitapta, yapilan akademik aragtirmalarda ve seyirci algisinda bolge
sinemasina 0zgi olarak yer etmis mitolojik 6gelerin 6ne ¢ikmasi, insan ve insandisi
doga iliskisinin vurgulanmasi, varoluscu sorgulamalar gibi temalara; Kuzey Karasi
ve kara mizah tiirlerine; Minimalizm, Nordik sinemanin i¢inden dogmus olan
Dogma 95 ve Norve¢ Dalgasi gibi akimlara yer verdik.

ED: Cagdas Nordik sinemada one c¢ikan egilimlere genis bir bakis sunmayi
amagladik. Nordik sinemanin uluslararasi alanda giiniimiizde tanmirligini,
bilinirligini saglayan filmlerdeki tema, bicim, toplumsal sorunlar gibi cesitli
eksenleri saptamaya g¢alisttk. Bunu yaparken de Nordik tilkelerin tarihsel,
toplumsal, kdltiirel tabanlarini anlamaya calisarak sinema ve toplum bagini
kurmay1 hedefledik. Kitapta yer alan makalelerin tamamina bakildiginda, Nordik
tilkeler olan Izlanda, Finlandiya, Norvec, isve¢ ve Danimarka sinemasina yer
verilmis oldugu gortilecektir. Aziz Barkin Kadioglu, Aygiin Sen, Ugur Kiling,
Ala Sivas Giilcur, Janet Baris, Perihan Tas Oz, Lalehan Ocal, Ekin Giindiiz
Ozdemirci ve benim makalelerimizin yani sira Prof. Ellen Rees’in Norvec¢ Dalgasi
lizerine makalesinin Tiirkce cevirisine yer verdik. Kitabimizi tamamlayacagini
distindigtimiiz, Nordik sinemaya iceriden bakis sunan boliimde ise iki roportaj

yer aliyor.

OEA: Tiirkce literatiirde Nordik sinema hakkinda ilk kitab1 yazma ihtiyaci
nasil dogdu?

EQ: Sinema alaninda calisan arastirmacilar olarak yakin dénem Nordik filmlerle
ilgili Tirkee bir kitabin bulunmadigini gézlemliyorduk. Son yillarda Nordik iilkeler
sadece sinemada degil edebiyat, miizik, tarih gibi bir¢ok alanda da ilgi goriiyor. Hem
festivallerde hem de djjital platformlarda Nordik yapimu film ve dizilerin 6ne ¢ikmasi,
bolge yapimlarinin Hollywood un dikkatini cekerek yeniden ¢evrimler i¢in zengin bir
kaynaga doniismesi, buna bagli olarak Nordik yapimlarin ¢ogalmasi da son donem

bolge sinemasi tizerine Tiirkge bir kaynagin olmasi gerektigi fikrini besledi.
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ED: Nordik sinemaya ilgi duyan arastirmacilar ve Nordik filmlerden heyecan
duyan seyirciler olarak bu konuda kendi okuma ve bilgi edinme istegimiz sonucu
bu eksikligin farkina vardik. Bizim gibi bu cografya sinemasini takip edenler i¢in
temel bir kaynak olmasi ve ardindan yenilerinin gelmesi temel istegimizdi.
Kitaptaki makalelerin hepsinde yeni sorular ve arastirma konulari bulunabilir.
Nordik sinema {izerine siiphesiz Tiirkiye’de, ¢ogu ceviri olmak tizere degerli
kaynaklar var, son yillarda ise lisanstistii tezlerde ulusal sinemalar ve yonetmenler
ekseninde {retilen gilizel ¢alismalara rastlamak, bilimsel olmayan sinema
dergilerinde de pek ¢ok 6nemli inceleme ile karsilagsmak miimkiin. Nordik Sinema
kitabi ise, tek bir tilke, yonetmen ya da tiire degil, glinimtiz Nordik sinemasina
biitiinctl olarak bakma ¢abasinda. Bizim agimizdan ilk olmasindan ziyade bu

cerceveyi cizerek bir ihtiyaca cevap vermesi 6nemli.

OFA: Nordik sinema Tiirkiye’de ne kadar biliniyor ve takip ediliyor?

EQ: Bir hayran kitlesi oldugunu diisiiniiyorum, kitaba gelen geri bildirimler de
bunu dogruluyor. Bolge sinemasinin uluslararasi festivallerdeki etkinligi
Ttirkiye’deki festivallerde de Nordik film seckilerinin 6nemli oranda yer almasin
sagliyor. Festival takipgilerinin giincel bolge sinemasina oldukga asina olduklarini
santyorum. Bolge sinemasini daha yakindan incelemeye yonelik 6zel gosterimler
ve soylesiler diizenlendigini biliyorum. Bir Onceki sorunun cevabinda da
belirttigim nedenlerle sinema egitimi icinde de giincel Nordik sinema 6nemli bir
yere sahip, bu alanda egitim alan 6grencilerin bolge sinemasini yakindan takip
ettiklerini distiniiyorum.

ED: 41. Istanbul Film Festivali'nin uluslararasi ana jiiri baskani, kara mizah
filmlerini ¢ok sevdigimiz Norvegli yonetmen Bent Hamer’di. Ekin’in de degindigi
gibi Ozellikle film festivallerinde bu cografyanin filmleri ve yonetmenleriyle
bulugsma olanagimiz oluyor. Popiiler anlamda ise Nordik polisiye dizilerine ciddi
bir ilgi oldugu ortada, 6zellikle dijital platformlarda oldukca izleniyor. Ornegin
Izlanda polisiye dizisi Trapped’in yénetmeni Izlanda’nin énemli auteur’lerinden
Baltasar Kormakur. Diziye gosterilen ilgi, yonetmenin sinemasinin
gorinirligine de imkan sagliyor. Aslinda daha genis agidan bakarsak, Nordik
olana artan ilgi hangi alanda olursa olsun digerleri ile baglantili ve birbirlerini
besler nitelikte. Iskandinav mitolojisi ve polisiye romanlarinin okurunun artmasi,

elektronik miizik ya da black metal miizige olan ilgiyi de beraberinde getirebiliyor.

60



Ya da Isveclilerin lagom (kararinda, dengeli yasamak) ifadesi bir yandan minimalist

sinema anlayisini, diger yandan da IKEA mobilyalarini ¢agristirabiliyor.

OEA: Nordik sinema, Avrupa sinemasi icerisinde nasil bir konuma sahip?

EQ: Aslinda Avrupa sinemasinin bir parcasi olarak da ele aliniyor, Danimarka,
Isvec, Norvec, Finlandiya ve izlanda’min iilke sinemalar1 ayr1 ayr1 Avrupa
sinemasinin bilesenleri. Diger yandan bu iilkelerin kendi iglerinde ortak bir
tarihleri ve kiilttrleri var, bu da hem film yapimini hem de sosyo-ekonomik
iligkileri sekillendiren resmi bir Nordik birliginin varligini ve bolgeye 6zgii olarak
bilinen ozellikleri acikliyor. Avrupa sinemasi olarak genis bir perspektiften
bakarsak, kita sinemasinin gelisiminde Nordik cografyanin 6nemi Carl Dreyer ve
Ingmar Bergman gibi isimlere bakinca ortaya ¢ikiyor. Sinema tarihi boyunca
Avrupa’da, Fransa, italya ve Almanya gibi iilkelerle birlikte en etkili film iireten
iilkelerin arasinda Danimarka ve Isve¢ de bulunuyor. Giiniimiizde de uluslararasi
film festivalleri, dijital platformlar ve Hollywood uyarlamalar1 ti¢genine
baktigimizda, aym etkinligin tiim Nordik cografyaya yayilmis bir sekilde devam
ettigini gorebiliyoruz.

ED: Ek olarak, Nordik tilkeler Kuzey Avrupa’da yer almalarina ragmen cografi
agidan gorece izole bir konumdalar. Kendi i¢lerindeki tarihsel, kiiltiirel ortakliklar
ve ig birlikleri Avrupa geneline gore daha on planda. Bes Nordik iilkesinin
televizyon ve sinema yapimlarinda is birligi gozeterek fon saglayan temel bir
kurum olan Nordik Film ve TV Fonu da bu durumu tescilleyen bir konumda. Bu

acidan Avrupa sinemasinin hem i¢inde hem de disinda konumlandirabiliriz.

OEA: Bu kitap calismasi ile Nordik sinemanin karakteristik 6zelliklerini
yeniden tanimlamak miimkiin mii?

EQO: Danimarka, isveg, Norveg, Finlandiya ve [zlanda’dan olusan Nordik
tilkelerin tamaminin sinemasindan orneklere bu kitapta yer verdik. Bolimler,
hikayelerde ve anlatim bi¢imlerindeki belirgin 6zellikleri ele alan film 6rneklerine
odaklanirken, iilkelerin sinemalarina dair genel bir bakis a¢is1 da sunuyor.
Boliimler temelde doganin, mitolojinin, yerli kimliklerin ve varolusculugun Nordik
filmlerde 6nemli bir yere sahip oldugunu; minimalizm, kara mizah ve polisiye
tirtinlin bolgeye 6zgii bicimleriyle birlikte bu temalarin nasil ele alindigini ortaya
koyuyor. Diger yandan giincel Nordik sinemaya iceriden bir bakis sunan boliimler

de var. Bunlar da bolge sinemasi i¢cindeki ulusal ve ulus-6tesi dinamiklere 1s1k
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tutuyor. Oslo Universitesinden Dr. Ellen Rees’in Norve¢ Dalgast (Norwave):
Norve¢ Sinemast 1997-2006 bashikli makalesinin cevirisi, Stockholm Universitesi
Medya Calismalar1 Bolimi'nden Prof. Tytti Soila ve Nordik Film ve TV Fonu
CEO’su Liselott Forsman ile yaptigimiz soylesiler Nordik sinemanin gelecegine
dair de ongoriiler igeriyor.

ED: Cagdas Nordik sinemay1 yeniden tanimlamak i¢in oncelikle var olam
anlamak gerekli. Melankoli, kasvet, soguk iklim, puslu manzaralar, varolusgu
yaklasimlar, bireyselligin one ¢ikisi ve hepsini kapsayan refah toplumuna cesitli
bakis agilarinin Nordik sinemanin genelinde 6ne ¢iktigini sdylemek miimkiin.
Diinya sinema literatiiriinde Nordik sinema bu nitelikleriyle zaten tanimlanmakta.
Ttim bunlarin 6tesinde ise Nordik sinemayi sira digi, arayista olan ve deneysel
nitelikler tasiyan bir yapi ile o6zdeslestirdik. Nordik sinemaya dair yeni
tanimlamalara kitabimizda yer alan makalelerden 6rnek verecek olursak: Ttirkcede
hi¢bir ¢alismanin bulunmadigi, diinya literatiiriinde ise sinirli incelemelerin
bulundugu, Sami irkinin Nordik cografyadaki yeri tizerine Aygiin Sen’in yazisi
Samilere yapilan asimilasyonun sinemaya yansimasindan yola ¢ikiyor ve Nordik
cografyanin goriinmeyen gecmisine yeni bir bakis sunuyor; Lalehan Ocal ise
oldukg¢a bilinir olan Dogma 95 akimini dénemin toplumsal, ekonomik, siyasal
kosullar1 baglaminda degerlendirirken manifestolarini savunulariyla, elestirileriyle

ve belirsizlikleriyle yeniden okuyor.

OEA: Giiniimiiz Nordik sinemas1 gecmisten ne tiir izler tasir?

EO: Nordik sinemanin bélge mitolojisinden oldukca fazla besleniyor olusu ilk
olarak akla geliyor. Bu toplumlarin mitolojisi sadece kendi sinemalar1 degil diinya
sinemasi icin de popiiler bir esin kaynagi. Bolge sinemasinin tarihinden izleri de
glinlimiiz sinemasinda bulmak miimkiin. Ingmar Bergman’a atfedilen minimalist
tislubun yansimalarini bir¢ok Nordik filmde gozlemleyebiliriz, diye diistintiyorum.
Fakat bolge icinden bir bakisla Prof. Tytti Soila, Ingmar Bergman'in Isvec
disindaki Nordik tilkeler tizerindeki etkisinin olduk¢a az oldugunu ifade ederek,
bolgede tiretilen filmlerde Bergman sinemasiyla benzerlikler bulunmasini, sinema
tarihinin etkisi altindaki insan algisinin bir stratejisi olarak yorumluyor.

ED: Aziz Barkin Kadioglu'nun kitabimizda yer alan yazisina bakildiginda
tarihsel siire¢ icerisinde Nordik sinemanin baslangicindan beri var olan baz
niteliklerinin siirdigi goriiliiyor. Bunlarin basinda kuskusuz manzaralar, dogal

mekanlarin kullanimi, filmlerde dogaya verilen 6nem ve dogal oyunculuklar
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sayilabilir. Ugur Kilin¢'in iskandinav mitolojisinin filmlerdeki izini siirdiigii
yazisinda ise giinimiiz filmlerinin mitolojiden nasil beslendigi ortaya koyuluyor.
Ayrica, inceledigimiz Nordik filmlerin ¢ogunda toplumla bir yilizlesme stireci
goriiniiyor. Pek cok filmde refah toplumuna elestirel bakislar saptanabilir. Bunlar
arasinda gec¢miste refah toplumu kurulurken 6denen bedellerin elestirisinin

sunuldugu polisiye filmler ya da kara mizah 6rnekleri anilabilir.

OEA: Nordik iilkelerinin bagimsiz sinemalarinda ne gibi benzerlikler ve
farkliliklar vardir?

EQ: Gorsel anlatim acisindan ve tematik olarak benzerlikler dikkat cekiyor.
Genelde biitiinciil bir doga algisi var, insan ve insandist doganin bagliligi, insanin
tstiinliigt soylemini bozan bir iligki karsimiza ¢ikiyor. Diger yandan hangi tiir ve
tema iginde olursa olsun refah toplumu elestirisinin de genelde 6ne ¢iktigin
gorityoruz. Abstrtliik, kara mizah ve minimal anlatimi da benzerlikler arasinda
sayabiliriz. Farkliliklarda ilk aklima gelen, Izlanda sinemasinda genelde, cografi ve
toplumsal yapiya paralel olarak kirsal anlatilarin ve kirsal-kent catigmasinin 6ne
ctkmasi, fakat Danimarka ve Isvec gibi iilkelerde, modern kentli bireyin ¢tkmazi
anlatilarina daha ¢ok rastlanmasi. Toplumsal tarihin bir yansimasi olarak, yerli
kimlikler ve azinliklara dair hikayeler de 6zellikle isve¢ ve Danimarka sinemasinda
yogunlastyor.

ED: Ben de baska bir agidan, kendi sinemamizdan Nordik sinemaya bakarak
yanitladigimda, bu tilkelerde bagimsiz sinemanin devlet fonlar ile desteklendigini
gorliyoruz. Ayni zamanda sanat¢inin deger gordiigi bir toplumda, 6zgiirce tiretim
yapilabildigine sahit oluyoruz. Bunun bir sonucu olarak filmlerde deneysel
arayislara, yeni bicimsel yaklasimlara rastlanabiliyor. Refah toplumunu oldukga
sert bicimde elestiren bagimsiz filmlerden birini sinemaya verilen 6nem ve
sinemanin toplumu dontstiirme gliciine Ornek olarak anabiliriz. Lukas
Moodysson’'un Lilya 4ever filminin, ele alinan konu cergevesinde pedagojik bir
arag olarak kullanildigi, hiikiimeti harekete geciren bir ara¢ oldugu goriiliiyor. Yani

toplumu elestirdigi i¢cin saklanmak yerine bir nevi taglandiriliyor.

OFEA: Kitabimizda Nordik sinemaya dair giincel tartismalarin da yer
aldigimi goriiyoruz. Avrupa sinemasinda Nordik sinemanin 6n plana daha

fazla ¢ikacagini diisiiniiyor musunuz?
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EQO: Nordik Film ve TV Fonu CEO’su Liselott Forsman iilkeler arast is birliginin
her gecen yil daha da giiclendigini, ortak yapimlar 6zellikle tegvik ettiklerini
vurguluyor. Nordik filmlerin hem uluslararasi dagitim olanaklar genisliyor hem de
bes iilke icindeki dagitim ag1 kendi kendine yetebilen cok gli¢li bir enddstri
olusturuyor. Forsman’in 6zellikle “en yerel olanin en kiiresel olabilecegi” seklinde
bir gortisii benimsediklerinden bahsetmesi 6nemli, bu nedenle biz de 6zgiin bir
Nordik sinemay1 konusabiliyoruz. Poptiler anlatim kaliplarina, tiirlere, temalara
kapilmadan, bolgeye 6zgii olanm1 popiiler hale getirebilen cokkiiltiirlii bir sinema
var karsimizda, bu da ¢ok gii¢lii ve stirdiirtilebilir bir 6zellik. Bu anlamda Nordik
sinemanin yaraticilik ve tiretkenlik acisindan 6n planda kalmaya devam edecegini
distiniiyorum.

ED: Avrupa sinemasi, tek tek tlkeleri diisiindigtimiizde, pek c¢cok agidan
degerlendirilebilecek gii¢lii bir yapida. Fakat Nordik sinemanin ayirici unsuruy,
bence, sinemayr gelistirici denemelere yer vermesi. Takip ettigim Nordik
yonetmenlerin her yeni filminde beklenmeyen bir yap: ile karsilagabilecegimin
heyecanini yagtyorum. Bu a¢idan Nordik sinemanin hem Avrupa sinemasinda hem

de diinya sinemasinda yerini koruyacagina inanityorum.

. ) =
NORDIK SINEMA =
)
=

Derleyenler p—
ELIF DEMOGLU - EKIN GONDUZ 0ZDEMIRCI =%

Yuzpillar nce, Nordik (Nordic) codratyads, Lzun ve Karls gegen ks aylarnda & halk atesin E'
bagmda toplanir, herkes elindeki is e mesgul alurdy. Evin cocuklanni, ber yandan edlendir- o

mek differ yandan da bilgilendirmek ve onlara dlke sevgisini agdtamak xin wak dwarlara

yapdan oykilesi anlatibirds. Skald olarak anilan halk ozanlan, kimi g
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Elinizdeks kitap, Nordi kuttiirine dair gunumizde giderek arian dgi karsisnda, bolge sme-
masi zerine disunme ve klme istedini tatmin edecek # Turkge kaynaktir. Nordik Sinema
kitabr, bolge si tarihsel bag ik agidan 3 de-

Gildir. Ozellikle 1990 sonrasna odaddanarak gunumiz Nordik snemasida one ckan
kaveam, i ve edilimler] tartsminya acmay hedeflemektedic, Kaap cerisnde yer alan ma-
kaleler bislge sinemasini analiz ederken, sinemanen beslendid matolojik ogelere, Nordikle-
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GOKALP GONEN’IN LAL FILMININ
PSIKANALITIK VE GOSTERGEBILIMSEL
COZUMLEMESI *

Baran Baris

Iki kisi neden yaklasir birbirine? Dokunmak, sarilmak icin mi?

Ya da acitmak vurmak i¢in? Ya da sadece digerinin ne dedigini duymak igin belki?
Tek bir kelime de olsa, kaldirir koca bedenlerimizi, kaynagin yaninda biteriz.

O kelime her neyse miihimdir.

Gokalp Gonen
Giris

Freud'un psikanalitik kuraminin temel kavramlarindan biri olan i¢gidd,
fizyolojik gereksinimlerin psikolojik anlatimidir. Bedensel uyarilma, gereksinim;
bu gereksinimin psikolojik temsilcisi ise istektir. Dogustan gelen bu giic,
Freud'un 1905 tarihli calismasi Cinsellik Kurami Uzerine U¢ Deneme’de cinsel
icgidiiler baglaminda ele alinirken i¢glidii kurami 1920’de yayimlanan Haz
llkesinin Otesinde adl kitabinda son halini almistir (1998: 79). i¢cgiidii dért temel
nitelige sahiptir: kaynak, amag, nesne ve itici gli¢. Kaynak, bedensel gereksinimi;
amag, bu gereksinimin karsilanmasini; nesne, kisiyi bu amacina ulastiracak araci;
itici giic ise gereksinimin biiyiikliigiine kosut bicimde artarak harekete geciren
enerjiyi ifade etmektedir. I¢giidiilerin 6zelliklerine iliskin bir bagka siniflandirma

soyledir:

* Sekans Film C6ziimlemesi Yarigmast 2022 Birincisi

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Agustos 2022 | Sayi el9 : 65-74



i. Gereksinimin karsilanmasindan sonra kisi, gereksinim olusmadan onceki

durumuna doner (geriletici 6zelligi),

ii. Organizmay1 dengelemeye ¢alisir (korunma 6zelligi),

iii. Bedensel uyarilmanin sonrasindaki gevseme donemlerinde kisi, nesneye

ulasamadiginda bu uyarilma yeniden gergeklesir (yinelenme),

iv. Kiginin ulagsmak istedigi nesne degisebilir (yon degistirebilme 6zelligi).

(Gegtan, 1988: 29)

Freud i¢giidiileri eros (yasam iggldiileri) ve thanatos (yikici iggidiiler) olmak
tizere iki grupta ele almistir. Eros yasamu stirdiirmeyi (korumay1) amaglar. Aglik,
susuzluk ve cinsellik gibi i¢giidiiler bu gruba dahildir. Eros sinifindaki biitiin
icgiidiilerin calismasini saglayan enerji “libido”dur. Thanatos ise yok etme veya
olim i¢giidiisti olarak da adlandirilir ve canliyr var olmadan 6nceki durumuna
dondiirmeyi amaglar. Kisinin kendisine ya da dig diinyaya yonelttigi saldirganlik
dirtisidir. Freud yasamin bu iki temel i¢glidiiniin uzlasma ve c¢atisma
devinimleri arasinda siirdiigiinii ifade eder. Yemek esnasinda yiyecegi isirma,
¢igneme ve yutma eylemleri, eros ile thanatosun bir arada goriildiigii 6rneklerden
biridir. Bir kisiye eszamanli duyulan ask ve nefret de iki i¢giidiiniin etkilesiminin
bir gostergesidir. Buna benzer daha pek ¢ok o6rnek, bir i¢giidiiniin digerinin
hizmetine girdigini ortaya koyar. Sozgelimi, Freud yikici i¢gtidiilerin bosalim
amaciyla siirekli olarak yasam icgiidiilerine hizmet ettigini ileri siirer. Ote yandan
thanatosun hig¢bir zaman doyuma ulagma olasiliginin olmadigina dikkat ¢ceker ve
yikical i¢giidiilerin sevgi ya da baska bir bosalim olasiligi bulunan tutumla yer
degistirebilecegini belirtir; ancak, boylesi bir degisikligin kesinkes gerceklesecegi
savlanamaz. Kisinin yikici i¢gtidiilerini digarida yoneltecegi biri olmadiginda bu
icgiidiiler eros araciligiyla benlige doner ve bu durum kendini yok etmeyle
sonuglanir (Freud, 1998: 80-82; Freud, 2002: 366-373; Ewen, 2003; Gectan,
1988: 30-32).

Anlatilar1 Dizgesel Bicimde Coziimleme Yontemi: Gostergebilim

Freud’'un psikanalitik kuramindaki i¢gtidii ikiligi tizerinden Gokalp Gonen’in
kisa filmi Lalin (2020) incelendigi bu makalede yontem olarak Barthes’in
gostergebilim yontemi tercih edilmistir. En genel tanimiyla yasamin her alaninda

bulunan gostergeleri bilimsel olarak dizgesel bicimde ¢6ziimleyen bir yontem
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olan gostergebilim, anlatilarda anlamlandirmanin nasil yapilandirildigini ortaya
koyar. Yirminci yiizyilin ikinci yarisindan itibaren gostergebilim alaninda farklh
ekoller, cesitli yontemler gelistirmis Barthes, Fransiz gostergebilim ekoliiniin
onemli temsilcilerinden olmustur. Diinyadaki biitiin nesnelerin gostergebilimsel
calismalarin arastirma nesnesi olarak belirlenebilecegini ileri siiren Barthes’in
gostergebilim yontemi cercevesinde sinemadan yazinsal metinlere, mitlerden
kiltiirel unsurlara pek ¢ok gosterge incelenebilmektedir. Barthes bir anlatidaki
gostergelerin alicilarin kiiltiirel ve kisisel deneyimleriyle baglantisini irdeleyen iki
anlamlandirma diizeni belirlemistir. Anlamlama dizgeleri, bir anlatim diizlemi
(gosteren) ile bir icerik diizleminden (gosterilen) olugmaktadir. Anlamlama,
anlatim ve igerik diizlemi arasindaki iliskinin sonucunda gergeklesmektedir.
Anlamlama dizgeleri, kendisini kapsayan ikinci bir dizgenin 6gesi durumuna
geldiginde sapma ve kayma gosteren iki anlamlama dizgesi karsimiza qikar.
Barthes, Hjelmslevin kavramlarindan hareketle birinci dizgeyi “diiz anlam”,
birinci dizgeyi kapsayan ikinci dizgeyi ise “yan anlam” diizlemi olarak
adlandirmaktadir. Diiz anlam diizlemi, gostergenin neyi temsil ettigine, yan
anlam dizlemi ise gostergenin nasil temsil edildigine karsilik gelmektedir
(Barthes, 1979: 87-92). S6zgelimi, bir sokagin fotografinda, sokak canli ve cansiz
pek ¢ok varligin bir arada bulundugu bir uzamdir ve bu, diiz anlamdir. Ayni
sokak, fotografta farkli bigimlerde temsil edilebilir. Renkli ya da siyah beyaz
olarak yansitilabilir, uzamdaki varliklara olumlu ya da olumsuz anlamlar
yiiklenebilir. Fotograftaki sokakta karsimiza c¢ikan nesnelerin diiz anlamlar
ayniyken yan anlamlar degisiklik gosterir. Yan anlam diizleminde gostergelerin
kullanicinin duygular1 ve kiiltirel degerleri ile bulustugunda gerceklesen
etkilesim onemlidir ve anlamlama, 6znel ya da 6zneler arasi olana dogru hareket
etmektedir. Ote yandan yan anlamlar, toplumsal ya da kisisel olabilir (Fiske,
2002: 85-87).

Barthes, yan anlami genel olarak bir belirleme, bir baginti, bir yineleme ve
anlatinin kendi iginde ya da baska anlatilarla kurdugu baglanti giicii olan bir
ozellik bigciminde tanimlamaktadir. Yalnizca, yan anlami cagrisimla
karigtirmamak gerektigine dikkat c¢eken arastirmaci, yan anlami soyle
aciklamaktadir:

i. Yan anlamlar, anlatinin yazildigi dilin sozligiinde ve dilbilgisinde

bulunmayan anlamlardir.
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ii.

iil.

v.

Vi.

Anlam, yan anlam diizleminde ¢ogalir, cesitlenir.

Gostergebilimsel olarak yan anlam, bir kuralin islerligini yitirmesi ve yeni
yapilandirilan anlatiya 6zgi bir sesin eklemlenmesidir.

Tarihsel olarak ise gosterilenin bir listesini olugturur.

Yan anlamin cift anlam tretme islevi, yazarla okur arasinda bir karsi-
bildirim meydana gelmesine neden olur.

Yan anlamlar, diiz anlamlarla olan iligkileri tizerinden yapisal olarak

anlatinin bir oyuna dontigsmesini saglar.

vii. Ideolojik olarak bu oyun, anlatiya bir masumiyet kazandirir ve diiz anlamin

ilk anlam gibi goriinmesine neden olur (Barthes, 1996: 19, 20).

Gokalp Gonen ve Ldl

1989 yilinda Hatay'da dogan Gokalp
Gonen, Modernizm (2009), Giiveg
(2011), Altin Vurus (2015) ve Avarya
(2019) filmleriyle ulusal ve uluslararasi
festivallerde pek c¢ok odil kazanmustir.
2020 yapmmi Lal adli kisa animasyon
filmiyle de 13. Lions Kisa Film
Yarismasi'nda Jiiri Ozel Odili'ni, 21.
Izmir Kisa Film  Festivali  Ulusal
Canlandirma Film Yarismasi’'nda En lyi
Film Odili'ni, 5. Giizel Ordu Kisa Film
Yarismasi'nda birincilik 6dilinia ve 1.
Distopya Film Festivali Kisa Film

Yarismasi’'nda tglncilik odialintg elde

etmistir. Ldl festival programlarinda soyle 6zetlenmektedir: “Hiclikten gelen bir

kelime ile dogan yaratik, hayatta kalmak icin kendisinden olan birini yemek

zorundadir. Yaratigin da soylemeyi basardig1 bu kelime ona dostlar, diigsmanlar ve

yeni avlar getirse de dengeyi kurmak zordur. Biiylik kavga kacinilmazdir ve basa

donmek ¢ok uzun zaman alacaktir.”

Film, devinimsiz bir uzam betimlemesiyle agilir. Diiz bir zemin ve ortada bir

kap1 vardir. Zeminin altinda birbirine diizensizce baglanan, hatta karigan dallar
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bu duraganligin bozulacagina isaret eder. Devaminda zemin {izerinde biitlin
uzuvlar1 dagilmig, paramparga bir insan ve yaninda bos bir kagit goriirtiz. Derken
kap1 acilir ve heniiz tek parga olan bir insan, anlati uzamina adimini atar. Once
yerdeki kagidin dolu ytiziindeki cizimleri anlamaya calisir. Sonra parc¢alanan
insanin parcalarindan birini —-parmagini- yutar. Midesi bir anda dolup bosalir.
Yedigi miktar ona yetmez, daha biiyiikk bir parca ister. Anlat1 uzamina kisa
araliklarla iki insan daha girer. ilk giren iki kisi, iiciinciiye tuzak kurarak onu
aralarina alip pargalarlar. Onun pargalarimi yiyip doyduktan bir siire sonra
yeniden acikirlar. Uzamdaki insan sayisi arttikca catisma da biiyiir. Onceki
sahneye benzer bicimde mideler, pargalanan insanlarin uzuvlariyla ¢ok kisa
sirede dolup bosalir. Tam anlamiyla savas baglamadan yerdeki kagit ucarak
kapinin tzerine duiger. Savas basladiginda birbirlerini kirarlarken her birinin
parcalar etrafa dagilir. Sag kalanlar arasinda savas devam eder. Son sag kalan
ikisinden biri, digerinin dilini koparir. Dili kopan insan, digerinin kafasini
kopararak onu cezalandirir. Her taraf, savas alanina dondiigiinde bir kisi sag
kalir. Parcalananlardan kalanlari, midesi bosaldik¢a yer. Digerlerinden yiyecek
hicbir uzuv kalmadiginda kendi parmaklarini yemeye baglar. Kisa zamanda
kendini de tiiketir, paramparca eder. Sonunda o kagit, tekrar zemine diistiigiinde,
Ustiine biitiin uzuvlari par¢alanarak dagilir. Farkli kuramsal cerceve ve yontemler
tzerinden ¢oklu ¢6ziimlemelere elverigli olan Ldl filmi bu c¢alismada
gostergebilimsel yontemle ¢6ztimlenmis, filmdeki kisilerin bedenlerinin ve
eylemlerinin yan anlam gosterilenlerinin psikanalitik kuram cergevesinde tespit

edilmesi amag¢lanmuigtir.

Lal Filmine Freudyen Bir Yaklasim

Insan bedeni ve eylemlerine iliskin gostergelere érnek olarak ¢oziimleme icin

filmden asagidaki kareler se¢ilmistir.




(1)’de iki insanin diiz anlam gosterileni, iki insan arasindaki ¢atismadir; yan
anlam gosterileni ise thanatostur (yikici iggtidiiler). (2)’de diiz anlam ve yan
anlam gostereni mide olan gostergenin diiz anlam gosterileni, bosluk; yan anlam
gosterileni ise Eros ile Thanatos'un birbirinin hizmetine girmesidir. Tek insan ve
cevreye dagilan uzuvlarin gorildigi (3)’te diiz anlam gosterileni, ¢atisma sonras;
yan anlam gosterileni ise kisinin yikic1 i¢giidiilerini ¢evresinde yoneltebilecegi
kimse kalmadig1 zamandaki durumudur. Bu 6rneklerle beraber filmde karsimiza
cikan ilgili gostergeler de c¢oztimlenmektedir. Lalin yukaridaki Ozetinde
deginildigi gibi, filmin ilk sahnesinde gorillen uzamin (altinda birbirine karisan
dallar bulunan ama {sti sakin goriinen zemin), diinyada herhangi bir yeri,
kisacasi diinyay1 temsil ettigi ileri siirtilebilir. Bu uzamda gordiigtimiiz ilk kisinin
uzuvlarinin pargalanmis olmasi, anlatiya egemen olan i¢giidiiyti imlemektedir:
thanatos. Kisiler arasi ¢atigsma hentiz baglamamistir ancak, thanatosa gonderimde
bulunan pargalanmis uzuvlarla beraber uzamin altindaki karmasaya c¢ekilen
dikkat, anlat1 kisilerinin hangi i¢cgiidiilerinin baskin gelecegini ve anlatinin nasil
bigimlenecegini haber vermektedir. Filmde insan bedeni ve eylemleriyle iligkili
¢oziimlemelere dahil edilmesi gereken bir bagka gosterge de bu asamada
karsimiza c¢ikar: kagit. Kagit “higlikten gelen kelime’nin yazili oldugu nesnedir,

kadim bir bilgiyi icermektedir.

Erosun amaciin, canli maddenin ayrildigi pargalardan ¢ok daha
kapsamli bir birlesim meydana getirerek yasami tamamlamak®! ve aym
zamanda kuskusuz onu korumak oldugunu varsaydik. Yasamin ortaya
cikistyla isleri bozulan bir durumu her ikisi de yeniden kurmaya
calisacaklarindan bu sekilde davranarak ikisi de, sézcligiin en kati
anlamiyla, tutucu olacaktir. Bdylece yasamin ortaya ¢ikist yasamin
devamimin ve aymi zamanda 6liime ulasmaya ¢alismanin nedeni [...]
olacaktir. (Freud, 2002: 366, 367)

Laldeki varolus izlegini bu cercevede degerlendirdigimizde -Freudyen bir
bicimde ifade edersek- anlatida biitlin olarak gérdigiimiiz ilk kisinin (diger bir
deyisle yasamin) ortaya c¢ikisiyla yasami devam ettirme ve Oliime ulagma
¢abalarinin birbirine kosut ilerledigini ileri siirmemiz mimkindir. Agilis
sekansinda anlati uzaminda goriilen dagilmis uzuvlar anlatinin sonunu isaret

eder, bununla birlikte yasamla 6liim arasindaki dongiiyti de insa etmeye baslar ve

! Vurgular, bana aittir.
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yokolmadan varolmaya, sonra yeniden yokolmaya giden siire¢ anlat1 kisilerine o
kadim bilgiyi ulastiran kagit araciligiyla temsil edilmistir. Dolayisiyla, farkli
¢oziimlemelerde bagka kavramlarin da yerine konulabilecegini belirtmekle
beraber, “hiclikten gelen kelime” yasamdir. Tam da bu ylizden anlati uzamina
giren ilk kisi yasam i¢glidiisiiyle, yerde buldugu pargalar1 yemeye yonelir. Ancak,
bu eylemine aymi zamanda yikici i¢gidisiiniin de eglik etmesi, Freud'un
kuramindaki iki i¢gidintin birbirine hizmet ettigine O6rnek olarak -aglik ile
yikiciligin birbirine gegtigi- yeme eylemini veren Gegtan’i destekler (1988: 32).

Uzamdaki kisilerin ¢ogaldikca yok ettikleri kisilerin parcalarindan yedikleri
miktarin her defasinda yetersiz gelmesi ve daha biiyiik bir parga aramalarsi,
aralarindaki kavganin artarak siirmesi thanatosun doyuma ulagsma olasiliginin
bulunmadigini ortaya koymaktadir (Freud, 2002: 370). Yeme ve kavga eylemleri
boyunca ayni hizda dolup bosalan midenin yan anlam gosterileni, eros ile
thanatosun etkilesimlerinin yanmi sira, bu doyumsuzluktur. Kavga sahnelerinde
anlati1 kisileri yasami siirdiirme ig¢giidiileriyle hareket ederken hedeflerine
ulagsmak i¢in devreye soktuklar: i¢giidii de yine thanatostur. Fakat kavganin bir
asamasinda anlati kigilerinden biri, digerini o zeminden atarken kendisi de
onunla beraber diiser ve boslukta kaybolur. Artik, yikiai i¢giidiilerin kisinin
kendisine yonelmek zorunda kalacaginin ipucu verilmigtir. Kisilerin
doyumsuzluklari, stirekli tiiketme arzusu ve yeniden tiiketecek bir nesne
aramalar1 anlatinin sonunu hazirlar. Bu kesitte filmin adina gonderimde bulunan
bir kavga izleriz. Kisilerden biri, digerinin dilini koparir ve dili koparilan kisi,
otekinin kafasini kopararak onu cezalandirir. Farsca bir sozciik olan “lal” dili
tutulmus, konusamaz hdle gelmis, dilsiz anlamlarina gelmektedir (Parlatir ve
ark., 1998: 1451). Filmde “lal” edilen, baska deyisle iletisim kurma ve derdini
anlatma olanagi elinden alinan, kisinin yikicai i¢giidiileri 6ne ¢ikar, saldirganlasir.
Karsisindakini dilsiz birakma eylemindeki yikici i¢giidii, thanatosun dogasi
itibariyle dilsiz oldugunu, yasamin giiriltiisiiniin Eros’tan yayildigin ileri siiren
Freud’un goristyle ortiismektedir (2002: 372, 373).

Anlat1 uzaminda kalan son kisi, eros ile thanatosun birbirine hizmet ettigi
kavgadan galip ¢ikarak giicii bir siireligine de olsa elinde bulundurur. Ancak,
Thanatos'un doyumsuzlugu tekrar kendini gosterecek ve bu defa etrafinda hem
yiyecegi hem de yikical i¢giidiilerini yonlendirecegi biri kalmadiginda acligini
gidermek icin 6lim i¢gldilerini kendine yonlendirecektir ki hayatta kalan son

anlat1 kisisinin bu eylemi Freud’'un “disartya yoneltilmis olan yikici i¢cgiidiiler eros
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aracihigiyla benlige dontismustir” gorisiiyle de agiklanabilmektedir (2002: 373).
Freud kisinin saldirganlik i¢giidiisiinii harekete gecirecegi birini bulamadiginda,
bagska bir deyisle bosalima kavusmasi engellendiginde, thanatosun bireye
donerek onun 6zvarligini yok edici bir nitelik kazandigina ve buna bagl olarak
ofke nobetine kapilip kendi bedenine zarar veren kisilere rastlandigina dikkat
¢ekmektedir. Sonug olarak bu i¢giidii bireyin yok olmasina yol agmaktadir (1998:
82). Son hayatta kalan kisi, bedeninin cesitli pargalarin1 yemeye baslayarak kisa
zamanda kendisini tliketir. Anlatinin sonunda o kagidin dstiine bitin
uzuvlarinin dagilmasiyla dongli tamamlanir.

Filmdeki gostergeler, Barthes’in yan anlama iligkin belirledigi ozellikler
cercevesinde degerlendirildiginde su bulgulara ulagilir: Anlatinin insa edildigi
dilin sozliglinde ve dilbilgisinde bulunmayan yan anlam, yonetmen tarafindan
olusturulurken diiz zemin, diinyaya; insan bedeninden kopan pargalar,
thanatosa; kagit, eros ile thanatos arasinda gerceklesen her tiirlii etkilegsimin
sonucunda olusan dongiiyi anlati kigilerine bildiren bir nesneye; kisilerin
devamli dolup bosalan mideleri, thanatosun doyumsuzluguna; kisilerin ¢atigma
halinde goriilldiigi biitlin gostergeler, bu icglidiintin 6ne ¢ikmasina; sag kalan son
iki kisiden birinin kopan dili, thanatostaki dilsizlige ve anlatinin sonunda gortilen
tek kisinin kendini yemeye baslamasiyla beraber yere dagilan uzuvlar,
thanatosun eros araciligiyla benlige yonelmesine karsilik gelmektedir.

Tirkge sozlikkte diizanlamlart “taban, déseme, yer” (zemin), “canli varliklarin
maddi bolimi” (beden), “memelilerden, iki eli olan, iki ayak tizerinde dolasan,
sozle anlasan, akil ve disiinme yetenegi olan en gelismis canli” (insan),
“‘omurgalilarda, sindirim sisteminin, yemek borusu ile onikiparmakbagirsagi
arasinda besinlerin sindirime hazir duruma getirildigi omurgasiz hayvanlarda
sindirim kanalimin bu bolgeye karsilik olan pargasi” (mide), “insanlarin
disindiiklerini ve duyduklarini bildirmek igin kelimelerle veya isaretlerle
yaptiklari anlasma” (dil) ve “organ, iiye” (uzuv) bigiminde tanimlanan sé6zciikler,
Lalde kurulan evrende gorsel gostergeler tizerinden diiz anlamlarindan ayr yan
anlamlar kazanmugtir (Parlatir ve ark., 1998: 2504, 254, 1089, 1559, 586, 2302).

Bu sozciiklerden yalnizca “zemin”, sozliikteki dordiincii karsiligi olan diinyay:
temsil etmektedir, ancak, glincel olmayan bu karsilik, filmde kagitla gonderimde
bulunulan kadim bilgi, bagska bir deyisle yasamsal dongiiyle iligkilendirilebilir.
Bununla beraber, sozgelimi, “insan” sozciigiiniin taniminda kargimiza c¢ikan

“sozle anlasan” gibi ifadelerin yananlam kazanirken tersine cevrildigi, boyle bir
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anlasma olanag: yitirildiginde thanatosun galip geldigi gorilmustiir. Benzer
bicimde “dil” s6zciigiiniin de yananlam boyutunda iletisimin ortadan kalktig:
durumu ifade eden bir gosteren olarak yer aldigi tespit edilmistir. Boylelikle
Barthes’in yananlamlara iligskin bir baska o6zellikte belirttigi gibi anlamlar, yan
anlam diizleminde ¢ogalip ¢esitlenmistir. Gokalp Gonen’in kurdugu anlatiya
0zglii eklemlenen yeni anlamlar, o0zgil bir dizge i¢inde yan anlam
gosterilenlerinin listesini olugturmustur: diinya, eros ile thanatos arasindaki iligki,
thanatosun doyumsuzlugu ve dilsizligi. Yeni bir anlati inga edilirken tiretilen s6z
konusu cift anlamlar da yonetmen ile izleyici arasinda karsi-bildirisime olanak
tanir ve Ldl filmi 6zelinde kurgulanan yapi, bu ¢alismada oldugu gibi psikanalitik
bir ¢6ztimleme ya da bagka kuramlar cercevesinde okur tarafindan daha pek ¢ok

yan anlamin kesfedilmesini saglar.
Sonug¢

Yalnizca psikoloji alaninda yapilan ¢aligmalarda degil, cesitli sanat yapitlarinin
¢oztimlenmesi i¢in de yetkin bir kuramsal ¢erceve sunan Freud'un calismalari,
dis diinyadaki ya da kurmaca anlatilardaki kisilerin eylemlerinin yorumlanmasina
gicli bir zemin saglamaktadir. Bu makalede Freud tarafindan gelistirilen
psikanalitik kuramda bulunan i¢gtdi ikiligine iligkin goriislerin gostergebilimsel
yontemle Gokalp Gonen’'in Ldl filminin incelenmesinde temel alinmasi,
filmdeki gostergelerin bilimsel bir cercevede irdelenmesine olanak vermistir.
Farkli c¢o6ziimlemelere elverigli nitelikte bir film olan Ldl, insanin yagami
sirdiirme icgiidiisi olan eros ile yok edici i¢glidiilerini kapsayan thanatos
arasindaki uzlagsma ve catigsmalar tizerinden insanin hem disg diinyayla hem
kendisiyle olan en temel ve hayati meselelerini ortaya koymustur. Var olma halini
koruyabilmek ic¢in aglik duygusunu gidermeye calisirken yasam iggiidiileriyle
beraber 1sirma ve cigneme gibi yikic1 icgiidiilerini de devreye sokan insan, 6nce
ikinci gruptaki icgiidiilerini dis diinyaya cevirir. Filmdeki her bir kisinin temel
amaci olan yasami koruma i¢giidiistine kosut bicimde hepsinin iki i¢gtidiisii de
kars1 karsiya gelir. Anlatinin sonunda amacina ulasabilen tek kisi, o kavgadan sag
¢ikabilmenin yani sira a¢chigini gidermeye devam etmek zorundadir. Bu asamada
yikici icgiidiileri kendisine gevirir ve nihayet kendi yokolusuna yol acgar. Var olma
ile yok olma arasindaki siire¢ boylece tamamlanirken Ldl thanatosun dilsizligiyle

SOna erer.
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ARDINDAN : CONEYT ARKIN

CUNEYT ARKIN: YESILCAM’IN SON KRALL...

flker Mutlu

S
-

Ciineyt Arkint 90’larda, Erol Tas icin Istanbul AKM’'de yapilan jiibile
toreninde gormustiim. Yesilgam’in neredeyse her biiytik aktori torende varken, o
kalabalikta onu neredeyse her koseden segebilirdiniz. O derece yakisikliyd: ve
tiim salonun ilgisini tizerinde toplamayi biliyordu.

Yesilcam’dan pek cok giizel, pek c¢ok yakisikli oyuncu geldi, gecti. Bunlarin
¢ogu da zaten artist yarismalarindan secilerek geldigi i¢in hakikaten sira disi
goriiniisleriyle daha ilk filmlerinden itibaren kaliciliklarini ispat etmekteydiler,
ama Ciineyt Arkin, Avrupai goriintistiyle (belki Goksel Arsoy da ayni 6zellikte
olabilir ama Arkin'in seviyesinde degil) her zaman aralarindan siyrilmay:
biliyordu.

Ciineyt Arkin, ya da gercek adiyla Fahrettin Ciireklibatir (1937-2022),
Eskisehir dogumluydu. Tip egitimi alan Arkin, 1963’te Eskisehir'de Safak

Bekgileri'ni ¢ekmekte olan Halit Refig'in dikkatini cekerek onun ayni yil
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cekecegi Gurbet Kuslari'nda ilk roliinti oynadi. O giinden bugiine degin 300’in
tizerinde film ve dizide oyunculuk, yonetmenlik, senaristlik, yapimcilik yapti.

Arkin hakkinda olumlu olumsuz pek c¢ok sey soylenebilir. Siyasi tarafinin
tutarsizligini, ¢ektigi filmlerin biiyiik kisminin sinemamizin gelisimini olumsuz
etkiledigini, ancak iyi yonetmenlerin idaresinde iyi oyun verebildigini savunanlar
vardir ve olmaya da devam edecektir. Bunlar kismen dogrudur, ama Yesilgam’in
da temelde bir halk sinemasi oldugunu (popilist anlamda) ve seyircinin
isteklerine dayal1 bir gelisim sergiledigini unutmamak gerekir. Ciineyt Arkin bu
isleyisin basat unsurlarindan biri olarak o akimlarin hepsinde yer almak
durumundaydi ve yer aldi da. Ama bu sekilde yiizlerce insanin ekmek yedigi bir
sektoriin devamliligina katkisinin oldugu da inkar edilmemelidir.

Oyle ya da boyle, Ciineyt Arkin, Tiirk Sinemasi’'ndaki iiciincii kral (Ayhan Isik
ve Yilmaz Giiney'den sonra) olarak anilmay: her tirli hak eden bir oyuncu.
Yapmak durumunda olup da oyunculugunun tiim hiicrelerine sirayet eden ve
kimi glinimiiz seyircisine zaman zaman hakikaten itici gelen jest ve mimiklerine
ragmen (ki bu handikap biylik oyuncularimizin ¢ogu i¢in gegerlidir), kimi
filmlerini tekrar tekrar izleyebildiginiz ilging bir oyuncuydu.

Yine yakisikliligi ve yaptigi filmlerin kimi 6zellikleri nedeniyle sinemamizin
disartya (6zellikle de Ortadogu’ya) agilmasinda biiyiik payr olan tgiinci kral,
sinemamiza pek cok siyasi figlir kazandirmaktan da geri durmamustir.

Onu ama Cemil olarak, ama Kara Murat ya da Malkoc¢oglu olarak, ama isci
lideri ilyas olarak, ama o ya da bu roliiyle hatirlayacagiz hep. Yesilcam'in simge
bir oyuncusuydu, kim ne derse desin.

Yesilcam, bugiin giliniimiiz seyircisinin zaman zaman tebessiimle, bir parca
alayla ele aldig1 bir donem belki. Ama sinemamizin simdiki halini almasini
saglayan sartlar1 Yesilcam’'in getirdigini kimse reddedemez. Ve o Yesilcam'in
yaprak dokiimii siiriiyor. Allah Tiirkan Soray’a, Filiz Akin’a, Izzet Giinay ve
Goksel Arsoy’a uzun omdiirler versin. Tim bu saydiklarim ve buradaki satirlara
sigdiramayacagim diger yizlercesi, asla unutulmayacak ve her zaman

seyredilecekler...
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ARDINDAN : CUNEYT ARKIN

MILLI BIR KAHRAMAN OLARAK CUNEYT ARKIN

A. Kadir Giineytepe

Yesilcam’da iinlii olduktan sonra sinema yapma bic¢imi ve tercihleri o yildizin
hangi toplumsal sinif ya da kitle tarafindan sahiplenildigini, popiiler bir yildiz olup
olmadigini belirleyen bir 6l¢iit olmugtur. Ciineyt Arkin da bu anlamda kimi
zaman “adil” bir kabadayi, tiim milleti kutsayan ve ilkleyen bir ulusal ilk 6rnek,
kimi zaman da anti-emperyalist saf milliyet¢i, tam bagimsiz bir tilkii ile motive
olmus milli bir “memur” olarak karsimiza ¢ikmustir. Ister adil bir kabadayi ister dis
giiclere karsi tilkenin bagimsizligi ugruna tek bagina miicadele eden bir “memur”
olsun, canlandirdigi bu karakterleri motive eden temel unsur milliyetgi tavirlaridir.

Milliyetciligin bir enstriiman olarak kullanimi koklerini, immetgi bir anlayistan
ulus devlete dogru evrilen Tirkiye Cumhuriyet felsefesinde bulur. Yine neredeyse
kendisiyle birlikte dogan Tirk Sinemasi, milli bir kiltir olusturulmasi ve
Cumbhuriyet ideolojisinin genis kitlelere anlatilmasi i¢in bu felsefeyle paralel yol
almistir. Bu anlamda sinemada 6ne ¢ikan milliyetci tavir her zaman resmi ideoloji
tarafindan destek gormiis, sinemada faaliyet gosterenler i¢in, ister yapim tarafinda
isterse de oyunculuk tarafinda olsun hep giivenli bir alan saglamis, alttan alta da
olsa hep desteklenmistir. Bu giivenli ortam, tilke siyasetinin ilerledigi ve toplumsal
muhalefetin arttig1 donemlerde 6zellikle sol muhalefetin bir kontrol araci olarak
kullanilan milliyetcilik dozunun, ¢ok u¢ hamasi ve irk¢1 6rneklere doniismesine
olanak saglamis, bunlara fiilen g6z yumulmasini hatta 6niiniin bir bi¢cimde
acilmasini saglamistir da diyebiliriz.

Milliyetciligin temelinde kutsal bir birliktelik kurgusu vardir ve bu birlikteligin
kokleri de tarihtedir. Tarihten stiziilerek gelen ve belirli kahramanlarla mitlegsmis
oykiiler bu birlikteligi saglayan ana unsurlardir. Kahramanlar bu birlikteligin salik
verdigi tiim stiin deger ve yeteneklerle donatilmigtir. Bu tipler millet i¢in birer rol

modellere dontisiir ve kahramanligin dogasi geregi de militarist bir yapida varlik
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bulurlar. Ancak bu tarihsel karakterler simdiki zamana da uyum saglarlar ve
gecmisteki gelenek ve kabullerinden vazgecgip mevcut toplumsal kabul ve
rutinlerin stirdiiriilebilmesine hizmet eden ataerkil karakterlere donistirler.
Ciineyt Arkin'in Yesilcam’da kendini var ettigi ana karakterler de tam olarak bu
kavramsal ¢erceveye oturmaktadir. Biraz kendi inandigi biraz da toplumsal
kosullarin bigimlendirdigi tiretim siirecinde sectigi ve kendisiyle biitiinlesmis milli
kahramanlar hep bu sinirlar icinde duran kahramanlardir. Bu kahramanlar aym
zamanda ister tarihi bir kostiim i¢inde olsun, ister resmi tiniformali bir “memur”
olsun milli cazibenin ve milli erkekligin baskin bir gostergesi olarak da is

gormislerdir.

1966 yili Remzi Jontiirk yapimi Goklerdeki Sevgili’deki, varlikli bir ailenin
oglu olmasina ragmen pilotlugu secerek bir erkegin erisebilecegi en biiyiik ideale
erismis ve Uiniforma giymis Timur, basarili bir subay olarak milletine yonelik
saldirilar bertaraf ederken, ayni zamanda manevi degerleri de koruyan bir figiir
olarak karsimiza ¢ikar. Ek olarak, iki degerin birbirinden ayrilmazligini kendinde
cisimlestirmis olan “modern” bir birey olarak, bu halkanin disinda kalan diger
toplum fertlerini oldugu yere davet eden bir ilk 6rnege donisiir. Ancak kullandig:
dil ve geleneklere olan asir1 bagliligi onun bu davetini seckinci tiim unsurlardan
temizler ve davet ettigi kitle ile dolayimsiz bir iliski kurmasinin 6niinii acar.
Boylece sunulan karakter hedef kitlesi tarafindan dogrudan igsellestirilir. Bu da

aslinda daha genis bir acidan baktigimizda Tiirk modernlesmesinin kaba bir 6zeti
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gibidir. Bigimsel olarak -idealize edilen- gortintiste batili, ancak kullandig: dil ve
sahip oldugu degerler agisindan yereldir. Ciineyt Arkin’in canlandirdigi tiim
karakterler neredeyse bu formdadir. Bigimsel olarak batili ve idealize edilmis rol

modeller, 6z olarak geleneksel ve milli degerlere baghdir.

Bu kapsayici figiir ¢ok eskilere gidildiginde de ayn1 bigimde ig goriir. Milli birligin
saglayicisi, milletin varligina yonelik tim tehditleri bertaraf eden Battal Gazi
olarak, diismani Hammer"1 etkisizlestirirken onu ayni zamanda misliimanlastirip,
manevi degerlere olan sadakatini dile getirmis olur. Burada aymi zamanda
karakterin sekiiler, cumhuriyetci, milliyet¢i ¢izgisinden daha muhafazakar bir
noktaya cekilip Tirklik bilincinin dini bir ilisige sokuldugunu soyleyebiliriz.
Resmi, egemen ve daha toplum tistii bir noktada duran Tirkliik bilinci, daha alt
toplum kesimlerinin kabul edecegi bir forma sokulur, onlarin igsellestirecegi ve
daha kolay anlayabilecegi bir dilde yeniden tiretmis olur. Boylece kahraman, hedef
kitlesi ile dolayimsiz bir bag kuracag araglarla donatilir.

Bu araclar aslinda bu kahramanlar iizerinden kurulan 6zdesimle izleyicilerin
kiigik diinyalarina biiyiik bir 6nem duygusunun aktarilmasini da saglar. Bu
kurulan bag Ciineyt Arkin'in ic¢ine girdigi bu karakterlerin genis halk kitleleri
tarafindan da ayni dolayimsiz bag ve dogallikla kabuliintin altinda yatan en gii¢lii
unsur olarak okunabilir. Bu dil izleyicilere kendi mikro diinyalarinda
otekilestirdikleri tim diigmanlar1 yok edecekleri bir kavramsal temel saglarken

ayni zamanda onlarin “olmalari gereken” i¢in bir model de sunar. Boylece aslinda

79



“ideal” olarak tiretilmis bu kahraman tipi, model olarak sunuldugu toplumsal
degerlerin i¢ine bir bicimde kendini hapseder ve “avamlagir”. Bu, Ciineyt Arkin’in
canlandirdigi karakterlerin bu kadar ¢ok sevilmesinin ve kabul edilmesinin hem en
bliyik nedeni hem de Yikilmayan Adam ve Cemil gibi daha toplumcu
karakterlerin 6ne ¢iktig1 filmlerinin digerlerinin altinda kalmasinin bir agiklayam
olarak goriilebilir. Sonugta Ciineyt Arkin karakterlerinin izleyicisini
donistiirmeyi hedefleyen ya da onu zorlayan bilissel bir farklilig1 yoktur. Aksine,
onu olumlayan ve onun dilini konugarak onun diizeyinden diinyaya bakan, ancak

ona milli ve manevi yol gostericilik de yapan bir tavri vardir diyebiliriz.
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ARDINDAN : CUNEYT ARKIN

YESILCAM’IN KURTARICI KAHRAMANI
CUNEYT ARKIN’IN ANISINA
UMUT TUMAY ARSLAN’IN
“BU KABUSLAR NEDEN CEMIL?’
KITABI INCELEMESI

Siitheyla Tolunay Islek

Tirkiye Sinemasi tarihinin donemsellestirilmesi konusunda farkli gortisler
olmakla birlikte yaygin gortise gore 1950-1980 yillar1 arasi donem “Yegilgam
donemi” olarak anilir. Halkin istek ve beklentilerine cevap veren bir film endistrisi
olarak bilinen Yesilcam sinemas1 1950’li yillarda popiiler bir eglence bi¢imi olarak
yaygmlasir (Ozén 1995: 34). 1950’de cok partili siyasal yasama gecilmesi ve
Demokrat Parti'nin siyasete girmesinin de etkisiyle Yesilcam sinemasi popiiler bir
kiltir bicimi olmaya baglar. Umut Tiimay Arslan’a gore bu donem Cumhuriyet'in
kiiltiirel modernlesme projesine dahil ettigi unsurlarin disinda kalanlarin,
kendilerine popiiler kiiltiir alani icinde yer agabildikleri bir donemdir ve sinema,
homojen ulus ve kiiltiir imgesini bozan unsurlarin a¢iga ciktigi/cikiverdigi bir
"ariza" alani olmustur (Arslan 2005: 40). 1960’larin ortalarindan 1970’lerin
ortalarina dek en parlak donemini yasayan Yesilgam sinemasi 19707erin
sonlarindan itibaren ¢okiis donemine girer ve 1980’de sona erer.

Umut Tiimay Arslan “1970’1i yillarda Yesilcam ve Ttirkiye'nin Kiiltiirel Hayat1”
baslikli yiiksek lisans tezinden yola gikarak hazirladigini belirttigi Bu Kabuslar
Neden Cemil? adli kitabinda (2005) Yesilcam Sinemasi’nin 1970'li yillarinin
Yesilcam erkek filmlerine odaklaniyor. Arslan, kitabinda “tipik Yesilcam filmi”
tabirine mesafe aldigim1 soyliiyor. Yani siklikla "geri kalmis", "ilkel", "kiigiik
disiriici”, "kaba" sifatlariyla anilan Yesilgam’t bu olumsuzlamalarin golgesinde
kalmadan irdeleyen bir kitap Bu Kabuslar Neden Cemil?. ismiyle miisemma bir

bi¢imde hep sorular soruyor, kesin cevaplar pesinde kosmadan ilerliyor. Arslan’a
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gore poptler bir sinema olarak Yesilgam, bastirilan unsurlarin elden kagiverdigi,
tutulamadig: bir alan. Tutulamayani kontrol altinda tutma ¢abasi ve arzusu ne
kadar gli¢lii olsa da bastirilan, her zaman Yegilcam'in aynasindan geri doniiyor.

Kitabin baslangicindaki ilk  soru

“Yesilgam'in neredeyse hep anadili olmus Umut Tiéma); Arslan
Bu Kabuslar
melodramin sesi, ne oldu da 70'lerle Neden Cemil?

birlikte eril bir sese teslim oldu?” oluyor. VESILGAM'DA ERKEKLIK VE MAZLUMLUK
Arslan, bu soru temelinde / etrafinda
Tirkiyenin ~ 70'li  yillar  boyunca
deneyimledigi  toplumsal kriz ve
istikrarsizigin harekete gec¢irdigi kolektif
panik ve kaygiyla; yetimlik, baba-ogul
iliskisi ve kurtarici-kahraman figtir
arasindaki baglantilar: inceliyor. Kitabin
giris bolimi “Popiiler sinemanin ve

popiiler bir sinema olarak Yesilgam'in

her zaman kolektif arzu ve kaygilar
seslendiren imgelerle dolu” oldugu varsayimiyla basliyor. Arslan 1970'erin
Yesilcam filmlerinin farkli bigimlerde de olsa modernlesme ve kapitalizmin
sonuglartyla ilgili kolektif huzursuzluk, kaygi ve arzulara terciiman oldugunu
belirtiyor ve Yesilcam'in farkli sesleri arasindan 1970’ler Tirkiye’sinde gii¢ ve
intikam pesindeki saldirgan erkegin sesine odaklaniyor. Bu ses Arslan’a gore her
istedigini keyfince cezalandiran, ge¢miste kendisine yapilan haksizliklarin
hesabini soran, had bildirmek isteyen, disaridaki her seyi kontrol etmeyi arzulayip
bu arzunun karsisina dikilen her engeli siddet kullanarak ortadan kaldiran bir ses.

Kuramsal ¢ergevenin agirlikli oldugu giris boliimiintin birinci bashg “Popiiler
Metinler ve Toplumsal Muhayyile”. Arslan, bu kisimda Yesgilgam Sinemasi'nin
toplumsal cinsiyet ideolojisini elestirirken psikanalitik kuramdan da faydalaniyor.
Giris boliminiin ikinci baghigi “Ruhlarin Modernlesmesi: Yesilcam Sinemas1”
altinda Marshall Berman ve Baudelaire’in modernlik hakkindaki diistincelerine
kisaca yer veren Arslan, ayrica Cumhuriyet'in kiiltiirel modernlesme projesini de
mercek altina aliyor. Ahmet Yildiz'in Tirk ulusal kimliginin bilesenleri
hakkindaki goriislerine, Meral Ozbek’in kiiltiirel modernlesme konusundaki

orneklerine ve Tanil Bora’nin Tiirk muhafazakarligi hakkindaki yorumlarina yer

82



verdikten sonra Kemalist modernlesme projesinin, muhafazakar bir modernlesme
projesi olarak kaydedilebilecegi ¢ikarimini yapiyor. Arslan, ayrica Tirk
muhafazakdr modernlesme projesinin kiiltiirel alandaki yatiriminin, ideal-
homojen bir millet imgesinin yaratilmasini esas alan resmi kiiltiir politikasi oldugu
yorumunu yapiyor. Arslan, Yesilcam’in hdkim ruhu adini verdigi “mazlumluk”
olgusuna deginmeden 6nce Meral Ozbek’in Tiirkiye’de popiiler kiiltiiriin bir
baska formu olan arabesk miizik hakkindaki yorumlarina ayrintili olarak yer
veriyor. Ozbek’in arabesk miizik hakkindaki okumalarinin Yesilcam icin de
yapilabilecegini belirten Arslan, Yegilcam ve arabeskin, Tirkiye'nin kiltiirel
hayatinin en olumsuz yanlarini temsil eden egsanlamli kavramlar olarak
birbirlerinin yerine gecebilecegini ve aralarindaki ortakligin, sadece popiiler kiiltiir
olmalarinda degil, ortak hissiyatlara yanit vermelerinde ya da bu hislere terciiman
olmalarinda kendini gosterdigini belirtiyor.

Umut Timay Arslan, “mazlumun zalimden intikam aldig1 bir biiyiik hikaye
evreni” olarak gordigi Yesilcam sinemasinda “mazlumluk” tarifinin donem donem
farklilastig1 tespitinde bulunuyor. 50'lerin "kahpe diinyasi” icine firlatilmis gibi
hisseden ve agir1 modern bir kadina kapilip her seyini (ailesini, kendisini ve
hayatini) kaybeden mutlak mazlumlarla dolu oldugunu séyliyor. 60'larin tasrali
olup da sonunda modernlegen, tistelik de sehirlilere dogru yolu gosteren
mazlumlarin ise yetim kalsalar da yine de sorumlu, erdemli, diiriist olmaktan bir
an icin vazge¢meyen, zalim karsisinda elde ettigi zaferini bu 6zelliklerine bor¢lu
olan ve donem itibariyle Kemalist modernlesme projesine goniillii bir tabiiyete
sahip olduklarini belirtiyor. Bu béliimde edebiyat elestirmeni Nurdan Giirbilek’in
Kétii Cocuk Ttirk (2001) kitabindan ve siyaset bilimci ve sosyolog Fethi A¢ikel’in
"Kutsal Mazlumlugun Psikopatolojisi" (1996) makalesinden yapilan alintilar
Tirkiye'nin kdltiirel ve siyasal hayatini kusatan mazlumluk, magdurluk
sOylemlerini ve Tiirkiye modernlesme seriiveninin harekete gecirdigi kolektif kaygi
ve arzular1 anlayabilmek icin ufuk acic1 oluyor. Ornek vermek gerekirse Giirbilek,
masum, acilara maruz birakilan mazlum imgesinde kendi kudretsizliginin izlerini
goren; ama ayni zamanda bu aciya her daim eslik eden erdem, gurur ve haysiyetle
de asilamaz yoksunlugundan, gii¢stizliigiinden milli, Dogulu bir gurur tiiretmeye,
kudretsizligini milli bir erdeme dontistiirmeye ¢abalayan bir toplum goriir. A¢ikel
de kutsal mazlumlugun ruhunun, toplumsal meselelerin yol a¢tig1 kolektif kaygiy:

huzur dolu ge¢mis kurgusuna, kaybedilenlerin geri getirilecegi vaadine akitarak
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nevrotik bir gii¢, tazmin ve hing arzusunu orgiitledigini belirtir. A¢ikel'e gore
ayrica Tirkiye'nin kapitalistlesme stlirecinde kendini gosteren toplumsal
meselelerin yol a¢tigi hayal kirikliklarini, hiisrani, caresizlik ve magduriyet
duygularini, siddet, hing, intikam arzusuna yonlendirerek yatistirmaya ¢alisir. Bu
bilgilerin 1s181nda Arslan, 70'lere hakim olan mazlumlugu doniistiirmeye dair
irade ve nevrotik bir giic arzusu nedeniyle 60'larin dogru yolu bulmus
mazlumlarinin 70'lerde hing, intikam, siddet ve gli¢ arzusuyla dolu olduklar:
yorumunu yapiyor.

Kitabin 6rneklem boliimiine gegmeden 6nce Arslan, 70'lerin mazlum ruhunun
Yesilgam'daki formlarinin cesitlilik gosterdigini belirtiyor ve bunu 70'lerdeki
toplumsal hareketlerin etkisinin Yesilgam Sinemasi’'nda hissedilmeye baslamasina
ve mevcut toplumsal muhalefetin, sinemacilar etkilemesine bagliyor. Tiirkiye'de
70'ler; birlik, butinlik fantazisinin dagildigi bir donemdir ve “bu fantazinin
dagilmasinda toplumsal hareketlerin oldugu kadar, arzu edilen wulusal
homojenlesmeyi gerceklestirecek, poptiler simf ittifaklarina olanak veren
ekonomik planlamanin ¢ékmesinin de etkisi vardir.” (Giilalp 1998: 180) Arslan
mevcut toplumsal muhalefetin, sinemacilar1 da bu donemde igine aldigim
belirtiyor ve birka¢ 6rnek veriyor: 1976'da yapilan Acar Film grevi, 5 Kasim 1977'de
sanstirii protesto etmek icin Taksim'den Ankara'ya yapilan sessiz ytiriiytis. Bu
yurlylise yonetmenlerden teknisyenlere, Ciineyt Arkin, Ayta¢ Arman, Hakan
Balamir, Fatma Girik, Tanju Giirsu, Fikret Hakan, Esref Kolcak, Necla Nazir
gibi starlara kadar pek ¢ok sinema calisaninin katildig: bilgisi veriliyor. Arslan
ayrica bu donemde sinemacilarin Orgiitlenme c¢abalarinin oldugunu ekliyor.
Ornegin Tiirkiye Film Iscileri Sendikasi (TFiS), Sinema Emekcileri Sendikasi (Sine-
Sen), ydnetmenlerden olusan Yon-Sen ve yapimcilarin bir araya gelmesiyle FILM-
KO kurulur. Biitiin bu bilgiler, okuyucunun 70’ler Tiirkiyesinin sosyal yapisini
goziinde canlandirabilmesi icin faydali olur. Ozellikle 1977’deki sinemadaki
sansuri protesto etme yuriylsiine katilanlar arasinda Ciineyt Arkin'in adini
gormek, onu Biilent Ecevit kasketi giyerken ya da solcu genclere devrim nutugu
cekerken izledigimiz filmde (Cemil Déniiyor) daha az saskinliga ugramamizi
saglayabilir.

1970’ler Tirkiyesindeki bu hareketlenme ve toplumsal hareketler Yesilcam
perdesine nasil yansir sorusunun cevabi ise kitabin o6rneklem boélimi olan
“Yesilcam’in Erkekleri Ne Istiyor?” bashiginda inceleniyor. Arslan’mn inceledigi

filmler, Natuk Baytan'in Caresizler (1973) ve Kili¢ Bey (1978) filmleri ile Melih
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Giilgen'in Babanin Oglu (1975), Cemil (1975) ve Cemil Déniiyor (1977)
filmleri. Arslan, kitapta incelenen bu filmlerin bir¢ok ortak yonleri olsa da
donemin farkli popiilist toplum tahayyiillerinin ¢ekim alanina girmek suretiyle
farklilagan yonleri oldugunu belirtiyor, Ryan ve Kellner'a (1997) bagvurarak bu
farklilagsmay1 “muhafazakar popiilist” ve “radikal popiilist” toplumsal tahayytiller
olarak kavramsallastiriyor. Bu iki tahayytil arasindaki farki Umut Tiimay Arslan’in
aciklamalar1 ve alintilarinin siizgecinden gecirip kisaca oOzetlemek gerekirse:
Muhafazakar popiilist ve radikal popiilist retorikler toplumsal kaygilardan ve
arzulardan beslenseler de bu arzu ve kaygilari yorumlama ve yansitma tarzlari
farkli. Muhafazakar popiilist filmler, toplumsal panik duygusu ve toplumsal
belirsizligin temeline inmemeyi tercih ederek bir zamanlar var oldugu diisiintilen
organik toplum dist kuruyor. Toplumsal kaygi ve istikrarsizliklar “dis engellere”
aktarilip esas kaynagindan uzaklastiriliyor. Sonu¢ olarak, muhafazakar popiilist
retorikte kaygi; baskici siyasal pratiklerin yticeltilmesiyle, gticti kendinden menkul-
her seye kadir kurtarici-kahraman figtirlerin edimleriyle giderilmeye ¢alisiliyor.
Radikal popiilist filmlerde ise toplumsal kaygilarin nedenleri olarak ekonomik
zorluklar, toplumsal adaletsizlikler, sinifsal 6fke ve her tirli giindelik mesele
gosteriliyor. Toplumsal baglamdan izole olmamis ve imtiyazli kilinmamig
karakterler araciligiyla da bu sorunlar filmin ana ekseninden ¢ikmiyor. Ayrica
donemin toplumsal hareketlerinin yarattig1 halk iradesi sahneye tasiniyor. Radikal
poptilist filmlerle muhafazakar popiilist filmler arasinda giderilemez bir fark

oldugunu soyleyen Arslan bu tespitini soyle agiyor:

Babaerkil toplumsallasmanin erkeklik kurgusu s6z konusu oldugunda
aynilagsan bu iki poptilist tarz, ayni kiiltiirel evrenden beslenmekle birlikte,
gelecegi orglitlemeye aday iki farkli toplum tahayyiili sahnelemeleriyle
birbirlerinden farklilagirlar. Bu iki tarz arasindaki gecissizlik hem kiiltiirel
temsillerin dontstiirilebilir oldugunu hem de radikal popiilist filmlerde
seslendirilen poptiler 6fkenin ardinda esitlik¢i bir toplum arzusunun
yattigini gosterir. (2005: 208)
Arslan’in inceledigi radikal popiilist filmlerde -isci grevleri temasi, POL-DER
vurgusu, 1970’lerdeki miting ve yiiriiyiisleri izlememize olanak veren belgesel
goriintiiler sayesinde- donemin esitlik¢i toplum talebini gorme sansimiz olur.
Ryan ve Kellner, Politik Kamera (1997) adl kitaplarinda Sam Peckinpah ve
John Milius filmleri arasinda retorik bakimindan ciddi farkliliklar oldugunu séyler

ve farkli film G6rnekleri tizerinden bu ayrimi agiklar. Ryan ve Kellner'in yaptig:

ayrimin, kendi ¢alismasinda ortaya ¢ikarilan ayrima denk distiigiini soyleyen
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Arslan, radikal popiilist bilesenler tasiyan Peckinpah'in filmlerinin Giilgen'in
filmleriyle, muhafazakar popiilist bilesenler tasiyan Milius'un filmlerinin ise
Baytan'in filmleriyle ortakliklar tasidigini soyliiyor. Bu noktada Hollywood
sinemasindaki politik agidan bir¢cok agmaza sahip muhafazakar film o6rnekleri
hakkinda okuma yapmak isteyenler i¢in Ryan ve Kellner'in Politik Kamera adli
kitaplarinda olduke¢a fazla 6rnek oldugu notunu diiselim. Tahmin edilecegi gibi
Hollywood’da sinif sorunlarina ya da adalet talebine deginen elestirel/radikal film
ornegi oldukea az sayida.

Umut Tiimay Arslan son olarak, bu iki popiilist tarzin agirlikla basvurduklar:
temsil stratejilerinin de farkli oldugunu belirtiyor. Muhafazakar popiilist filmler
metaforlara dayanirken, radikal popiilist filmler metonimik retoriksel bi¢cim
kullantyor. Bir parantez agip metaforik ve metonimik temsiller konusunda Ryan
ve Kellner'in kitabinda ¢ok sayida 6rnek ve agiklama oldugunu ekleyelim.* Arslan,
givenli bir topluma ve cemaate duyulan 6zlem, sefkat, dayanisma, telafi arzusu,
tehditkar dis diinya, koseye sikistirilmiglik hissi, komplo korkusu, kapitalizm ve
modernlesmenin maliyetlerinin dogurdugu toplumsal kaygilarin; metaforik ve
metonimik temsiller yoluyla farkli toplum tahayyiillere yonlendirildigini belirtiyor
ve bu farkl temsil stratejilerini, sectigi bes Yesilcam filmi izerinden detayl olarak
inceliyor.

Umut Tiimay Arslan’in incelemeyi tercih ettigi -muhafazakar popiilist ve
radikal popiilist retorige sahip- bes filmin bagrol oyuncusu ¢ok yakin bir donemde

kaybettigimiz Ciineyt Arkin. Arslan’in Bu Kdbuslar Neden Cemil? kitabini tanitma

! Ryan ve Kellner, metaforlar ve metonimi arasindaki farki séyle aciklar:

“Metafor ve metonimi" terimlerini temsilin iki ana eksenini belirtmek i¢in kullaniyoruz,
burada metafor dikey ya da idealize edici eksen, metonimi ise yatay ya da maddesellestirici
eksendir. (...) Bizim kullamimimiz uyarinca, metafor birka¢ nedenden o6tiirti ideolojiyle
baglantilidir. (...) Gizli anlamlarin bilinmesini sart kostugundan ve gériinmez olduklar igin
bunlara inanilmasi gerektiginden, metafor, gelenek ve otorite ile iligkilidir. Ayrica genel bir
retoriksel strateji olarak metafor bir imgenin 6nemini ¢ikarsamakta kullanilacak anlam
kodlarini ifade eder. Metafor baglam dis1 ve evrenselcidir, anlamlar1 maddesel baglarin 6tesine
gecer ve 6zgil kosullara bagimlilik géstermez.

Diger taraftan metonimi, diisiinceyi yatay ve esit olarak yonlendirir. Metonimide imge ya da
isaret, kendisini bir parca olarak diger bir parcaya baglayan ya da par¢asini olusturdugu bir
biitiinle iligkisini ifade eden bir sey anlamini tagir. Metaforun gelenekselci yonelimine karsit
olarak metonimi gelecek yonelimlidir, dinamik ve belirlenimsizdir. Metonimi evrenselci ya da
kimlikei degil, ampirik, farklilagmis ve tikeldir; anlami sabit kaliplar icinde belirleyen semantik
esitleme paradigmalarini yapigéziime ugratir ve yikar. Hollywood sinemasindaki isleyiginde
gozledigimiz kadariyla, metaforik tarzin metonimiye dstiin kilinmasi ideolojinin bir
ozelligidir. (1997: 40-41)
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fikri de Ciaineyt Arkin’in vefati tizerine geldi. Arkin, Cem Kaya’'nin Motor: Kopya
Kiiltiirii & Popiiler Tiirk Sinemasi adli belgeselinde ¢ektigi filmlerin
negatiflerinin uzunlugunun diinyanin ¢evresinin iki kati kadar oldugunu
sOylemisti. Ciineyt Arkin'in 300in izerinde film c¢ektigi disiinildiginde
orneklem i¢in film se¢mek oldukga zor bir is olsa gerek. Arslan, Ciineyt Arkin
hi¢ alisildik olmadigimiz rollerde gorecegimiz —o6zellikle radikal popiilist retorige
sahip- bes filmi secerek ve bu filmleri daha once film yazininda pek de
karsilasmadigimiz agilardan ele alarak derinlemesine irdeliyor.

Ciineyt Arkin incelenen biitiin filmlerde hep kurtarici kahraman roliinde,
mazlumlarin yaminda konumlaniyor. Ister sag kanat politik degerlere sahip
filmlerde harac¢¢i, mafya babasi roliinde arz-1 endam etsin ister sol kanat politik
degerlere sahip olmaya ¢alisan filmlerde isci ya da polis roliinde yer alsin Ciineyt
Arkin her daim bir kurtarici baba. Yesilcam, mazlumun zalimden intikam aldig:
bir biiytik hikdye evreni ise, bu evrenin kurtarici kahramani, Ciineyt Arkin
bedeninde vuku buluyor. Umut Tiimay Arslan 70lerin kurtarici kahramanh

Yesilgam filmleri hakkinda soyle diyor:

Ele alacagim filmler ahlaki, politik ve toplumsal sorunlara savag agmis, bu
tiirden sorunlarin “esas mekani” olan sehirlerdeki mazlumlarin sorunlarini
bertaraf ederek onlarin korku ve kaygilarini yatistiran, ¢ocuklugu acilarla
gecmis, yetim, kurtarici bir kahraman figiirtinii anlatinin merkezine
oturtur. Bu figiirde cisimlesen intikam, hing, iktidar ve eril siddet arzusuna
seslenir. Aralarindaki biitiin farkliliklara ragmen 70'lerin bu filmleri, hele
de aralarindaki gecislilikler hesap edilirse, neredeyse tek bir anlati
olustururlar.

Arslan, kitapta ele aldig: filmlerin iki hikdyeyi bir arada anlattigin, ilk hikdyenin
esas hikaye oldugunu, toplumsal diizeyde sahnelendigini ve anlatida daha fazla yer
tuttugunu soyliyor. Esas hikdye anlatisinda 70’ler Tiirkiye toplumunda Ciineyt
Arkin bedeninde somutlasan kurtarict erkegin sehirde mazlumlar adina yapip
ettikleri anlatiliyor. Kurtarici kahraman imgesinde her tiirden kolektif hissiyat dile
getiriliyor. Kadina bakis filmin muhafazakar popiilist ya da radikal popiilist
olmasina bagli olmaksizin erkegin bakis agisindan veriliyor. Erkek kahramanin
kottilere kars1 uyguladigi siddet her daim megrulastiriliyor.

Toplumsal diizeydeki birinci hikayeye eslik eden ikinci hikaye ise Arslan’a gore,
kahramanin ge¢misini ve bugiinkii kimligini anlatmak i¢in devreye giriyor. Diger

bir deyisle, bireysel bir hikaye. Arslan bu ikinci hikdyeye, benligin kurulus
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hikdyesidir, diyor. Kitapta secilen tiim erkek filmleri birer baba-ogul hikayesi,
Ciineyt Arkin da ya mazlum baba ya da mazlum ogul. Arslan’a gore bu filmlerde
gecmiste yasanan acilar ve haksizliklar, kaybedilenler, hemen her zaman baba-ogul
hikayesine aktarilarak anlatiliyor. Her baba-ogul hikayesi psikanalitik bir okumay1
hak eder, Arslan da benlik diizeyinde eril cinsel kimlik kaygilarini ve bunlarin
gosterenlerini ayrintili olarak okuyor. Erkeklik insas1 konusunda kadinin bakis ve

onay1 da biitlin filmlerde goriilen bir olgu olarak karsimiza ¢ikiyor.

Caresizler

Film o6rneklerine gececek olursak, kitapta ilk incelenen film Natuk Bayhan'in
1973 tarihli Caresizler filmi. Basrollerde Ciineyt Arkin, Ahmet Mekin ve
Perihan Savas’in oldugu film muhafazakar popilist retorige sahip. Ciineyt
Arkin’'in canlandirdig Kadir, gazino patronlarindan ve kumarhane sahiplerinden
hara¢ toplayan ve neredeyse her seye kddir bir karakter. Bir harag¢i olsa da Kadir
cevresindeki mazlum insanlar tarafindan ¢ok seviliyor. Zira mazlumlara stirekli
yardim ediyor, onlar1 koruyor ve onlarin yerine intikam aliyor. Arslan’a gore
mazlumlarin bitiin sorunlarinin aktarildigr ve bunlart ¢6zen bir kurtarici
kahraman, geng erkeklerin olmak istedikleri, onda kendilerini gordiikleri ideal
imge Kadir karakteri. Zaten muhafazakar popiilist filmlerde kahraman figiir; maddi

gercekligin iizerine yerlestiriliyor, icinde bulundugu toplumsal baglamdan izole
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ediliyor ve oteki erkeklerden imtiyazli biri kilintyor. Arslan’a gore Caresizler’in
anlat1 yapisi erkekligin metaforik ideallestirilmesine dayali ve erkekligi yticelten
asir1 temsillerle dolu. Arslan, filmin anlatisal yapisi kadar anlatim agisindan da
erkegi yticeltme ve eril siddeti mesrulastirma stratejisine sahip oldugunu soyliiyor.
Ornek olarak filmin bir¢ok sahnesinde Ciineyt Arkin ve babasi roliindeki Ahmet
Mekin'in alt acili ¢ekimlerle gosterildigini, doviis sahnelerinin nesnellestirilip,
dogallastirildigini ve basrol oyuncusu erkegin bakis agisina agirlik verilerek
seyircinin onunla 6zdeslesmesinin saglandigini belirtiyor.

Kurtarici kahraman erkegin mazlumlart kurtarma anlatist hakkinda Arslan’in bir
tespitini vurgulamak istiyorum. Arslan’a gore Kadir hem “kotiilerin” hem de
mazlumlarin disina yerlestiriliyor. Bir kurtarici kahraman olarak mazlumlarin
yaninda, ama onlar gibi degil. Yeralt1 diinyasinin mensuplar gibi gii¢lii ve zengin,
yer alt1 diinyasini bu diinyanin mensuplar kadar iyi biliyor ama onlar gibi de degil.
Her iki diinyada ama bir istisna olarak... Kadir yasalarin karsisinda, disinda ama
ayni anda devletin giiciiniin erisemedigi yerde de diizeni sagliyor. Ne yazik ki bu
olgu Tirk siyasal yasaminda siireklilik arz ediyor ve 70’ler Tirkiye’sinin
muhafazakar popiilist bir filminin 2020’ler Tiirkiye’sini andirmasi ise hi¢birimizi

sasirtmiyor.

Kili¢c Bey

Kitapta Arslan’in muhafazakar popiilist kategorisinde inceledigi ikinci film
Natuk Baytan'in 1978de cektigi Kili¢ Bey. Francis Ford Coppola’nin
Godfather (1972) filmine anlati ve anlatim bakimindan benzerlikleriyle dikkat

¢eken filmde Ciineyt Arkin ana karakter Kili¢ Bey’i canlandiriyor. Arslan, Kilig
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karakterini, mazlumlarin sehir hayatinda yasadiklar her tiirlti soruna ¢are bulan,
onlarin yerine hesap soran ve yolsuzluk, kacakeilik yapan kisileri kendi kurallariyla
cezalandiran zengin bir adam olarak tasvir ediyor. Arslan’a gore; Caresizler'de
oldugu gibi Kili¢ Bey'de de kurtarici erkek, mazlumlar ve zalimlerin diginda bir
diizlemde boy gosteriyor. Film "sekiz ton 1spanagi doktiiler" mansetli bir gazete
goriintisiiyle agilarak sosyal igerikli elegtirel bir film vaadi yaratiyor. Film 1970’ler
Ttiirkiyesinin pahalilik, diisiik ticretler, arazi yagmaciligi, beslenme ve barinma gibi
temel toplumsal sorunlarina kisaca deginiyor. Ancak biitiin bu sorunlar filmin asil
derdi olmanin uzaginda ve filmin ilerleyen sahnelerinde basvurulacak mafyo6z
iliskiler agin1 mesrulastiracak nedenler olarak kullaniliyor. Arslan’a gore Kili¢
Bey’de her daim bir otorite talebi arzusu var, Kili¢ mazlumlar yerine hesap soran
ve ceza veren kurtarici baba kimligi gibi bir kimlige sahip. Ustelik kurtarici
kahraman Kili¢'in toplumsal meseleleri ¢ozerken bagvurdugu kendini hukukun
tstiinde gorme hali ¢ok fazla Godfather tiniliyor. Filmin miizigi ve senaryo
benzerlikleri o kadar ¢ok ki Cem Kaya'nin Motér: Kopya Kiiltiirii & Popiiler
Tiirk Sinemasi adli belgeselinde keske bu film de olsaymis demekten insan
kendini alamiyor.

Arslan’in filmi muhafazakar popiilist bir film olarak gérmesinin nedenlerinden
biri de bana kalirsa 70'lerin ¢6ziilme ortamindaki igsizlik, yolsuzluk ve haksizliklar
gostermeye devam etmek yerine Kili¢ karakterinin sahip oldugu zenginlik

gostergelerini seyircinin 6niine dizmesi. Arslan’a gore,

Kili¢'r kudretli kilan bu zenginlik, biitiin miistehcenligiyle her firsatta
gosterilir: fabrika, Mercedes, biiyiik bir villa, 6zel ugak, usaklar, ziyafet
sofralart vs. Bu pornografik anlatim Kili¢'in sadece kuvvetine degil,
zenginligine yonelik bir hayranligi da kigkirtir. Bu ikili temsille film,
paranin giic demek oldugu bir toplumsallasmada, ezilenleri yine ayni
toplumsallagmanin igine kistiran muhafazakar bir ¢6ziim sunar.

Umut Timay Arslan’in bundan sonra inceleyecegi ti¢ film (Babanin Oglu,
Cemil ve Cemil Déniiyor) radikal popiilist retorige sahip ve basrollerde yine
Ciineyt Arkin var. Incelenen {i¢ radikal popiilist film de 70'lerdeki toplumsal
hareketlenmeyi, sinifsal ofkeyi, adalet talebini konu ediniyor. Bu filmlerin
muhafazakar popiilist filmlerden fark: da issizlik, yolsuzluk ve haksizlar1 temel
almasi ve film boyunca bu sorunlardan uzaklagilmamasi. Ayrica, radikal popiilist

film karakterleri Arslan’a gore toplumsal baglamin icine cekiliyor; dolayisiyla,

90



Ciineyt Arkin’in canlandirdig: is¢i ve polis karakterleri, giindelik gercekligin
tizerinde ideal, degismez, ayirici anlamlarla yiikli, yiice bir figiir olarak degil, diger

insanlarla benzerlikleri vurgulanan siradan insanlar olarak karsimiza c¢ikiyor.

Babanin Oglu

Melih Giilgen’'in 1975 yapimi filmi Babanin Oglu'nda Ciineyt Arkin’in
canlandirdigi is¢i Murat c¢alistigi fabrikada haklarini arayan, arkadaslarini
bilinglendirip grev yapmaya tesvik eden idealist bir iscidir. Ancak, is¢i Murat i¢in
isler yolunda gitmez ve atilan bir iftira sonucu Murat hapse diiser. Baslarda
hunharca ezildigi hapishane kogusunda, karisimin kotii yola distigini
ogrendikten sonra kogus agasi olur ve cezaevinden giktiktan sonra biitiin
diismanlarindan intikam alir. Kogus agasi olmadan 6nceki cezaevi sekanslarinda
izledigimiz Ciineyt Arkin, Yesilcam filmlerinde gormeye alistigimiz -hele ki
kostiim avantiir filmleri diisiiniiliince- jon aktor degildir: Stirekli doviliir, yer siler,
ayakkabi parlatir, kogustakilere ¢ay servisi yapar. Arslan’a gore is¢i Murat
karakteri Caresizler ve Kili¢ Bey'in her tiir engelden muaf, adeta sonsuzdan gelip
sonsuza giden bir otoriteye ve gilice sahip kahramanlar1 Kadir ve Kilic'a hi¢
benzemez, kimligi sabit ylice bir kahraman degildir. Ancak, belirtmek gerekir ki
ikinci boliimde film bu radikal popiilist retorigi birakir; halktan, siradan bir figiir
olan is¢i Murat zenginlesip mafyatik, ytice bir figiire dontistir.

Isci Murat'm, erkek filmlerinin kodlarmi biitiiniiyle bozan, Ciineyt Arkin
imgesinde goriilmeye tahammiil edilemeyecek hallere biiriinmesinden 6nce yesil

parkasiyla is¢i yoldaslar1 icin micadele etmesi, grev c¢agrisinda bulunmasi
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manidardir. Film adeta “hak aramaya ¢alisan ig¢inin sonunun, cezaevinde kogus
ahalisi tarafindan ezilip asagilanmasi olarak sonuglanir” ¢ikarimini yapar gibidir.
Diger bir deyisle kurtarici kahramanin is¢i olmasi / is¢i kalmasi fikri benimsenmez
Babanin Oglu evreninde. Kurtarici kahraman illa ki 6teki “yiice” siniftan (isginin
dahil olmadigi siniftan) olmalidir. Hapisteki kogus agaligindan sonra hapisten gii¢
sahibi olarak ¢ikan “eski mazlum is¢i, yeni zengin kurtarici kahraman” Murat,
Arslan’in tabiriyle, mazlumluktan yirtar yirtmaz zenginligin biitiin sembolleriyle
donanuir: litkks bir ev, Mercedes otomobil, sik elbiseler. Ancak yine de muhafazakar
popiilist filmlerden farkli olarak Babanin Oglu'nda, is¢i Murat'in ekonomik
kaygilari, kapitalizmin sebep oldugu yokluk ve is¢i ailelerinin ezilmislikleri
gosterilir. Arslan’a gore, kahramanin yoksullugundan yoksullugun gosterilme
bigimine, sehre gociin maddi sebeplerinden sehirdeki giindelik yasama, sehre dair
umutlardan fabrikada greve kadar filmde yer alan bir¢cok temsilde radikal popiilist

tslubu goririz.

Umut Tiimay Arslan’in inceledigi diger radikal popilist filmler Melih
Giilgen’in yonettigi Cemil (1975) ve devam filmi Cemil Déniiyor (1977). Cemil,
deniz kiyisinda bir kizin adeta bir melodram filminden ¢ikip gelmisgesine uzun
uzun kosmastyla basliyor. Radikal popiilist bir film i¢in pek de uygun olmayan bu
acilis sekansinin ardindan kamera hizlica polis Cemil’e kesme yapiyor. Ciineyt
Arkin'in canlandirdigi kurtarict kahraman polis roliindeki Cemil sahilde oli
bulunan kizin davasini iistleniyor. Olay mahalline giderken de araba radyosunda
Biilent Ecevit'in se¢im propagandasinmi dinliyor. Maktul kizin ¢antasindan ¢ikan

sigorta kimlik karti, 6l bedeni tizerine ortiilen gazete kagidinda Adalet Partisi ve
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CHP ile ilgili haberlerin yer almasi, bir gazetecinin yakinda olacak se¢imlerden
bahsetmesi filmde 1970’ler Tiirkiyesine dair ilk izlenimleri olusturuyor. Sahilde 6li
bedeni bulunan kizin yiiksek doz uyusturucu madde nedeniyle oldagi ve
babasinin gecim sikintis1 ¢eken emekli bir asker oldugu 6zellikle vurgulaniyor.
Umut Tiimay Arslan filmde tlkenin, ahlaksizlarin ve esrar saticilarinin oldugu,
seks partilerinin diizenlendigi, gen¢ kizlarin kandirildigi, ¢ocuklarin sakat ve
yoksul birakildigi, grevlerin engellendigi, isci temsilcilerinin dovildigi, tilkenin
gelecegi hakkinda kararlarin alindigi “karanlik bir ev” gibi tahayyiil edildigini
sOyltiyor.? Halkin ugradigi adaletsizlikler, yasadigi esitsizlik ve ekonomik sorunlari
filmin diinyasi i¢ine aliniyor. Biitlin bunlara ilave olarak-daha 6nce higbir filmde
gormedigimiz bir bigimde- polislige iligskin bir sorgulama da var. Cemil sevgilisine
“Sence bir polis nedir?” diye sorar. Kadinin -1970’ler erkek filmlerinde ¢ok sik
gordigimiz edilgen bir tavirla verdigi- “Hi¢ diistinmedim.” cevabi tizerine ise
Ciineyt Arkin’dan su tiradi dinleriz: “Polis; politikacilarin, siyaset¢ilerin ya da
iktidarin kendi emelleri i¢cin kullandigu bir stirti mti? Ayligi karsiligi, 6zgtirliik isteyeni
kovalayan bir hiikiimet giicti mii? Yoksa emekginin karsisinda bir iktidar memuru
mu?” Bu esnada kamera “Memleketim” pargasi esliginde omzunda yiik tasiyan
hamallar1 gostererek Cemil’in halktan biri oldugu imasinda bulunur. Sevgilisinin
“Sen halkin adamisin, halkin igindesin, 48 saat gorevde halkin istirabi ve dertleriyle
bas basa kendini unutan adamsin.” 6vgllerini alan Cemil yiireklenir ve kafasi

karisan izleyiciyi su sozlerle rahatlatir:

O (polis) halkin umududur, halkin adalet anlaysidir, halk onun kisiliginde
tiim devleti gortir. Bir tilkede polis ¢irkin, kotii oldu mu o tilkede hichir sey
glizel olamaz. Bir lilkede halk polise giivenmedi mi, reis-i cumhuruna bile
glivenmez. Diinyanin her yerinde bu boyledir.
Kamu spotu kivamindaki bu sekansin sonunda izleyici, Cemil’'in kurtaric1 bir halk
polisi olduguna ikna edilmis olur.
Umut Tiimay Arslan, filmin Tirkiye'de popiiler hafiza i¢inde "POL-DER3 iiyesi
bir polisin hikayesi" olarak yer aldigini ve daha 6nceki donemlerde yer almayan bu

tirden bir sorgulamayi miimkiin kilanin, donemin toplumsal hareketleri ve POL-

2 Umut Tiimay Arslanin “karanlik ev” benzetmesi Biilent Ecevitin radyoda duydugumuz su
sozleriyle baglantili bana kalirsa: “Cumhuriyet Halk Partisi siyasi bir parti olmaktan 6tede ‘karanlik
bir tegkilat’ haline gelmistir.”

3 POL-DER ile ilgili genel bir bilgi edinmek icin su yazi1 okunabilir: “Bir Zamanlar ‘Halkin Polisi’
POL-DER Vard1”, Cumhuriyet, 7 Temmuz 2013 (baglanti).
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DER'in varlig1 oldugunu séyliyor.* Arslan’a gore polis Cemil bir yandan, doneme
hakim sol soylemin bilinen kategorilerini kusanmis halktan biridir, beri yandansa
babalik iradesini ve iktidarin1 ¢ocuga veya halka teslim etmemeye kararli, halkin
disinda, ondan farkli biri, diger bir deyisle, cift-degerli bir figiir olarak
karsimizdadir. Film haksizliga ugrayan, hakki yenen halk ile sakat, giigsiiz,
tekerlekli sandalyeye muhta¢ Cemil'in oglunu es goriir. Cemil hem ¢ocugunun
hem de halkin babasi konumundadir. Bu filmde olmasa da Cemil Déntiyor'da
oglunu, kazandig1 6dil parasiyla ameliyat ettirip iyilestirir. Oglunu halkin diger
evlatlarindan ayirmayan, kayirmayan Cemil bu filmde ytice kurtarici baba sifatiyla,
uyusturucuya alistirilmisg, kandirilip kot yola disiiriilmiis geng bir kizin davasinin
pesini birakmayip diger masum geng kizlar1 -genel olarak ise tiim halki- biiyiik bir
tehlikeden kurtarir.

Cemil Doniiyor (Melih Giilgen, 1977) bir devam filmi olarak Cemil’deki radikal
popiilist séylemi devam ettirir. Ustelik bu sefer solcu genclere ve miicadelelerine
yer verilerek radikalligin c¢itasini yiikseltir. Filmde ayrica 70’lerin toplumsal
hareketlerine ait belgesel goriintiilere ve gazete mansetlerine yer verilmesi filmin
elestirelligini arttirir. Filmde yer verilen gazete mansetlerinden bazilar:

n n

"Ttrkiye'ye bir yilda 6 milyon silah girdi", "Fasizmi protesto mitinginde silahlar
patladi.", "Nigde'de iki 6grencinin cenazesi kaldirildi", "Fatih Tiyatrosuna prova
yapilirken bomba atild1", "Ankara'da silahlar 6lim kustu" iken film ile i¢ ice gecen
belgesel goriintiileri de filmin radikalligini arttirir. Ozellikle 1976 yilinda
kadinlarca diizenlenen "Evlat Acisina Son Mitingi’nin goriintiileri ve bazi belgesel
gortuntiilerinden alintilanan "Evlatlarimiza can giivenligi istiyoruz”, "Kahrolsun
fasizm", "Okula gonder morgdan al", "Kavgasiz bir Tirkiye, savagsiz bir diinya"
pankartlar1 1970’ler ruhunu izleyiciye gegiriyor. Arslan’a gére Cemil Déniiyor'da
Cemil'den farkli olarak, seks partileri, uyusturucu gibi ahlak¢i temalar yerine
toplumsal baglamla irtibat cok daha fazla.

Bana kalirsa filmin radikal tavrini bozan en 6nemli unsur, halk¢r polis Cemil’e

atfedilen yiicelik, kutsallik ve bir polisin solcu gencleri, yonlendirilmesi gereken

# Umut Tiimay Arslan, kendini halkin polisi olarak tanimlayan ve daha ¢ok sol goriislii polislerden
olusan POL-DER ile ilgili Birikim dergisi araciligiyla su bilgileri aktariyor: “POL-DER, 'halkin polisi
olmak istiyoruz' sloganinda dile gelen anlayis1 bile asan bir bilinclenmenin giiglii belirtilerini,
kanitlarini gostermektedir. POL-DER yayinlarinda sosyalist siyasal-toplumsal hedefin temel bir
Ogesi olan 'devletin ortadan kalkmasi’ uyarli bir yaklagimla polis sorununa egilen yazilar
¢ikmaktadir. Polislik diye 6zel bir islevin ve buna iliskin kurumun da ortadan kalkacagini
vurgulayan, iiyelerinin kendi iglevlerini, ayricalikli toplumsal konumlarini veri almayan bir anlayisa
yonelmelerini saglayic1 yazilardir bunlar.” (Birikim, Ocak/Subat 1997, Say1 93-4)
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cocuklar gibi goren istten bakan tavri. Bir Onceki filmin son sahnesinde
vuruldugunu izledigimiz Cemil bu filmde hastaneye kaldirilip iyilestikten sonra
solcu genglerin yaninda yerini alir almasina ama onlara dogruyu dikte eden bir
kurtarict baba olarak. Arslan’a gore de Cemil Doéniiyor'da kudretinden
vazge¢meyen, halki c¢ocukluga hapsetmeye kararli "Adil Babanin" sesi
giclenmistir. Ciineyt Arkin1 -baglamdan kopuk olsa da- Ecevit kasketiyle
gordigimtiz film, ilkine oranla ¢ok daha fazla Ecevit popilizmine
basvurmaktadir. Arslan kimi sahnelerde “halkin adam1” oldugu stirekli vurgulanan
Cemil ile Ecevit arasinda baglanti kuruldugunu sdyliiyor. Ger¢ekten de filmin ilk
dakikalarindaki radyo haberi sekansiyla kurulmaya baslanan “halkin polisi Cemil-
ortanin solu halk¢t Ecevit benzerligi” film boyunca halkgiliktan uzaklasilip

devletcilige gidilen yolda bir¢ok kez tekrarlaniyor.

Cemil Déniiyor

Umut Tiimay Arslan 1970’lerde “Ecevit popiilizminin cazibesine kapilmis
Yesilgam” ve kolektif muhayyiledeki baba imgesini reforme ettigini soyledigi

“70'lerin sol popiilizmi” hakkinda su 6nemli yorumlar1 yapiyor:

1970’lerde Yesilcam, halki yiiceltmekle birlikte liderleri halkin disina,
halkin Gstiine koymaktan vazgegmeyisiyle, simif farkliliklarini kabul edip
iscilerin, genclerin taleplerini hakli bulan ama onlarin iradesini kirmaktan
da geri kalmayan "Adil Baba" figiiriine kacisiyla; Ecevit popiilizminin
¢ekim alanindadir -kuskusuz Ecevit popiilizminin smrlari  da
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gostererek. Bu filmlerde, cocugun/halkin iradesinden etkilenmis ama onu
¢ocuk gormekte, kiyida, kenarda, eksik birakmakta direten bir babanin ve
baba arzusunun siirhiliklarini da goriiriiz; "devletgi reflekslerinden”
kopmaya direnen bir popiilizmin sinirlarini. Dolayisiyla film, donemin sol
hareketlerinin kalic1 bir doniisiim yaratamadigini ele verir. Oyle ki babanin
iradesiyle ¢ocugun iradesi miizakere edilmis, ama "Adil Baba" hakl
¢ikarilmistir. Cocugun iradesinden etkilense de sonunda hep ¢ocugu
kucagina, kollarina geri dondiirmeyi basaran, ¢ocugun iradesini kirmak
pahasina babayr kurtaran "Adil Baba" fantazisi siyasette Ecevit
popiilizminin devletgi refleksleriyle karsimizdadir.” (2005: 193)

Arslan’'in, “70’ler Tirkiyesi siyasal arka planinin Yesilcgam’a yansimasi”
hakkindaki psikanalitik tespitleri ve bu tespitleri “radikal popiilist filmler”

baglaminda yapmasi da ¢ok 6nemli bana kalirsa:

Erkek filmleri bir yandan dénemin toplumsal hareketlerini ve yarattiklari
iradeyi gosterirken, beri yandansa yaratilamayan alternatif sonucu
mazlumluga, ¢ocukluga, baba kucagina geri dontisii sahnelerler. Baba
kendisinin mutlak ikizi "hayali diisman" tehdidine bagvurarak, bu
diismanin uyandirdig giivensizlikle cocugu, ¢ocuk kalmaya razi etmeye,
iradesini kirip eksik ve yetersiz birakmaya ¢abalamaktadir. Kendi kaderine
sahip ¢ikma arzusuyla irade yoksunlugu arasinda salinan ve babanin
iradesiyle ¢ocugun iradesini miizakere edip neticede babay: hakl ¢ikaran
radikal popiilist filmler, bir yandan dénemin kiiltiirel temsillerinin esas
olarak sol sdylemler tarafindan insa edildigini gosterirken, diger yandan
sol hareketlerin kolektif irade yaratmaktaki bagarisizligini da agiga
vururlar. (2005: 208)

Kitabin sonunda ise Umut Tiimay Arslan, basta sordugu “Melodramik ses ne

zaman eril sese yerini birakmigt1?” sorusunun cevabini soyle verir:

1970’ler Tirkiye’'sinde birlik ve bitiinlik fantazisinin dagildig: an,
melodramin sesinin eril bir dile doniisme momentidir. Yesilcam'da baba,
birdenbire bir engel, bir catisma unsuru olarak belirir. Huzur ve mutluluk
veren evrenin dagilmasi, ¢ocugu iki secenekle karsi karstya birakmaistir. Ya
babayla ¢atisip benligini kazanacak ya da gatismaktan vazgecip onunla
ozdesleserek benligini kaybedecektir. 70'lerin Yesilcgam'inda duyulan
erkek sesi bu segenekleri miizakere ettigini soyler, her defasinda babayla
catigmaktan vazgectigini de! (2005: 56)

Umut Timay Arslan, bir soylesisinde Tirkiye’de film elestirisinin edebiyat

elestirisinin yaninda zayif kalisinin 6nemli nedenlerinden birinin, Tirkiye'nin
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tarihine, kiiltiirel hayatina ya da modernlesme deneyimine dair elegtirel metinlerle
diyalogun yeterince kurulamamis olmasi oldugunu séyler.> Bu Kdbuslar Neden
Cemil? film elestirisi alaninda bana kalirsa ¢ok biytik bir aqig1 kapatiyor ve
Yesilcam sinemasinin Tirkiye'nin modernlesme stirecindeki 6zgiin yerini
diistiniirken mutlaka okunmasi gereken kitaplardan. Ulkenin siyasal tarihine dair
bilgilendirmeleri, sosyolojik gozlemleri, psikanalitik yorumlar1 ve de ele aldig:
filmleri 1970’lerin toplumsal dinamiklerinin stizgecinden gecirerek analiz etmesi
ile hem okuyucunun bir¢cok sorusu cevap buluyor hem de bagka sorulara kapi
aciyor. Biitiin sorularin cevaplarin1 bulmak icinse Umut Tiimay Arslan’in diger
kitaplarini da okumak gerek, bana kalirsa. Ornegin Arslan’in 2007 tarihli doktora
tezinden yola ¢ikarak hazirladigi kitabi Mdézi Kabrinin Hortlaklart (2010) bu
kitaptaki fikirlerin devami niteliginde.

Umut Tiimay Arslan, Bu Kdbuslar Neden Cemil? boyunca sinemayi, arzu ve
anlatinin kesistigi modern toplumlara 6zgi kiiltiirel bir form, kolektif arzularin
aktigi ve yonlendirildigi esasli bir popiiler kiiltiir bicimi olarak gormenin
gerekliliginin altin1 ¢iziyor. Bu kitapla ayni y1l ¢ikan ve yazarlari arasinda Arslan’in
da oldugu Cok Tuhaf Cok Tanidik’da (2005) ise modernligin yarattigi kaygi, korku
ve arzulara ilave olarak Tiirkiye modernligine ickin paradoks ve gerilimler de
yorumlaniyor. Ama bu sefer kitapta tek bir film inceleniyor: Vesikali Yarim (Litfi
Omer Akad, 1968). Arslan’mn Yesilcam'mn ana dili dedigi melodram tiiriiniin
Tirkiye sinema tarihindeki en 6zel o6rnegi Vesikali Yarim. Cok Tuhaf Cok
Tamidik'da Vesikali Yarim anlati ¢6ziimlemesi tizerinden 19707lerin erkek
filmlerinin paralel evreninde (Tiirkan Soray evreninde) modernlik kavraminin
yarattigi kaygi, korku, arzular, Tiirkiye modernligine ickin paradoks ve gerilimler
aktariliyor. Bana kalirsa Bu Kdbuslar Neden Cemil?in erkek egemen evreninden
sonra kadinlara ve agka dair bir evren iyi gelecektir. Isiklar icinde uyu Ciineyt
Arkin ve ¢ok yasa Tiirkan Soray.

Kendi kaderine sahip ¢ikma arzusuyla babayla ¢atistigimiz giinler ve filmler

gormek dilegiyle iyi seyirler, iyi okumalar...

> “Sinema: Hem kabir hem hortlagin ta kendisi” (Soylesi: Firat Yiicel), Altyazi, Eylil 2010
(Metiskitap.com, baglant1).
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OZLENECEK BIR ABi: AGAH OZGUC

flker Mutlu

Agah Ozgiic ile, sinema yazar1 dostum Alican Sekmec¢ sayesinde tanistim.
Daha once vyazilarindan, kitaplarindan biliyordum onu ve severek takip
ediyordum. Ozellikle, Yilmaz Giiney'in tiim filmlerini derledigi kitab1 ile
gonlimi fethetmisti.

2004’te Turan Seyfioglu ve Yesilcam tizerine yazacagim kitapla ilgili arastirma
yapmak iizere Istanbul'dayken kendisinin evine gittik Alican’la; her
santimetrekaresi sinema kokan, i¢i kitaplarla, dergi ve kupiirlerle, videokasetlerle
dolu o evde sicak bir sohbet gerceklestirdik kendisiyle. O giin, aragtirmamla ilgili
elindeki belgelerden fotokopi almama izin verdi ve sonrasinda da buldugu
belgeleri bana yagdirdi usta. Bu paylasimc yanina daha sonralari defalarca sahit
olacaktim. Bu a¢idan da kendi sektoriinde ayri bir yeri oldugunu belirtmeliyim.

Daha sonraki yillarda cesitli film festivallerinde ve zaman zaman da son yillarda
calismakta oldugu Fanatik Video’da defalarca karsilastik, bir araya geldik. Onunla
saatler stiren keyifli sinema sohbetlerini, yakasi agilmadik dedikodularin yani sira
konusma arasinda verdigi esi bulunmaz bilgileri, her zaman dost canlisi

yaklagimini unutmam miimkiin degil.

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Agustos 2022 | Sayi el19 : 99-100



Agah Nedim Ozgii¢, 1932 dogumluydu. Haydarpasa Lisesinden mezun
olduktan sonra 50’lerde Yelken, Petek, Salkim gibi edebiyat dergilerinde yazdi.
1961’de profesyonel gazetecilige basladi. Artist, Sinema, Perde, 7 Giin, Gelisim
Sinema, Beyaz Perde, Antrakt gibi dergilere yazdi. Bir¢ok yayin kurulusuna 6zel
arsivinden gorsel malzeme katkisinda bulunan Agah Ozgii¢, sinema
belgesellerinde de danismanlik yapti1 ve 12 say1 ¢ikan Sinema 65 dergisini yonetti.
Tiirk sinemasina katkilar1 1992'de Dokuz Eyliill Universitesi Giizel Sanatlar
Fakiiltesi tarafindan Altin Artemis Odili, 1992-1993'te Ankara Sanat
Kurumu'nun sinema o6dili, 1999'da 2. Ankara Uluslararas: Film Festivali'nde
Aziz Nesin Emek Odiilii ve 2000’de Sinema Yazarlar1 Dernegi'nce verilen Emek
Odiilii ile taglandirildi.

Tiirk Filmleri Sézliigi -icindeki kimi eksik ya da hatali bilgilere ragmen-
sinemamizin urettigi islerin derli toplu bir dokiimiini yapan ilk ¢alisma oldugu
icin 6vgiiye deger bir kitapt1. Ozgiic, kitapta diizeltmeler yapmay istiyor ve bunu
sirekli vurguluyordu, ama ona da omri vefa etmedi. Tiirk Film Yonetmenleri
Sozliigii gibi baska sozlik ¢aligmalart da oldu ve bunlar, hele ki kayip
filmlerimizin izini siirerken, biz sinema yazarlari i¢in bulunmaz nimetler oldu.

Biitiin Filmleriyle Yilmaz Giiney benim ilk aldigim Agah Ozgiic kitabiyd: ve
Yilmaz Giiney devrini yagsamamig ancak (afisleri, kartpostallar1 bile yasaklanmis
bu adamin efsanesinin pesine diiserek) filmlerini bir sekilde gorme istegiyle yanip
tutusan bizim kusak icin (70 sonrasinda doganlar) biraz da bu nedeniyle
onemliydi. Evet, o ilk baski da -Tiirk Filmleri Sézliigti gibi- baz1 hatalar iceriyordu,
ama yine de bize Giiney’in tiim film dokiimiinii veriyordu. Yazar, 6limiinden bir
siire once kitab1 diizeltilmis haliyle yeniden yayimladi.

100 Filmde Baslangicindan Giintimtize Tiirk Sinemasi yazarin biraz Kkisisel
tercihlerini yansitiyordu ama Ozgiig, filmlerin her birinin ekine ona neden énem
verdigini izah eden bilgiler eklemeyi de ihmal etmiyordu. Pek ¢ok ag¢idan bu kitap
da degerli bir kaynak. Tiirk Sinemast Sansiir Dosyasi, Tiirk Sinemasinda Ilkler, Bir
Sinema Glinliigtinden Aykirit Notlar yazmis oldugu diger kitaplarin sadece birkagi.
Oliim onu bizlerden koparmasaydi daha cikaracak oldugu nice kitaplarin dosyasi
hazirdi ¢cekmecesinde ve kafasinda...

Tirk sinemasinda yaprak dokiimii devam ediyor. Hep oyuncular, yonetmenler
degil yitip giden; iste giizel bir adam, bir sinema yazar ve tarihgisi, Yegilgam’in
bellegi Agah Ozgii¢c de gidiverdi ansizin 28 Nisan 2022’de, 90 yasinda. Ve

zihninde Yesilcam’in nice sirrini da striikleyerek...
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BURJUVAZININ GIZLI CEKICILIGI

Dilek Bayik

FERNANDO AEY - BNUL FRANKELR  DELITINE SEYANG

le charme discret
de labourgeoisie

EL DISCRETO ENCANTO
DE LA BURGUESIA

LIS BURUEL

A

Burjuvazinin Gizli Cekiciligi (Le Charme discret de la bourgeoisie), Luis
Buiiuel'in tanimirhlk ve sayginliginin  -bunun sonucu olarak sanatsal
ozglrliglinin- zirvesinde oldugu son yillarinda, 1972'de ¢ektigi absiirt bir komedi.
"Sanat Sinemasi’nin 6nemli 6rneklerinden biri olarak elestirmenlerin takdirini
kazanmasinin  yaninda, konvansiyonel sinemanin basarili  6rneklerini
taclandirmasiyla bilinen Akademi'den hem Yabanci Dilde En Iyi Film Odiilii
kazanmis, hem de bir hikdye anlatmayan (non-narrative) senaryosuyla En lyi
Ozgiin Senaryo Oscar’ina aday olmustur. Yillar icinde tekrar tekrar gosterimleriyle
seyirci begenisini de ispatlayan ender filmlerden biridir.

The Criterion Collection, ortak 6zellikleri dolayisiyla Ozgiirliik Hayaleti (Le
Fantome de la liberté, 1974) ve Arzunun O Belirsiz Nesnesi (Cet obscur objet du
désir, 1977) ile birlikte Burjuvazinin Gizli Cekiciligi'ni tigleme olarak 2021'de
hazirlayip satisa sundu. Bufiuel'in kendisi ise Samanyolu (La Voie Lactée, 1969),
Burjuvazinin Gizli Cekiciligi ve Ozgiirliik Hayaletimi bir iicleme olarak

degerlendiriyor. Esasinda 1920'lerden bu yana Buifiuel'in sinema ve diinya

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
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anlayisinda var olan ve her birini gelistirerek, zenginlestirerek tiim filmlerine
kattig1 6gelerin, bu filmde de gorildigiini soyleyebiliriz.

Yaraticisina, Buiiuel evrenine siki sikiya bagli Burjuvazinin Gizli Cekiciligi'ni

baglantisiz bir film olarak ele alamayacagimiz icin, oncelikle yonetmenden

bahsedelim.

Ispanya: Yetisme Cag1

Luis Bufiuel Portolés 22 Subat 1900'de muhafazakar burjuva bir ailenin yedi
cocugundan ilki olarak Calanda, Aragon, Ispanya'da diinyaya geldi. Cogu kiz olan
kardesleri yani sira koy c¢ocuklar1 arasinda gecen cocuklugu, kendi sinifina
disaridan bakabilen bir goz ile yetismesine yardim etti. Sinemasinin en belirgin
meselelerinden olan burjuvaziye meraki, ayni zamanda karsi durusu, hayatinin bu
doneminin mirasidir. 16 yasina kadar Cizvit okulunda almis oldugu egitim ve
inancin1 kaybetmesine katkida bulundugunu soyledigi Darwin ve diger filozoflar,
calismalarindaki dini 6geleri anlamak i¢in anahtardir. Dirtiilerin bastirildigi bu
egitim gelecekte de dinle iligkisini belirleyecek, bilgili bir inangsiz olarak dini
motifleri ustalikla filmlerinde kullanacak ve 69 yasinda "Tanriya siikiir hala
ateistim” diyecekti. 1917'de egitimini devam ettirmek tizere Madrid'e gittiginde
Residencia de Estudiantes’e yerlesti. Burasi siradan bir 6grenci yurdu olmanin
otesinde, talihli bir zaman mekan kesisimi ile Ispanya fikir ve sanat tarihinde

sonradan 27 Kusag olarak anilacak sanatgilarin bir araya gelip yetistigi bir merkez
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olacakti. Buiiuel'in Federico Garcia Lorca, Salvador Dali, Rafael Alberti ile
dostlugu ve sanat gevreleriyle iligkileri burada bagladi. Babasinin olimi ve
Ispanya’da diktatér Primo de Riveranin iktidara gelip 6zgiirliik riizgarlarmin

aniden kesilmesiyle, 1925'te Paris'e tasinma karar1 aldi.

Paris ve Ispanya: Sinema Sektoriine Giris - Ilk Adimlar

Paris'e tasindiktan sonra siirrealizme ilgisi yogunlagmig, yapmak istediginin
sinema oldugundan emin olmustu. Sinema sanatinda degerli olanin tiyatroyu
taklit eden bir hikdye anlatimi degil, duygular1 aktarabilecek bir diinya kurma
oldugunu disiniyordu. 1926'da donemin en Unlii yonetmenlerinden Jean
Epstein ile tanisti. Sinema elestirileri yaziyor, figliranlik ve set asistanlig
yapiyordu. 1928'de Epstein ile Usher Evinin Diisiisii'nde (La chute de la maison
Usher) senarist olarak ¢alismaya basladiginda, yagsanan anlagsmazliklarla isi birakt.
Bu birlikteligin katkisi olarak Bufiuel'in filmlerinde siirsellik, riiyasal yaklagim,
siradan objeleri olaganiistiilestirmek gibi Epstein etkilerinden bahsedilebilir.
Ancak Bunuel, Epstein'dan pek muhabbetle bahsetmeyerek etkisini reddeder,
"Ger¢ek su ki Epstein'dan c¢ok az sey oOgrendim... Endiiliis Kopegine
basladigimda sinema hakkinda pek bir sey bilmiyordum. Uygulayarak
ogrendim..."! der. 1929'da Dali ile birlikte ilk filmi Endiiliis Képegini (Un Chien
Andalou) c¢eker. Siirreal sinemanin en 6énemli 6rneklerinden olan bu film tam bir
rityalar ve semboller senfonisidir. ilk filminin basarisinin getirdigi finansal destek
ile 1930'da muhafazakar ¢evrelerde infial yaratan, polis tarafindan yasaklanan, ilk
yari-sesli filmlerden olan Altin Cag’r (L'adge d’or) ceker. Altin Cag gelecekteki
Buiiuel sinemasinin pek ¢ok o6zelligini iceren giiclii bir tohum gibidir: Absiirt,
suirrealist, ancak az ¢ok bir olay orgiisiine sahip, kara mizah ve erotizm igeren,
burjuvazi ve dine karsi bir toplum elestirisidir. Siradan objeler/hayvanlar aligik
olmadigimiz yerlerde karsimiza ¢ikar. Tekrarlayan sahneler goriiriiz. Gergek ve
rilya i¢ ice gecer. Sadece miizige yaslanmayan bir ses tasarimi vardir, ¢anlar

havlamalar duyariz...

! Antonio Monegal (1993), sf. 78
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1933'te Komiinist Partiye katildi ve kamerasin1 kendi iilkesine c¢evirip,

sinemasinda sanatsal 6gelerin yaninda, toplumsal ve siyasi mesajini daha belirgin
¢izdigi, zamaninin ¢ok Otesinde bir belgesel olan Ekmeksiz Topraklar'h (Las
Hurdes, Tierra sin pan) cekti. Ispanya I¢ Savasinin siirdiigii yillarda bir yandan
Cumbhuriyetgilerin yaninda yer alarak propaganda belgeselleri cekti, diger yandan
komedi, melodram ve miizikaller tireten Filmafone sirketinde yapimci-yonetmen

olarak calisip sektor tecriibesini artirdi.

ABD: Siirgiin ve Sefalet Yillarn

Ispanya Ic Savasinin kayb1 ve Avrupa'da yaklasmakta olan savasin ayak sesleri,
Buiiuel'i mecburi bir siirgiin olarak Amerika Birlesik Devletleri'ne taginmaya itti.
Maddi bir giivence olmadan gecirdigi zorlu 1939 yilinda Dali'den yardim
isteginden eli bos donse de, diger arkadaslar1 sayesinde hayatta kalmayr bagardi.
1941'de New York Modern Sanatlar Miizesi MoMa'da ise girerek, terciime,
seslendirme, senaryo yazim gibi calismalar yapmaya bagladi. Ancak Dali, 1942'de
yayinladig: biyografisinde, Bufiuel'i dine kiifreden biri olarak tanimlayip, Altin

Cag'daki kilise karsithgimi yerdiginde, kominist avi siirdiirmekte olan FBI
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bakislarint Buiiuel'e cevirdi. Baskilar sonucu MoMa'dan istifa etti, 1944-1945
yillar1 arasinda Warner Bros'ta [spanyolca seslendirme yaparak gecinmeye calist1.
Hi¢ film ¢ekemese de Amerikan tarzi sinema estetigi konusunda edindigi
-ekonomik kamera hareketleri, Amerikan planlar gibi- tecriibeleri de bavuluna

koyarak, 1946'da ailesiyle Meksika'ya gog etti.

Meksika: ikinci Vatan - Kosullara Ragmen...

Buiiuel'in en uzun sinemasal donemi 1946-1964 arasinda 20 kadar film ¢ektigi
18 y1llik Meksika dénemidir. Kendi dilini konusan insanlar arasinda, ispanya'dan
I¢ Savas ve politik baskilar nedeniyle buraya goc etmis pek ¢ok insan gibi yeni bir
hayat kurmaya ¢aligti. Meksika sinema sektorii bu yetenekli, taninmis, ama "garip”
isler yapan yonetmenden -biraz da tereddiitle- diisiik biitceli, gisede basar1 elde
edecek filmler bekliyordu. Onceden iyice planlanmis, montajinin ne sekilde
yapilacag distiniilmis, genellikle tek seferde cekilen ve kisa siirede tamamlanan
filmler, diisiikk biitgeli film ¢ekme beklentisini karsilarken, hayatinin bundan
sonraki calismalarinda da Bufiuel'in islubu olarak yerlesti. Meksika'daki 6zellikle
ilk filmleri sadece gise basarisi beklentisini karsilamaya yonelik olsa da, bunlarda
bile yonetmenin karakteristik izlerini yakalayabilmek miimkiin. Bu donemde ticari
sinema kaliplar1 ve kurallar icinde kalip, ayn1 zamanda sinirlar zorlayan filmler
cekti. Yonetmenin uluslararasi arenaya dondiiginii mijdeleyen film 1950'de
cektigi Cannes'da En Iyi Yonetmen Odiilii alan Unutulmuslar'd: (Los Olvidados).

Buiiuel'in Meksika donemini, sadece cektigi filmlerle anmak haksizlik olur.
Meksika ve Latin Amerika sinema ve genel olarak sanatina yadsinamaz bir etkisi
ve katkis1 da s6z konusu: Sanatta kolektif iiretimin giicline olan inancini genclik
yillarindaki yazilarinda da ifade eden Bufiuel, Latin Amerikali sanat¢ilarin islerine

destek vermis, yetismelerinde katkida bulunmustur.

Fransa: Riistiinii Ispatlamis Bir Usta

Meksika yillarinda, uluslararasi piyasada farkli projeler denese de ustalik donemi
olarak adlandirabilecegimiz Fransa doneminin kapilarini aralayan yapimin 1963'te
¢ektigi Bir Oda Hizmetgisinin Giincesi (Le journal d'une femme de chambre)

oldugu soylenebilir. Bu doneminin anahtar kisileri senarist Jean-Claude Carriere

105



ve yapimci Serge Silberman'dir. Bugiin Bufiuel evreni dendiginde ¢ogu kisinin
aklina gelen -hayal ettigi filmlere uygun esnek senaryolarin ve istekleri konusunda
miidahalede bulunulmayan bir prodiiksiyon yaklagiminin sonucu olan- bu donem
filmleridir. Sanatsal 6zgiirliigiin yani sira, ekonomik 6zgiirliik, edinmis oldugu
deneyim ve ustalik, hedef seyircinin beklenti farkliliklari, bu donemde filmlerinde
degisen unsurlarin temelini olugturur. Artik filmlerini melodram ya da komedi gibi
belirgin bir janra dayandirmaz, gerceklik ve riiya arasinda kesin sinirlar ¢izmez,
zaman-mekan koordinasyonunun sinirlayiciligindan azadedir. Hispanik seyircinin
beklentisine uygun tutkulu bir ton yerine, filmleri artik mesafeli bir mizah icerir.
Onceligi simirh biitce icinde kalmak olmadigi igin kaliteli ekipmanlarla, role uygun
oyuncularla calisir, kusursuz teknikler deneyebilir. Plan sekans kullanimlari
artmis, sekanslar arasinda baglantilar yumusak ve piiriizsiiz hale gelmistir. Ayni
kigilerle ¢alistig1 icin birbirini anlayan daha uyumlu bir ekibi vardir. Bu donem
filmlerinde miizik kullanimi neredeyse tamamen kaybolmus, ortam sesi ya da
ortam bagimsiz ses G6gelerinin kullanimi ile ses tasarimi da anlam yaratmada
onemli bir unsur haline gelmistir. Bu donemdeki en taninan filmi hi¢ kuskusuz
1972 yapimi1 Burjuvazinin Gizli Cekiciligi'dir. 1982'de son eseri diyebilecegimiz,
en az filmleri kadar kiymetli biyografisi Son Nefesim (Mon dernier soupir)
yayimlandi. Ayni yil, 29 Temmuz 1982'de her anini dolu dolu yasadigi hayata,

ardinda essiz bir sinema mirasi birakarak veda etti.

Burjuvazinin Gizli Cekiciligi

Burjuvazinin Gizli Cekiciliginden bahsetmeye, isin en zor tarafindan,
"hikayesinden" baglayalim. Film, alt1 burjuva arkadasin tekrar tekrar yemek
yemege calisip emellerini gerceklestiremeyislerini, herhangi bir karakter gelisimi
de icermeyen skegvari parcalarla anlatiyor. Genel bir 6zet vermeye calisip, olaylar

kabaca soyle siralayabiliriz:

1. yemek denemesi; aksam Sénéchal'in evi ve cenazesi olan bir restoranda
2. yemek denemesi; 6glen saatlerinde Sénéchal'in evinde

3. yemek denemesi; giindiiz cay salonunda

4. yemek denemesi; askeri kuvvetlerce engel olunan Sénéchal'in evinde

5. yemek denemesi; tiyatroya doniisen albayin evinde

6. yemek denemesi; diplomatik kriz ve cinayetle sonlanan albayin partisinde
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7. yemek denemesi; glindiiz tutuklamalarla sonlanan Sénéchal'in evinde
8. yemek denemesi; uyusturucu mafyasinin baskinina ugrayan Sénéchal'in

evinde

Beyhude yemek yeme denemelerinin arasinda, bu performansi perdelere
aywrircasina ¢ kez, alti burjuvayr bos bir yolda, nereye gittikleri ve amaglarim

bilmeksizin ytrtirken goriiriiz.

iy Y

Ilk parcalarda gerceklik diizleminde ilerledigini diisiindiigiimiiz hikaye, giderek
anilar ve riiya anlatilaryla gergeklikten hayal alemine kaymaya baglar.
Gergeklikten siipheye diismeye baslariz. 5. ve 6. parcalara gelindiginde artik
gerceklik ve ritya arasindaki sinirin nerede durdugu, hangi olayin hangi diizleme
ait oldugu tamamen belirsiz hale gelmistir. Ne anlatida ne de gecislerdeki gorsel
isaretlerde ayrim yapabilecek bir farklilik vardir. Rityalar artik rityalarin icindedir.
Ancak bu riiyalar/hayaller/anilar belli ki gercek hayat1 sekillendiren 6nemli
unsurlara sahiptir ve basitce gercek olmadiklar: iddia edilemez. Ancak gerceklik-
rlilya sinirinin belirsizlesmesi, seyirciyi David Lynch filmlerindeki gibi zorlayic1 bir
kafa karisikligina itmez. Seyirci, sinemada alistig1 gerceklik anlatilarina siki sikiya
sarilmaktan vaz gecebilirse; her parca neredeyse bir vodvil yalinligina sahip, seyri
kolay bir absiirt mizah olarak karsisina ¢ikar. Parcalar arasinda sinirlarin kalkigi
yavas yavas gerceklestigi icin, film seyirciye de bu gecis i¢in zaman tanir. Bufiuel
bu konudaki goriislerini soyle agikliyor:

Rityalar gergekligin, uyanik oldugumuz zamanki yasamimizin devamidir.
Bir filmde ancak “Bu bir riiya” demezseniz deger kazanirlar, ¢iinkii bu
durumda seyirci “Ah, bu bir riiya, bu yiizden 6nemli degil” der, hayal
kirikligina ugrar ve film gizemini, itici glicinii kaybeder... Biri riiya
gordiigiinde neden bu riiyayr goremiyorum? Neden riiyasina girip

degistiremiyorum? Can sikict bir sinirlama. Sinema, bunu ortadan

kaldirabilme giicii veriyor.?

2 Jose de la Colina, Tomas Perez Turrent (1986), sf. 290
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le charme discret
dela

bourgeoisie

Tekrarlar, burjuvazi sorgulamasi, absiirt mizah, din adamlari, riiyalar, 6limiin
dolayli ya da dogrudan varligi gibi pek ¢cok 6ge, diger Buiuel filmlerine benzer
sekilde Burjuvazinin Gizli Cekiciliginde de mevcut. Ancak benzerligin ¢ok
otesinde Buifiuel filmleri arasinda bu filmin bir kardes filmi var: 1962'de
Meksika'da ¢ektigi Yok Edici Melek (El dngel exterminador). Yok Edici Melek'te
yemek yedikleri misafirlikten evlerine donmeyi basaramayan bir grup burjuvanin
hikayesi anlatiliyor. Bufiuel, Burjuvazinin Gizli Cekiciligi'nin ¢ekilmesine vesile
olanin, Yok Edici Melek gibi bir film daha ¢ekebilme istegi oldugunu soyler:
Tekrarlardan olusan ve olaylar farkli bakis agisiyla ele alan siirreal yaklagimi
uygulayacagi benzer bir film tiizerine diisiinmeye baslar. Bu sirada, yapimci
Silberman bagina gelen bir olay1 anlatir: Aksam yemegine misafir davet etmis, ne
var ki karisina haber vermeyi unutmakla kalmamais, davet kendisinin de tamamen
aklindan ¢ikmis ve eve gitmemis. Gelen misafirler karisin1 yatmaya hazirlanirken
sabahligiyla bulmuslar! Bu olay, yonetmenin riiyalar: ile harmanlanir ve filmin
senaryosu ortaya ¢ikmis olur.

Filmde hicbir yere varmayan yolculuklariyla, toplum sorunlarina goziini
kapayan tutumlar1 ya da yiyemedigi yemegin sembolize ettikleriyle burjuvaziye
saldirdigim1 distinenler olsa da, Bunuel c¢ektigi filmin sert bir burjuva yergisi
oldugunu reddeder. Filmdeki burjuva elestirisini hos bir mizah olarak tanimlar.
Yenemeyen yemegin bir seyleri temsil etmedigini, sembolleri degil hayal

kirikliklarini anlattigini soyler. "Bu filmlerin hepsi de acimasiz toplumsal
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zorunluluklardan ve gercegi arayistan s6z etmektedir. Ama bu gergek,
yakaladigimizi sandigimiz daha o an elimizden kayip gidecektir!"3

Uygulanan ¢ekim teknikleri; hem senaryonun gereklilikleri, hem teknolojik
gelismeler, hem de Buiuel'in tercih ve gereksinimlerinin bir sonucu. Filmde,
neredeyse siirekli bir arada olan alti1 ana karakter var. Her defasinda altisini ayni
kareye koymak icin kameray1 belli bir uzaklikta konumlandirmak, seyirciyle de
mesafeye neden olacak, siirekli kesmeler yapmak ise Bufiuel'in deyimiyle
"makinali tiifek" etkisi yaratacakti. Bunun sonucu olarak film yumusak gegisli
plan-sekanslarla ¢ekildi. Genel planlari, Amerikan planlarini tercih edip, ucuz
melodram etkisi yarattig1 icin nefret ettigini soyledigi yakin planlar1 neredeyse hic¢
kullanmadh. ilerleyen yasinda kendisine zaman tasarrufu ve kolaylik sagladigindan
bahsettigi vizor yerine videodan cekimleri takip etme yontemini de bu film ile
uygulamaya basladi. Meksika doneminden tasidigt hizli film iiretimi, Bufiuel'in
alametifarikalarindandi: ¢ekimler 2 ayda, montaj 3 glinde tamamland:.

Hizli tretim insanin aklina zorunlu fazla mesaileri ya da emek somiiriistinii
getiriyor. Ama Burjuvazinin Gizli Cekiciligi'nin ¢ekimleri sirasinda, 6rnek tegkil
edecek, Buiiuel'in diinya goriisiinii daha iyi anlayabilecegimiz, tamamen aksi bir
durum yasandi. Daha 6nceden yonetmen Rene Clement ile de calismis olan,

yonetmen yardimcisi Pierre Lary yasananlari soyle aktariyor:

O zamanlar sendikanin cumartesi giinleri izin yapma, calismama talebi
vardi. Bazi yapimcilar buna sicak bakmadi. O yillarda, 1971'de [ileride
Burjuvamin Gizli Cekiciliginin de yapimcisi olacak olan] Silberman,
yapimcilar birliginde oldukga gii¢lii bir konuma sahipti ve bu talebe karsi
¢ikanlar arasindaydi. Dahil oldugum sendika sembolik bir saatlik bir grev
diizenledi, ise yaramayan bir fiyaskoyla sonuclandi. Iki ay sonra
Burjuvazinin Gizli Cekiciligi'nin hazirliklarina basladik. Geldiginde bu
olaydan Buiiuel'e bahsettim. Tepkisi sdyleydi: “Ama Clement boyle bir
seye nasil ctiret etti? Sendikalar bir gosteri diizenliyor ve o ¢ekimlere
devam ediyor. Ne bi¢cim bir adam bu, bu nasil mimkin olabilir!”
Silberman'i gérmeye gitti ve ona soyle dedi: “Neler olup bittigini duydum,
ya cumartesileri ¢alisilmaz ya da bu filmi ¢gekmem.” Bu sekilde anlagildi.
Sonrasinda 5 giinlitk ¢alisma siiresi anlagmasini da Buiiuel sayesinde
kabul edip imzaladilar.*

3 Luis Buiiuel (2005), sf. 339
4 Marisol Carnicero, Daniel Sanchez Salas (2000), sf. 315
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Buiiuel'in Fransa donemindeki tiim filmlerinin senaristi Jean-Claude Carriére
ve -Giindiiz Giizeli (Belle de jour, 1967) disinda- yapimcisi Serge Silberman'd:.
Burjuvazinin Gizli Cekiciligi'nde de bu verimli ortaklik, basarili bir sonug elde
edilmesinin 6nemli nedenlerinden biriydi. Oyuncu kadrosu ise, Meksika
doneminde yonetmeni hayal kirikligina ugratan oyuncu kadrolarindan ¢ok
farklidir. Yonetmenin aklindaki burjuva tanimina uygun fiziksel o6zelliklerde
secilmis oyuncular1 -donemin cigek ¢ocuklarinin giyiminden uzak- podyumlardan
gardiroplarina tasidiklari kiyafetleriyle, o donem Avrupa burjuva prototipini temsil
ederler. Yalmz burada Miranda biiyiikelcisini canlandiran Ispanyol aktér
Fernando Rey'e ayr bir parantez agmak gerekir. Bufiuel, aktoriin bir cesedi
canlandirdigi performansini seyredip, ifade giicine hayran kalarak tanigmus,
sonrasinda dort filminde basrol verdigi Fernando Rey ile basarili ¢aligmalar
gerceklestirmistir.

Burjuvazinin Gizli Cekiciliginin basarist diinya capinda pek ¢ok odiille
tescillendi. Yabanci Dilde En lyi Film dalinda Akademi édiillerine aday oldugunda,
kazanacagina inanip inanmadigi sorusuna, gayet ciddi bir tavirla, "Evet, buna
inantyorum. Benden istenilen 25.000 dolar1 6dedim bile... Amerikalilarin bazi
eksiklikleri olabilir; ama soéziintin eri insanlardir."® cevabini vererek; muzip
sakasinin yarattig1 skandalla, yapimci Silberman'a zor zamanlar yasatmis. Oscar
heykelcigini eline aldiginda soyledikleri Silberman'a ikinci kez soguk dus aldirmig
olmali: "Gordiintiz mii? Amerikalilarin bazi eksiklikleri olabilir; ama s6ziinlin eri
insanlar olduklarini size soylemistim.” Aldig1 diger odiilleri de su sekilde
siralayabiliriz: BAFTA Film Odiilii - En Iyi Ozgiin Senaryo ve En Iyi Kadin Oyuncu;
Fransa Sinema Elestirmenleri Sendikasi - En Iyi Film; National Board of Review -
En lyi Yabanc1 Dilde Film; National Society of Film Critics (NSFC) - En lyi Film ve
En lyi Yonetmen.

Son sahnelerde kahramanlarimizi nereye gittiklerini soylemedikleri, ylirimeye
devam ettikleri yolda goriiriiz bir kez daha. Ancak "FIN" (SON) yazmaz, film bitmis
ama sonlanmamistir. Burjuvazinin arayisi, hayalleri, hayal kirikliklar1 devam
etmektedir. Yonetmenin diinyay, insanlar1 "gerceklik” sinirlarinin ¢ok otesinde
algilama ve aktarma ¢abasi devam etmektedir: On sene sonra vefat ettiginde
cenaze toreni yapilmadigindan, kiillerinin nerede oldugu da bilinmemekte,

"BUNUEL - FIN" yazan bir mezar tasi bulunmamaktadir. Verdigi ilhamla film

> Luis Buiiuel, (2005), sf. 338
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uretenlere, yarattig1 soru isaretleriyle hayati sorgulayan biz seyircilere diisen de,

cevaplar ve ¢oziimler hedeflemektense aklimizda sorularla yiiriimeye devam

etmek olabilir.

"— Neden burjuvazinin cekiciligi? Neden cekici ve gizli?
— Burjuvaziye dair her seyin kotii oldugunu mu distiniiyorsunuz? Hayir. Onda
da korunmasi gereken degerler var. Evet, ben bir burjuvayim ama gizli/farkl: bir

burjuva. Eger yasamasi gerektigi gibi yasayan bir burjuva olsam, filmler olmazdi."®

Iyi ki o harika filmler olmus deyip, anarsist burjuvanin éniinde saygi ile egilerek

bitireyim yaziy1.
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NOSFERATU, EINE SYMPHONIE DES GRAUENS /
NOSFERATU, BIR DEHSET SENFONISI

ilker Mutlu

“Sakin ytiksek sesle sGyleme. Yoksa yasayan resimler soluk gélgelere doniisecek ve

kabuslar kaninla besenmek igin harekete gegecektir.”

“Bu kadar acele etme gen¢ dostum. Kimse kaderinden kagamaz!”
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NOSFERATU

EINE FILM VON F.W.MURNAL

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
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Daha o6nce Der Miide Tod (Fritz Lang, 1921) filminin 100. yasinda da
belirttigim gibi, Alman sinemasinin dogusunun siklikla Robert Wiene'nin
Doktor Caligari’nin Muayenehanesi (Das Cabinet des Dr. Caligari) filminin
Subat 1920’deki promiyeri oldugu séylenir. Oncesinde kendisine ait bir film
endistrisi yoktur ¢iinkii. 1920’de Alman disavurumcu sinemasi 30’larin ortasina
kadar hayli iiretken bir dénem gecirmistir. Iste bu dénemin en 6nemli
basyapitlarindan biri olan Nosferatu’yu ele aliyoruz bu sayida.

Korku sinemasinin Almanya’daki gelisimi hakkinda Der Miide Tod yazimda
hayli detayli bilgi verdigimden burada bu konuya ayrica girmeyecegim. Filmi
¢eken F.W Murnau (1888-1931) bu filme degin ¢ektigi dokuz isinin ¢ogunda
korkuyu denemesine ragmen bu alandaki asil ¢ikisini Nosferatu ile yapmisti.
Hatta film Isvec’'te asir korku ogeleri icermesi nedeniyle yillarca yasakl kalip

ancak 1971’de gosterilebilmisti.

Film, aslinda dogrudan Bram Stoker'n Dracula’sinin Henrik Galeen
tarafindan yapilan adaptesi olmasina ragmen o donemde bazi telif sorunlar
yasanmasi nedeniyle orijinal adiyla gosterilmeyip Nosferatu adini almis, hatta
Dracula da Orlok olarak ge¢mistir. Film ilk vampir filmi, hatta Dracula’min ilk
sinema uyarlamasi olma ozelliklerine de sahiptir ve sonrasinda gelecek Dracula
ve vampir filmlerine gerek yaratik gerekse sahne tasarimi a¢isindan fazlaca 6rnek
olmustur.

Yine de, kendisini oOrnek alan bu filmlerden ayrilan bir yani vardir
Nosferatu’'nun. Diger vampir filmlerinden alisik oldugumuz imgelerin aksine
burada vampirimizi etkileyici bir aktor olarak degil, adeta korkun¢ bir lanetin

ucube bir goriiniise blirtindiirdiigii, normalken bile trkiitiicii bir yaratik olarak
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goriiriz. Vampir Orlok’'u canlandiran Max Schreck, karakterini digavururken
daha c¢ok bir hayvan postuna biriiniiyor adeta. Sivri uglu kulaklari, uzun
tirnaklariyla pengemsi, korkung elleri ile bir kemirgen gibi duruyor.

Nosferatu, Stoker’in klasik romaninin izleginden pek ayrilmiyor. Almanya’da
yerlesik emlak¢i Knock, yardimcisi Hutter'i, Wisbourg'da izole bir konut
kiralamak isteyen Kont Orlok'un Transilvanya’daki satosuna gonderir. Ona
Hutter'in kendi evinin yolu tizerindeki bir konutu satmay:r planlarlar. Hutter
uzakta olacagi donemde masum esi Ellen’i arkadaglarina emanet eder. Hutter'in
yolculugu gariptir; pek ¢ok yerel kisi onun garip olaylarin gergeklestigi satoya
yaklagsmasini istemez. Satoya varinca, Hutter Kont'a evi satmayr basarir, ama
ayrica —ozellikle Kont'un alisilmadik sekilde wuykuda oldugu glindiz
vakitlerinde— basinin tizerinde gezen karanlik golgeler gibi garip olusumlar
hisseder. Hutter sonrasinda Kont'un bir mezarliktaki uyku odasini gortir ve az
oncesinde okudugu bir kitaba dayanarak Kont'un gercekten bir vampir ya da
Nosferatu olduguna inanir. Hutter satoya hapsolmugken bir gemiye ytikli tabuta
gizlenen Kont, yol boyunca salgina atfedilen 6liimlere yol agarak Wisbourg'a
ilerler. Hutter kasabasini ve daha oOnemlisi Ellen’i Nosferatu'nun dehsetli
gelisinden korumak igin eve ulagsmayi dener. Wisbourg'da Ellen, Nosferatu
yaklastik¢a tizerine ¢6ken karanligi hissedebilmektedir. Ama giinahsiz bir kadinin
vampiri 6ldirmek i¢in kendini feda edebilecegini 6grenir. Hutter Ellen’i hem

Nosferatu’dan, hem de kendini feda etme girisiminden koruyabilecek midir?

Alman disavurumcu sinemasinin alamet-i farikasi olan golge kullanimy,
golgeyle etki yaratma cabasi, bu filmde adeta doruga ¢ikmigtir. Bu aslinda simge

anlaminda da isleyen bir durumdur filmde. Zira vampirler aslen 6lii olduklari icin
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bu diinyada yokturlar ve basghi basina birer golgedirler. Ama Nosferatu'da bu
durum en ugta yasatilir: Bir sahnede golge kapinin tokmagimi kavrar ve bir
bagkasinda da kisinin tam yiiregine asilip adeta onu koparmaya calisir. Oliiniin

nesnesidir o golge.

Oyunculardan Max Schreck (1879-1936), itinali, yaratici makyajin altinda
taninmaz haldedir ve bu durum Elias Merhige'nin Shadow of the Vampire’'inda
(2000) Nosferatu'nun bir aktor tarafindan degil de gergek bir vampir tarafindan
oynandig teziyle karsiligini bulmustur. Schreck gergekten de, makyaj ve oyun
tarziyla adeta insanliktan ¢ikmis, gercek bir yaratiga dontismiistiir.

Berlin’de dogan Schreck, babasinin dliimiinden sonra bir oyuncu okuluna
girmis ve ¢esitli gezgin tiyatrolarda ¢alismisti. Sonra Max Reinhardt’in grubuna
dahil olan aktor, yetenegi ve makyaj tutkusu nedeniyle ¢cogunlukla daha yasgh ve
grotesk rollerde oynadi. Kariyerine sinemadan cok tiyatroda devam etti. 1921’de
Prana Film'in ilk ve tek yapimi olan Nosferatu’da oynamasi i¢in c¢agirildi.
Schreck bu filmdeki basarisinin ardindan Murnau ile 1924’te, bu defa bir
komedi olan Die Finanzen des Grossherzogs'ta calisti. 20 Subat 1936’da
gecirdigi bir kalp kriziyle hayata gozlerini yumdu. Earl Orlok olarak asir
benzemeci yorumu ve miikemmel karakterizasyonu nedeniyle pek ¢ok kisi onun
Murnau tarafindan —karaktere miithis gercekeiligini kazandirmasi ve zamansiz
bir bagyapit olusmasina yardim etmesi i¢in— tutulmus bir vampir olduguna
inanmist1 (sinemada pek gérinmemesi de bunda etkendi tabii). Merhigenin
filminde kullandigi argiiman da bu yaklasimdi ve Willem Dafoe’ya En lyi

Yardimci Erkek Oyuncu Oscart i¢in adaylik getirmeye yetti!
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Filmin yonetmeni F.W.Murnau (1888-1931), Bielefeld, Almanya dogumludur.
12 yasindayken gordiigi Sheakspeare, Ibsen oyunlarindan etkilenerek
yonetmen Max Reinhardt'in arkadagsi olmustur. 1. Diinya Savasi'ndaki askerligi
sonrast girdigi film isindeki ilk bagyapiti olan Nosferatu’yu 1922'de cekti.
1926’da Hollywood’a gogerek orada ¢ film yapti: Sunrise (1927), Four Devils
(1928), City Girl (1930). 1931’de Robert J. Flaherty ile belgesel filmleri
Tabu’yu ¢ekmek icin Bora Bora'ya gitti. Filmin aciligini goremeden bir araba

kazasinda 6ldi. 21 filminden sekizi tamamen kayip kabul edilmektedir.
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BIR DONEMI UNSURLARINA AYIRMAK
4 - ATLAS FILM

flker Mutlu

Nerede kalmistik?

Evet, 40’1 yillar boyunca Misir filmleri etkisini gostermeye baslamist1 bizde.
ikinci Diinya Savasi nedeniyle Avrupa ve Amerika’dan film ithalinin sekteye
ugrayist neticesinde Misir sinemas: i¢in bir firsat kapisi agilmis oluyordu
Ttirkiye’de. Miizikli melodramlar sayica artarken 1940’larin ilk ¢eyreginde Miinir
Nurettin Selcuk, Miizeyyen Senar, Malatyali ibrahim gibi gozde sarkicilar bu
filmlerde yer aldilar. Necip Erses 1943’te Sisli'de Ses Film Stiidyosu'nu kurdu.
Sadan Kamil, On U¢ Kahraman’la ilk filmini cekmeye giristi, filmi iki senede
tamamlayabilecekti. 1944’te, yonetmen Faruk Keng Istanbul Film'i, Fuat Rutkay
Halk Film’i, Cetin Karamanbey de -kisa 6mdiirlii olacak olan- Kurt Film'’i kurdu.
15 Agustos 1945’te Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesiyle sinemamiz rahat bir
nefes aldi. Keng, Hasret’i; tiyatroculardan Talat Artemel, Hiirriyet
Apartmani'ni;; Muhsin Ertugrul ise Yayla Kartalini yapti. Sinema dergileri
gittikce cogaliyordu: Kasim’da Sinema Postasi, hemen ardindan da Haftanin
Filmleri ¢ikti. Turgut Demirag, Sirkeci’de And Film'’i agti. Gecis donemi, tiyatro
disindan oyuncu gelisini de hizlandirmisti. 1945’te Oya Sensev geldi, 6rnegin.
Muhsin Ertugrul, Nazim Hikmet'in senaryosundan Kizilirmak-Karakoyun'u
¢cekmeye basladi. Nazif Duru ve Murat Koseoglu bir araya gelerek Atlas Film'i
kurdular.

Bunlar olurken, gelecegin Yesilcam’inin temellerinin atildigi1 50’ler Sinemasi'm
baglatan olaylarin tetikleyicisi siyasi meseleler de 1945’te gerceklesmeye
baglamisti: Bayar CHP’den istifa etti, Menderes ile Kopriilii de partiden ¢ikarilds,
Inénii cok partili rejime gecisi istedigini belirtti mecliste, Istanbul’da komiinist

aleyhtar1 niimayis gerceklesip tinlii Tan Matbaasi yerle bir edildi.

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Agustos 2022 | Sayr el9:117-126



1946'da gecis donemi sinemacilar1 tiyatro disindan gelen Sadri Alisik
(Giinahsizlar), Orhan M. Ariburnu, Enver Orhon ve Berin Aydan (Genglik
Giinahi) gibi oyuncular piyasaya siirmeye devam ettiler. Ankara Film, Sema Film,
Birlik Film, Erman Film, Sark Film, Duru Film, Acar Film gibi yeni kurulan
yapimevleriyle say1 birden artti. Naci ve Nazif Duru, Mecidiyekdy 2. Tasocagi
Caddesi tizerinde Atlas Film Stiidyosu'nu kurdular. Yonetmen Sakir Sirmals,
Unutulan Sir/Domani¢ Yolcular’ni ¢ekmeye giristi. Yerli Film Yapanlar ve
Sinemacilar ve Filmciler Cemiyetleri kuruldu. Yerli filmlerden alinan vergiler ytizde
75'ten yiizde 25’e indirildi ve Ipek Film sirketi tekrar yapima basladi.

1946’da Demokrat Parti, Tiirkiye Sosyalist Partisi, Tlrkiye Sosyalist Emekg¢i ve
Koyla Partisi kuruldu. Yeni, tek dereceli secim kanunu kabul edildi. Tek dereceli
ilk genel secimde CHP 395, DP 64 sandalye kazandi. Inénii yeniden
cumhurbagkani, Recep Peker bagbakan oldu. Sikiyonetim komutanligi, TSP,
TSEKP, bir¢ok sendika, dergi ve gazeteyi kapatti. DP milletvekilleri meclisi terk
ettiler.

Ertugrul’'un Kizilirmak-Karakoyun’u nihayet tamamladigi 1947 yilinda
yonetmen Turgut Demirag da zamani 6l¢iistinde hayli pahali bir iistiinyapim
olarak 6ne ¢ikan Bir Dag Masal ile adint duyuruyordu. 11 Kasim’da Beyoglu
Hacopulo Hanr'ndaki Dogan Film Stiidyosu yandi. Elektra (Seyhan) Film kuruldu.
Fuat Rutkay Bakirkdy'de Halk Film Stiidyosu'nu a¢t1 ve yapima basladi. Rakim
Calapala’nin pek cok sinema tarih¢isine sinemamizin 6zellikle ilk dénemi igin
kaynaklik eden Filmlerimiz adli eseri yayimlandi. Bunlar olurken, DP, kismi
secimlere girmeme karar1 aldi. Marshall Plani bildirildi. Milli Egitim Bakani ilkokul
mezunu c¢ocuklar icin din egitimi veren kurslar agilabilecegini soyledi. TSP ve
TSEKP durusmalar1 basladi. izmir'de Menderes'in konusmasini basan gazeteciler
tutuklandi. Basbakan degisti, Hasan Saka hiikiimeti kuruldu. istanbul’da 1940’tan
bu yana yturtrliikte olan sikiyonetim kalkti.

19 Subat 1948’de Beyoglu'ndaki Atlas Sinemasi acildi. Yerli Film Yapanlar
Cemiyeti, 9 Temmuz'da memleketin ilk film misabakasini gerceklestirdi.
Kazananlara odilleri 10 Eylil'de Acikhava Tiyatrosu'nda verildi. En iyi film
Unutulan Sir/Domani¢ Yolcular, ikici film Bir Daj Masah ¢kt En lyi
Yonetmen ve Senaryo oOdiilleri de Bir Dag Masal ile Turgut Demirag’a gitti.
Hiiseyin Peyda, Omay (Ormen) Film Sirketi'ni kurdu. Bundan baska lyi film ve
Kale Film sirketleri agildi. Tiyatro disindan oyuncular gelmeye devam ediyordu:

Sezer Sezin, Reha Yurdakul, Ayla Karaca ve Memduh Un sinemaya girdiler
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mesela. Bu esnada CHP, ilahiyat Fakiiltesi, imam-hatip kurslarinin acilmasin,
ilkokullarin doérdiincii ve besinci siniflarina din dersi konulmasini kabul etti.
Sabahattin Ali oldirilda. Millet Partisi kuruldu. DP'nin katilmadig: ara secimler
yapildi. Istiklal Mahkemeleri Kanunu kaldirildi ve Ankara’da komiinist aleyhtari
Kibris Mitingi gerceklestirildi.

1949 yilinda Liitfi Akad sinemamizda yeni bir donemi baglatarak tiyatro
disindan yonetmenlerin Oniinii agacak olan Vurun Kahpeyeyi cekti. Aydin
Arakon Cighkla sinemamizin korku tiiriindeki ilk ornegini verdi. Tiyatro
disindan piyasaya yeni giren oyuncular Giilistan Giizey, Hiimasah Hican ve
Muzaffer Tema'ydi. Duru Film, Ulkii Film, Milli Film, Azim Film, Giines Film
firmalar1 acildi. Semsettin Giinaltay hiikiimeti kuruldu. Kuzey Atlantik Ittifak:
Antlagsmas1 (NATO) imzalandi. Tiirk Ocaklar1 yeniden kuruldu. istanbul Radyosu
yayma basladi. istanbul’da Kibris Mitingi gerceklestirildi. Bu arada Atlas Film

Istanbul’un Fethi icin ilanla geng, atletik oyuncu adaylari aramaktaydi...

Atlas Film Stiiddyosunu Gezmek

Atlas Film Stiidyosu binasi

Atlas Film Stiidyosu, 1947’'de iki ortak, Nazif Duru ve Murat Koéseoglu
tarafindan Mecidiyekoy’de ti¢ buguk dontim bir arazi tizerine inga edilmis gorkemli
bir binaydi. Cumhuriyetin ilk fabrikalarindan biri olan Likor Fabrikasini gecince
“Atlas Film Stiidyosuna Gider” tabelasinin yanindan déntiliiyordu stiidyonun
yoluna. Atlas Film biiyiik oynuyordu; gosterisli, pahali tistiinyapimlarla yollarina
devam etmekti niyetleri. Uc kattan olusan genis, betonarme bina beyaz sévelerle
cevrili pencereleriyle ve yine bu s6ve malzemesiyle ¢at1 katinin duvarina islenmis
“ATLAS FILM” yazisiyla oldukca dikkat cekiciydi.
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Dar bir giris kapisindan giriliyordu binaya. Zemin katta {izerinde
“LABORATUVAR” yazili birka¢ kapi karsilardi sizi. Laboratuvarlar1 gecerken
dénemin en kaliteli makinalariyla kargilagirdiniz: Film basma (matipo) makineleri
Zeis markaydi. Eskiden tamburalarla yapilan developman isini artik o6zel
makinalarla yapmaktaydilar.

iki keceli odalardan gecilerek gelinen plato, alabildigine genis bir aland.
Istanbul’'un Fethi'ne hazirlanildigindan, bir yanda muazzam tophane, diger
yanda mozaikleri bile atlanmamis Bizans kilisesi dekoru, cinilerle siislii bir saray
odasi gorebilirdiniz. Yiginlarca goz alict dekor ve insan, insan, insan. Genis bir
tavanin cami kubbesi misali timiini kapladigi devasa bir alan, ciimbiis,
kosturmaca iginde. Yiiksek kotta, stiidyonun tiim kenarini donen demirden
sahanlik...

600 metrekarelik platoda dilenen her dekor kurulabilirdi. Stiidyo, Hollywood’da
bulunanlarin aynist olan 5000, 2000, 1000 ve 500 mumluk 32 projektoriin yani
sira yine 1000’lik 16 adet yerli projektorle birden aydinlaniyor; 80 kilovatlik bir
kuvvet sarfiyla en temiz ve aydinlik filmler elde edilebiliyordu. Devasa Super Parwo
Debri film ¢ekme makinesi vard: ki rahatca 300 metre film cekerdi. Ikinci katta
montaj, senkron dairesi ve {igiincii katta i¢lerinden birinde dublajin da yapildig:
son dort oda ile sinema salonu bulunurdu. Odalardan ikisi devasa salonlardi ve
icleri cesit cesit kostiimle doluydu; roplar, kiirkler, eski sark kosttimleri... Yiizlerce

figiirana yetecek kadar pala, migfer, daha pek ¢ok silah...

Atlas Film’i Sahlandiran Arakonlar

O donem icin boyle biiylik bir yatirima girmek, elbette ayni oranda biiytik
projeleri planlamak demekti. Daha ilk yillarinda tistiinyapim denemelerinin ardina
diismiislerdi. Istanbul’'un Fethi ve ¢ok kisa bir zaman sonrasinda cekilecek olan
Kiziltug, bu denemelerin ilk 6rnekleri olacakti. Bu girisimlerde atak Arakon
kardeslerin payr biiyiiktii. Nitekim iki projeyi hazirlayip ¢ekecek olan yonetmen
Aydin Arakon, goriintiilerini alacak kisi de kardesi ilhan Arakon’du. Ayrica bu
filmler i¢cin oyuncu bulmak adina miisabakalar agiyor ve bunu biiyiik reklamlarla
duyuruyorlardi ki bu yontemin yaratacagi en biiyiik yi1ldizlardan biri, iki filmde de

rol alan ve halkin daha ilk andan bagrina bastigi Turan Seyfioglu’ydu.
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Arakon kardesler ve Burhan Arpad (ortada) Aydin Arakon Kiziltug'da Turan’a oyun veriyor.

Arakonlar ilging bir aileydi. Ilhan da Aydin da siirekli yenilik arayisinda
sanatcilardi. Ik korku filmlerimizden sayilan 1949 yapimi Cighk, Aydin
Arakon’un filmiydi. Yine 1959’'daki Fosforlu Cevriye, erkeksi kadin filmlerinin
prototipi ve Istanbul’un Fethi de bizim sinemamizin genelde uzak durdugu
kostiime tistiinyapimlardan biriydi.

Varlikli bir ailenin ti¢ erkek ¢cocugundan biri olarak 1918’de Edirne’de diinyaya
gelen Aydin Arakon, kendisinden once sinemaya giren ilhan Arakon’un
tesvikiyle 1947’de senaryo yazari olarak girdigi sinemada 1949’da ilk uzun metraji

olan Ciglik’1 ¢ekmisti.

Istanbul’un Fethinden
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Arakonlar islerine goniilden bagli ve disiplinliydiler. Her sey o binanin icinde
gerceklestiriliyordu. Gemilerin karadan ytritiilmesi sahnesinin c¢ekimi g¢ok
carpiciydi. Toplart birebir boyutta, alcidan yaptirmis, boyatmuslardi. istanbul
surlarinin iizerinden askerlerin tepelerine boca edilen atesli katranlar, ilhan
Arakon’un o anlar1 en muhtesem karelerle tespit etme cabasi muhtesemdi.
Gemilerin karadan ytritiilmesi sahnesini karanlik, kiigiik bir alanda gekiyorlards;
kalaslar1 katranla yaglayan ve kalyonlar: kalin halatlarla ¢eken yapili yenigerileri
oraya sigdirabiliyorlardi!

D1s gekimler de ayr bir planlama gerektiriyordu. Mesela Fatih’in Edirnekapr’'dan
Istanbul’a girisini cekmek imkansizdi. Yiizlerce kisiden olusan figiiran kalabalig,
atlar, yeniceriler filan, Istanbul’'da trafigin en islek oldugu noktalardan birini
saatlerce trafige kapali tutmak demekti. Bunun yerine o dekoru Mecidiyekdy'iin
heniiz bombos, ¢ogu dutluk olan arazisine, hatta stiidyonun hemen disina
kurdular. Bu hazirlik birka¢ hafta stirmiistii. Neticede sahne, aynen Fausto
Zonaro'nun muhtesem tablosundaki etkileyicilikte ¢ekildi ve bitti.

Araya giren Ankara Ekspresi de hem Turan Seyfioglunun hem de
Arakonlar’in Atlas Film nezdinde ytiizlerini agartmist: ama esas bomba, Abdullah
Ziya Kozanoglu gibi donemin en popiiler yazarlarindan birinin en sevilen tarihi

romani Kiziltug’un filme alinacak olmasiydi.

Ankara Ekspresi afisi ve setten bir lobi

Abdullah Ziya Kozanoglu tarafindan yazilan ve senaryonun dayandigi roman,
1926’da Resimli Mecmua dergisiyle ¢ocuklarin ve genglerin hayatlarina girip
defalarca tekrarlanmis ve 15 kere basimi yapilmis bir eserdi. Film icin yazilmis

tanitim yazilarindan birinde s6ylendigi gibi: Bu Orta Asyali su katilmamais Tiirk
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cengaverinin seriivenlerini, goniilden baglh oldugu at1 Payaza ile girdigi ugraslari,
Deligiin Bulduktepeli Timucin Cengiz Han'in yigit dostu, sirt1 yere gelmemis
Otsukarcr’yr Tirk ¢ocuklart Bozkurt Efsanesi, Oguz Han Destani gibi sevmis,
benimsemigti. Bu mert, cesur ve kuvvetini dogruluga, zayiflar1 korumaya adamis
kahramani, o donem gencliginin ¢ocukluklar1 boyunca en sevgili dostu olmus
Otsukarc’'yr ancak Atlas Film'in yiikselisteki yildizi Turan Seyfioglu
canlandirabilirdi.

Seyhiilcebel'in kizi Sabiha Sultan’a asik olmus ama agkini séylemeyi gururuna
yedirememis yigit kisi. At usagi Cakirla Orta Asya bozkirlarinda 13. asirda
dolasmis, Cengiz Han cihan imparatorlugunu kurarken en yakininda olmus
cengaver. Pars Parcalayan Celbe Noyan'1 bile yenen kahraman... Bir neslin midesi
ekmekle beslenmisse, kafast da bu mitolojik kahramanla beslenmisti. Maky6zlerin
her giin makyaj ve takma kas ve sakalla tam bir Mogol kaganina donistirdagi
Cahit Irgat, uzun takma sakali ve drkiitiici sakaliyla Hasan Sabbah’i

canlandiracak olan Atif Kaptan vardi karsisinda Turan Seyfioglu'nun.

Kiziltug setinden
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Kiziltug'un dis sahneleri Uludag’da gekildi. Filmin kosttim ve dekorlarina biiytik
onem veriliyordu. Dekorlarin yapiminda calistirmak icin akademiden bir stirti geng
kiz getirtmisti Murat Koseoglu. Ayrica savas sahnelerinin de gorkemli olmasin
istiyordu. “Iki bin asker kullanacagim.” diyordu. Genelkurmay1 ikna etmis,
onlardan figilirasyon destegi de almist1 bu sahneler i¢in. Gorkemli ve her gtini
dergilere gazetelere servis edildiginden reklami hayli iddiali olan Kiziltug, daha

bitmeden Anadolu’nun her yerinden talep edilmeye baglamigti!

Diger Calismalar ve Atlas’in Kapanisi

Litfii Akad'in Alt1 Olii Var1 (1953) ile Turan’li filmler devam eder Atlas
Film'de. Kemal Film’in Turani kapip neredeyse kadrolu oyuncusu yapacagi
siralarda, bir boglukta hemen yine kaparlar onu ve Turan’in bence en iyi oynadig:
film olan Ka¢ak’1 (Sadan Kamil, 1954) yaparlar. “Beynelmilel film festivallerine
gonderilmek tizere” diye reklami yapilmaktadir Kagak’'in, daha ¢ekimler siirerken.
Kemal Film'’in Katil ve Kanun Namina (Lutfii Akad, 1953, 1952) filmleri tarzinda
bir su¢suzlugunu ispat etme hikayesi anlatan yapimin senaryosunu Haldun Taner
yazmist1 ve Turan, basrolii Sezer Sezin’le paylasiyordu. Film, donemine gore hayli

ctretkar bir erotizm de iceriyordu.

Kagak filminden kareler
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Sadan Kamil, zamaninda Tiirkiye’nin Kalbi Ankara’yr yapan meshur
prodiiktor Halil Kamil'in yetistirmesiydi. Orada ses isini 6grenmis Sadan Kamil.
Halil Kamil, 1943’te bir Kurtulus Savasi filmi yapmay1 kararlagtirmis ve elindeki
tek yonetmen olan Faruk Keng'le birlikte isi az ¢ok 6grenen Sadan Bey'e bu
filmin, yani On U¢ Kahraman'in yonetimini vermis. Firmaya birka¢ film daha
yaptiktan sonra, orada kalmaya devam ederse ozgilin isler ¢ikaramayacagini
anlayan Sadan Kamil, 1946’da yeni kurulan Atlas Film’e ge¢mis. Burada ¢ektigi
Genglik Giinahi, Atlas Film'in de ilk yapimi olmus boylece. Sadan Kamil, Atlas
Film’deki her tiirlii teknik isle ilgilenen, kendini yetistirmis bir teknikerdi. Halil
Kamil’in de sescilik yaparak geldigi nokta hi¢ de azimsanacak gibi degildi; kendisi
yonetsin yonetmesin, film yapiminin her asamasinda oluyordu. Kameray:
biliyordu, 15181 biliyordu, sesin egitimini almisti zaten disarida, montaj ve dublaji

da biliyor ve stiidyoya siirekli yeni insan kazandiriyordu.

CiNGDZ RECAig
' BEYAL CEHENNEM ) 5
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— e
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BELKIS FIRAT- SEVKI ARTUN
EMINE ENGIN- NUBAR TERZIAN

Cing6z Recai’den

Turan’in Atlas’a dondigi bir diger yapim da Peyami Safa’'nin tefrikasindan
uyarlanan ve Metin Erksan tarafindan yonetilen Cing6éz Recai - Beyaz
Cehennem’di (1954). Metin Erksan film elestirmenliginden gelerek
yonetmenlige soyunmus ve ilk filmi Karanhk Diinya - Asik Veysel’in Hayati’ni
da (1952) Atlas Film’e yapmigt1. O filmin sansiirle yasadig1 cebellesmeye ragmen
cesur bir kararla bu yetenekli gence yeniden is vermisti Atlas. Ger¢i bunda
senaryoyu sevmeyen Nedim Otyam’in projeyi reddetmesinin de payi vardi. Bir
ilging detay da yillar sonra ayni rolii oynayacak olan Ayhan Isik’'in Cing6z i¢in ad:

ilk gecen aktor olmasiydi.
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1956’ya gelindiginde Atlas’in adi1 artik “Acar Film Stiidyosu” olmustur. Kisilikleri
oldukca farkli iki ortak nihayet anlagsamamis ve stiidyo Murat Koéseoglu'na

kalmistir. Acar Film, renkli donemde de varligini devam ettirmeyi basaracaktu...
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KOVAN: DONMUS YAS

Cem Kayaligil

Kosova, sosyalist Yugoslavya'nin 1990’1ardaki dagilma siirecinde bagimsizligina
kavusamayinca ayrilik¢i Kosova Kurtulus Ordusu (UCK [Ushtria Clirimtare e
Kosovés]), bolgedeki Arnavut etnisitesi adina, Sirp giiclerine ve “yandas” kabul
ettigi Arnavutlara karsi gerilla hareketi baglatti. Kosova Arnavutlari, Slobodan
Milosevi¢ bagkanligindaki Sirbistan Sosyalist Cumbhuriyetinin Kosova’nin
ozerkligini kaldirdig1 1989 yilindan beri “Sirplastirma” politikasina maruz kaliyor,
ayrimciliga ugruyordu. UCK'min 1990’larin ikinci yarisinda silahli saldirilar
baslatmasi karsisinda, Sirp otoritelerinin Kosova Arnavutlarina uyguladiklar
zulmiin de 6lgegi biiyiidi, siddeti artt1. Sirp giicleri ile UCK arasindaki ¢arpigsmalar
1998 Mart’ina gelindiginde, tiim bolgeyi etkileyen Kosova Savasi'nin fitilini yakti.
Uluslararas1 goriismeler savasi durduramayinca NATO 24 Mart 1999'da
Yugoslavya’ya (Sirbistan-Karadag) askeri miidahale baslatti, bu miidahale 78 giin
sirdii. Uygulanan askeri ve diplomatik baski tizerine uluslararasi baris planini
Milosevic¢’in kabul etmesiyle savas sonlandi. Kosova Savagi’'na bagli olarak 1998 -
2000 yillar1 arasinda yaklasik 11,0001 Arnavut etnisitesinden olmak iizere
13,500’den fazla kisinin 61diigii veya kayboldugu, bir ila bir buguk milyon arasinda
Kosova Arnavutunun da gége zorlandigi tahmin ediliyor.!

Blerta Basholli'nin 2021’de Sundance Film Festivali'nin {i¢ ana 6diltinti birden
kazanan (Sundance tarihinde ilk defa olan bir sey: Diinya Sinemas Jiiri ve Seyirci
Odiilleri ile Diinya Sinemasi En lyi Yonetmen Odiilii), 2022 Akademi Odiilleri
icin de Kosova'nin adayi olan filmi Kovan (Hive, 2021), gercek bir kadinin
bagimsizlasma miicadelesi hikayesine dayaniyor. NATO miidahalesinin bagladig:
giiniin hemen ertesinde, 25 Mart 1999 giint yapilan Krusha Katliami'nda yakilip
adeta biitiiniiyle yok edilen koylerden Krusha e Madhe’'deyiz. Filmin sonunda

verilen bilgiye gore o giin koyden 240 kisi oldiiriilmiis veya kaybolmus; toplu

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
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katliam oOzellikle koytin erkeklerini hedef aldig1 icin de ¢ok sayida kadin kocasiz
kalmis (Krusha e Madhe bu yiizden “savag dullarinin kéyli” olarak biliniyor?).
Savasin tizerinden 7 y1l gegmis, koye donebilenler donmiis; Fahrije, kocasit Agim’'in
babasi (Hadji), ergenlige yeni giren kizi (Zana) ve kiigiik ogluyla (Edon) burada
yastyor; halen kocasina ne olmus oldugunu dogrulayamiyor: Oldii mii yoksa Sirplar
tarafindan esir alindi ve Sirbistan’da m1 kaldi1? Fahrije’yi filmin acgilisinda, yeni
¢ikarilmis beden kalintilari icerisinde Agim’i, Agim’e dair herhangi bir seyi ararken
gorliyoruz: Gegise yasak boliime giriyor, Birlesmis Milletler ekipleri onu fark edene
dek ceset torbalarini karistirtyor. Gorevliler nazik¢e oradan uzaklagmasin
istiyorlar; Fahrije ruh kirikligin1 adeta kendisinden de gizlemeye ¢alisiyor; adimini
bozmadan ytirtirken verdigi yiiz ¢ekiminde, i¢cine hapsettigi bekleyisine aligmiglig:
okunuyor. Kamera film boyunca, Yllka Gashinin o6l¢tli oyunculuguyla
canlandirdigi Fahrije'nin zorlanmaksizin kati1 ve neredeyse belirtisiz tuttugu

ylziinde nadiren bir duygu yakalayabilecek; buray1 da herhalde o istisnalardan

sayabiliriz.

Fahrije’'nin icine hapsettigi bekleyis, caprasik bir bekleyis. Psikoterapist Pauline
Boss'un Ambiguous Loss kitabinda egildigi kavrama basvurursak, “donmus yas”
(frozen grief): Kisinin olip O6lmediginin, nerede oldugunun, varhiginin veya
yoklugunun higbir sekilde belirlenemedigi durumlarda, onun yakinlarinin iginde
donakaldig1 “miiphem kayip duygusu”.? Fahrije’nin 6rnekledigi gibi, bu duyguyu

yasayanlar i¢in ne yas siireci baslayabiliyor ne de duygusal ¢6ziilme gerceklesiyor.
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Degisimi saglayacak sey i¢csel degil tamamen dissal etmenler (kayip kisiyle ilgili bir
bilgi edinmek, vb.) oldugundan, kayip yakinlari, kayiplarindan yana esash bir
belirsizlikte, siirekli olarak aci ¢ekiyor. Bir kaybi hissediyor gibi olduklar1 halde
gercek bir kaybi1 deneyimleyemiyor.* Boss mahrum kaldiklar1 seyler ve bunun

onlara etkisini soyle ifade ediyor:

Yalnizca kaybedilenin nerede oldugu bilgisi eksik degildir. Herhangi bir
seyin kaybedildigini, resmi olarak veya topluluk igerisinde dogrulayacak
seyler de yoktur: bir 6liim belgesi yoktur; 6liiniin basinda bekleme veya bir
taziye toreni-ziyareti yoktur; bir cenaze yoktur; gomiilecek hi¢ kimse,
hicbir sey yoktur. Belirsizlik yiiziinden, miiphem kayip duygusu, kayip

duygularinin igerisinde en 1zdiraphsidir.®

Krusha Katliami taniklarinin ifadelerinden, 6liilerin bir kamyonla tagindigini ve
kamyonun atese verilerek koyden gecen Drini Nehri'ne itildigini 6greniyoruz.
Katliamin ayrintilarini  haberlestirmis Britanyali arastirmaci gazeteci John
Sweeney'nin nehir yataginda bir¢ok cesedin bulunduguna iligkin kanisi® bolge
halkinca da paylagiliyor olmali. Blerta Basholli filminde bu kaninin gorsel
karsiligin1 yaratmay1 onemsiyor. Fahrije, Drini'yi diizenli olarak ziyaret ediyor,
nehir kiyisinda hareketsiz halde tefekkiire daliyor. Filmdeki ti¢iincii nehir ziyareti
sahnesinde yaninda kiz1 Zana da var. “Niye her sene buraya geliyoruz?” diye soruyor
Zana. Fahrije “Ctinkii gidecek baska bir yer yok.” diye yanitliyor. Boss’un isaret ettigi
gibi, Fahrije, gercek bir yas mekaninin yoklugunu cekiyor. Agim'’in orada oldugu

kabuliine sarilmak istiyor, oray: Drini'yle somutlagtirmak istiyor; diger yandan bu
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istegini de siirdiiremiyor. Agim’in nehirde battig1 gortintiisii Fahrije i¢in bir kabus
oluyor. Nasil olmasin ki? Oliim kesinlesmemisse, sevilen kisinin yasadigina dair
umut da birakilamiyor. Agim’e ne oldugu belirsiz kaldikga, yas tutabilme ihtiyaci
ile yas tutmaya gerek olmayacagi umudu zihinde kose kapmaca c¢evirmeyi
siirdiirecek.

Boss, belirsizligin uzamasi halinde, kayip yakinlarinin, birbirinin ziddi olan
mutlakei tavirlara meyledebildigini soyliiyor: Sevilen kisi hayatlarindan tamamen
¢ikmiggasina hareket etmek ya da hayatlarinda bir seylerin degismis oldugunu
sertge inkar etmek. (Boss kayip yakinlarinda sik¢a goriilebilen bu iki tavrin da
onlarda tatmin saglamadigini saptiyor.)” Kovan’daki ¢atisma alanlarindan birisi bu
iki kutup arasinda olusturulmus. Fahrije, kocasinin yoklugunda evin ge¢iminin
tlim yiikiind sirtlanmak durumunda. Agim’in aricilik isini gii¢ bela stirdiiriiyor (isin
inceliklerine vakif degil; kayinpeder Hadji'nin tek katkisi balin satisinda pazar
tezgahina bakmak olabiliyor) ve tabii ev isleri de cabasi (Hadji'yi yikamak ve
musluk tamiri dahil). Fahrije bu yikiin altinda, yilginlasmadan, eylem sahasim
genisletme inisiyatifi aliyor: Araba kullanmay1 6greniyor ve ajvar (kapya biber

ezmesi) yapmaya bagliyor. Dahasi, bu eylem sahasinda kéytin diger kadinlariyla

dayanigmanin gerekliligini de en bastan biliyor (buray1 agsagida agacagim).

Dolayisiyla kosullar, bunlara iliskin bilincliligi ve dogrudan eylemliligi,
Fahrije'de, Agim’siz bir hayatin kabuliinti pekistiriyor; Fahrije’ye, hayatlarindaki

degisikligi inkdr etme zemini birakmiyor. Ancak bu da Hadji ile Zana’nin
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anlayamadigi bir durum yaratiyor. Evin dedesi ile kizi, hikaye zamaninin biiyiik
bolimiini, Agim’in yokluguyla ylizlesmek icin gereken gercekgilikten yoksun
olarak geciriyor. Bu ise Fahrije’yi ailede yalnizlastiriyor. Fahrije'nin eylemliligi
Hadji’den, hognutsuzluk ve ikazlar biciminde karsilik goriiyor: “Yaptigin iyi ya da
kotii her sey bu aileyi de etkiler... Bu ailedeki yerini bilmelisin.” Agim’in tezgah
testeresi etrafinda gelisen olaylarla, Zana’nin da annesine olan kizginlig:
kortikleniyor ve aile icindeki catisma en agik goriinimiine kavusuyor. Fahrije
koytiin diger kadinlaryla girisecegi ajvar yapimi-satigi isinin sermayesini,
kocasindan kalan testerenin satisiyla biiyiitmek istiyor. Ancak bu, kayinpederi ile
kizinin goziinde, kocasina (kocasinin hatirasina degil kendisine) ihanet ediyormus
olarak algilanmasina yol ac¢tyor. Onlarin sert ¢ikismalar: sonucunda satig parasini
iade etmek zorunda kaliyor. “Oglum geldijinde onun ytiziine nasil bakacaksin?”
diyen Hadji'ye Fahrije, “Gelirse...” karsiligini veriyor, “Anlayacaktir.” Zana ise
ergenliginin de verdigi atesle “Senden tiim kalbimle nefret ediyorum!” diye
bagiriyor. Fahrije, “Ne yani, aglayayim mi simdi?!” dediginde cevab1 yapistiriyor:
“Babam dondiigiinde, planlarin altiist oldugu i¢in aglayacaksin!” (Hatta bunun az
sonrasinda annesine kiifrediyor ve ondan bir tokat yiyor.) Ger¢eklesmeyen satis,
manidar bicimde, tezgah testerenin atolyenin karanligindan gikarilmasi ama evin

avlusunda oylece kalakalmasi sonucunu doguruyor. Hem Agim’in yoklugunu hem

de bu yokluk hakkindaki aile i¢i catismay1 somutlastirtyor.

——

131



Tezgah testerenin sembolik kullanimy, filmin ¢6ziim béliimiinde (son tigte birlik
boliim) iki sahnede filiz veriyor. Birincisi, bu boliimii acan sahne: Hadji, pazardaki
bal ve gjvar satisindan kazandigi paranin bulundugu c¢antay: testerenin istiine
birakmig. Fahrije'nin yiiziinde gordigimiiz mutluluk, sirf ajvar kavanozlarinin
hepsinin satilmasindan ve kazanilan paradan kaynakli olmasa gerek; cantanin
oraya birakilmasi (yani avluya ¢ikarilmis testereye yeni bir islev yiiklenmesi),
Fahrije’nin ¢abasinin artik Hadji tarafindan da onay gordiigiinti resmilestiriyor.
Bunun devaminda Hadji'nin araciligiyla ve Zana’'daki bedensel doniistimler
vesilesiyle Fahrije kiz1 ile de barsiyor; ayrica Hadji de kaybiyla ytizlesebilme
yoniinde 6nemli bir adim atiyor. (En sonda sunu soruyoruz: Donmus yas ne zaman
¢oziiniir?) Oteki sahne: Manav, Fahrije’nin yalnizhigindan yararlanmak istiyor, ona
zorla yakinlagsmaya calistyor. Manavin cinsel saldirisindan bir sekilde siyrilabilen
Fahrije’yi bunun ardindan, higim icerisinde, tezgah testereyi atolyeye geri sokmaya
¢abalarken goriiyoruz. Herhalde, testereyi asil yeri diye bellenmis yerine ¢ekerek
hayatindaki degisiklikleri geri almay1 arzulamaktan fazlasi var burada. Onunkisi,
ailece var kalabilmeleri icin, bugiinii, gelecegi, 6zel alan1 ve zihinsel bittnlagi
tzerinde kendi hiitkmiini gecgerli kilma miicadelesi; dolaysiyla, kuskusuz,
tizerindeki erkek baskisini alagagi etmeyi de igeriyor. Ama tezgah cok agir, onu tek
basina yerinden kipirdatmasi miimkiin degil. Fahrije dogal olarak 6fke ve caresizlik
icerisinde agliyor. Agim'’in Drini sular icerisinde kendisinden kopmasi kabusunu
zaten bu olayin gecesinde goriiyor, sanki bir glinah islemis de cezalandiriliyormus
gibi. Uyanip da firtinali yagmur altinda ar1 kovanlarini kurtarmak zorunda
kaldiginda, ona yol gosteren, kizi Zana oluyor.

Fahrije'nin eylemliliginin erkek egemenligiyle en dolaysiz carpismas: ise
kamusal alanda gergeklesiyor. Bir kadin orgiitiiniin koydeki temsilcisi olarak, once
koytin kadinlarini siiriici belgesi almaya, bu yolla ekonomik hareketlilik
kazanmaya, sonra da birlikte ajvar yapip satmaya tesvik etmeye calisiyor. Ama
kadinlar bunlarin, c¢evrelerindeki erkeklerle zitlasmak demek oldugunu
ongorebiliyorlar. Haklarinda dedikodu ¢ikmamasini, sozli baskiya ugramamayi
(6rnegin, toplantidaki bir gen¢ dul kadinin deyisiyle, “Kayip adamin karisi araba
kullantyormus!” gibi bir s6ze maruz kalmamay1) ekonomik bagimsizliklarina tercih
ediyorlar. Ama hakkindaki dedikodular Fahrije’ye iletince (“Yasasaydi Agim ondan
utanirdi.” deniyormus), kagindiklari baskiyi, bilir bilmezce, kendileri ona

uygulamis oluyorlar. Erkek egemen soylem boyle boyle, kadin agzindan yeniden
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tretiliyor. Veya yoldan gecen kadinlarin veya kahvede pinekleyen erkeklerin
kotiictl bakislarinda zuhur ediyor. Fahrije kendisini kulak asmamaya, gormezden
gelmeye zorluyor. Artik hakkinda dedikodu yapilamayacak yastaki dul Naza'nin
arkadasligi ve destegiyle, Oyle veya boyle, ajvar tiretimini baslatiyor. Arabasina
saldirilmasi bile onu yolundan alikoymuyor. Kararliligi miknatis etkisi yaratiyor ve
adim adim diger kadinlar da iretime dahil oluyorlar. Ortaya koyduklari emek
birligi —onlara ekonomik kazang getirmekten belki daha da 6nemli olarak— kayip
yakint olma - dul kalma deneyimini farkli yonleriyle paylagmalari olanagini

yaratiyor. Bunlar 1s1g1inda sunu vurgulamamiz gerekiyor: Islerinin sabote edilmesi,

esasinda, buradaki kadin bilinci ytikselisini hedef aliyor.

Gerek oOzel gerekse kamusal alandaki catismalar ve bunlarin ¢6ziimlenisi,
kanimca, Kovan’'da aceleye getiriliyor. 84 dakikalik film, 6zellikle Hadji'nin ve
diger kadinlarin doniigsimlerini belirginlestirecek yaklasik 3-4 sahnelik ek
malzemeye ihtiya¢ duyuyor. Bu eksikligin gerisinde, Blerta Basholli'nin gercek
Fahrije Hoti'nin hayat hikayesinden ¢ok etkilenmesinin ve filmiyle Hoti'yi bir rol
model olarak gosterme niyetinin baskin gelmesinin bulundugu diistincesindeyim.?
Ama hakkini teslim etmek gerekir: Kovan'in Fahrije’si, miiphem kayip duygusu
altinda —kendi deyisiyle— “delirmemek” icin kosullar1 kararlilikla zorlamanin ve
kadinlar1 emek dayanismasiyla o6zgiirlestirmek icin yeni kosullar yaratmanin,

sinemada yasayan bir 6rnegi. Bu Fahrije'nin hikayesini anlatmayi bitirdikten sonra
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Basholli, gercek Fahrije Hoti'nin diinyasindan c¢ekimler esliginde bizleri
bilgilendirerek Kovan’it noktaliyor: Hoti'nin kurdugu iste, bugiin Krusha’'dan
50’nin tizerinde dul kadin ¢alisiyor; burada tretilen ajvar Avrupa’da pek ¢ok tilkeye

ihrac ediliyor ve artik Hoti ABD’ye ihracat1 da diistintiyor.

Notlar

! Bkz. "Kosovo Memory Book Database Presentation and Expert Evaluation” (HLC ve HLC Kosova,
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2017 [baglanti]).

2 “pepper Co-Op Helps Kosovo's War Widows Reclaim Their Lives” (npr, 26 Sub 2018 [baglanti])

3 Pauline Boss, Ambiguous Loss: Learning to Live With Unresolved Grief (Harvard University Press,
1999). Boss bu kitapta miiphem kayip duygusunu iki kategoride ele aliyor. Kiginin fiziksel olarak
yitmigken psikolojik varligini koruyor olarak algilandig: (geride kalanlarin zihinlerinde, yagayip
yasamadiginin belirsiz kaldig1) durumlara Boss “veda etmeden gidis” diyor (leaving without
goodbye). Tam da Basholli'nin filminde islendigi gibi, savas, insan kag¢irma, go¢ gibi olaylarin
ardindan yasanan kayip duygusu bu kategoriye giriyor. ikinci kategoriyi ise bunun ayna simetrigi
durumlar olusturuyor: Kisinin fiziksel olarak var iken psikolojik varliginin yitmis olarak algilandig:
“gitmeden veda edig’ler (goodbye without leaving). Boss bunun oOrneklerini de Alzheimer
hastalarinin, madde bagimlilarinin ve kronik akil hastaliklarindan muzdarip kisilerin yakinlarinda
gozlemliyor.

4 Boss, sf. 10-11.

> Boss, sf. 6. Burada “taziye téreni-ziyareti” olarak cevirdigim kavram, Yahudi taziye gelenegi sitting
shiva.

® “Bearing Witness: Journalist’s Kosovo Massacre Evidence Helps Bring Justice” (balkaninsight, 3
Tem 2020 [baglanti])

7 Boss, sf. 7.

8 Basholli filminin ardindaki diger motivasyonu, tekrar yasanmamasi gereken olaylara dikkat
cekmek olarak saptryor. Onunla 11. AB Insan Haklar1 Film Giinleri kapsaminda yapilmis video
sGylesi icin bkz. “Soru & Cevap - Blerta Basholli (Hive - Kovan)” (YouTube, 8 Arl 2021 [baglanti]).
Yine bu soylesiden 6grendigimize gore, Fahrije Hoti'nin boyle bir filmin yapilmasini hemen kabul
etmesi, kendisini Yllka Gashi'nin canlandirmasi fikrinden duydugu heyecanla olmus. Fahrije
Hoti’'nin hayat hikayesi i¢in ayrica bkz. (yukarida) n. 2.
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https://balkaninsight.com/2020/07/03/bearing-witness-journalists-kosovo-massacre-evidence-helps-bring-justice/
https://www.youtube.com/watch?v=v89HhgSdhkY

“HAFIZA, TARIH, UNUTUS” UCGENINDE
KADINLARIN “GORUNMEYEN” SAVASI:
QUO VADIS, AIDA?

Atifet Kelesoglu

Manastir kiittiphanesinin bagkosesinde muhtesem bir barok heykel bulunuyor.
Tarih'’i temsil eden iki stiretli heykel. Onde kanath tanr1 Kronos (Zaman), alni
kirigmig bir ihtiyar bu. Sol elinde tuttugu kitabin bir sayfasini sag eliyle
koparmaya calistyor. Arkada Tarih duruyor, 6ne dogru hafifce egilmis. Bakiglar
ciddi, arayis i¢inde; bir ayagiyla bereketin simgesi boynuzu devirmis. Altin,
giimiis damlalar damliyor boynuzdan, bu ise istikrarsizligin gostergesi. Sol eliyle
Kronos’a engel olmaya calisirken, sag elinde tarihin malzemelerini gosteriyor:
kitap, miirekkep hokkasi, divit.

Paul Ricoeur

Bu ugsuz bucaksiz unutus giinlerinde bellegin uc¢uculugunu/gegiciligini,

suistimale agik dogasini, “kacisciligini” Rotterdam’daki tinlii savag anitindan veya

Bosna- Hersek Sirbistan sinirinda geyrek asir 6nce bir toplama ve tecaviiz kamp

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Agustos 2022 | Sayr el9 : 135-153



iken turistik bir otele (Vilina Vlas) donistiriilmis yapidan daha ag¢ik ne
anlatabilir? Bu inceleme ytiz yillardir savaslarin, anitlarin ve ytiz yili agkin siiredir
de erleri, generalleri, karargahlar yiicelten savas filmlerinin arasinda nefes almay,
yasamini slirdirmeyi, kim oldugunu arayip bulmayi ve benligini her defasinda
yeniden insa ederek korumay1 se¢en kadinlara ithaf edilmistir.

Bir anlamda “6ykiisel” bir bilim olan biylik “T” ile Tarih’in! temel sorularina
Tarih’in disinda kalanlarin/birakilanlarin bakis agilarindan Oykiiler, cevaplar
eklenmedikge anlatilan kimin hikayesidir gercekte? Yunan mitolojisinde sol elinde
bir trompet, sag elinde bir kitapla tasvir edilen, hafizanin, tarihin ve yaraticiligin
miizi (muse) Clio'nun sahip oldugu seyler parsomen ve kalemdir. Kalem tutan el
bin yillar boyunca tarihin ve hafizanin kurucusu ve koruyucusu olsa da sanat 6zgiil
araglariyla kayit altina almanin, tarihe not diismenin bir bagka bigimini miimkiin

kalar.

De Vervoeste Stad (The Destroyed City) - Rotterdam

1950’de diizenlenen 25. Venedik Bienali'nde Ossip Zadkine De Vervoeste Stad
(The Destroyed City) isimli bronz heykeliyle biiyiik 6dili alir (Martino, 2005, s.
46). Stilistik insan formundaki bu heykelin birbirinden neredeyse ayr1 eklemleri,
kederli bir hicligi imleyen go6gsiindeki boslugu, savrulmus kollarinin ilham

II. Diinya Savasi’nda en ¢ok zarar goren sehirlerden Rotterdam’a dayanir.

! Gombrich’ten miilhem. Bknz. Sanatin Oykiisti (2022).
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Heykeltirag savastan sonra trenle Rotterdam’a vardiginda gordiigii kent manzarasi
karsisinda “Bu, tiranlarin insanlik dis1 vahsetine karsi bir korku ¢igligi.” dedigi

eserini yaratir.? Heykel bugitin Hollanda’nin milli kiiltiirel miraslar1 arasindadir.

Meydanin orta yerinde duran bu heykele uzaktan baktiginizda, hafif bir yel
eserse bu heykel yikilip dokiiliir diye i¢iniz oynar. Oysa heykel tastan®
yontulmustur. Heykeltras, Ikinci Diinya Savasinmdan sonraki insani
simgelemek istemistir. Fakat bu heykel ¢agdas insanin simgesidir. Her
zamankinden daha giiglii, kaya gibi, fakat her zamankinden ¢ok
mahvolacag tasasi iginde. (Seriati, 2003, s. 54)

Iranl sosyolog Ali Seriati bu anit 6rnegini 1970’de Abadan’da Petrol Fakiiltesi
ogrencilerine insana, topluma, tarihe, dogaya ve bilime dair tezini agiklarken verir.
Seriati, insanin insan olabilmesinin, 6z bilincine varabilmesinin, se¢me yetenegini
ve yaraticiligini kullanabilmesinin yolunun 6ziinti dort zorlayici giiciin cebrinden
kurtarmasina dayandigini savunur. Bu misal 20. ylizyih sekillendiren iki biiyiik
savasin insanin temel yasam hakkini, onurunu hice sayarak ezip gecisine;
tahribatin ~ toplum ve birey {izerindeki etkisini sanat araciligiyla
somutlastirabilmesine; genelde toplumu, 6zelde insani onarmak/onarabilmek,
kendisini/kimligini bulabilmesine aracilik etmek tizere basvurulacak ilk edimin
“hatirlama” olmasina yaptig1 vurguyla dikkate degerdir. Bununla birlikte tecriibe
edilenler gosteriyor ki bireyin “bellegi” basta olmak iizere bir¢ok “hatirlama”
kaynagina karsin tastan yontulmus bir anit aslinda en bagindan adeta “gevsek bir
kumun tzerine inga edilmis bir kalicihik” vaadindedir (Huyssen, 1999, s. 178).
Huyssen hatirlamak i¢in yapilan anitlarin baslangictaki anlamlarinin ve
amagclarinin zaman agimina ugradigina dikkat ¢eker. Tarihin ve hafizanin kalem,
kagit, divitin ardindan kablolar, yansitici ytizeyler, kameralar, hatta kablosuz
tasmnabilir belleklerle, bulut ortamlaryla kuruldugu, mobilize edildigi ¢agda
okyanus asir1 savaslar izleyerek duyular1 ve duyarliklar1 korelen insanin
hafizasinin uguculugu erozyona ve manipiilasyona agik kirilganligi tizerinde
durulmaya degerdir. Bu erozyonda kitle iletisim araclarinin rolii yadsinamaz ancak
kitle iletisim araglar1 da tipki bellek gibi hatirlamanin hem imkani hem engeli
konumundadir. Burada kimin, neyi, nasil, neden hatirladig1 ve unuttugu meselesi

temel soru(n)lardir.

2 Bknz “Ossip Zadkine”, Encyclopaedia Britannica, 10 Temmuz 2022 (baglant1).

3 Heykel bronzdan yapilmustir.
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Diinya kamuoyu “CNN effect” (Robinson, 2002) kavramiyla Koérfez Savasi’'nda
(1991) izlediklerinin, okuduklarinin etkisiyle taraf tutmasi ya da sessiz kalmasinin
bir elestirisi olarak tanisir. Bu edilgenlik hatta uyurgezerlik hdli Somali, Ruanda,
Kosova'daki soykirimlarda da siiriip gider. 1992’de Yugoslavya i¢ savasinda Bosna
Hersek’in Sirp ordular tarafindan yerle bir edilisinin televizyonlardan eszamanl
yayinlanmasi, buna ragmen askeri, hukuki, ekonomik ve sivil sahada etkili bir
kamuoyu olusmamasi bu yakin tarihli uyurgezerliklerden bir digeridir.

1995’te Birlegsmis Milletler'in ve BM’nin askeri gii¢leri arasinda yer alan
Hollanda'nin Srebrenitsa’da “BM Bayraginin Altindaki Soykirim”da* oynadigi kilit
rol CNN effect kavramiyla bir arada diistintilebilir. Anita gelince, diinyayi sarsan bir
savagtan 50 (elli) y1l sonra kendi cografyalarinda yenisine kalkisanlarin ve bu
vahsete bir tiirli “dur” diyemeyenlerin, Rotterdam’t yiktig1 gibi Saraybosna’yi,
Mostar’i, Srebrenitsa’ylr, vd. yerle bir edenlerin histerisinin hem tanigi hem
onceden haber vereni gibi diinyanin kiltiir-sanat-ticaret kentlerinden birinin orta
yerinde dikilmektedir. Figiirtin tekinsizligi ve biitiinliiksiizligi yiiz yilin insaninin
neyi kaybettigini ikonik bir tislupta animsatirken kaybedilenin nerede ve nasil
bulunacagi hakkindaki ip ucunu bir saire birakmais gibidir: “Kalbine don! Eve don!
Sarkiya don!” (Ismet Ozel). Fransiz filozof ve tarihc¢i Paul Ricceur bu “doniisiin”
yol haritasini bireyin aktif bir arayis talebini gerektiren hatirlama eyleminde gortir.
Ona gore hafiza ve unutus toplumun ve bireyin kimligini bulmasinda ve
korumasinda, degiserek 6ziine donmesinde temel tegkil eder.

Genelde toplumun 6zelde kisinin kim oldugunu, neyi kaybettigini hatirlamasi,
yani bellege bagvurabilmesi boylece “kimim” sorusuyla “kendiligi” insa etmek i¢in
verdigi s6zii ansimasi ve ona gore bir tutum benimsemesi, degisebilmesi (vaat-s6z)
bellekle ve simdiyle kurulacak iligkiyle; bellegin dogru kullanimiyla miimkiindiir
(Ricceur, 2020). Bu anlamda sinema, bireyin ve toplumun yasaminda herhangi
anlar1 araylp bulma, ¢agirma, hatirlama ve deneyime acabilme yetisiyle
kaybedilenin ve sozii verilenin izini siirmeye aracilik edebilir. Diistintirtin terapiyle
tarih arasinda kurdugu iliski sinemayla tarih arasinda da kurulabilir. Diindeki
(bellek) izlerinin, yasam kesitlerinin, 6ykiisel bir siirecten gecirilmesi baglaminda
tarihciyle yonetmen arasinda bir benzerlikten so6z edilebilir. Bu benzerlik
tarih¢inin ge¢misin simirsiz olaylar ve olgular igerisinde cesitli nedenlerle bir

ayiklama yapip sectigi olaya/olguya dair ayrintilar araciligiyla “ge¢misi yeniden

* “Diinya bu olay1 sadece seyretti”, Cumhuriyet, 6 Temmuz 2011 (baglanti).
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yaratmasiyla” yonetmenin se¢tigi bir tema uyarinca zaman-mekan ve hareketi bir
ylizeye yansitip sabitlemesi ve bununla bir anlam yaratmasi arasindadir.

Uzak ya da yakin ge¢misi distiniirken tarihi sinemanin alanina tasimak,
sinemanin ogeleriyle temsil etmek biitiinde topluma, tekilde bireye ne tiir agilimlar
saglayabilir? Ornegin, c¢eyrek asir 6nce Bosna'da yasanan vahseti taniklarin
anlatilary, arsiv kayitlari, belgeler 1s1ginda filmsel 6ykiilemenin kurallariyla yeniden
kurgulamak; zamaninda canli yayinlanan ancak baris ve miidahale giiciinii elinde
bulunduran Avrupa’da, Amerika’da yeterli ilgi ve destegi goremedigi i¢in bir etnik
ve dini kirirma/kiyima maruz birakilan insanlara ve/veya olaylara hi¢ tanik olmamis
geng nesle bir sey soyleyebilir mi? Sinema bir i¢ savasin sekillendirdigi bugtiniin
insanina “bak, bunlar oldu” demek yerine “yeni” ne soyleyebilir? Olani biteni
donemin yaygin haber alma/verme araci televizyondan izleyen kitle/ler i¢cin bu tiir
bir yeniden temsil ne anlam ifade ediyor olabilir? Bu tiirden bir film bir tiir gercek
hayattan “kagis”, “sagalma” olanagi olarak, sinema salonundaki koltuguna yigilmais;
patlamis musirtyla, “6zdeslik” kuracagr romantizmin, aksiyonun, korkunun,
maceranin beklentisindeki zamanin bedensel, ruhsal ve zihinsel yonden “yorgun”
insani/seyircisi i¢in ne tiir bir anlam/imkan tasir? Simdi esas sorumuza gelelim:
Sinema “zamani miihiirleyen” ve istendiginde dna tekrar donme imkani taniyan bir
sanat olarak “hafiza, tarih, unutus” (Ricceur, 2020) tiggenindeki bireye ve topluma
“kendine” bir yolculuk imkani sunabilir mi? Soruyu daha da 6zellestirerek devam
edelim: Her giin bir bagka savasa, insa edilen savas anitina, kiyimlar ve yaslarla
harap bir sunaga donen kentlere uyandigimiz diinyada sinema yasanani deneyime
agma yetenegiyle savaslardaki kadin deneyimine gercek(ci) bir nazarla bakmay1
saglayabilir mi? Sinemanin zihinsel, duyusal ve duyumsal artalani igeren
hatirlatma yetenegi tarih (6greten) ile birey (6gretilen) arasindaki hiyerarsik
iliskiyi kirmaya, tarihi sorguya agmaya, ge¢misi baska anlatilar, tanikliklar, bakig
acilar1 ve kaynaklarin rehberliginde yeniden kurgulamaya uygundur. Bu anlamda
“Bliyiik Anlat1”da yer bul(a)mayan kesimlerin tarihinin temsilinde 6zellikle tarihsel
bir baglamdan hareket ettigi durumlarda sinema alternatif bir temsil ve terapi alani
yaratabilir. Sinema, “kurucu oykiileri” anlatmanin, dykiilemenin imgesel esneklik
imkaniyla hem “kendinin” “kendi” hakkindaki hem de “baskasinin” “kendisi ve
baskas1” hakkindaki Gykiistiyle bulugsmanin olanag: olarak “ayni ile bagkaya” bir

“ylizlesme”, “sagalma” kopristi kurabilir.”

>Ayrica bknz. Selami Varlik, “Bellek ve Felsefe”, Akbank Sanat Felsefe Seminerleri Dizisi, 14 Aralik
2017 (YouTube, baglanti).
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Nereye Gidiyorsun, Aida? (Quo Vadis, Aida?, Jasmila Zbani¢, 2021)
BM terctimani Bognak Hasan Nuhanovi¢’in kendi yasam oykiistinti anlattigi BM
Bayraginin Altinda (Under The UN Flag, 2007) kitabindan uyarlanmigtir. Filmde
bas karakter, yonetmenin tercihiyle kadin olarak yeniden kurgulanmis, bu suretle
savagtaki kadinlarin durumuna bir diger agidan bakmaya katki saglanmuistir.
Yugoslavya’nin dagilmasiyla baglayan, i¢ savas anlatilarindan eseri ayiran yon,
yonetmenin ilk gencligine denk diisen bu vahsete tanikligini bir bagka ¢agdasinin
kitabindan uyarlarken kadinlarin savas trajedisi ve sonrasindaki durumlarini esas
almasinda aranabilir. Oykii 1995 tarihli Srebrenitsa Katliami’ni, Birlesmis
Milletler’in siginma kampinda yasananlari, kampta terciimanlik yapan, esini ve iki
oglunu soykirimdan kurtarmaya ¢aligsan 6gretmen Aida’y1 merkeze koyarak ele alir.

Film, g6zlem mesafesindeki kameranin bir odada giindelik giysileriyle oturan ti¢
erkegi betimlemesiyle acilir. Ucliiniin yiiz c¢izgilerinin, beden duruslarinin
katiligindan olagantstii bir durumla karsi karsiya olduklari, ancak disliniis ve
duyuslarinin herhangi bir eyleme doniismedigi anlasilir. Ardindan gelen kesmede
mavi elbisesiyle koltugunda digerleri kadar gergin goriinen, aldigi nefesin derinligi
gogstinlin inip kalkisiyla fark edilen, kontur yiiz ifadesiyle goziinti kirpmadan bir
noktaya bakmayi siirdiiren bir kadin tasvir edilir. Tasvire yaylilarin gergin tinisi
eslik eder. Ug “siradan” erkegin karsisinda gezindikten sonra kamera seyirciye bir
seyler ezberletmek istercesine kadin karakterin karsisinda bekler ancak seyirci
herhangi bir yargiya varamadan, degisen ortam seslerinin fonunda “Avrupa, Bosna,
19927 ara yazisiyla bilgilendirilir. Bir savas filmiyle karsi karsiya olan seyircinin
alisageldigi tiir uylasimlarinin yerini betimlemeye biraktig: bir 6ykiilemedir bu. Isil
151l bir glinlin ortasinda, glinesin keskinligini perdeleyen bir agacin dallarinin
askeri tankin uzun namlusuyla kirilisimi alt aciyla kayda geciren kamera, tankin
demir tekerlerinin ilerledigi arazide 6niine gelen her seyi ezip pargalayisina dogru
kayar, askerler araca eslik etmektedir. Bir kusatmay1 haber veren bu sekansla
acilistaki gerginligin sebebi idrak edilir. Tarihten 6greniriz ki savas su¢lusu General
Ratko Miladi¢ BM tarafindan giivenli bolge ilan edilmesine ragmen Srebrenitsa’y1
kusatmis, yagma ve talanla halki sehri terk etmeye zorlamistir. Yaptigini bir “Sirp
bayrami1” olarak niteleyen adamin BM’nin ve Amerika’nin sessizligiyle daha da
siddetlenen kiyimlari, sonunda giivenli alan olan kampin sinirlarina kadar
dayanmustir.

Es zamanli kurguyla bir bomba sesi tiim siradanligi bozup ti¢ erkek, evin giivenli
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alanindan sokagin tekinsizligine dogru ilerleyene dek kamera, ev ahalisinin
hareketlerini takip eder. Evine geri donecegine olan giivenle yanina defterini,
tabakasini, birikmis para ve iki el cantasini alan, baba oldugunu anladigimiz erkek
kapiy1 kilitler, kardes olduklar1 sezdirilen iki geng erkek arasinda bir 6diing alma
diyalogu gecer... Bu betimlemelerde evin annesi oldugunu anladigimiz, biraz evvel
koltukta oturan kadin ortalikta goriinmez. Peki, kadin nerede?

Aida BM kampinda bir masanin etrafinda birka¢ erkek arasindadir, sehri
kugatilan Bosnak belediye baskani ve enciimenlerle BM komutanlari arasinda
tercimanlik yapar. Kent kusatilmis, halk evlerinden ¢ikmaya zorlanmis, Miladi¢
ilerlemeyi stirdiirecegini beyan etmistir. Ancak, BM askeri temsilcilerinin, gelisi
diinden belli bu katliami 6nlemek icin biirokratik sozler ve talepler disinda bir
eyleme yonelmedigi gorilliir. BM’nin bu eylemsizligi Gabriel Garcia Marquez’in
Kirmizi Pazartesi’sini (2020) yansitir. Taraflarin gerginligi Aida'nin yiiziinde
somutlagir.

Genelde savasa maruz kalan tiim insanlarin, 6zelde kadinlarin ve g¢ocuklarin
savagtaki “kirilganligi ve savunmasizligi” burada yerini kadin karakterin savas
sirasindaki ve sonrasindaki “durusuna” ve se¢imlerine birakir. Karakterin idealize
edilmedigi bu tutumda eylemin ve eylemsizligin ytizdeki mikro ifadelerle ve beden
duruslartyla aksettirilmesinin estetigi tizerinde durulabilir. Aglayan, giilen, imit
eden, korkan, kosan, kacan, isinin pesini birakmayan, direnen, dagilan, tutunan,
hatirlayan, bilin¢li unutan, hakkini arayan, affeden, elleri, dudaklar1 6fkeden
titreyen, ¢iglik atan, disini sikan, kahkaha atan, tebesstim eden, hiiziinle bakan, dik
dik bakan, dalip giden, tirkek ya da kararli bakiglar sahibi bir kadin ytliziine dair bu
aktarimlar Bergman’'in “Sinematografi insan yuzidir.” séziini akla getirir.
Nitekim, Zbanié¢ bir “cografya” addettigi insan yiiziinde bu nedenle optigin
imkanlartyla kesif gezileri diizenler. Aida’min savas sirasindaki ve sonrasindaki
yiizlerinden derledigim fotograf dizisi “kahramanin yolculugu’ndaki izlerin, i¢ ice
gecmis Oykiilerin, secimlerin, degisim ve doniisimlerin takibinde bir izlek

sunabilir.

Sehvet, hiisran, hatira, mukavemet
Bunlarin ¢arkina kapilanda
bir glizellik doguyor
Insanlar hep boyle seylerin yedeginde buluyor giizelligi
(Ozel, 2002)
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Baslangi¢cta kampa siginanlarin sorunlarini ¢6zmeye calisirken “yalnizca bir
terciiman” oldugunu dile getiren Aida’nin ailesini Sirp ordusuna teslim etmemek
icin ¢irpinis1 alisilmis savas filmlerindeki bir eri, bir komutani, bir karargahi
kurtarma eylemlerinden farklidir. Kampa siginmasina karsin aglikla, susuzlukla,
siirgiinle sinanan insanlarin tamamini kurtaramayacagini anlayan kadinin esini ve
¢ocuklarint BM kampinda tutabilmek i¢in isimlerini listeye ekletmeye ¢alismaktan,
ortak anilarim1 yok ederek onlar1 gozlerden uzak tutmaya degin her yolu
sogukkanlilikla denedigi gortliir.

Aida... Oliimii, achg, sefaleti, yikimi, asagilanmayi, siirgiinii, tecaviizii, tacizi

beraberinde getiren se¢medigi bu savasin ortasinda herkesi kurtaramayacagini
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anlamis bu kadin, kaginilmaz sondan en azindan ailesini korumaya calisirken
yasama yalniz devam etmek zorunda kalan bir¢ok kadinin temsilidir. Mutfaginda
tezgdhin 6ntinde is yaparken vurulup diisen ya da diine kadar komsusu olan bir
Sirp’'in, evine dalip egyalarimi talan ettigi kadinlar. Savasta babalari, kocalarsi,
ogullar1 katledilen ancak onlar1 aramaktan, bu arayist her seye ragmen
sirdiirmekten vazgecmeyen kadinlar. Ellerinde kaybettikleri kimselere dair bir ya
da birka¢ parca kisisel esyayla® adeta bir agik hava miizesinde gezercesine agilan
toplu mezarlarda gezerek yakinlarini arayan, bu inath arayigla artik ortbas
edilemeyen bu vahsetten diinyanin haberdar olmasina aracilik eden kadinlar. Her
seyini kaybetmesine ragmen savastan sonra sehrine, evine donmeyi segen
kadinlar... Yonetmenin diger filmlerinde de savastan sonra kadinlarin savasa dair

yaralar1 sarmaya, affetmeye ve unutmaya bu yolla yasami siirdiirmeye ¢alistiklarina

tanik olmaktayiz.

Taraflarin ¢ogunlukla hatirlamayi, ytizlesmeyi, hesap verme ve sagalmayi
oteledigi, yeni nesillerin ise olan bitenden habersiz oldugu simdiki zamana
cinayetin, talanin, igkencenin, tecaviiz ve toplama kamplarinin “olagan” sayildigi
bir savasin olanca dehsetini tasirken onu ajite etme tuzagina diismemek, siddeti
estetize ederek yeniden iiretmemek etikle estetigin netameli bir uzlagmasin
gerektirir. Film boyunca yonetmen etik durusunu sinemanin kendine o6zgi
unsurlarindan yararlanarak siirdiiriir. Trajedinin tim agikligiyla yansitilmasina
karsin neredeyse gosterilmeden anlatilabilmesi mizansen 06gelerinin isabetli

kurulumuyla saglanir.

® Bknz. Srebrenica Memorial Center Twitter hesab1 (baglanti).
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Miladi¢’in kenti ele gecirip tiim diinyaya bunu ilan ettigi siradaki eylem ve

sOylemlerinin bir yeniden yaratimi olan sekans, savasin “etnik temizlik”le birlikte
bir “kiltiirel temizlik” igerigini serimler. Sokiilen sokak ve cadde isimleri
(Silmanajic Caddesi), indirilen bayraklar, talan edilen evler toplumsal hafizanin
savagla ortadan kaldirilisinin somut birer gostereni konumundadir. Yonetmen tiim
topluma yayilan trajedinin temsilinde yasamin rastgele anlarindan ve yerlerinden
derledigi hikdyelerle savasin toplumsal hafizay1 her yerinden delik desik etme
edimini oykiilestirir. Bu aktarim pekala bir ac1 pornografisine doniisebilecekken
“savas gercegini” kurgusal olanin siizgecinden gecirip sinematik deneyime acar.
Ayrica, savasin “bagkasi”nin hafizasina dolayisiyla “kim” olduguna kasteden, ona
“kim” oldugunu unutturup yalnmzca “ne” olduguna sartlandiran (Buradaki sifat
savas magdurlugu olabilir.) kétaltigiint 1skalamamasi yonetmenin savasin tanigi
olmasiyla dogrudan ilgili olabilir. Medya ¢aginda hemen her yerde kayda alinmis
asillar1 bulunabilecek bu eylemler, olay orgiisiiniin bir parcasi olarak anlatisal
bellegi etkinlestirme islevi kazanir. Yonetmenin her filminde beraber ¢alistig
gorlintii yonetmeni Christine A. Maier’in savas suclarina isaret ederken 6zellikle
tercih ettigi genis ac¢ili lens kullanimi kurguya belge degeri kazandiran bir teknik
secim olarak dustiniilebilir.

Bombalar ve tanklarla harap edilen bir kentten kacisan insanlarla geride
biraktiklarinin talan edilisi benzer renk secimleri ve paralel kurguyla
giclendirilirken, tehcire zorlanan, yasam hakki her an elinden alinabilecek
yiginlarla onlara eslik eden askeri konvoylarin dagla ovay: ayiran yoldaki ¢izgisel
hareketlerinin dogal 151k, renkler ve manzarayla olusturdugu tezat dramatik etkiyi
giiclendirir. Kullanilan tist kamera agis1 kagismanin panik, sok ve korkuyla acziyeti

iceren dogasinin optik olanaklarla aktarimina aracilik eder. Bununla birlikte
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sirgiin, baskin ve yagmanin somutlagtirilmasinda genel plan ¢ekimlerle

kurgulanmus tarihin belge degeri pekistirilmis olur.

Bir savasin tim dehsetini, insan haklar ihlallerini temsil etmeye ¢aligirken
ortaya c¢ikan etik ve estetik sorunlarin temelinde neyin nasil ve ne kadar
gosterilecegi meselesi yer alir. Sorunun etik yanini hafizanin seciciligi, bilingli
unutma, anlatilanin/temsilin kime ve neye hizmet edecegi tiiriinden sorular,
estetik yanini ise cercevenin analitik kurulumuna eslik edecek sanatsal, ruhsal ve
zihinsel 6gelerin biitiinle iligkisi olusturur. Burada savasin hem faillerin hem de
kurbanlarin ylizlesmeyi 6teledigi en yaygin suclarindan tecaviiziin, etnik temizlik
gayesiyle sistematik kitlesel cinsel siddetin temsilinde yonetmenin tutumuna
bakilabilir. Zbani¢’in Bosna katliaminda o&zellikle kadinlarin maruz kaldig
kotiiliigii ve bununla bas etme stireglerini merkeze aldig1 sinematografisini Laura
Mulvey'in Gorsel Haz ve Anlati Sinemast (Visual Pleasure and Narrative Cinema,
1975) merkezinde kurguladigi gorilar. Haber biiltenlerine konu olan veya
ol(a)mayan, bugiin arsivin malzemesine doniigmiis, istatistigi tutulan ancak bir
tabu olarak addedilip konusulmasi Gtelenen tecaviiz dehsetinin’ ana mesele
oldugu Esma’min Sirr (Grbavica, 2006), Sesini Duyuramayanlar Icin (For
Those Who Can No Tales, 2013) filmleri dahil olmak {izere, temasi farkli Nereye
Gidiyorsun, Aida?da da yonetmenin bilingli tercihiyle, tecaviizii bir etnik

temizlik, bir iskence, bir asagilama olarak eyleyen savas suclularinin ifsasinda ve

7 «

Rape During the Bosnian War”, Wikipedia (baglanti). Bu konuda ayrica Uluslararasi Af
Orgiiti'niin raporlarina bakilabilir.
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bunu bir utang vesikasi olarak tagimak zorunda kalan “magdur’un temsilinde
seyircinin cinsel siddetten alabilecegi hazzin 6nii kesilir. Bu suretle verili toplumsal

cinsiyet diistincesinin yeniden tretilmesine katkida bulunmadan izleyicinin

cinsiyet¢i kurulumunun 6ntine geg¢ilmis olur.

Aida’nin esi ve ogullarini kampta saklamaya ¢alistig1 sekans, hafiza ve imgelemin
varla yok arasindaki soyut durumuyla o vakitler siradan bir objeyken sonradan
tarihin, arsivin malzemesi sayilacak somut seylerin hafiza kurucu etkisi tizerine
distinmeye cagirir. Entelektiiel biri olan Nihad'in filmin basinda evden ¢ikarken
yanina aldig1 ¢antada savasin giinliigiinii tuttugu defterinin ve birkag fotografin
olmasi insanin “beni ben yapan nedir?” sorusuna yanit arayacagi yerin “hatiralar”
oldugu gerceginin elle tutulur nesneleri mesabesindedir. Aida’nin ii¢ erkegin
yasamlarini kurtarmak ugruna fotograflar1 ve savas ginlagini yirtmast (bir
anlamda tarihi bir kenara atmak m1?) unutmanin ve animsamanin “segiciligi”, her
iki eyleme karsi gosterilen mukavemet arasinda zikzaklar ¢izen bireyin ve
toplumun anlatisal kimligine giden yolu imler gibidir. Yonetmenin savas ve savag
sonrast anlatisini karsit mevsimler {izerinden kurgulamas: anlatisal kimlik
acgisindan ikonik bir derinlik arz eder. Isil 151l bir giinle acilan dehsete karsi lirik
karli bir yolla agilan savas sonrasi solgun silaya dontis sekansi, hatirlamanin ve
secilmis unutmanin uglarinda gezen karakterin bellegin seciciligine siginiginin,
kimligin bir kimseyi “o kisi” yapan seylerle yeniden kurulmasinin sinematografik
temsili sayilabilir.

Insanin ve toplumun kendi gerceginden uzaklasarak, yarattigi alternatif
“gecmis’lerle rahat edebilecegi olgusuna, Sigmund Kracauer'in tespitiyle
sinemanin bu “kagisin” kapilarindan biri olusuna karsin film hatirlamay: ve

kendilik bilinci i¢in se¢imler yapmay1 6neren politik bir zemine sahiptir. Bu zemin
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kor hamasetin yerini bilingli unutus ve affedise birakan bir yagsam direnci igerir. Bu
nedenle sehir kusatmasinda, insanlarin katledilmesinde ve evlerinin, mallarinin
yagmalanmasinda gorev alan ve Miladi¢’i sevingle karsilayan askerlerden birini
savas sonrasinda normal hayatina devam ederken gostermekten de, uyarlandigi
kitapta da yer alan ve belge degeri nedeniyle Lahey’de 2011 yilinda Hollanda’nin
yasanan kiyimda su¢lu bulunmasini saglayan katliamin hemen her ayrintisindaki
BM gii¢lerinin sorumluluguna deginmekten de ¢ekinmez. Kamp yakinlarinda bile
insanlarin oldirildigint goren, buna ragmen onlar1 kamptan ¢ikmaya,
otobiislere binmeye zorlayan BM komutanlarinin bu tanikligini, “herkesin aptali
oynadig1” biirokrasinin akil almaz islevsizligini cergeveler. Halki korumakla gorevli
BM’nin verdigi koruma garantisini yerine getirmeyerek insanlari1 géz gore gore
olime ve tecaviize siiriiklemesi, buna karsin Hollanda’nin ¢ok siki hazirlanmig
emir-komuta zincirine bagh kalarak inisiyatif al(a)mamasinin detaylandirilisinda
“kotuligiin siradanhigl” ve “suglular aramizda” imasi, barisi talep eden filmin,
barisin ancak savas suclularinin adil yargilanmasi ve savas magdurlarinin kendine
ait olana sahip ¢ikma cesaretini yeniden gosterebilmesiyle miimkiin oldugunu
anlatmanin gerekliligini icerir. Zbani¢, tiim sdylesi ve beyanlarinda her kesimi
diisiinmeye, hatirlamaya davet ederken rovansist, kindar bir tutumdan kaginma
politikasinin altini ¢izer. ® Bu politikayi filme yayma becerisinin altinda yaraticiligin
yaninda, elestirel bir bakis agisindan beslenen sorumluluk bilincinin yattig
soylenebilir.

Simdiyi kurmay1 bir yanit ya da bir eylem arayan kliselerden ziyade siliren
yasamin akisi icindeki deneyimler, kesifler ve hafizayla 6ren benzer bir yaklasimi
bir bagka Bosnak kadin yonetmen Aida Begi¢'in Bosna Savasi’'nin ardindan hayatta
kalmaya ve savasin travmasiyla bas etmeye ¢alisan kadin ve ¢ocuklar1 konu edinen
Kar (Snijeg, 2008) ve Cocuklar (Djeca, 2012) filmlerinde de gérmek miimkiin.
Zbani¢’in kadin kahramani savas sirasinda ve sonrasinda kentin ortasinda kendisi
ve kaybettigi ailesi i¢in bir yasam savasi verir. Begi¢'in babalarini, eglerini ve
cocuklarini kaybetmis kirsaldaki her yastan kadinlari, yasamlarini diinle bugiin,
riyayla gercek arasinda siirdiiriirken birbirlerine signip hayatlarint idame

ettirmek icin recel yapmaya devam ederler. Bir abla olan diger karakteri kentin

8 TRT, 12 Punto Senaryo Giinleri, Quo Vadis, Aida? film gosterimi ve yonetmen soylesisi. Ayrica
bknz. “Living Room Q&As: Quo Vadis, Aida? Director Jasmila Zbani¢ talks to Ian Haydn Smith”,
Curzon (YouTube, baglanti); “Living Room Q&As: Quo Vadis, Aida? Director Jasmila Zbani¢ and
Mike Leigh”, Curzon (YouTube, baglanti).
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ginliikk problemleri icerisinde erkek kardesinin bakimini iistlenmeyi siirdiirme
miicadelesindedir. Bu kadinlarin ortak noktasi, kottiliige maruz kalmalarina karsin
yasadiklar1 beldelere dontip insan onuruna yakisir bir yasam icin eyleyebilme,
gecmisin golgesinde bugilinii ve dolayisiyla yarini karartmak yerine gozlerini ufka
dikerek hatirlamanin ve unutusun arasinda bir denge kurup yasamaya devam
edebilme giicleridir.

Sinemanin insanin ve toplumun var olus hikayesindeki yarilmalar tecriibeye
acma giici filmde Aida’nin hayal diinyasina kactig1 sekansla orneklendirilebilir.
Kamptaki saglik gorevlilerinin yasamin acimasizligiyla bas etmenin yolu olarak
basvurdugu “dumanlanma’ya tereddiitle istirak eden karakter, ge¢misin sisleri
arasindaki bellek sarayinin bir odasinda bir kutlamanin dnlarinda gezinir. Filmde
renk ve sesin “cana geldigi” kameranin katilimci igleviyle gezindigi yerdir burasi.
Yarin savasin sebebi sayilacak Sirp ya da Bosnak, Miisliiman ya da Hristiyan
olmanin gayriligi, ideolojizmin vahseti yoktur ortamda. Es, dost, ahbap, ayn1 ¢cagin
taniklar1 olmak, aynmi sarkilarda dans etmek, kahkaha atmak, “baskasiyla ayni
mekdni ve ruhu gliven icinde paylagsmak; “ayni”lik hakimdir atmosfere. Biraz evvel
oyunda eglencede gordiigiimuz yizler el ele halay ¢ekerken “d6rdiincti duvart”
asarlar. Arka plandaki miizigin canli ritmine ve hareketlilige karsin objektifin
onlinde zamanin ritmi agirlagir, kamera gozlemci konumuna doner, neseyle,
umutla, giivenle, askla gevsemis ylizler kontur ifadelerle ylizen kameranin
karsisinda savas bilancosunda bir say1 olmadan 6nce herhangi hayatlarin herhangi
kimseleri olduklarini hatirlatircasina objektifle/seyirciyle kars1 karsiya gelirler.
Clio’'nun kitabi, kalemi ve kagidi; yerini, yonetmenin elinde montaj masasinda

“zamandan heykeller yaratmaya” birakir.

Bu karsilasmada, zamanu, tarihi, estetigi, politikayi, felsefeyi, toplum ve bireyi
kusatan diger sanatlar1 kapsayabilen sinemanin optik operasyonuyla “kendilik”
oykilerinin, anlatil(a)mamis, sesi duyul(a)mamis/duyurul(a)mamis olanin bir
kareye “sikistirilmis” (ziplenmis de sanki dizine ¢ikarilmay1 bekleyen) bilgisine;

hatirlamaya, tanimaya, bilmeye bir ¢agr1 olabilir. Bu tslup filmle seyirci arasinda
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seyredeni duygularindan yakalamanin Gtesine gecerek onda diisiince araliklar:
acan, seyircisinden daha fazla diisiinsel enerji talep eden bir takip mesafesi yaratir.
Incelemenin cercevesi nedeniyle yalnizca deginilebilen bu sekans basli basina
Deleuze’iin sinemada yiiz ve yakin planin potansiyeli tizerine diistincelerini
kavramlastirdigr “duygulanim imge”, hatira ve rilya arasinda salinan ritmiyle
“kristal imge” 1s181nda karsilagtirmali ayr bir ¢alismanin konusu olabilir (2021a,
2021b).

Yonetmenin bir beyaz setle (agarmanin ardindan karli yol) ayirdigi ge¢misin ve
simdiki zamanin anlatiminda tezat mevsimlerin secilmesinde bir derinlik
duyumsanir. Karin her seyi ortiip temizlemesi gibi bir vaat tagiyan kayip, yas,
hatirlama, aidiyet ve af kavramlarinin i¢ ice gegisi bu yolla simgesel bir forma
biirtintir. Bu sekansta, adeta sokiiliip atildig1 kentine, sokagina ve evine dolayisiyla
bellegine dontisiindeki tedirginlikle kararlilik arasindaki bulaniklikta resmedilir
Aida. Savagin tanigi arabanin hurda haliyle sokagin ayni yerindeki bekleyisinin,
savas basladiginda her yastan insan teldsi ve kargasasiyla giiriiltiiye bogulan bu
yerin yeni sakinlerinin ¢ocuklarinin telagh oyun ¢igliklarinin ve Aida’nin bir misafir
gibi kendi evinin kapisini calisinin, kapiyr agan yabanci bir Sirp kadinin tedirgin,
belki mahcup buyur etmesinin diiniin, bugiiniin ve yarinin tanigi zamanin somut
nesnesi duvar saatiyle Aida’nin karsi agilari, sozstiz diyaloglari anlatisal kimligin
gezdigi yerlerin, gectigi evrelerin hiilasasi sayilabilir.. . Duvar saati her iki taraf icin
ortak ge¢misin tanigi, bir hafiza nesnesidir. Kronos’a engel olmak imkan dahilinde

degildir, ancak tarih¢inin ve sanat¢cinin elinden “Hi¢ degilse su inkisar1 kagida

gecir, sonuna kadar yaz!” cagrisina karsilik vermek gelebilir.

Savag bitmistir, Aida sehre donmeyi secen bir¢ok kadin gibi sehrine donmdis,
evinin yolunu tutmustur, ancak, kendi evinde bir yabancidir. Ona ait oldugu

distintlen biyografik nesneler (fotograflar vd.) bir el ¢antasinda gézden uzaga
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saklanmustir. Bu saklama egilimi savas sonrasinda olan biteni unutmak isteyen
savasin tim taraflarinda ortak bir edimdir. Ge¢gmis yasamin izlerinden kagmanin
her yolu denenmektedir. Ancak Aida ge¢misinden kagmadan bugiine bir bi¢im
vermeyi se¢enlerdendir. Bu nedenle 6gretmenlige geri dontip Bosnaklarin ve
Sirplarin ayn1 okula gonderdigi cocuklari egitir.

Filmin kimi karakterlerinin mekanlardaki karsilasmalar1 hafiza ve unutusun
bigak sirt1 sinirlarina sahit olmak agisindan bir bagka so6zii edilesi noktadir.
Aida’nin el konulmus evinden ayrilirken savas sirasinda bir¢ok koétiiligin faili
oldugunu bildigimiz kampa baskina gelen komutanla kargilagsmasi bu
karsilagsmalarin en zorlularindan biridir.

Yonetmenin oyuncu se¢iminde auteur bir tutum takindigi soylenebilir.
Zbani¢’in diger filmlerinde yardimci rollerden asina olunan oyuncu ve
akademisyen Jasna Puri¢i¢ (Aida) ve esi Boris Isakovi¢in (Ratka Miladig)
filmdeki kilit rollerinin gercek hayatta Sirp asilli olmalarindan kaynaklanan bir
bagka karsilig1 oldugu soylenebilir. Demeglerinden tipki yonetmen gibi simdinin
kurulmasinin ve iyilesmenin olanlarla ylizlesmekten gectigine inandiklar1 anlagilir.
Oyunculardan filmin ve kendilerinin tlkelerinde olumsuz karsilandigini hatta
filmin Sirbistan’da sinemalarda gosterime girmedigini 6greniriz. Bu kat1 tutumun
ardinda kitle iletisim araglarinin en yayginlarindan sinemanin uluslararasi alanda
yadsinamaz ajanda olusturma, giindem belirleyebilme potansiyelinin farkindalig
yatryor, denebilir. Ornegin Zbani¢’in diger filmlerinde yarattig1 savasta tecaviize
ugramis, hamile birakilmis, savasin tim olumsuz sonuglariyla stirekli yagamak
zorunda olan kadin temsillerinin olusturdugu kamuoyu, hiikiimetin bu kadinlar
icin rehabilitasyonu da iceren siirekli fon olusturmasina 6nayak olmustur. Tecaviiz
ve toplama kampinin turistik otel olusunu filmlestirerek bir bagka savas sonrasi
travmasini daha sinemanin olanaklartyla diinyaya duyurmayi basarmistir. Quo
Vadis, Aida’y: internet yoluyla izleyen Sirp tarafindan bir¢cok seyircinin destek
mesajlar1 verdiklerini yine oyuncu ve yonetmenden 6greniyoruz.

Her filmin seyir(ci) i¢in yapildigi malumundan yola ¢ikildiginda filmin seyirciye
ulasmasinda ve bilinirliginde cok tilkeli bir ortak yapim olusunun yaninda, aldig:
odtllerin katkis1 da g6z 6niinde bulundurulabilir. 2021’de diizenlenen 77. Venedik
Film Festivalinin ana yarigma bolimiinde gosterilen film, 34. Avrupa Film
Odiilleri’'nde En lyi Film 6diiliinii aldi. Ulkemizde ise 2020 Altin Portakal Film

Festivali En lyi Uluslararast Film 6diiliinii kazandi. Burada, filmin seyirci
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oylamalariyla belirlenen® Avrupa Film Akademisi Lux Seyirci Odiilleri'ne
secilmesini 6zellikle degerlendirmek yararh olabilir. Lux Seyirci Odiilleri Avrupa
kiltiirintin korunmasi, Avrupa sinemasinin daha genis kitlelere ulagmasi igin
Avrupa Komisyonu, Avrupa Parlamentosu, Avrupa Film Akademisi ve Avrupa
Sinemalar Birligi tarafindan desteklenen bir 6dil faaliyeti. Sinemanin gesitli
alanlarindaki etkin jiiri tyelerinin sectigi Avrupa yapimi filmler Avrupa’da
konusulan 24 dildeki gosterim segenekleriyle online olarak halka agiliyor.
Oylamaya Avrupa halklarinin yaninda Avrupa parlamentosu iiyeleri de istirak
ediyor. TRT 12 Punto Senaryo Giinleri kapsaminda diizenlenen 23 Haziran
2022’deki Avrupa Film Akademisi Masterclass sinifinda Mike Downey, bu
kategorinin amacint Avrupa ana degerlerinin korunmasi i¢in genclere ulagmak,
Avrupa’nin demokratik degerlerini korumaya izleyiciyi dahil etmek ve parlamento
tyelerine, secilen filmleri izleterek sinemanin ne oldugu konusunda egitmek
olarak 6zetledi. Bu bilgiler 1s1g1inda filmin Lux Seyirci Odiiliinii almasinin yapitin
sinematografik degerinin yaninda etik ve politik bir dizi sebebi barindirdigini
belirtmek malumun ilamu1 sayilabilir. Odiiliin politik ve etik temelini Avrupa'nin
orta yerinde ¢eyrek asir 6nce insan olmanin ilk ve kosulsuz sarti olan yasam
hakkinin hunharca ihlaline, bir halkin trajedisine, ayaklar altina alinan insanlik
onuruna kargi yiriitilen gormezden gelme politikalarinin bir 6zrii, soykirima
ugramis bir topluma kars1 bir tiir iade-i itibar eylemi olarak degerlendirmek asir
yorum olmasa gerekir. Bununla birlikte gerek yabanci dilde Oscar’a aday
gosterilmesiyle gerek bu ve diger odiillerle daha da goriiniir hale gelen film,
sinemanin olanaklar1 ve kadinlarin bu olanaklar1 degerlendirme bicimleri tizerine
disiinmek i¢in ornek teskil edebilir. Ricceur iyilesme icin anlatisal kimligin
olusturulmasina inanir. Bellek (ge¢mis) ve vaadin (gelecek) kuracagi diyalogla, bu
ogelerin dogru kullanimiyla yeniden ve yeniden yaratilabilen, ayniligi ve baskalig
icermesiyle aslinda duragan olmayan toplumsal ve bireysel anlatisal kimligin
uzlagimla saglanacag: fikrindedir. Aktif bir eylem olan hatirlamanin bir idrake,
idrakin yapici bir eyleme doniigsmesi elzemdir.

Yonetmen, bellekle vaat arasindaki toplumda ve bireyde ge¢misin izlerini, kayip
ve yas deneyimlerini Aida’nin -6ncesi ve sonrasi birbirinden keskin sinirlarla
ayrilan- 6z yasam Oykiisii araciligiyla anlatirken umutlu bir sonu tercih eder.

Bunun i¢in 6grencilerinin sinif gosterisinde elleriyle gozlerini kapatip agtiklar

® Bknz. Zbani¢’in film icin oy talep ettigi video (YouTube, baglant).
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koreografiye bakilabilir. Bugiliniin ¢ocuklar1 ge¢miste olanlara gozlerini
kapatmayip (aktif hatirlama) ebeveynlerinin hatalarini tekrar etmekten kaginmay1
segerse (vaat) gozlerini umutlu bir gelecek tasvirine, tahayyiiliine agabilirler. Tek
tip din, dil ve irkin olmadig1 bu cografyada yeni nesiller bu farkliliklarla “kendilik”
bilinci gelistirmeyi 6grenebilir. Kotiiliige maruz kalanlar i¢in iyilesmenin ilk kogulu
inkdrdan kurtulup aciy1 tanimak ve kabullenmek olabilir. Deneyimin bir yeniden
yaratimiyla tekrardan ziyade 6zdeslesmenin hislerle karsilasmayr miimkiin kilan
olanaklarina kapi aralanabilir. Genelde sanatta 6zelde sinemada “karsilasmanin”
iyilestirici bir yonu olabilir. Bu nedenle yonetmene gore “bu film bir filmden ¢ok
daha fazlasidir.”

Zbani¢’in “Quo Vadis™° sorusunu se¢mesi o giinlerde orada neler oldugunun
pasif bir aktaricisi olmaktan ziyade 6zellikle savastan sonra evlerine donmeyi segen
Bosnak kadinlarin bu se¢imlerinin anlami tizerine distinmekle ilgilidir. Rivayete
gore alevler arasindaki Roma’dan kagan Aziz Petro’nun kente dogru ilerledigini
gordiigii Hz. Isa’ya hayretle yonelttigi “Quo vadis, Domine?” (Sienkiewicz, 2001)
sorusuna Hz. Isa’nin verdigi cevapla, her seyini kaybettigi sehrine dénerek orada
yasama yeniden tutunmay1 secen bu kadinlarin af ve umutla kardigi direnis harci
arasinda bir baginti kurdugu gorilir. Bu nedenle eserini filminin baginda bu
vahsette kocasini, oglunu, kardesini, babasini kaybetmis ancak sesini duyurmak
icin direnmeye devam etmis Srebrenitsa'min annelerine adar. Tarihin olay
orglisiiniin siizgecinden gecerek oykiilesmesinde sinemanin cazibesi, bir benzerin
tretiminden ziyade detaylarin barindirdigi muhtemel anlamlar1 kendine 6zgii
operasyonlariyla yeniden yorumlayarak tecriibeye agabilmesindedir.

Heykeltras Zadkine ile yonetmen Zbani¢’i Avrupa’nin gordiigii iki vahsetin
birincil taniklar1 olmakla birlikte bu tanikligi bir sanat formu olarak
serimleyebilme  motivasyonlarinda  bulusturmak/karsilastirmak  olasidir.
Heykeltragin yasi ve emniyette olmamayr somutlastiran ikonik eserine karsin
yonetmenin filminde bugiinii yogurup sekillendirmek tizere ge¢misin unutulan,
yok sayilan gergeklerini kadraja tasidigi anlasilir. Film, inkdra, unutusa,
manipiilasyona, suskunluk sarmalina, hatanin tekrarina diismeden, yasanan aciyla
ve vahsetle yiizlesip insandan ve toplumdan timidi kesmeden iyilesmeyi, bir

“bagislama denklemi” kurmay1 6nerir.

10 “Talking Pictures: Quo Vadis, Aida? with Director Jasmila Zbani¢”, Palm Springs International
Film Society (YouTube, baglanti).
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https://www.youtube.com/watch?v=fr0z0nonSb4
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NEREYE GIDIYORSUN, AIDA?

Yal¢in Savuran

Nikos Kazancakis’in mezar tasinda “Hi¢bir sey ummuyorum, hicbir seyden
korkmuyorum, ozgilirim.” yaziyor. Beklentiler asildiginda, korku yenildiginde
ozgurlik basliyor demek ki. Kazancakis ¢ok sevdigi karakteri Zorba'ya soyle
soyletir: “Bir zamanlar diyordum ki: ‘Bu Tiirk'tiir, bu Bulgar'dir ve bu Yunanh'dir.’
Ben vatan i¢in oyle seyler yaptim ki patron, tiiylerin tirperir: Adam kestim, ¢aldim,
koyler yaktim, kadinlarin irzina gegtim, evler yagma ettim... Neden? Ctinkti bunlar
Bulgar'mus ya da bilmem neymis... Simdi kendi kendime sik sik séyle diyorum. Hay
kahrolasica pis herif, hay yokolas: aptal! Yani akillandim, artik insanlara bakip séyle
demekteyim: Bu iyi adamdir, su kottii. Ister Bulgar olsun, ister Rum, isterse Ttirk!
Hepsi bir benim igin. Simdi, iyi mi, k6tii mti, yalniz ona bakiyorum.”

Yunan yonetmen Angelopoulos Ulis’in Bakisi (1995) filminde Manaki
kardeslerin Balkan cografyasinda gektikleri ilk filmin kayip bobini pesine diigiiriir
kahramanini. Kahraman kayip bobini ararken bu cografyanin i¢ine yolculuk yapar
ve sonunda tam da savasin i¢inde bulur o bobini. Bobinde ne oldugunu bize
gostermez yonetmen ama kahramani o filmi izlerken aglar, zira o film ilk bakisin,
saf bakigin filmidir. Manaki kardegler uzun yillar boyunca Balkan cografyasinda
kisa kisa belgeseller ¢ekmislerdir ve goriinen o ki, halklar arasindaki kiiltiirel
aligveris ¢ok renkliligin yan1 sira pek cok benzerlik de barindirmaktadir. Yiizlerce
yil bir arada yasayan halklarin kag¢inilmaz birikimleri ve kurduklar iligkiler
cografyay1 sekillendirmisg, her birinin birbirlerine benzeyen Nasreddin Hocalari,
Karagoz ve Hacivatlari, Koroglu destanlar1 olmustur. Voyvodolarin,
Tepedelenli Pasalarin ya da saraylilarin disiinceleriyle halkin diisiinceleri bir
olmamuis, halklar kendi benzer oykiilerini, kendi mitlerini dil araciligiyla aktara
aktara yasamuslardir, ta ki ulus devletlerin ortaya ¢ikmasi ve her ulus devletin

kurucu mitini halka dayatmasina kadar. Burada imparatorluklar1 6vmek gibi bir

SEKANS Sinema Kulturu Dergisi
Agustos 2022 | Sayi el19 : 154-163



derdim yok. Ulus devletlere de, imparatorluklara da, sinirlarin varligina da
mesafem belli. Beyinlerdeki sinirlar agsilmadiginda fiziki sinirlar arasina sikisip kalir
insanoglu ve buradan asir1 milliyetgiler, asir1 dindarlar istifade edip halkin bir
bolimiintin cehaletinden cesaretlenerek ytikselise gecer, yeni kahramanlar
yaratirlar. Ve tistelik bunu da yalanci, iki ylizli siyasi bir zemine oturtarak yaparlar.
Hitler yenilmeseydi Alman halkinin bir boliminiin ylzyillardir bekledigi
kahraman olacakti. Karadzi¢, Milosevi¢ ve Mladi¢ bugiin tim diinya 6niinde
suclu bulunmalarina ragmen Sirp halkinin bir bolimi icin kurtarici halk
kahramani olarak goriilmekte. Ama insanlik sucu igleyenleri tarih hi¢bir zaman
unutmaz ve affetmez. Alman filozof Karl Jaspers’in s6ziinii unutmamak ve hep
hatirda tutmak 6nemli: “Unutmak ihanettir!”

Bosna-Hersekli kadin yonetmen Jasmila Zbanié¢ gectigimiz yil Avrupa Film
Akademisi tarafindan Avrupa’nin en iyi yonetmeni secildi. Zbani¢'in son filmi
Nereye gidiyorsun, Aida? (Quo Vadis, Aida?, 2020) da dahil tiim filmleri, yasadig
tilkenin yakin tarihine ayna tutmakta ve hatirlamak i¢in iz birakmakta. Esma’nin
Surrt (Grbavica, 2006), Yolda (Na Putu / On the Path, 2010), Sesini
Duyuramayanlar I¢in (For Those Who Can Tell No Tales, 2013) filmlerinin de
sayesinde o bolgede olanlar hafizamizdaki yerlerini ¢oktan aldilar. 1974
Saraybosna dogumlu olup, 1992-95 yillarinda kusatma altindaki Saraybosna’da
bulunan yonetmen, yalnizca iki buguk saatlik mesafede bulunan Srebrenitsa
hakkinda fazla bilgi alamadiklarim1 ve orada yasanan dehseti o esnada
kavrayamadiklarini soylemekte. Sonrasinda toplu mezarlarda ulasilan yaklasik
8.500 kisinin toprak olmus bedeni ise ¢ok sey soyliiyor.

1992’de Bosna-Hersek'te degil, Londra’daki bir masada karar alanlar Sirplar
tarafindan kugatma altina bulunan alt1 sehri (Srebrenica, Zepa, Gorazde, Sarajevo,
Tuzla ve Bihac) gtivenli liman olmak tizere Birlegsmis Milletler ordusuna birakti. Bir
sart vardi: Kendilerini korumak tizere silahlanmis olan Bosnaklar silahlarini teslim
edeceklerdi. Bu durum yalnizca 1995 senesine kadar savasi geciktirirken binlerce
Bosnak’in Sirplar tarafindan katledilmesine engel olmadi, olamadi. Hatta diinyanin
gozi ontinde bu katliamlara adeta Birlesmis Milletler eliyle izin verildi.

Ik soykirim iddialar1 ortaya atildiginda Amerikan uydular1 o bélgede toplu
mezarlara ait olabilecek kabartilmis topraklar arastirdi, pek bir sey cikmadi.
Ancak, aradan yillar gegtikge doga islevini yerine getirirken, ciiriiyen bedenlerin

toprakla karistig1 yerde once pelin otlar ¢ikti, sonra onlarin ciceklerine gelen mavi
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kelebekler. Binlerce mavi kelebek adeta mezarlarin yerlerini gosterircesine pelin
otlarinda bulustu ve dikkat ¢ekti. Ve nihayetinde topraklar kazildi, gergekler ortaya
cikt.

Srebrenitsa’da Birlesmis Milletler karargahinda Hollandali askerlere Ingilizce
tercimanlik yapan Bosnak Hasan Nuhanovi¢ 2007 yilinda BM Bayragi Altinda;
Uluslararast Toplum ve Srebrenitsa Soykirimi adli bir kitap yayimlar. Tim olanlarin
birinci elden sahidi olan Nuhanovi¢ anne, baba ve kardesini bu soykirinmdan
kurtaramamustir.

Zbani¢ o6nce Nuhanovi¢in basindan gecenler iizerinden anlatimi
gerceklestirmek istemistir ama sonra vazgecerek ama yine de onu da yadsimayarak
yeni bir senaryo olusturmus, basrole bir kadin yerlestirmistir: Aida. Aida’y1
oynayan Jasna DPuri¢i¢ Sirp bir oyuncudur ve Zbani¢ rolii kendisine teklif

ettiginde hig tereddiitsiiz kabul etmistir.

Filmin agilis sahnesinde Srebrenitsa Belediye Bagkani ile Hollanda birliginin

basindaki Albay Karremans karsilikli oturmaktadir ve tercimanligi Aida
yapmaktadir. Belediye Bagkani, hemen miidahale edilmezse artik ¢ok gec
olacagindan bahseder. Karremans ise ugaklarin bombalamaya hazir olduklarini ve
Sirplarin ilerleyemeyecegini sdyler. Bagskan garanti ister, Karremans ise kendisinin
yalnizca bir piyanist oldugunu soyler. Yani kendisi icracidir ve daha fazla

yapabilecegi hicbir sey yoktur.
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Sekans degisir, kamera Srebrenitsa’da bir evde bir baba ve yetiskin iki ogula
kayarak ilerler. Hepsinin bakisi tek bir noktaya dogrudur. Bakiglarin merkezinde
Aida bulunmaktadir. Film, bir aile dramu tizerinden Bognak halkinin yasadiklarina
odaklanir. Sonrasinda erkekleri evi terk etmek tizereyken goriiriiz. Hizlica bir
seyleri ellerindeki cantalara doldurmaktadirlar. 17 yasindaki ogul abisine “Spor
ayakkabilarini alabilir miyim?” diye sorar. Soru gelecege dair kullanilabilecek bir
esyanin tasavvurudur, umut icerir. Halbuki o sirada Sirp birlikleri kasabaya girmis
ve hizla ilerlemektedir. Baslarinda Bosnali Sirp General Ratko Mladié¢
bulunmaktadir. Kagmakta olan halk Srebrenitsa’'ya 6 km uzaklikta Potocari
koytindeki Hollanda askerlerinin kontroliinde olan BM tissiine dogru akin ederler.
Kampa bir kisim insan kabul edilir ama ¢ogu disarida kalir. Digarida kalanlar
arasinda Aida’nin kocasi ve biiyiik oglu da vardir. Onlari iceri alabilmek i¢in kamp
komutanina gider ama istegini asla kabul ettiremez, bu konuda kendisine ayricalik

taninmaz.

Mladic¢ Srebrenitsa’ya birlikleriyle girdiginde yaninda bir kameraman da vardir.

Bu kameraman Mladi¢’in basin duyurularin1 yapan kisidir. Mladi¢’in pek ¢ok
konusmasi ve goriintiisii su an Youtube kanalinda bulunmaktadir ve yonetmen
Zbani¢ bunlardan faydalanarak Mladi¢’in konusmalarini neredeyse birebir

kullanmugtir.
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Mladi¢’'in ilerlemesini durdurmak i¢in Albay Karremans goriisme talep eder.
Yanlarinda Bosnak halkini temsilen birkag¢ kisi yer alacaktir. Bu goriismeye
katilmak isteyenlere ¢agri yapilir ama kimse 6ne ¢ikmak ve Mladi¢ ile karsilagmak
icin gonilli olmak istemez. Bu, Aida i¢in bir firsattir ve kocasinin bu goriismede
iyi bir temsilci olacagini Binbasi Franken’e soyler. Franken 6nce kabul etmez
goriinir ama yeterince gonilli ¢ikmayinca kabul eder, tek bir sartla: Gece
disaridaki diger insanlara ¢ok belli etmeden kocasini iceri alacaktir. Aida elde ettigi
bu 6diinle hem kocasini hem de biiyiik oglunu gece kamptan igeri alir.

Karargahta empatisi en yiiksek kisi Hollandali doktordur. Bir ara Aida, doktor ve
yardimcilar1 sohbet ederlerken rahatlamak icin ot icerler. Aida bir an i¢in sanki
transa girer ve giilmeye baglar, o sirada ge¢misin bir anis1 sahneyi kaplar.
Srebrenitsa’da Sirp komsularinin da katildigi bir kuaférler yarismasina saglari
yapilan Aida da katilmistir ve yarigsma sonrasinda hep birlikte dans ederler. Eller
birbirlerine tutunmus horon teper gibidirler. Ama kameranin 6niinden gecen
herkes kamerayla, Aida’yla, bizimle bulusur. Unutmamak adina, basimiza gelenleri
hatirlamak adina bulusan bakislar.

Karremans goriismek icin Mladi¢’in ayagina, karargdh kurdugu Srebrenitsa’ya
gider. Giderken yanlarindaki Bosnak temsilciler arasinda bir de kadin temsilci
vardir. Karargdhtan iceri girmeden once iist aramasi yapilir ama bir Sirp askeri
kadinin bedeninin tiim ayrintilarinda dolasarak bunu bir asagilamaya kadar
gotiiriir. Hatirlamakta fayda var: Sirplar savas esnasinda Bognak kadinlara tecaviiz
etmek tlizere 6zel birlikler kurmuslard: ve yaklasik 50 bin kadina tecaviiz edildigi,
en az yiuzde yirmisinin de ¢ocuk dogurdugu biliniyor. Ayrica, Albay Karremans
Mladi¢’in ayagina gitmesiyle oyuna bir sifir yenik baslamistir. Daha bastan gii¢
Mladi¢’tedir. Mladi¢ gériismenin sonunda Bosnak halkiyla bir sorunun olmadiginy,
onlarin istedikleri yerde kalmakta 6zgiir olduklarini ama eger gitmek isterlerse
otobiislerle ve BM kortejinde onlarin taginabilecegini soyler. Ancak bu konuda
Hollanda birliginin ne yakiti ne de bir plani vardir. Aslinda yakitlarinin olmamasi
da onlarin bir metafor olarak tiikenmisliklerini gostermektedir. Yine de anlasma
kabul edilir ve kadehler kaldirilir. Gergekte ise Mladic’e riza gostererek teslim
olmuslardir. Bu goriismeler sirasinda Cetnik kuvvetleri BM kampina giderek silahli
kimse olup olmadigini arastirmak isterler. Binbasi Franken izin vermez ama
sonrasinda ¢oktan teslim olmus Albay Karremans’tan emir gelince mecburen kamp

acilir.
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Binlerce insan bu kagis, bu go¢ esnasinda a¢ kalmistir, susuz kalmigtir ve kampta

tuvaletleri kullanmalarina izin verilmemistir. Cetnikler bunu bir gosteriye
cevirirler ve insanlara ekmek firlatirlar. Sanki tim bu suglardan azade yardim
kurulusu gibidirler.

Zaman biraz daha ilerler, bos otobiisler ve Sirp birlikleri kamp yerine gelirler.
Kamp komutant Albay Karremans heniiz plan yapmadiklarini ve hazir
olmadiklarin1 sdyler ama Mladi¢ bunun onu ilgilendirmedigini, isterlerse tim
otobiislere eslik edebileceklerini bildirir. Tim o otobiislere yerlestirebilecekleri
Hollanda giicii ne yazik ki yoktur ve yapabilecekleri bir sey de kalmamustir. Once
kampin disindaki kadinlar ve c¢ocuklar birbirlerinden kopartilir, otobiislere
doldurulur. Erkekleri ise gruplar halinde kampin ardina gotiiriip 6ldiirmeye
baslamislardir bile.

Aida tim bunlar gordigiinde artik Bosnak halki i¢in elinden higbir sey
gelmeyecegini anlamistir ve ailesine odaklanir. Onlar1 acaba buradan
kurtarabilecek midir? Ailesini karargdhta saklar ama buna da izin ¢ikmaz, yine de
karsi ¢ikarak saklamaya calisir. Sonunda kampin i¢i de bosaltilmaya baglanir ve
bunun yine anonsunu Aida yapmak zorunda kalir. BM tiim bu olanlara karsi
kayitsiz kalmistir ve Hollanda birligini yalniz birakmistir. Karremans elinden
hicbir sey gelemedigini anladiginda kendisini odasina kapatir ve ulasilmaz olur.
Geriye Binbasi Franken kalmistir. Aida ailesi icin Franken’den onlar1 da Hollanda
kuvvetleriyle birlikte kamptan c¢ikarabilecek belge ister ama Franken bunun

kurallara aykir1 oldugunu soyleyerek reddeder. Filmin ritmi Aida’nin kalp
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atislarinin hizi gibidir. Bir asag1 bir yukar1 kosturup, bir ¢are bulmaya ¢alisirken o
ritim izleyiciyi de icine alir. O sirada ailesi saklanmak icin bir konteynira siginir,
orada Hollandali askerler tarafindan bulunurlar ve Sirp konvoylarina teslim
edilmek tizere gotirilirlerken Aida onlari durdurmaya calisir. Franken bu duruma
yetisir ve Aida’ya yalnizca kocasi igin izin ¢ikarabileceklerini soyler. Peki iki cocugu
ne olacaktir? Iste o sirada kocasmin séyledigi bir sey vardir: Hi¢ olmazsa
¢ocuklarindan birine daha izin ¢ikarmak miimkiin miidir? Tabii buna Binbasi
olumsuz yanit verir ama bizlerde bir an i¢in su soru dogar: Hangi ¢ocuk? Bir se¢im
yapilacak olsaydi insan hangi ¢ocugunu feda etmek isterdi? Franken bunu kabul
etmez ve baba, ¢ocuklarini terk etmeyecegini soyler. Bir kamyonun arka kasasina
doldurulmus erkeklerin arasina sikisirlar. Elleri enselerinde ve ¢comelmis halde. Bu
sirada Aida ¢ildirir ve arkalarindan kogmaya caligir ama bir Sirp asker tarafindan
durdurulur. Sirp asker Aida’nin bir zamanlar 6grencisi olmus bir askerdir ve
kendisine kampa donmesini ve oradan ayrilmamasini soyler. Film bize savasin
halklar arasindaki tiim insani duygularin askiya alindigi bir siireci yasatirken

zaman zaman minik dokunuslarla arada bireysel bazi farkliliklarin olabilecegini ve

hala insanligimizin iyi yaninin da hepten yok olmadigini hatirlatiyor.

Kocasi ve ogullarinin bindirildigi kamyonet, kasabadaki sinema salonu 6niinde
durur ve once kimliklerini kapinin disinda yere birakirlar sonra iceri girerler.
Disarida normal hayat devam etmektedir. Cocuklar top oynamakta, insanlar

balkonlarinda keyif yapmaktadirlar. Sanki hig savas ve hi¢ 6liim yokmus gibi.
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Sinema salonuna elleri enselerinde toplanan insanlarin arasinda Aida’nin kocasi
ve iki cocugu, olumi birbirlerinin gozlerine bakarak karsilarlar. Projeksiyon
makinelerinin deliklerinden bu sefer otomatik tiifekler ¢ikar. Olayin vahsetini
yonetmen bize gostermez ama kamera disarida akan normal hayatin goriintiilerini
verirken silah seslerini duyurur. Ger¢eklesen bu vahsetin bir sinema salonunda,
seyirlik bir mekanda gerceklesiyor olmasi ¢ok ironiktir: Gormek istersek vardir,
istemezsek yoktur. Bu sahnede kamera yavas yavas geriye dogru cekilirken ekran

beyaza diiser, adeta 6liimiin, yok olusun beyazligina.
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Beyazdan yine beyaza bir ge¢is olur ama bu sefer karla kapli bir beyaza, bir kis
giiniine. Savas bitmis ve Aida karli bir kis giinii Srebrenitsa’ya evine, okuluna geri
donmek lizere arabasiyla yoldadir. Heniiz bahar gelip umutlar yesermis degildir,
kisin o soguklugu kasaba halkinin soguk ve mesafeli bakisina da sinmistir. Aida’nin
ailesiyle kaldig1 daireye bir Sirp aile yerlesmistir, tistelik bu Sirp ailenin erkegi savas
esnasinda gordigliimiiz bir Cetnik grubunun basindaki kisidir. Evde kalan Sirp
kadin ¢ocugunu ¢agirir ve hentiz birinci sinifa bagladigini soyler. Aida kendisinin
de iki oglu oldugunu ve hentiz cesetlerinin nerede oldugunu kimsenin
soylemedigini belirtir, bakisirlar. Aida evi terk etmelerini soyler.

Bir sonraki sekansin nasil gerceklestigini yonetmen Zbanié¢ bir soyleside
bahsetmisgtir: Toplu mezarlar bulunduktan sonra kayiplarin kemikleri ve esyalar
belli salonlarda yerlerde sergilenir ve insanlar yakinlarini bulmak i¢in onlardan
geriye kalanlar arasinda dolasir. Zbanié¢ Aida’y1 oynayan oyuncuya bu salona girip
dolagmasini ve filmdeki kayiplarini aramasini soyler. Sahne dogac¢lama cekilir. Aida
gercekten onlar1 buldugunda ¢oker ve aglamaya baglar. Tiim o sahneyi kendi iginde
hisseder. Bagkalarinin acisina bakabilme cesareti bizi insan olmaya biraz daha
yakinlagtirir, bunun i¢in oyuncu olmaya ve rol yapmaya gerek yoktur, yeter ki
icimizdeki empatiyi Oldiirmeyelim, yok etmeyelim. Bazilar1 bizde empatinin
dogustan var oldugunu bazilar1 ise zamanla dogup gelistigini soyler. Her neyse,
konformist yagamlarinda 6tekilerin acisin1 hissetmeyenlerin oldugu bir diinyada

iyi ki Aida’y1 oynayan oyuncular gibi insanlar da var ve o aciy1 hissetmek igin illa ki

o kaybi1 yasamak gerekmiyor.
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Sonrasinda Aida’yr okulda 6gretmenlik yaparken goriiriiz ve ilkokul ¢agindaki
¢ocuklar okulun sahnesinde bir oyun sergilerler. Bu ¢ocuklarin bir kismi Bognak,
bir kismu Sirp ailelerin ¢ocuklaridir. Ellerini kelebeklerin kanatlar1 gibi agip
kaparlar, sonra o elleri ytizlerine gottirtip, bakiglarini kapatip agarlar. Her biri mavi
kelebekler gibi bize unutmamiz gerektigini, hi¢bir seyin gizli kalamayacagini, ama
bir arada yasayabilmenin de miimkiin olabilecegini soyler gibidir. Tim bu
sahnelemeyi 6gretmen Aida bir kenardan izlerken, kamera Aida’ya kayar ve onun
bakigi bizim bakigimizla bulusur. Film boyunca kameraya dogrudan bakislarla
birka¢ kez karsilasiriz ve izleyici olarak harekete gecer, bir an i¢in yabancilasir
(Brechtyen etki) ve konuya dahil oluruz.

Empatisi yliksek olanlar ve bagkalarinin acilarina bakabilenler i¢in izlemesi zor

bir film ama en az bir kez de olsa izlenmesi gereken 6nemli bir film cekmis Zbani¢

iyi ki...

163



BEYAZ INSAN:
SIYAH MASKENIN ARDINDAN SIZAN
BEYAZ ARZULAR

Siitheyla Tolunay islek

Fransiz asker: Madam Vial, bu size son uyari. Derhal ayrilmalisiniz.
Fransiz ordusu ¢ekiliyor. Gidiyoruz. Tamamen mahsur kalacaksiniz.

lyi diisiiniin, Madam Vial. Ailenizi diisiiniin. Geri cekiliyoruz.

Maria Vial: Su beyazlar, su pis beyazlar. Bizi hor gortirler. Onlar igin hayatimizi
riske atariz. Bir avug sonradan gérmeler. Kendini begenmis, kibirli cahiller.

Bu giizel tilkeyi hak etmiyorlar. Degerini bile bilmezler...

Maria Vial: Gidemezsin, Maurice. Ne yapariz sonra? Bir haftaya ihtiyacimiz var.
Mahstilii gordtin. En fazla bir hafta... Kisacik bir hafta... Birdenbire kalamaz mi
oldun? O kadar mu tehlikeli? Sandigindan daha az tehlikeli olabilir.

Maurice, dehgete diismemize gerek yok. Karst koyabiliriz.

Ustabas1 Maurice: O helikopter keyfine gelmedi. Sen ve ailen igin geldi.
Bizim igin degil. André hakl. Kahve kahvedir. Olmeye dejmez.

Maria Vial: Cocuklarin nerede?
Maurice’in karist: Tehlikeden uzak bir yerde. A¢ goziinti.
Maurice: Bir oglun var. Yataktan kaldir ve gelismesine izin ver.

Maria Vial: Manuel’i elestirmeye hakkiniz yok. Defolun, bir daha da dénmeyin.

Maria Vial beyaz bir Fransiz'dir. Yukarida alintilanan so6zleri baslangicta siyah
insanla yasanan bir 6zdeslesme nisanesiyken sonradan yerini beyaz kolonyal yiiz

cevirmelere birakir. Claire Denis’nin 2009 yapimu filmi Beyaz Insan (White
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Material) rahatsiz edici hakikatlerle yiizlesememe tizerine bir film. Bu nedenle de
inkar ve trajedilerle dolu. Beyazin siyaha, siyahin beyaza, diiniin bugiine,
somtrtilenin somiirgeciye, arzunun inkdra dontistiigti akigkan bir Claire Denis
evreni var karsimizda. Denis, uzun yillar Afrika’da yagamanin verdigi bilgi ve
bilgelikle somiirge diizeni denen lanetli sahnenin bitmek bilmeyen yakiciligini
anlatiyor Beyaz Insan’da. Somiirgecilik sonrasi herhangi bir Afrika iilkesi
olabilecek siyah bir cografyada somiirgeciligin degisen ve degismeyen taraflarini,
somirid diizeninin degisik sekillerde devam edegeldigini hem beyaz bir kadinin
yasadig1 deneyim tizerinden hem de i¢ savasin biitiin bilesenlerini kapsayan bir
anlati ve anlatimla gozler 6niine seriyor.

Colonial Desire adli kitabinda Robert Young postkolonyal elestirileri
-somiirgeciyi ve somiirgelestirileni birbirinin ziddi gibi kurdugu igin- elestirir.
Young, irk¢iligin veya somiirgeciligin basit¢e ben-oteki, siyah-beyaz modeline
gore calismadigini, ayn1 zamanda normalliklerin ve beyaz normdan sapmalarin
derecesinin hesaplanmasi tizerine de kuruldugunu séyler (aktaran Yegenoglu,
2003: 47). Benzer sekilde Frantz Fanon da Siyah Deri Beyaz Maske kitabinda
beyaz ve siyah kamplarin ¢ogu zaman son derece akici, akigkan ve degisken
oldugunu belirtir (Fanon, 2014: 3). Sémiirgecilik sonrasi kuramcilarindan Homi
Bhabha da somiirgeci gligler ile somiiriilen halk arasinda karmasik ve ¢eligkili bir
iliski oldugunu belirtir (Bhabha, 1994: 66-80). Somiirgeciligin, tizerinde
temellendigi ikili mantik geregi somiirgeci 6zne de ¢ifte mantiga sahip aslinda.
Yegenoglu, bu konuda Bhabha'nin “geligkililik” kavraminin 6neminden bahseder
ve Bhabha'nin somiirgeci otoriteyi diizenleyen kaginilmaz “boliinme”ye gonderme
yaptigini soyler: “Celiskililik kavrami sayesinde, Bhabha, ayni1 anda hem taniyan
hem de reddeden somiirgeci stereotiplestirmenin yapisimi agiklayabilmistir.”
(aktaran Yegenoglu, 2003: 81).

Beyaz Insan’in ana karakteri Maria Vial da tiirlii tiirlii celiski ve “béliinme”ler
arasinda kalmis trajik bir karakter. Claire Denis zaten, klasik anlatida gérme
imkanimizin olmadig: bir bicimde, celiskili olma imkani tanir tiim karakterlerine.
Maria evliligi bitse de kocasinin soyadini kullanmakta, somiirgecilik bitse de
somtrgecilik doneminin basat ekonomik ugraslarindan olan kahve ekimi isiyle
ugragsmakta ve biitlin enerjisini, resmi olarak sahibi olmadig: ciftlik islerine
vermektedir. Oglu Manuel'in i¢ine duastigii kimlik bunalimini anlamaya

calismamakta, onu siirekli elestirmekte ama eski esinin melez oglu José’ye karsi

165



¢ok yapici davranmaktadir. Beyaz'in kibrinden nefret ettigini soylese de kendi
kibrini fark edememekte, ¢evresindeki hemen herkese ne yapmalar gerektigini
soylemektedir. Kolonyal bir ge¢mise sahip bir tilkenin vatandasi ve ayricalikls,
beyaz bir ailenin iiyesi olsa da beyazlardan ¢ok siyahlarla vakit gecirmekte,
beyazlardan ¢ok siyahlarla anlasmaktadir. Ancak, siyahlara gosterdigi saygi ve
thmh tutum (takindigi siyah maske), konu kahve hasadi ve para kazanma
oldugunda, maskenin ardinda tasidigi beyaz kolonyal arzulart ortaya
¢ikarmaktadir. Filmin prologunda Maria'nin genglik fotografinin maskelerle cevrili
olarak verilmesi de tesadiifi olmasa gerek.

Maria’'nin derinlerde sakli tuttugu -ama geliskiden de uzak olmayan- kolonyal
arzulari oyle gli¢lti ki Afrika topraklarinda konuslanan, yiiksek kar getirmedigi i¢in
eski esi André Vial'in devam etmeye gerek gormedigi Vial Kahve Ciftligi'nde kahve
ticareti gelenegini! devam ettiren son beyaz olmasi onu hig rahatsiz etmez. Ustelik
kahve hasadini tamamlamak ugruna -ordu giigleri ile isyancilar arasinda cereyan
eden ve gittikce alevlenen- i¢ savasi 1srarla gormezden gelir. Afrika topraklarindan
cekilmekte olduklarini soyleyen, onu ve ailesini kurtarmaya gelen Fransiz
askerinin yardim teklifini reddettikten sonra kahve hasadini tamamlayabilmek i¢in
emeklerine muhtag oldugu siyah iscilerini i¢ savasin kanli ortaminda giftlikte
kalmaya zorlar. Maria’nin israrlarina karsi ¢ikarak ciftligi terk eden siyah isciler
Manuel’in gelisimi konusunda -Maria’nin gormezden gelmeyi tercih ettigi bir diger
konu- dost¢a uyarida bulununca Maria arkadas canlis1 ve uzlagsmaci tavrindan bir
anda s1yrilip sert ve buyurucu tepkiler gosterir. Ogul Manuel, Maria'nin kendisiyle
ilgili hesaplagsmak istemedigi ve bastirdig1 korkularinin viicut bulmus hali gibidir.
Bu nedenle ogluyla ilgili herhangi bir elestiri ya da tavsiye s6z konusu oldugunda
Maria'nin siyah insanla yasadigi 6zdeslesme yerini inkar iceren sert tepkilere
birakir siklikla. Ornegin, yasadig1 cografyanin asil sahibi olan Afrikali calisanlarini
kendisine bile ait olmayan ciftlikten kovma ctiretini gosterir.

Maria her tirli inkdr ve celiskisine ragmen kendini idame ettiren, her
reddediliste yeni yollar pesinde kosan, her karsi ¢ikista kendini yeniden uyarlayan

bir kadindir. Sehir merkezinden ciftlige donmeye calisirken -bir tir Afrikali isci

! Claire Denis'nin somiirgeciligi konu aldig ilk filmi Chocolat'da (1988) da sémiirgeciligin ana
trtinlerinden biri olarak kahvenin yer almasi tesaduf degildir. Kolonyal donemde kahve bir tiir
“nakit mahsul” olarak Afrika'nin bircok bolgesine tanmitilsa da ekilmesi, sansh bir ka¢ kesimle
sinirliydi: Avrupali beyaz yerlesimciler, Afrikali sefler ve ileri gelenlerden olusan kiigiik bir siyah
“seckin” elit.
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mikro kozmosu olan- minibiise alinmasa da pes etmez. Minibiisiin tepesinde
kurbanlik koyun misali istiflenmis is¢ilerle oturma teklifini reddetse de minibiistin
arkasindaki merdivene asilir. Bir yandan, var gliciiyle dismemeye calisirken, diger

yandan, Afrika riizgdrinin esintisinden haz almay1 da ihmal etmez.

Bu sekans biitiin bir film boyunca “siyah cografyada beyazlara yer yok” uyarisina
kulak asmayan Maria'nin inatg¢1 eylemlerini tohumlayan bir sahnedir. Bhabha’ya
referansla hem taniyan hem de reddeden somiirgeci stereotipini izletir bize film
boyu Claire Denis. Maria'nin 1srarci tavri, hitkimete bagli ordu gorevlisi bir
askerin minibiisi durdurmasiyla sonug verir. Bir siire 6nce 100 dolar risvet
vererek devam edebildigi yola, 100 dolar1 6mrii boyunca goéremeyecek siyah
iscilerle dolu bir minibiisiin icinde oturarak devam eder. Yoksul siyahlar i¢ savastan
kacarken ve ileriki zamanlara dogru endiseler tasirken beyaz ve varlikli Maria,
kahve hasadin1 tamamlamak amaciyla ve ge¢miste yasananlari hatirlayarak
yolculuk eder. Claire Denis bu tezatliklarin imgesel karsiligi olarak Maria'y1

-minibiisiin i¢ine oturmay1 basarsa da- Afrikali halkin tersi yonde oturtur.

I¢c savas olanca hiziyla Vial ailesine dogru yaklasirken tiim uyarilara kulak

tikayan Maria, yaklasan i¢ savasi adeta siyah bir maske takarak gormezden gelmeye
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devam eder ve istenmedigi halde kalmaya devam ettigi Afrika topraklarinda
kendisine kurdugu ideal beyaz hayat1 kaybetmemek i¢in var giiciiyle cabalar. Belki
de, ¢lirimiis kolonyal koklerinden kopabilmek basli bagina bir savasken bagka
savaslari fark edememenin filmidir Beyaz Insan. Zira Afrika topraklarinda beyaz
olmanin tartisilmaz stiinligtini ve ayricaliklarini biraksa hayattaki var olma
sebebini kaybedecek biridir ana karakter Maria da.

Maria Vial bu savasta hangi taraftadir? Film boyunca, cevabi degiskenlik
gosteren bir sorudur bu. Zira, Maria bir yandan, direnis liderini evinde saklamakta,
diger yandan, 6zel korumalari olan belediye bagkani/sefile arkadas kalmaya devam
etmektedir. Aslina bakilirsa Maria Vial'in bu celigkili tavri, kendini ait hissettigi
Afrika topraklart hakkindaki duygular i¢in de gegerlidir. Claire Denis filmin
biiyiik bir bélimiinde Maria’y1 (Isabelle Huppert) toprakla biitiinlesmis sekilde
kahverengi tonlardaki kostiimlerle arz-1 endam ettirir. Maria motora binerken,
traktor siirerken, kahve cekirdeklerini incelerken adeta Afrika topraginin bir
pargasi gibidir. Bu uyumu bozan, toprakla kurdugu iligkiyi kesintiye ugratan her
seyi ortadan kaldirir Maria. Ornegin, kahve cekirdeklerinin arasina direnisciler
tarafindan bir gozdagi olarak birakilan kanlar icindeki kesik hayvan basini
kahverengi topraga gomer. Ancak, Afrika topragiyla kurulan renk uyumu sadece
Maria'nin ge¢misi hatirlama sekanslarinda (flashback ile gosterilen) mevcuttur.
Maria’'nin ¢arpik algisinin iriinii olan bu uyum sadece Maria'nin kafasinin i¢indeki
bir fantaziden ibaret olup gergegi yansitmamaktadir. Zamansal olarak
flashback’ten ¢ikip simdiki zamana dondiigiimiizde, renk uyumunun aksine,
Maria'nin beyaz ten rengi ile bolge halkinin siyah ten rengi arasindaki kontrast
dikkat cekici hale gelir. Claire Denis, “benzerlik-kontrast” tizerine kurdugu renk
kullanimiyla Maria’nin kendi kafasinda yarattigi (kolonyal arzu temeline dayali)
cografi aidiyetin gercekte toplumsal aidiyete eslik etmedigini gostermis olur. Kald1

ki i¢ savasin her iki tarafi da -6zellikle siyasal bilince sahip direnisci siyahlar-

Maria’nin sahte aidiyetinin farkindadir.
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Somtirge mirasini devralan bir beyaz olarak Maria'nin Afrika topragina karsi
hissettigi aidiyet, 6ziinde siyah Afrikalilara uygulanan ekonomik siddete dayanir.
Zira, Maria igin tek 6nemli olan sey, kahve hasadindan sonra elde edecegi paradir:
Afrika topraklarinda 6zgiirce yasamaya, is¢i ¢alistirmaya, beyaz metalar almaya
devam etmesini saglayacak para. Caligsanlar1 canlarini kurtarmaya calisirken sadece
kahve mahsuliint diisiinen beyaz zihniyetin temsilcisi olarak bu sahte Afrikalilik
aidiyetinin farkina varma sirasi1 ise Maria’dadir. Bu konuda oglu Manuel bile annesi
Maria’dan daha tutarlidir. Manuel, bu topraklarda dogmus bile olsa, tivey kardesi
José'nin sinifindaki albino ¢ocugun teninden bile daha beyaz teniyle ve kahve
ureticisi Fransiz bir ailenin iyesi olma sifatiyla Afrika’ya ait olmadiginin, orada
istenmediginin farkindadir. Biitiin uyumsuzlugu, bos vermisligi de bu farkindalig:
ve annesinin bu topraklarda kalma inadi yiizindendir. Maria’nin Manuel
hakkindaki elestirilere kars1 verdigi sert tepkilerin nedeni de; Manuel'in temsil

ettigi bu aidiyetsizlik hissidir, Afrika topraklarina ait olmama gergegidir. Maria bu

gercegi icten ice hem tanir hem de var giicliyle reddeder.

Beyaz insanin kolonyal arzular ylizyillardir ayni refleks, tutku ve hirslarla kalsa
da filmdeki beyaz insan, siyah insanin goéziinde bambagka anlamlar kazanmig
durumda. Claire Denis'nin Beyaz Insan evreninde beyazlar, Frantz Fanon’un
Siyah Deri Beyaz Maske'de tarif ettigi gii¢ sahibi beyazlar gibi degil ve Afrika
topraklarinda artik hicbir beyaz derili insan istenmemekte. Filmdeki siyah direnis
hareketinin sesi olan -Do the Right Thing (Spike Lee, 1989) filmini de akla
getiren- radyo sunucusu: “Beyazlar (white material) i¢in parti sona erdi. Biz kan ter
icindeyken golgeli verandalarda kokteyller icmek yok artik. Kagryorlar. Valizleri, siz
achktan oliirken topladiklart ganimetlerle dolu.” demekte ve isyanin atesini
koriiklemektedir. Filme adini da veren “white material” terimi glinimiizde
siyahlarin beyazlar icin kullandig: bir tiir argo terim ve beyaz insani asagilamak
amaciyla siyahlar tarafindan siklikla kullaniliyor. Beyaz Avrupalilar filmdeki siyah

direnisgilerin goziinde bir tiir ucuz metaya indirgenmis 6tekiler artik. Beyaza ait
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imgeler, beyazin metalari; Afrikalilarin asagiladigi beyaz nesneler haline gelmis
durumda. Ornegin ciftlik sahibinin oglu André Vial'in altin cakmagi, direnisciler
icin tiksinti ile elden ele gezdirip asagilamak disinda hi¢cbir 6nem ifade etmiyor.
Vial ailesinin evine gizlice giren ¢ocuk direnisciler i¢in de ailenin sahip oldugu ve
eve y1gdig1 metalarin hepsi Afrika ile duygusal birligin altin1 oyan somiirge mirasi
ve somiriicii materyalizm kalintilar1 olarak islev gortiyor.

Filmin prologu da bir dizi white material ile bagliyor. Sar1 kopekler, maskeler,
Maria’nin genclik fotografi, oksijen tiipii imgeleri ile baglayan prolog, keman ve
cellolarin baskin oldugu Tindersticks tinilar1 egliginde filmin tekinsiz diinyasinin
kapisini araliyor. Diyaloga ihtiya¢ duymadan her seyi anlatim (narration) unsurlar
ile anlatabilen auteur yonetmen Claire Denis, filmin a¢ilis sekansinda kullandig:
birka¢ parca mizansen pargasi araciligiyla film evrenindeki kolonyal mirasin son
miras¢ilarini metonimik olarak tanitiyor. Siyah topraklardaki son beyaz miilkiin
sahibi biiytikbaba Henri Vial'in temsilcisi oksijen tiipli, Ornegin. Fransiz
somirgeciliginin Afrika topraklarinda gii¢ kaybetmesi gibi o da sahibi oldugu
¢iftligi ve tiim giiciinii kaybetmek tizere olan bir hasta adam. Buna ragmen film
boyu adeta bir hayalet gibi her késeden ¢ikmasi ve ordunun kanli baskininda
askerler tarafindan oldirilmemesi hald belli oranda kolonyal giice sahip
oldugunun gostergesi. Dedesi gibi Afrika topraklarinda dogan sarisin Manuel ile
gecenin karanliginda basibos gezen sar1 kopekler arasinda film boyu kurulan
analoji ise kilit bir 6neme sahip. Tipki “white material” gibi “sar1 kopek” de
yerlilerin sik kullandig: bir terim ve beyazlarin anlamadigi anlamlara sahip. Cocuk
isyancilarin Maria’nin banyosunda bulup ceplerine attiklar1 sar1 kopek biblosunun
ne anlama geldigi anlagilamiyor olsa da Maria’'nin riiya sekansinda sef, Maria i¢in
baktigi falda “sar1 kopege” doniisen Manuel’in “islenmemis, diistincesiz” oldugunu
sOyliiyor. Fanon, Yerytiziintiniin Lanetlilerinde (2005) somurgecinin, somirge
halkindan s6z ederken zoolojik terimler kullandigini, siyah insan i¢in dogru
s0zcigi bulmaya calisirken siirekli hayvanlarla ilgili sozciiklere bagvurdugunu
soyler. “Sar1 irkin siirtingenimsi hareketleri, yerli sehrinin sactig1 kokular, stiriiler,
hayvan kokulari, ar1 gibi tisiisme, karinca gibi kaynasma” Fanon’un verdigi
orneklerden bir kagidir (2005: 48). Filmde, bir zamanlar siyahlar i¢in kullanilan
hayvan benzetmelerinin artik siyahlar tarafindan beyazlar icin yapilmasi bana

kalirsa filmi 6zel kilan en 6nemli vurgulardan biri.
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Filmin, ikiliklerin birbirinin yerine ge¢mesi ve akiskanliklara verdigi 6nemi bir
kere daha gosteren baska bir ornek de bir riiya sekansinda Maria'nin, sefin

animizm anlayisini anlamaya ¢alistig1 dumanli bir gecede, oglunun gelecegini sefin

baktigi fal araciligiyla 6grenmek istemesi... Zaten filmde Fransiz devletine yakinligi
ile tanitilan sef/belediye bagkani karakteri filmdeki siyah ve beyazin son derece
akici, akigkan ve degisken oldugunun bir baska gostergesi. Liiks villasinda André
ile yaptig1 sohbetten 6grendigimiz kadariyla yillarca beyaz Vial ailesini siyahlardan
koruyan belediye bagkani, gelinen son noktada ailenin artik tilkeden gitmesi
gerektigini soyleyip ciftligi lizerine gecirmeye calistyor. Beyaz kolonyal arzulara
kendini kaptiran bir siyah olarak, kendi topraklarindaki aclik, esitsizlik ve
somiriye isyan eden siyah direniscileri katlediyor. Ne de olsa, Fanon’un Siyah
Deri Beyaz Maske’sinde tarif ettigi “Beyaz’a benzemek, onun gibi olmak isteyen” ve
tistelik de bunu basarmis bir siyah. Bir zamanlar yardim ettigi Vial ailesi ve yakin
iliskide oldugu Fransa gibi -Fanon’a referansla- “biitiin gayretiyle, beyaz insanin
degerler orgiisiiyle yogrulmus bir varolus hamlesi gerceklestirmek egiliminde.”
Prologta kopek gorintilerinin akabinde alt agidan aydinlatilmis “Afrika
masklar1” da tipki sar1 kopekler gibi filmde farkli zamanlarda karsimiza gikiyor ve
bu white material’lar da Maria ile iligkili. Filmin goriintii yonetmeni Yves Cape’in
hareketli kamerasi farkli renk, boyut ve ¢irkinlikteki masklar arasinda gezinirken,

bir anligina odaklanarak gosterdigi cercevelenmis fotograftaki beyaz insan da

filmde hikayesi anlatilan Maria Vial.
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Fotografta goriilen Maria'nin gen¢ hali, onun uzun siiredir bu topraklarda

yasadiginin bir gostergesi aslinda. Zaten Maria da filmin en kritik anlarindan
birinde “Buradaki herkesi tantyoruz. Yillardir buraya kok saldik.” diyerek bu yargiy
dogruluyor. Maria’'ya hdkim olan somiirgeci beyaz tstiinliik hissinin, i¢ savasla
ortaya c¢ikan siyah tehdide karsi dokunulmaz oldugunu hissedecek kadar
koklesmis oldugunu bu genglik fotografi destekliyor sanki.

Postkolonyal donemde somiirgeciligin dile getirilmeyen mirasini Gzetleyen
nesneler -white material’lar- prologun ilk boliimiint olustururken Claire Denis
prologun ikinci kisminda filmin sonundan bir sekans izletiyor. Boylece film, sonun
ilani ile baslamis oluyor. Direnis lideri Le Boxeur’iin 6ldigtint goriiyor, siyah bir
ordu askerinin Manuel’i alev alev yanan depoya kapattigina sahit oluyoruz. Hem
prologu hem de asil filmi in-medias-res (baslangici verilmeden olaylarin
ortasindan) baglatan Claire Denis bu 6n bilgiye ilave olarak Tindersticks’in
etkileyici miizigiyle olusturdugu ses koprisii vasitasiyla, prologun ikinci
boliimiinde gosterilen olgularin nedeninin birinci bolimdeki white materiallarin
temsil ettigi beyaz zihniyet oldugu imasinda bulunuyor. Basibos gezen sari

kopeklere benzetilen diisiincesiz beyazlar, siyah maskelerin ardindan sizan beyaz
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kolonyal arzular, oksijen maskesine bagimli da olsa var olmaya devam eden beyaz
toprak sahipleri; herhangi bir zamanda herhangi bir Afrika tilkesinde patlak veren
i¢ savasin nedenleri, diyor Claire Denis.

Belirsiz bir Afrika tilkesinde somiirgecilik sonrasi belirsiz bir zamanda gegen
filmdeki zaman gecisleri anlamu degisip doniisen nesneler gibi akiskan ve tanidik
fiziksel gercekligi bozuyor. Ana akim sinemanin vyerlesik mekan-zaman
diizeneginden farkli bir diizenegin hakim oldugu Claire Denis evreninde diin-
bugiin ve ge¢mis-simdi ayrimlarn oldukca belirsiz. Filmin shuzhet siiresi (olay
orglist siiresi) iki giin (diin ve bugiin) olsa da diegetic 6gelerle birlikte kafamizda
tamamladiklarimizin toplami olan fabula zamani (6ykii zamani) neredeyse
somirgeciligin ilk zamanlarina kadar gidiyor. Zira filmde belli bir tarihi donemi
isaret edecek hicbir emareye rastlanmasa da somirgeciligin dile getirilmeyen
yiizyilik mirasi iizerine birgok ipucu var. Ornegin direnis lideri Le Boxeur'iin
yoldan gecerken gordigi kilise, somiirge sahiplerinin somiirgelerini ellerinde
tutmak icin dinlerini degistirdigi bilgisini getiriyor akla. Ya da filmdeki yerli siyah
halkin kendi anadilleri yerine sémiirgecinin dilini konusmasi, Avrupali somiirge
devletlerinin medeniyet getirme bahanesi ile egitim dilinin Fransizca olmasi
yaptinmini diisiindiirtiiyor izleyiciye. Somtirgecilik klasik anlamda sona erse de
“yeni somiirgecilik” anlayisi din ve dil araciligiyla devam ettigi icin papazin
oldirilmesi, misyonerligi engelleme girisimi olarak; bazi yerlilerin Fransizca
yerine Kamerunca konusmasi ise beyaz somiirgeci dile karsi c¢ikis olarak
okunabilir.

Claire Denis’'nin akici/akigskan tislubu, olaylarin aktarim bigimini baslangi¢ ve
sonug, siyah ve beyaz gibi ikili kamplara indirgemeyisi yonetmenin kendine 6zgii
mizansen, sinematografi ve ses tercihleri disinda eliptik ve dongtisel kurgu
tercihine de yansiyor. Denis biitiin bir film boyunca zaman ve mekani
belirsizlestirerek sinematografik uzayin boliinmesini biiylik oranda 6ne gikaran bir
kurguyu tercih ediyor. Filmin diin ve bugiinii i¢ ice gegiren kurgusu, Maria'nin
yasadigt cografyanin degisen kosullarim1 anlayamamasina hizmet ettigi gibi
gecmiste kaldig1 disiiniilen somiirgeciligin aslinda bugiin hala —farkli bicimlerde
de olsa- var olageldigi anlamini tasiyor. Ge¢mis ile bugiintin karsilagsmasinda
gecmisten siiziiliip bir anda ortaya ¢ikiveren kolonyal arzular, bu arzularin tstiint
orten inkdrlar ve bugiinii kurtarmaya ¢alisan uzlagsmaci beyaz tavirlar ayni bedende

(Maria’'nin bedeninde) birlesiyor. I¢ savasin giimbiir giimbiir gelisini -icten ice
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tanisa da- 1srarla inkdr eden Maria’nin perspektifinden ve hatirlama stirecinden
izliyoruz biz de filmdeki olaylari. Yani tipki kolonyal arzularinin hapishanesine

kendini kilitleyen Maria gibi biz de onun zihnindeki hapishanede kapana

kistiriliyoruz.

Film simdiki zaman (bugiin) ile baslayip geriye donuslerle (frame flashback
seklinde) ilerliyor. Bu kurgu tercihi sayesinde izleyici bagta izledigi sonucun
kaginilmaz oldugunu 6grenmis oluyor. Simdiki zamanin disarida birakildig: frame
flashback’in asil amaci zaten neden-sonug iligkisi kurmak. Claire Denis de bu
topraklarin bugiinkii durumunu izleyicisine bastan gosterip, simdinin nedenlerini
ge¢miste (diinde) artyor. Denis ayrica kisa araliklarla diinden bugiine déniiyor ki
izleyici, hatirlama ediminin sahibinin Maria Vial oldugunu unutmasin. Claire
Denis Maria'nin en derinlerdeki arzusunu (bu topraklarin sahibi olma) ge¢mis
zaman icindeki bir ani1 sekansinda flashback ile gosteriyor. Filmin ancak 47.
dakikasinda izleyiciye ulagsan bu ani sekansinda Henri Vial'in, gelini Maria'ya
sOyledigi su sozler Maria'nin derinlerde haril haril yanmaya devam eden kolonyal

arzusunun kaynagini a¢ikliyor: “Maria, ben burada dogdum. Bu yer, benim evim. En
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iyi hissettigim yer. Ciftlik senindir. Hepsi senin.” Boylelikle Maria'nin bu
topraklardan gitmeme arzusunun temelinde, kayinpederinin verdigi miilkiyet s6zi

oldugunu gec¢ de olsa 6grenmis oluyoruz. Yegenoglu'na gore:

Somiirgeciligin ekonomik, politik ve kiiltlirel bir olgu oldugu cesitli
¢alismalarca defalarca tekrarlandi ve gosterildi. Oysa somiirgeciligin ayni
zamanda bilingdig1 stireclerle de yapilandig1 pek nadir olarak tartisildi.
Bilingdis1 siiregler olarak fantazi ve arzunun somiirge kilinan kdltiirle

kurulan iligkide nasil bir temel rol oynadig1 da 6nemli (2003: 10).

I¢c savas nedeniyle bilin¢disindan yiizeye ¢ikan kolonyal arzu ve bu arzunun
beraberinde getirdigi inkar ve korliikle Maria hem kendini tehlikeye atiyor hem de
cevresindeki herkes icin bir tehlike unsuru oluyor. Claire Denis’nin Maria'y1
Manuel’in odasinin girisindeki “Stop Danger” (Tehlikeyi Durdur) etiketi 6niinde
gOstermesi izleyiciye bir 6n uyar niteliginde. Maria’nin kérligi? ve Manuel’in
delirmesi nedeniyle -ama her seyden 6nce kolonyal bir hayalet temsili olan Henri
Vial yiiziinden- Vial Kahve Ciftligi bir tiir 6lim merkezine dontistiyor. Manuel'in
ciftlige getirdigi cocuk isyancilar, uykularinda; André Vial, Fransiz pasaportlari
arasinda; Manuel, kaynasmak istedigi siyahlar kadar siyahlasarak; s6ziini

tutmayan miilk sahibi Henri Vial ise, yillardir emeginin somiiriildiigtintin farkinda

olmayan Maria tarafindan 6ldiriliyor.

Le Boxeur'iin 6limii ise hepsinden farkli, adeta devrimci bir eylem olarak
gosteriliyor. Siyah direnis liderinin film boyunca tilkesi hakkinda konustugunu pek
gormilyoruz ama eylemleri, kararligi, cesareti ve direnis¢i genclerle olan etkilesimi
onu apayri bir yerde konumlandirmamaizi saghyor. Filmin basinda Le Boxeur'iin

gozlerine odaklanan sabit ¢ekimi sayesinde izleyici onun Che Guevara'y: temsil

2 Inkar, korligii beraberinde getiriyor. Claire Denis Maria'min kérliigii ile Cezayirlilerin
bagimsizlik arzusu karsisinda Fransiz hiikiimetinin korligl arasinda bir analoji yapiyor mu
bilinmez ama bagka bir¢ok vahsetin politik korliiklerden kaynaklandigini bircogumuz biliyoruz.
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ettigini hissediyor. Claire Denis zaman kristalize eden bu ¢ekimle Fernando
Solanas’'in Firinlarin Saatine (1968) selam gonderiyor sanki. Ne diyordu
Solanas Firinlarin Saatinde: “Baskaldirarak kendi yasamlarini ve o6liimlerini

secmek, 0zglirliik miicadelesinde 6len insanlar icin 6liim bir son degil, bir 6zgiirliik

eylemidir, bir zaferdir.”

Sonu¢ olarak film, bagladigi noktaya geri donen kurgusuyla, Afrika’daki
somiirgeci diizenin bitmeyen bir déngii oldugunu soyliiyor. Ne yazik ki ikiliklerin
tersine ¢evrilmesi de (siyahin beyaz, beyazin siyah, eski somiirtilenin yeni
somiirgeci olmasi, somiirgeci addedilenin somiriilen ¢ikmasi) bu ikilikleri
olusturan yapiy1 sekteye ugratmiyor. Somirgecilik, yeni somiirgeci
(neokolonyalist) araclarla ve farkli sekillerde hala devam ediyor. Fakat Claire
Denis her seye ragmen filmi, somiirgeci beyazin baska bir beyaz tarafindan vahsice
oldirildigii o dehset sahnesiyle sonlandirmayi tercih etmiyor. Bir direnis¢inin
olimii ile baglayan film yeni bir direnis¢inin dogumuyla bitiyor. Vial ¢iftligindeki
yangin ve katliamdan kacan gen¢ direniscinin elinde Le Boxeur’in kirmiz1 beresi
var artik. Bu bitis bana Fanon'un 6lmeden hemen o6nce Aralik 1960’da yazdig:
Yerytiziiniin Lanetlileri kitabinda yoksul iilkelerin yoksullarina ve miilkstizlerine
verdigi su mesaj1 hatirlatiyor: "Ayaga kalkin yerytiziiniin lanetlileri, ayaga kalkin
acligin forsalar1!"

Claire Denis kisisel bir varolus kriziyle toplumsal bir i¢ savasi i¢ ice gecirdigi

anlatisinda somirgeciligin bitmedigini, bicim degistirdigini anlatmanin disinda
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-Terry Eagleton’a referansla- iyimser olmayan bir umut da asiliyor. Ayaga kalkip
kosmaya devam eden geng isyanci sayesinde, sag kalan son beyaz insan Maria'nin

akibetini diisiinmek ise hi¢ aklimiza gelmiyor.
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SOME MOTHER’S SON: SAVAS M1, TEROR MU?

incihan Hotaman - Nurten Bayraktar

Ingiltere'nin en eski somiirgesi olan Irlanda yiiz yih askin siiredir kraliyet
yanlilar ile cumhuriyetgiler arasindaki fikir ¢atismalariyla bilinir. 16. yiizyilda
somiirgeci yayilim politikasini sistematik bir sekilde uygulamaya baslayan Ingiliz
monarsisi, biiyiik oranda Katolik ve Kelt asilli olan Irlanda toplumunu ekonomik
ve politik himayesi altina alip dil, din ve kiltiir emperyalizmini etkin bir sekilde
uygular. Erken 20. yiizy1lda milliyetci kimligi 6n plana ¢ikarmaya baslayan Irlandali
entellektiiellerin politik temsil arayisinin yani sira Irlanda Cumhuriyet Ordusu
(IRA) adinda paramiliter bir orgiit, irlanda'da Britanya adina diizeni kurmaya
calisan kolluk giicleri ile catigmaya baslar. 1919-1921 yillar1 arasinda Irlanda
Bagimsizlik Savasi olarak bilinen gerilla savasini takiben devam eden politik
manevralarin sonucunda bir siire dominyon olarak devam eden Irlanda adasi,
1949'da irlanda Cumbhuriyeti adiyla tamamen bagimsiz bir {ilke olur. Britanya
adasinda bulunan Kuzey irlanda ise giiniimiizde “Biiyiik Britanya ve Kuzey Irlanda
Birlesik Kralligi” adi altinda Ingiltere, Galler ve Iskogya'nin da dahil oldugu
kralligin bir parcasidir. Her ne kadar Irlanda Cumhuriyeti bagimsizligin1 kazanmis
olsa da Irlanda’min milliyetci partisi Sinn Féin tarafindan desteklenmekte olan IRA,
Kuzey Irlanda’'nin da irlanda Cumbhuriyeti ile birlesmesi gerektigini savunarak
2005 yilina kadar aktif olarak varligini siirdiirmeye devam eder. 1969 yilinda
grubun iginde bu amacin nasil gerceklesecegine dair bir fikir ayrilig1 olustugunda
IRA “resmi” ve “gecici” olmak tizere iki kola ayrilir. Resmi IRA {iiyeleri barisqil bir
yolla bagimsizligin elde edilebilecegini savunurken, 6rgiitiin gegici kolu ise siddet
gosterileri ve saldirilarla iclerinde bulunduklar: savasin ciddiyetini ortaya koyar.

Teror ve cinayet su¢lamalariyla yargilanan bir grup IRA tiyesinin 1981’deki aglik
grevini konu edinen Some Mother's Son (Terry George, 1996) Ingiltere'nin

"teror”, IRA'nin ise "savas" diye adlandirdigi miicadeleyi, konuyla ilgili alisilmig
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birgok filmin aksine, orgiit tiyesi gen¢ erkekler tizerinden degil, onlarin anneleri
tizerinden tartigir. Film, “Savas mi, terér mii?” sorusunu cevaplamaktan ya da
politik bir tarafi mesrulagtirmaktan uzaklasip meseleye hiimanist bir bakis agisiyla

deginir.

IRA ityelerini konu edinen bircok filmin aksine, orgiitiin genc erkek iiyeleri degil, anneleri bas

karakter olarak ele alinir.

Irlanda Cumhuriyetinde modernlesme ve uluslararasi taninirlhk 1950lerde
hizlansa da Kuzey Irlanda bu siirece 1960’larda dahil olur. Medya sektoriiniin iilke
genelinde kalkinmas ve ilk yerel televizyon kanali Raidié Teilifis Eireann’in (RTE)
1961 yilinda a¢ilmasi ile modernlesme siireci hizlanir. 1969’da ¢ikan isyan ile
milliyetcilik somut bir hareketlilige, protestoya ve c¢atigmalara donstir.
Cumbhuriyet¢i milliyetcilerin, kralliga bagli kalmay: isteyen grupla catigmalari
Belfast dogumlu, Protestan mahallesinde biiylimiis bir Katolik olan yonetmen
Terry George icin gz ard: edilemezdi.

George 1970lerde iki kez, politik eylemleri nedeniyle hapis cezasi aldi. 1984’te
gazetecilikten tiyatroya gecti ve irlanda ulusal sinemasinin en énemli isimlerinden
olan Jim Sheridan ile tanist1. 1993 yapimi1 Babam I¢in (In the Name of the Father,
Jim Sheridan) filminin senaryosunu Sheridan ile yazdi. Gerry Conlon’un
hapishane anilarin1 anlattigi Proved Innocent (1990) romanindan uyarlama olan
film, Britanya icerisindeki Irlanda bagimsizlig1 tartigmalarini popiiler séylemde
canlandirdi. Filmin belgesel tonu hem romana bagli kalmadig1 hem de gergekleri
yansitmadig: elestirilerine neden oldu. Baba-ogul iligkisi tizerinden otorite reddini
temsil eden film, karakterin hapishanede kendisine aile edinmesini anlatir.

George Babam Icin’den once yazdigi Some Mother’s Son filminin

senaryosunu Sheridan ile yeniden yazmayi ister, Sheridan senaryonun yeniden
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yazilmasinda paydas olurken George’'un yonetmesi gerektigine inandigini soyler.
Some Mother’s Son temelde ayni politik meseleyi anne-ogul iligkisi tizerinden
anlatir. Ancak, Irlanda sorununu konu eden birgok filmin aksine, George filmin
ana karakterlerini IRA fyeleri degil, onlarin anneleri olarak kurgular. Film, IRA
tiyesi 20-30 yas araligindaki genc¢ erkekleri tiplestirirken annelerine 6zgiinlitk
katmaya ¢alisir. Gerard’'in annesi Kathleen egitimli, orta sinif ve apolitik; Frank’in
annesi Annie ise cift¢i ve milliyet¢i bir kadindir. Filmin temel kaygisi, yonetmen

George’un da belirttigi tizere, her iki tarafi da iceriden gostermektir.
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Frank’in annesi Annie (Fionnula Flanagan) ¢ift¢i ve milliyetci bir kadindr.

Aslinda 1980’lerden sonra 6zgiinliigiinii gostermeye baslayan Irlanda
sinemasinin ortak dayanaklarindan biri, irlandali kimligini, toplumu, politik
sorunlar1 digsaridan goriinen hali yerine iceriden gosterme amacidir.
Cumbhuriyetgiler icin biiyiik bir idol olan Bobby Sands’in 6liimiinii takiben oruca
baslayan on gengten olan Kathleen ve Annie'nin ogullar1 komaya girer. Ac¢lik
grevindeki ogul komaya girince tibbi miidahalede bulunma karar birinci derece
akrabasina verilir. Kathleen, oglu Gerard’a miidahale edilmesini isterken Annie
ogluna veda eder. Film boyunca radikal milliyetciligini sergilemekten ¢ekinmeyen
Annie, Kathleen’in kararini destekler ancak “Se¢im hakkin oldugu i¢in sanshsin.”
der. Annie’'nin acik sozliligi iki anne arasindaki toplumsal imaj farkini agiga
¢ikarir. Annie’nin bir oglu Birlesik Krallik askerleri tarafindan oldiiriilmistiir, aglik
grevindeki oglu Frank IRA’nin geng tiyelerinin gézdelerinden biridir, tiim ailesi ve
cevresi tarafindan desteklenmektir. Ailenin lise 6grencisi olan en kiigiik ¢ocugu

bile orgiite destegini gostermekten ¢ekinmez. Frank, atalar1 ve felcli babasi gibi
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cumhuriyetgidir, silahli bir orgiit tiyesidir. Boyle bir sosyal ag icerisinde Annie,

Frank’in grevini sonlandirma 6zgiirliigiinti kendisinde bulamaz.

Radikal milliyetc¢iligini sergilemekten ¢ekinmeyen Annie, Kathleen’in (Helen Mirren) kararini
destekler, ancak “Secim hakkin oldugu i¢in sanslisin.” der.

Diger yandan, Gerard’in kiz kardesi, agabeyinin 6rgiit tiyesi olmasi nedeniyle is
yerinde kendisine giivenilmedigi i¢in tlkeyi terk etmis, annesi ise aglik grevi
baslayana kadar politik durus sergilememeyi tercih etmistir. Gerard'in okulu
biraktigi bilinir ancak IRA’ya katilma motivasyonunun kaynagi filmde
verilmemistir. Frank cinayet tesebbiisiine yardim ettigi gerekcesiyle 12 yil hapis
cezasi ile yargilandiginda, annesi oglunun IRA {iiyesi oldugunu 6grenir ve sok olur.
Kathleen “Birileri buna son vermek zorunda.” derken aslinda buna son verebilecek

kisinin Annie degil, kendisi oldugunun farkindadir.

Gerard, aglik grevine baslayana kadar annesi Kathleen, apolitik kalmay: tercih eder.
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Iki tarafin politik temsilleri olarak verilen ingiliz yetkililer ile 6rgiit {iyelerinin
haklarin1 savunan Irlandal milliyetci parti Sinn Féin arasindaki séylem farkhiligy,
filmin ozellikle altin1 ¢izdigi en 6nemli noktalardan biri olan savas ve teror
arasindaki 6znel farkliligi yansitir. IRA’nin, Birlesik Krallik giiclerine karsi
gerceklestirdigi saldirilar: her iki taraf farkli sekilde isimlendirir: Britanya giigleri
yapilanlarin terérist saldirilarindan ibaret oldugunu ve saldirilarin arkasindaki
isimlerin cezai adalet tarafindan yargillanmasi gereken suclular oldugunu
savunurken IRA, her firsatta yaptiklarinin bir teror saldiris1 degil savas harekat:
oldugunun altini ¢izer. Filmin seyirciye sundugu asil problem de tam olarak budur:
Tutuklu IRA tiyeleri Bobby Sands, Gerard Quigley, Frank Gibbins ve diger
gengler savas suclusu sifatiyla mi1 yargilanmali? Tom Hollander’in canlandirdig:
Farnsworth karakteri, temsil ettigi krallik gili¢lerinin bu konudaki tavrini filmin en
basinda ortaya koyar ve IRA’'min hareketlerine karsi {i¢ ¢atalli bir yaklagim
gostereceklerinin altini gizer: tecrit, su¢ olarak kabul etme ve demoralizasyon. Bu
yaklasimin her maddesinin temel amaci IRA’y1 destekleyen halka bu gengleri
terorist bir grup olarak gostermek ve cumhuriyetgilerin sahip olduklar1 manevi
ustinligi degersiz kilmaktir. Aymi yaklasim, tutuklanan IRA dyelerinin
hapishanede savas esiri gibi degil kriminal suclular gibi muamele gormelerinin
temel dayanagidir. Bu konuda hapishane yonetimiyle bir anlagma saglanamamasi
da aylar stirecek aclik grevini tetiklemis olur. Hapishanedeki IRA iiyelerinin kendi
taleplerini “hak” olarak, Krallik giicleri ve hapishane yonetiminin ise “ayricalik”
olarak gormesi iki taraf arasindaki anlagmazligin tekrar ateslenmesine sebep olur.

Buradaki ifade farklihig1 kiiciik goriinse de aslinda Ingiliz emperyalizminin tarih
boyunca uyguladigi “yeniden isimlendirme” durumuna bir atif olarak
yorumlanabilir. Dil Gsttinligt ve adlandirma yoluyla bir grup tizerinde kontrol
sahibi olma fikri tarihin en eski ve muhtemelen en etkili somiirge taktiklerinden
biri olmakla birlikte Britanya Imparatorlugunun sémiirgelestirdigi yerlerin
adlarim1 ve dillerini degistirmekten ¢ekinmedigi de bilinen bir gergektir.
Britanya'nin ilk somiirgesi olmasiyla bilinen ve yaklagik 700 yil himayesi altinda
kalmis olan irlanda {izerinde tahakkiim yaratmak i¢in kullandigi, ana dilin
unutturulmas: ve yeniden adlandirma siirecinin giicii ve Onemi, goz ardi
edilemeyecek durumdadir. Bu noktada “ayricalik” ve “hak” arasindaki tartisma
dilsel ve politik bir konu olmanin da Gtesine gecerek tarihsel ve hatta somiirgecilik

sonrast bir deger tasimaya baslar. IRA “hak” olarak istedigi seylerin “ayricalik”
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olarak yeniden adlandirilarak kendilerine kosullu bir sekilde sunulmasina izin
vermemeye kararlidir. Bu ikilemi, suglu degil savas esiri olduklarini, her firsatta
dile getirerek seslerini duyurmaya calisan genglerin aclik grevinin ¢ok sayida
olimle sonu¢lanmasina neden olur.

Filmin Irlanda kimligini yansitmada éne ¢ikan bir diger yonii ise temposu ve
mizikleridir. Yonetmen Terry George bir roportajinda miizikalitenin film i¢in ne
kadar 6nemli oldugunu vurgular ve filmin temposunun Irlanda halk dansi step
hizinda ilerlediginin altini cizer. Irlanda’ya 6zgii step dans tarzina filmin acilis
sahnelerinde de yer verilmis olmasi bu noktayr desteklerken, Grammy o6dilli
[rlandali besteci ve miizisyen Bill Whelan tarafindan bu film icin hazirlanmis olan
mizikler filmin tarihsel ve kiiltiirel dokusunu 6n plana ¢ikarir. Bu miizikler
arasinda Eleanor McEvoy'un seslendirdigi “The Seabird” sarkisi, irlandalilarin
tlkeleri icin hissettikleri sevginin oOzglirlik arayislar1 ile birlesimini tilkenin
kiiltiirel tinilariyla ortaya koyarak filmin “igeriden anlatma” amacini ve kiilttirel
tonunu belirliyor.

Irlanda’nin dogasi, toplumsal yapis1 ve miizigi esliginde islenen politik konular
Some Mother’s Son filmini essiz kilan 6geler arasinda olsa da filmin merkezinde
bulunan iki anne, Annie ve Kathleen’in goriis ayriliklar1 ve birliktelikleri filmin
bastan sona siirdiirdiigi ikilem temasinin sadece politik ve tarihsel degil ayni
zamanda kiiltiirel ve bireysel oldugunun da altini ¢izer. Vurulan polis memurunun,
6lmeyi hak ettigini sdyleyen ogluna Kathleen’in cevaben “O da bir annenin evladi!”
diye feryat etmesi filmin mesajini agik¢a ortaya koyar: Politika bireyleri travmatize

ederken insani degerleri yok sayar.
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OLEREK YASATAN KADIN:
VURUN KAHPEYE FILMLERININ TARIHSEL
iZDUSUMU

Oguzhan Dursun

Tirkiye Sinemasinin biitiin serencamint kadinin nasil konumlandirildig:
tizerinden okumak miimkiindir. Bu sinemada hem kadinin adi ¢ogunlukla yoktur
hem de onsuz neredeyse hicbir anlati insa edilemez. Toplumun ge¢irdigi evrime
kosut olarak kadinin perdedeki temsil seriiveni de anlatilan hikayeler de bir
degisim stireci iginde olmustur. Bu degisim gostergeleri, farkli filmler tizerinden
anlamlandirilabilir. Zaman i¢indeki degisimi ayn1 hikayenin farkli vakitlerde tekrar
anlatildig: filmlerde gérmek ise daha elveriglidir. Vurun Kahpeye, bdyle bir analiz
icin en uygun eserlerden birisidir. Kadinin bagkahraman oldugu bu eser bize
toplumsal degisimin kapilarini aralayabilir.

Sadece tarihe dair tretilen eserlerin icerigi degil, eserin kendisi de tarihe tabidir.
Zira her sey tarihseldir. Bu ylizden Gilgamig'taki rahibenin beden ve cinsellik
lizerine ortaya koydugu davranis o donemin ruhunun bir sonucuyken Vurun
Kahpeye romaninin kahramani Aliye de i¢inde bulundugu kosullarin neticesidir.
Bu sebeple, ne eseri tireten kisinin icinde bulundugu zaman ne de yasanilan mekan
tarihsel kosullardan azade degildir. Bu metinde mevzubahis edilecek bes unsur da
zamana tabidir: Halide Edib’in (Adivar) kendisi, Vurun Kahpeye romani ve bu

romandan uyarlama olarak farkl vakitlerde ¢ekilmis olan tig film.
Yazarin Hafizas1

Vurun Kahpeye, aslinda bir tefrika-romandir. Cumhuriyet’in ilan edildigi yil
Aksam gazetesinde diizenli araliklarla ve arkasi-yarin usuliiyle yayimlanmistir.
Yazar1 Halide Edib donemin ruhunu yansitan bu eseri ancak ti¢ yil sonra

kitaplastirmistir. Bu noktada bu roman bir Cumhuriyet niivesidir. Halide Edib’in
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yazdig1 eserlerin neredeyse hepsi zamanin ruhuna uygun olarak, kendi
tecriibelerini de yansitarak kadinin egitimi ve toplum icindeki konumuna dairdir.
Vurun Kahpeye de bu ruhun tecessiim etmis halidir. Eser miellifin aynasidir, bu
sebeple dogru bir konumlandirma igin kisaca Halide Edib’in kalemini etkileyen
miicadele seriivenini hatirlamaliyiz.

1884 dogumlu yazarin edebiyat yasami 25 yasindan sonra baglamistir. Daha
erken zamanlarda Bati edebiyatindan geviriler yapmaktayken, II. Mesrutiyet'in
ilanindan (1908) sonra kendi eserlerini yazmaya baslayarak baska bir kademeye
atlamigtir. Bu donemde Teali-i Nisvan Cemiyeti'nin (Kadinlar Yiikseltme Dernegi)
icinde bulunmasi ve donemin revagta olan ideolojisine dair yazdig1 Yeni Turan
(1911) o6nemlidir. Zira tasavvur ettigi cagdas kadina dair distincelerinin
milliyetgilik etrafinda 6riilmesi onun ana temasi haline gelecektir. Halide Edib bu
donemde evvela 6gretmenlik, akabinde kiz mektepleri miifettisi oldu. Okul
kurmak tizere kendisine verilen Liibnan ve Suriye’deki gorevini, buralar I. Diinya
Savasi'nda elden ¢ikinca birakip geldi. Akabinde Tiirk Ocaklar’'nda vazife Gstlendi
ve basinda oldugu Koyctiiler Cemiyeti, Anadolu’yu ¢agdaslastirmak misyonu ile
hareket etmekteydi.

[zmir isgal edildiginde ise Milli Miicadele hareketine fikri olarak destek vermekle
kalmadi, fiili olarak da katildi. Bu isgalin hemen ardindan baslayan protesto
mitinglerinde yaptig1 konusmalar ile 6ne c¢ikt1. Isgalciler ve Istanbul hiikiimeti
tarafindan haklarinda idam karar1 ¢ikarilan alt1 kisiden birisi de Halide Edib idi.
Idam kararindan sonra Ankara'ya giderek Milli Miicadele’ye fiilen katildi. Sakarya
Savasi siirerken onbasi olarak Tetkik-i Mezalim Komisyonu'nda isgalci Yunan
ordusunun yaptig: sorunlara dair rapor olusturdu. Vurun Kahpeye, iste bu bilgiye
binaen olusan bir eserdir.!

Halide Edib’in milliyet¢ilik ve kadin haklarini ayni potada eritmeye ¢alismasi ve
ozgirliik tizerinden bir anlat1 inga etmesi bu noktada pek sasirtic1 degildir. Vurun
Kahpeye eserinde de one cikan, diismanlarin yabanci isgalciler veya igerideki
miirteciler olmasi tam olarak kurulus donemi temasidir. Eserde anlattig1 fedakar
kadin, aslinda milletin ta kendisidir. Bu kadin ¢agdaslagsmanin bir semboliidiir ve
muasir medeniyet seviyesi ancak egitimle miimkiin olabilecegi icin o da bir
ogretmendir. Bu uygarlik siirecinde asil tehdit ise harici diisman degil, dahili

diismandir. Biitiin anlatinin 6zeti budur.

! Halide Edib, 1919 itibariyla kurulan Wilson Prensipleri Cemiyeti'nin kurucular1 arasindayd: ve
Milli Miicadele’nin ABD destegiyle yani Amerikan mandasi ile basarili olabilecegini diisiiniiyordu.
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Vurun Kahpeye, Kurtulus Savasi Anadolusunu anlatir. Hikayenin kadin
baskahramani Aliye, idealist bir 6gretmendir. Cagdaslasma yolunda bir “nefer”
olarak kasabada vazife tistlenmistir. Eski koye yeni adet getirmeye calistig1 i¢in
softa Hac1 Fettah ve esraftan Uzun Hiiseyin tarafindan diigman bellenir. Herkes
kotii degildir, mesela esraftan Omer, 6gretmen Aliye’yi himayesine alir. Aliye ile
arasinda ask iliskisi olan Kuvay1 Milliye komutan1 Tosun Bey de onun safindadir.
Ana catisma da zaten dis diismanlar ve onlarla is birligi i¢inde olan softa/esraf
takimi ile Kuvayr Milliye destekgileri arasinda gerceklesir. Tim bu hikayenin
siiriikleyicisi aydin bir 6gretmen olan Aliye’dir. Hikdyenin unsurlar degisiklik arz

etse de bu tarz anlat1 kaliplar1 Kurtulus Savasi romanlarinin temel izlegidir.

Ayni Hikaye, Farklilasan Gostergeler

Filmlerin ti¢ii de romanda cizilen bu ana hikdyeye bagh kalir ve serim-diigiim-
¢ozim konusunda benzer bir silsileyi takip eder. Fakat isimler ve
onceleyen/cikarilan vakalar filmin stiresi ve ¢ekildigi doneme gore bazi noktalarda
farklilagir. Mesela romanda Tosun Bey olarak gegcen Kuvay1 Milliye kahramaninin
ismi 1949 yapimi olan filmde aynen kullanilirken bu isim 1964’te Fuat Bey, 1973’te
ise Tahsin olarak degistirilir. Yunan komutan Binbasi Damyanos ticiinde de ismen
zikredilmez fakat Hac1 Fettah, Kantarcilarin Hiiseyin (romanda Uzun Hiiseyin),
Aliye ve Omer aynen muhafaza edilir. Bundan 6tesi ii¢ asag1 bes yukar: benzer

motifler tagir.
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1949 yilinda cekilen ilk filmin rejisorliigiinii Liitfi Omer Akad yaparken
basrolde Sezer Sezin ile Kemal Tanriéver vardir. 1964 yapimini Orhan Aksoy
yazar ve yonetir, basrollerini ise Hiilya Koc¢yigit ve Ahmet Mekin paylasir. 1973
yilinda gekilen ticiincii filmi yazan ve yoneten Halit Refig dir ama senaryoyu ikinci
filmin yonetmeni Orhan Aksoy destegiyle olusturur. Bu son filmde Hale Soygazi
ile Tugay Tokso6z basroldedir. Bu oyuncularin hepsi doneminin gézde oyuncular
iken yonetmenler de riistlini ispat etmis kisilerdir. Bu noktada bu filmler gosterim

sorunu yasamayacak kadar biiyiik yapimlardir.

VURUN KAHPEYE/ ot
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Eroan Nardesler Lower Kurdestar
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Hikdye ayni giizergahta ayni erege dogru aksa da filmlerdeki gostergelerin
zaman icinde degisim gostermesi ilginctir. Uc filmde de icinde bulunduklar
doneme dair giincel bir yorum gérmek miimkiindiir. Hepsinin ortak o6zelligi
milliyetcilik vurgusu, farklilastiklar1 unsurlarin en barizi ise diismana dair
olanlardir. Kahraman bellidir. Kuvay1r Milliye'ye destek vererek bagimsizlik
miicadelesi veren azimkar ordu, cefakar halk ve fedakar kadin 6gretmen. Ug filmde
sinirlart ve etkisi stirekli degisen ana unsur disman(lar)in nitelikleri ve
gostergeleridir. Bu noktada, diismanin kim oldugu ve nasil bir soylem ile tasvir
edildigine bakmak gerekir. Boylelikle filmler bize zamanin ruhuna dair bir okuma

firsat1 sunabilir.
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Diisman Kim?

1949’da tretilen ilk film (Akad), II. Diinya Savagi'nin bittigi, Ttrkiye’nin BM’ye
katildig1 ve Soguk Savas'in baglamasinin ardindan Ankara’nin da kendi tarafini
netlestirmek zorunda kaldig1 bir donemde cekilmistir. Bilhassa ABD ile kurulan
yakin temas ve NATO'nun kurulmasinin ardindan Tiirkiye'nin bu ittifaka dahil
olmak istemesi bu donemin en belirleyici unsurlarindan birisidir. Yurt iginde ise,
bu iligkilerin bir aksi olarak, Tirkiye'nin ¢ok partili hayata gecisi ile beraber
muhafazakarlik ve demokrasi riizgar1 esmektedir. iste boylesi bir dénemde iiretilen
bu ilk filmde, evet, bir diisman gecer ama onun kim oldugu belli degildir. Bu
muhayyel diismanin ismi cismi muglaktir. Halbuki gercekte isgalciler Yunan
ordusu ve onlara destek olan Avrupali gii¢lerdir. Bundan en ufak bir sekilde
bahsedilmez. 49’un ortiilii dismani, 64 ve 73 yapimlarinda bir anda belirgin hale
gelir. Diisman seksiz, siiphesiz Yunan olarak gosterilir. Hatta gergek hayat ile
kurulan bag1 gosteren ilgi cekici sekanslar vardir. Mesela 64’teki filmde Yunan
bayraginin hiikiimet konagindan indirilmesi ve yerine Tiirk bayraginin géondere
cekilmesi gercek arsiv gortntiileriyle verilir. 73 yapiminda bu vurgu daha da
berraktir. Bu filmde Yunan sembolleri hi¢ olmadig1 kadar 6ne ¢ikar. Yunanistan
anlatinin vazgecilmez bir unsurudur ve bircok sahnede Yunan sembollerine yer
verilir. Mesela, Megali Idea (tarihi Yunan emelleri) acik yaziyla gosterilir. Hatta,

Milli Miicadele diismani olan Hiiseyin ve Fettah’a dahi Yunan bayrag: tasitilir.

A
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64’teki filmde (Aksoy) bir sahnede Yunan kumandan “Biz buraya gitmek igin
gelmedik.” der. Kuvayr Milliyeci Omer ise “O sizin diisiinceniz kumandan.” diye
yanitlar. Atatiirk’e telmihtir. Ayni diyalog 73’te de vardir ama zayiftir. 49'da ise
beklendigi gibi hi¢ yer almaz. Bu diigman tek basina degildir, onu destekleyenler
vardir. 73’teki filmde Omer “Génliinii ferah tut ojlum, Yunan belasini basimizdan
er ge¢ def edecegiz.” diye belirtir. Kuvay1 Milliye komutani Tahsin de buna mukabil
“Is zibidi Yunan’a kalsa tiikiiriikle bojariz Omer Efendi. Ama Yunan’in gerisinde
tekmil Garp alemi var.” seklinde yanitlar. Ayni filmde baska bir sahnede ise bir
Yunan askeri “Boyle sikisik bir durumda ingilizler bizi yalmz birakmazlar.” der.

Tahsinler cephaneligi patlatmak iizere gittiklerinde de silahlarin “Ingiliz yapim”

oldugu yazar.

Ingilizler, Yunanlar ve Tiirkler; bu ii¢ millet o giinlerde gercek hayatta da vuku
bulmakta olan bir krizin parcasidir: Kibris sorunu. Film gostergelerindeki keskin
déniisiin en biilyiik nedeni de budur. Zira bilhassa 1960 yilinda Ingiltere, Tiirkiye
ve Yunanistan garantorligiinde kurulan bagimsiz Kibris Cumhuriyeti Rumlarin ve
Tirklerin ancak ti¢ yil gorece baris i¢inde yasayabildigi bir devlet olabildi.
Cumhurbagkani Makarios'un Tiirklerin yonetime katilma etkisini lagveden 13
maddelik anayasa degisikligini kabul etmesinin ardindan Tirkler yonetimden
uzaklasti(rildi). 1960-63 arasinda gittikge artan ve 63’te patlayan bu kriz, 64

yapim1 Vurun Kahpeye filminde diismanin neden Yunan olarak altinin ¢izildigini
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agiklar.2 1963 ile 1974 arasinda yonetimden dislanan ve iilkenin ancak ytizde 3’liik

izole bir kisminda yasayan Tiirklerin Kibris'taki sikintili durumu, son filmdeki

diismanlik tasvirinin daha siddetli olmasina zemin hazirlamis olmalidir.

Zira yaklasik on y1l boyunca Tirkler ve Rumlar arasindaki ¢atigsmalar siddetlenmis,
uluscu EOKA teroristleri Tiirklere, bazi solcu Rumlara ve komiinistlere karsi siddet
ve tedhis eylemleriyle yildirma politikas: yiiriitmistiir. Bunun ana nedeni, bu
grubun Enosis (aday1 Yunanistan’a baglama) hedefi dogrultusunda hareket etmesi
ve bagimsiz Kibris't kabul etmemesidir. Bu siddet sarmali 6yle bir boyuta erigmistir
ki 1971 ile 1974 arasinda adanin bagimsizligindan yana olan Rumlar ile
Yunanistan destekgisi Enosisgiler bir i¢ savasa tutusmustur. Yunanistan't yoneten

cuntanin, EOKA’nin ve Yunan etkisindeki Kibris Ulusal Muhafizlar’'nin miisterek

2 Yakin dénem Kibris sorunu diisiiniildiigiinde 74’teki harekata kadar ii¢ dénem énemlidir:

i. Lozan Antlasmasi ile Kibris'in ingilizlere birakilmasi sonrasi 1925 itibariyla valilikle
yonetildigi Ingiliz hakimiyeti donemi (1923-1960),

ii. Tuarkiye, Yunanistan ve Birlesik Krallik garantorliigiinde kurulan, Tirklerin ve Rumlarin
yonetime ortak oldugu (sirasiyla %30 ve %70 yetkiyle) ve devletin isler oldugu Kibris
Cumhuriyeti dénemi (1960-1963),

iii. 63 yilinda Cumhurbagkan: Makarios'un Tiirklerin haklarin1 lagveden anayasal maddeleri
kabul etmesi sonrasi baglayan ve tek hdkimin Kibrisli Rumlar oldugu Tirksiiz Kibris
Cumhuriyeti dénemi (1963-1974). (1971-74 arasinda Yunanistan ile Kibrish Rum y6netimi
arasinda baglayan siirtiigmelerin i¢ savasa donmesi ve adayr kendine baglamak isteyen
Atina'nin Kibris'ta yaptig1 darbe bu dénem igindedir.)
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fiilli mudahalesi sonrasi darbe yapilmis, bagimsizlik yanlisi Cumhurbagkant
Makarios adadan kagmak zorunda kalmistir. Darbeden bir hafta sonra Rauf
Denktas’in ¢agrisiyla Tiirkiye, garantorlitk hakkiyla resmen miidahale etmigtir.
Boylesi bir savas ortaminda cekilen son iki filmde sembollerin yogunlugunun
artmasi ve miicadele edilen diismanin niteliklerinin daha belirgin olmasinin
tarihsel izdiisimi boylece anlamli hale gelir. Aliye bir aydin 6gretmen ve
bagimsizlik neferi olarak, Yunan komutana ve isgalcilere karsi yilmadan miicadele
eder. Kendisine yapilan istismar girisimlerine vatanin salahiyeti i¢in kayitsiz
kalmaya calisir ve bu yolda ciddi fedakarlik gosterir. Milli Miicadele igin stratejik
belgeleri ele gegirmeye caligir. Boyle bile olsa, Yunanistan’a ve Yunan halkina
duyulan ofke, 6gretmen Aliye’ye soyletilen climlelerle ifade edilir. Bu duygu
patlamasinin genelleyici tarihsel bir gonderme olmasi ilgingtir: “Ne duruyorsunuz,
beni éldiirsenize! Isterseniz sirtimi déneyim! Ciinkii kallesce arkadan vurmaya

alismus bir milletsiniz!”

Kadin ve Milliyet¢ilik Vurgusu

Dismanlarin nitelikleri ti¢ filmde gittikce artan sekilde keskinlesir. Bu
dismanlara karsi miicadele eden kahraman kadin ve vatansever tiplemeler
milliyetcilik fikri etrafinda toplanir. Bu sekilde diisiinmeyen Tiirk ve Miisliiman
tipler eger kasten boyleyse hain, yanlislikla boyleyse cahildir. Zira tek diisman
Yunan degildir, icerideki “hainler” onlardan daha beterdir. Aliye’ye kol kanat geren
Omer Efendinin (64’te) dedigi gibi: Savasilacak insanlar diismandan farkl
degildir. Bu kisilerin en tehlikelisi de Milli Miicadele diismanligin1 sembolize eden

Hiiseyin ve Fettah’tir. Aliye’yi ling ettirenler Yunanlar degil, bu ikisidir.
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Hem igerideki hem disaridaki diismanlara karsi milliyetcilik dozaji da 49’dan
64’e ve nihayet 73’e kati surette artar. Milliyetcilik hissi en zayif halka olan 49’da
da Kuvay1 Milliye'ye destek ile islenir ama pek giiglii degildir. Halbuki 64’te filmin
ana izlegini sekillendirir. Mesela, yetim bir 6grenci olan Durmus biiyiince zabit
olup diismanla vurusmak ister. Aliye de zaten bu 6grencisi gibi sehit cocugudur.
Bu filmde gosterilen Anadolu’daki fedakar ve cefakar analarin ninnileri bile hep
vatan tizerinedir. Vatansever Aliye'nin bayrak dikmek {izere terziden aldig1 kumas
sahnesi icin 64’te uzun, ac¢iklayic1 ve epik bir tirat atilir. Halbuki bu sahne, 49’da
“bayrak” denilerek gecistirilmistir. 73’te ise bu sahne 64’tin kot bir kopyasidir.
Aliye’'nin kendi parasiyla aldigi bu kumas, Tiirk bayrag: olacak ve Aliye icerdeki

hainler tarafindan ling edildiginde tizerine ortiilecektir.?

Erman Filim

3 Diger iki filmde yer almayip 73’te (Refig) anlat1 icinde yer bulan Ittihatcilik, kétii karakter Hoca
Fettah iizerinden olumlanir: “Tahsin gibi Ittihat¢t gavurlarina mi kaldi?”. Tahsin, Kuvayr Milliye
kahramanidir. Ittihatciigin 40’larda pek muteber olmamasimin yahut (oto)sansiir yoluyla
bahsedilmemesinin sebebini de yine tarihsel kosullarda aramak gerek.
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Milliyetci soylemin direkt kelimelere dokiildiigi bariz anlar da vardir. Mesela,
64’teki Kuvay1 Milliyeci Omer isgal komutanina magrur bir sekilde “Milliyetcilik
bir su¢ degil, fazilettir.” diye haykirir. Aynis1 73’te de vardir ama giigli degildir.
40’larin hiikkiimetince yiritilen milliyetgilik karsithigindan olsa gerek bu tip bir
ctimle 49 yapiminda yer almaz. Milliyetcilik din unsurlarina haiz oldugu igin onun
nasil konumlandirildigi da 6nemlidir. Cok bariz bir olumlama yahut karsitlik
gorinmese de 49’da “Allah” kelime ve ima olarak pek piyasada yoktur. 64’te
belirginlesir, 73’te ise bir¢cok kisi tarafindan sikca dillendirilir. Karakterlerin
Miislimanligr gozle goriiliir derecede artar. Kumandan Tosun Bey'in masukasi
ogretmen Aliye’ye onceki filmlerde verdigi hediye kolye de son filmde Kur’an
oluverir. Milliyetcilik ve Islami hassasiyet arttikca Kuvay1 Milliyeci komutan ile
Aliye arasindaki ask iligkisi de o kadar temassizlasir. 49 yapimi filmde bu iki agigin
Optismeleri bir siire gosterilirken 64 ve 73’te Oplisme, sarilma sahneleri ya hi¢

yoktur yahut ¢ok mesafelidir.

Sonuc Yerine

Bazi ¢ikarimlar yapmak gerekirse, ti¢ filmin en bariz ortak 6zelligi Tiirk kadinin
bir nefer olarak insa etmesidir. Milliyetci hassasiyetler tasiyan bu kadinin en biiyiik
degeri de vatan agkidir. Bedeni ve insani o6zellikleri bu sebeple 6ne ¢ikarilmaz.
Aslinda bu kadin kendiligi ile var olan bir kisiden ziyade digerkamlig: ile
vurgulanan, kendisini feda ederek var olan bir unsur olarak lanse edilir.
Kendisinden ¢ok ailesini ve milletini diisiinmesi bu ylizdendir. Bu, 30’lar ile
40’larda alt1 cizilen, 70’lerin sonuna kadar da etkisini siirdiiren fedakar kadin
portresinin bir uzantisidir. Anadolu’nun isgalinin 6len analar ile gosterilmesi ve
ozellikle 64 ve 73’te benzer sahnelerin kullanilmasi bu baglamda 6nemlidir. Bu

¢ekimlerde 6lmiis bir ana, basinda aglayan bir ¢ocuk ve arka planda savas gosterilir.
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Bebekleriyle birlikte 6ldiriilmiis olan bu kadinlar, niifusu ve gelecegi temsil eder.
Kadin, bu anlamda, bir bagimsizlik sembolidir. Aliye ve Milli Miicadele
kahramanlar1 iste bu bebekler yarinlara ulasabilsin diye biytlik bir fedakarlik
gostermektedir. Bu ugurda hem icerideki hainlere hem de haricten gelen
diismanlara kargi canlarini ortaya koyarlar. Cehalet ise kadinin beden temsili
suretiyle vatana musallat olan diismandan beter hiyanettir. Hikdyenin sonunda,
katledilen Aliye’nin Tirk bayragina sarili bir sekilde gosterilmesi, nasil bir Tiirk
kadini tasavvur edildigine dair en 6nemli ipucudur. Zaten filmler de 6lerek yagsatan

bu kadina atfedilir.

Bu film Gumhuriyetimizin 50.yil donumu dolayisiyle,
erkeklerinin toplumsal sorumiuluklarim paylasan
Turk kadinlarina ithaf edilmistir.

ilgilisine Konu-dis1 Sinematografik Notlar

Filmlerin anlat1 yapilan karsilastirildiginda en giigli olan film, Orhan Aksoy
imzas1 tasiyan 64 yapimi olandir. Ne Liitfi O. Akad ne de Halit Refig'in isciligi bu
filmin yanina yaklasabilir. 64 yapimi o kadar giicliidiir ki hikayede dise dokunur
bir agik bulmak ciddi bir ¢calisma gerektirir. Biitiin karakterlerin motivasyonu ikna
edici, hikdyenin akis1 ptirtizstizdiir. Resimler diizgiin secilmis, gecisler basarilidir.
Oyuncular hem iyi idare edilmis hem de iyi oynamislardir. Aralarindaki en basarili

yapim budur.
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73’teki filmde ise dramatik kurgu, diyaloglar ve film i¢i gergeklik/inandiricilik
(verisimilitude) o kadar zayiftir ki insan, bunu Halit Refig mi ¢ekti, diye iki kere
diisiiniir. Ornegin bu filmde Aliye babasinin serbest birakilmasini istemeden
babasi pat diye birakiliyor. Evin etrafindaki askerler de rahatsizlik belirtilmeden
hemen c¢ekiliyor. 64’te bu tip olaylarin nedenselligi ¢ok ikna ediciyken 73’te
nedensellik bagi cok zayif. 49 zaten bu konuda evlere senlik bir film, ama
sinemamiz o dénemlerde ¢ocukluk evresinde oldugu icin gormezden gelebiliriz.

Halit Refig imzali1 73 yapimi, bircok noktada, Orhan Aksoy'un 64’teki ¢ektigi
filmin kopyasi. Zira diyaloglar ve akis, senaristlerinden biri olan Orhan Aksoyun
da etkisiyle 64’ten direkt alinmis. Hatta ¢ogu yerde kopyala-yapistir yapildig:
kendini ¢ok belli ediyor. Fakat yonetmen, 6niinde bir iyi bir kotii 6rnek olmasina
ragmen anlati konusunda basarili bir eser ortaya koyamamis. Bununla beraber
hakkini vermek gerekir ki hikdyenin en 6nemli sahnelerinden birisi olan Aliye’nin
ling edildigi sahne en iyi 73’te gosterilmistir.

Sinematografik anlatimda ise yine ag¢ik ara en basarilis1 64 yapimi diyebiliriz.
Alan derinligi ve yakin plan ¢ekimler bu filmde c¢ok yerli yerinde ve giiclii bir
sekilde kullanilmis. Isik konusunda hepsinde oldugu gibi bazi sorunlar olsa da
bunlar gormezden gelinebilecek seviyededir. S6z ile gorselin uyumu ve duyguya
gore miizik de yine bu filmde daha dogru sec¢ilmis. Mesela 64’te kendisine haksizlik
yapilan “gtinahkar dul kadin” hikayesinin gorsel dili takdire sayan bir sekilde
olusturulmus. En basit tasvirle, bu mazlum kadin agladiktan sonra simsek cakiyor,
yagmur yagryor ve akabinde diigsman isgali bashiyor; ¢ok gii¢lii bir anlatim.

Refig'in kullandig1 kurucu cekimler (establishing shot) digerlerinden daha
basarili olsa da pat diye yapilan kesmeler kabak tadi veriyor. Filmin basinda
kullandig aktiiel kamera ile bizi karakterle beraber yiiriitmesi ise ¢ok basarili
diyebiliriz. Yakin planlar1 basarisiz degil ama belli bir matematigin disina
¢tkamamis gortntiyor. Filminde siirekli yakin plan baglayip zoom-out ile genel
cekime geciyor ve bunu stirekli tekrar ediyor. 49°'da teknik nedenlerden o6tiirii hic¢
zoom yok fakat sabit cekimler daha iyi ve golgeler diger filmlere gore daha iyi
kullanilmis. Kurguda ise 49 ve 64’te gercek savas goruntiileri de kullaniliyor.
Hikdye, Bliylik Taarruz'un hemen 6ncesinde gerceklestigi icin temelde fade-in/out
kullaniliyor. 64’tekinde Atatiirk’iin oldugu bir kare bindirme yoOntemiyle

gosteriliyor ve Atattirk siliieti savags meydanina yansiyor.
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MARIA BRAUN’UN EVLILIGI (1979):
SAVASIN EKONOMIK KUSATMASINDA VE
ERKEGININ YOKLUGUNDA YALNIZ BiR
KADININ EVLILIGININ SINANMASI

Yasin Dereli

Uluslarin yasamlarinda vatanlarinin yeniden kurulmasinda yapici etkilerinden

daha ¢ok yikici etkileri bilinen savaslarin, olaganiistii kosullarda insanlarin
yasamlart {izerinde unutulmaz sonuglar dogurdugu yadsinamaz bir gercektir.
Erkekler cephede savagirlarken geride biraktiklar1 kadinlari yash ebeveynler ve
¢ocuklarla birlikte evin sorumluluklarinin tamamini tstlenmek zorunda kalir.
Sozgelimi Ikinci Diinya Savasinda Almanya’da militarist ve nasyonalist iilkiilerin
etrafinda kenetlenen erkeklerin arkada biraktiklar1 aileleri eril kodlarla
yapilandirildigindan erkegin yoklugunda, 6zel alanda rolii belirlenmis kadin,

toplumsal/kamusal alanda aileyi temsil etmek kadar evin ekonomik ge¢im yiikiinii

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Agustos 2022 | Sayi el9 : 197-210



de iistlenmek durumunda kalir. Ekonomik etkinliklerin durma noktasina geldigi
olaganiistii savas kosullarinda bir yandan savasin yikintilari arasinda en temel
gereksinimlerini karaborsadan karsilama zorunlulugu, diger yandan moral
¢ozilme, toplumsal disiis, umutsuzluk, bencillik, ahlaki yozlasma, degerlerin
yitirilisi, ruhsal ¢okiintii, gelecege kaygiyla bakis gibi durumlar kadinin edilgen
konumu tizerinden karakterize edilebilir. Temellerinden yeniden kurulan bir
tilkedeki sancili stirecin yankilar1 pek ¢cok sanat yapitinda konu edildigi gibi sinema
filmlerinde de islenmistir. Biz de Alman yonetmen Rainer Werner Fassbinder’in
savas yillarinda babasi ve kocasi olmadan, yasl biiylikbabasi ve annesinin ge¢imini
saglama sorumlulugunu omuzlayan geng bir kadinin anlatisina odaklandig1 Maria
Braun’un Evliligi (1979) filmini inceleyecegiz.

Ikinci Diinya Savasinin tahribati altinda dagilmis bir ailenin bireyi olarak
diinyaya gelen Fassbinder kendisinin dogumundan 6nce ulusunun yasantisinda
derin izler birakan kolektif anilar1 ve dogumundan sonra onun ¢ocukluk yillarina
damgasint vuran deneyimleri, kadinlarin dramatik durumlarini, dlkenin
¢okiintiisting, yeni diizenin sorunlarini, ahlaki yozlagsmay, toplumsal diisiisii etkili
bir sinema diliyle ele alir. Ayriks: kisiligi, cinsel kimligi ve politik egilimleriyle
kisacik yasamina sayilar1 azimsanmayacak kadar fazla film sigdiran yonetmen;
melodramy, agki, evliligi, aileyi, Bat1 Almanya’yi, teatral performansi film sanatinin
odagina koyar. Tiyatro uyarlamalarina agirlik verdigi ilk donem c¢alismalarinda
benimsedigi minimal tarz sayesinde sayica fazla yapima imza atar. 1968 yilinda
Peer Raben, Hanna Schygulla ve Kurt Raab ile birlikte Karg1 Tiyatro adiyla
kurdugu tiyatro topluluguyla yasadigi deneyimlerin onun sinema dilinin
gelisiminde etkili oldugu soylenebilir. 1965 yilindan 1969 yilina kadar kisa filmler
cektikten sonra ilk uzun metrajl filmi Ask Oliimden Soguktur (1969) iizerine
olumlu tepkiler alinca yine bir tiyatro uyarlamasi olan Katzelmaher (1969) az da
olsa basarisina katki saglar. Irkciligi, gogmenligi ve yas farkina dayali evliligi isledigi
Korku Ruhu Kemirir (1974) ile FIPRESCI Ozel Jiiri Odiilii'ne layik goriiliir.
Alman kadinlarinin melodramina egildigi Bat1 Almanya ti¢lemesi arasinda yer alan,
pek cok filminde basrol oynayan Hanna Schygulla’ya Altin Ay1 Odiilii getiren
Maria Braun’un Evliligi (1978); Lola (1981) ve Fassbinder’e Altin Ay1 Odiilii
getiren Veronika Voss’'un Tutkusu (1982) yonetmenin kariyerinde en 6nemli
yapitlar1 arasinda yer alir. Insanin cinsel tutkularindaki escinsel egilimleri,

ruhundaki sapkin yonelimleri, kabaliginin argo, alt kiiltiir konugsma bigimlerine
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yansiyan dili tzerine odaklanarak disi erdemlerle orili insanin igindeki
aykiriliklar1 disina ¢ikartan, pornografik atmosferiyle dikkat c¢eken, Jean
Genet'nin roman uyarlamasi olan, en son filmi Querelle (1982) insanin
masumiyetini tersine gevirir.

Asirt dozda uyusturucu madde ve alkol kullanmasi sonucu gecirdigi kalp krizi ile
diinyaya veda eden Fassbinder 37 yillik 6mriine 35 film sigdirabilmis nadir
yonetmenlerdendir. Savasin insanlar {izerinde biraktigi travmalarin, yitirilen
umutlarin, unutulan degerlerin, baglanilmaktan vazgecilen inanclarin insan
ruhunda ag¢tig1 yaralarla insani varolug krizine odaklanan yonetmen; tilkesine,
diinyaya, yerlesik diisiince ve anlayislara karsi ¢ikar; 1k, dil, din, diisiince, inang ve
cinsiyet acilarindan birbirlerinden ayrilan insanliga ayrimsiz bakar. Cok kaltiirld,
¢ok ulusluy, bir anadilin disinda bagka dillerin de konusuldugu c¢ok dilli toplum
tahayyiiliinde kadin ile erkek arasinda heteroseksiiel cinsellige karsi escinsellige
acik iligkiler onun filmlerinde yer edinir. Yerlesik dil ve s6ylem kaliplar1 disinda
argo, mistehcen, kaba alt kiltir sozleriyle orili konusmalarin filmlerin
sOylesimlerinde yer aldig1 farkli bir bigem izler. Sinemasinin temeline koydugu
tiyatro sanatina bile kargi-tiyatro akimiyla ayrisik duran Fassbinder kadina, aska,

aileye, evlilik s6zlesmesine, tilkeye, yerlesik degerlere, 6n kabullere ve inanglara

mesafeli durarak elestirel bakar.
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Filmin Olay Orgiisii

Babasini kaybeden, heniiz yeni evlendigi kocasi Herman Braun'u (Klaus
Lowitsch) savasa gonderen, yash biiyiikbabasi1 Berger (Anton Schiersner) ve
annesiyle (Gisela Uhlen) savasin derin izleri arasinda ailesinin yeme, i¢me, 1sinma
ve giyim gibi temel gereksinimlerini karaborsadan da olsa karsilamaya ¢alisan
Maria Braun (Hanna Schygulla); bir yandan ruhsal ¢ékiintii igindeki kadinlar
arasinda esini umutla beklerken, diger yandan g¢evrelenmis, kistirilmis ve
kusatilmis yasaminda bir c¢ikis yolu arar. Herman'in doneceginden umudunu
kestiginde artik ¢alismasi gerektigi bilincine erisen Maria, erkek patronlarin
egemen oldugu is diinyasina, sadece ABD’li askerlerin girip ¢ikabildigi barda
¢alisgarak adim atarken erkek doktordan (Claus Holm) saglik raporu almasi
sayesinde isini elinde tutabilir. Saglik raporu alamayan kadinlarin ¢alisma
yasamindan belli bir stire uzaklagtirilmasi, gecimlerini saglamaktan mahrum
kaldiklarindan, adeta bir ceza olarak yansitilir.

Filmde iki karakter arasindaki agka farkli bakis, tartigsmali olarak soyle verilir:
Barda birlikte galistigi kadin arkadasi Vevi (Isolde Barth) Maria'ya “nerede
oldugunu bilmedigi kocasinin belki 6lmiis olabilecegini, askin gercek olmayan
sadece bir his oldugunu” sdylediginde Maria’nin ona “agkin gercek, dogru ve iyi bir
his oldugunu” savunarak karsi koymasi, aska inancini korudugunu ve evliligine
sadakatini ortaya koyar. Vevi “sadece gercek olanin bos bir mide oldugunu, agkin
bacaklarinin arasinda kasinti gibi bir sey oldugunu, yaninda olmayan bir kisiyle ve
bos bir mideyle aski yasayamayacagini, (Bill'i kastederek) oradaki sevgilisinin
agliktan 6lmedigini ve kendisine karsi bir seyler hissettigini” sdyleyerek Maria’nin
ilgisini hayalindeki kocasindan gercek bir erkege yoneltmesini saglar. Herman'in
yoklugunu, barda kendisini hayranlikla izleyen ABD’li siyahi asker Bill (George
Byrd) ile doldururken, bir kadin olarak Maria edilgen, ikincil, tabi ve erkegin cinsel
arzularinin doyum nesnesi olmaktan ote 6zgiir, bilincli ve etkin bir kadin 6zne
olarak saygin konumunu hep korur. Aykir1 kimligiyle Bill'den hamile kalmaya
kadar varan iligkisi siirerken Herman sasirtici bir sekilde ¢ikip gelince evliliklerine
kaldiklar1 yerden devam edercesine kayitsiz ve duygusuz bir sekilde kocasini
sevgilisine takdim eder. Siddetli bir kavganin bile yasanmadig: Bill ile Herman
arasindaki gerilim sirasinda olayin biiyiiyeceginden korkan Maria, Bill'in bagina
siseyle vurmasi sonucu 6lmesi tizerine dislayici, ayrimci ve cinsiyet¢i soylemini

koruyan savci (Karl-Heinz von Hassel) tarafindan itham edilir ve sulh hakimince
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(Hannes Kaetner) yargilanir. Karisini yillar sonra siyahi bir yabanca askerin
koynunda, kendi yatak odalarinda bulan Herman'in sasirtici bir sekilde sucu
tistlenmesiyle Maria'nin kusatilmisligi sona ererken, karisiyla evlilik s6zlesmesine

baglilik temelinde iligkileri cetin kosullarda sinanan Herman igin askerden sonra

hapishane yagsaminda yeniden kusatilmiglik baglar.

Bill'in 6limiiyle ve Herman’in hapse girmesiyle bebegini yitiren ve doktoruyla
vedalagip Heidelberg'e gitmek tizere bindigi trende birinci mevkiye kendini
atabilen, geride biraktig1 yiiklerine aldirmadan yola koyulan Maria; tren
kondiiktoriinii (Volker Spengler) bile etkileyip buyrugu altina alir, ¢evresindeki
erkeksiz kadinlarin (basta annesi, kocasini donanma savasinda kaybeden Kizil Hag
hemsiresi [Sonja Neudorfer] ve tabii ki yakin arkadasi Betti) histerilerine,
depresyonlarina ve dislanmigligina kapilmadan, elbisesini degistirir gibi sinifini,
konumunu ve isini degistirir. Trende birinci mevkide tekstil igletmecisi Karl
Oswald (Ivan Desny) ile tanistiginda ve baglarina musallat olmaya ¢alisan sarhos
ABD’li askeri (Giinther Kaufmann) baglarindan savusturdugunda ashinda iki dil
bilmesini, ¢evirmenligini, iletisim becerisini, diplomat edasiyla arabuluculugunu,
cinsel ¢ekimini, kadinlik cazibesini ve giizelligini erkegin arzu nesnesi olarak

kullanip is diinyasinda profesyonelligini, kariyerini ve yetkinligini konusturur.
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Maria hapishanede diizenli olarak ziyaretine gittigi Herman’a biitiin ¢abasim
ikisine varsil bir gelecek hazirlamak icin harcadigini sdylerken birlikte oldugu
erkeklerle yasadigi en mahrem deneyimleri, baslarinda bekleyen gardiyanin
tanikliginda, tiim agikligiyla anlatirken Herman’in ac1 ¢ekmesini biz de yiiziinde
izleriz. Sorun ¢6zme becerisini is diinyasinda “giindiiz kapitalizmin araci, gece is¢i
sinifinin  ajan1” olarak sira disi yonelim ve amaclaryla gosterir. Eski okul
arkadaslarindan, savasin bir donem ayr1 disiirmesinin getirdigi travmalarla
aralarinda duygusal kopus yasayan kari-koca Betti Klenze (Elisabeth Trissenaar)
ve Willi Klenze (Gottfried John) ile ayr1 ayr1 zamanlarda, ger¢ek uzamda yikik
dokiik binalar arasinda ge¢misin anilarina donme arzusu arada bir depregse de
yasamin olumsuz deneyimleri karsisinda ger¢ekei durusuyla, duygusuz ve kayitsiz
(Stoik) tavriyla Maria siirtikleyici bir karakter olarak anlagilmazligini filmin sonuna
kadar korur.

Herman'in yoklugunda Bill'in doldurdugu ancak, Billin o6limiinden ve
Herman’in hapse diismesinden sonra Maria'nin yagamindaki yeniden ortaya ¢ikan
erkek boslugunun -ki bu Freud'un igdis edilme karmasasinin telafisi baglaminda
okunabilir- Oswald tarafindan bedensel diizlemde dolduruldugu, Maria’nin
ruhundaki boslugunsa kapanmadig: sdylenebilir. Hatta Maria'nin yalnizken bir
zamanlar 6grenim gordiigi lisenin spor salonunda, dersliklerinde, daha sonra da
sinif arkadasglar1 Betti-Villi Klenze ¢ifti ile birlikte ge¢mis anilarina yolculuk bir
bakima simdinin yikintilar1 arasindan ¢ikma arayisidir. Yonetmen Fassbinder’in
goziinden Maria karakteri, erkek izleyicinin gozetlemekten haz aldig1 bedensel
giplakligryla sunulmayarak (Maria’'nin sirt1 doniik olarak goriindiigii bir sahne
disinda) kadin, erkegin edilgen ve eril gézetime bagimli arzu nesnesi kilinmaz;
degisen ¢evresel kosullara aglayip sizlanmadan, sigara ve alkole siginmadan, hizla
uyum saglayabilen, cesur, atak, girisimci, 6zgiir, gli¢lii ve etkin bir 6zne olarak
sunulur. Almancanin yani sira Ingilizceyi de konusabilmesi, iliskilerde dengeleyici
rold, iletisim becerisi, nesnelestirilemeyen kadinlik cazibesi, karar alip girisimde
bulunma kapasitesi ile Maria karakteri yonetmenin nazarinda seyirciye rol model
olarak gosterilir. Hatta patronu Oswald'in yemek yeme gereksinimini bile cinsel
cekimiyle arka plana iten Maria'nin metres olmayi es olmaya tercih etmesi,
cazibesini yatakta kullanarak patronunun elinde tutmasi sayesinde is yasaminda
hizla ylikselmesi, giindiiz isinde bir profesyonel iken mesai saatleri disinda erkege

arzularini dogrudan dile getirebilmesi, bir tiirli iligki kuramadigi Herman’la evlilik
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sozlesmesine de bagh kalisi, neredeyse anlasilmaz bir 6vgiiyle karsilanir. Ailenin
Maria’'nin ekonomik agidan varsillasmasina bagli olarak maddi durumunun
diizelmesi sonrasinda orta yash annesinin sevgilisi Hans Wetzel (Giinter
Lamprecht) ile ge¢miste yarim kalan arzularinin doyumunu yasamasina karsin,
uzun siire savastaki erkeginden ayr1 kalmasi sonucu kadinlik arzular1 soniimlenen
ve yeniden toparlanamayan vyakin arkadasi Bettinin anneyi ayiplayici
konugmalarinin karsitlik icerisinde sunulmasi, ruhsal ¢6ztimleme agisindan ayrica
yoruma aciktir. Baglarda annenin yeniden sevgili edinerek cinsel yasamina kaldig:
yerden devam etmesi, Maria’nin nazarinda olagan karsilansa da filmin ilerleyen
sahnelerinde anne-kiz arasindaki kiskanglik ve ¢ekisme, soylemlerine ve beden
dillerine yansir.

Oswald, gizlice takibi sonucu Maria'nin hafta sonlart kocasi Herman
hapishanede ziyaret ettigini Ogrenince bagka bir giin Herman’la tanigir.
Oliimiinden sonra biraktig1 vasiyet metninin okunmasiyla Oswald’in, Herman’in
karisina agki i¢in katlandiklarina, biiyiikk aski i¢in 6dedigi bedele, evlilik
sozlesmesine bagliligina, yiikksek amaglar igin her seyden feragat eden
adanmisligina saygi duydugunu ve mirasini evlilik s6zlesmelerine ¢etin kosullarda
bagli kalan Maria ve Herman’a biraktigini Ggreniriz. Son ziyaretinde
kazandiklarinin ikisinin gelecegi i¢in oldugunu séyleyen Maria'ya karsi ezikligini
gizleyemeyen Herman hapisten ¢ikinca biraktigi mektupta (Maria’nin
erkeklerinin, vasiyet metniyle ve mektupla dolayli yoldan iletisim kurduklarini
dikkatten kagirmadan) “insan oldugu zaman birlikte yasayabileceklerini” séyler ve
her giin kirmizi gitil géndererek Maria'ya askini uzaklardan animsatir.

Karl Oswald'in sirketinde basta Maria ile rekabet halinde olan Senkenberg
(Hark Bohm) ve kadinin kadini gézetlemesini temsil eden Bayan Ehmke (Lilo
Pempeit) karakterleri tizerinden kadinin kadina tahakkiimiine gortnirlik
kazandirlir. Oncesinde daha edilgen ve bagl konumda iken Oswald'in gézdesi
olmasi sebebiyle zamanla sirkette kontrolii eline alan Maria is diinyasinda daha
buyurgan bir konum edinir, isci sendikasiyla yapilan goriismelerde basar:
kazanmasiyla Senkenberg'in saygisini ve kabuliinii alirken Bayan Ehmke’ye
buyruklar verir, azarlar, yalan soyleyemedigi i¢in alay edip ona giiler.

Filmin sonlarina dogru Oswald ile bulustuklarinda Oswald'in yemege geg
kalmasina dikkat ¢eken Maria’'nin alayci, baskin, egemen tutumunun (Herman’a

hapisteyken ¢ektirdigi gibi) Oswald’a ac1 ¢ektirdigi sahnede, Maria’nin erkeklerine
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kars1 sergiledigi alisildik kayitsizlik, kadin-erkek giic dengeleri agisindan karsitlik
olugturur. Karacigerinden hasta olan Oswaldin Maria ile son birlikteliginin
ayrintilar1 bilinir kilinmasa bile Oswald’in ani 6liimii sonrasi (baslarda her ne kadar
bilmese de) zengin ve yiiklii bir mirasa konmus olarak dénen Herman ile Maria’nin
nihayet evlerinde bulustuklarinda bir tirlii bir araya gelemeyisleri filmin son
sahnesine damgasini vurur. Oswald'in vasiyetinin agildig1 giin noterin (Kristine
de Loup), Karl'in vasiyetini agmak i¢in evlerine gelmesi ve onlara Karl'in servetinin
mistereken kendilerine tahsis edildigini bildirmesi sonrasi Maria, Oswald ve
Hermann arasindaki anlagmay1 kesfederek, hapishaneden saliverildikten sonra
neden gonilli olarak ondan ayrildigini anlar. Ses bandinda sirtikleyici ve
heyecanli bir anlatimla radyodan dinledigimiz diinya kupasi mag¢inda Almanya
Macaristant 3-2 vyendigi halde Maria ile Herman'in yakinlagamamalari,
Senkenberg Oswald'in biraktig1 vasiyetin haberini verdigi halde tepkisizlikleri,
Maria’nin gaz ocagindan yaktigi sigarasini igerken gazi kapatmayr unutmasi
sonucu ¢ikan patlamada ikilinin 6limiinin filmin baslangicindaki gibi kirmizi
renkteki jeneriklerle verilmesiyle izleyiciden filmi ¢ok katmanli acilardan
yorumlamasi beklenir. Evlilikleri bombalarin patlamasiyla baglayan ikilinin
yasamlari filmin sonunda gaz patlamasi sonucu hiclige baglanmasi ve Maria ile
kocas1 Hermann'in birlikte yagamasinin sonsuza kadar engellenmesiyle yazgilari
bilinir kilinir.

Filmin anlatisinda diyalektik siirecin belirginlik kazandig1 soylenebilir: sav-
karsisav-biregim evreleri agisindan bakildiginda, ilkin sav agamasinda; Herman’'in
savagsa  katilmasi  yliziinden @~ Maria'nin  erkeksiz/ekonomik  a¢idan
korumasiz/¢evrelenmis kalmasina razi gelmeyerek ve Herman'in donmeyecegini
de bilerek ondan umudunu yitirmesi, ailesinin ge¢imini saglamak i¢in sadece
ABDli askerlerin girip ¢iktig1 barda ¢alismasi, Bill ile iligkisinden hamile kalisi,
Herman’in yeniden dontisi, Bill'in 6limii, Herman'in sugu iistlenmesi siirecinde
Maria ¢evrelenmis ve kisithdir. Karsisav asamasinda; sugu tstlenip hapse diisen
Herman kapatilmis ve kisithi iken bu defa Maria farkli bir biling diizeyine eriserek
yasama ve kendisine bakarken sinif degisiminin, ekonomik a¢idan varsillasmanin,
mesleki yonden kariyer yapmanin ve yiikselmenin pesinden kosar; insan
yiginlarinin arasindan siyrilip binmeyi basardigi trenin birinci mevkiinde Karl
Oswald ile tamigip bag kurmayi basarir. Almancanin yani sira (Bill ile iligkisine

gonderme yaparak) “yatakta 6grendigini” sdyledigi Ingilizceyi de bilmesi sayesinde
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hem trende hem de is anlagmasi sirasinda bir diplomat edasiyla ¢evirmenligini,
iletisim glictind, iligkileri dengeleyebilme kapasitesini, kadinlik cazibesini
kullanarak Oswald'in hem dikkatini ¢eker hem de 6zel sekreteri olarak begenisi
toplar; is diinyasinda tdbi ve asag1 konumundan hizla buyurgan, yoneten ve ytiksek
konuma yiikselir. Filmin biregim asamasinda ise Herman'in evliligine ve agkina
adanmigligini saygiyla karsilayip erkek olarak aradan c¢ekilen Oswald’in mirasini
Maria ve Herman’a birakmasi, biitiin kazandiklarinin Herman ile ikisi i¢in
oldugunu sodyleyen Maria'ya, insanca var olabilmek icin Kanada ya da
Avusturalya’ya gidecegini mektupla bildiren Herman’in Maria’yla esit konumda ve
varsil erkek olarak doniisii, tam da anlatiy1 seyircinin olagan beklentisi agisindan
mutlu bir sona baglayacakken, iistelik Oswald’in yiikli serveti miras kalmigken,
seyirci Maria ve Herman'in tutkulu bir sekilde kucaklagmalarini beklerken,
sonmek bitmek bilmeyen arzular1 imleyen atesi yakip sigarasini icen Maria’nin
ikinci sigarasini yaktiktan sonra gazi a¢ik unutmasi sebebiyle ¢ikan patlamada

Maria ve Herman'in evlerinde yanmalariyla tekrar higlesmeleri filmi stirpriz bir

sonuca baglar.

Filmin Psikanalitik ve Feminist A¢ilardan Okunmasi

Bombalarin binalar1 yerle bir ettigi, savas ugaklarinin giiriiltiisinden normal
iletisimin kurulamadig, zaten bir siire sonra da davetlilerin dayanamayip saga sola

kagistiklar1 evlenme toreninde Hitler'in fotografi yere diiserken, bir tirli
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kesilmeyen bebek aglamasi esliginde, kani ve 6fkeyi imleyen kirmizi renkteki film
jeneriklerinin ekrani kapladig1 Maria Braun’un Evliligi, niifus memurunu hangi
kosullar altinda olursa olsun nikdhi kiymaya zorlayan Maria ve Herman’in kara
giildiirii iceren durumlariyla agilir. Yonetmen Fassbinder gibi tiyatro kokenli olan,
Hitler'in iktidara gelmesiyle ingiltere’ye géc etmek zorunda kalan, tiyatronun yani
sira opera yonetmenligi de yapan, Fassbinder’'in Veronika Voss'un Tutkusu
filminde de ktigiik bir rol alan Alman yonetmen Peter Zadek’e ithaf edilen film,
Ikinci Diinya Savas1 sonrasinda bir yandan yeniden kurulus savasimini siirdiiren
Alman ulusunu yansitirken diger yandan ABD yonetiminin, Marshall Plam ile
sundugu ekonomik destek, demokratik idealler, antikomiinizm ve ticaret
bahanesiyle Bat1 Almanya tizerindeki tahakkiimiine elestirel bir sekilde yaklagir.
Savasin yikintilar arasinda, ataerkil aile/toplum/devlet yapilanmasinin bir geregi
olarak baslarinda erkekleri olmayan kadinlar, karaborsaya diisen yiyecek, icecek,
giyecek ve 1sinma gibi temel gereksinimleri i¢in evlerindeki degerli esya ve
miicevherleri karsiliginda mal takas ederek ayakta kalmaya calisirlar. Sadece
“yarim giin ve bir gece” evli kalan Maria, stiriilestirilen insan kalabaliklar1 arasinda,
sirtinda kocast Heman'in bilgilerinin yer aldig: afisle ortalikta dolanirken, tren
garinda Oplisen geng ciftlere bakarak umudunu canli tutmaya c¢alisir. Radyoda
Beethoven'’in yapitlar1 dinlenirken araya giren SS yayinlarinda kayip askerler
arasinda Herman’in olmadigini 6grenince kocasini aramaya ve umutla beklemeye
devam eder. Kadinlar arasindaki konusmalarda yatakta 1sinmak i¢in yokluklar: dile
getirilen erkeklerin eksikliginin, sadece toplumda, aile yasaminda ve yatak
odasinda degil kadinlarin ruhlarinin derinliklerinde de hissedildigi belirtilir.
Bulabildigi patates, jambon, giysi, tahta parcalari, alkol i¢in annesinin brosunu feda
etmek zorunda kalan Maria 6len babasinin ve savastan donmeyen kocasinin
yoklugunda, olan bitenden habersiz stirekli uyuyup duran biiyiikbabasi ile sigara
ve alkole siginan annesinin ge¢imini saglarken, filmin ilerleyen bélimiinde hapiste
Herman’a bakarken ve idealleri ugruna is diinyasinin basamaklarini hizla
tirmanirken hep yalnizdir.

Filmde kadinin duygusal yalnizligina ve caresizligine iliskin melodramatik bakisi
benimserken kadinin sunulmasi bakimindan eril bir bakisi benimsemedigini
soyleyebilecegimiz yonetmen Fassbinder’in, toplumun ataerkil bilin¢disini,
kadini géorme bicimlerini ve bakma eylemindeki zevki, kadinin temsil bigimlerini

kadin-erkek toplumsal cinsiyet esitsizligini Alman toplumunun yerlesik kaliplarina
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gore elestirel bir bakigla yansittigini, toplumsal pratikleri icerisinde kadinin
(bagroldeki Maria karakteri tizerinden) rolinii edilgen, ikincil, bagiml,
cevrelenmis, tabi ve boyun egen konumda degil erkekler karsisinda etkin konumda
belirledigini soyleyebiliriz. Filmin basinda etkin konumlar1 tutan erkek patron
karakterlerce kadin bedeninin ve emeginin somiiriilmesine karsin filmin ilerleyen
sahnelerinde Maria karakteri bir kadin olarak etkin, yonlendirici, belirleyici,
yonetici ve hatta baskilayic1 bir konuma yiikselir. Klasik sinema filmlerinde
alistirldigimiz/kosullandirildigimiz bir erkegin goziiyle bir kadinin bir bagka
erkege sunumu sayesinde, erkek izleyicinin gorme duyumuyla aldig1 hazla
dirtilerinin doyumu saglanirken, bu filmde barda ¢alisan bir kadinin disil
bakisiyla siyahi bir ABD’li askeri Maria’ya sunmastyla, kadinin nesnelestirilmesine
kosullanmis erkek seyircinin yani sira tiim cinsiyetlerin bakiglarina sunularak bu
sefer erkek nesnelestirilir. Filmde anlati, konu, izlekler, 6rgeler, karakterler, gorsel
ve dilsel ifadeler, plan-sekans ve sahneler, kamera konumu, acilar1 ve hareketleri,
kurgu, bakis acilar1 bakimindan kadin o6zgir ve etkin bir 6zne olarak
konumlandirilir. Ozel alanda eril tahakkiim altinda somiiriilme yazgisindan
kurtulan kadin karakter Maria, Fransiz diigintir Simone de Beauvoir'in Gnli
“kadin dogulmaz, kadin olunur” s6ztiniin yerindeligini, bedensel-biyolojik yoniiyle
kadin cinsiyetine sahip olmanin yani sira ataerkil kodlarla kistirllmadan 6zgtir
birey olarak toplumda, is yasaminda arzulari, tutkulari, duygulari, diistinceleri ve
idealleriyle bir 6zne olarak var olma anlaminda ortaya koyar.

Eril tahakkiim diline karsti disil anlatim diline agirhk verdigini
sOyleyebilecegimiz Maria Braun’un Evliligi filminde anlatinin feminist okumaya
oldugu kadar psikanalitik ¢oziimlemeye de acik oldugu saptanabilir. Savasin
binalarda actig1 yikintilarin karakterlerin ruhlarinda da okunabildigi filmde
distinmeyi bile diistinmek istemeyen, yasadigi her seyi unutmak igin sigara ve
alkole sarilan karakterlerin kisiligin ilk evresi olan oral donemde kalmak istedigi
ve emme gereksinimi duydugu, gercek giincel yasamin bunalimindan kurtulmak
icin emme evresine sigara i¢me yoOnelimiyle geri dondikleri tespit edilebilir.
Maria’'nin, annesinin ve yakin arkadasi Bettinin erkek yoksunlugu her birinde
farkli bigimlerde goriiniir kilinsa da erkeklerin kadinlara oranla sayilarinin her
gecen glin azaldigi toplumda bu yoksunluklar “uzun gecelerde yatakta isinma”
gereksinimi olarak konu edilir. Baglarda anne ve Betti erkek yoksunlugunu depresif
bir ruh haline biirtiniip ige kapanarak bunalim icerisinde deneyimleseler de,

Maria’'nin maddi durumunun diizelmesi ve sinifsal konumunun ytlikselmesiyle
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verdigi destekle anne yitirdigi kocasin1 geride birakarak daha geng sevgilisi ile
yasadigi cinsel doyumu gizlenemeyecek kadar a¢ik¢a yasarken (yiikselen libidoyla
yasama enerjisi eros'un ruhunda yeniden canlanmasi), savastaki kocasini
beklerken dolandig: cinsel sogukluk girdabindan kocasi eve dondiigiinde bile
¢ikamayan Betti depresyonuyla basa ¢ikamadikea aska, yasama ve cinsellige sirtini
donerek -saldirganlik potansiyeli tagiyan- 6lim i¢giidiisiine (thanatos) kapilir.
Bettinin Maria’nin annesinin yeniden sevgili bulmasini ayipla karsilamasi,
yuzlesemedigi cinsel arzularini bastirarak ahlakg1 bir tutumla anneyi elestirmesi ile
Maria’nin annesinin cinsel yasaminin yeniden baglamasin1 baglarda olagan
kargilamasi karsitlik icerisinde sunulursa da ilerleyen zamanlarda ikisi igin
kurdugu yuvada Herman’la bir tiirlii bir araya gelemeyen Maria'nin sevgilisiyle
tutkulu beraberlikleri gizlenemeyen anneyi kiskanmasi Elektra karmasasini akla
getirir. Maria, bastirdigi arzularinin benliginde yarattigi 6fkeyi, esya tasiyan ve
sinifsal olarak daha alt konumdaki bir erkegi azarlama davranisi gostererek ve
savunma mekanizmalarindan yansitma mekanizmasini kullanarak da disa vurur.
Kadinin fallusun yoksunlugunun sebebi olarak annesini goérmesi konusunda
Freud'un gorisleri izlendiginde, Maria baba ve koca yoksunluguyla depresyona
girmeden ve i¢ce kapanmadan, barda erkeklerin bakislarina dogrudan meydan
okuyarak, siyahi ABD’li asker Bill'in bedenine sahip olarak ve ondan bebek yaparak
(erisemedigi Herman't karninda yeniden insa ederek) fallus yoksunlugunu ikame
eder. Barda ve Oswald'in sirketinde c¢alistig1 stirecte erkeklerin cinsel
doyumsuzlugunu kullanarak yasamindaki fallus eksikligini duyumsamaz. Bir
yandan “kocast Herman’la evli oldugu icin onu sevdigini” sdyleyerek hi¢bir erkegin
evlenme teklifini kabul etmezken ve evlilik sozlesmesine bagliligini ortaya
koyarken, birlikte oldugu erkekleri onlardan “hoslandigini” séyleyerek avucunun
icerisinde tutmay1 basarir.

Filmin olay orgiistinden de anlasilacag: tizere, karakterlerin oykiilerinin zaman
dizimsellik icinde siralandig: filmin anlatisinda, alt metinsel yapinin olusturuldugu
plan, sekans ve sahnelerin dizisel yapisinda feminist ve psikanalitik a¢idan
yorumlama ve anlamlandirmaya olduke¢a agik katmanlar bulunur. Filmde isveren
patronlar ve saglik raporu veren doktorlarin hep erkek olmasina bakilirsa, saglik
raporu alamayan kadinin bir ay kadar calismayacak olmasina kaygilanmasi
tizerinden kadini ¢aresiz birakan ekonomik ve toplumsal pratikler feminist agidan
elestirel bir gozle yansitilir. Maria’nin filmin ilk kesitinde beklemekten usanmadig:

kocast Herman'’t ararken tren garinda kendisinden yasca biiyiik olan ve ¢orba

208



alirken soOylestigi hemsire tarafindan kocasinin 6liim 6ykiisiiniin anlatiminin

ardindan “Almanya icin 6lme” ideali, yasama hakkinin gercekligi karsisinda

nasyonalist bakisa bir elestiri olarak okunabilir.

Sonuc Yerine: Filmin Anlatisinin Derin/izleksel Yapis1

Ailesinin ve ulusunun bellegindeki unutulmayacak anilarda yer edinen ikinci
Diinya Savagini bizzat gérmese de -ailesinin ve ulusunun biling dist dinamikleriyle
olsa gerek- Fassbinder, filmografisinde Bati Almanya ticlemesi olarak yer alan
filmlerinde Ikinci Diinya Savasinin olumsuz durumlarindan etkilenerek elestirel
bir gozle baktigi ask, evlilik, aile, iilke, kadin deneyimlerine yer verir. Maria
Braun’un Evliligi filminde de eril kodlarla 6riilii toplum ve aile diizleminde erkek
egemen yapida erkegin yoklugunda ¢ogu kadinin edilgenligi, 6zne olarak yasam
karsisinda ¢Oziimsiizligli anlatinin melodramatik yapisinda gortinir kilinir.
Militarist ve nasyonalist tlkiilerle, bireyin yasama hakkinin, ulusal kurutulus
karsisinda degersizlestirilmesi seyircinin zihninde tartismaya agilir. Kadinin erkek
egemen is diinyasinda yer, konum ve basar1 elde edebilmek icin cinselligini
kullanarak 6zne olarak varligi, bilinci, etkinligi ve belirleyiciligi, Maria Braun
karakterinin iletisim becerisi, pratik zekasi, iliskileri idare sanati iizerinden belirgin
kilimir. Maria ile Herman aralarindaki evlilik sozlesmesine baglilik kosullar,
anlami ve deneyimi anlati boyunca seyirciye alisildik kaliplar disinda verilse de

sirekli smnanir. Savagin mimari/bedensel/uzamsal alanlarda oldugu kadar
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insanlarin ruh dleminde biraktig1 derin yaralar arasinda, basta kadin karakterler
olmak tizere ani aglama/giilme tepkileriyle belirginlesen nevrotik/histerik
durumlar, acisini dindirmek igin sigara, alkol ve uyusturucuya miiptela olan
insanlarin yasamin aci veren gerceklerinden kagarak kosullara teslimiyeti, olumsuz
kosullarla savagsmak yerine depresif, melankolik, konformist hal ve yonelimlerle
boyun egisleri filmin anlatis1 boyunca islenir. Maria'nin farkli erkeklerle kural
tanimaz, yadirgatici ve aykiri birliktelikleri kadar annesinin bastirilmis cinsel
arzularini, edindigi sevgilisiyle tagkinlik derecesinde doyum saglamakta c¢ekince
gormemesi, is dinyasindaki erkek ve kadinlarin imalarla ve dolayimli olarak
verilen cinsel sapkinliklarinin deger bunalimi yasanan toplumda varligini

korudugu gibi cinsellige iligkin konular da film de disa vurulur.
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SINEMA KiTAPLIGI

SINEMADA RITIMLERIN
KURGUSU

Filmin Uslubu

Sinemada
Ritimlerin Kurgusu

Karen Pearlman

Ceviren: Pinar Ercan
Ayrninti Yayinlar
2016 / 268 sf.

Sinemada Ritimlerin Kurgusu, kitab1 merakla elime almamin nedeni olan ve ¢ok
konusulan su ¢arpici soruyla bashiyor: “Kurgu sirasinda bir filmin ritminin
sekillendirilmesi tizerine, bunun ‘sezgisel’ olmasinin Gtesinde ne soyleyebiliriz?”
Kitap sinemada belki en zor konulardan biri olan filmin ritminin sekillendirilmesi
tizerine odaklanirken, kurgu asamasini 6ncelikli olarak ele alsa da aslinda senaryo
asamasindan mizansenlerin olusturulmasina, dekupaj ¢aligmasindan ¢ekimlerin
gerceklestirilmesine kadar bir¢ok asamaya dair ipuglar1 da sunuyor. Ayrica
boliimlerdeki 6rnek sahneler, onerilen egzersizler, kontrol listeleri, bilgilendirme
kutucuklar gibi iceriklerin de yardimuyla, kitaptan yalnizca kurgu yapanlarin degil,
senaryo yazarlari, yonetmenler, elestirmenler veya adaylarinin da filmlerin 6zgiin
ritimlerinin olusturulmasinda ya da film ¢6ziimlemesinde faydalanabilmesi
mimbkiin hale geliyor.

Film elestirmeni, yonetmen ve halen Avustralya’da Macquarie Universitesi
Medya, iletisim, Yaratic1 Sanatlar, Dil ve Edebiyat Boliimiinde akademisyen olan
Karen Pearlman tarafindan da ifade edildigi gibi, pek ¢ok sinema kitabinda ritim
sekillendirme ilkeleri olarak yalnizca -Hollywood filmlerinde kati bigimde insa

edilen, izleyicinin de belledigi- krizlerin, ani degisimlerin, doruk noktalarinin

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Agustos 2022 | Sayir el9 :211-222



filmde yer almasi gereken zamanlara isaret edildigini ya da -sadece bir adim daha
ileri goturulip- tarif edilen yontemlerin zamanlama, adimlama gibi araglarla sinirl
tutuldugunu goriiyoruz. Sinemada Ritimlerin Kurgusu ise on iki bolimiyle ritim
konusuna ¢ok daha genis bir ¢erceveden yaklagirken tasarim, ¢ekim ve kurgu
asamasindaki dertlere de derman olabilecek kapsam ve nitelikte.

Pearlman, kitabin Ritmik Sezgi isimli ilk boliimiine, filmin ritminin sezgisel
olarak sekillendigini ¢ok sayida degerli kurgucunun belirttigini ancak bunu
soylerken ne tir duslince ve uygulamalara atifta bulunduklarini agikta
biraktiklarini, sezginin i¢giidiiden farkli olarak deneyim yoluyla gelistirilebilir ve
ogrenilen bir sey oldugunu vurgulayarak bagliyor. Ardindan sezgisel diistinme i¢in
alt1 onemli noktay1 inceliyor: uzmanlik, film izlemeyi de kapsayan ortiik 6grenme,
muhakeme, ayrintilara bilingli/bilingsiz dikkati iceren duyarlik, yaraticilik ve ayni
konu tizerine diisiiniip durma. Sonrasinda mevsimler, giinler, aylar, yildizlarin
hareketinden; nefes alisimiz, kalp atisimiz, goz kirpisimiza kadar evrenin ritmik
oldugundan bahsederek diinyanin ritimlerini aktif sekilde algilarsak aslinda
gormekte, isitmekte ve hissetmekte oldugumuz seyin hareket oldugunu soyliiyor
ve kitabin ana eksenlerinden birini olusturan hareket ve ritim iligkisine giris
yapiyor. Tarkovsky'nin, hareketi bizim zaman ve enerjiyi algilamamizi saglayan
yontem olarak tarif ettigini belirterek “Sinemada ritim, nesnenin ¢ekimde gortilen
sabitlestirilmis yasami araciligiyla aktarilir. Ornegin, kamislarin titremesinden
nehrin akiginin niteligini, nehrin basincini taniyabiliriz.” alintisina yer veriyor.
Bolimde ayrica beynin baska insanlar tarafindan sergilenen genis yelpazedeki
niyetlerini anlamak ve bunlara karsilik vermek icin tasarlandigini belirterek
“kinestetik empati” (hareketle birlikte hissetmek), “ayna noéronlar” ve filmdeki
hareketin seyirciler tizerindeki fizyolojik etkisi tizerinde duruyor. Sezginin, hareket
icindeki niyetlerin yorumlanmasiyla olustugunu, c¢ekim ve kurgu esnasinda
“dogru” ritmi yaratmak i¢in hangi niianslar1 vurgulamak gerektigine buradan yola
¢ikarak karar verilebilecegine isaret ediyor.

“Bir Koreografi Olarak Kurgu” isimli ikinci bolimde Eisenstein ve
Tarkovsky'nin kurgu stirecinin dogasi ve amacina yonelik muhalif fikirler sunsalar
da ritim tartisgmasinin odagini miizikten harekete kaydirdiklarini ifade ederek
kurguya koreografik bir siire¢ gibi bakmay tartigtyor. Filmdeki ritmin en kii¢tik ve
en tanimlanamaz birimi olan nabzin, hareket veya konusmanin ardindaki enerji

veya kasit tarafindan sekillendigini ve izleyici icin fark edilebilir kilindigim
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belirtiyor. Kesintisiz plan icinde hareketlerin bir veya daha fazla nabiz
icerebilecegini, bunlarin bir araya gelerek hareket ctimlelerini olusturdugunu
soyliyor. Hareket climlesinin kurgucu tarafindan tatmin edici Ol¢ide
koreografiklestirilmesi ile de izleyiciye hikdyenin gerektirdigi kinestetik bilginin
verildigini vurguluyor. Uciincii boliimde Pearlman, ritim yaratmak icin ti¢ kilit
ara¢ olarak nitelendirdigi “zamanlama”, “adimlama” ve “ctimleleme egrisi’ni
detayl bir sekilde anlatarak zamanlama ile adimlamanin genellikle biitiin olarak
ritimle karistirildigini veya ritmin bu iki aragla sinirli tutuldugunu da belirtiyor.
Dordiincti boliimde, ritmin islevinin gerilim ve gevseme dongiileri yaratmak ve
izleyicinin fiziksel, duygusal, biligsel dalgalanmalarim1 filmin ritimleri ile
senkronize kilmak oldugu tizerinde duruluyor.

Kitapta besinci boliimden itibaren dort boliim Fiziksel Ritim, Duygusal Ritim ve
Olay Ritmi'ne ayrilmis. Beginci bolim bu ¢ ritim tiiriine giris yaparken farkli
sahnelerde farkl: ritim tiirlerinin baskin olabilecegini, bu ayrimlarin yapilmasinin
ritmin etkili kilinmasi i¢in pratik faydalar saglayabilecegini belirtiyor ve basarili
kurgunun kriterlerini tartisan, bu ayrimlar1 da iceren iki bilgi kutucugu sunuyor.
Fiziksel Ritim bolimi “anlamli ritmik gorsel diizen” ile ilgilenirken fiziksel
hareketin unsurlar1 tizerinde duruyor ve ses efektlerinin 6nemini de vurguluyor.
Fiziksel hikdye anlaticiligina iligkin 6rneklerde dans sahneleri 6ne ¢ikiyor. Fiziksel
ritme iligkin Orneklerin tiim kitaba yayilmasindan olsa gerek, bu bolim
beklenenden daha kisa tutulmus.

Duygusal kavislerin sekillendirilmesine odaklanan Duygusal Ritim bolimi
kitabin fark yaratan boliimlerinden biri. Sonugta duygular fiziksel olarak ifade
edilse de bu ritim tiiriinde oncelik, goriiniir hareket degerlerine degil, hareketin
ifade ettigi duygulara veriliyor. Oyuncularin yiizleri, bedenleri ve sesleri araciligiyla
iletilen duygu hareketlerinin kurgucunun sec¢imleriyle, oyunculukla paralel
tutulabilecegi gibi ihtiya¢ duyuldugunda bunu tamamen bozacak sekilde de
kullanilabilecegi belirtilirken kurguda hangi duygunun, hangi stireyle, hangi
yogunlukta iletilecegine, duygusal enerjinin bir plandan otekine nasil
firlatilacagina karar verildigi ifade ediliyor. Oyunculuga iliskin Meyerholdun
yaklagimlarindan faydalanilarak hareketlerdeki “hazirlanma, eylem ve dinlenme
egrilerinin” gortilmesinin ve Stanislavskinin yaklasimlarindan faydalanilarak
karakterin, oyuncunun eylemini degistirmesi, modifiye etmesi olarak

ozetlenebilecek “vuruslar’in izlenerek duygusal dontisiimlerin takip edilebilir
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kilinmasinin kurguda duygusal ritmin olusturulmasindaki 6nemi vurgulaniyor.
Saatler (The Hours, Stephen Daldry, 2002) filminden detayli bigimde aktarilan bir
sahneyle 6rneklenerek boliim sonlaniyor.

Hikaye anlatma stireci oldugunu soyledigi Olay Ritmi boliimiinde ise Pearlman,
olay ritminin sekillendirilmesi, ayn1 anda yap1 ve ritim yaratma konularina yer
veriyor. Ayrica Fiziksel Ritim, Duygusal Ritim ve Olay Ritminin amaca uygun
paralellikler ve zitliklar olusturarak etkin sekilde biitiinlestirilmesiyle toplamindan
daha biiyiik etki yaratacagini belirtiyor ve ardindan yine 6rnek filmlere yer veriyor.

Bi¢im isimli dokuzuncu boliimde kurguda tisluplardan bahsediyor ve iki eksen
tzerinde duruyor. Birinci eksende “montaj’dan “dekupaj’a kadar giden tercih
araligindaki “ti¢ nokta” ve “gercek zaman” kullanimi gibi segeneklere yer veriyor.
Ikinci eksende ise Eisenstein’in, kurgunun ince baglantilar degil, sert carpismalar
Uretmesi gerektigini, piriizsiz gecisin bosa harcanmis firsat oldugunu iddia
ettigini belirterek iki uca Eisenstein’in “carpigsma” kavrami ile Pudovkin’in
“baglant” kavraminmi koyuyor. Bolimde ayrica sicramali kesmeler gibi ilk
kullanildig1 dénemde sasirtan ancak glinimiizde kabul goren yontemlere de yer
veriliyor.

Kitabin son kisminda ise filmdeki ritmik kurguyu sekillendirmek igin
kullanabilecek paralel eylem, agir ¢ekim, hizli ¢ekim uygulamalarin -sundugu
olanaklarin yani sira- ne zaman islevsel hale gelip ne zaman kliseye dontstigt
tartisiliyor. Ayrica iki kisilik sahneler ve kovalamaca sahneleri ele aliniyor. Iki
kigilik sahnelerde karakterlerin sahne icindeki dontisimleri duygusal ritim
bolimiinde yer verilen kavramlarla adim adim genisletilerek 6rnek filmler ve
uygulamali egzersizlerle birlikte ele aliniyor. Kovalamaca sahneleri ise etkili
aksiyon sekanslar1 olusturmak icin temel konular olarak belirtilen 6zdeslestirme,
heyecanlandirma, catisma ve yogunlastirma tizerinde duruyor.

Pearlman, filmin ritminin sekillendirilmesine yonelik sundugu tartismalar,
yontemler, uygulamalar, kurgucu-yonetmen iligkisi izerine kimi notlar, ornek
sahneler, ¢esitli soru ve kontrol listeleri, bilgilendirme kutucuklar1 ve 6nerdigi
uygulamali egzersiz ¢alismalarinin ardindan son béliimde “ritmik sezgi’nin isti
kapali ve tanimlanamaz bir fenomen degil, aciklanabilir, 6grenilip gelistirilebilir
bir farkindalik oldugunu yeniden belirterek bitiriyor kitabini.

Sinemada Ritimlerin Kurgusu Ayrint1 Yayinlar tarafindan 2016 yilinda dilimize

kazandirilmis. Kitap, sinemada ¢ok tartisilan ancak tizerine goreceli olarak az
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yayinin oldugu filmin ritminin gekillendirilmesi tizerine kapsami ve zengin icerigi
ile 6nemli bir katki sunuyor. Ancak, dogru kurulmamis ciimleler, fazladan
kelimeler, bircok harf ve imla hatasi igeren ilk baski, kimi yerlerde 6zenli
Tilirkce’den de uzaga disiiyor. Ayrica, secilen film ornekleri ve fotograf alti
aciklamalar1 son derece iglevselken ¢ok sayida fotograf -muhtemelen baski
nedeniyle- anlasilmaz koyu lekelere doniismiis durumda. Ikinci baskisina
ulasamadigim kitabin yeni baskisinin ve bundan sonraki baskilarinin yeniden
gozden gegirilerek bu sorunlardan arindirildigini ya da arindirilacagini umuyorum.

Sinemada ritim konusuna odaklandiysaniz bundan sonraki adimlardan biri, bu
kitapta da sikca alintilanan, Tarkovsky'nin Miihiirlenmis Zaman'ini -belki

yeniden- okumak olabilir, diye diigtintiyorum.

Mine Tezgiden

FILM ATOLYESI

Sinemanin Imgelem

ilm alilyes!

elem araclart

- Erd em i]iC

sinemanin img!

Erdem ilic

Pharmakon Yayinevi
2017/ 167 sf.

Erdem Ilic'in Film Atélyesi, Sinemamin Imgelem Araglar kitabi, yanitlamasi
sanildig1 kadar kolay olmayan “Film nedir?” sorusu ile bashyor. ilic, ge¢misten
giiniimiize sinema tarihinin 6nemli donemeclerinin bircoguna ugrayarak klasik
anlat1 sinemasi kadar sanat sinemasi ve deneysel sinemanin da cevaplarina yer

veriyor. Bu temel soruya klasik anlati sinemasinin cevabi ne kadar net ve
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uzlagimlara dayaliysa, klasik anlati disindaki anlatilarin cevaplar1 da bir o kadar
muglak, cogul, 6znel ve hatta cogu zaman celiskili. Ilic celiskilere ragmen “Film
nedir?” sorusunun cevabinin zorlagmasinin ya da gesitlenmesinin olumlu bir
yaninin oldugunu da gormemiz gerektigini belirtiyor. Sinirsiz bir yaratma giiciine
sahip sinemanin dijital doniigsiimle beraber muglaklastigr durumlara, film yapim
siirecinde teori ve pratik arasindaki kopusa dikkat cekiyor. ilic, kitaba baslarken,
ilk sinemacilarin ayni zamanda kuram {reten insanlar oldugunu ancak
giinimiizde onlarin yaptig: tiirden, sinemaya igeriden bakmaya girisen kuramsal
calismalara pek rastlanmadigini séyliiyor ve bunun sonucu olarak sinemanin
disiinmekten vazgecip yerlesik olana sarildigini, film yapiminin seri iiretim ve
metalasma mantigina siiritklendigini belirtiyor.

Kitap boyunca sinemanin daraltilmis kaliplara sikistirilmasina dikkat ¢eken lic
“Bir film nasil yapilir?” sorusunun cevabini vermeye girisenlerin sozlerini birer
kural bigiminde dayatmalarini elestiriyor ve kural s6zciigii yerine “uzlas” demeyi
tercih ediyor. Kitapta temel alinan yontem, oncelikle, klasik anlati1 sinemasindaki
uzlagilarin ne oldugunu aktarmak, sonra, bu uzlasilara siipheyle yaklasan
elestirilere ve uzlasim dis1 6rneklere deginmek oluyor. Bu noktada ilic, sinema
lizerine diisiinen, eser veren bir¢ok filozof ve sinema kuramcisinin distincelerine
yer veriyor. Kitapta sinema tarihinin bilinen filmlerinden 6rneklere ilave olarak
Erdem ilic'in yaptig1 atdlye calismalarinda ve verdigi egitim programlarinda
kullandig1 bazi 6rnekleri de bulmak mimkiin. Sirasiyla sinematografi, anlati,
kamera, ses ve montaj konularina deginen flic, kitabin her béliimiiniin 6zerk bir
parc¢a oldugunu, bu nedenle okuyucunun dizilim konusunda kendi siralamasini
yapabilecegini belirtiyor. Ayrica, okuma edimi esnasinda imgelemin, en ilham
verici kareden daha zengin oldugunu diistindtgi i¢in kitapta film gorsellerine yer
vermemeyi tercih ettigini belirtiyor.

Kitabin birinci béliimii “anlatimin sinematografiklesmesi” oldugu icin Ilic
oncelikle “anlati” konusunda temel bilgiler veriyor. Temeli Aristoteles’in
tragedyasina, katharsis (arinma) ve deus ex machina (kurtarici) kavramlarina,
catisma ve neden-sonug iligkisine dayanan klasik anlatinin elegtirisine gegmeden
once Gilles Deleuze’iin sinema iizerine irettigi ilk kavram olan hareket-imge
kavramina deginiyor. Klasik anlatinin “Film nedir?” sorusuna verecegi yanitin,
hareket-imge ve ses ile biiyilk oranda Aristocu bir 6yki anlatmak oldugunu

soyliiyor. Ilic, kamera ile 6ykii anlatmanin kameranin icadi ile eszamanl olarak
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akil edilmedigini soyleyerek sinema tarihinden oOrnekler veriyor. 1907-1917
arasindaki gecis doneminde “atraksiyon sinemasi” ile “anlat1 biitiinliigii sinemas1”
arasinda bocalandigini, gecis donemi sonrasinda ise filmlerin artik “kodlanmis”,
uylasim saglanmis, sinematografik diizenekleri kullanarak, sinematografik 6ykiiler
anlatabilmesinde “nitelikli film” goziiyle bakilan Fransiz film d’art’larin da katkisi
oldugunu aktartyor. Ticari sinema, oyki ve dykiilemeyi en biiylik mesele haline
getirmisken, 6ykii anlatmayla ilgilenmeyen filmlerin de oldugunu belirten ilic,
sinema tarihinde bu tiirden bir yaklagimin anavataninin 1920°li yillarin Paris’i
oldugu bilgisini veriyor. O yillarda sinema bir anlat: aracindan ziyade plastik bir
malzeme olarak kullanilabilecegi i¢in “sanat” ilan ediliyor. 1920’lerde Paris’in her
tirden deneye agik, yeni bicimler bulmaya, eski kurallara karsi ¢ikmaya olanak
veren bir havasi var. Ticari kaygilarin ve resmi ideolojilerin baskisindan kurtulmay1
basarmis; kendisini 6zgtirliiketi, avangart, deneysel olana agik bir iklim igerisinde
bulan sinema, farkli boyutlar olusturma olanagi buluyor o dénemde.

Anlati konusunda Germaine Dulacin “Oykii 6rgiisinden ne kadar
uzaklasirsak, yedinci sanat i¢in o kadar fazla ¢alismig oluruz.” soziinti hatirlatan
ilic, anlatisalliga sirtin1 dénenler arasinda Fransiz avangart sinemacilarin yanina
Sovyet yonetmen Dziga Vertov'u da mutlaka eklemek gerektigini belirtiyor. “Sine-
g6z” terimi ile bilinen Vertov'un Kamerali Adam’da kullandig1 boliinmiis cerceve,
¢oklu bindirme gibi tekniklerini 6rnek olarak verip bunlarin mekana, degisken
hizla yazimlanmis c¢ekimlerle harekete ve fiziksel zamana miidahale ettigi
tespitinde bulunuyor. ilic’e gore Avrupa sinemasindan ve Vertov’un filmlerinden
etkilenen Amerikan deneysel sinemasi, underground sinema ve avangart sinema;
ticari sinema tislubundan ve anlatisalligin sinirlarindan koparak sinemay: plastik
bir malzeme ya da tanikligin bir arac1 olarak ele aliyor.

Anlat1 konusundaki bu temel bilgilerden sonra “sinematografi” konusuna gecis
yapiyor. Lumiére Kardesler'in patentini satin alarak gelistirdikleri kayit ve
gosterim teknolojisine verdikleri isim olan cinématographe’in zamanla
kavramsallastirildigini belirten Ilic, perdede gosterim yapabilen bir projeksiyon
cihazinin adinin ve ilk gosterim salonlarinin adinin da cinématographe oldugunu
belirtiyor. Giiniimiizde ise kameranin trettigi gortintiiyle ilgili hemen her seyin
envanteri olarak bu kavramin anlasildigini soyliiyor. Bresson’'un sinematografi
hakkindaki gortslerine ayrintii  olarak yer verdikten sonra dustinceyi

sinematografik hale getirdigini diistindiigi filmleri okurlariyla paylasiyor.
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Kitabin ikinci bolimiinde, anlatinin temellerine ve sinemanin Oykiileme
olanaklarina odaklaniyor. Her seyden evvel klasik anlat1 6ykiilerinin ortak ve temel
belirleyeninin mitolojilere ve tragedyalara dayandig: bilgisini hatirlatiyor. Artik
c¢ogumuzun uzlagimlarini ezbere bildigi klasik anlatida her boliim kendisine 6zgi
dramatik etkilere sahip: Baslangi¢/giris bolimi kigkirtici ani/etkiyi, gelisme
bolimii doruk noktasini, son boliim ise ¢oztimii igerir. Ayrica her boliimi birbirine
baglayan hem de birbirinden ayiran ti¢ dramatik an ya da kriz noktas1 yer alir.
Tragedyalarda her sey eylem araciligiyla gerceklesir. En 6nemli 6genin “olay
orgiisii” oldugunu soyleyen Aristoteles’e gore tragedya, insanlar1 degil, eylemleri
taklit etmelidir. Dolayisiyla karakterler ikincil 6nemdedir. Klasik anlatinin en
onemli formiilleri eylemin gerceklesmesi, Oykiintin ilerlemesi, bir maceranin
baslamasi, digtimler ve ¢6ziimler sonunda da sonuca ulagsmasidir. Klasik anlatinin
kahramanlar1 seyircinin 6zdeslestigi kahramanlardir ve yeni diinyalarda nefes
kesen maceralara atilmalar1 ya da imkdnsiz1 basarmalar1 olgusu “kagis sinemast”
denen bir tiiriin dogmasina sebep olmustur. Bu noktada Erdem ilic “kacis”
teriminin Adorno ve Horkheimer'in Kiiltiir Endistrisi adli kitaplarinda
kullandiklar1 bir terim oldugunu soyltyor.

Michel Chion’a atifta bulunarak 6ykiide karakterle 6zdeslesmenin olusmasi igin
kullanilan bazi yaygin yontemleri de siraliyor: sevimli, sevecen, cekici, saygi ya da
hayranlik uyandirici niteliklerin 6yki kisisine yiiklenmesi; kisilerin bir tehlike ya
da mutsuzluk aninda gosterilmesi; amag¢ tizerinden iligskilenmesi. Bu noktada
Alfred Hitchcock’un sozlerini aktariyor: “Bir seyin pesindeki kisinin sempatik
birisi olmaya gereksinimi yoktur ¢iinki seyirci hep onun yanindadir ve onun igin
endise eder.” Erdem ilic, ticari sinemada kendisi ile 6zdeslesilmesi amagclanan
karakterin hem karakter ozelliklerinin hem de karakterin icinde bulundugu
diinyanin niteliklerinin, egemen toplumsal paradigmalardan muaf olmadigim
belirtiyor. Bu noktada The Matrix ve Avatar filmlerini 6rnek veriyor. Gliniimiiz
bilgi caginda ve enformasyon toplumunda bu filmlerin yeni kahramaninin,
bedenini ve kas gliciinii devre dig1 birakarak -tam da enformatiklesen tiretim
paradigmalarinin bizden olmamaizi istedigi gibi- tiim siirecleri zihinsel etkinliklere
devrettigi tespitinde bulunuyor.

Ilic senaryonun, anlat1 sinemas icin en 6nemli asamalardan biri oldugunu ancak
sinemanin auteur’lerinin 6nemli bir kismi i¢in “senaryo”nun vazgecilmez bir asama

olmadigin séylityor. Ornegin, Kubrick i¢in senaryo, sikici; Zeki Demirkubuz i¢cin
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bir nottan 6te bir sey degil; Tarkovski'nin biitiin senaryolari ise ¢evrim calismalari
asamasinda degisiklige ugruyor. Ayrica bir¢ok yonetmenin ¢ekim siirecindeki
dogaglamalari, kesif siireclerini 6nemsedigini ve senaryoyu sinirlayict buldugunu
belirtiyor. Erdem Ilic daha sonra sinopsis, tretman ve senaryonun yazim
formatlarini siraliyor ve klasik anlati kodlarini kullanan bir sinopsis 6rnegi verip
ornekteki olay oOrgiisiinii, catismalari, katharsis islevi goren ogeleri tek tek
agikliyor. ilic bu 6rnekten sonra, bir atélye calismasi esnasinda hazirlanmus, klasik
anlati1 kodlarinin disinda bir oykiiye sahip kisa bir film o6rnegine ve senaryo
yaziminda uzlagilmig formata gore “hatali” goriilebilecek 6rneklere yer veriyor.
Biitiin bunlara ilave olarak senaryo ile ¢ekim asamasi arasinda bir siire¢ olarak
gordiigii cekim senaryosu, dekupaj ve storyboard kavramlarina da deginiyor.
Dekupajin, olduk¢a genis kapsamli ve biitiinsel bir imgelem aracit oldugunu
belirten Ilic 6rnek bir sahneyi senaryodan baslayarak dekupaj siirecine sokuyor.
Son olarak ise klasik anlat1 kargisinda konumlanan ve “agik yap1” (modernist anlati,
sanat sinemasi, a¢ik paradigma) olarak bilinen yaklasimdan bahsediyor ve agik
paradigma ile film ¢eken yonetmenlere ve goriislerine yer veriyor.

“Kamera” baglikli ticiincii bolime Tarkovski'nin su soziiyle bagliyor: “Sinema
dolaysiz bir aractir, bize dogrudan kendini yansitir.” flic kameranin hareketinin,
konumunun, agisinin, tercih edilen lensinin ve drettigi alan derinliginin;
senaryonun Oykiilenmesi islevinin en onemli ayag: oldugunu belirtip kameranin
islevlerini goyle siraliyor: “Kamera, filmin anlatisal ritminin belirlenmesinde
birincil faktordir. Mekan ve yon algisi olusturabilir. Kendisini unutturabilir.
Karakterin yerini alma becerisine sahiptir. Bakisi yonlendirebilir. Izleyicinin araci
gozii olarak onu hi¢ olamayacag yerlere gotiirebilir.”

Kameranin cinématographe olarak icadinin ardindan gecirdigi evreleri, kodlari,
uzlagilar1 sinema tarihinin basindan o6rneklerle aktaran filic sinematografinin
kodlarinin hep verili oldugunu, onun a priori (6nsel) bir dogasinin oldugunu
diisiinmenin bir yanilgi oldugunu belirtiyor. Ornegin yakin planin, 6znel konumun
ve montajin ginimizdeki bircok uygulamasini ilk donem sinemacilarin
diisinmedigini, diisiinenlerin de “hata” olarak gordiagiinii soyliiyor. Kamera ile
ilgili olarak plan, sekans, plan-sekans, cekim terimleri hakkinda da bilgi veren ilic
bu terimler hakkinda Pascal Bonitzer, Mascelli, Jean Mitry'nin farkl: goriislerini

aktarip birka¢ plan 6rnegi de veriyor.
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Kameranin temel iki algisal konumundan biri olan “nesnel goriis agisi’n1 gizli
kameraya benzeten ilic “6znel kamera konumu”nun ise kisisel goriis acis1 seklinde
yaygin olarak tanimlandigini belirtiyor. Kameranin bu iki temel algisal konumu

disinda bir de “yar1 6znel imge” kavraminin varligindan soyle bahsediyor:

Karsimizda siirekli 6znelden nesnele, nesnelden 6znele gecip duran bir
sinematografik imge vardir. Ozellikle ¢ok kullanilan bakan-bakilan
bi¢iminde tasarlanmis planlarda 6znel oldugu varsayilan, bir eksen
kaymasina ugrayabilir. Boylece kamera ne karakterle 6zdeslesir ne de
disaridadir: Karakterle birliktedir. Deleuze, yar1 6znel algiy1 tam anlamiyla
bir mitsein (birlikte var olma) olarak tanmimlar. Zaman-mekan
koordinatlarina sahip, hem karakterin 6zneligine yakinsayabilen hem de
farklilagabilen bir imge.

Kamera ile ilgili bolimde son olarak fotografik konumu gosteren “kadraj’lara
(genel, govde, boy, yakin plan) ve psikolojik etkilere sahip oldugu diisiiniilen
“kamera yiikseklikleri’ne (olagan goriis noktasi, alt a¢y, Gist a1, egik ag1) deginiliyor.
Kameranin kadraj, yiikseklik, alan derinligi, perspektif, hareket, siire gibi
parametrelerin -sonsuz- kombinasyonu demek oldugunu belirtiyor.

Kitabin d6rdiincti boliimiinde montaj ekollerini dontistiiren ve kimilerini yikan
onemli etkenlerden biri olan “ses &gesi’ne yer veriliyor. Ilic sinemaya sesin
gelmesiyle yasanan gelisimlere, ses 6gesinin bilesenlerine ve islevine deginmeden
once, yaklasik otuz yil sliren sessiz sinema donemini eksik bir asama, eksik bir
sinema olarak gormenin hatali olacagi uyarisini yapiyor. Sinemanin “ses’ten
yoksun olarak dogmasinin, sinematografinin kendisine has kodlar ve uylasimlar
icat etmesinde etkili oldugu tespitinde bulunuyor. Sesin sinemaya gelisiyle olusan
zorluklar teknik olarak ve sinema tarihi icinden orneklerle aktarildiktan sonra
“diegetik ses” ve “diegetik olmayan ses” kategorilerine, foley stiidyolarina, Wilhelm
¢igligina deginiliyor. Pudovkin'in dikkat c¢ektigi “ses ve oOznellik iliskisi’ne,
sinemada sessizligin ve muzigin islevlerine degindikten sonra gergeve dis1 sesin
imgeden daha gli¢lii bir etki yaratma potansiyeline sahip oldugu tespitinde
bulunuyor. Son olarak, sinemadaki seyri igerisinde sesin, bir ek unsurun otesine
gecerek, semantik bir boyut icerebilecegini sdyleyip zaman-mekan duygusu ve
atmosfer yarattigini, devamlilik sagladigini, farkli sahneler arasinda koprii islevi
gorebildigini ifade ediyor.

Erdem Ilic, “montaj” kavramina degindigi besinci béliimde Geng Sovyet

Sinemasi’nin kuramsal c¢alismalarina, Ayzenstayn'in montaj yaklagimina,
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kavramsallastirdigi montaj tiirlerine filmlerinden 6rneklerle yer veriyor. Ayrica
Ayzenstayn'in sinematografisinin diyalektik niteligine, tnli “sine-yumruk”
kavramina, Deleuze’iin ve Tarkovski'nin montaj hakkindaki goriiglerine, Lev
Kulesov'un montaj deneyleri ve Kulesov etkisine kisaca yer veriyor. Anlatinin
montaja hep ihtiya¢ duydugunu belirten Ilic, yalnizca Sovyet sinemasinin degil,
Ikinci Diinya Savasi'na kadar diinya sinemasinin tiim ekollerinin montaji baslica
olusturucu 6ge olarak gordiigiinii sdyliiyor. ikinci Diinya Savasi 6ncesinde olusan
Amerikan sinemasinin paralel montaji, Sovyet sinemasinin diyalektik montaji
disinda Fransiz ticari sinemasinin niceliksel montaji ve Alman Sinemasi'nin
niceliksel olmayan, yeginsel, yogunluklu montaji hakkinda bilgiler veren
Deleuze’den alintilar da yapiliyor. Deleuze’e gore Fransiz montaji organik ve
diyalektikten kopmus, mekanik bir kompozisyondur ve Fransiz montajinin
yontemi harekete odaklanarak onu kiigiik parcalara boliip doniisiimli siralamaya
sokmak, boylelikle tekil hareketlerin ardisikligi ve eszamanliligi ile maksimum
hareket miktarina ulasmaktir. ilic bu bilgileri verdikten sonra daha 6énce verdigi
basketbolcu 6rnegini —hareketi biitiinsel algilamak yerine 6nce pargalara ayirarak
birlestiren, hareket duygusunu arttiran- Fransiz ekolii kapsaminda tekrar formiile
ediyor. Alman montajinin ise disavurumculuktan ayrilamadigini séyleyen filic,
Alman ekoliinii nicelik karsiti yapan seyin “hareket’ten ziyade “isik” oldugunu
belirtiyor. Deleuze’iin hareket-imge ve zaman imge kavramlarina film 6rnekleriyle
degindikten sonra montajin bir anlam degisikligine ugradigini, hareketle degil,
zamanla iligkili olarak diisiiniilmeye baslandigini ifade ediyor. Zamanin dogrudan
algilanmasinin modern sinemadaki 6rnegi olarak Michael Hanekenin Amour
filmini inceledikten sonra montaj hakkinda Tarkovski ile Ayzenstayn arasindaki
gorlis ayriliklarint aktariyor, Kubrick’in montaj asamasina dair gorislerini
belirtiyor.

Erdem ilic “Film nedir?” sorusu ile bagladig1 ve anlatinin sinematografiklesmesi,
sesin sertiveni, kamera kullanimi ve montaj konularini ele aldig1 kitabin
“Videografiye Dogru” adin1 verdigi son boliimde yine sorularla bitiriyor. Ancak, bu
seferki sorularin 6znesi 1970’lerden itibaren sinemaya etkili bir bicimde girmis
olan “video” oluyor: “Video yeni bir imge tiretir mi?”, “Video sinematografiden ayr1
bir videografik diinya yaratabilir mi?”. Sinema tarihinin en radikal degisimlerinin
yasandigl ginimizin dijital doniisim ¢aginda bu sorular ¢ok kiymetli ve bash

basina birer kitap konusu... Ancak, bana kalirsa videografi ve dijital sinema tizerine
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disinmeye ge¢cmeden Once baslangicindan giiniimiize sinema tarihini, dijital
sinema oncesindeki ana akim uzlagilarini, bu uzlagilar yikan, donistiiren anlati ve
anlatimlar1 6grenmek gerek. Erdem ilicin -hazir formiillerin uzagindaki-
aciklama ve orneklerle dolu kitabt da bu diistinme yolculugunda bagvurulmasi

gereken kaynaklardan.

Siiheyla Tolunay islek
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