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Onsoz

Sinema galigsmalarinin 6nemli bir alani olan film elestirisi, yara-
tic1 olarak sinemaci ve iiriin olarak film ile izleyici arasinda, filmin
tasidig1 anlamlar agisindan bag kurulmasina yardime olan temel
araglardan biridir. Elestirinin giicii, izleyiciyi sinemaya gitmeye ya
da gitmemeye davet etmekten 6tede, onu, filmin ¢ok yonlii anlam-
larinda farkl kesiflere gikarmaya ¢agirmasindan ileri gelir. Degisik
yaklagimlar: kullanarak gergeklestirilebilen ¢6ziimlemeler, elestiri-
nin ¢ok yonliligiinii vurgular.

Film Elegtirisi-Kuramsal Cerceve ve Sinemarmizdan Ornek Co-
ziimlemeler baghkli bu kitap, film elestirisi yazim izerine kuramsal
¢aligmalarin az sayida olmasinin ve Tiirkiye'ye yonelik 6rnek ¢o-
ziimlemelerin yetersizliginin yarattig ihtiyagtan dogmustur. Film-
leri elestirme —gabasi-, teknolojik gelismelerin sundugu olanakla-
rin artmasiyla her gegen giin yayginlasmaktadir. Tematik olmayan
e-dergiler, tanitic1 bilgi veren sinema siteleri, kisisel bloglar gibi
alanlarda yayinlanan “elestiriler”in daha gok popiiler okumalardan
olugmasi, film elestirisi alanindaki tanimlamalarin muglaklagma-
sina neden olmaktadir. S6z konusu popiiler okumalar, irdeleme
yontemlerine dair yeterli bilgi birikiminde bulunulmamasi ve yon-
tem sorunu nedeniyle “duygularin aktarimi” bigimine doniismekte,
elestiri alaninin derinligine zarar verici hale gelmektedir. Sosyal bi-
limler alaninin genelinde oldugu gibi, siiphesiz film elestirisi konu-
sunda da “en iyi” diye gosterilebilecek tek bir yaklagim ya da irde-
leme yontemi yoktur. Ancak bir yontem belirleyerek derinlemesine
¢oziimleme yapmak, yazarin, iiriin olarak filme, izleyiciye ve genel
olarak elestiriye yonelik sorumlulugudur.

Ulkemizde son yillarda, film elestirisi yaklasgimlarini kullanan
¢aliymalar igin gerekli referans kaynaklarin Tiirk¢e'ye gevrilmesi
artmis olsa da bu kitaplarin Tiirk filmlerinden 6rneklere yer verme-
yisi, elestiri tiirlerinin sinemamiza uyarlanmasinda sorunlara yol



agmaktadir. Sinema ile kiiltiirel yap: arasinda bag kurulmasinin gok
onemli oldugu dikkate alindiginda, elestiri iizerine yazilan kitap-
larda iilkemize ait filmlerin irdelenmesine ihtiya¢ duyulmaktadir.
Film Elegtirisi-Kuramsal Cer¢eve ve Sinemamizdan Ornek Céoziimle-
meler kitabi, gazete, dergi ve internet sitesi gibi mecralarda yapilan
popiiler film okumalarindan farkh olarak, elestiri yazma yontemle-
rini, sinemamizdan o6rnekler esliginde okuyucuyla paylagsma ama-
cindadur.

Hazirlanmasi uzun siireye dayanan bu kitaba, dogrudan ya da
dolayl olarak destek veren birgok kisi bulunmaktadir. Bu dogrultu-
da, elestiri 6rneklerinin eksikligini her firsatta dile getirerek bana ki-
tabi yazma karar verdiren Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi'ndeki
ogrencilerime; yazim agamasinda manevi desteklerini esirgemeyen
Mustafa Uger, Dr. Biilend Uger, Asuman Susam, Dr. Ozgiir Yilmaz-
kol, Elif Fidan, Duygu Kazanci ve Hamit Annak’a; varhiklarindan
her giin keyif aldigim aile iiyelerim annem, babam, ablam ve iki
sirin yegenime ok tegekkiir ederim. Ayrica tiim hocalarima, Ikinci
Boliimdeki kendi elestirilerinin yazimu siirecinde birlikte ¢alistigi-
muz yiiksek lisans ve doktora 6grencilerime ve verdigim birden gok
film elestirisi seminerinde anlamh sorulariyla bosluklar1 doldur-
mama yardimci olan Izmir'deki sinemaseverlere tesekkiir ederim.
Ek olarak, titiz galiymasiyla bu kitabin daha iyi olmasini saglayan
Ayrint1 Yayinlan Sinema Edit6rii Sayin Enis Riza Sakizlr'ya, Ayrinti
Yayinlarrnin iglerini goniilden yapan tiim ¢alisanlarina ve sinema
tizerine yazma keyfini paylasma istegiyle hazirlanan bu ¢ahsmayi,
ayn1 keyifle okumalarim diledigim tiim okuyucularimiza igtenlikle
tesekkiirlerimi sunarim.

Lale Kabaday:
2013



Girig

Filmlerin perdeye tagidig1 evren, seyirciyi farkh 6ykiileri paylas-
maya davet eder. Bu 6ykiiler, ok katmanlidir ve gormemize ragmen
tanimlayamadigimiz anlamlara ve altanlamlara dair okumalara izin
verir. Okumalar i¢in araci olan film elestirisi, perdede gordiikleri-
mizi anlamlandirmamizda 6nemli bir gorevi iistlenmektedir. Bu
nedenle film elegtirisi, sosyal bilimlerin bir¢ok alanina bagvurmay:
ve arastirma yapmayi gerekli kilar. Elestiri, filmleri ¢oziimleyebile-
cek bilgi birikimini edinerek yazi yazmay: 6ngoriir. Bu dogrultuda
her elestiri, filmlere yonelik okumalar i¢in yeni olanaklar sunar.

Filmlerin goériinenden daha fazla anlami barindirdigy, her iz-
leyici igin kabul edilebilir bir gergektir. Cokanlamlilik, kendini
gelistirmis film izleyicisinin her seyirde birden gok katman bula-
bildigi anaakim dis1 filmlerde olabilecegi gibi, daha kolay okuma
yapilabilen anaakim filmler igin de gegerlidir. Anaakim igi ve dis1
filmlere yonelik degerlendirme, bazi filmlerin daha fazla 6nemse-
nerek 6n planda tutuldugu ve digerlerinin kiigiimsendigi anlamina
gelmemelidir. Bu kitap, anaakim sinemanin diinya 6rneklerinden
birgogunu da, Tiirk sinemasinin anaakim yaklagimini da sinema
¢aligmalarinda kavramsallasgtirmada farkhlik olmasina ragmen,
giinlik kullanimda anlamu basitlestirilmis “sanat sinemasi” olarak
adlandirilan filmler kadar 6nemli kabul etmektedir. Anaakim i¢i
ya da dis1 olsun, ¢ogu filmin sinemanin sanatsal ge¢misinden az
ya da ¢ok izler tasidig1 unutulmamalidir. Filmlerin, donemine dair
¢ok yonlii okumalara imkéan tamiyisina dikkat edildiginde, iiretim
kosullarinin yarattig: etki de goz oniinde tutularak, birgok filmin
elestirilmeye deger oldugu goriilebilir.

Ayni elestiri yaklagimini temel alan yazilarin, filmlere dair farkh
¢oziimlemeler igerebilecegini de gérmek olanaklidir. Ister sosyolo-
jik ister ideolojik ya da diger elestiri yaklasimlarinda olsun, eles-
tirmenin bilgi diizeyi, egitimi, diigiince yapus, ilgileri, hatta i¢inde
biyiidiigi ailenin o6zellikleri, filmlere egilmesindeki bakis agisimi
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belirlemektedir. Bu durum, ilk izlenimde, yazarin elestiriye yakla-
siminin nesnellikle nasil bagdasacagi sorusunu akla getirir. Kitabin
ileriki boliimlerinde elestiri ve popiiler film okumalar1 ayrimi ya-
pilirken kullanilacak agiklamalara atfen, burada, elestirinin, dogas:
geregi tamamen nesnel olamayacagimi séylemek olanakhidir. Buna
ragmen elestiri, popiiler okumalara gore “daha nesnel durabilen’dir.
Bu durus igin gerekli 6neriler, kitapta ele alinmaktadur.

Sinema akademisyeni, elestirmeni ve yonetmeni Peter Wollen,
filmleri “anlamaya” basladigimizda, izleyici olarak kodlarimizin y1-
kima ugratilma riskiyle kars1 karsiya kalacagimizi soyler. Bu riskin
izleyiciyi korkutabilecegine de vurgu yapar. Ardindan, riski goze
alarak savaga girmemizin gerekli oldugunu savunur. Sinemaya
gitme tercihinin, savagmaktan yana oldugumuzun gostergesi ka-
bul edilecegini sdyleyen Wollen, “Savasin bir adim gerisinde du-
rup yargilar veren edilgen film tiiketicileri olamayacagimz1” dile
getirir. Peter Wollen, filmle ilgili yargilarimizin dogru ya da yanhs
olmasindan ¢ok, yapitin kodunu ¢6zmeye yonelik ¢gabamizi 6nemli
bulmaktadir. Bu dogrultuda alisilmis okuma ve bakma bigimlerini
reddeden ve izleyicisini rastlantisal degil, iiretken olan sonsuz bir
diyaloga ¢agiran filmleri ve metinleri 6ver. Bu kitabin amaci ise, s6z
konusu filmlerden o6rnekleri, yukarida belirtilen 6zelliklere sahip
olmaya gayret eden bir metinle okuyucusuna sunabilmektir.

Film elestirisi yazma konusunda, sosyal bilimler iginde yer al-
manin sonucu olarak, akla gelen sorularin yeni sorular1 dogurdugu
goriilecektir. Kitap, bu sorular iizerine diisiinme ve lisans, yiiksek
lisans, doktora asamasindaki 6grenciler ile sinemaya merakh oku-
yucu kitleye Tiirk filmleriyle ilgili elestiriler sunarak, film elestirisi
yazmanin ipuglarin1 verme amaciyla hazirlanmistir. Elestiri yakla-
simlari iginde, her alan i¢in ancak ideal bir gergeve ¢izmek olanakl
goriilmiistiir. Clinkdi metnin igeriginde yer alabilecek her konuyu
elestiriye tasgimak miimkiin degildir. ipuglan aracihgiyla okuma
alanlan genisletilmelidir.

Bu dogrultuda kitabin Birinci Bolim’iinde, film elestirisi kavra-
mi irdelenmis, film elestirisi ile popiiler film okumalari arasindaki
ayrim vurgulanmistir. Bu boliimde, elestiri yazarinin sorumluluk-
lar1 ele alinmigtir. Ayrica, elestiri igin gerekli temel kavramlara de-
ginilmistir. Elestiri yaziminda farklilagmayi isaret eden yaklasimlar,
Tiirk ve diinya sinemasina gondermelerde bulunularak agiklanmus-
tir. Burada, her elestiri yaklasimi iginde ele alinabilecek konular
giindeme getirilmis; yer yer, bagvurulacak kaynaklar belirtilmistir.
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Bu béliimde, sinemanin felsefeyle iliskisine deginilmis, en kapsamh
elestiri yaklagimlardan biri olan sosyolojik yaklagim ele alinmugtir.
Politik olanla (hem siyasi iktidarlar hem de giinliik yasam ideolojisi
anlamlarini bir arada ele alarak) sinemanin iliskisi agisindan ideo-
lojik yaklagim, sosyolojik elestirinin ardindan incelenmistir. Daha
sonra, gegmise bakisin aslinda ideolojik olarak sekillendigi gerge-
ginden hareket ederek, tarihsel yaklagim ele-alinmistir. Gosterge-
bilimin, sinema ¢ahsmalar1 agisindan 6nemi ve elestiri yapilma-
sina yardimci olan kavramlarinin incelenmesiyle, filmi diigsel bir
siirecin pargasi kabul ederek yonetmen-film-izleyici iiggenine dair
¢oziimlemeleri 6ngoren psikanalitik yaklagima gegilmistir. Ardin-
dan, psikanalitik yaklagima kars1 durusuyla 6ne ¢ikan ve izleyicinin
anlamlandirmasim biligsel kuramlara baglayan biligsel yaklagim in-
celenmigstir. Daha sonra, feminist ideolojinin sinema ¢aliymalarin-
da kullanilmasini isaret eden feminist elestiri, sinirlarétesi etkisiyle
her doneme damgasim vuran tiir yapilanmasina yénelik tiir filmi
elestirisinin detaylar1 irdelenmistir. Ardindan “yaratic1 yonetmen”
kavramu ile auteur yaklasim gergevesinde gelisen yonetmen odakl
yaklasim ve bu yaklasimdan yola ¢ikarak, filmi, mizansen 6zellikle-
riyle anlamlandirma yapan bir arag olarak degerlendiren mizansen
elestirisi ele alinmustir.

Birinci Boliimde, temel kavramlarin olabildigince yalin sekilde
metne eklenmesi, kitabin sonunda kisa sinema terimleri sozliigii
verilmesinden daha yararh goriilmiistiir. Ayrica, her elestiri yakla-
siminin igerebilecegi konular ve bakis agilari, boliim iginde 6zetlen-
meye ¢alisilmistir. Metinde, Timothy Corrigan’in tammladig1 “ku-
ramsal yaz1” bi¢imi, yani olabildigince haz boliiniisiinii isaret eden
yaklasim esas alinmistir. Bununla birlikte, ¢galigmanin, 6grencilerin
yaninda, sinemasever ve merakl bir okuyucu kitlesine hitap etmesi,
okuma kolaylig: ile akademik yaklagim arasinda denge kurulmasi
i¢in 6zen gosterilmesini gerekli kilmistir. Bu dogrultuda o6zellikle
Ikinci Boliimdeki elestirilerin kuramsal-elestirel makale ¢izgisin-
deki yaklasimlari, aym zamanda rahat okunabilir niteliklerin goz
oniinde tutulmasiyla olusturulmustur.

Filmleri ¢6ziimlemenin birden ¢ok yontemi bulunduguna vur-
gu yapilarak, ¢oziimleme boliimii igin segilen filmlerin ve yakla-
simlarin, yazarlarin biligsel hazza yo6nelik tercihleri dogrultusunda
sekillendigini dile getirmekte fayda vardir. Ele alinan filmler, 2000
sonrasinda iiretilmis, ok yonlii analize olanak tantyan yapimlardr.
Ancak film elestirisinin niteligi geregi, tek bir yaklagimin 6ne ¢1-



karilmasiyla yazilar hazirlanmistir. Belirtilen bu sinirhlik, filmlere
yonelik okumanin, diger yaklasimlardan yararlanmadig: igin eksik
kaldigina dair degerlendirme yapilmas riskini ortadan kaldirmak-
tadir. Bu dogrultuda, belirlenen yaklagimlarla irdelenen filmlere yer
veren kitap, film elestirisi alaninda bir boslugu doldurma amacini,
alanin sahip oldugu genis perspektifi géz ardi etmeden, gergekles-
tirme ¢abasindadir.

Bu ¢ergevede kitabin, sinemamizin yaklasik son on yilinda insa-
na ve topluma nasil bakildigini, yasam bigimlerinin nasil resmedil-
digini, izleyicinin nasil konumlandirildigini, anlamlarin nasil olus-
turuldugunu, mesajlarin nasil iletildigini, kiiltiirel, ekonomik, siya-
sal olarak belirlenimlerin nasil gergeklestirildigini ortaya koymaya
yonelik, onemli bir gergeve ¢izilebilme amacini da yerine getirdigi
imit edilmektedir.



Birinci Boliim
Film Elestirisinin Kuramsal Cercevesi






Film Elestirisi Nedir?

Elestiri kelimesi, degerlendirme, yargilama, ayirt etme anlam-
larini dile getiren Yunanca kritike teriminden tiiremigtir. Kavram,
tarihsel gelisimi iginde, “bir seyin sadece kotii yanini gésterme” bi-
¢iminde sik¢a kullanilmasina ragmen, ashinda, “herhangi bir seyi
iyi ve kotii yanlariyla degerlendirme” anlamini tasir (Hangerlioglu,
2010: 81).

Oncelikle kutsal metinlerin tartigilmasiyla baglamis olan elestiri,
daha sonra edebiyat yapitlarinin ele alinmasina yonelmistir. Berna
Moran, elestiri yazilarina Roénesans déneminde baslandiginin soy-
lenmesine ragmen, ilk kez on yedinci yiizy1l elestiricilerinin, tek tek
eserlerin ve yazarlarin belirli agilardan incelenmesini gergeklestir-
digini belirtmektedir (1994: 69).

Erol Mutlu elestiriyi, “degerlendirme siireci” olarak tanimlamis-
tir (1995: 113). Yazin iiriinleri ya da kiiltiirel iiriinlerle ilgili olarak
gergeklestirilen elestiri, tarihi gelisimi iginde, kisilerin verili olanla
yetinmemesini 6ngorerek, diisiinme bigimlerinde 6zgiirlestirici bir
kavrama dogru evrilir. Bu dogrultuda elestiriye, bireylerin deger-
lendirme siirecini gelistirici bir anlam verildigini séylemek miim-
kiindiir. Metin ve onun alicist konumundaki birey géz 6niine alin-
diginda, “Elestiri, metnin yeniden agilimidir” (Akt. Atay, 1991: 48).
Metnin alicilarinin bu yeni agilim ya da agilimlar1 degerlendirmesi
beklenir.

Metnin agilimi diisiincesi bizi, dilbilimci Roland Barthesn,
elestiriyi; “bir yazarin metninde yarattig1 ‘séylem iizerine sdylem’ ”
olarak tanimlamasina ulagtirir. Buna gore elestirinin konusu; “(...)
bir birinci dil (ya da nesne-dil) iizerinde gergeklestirilen bir ikinci
dil ya da (mantikgilarin deyimiyle) bir iistdildir” ve “Elestiri de bir
baska dili (bir bagka soylemi) betimleyip ¢6ziimledigi olgiide bir
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tiir iistdil olarak nitelenebilir” (Akt. Yiicel, 2007: 4). Ustdil ya da
soylem iizerine sdylem, kendi tanimlamalarini ve sinirlarini belirle-
mis ve uygulamaya koymustur. Elestirinin, sdylem iizerine soylem
olarak kabul edilmesi, onun anlamlandirma ve degerlendirmeden
ibaret olmadigini vurgular, bu da elestirinin sinirlarinin genisleme-
sine isaret eder. Buna gore elestirinin, “iletilen bir anlamlandirma”
ve “iletilen bir degerlendirme”ye doniistiigiinii kabul etmek gerek-
mektedir.

Edebiyat elestirisi, film elestirisine de temel olusturmustur. Sine-
mada elestiri, elestiri yazisinin, irdelenen filmin seyircisi olabilecegi
varsayilan iiglincii kisiye yani izleyiciye yonelmesini gerekli kilar.
Izleyici, “gériinmeyen” ancak gorsel evrenin paylagilmasi ihtimalin-
de elestirmene ortak olan kisidir. Filmi heniiz seyretmemis olsa bile
izleme ihtimali vardr. Izleyici, edebiyat yapitina benzer bir bigim-
de kendisi ile elestirmen arasinda paylasilan materyal olarak, filme
dair ilgi yoneltmektedir.

Elestirmenin ve izleyicinin filme yo6nelik anlamlandirmas: ve
degerlendirmesi ¢ift yonlii isler. Elestirmen, yazisiyla yapitin 6ne
¢ikarmaya ¢alistign anlamini, okuyucuyla/izleyiciyle kurabilecegi
ortak evrende paylagir. Okuyucu/izleyici, bu evrene dair anlamlan-
dirma yontemini degerlendirebilir olmaya agik bulunmalidir.

Edebiyati temeline alarak sanat ve elestiri iizerine yazan Janet
Wolft, hangi ¢esitte olursa olsun “metni” okumanin géreli oldugu-
nu dile getirmistir. Wolff, edebiyat metinleri igin, yapitin tamam-
lanmus, degismez bir biinyeye sahip oldugu diisiincesinin yanhs-
higina dikkat ¢eker. Bu dogrultuda eserin kendisi de, ona okurlar
tarafindan atfedilen deger de okurlarin edinim ve benimseme/an-
lama tutumlarindaki degisime bagh olarak farklilik gésterir (Wolff,
alani olarak goriinmektedir. Ciinkii elestirmen, filmle ilgili “olas1”
bir¢ok degerlendirme arasindan bazilarini segerek, okuyucusuna,
filme dair irdelemelerden bir ya da birkagini sundugunu belirtir. Bu
anlamda bir film -bir edebiyat eseri kadar olmasa da- aslinda “agik
bir yapit” olarak degerlendirilebilir.

Italyan gostergebilimci ve edebiyat elestirmeni Umberto Eco’nun
sanat uriinleri igin dile getirdigi “agik yapit” kavramy, estetik nesne-
nin tiikketimi sirasinda okuyucunun/seyircinin/tiiketicinin yaptig
anlamlandirma iizerine diisiiniilmesine dayanmaktadir. Bir nesne
olarak ele alinabilecek sanat yapiti, yaraticisinin istedigi bigim-
le olusturulup ortaya gikarilir. Buna kargilik sanat iriiniiyle karsi
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karsiya gelen tiiketici, yapita, belirli bir kiiltiir, begeniler, egilimler,
kisisel bir duyarhlik tarafindan sekillenmis bakis agis1 ve sanattan
haz almay1 hedefleyen 6nyargilarla yo6nelir. Bir sanat yapiti, kendisi
olmaktan geri kalmaksizin birden ¢ok bakis agisindan degerlendi-
rilebilir durumdadir. Eco’ya gore bu anlamda her sanat yaputy, ta-
mamlanmus ve kapali bir bigim olarak goriilse bile, aslinda “biricik
tekilligi bozulmaksizin degisik yollarla yorumlanabilmesiyle, ‘agik’
bir yapittir” (1992: 13-14). O halde sanat yapitinin bir yorumunu
yapmak, onu 6zgiin bir bakis agisindan yeniden betimlemeyi isaret
eder.

Bu dogrultuda, her yapit okuyucusu tarafindan yeniden yazilir;
okuyucu kiiltiiriinden ve ge¢misinden, yani yapitin disindaki soy-
lemlerden gelen ve kendisinin dogrudan sorumlu olmadig yeni bir
yorumlama bigimini yapita uygular; “her anlama isi iki sdylemin
karsilagmasi, yani bir diyalogdur” (Todorov, 2001: 26).

André Bazin, sinema elestirisinin iki yonii oldugunu dile ge-
tirmistir. Bunlardan birincisi filme doniik yon, digeri ise seyirciye
doniik yondiir (Akt. Biryildiz, 2002: 15). Sinema elestirisi, tamam-
lanmus yapittan yola ¢ikmaktadir ve elestirinin islevi, yapiti temel
anlamiyla agiklamaktan ¢ok, yapitin diger anlamlarinin izleyicinin
biling ve zekasinda aydinlatilmasini saglamaktir (Bazin, 1989: 43).

Elestirmen her seyden 6nce bir “okuyucu”dur. Goriildiigi gibi,
filmler s6z konusu oldugunda karsilikh etkilesim birden fazla yonii
igerir. Bir metin olarak kabul edilebilecek filmin, filmi yapan kadar
izleyicisi tarafindan da iiretildigini soylemek miimkiindiir. Ayni za-
manda izleyici olan elestirmenin de dahil oldugu bu yeniden ireti-
min pargalar sinema alaminda oldukga fazladir. Ortada, “okunan”
film, gesitli okuma bigimleri, filmin izleyicileri, filmi seyretmemis
olan kitle ve “kendi okudugunu onlarla paylasan” elestirmen bulun-
maktadir. Bu gok katmanh okumada, bazi degerlendirmeler otoma-
tik olarak disarida kalir. Vurgulamak gerekirse, film elestirisi, oku-
malardan bir ya da birkagini 6ne ¢ikararak, diger irdelemelere de
alan biraktigini en bagindan belirtir ve elestirmen, metninde, tercih
ettigi yonelimin tek goriis olarak algilanmamas: gerektigini ilk aga-
mada okuyucusuyla paylasir.

Edebiyat alaninda 6nemli ¢aliymalariyla taninan Tahsin Yiicele
gore elestiri, bir bilgilenme ve bilgilendirme etkinligidir (2007: 4).
Yiicel, elestiri kuramlarini ele aldig1 yazilarinda, bu kitabin esas
konusunu olusturan elestiri bigimini isaret eden irdeleme igin
“bilimsel inceleme” tanimin1 kullanmis ve “bilimsel inceleme” ile
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“elestiri"nin birbirinden farkl oldugunu savunmugtur. Bu kitapta
“popiiler okuma” ve “elestiri” olarak ayrilan yaklagimlari, “bilimsel
inceleme” ile “elestiri” olarak ele alan Tahsin Yiicele gore ikisi ara-
sindaki farklar s6yle siralanir:

“Elestiri kisadir, bilimsel inceleme uzundur.

Elestiri etkinligi genellikle yeni ve ¢agdas yapitlar1 kapsar. Bilimsel incele-
menin ise tarihsel sinirlamayla ilgili bir sorunu yoktur.

Bilimsel aragtirma, bir yapitin ya da yapitlar bitiniinin tek bir 6zelligini
ele alabilir; elestiri ise belirli 6zellikleri 6ne ¢ikarsa dahi yapitin bitiiniina
ele almaya yonelir.

Elestiri ile bilimsel inceleme arasindaki diger fark, deger yargisinin yazida
verilip verilmedigiyle ortaya ¢ikar. Buna gore elestiriden bir deger yargisi
vermesi beklenmekte, bilimsel aragtirmadan yarg: bildirmesi beklenme-
mektedir. Ancak ‘bir baska yapit1 degil de bu yapit1 elestirmeyi yeglemis
olmak da bir deger yargisi olarak nitelenebilir: olumsuz bigimde bile olsa,
soz konusu yapitin, Gzerinde durulmaya deger bulundugunu gosterir’ ”
(2007:9).

Yiicel'in belirttigi, iki kavram arasindaki farklar, popiiler oku-
malar ve elestiri yaklagimlarinin ayrimina benzer bigimde, elestir-
menin iretiminden, okuyucunun algisina kadar uzanan, bigimsel
ve igerige yonelik agamalarin tanimlanmasina hizmet etmektedir.

Bu agiklamalarin paralelinde, sinemada elestiriyi, “Bir filmin sa-
nat-estetik, uygulayim, diisiinyapi, toplumbilim yoniinden deger-
lendirmesiyle ugrasan yaz tiirii” olarak tanimlamak miimkiindiir
(Ozén, 2000: 261). Bu tanim, elestirinin ¢ok yénliiliigiine vurgu
yapar. Genel olarak film elestirisi, filmleri anlama konusunda seyir-
cilere yardimciolmakta, “belirli donemlere, sanatsal diisiincelere ve
hareketlere, tiirlere, yonetmenlere, psikolojik temalara, toplumsal
ve sanatsal olaylara” (Ozden, 2000: 53) yénelik degerlendirmeleri,
filmleri okuma araciligiyla gergeklestirmektedir. Christian Metz,
sinemada gergegin kavranmasina, iyi ya da kétii filmler ve bunlarin
elestirisi aracihgiyla ulagildigini savunur (Akt. Atay, 1991: 11).

Izleyicinin filmi anlamlandirmasi sirasinda ona yardima olabi-
lecek, farkli bakis agilar1 sunabilecek kisi olan elestirmen igin film
elestirisi, yontem olarak mantikta kullanilan bir kavrami 6diing
alr. Bu kavram “uslamlama’dir. Uslamlama en genis anlamiyla, de-
gerlendirme yapabilmek igin us aracihigiyla dizgeli bir bigimde dii-
sinmek ve diger yapitlarda var olan 6nermeleri, sonug ¢ikarilacak
sekilde, elestirilen yapit lehine kullanmaktir. Bu islemin bir yéntem
araciligiyla yapilmasi uslamlamaya bilimsel nitelik kazandirir. Eles-
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tirmen, 6rnegin, uslamlama yontemi ile simgelerden yararlanan bir
filmle ilgili degerlendirmeye ulasabilir. Kisacas1 uslamlama, “Genel
bir felsefe terimi olarak bir diisiinme bigimini, mantik terimi olarak
bir iglemi, bir bilim terimi olarak da bir yontemi anlatir” (Guiraud,
1994: 144). Film elestirmeni, bir filmi tek basina degerlendirmek-
tense, diger filmlerle olusmus verileri uslamlama yardimiyla yapita
uygulamayi tercih edebilir. Bunu gergeklestirirken de film elestirisi
tiirlerinden birini metninin merkezine yerlestirir.

Uslamlamaya bagvuran elestirmenin gérevi, Ozone gore, yaratici
ile seyirci arasinda aracilik yapmak, ortaya konan yapiti incelemek,
¢oziimlemek, anlamin: agiklamak ve degerlendirmektir (1995: 12).
Bu dogrultuda film elestirisinin baslangi¢ noktasina dair, elestirme-
nin filmi izlediginde zihninde beliren “Nedir?” ve “Neden?” sorula-
r1 ortaya ¢ikar. Bu sorulari zihinde olusturan merak, elestirmenin,
filmde dikkatini ¢eken anlatiya, yapiya, gostergelere, karakterlere,
tiire, yonetmenin diger filmleri ile bu filmi arasinda goriinen baga
yonelik ilgisinden kaynaklanir. “Bu filmin s6ylemi nedir?”, “Neden
bu filmde aile bu sekilde resmedilmistir?”, “Bu filmde neden erkek
karakterler giigsiiz yapilandirilmistir?” gibi sorular, filmi izledigin-
de elestirmenin zihninde olusur. Elestiri yazma pratigi yiiksek olan
bir elestirmen filmi seyreder seyretmez bu sorulan diisiiniir ve ya-
nitlarini bulacag sekilde aragtirmasini baglatir.

Elestiri yazarinin gorevi, yukarida vurgulandig gibi, okuyucu/
izleyiciye, filme yonelik degerlendirmenin iletilmesidir. Elestirmen,
akademik kaygilarla, aragtirmaya ve analize dayanan galiymalarda
bulunur, sinema sanat1 ve estetigi {izerine incelemeler yapar (Or-
manli, 2005: 12). Elestirmen, hazza kars: bilissel bir yaklasim tagi-
dig1igin, okuyucusunu, siradan izleyicinin duymak isteyecegi hazza
yonlendirmekten 6zellikle kaginir.

Ancak elestiri kavramina ilk yaklagim, 6zellikle elestirinin geli-
sim asamasinda bu sekilde olmamus, haz verme ve egitme gorevleri
on plana gikmustir. Ingiliz edebiyat elestirmeni Terry Eagleton, ta-
rihiginde elestirinin nasil gelistigini anlatirken, elestirmenin egitici
konumda goériildiigiinii vurgular. Bu diisiinceye gore, sanat yapiti
karsisindaki tiiketiciler, elestirmenin egitimine ihtiyag duyan kisiler
olarak degerlendirilmistir: “Insanlar, onlar1 egittiginizi bilmeden
egitilmelidir/Ve bilmedikleri seyleri unuttuklar seyler sanmahdir-
lar” (Akt. Eagleton, 1998: 23). Bu aktarimdaki diisiince, okuyucu-
nun yapit hakkinda edinecegi fikir igin egitilmesi, egitilirken ise o
diisiincelere kendisi sahipmis gibi algilamasinin gerekliligi iizerine-
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dir. Fikirleri kisilerin diisiinecegi gibi dile getirmek, onlardan biri-
nin dile getirebilecegi bir lislupla yaziy1 yazmayi gerektirmektedir.
Bu yaz dili, popiiler okumalar1 dogurmustur.

Okuyucuya ne diisiinecegine dair yon gostermeyi hedeflerken,
bir anlamda rizaya dayali iknadan yararlanan bu yaklagim, elestiri
alaninin tersini isaret eder. Elestirinin amaci, okuyucusunu egit-
mektense, onunla ortak bir evreni paylasmak ya da ona farkh bir
bakis agisim sunmaktir. Elestiri yazarinin okuyucudan istiinlig,
sorular sorabilmek, bu sorularin yanitlarim bulmanin pesinden gi-
debilmek, ¢ogu kisinin diisiinebilecegi fikirleri bir yontem aracili-
giyla ozlii sekilde tartisabilmek ve yaziya dokebilmekten ileri gelir.

Elestiriye atfedilmis olan tamimlar, elestirinin olumlu ya da
olumsuz yargilama igerdigine yonelik yapilanmistir. Oysa bu yar-
gilama siradan bir iyi-kétii tanimlamasinda 6te, “(...) bir anlamlan-
dirma, bir agiklama, bir degerlendirme gabasi” olarak goriilmelidir
(Yiicel, 2007: 3). Elestirinin giinliik dildeki kullanimi hala “koti
yani bildirme” anlayisin1 destekler goriinse de; elestirinin akademik
olarak gergeklestirildigi, edebiyat, film ve genel olarak medya alan-
larinda olumsuz okuma anlamu terk edilmistir. Elestirinin, olumlu
ya da olumsuz degerlendirmedense, okuyucu/izleyici i¢in metnin
anlagilabilir hale gelmesini saglayan, arabuluculuk gorevi iistlenen,
onemli bir etkinlige doniiymiis oldugu kabul edilmelidir.

Okuyucul/izleyici ile elestirmen arasindaki yapilanmanin ya-
ninda bir de iiretici-elestirmen arasindaki iliskiye kisaca deginmek
olanaklidir. Birgok yonetmenin, filmlerinin “elestirilmesinden” hos-
lanmadig bilinmektedir. Bu hoslanilmayan elestiri bigimi, genellikle
popiiler okumalari isaret eder. Yonetmenlerin rahatsiz oldugu eles-
tiri, okuyucuyu/izleyiciyi filme gitmeye davet eden ya da etmeyen
yargilarla doludur. Sanat tarihinde, bu tiir elestiri yazma roliinii ist-
lenmis olan kisilere olumsuz yaklasildigim gormek miimkiindir.

Yazdig1 oyunlardan birini, “elestirmenlerin gerekli olup olmadi-
g1” ile “iyi veya kétii goriilmesi iizerine” tartigmaya ayiran Irlan-
da asilli oyun, 6yki, siir ve roman yazar1 Oscar Wilde, karakterle-
rinden birine elestirmenlere olumsuz bakma, digerine ise olumlu
bakma gorevi yiikler. Wilde'in Sanat¢1 Olarak Elestirmen bashikli bu
¢aligmasinda Ernest ve Gilbert bir evin kiitiiphanesinde konusurlar.
Ernest, gerekli olmadiklarim ima ederek, elestirmenlerin neye ya-
radigim sorar. Gilbert, konuyu antik¢agdaki elestiriden alip giinii-
miize getirir. Ona gore antikgagda “soz, arag ve mecra; elestirmen,
kulakt”r (Wilde, 2008: 68). Ona gore, elestirinin olmadig: bir ¢ag,
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ya sanatin hareketsiz, térensel, bigimsel tiplerin yeniden iiretilme-
siyle sinirlanmis oldugu bir ¢agdir ya da sanat adina higbir seyin
bulunmadig: bir ¢ag. Oyleyse tiim zamanlar1 kapsayacak sekilde,
elestirinin kendisi bir sanat olarak goriilmelidir. Ciinkii elestiri,
metnin alimlama evrenini genisletir ve tipki sanatsal yaratim gibi,
kelimenin en yiiksek baglaminda, yaraticidir.

RS. Albert, 1958 yilinda yazdig: bir makalede, 6zellikle popii-
ler degerlendirmeler yapan elestirmenlerin, bagkalar1 adina diisii-
nen ve tepki veren bir “kiiltiirel benlik” gibi goriilebilecegini dile
getirmistir. Ona gore elestirmenin gorevi, yapitlarin genel igerigi
hakkinda bagkalar1 ve kendisi adina yargiya ulagsmak, bu suretle
yapitlara halkin gosterecegi tavri sekillendirmektir (Akt. Biryildiz,
2003: 7). Buna gore elestirmen, yapitlarin, okuyucunun hayatinda
etkin olup olmamasini, umursanip umursanmamasim veya yok
olup olmamasini belirleyebilir. Bu yaklasim, elestirmenin “kiiltii-
rel arac1” veya “bekgi” gibi ¢alismasini olumlar. Elestirmen ve eles-
tirinin, yapitlar1 “var” ya da “yok edebilecegi” diisiincesi, yaratici
ile elestirmeni sik sik kars: karsiya getirmistir. Sanatin hemen her
alaninda oldugu gibi sinemada da birgok y6netmen, yukarida be-
lirtildigi gibi, elestirmenlerle sorun yasamaktadur. Yiicel, konunun
farkli bir noktasini, edebiyat agisindan belirtir. “Isin ilging yany, in-
sanlar bir yandan elestirmeni kiigiimserken, bakisinda, yetisimin-
de, yaklasiminda kusur bulup kendisini yerden yere vururken, bir
yandan da yoklugundan yakinir, boylece, igkin bir bigimde de olsa,
tlkisel bir elestirmen diisii kurduklarini gosterirler” (Yiicel, 2007:
2). Yiicel'in vurguladig ihtiyag, sanatg1 i¢in iiriiniiniin 6nyargisizca
gergek anlamiyla elestirilebilmesine yoneliktir. Aksi takdirde iiriinii
hakkinda geribildirim alma ihtiyacinda olmayan bir sanatginin var-
g1 ditgiiniilemez.

Elestirmen ve sinema yazar1 Nijat Ozon, sinemada elestirmenin
varliginin, diger sanatlardakinden daha gerekli oldugunu savun-
mugtur. Ona gore, sinema yapitinin alicisinin genisligi ve film ire-
timinin devamlihginin alicinin destegine bagli olmasi, elestirmenin
6nemini artirir. Uzun siiren bir ¢aliymanin iriini olan film, yo-
netmenin kendi bagina gergeklestirdigi bir etkinlik degildir, birgok
kisiyle igbirligi sayesinde ortaya ¢ikar. Uretimde, igerik ve bigime
yonelik sanatsal diisiincenin yaninda, yonetim isleri, ticari kaygilar,
sanat¢inin istegi disinda gergeklesen etkenler, filmin son haline ge-
kil vermektedir. Ozén bu nedenlerle sanat¢inin, filmini bitirdikten
sonra onu sinirlanmig agidan goriip degerlendirebilecegini soyler.
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Opysa elestirmen, biitiin bu kayg: ve yaratim sorunlarinin disinda
durarak yapiti ele alacaktir. Bu dogrultuda, “Sinemacinin sinir-
lanmus goriis agis1 yerine, sinema elestirmeninin gok yonli goriis
agilari vardir” (Ozén, 1995: 30). Sinema elestirmeninin varhg: ise,
birden gok konuya “disaridan” bakabilmenin serinkanliligin1 metne
tasir.

Sinema tarihgileri, ilk film elestirisinin 1908'de yazildigim be-
lirtmektedir (Akt. Atay, 1991: 19). Film elestirileri, 6ncelikle gaze-
telerde baslamus, ardindan dergilerde yayimlanmus, giderek akade-
mik galismalardaki yerini almistir. Boylelikle filmlerin ideolojik,
sosyokiiltiirel, psikanalitik, tiirsel, ticari, yapisal ozelliklerine gore
irdelenmesi gergeklestirilmeye baglanir. Popiiler okumalar ve film
elestirisi genel olarak dokuz inceleme alaninda toplanmistir. Bun-
lar; “Gazete (ve dergi) elestirisi, tarihsel elestiri, ideolojik elestiri,
auteur elestirisi, sosyolojik elestiri, psikanalitik elestiri, tiirsel elesti-
ri, gostergebilimsel elestiri ve feminist elestiri"dir (Ozden, 2000: 90).
Elestiri yaklagimlari, donemsel ihtiyaglar ve farkli bakis agilariyla
bu maddelere yenilerinin eklenmesine olanak vererek, gelismeye
devam etmistir.

Akademisyen Simten Giindesin dikkat gektigi elestiri yakla-
simlarinda ise, film elestirisi “¢6ziimleme” noktasinda ele alinir.
Giindey'in biitiinciil degerlendirmesi, “popiiler film okumalarn” ile
“akademik filmsel ¢6ziimleme” arasindaki farka yonelir. Buna gore
“filmsel elestiri” ile “filmsel ¢6ziimleme” ayrimlanir:

“Elestiri dizeyinde, filmi degerlendirmeye, film tizerinde yargiya varmaya
hazirhik yapmak uzere, ele alinan filmin 6gelerine ayrilmasi, her 6genin
ayn ayr incelenmesi igi. Degerlendirmede genellikle tizerinde en gok du-
rulan noktalar filmin sinema sanat1 ve uygulayimina getirdigi yenilikler,
obir filmler tizerindeki etkileri ve yonetmenin yapmak istedikleriyle so-
nugta gergeklestirdikleri arasindaki iliskidir. Bu alan filmsel elestiri adim
tagimaktadir. Gergek anlamda filmsel ¢6ziimleme ise, film kuramlarindan
ya da yazinsal ¢6ziimleme bigimlerinden esinlenilmis ¢6ziimlemelerdir.
(Ornegin yapisala ¢oziimleme, gostergebilimsel ¢6ziimleme, ruhbilimsel
¢6ziimleme vb.)” (Giindes, 2003: 179).

Goriildigi gibi Giindes, ¢6ziimleme ad: altinda film elestirisi
konusunda film kuramlan ve edebiyat kaynakh elestiri yaklagim-
larin1 6n plana gikarmaktadir. Ogelerin pargalar halinde ayn ayn
ele alinmasi, bu anlamda yapisalci yaklasim gibi bigimleri gerekli
kalar.



LALE KABADAYI 25

Genel anlamda film elestirisi, bir yontemden ve elestiri yaklasi-
mundan yararlanilarak gergeklestirilmektedir. Baglangigta gazete eles-
tirisi olarak adlandinlan elestiri ise, daha yiizeysel degerlendirmeler-
le sinirly, popiiler okumalar niteliginde kalir. Gazete elestirisinin, gii-
niimiizde, gazeteleri gok agmus sekilde, farkli temalardaki (akademik
elestirilere gok yakin yazilara yer veren uzmanlagmis sinema ya da
kiiltiir dergileri hari¢) ¢esitli dergi, internet tizerindeki film siteleri,
bloglar gibi genis bir alana yayilmas: nedeniyle, bu kitapta oldugu
gibi “popiiler okumalar” ad1 altinda toplanmasi uygundur.

Bu dogrultuda “film elestirisi” ile “film yorumu” ve “film elestir-
meni” ile “film yorumcusu” kavramlar arasinda farklar bulundu-
guna da dikkat ¢ekilmelidir. Akademisyen Zafer Ozden, sinemada
elestiriyi ele aldig1 kitabinda, bu farklan aktarir:

“Turkgede ‘film elestirisi, gosterimde olan, daha 6nce gosterilmis olan,
televizyonda gosterilen ya da videoda seyredilen filmler tizerine yazilan
yazilarin tiimiinii kapsayan genel bir adlandirmadir. Ama Ingilizcede
film elestirisi (film criticism) ile film yorumu (film review) ve film eleg-
tirmeni (film critic) ile film yorumcusu (film reviewer) arasinda islevsel
bir farklilik bulunmaktadir. Bu farklilig: genel bir gergevede vurgulayacak
olursak, “Bazi insanlar genel bir seyirci igin takdirde bulunan yorumcular
(reviewers) ile bir filmi daha sanatsal ve kuramsal 6l¢iitlerle degerlendiren
ve filmin sosyal 6nemini aragtiran elestirmenler (critics) arasinda ayrim
yapmaktadirlar. Cogu insan bu terimleri birbirleriyle degisebilir sekilde
kullanmaktadir’ ” (2000: 51-52).

Simten Giindes ise, hazirladig) tabloda, iki sinema arastirmacisi-
nin “Siradan lzleyici” ve “Céziimleyici” arasinda yaptig ayrimi ge-
nigleterek, “Elestirmen”i irdelemesine dahil eder. Giindes, karsilas-
tirma yaptig1 siradan izleyici, elestirmen ve ¢oziimleyici arasindaki
farklan genel olarak su sekilde agiklar (2003: 12):

“Siradan izleyici edilgendir. Yani elestirmenden daha az etken, i¢gidisel
olarak, nedensiz, usdis1 bigimde etkendir.

Elestirmen, siradan izleyiciden daha ¢ok etken, usgul etkendir.
Coziimleyici, bilingli olarak etkendir.

Siradan izleyici 6zel bir hedefi olmaksizin filmi algilar, gérir ve isitir.
Elestirmen, filmi izler. Dizisel bagintilar kurar, yarglar.
Coziumleyici, filmi izler, dinler, gozlemler, 6zenle bakar, belirtiler arar.

Siradan izleyici filme bagimhdir. Filme kendini birakir. Film izleyiciye
egemendir.
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Elestirmenin filme bagimhilig1 azdir. Dizimsel eksen ile dizisel ekseni aym
anda isleme sokar. Film, elestirmene, elestirmen de filme egemendir.
Cozimleyici, filmi egemenligi altina almistir. Céziimleme yoéntemleri,
araglary, filmi bagiml kilar. C6ztimleyici, filme egemendir.

Siradan izleyici filme yénelik olarak 6zdeglesme siireci yasar. Neredeyse
filmsel anlatinin bir par¢asidir.

Elestirmen, 6biir filmlerle, yonetmenlerle karsilagtirma siireci yasar. Nere-
deyse yonetmenle 6zdeslesir.

Cozimleyici filmden uzaklagma, filmin disina ¢ikma, disaridan goézlemle
slireci yasar.

Siradan izleyici filmi, bog zamam degerlendirme amaciyla izler. izleme
eregi hazdir.

Elestirmen film {izerine makale, elestiri gibi yaz1 yazma alanina hedeflen-
mistir. [zleme eregi haz ve yargidur.

Cozimleyici i¢in ise film digiince ve bilgi-bilim alanina 6zgiillenmigtir.
Cozimleyicinin izleme eregi ¢6ziimlemedir. Bu nedenle haz yitmelidir”

Giindeg'in detayl sekilde ele aldig siradan izleyici, elestirmen
ve ¢oziimleyici arasindaki farklar, elestirmen ve ¢oziimleyici nite-
lendirmesi ile “popiiler okumalar” ile “elestiri” arasindaki ayrima da
15tk tutmaktadir. Tiirk sinemasinda film elestirisi 6zellikle 1950’li
yillardan itibaren kurumsallagmistir. “1922-1939 arasinda, Tiirk si-
nemasini tek bagina temsil eden Muhsin Ertugrul, aym zamanda ilk
film elestirmenlerinden biridir” (Atay, 1991: 12). 1950’lerden itiba-
ren yerli ve yabanci sinemaya yonelik elestirilerin gelismis nitelige
ulastigr goriilmektedir. Ozén'e gore, “1952-1953 yillarinda gazeteler-
de birer ‘sanat ilavesi’ ¢ikarmak aligkanliginin yerlesmesi, sinemanin
ciddi olarak ele alinmasina yol agan baslica etkenlerden” olmustur
(1995: 22). Vatan ve Diinya gazetelerinin ekleri sinema elestirilerine
yer verirken, 1956 yilindan itibaren sinema yazarlari, bes giindelik
gazetede, bir haftalik siyasal dergide, ii¢ sanat dergisinde siirekli ola-
rak galigmaya baglamustir (Oz6n, 1995: 37). 1960’lardaki Tiirk Sine-
matek Dernegi'nin yayin organi Yeni Sinema Dergisi de elestirilerin
yayimlanmasi ve Tiirk filmleri ile yaraticilarinin durumlarinin tarti-
silmasi agisindan Tiirk sinema tarihinde 6nemli yere sahiptir.

Tiirkiyede, yonetmenlik yapan ustalarin bazilar1 da elestirmen-
likten gelmektedir. Halit Refig bu isimler arasinda yer alir. 1960’lar-
daki “ulusal sinema” tartigmalarinin, usta yonetmenlerin filmleri
gibi elestirilerinin de etkisiyle sekillendigini Kurtulus Kayah soyle
oOzetler:
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“Tirk Film Arsivi'nin kurulug siirecinin gergevesi de birka¢ ciimleyle
anlatilabilir. Bu kurumun kurulusundan daha 6nemli olan, basta Me-
tin Erksan olmak iizere degisik yonetmenlerin etkisiyle sekillenmesidir.
Metin Erksan’in o donemde orgiitlenme islemlerinde 6nciiliik ettigi bi-
lindigine goére bu durum da sagirtic1 sayilmaz. Oradaki degisimin de, o
donemdeki degisimin de ayrintihi bir sekilde tizerinde durulmasini, fo-
tografin goriilmesini saglar. Nitekim bu siire 1968 yilinda ¢ikan Ulusal
Sinema dergisi ile dogru sayilabilecek bir fotograf vermektedir. Bilinen
anlamda ulusal sinema savunusu en ug noktasina belki de Ulusal Sinema
dergisindeki Metin Erksan ve Halit Refig’in yazilariyla girmistir. Hatta
Halit Refig’in yazilarindan biri Liitfi Akad izerinedir. Ustalik ve kisilik
arayanlara Lutfi Akad ve sinemasin1 6nermistir” (Kayali, 2004: 69).

Film elestirilerinin yayinlandig: yere gore sekillendigini soy-
lemek olanaklidir. Giiniimiizde Tiirkiye'de ¢ok sayida popiiler
film yorumu yazar1 bulunur ve bu yazarlar, yukarida belirtildigi
gibi, iiriin olarak film ile onun seyircisi arasinda bag kurmakta-
dir. Ayrica, tam anlamiyla popiiler igerigi olmayan ve elestiri yak-
lasimlarindan destek alarak hazirlanan yazilar da genel okuyucu
kitlesine hitap eden ticari dergilerde yer almaktadir. Giindes’in
tablosunda yer verdigine benzer bigimde bu yazilar, elestirmen ile
¢oziimleyici arasinda kalan ¢izgide hazirlanir. Tam olarak gergek-
lestirilen yaklagimlara dayal elestiriler ise daha ¢ok, tiniversiteler
biinyesinde yayimlanan akademik dergilerde ya da kitaplarda yer
almaktadir.

Sonug olarak elestiri, gesitli bigimlerden gegerek bugiinkii ko-
numuna evrilmistir. Ancak elestirinin evriminin tamamlandigini
soylemek olanakl degildir, elestiri iizerine tartigmalar da sona er-
memistir. Terry Eagleton Elestirinin Gérevikitabinda, giiniimiizde-
ki elestirinin temel toplumsal gérevlerini aksattigini, artik ya sanat
endiistrisinin kamu iligkileri kolunun bir pargasina ya da biitiiniiy-
le tniversitelerin iginde kalan bir konuya doniistiigiinii savunur
(1998: 9). Film elestirisinde, filmlerin paylagim alaninin ¢ok genis-
lemis oldugu ve filmler iizerine diisiinme ve yazma isteginin her
kesimden yazarin ilgisini gektigi goz oniine alindiginda, elestirinin,
popiiler okuma-elestiri ayrimi yaninda, her ikisinden de 6zellikler
tastyacak sekilde okuyucuya ulastigini/ulasmaya devam edecegini
soylemek olanaklidir.
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Popiiler Film Okumalari-Elestiri Ayrimi

Yukarida genel olarak belirtilen popiiler okumalar ile elestirinin
farklarin1 vurgulamadan once, filmleri elestirirken hazzi blmenin
onemine tekrar deginmek gereklidir. Elestiri yazmak isteyen bazi
kisilerin yasadig1 sorunlardan biri, filmi izlemeye ve yazmaya yo-
nelik hazz1 bolme gerekliligini goz ardi etmeleridir. Elestiri yazmak
isteyen kisinin, oncelikle, filmi, giris, gelisme ve sonug kisimlari-
nin higbirini atlamadan ele almasi gerekir. Oysa bazi yazar aday-
lar, seyrettikleri filmden aldiklar1 hazzin acimasizca béliinmesi
fikrine kars1 gikan bilingdis1 bir direnme gosterirler. Bu nedenle de
hazirladiklar: yazilar, filmi izlediklerinde hissettikleri keyifle ilgili
yargilarina teslim olur. Ayrica, bu yazar adaylary, film iizerine yaz-
manin okuyucularini da belirli bir merak noktasinda birakmasini
ve onlarin da kendilerinin hissettigi gibi duygusal haz saglamasini
istemektedirler. Ancak elestiri yaziminin popiiler okumalardan ay-
rildig1 temel nokta burasidir. Filmi bir materyal olarak kabul ede-
bilmek igin 6ncelikle seyirde ve yaziya dokmede filmle aramizda
kurulan hazzin yikilmasi gerekir. Bunun igin filmlerin giris-gelisme
ve sonugtan olusan, biitiinlesik bir “metin olarak okunmasina” ve
bundan duygusal degil, biligsel bir keyif alinarak yaziya dokiilmesi-
ne ihtiya¢ vardr.

Graeme Burton, elestiri yazimina uygun olan izleme ve diisiin-
me pratigi hakkinda en giizel ifadeyi su sekilde yaziya dokmiistiir:

“Okudugumuz ya da seyrettigimiz seyler hakkinda diisiinmemizin isten-
mesi deneyimin verdigi hazza yapilan bir saldir1 degildir. Bu, hazz1 daha
da atirmalidir. Materyaldeki iletileri aragtirdiginizda onlar1 daha iyi anla-
maktan daha ¢ok haz almalisiniz” (1995: 176).

Su halde filmleri elestirmeye baglamak, ilk bakista, filme kendi-
mizi kaptirip izlemenin verdigi hazdan vazgegmek anlamina geli-
yor goriinse de, aslinda “gériinenden fazlasi"na erismenin verdigi
keyifle taniymamiz: saglar. Filmleri anlamaktan elde edilen bu his,
bir siire sonra kesinlikle siradan izleyicinin goziiyle film seyretme
hazzin asar ve film izleme; anlatisal ve gorsel materyalleri deger-
lendirme pratiklerinin gelistirilmesi ile yeni ve farkli diisiincelerin
paylasimu i¢in ortam hazirlanmasina olanak tanir.

Bu vurgulamanin ardindan, elestirinin tamm ve o6zellikleri-
nin belirlenmesi konusunda, yukarida giindeme getirilen popiiler
okumalar iginde kalan bigimler ile elestiri arasindaki ayrimi daha
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detayh sekilde yaziya dokmek miimkiindiir. Timothy Corrigan po-
piiler okumalar iginde yer alan tanitim yazis ile elestirel makale
arasindaki ayrimi su sekilde belirlemigtir: “(...) tamtim yazisi en
genis izlerkitleyi, film hakkinda 6zel bir bilgi sahibi olmayan ge-
nel okuyucu kitlesini hedefler. Bu yiizden islevi, bilinmeyen film-
leri tamitmak ve izleyiciye tavsiye etmek ya da etmemektir” (2007:
21). Corrigan, kuramsal yaz ile elestirel makale arasinda da ayrima
gitmistir. Ona gore kuramsal yazi, sinema anlatisini temeline alan
makaledir. Elestirel makale ise kuramsal makale ile tamitim yazis1
arasinda yer alir ve sinema derslerinde 6grencilerin yazmas iste-
nen bigime isaret eder. Buna gore elestiri, sinema-ideoloji, sinema-
toplumsal yapi, sinema-gergeklik gibi baglar kuran, bunlar film-
ler iizerinden derinlemesine agiklamaya gayret eden, hedef kitlesi
olarak haz kaygisindan ileriye gidip filmleri anlama derdinde olan,
izleme pratikleri agisindan siradan izleyiciden farkhilagms kisileri
hedefleyen elestiri bigimidir.

Nijat Oz6n, gazete elestirmenini merkezine aldig: yazisinda, po-
piiler film okumalar ile elestiri arasindaki ¢ok 6nemli bir ayrimi
vurgular. Ozénle gore, gazete elestirmeninin istiinliigii, okurlara
daha yakin olmas ve onlarla daha siirekli bir iliski kurmasindadir.
Gazetelerde film elestiriciligi yapan yazar, sinemanin giinliik gelis-
mesini daha yakindan izleyebilir, boylelikle daha canh bir sinema
elestirisi ortaya ¢ikarir. Ancak, gazete elestirisi, yani popiiler film
yorumlari, elestiriyle kiyaslandiginda, biitiin gazete yazilar1 gibi
“gesicilik’e daha yatkindir (Ozén, 1995: 20).

Elestiri, bir tanitim yazis1 degildir. Bu nedenle amaci filmin ko-
nusunu -sonucundan bahsetmeden- anlatmak, yildiz oyunculan
hakkinda bilgi vermek ya da tiirii hakkinda izleyicinin beklentisi-
ni kargilayip karsilamadigini belirterek filme gidilip gidilmemesini
onermek olamaz.

Elestiride okuyucunun filmin sonunu bilmemesi, yukarida or-
neklendigi gibi, s6z konusu degildir. Filmin sonunu materyalin bir
pargasi olarak ele almanin yani sira, okuyucuyu filmi izlemeye da-
vet etme ya da etmeme gabasinin bulunmamasi da bu temelde yer
alr.

Elestirinin bu 6zelliklerini 6rnek iizerinde agiklamak miimkiin-
diir. Serdar Akar’in 2007 yilinda gosterime giren Barda filmine yo6-
nelik gazetede yer aldigin1 hayal edecegimiz popiiler film okumasi/
yorumu Ornegi asagida yazilmistir:
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“Bu y1ilin en ¢ok tartisilan filmi Barda olacaga benziyor. Film, dyle siddet
dolu sahneler igeriyor ki, salondaki ¢ogu kisi gibi ben de gézlerimi za-
man zaman perdeden kagirma ihtiyaci hissettim. Ozellikle kanlar igin-
de yatan geng¢ kizin oldugu sahnenin yarattig1 his uzun siire akillardan
¢ikacaga benzemiyor. Buna ragmen, Dar Alanda Kisa Paslagmalar'in
basarili yonetmeni Serdar Akar’in filmini ve her rolde ¢ok severek iz-
ledigim Nejat Isler’in psikopat roliinii begendigimi séyleyebilirim. Yine
de filmdeki agir1 siddet nedeniyle uyarida bulunmakta yarar goriyorum,
bu film sevgilinizi kolunuza takip hafta sonu keyfi i¢in gidebilecekleri-
nizden biri degil”.

Bu, olduk¢a basite indirgenmis “olasi” popiiler bir okumanin
birkag ciimlesi, dikkat edilirse, yazarin, duyumsadig: izlenimlerin
merkezine kendini yerlestirmesine isaret etmektedir. Yazar, aldig:
hazdan ve film izleme sirasinda verdigi tepkilerden yararlanarak
agiklamasini yapmaktadir. Elestirisi, birebir okuyucuya hitap eden
giinliik dildedir. Ortada, sevdigi yonetmenin iirettigi, sevdigi oyun-
cunun oynadig), -biraz rahatsizlik duysa da- sevdigi bir film var-
dir. Oyleyse burada yaziya yon veren duygular, yani haz olgusudur.
Bu da dogaldir. Ciinkii bu yazarin hitap ettigi kitle, siradan izleyici
kitlesidir. Popiiler film yorumcusunun siradan izleyiciyle bulustugu
nokta, haz noktasidir. Sinemada haz olgusu, sadece begenmek ve
hoslanmak hislerine kargilik gelmemektedir. En bagindan itibaren
“seyretmek” ya da bir macera filminde heyecanlanmak veya korku
filminde korkmak da haz elde edilmesini isaret eder.

Simdi ayn1 filme, elestirinin nasil yaklasacagin 6rnekleyelim:

“Yonetmenligini Serdar Akar’in yaptig1 Barda filmi, ilk bakista nedensiz
goriinen siddetin iki baglamda irdelenmesini olanakh kilmaktadir. Bu
baglamlardan ilki, siddet olgusunun, toplumda var olan gelir dagilimin-
daki esitsizligin sonucu olarak ele alinmasini gerektiren niteligidir. Film-
de siddetin irdelenebilecegi ikinci baglam ise, Walter Benjamin’in dikkat
¢ektigi ‘siddetin hukuk ve adaletle iligkisi’ {izerine tartigilmasini saglamaya
yoneliktir. Ciinki ‘Siddet ve ahlak arasindaki iligkinin gergevesi, hukuk ve
adalet kavramlari tarafindan gizilir’ (Benjamin, 2010: 19), ancak bu film-
de adalet, devletin degil, yalnizca kisilerin saglayabilecegi bir hak olarak
sunulmugtur.

Filmde, ‘normal sartlarda’ bir araya gelmeleri miimkin olmayan, siddeti
uygulayan ve siddete maruz kalan kisiler, ‘yasal bogluklarin ve delilik hal-
lerinin olaganiistii kosullar’'nda, siddet iginde ayni evreni paylagmaktadir.
Bu dogrultuda filmde yansitilan siddetin sosyolojik bir olgu olarak irde-
lenmesi gerekir”
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Bu paragraflarda isaret edilen sosyolojik durum, bir elestirinin
baslangi¢ noktasini belirlemektedir. Yazida Benjamin’in diisiince-
lerinden yararlanilarak siddet olgusunun ele alinacag: anlagilmak-
tadir. Sosyolojik yaklasim iginde siddet olgusu tartisilacak, kavram;
adalet, devlet, hak, toplum ve birey ¢ergevesinde irdelenecektir.
Metin i¢inde Benjamin’in goriisleri ve bagka disiiniirlerin konuya
yaklasimlari, alintilar yapilarak kullanilacak ve dipnotlar araciligiy-
la kaynaklara gonderme gergeklestirilecektir.

Bu o6rnek elestiri, siddetin psikolojik nedenleri iizerinde de du-
rabilirdi. Veya filmde, kadinin sunumu agisindan degerlendirme
yapilabilir ya da diger filmlerinden 6rneklerle yonetmenin sidde-
te yaklasiminin ¢6ziimlenmesini amag edinebilirdi. Bunlar, segilen
elestiri tiirlerine gore igerigin belirleneceginin 6rnekleridir. Bunun-
la birlikte hemen belirtilmesi gereken bir nokta daha vardir; eles-
tiri tiirleri kat1 sinirlarla birbirinden ayrilmamaktadir. Sosyolojik
yaklasimi merkeze alarak yazilan bir elestiride ideolojik ya da gos-
tergebilimsel yaklasimdan yararlanmak ¢ok sik rastlanan, dogal bir
durumdur. Elestiri yaklagimlarinin incelenmesi sirasinda da gorii-
lecegi gibi, elestirel yontemler birbirine gegislidir ve bu durum her
yaklasim igin gegerlidir. Ancak, yazida temel alinan elestiri yaklasi-
munin okuyucunun zihninden tamamuyla silinmesine izin verilme-
mesi gerekir.

Peki, elestiri yazisinda hislere hi¢ yer verilmez mi? Hemen he-
men hayir! Filmin “elestirilmeye deger oldugunu” belirtmek igin,
yazarin, filmi begenip begenmedigini; “Cok begendim”, “Bence yo-
netmenin simdiye kadar yaptig1 en iyi film. Odiiller de bunu des-
tekliyor” ya da “Film bence olduk¢a basarisiz” gibi ciimlelerle ifade
etmesi gerekmez. Ornek olarak Ferzan Ozpetek’in Cabhil Periler fil-
mini alalim: “Filmdeki aileyi gok sevdim ve bence OzpeteK’in sun-
dugu bu diinya ¢ok da gergekgi” gibi bir ciimle popiiler film okuma-
sin1 isaret eder. Elestiride ise filmdeki aileyi ele alig bigimlerinden
biri su sekilde olabilir: “Yonetmenin aile olmak konusuna yaklasi-
my, ‘aile tyeleri arasinda kan baginin bulunmas: gerektigi’ diisiin-
cesinin gart olmadigim hatirlatmakta, boylelikle izleyiciye yeni bir
aile tanimlamasi sunmaktadir”

Dikkat edilirse elestiri bigiminde begenip begenmemekten
bahsedilmemekte, “ben” degil, “izleyici” temelli bir yaklasim kul-
lanilmaktadir. Popiiler film okumalarinin kullandig1 “Biz-Siz dili”,
elestirmenin filmi irdelerken konumlanmas: gerektigi yere terstir,
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metnin mesafeli durusunu olumsuz etkiler. Ozetle, metnin etkisini
zayiflatan bu tarz bir dilin kullanilmamasi, begenilerin metne ta-
sinmamasi gerekmektedir. Sinema Defterleri (Cahiers du Cinéma)
elestirmenlerinden biri olan yonetmen Frangois Truffaut, “Elestiri-
de tutkulara kapilmak yerine, en azindan belirli bir amagla elestirel
olmaya ¢aligmak gerekir... Bir filmi iyi ya da kotii olarak tanimla-
mak ilgi ¢ekici degildir, 5nemli olan bunun nedenlerini agiklamak-
tir” demistir (Akt. Corrigan, 2007: 31).

Elestiri yaziminda dikkat edilecek diger bir nokta, muglak ifa-
delere yer verilmemesi gerekliligidir. Metinde, olabildigince somut
ifadeler kullanilmahlidir. Fakiiltelerde sik sik dile getirildigi gibi;
“Yonetmenin bu filmde olusturdugu muhtesem mizansen olduk-
¢a dikkat gekici” demenin higbir becerisi yoktur ¢iinkii anlami
yoktur. Bu kolay ifadelere, igeriklerinin bos olmas: nedeniyle “bos
ciimle”ler demek miimkiindiir. “Muhtesem mizansen”le kastedilen
nedir? “Oldukg¢a dikkat gekici mizansen” ne demektir? Burada soy-
lenmeye ¢alisilan; aydinlatmanin farkli bir 6zelligi mi, karakterlerin
durumlar1 my, kostiimiin yaraticiligi mi, sahne yapilanmasinin ye-
nilik¢iligi midir? Mizansenle ilgili ne anlatilmak isteniyorsa metin
icinde agik¢a belirtilmesi gerekir.

Benzer bir 6rnek konuyu netlestirmeye yarar. Elestiride, “Mii-
zikler de filmin giiciinii artirniyor” gibi bir ifadeye yer verilmeme-
lidir. Bu ciimlede “filmin giicii’nden ne kastedildigi belli degildir.
Izleyici iizerinde yaratilan etki kastediliyorsa, bu durum, biligsel
yaklasimla ve alimlama aragtirmalariyla desteklenmeye ihtiyag du-
yar, bu da analiz yapilmasini gerektirir. Unutulmamalidir ki mug-
lak ifadeler, elestirmenin kolay yolu segtiginin gostergesidir. Ciinkii
bu ifadeler kolayca yazilir. Elestiri igin asil ve zor olan ise en yalin
haliyle durumu tanimlayabilen, irdelemeye dayanan somut ifadeler
kullanabilmektir.

Elestiri Iin Sadece Sinema Uzerine
Okumak Yeterli Degildir

Elestiri yazmak igin ya da genel olarak filmler tizerine egilmek
i¢in, yalnizca sinema hakkinda okumanin yeterli olmadig: bir ger-
gektir. Filmlere yonelik yorumlamayi yapabilmek, entelektiiel altya-
py1 gerekli kilar. Hangi elestirel yaklasim ele alimirsa alinsin, genel
olarak kiiltiirel, sosyal, ideolojik bilgilerin temellerine sahip olun-
mal1 ve tarihsel gelisimin farkina varilmahdir.
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Yedinci sanat olarak kabul edilen sinemanin en 6nemli 6zellik-
lerinden biri, onun diger sanat dallanyla iligkili olmasidir. Bu iligki
i¢inde sinemanin tiriinii gokanlamhliga hizmet eder. Fransiz filozof
Jacques Ranciere, resim ve edebiyat gibi, sinemanin da yonteminin,
yalmzca materyalden ve teknik araglarinin 6zgiilliigiinden yola ¢1-
kilarak, sanat yapmak hedefiyle olusmadigini, daha genis gergeve
icinde sonug ¢ikarilabilecek iistanlamlara dogru sekillendigini soy-
ler. Bu nedenle sinema, sanat adina, sanatlar arasindaki sinirlar1 y1-
karak varolur (Ranciere, 2006: 4). Boyle bir evrenin tanimlamasim
ve ¢oziimlemesini gergeklestirebilmek igin, anlamlarn ortaya koya-
bilecek bilgiye sahip olunmas: gerekmektedir.

Diger sanat dallar ile sinemanin iliskisinin bir bagka boyutu,
farkl sanatlarda becerili olanlarin film iiretiminde de basarili olma-
lartyla kargimiza gikar. Ornek olarak Nuri Bilge Ceylan’in fotograf-
¢ilik ge¢misi, yonetmenin film karelerinin diizenlenmesine aracilik
eden temel unsurlardan biridir. Nuri Bilge Ceylan, film ¢ekmeye
basladiginda fotografin “sinirli” gergekgilik anlayisini1 agmaya gayret
ettigini soylemis olsa da (bkz. Akbulut, 2005: 13-14), filmlerindeki
birgok karenin ve bazen de film karakterlerinin, yonetmenin fotog-
rafla diinyay: goriisiine uygun yapilandig anlagihr. Uzak filmindeki
fotografgt Mahmut baskarakteri buna 6rnek gosterilebilir. Diinya
genelinde de benzer iliskilerin kurulabildigi sinemacilar vardr.
ABD’li yonetmen David Lynch’in filmlerindeki siirrealist anlayisin
aslinda ressamligiyla paralel oldugu ve yonetmenin resimlerinde de
benzer gorsel nitelikleri yansittig1 goriilebilir. Tiirk sinemasinin ilk
donemlerinde Muhsin Ertugrul’'un tiyatro-sinema iligkisini kurma-
st konusu da, ¢ok tartismah bir déonemi isaret etmekle birlikte, 6ne-
me sahiptir. Ertugrul, sinemay: tiyatro oyunlari igin bir sahneleme
araci olarak gormiis ve tiyatrovari sahne diizenlemeleri yapmis olsa
da, Tiirk sinemasina on yedi y1l yon vermis, ilk sesli, ilk renkli filmi
¢ekmis ve sinemamizda tiir ¢esitlemesine katkida bulunmus olan
bu ismin, tiyatro ile sinema arasinda kurdugu iligki, sinema dilinin
¢oziimlenmesi agisindan 6nemlidir.

Filmlerin irdelenmesinde resim, edebiyat, tiyatro, heykel gibi di-
ger sanat dallan ile mimari gibi alanlar 6nem tasir. Aslinda filmleri
okumak i¢in insan ve insana dair her seyin 6nemli oldugunu soy-
lemek miimkiindiir. Elestirmen bunun igin, 6rnegin psikolojiden
sosyolojiye, tarihten felsefeye ya da bellek kavramindan toplumsal
cinsiyet i¢inde tartigilan kamusal alan-6zel alan yaklagimlarina ka-
dar birgok alana dair okuma ve arastirma yapmalidir. Bir film iize-
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rine elestiri yazmak, ¢alismay1 gerekli kilar. Bu dogrultuda elestiri
yazimy, yazarini, baslangi¢ noktasinda zihninde olusan sorulardan
ileriye gitmeye ve kendini gelistirmeye yonlendiren bir etkinlik ola-
rak degerlendirilmelidir. Bu yolculuk, filmi sevdigi igin yaz1 yaz-
mak isteyen ¢ogu kisinin yar1 yolda birakacag bir siiregtir, elestiri
yaziminin duygusal degil bilissel bir ¢aba olusu, burada da kendini
ortaya koyar.

Filmlerde ele alinacak yonlerin yaziya gegirilmesindeki zorluk,
diger kaynaklara basvurulmasiyla agilmalidir. Kaynak segimine
dikkat edilmesi gerekliligi, bu noktada vurgulanmalidir. Makale ya
da kitaplarin segilmesi agamasinda, kaynagin gereken 6zenle hazir-
lanip hazirlanmadigini anlamanin ipuglarindan biri, kaynakga kis-
minda kendini gosterir. Eger yararlanilan ¢aligmanin kaynakgasi,
yeterli sayida giivenilir eserden destek alindigini gosteriyorsa, yaza-
rin diisiincelerini temellendirerek verme ¢abasinda oldugu anlagilir.
Internet kaynaklarinin kullanimi konusunda da dikkatli olunmali-
dir. internetten alinacak bilgiler, 6zellikle popiiler film siteleri kul-
lanildiginda, filmin kiinyesi gibi genel bilgilerle sinirh tutulmalidir.
Internet iizerinden giivenilir e-kitaplar ya da e-dergilerdeki maka-
lelere ulagilamiyorsa, basili kaynaklara doniilmelidir. Kaynaklarin
elestiri metnini giiglendirmesi 6nemlidir. Aksi takdirde yo6nlendi-
rici olsun diye kotii ifade edilmis ve higbir temele dayandirilmamisg
yazilardan destek alinmamalidir.

Elestirmenin Sorumlulugu

Elestiri yaziminda, en bagindan beri vurgulanan filme mesafe-
li yaklagsma konusu, tarafsizhik tizerinde durulmasini gerekli kilar.
Sosyal bilimler alani iginde ¢alisilmasi nedeniyle, bir elestirinin ta-
mamen tarafsiz olup olamayacagi ya da olup olmamasi gerekliligi
sik¢a tartisilmaktadir. Tahsin Yiicel, edebiyat elestirisi gergevesin-
de, tim insan ve toplum bilimleri gibi, yazin yapitlarin1 bilimsel
bir yaklagimla incelemeyi amaglayan arastirma dallarinin hemen
higbirinin yiizde yiiz bilimsel olmak savinda bulunmadiklarin dile
getirir (2007: 10). Buna gore elestiri, “(...) bir yapit1 kendi kisiligi-
mizin, kendi bilgimizin, kendi deneyimlerimizin siizgecinden ge-
girerek yeniden sdylemek, okuduklarimiz1 kendi agimizdan anlat-
mak” olur (Yiicel, 2007: 66). Yiicel'in yaklagimi gergevesinde elestiri,
elestirmenin diisiince yapisi, 6zetle ideolojisi ve yoneldigi agiklama
bigimleriyle sekillenir.
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Corrigana gore, “Film yalnizca konudan ibaret degildir, ayn za-
manda o konunun belirli amaglar dogrultusunda ve belirli anlamlar
yaratilmasi amaciyla yorumlanmasini da igerir” (2007: 38). Her iki
yazarin tanimlamalar, elestirinin tamamen bilimsel kabul edile-
meyecegine, elestirmenin kendi agisindan degerlendirme ve daha
da 6nemlisi yorumlama yapmasinin onaylandigina dikkat ¢eker.
Yorumlama dogal olarak, filmi elestirecek olanin yetistirilis bigimi,
diisiinceleri, diinyaya bakis: gibi etkilerle, filmlerde goriilen nok-
talarin bazilarinin 6ne ¢ikarilmasina, bazilarinin geri planda bira-
kilmasina ya da hig ele alinmamasina yol agar. Oyleyse elestirmen,
kendi ideolojisi gergevesinde filmlere yonelmektedir, bu da en ba-
sindan itibaren onu tarafli kilar. Akademisyen Simber Atay, “Elesti-
ri, ideolojik bir etkinliktir” (1991: 51) demistir. Bu sozle, elestirideki
irdelemenin yapilma bigimini isaret ettigi gibi, elestirmenin hareket
noktasinin da ideolojilerle belirlenecegine dikkat geker.

Oyleyse ne yapilmalidir? Bu sorunun yaniti elestirmenin en
6nemli sorumlulugunu ortaya ¢ikarnr. Elestirmen, baglangigta onu
yonlendiren etkilere ragmen, yazi yazmaya hazirlandigi andan
itibaren ele aldig: film ya da filmlere olabildigince nesnel yaklas-
maldir. Corrigan, elestiri yazim igin gerekli kurah su ciimleyle
vurgular: “Agik goriislii ve kuskucu olun!” (2007: 37). Elestirmen,
sadece metne kars1 kuskucu olmakla yetinmemelidir. Agik goriislia
ve kuskucu olarak kendi ideolojik yonlendirmesinin tuzagina diis-
mesini de engellemelidir. Oyleyse elestirmen, yalmzca filmin ige-
rigiyle ilgili degil, kendisini o filme yo6nelten nedenler iizerine de
sorgulayici olmalidir. Elestirmenin diinya goriisii filmi irdelerken
baskin duruma gelmemeli, tavr1 buyurgan olmamali ve dar gerge-
vede kalmamalidir.

Merak etmek ve kusku duymak bu anlamda iyi bir elestirinin
yazilmast igin sarttir. Diger bir 6nemli nokta ise, elestirmenin kendi
diisiincelerine uygun film se¢mekten ozellikle kaginarak, belki de
tam adim koyamadig1 ama séyleminin onu bir sekilde diisiinmeye
sevk ettigini “hissettigi” yani biligsel hazz1 saglayabilecegi, kendisini
farkli alanlara tasiyacak filmlere yonelmesinin gerekliligidir. Yu-
karidaki sayfalarda, “Elestiri yazisinda hislere hi¢ yer yok mudur?
Hemen hemen hayir!” demis olmamizin nedeni budur. Elestirmen,
filmin ona farkli bir diisiinme alani sundugunu ya da sunacagim
hisseder ve ona gore filmini seger. Bunun igin de 6nyargilarin kir-
mi§ olmasi gerekir. Cok gesitli olabilecek 6nyargilarin kirilmasi, ya-
zar1 —olabildigince- tarafsizliga gétiirecek ilk yoldur.
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Onyargilarin kirilmasi noktasinda, sadece duygusal haz alinan
filmlerin elestirisini yazmaya yonelinmemesi gerekliligi vurgulan-
malidir. Cogu yazar adayy, “sikildigr” film Gizerine yazi yazmaktan
kaginir. Oysa bir filmden sikilmak, o filmin hazzi bolerek izlenmedi-
ginin gostergesidir. Hangi 6ykii bigimi, hangi yonetmen ya da hangi
tiir iginde iiretilmis olursa olsun, filmlere basindan olumsuz yakla-
sip hatta izlemeden reddetmek, yazar adaylarinin, kendilerine yeni
evrenler agabilecek filmlere en basindan sirt ¢evirmeleri anlamina
gelir. Seyretmeye alistigimizin disindaki filmlere sans vermemek,
aslinda yeni seyler kesfetme sansimizi kaybetmemize yol agar. Ciin-
ki “(...) bir filmi biitiin dikkatinizi toplayarak izlemek -begenseniz
de begenmeseniz de- film hakkinda yazmaya baglamanin yegane
yoludur” (Corrigan, 2007: 33). Bir filme severek ya da sevmeyerek
yaklagsmaktan, en bagindan beri sdylendigi tizere, elestiri yazarken
kaginilmas: gerektigini unutmayarak, “O yonetmeni sevmiyorum,
o oyuncuyu sevmiyorum, §u iilke varken bu iilke sinemasin1 mu iz-
leyecegim?” gibi diisiinceleri olan yazar adaylarinin, basarilh olma
ihtimallerinin diisiik oldugu vurgulanmahdir.

Onyargilarin1 kiramayan kisilerde sik rastlanan bir durum da,
kendi diisiincelerini herhangi bir bilimsel dayanaga yaslamadan
metne tagimalan ve internet iizerindeki bloglarda sikga goriilen
“yontemsiz elestiri” tarzim gergeklestirmeye yatkin olmalandir.
Ancak burada en 6nemli nokta gézden kagmaktadir: “(...) higbir
okuyucu, kisisel goriislerini, saglam bir elestirel konumdan kagin-
mak ya da bdylesi bir konuma sahipmis izlenimi uyandirmak igin
kullanan bir yazardan haz etmez” (Corrigan, 2007: 29). Eger elesti-
rimizi bir okuyucu igin yaziyorsak -ki 6yle- kendi diisiincelerimizi,
hem kullandigimiz dil hem de segecegimiz elestiri yaklagimiyla geri
plana itmeli ve kaynaklara dayandirarak, filme nesnel yaklasmal-
yiz. Aksi takdirde, yazdiklarimizi tek dogru gormek ve bunu oku-
yucuya diretir sekilde yansitmak bir yazar igin yapilacak en koti
tercih olacaktir. En basarih elestiri yazarlarinin metinlerinde kendi-
lerini gizledigini, vurgulamalarinin da en az dikkat gekecek sekilde
diizenlendigini unutmamak gerekir.

Metne dahil edilen ve genel sinema bilgisi kapsamina giren dii-
stincelerin bir siire sonra kendi diisiincemizmis gibi algilanmasi,
psikolojik bir durumdur. “Bu benim diisiincem” izlenimi, lisanstan
doktoraya kadar elestiri yazma ¢abasinda olan birgok kisinin igine
kolaylikla diistiigii bir tehlikeye isaret etmektedir. Kaynaklar oku-
na okuna fikirlerin kendimizinmis gibi algilanmasi yanilgisi, ¢ok
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bilinen ifadelerle; “Benim diisiincem, o yiizden dipnot koymadim”
diyerek 1srar eden Ogrencilere sikga rastlanmasina neden olmak-
tadir. Bu nedenle elestirmenin ¢aligmaya basladig1 andan itibaren
mutlaka yararlandigi kaynaklan belirtmesi gerekmektedir. Alinti-
ladigimiz metinlere, ihtiyag duyuldugu odlgiide dipnot koymaktan
kagimilmamalidir. Filmler hakkinda elestiri yazmaya hazirlanan bir
kisinin en az iki izleme yapmasi gerekir. ilk izleme, filmin taslag:-
n1 gikarmaya yarar. Bu izlemeyle sinopsis yazilmal, karakterler ve
bunlar arasindaki iliskiler basitge de olsa belirlenmelidir. Ilk izleme,
olay orgiisii iginde yazarin dikkatini neyin ¢ekeceginin ve ne iizeri-
ne yazmak isteyeceginin bigimini belirler. Bu nedenle ilk izlemede
alinacak notlar hangi elestiri yaklasiminin segilecegi konusunda fi-
kir verecektir. Simten Giindes, filmleri en az ii¢ kez izlemek gerekti-
gini, filmlerin ancak bu sekilde bellekte yerlesmesinin saglanabile-
cegini savunmaktadir (2003: 10).

Filmleri elestirecek sekilde izleme aligkanhgini edinmek belirli
bir siire alir. Bu siire kisiden kisiye degisebilir, yilmadan filmleri iz-
lemeye ve elestiri yazmaya gayret edilmelidir. izlene izlene filmlerin
bir siire sonra daha rahat algilanmaya baslandig: fark edilecektir.
Filmi birlikte izlediginiz kisiler seyir sirasinda kendilerini 6ykiiye
kaptinp heyecanlanirken, artik siz yénetmenin bir ¢ekimden son-
ra hangi ¢ekimi koydugunu fark eder, yani heyecani yaratmak igin
gekim olgeklerini ve kurguyu nasil kullandigin1 “gérmeye” baslar-
saniz, bu, dogru yolda ilerlediginizin gostergesidir. Gérme bigimi
gelistiginde zihinsel pratik, filmleri “disaridan izleme”mizi saglar.
Bu da, elestirimize hazzin tasinmasini engelleyecektir.

Film, filmler ya da yonetmen hakkinda yazilacak metinde han-
gi elestiri yaklasgimindan yararlamlacagini belirlemek igin, filmin
izlenmesinin ardindan derinlemesine arastirma/okuma yapmak
6nemlidir. Okumalarla birlikte ¢ok genis olan galisma evrenini si-
nirlamak miimkiin olur. Elestiriye baglarken, mantikh bir agiklama
yapilmali ve sinir belirlenmelidir. Ciinkii bir yazi, filmle ilgili her
seyi ele alamaz. Metnin temel ¢ikis noktalan iyi belirlenmeli ve ku-
ramsal gergeve ¢izilmelidir. “Ne hakkinda yazacagim?”, “Filmi, han-
gi elestiri yaklagimi iginde inceleyecegim?” sorularina verilecek ya-
nitlar, metni okuyacak kisilerin o yazidan ne beklemesi gerektigine
dair gergeveyi gizer, bu da elestirmenin sorumlulugunu belirlenen
gerceve i¢indeki irdelemeyle sinirlandirr.

Sinirlandirma konusunda elestiriye bashk koymak da ¢ok 6nem-
lidir. Baghk, “Bu elestiriden beklenmesi gereken sudur” anlaminin
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¢ikarilmasina yarar. Ornegin bir elestirinin baghg soyle olabilir:
“Aile Melodramlarinda ideoloji ve Kadinin Konumu: Kirik Canak-
lar”. Bu bashk, okuyucuya, aile melodramlan tiirii hakkinda genel
gergeve ¢izecek ve aile ideolojisine dair yaklasimlar i¢inde kadinin
konumunu ele alacak olan elestirinin, Memduh Un’iin yénetmen-
ligini yaptig1 1960 tarihli Kirik Canaklar filmi 6rnegi gergevesinde
gergeklestirilecegini belirtir.

Bayle bir metni hazirlamak ilk bakista oldukga zor gériiniir. Bu
zorlugu agmak i¢in gesitli yazma yontemleri vardir. Bunlardan biri-
si “ters Giggen” mantigin1 kurmaktir. Elestiri metnini ters bir tiggen
gibi diisiinmek olanakhidir. Baghgin hemen altinda kuramsal genis
kisim yer alir. Bu kisim, elestirinin genel ger¢evesini gizmeye yar-
dima olur. Kuramsal gergeve, ele alinan film, filmler ya da iliski
kurulabilecek diger filmlerle baglant: koparilmadan gergeklestirilir.
Uggenin i¢ alani daraldik¢a metnin esas konusu olan irdeleme de-
rinlestirilir. Uggenin en alt kisminda ise, genel degerlendirme yapi-
lir ve sonug yazilirken baghga geri doniiliir. Béylelikle okuyucunun,
yazinin gikis noktasi ile metin arasindaki bag zihninde tekrar olug-
turmasi saglanir.

Elestiri yazmanin bagka yontemleri de vardir. Bu yontemlerden
biri de irdelenecek filmi en basindan beri ilk planda tutarak, si-
nopsisle yaziya baslanmasidir. Ardindan karakter ozellikleriyle bag
kurulup 6ykiiniin anlatilis sirasina gore elestiri ilerletilir. Irdeleme
i¢in gereken kuramsal kisim, filmin gerektirdigi alintilar yardimiyla
metne yerlestirilir. Burada dikkat edilmesi gereken nokta, filmi sah-
ne sahne anlatmanin elestiri yapmak olmadigidir.

Elestiri yazma yontemleri, ele alinan elestiri tiirlerine gore de se-
killenir. Okuyucu, hem higbir sey bilmeyen hem de her seyi bilen
biri olarak diiiiniilmeli, kullanilmasi gereken kuramsal ifadelere
gerektigi kadar yer verilmelidir. Ornek olarak elestiri, gostergebi-
limden yararlanarak bir filmi irdelemeyi amag ediniyorsa, temel
anlam ve yananlam kavramlarinin kuramsal olarak agiklanmasina
gerek yoktur. Ciinki bu kavramlan -en azindan giinliik kullanim
icinde- hemen hemen her okuyucu bilmektedir. Ama metin iginde
“diegetic ses” kullaniminin anlat1 agisindan 6nemi belirtilmek iste-
niyorsa, diegesis, diegetic olan ve olmayan materyaller hakkinda kisa
da olsa agiklayici bilginin verilmesi gerekir. Aksi takdirde okuyucu
film ¢6ziimlemesini anlayamaz.

Elestiri yaklasimlarindan birinin irdeleme yontemi olarak se-
ilmesi, baslangigta yapilmas: gereken bir sinirlandirmadir. Ay-
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rica belirlenen elestiri yaklagiminin iginde birden ¢ok konu kar-
simiza ¢ikar. Bu konular arasindan neyin segilecegine karar ver-
mek ikinci sinirlandirmay: gerektirir. Ornegin toplumsal cinsiyet
konusu iginde gocugun ele alinmasi, kavramin, gocuklar ve aile,
¢ocuklar ve toplum, ¢ocuklar ve ekonomik sistem gibi baglarinin
kurulmasina yonelik sinirlandirmalar igerebilir. Bunun yaninda,
vurgulamak gerekirse, bir elestiri yaklasimini kullanmanin, diger
elestiri tiirlerinden yararlanilmasini engellemedigi unutulmama-
ldur.

Yazilan elestirinin hitap edecegi okuyucunun, genis bir kitleyi
kapsadig1 varsayilmahidir. Bu nedenle yazi dilinin diizgiin kullan:-
m1 zorunludur. Dil kolay anlagilir olmakla birlikte siradan olma-
malidir. Yazarin 6nemli bir sorumlulugu da, filmi ya da okuyucuyu
agagilayacak, kiigiik gorecek ya da 6nemini hafife alacak ifadeler-
den uzak durmas: gerekliligidir. Elestiri yaziminda bu tehlike, fil-
me ve metne durus mesafesinin korunmasiyla en aza indirilmistir.
Sade, siissiiz bir anlatimin, en zor yazilan, bu nedenle de en degerli
goriilen bi¢im oldugu unutulmamahdir.

Dogal olarak bir elestirmenin, sinema alaninda aktif olarak
¢alismis olmasi gerekmemektedir. Bununla birlikte elestirmenin,
senaryo yazimiyla ilgili detaylann yorumlayabilecek, film ekibi
tiyelerinin gorevlerini bilecek, kamera agilari, mizansen yaratma,
estetik olusum gibi konular tanimlayabilecek ve miizik kullanima,
kurgunun o6zellikleri gibi maddeleri degerlendirebilecek bilgilere
sahip olmas: gerekir. Elestirmen, genel olarak, filmin yapim 6nce-
si, yapim ve yapim sonrasi tiim agamalarina yonelik temel bilgileri
ogrenmelidir.

Elestiri yazarlari, yazilarinda, zaman zaman filmin yonetme-
niyle ve katki saglayan diger kisilerle yapilmis roportajlara yer ve-
rir. Bu tiir alintilarin, uzunlugu diizenlenmeli, alintilarin metnin
oniine gegmesi 6nlenmelidir. Ayn1 zamanda, sadece metni olum-
layan bakis agilarinin alinmasinin gerekli olmadig: da unutul-
mamahdir. Film ekibinin verdigi bilgiler, savunulan tezin aksini
isaret etse de, tezin kanitlanmasi ya da olumsuzlanmasi amaciyla
kullanilabilir.

Son olarak, okuyup begenmedigimiz birgok elestirinin hangi
emeklerle yazilmis olabilecegini akildan ¢ikarmamak gerektigi vur-
gunmalidir. Elestirinin sik sik ve siirekli yazarak gelistigine dikkat
ederek, hem kendi yazilarimiza hem de baskalarininkine hosgoriilii
olmakta yarar vardur.



40 FILM ELESTIRISI

Elestiri Yaziminda Yararh Olacak Temel Kavramlar

Film elestirisi yazabilmek igin Iletisim Fakiilteleri'nde ya da
Giizel Sanatlar'da egitim gormiis olmak sart midir? Tabii ki hayir!
Ancak bu yanita hemen sevinmemek gerekir. Ciinkii yukarida be-
lirtildigi gibi, elestiri yazabilmek igin, elestiri yapabilecek ortak bir
evreni ve dili paylagmaya yonelik sinema bilgisine sahip olmak sart-
tir. Bunun igin ister okullu olunsun ister alayh, elestiri yaziliyorsa
bilinmesi gereken temel kavramlar vardir. ilk bakigta film yapimina
yonelikmis ve elestiriyle baglantis1 zayifmis gibi goriinen bu kav-
ramlar, bir elestirmenin yapim 6ncesinden yapim sonrasina dogru
ilerleyen asamalardan haberdar olmasi igin gereklidir. Elestiri ya-
zarken bu ve benzer bilgilerin farkinda olmak “bos ciimleler’den
kurtulmaya yardimci olur. Ayrica okuyucu da, metnin bagindan iti-
baren bu ortak dile ve evrene hazirlanmaldur.

Ornek olarak, uzun metrajli bir filmin senaryosunun yazimina
iliskin genel fikre sahip olmadan ve filmdeki kahramanlarin anlat:
icindeki gelisimleri ya da karakter ¢esitliliginin kullanimi hakkin-
da temel bilgiyi edinmeden, elestiriye saghkl y6n vermek miimkiin
degildir. Ya da film ¢ekme agsamasinda y6netmenin kisa planlar ve
kesmelere dayah hizli kurguyla anlatisini olusturmasinin tiirle bag-
lantis1 yapilamazsa o elestiride bazi bilgiler eksik kalacak ya da daha
kotiisii yanlis yone dogru gidecektir. Tabii ki her hizli kurgu aksiyon
filmini ya da her kahramanin yiikselisi ve diisiisii gangster filmleri-
ni isaret etmez. Onemli olan, temel “uylagim”larin, yani “film gra-
merinin ya da tiirlerin tekrarlanan ve olmasi beklenen adetlerinin,
sinemasal geleneklerin” (Villarejo, 2007: 153), paylasilabilmesini
saglayacak bilgiye sahip olmaktir.

Bu boliimde ele alinan kavramlar, elestirmene yardimci olmak
amaciyla, baslangi¢ olarak bilinmesi ya da haberdar olunmas: ge-
reken bilgileri isaret eder. Giris'te de belirtildigi gibi, kitabin so-
nunda sinema terimleri sozliigii vermektense, temel kavramlari
olabildigince ige yarar ve yalin sekilde metne eklemek daha yararh
gorilmistir. Unutulmamalidir ki, elestiri yazarken ihtiyag duyu-
labilecek daha ok sayida kavram vardir. Bu kavramlar elestirinin
icerigi dogrultusunda yapilacak arastirma ve bilgi edinmelerle 6g-
renilmelidir.
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Cekim, Sahne ve Sekans

Kavramlara gekim ve gekim olgekleriyle giris yapmak miimkiin-
diir. Cekim, en bilinen tanimiyla, kameranin bir kez gahstirihp ka-
patilana kadar kaydettigi goriintii pargagigina denir. Corrigan, ge-
kimi; “kesmeyle farkli bir goriintiiye ge¢ildigi ana kadar izledigimiz
tek goriintiiye verilen ad” (2007: 81) olarak tanimlamistir. Kesme,
iki gekimi bir araya getirmenin en basit ve gegerli yontemidir. Do-
gal olarak Corrigan’in taniminda kastettigi, gecis efekti olarak kes-
me degildir. Ciinki 6rnegin zincirleme ile gegiste de goriintii kay-
boldugunda gekim tamamlanmus olur. Cekim teknik bir terimdir ve
uzunlugu sabit degildir. Anlatiya gére diizenlenir.

Cekim ol¢eklerini bir insan tizerinden temellendirerek kiigiik-
ten biiyiige gore, yani yakindan uzaga dogru su sekilde siralamak
miimkiindiir (Detayh bilgi i¢in bkz. Mascelli, 2002: 27-36 ve Mii-
kerrem, 2012: 68-86):

Ayrint1 gekim (oyuncunun goéziiniin gergeveyi doldurmas: gibi),
yiiz gekim, bas ¢ekim, omuz ¢ekim (basin iizerinden, omuzlarin
da biraz altindan gergevelenen ¢ekim), gogiis ¢ekim, bel gekim,
diz ¢ekim (Amerikan plan), boy ¢ekim, genel ¢ekim, uzak ¢ekim,
¢ok uzak ¢ekim gibi. Bu ¢ekimler anlam yaratimi i¢in yonetmenin
kullandig1 en 6nemli araglardir. Kamera oyuncuya (konuya) yaklas-
tikga, kisiye ait duygular1 verme olanag artar. Kamera oyuncudan
(konudan) uzaklastik¢a, kisinin gevreyle olan iliskisi devreye giri-
yor demektir. Kameranin karaktere gore konumu bu nedenle an-
lam tagir. Zaur Miikerrem, ¢ekim 6lgeklerinin, sinema sanatgisinin
gekim igerigine getirdigi agiklamay1 destekleme ve pekistirme islevi
gordiigiini vurgulamaktadir (2012: 70). Bu nedenle, bir nesnenin
manevidegeri ile gekimindeki gorsel nitelemeler 6rtiiymelidir. Aksi
takdirde seyircinin algilamasinda karmasa olusur ve sinemacinin
vermek istedigi anlam tamamlanamaz.

Cekimin ardindan gelen 6nemli bir terim, sahnedir. Sahne, ey-
lem, zaman, konu ya da ¢aliyma gevresinde birligin oldugu ¢ekimler
toplulugundan meydana gelir. Tek bir ¢ekimden olusabilecegi gibi,
genellikle birden ¢ok ¢ekimi barindirir (Mascelli, 2002: 15). Sah-
ne, anlatiyla ilgilidir ve zaman, mekén ve karakter birligine dayanur.
Kisiler, ayn1 zaman dilimi iginde, ayn1 mekénda yer alr. Sahnenin
belirlenmesinde karakter birligi zaman zaman degiskenlik goste-
rebilir. Karakterlerden bazilar1 ¢ekim sirasinda ¢iksa ve yerlerini
yenileri alsa da, zaman ve mekanin birligi sahnenin igerigi geregi
anlami korur.
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Sahnenin hemen ardindan gelen kavram, sekanstir. Sekans, kendi
basina anlam biitiinliigii tagiyan sahnelerden olusur. Bu nedenle se-
kansin uzunlugu film iginde anlati devamhihgina ve/veya gorsel de-
vamhiliga karsilik gelen bir epizodu isaret eder. Bazi yazarlara gore,
sekansi bir romandaki boliim olarak diisiinmek miimkiindiir (Hay-
ward, 2006: 348). Sekans; mekan, olay, zaman veya hikaye biitiinliigii-
nii gosterir. Bir sekans tek bir gekimden olusabilecegi gibi ¢ok sayida
¢ekimi de barindirabilir. Ayni sekilde sekans, bir sahne igerebilecegi
gibi birden ¢ok sahne de igerebilir. Onemli olan konu biitiinliigiinii
tagimasi ve tanimlanmasinin bu konuya gore yapilmasidir: “Savas se-
kansr’, “Diigiin sekansi” gibi. Bir sekans, mekan diginda baslay1p eyle-
min mekan i¢inde devam etmesine olanak taniyabilir. Oyleyse sahne
degisimleri, zaman, mekén, karakter degisimine bagl olsa da, anlam
biitiinliigii korundukea sekansin devam ettigi goriiliir.

Uzun metrajh 90-120 dakikalik bir film yaklasik olarak 600-800
¢ekime sahiptir ve 5 ile 40 arasinda farkh sekans igerir. Gliniimiiz-
deki Hollywood filmleri yaklagik olarak 2 bin 3 bin arasinda ¢ekim
kullanmaktadir (Belton, 2009: 28, 57).

Kamera Hareketleri ve Goriis Noktas

Film ¢6ziimlemeleri konusunda kamera hareketlerinin ne oldu-
gunun ve kullanimlarinin ne anlama geldiginin bilinmesi 6nem-
lidir. Cekim Olgeklerine benzer sekilde, kamera hareketlerinin de
kullanim amaci ve anlami vardir. Yonetmenin, pan, tilt, zoom ha-
reketlerini tercihi, kameray: asagida ya da yukarida konumlamasi,
kaydirma hareketleri gibi yontemleri kullanmasi gorsel olarak anla-
min kurulmasina hizmet eder. Ornek olarak normal gériis noktasi,
ortalama bir insan boyuna yerlestirilmis olan kameranin goriinti-
lemesiyle elde edilir ve aksiyonu en sik izleme konumlandirmala-
rindan birini isaret eder. Kameranin fiziksel yerlesimi, karakterin
psikolojik durumunu géstermeye yarar. Bir karakterin diyaloglara
gerek kalmadan digerlerinden iistiin ve gii¢lii oldugunu belirtmek
i¢cin kameranin onu alttan goriintiilemesi, yani alt ag1 kullanmasi
“yiiceltme” hissini yaratir. “Gorkem, yiicelik, zafer, seving gibi nite-
liklerin ve durumlarin gorsel olarak sergilenmesi ve degerlendiril-
mesinde alt ag1ya bagvurulur” (Miikerrem, 2012: 80). Tersine, yenil-
mislik hissi, baski altinda olma, izlenme gibi durumlarda iist agidan
yararlanilir. Boylelikle izleyici, karakterin anlat1 igindeki 6nemiyle
ilgili ne diisiinmesi ve konumdan ne anlam ¢ikarmasi gerektigi fik-
rine gorsel olarak ulagtirilir. Ornek olarak Metin Erksan’in Sevmek
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Zaman filminde, baskarakterlerin, iliskilerinin nasil ilerleyecegini
konustuklar1 sahne, kayalik bir alanda goriintillenmistir. Halil ile
Meral, agk ve dostluk iizerine tartisirken, bazen Meral bazen de Ha-
lil yiiksek bir kayanin iizerine ¢ikar ve diisiincelerini soyler. Yonet-
men, karakterlerin birbirlerine gore giiglii oldugu konularda onlar
fiziksel olarak daha yukarida konumlandirmigtir. Burada diyaloglar
icerik agisindan goriintiilere destek olur, ancak anlamin yaratilmasi
gorsel olarak gergeklestirilir. Bu durum, Hitchcock’un dile getirdigi
“Gosterebileceksen diyalog kullanma” (Akt. Abisel, 1999: 60) ilkesi-
ne uygun sekilde, anlam olusturmada gériintiilerin sézlerden daha
onemli olduguna iyi bir 6rnek olusturur.

Kameranin herhangi bir gekim ya da sahneyi karakterlerden bi-
rinin goziiyle yansitmasi, 6znel kamera (6znel goriis) kullanimina
isaret eder (Mascelli, 2002: 16). Oznel kamerada olay, nesne, kisi-
nin goriiniisii bir karakterin géziinden yansitilir. Burada seyirci ile
karakterin goriisii birlesir, bu nedenle 6znel goriisiin yarattig etki
yiiksektir. Oznel kamera kullaniminda, kameranin yerine gegtigi
oyuncunun konumuna gore agilarin, karakterin boyuna gore de ka-
meranin diizenlenmesi gerekmektedir. Nesnel kamera (nesnel go-
riig) ise film yapiminda en ¢ok kullanilan yontemdir ve kameranin
tarafsiz gekilde olaylar1 goriintiilemesine dayanir.

Agqi1-Kars1 Agi, 180° Kurali ve
Devamlihgin Saglanmasi

Cekimlerin islevleri konusunda bilinmesi gereken 6nemli bir
kullanim bi¢imi de “a¢1-kars1 a¢1” gekimlerdir. A¢i1-Kars: a¢1 gekim-
ler, seyirci ile karakterleri 6zdeslestirerek, her iki agiya da izleyiciyi
yerlestirme giiciine sahiptir. Boylelikle seyirci, her gekimde diger
oyuncunun “yerine” ya da “yam bagina” gegirilerek, olayin igine da-
hil edilir (Villarejo, 2007: 158).

Agi-karst ag1 gekimler ozellikle diyaloglarin oldugu sahnelerde
kullanilmaktadir ve en az iki gekimden olusur. A¢i-karsi ag1 gekimde-
ki, gorme ve goriilme arasindaki art arda gelis, kurmacanin “bakig’la
dogrudan ilgisini tammlamaktadir (Stam vd., 1992: 167). Kesintisiz
bir kurguda yani seyircinin kurgunun farkina varmasinin istenme-
digi durumlarda agi-karsi ag1 gekimler sik kullamilir. A¢1-Karsi a1
teknigiyle izleyicinin bakigi, gorsel yap i¢inde yonlendirilir, boyle-
likle seyircinin kurguyu unutmasi ve 6ykii anlatiminin bir pargasina
doniismesi saglanir (Kolker, 2011: 113). A¢1/Kars1 aginin diizeni, bazi
yonetmenler tarafindan ve baz tiirler iginde 6zellikle kirilir.
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Filmlerin boliiklii yapisinin, -6zel bir amag giidiilmiiyorsa- izle-
yici tarafindan algilanmamasina 6zen gosterilir. Bu konuda kesinti-
siz bir kurguya ihtiyag duyulmaktadir. Kesintisizlik kurgusu, birgok
kaynakta “devamliik kurgusu” (bkz. Corrigan, 2007: 91) ismiyle
kargsimiza gikar. Devamlilik kurgusu, “aynilik” prensibini uygulayan
kurgudur (Mascelli, 2002: 155; Villarejo, 2007: 153). Bu kurgu, kla-
sik déonem Hollywood sistemi tarafindan gelistirilmistir ve zaman
ve mekanda birlik ilkesine dayanir. John Belton, izleyicinin kurgu-
nin farkina varmayarak filme kendini kaptirmasina neden oldugu
i¢in, kesintisizlik kurgusunu, “devamlilik illiizyonu yaratan bir tek-
nik” olarak degerlendirmistir (2009: 28).

Goriis noktasinin belirlenmesinde “perde digina bakis” kavrami
da dile getirilmelidir. Perde disina bakis, goriintiilenen karakterin,
anlatinin ilerleyisine hizmet eden bir yere ya da nesneye/kisiye dog-
ru “perdenin digina dogru” bakmasina verilen isimdir. Perde digina
bakis, genellikle ii¢ ekimle tamamlanir. Oncelikle bir seye/bir yere
bakan karakter, ikincisi karakterin baktig1 yer, iigiincii olarak da ba-
kan karakterin tekrar gosterilmesi. Boylelikle karakterin gordigii
yer ya da sey izleyiciye gosterilmis olur (Belton, 2009: 61). Bu ge-
kimler seyircilerin, karakterin ne gordiigii ve ne diisiindiigiine yo-
nelik algilamasin1 dogrudan belirlemektedir. Seyirci heniiz gérme-
mis oldugu seye oyuncu ya da oyuncularin bakisiyla yonlendirilir
ve onlarin bakis agisiyla ayni hisleri paylasmaya hazirlanir.

Sinema dilinin kurulmas: konusunda dikkat edilmesi gereken
konulardan biri de “aks ¢izgisi” olarak bilinen hayali gizginin gegilip
gegilmedigi, yani “180 derece kurali’min bozulup bozulmadigidir.
Devamhlik yaklagimina gore kamera, eylemin goriintillenmesinde
tek bir yonden kayit almahdir (Bordwell ve Thompson, 1986: 384).
Aksi takdirde goriintiilenen kisi ya da nesne, gergevenin bir saginda
bir solunda goriinerek kurguda sigrama yaratir. 180° kuralina uy-
mak, devamlilik kurgusunun temelinde bulunmaktadir. Aks sigra-
mast/atlamasi, yani 180° kuralinin bozulmasi, bazi yonetmenlerce,
anlatinin geregi olarak, izleyiciyi sasirtmak igin veya filmin kurma-
ca yapisina dikkat gekmek amaciyla 6zellikle kullanilabilir.

Elestirmenlerin yazilarinda sik kullandig1 terimlerden biri de
“atmosfer” kavramidir. Atmosfer, bir filmin ya da sahnenin ana
duygusal temasi ya da havasidir (Singleton, 2004: 22). Filmlerin at-
mosferi, canl, neseli, yavan, karmagik, siirsel, gizemli, agirbash gibi
niteliklerle tanimlanabilir. Ornek olarak Bergman’in atmosferi, ele
aldig1 konular isleme teknigi bakimindan “ciddidir.
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Diegesis ve Mizansen

Anlati sanatinda 6nemli bir noktay: “diegesis” kavramu isaret
eder. Diegesis, Eski Yunanca bir kelimedir ve anlatilama, nakledi-
len hikaye, hikaye edilen hikaye anlamlarina gelmektedir. Diegesis,
hikdyenin anlatilma tarz1 degil, “igindeki” diinyadir (Mutlu, 1995:
93). Diegesis, “ ‘soz-olmayan’lardan olusan anlat1” (Todorov, 2001:
63) olarak da betimlenerek, anlatinin biitiin evrenini kapsamay:
isaret eder. Aristoteles, kavrami, dykiiniin iginde yasanan evren ola-
rak 6zetlemis ve gostermeden ¢ok anlatmayi igeren temsilin bir bi-
¢imi olarak tanimlamigtir (Akt. Stam vd., 1992: 38). Film kuramcisi
Christian Metz ise kavrami sinemanin gostergebilimsel analizi igin
gelistirerek, “anlatinin gosterileni (signified)” olarak betimlemistir
(Akt. Hartley, 2005: 67). Kurmaca bir filmin iginde yer alan her tiir-
li imge ve sesi kapsayan diegesis, filmdeki kod ve uylasimlan ta-
nimlar. Bu kod ve uylagimlar film yapimcilari ve izleyiciler arasinda
paylasilir. Diegetic olan materyal dykiiniin iginde yasanan, dykiiye
dahil olan her seydir. Filmde karakterlerin farkina varabildigi kisi-
ler, nesneler, sesler diegetic materyalleri olusturur. Diegetic-olma-
yan materyal ise film karakterleri tarafindan goriilemeyen, duyu-
lamayan film malzemesini igerir. Diegetic-olmayan materyal, filmi
anlamlandirmada seyirci igin 6nemlidir. Ust sesler, jenerik yazilari,
kurgu, kamera ¢alismasi gibi alt bashklara ayrilabilir.

Film ¢oziimlemeleri igin ele alinmas: gereken diger bir konu,
daha once atifta bulunulan “mizansen” kavramidir. Tiyatro kokenli
bir terim olan mizansen (mise-en-scéne), kisaca “sahneye koymak”
anlamina gelir (Hayward, 2006: 253). Sahnelenen eylemle dog-
rudan iliskisi bulunan mizansenin, temel olarak alt1 6gesi vardur.
Dekor/mekan, aydinlatma, kostiimler, sag, makyaj ve karakterlerin
hareketleri mizansenin 6geleridir (Villarejo, 2007: 156). Giiniimiiz-
de mizansen daha geni§ anlamda kullanilmaktadir. Mizansen, y6-
netmen ya da yapimcinin, izleyicinin alimlamasim yénlendirmek
ve sekillendirmek iizere perde igin olusturdugu; set kurulumundan
kostiim tasarimina, aktorlerin performanslarindan aydinlatmaya ve
kamera agilari, kamera hareketleri, kameranin uzakhg, sesin kul-
lanim1 ve kompozisyon olusturmaya kadar tiim film tekniklerini
kapsayan, ¢ekimle ilgili her seyi igerir.

Kostiim ve set tasarimi karakterin yansitilmast igin bagat eleman-
lardandir. Aydinlatma, karakterin, ¢evrelendigi uzamda, ~makyaj-
la birlikte- psikolojisinin yansitilmasina hizmet eder. Izleyicinin
konuya kendini kaptirabilmesi igin dogal aydinlatma yapilmasina
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gayret edilir. Temel olarak ii¢ 151k kaynag1 vardir ve bunlar diger
1siklarla desteklenir (Ozén, 1990: 59-63). Ana (anahtar) 151k, temel
aydinlatma saglarken, dolgu 15181 gélgelerin yumusatilmas: igin ge-
reklidir. Geri 15181 ise karakterler ve arka planin-dekorun ayrilmasi-
n1 saglayarak, derinlik hissinin yaratilmasina yardimai olur.

“Klasik Hollywood sinemasi, karakter-merkezli bir sinemadir”
(Belton, 2009: 44). Bu konumlama, sadece anlat: yapilarinin karak-
terler gergevesinde sekillenmesinden degil, filmin bigimsel 6zellik-
lerinin kurulmasi ve dramatik gelisim konularinda da kendini gos-
terir. Karakterlerin psikolojisi, davrani§ bi¢imi, amaglari, kisacasi
karakter tanimlamasina yarayan her durum, sahne diizenlemesini
etkiler. Ozellikle tiir sinemasinda karakter davraniglan belirli uyla-
simlara uygundur ve izleyici i¢in kolay taninabilir hale doniigmiis-
tiir. Ornek olarak kétii Meksikali haydudun klasik davraniglarindan
biri, siritarak, agzindaki tiitiinii yere titkiirmesidir.

Sesin kullanimi da mizansende etkilidir. Gergekgi ya da gergekgi
olmayan ses ya da sese dayal efekt kullanimi anlatiya hizmet eder.
Ayn1 zamanda devamliik kurgusuna da destek olur. Kamera ko-
numu nerede olursa olsun, sesin aym uzakhktan aym berraklikta
duyuluyormus hissi yaratmasi, seyircinin kendisini anlatiya kaptir-
masina destek olur. Sesin mizansendeki yerinin bir tamamlayicilik-
tan ¢ok, kendine has bir 6zelligi olmasi gerekliligi sinemacilar tara-
findan 6nemle vurgulanmugtir. Ornek olarak Bresson, sinemada bir
sesle bir imajin birbirinin yardimina kosmamas: gerektigini, eger
ses, imajin yerini tutabiliyorsa imajin etkisizlestirilmesini savun-
mugtur (Akt. Erdogan, 2011: 99). Ses ve imajin birbirini tamamla-
malari zorunluysa, birbirlerini desteklemeden, sirayla birbirlerinin
yerini alarak yaratima katkida bulunmalar uygun olur.

Miizik kullanimi izleyicinin dikkatini belirli ayrintilara gekebi-
lecegi gibi, hislerin yogunlagtinlmasina da yardimc: olmaktadur.
Filmlerde ses ve miizik kullaniminin diegetic olan ve olmayan ma-
teryal olarak kullanimi, filmin anlamlandiriimasinda 6nemlidir.
Bazi filmlerde diyalog, ses ve miiziklerin, gekimlerin ya da sahne-
lerin degismesine ragmen devam ettirildigi goriiliir. Ornek olarak
Bes Vakit filminde yonetmen Reha Erdem, bir sonraki sahnenin
sesini onceki sahnenin iizerine kurgulayarak sahneler arasinda bag
kurmugtur. K6y imaminin oglu Omer, evde, her zamanki gibi anne
ve babasi tarafindan kardesiyle kiyaslanarak diglanir. Annesinin is-
tegi lizerine babasinin ilacin1 vermek igin oturdugu yerden kalkar.
Kamera Omer’i takip etmez. Bog duvar gériintiilenirken, filmin di-
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ger ¢ocuk kahramanlarindan Yildiz'in babasina seslendigi duyulur.
Yildiz'1n seslenisi duvar goriintiisii izerinde birkag kez tekrarlandik-
tan sonra sahne degisir, yeni sahne goriintillenmeye baslanir. Yildiz,
agaglarin arasindan kosarak babasinin yanina gider. Yonetmenin,
Omer’in kendini bunalmus hissettigi evindeki duvari gésterirken,
filmde babasini seven (ancak annesini sevmeyen) diger ¢ocuga geg-
mesi, evlerinde sikilan gocuklarin dykiilerinin paralel anlatiisina
atifta bulunur. Zaman kavramiyla oynayan, bunu ismine de tagiyan
filmin, aslinda zamansiz goriinen yapisi, evrensel olarak tiim ¢o-
cuklarin biiyiime sikintilarinin paralel isledigine yonelik soylemini
olustururken, bu sekilde sesten de yararlanir.

Kurguya Dair

Gekimler arasindaki gegis tercihi de filmin anlat1 yapisinin ku-
rulmasina hizmet eder. Kesme, zincirleme, kararma/a¢ilma, silinme
gibi teknikler, yonetmen tarafindan belirli amaglar igin kullanilir.
Bu tekniklerin kullanildig: kurgu, filmin atmosferini ve temposunu
belirlemektedir. Rus bigimcileri, kurgunun 6nemini vurgulams-
tir. Vsevolod 1. Pudovkine gore; “Film sanatinin temeli kurgudur”
(1966: 15). Pudovkin, film igin kullamilan “gevirmek” deyimini yan-
lis bulur ve dilden ¢ikarilmasimi talep eder. Ciinkii ona gére film
¢evrilmez, “kurulur”

Eisenstein ise kurgu kuramini, “carpistirma’ temeline dayan-
dirarak gelistirmistir. Pudovkin’in kurma, baglanma yaklagiminin
tersine ¢arpigma kavramini savunan Eisenstein, goriintiileri birbi-
riyle garpistirarak, kurguyla yeni anlamlar yaratilmas: gerektigini
soyler. Eisenstein, Film Bi¢imi ¢aligmasinda bu diisiincesini agiklar:

“Cekim (gergeve) bir kurgu goze’sidir (hicresidir). Gozeler béliniirken
nasil su ya da bu gesitten bir olayi, érgenligi (organizmay1) ya da doliti
(embriyo’yu) olusturuyorsa, gekimden (gergeveden) olusan eytisimsel si¢-
ramanin 6biir yaninda da kurgu yer almaktadir.

Peki, buna gore, kurgu ve dolayisiyla bunun gozesi olan ¢ekim (ger¢eve)
neyle belirlenir? Carpigmayla. Birbirine karsit olan iki par¢anin ¢atigma-
siyla. Catigmayla. Carpigmayla.

Oniimde burugmus, sararmus bir kagit duruyor. Kagidin iistiinde gizemli
(esrarli) bir not var: ‘Baglanma: P’ ile ‘Carpigma: E’

Bu, P (Pudovkin) ile E (ben) arasinda kurgu konusundaki atesli bir tartig-
manin 6zdeksel (maddi) izidir.

Artik, bir ahgkanlik oldu bu. Pudovkin diizenli araliklarla beni gecenin
geg saatlerinde ziyaret eder ve kapal kapilarin ardinda ilke sorunlari iize-
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rinde tartisir dururuz. Kulesov okulundan yetisen Pudovkin, kurgunun,
par¢alarin baglanmas: olarak anlagilmasini yiiksek sesle savunur. Bir zin-
cir olusturmak iizere. Yani (...) ‘tuglalar’ Bir diigiinceyi yorumlamak igin
dizileme siralanan tuglalar.

Onun karsisina kurgunun bir ¢arpisma oldugu yolundaki kendi gériigiim-
le giktim. Yani belli iki etkenin ¢arpismasindan bir kavram dogacag: gorii-
stiyle” (1985: 51-52).

Eisenstein’a gore, her sanatin temelinin gatiyma olusu gibi, kurgu
da gatigmadir. Oykii ve filmin igerigine dair her sey ¢atigma iizeri-
ne kurulabilir, ¢ekimlerde yani goriintii iginde de ¢atiyma olmasi
miimkiindiir. Bu ¢atiyma, kurgunun, bir araba motoru gibi islev go-
rerek, filmi ileriye gotiirmesine yardimc olur.

Rus bigimcilerin kurguyla ilgili yaklasimlan birbirlerinden fark-
hlagsa da diisiinceleri, kurgunun film y6netmeninin dili oldugu
noktasinda birlesmektedir. Buna gore, “Nasil her yazarin kendine
ozgii bir dili varsa, her film yonetmeninin de kendine 6zgii bir an-
latim yontemi vardir. Film pargalarinin yaratici giigle bulunmusg bir
siraya gore birlestirilmesi, (...) kesin yaratmaya yani filme varngtir”
(Pudovkin, 1966: 103-104).

Gekimlerin ve kurgunun, yoénetmenin anlat1 dilini olusturmasi
agisindan Onemini bir ornekle desteklemek miimkiindiir. Yonet-
men Memduh Un, TRT biinyesinde gergeklestirilen ve DVD ola-
rak da yayinlanan Sinemay: Sanat Yapanlar baghklh roportajin bir
boliimiinde, yasadig1 bir olay: anlatir. Memduh Un, Liitfi Omer
Akad'in biiyiik kismini gektigi, Ayhan Isik’in basroliinii oynadig: Ug
Tekerlekli Bisiklet filmini, Akad’in, atmosferinden uzaklastig1 igin
filmi bitirmeyi diisiinmemesi {izerine, ondan izin alarak tamamlar.
Memduh Un, filmde, farkh yénetmenlerin ¢alismasindan kaynak-
lanan tempo farkliigini su sekilde vurgular:

« ¢

Ug Tekerlekli Bisiklet'in asagi yukar iigte biri veyahut dértte birini
¢ekmem gerekiyordu. Cok uzundu, kurgusu gok agirdi. Bazi sahneleri ¢1-
kardim. Ve iki kez seyrettim filmi, Litfi Akad’in dislubunda ¢ekebilmek
i¢in filmi. Ciinki gekecegim sahneler hep aralara giriyordu. Birinci, film
bashyordu, o plani oraya gore gekmem gerekiyordu, o sahneyi ¢ekmem
lazim, sonra aralarda hep sahneler kalmisti. 3 giin ¢ahstik, diisincemden
biraz yavags gitti is ¢inki degisik mekéinlarda oldugu i¢in is biraz agir gitti.
1 giin kaldig1 zaman, i§ bir giine sigmayacak kadar is kaldi. Ayhan’a ‘bir
giin daha’ dedim. ‘Olmaz! dedi. O zaman yapilacak sey bir giine sigdirip
biitiin isi bitirmekti. Ve ben bir giine sigdirdim, isi bitirdim ama o tempo,
¢aliyma temposu filme yansidi ve son bolime kadar gayet agir giden film
birdenbire sanki sonra da ¢abuklasti” (1999: 93).
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Kurgunun 6nemini vurgulamak igin tinlii Mosjukin deneyinden
bahsetmekte de yarar goriilmektedir. Pudovkin, 1929 yilinda, Lond-
radaki Sinema Dernegi'nde yaptig1 konugmada, 6gretmeni Lev Vla-
dimirovig Kulesov’la beraber yaptig1 deneyi anlatir (1966: 182-183):

Kulesov ve Pudovkin, kurgunun izleyici tizerindeki psikolojisini
ortaya ¢ikarmak igin Sovyet oyuncu Mosjukin’in yer aldigi ¢ekimler-
le bagka goriintiileri kurgulamistir. Oyuncunun 6ncelikle birden ¢ok
omuz ¢ekimi kaydedilmistir. Bunlar arasindan donuk olan ve higbir
duyguyu agiga vurmayan omuz ¢ekimleri segilmistir. Hepsi birbiri-
ne benzeyen bu omuz ¢ekimleri arasindan biri, basgka film pargala-
nyla ii¢ ayn sekilde birlestirilmistir. Birincisinde Mosjukin’in omuz
¢ekiminin ardindan bir masa iizerindeki gorba tabaginin ¢ekimi ve-
rilmigtir. Ikincisinde oyuncunun yiizi, iginde 6lii bir kadinin yattig
tabutu gosteren ¢ekime eklenmistir. Ugiinciisiinde omuz ¢ekimi ar-
dindan oyuncak ayisiyla oynayan kiigiik bir kizin ¢ekimi yer almis-
tir. Bu iig birlestirim, seyirciye izletildiginde kuramcilar bekledik-
lerinden ¢ok farkh sonuglar elde etmislerdir. Seyirciler, sanatginin
oyununu takdir ettiklerini dile getirerek, ¢orbanin karsisinda derin
diisiincelere dalmig haline isaret etmisler, 6lii kadinin bagindaki de-
rin iiziintiiden duygulanmuslar ve kiigiik kiz1 seyrederken yansittigi
hafif, mutlu giilimseyisine hayran kalmiglardir. Aslinda her ii¢ du-
rumda da yonetmenlerin kullandig1 ¢ekim aymdr.

Kurgunun anlama yénelik ayrimlan vardir. “Igerik bakimindan
kurgu” olarak tanimlanabilecek bu ayrimlar, izleyicinin anlamlan-
dirma yapmasinda ve hislerinin yonlendirilmesinde 6nem tasir
(Ayrintili bilgi igin bkz. Ozén, 1990: 105-106). Igerik bakimindan
kurgu ayriminin, benzetmeli, karsitlamali, bagintili, ¢arpic1 kurgu
gibi esitleri vardir.

Benzetmeli ve kargitlamali kurgularda, gekimlerin tagidigi kavram
birbirleriyle karsilagtirilir. Benzetmeli kurguda bu karsilagtirma, iki
kavram arasindaki benzetmeden yararlanarak gergeklestirilir. Serpi-
len yemlerin iizerine yonelen tavuklan gosteren ¢ekimin ardindan
sofraya konan yiyecege dogru yonelen gocuklar, benzetmeli kurguya
ornektir. Karsitlamali kurguda ise, iki gekimde yer alan zit iki kavra-
mun garpistinlmastyla ayn1 sonug saglanmaya ¢ahisihir. Aghkla miica-
dele eden insanlar gosteren gekimin ardindan, ¢ope atilan yiyecekle-
rin verilmesi buna 6rnektir. Bagintih kurgu, ¢agrisima yol agabilecek
bigimde ¢ekimlerin birlestirilmesiyle elde edilir. Bu ¢ekimlerdeki
kavramlar birbirini andirabilir ya da birbirinin karsit: olabilir; burada
onemli olan, gekimlerin yeni bir kavrama, tigiincii bir anlama ulas-
mas, ¢agnsim yoluyla yeni kavrami akla getirmesidir. Ozellikle san-
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siir nedeniyle perdeye yansitilamayan durumlar bu sekilde anlatihr.
Simgesel bir 6zellik tagidigindan buna simgesel kurgu da denilebilir.
Ornegin épiismeye baslayan bir giftin ¢ekiminin ardindan, yiikselen
havai fiseklerin gosterilmesi bagintili kurguyu isaret eder.

Kurgunun anlam yaratmadaki 6nemi konusunda almagik kur-
gu kavramindan da kisaca bahsetmek olanaklidir. Almagik kurgu;
kosut gelisimi ya da zamandas gelisimi gergeklestirmek amaciyla
basvurulan kurgu ¢esididir (Eisenstein, 1985: 357-358). Almagik
kurgu, 6ykiiniin pargalarinin arka arkaya eklenmesiyle ilginin arti-
rilmasina dayanir. Boylelikle seyirciler, olaylarin gelisimi hakkinda
merak duyar. Polisin bir binada saatli bombay1 aramasi ¢ekimleri-
nin arasina, bir dolapta saati geriye sayan bombanin yakin gekimle-
rinin kurgulanmasi buna 6rnektir. Almagsik kurgu; apraz ve paralel
kurgulan kapsayan iist bir terimdir. Capraz ve paralel kurgularin
genellikle birbirleri yerine ve ayn1 anlamdaymus gibi kullamldikla-
r1 goriilse de, aralarinda fark bulunmaktadir. Capraz kurgu, anla-
t1 icinde eszamanli ya da degisik zamanlarda ortaya ¢ikan ancak
birbirine bagiml iki farkh eylem grubu arasindaki kesmeyi isaret
ederken, paralel kurgu yine devam eden iki olay: goriintiiler, ancak
bunlar farkh mekénlarda, hatta farkli zamanlarda gergeklesmekte-
dir (bkz. Hayward, 2006: 94 ve 110-111).

Kilavuz kavram (leitmotif) ise; anlatida, temel ve yinelenen bir
motif aracihgiyla anlamin kurulmasina isaret eder. Tekrarlanan go-
riintdi, anlatimin ¢6ziimiine yarayacak ipucunu igerebilir ya da fil-
min en bagindan itibaren izleyicinin ne disiinmesi gerektigini be-
lirleyebilir. Pudovkin, kilavuz kavramin, “senaryonun temel tema-
sin1 Ozellikle abartmak” igin kullanildigin1 savunmustur (1966: 7).

Yukarida kisaca yer verilen terimlerin yaninda, film elestirisinin
ihtiyag gosterecegi baska birgok kavramin da bilinmesinin gerektigi
unutulmamalidir.

Elestiriye baslamadan 6nce filmleri “dinlemek” gerekir. Ciinkii
film, neyin 6ne ¢ikarilmasi gerektigini, hangi bi¢imin kullanilarak
elestiri yapilabilecegini elestirmene adeta fisildar. Baz: filmler, an-
lattig1 hikayeyle one ¢ikarken, bazilan kurgusuyla dikkat geker. O
halde filmler hem igerige hem de bigime yonelik elestiri yapma ola-
nagim tanimaktadir. Yazar, elestirisinde genel olarak karakterler-
den, olay orgiisiinden vb bahsedebilecegi gibi, aydinlatma, kurgu,
diegetic olmayan miizik gibi daha teknik 6zellikleri de irdeleyebilir.
Bunlarin elestiri iginde bir arada ele alinmasi miimkiindiir. Ayr1
ayn irdelenmesi ise okuyucu igin metni takip etmeyi kolaylastiran
bir unsur olacaktir.
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Film Elestirisinde Yaklasimlar

Giris agamasinin ardindan, film elestirisinde yararlanilan yakla-
simlar1 irdelemeye haziriz. Bunlar, yonteme dayal ¢6ziimlemelerin
filmlere uyarlanmasinm1 6nermektedir. Bu dogrultuda, sinemanin
kendi i¢inde betimlenip irdelenmesinden 6teye gidilmesi ve diger
alanlarla iligkilerinin kurulmasi gerekir. Diger alanlarla kurulan
disiplinleraras: iligki, elestirinin kaynaklarini, sinemadan ¢ok daha
genele oOzgiiler.

Sinemanin film ¢6ziimlemelerinde yararlandig alanlarin genis-
ligi, bunlarin timiiniin bir kitapta toplanmasi olanagim giiglestir-
mektedir. Farkl alanlarla kurulan iligkiye dayal elestiri tiirleri, bu
kitapta, belirli yaklagimlarin ele alinmasiyla sinirh tutulmak zorun-
da kalmistir. Bununla birlikte, film elestirisi alaninda en ¢ok kulla-
nilan yaklagimlarin kitapta yer almasina gayret edilmistir.

Felsefe Elestirinin Neresinde?

Film galiymalar1 alaninda felsefe ve sinema arasindaki kurulan
iliski, ikili yap: sergiler. “Sinemanin felsefesi” ile “sinemada felsefi
kavramlarin kullanimi” arasindaki, sinirlar1 zaman zaman muglak-
lasan bir ¢izgide ilerleyen ayrim, felsefe-sinema iliskisinin, sinema-
nin hem bigimsel 6zelliklerden kaynaklanan yapisina, hem de an-
latilarina dair igi ige ge¢misligine isaret eder. Bir yanda, sinemanin
teknik yapisinin etkisiyle goriintiiye ve dolayisiyla imgelere yiikle-
nen ozellikler, diger yanda filmlerin anlamlarinin felsefi kavramlar-
la arasinda kurulan bag bulunmaktadur.

Film elestirisi alaninda, 6zellikle 1970’li yillardan itibaren sine-
ma ve felsefe iliskisinin diinya genelindeki pek ¢ok filmle olusturul-
maya baslandig1 goriilmektedir (Gaut, 2010: 3). Sinema ve felsefe
tizerine diisiinme, film-perde-izleyici iliskisinin agiklanmasinda ol-
dugu gibi, ¢ok yonlii bigimde ele alinmigtir. Baz1 filmlerin anlatila-
rina dair kavramlan felsefi baglam disinda diisiinmek olanaksizdur.
Bu durum anaakim igi ya da dis1 filmlerde karsimiza gikabilir. Fel-
sefeden yararlanarak film elestirisinde yararlanilan konular, 6rnek
olarak; gergek, kurgu, insan, bilgi, bilgelik, varlik, varolus, 6zgiirliik,
ahlak, erdem, dogruluk, adalet, etik, nihilizm, zaman, simiilasyon,
rastlant, yazgi, mutluluk, haz, aci, estetik, giizel, ¢irkin, iyi, kotd,
iyilik, kotiiliik gibi kavramlar ve bunlarla iligkili alt baghiklar: kap-
sar. Bu dogrultuda Aristoteles, Sokrates, Platon, Descartes, Hobbes,
Locke, Kant, Hegel, Schopenhauer, Nietzsche, Sartre, Heidegger,
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Baudrillard, Zizek gibi felsefecilerin eserlerinden, disiplinlerarasi
sekilde, sinema alaninda sikga yararlanilmaktadir.

Felsefede irdelenen kavramlarin, film 6ykiilerinde sik sik kul-
lanilmasina dair yakin iligkiyi, Slavoj Zizek’in, Matrix filmini ¢6-
ziimlerken hem psikanalitik okumalar agisindan Lacandan hem
de felsefeci Kant ve Hegel'in “ger¢ek” tanimlamalarindan yarar-
lanmasiyla 6rneklemek miimkiindiir. Zizek, “semalagmig alan”
olarak algilanan gergekle, gergekle kisi arasina giren “perde’de
goriinenin gergek olarak algilanmasi kabulii arasindaki zithga
dikkat gekerek, Matrix filminin “ger¢eklik algimizi ¢arpitan bir
Gergek” olarak okunacagini soyler (2009: 46). Elestirisini de bu
tanim iizerinden kurar.

Anlatiya dair sinemanin felsefeyle iligkisi genel olarak insanin
dogasi iizerine diisiiniilmesine araci1 olma ve insan ile evren arasinda
varolusg, yasamin anlamy, ahlak, din gibi diisiinme aracilarini olus-
turmaya yonelmektedir. Felsefenin kavramlarn ele alisinin somut
karsiliklarinin perdeye yansimasi yaninda, zaman-mekan iligkisi
konusunda da ¢esitli imgelerin tartisilmasi olanakl hale gelmistir.

Sinema-felsefe iliskisi konusunda 6nemli eserler vermis olan
diger bir disiiniir, Fransiz felsefeci Gilles Deleuzediir. Deleuze,
film anlatilarina felsefi kavramlarin uygulanmasindansa, hareket-
imaj ve zaman-imaj kavramlariyla hem sinema iizerine hem de
genel olarak felsefe iizerine diisiiniilmesini saglar. Deleuze, Hen-
ri Bergsondan alarak gelistirdigi hareket ve zaman diisiincelerini,
sinema tarihi igine yerlestirerek, imajlarla ilgili yaklagimini agik-
lamugtir. Deleuze'iin iki sinema kitab: (Sinema 1: Hareket-Imaj ve
Sinema 2: Zaman-Imaj), gergeveleme, hareket, ritim, montaj, imaj,
zaman gibi konularn iliskisine vurgu yaparak, genel olarak daha
onceden sekillendirilmis olan film izleme deneyimine farkli bir
kavramsallagtirma getirir (bkz. Deleuze, 1986 ve Deleuze, 2000).
Post-yapisalci yaklagima sahip Deleuze’e gore sinema, hareket blok-
larindan olugur. Bu hareketli imajlar birbirine baglanarak, yapilan-
dinlmak istenen anlam kurulur. Anlam kurma, bir yaratim siireci-
dir. Bu dogrultuda Deleuze, sinemanin biiyiik yaraticilarinin, “dii-
siince insanlan” oldugunu savunmustur. Ona gore ayn1 zamanda,
diisiinmeye yarayan gok¢a imajlar barindirdig1 igin sinema tizerine
yazmaya devam edilmektedir (2009: 216).

Aslinda bir film kuramcisi olmayan Deleuze, sinemayi, belir-
tildigi gibi, genel felsefe ilizerine diigiinme araci olarak kullanarak,
her iki alanda da okuyucuya genis bir perspektif kazandirmistir.
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Deleuze’iin sinema yaklasimi, “sinema hakkinda” diisiinmek degil,
“sinema ile” diisiinmek olarak agiklanmaktadir (Akt. Elsaesser ve
Buckland, 2002: 250). Deleuze, genel bir felsefi sorun olarak goriile-
bilecek, filmin yapisi, konusu ve algilanmasiyla ilgili sorular iizerine
diisiinmistiir.

Yazdig1 sinema kitaplarinda Deleuze, imajlari ve gostergele-
ri filmlerin tarihine gore siniflandirarak, tiirlerine yonelik olarak
ayirmistir. Bununla birlikte sinema kitaplarin1 kuram ya da tarih
aktaricisi olarak adlandirmaz, bunlarn sinemanin “dogal tarihi” ola-
rak isimlendirir (Deleuze, 1995: 46). Deleuze, simiflandirmalariyla
ilgili olarak; western, sug, dénem filmleri, komedi gibi temel tiirle-
rin, imajlann farkh tipleri ya da gergek ozellikleri hakkinda bizlere
higbir sey soylemedigini savunur. Buna karsilik, yakin ¢ekim, uzun
¢ekim gibi birgok farkh ¢ekim 6lgegi, imajin ok sayida degisik ti-
pini gergeklestirmektedir. Cekim 6lgeklerinin yaninda aydinlatma,
ses, zaman gibi faktorler de biiyiik 6nem tagir. Deleuzee gore, si-
nemanin geneli diisiiniildiigiinde, tim sinemanin hareket-imaj
tizerine yapilandigini séylemek olanakhdir (1995: 46). Bu durum,
en yiiksek diizeyde farkh imajlarin nasil yaratilabildigini agiklar ve
imajlan ist bir faktor olan montajla birlestirir. Deleuze, hareket-
imaj ve zaman-imaj ile boldiigii sinema anlayis1 aracihgiyla, klasik
sinema ile modern sinema arasindaki kirilmay: da tanimlama ara-
yisinda olmugstur. Hareket-imaj ile zaman-imaj arasindaki farklilag-
mayla Deleuze, sinemayi, genel olarak, kronolojik (kabaca Ikinci
Diinya Savagi 6ncesi ve sonrasi bigiminde) ya da ontolojik olarak
(sinemada iki “olug” bigimi arasinda) iki boliime ayirmustir (Elsaes-
ser ve Buckland, 2002: 271).

Anti-psikanalitik diigiinme bigimini benimseyen Deleuze, Felix
Guattari'yle birlikte yazdig1 Anti-Oidipus: Kapitalizm ve Sizofreni
isimli kitapta, psikanalizde ele alinan birgok nosyonu reddetmis-
tir (bkz. Deleuze ve Guattari, 2000). Bununla birlikte, kendi film
yaklagimu igin, “bakis” kavraminin az ya da ¢ok, kurucu sekillen-
dirmeleri nedeniyle, psikanaliz ve feminist film kuramyla iliskili
oldugunu dile getirir.

Deleuze bu noktada, bakis nosyonunun gergekten gerekli olup
olmadig konusunda emin olamadigini da sdyler. Goziin, imajin bir
pargasi ve imajin goriiniirliigii olarak, zaten seylerin iginde yer al-
digim belirtir. Biitiin 6nermesel islevleriyle kamera bir gesit tigiincii
goz, zihinsel gozdiir (Deleuze, 1995: 54). Deleuze, goz benzetmesi-
ne ornek olarak Hitchcock’un baz: filmlerini verir. Ona goére Hitc-
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hcock, seyirciyi filmin igine katmaktadir ancak bu katigin bakisla
ilgisi yoktur. Ciinkii yonetmen, perdede, iliskilerin tiim ag: i¢inde
aksiyonu ger¢evelemektedir. Hitchcock aksiyonu sadece giris ve ¢1-
kis olarak yansitirken bile, gergevesini yogunluk ve zenginlik iginde
kurar. Boylelikle Hitchcock sinemaya, “zihinsel-imaj™1 getirir, hare-
ket-imajin 6tesine gegerek, daha derin, zihinsel iliskiler kuran, bir
gorme bigimi yaratir.

Yukarida kisaca ele alinanlara ek olarak Gilles Deleuze’iin sine-
ma ¢alismalarina kattig1 birgok kavram vardir. Bu kavramlar, si-
nema ve felsefe iizerine diisiiniilmesinin boyutlarini olabildigince
genisleterek, sinematografik imajlarin degerlendirilmesindeki alani
okumalara agik hale getirmistir.

Boylelikle, sinemanin felsefeyle iligkisinin bash basina ayn bir
kitap olabilecegine dikkat ¢ekilerek, film elestirisi yaklasimlarina
gegilebilir. Burada, elestiri tiirlerinin birbirlerine kapal olmadiginy,
bir bigimin digerinden yararlanmadan, agiklamalarinin sinirh kala-
cagini tekrar vurgulamakta yarar bulunmaktadir.

Filmin Gergek Kiiltiirel Niteligini Ortaya Cikarmak I¢in
Sosyolojik Yaklagim

Sosyolojik yaklagim, “Filmin kiiltiirel ve ulusal niteligi nedir?”
sorusuna yanit arar. Film, tretildigi ilkenin kiiltiiriine dair ne soy-
lemektedir? Ulusal sinema kavramina yonelik tartigmalar bu yakla-
sim iginde ele alinmistir. Kiiltiirel kodlar, tilkeden iilkeye ve kiiltiir-
den kiiltiire farklihk gosterir (Corrigan, 2007: 113). Filmleri dog-
ru elestirebilmek i¢in bu kodlar1 okumayi bilmek, tanitabilmek ve
okuyucuda buna dair evreni yaratabilmek gerekir. Ornegin Ugiincii
Diinya sinemas1 kavramu igindeki iiretimler, elestirmeni, bu iilkele-
rin toplumsal ve ekonomik yapisini irdelemeye yonlendirir.

Filmlerin toplumsal olani yansittig1 iddiasi, uzun yillardur, sine-
ma ¢alismalarina yon veren diisiincelerin baginda gelmistir. Sine-
ma, bireysel olan kadar toplumsal olan1 da yansitmaktadir. Ancak
sinemada toplumsal olani, perdeye de elestiriye de tasimak, her za-
man kolay degildir.

Filmlerde yansitilan toplumsal, sinema sanatinin ortak paylastig
evren ve dil iginde -6zellikle popiiler filmler s6z konusu oldugun-
da- eriyebilmekte ya da -her tiir film igin- asil aktarilmasi gerekeni
genis izleyici kitlesine hitap edebilmek ugruna yumusatma tehlike-
si igine diisebilmektedir. Elestirmenin titketime yonelik endiselerle
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sekillenen bu degisimleri fark edebilecek bilgiye sahip olmasi, hata
yapmasina engel olur. Bu durumda, farkh cografyadan bir sine-
macinin, filmine bazi seyleri koyup bazi seyleri koymamasinin o
tilkedeki izleyiciler tarafindan fark edilmesine ragmen, yabanci bir
irdelemeci olarak elestirmeni yanlis noktaya tasiyabilecegine dair
bir tehlikenin var oldugu gozden kagirilmamalidir.

Diisiince diinyasinin 6nemli isimlerinden Slavoj ZiZzek'in bir sa-
vunusu bu noktada oldukga ilgi ¢ekicidir. Zizek, -nerede iiretilirse
tiretilsin- filmlerin, igeriklerine yonelik yalan soyleyebilecegini en
basindan kabul eder, bununla birlikte yine de sosyal yapidan ayn
okunamayacaklarini savunur. Zizek, Filmlerle Sosyoloji isimli kitaba
yazdigr “Toplumsalin Kalbindeki Film” baghkl sunusta, ideolojik
olarak yapilandirilan filmlerin, alimlamaya yon vermesine ragmen,
“yalnizca bir film” ya da izleyicileri eglendirmeyi ve dolayisiyla dik-
katlerini dagitarak asil sorunlardan ve toplumsal gergeklik igindeki
miicadelelerinden uzaklastirmay1 amaglayan hafif bir kurgu olarak
goriilmemesi gerektigini soyler. Ona gore, “Filmler yalan séyler-
ken bile toplumsal yapimizin canevindeki yalani anlatirlar” (Zizek,
2011: 15).

Bu 6rnegin bizi getirdigi nokta 6nemlidir. Filmlerin gizlenen ya
da yok sayilmakla bile anlamli hale gelen anlamlarin1 okumak, ol-
dukga zor bir ugrastir. Oyleyse, irdeleme yapmaya ¢ok genis alanlar
taniyan sosyolojik yaklagimu bir filme uygularken, elestiri yapaca-
gimiz filmin ait oldugu iilke, miimkiinse, gok iyi tamdigimiz bir
tilke olmalidir. Tabii ki sinemanin evrenselligi ve “insan olma hali”
ortak bir dil gibi ijlemekte ve bize baska iilke sinemalarin1 anlama
olanag1 tanimaktadir. Ayrica gok sayida kaynak, iilkeler hakkinda
birgok bilgiye ulagilmasina olanak vermektedir. Ancak bu bilgilere
dayanilarak yazilacak elestiriler, ogunlukla genel ¢ergeve ¢izecek
oOlgiide kalmakta, derinlemesine kiiltiirel ve sosyal tahliller yapi-
lamamaktadir. Almanya'da biiyiiyen bir kisinin, bu iilkede ikinci-
t¢iinci kusak Tiirklerin ¢ektigi filmler iizerine galigmasi, oraya hig
gitmemis birinin ayni konu iizerinde galiymasindan ¢ok daha basa-
ril1 olacaktir. Ciinkii o kisi her iki dile de hakimdir ve Tiirk kiiltiiri
ile Alman kiiltiiriiniin inceliklerinin farkina daha rahat varabilir.
Bizlerin “farz ederek” yazabilecegi bir elestiriyi, o dogru temellen-
direrek aktarabilir. Tabii bu durum, baslangi¢ asamasinda bulunan
elestirmene yonelik bir tavsiyedir. Elestiri yaziminda ilerlendikge ve
sinema iizerine diisiinme ve dogru kaynaklara ulagma becerisi art-
tikga, elestiri yazma sinirlarini genisletmemiz olanakhdir.
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O halde dikkat edilmesi gereken noktalardan biri sudur: Bilinen
ve sik¢a kullanilan Avrupa ya da Amerikan kokenli elestiri yakla-
stmlari, her iilke sinemasina kolaylikla uyarlanamaz. Ornek olarak
Japon toplumunda yetisen birgok yonetmenin filmlerini aligilmig
yontemlerle basitge agiklamak miimkiin degildir. Bu nedenle oku-
ma alan1 genisletilmeli, sadece sinema sanatiyla ilgili metinlerin
okunmasiyla simirlhh kalinmamaldir. Filmi incelenecek toplumun
yapisina dair sosyal arastirma, mutlaka, derinlemesine gergekles-
tirilmelidir.

Coziimleme yaparak hem sosyal yapiy1 hem de filmleri daha iyi
anlayabilmek, ele alinan filmlerle kiiltiir ve kiiltiiriin diger alanlan
arasinda baglanti kurmay: gerekli kilmaktadir (Corrigan, 2007: 19).
Bu dogrultuda film sadece bir izlence olmaktan ¢ikip toplumsal an-
lamlarla kurulu yogun bir anlatiya déniisiir. Bu anlatiy1 ¢éziimle-
mek, i¢inde yasadigimiz kiiltiiriin de irdelenmesine araci olacaktir.

Giilseren Giighan, sinema-toplum iligkileri agisindan, ozellikle
diinya sinemasinda filmlerin igerikleri ile toplumsal degisimlerin
paralel gittigine dikkat gekmistir. Buna gore “(...) film igeriklerinin
degismesi, toplumsal genis bir kesimin deger yargilari, inanglari,
bakis agilarinin da degismesini gosterir” (Giighan, 1992: 70). Sine-
manin zaman zaman “6ncii” filmlerle bu birlikteligi ileri bir adima
tasimasi da 6nemlidir.

Tiirk filmlerine yonelik elestiri yazihirken, filmin sosyolojik arka
plan1 yeterince bilinmeyen 6gelere yer veriyorsa, elestiride bunlarin
kisaca agiklanmasina ihtiyag duyulur. Aksine, iyi bilinen veya farkh
sehirlerde gok az degisiklige ragmen uygulanan geleneklerin ve di-
ger ddetlerin agiklanmasina gerek yoktur. Ornegin, Yoriik diigiinle-
rinin 6zelliklerinin agiklanmaya/ 6zetlenmeye ihtiyaci varken, ge-
nel olarak gelinlere takilan kirmiz1 kurdelenin kiiltiirel anlaminin
agiklanmasina gerek duyulmaz.

Elestiri yazilirken toplumlarin siirekli degisim halinde oldugu,
donemsel degerlendirmelerin yapilabilmesi igin yakin tarihli kay-
naklara ulagilmas: gerektigi unutulmamalidir. Ornegin, 1940’1 y1l-
larin Istanbul’u ile 2000'li yillarin Istanbul’u farkli 6zelliklere sahip-
tir. Gliniimiiz toplumundaki iletisim(sizlik), sosyal yap: gibi olgu-
larin tanimlamasini yakin tarihli kaynaklara dayanarak yapmadan
donem filmlerini ¢6ziimleyebilmek miimkiin degildir.

Diken ve Laustsen, sinemanin bize toplumsalin agkin bir ¢6ziim-
lemesini sundugunu savunmaktadir (2011: 22). Sinema toplumsal
olanla iliskisi baglaminda, aslinda sanal ve gelecek bir toplumu isa-
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ret eder goriiniir, yani ilk bakista toplum su anda mevcut degilmis
gibi yapilanir. Aslhinda filmlerde resmedilen toplum, gergekte var
olan toplumla birlikte ilerlemektedir. Bu nedenle gizlenmis diisiin-
celeri ag1ga gikarmak, sosyolojik elestiri yapmak ve birden ¢ok kav-
ramla elestiriyi birbirine baglamak bugiiniin degerlendirmesini de
yapmanin aracidir.

Sosyolojik elestiri yapabilmek i¢in; gergek, temsil, inga etme, ale-
gori, toplum, ritiieller, mit, gelenek, kiiltiirel degerler, kiiresellesme,
kapitalizm, kotiiliik, siddet, kitle, aile, giindelik hayat, yasam bigi-
mi, deger kavrami, kimlik, toplumsal roller, kiiltiirlenme, cinsiyet,
stereotip, onyargi, oteki, ikili zithk, sinif, fagizm, oryantalizm, mo-
dernizm, postmodernizm gibi birgok yaklagima ihtiya¢ duyulacak
ve bunlardan yararlanilacaktir. Bu kavramlarin gogu diger elestiri
tiirlerinde de karsimiza gikar.

Dikkat edilmesi gereken noktalardan biri de, hangi iilke filmi
irdeleme igin ele aliniyorsa ona yonelik kavramlarin devreye gi-
recegidir. Ornek olarak adalet, sinifsal sorunlar, “aga”lik sistemi,
miilkiyet, ¢arpik kentlesme, arabesk miizik, igsizlik, kagak¢ilik, “ke-
nar mahalle yasami” gibi konular, benzer durumlari isaret etse de,
Tiirkiye kogullarinda diger iilkelerden farklilik gésterir. Ornegin
tilkemizde bulunan ortasinif aile kavramini, toplumsal yap1y1, eko-
nomik durumun bireyler iizerindeki etkisini, aile igi siddeti, kadin-
erkek-yash-gocuk iligkilerini, stereotiplesmis yargilari ve bunlarin
donemsel olarak degisimini degerlendirmeden, Fehmi Yasarin
1990 yilinda gektigi Camdan Kalp filmini elestirmek olanakli de-
gildir. Bu film, kuma sorunu gibi sosyolojik olgular agisindan in-
celenebilecegi gibi kadin-erkek iligkileri agisindan feminist elestiri-
den yararlanilmasini da gerektirir. Vurgulamak gerekirse sosyolojik
elestiri, diger biitiin elestiri tiirlerinden yararlanir. Bunlar arasinda
ideolojik ve gostergebilimsel elestiri nem tasir.

Toplumsal olan: incelerken ideolojik olandan bahsetmek gere-
kir. Ciinkii filmler iiriinii oldugu toplum ile onu etkileyen ideolo-
jiler arasindaki iliskiyi ortaya gikarmak konusunda 6nemli bir yere
sahiptir. Bir filmin toplumsal olanla baglantisi, iiretim bigimleri
tizerinde de etkide bulunur. Dénemin ideolojisinin anlagilabilmesi
i¢in o donemle ilgili ¢ok sayida sinema igi ve dis1 yayina bagvurul-
masi gerekmektedir.

Gostergelerin toplumsal yapiyla iliskisi de filmlerin okunmasin-
da ¢ok 6nemlidir. Gostergeler, belirli dlgiilerde toplumsallagmigtir
(Guiraud, 1994: 112). Gostergebilimsel elestiri iginde de ele alina-
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cag gibi, toplumsal gostergeler, simgelenen anlamlarin ve nesne-
lerin yerine geger duruma doéniismiistiir. Toplumsal gostergelerin
yananlam tagimalari, bu anlamlarin, toplumun bilingaltinda yer-
lesmis olan kaliplarinin ortaya ¢ikarilmasini gerekli kilar. Filmlerin
¢oziimlenmesine yardimci olan uylagimlar da bu dogrultuda belir-
lenir. Yagamin her alanina yerlesmis olan gostergelerin sosyolojik
yaklasimla irdelenmesinde, gostergebilimin “toplumsal ruhbilime”
baglanabilecek ¢oziimlemelere olanak saglamasi 6nemlidir.

Sinema iizerine 6nemli degerlendirmeleri bulunan Kurtulus
Kayal’'nin, Metin Erksan’in sanat¢1 ve diisiince insani kimliginin
arastirilmasi gerektigine dikkat ¢eken yazisi, elestiride, auteur yo-
netmen kimligi ile sosyal kosullarin bir arada incelenmesi gerek-
liligini 6rneklemektedir. Kayal, donemin sosyal kosullarina kars
Erksan’in direncinin arastirilmas: istegiyle, ilgi gekici bir elestiri
Onerisi sunar: “Metin Erksan’in miiesses nizamdan 6nemli 6lgtide
farkl bir yerde durmasinin temel nedenleri bir sekilde arastiril-
maly, ayrintilarina kadar anlagilmalidir. Bu tarz genel degerlendir-
meler sadece sinema alanina ait degil. Genel bir diisiinsel riizgarin
etkisi sinemay1 etkilemis goriinmektedir. Dolayisiyla Metin
Erksan’in farkli konumu sadece sinemayla ilgili degil’dir (Kayaly,
2004: 71). Bu kisa alintinin dikkat gektigi yonelim, 6zellikle 1960’1
yillarin ideolojik ve sosyal yapisinin ve bu yapinin diisiince diin-
yasini ve sanatgilari nasil etkilediginin ortaya konmas: gerekliligi
tizerinedir. Bu donem, ulusal sinema tartigmalarinin en st sevi-
yeye ¢iktig1 yillar1 isaret eder ve Metin Erksan sinemasini okumak
i¢in dénemin sosyolojik kosullarini bir biitiin halinde degerlendir-
mek gerekir.

Sosyolojik yaklasim agisindan diger bir 6rnek, Tiirk sinemasinda
sikhikla ele alinmig olan “sinif atlama sorunu” konusuyla verilebilir.
Faruk Kalkan’a gore; Tiirk popiiler sinemasinda en gok islenen konu
olan “zengin kiz-fakir erkek” temasi, temelde sinif atlama sorunun-
dan bagska bir sey degildir (1992: 32). Yesilgam aile melodramlari ve
komedilerinde ele alinan bu konuyu, i go¢ ve kentlesme problem-
leriyle iligkilendirerek, egilimin 1960 ve sonrasindaki sinemamizda
o6nemli filmlerin yapilmasini sagladigini sylemek yeni bir elestiri
konusunu ortaya gikarir.

Giiniimiizde 6zellikle internet ilizerinden farkl: ilke sinemalari-
na ve pek ¢ok yonetmenin filmlerine erisebilmek, izleyici kitlesinin
genislemesine araciolmustur. Bu durum, filmlerin seyirci izerinde-
ki etkilerinin saptanmasini giiglestiren 6nemli bir unsurdur. Ayrica,
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bir iki yillik siirelerin bile sosyolojik okumalarda ¢ok sayida degi-
sime neden oldugu bir donemde yasadigimizi hatirlatmak gerekir.

Sosyal bilimlerin sinema disindaki alanlarindan yararlanan bir-
¢ok kisinin filmlere yonelik sosyolojik ¢6ziimleme yapma gayretine
de kisaca deginilmelidir. Bu durum yontem farkhhklarini giindeme
getirmekle birlikte, kiiltiirel galiymalar iginde filmlerin incelenmesi,
sosyal yapiya dair 6nemli konularin tartigilmas agisindan 6nemli-
dir. Dikkat edilmesi gereken nokta ise, sosyolojik elestirinin, top-
lumsal farz etmelere dayanan okumalara doniismesine izin veril-
memesidir.

Gizlenmis Olan’1 Gériiniir Kilmak Igin
Ideolojik Yaklagim

Film elestirisi alaninda ideolojik yaklagimin 6nemli bir yeri var-
dir. Ideolojik yaklagim 6zellikle sosyolojik elestiriyle i ige ilerler.
Ideolojik yaklasim, yine sosyolojik elestiri gibi ¢ok boyutludur ve
birgok kavrami iginde barindirir. Ideolojik elestirinin nasil yapila-
cagim belirtebilmek igin, ncelikle ideolojiyle ilgili temel noktalara
deginmek gerekmektedir.

Kitle iletisim araglan s6z konusu oldugunda ideoloji; “Cogun-
lukla, gostergeler, anlamlar ve degerlerin bir egemen toplumsal
iktidarin yeniden iiretilmesine katkida bulunma tarzlar1 anlamina
gelir; ama ayn1 zamanda siyasal ¢ikarlar ile soylem arasindaki her
anlamli konjonktiirii de ifade eder” (Eagleton, 1996: 305). Ozellikle
Frankfurt Okulu tyeleri tarafindan, medya iiriinleri, egemen ideo-
lojinin destekleyicisi, yeniden iireticisi ve devam ettiricisi olarak ele
alinmigtir. Buna gore ideoloji, filmlerde ve diger kitle iletisim arag-
laniyla taginan tiim ¢aligmalarda maskelenmis ve gizlenmis olarak
bulunur (Berger, 1996: 60).

Ideolojik elestiri, genel olarak, 1970’lerin sonunda Althusserci
Marksizmden ve Marksist kuramci Antonio Gramsci'nin 1920’]ler-
deki “hegemonya” iizerine yazdiklarinin yeniden degerlendirilme-
sinden aktarilan modelin film ¢aliymalarina uyarlanmasiyla basla-
mustir (Langford, 2006: 22). Hegemonyanin rizaya dayanan 6zelligi,
egemen sdylemi yineleyen anaakim sinemanin seyirciyle iliskisinin
agiklanmasinda 6nemli olmugtur.

Ideoloji, toplumsal gergekligi “dogallastirma’ yoluyla sunar
(Eagleton, 1996: 276). Dogallastirma, filmlerdeki iletilerin “dogru”
ve “gergek” goriinmesini saglar. iletilerin dogallagtirilmasi, birey-
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lerin ideolojik yaptirimi fark etmesine engel olur. Bir siire sonra
diisiincelerin, davramislarin ya da yasamsal pratiklerin nedenleri
ve kaynaklan unutulur ve ideoloji hegemonik sekilde “gériinmez”
olarak yasamlarimiza yerlesir. “Idelojiyi olugturan iletiler genellik-
le dogallastirihir; boylece ideolojinin orada oldugu fark edilmez”
(Burton, 1995: 219).

Ideolojiye yaklasiminda, siyasetle ekonomiyi birlikte degerlendi-
ren Karl Marx, kisilerin ideoloji karsisindaki durumunu ekonomik
ve kiiltiirel yapimin 6nemi agisindan ele almistir. Yaptig1 degerlendir-
meye gore, bireyler, dis etkilerin yonlendirmesiyle mekanik sekilde
hareket eden varhklar olmasalar da, sosyal yasam sartlan igine go-
miilil yasarlar ve diinyay: ancak “bugulu gozliikler” ardindan gorebi-
lirler (Akt. Mardin, 2000: 32). Bugulu goézliik, diinyanin algilanma-
sinin da bugulu olmasina yol agmaktadir. Marx’in bu benzetmeyle
agikladig “yanhs biling”, sisteratik hatayi olusturur. Bu hata, kisinin
i¢cine gomiilii oldugu toplumsal o6zelliklerden kaynaklanmaktadur.
Buna gore, “Insanlarin bilinci varliklarini belirlemez, tersine, top-
lumsal varliklan bilinglerini belirler” (Marx ve Engels, 2001: 9).

Slavoj Zizek, Marxin ideoloji-gozlitkk benzetmesini tersine gevi-
ren bir yorumla karsimiza gikmaktadir. Altyazi Dergisinin Arahk
2007 tarihli sayisi igin yaptigi réportajda Zizek, John Carpenter’in
They Live (1988) filmi iizerinden kendi ideoloji yaklagimini asagi-
daki gibi dile getirmigtir:

“Ilkel ama dogru bir film, su anlamda dogru, biitiin bu bilgi, demokra-
si, sizi bilgilendiriyoruz hikayesi... Lacanci terimlerle konusacak olursak,
gozliikler sayesinde basat gosteren’i (master signifier) dogrudan gorebili-
yorsunuz. (...)

Nedir beklenen? Ideolojinin bir gézliik olmasi... Gergekligi oldugu gibi
gorebilmek i¢in gozliiklerinizi ¢itkarmamzin gerekmesi... Burada benim
hosuma giden seyse, bunu tersine ¢eviriyor olmasi. Kendinizi ideolojiden
kurtarmak, 6zgiirlesmek ve gercekligi oldugu gibi gormek i¢in gozliikleri-
nizi ¢ikarmaniz degil, tam aksine, gozliikleri takmaniz gerekir. insan do-
gas1 yoz ve kirlidir; dogal hale geri donmek diye bir sey yoktur, dogal var-
liklar olarak diinyaya baktigimizda bakigimiz ideolojiktir. Ozgiirlesmek
i¢in gozlik takmamuz gerekir. (...) Bir de gergegin siyah-beyaz olmasin
seviyorum bu filmde. Ciinkii ideoloji deneyimi eksilten bir sey degildir,
aksine onun iizerine bir seyler ekler” (Zizek, 2007: 55).

Marx’in dile getirdigi yanhs bilince yol agan bugulu ideolojik
gozliiklerin, Zizek tarafindan ézgiirlestirici olarak nitelendirilmesi,
“tarihsel” farklilagmanin yaninda, bireyden sosyolojik olana iler-
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leyen “herkesin kendi ideolojisi” olacag: ve bunun da yanlis kabul
edilemeyecegi fikrinin savunusunu tasir. Bu agiklamalara, yazih
degil sozlii olarak gergeklestirilen bir ideolojik elestiri olarak yak-
lagilirsa, Zizek’in, kavrami -bir kaynaga dayanarak- hatirlattiginy,
bir film gergevesinde tartigtigini ve kendi fikrini ileri siirdiigiini
gormek miimkiindiir.

Ideoloji agiklamalarinda bahsedilmesi gereken konulardan biri
de, “devletin ideolojik aygitlar1” kavramidir. Marksist felsefeci Louis
Althusser, Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlar: adl1 yapitinda, Mark-
sist ve yapisalci yaklagimlar kiiltiirel incelemeyle birlestirerek, kisi-
lerin gevrelerindeki diinyay: algilamalarinda belirleyici rol oynayan
sosyal kurumlar “devletin ideolojik aygitlar1” olarak adlandirmustr.
Buna gore devletin ideolojik aygitlar1 baski yapmaz ama etkileyici-
likleri ¢ok giigliidiir ve “ideoloji kullanarak iglerler” (Althusser, 2000:
33-35). Louis Althusser, ideolojinin varhiginin ve etkilerinin devam
ettirilmesinde bireyin ¢ok 6nemli olduguna vurgu yapmistir. Althus-
ser, ideolojinin toplumlarin tarihiyle agiklanmasi gabasini sinirh bir
yaklagim olarak degerlendirmis, ideolojinin tarihten ok, insan zih-
ninin igleyisine yonelik olarak irdelenmesi gerektigini savunmustur.
Ona gore, insan, ideolojinin tagiyicisi ve yasaticisidir ve tarih boyunca
insan zihni aym gekilde islemistir. Oyleyse ideolojinin tarih dig1 yani
tiim-tarihi kapsayici oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu nedenle,
“Ideolojinin tarihi yoktur” (Althusser, 2000: 47). Insanin ideolojinin
tagtyicist olmasi, onun iizerinde etkide bulunan yapilarla desteklen-
mektedir. Ideoloiji, kiiltiire etkide bulunur, kiiltiir de 6zne olarak bire-
yi yaratir. ideoloji-kiiltiir-6zne yapilanmasi iginde bireyin ideolojiye
boyun egmesi, ideolojik aygitlar aracihgiyla gergeklesmektedir.

Gramsci ise, gergegin “tarihsel olarak degisebilecegine” inanmis-
tir. O halde “organik” bir ideoloji, Marx'in dedigi gibi yanhs biling
degildir; tarihsel gelisimin 6zel bir agamasina ve belirli bir siyasal
ana uygun diisen ideolojidir (Akt. Eagleton, 1996: 174). Gramsci,
kiiltiir kavramina dikkati gekerek, ideolojiyi, sanat, hukuk, ekono-
mik etkinlik gibi bireysel ve kolektif hayatin biitiin belirimlerinde
tstii ortiik olarak bulunan bir diinya goriisii olarak ele alir (Akt.
Bottomore, 2002: 295). ideolojiyi bireylere kabul ettirme rizayla
gerceklesir. Riza igin bireylerin iknasi, ahlaki, entelektiiel ve kiilti-
rel sekilde olabilecegi gibi fiziksel gii¢, zorlama ya da baskiyla da
yapilabilir. Gramsci, yeniden diizenlenen ve hi¢ durmadan kendini
yenileyen hegemonya ile egemen ideolojinin zamanin degisimine
karg1 korunduguna dikkat geker. Kiiltiiriin 6ziinti olusturan hege-
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monyada, egemen iktidar, hakimiyeti altindaki insanlarin nizalarin
kazanmak amaciyla stratejilere bagvurmaktadir.

“Egemen ideoloji verili bir kiiltirdeki egemen bakis agisidir”
(Burton, 1995: 168). Medyanin biiyiik bolimii egemen ideolojiyi
seyircisine sunar. Ancak filmler, egemene kars: alternatif olan ideo-
lojilerin sergilenmesinde 6nemli araglar konumuna da gelebilirler.
Bununla birlikte, “Egemen ideolojiler ve bazen de bunlara muhalif
olanlar, sik sik, birlestirme, sahte 6zdeslestirme, dogallastirma, al-
datma, kendi kendini aldatma, evrensellestirme ve rasyonalize etme
gibi araglara bagvururlar” (Eagleton, 1996: 305).

Berna Moran, ideolojinin zaman zaman soyleyemeyecegi seyler
olduguna, ortbas etmek zorunda oldugu gergekler bulunduguna
dikkat geker. Bu durumda gergekler, yapitlarda suskunluklar ya da
bosluklar olarak kendini belli edecektir. O halde eserde ideolojiyi
goriiniir kilan “soylenenler degil, sdylenmeyenler” olabilir. Eles-
tirmenin soylenmeyeni ortaya koymasi, okurun aydinlanmasina
olanak tanir (Moran, 1994: 61). Bu durum o6zellikle feminist eles-
tiri i¢inde, “filmlerde kadinin ‘yok’ olusu” konusunda karsimiza
¢ikacaktir. Graeme Burton da, ideolojik yokluga dikkat ¢eker, ona
gore de; “Mevcut olmayan da mevcut olan kadar anlaml: olabilir”
(1995: 21).

Ideoloji iizerine yazanlarin ortak noktas: egemen ideolojinin ve-
rili bir ideoloji oldugudur. Elestirmen sadece bunlara dikkat geke-
bilir, bununla birlikte ideolojilerin farkina varmak ve onlar “dogal-
ligindan” gikarmak okuyucunun/izleyicinin gorevidir.

Bu genel degerlendirme dogrultusunda, ideolojik elestiri, asag:-
da drneklendirilmis kavramlarla ¢ok daha fazla terimin bir ya da
birden fazlasinin tartisiimasini gerekli kilar: Egemen ideoloji, alter-
natif ideolojiler, dogallastirma, altyapi-iistyap: kavramlari, yanhs
biling, adalet, toplum, aile, sinif, cinsiyet, belirli bir sinifin ahlaki
degerleri, yabancilagma, hegemonya, 6zne, sanat vd.

Ideolojik yaklasimda, sosyolojik elestiride oldugu gibi, bu kav-
ramlarin diger elestiri tiirleri iginde ele alinmasi miimkiindiir. Or-
negin aile kavrami, hem siyasi ideoloji, hem ekonomik yaklasim,
hem de toplumsal cinsiyet agisindan ele alinabilecek genis bir alam
isaret eder.

Terry Eagleton, ideolojinin séylemsel ve gostergesel olarak de-
gerlendirilmesinden bahsetmistir (1996: 269). Eagleton, gostergeler
maddi oldugu i¢in ideolojinin de maddiligini vurgulamakta, aym
zamanda anlamlarla ideolojinin iliskisini kurmaktadir. Gostergeler
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ve soylemlerle bag kurmak, toplumsal bir yaklagim olarak, ideoloji
ile sinema arasinda ¢6ziimleme yontemi igin kullanilabilirdir. Bu
durumda, ideoloji, toplumsal yap1 ve gosterge birbirine bagh sekil-
de isletilir.

Ideolojik yaklagimin, film galigmalari alaninda tarihsel elestiri
i¢cinde de onemli bir kullanimi alani bulunmaktadir. Tarihsel elesti-
rinin bityiik bir boliimi, ideolojik ¢6ziimlemeden yararlanmak zo-
rundadur.

“Gegmisi Yeniden Sekillendirme’yi irdelemek igin
Tarihsel Yaklasgim

Tarihsel elestiri, iki kapsamda ele alinabilir. Ilki, yapildigi déne-
me ait ideolojik ve sosyal kosullarla iliskilendirerek, filmleri iiretim
kosullariyla ilgili durumlarla tarihsel baglamlar: iginde ele almak,
ikincisi de aym iliskilendirmeden yararlanarak filmlerin igindeki
tarihsel anlatilar1 incelemektir.

Timothy Corrigan, tarihsel yaklasimin maddelerini su sekilde
siralar (2007: 110):

“a) Filmlerin kendi aralarindaki tarihsel iligkiler; 6rnegin bir yazarn,
1930’lardan bir filmdeki dekor kullanimini, 1970’lerden bir filmle kiyas-
lamasi ve kargilagtirmasi. Burada tirsel yaklasimdan da yararlanilmas ge-
rekecegi dikkate alinmahdir.

b) Filmlerin tretim kosullariyla olan iliskileri; 6rnegin endustri yapilan-
masinin irdelenmesi.

c) Filmlerin alimlanmalanyla olan iliskileri; 6rnegin televizyonun film
izleyicilerinin beklentilerini nasil degistirdiginin tarihsel baglam iginde
incelenmesi.”

Elestiriye baglarken bir filmin tarihsel arka planinin hangi ag-
dan ele alinacagina karar vermek gerekmektedir. Yapilacak elestiri-
nin baslangi¢ noktasinin, filmi bir @iriin olarak digsal bir 6ge konu-
munda tarihsel baglaminda incelemek mi, yoksa igerik agisindan
kurdugu evrene yonelik anlamlari tarihsel arka plan iginde arastir-
mak m1 olacagina karar verilmelidir.

Tarihsel elestiri, hangi donemin hangi yoniiyle ve hangi bakis
agistyla ne kadar ele alinacagina dair sinirlarin belirgin sekilde ¢i-
zilmesini gerekli kilar. Ayrica “ge¢misi yeniden sekillendirmek” gibi
bir dzellige biiriinen sinema filminin tasidig1 ideolojik bakis agisim1
elestirmek, bilyiik oranda sorumluluk istemektedir. Film iiretimi,
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dogal olarak ideolojik bir etkinliktir ve film; yapimc, senarist, yo-
netmen gibi kisilerin ideolojileriyle sekillenir. Elestirmenin aracilik
rold, belirli duygusal kaliplar1 ve yargilar1 tasimasi muhtemel bu
dretimin karsisinda, irdelemenin tarafsiz durusa temellenmesini
gerektirir. Tarihsel elestiri igin, filmin sadece bir gikis noktasi olarak
ele alinmasi, birgok kaynaga ulagilmasiyla inceleme alaninin genis
tutulmas gerekir.

Ryan ve Kellner, filmlerde temsil edilen tarihin, bigimlendirile-
bilir bir fenomen oldugunu dile getirmistir (1997: 422). Buna gore
tarih ve toplum, ideolojik olarak paylasilan bir temsil miicadelesi
alan1 olarak degerlendirilebilir. Tarihin yeniden perdeye taginma-
sinda, farkl ideolojik goriislerin her biri, ge¢misi yeniden bigim-
lendirecek ya da inga edecektir. Buna gore her ideolojik yaklagimin,
tarihi perdeye tasimasi ideolojik igerik igerir.

Donemsel yapilar, gizlenen anlamlarin zaman iginde okunma-
sim degistirebilir, gizli anlamlar daha da gizlenip tamamen goézden
kaybedilebilir. Bu nedenlerle, bir filme yonelik elestiri, o0 donemin
diisiiniis ve anlayis yapisina uygun gelistirilmelidir. Tarihsel yak-
lasim iginde filmin Gykiisiine yonelik agiklama, filmin dénemsel
olarak iilkede yasanan savaslar ya da siyasi degisimler gibi 6zellik-
leriyle iliskilendirilmesini gerektirir. Ornegin giiniimiizde gekilen
bir Cin filminde, Tiananmen Meydanr'ndaki tarihi olaylarin karak-
terler iizerinde yarattig1 etkinin ele alinmasi, olaylarin gegtigi do-
nemdeki yapilanmanin irdelenmesini gerekli kilar.

Ayrica, tarihsel yaklagim araciligiyla, sinema tarihindeki eski
filmlerde yer alan giiniimiize dair anlamlar ortaya ¢ikarilabilmekte,
tarih i¢inde unutulmug baz: filmlerin de elestirel agidan degerlen-
dirilmesi ve ilgi gormesi olanakli hale gelmektedir (Ozden, 2000:
104).

Filmleri irdelerken; ele alinan film ya da filmlerin Gtesine gege-
rek doneme ait siyasal, sosyal ve kiiltiirel yapinin, sinema iiretim
sisteminin aragtirilmasinin ve sorgulanmasinin gerekliligi vurgu-
lanmalidir. Ornegin, 1960’lardaki Yesil;am doneminde dagitim sis-
teminin ozelliklerinin ele alinmasi; yapim 6ncesi, yapim ve yapim
sonras! sistemlerinin ge¢mise yonelik incelenmesi ya da bugiinle
kiyaslanmasi; dogrudan film ya da belirli filmler iginde ge¢mise
yonelik verilerin irdelenmesi gibi konular, ge¢mise dayal bilgileri
dikkate alan tarihsel incelemeyi gerektirir.

Tarihsel yaklagim hakkinda yazilacak birkag soru, elestiriye bas-
lama noktasinda yazara yardimc olabilir:
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Filmin ¢ekilme tarihi ile anlattign donem aym1 midir? Degilse
gegmisi nasil sekillendiriyor? Filmin tarihsel arka plani (bigimsel
vb.) anlatim1 nasil etkiliyor? Tarih-sosyoloji, tarih-tiirsel 6zellikler
gibi diger elestiri bigimleriyle kurulabilecek iligkiler var mi? Varsa,
bu bigimler filmi -iiretimini, dagitim siirecini ya da anlamini- nasil
etkiliyor? Film, zamaninin bir iiriinii mii? Yoksa zamaninin gerisin-
de/ilerisinde bir anlatiya mi1 sahip? Nasil?

Tarihsel elestiri, ideolojik ve sosyolojik elestiriyle yakin bag igin-
dedir, bu nedenle tarihsel elestiri gergeklestirilirken bu yaklagimla-
rin irdelemelerde kullanilmasi gerekmektedir.

Anlam Uretiminin Elemanlarini Saptamak Igin
Gostergebilimsel Yaklagim

Gostergebilimsel yaklagim iginde ele alinacak kavramlar, diger
elestiri yontemlerinden ¢ok daha fazla terimi, tim film elestirisi
tiirlerine yerlestirmistir. Gostergebilim, anlam iiretiminin analiz
edilmesine dayanmaktadir. Gostergebilim (semiyoloji), genel ola-
rak “gostergeler, gosterge sistemleri ve bunlarin anlamlan iizerine
yapilan galigmalar™ ifade eder (Burton, 1995: 221).

Gostergebilimciler, gostergeler evreninde yasadigimizi, sanat ya
da sinema alamyla sinirh kalmayacak sekilde hayatin her nokta-
sinda karsimiza ¢ikan nesnelerin gosterge 6zelligi tasidigini iddia
etmektedir. Buna gore, her gosterge, bireyler i¢in anlam tagimakta
ve gostergeler araciligiliyla kisilerin toplumsal anlamlarla baglar
kurulmaktadir. Oyleyse gostergebilim, anlam dizgelerini ortaya
koymak ve hem anlamlamanin olusum ve kavranim kosullar iize-
rinde genel bir diisiince, hem de anlaml nesnelerin somut ¢6ziim-
lemelerinde uygulanacak bir yontemler biitiinii olmak ister (Yiicel,
2007: 93).

Gosterge terimi, modern dilbilimin kurucusu kabul edilen Fer-
dinand de Saussure ile giindeme gelmis olsa da, kavram, birgok
kuramcinin gahsmasiyla gelistirilmistir. Saussure, goéstergebilimi,
“Gostergelerin toplum igindeki yasamin inceleyecek bilim” olarak
tasarlamistir (Akt. Guiraud, 1994: 17). Buna gore, gostergebilim,
yasamdaki gostergeleri inceleyerek buradan toplumsal ruhbilime,
en son da genel ruhbilime baglanacak bir bilim olabilir.

Anlatilarin Yapisal Coéziimlemesine Giris ¢alismasinda Roland
Barthes, gostergebilim ve nedensellik kavrami arasindaki baga isa-
ret eder. Barthes'in “islevler” ve “belirtiler” olarak tamimladig: bi-
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rimler, anlamin yaratilmasinda ve anlatilarin ¢6ziimlenmesinde
elestirmene yardimci olur (1988: 24-25). Islevsel birim, sézcenin
soylenis bigimi degil, séylemek istedigi seydir. Belirtiler ise; anlat1
kisileriyle ilgili karakter belirtileri, kimliklerle ilgili bilgiler, karak-
terlerin biraktig1 genel izlenime yonelik belirtmeler gibi 6ykiiniin
anlam igin gerekli kaynaklar konumundadir. Coéziimleme agi-
sindan ipucu saglayan bu belirtiler, imgeler yaratir. Barthesa gore
imge, polisemik yapiya sahiptir yani dilsel gostergeleri de igeren di-
ger gostergelerden ve agik uglu-goklu anlamlamadan olusur (Akt.
Stam vd, 1992: 29). Bu nedenle ¢oziimleme asla kolay isleyen bir
slire¢ olamaz.

Gostergebilimsel yaklasim igin gereken kavramlara deginmeden
once, “gosterge’den (sign) bahsetmekte yarar bulunur.

Saussuree gore, gosterge, bir kavram ile bir isitim imgesinin
birlesimidir (1998: 20). Kavram ve isitim 6geleri birbirlerine siki-
ca baghdir ve biri obiiriinii gagristirir. Gosterge bir uyaricidir ve
uyandirdigy imge zihnimizde bagka bir uyaricinin imgesine bag-
lanir. “Gostergenin islevi, bir iletisim dogrultusunda bu ikinci im-
geyi canlandirmaktir” (Guiraud, 1994: 39). Bu dogrultuda anlami
olduguna inamlan her ey gosterge olabilir. Gostergenin anlamu,
bireyin deneyimlemesiyle 6grenilir ve kabul edilir. “Gostergelerin
kendi baslarina bir anlamlar: yoktur. Yani viicut hareketleri ya da
resimlerin unsurlari, onlarin bir anlama sahip olduklar iizerinde
anlastigimiz igin birer gosterge haline gelir” (Burton, 1995: 221).

Saussure, gostergeyi agiklamak i¢in kavram ile igitim imgesinin
yerine “gosterilen” (signified) ve “gosteren” (signifier) sozciikleri-
ni koymay1 onermistir. Gosteren, bir diigiinceyi ya da anlam dile
getirmede kullanilan s6zciik ya da sozciiklerdir. Gosterilen ise, bir
gostereni anlama ya da yorumlamada kullanilan kavramdir (Mutlu,
1995: 140-144). Gostergede, gosteren ile gosterilen arasindaki iliski,
iletisim bigimleri arasinda ortak ve belli ya da belirsiz bir anlasma
tizerine kurulmugtur (Giindes, 2003: 181). Gosteren, bir goz kirpss,
bir kamera agis}, bir sozciik gibi, gostergenin bir seyi isaret eden bir
pargasiyken, gosterilen, gostergenin olas1 anlaminin bir pargasidur,
¢ogu zaman birkag olasi anlama da gonderme yapabilir (Burton,
1995: 220-221).

ABD’li Charles Sanders Peircee gore; gostergeler, goriintiisel
gosterge, belirti ve simge olarak boliinmiistiir (Akt. Wollen, 2004:
109). Goriintiisel gosterge, nesnesini, nesnesine olan benzerligiyle
temsil eden gostergedir ve temsil ettigi seye benzer (Wollen, 2004:
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110 ve Mutlu, 1995: 139). Ayrica, “Kutsal kisi, varlik ve tanrila-
r1 resimlerle goriintilleme”yi de isaret eder (Guiraud, 1994: 139).
Resimler genellikle goriintiisel gosterge olarak adlandirilir; ¢iinki
kendi konularina benzerler. Goriintiisel gosterge, tiiriin, bu tiirle il-
gili anlamlarla ¢okfazla yiiklenmis olan simgesel bir unsurudur. Bir
goriintiisel gosterge gergekte tiiriin bir simgesidir; 6rnegin dedek-
tiflik filmi tiiriiniin simgeleri yagmurluk ve fotr sapkadir (Burton,
1995: 220). Belirti ise, kendisi ile nesnesi arasinda bag olusturma
ozelligiyle gosterge kimligi kazanir. Simge, ifade ettigi seyle higbir
gercek iligkisi olmayan ratlantisal gostergedir. Ornegin kelimeler
simgeseldir (Burton, 1995: 225).

Sinemasal gosterge ya da sinema dili, sozel dil gibi, belirti ve
goriintiisel gostergelerin yaninda simgesel gostergeyi de igermekte-
dir. Sinemanin simgesel, dolayisiyla kavramsal boyutunun varhgim
kabul etmek 6zellikle 6nemlidir, boylelikle nesnel elestirinin temel
giivencesi saglanmis olur. “Goriintiisel gosterge kaygan ve degis-
kendir; elestirmenin ele gegirme ¢abalarina karsi koyar” (Wollen,
2004: 136). Gosteren ve gosterilen arasindaki iligkinin rastlantisal,
nedensiz ve yapay olusu yani bir kelime ile igerigi ya da gosteren
ile gosterilen arasinda mantiksal bir bagin olmayis1 da, metinlerde
anlami bulmay ilging ve zor kilar (Berger, 1996: 16).

Burada pek ¢ok yazarin dikkat ¢ektigi bir nokta, konusulan dil
ile sinema dili arasinda asiriya kagan benzerliklerin kurulmasinin
bir risk olusturdugudur. Ornek olarak Christian Metz, sinemayy,
konusma dili gibi karmagik bir sistem olarak gérmez. Ona goére,
sinema, kendisi gesitli sistemleri igine alan bir dil ya da sdylem
seklinde, “dilden ¢ok dilyetisi olarak” tanimlanmalidir (Metz,
1998: 229). Sinema, daha 6nceden var olan ve kendilerine has
kurallarin yitirmemis olan, goriintii, s6z, miizik gibi ok sayida
anlatim bi¢iminin birlesmesinden olusur. Sinema, yinelenen bazi
diizenleme bigimlerine, genellikle kodlagmis semalara, degisik
kaliplara sahiptir ve bu dogrultuda adeta bir “s6ylev”i hatirlat-
maktadir (Metz, 2012(b): 188). O halde, konusulan dil ile sinema
dili arasinda abartili benzerlikler kurmaya ¢aliymak en basindan
anlaml degildir. Metz, sekansi olusturan imgeler ile ciimleyi
olusturan kelimeler arasinda bag kurulmasim “olanaksiz” olarak
nitelendirir. Sadece eger bu konuda bir zorlama yapilirsa, “plan,
bir 6nerme niteligine sahip soylev pargasina” benzetilebilir, yoksa
¢ekim-kelime, sahne-ciimle gibi bir bag gelistirmek dogru olma-
yacaktir.
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Bunun yaninda, sinema ilk ortaya ¢iktiginda esas olarak “goriin-
tillii soylem”i beraberinde getirmistir. Bu nedenle sinemanin 6zgiil-
ligi, film soylemi ve goriintiilii sdylem diizeyleriyle ele alinmalidir.

James Monaco, sinemanin “kendine 6zgii bir dil gibi” oldugunu
kabul etmesine ragmen, 6nemli bir farklihg: o da vurgular. Dil sis-
temleri gosteren ile gosterilen arasinda gok biiyiik farkin olmasiyla
gliciinii ortaya koymaktadir, oysa sinemanin giici, gosteren ile gos-
terilen arasinda boyle bir farkin olmamasindan ileri gelir. Ornegin
sinemada, “bir giil, bir giiliin goriintiisii olan bir giil goriintiisiinii
ierir”. Oyleyse, sinemada gosteren ve gosterilen hemen hemen
Ozdestir (Monaco, 2001: 154). Monaco'nun sinemaya verdigi an-
lamlandirma genisligi, sanat¢1 olarak yonetmenin segim sansinin
simrsiz olmasiyla kendini gosterir. Yonetmen ¢ok sayidaki gil tii-
riinden birini ve bu giilii goriintiilemenin de gok sayidaki yontem-
lerinden birini tercih etmekle, kendi istedigi gosteren ve gosterilen
iligkisini kurmaktadir. Bu tercihler, anlamin ortaya ¢ikarilmasinda
yararlanilan, gostergebilim igindeki iki eksene, dizisel ve dizimsel
yapilanmaya isaret eder. Bu dogrultuda gostergebilim i¢inde 6nem
tasiyan ve elestiride kullanilabilecek diger kavramlari 6zetlemekte
yarar bulunmaktadir:

(Buradaki kavramlar igin genel olarak Christian Metz'in Sinema-
da Anlam Uzerine Denemeler (1.-1I. Cilt, 2012), Pierre Guiraud’un
Gastergebilim (1994: 129-145), Arthur Asa Berger'in Kitle Iletisi-
minde Céziimleme Yontemleri (1996), Erol Mutlu'nun Iletisim Soz-
liigii (1995) galismalan ve diger kitaplar referans alinmugtir):

Anlamlama-Anlamlandirma: Anlamlandirma, bir gostergenin;
bir nesnenin, bir varligin, bir kavramn, bir olayin zihinde canlan-
dinlmasina aracilik etmesiyle gergeklesir. Gosterge, anlami aktanr,
bireyin zihni anlami olusturur. Anlamlandirma; anlamin eklemle-
nisi, uretilis ve kavranisi anlamlarina da gelir. “Anlam bir durum
ise, anlamlama bir olaydir” (Guiraud, 1994: 129). Daha teknik bir
dille, gostergeye gosteren, olas1 anlamlarin her birine gosterilen ve
alicinin gostergeye verdigi anlama da anlamlandirma denir (Bur-
ton, 1995: 40). Bu dogrultuda ¢6ziimleme, goriinenin Gtesinde,
kendilerini bir araya getiren anlatimlar aracihigiyla yorumlanabilir
nitelik kazanan ama dilbilimsel dizgenin kapanislarini, dolayisiy-
la bilesimlerini “programlamadig1” gok sayida anlamlamaya ulagir
(Tamba-Mecz, 1998: 138).

Gostergelerin anlamlari, gostergeye dogal olarak ait degildir, 6g-
renilirdir. Gosterge ve anlam arasindaki bu ayrim, bireylerin aym
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gosterge ya da materyali farkli anlamlar ifade ediyormus gibi gor-
melerini agiklar (Burton, 1995: 40). Christian Metz, anlamlandir-
may!1 “mesajlarin izleyiciye tagindig bir olusum” seklinde tanimlar
(Akt. Andrew, 1995: 240).

Metz, sinematografik anlamlandirmanin az ya da gok her zaman
gidiilenmis oldugunu, asla rastlantisal olmadigini savunur (1999:
75). Giidiilenmede film ile kiiltiir arasindaki iligki, semboller ara-
ciligiyla siirdiiriilmektedir. Sembolik sistemin dilyetisi gibi kullani-
lis1, filmin sosyolojik ve ideolojik séylem olarak islemesine neden
olur. Filmin igindeki farkli anlamlara yorumlanabilecek her goster-
ge, bir kod aracihgiyla izleyiciye ulagsmaktadir. Metin iginde kod-
lanmis mesajlar, izleyicinin zihninde bag kurabilmesi igin kiiltiirel
bilgiden yararlanilmasini gerekli kilar. Bu nedenle kodlar toplumsal
ortamda konumlanur. Kiiltiirel kodlarin ¢ok boyutlu yapusi, her izle-
meyi, yeni bir kurma olarak diizenlemektedir. Ciinkii okur/izleyici,
kodlari, kendi anlamlandirma sistemini kullanarak, her seferinde
yeniden adlandirir (Wolff, 2000: 107). Oyleyse gostergebilimsel ¢6-
ziimleme, toplumsal yapiya isaret eden sosyolojik yaklasimla siki
iliski i¢indedir. Ayni1 zamanda, ideolojik ¢6ziimleme ve bireyi isaret
eden psikanalitik yaklasimla da isbirligi gerceklestirilmelidir.

Temel Anlam-Diizanlam (denotation): Bir nesnenin, bir iletisim
dizgesinin “mantiksal, nesnel, degismez anlami1’dir (Guiraud, 1994:
134-143). Temel anlam, olagan ve sapmacasiz anlamu isaret eder.
Genel olarak gostergebilimciler igin iletiler ve anlamlar, sifrelenmis
olarak izleyiciye sunulur ve ¢oziilmeyi bekler (Wolff, 2000: 106).
Bununla birlikte iletiler, “kendisi” olan temel anlami her zaman
barindinir. “Diizanlam, gosterilenin nesnel olarak ve oldugu gibi
kavranmasiyla olusur. Yananlamlarsa, gostergeye bigimi ve islevi
nedeniyle bagh 6zel degerler anlatir” (Guiraud, 1994: 45). Sanatsal
triinler, genellikle yananlam agirhkhdur.

Yananlam (connotation): Bir nesnenin, bir iletisim bi¢iminin,
siirekli anlamsal 6gelerine ya da diizanlamina kullanim sirasinda
katilan ve bildirisenlerin tiimiince algilanmayan, ikincil kavram-
lara, imgelere, 6znel izlenimlere vb iliskin olan duygusal, coskusal
ikincil anlam, 6znel ¢agrnisimsal degerdir (Guiraud, 1994: 144). Ya-
nanlamlar uylagimlarla iler. Izleyici, temel anlama eklenen ya da
onu asan yananlamu kiiltiirel olarak tanimlanmig ve bireysel olarak
igsellestirilmis uylagimla anlamlandinr. Aksi takdirde tanimlamada
ya da degerlendirmede bulunamaz. Metz, sinematografik yananla-
min daima simgesel oldugunu savunmugtur (2012: 108).
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Diizgii-Kod (code): Diizanlam ve yananlam kavramlarinin ¢o6-
ziimlenmesinde yararlanilan kodlar, gostergelerin konusma, yazi ve
resimler gibi belirli sekillerde toplanmis bigimine denir. Bu kodlar
kendi gelenekleriyle ya da nasil anlagilacaklarini agiklayan yazili ol-
mayan kurallarla tanimlanir (Burton, 1995: 40-41). Kodlar, toplum
ve kiiltiir iginde 6grenilen, karmagik ¢agrisum kaliplaridir. Kodlar,
hem mesaji génderen hem de alan tarafindan anlagilir olmaldir.
Bagka bir deyisle, kelimeler, davranislar, renkler, sesler ve bunun
gibi kodlarin kullaniminda, bu kodlarla ilgili ortak anlamlar iize-
rinde uzlasma saglanmis olmalidir (Martin ve Ringham, 2000: 34).
Oyleyse kodlar, sozlesmeye dayalidir. Bireylerin zihinlerinde yer
eden kodlar, iletisim araglarinda bulunan gostergeleri ve simgele-
ri yorumlama tarzimizi etkiler. “Toplumsallagtirilmig ve bir kiiltiir
verilmis olmak, birtakim kodlar 6gretilmis olmak demektir” ve bu
kodlarin bityiik bir boliimii kisinin toplumsal sinifina ve cografi
konumuna 6zel sekillenmektedir (Berger, 1996: 30-31). Kodlarin
toplumsallagma siirecinin pargalar1 olarak 6grenilmesi, kurallarin
fark edilmeden kabul edilmesine ve uygulanmasina yol agmaktadir.
Kodlar, “Bize ¢ok dogal geldikleri i¢in gériinmez olurlar” (Burton,
1995: 41). Elestirinin amaglarindan biri, bu kodlar1 hem iriin hem
de izleyici agisindan goriiniir kilmaktir.

Berger, kodlarin “tutarlilik, sakli olmak, somutluk, siireklilik, ge-
ni§ kapsamlilik” gibi 6zellikleri oldugunu vurgulamistir (1996: 33).
Bu dogrultuda kodlar, simgesel sistemler halinde isler ve filmlerde
tekrarlanarak toplumsal hafizada tutulur. Popiiler kiiltiirdeki kod-
lar, 6zellikle anaakim sinema iginde yer alan filmlerde ya da melod-
ramlar gibi tiir filmlerinde, sinema disinda; dedektif dykiilerinde,
pop miizikte ve benzer birgok alanda kabul edilmis kurallar isaret
eder.

Temsil-Betimleme (representation): Jacques Ranciére, temsil
etmeyi, bir sanat diisiincesi rejimi olarak ele alarak irdeler ve her
varlik, olay ya da durumun sanat araglariyla temsil edilip edileme-
yecegi konusunu arastirir. Rancieree gore, temsil, goriiniir bir bigim
tretmekten ¢ok, bir “esdeger” sunma isidir (Ranciére, 2008: 112).
Buna gore goriintii, kaydedilen seyin kopyas: ya da ikizi degildir;
goriinen ile goériinmez olan arasinda kurulan iligkiden ileri gelir.
Oyleyse, “Gériintii, fotograf¢1 veya sinemacinin kargisinda duran
seyin roprodiiksiyonundan ibaret degildir” (Ranciére, 2010: 87).
Kaydedilen goriinti, bir bagkalagma ve bozulmadir. Bu baskalagma,
mecazlarla isler.



LALE KABADAYI 71

Guiraud’a gore ise temsil, ortada olmayan bir seyi imleme yoluy-
la aktarma; bu islevi yapan gostergedir (1994: 131). Ornek olarak
anaakim sinemada kadinlarin, ¢ocuklarin, yashlarin temsili belirli
stereotiplerden olusmaktadir. Stereotiplesmis temsiller, daha 6nce-
ki yerlestirmeler araciligiyla seyirci tarafindan 6grenilmistir ve 6y-
kiiniin anlagilmasina yardimci olur (Hayward, 2006: 384).

Gikarsama (inference): Bir nermenin, daha 6nce benimsenmis
onerme ya da gergekle baglantisindan hareket edilerek benimsen-
mesine dayanan uslamlama bigimidir. Cikarsama bilimsel yonteme
kaynaklik eder. Ornegin tiimdengelim bir ¢ikarsama yontemidir.
Ozellikle tiir filmi iizerine egilen sinema ¢aligmalarinda gikarsama
kavraminin tartigmah sekilde ele alindig: goriiliir. Tiir ¢alismalan
yapan bazi yazarlar, aym tiirdeki filmler hakkinda ¢ikarsamadan
yararlanarak ortak degerlendirmelere varilabilecegini savunurken,
digerleri, bu yaklagimlarn tiir filminin tanimlanmasinda hatalara
neden olacagina dikkat geker (bkz. Tudor, 2011: 117-125).

Sapmaca (figure): Yeni bir imge yaratmak amaciyla olagan diz-
geden sapmadir. Dilbilim terimi olarak sapmaca, “bir gosterge ya
da gostergeler biitiintiniin gergek anlami diginda kullanilmasidur.
Soyleme incelik, canlilik ve etkinlik kazandirmak igin, sozciikle-
rin kullanim ve anlamlarinda degisiklik yapmay: igerir. Ornegin
sozle ifade edilmesi beklenen bir anlatida birden sarki séylenmeye
baslanmasi sapmacay: isaret eder. Ancak sapmaca, degisikligi uy-
guladig: andan itibaren taninir hale doniisiir ve sapmaca 6zelligi-
ni kaybeder. Ciinkii degisiklik, zamanla olaganlasir ve geleneksel
kullanimlara evrilir (Guiraud, 1994: 139-140). Verilen 6rnek ger-
¢evesinde miizikal filmlerde sdylenen sarkilar, artik bir sapmacay:
isaret etmez.

Diizdegismece-Diizsapmaca (metonymy): Yunanca “ad degis-
tirme” kavramina dayanmaktadir. Metonimi, “Biitiinii isaret eden,
biitiiniin yerine gegen par¢a” anlamina gelir (Hartley, 2005: 145).
“Gazetenin en giiglii kalemi” denildiginde gazeteci/kose yazarinin
anlagilmas1 buna ornektir. Diizdegismece, “Kastedilen seyin, 6z-
giin olanin, bir 6zelligi olan bir seyle temsil edildigi bir s6z mecazi;
bir seyin pargasini ya da bir 6gesini biitiinii temsil edecek sekilde
kullanma™dir (Mutlu, 1995: 104). Birbiriyle yakin ya da uzak bag-
lantis1 bulunan iki kavramdan birinin dogrudan dogruya 6tekinin
yerine kullanilmasi bigiminde yapilir. Ornegin; “Biitiin siseyi igti”
tiimcesinde sise metonimik olarak igerigindeki igecek ya da igki
yerine kullanilmistir (Guiraud, 1994: 134-135). Bir polisiye film-
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de mekanlar kentin diizdegismeceleri olarak goriiliir ve seyircinin
kente yonelik goriisiinii belirler. Diizdegismeceler sayesinde Oy-
kiiniin geri kalan kismin izleyici, zihninde kurmaktadir. Diizde-
gismeceler dogal gibi algilanir ve kolayca kabul edilirler. Farkli bir
diizdegismece anlam sistemine eklendiginde meydana gelecek de-
gisiklikler gogunlukla fark edilmez (Mutlu, 1995: 105). Hollywood
kliselerinin ¢ogu diizdegismecelerden yararlanir: Dékiilen takvim
yapraklari, bir lokomotifin donen tekerlekleri buna 6rnek gosteri-
lebilir (Monaco, 2001: 163).

Egretileme-Metafor (metaphor): Bir sozciigii bilinen anlamina
yakin olmakla birlikte ondan degisik anlaml bir bagka sozciik ye-
rine kullanarak yapilan sapmacadir. Ornegin “Uziintiiniin kaynag:”
deyisinde, su ¢ikan yer anlamindaki kaynak s6zciigii, neden ya da
koken yerine kullanilmistir (Guiraud, 1994: 135). Bu bir egretile-
medir. Ya da “igimde yanan ates” denildiginde ask kavramindan
bahsedilmektedir. Egretilemede, iki sey arasindaki iligki, benzerli-
gin kullanilmasiyla bildirilir (Martin ve Ringham, 2000: 84 ve Ber-
ger, 1996: 29).

Soylem (discourse): Bir bildiri ileten anlatim biitiinii ve ciim-
lelerin distiinde dilin 6rgitli bir kullanimidir (Mutlu, 1995: 309).
CGagdas gostergebilimin inceleme konusu séylemdir. “Dil, herhan-
gi bir konusucunun dogru yapida sozciikler iiretmek amaciyla sii-
rekli kullanma durumunda oldugu 6geler ve kurallar biitiiniidiir.
Soylem, herhangi bir konusucunun, somut ve belli bir durumda
yerini bulacak 6zel bir bildiriyi gergeklestirmek amaciyla dilin bi-
rikimi iginde yaptig1 segimlerin sonucudur” (Guiraud, 1994: 141).
Filmsel metin, sinema dilinin diizgiilerinden yararlanarak olustu-
rulan ve gereklestirilen sinema séyleminin bir birimidir (Giindes,
2003: 42).

Soylen-Mit (myth): Yunanca mythos yani anlat: kelimesine karsi-
lik gelmektedir. Insan ya da doga olaylarini agiklamak amaciyla do-
gaiistii varhiklarin olaganiistii eylemlerini efsane bigiminde anlatan
ve kusaktan kusaga gegen anlat1 bigimidir (Guiraud, 1994: 141). Mit-
ler, toplumlarin tarih ve kiiltiiriinii agiklamakta bagvurulan birincil
kaynaklardir. Ayn1 zamanda gergeklige aracilik ederler (Hayward,
2006: 282). Mitler zaman iginde degisik ozellikleri biinyelerine ala-
rak sekillenir ve giinlitk yasamin pargasi haline doniisiirler.

Simge (symbol): Bir seyi temsil eden ama onunla dogal bir iliski-
si olmayan bir sinyaldir (Mutlu, 1995: 302). Siyah rengin yas simge-
si olmasi buna 6rnek gosterilebilir.
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Dizisellik/Dizimsellik: Dizi (paradigm), gostergelerin birbirinin
yerine gegebilecek sekilde var oluslarini simgeleyen segim yapilan
birimler kiimesidir. Dizisel asamada, benzerler arasindan se¢im
yapma vardir. Ornek olarak alfabedeki harfler bir dizidir ve keli-
meler, diziden se¢im yapilarak olusturulur. Dizim (syntagm) asa-
masinda ise, dizilerden segilenlerin yan yana getirilmesi vardir.
Ciimlenin kurulusu dizimseldir, sozlerin arka arkaya dizilmesiyle
anlamh bir bitiin olusturulur (Mutlu, 1995: 98). Sinemada yonet-
men birden ¢ok ¢ekim dizisinden birini seger. Bu se¢imlerin arka
arkaya eklenmesiyle de film olusur. Dizisel ve dizimsel yapilanma-
lar, filmin ne anlama geldigini anlamanin araglari olarak biiyiik bir
oneme sahiptir. “(...) bir sanat olarak sinema, neredeyse tamamen
bu iki se¢me dizisine dayamir: Yonetmenin ne gekecegine karar
vermesinden sonra, zihni siirekli meggul eden iki soru; bunun na-
sl gekilecegi (cekmek i¢in neyin segilecegi: Dizisel) ve gekimin na-
sil sunulacagidir (bunun nasil kurgulanacag: Dizimsel)” (Monaco,
2001: 159).

Christian Metz, sinemasal imgenin her zaman bir sav sundugu-
nu dile getirmistir. Ona gore, imge diizeyinde olusturulmaya ¢al-
silan dizisellik kismi kalmaktadir. Ciinkii sinematografik dilyetisi,
konusulan dillerden daha fazla yaraticihga ihtiyag duyar. Dilleri
konugmak i¢in dili kullanmay: bilmek gerekirken, sinematografik
dilyetisini ise “yaratmak” gereklidir (Metz, 2012: 98). Yaratilan bu
dilyetisi, izleyici tarafindan bilinen ve anlagilan uylasimlar: paylas-
mak zorundadur.

Filmlerde, tiim katmanlar1 hedefleyen soylemlerin ¢6ziim-
lenmesinde kullanilan yoéntemlerden biri, Fransiz filozof Jac-
ques Derridanin “yapibozumu” (yapisokiim; deconstruction)
kavramindan yararlanmayi isaret eder (bkz. Hayward, 2006: 97).
Derrida’nin, gosterge kavramini bozuma ugratarak alt metinleri
ortaya ¢ikarmasiyla giindeme getirdigi yapibozumu, “tiim yapila-
r1 sokiip bozmayi amaglayan bir ¢6ziimleme yontemi'dir (Mutlu,
1995: 356). Derrida’ya gore; giindelik dil, masum veya yantutmaz
degildir. “Dil, birbirinden ayrilamaz olan varsayimlar tasir ve az
dikkat edilmis olmasina kargin, varsayimlar bir sistem seklinde
birbirlerine diigiimliidiir” (Derrida, 1994: 34). Yapibozumuyla
egemen sinemanin iretim bigimleri, kod ve uylagimlar1 irdele-
nerek, filmlerin igindeki ataerkil yaklagimlar1 bozuma ugratmak
miimkiindir.
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Gostergelerle ilgili olan bu boliimde Jean Baudrillard’in bir eles-
tirisini de giindeme getirmekte yarar bulunmaktadir. Baudrillard,
giiniimiizdeki estetik anlayis1 ve sinemanin iliskisini degerlendirdi-
gi yazisinda, bazi filmlerin “kendilerini igeriden yiktiklariigin” eles-
tiriye yer birakmadigina atifta bulunur (2011: 28-31). Baudrillard’in
kastettigi, teknolojik olanaklar olabildigince kullanarak, imgeleri
ozellikle “hirpalamak” ve etkilerini tiiketerek anlatilan alayc bir
parodiye doniistiirmek derdinde goriinen bu filmlerin, sinemanin
dogasinda bulunan “yanilsamay1” yok ettigidir. Ona gore, teknoloji
gelistikge ve sinematografik etki kusursuzlastik¢a sinemada yanil-
sama ya da “ima” kalmamaktadir. Bu durum eksiltisiz, araliksiz,
bosluksuz goriintii ve anlamlan destekler; artik, imgenin, goster-
genin, kavramun yararsizca kusursuzlastirilmasina dogru ilerlenil-
mektedir.

Yukaridaki bilgilere ek olarak ele alinabilecek, gostergebilim-
sel yaklasim iginde yararlanilan 6nemli iki kaynak Proppa aittir.
Propp, Masalin Bigimbilimi ve Olaganiistii Masallarin Doniistimleri
isimli ¢aliymalarinda, Rus masallarini bigimci yaklasimla incele-
migstir (bkz. Propp, 2005 ve 2008: 3-147). Propp, gelistirdigi yon-
temle, anlatinin, “islevler” olarak adlandirdig) temel pargalara nasil
ayristirilabilecegini ve bu pargalarin tiim éykiiler iginde nasil tek-
rarlanarak devam ettirildigini gostermistir. Propp, biitiin masallan
otuz bir isleve indirgemistir. Bu islevler, sinema ¢aligmalar alanin-
da sik¢a yararlanilan ve westernler gibi bazi film tiirlerinin yapila-
rinin agiklanmasina olanak taniyan ozellikleri isaret eder. Propp,
masallardaki kisilerin, goriiniis, yas, cinsiyet, ugras, medeni durum
ile diger niteliksel ozellikler agisindan farkll olmakla birlikte, ey-
lem siiresince ayn1 edimleri yerine getirdiklerinin gézlemlenebilir
oldugunu savunmugtur (2005: 221). Ornek olarak anlatilardaki
“kahraman” daima bir kisiyi ya da bir seyi aramak igin yola ¢ikar.
Bu yapiy: tiir filmlerinde agik¢a gormek miimkiindiir. Masallarin,
gelenekler ve din gibi sosyal kuruluglarla temas ettirilebilen iliskisi,
gostergebilimsel agidan bigimci bir metin olarak ele alinacak filmin
toplumsal yapiyla bagin1 géz 6niinde tutmanin gerekliligini vurgu-
lar. Sinemanin “kurgulanmis olma” 6zelligi, Propp’un 6nerdigi gibi,
olay Orgiisiiniin sistematik ¢6ziimlemesine ihtiyag hissettirir. Anla-
tilardaki eylemler, degistirilmis gergek ve gizlenmis korkulari seyir-
cinin bilingaltina génderir. Gostergebilim bu gergegi ve korkulan
ortaya ¢ikarmada onemli bir aracidir. Bunu yaparken de psikanali-
tik yaklasimdan destek alir.
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Yonetmenden Izleyiciye Eylemin Gizli
Nedenlerini Belirlemek i¢in Psikanalitik Yaklasim

Avrupa temelli elestiri bigimlerinin en 6nemlilerinden biri psi-
kanalitik yaklasimdir. Psikanaliz, yani ruhsal ya da ruhbilimsel ¢6-
ziimleme; “Zihinsel hastalig: bilingdisini aragtirmak ve kisiligin di-
namiklerini anlamak suretiyle sagaltma yontemi'dir (Mutlu, 1995:
289). Psikanaliz, bireyi temeline almasi ve bireyin bilingdisina ait
verileri degerlendirmesi nedeniyle, giivenilirlik bakimindan tar-
tisilabilir bulunmustur. Bununla beraber psikanaliz, (...) giinliik
yasamimizda giidilleme kanaliyla idare edilen, kontrol altina ala-
madigimiz ve genellikle farkinda olmadan aldigimiz kararlarimi-
z1 herhangi bir siipheye yer birakmaksizin agiklayip, ispatlamigtir”
(Berger, 1996: 69).

Psikanaliz, filmlerde yansitilan kadin ve erkek konumlandirma-
lariny, arzulary, ihtiyaglar, ataerkil bilingdis1 yapilanmalar agikla-
masi agisindan 6nemli goriilmiistiir. Psikanalitik elestiri, Christian
Metz tarafindan, ruhsal ¢6ziimlemenin film seyretme etkinligini
—yani filmle nasil etkilesime girildigini, filmin anlamlarin1 nasil
yarattigin, izleyicinin hangi anlamlari kurdugunu- anlamada yar-
dima1 unsur olarak degerlendirilmigtir (1999(b): 810).

Psikanalitik yaklagim ilkonce, filmin yaraticisi olarak yonet-
menin bilingdisinda var olan 6zelliklerini ortaya ¢ikararak, filmin
anlagilmasini saglamaya ¢alisir. Psikanalitik yaklasim, Freud’un,
diis gorme ile sanatsal yaratim siirecini benzer tutmasindan hare-
ket eder. Filmin yaraticisi olarak yonetmenin yaninda “(...) bir diis
siireci gibi ele alinan filmsel siirecin dil§ goriiciisii olarak sinema
seyircisini, dil§ siirecinin anlatisina benzer bir sekilde anlat1 ya-
pisina sahip olan film anlatisini ve film-6ykii-siiregsel malzemeyi
olusturan ogelerin toplamindan olusan igeriginin ¢6ziimlenmesini
gerceklestirmektedir” (Ozden, 2000: 156 ve 158).

Bu dogrultuda filmlerde yenilenen nesneler, hareketler, renk-
ler, yonetmenin sik sik kullandig1 objeler ¢6ziimleme igin gerekli
ipuglarim olusturur. Psikanalitik elestiri, yalnizca bireyle ilgilenir
goriinse de aslinda bireyin toplum igindeki konumu, sosyal yap1 ve
ideoloji de ok 6nemlidir. Buna gore, psikanalitik elestiri, “(...) 6z-
nelerin ideolojiler iginde nasil olustuklarini aragtirmanin bir yonte-
mini 6nermektedir” (Wolff, 2000: 128).

Sinemada psikanalitik elestirinin kokeni edebiyata dayanir. Ede-
biyat kuramu psikanalizden 1930’lu yillarin sonlarinda yararlan-
maya baglamistir. Kavramin sinema alanina tamamiyla girmesi ise
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1960’larin sonlarinda gergeklesmistir. Psikanaliz ve sinema arasin-
daki iliski, Martha Wolfenstein'in 1950 yilinda yazdig: Filmler: Bir
Psikolojik Calisma isimli kitabinda su sekilde agiklanmaktadir: “Si-
nema, toplumun genelinin diislerini, mitlerini ve korkularini kris-
talize eder”. Bu ciimlede de isaret edildigi tizere psikanalitik yakla-
sim, filmi diige ya da fanteziye benzetir. Diigsel anlatim savunusu,
izleyicinin filmlere yonelmesini agiklamak igin de kullanilir. Bu
goriise gore, ozellikle Hollywood, ayni riiyalar: ve mitleri yeniden
tireten bir diis fabrikasi olarak islemektedir (Akt. Stam, 2000: 159).

Tiir filmlerinin ve deneysel 6ncii-sinemanin basglamasiyla sine-
manin fantezi ve diislerle ilk baglantilarinin kurulmasi, bilingsiz
bir sekilde psikanalizle de baglantinin kurulmasina isaret etmistir
(Hayward, 2006: 311). Psikanalitik elestiri i¢in, psikanalizi gelisti-
ren Sigmund Freud’un ve onun ¢aliymalarin1 yorumlayan Jacques
Lacan’in yazilarinin bilinmesi gerekmektedir. Sinemada psikanaliz
konusunda 1960l yillarda iki yaklagimin giindeme geldigi gori-
lir. Bunlardan ilki, 1960’larin sonlarinda, daha 6nce egemenligini
kurmus olan yapisalciiga kars: gelisen post-yapisalcilik hareketi-
dir. Digeri ise Jacques Lacan’in sinemada psikanalizin kullanilma-
sim saglayan ¢aliymalaridir. Bu noktada sinema elestirisi alaninda
Freud’'un ve Lacan’in hangi konularla ele alindigina kisaca bakmak-
ta yarar bulunmaktadir.

Freud'a gore birey -ozellikle cinsel olan- ihtiyaglar ve arzularla
doludur. Toplum bunlar belirli baskilar altina alirsa, birey biyiik 1s-
tirap yasar. Bu giidiiler toplum tarafindan onaylanmadiginda birey
arzular1 nedeniyle kendini suglu hisseder ve kisisel elestiri, bazen
kendine doniisen nefrete yol agabilir. Freud’a gore birey, diisiince-
lerin verdigi ac1 nedeniyle bunlari bilingdisina iter. Bilingdisina it-
mek bu diisiince ve arzular: tamamiyla ortadan kaldirmaz, koruma
alani iginde yiizeye gok yakin bir yerde tutar. Bu yer diislerdir. Diis-
ler, bastirilmig olani sunar, dyleyse 6nceden bilingte ne oldugunun
ortaya ¢ikarilmasinda ige yarayan araglar olarak ele alinmalidirlar
(Hayward, 2006: 312).

Freud’a gore, diisler, gergekligin sembollerle ifade edilmesinden
olusur (1998: 61). Diislerde esas olan, onu meydana getiren fikir-
lerdir, “bu fikirler daima bir anlam tasirlar, tutarh ve belli bir sira-
ya gore diizenlenmislerdir” (Freud, 2002: 133). Nesneler diislerde
sembollere doniiserek, kisinin yasam hakkinda bilgi vermektedir.
Freud, diislerde karsimiza gikan sembolizmin, masallarda ve popii-
ler geleneklerde de var oldugunu savunmustur (2000: 436).
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Filmlerin diislerle baglantisi, sinemanin kuramsal yapisinin ilk
incelenmeye basladigi donemlerden bu yana degerlendirme altina
alinmistir. Baudry, film gosteriminin, sinema salonunun karanlhg-
na dogru, seyircinin goreli pasifligiyle ve yanip sonen 151k ve gol-
gelerin hipnotize edici etkisiyle, yapay da olsa riiya benzeri bir du-
rum yarattigin1 savunmustur (Akt. Turner, 2006: 147). Buna gore
sinema, riiya gibi, zihnin bilingdis: siireglerini akla getirmekte ve
Freud’un ifade ettigi haz ilkesine isaret etmektedir. Freud tarafin-
dan gelistirilmis olan haz ilkesi, bireylerin dolaysiz doyum aradik-
larin1 ve hazzin gergeklesmesiyle giidiilendiklerini varsayar (Mutlu,
1995: 153-154). Buna gore filme bir diis gorme siireci olarak yonel-
me, basitge, hazza dolaysiz yoldan ulasma arzusu olarak degerlen-
dirilir. Film bir “diis diizeni” olarak ele alindiginda, diisiin de fil-
min de “herhangi bir soruya yanit bulmak igin imgelerin bir araya
gelmesinden ibaret” oldugu dikkat gekmektedir (Mamet, 1997: 22).
Buna gore filmler diislere veya giindiiz diislerine benzetilmistir. Bu
benzetmelerin, Freud’un psikanaliz igin gelistirdigi sembollerle ifa-
de etme ve alegorilere bagvurma gibi yontemlerle (Plantinga, 2009:
45), bilingdisinin agiklanmasi ¢abasi yaninda, filmlerin goriinen
yapisinin altinda sakh anlamlarin ortaya ¢ikarilmas: igin kullanil-
mas1 miimkiindiir.

Bergere gore de, diisler ile filmler veya TV'deki yayinlar gibi ileti-
sim ortamlarinin sundugu gorsel yapilar arasinda iligki kurmak ola-
nakhdir. Ona gore, “Riiyalar filmler ve TV programlarinda goriin-
tiller gibi tiretilmistir. Genel olarak anlatimsal yapiya sahiptirler ve
etraflica anlamak ¢ok kolay degildir” (1996: 82). Ciinkii diislere dair
yorumlamalar gibi, filmlerin de, semboller ve alegoriler agisindan
¢okanlamlihga sahip oldugu goriilmektedir. Edgar Morin’in 1958
yilinda gergeklestirdigi ¢alismada, izleyici, gosterileni seyreden ki-
siden ¢ok, toplumsal olarak bi¢imlendirilmis olan ve filmi nevrotik
bir yogunlukla “yasayan” kisi olarak degerlendirilmistir (Akt. Stam:
2000: 159). Bu dogrultuda sinema, izleyicinin hareketlerini, tutum-
larim ve arzularini fotograflayan ve bunlan tekrar tekrar yansitan,
“ruhlarn arsivlendigi” bir arag olarak nitelendirilmistir.

CGaliymalarinin ilk doneminde Freud’un yaklagimina uygun se-
kilde psikanalizin yaninda yer alan, ikinci doneminde ise fikirleri
Freud’dan ayrilan Carl Gustav Jung, riiyalarin sadece kisisel gelis-
kilerin yansimalarimi degil, bireyleri agan geliskileri ve evrensel so-
runlarla denk diisen kolektif bilingdisinin yansimalarini da igerdi-
gini savunmustur. Jung’a gore, riiya sadece bilingten ¢ikarilan bir
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psikolojiyle yorumlanamaz, bu nedenle riiyalara bilincin psikolo-
jisiyle 6znel olarak yaklagsmak dogru degildir. Bireylerin rityalarda
efsaneleri ve masallar1 deneyimledigini sdylemek miimkiindiir, bu
dogrultuda “Bir kisi ritya gérmez, riiyada yer alir. Biz rityaya ‘maruz
kaliriz, bizler onun nesnesiyiz'dir (Akt. Jacobi, 2002: 103). Jung'un
yaklasimina gore bireyler, riiyalari, uyanikken ¢oziimledikleri gibi
degil, sanki onlar1 yasantilarinda gergekten olup bitiyorlarms gibi
deneyimlemektedir. Jung, bu agiklamasiyla dikkati, bireylerin bi-
lingdis1 yolla algiladig ve i¢inde yasanilmasi kaginilmaz olan kiiltii-
rel bilince yonlendirmektedir.

Freud-merkezli psikanalizin film kuraminda kullanimi, riiya
benzetmesinden baslayarak gesitlenmektedir. Gostergebilimciler,
psikanalitik yaklagimi, Freud ve Lacandan yararlanarak, sinema
aracinin barindirdig filmsel imge ve gergeklik arasindaki iliskiyi
kurmak iizerine kullanmistir. Buna gére film araci kamera, yansiti-
c1, perde temelinin yaninda, algilayam da, yani sinemasal ortamda
yer alan “arzulayan 6zne” olarak izleyiciyi de kapsamina almaktadir
(Stam, 2000: 160). Ozne iizerine diisiinme, psikanalitik elestiri igin
gerekli olan bazi kavramlar: incelemeyi gerekli kilar.

Bunlardan ikisi biling ve bilingdis1 kavramlaridir. Biling, “insan
zihninin bir kisinin kendisinin, ¢evresinin ve zihinsel etkinliginin
ayriminda olan kismi” (Mutlu, 1995: 64) olarak tanimlanabilir.
Freud’a gore biling, yasamin kiigiik bir pargasim olusturmakta, zi-
hinsel yasamin biiyiik boliimii bilingdisinda gizli kalmaktadir. Bi-
lingdis1 ise, ruhsal yapida, disaridan bir kisinin incelemesine agik
olmayan, ger¢eklesmemis olan arzularin bastirma giiciiyle atildig
yere isaret etmektedir. Freud, ruhsal yapinin bilingdis1 kismin1 “bi-
lingsiz” olarak tanimlamaktadir (1998: 17). Freudcu bilingdiginin
iki temel gériiniimii vardir. Birinci olarak, bilingdis1 sistemi, bilin-
cin disinda tutulan, bastirmayla bilingten radikal bigimde ayrilmig
olan ve bir ¢arpitmaya maruz kalmadan bilince geri gelemeyendir.
Ikinci olarak ise, bilingdis1 ayr1 duran bir yer degildir, “tiim ben,
iistben ve id diizenekleri ondan tiirer” (Cléro, 2011: 31).

Lacan, Freud’un bilingdis1 okumasina yeni bir yorum getirmis-
tir. Ona gore bilingdis1 kavraminin deneyimde karsihig1 yoktur:
“Bilingdis1, 6zneyi kurmak igin harekete gegen seyin lizerinde kur-
gulanan bir kavramdir” (Akt. Cléro, 2011: 31). Oyleyse bilingdisi,
oznenin ondan hareketle kendisini kurdugu seyin simgeselidir, bu
dogrultuda igerideki “ben”in derinliklerinde gizlice var olan degil-
dir. Lacan, bilingdiginin dil gibi yapilandigini soyler ve bilingdisi-
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nin, 6zne tarafindan taninmasa da 6znenin simdiki halini almasi
i¢in harekete ge¢mis hikayesinden dogdugunu savunur (Akt. Cléro,
2011: 32-33).

1981 yilinda Paris'te 6len Lacan’in yapisala ozelligi, gorildi-
gu gibi psikanalizle ilgili kavramlan dille iliskilendirmesini sagla-
mustir. Bu dogrultuda Lacan’n ¢alismalarinda simgesel diizenden
bahsederken, sdylemle baglant: kurmak gerekir. Soylem baglanti-
s1, Ozellikle medya ¢oziimlemeleri agisindan 6nem tasir. Lacann,
Freud'u yeniden yorumlarken bilingdis1 ve 6znenin belirleniminde
dilin merkezi konuma yerlesmesi, gocugun gelisiminde kendini ta-
nima siirecine ve pek ¢ok farkli agamadan gegerek kendisini diger-
lerinden ayirip 6zne olmasina isaret eder. Lacana gore dilin 6gre-
nilmesiyle birlikte simgeler diizenine giren gocuk, ailenin ve toplu-
mun ideolojik ve simgesel iliskileri i¢inde yer almaya baglamaktadir
(Hayward, 2006: 318). Dilin, toplumsal cinsiyet anlaminda kisilikle
iliskisi ise dikkat gekicidir. Cocuk dille birlikte kendisini kiz ya da
erkek, ogul ya da kiz gocuk olarak tanimlamay: 6grenir. “Lacan,
cinsiyetin ve cinsi rollerin aile iginde 6znenin olusumu siirecindeki
merkezi 6nemini baba otoritesiyle baglantisi gergevesinde agikla-
mak igin geleneksel Freudcu siniflandirmalara bagvurmaktadir. Er-
kek ve kiz gocuklar babaerkil bir kiiltiirel yapilanma iginde dil ve
simgeler alanina farkl kapilardan girmek zorunda kalmaktadirlar”
(Wolff, 2000: 128).

Lacan, bu dogrultuda, “kimliklendirme” iizerinde durmustur.
Kimliklendirme, bireyin kendisini ilkonce ailesiyle olmak iizere,
diger insanlarla iligkilendirmesinde kurdugu 6zne kimliginin yapi-
lanmasini ele alir. Kimliklendirmede “arzu” ve “6teki” kavramlar-
nin yeri ¢ok 6nemlidir. Lacan’a gore “arzu’, biyolojik bir diirtiiden
ok, ruhsal ya da cinsel gekiciligi olan bir nesneye yonelik fanteziye
dayanan bir yonelmedir. Cocugun ilk fantezisi ise anneyle biitiin-
lesmek iizerinedir (Metz, 1999(b): 802). Lacan, Imgesel yani Hayali
olarak adlandirdig1 asamada yeni dogmus gocugun annesiyle bir
biitiin olma hazzini dile getirir. “Ayna evresi’, kisaca, aynada kendi
imgesini goren ¢ocugun kendisiyle ve “Gteki”yle ilgili kargik hisler
beslemesine dayanmaktadir (Dick, 1998: 251). Baslangigta kendisi
ve gevresindekiler arasinda bir fark oldugunu algilamayan g¢ocuk,
alt1 ve on sekiz aylhik donemler arasinda, kendini, annesinin kuca-
ginda aynada goriir ve bu yansimay: biitiinlesmis bir “ben” kavra-
munin ilk goriintiisii olarak duyumsar. Cocuk aynadaki imgesinin
goriinenden daha biitiinlesik oldugu yanilgisiyla yansimadaki be-
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denin kendinden ayn bir ideal-ego oldugunu diisiiniir ve aynada
gordiigii ideal imgeye ilgi duyar. Oysa gocuk, anneden ayridir ve
" kendisi de sevgiyle kucaklanan bir “ben’den ibaret degildir. Bu dog-
rultuda “gergek’, asla ideale ulasamayacagindan dolayi, aynada gor-
diigii imgeyi yasam boyunca arasa da ona bir daha ulagamayacak
ve bu anlamda ideal olan, her zaman arzulanan olarak kalacaktir
(Lacan, 1993: 34). llerleyen yaslarda bu ideal-ego igsellestirilir ve
birey digerleriyle 6zdeslesme arzusu hisseder. Cocukken edinilen
bu deneyim, sinema ¢aligmalarinda ele alindig) iizere, yasamun iler-
leyen asamalarinda, filmlerdeki karakterlerle 6zdeslesmekten haz
alma istegine uzamir (Gabbard ve Gabbard, 2001: 306).

Giilseren Giighan, sinemay: kisilerin psikolojik ihtiyaglarim
yerine getiren bir arag olarak inceleyen aragtirmalarin ¢oklugunu
hatirlatarak, insan-sinema iligkisine dair genel sdylemi vurgular.
Buna gore, en yaygin olgu “kisinin, gordiigii kisiler ve durumlar-
la kendini 6zdeslestirdigi’dir (Giighan, 1992: 64). Filmdeki durum,
karakter ve yildiz oyuncuyla 6zdeslesen seyirci, belirli bir doyum
hissine ulagur.

Oyleyse gocugun aynada gordiigii “imgesel olan”la kurdugu ilis-
ki dogrultusunda, daha sonra sinemada kullamlacak bir yaklasim
edinilmektedir. Ozdeglesme, bireyin kendini izledigi karakterin ye-
rine koyup o karakter gibi duyumsamasina dayanir (Mutlu, 1995:
271). Christian Metz'in Hayali Gosterge-The Imaginary Signifier
(1982) baghkh ¢alismasinin dayanaklarindan biri olan bu yaklasi-
ma gore, sinemada karsilagilan gorsel imgelerle kendimizi 6zdesles-
tirmek, aslinda gocukluk deneyimlerimizi yeniden canlandirmak-
tadir (Akt. Gabbard ve Gabbard, 2001: 307). Ozdeslesme, sadece
seyirci ile olumlu film karakterleri arasinda gergeklesmemektedir.
Birey, izledigi karakterin, teshirci ya da rontgenci, sahip ya da kole,
kurban ya da kurban eden ozellikleriyle de 6zdesim kurabilir. Or-
nek olarak ataerkil yapisi iginde ozellikle klasik donem kara filmler-
deki temel kadin karakterlerin ¢ogu kurban seklinde resmedilmis-
tir (Silver ve Ursini, 2004: 130) ve kadin izleyicinin bu filmlerden
¢itkardigr anlam da bu yonde islemistir. Buna gore filmlerin, seyirci
i¢in ilgi ¢ekici izlenceler olmasinin nedeni, ayna evresinde “ben” ile
“Oteki” arasinda ayrima varilamayan ilk dénemlerle filmler arasin-
da kurulan yakin iligkiye dayanmaktadir.

Sinemada “arzulayan 6zne” olarak izleyicinin konumunu irde-
lemeyi genisletmek igin Freud ve Lacan’in 6zne yaklagimlarina de-
ginmek gerekir.
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Freud’'un 6zne olma yaklasgimi 6nemli bir agidan sinema ku-
ramina etkide bulunmustur. Bu da “Oidipus kompleksi” (Odipal
kompleks/kriz - Oedipal kompleks) fikridir. Freud, mitolojiye da-
yanan Oidipus kompleksine ilk olarak Riiyalarin Yorumu kitabinda
yer vermistir (bkz. Freud, 1998: 343-347). Eski Yunan mitolojisinde
Teb Kralrnin oglu Oidipus’un, bilmeyerek babasini 6ldiirmesi ve
annesiyle evlendirilmesiyle gelisen felaketleri anlatan trajedi, in-
sanin ilahi gii¢ karsisinda ¢aresiz oldugunu savunur. Freud’a gore,
erkegin gelisimi mitolojidekine benzer sekilde gergeklesmektedir.
“Ilk cinsel diirtiilerimizi annemize, ilk nefretimizi ve ilk cinayet ar-
zumuzu babamiza karg1 hissetmemiz belki de hepimizin kaderidir.
Rityalarimiz, durumun béyle oldugu konusunda bizi ikna eder”
(Freud, 1998: 345). Freud'un ileri siirdiigii Oidipus kompleksine
gore, ilk cinsel egilimleri dogrultusunda gocuk annesine yonel-
mekte, babasini annesinin sevgisini kendisiyle paylasmaya kalkisan
bir rakip olarak gérmektedir. Cocuk, babasini, sahip oldugu cinsel
uzvu-fallusu nedeniyle tehdit olarak degerlendirir. Ona gore baba,
hadim yani igdis etme giiciine sahiptir. Babanin, erkek gocugun an-
neye cinsel ulasimini yasaklamasi, ¢gocugun anneye olan arzusunu
hadim edilme korkusuyla baskilamasina yol agar. Ayn1 zamanda
hayranlik besledigi bir uzva yani fallusa sahip olan baba, ¢ocugun
igdis edilme kompleksinde cinsel ilgilerinin korkulan hasmi roliine
biirinmiistiir (Freud, 2002: 181). Fallus, basit¢e cinsel uzuv anla-
mindan 6tede iktidar ve giigle 6zdeslestirilir. Sosyal bilimlerde ve
psikolojide “fallus merkezli kiiltiir” (phallocentric culture) ad1 veri-
len kavram kaynagini buradan almaktadir. Babaya yé6neltilen korku,
yetisme alaninin ve kiiltiiriin dayatmasiyla gocugun, hayali birligini
anneden ayirmasini zorunlu kilar. Babasinin fallusa sahip oldugu-
nu zihnine yerlestiren gocuk, annesinin fallusunun olmadigim fark
eder. Cocuk, annesinin hadim edildigini varsayar, bu nedenle baba-
sinin onu hadim etme giiciine sahip oldugunu sanir. Freud’a gore,
Oidipus, bireye kendi gocukluk arzularnin gergeklesmesini goste-
rir ancak bireyler psikonevrotik olmadig: siirece cinsel diirtiilerini
anneden koparmay1 ve babaya kars1 duyulan kiskanglhigi unutmay:
basarir (1998: 345).

Hem kurallar koyan baba hem de bu kurallar uygulayan anne,
¢ocuk i¢in hadim etme giiciinii tagiyanlardir. Cocuk eger babanin
yasaklamasini kabul etmezse anne gibi, igdis edilmekle ve eksik kal-
makla tehdit edilir. Bu fikir 6zellikle Hitchcock’un 1960 yapimi Sa-
pik filminde kullamlmistir. Hadim edilmis varsayilan anne filmde
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yer alirken, baba hi¢ goziikmez, sadece olumsuz etkileri anlagilir.
Babanin olmamasi nedeniyle anne, fallusun yani giiciin temsilcisi
durumuna déniismiis, Norman Bates igin kurallar ve yasaklar ko-
yan iktidar roliinii iistlenmigtir.

Lacan, 6zne kavramini irdelerken, 6znenin kurulma yeri olarak
“dil’in incelenmesi gerektigine yani sembolik diizene vurgu yapa-
rak, kavrami Freuddan ileriye tasimistir. Lacarva gore sembolik dii-
zen, dile yani kiiltiiriin kendisine girilen noktadir. Dille girilen sosyal
boyut, bilingdis1 sekilde paylagilmaya baglanir (Stam vd., 1992: 133).
Imgesel evreden simgesel evreye dille girilir. Simgesel evre bu imge-
lerin kontrol altina alinmasini ve bu imgelerden anlam ¢ikarilmasim
saglar. Lacan, simgesel diizen ile kompleks arasinda yakin bir iligki
kurar. Ashnda Lacan, Oidipus kompleksi ve igdis edilmenin en eski
ve ilkel yasasinin dil kurallariyla benzer oldugunu savunmugtur (Akt.
Nasio, 2006: 66). Diinyay1 yapilandirma aracinin dil olmasi ve komp-
leksin sadece bu yapilanmayi saglayan ataerkil degerlerin 6ziimsen-
mesiyle ¢oziilmesi, gocugun, simgesel diizenle birlikte cinsel farkli-
igin bilincini edinmesine de yol agar. “Lacanci séylem, hem cinsel
farklihgin penis-merkezli anahtari olarak hem de diinyay: daha sim-
gesel anlamda varhk ya da yokluk baglaminda gorme agisindan, 6zel-
likle “yoksunluk’ kavramini igerir” (Gabbard ve Gabbard, 2001: 307).
Bu paylasimda, imgeselden sosyal diizeni igeren sembolige gegis iig
asamayla ger¢eklesmektedir. Bunlar; ayna evresi, dile giri§ ve Oidipus
kompleksidir (bkz. Hayward, 2006: 315-321):

Ayna evresinde annesinin kucaginda gocuk, kendini diinyanin
merkezi olarak algilar. Bu an narsistik kimliklendirmesi iginde saf
bir “jouissance”-mutluluk-zafer senligi hissine sahip oldugu do-
nemdir. Beden “ask-6znesi” olarak algilanir. Cocuk kendini biitiin
olarak “goriir”. Ayna imgesi, ideal imgedir, birdir, biitiindiir. Ben'in
narsistik idealize edilisi yanh§ tanimlamay: da beraberinde getirir.
Gocuk kendisini ayr bir varlik olarak algilamaya basladiginda an-
nenin yoklugunu ilk kez duyumsar. Cocugun sdylemeye ¢alistig ilk
kelimeler her zaman eksiktir, bu nedenle de eksik olani isaret eder.
Lacana gore gocuk eksik olamin igine dogar ve bundan sonraki ya-
samim (kiz da olsa erkek de olsa), annesiyle olan hayali birlik ani-
nin hayaliyle gegirir ve onu tekrar olusturmak isteginde olur.

Dille kurulaniligki, gocugun sembolik diizene girdigi asgamadir. Bu
diizen “Babanin Yasasi”"n1 temsil eder. Dilin sembolik diizenine giris,
gocugu “eksik” diizene sokmaktadir. Lacan, herkesin konusan var-
liklar oldugunu vurgular ve dil ve konusmanin bireyi igdis edilmeye
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maruz biraktigini savunur (Akt. Wright, 2002: 20). Dil, kurall: bir sis-
tem olarak, babanin yasasinin temsilcisidir ve tiim konusan varhklar
tizerinde sinirlama yapar. Bu sinirlamayla bedenin motivasyonu yani
giidii, tam bir tatminden yoksun burakilir. Bu da simgesel kimlik ile
o kimligi tastyan beden arasinda, ister erkek ister kadin olsun, béliin-
mils bir 6zne, yani Lacan’n ifadesiyle “yasak 6zne”yi yaratmaktadir
(Wright, 2002: 21). Cocugun anneyle birlikte kendi tamamlanmis
hayali/imgesel benligini de kaybetmesi, “ben” vurgusunu yapmasina,
ancak bu vurgunun bilingdisinda yasattig1 eksiklikle “Ben eksigim”
demesine isaret eder. Dille sosyal alana giren gocuk, bir daha asla tam
olarak tatmin edilemeyecek arzularin eksikligi i¢inde her zaman ka-
yip olan nesneyi arar. Dil, sadece bir digeriyle iligkiyi tanimlamakta
araci oldugu i¢in “ben”in birligi miimkiin degildir, 6zne olma sadece
baskalariyla iligki iginde ortaya konabilir.

Oidipus kompleksi agisindan Freud ve Lacan’in farki, Lacanin,
kompleksi, Freud’un biyolojik i¢giidiiyle temellendirmesinden ile-
riye tagiyarak, dille iliskilendirmesinde yatar. Dille iligkilendirme,
toplumsal olanla birey arasinda iligki kurmaktadur.

“Ben’, babanin yasasinin devamini isaret etse de gocugun an-
neye olan arzusu sona ermez ve bilingdigina itilir. Ornek olarak
Lacan, ileri donemlerde fetis nesnelere duyulan diskiinligi bu
sekilde agiklar. Kadin ayakkabisina diigkiinliik ya da kadin giysile-
rine olan fetislestirme, annenin/kadinin fallusunun simgeleridir.
Ornegin kara filmlerde femme fatale karakterlerin -yapigik siyah
elbise, yiiksek topluklu ayakkabilar, kirmiziya boyali tirnaklar
gibi- fetislestirilmis ozelliklerle resmedildigi bilinmektedir. Ayn:
zamanda Frangois Truffaut'un filmlerinde kadin bacagina olan
diiskiinliigiin sik sik yansitildigini gormek miimkiindiir. Fetis-
lesmis nesne, fallusu simgeledigi i¢in aslinda “giysinin altina sak-
lanmis giig-fallus” imgesi tasir (Hayward, 2006: 319-320). Ayni
zamanda kadin bedenindeki “eksikligi” yok sayar ve farklilig
reddeder. Hitchcock’un Sapik filmi bu agidan okundugunda, Nor-
man Bates’in, annesini, hadim edilme korkusuyla fetislestirdigi,
ayn1 zamanda annenin sahip oldugu gii¢ ile anneye kars1 duydugu
arzuya paralel olarak, onun “arzusunun nesnesi” olma 6zelligiyle
kimliklendigi goriliir.

Hayali olana egilim asla yok olmaz, bu nedenle ileriki yaslarda
da kisilerin iligkilerinde yer alir. Sembolik olan ise, sosyal alanda
yenilenmeye devam edilir. Imgesel ve simgesel olana ek olarak, 6z-
neligin tgilincii yasas: olan “gergek” de goz oniinde tutulmalidir.
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Lacan’in, “real-gergek” olarak tanimladig: diizen, 6znenin disinda
ne olduguna isaret eder. Ornek olarak gocuk hadim edilmeyi sem-
bolize edemez ama gergek diizen ona hadim edilmeyi parmagin ke-
silmesi olarak sanrilamak/kurgulamak/kuruntulamak olanag verir.
Jane Campion’in yonetmenligini yaptigi Piyano filmi bu konuda
6nemli bir 6rnektir.

1970’li yillarda, 6zellikle Metz, Bellour, Baudry gibi Fransiz film
kuramcilar, yapisalci yaklagimin sinirlarinin farkina vararak psika-
nalize yonelmistir. Freud'un yaklagimlarini ve Lacan’in ayna evresi
asamalarini, filmlerin bilingdis1 seviyede nasil isledigine yonelik
agiklama yapmak igin kullanmiglardir. Perde bir ayna olarak ele
alindiginda, izleyici-perde iliskisi iizerine degerlendirmede bulun-
muglardir. Her izlemenin seyirci igin “rolii canlandirma” oldugunu
ve seyircinin imgeselden simgesele gegisi izledigini savunmuslardir.
Bellour’a gore, sinema islevleri, eszamanh bigimde hem ayna olarak
imgesel hem de film séylemine yénelik olarak simgeseldir. Izleyici
bu ikisi arasinda daimi sekilde alimlama islevinde bulunur (Akt.
Hayward, 2006: 324).

Giiniimiizdeki film ¢aligmalarinda psikanaliz, eski etkisinde
olmasa da hala kullanilmaktadir. Ozellikle Zizek’in ¢aligmalariyla
Lacanc psikanalizin sanat ve sinema iiriinlerine yonelik yeniden
okumas: yapilmaktadir. Slavoj Zizek’in, Hitchcock filmleri iizerine
gerceklestirdigi irdelemeleri dikkat gekicidir. Asagida Zizek’in kita-
bindan alinan kisa béliim, Hitchcock’un Kuglar filminde insanlara
saldiran kugslarin, psikanalizden yararlanarak nasil ¢6ziimlenebile-
cegini ornekler:

“Korkung kuglar figiirt aslinda 6znelerarasinda iligkilerdeki bir uyumsuz-
lugun, ¢6ziimsiiz kalmis bir gerilimin gergekteki cisimlenisidir. Filmde,
kuslar Oidipus'un Teb sehrini vuran vebay: andirirlar: Aile iligkilerindeki
temel bir bozuklugun ete kemige biirinmis halleridirler - baba yoktur,
babalik islevi (pasiflestirici yasa islevi, Babanin-Ad1) askiya alinmustir ve
bu bosluk (ancak baba metaforunun yol gostericiligiyle miimkin ola-
bilen) ‘normal’ cinsel iligkiyi engelleyen keyfi, kotiiciil, ‘akildisr” annesel
siiperego tarafindan doldurulur. Kugslar'in gergekte konu aldig1 ¢ikmaz,
stiphesiz, modern Amerikan ailesinin ¢ikmazidir: Babadan gelen kusurlu
ego-ideali, yasanin vahsi bir annesel siiperego yoniinde ‘gerileme’sine yol
agar ve cinsel keyfi etkiler - ‘patolojik narsisizm’in libidinal yapisinin tayin
edici 6zelligidir bu: ‘Anneye iliskin bilingdis! izlenimleri o kadar sisirilmis
ve saldirgan itkilerden o kadar ¢ok etkilenmigstir ve annenin ilgi tarz: ¢o-
cugun ihtiyaglariyla o kadar alakasizdir ki ¢ocugun fantezilerinde anne
adam yiyen bir kus olarak gériilir’ ” (Zizek, 2005: 136-137).



LALEKABADAYI 85

Burada yazarin amaci, yonetmende ve toplumsal bilingaltinda
var oldugu savunulan bir korkunun ortaya gikardig kadina yak-
lagimin, psikanalitik sebepleri iizerine irdeleme gergeklestirmektir.
Benzer elestiri bigimi Robin Wood’un yine Hitchcock filmlerini ele
alan ¢ahsmalarinda goriilebilir. Asagida alintilanan Wood’un ger-
geklestirdigi kisa elestiri, Hitchcock’un Arka Pencere (1954) filmine
yoneliktir:

“Arka Pencere 6nemli dl¢tide evlilik izerinedir ve filmin radikalligi evli-
lik ile igdis edilme temasi arasinda iliski kurmasinda yatar. Erkegin igdis
edilmesi olarak evlilik: boyle ifade edilince film yiizsiizce kadin diiymani
olarak goriliir ve birgok yonden bu okuma desteklenebilir. Ancak bu da
diger 6geleri gormemek anlamina gelir. Film aslinda erkekleri ve kadin-
lar1 birbirine z1t roller iginde olusturan ideolojik bir sistem i¢inde bagarili
insan iligkileri kurmanin olanaksizhg tizerinedir. Film biiytleyici bir bi-
¢imde, Wollen’in Ford ve ‘western’ler i¢in ana motif olarak gordiigi goge-
belik ve yerlesiklik arasinda iligki kurar. Filmin merkezinde ideal Ameri-
kan erkegi Jefferies (‘gdgebe/seriivenci’; ikinci el olsa bile bagkalarinin se-
riivenlerini fotograflar) ve ideal Amerikan kadini Lisa (yerlesik, fazlasiyla
uygar, siirekli Jefferies’ye kendisiyle birlikte yerlesik yasama ge¢mesi igin
baski uygulayan, mitkemmel ‘bakig’ nesnesi) yer alir. Onlar 6ldirici bir
bigimde Thorwaldlarda yansitilirlar (gogebe/seriivenci yolculuklara gikan
satig elemanina, ‘yerlesik’ karisi da yatalak kadina indirgenir). Apartman-
larin diger sakinleri (...) bu temayla iliskilidir: bu insanlar evlilik ve tek ba-
sinaligin ikili cehennemini somutlastirirlar (uygarligimiz, basarisini ola-
naksizlastirdig halde, ilkini talep eder). i§dis edilme ve sonunda ulagilan
iktidarsizlik izerine vurgu kiltiirimiiziin erkeklerden ve benzer bigimde
kadinlardan desteklenemeyecek tarzda talep ettigi ‘iktidar’ (erkeklik) an-
layisimi sorgular” (Wood, 2004: 403).

Goriildigi gibi psikanalitik elestiri, yonetmenin filmlerinde
kurdugu anlamlar aracihigiliyla, yonetmenin oldugu kadar toplum-
sal bilingdiginin korkularini ve egilimlerini de agiklamaya hizmet
etmektedir. Bu konudaki yaklasimlarin feminist elestiri igin ilgi
gekici tartigma alanlan yarattigimi1 sdylemek olanaklidir. Feminist
film kuramcilarn, 6zellikle Lacan’in dil ile toplum arasinda iliski
kurmasim 6nemseyerek, psikanalizin alt baghklarini elestirilerinde
irdelemistir. Kadinlarin psikanalizi bir arag olarak kullanmasinin
¢ok onemli oldugunu sdyleyen Ann Kaplan, psikanalizi, kapitalist
ataerkil yapilanmayi igeren sosyallesme sirlarinin “kilitlerini agan
bir anahtar” olarak degerlendirmistir (1991: 24).

Ozetle, Freud’u akilda tutarak Lacan okumalari ve genel olarak
psikanalitik film elestirisi, su kavramlardan haberdar olmay: ge-
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rekli kilmaktadir: Babanin adi/Babanin yasasi, Oidipus kompleksi/
karmasas, igdis (hadim) edilme korkusu, biling, bilingdis, id, ego
ve siiperego, diirtii, ayna evresi, imgesel/simgesel/gergek diizenler,
Ozne (kurami), ben, boliinmiis kimlik/kisilik kavrami, haz ilkesi,
Ozdeslesme, eksik, kaygi, par¢alanmis beden, bakis, rontgencilik,
oteki, arzu, fantezi, fetisizm, yoksunluk, varhk-yokluk, yadsima,
yansitma, feminist film kurami, toplumsal cinsiyet ve diger birgok
kavram. Bu kavramlar kesinlikle ¢ogaltilabilirdir. Her birinin agik-
lanmasinda bir ya da birden ¢ok yeni kavrami giindeme getirmek
de gerekebilir.

Anlam Tamamlayicisi Olarak Izleyiciyi Diisiinmek Igin
Biligsel Yaklagim

Psikanalitik ¢6ziimlemenin getirdigi irdeleme bi¢imine yo6nelik
elestiri, psikolojideki biligsel kuramdan esinlenen sinema teoris-
yenleri tarafindan gelistirilmistir. Edward Branigan, Noél Carroll ve
David Bordwell gibi yazarlarin bilissel (cognitive) yaklasimi, psiko-
log Hugo Munsterberg gibi onciilerin izinde, psikanalitik kuramin
film ¢aligmalarindaki alimlama yaklasimlarini reddederek, farkh
bakis agisi ile irdeleme bigimi 6ne siirmeleriyle kendini gosterir.

Yaklagimin tanimlanmasi bazi zorluklar igerse de, biligsel yakla-
sim, genel olarak, insan zihninin islevlerini ve nasil diisiinebildigini
ortaya koymaya ¢alisir. Biligsel yaklagim, bu sorularin yanitini bul-
mak igin biligsel psikoloji, dilbilim, yazin kurami ve dil felsefesi gibi
disiplinlerarasi alanlarda incelemeler yapar. Bu dogrultuda sinema
¢aliymalarinda biligsel yaklasim, filmleri merkezine koymakla bir-
likte, edebiyat ve tiyatro gibi sanatlar ile anlat1 analizi yapilabilen
diger alanlarn da incelemelerine dahil eder.

Bordwell ve Carroll, biligsel analiz ya da tanimlamay, bir ku-
ram olmaktan ¢ok, insan diislincesini, duygusunu ve davranigini
zihinsel temsil, dogalc1 yontemler gibi aracilara bagvurarak anlama
arayisinda olan “bir durug” olarak nitelendirmistir (1996: xvi). Bi-
ligsel durus, izleyiciyi merkezine alarak, belirtildigi gibi psikanalitik
film kuraminin yaklagimini elestirir ve onun yerine alimlama, akil
yiriitme ve etki-tepki, zaman-mekan gibi kavramlar agisindan de-
gerlendirme yapar.

Biligsel yaklagim, eklektik olma, sistematik diisiinme bigimine
sahip olma ve biligselligi, diger kuramlarla “kesme ve karigtirma” bi-
¢imiyle iliskide tutma egiliminde olmustur (Stam, 2000: 237-238).
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Bu dogrultuda biligsel kuramcilar, gostergebilimde yer alan dilsel
modelin kullanilis bi¢imini de reddederek kendi anlayislarini gelis-
tirmigler ve insanin algilamasi ile filmin bigimsel unsurlar arasinda
esleme yapmuslardir.

Noél Carroll, filmin anlamlandirilmasi konusunda, Freudcu
bilingdis1 yaklasimi da dahil olmak iizere, psikanalitik bagvuru-
lardansa biligsel agiklamalan tercih ettigini agiklar. Carroll'a gore
psikanalizin galiyma alam irrasyonelliktir, bu nedenle psikanalize
uygun ¢oziimleme yapmak rasyonel olanin ¢okiisiinii ifade eder.
Opysa filmi anlamlandirma rasyoneldir ve algilamaya dayah bilis-
sel yontemle agiklanabilir. Psikanalitik irdeleme ise buna olanak
tanimaz. Carroll, filmlerin, 6rnek olarak ¢esitli cerceveleme bigimi
ile konularin daha rahat anlagilmasina olanak vermesi nedeniyle,
sinemanin aragsal olarak, tiyatro gibi sanatlara gore daha biligsel
oldugunu dile getirir (1996: 84).

Buna gore, izleyicinin ilgisini ana karaktere yonlendirecek mer-
kezi konumlamay1 yapmak, hareketi kontrol etmek, 151k-karanlk
dengesini anlatiya gore olusturmak, ses, diyaloglar, spot aydin-
latmalar, 6nemli karakterlerin ve nesnelerin diizenlenmesini sag-
lamak gibi konularda tiyatro da sinema da benzer 6zelliklerden
yararlanmaktadir. Ancak sinema, yonetmene izleyicinin diisiince-
sini yonlendirebilmek igin daha fazla olanak saglar. Ornek olarak
sinemada seyirci, bakmasi istenen yere, tiyatrodaki gibi daginik bir
sahne diizenlemesi iginde yer alan 11tk kullanimiyla yo6nlendiril-
mez. Sinemada seyirci, bakisinin digariya tagmasi onlenecek sekil-
de keskin ve yakin bir gekimle konuya baktinlacaktir. Cergeveleme,
seyircinin konuya bakmasini, ne kadar istenirse o kadar bakmasim
ve neyi nasil gérmesi isteniyorsa o sekilde gérmesini saglayacaktir.

Gekimler arasindaki gegis yontemleri ve kamera hareketleri de
algilama iizerinde, sinemacinin yaratilmasini istedigi anlami olus-
turur. Karakterin yiiziine yakin ¢ekim uygulandiginda, seyircinin
sahnenin diger yaninda duran nesneyi algilamas: ve ilgisinin da-
gilmas: miimkiin degildir. Bu dogrultuda bir filmde her sey 6ykiiye
yonelik diizenlenir ve olusturulmak istenen anlamin digindaki her
nesne filmsel evrenden ¢ikanlr. Perdede gordiigiine “yakin” olma
hissi, seyirciyi anlatinin igine dahil eder.

GOz, tiyatroda eylemi uzaktan hissederken, sinemada, mekan
kaybina neden olmadan seyircinin ne gormesi gerektigini dog-
rudan izlemesine olanak veren bir organa doniigiir. Bu durumda
gozii en iyi sekilde yonlendiren sinema da, gorsel anlatiy1 kurarken,
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seyirciye “gorsel sorular” sorduracaktir (Carroll, 1996: 90). Ornek
olarak, seyircinin diisiincesinde olusacak “Ana karakter vurulacak
m1?” sorusunu, silahin yakin ¢ekimde verilmesiyle zihne yerlestir-
mek miimkiindiir. Boyle bir sahnede, kurgunun 6zellikleri ve kulla-
nilan diyaloglar da seyircinin ne diigiinmesi gerektigini yonlendirir.
Oyleyse gekim olgekleri, kamera hareketleri, aksiyon, mekan, 151k,
ses diizenlemeleri gibi gorsel anlatinin araglari, sorulmasi istenen
sorularin zihinde belirgin hale gelmesine yardim eden aracilar ola-
rak degerlendirilmelidir.

Biligsel ve psikanalitik kuramcilarin film ve izleyici arasinda-
ki iligkiye odaklandigina dikkat ¢eken Elsaesser ve Buckland, iki
yaklasim arasindaki farklar dile getirmistir. Buna gore psikanaliz,
bilingdis1 arzular ve fantezilerle iliski kurarken, biligsel kuram, izle-
yicinin filmleri algilamasindaki yeterliligi ve bilgisi izerinde durur
(Elsaesser ve Buckland, 2002: 5). Oyleyse her iki yaklagimin ¢ikig
noktasi da izleyicinin film izlemeyle ilgili deneyimini irdelemektir.
Ancak bu ¢ikis noktasindan sonra yontemleri tamamen farklilagir.

Biligsel yaklagim izleyicinin ahstig1 (ya da ahistirildigi) rasyonel
film algisinin 6tesine giderek, filmlerde algilamanin kirildig ya da
giglestigi yerler iizerine ozellikle egilmektedir. Giigliigiin filmsel
yapiy1 nasil kirdig1 ya da anlami nasil etkiledigi sorular iizerinde
durulmas: 6nemlidir. Ornek olarak David Lynch’in filmleri, biligsel
yaklasim tarafindan irdelenen filmler arasinda gosterilebilir.

Biligsel yaklasimin en o6nemli temsilcilerinden David Bord-
well, psikanalitik yaklagimin izleyicinin konumunu belirlemek igin
onemli bir araci olabilecegini kabul etmekle beraber, bilingdis1 kav-
raminmin bagka alanlarda kullanilmasini anlamh bulmadigim dile
getirir (Akt. Elsaesser ve Buckland, 2002: 170). Bordwelle gore, bir
kurmaca filmin seyirci tarafindan anlagilabilmesinde etkide bulu-
nan ilk agama bizzat anlatinin kendisidir. Seyirci anlatiy: basitge
absorbe eden biri degil, anlam aktif olarak insa eden kisidir. Bilis-
sel yaklagimi savunanlarin verdigi bir 6rnek konunun daha rahat
anlagilmasina arac olabilir. Bir kisi alt1 yonlii bir kiibiin dogrudan
yalnizca ii¢ yoniinii gorebilir. Fakat bu tamamlanmamis deneyim,
kisinin diger ii¢ yonii zihninde eklemesini de olanakh kilar. Bord-
well ve biligsel yaklagima sahip diger film kuramcilarina gore film,
seyircinin yalnizca ¢ yoniinii gorebildigi, bu alt1 yonlii kiibe ben-
zer. Seyirci zihninde diger ii¢ yonii ekleyerek, filmi tamamlamak
zorundadir. Bu konumdaki seyirci, bosluklari istedigi gibi doldur-
ma gansina gok da sahip olmayacaktir. Oznelerarasi bigimler, film-



LALE KABADAY! 89

sel kurallar ve uylagimlar seyirciye yol gosterici olur. Seyirci yol
gostericiler yardimiyla, pargalar, biligsel kuramin 6ngordiigii gibi,
zihindeki kaliplar ger¢evesinde “semalar” halinde birlestirir ve an-
lami olusturur.

Edward Branigan, sinema ¢aligmalarinda bazi temel sorularin
sorulmasiyla anlati gemalarinin ¢6ziimlenecegini dile getirir (1992:
86). Bu dogrultuda “Ne oluyor?”, “Nasil oluyor?”, “Ne zaman olu-
yor?” gibi temel sorulardan yola ¢ikarak, “bilginin baglantili hiye-
rarsik yapisin1” ortaya koyacak sekilde anlatiy: irdeler. Bu noktada
diegetic ozelliklerin anlatiya yon verisi 6n planda tutulmaktadir.

Branigan’in anlat1 irdelemesinde dikkat geken noktalardan biri
de, izleyicinin neyi unutup neyi unutmayacaginin asla rastlantisal
olarak gelismedigidir. Buna gore sinemaci, anlatiy:1 yapilandirma
sirasinda, seyircinin kiibiin tamamlamasina yarayacak bilgilere
ulagip ulagmamas giiciinii elinde tutar ve bu giicii istedigi zaman
kullanarak istediklerini seyirciye hatirlatir.

Bu dogrultuda bilissel yaklasim, psikanalizden farkl olarak, iz-
leyicinin zihinsel kaliplarinin anlami tamamlama yetisini ortaya
koymas iizerine egilir. Bu egilme genel bigimiyle, anlamin olustu-
rulmasindaki kontrolii, yaratici olarak sinemaciya veren yonlendi-
rici bir alani isaret etmektedir.

Toplumsal Cinsiyetin Tiim Uygulamalarim
Ortaya Koymak I¢in Feminist Elestiri

Feminist elestiri, feminist ideolojiye dayanmaktadir. Feminist
ideoloji, toplumlardaki cinsiyetgi yaklasimlara kars: ¢itkmakta ve
gelecekte kurmay: hedefledigi toplumun bu yaklagimlardan arin-
mi§ olmasini amaglamaktadir. “Kadinlarin toplum igindeki roliinii
ve haklarini genisletmeyi 6ngoren bir doktrin” (Kayhan, 1999: 9)
olarak tanimlanabilecek feminist ideoloji genel bir gergeveyle; ka-
dinlarin erkeklerden asagida goriilmeyecegi, sosyal esitlige dayanan
bir diinya yaratmak hedefindedir. “Farkl diinya yaratmak” varolan
diizenin degistirilerek yeni bir diizenin kurulmasini amaglar, femi-
nizm bu nedenle, yani sosyal degisimi hedefledigi i¢in, bir ideoloji
olarak kabul edilmektedir (Humm, 1995: 94).

Feminist ideoloji, toplumsal ve sosyal alana yo6nelik 6zgiirles-
tirici diigiincelerden biri olarak, kadinlarin maruz kaldig: bireysel
korkularin, aslinda toplumsal sorunlar oldugunu ortaya koymak-
tadir. Kadina kisisel sorunuymus gibi dayatilan ve tek basina altin-
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dan kalkmasi -daha dogrusu kalkmamasi- beklenen baski ve kor-
kular, ataerkil ideoloji dogrultusunda isler. Feminizm bu korkular,
kadinlar arasinda ortak biling olugturarak tartiymaya agmuis, erkek
egemen toplumun dayatmas: olan olumsuzluklari milyonlarca
kadinin yasadigini ortaya koymus ve bunlara kars1 ¢6ziim yollan
Onermistir.

Feminizm, egemen sistemi anlayarak ve ¢oziimleyerek degisik-
lik yapilmasi gerekliligini 6ngériir. Bu anlama ve ¢6ziimleme islemi,
ok sayida analiz yontemini kullanarak yapilmaktadir. Farkli femi-
nist teoriler, farkl1 ¢6ziim o6nerilerini uygulamalarina yansitmugtir:
Ayrilikgihik, bireysel eylem, yeni rol modelleri olusturma, esitlik¢i
bir ebeveynlik i¢in ¢aba harcanmasi, dil ve 6biir digavurum tarz-
larinda degisiklikler yapilmasina gayret edilmesi, toplumsal-siyasal
doniigiimler gergeklestirilmesi gabasi bunlara 6rnek gosterilebilir
(Steeves, 1994: 148-149).

Yukarida ele alindig: gibi, feminist elestiri i¢inde psikanalitik ¢a-
ligmalarin 6nemli etkisi vardir. Psikanalitik ¢aligmalarda Oidipus
kompleksi, ayna evresi, 6zne olma, igdis edilme korkusu gibi konu-
larin genellikle erkek gocugu isaret etmesi feministlerce sorgulan-
migstir.

Freud'un, anatomik farkliigin cinsiyetlerin ve dolayisiyla kadin
ya da erkegin gii¢ ya da giigsiizligiiniin nedeni oldugunu savun-
masi, feministler i¢in temel elestiri noktalarindan birini olusturur.
Freud’un ¢aliymalarina gore, “anatomi yazgidir” ve insan kaderini
olusturmaktadir (2000(b): 312). Buna gore cinsiyet farklilig1 ruhsal
farkliligin da nedenidir.

Freud, kiz gocugun da erkek gocuk gibi anneyle olan iligkisinden
hoslandigini savunmus ancak kiz ¢ocuktaki Odipal donemi, erkek
¢ocugun tamamiyla zidd1 olarak degerlendirmistir. Buna gore, Oi-
dipus kompleksi konusunda kiigiik erkek gocuklarda komplekse
tepki, bilingalt:1 igdis edilme korkusuyla desteklenip hiikmetmeye
doniisiirken, kiigiik kiz gocuklarda erkekleri kiskanma ve “erkeklik
organina imrenme” (penis envy) ile tanimlanmigtir (Freud, 2000(b):
329). Freud'a gore kiz gocuk annedeki eksikligi fark eder ve fallus
sahibi olabilmek i¢in, buna sahip oldugunu diisiindiigii babaya y6-
nelir. Babaya olan arzu, biiyiiyiince erkek olan bir bagkasina kay-
maktadir. Kiz gocuk i¢in tamamlanma, boylelikle, fallusa sahip
olanla evlenerek ve annelikle gergeklesecektir. Ancak Freud, hadim
edilme korkusu yagamadig: igin kiz g¢ocukta Odipal kompleksin
tam olmadigini savunmustur. Feminist arastirmacilar, ¢6ziimle-
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melerinde kompleksle ilgili verileri kullanmakla birlikte, Freud'un
penis kiskanghg diisiincesine siddetle karsi ¢tkmig ve kadinin ne
olmadigiyla degil ne olduguyla tanimlanmas: gerektigine dikkat
¢ekmigtir.

Lacan’a gore, kadinlik ve erkeklik biyolojik ozler degil, simgesel
konumlardir. “Erkekler, kadinlar ve gocuklar, bunlar sadece goste-
renlerdir. Bir erkek gosterenden bagka bir sey degildir. Bir kadin bir
erkegi gosteren sifatiyla arar. Bir erkek bir kadini sadece séylem-
den konumlanan sifatiyla arar” (Akt. Cléro, 2011: 37). Lacan’a gore
kiz gocuk, baslangi¢tan itibaren hadim oldugunu diisiindiigii igin
babaya yénelir. Kiz ¢ocuk, kendisini fallusa yani giice sahip olan-
la tanimlamaya baslar ve “ben” kavramini, “Ben kimin beniyim?”
sorusuna doniistiiriir. Tekrarlamak gerekirse, Lacan’in, fallus yani
gii¢ tizerine agiklamalari, dille baglantiy: kiiltiirel olana aktardig:
i¢cin 6nemlidir. Mary Ann Doane, fallusun uzuv anlamini asarak,
eksikligin gostereni olarak adlandirildigimi hatirlatir. Buna gore
fallus, erkege ait degildir, her iki cinsiyet de kendini fallusla yani
gigle iliski i¢inde tanimlayabilir (Doane, 2000: 90). Bununla bir-
likte Lacan’a gore, erkeklerin ataerkil kiiltiirle baglantisini saglayan
fallusun sembolik giiciine sahip olmayan kadin, birey anlayisindan
yoksun ve “6teki” konumundadir. Kiz gocuk, otoriteyi kuran baba-
nin Ozelliklerine sahip olmadig: igin erkek ¢ocuk gibi 6zne konu-
muna gelemez. Kadin, fallik fonksiyon i¢in 6teki oldugundan nesne
olarak kalr.

Freud’un feminist ideoloji agisindan kullanilan diger yaklasimi
diislerin analizi lizerinedir. Freud'un, eski ¢aglardan beri diislerin
¢oziimlenmesi ile bireylerin ruh durumlarinin ortaya kondugunu
soyledigi ve kiiltiirle bagdastirdigi semboller, genellikle cinsellik-
le ilgili agiklamalar igermistir. Ornek olarak; “Sopa, agag gévdesi
ve semsiye (...) gibi biitiin uzun nesnelerin yan sira, bigak, kama,
muzrak gibi kesici, delici aletler de erkek organina karsilik gelir (...)
Kutu, sandik, dolap ve ocak kadar igi bos nesneler, gemiler ve her
tirlii kap da rahmi temsil eder” (Freud, 2000: 445). Freud'un, diis-
lere iliskin sembolleri agiklayan yorumlan genisletilebilir.

Kadin ve erkek arasindaki ayrimin biyolojik oldugunu iddia et-
mek ve sosyal kurallar1 buna gore diizenleyerek kadinlan ikincil
konuma yerlestirmek “toplumsal cinsiyet” kavraminin 6nyargil ya-
pisin1 gostermektedir. Toplumsal cinsiyet, kadinlarin ve erkeklerin
biyolojik olarak birbirlerinden farkh olduklari iddiasindan hareket
ederek, onlari, davranis, degerler, tutumlar ve inanglar agisindan
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kategorize etmekte ve birbirlerinden ayirmaktadir (Hartley, 2005:
95). Toplumsal cinsiyet, ideolojiktir ve kiiltiirel yapilanmaya isaret
etmektedir. Judith Lorber, toplumsal cinsiyet olgusunu, “insan bu-
lusu olan sosyal bir kurum” olarak adlandirmaktadir (1994: 1 ve
6). Buna gore toplumsal cinsiyet, giinliik yasami diizenleyen, top-
lumun, ekonomi, ideoloji, aile, politika gibi temel sosyal organi-
zasyonlarinda yapilanmaktadir. Toplumsal cinsiyet olgusunun ku-
rumlar aracihigiyla topluma yerlestirilmesi, kaliplarim1 dayatmasi,
hegemonyaya dayanmasi ve tekrarlanarak devamhligini saglamasi,
ideolojik yapisina dikkat geker.

Toplumsal cinsiyet kaliplari, kadin ve erkek rollerini, toplumun
gormek istedigi sekilde tanimlamaktadir. Buna gore kadin ve er-
kek, kendini topluma sunarken, yani konugur, davranir ve yasar-
ken, belirli kodlara uymak zorunda kalir (Yiiksel, 1999: 70). Top-
lumsal cinsiyet olgusu kadini, erkege gore fiziksel giigsiizliik iginde
tanimlamaktadir. Bu dogrultuda kadinin “ev iginde” kalmasini ve
kendisine atfedilen “dogal gorevlerini” yerine getirmesini dayatir.
Ev igine hapsedilen kadinin evin disinda yer almasi sinirlandirilma-
ya ¢ahisilir. Erkek egemenligini asarak kamusal alanda basarili olan
¢ogu kadinin gabas! ise azimsanmaktadir.

Toplumsal cinsiyet gibi, feminist elestiri agisindan tartiymaya
agilan diger 6nemli bir kavram da “ataerkilliktir. Ataerkillik (pat-
riarkal, pedersahi, babasal), “Babanin yasasi; kadinlarin erkekler
tarafindan yonetilmesi, erkeklerin kadinlara, yash erkeklerin geng
erkeklere baskin olmasi” seklinde tanimlanabilir (Demir, 1997: 65).
Ataerkillik, erkegin, maddi kazanci nedeniyle elde ettigi giicii, hem
ev i¢inde hem de disinda otorite saglayan bir yetki olarak kullan-
masina isaret eder.

Feminist ¢alismalar ataerkilligi, farkl1 yonlerine odaklanarak
ele almigtir. Radikal feminizme gore ataerkillik, erkeklerin kadin
cinselligini ve dogurganligin1 kontrol altinda tutabilmek igin bas-
ki araci olarak kullandiklari, kadin diiymani yap1 ve yontemi ifade
etmektedir (Lorber, 1994: 3). Marksist feminizme gore ataerkillik,
kapitalist diizende is¢i olarak somiirillen kadin ve erkegin varhig
yaninda, kadinin ev hayatinda da istismarinin siirdiiriilmesi anla-
mini tagimaktadir. Psikanalitik feminist yaklagima gore ise ataerkil-
lik, toplumsal cinsiyete yonelik cinsiyetgilik ve bilingaltinin babaya
bagh kurallarini temsil etmektedir. Cesitlenen feminist teorilerin
ortak noktasi ise ataerkil sistemin getirdigi erkek egemenliginin ki-
rilmas: gerekliligidir.
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Fransiz filozof Simone de Beauvoir'a gore ataerkil kiiltiir eril ola-
na ustiinliik vermekte, disil olan1 negatif olarak tanimlamaktadir
(Akt. Humm, 1995: 21) Simone de Beauvoir, Ikinci Cinsiyet kitabin-
da, ataerkil kiiltiiriin, erkekligi onaylarken kadinhg: olumsuz yani
“oteki” olarak adlandirildigini savunmustur (de Beauvoir, 1949).
Simone de Beauvoira gore 6tekilik, insan diisiincesinin temel ka-
tegorilerinden biridir. Buradan imgesel ve simgesel diizenlere bag-
lanmak olanakldur.

Sinemanin toplumla iliskisiyle ilgili stkga rastlanan sdylemler-
den birini olusturan “degisen toplumu yansitan bir ayna gibi” olu-
su, feminist irdelemeciler tarafindan elestirilir. Feministlere gore bu
ayna, “her zaman sinirh yansitic olarak” isler ve gergekleri “defor-
me ederek” yansitir (Chaudhuri, 2007: 22). Deformasyon, eril ba-
kis agis1 kaynaklidir. Bu durum yanl biling yaratmakta, sinemada
kadin karakterlerin stereotiplestirilmesine neden olmakta ve onlarn
“olmayan’a doniistiirmektedir.

Feminist elestirinin temellerinin daha iyi anlagilabilmesi igin
feminist ideoloji iginde ¢esitlenen feminist yaklasimlardan bah-
setmekte yarar bulunur (Feminist yaklagimlarin daha genis agilimi
i¢in bkz. Humm, 1995 ve Demir, 1997):

1. Liberal Feminizm

Liberal feminizm, tarihsel yapilanmada ilk feminist hareket ola-
rak yer almistir. En gok ABDdeki feminizm iizerinde etkili olmus-
tur (Steeves, 1994: 114). Liberal feminizmin diisiiniirleri, kadin ile
erkek arasinda zihinsel kapasite agisindan fark olmadigini, kadinin
tarih iginde erkekten geri kalmi§ olmasinin nedeninin egitimde
firsat esitliginin saglanmamasindan kaynaklandigini savunmakta-
dir. Kadinin, sabirhilik, duygusallik, uyarilmaya miisaitlik, bakici-
lik, uysallik, eglendiricilik, esneklik gibi; erkegin ise zeka, cesaret,
sakin olma, mantiklilik, adaletlilik, rasyonel olma gibi sifatlarla ta-
nimlayarak farkhlastirilmasina ve mesleklerin erkek ve kadin igin,
pilot-hostes, doktor-hemsire, patron-sekreter, okul miidiirii-6g-
retmen gibi cinsiyetlere gore ayrilmasina karsi ¢ikilmigtir (Demir,
1997: 50).

Liberal feminizm kitle iletisim ara¢larinda kadinin ele alinma-
sinin degistirilmesi gerektigini savunmaktadir. Medyada kadinlar,
ya hi¢ gériinmemekte ya da es, anne, kiz evlat, kiz arkadas olarak
kaliplagmis sekilde ve geng ve giizel resmedilmekte, sekreter, hem-
sire gibi sinirli mesleklerde galisan kisiler veya seks araci olarak
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yansitilmaktadir (van Zoonen, 1997: 473). Bu kaliplarin yikilabil-
mesi i¢in medyada, kadin ve erkek, geleneksel olmayan rollerde
gosterilmeli ve cinsiyetgi olmayan bir dil kullanarak yansitilma-
ldur.

2. Marksist Feminizm

Marksist feministler, ekonomik diizen degisikligini gerekli go-
riir. Kapitalist diizen, kadini1 ya evde oturmak ya da ucuz is¢i olarak
¢alismak zorunda birakmaktadir. Bu nedenle kadin, evlilik kuru-
mu iginde, ekonomik bagimliligindan dolay: kocasina cinselligini
sunmaktadir. Kapitalizm kadinin aile i¢inde yaptig: isleri iiretken is
saymamakta, degersizlestirmekte ve kadinlarin diisiik ticretli, sikici
ve degersiz goriilen islerde ¢ahstirilmasina neden olmaktadir (De-
mir, 1997: 59).

Ev islerinin toplumsallastiriimasini ve devlet tarafindan iicret-
lendirilmesini gerekli goren Marksist feminizm, “(...) kadinlarin
kitle iletisim araglarindaki ya da baska yerlerdeki durumlarinin
degisebilmesi igin 6nce tiim toplumun kapitalist iiretim tarzindan
baslayarak degismesi gerektigini” (Steeves, 1994: 154) savunmak-
tadir.

3. Radikal Feminizm

Radikal feministler, kadinlarin 6zgiirlesmesi sorununa liberal ve
Marksist feministlerin ¢6ziim bulamayacagina inanmiglardir. Ka-
dinin nesne olarak goriilmesi sorunu ancak erkek egemenliginin
silinmesiyle ¢oziilebilir. Bunun igin devrimci bir degisim gerek-
li goriilir. Radikal feministlere gore, “(...) kadinlarin bask: altina
alinmasinin kokeninde, kapitalizm degil, ataerkillik vardir” (Kay-
han, 1999: 44). Marksist feministler cinsiyete gore emegin boliim-
lenmesi tizerinde dururken, radikal feministler cinsellik ve cinsiyet
izerine yogunlagsmstir. “Radikal feminizmin kokenleri siklikla, de
Beauvoir'in erkegi ‘Ozne’ ve kadim ‘Oteki’ olarak betimleyisinde
bulunur” (Steeves, 1994: 108).

Radikal feminizm, Freud'un psikanalitik kuraminda oldugu
gibi, cinsiyetler arasinda biyolojik olarak dogustan gelen farkhiliklar
bulundugunu ancak bu farklihgin kadinin lehine isledigini savun-
mugtur. Gelecekte olumlu bir kiiltiire sahip toplum kurulmak iste-
niyorsa, bu toplum kadinlar tarafindan olusturulmaldur.
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4. Lezbiyen Feminizm

Lezbiyen feminizm, radikal feminizmin iginde gelismistir. Lez-
biyen feministler, yalnizca kadin olmaktan degil, lezbiyen olmaktan
otird de baski gordiiklerini savunmuglardir. Lezbiyen feministler,
amaglariny, cinsiyetgilikle birlikte irk¢ilik ve heteroseksizmle savas-
mak olarak agiklamistir (Steeves, 1994: 113).

Radikal lezbiyenlere gore, kadinlar politik, cinsel ve ekonomik
alanlarda birbirlerini destekleyerek erkek-kadin zithg karsisinda
alternatif olarak kadin-kadin iligkisi olusturmalidir. Bu alternatif,
ikili karsithgin igerdigi hiyerarsinin bozulmasina yardimci olacak-
tir. Heteroseksiielligin temelinde ataerkilligin bulundugunu savu-
nan lezbiyen feministlere gore, sosyal degisimi sadece kendileri sag-
layabilir, bu nedenle goriisleri radikaldir.

5. Sosyalist Feminizm

Sosyalist feminizm kadinin konumunun agiklanmas: igin sa-
dece toplumsal cinsiyet olgusu iizerine odaklanmamakta, kadin-
larin sinifsal ve ekonomik kosullarini da ¢6ziimlemelerine dahil
etmektedir (van Zoonen, 1997: 479). Sosyalist feminizme gore
sinifli toplumdan da ataerkil diizenden de kurtulmak gerekmek-
tedir. Ataerkilligin i¢inde yasadig: kapitalizm, kadini, hem tiiketi-
ciler olarak somiirii nesnesi yapmakta hem de seks objeleri olarak
ele almaktadir (Trowler, 1996: 195). Sosyalist feminizm ile Mark-
sist feminizm arasindaki en 6nemli fark, sosyalist feministlerin
cinsiyet¢i baskilar ikincil olarak gormemesidir. Sosyalist femi-
nizme gore ekonomik yap: da cinsiyetgi ataerkil baskilar da esit
derecede 6nemlidir.

6. Kiiltiirel Feminizm

Kiiltiirel feminizmin savunucular, erkek kiiltiiriinden farklh
bir kadin kiiltiirii yaratmaya ¢aligmiglardir. Kiiltiirel feministler,
siyasal doniisiime odaklanmaktansa genis bir kiiltiirel doniisiimii
hedeflemislerdir (Donovan, 1997: 69). Yaratilacak kadin kiltiiri,
miizik, sanat, siir, bilim ve tip alanlarinda ataerkil ve otoriter ol-
mayan bir bigim olugsturacaktir. Ayr1 bir kadin diinyas! yaratma-
ya ¢aliymak, kadin ve erkegi bir araya getirmekten daha kolaydur.
Kadinlar yeni kiiltiirii, feminist ritiielleri, sembolleri ve yeni bir
dili kullanarak, kadin arkadashg: ve isbirliginin saglanmasiyla
kurmahdur.
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7. Anarsgist Feminizm

Anarsist feminizm, kadinin ikincil olarak gériilmesinin, kadi-
n1 nesne olarak ele alan sistemden kaynaklandigini ve bu sistemin
yasalarla desteklendigini soylemektedir. Bu nedenle yasal diizenle-
meler esitlik getirmez, sosyal davramislar cinsel ve psikolojik 6zgiir-
liikle gelisebilir. Ekonomik bagimlilik bir kadin i¢in 6nemli oldugu
kadar tiim kadinlar i¢in 6nemlidir ve her kadin i¢in tehdit unsuru-
dur. Bu diisiince en fazla Carol Hanish’in, “Kigisel olan politiktir”
sozityle karsiligini bulmustur (Humm, 1995: 9). Anarsist feminist-
ler diizenin tamamiyla yok edilmesi diisiincesini tasimaktadir. Bu
anlayzs, ozellikle edebiyat alaninda, Ursula Le Guin gibi yazarlarin
feminist yonelimlerinde karsimiza ¢ikmaktadir.

8. Fransiz Feminizmi

Fransiz feminizmine gore, ideolojiyi tasiyan en 6nemli sembo-
lik sistem dildir. Dil, kadin igin bask: unsurudur ve erkege hizmet
etmektedir. Erkek, cinsel iktidara sahip olmak, ¢evresindeki kadin-
larin cinselligi iizerine denetim kurmak, otoritesini kullanmak ve
bu o6zelliklerini toplum iiyeleriyle paylasarak “erkekligini pekistir-
mek” (Uluyagci, 1999: 51) igin bedensel sdylem gibi dili de kul-
lanmaktadir. Bu yap1y1 kirabilmek i¢in kadinca bir dile gereksinim
duyulur.

Derrida’nin, yapibozumu yaklasimi, 6zellikle Fransiz femi-
nistleri tarafindan sik¢a kullanilmigtir. Derrida’ya gore kimlikle-
rin yapilanmasi, ne olmadiklarinin ortaya konmasiyla miimkiin-
diir. Yani kadin, erkek olmadig: i¢in kadindir. Buradan hareketle
Derrida'nin ¢aligmalarinin kargithklar izerine kuruldugu goriiliir.
Bu kargithiklar; beyaz-siyah, erkek-kadin seklinde ikili zithklarin
kurulmasiyla olusturulmustur. ikili zithklar, hiyerarsik bir yapi-
y1 beraberinde getirir. Ozellikle Bati toplumunun sosyal ve po-
litik digiincesinde sik rastlanan ikiye-bolme (dichotomy) erkek
ve kadini toplumsal cinsiyet kaliplarina gore tanimlamaktadir ve
erkegin kiiltiirle iistiin olarak, kadinin dogayla ikincil derecede
tanimlandirilmasin igerir (Boyne, 1998: 16). Bu dogrultuda ya-
ptbozumu ile metin iginde asil sdylenmek istenen ama goriiniis-
te disarida birakilmig, isimlendirilmemis, dislanmis ve gizlenmis
olan yonler ortaya ¢ikarilmahdur.
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9. Psikanalitik Feminizm

Psikanalitik feministler, Freud ve Lacan’inkiler basta olmak iize-
re psikanaliz alaninda yapilmis ¢aligmalardan yararlanmislardir.
Kadini toplumsal cinsiyet iginde 6teki olarak konumlayan Freud'un
metinlerindeki kadinin durumunu yapibozumuna ugratarak ince-
leyen Luce Irigaray, tarihsel yapilanma iginde kadinlarin “nesne”
halinde tutuldugunu ve seks objeleri seklinde ele alindigim dile
getirmistir (Humm, 1995: 223). Psikanalitik feminist bakis agisina
gore, toplumsal cinsiyet bilingaltina gémiiliidiir ve cinsiyet, dil gibi
yapilarda kendini gostermektedir. Cinsiyet baskisi, hem bedenle
hem de bilingdisiyla iligkiyi kurdugu igin, kiiltiirel ve ideolojiktir.

Ozetlenmeye ¢aligilan feminist anlayislara ek olarak siyah femi-
nizm, iigiincii diinya feminizmi, devletgi feminizm, modern femi-
nizm, postmodern feminizm, varolus¢u feminizm, eko-feminizm
gibi ayrimlar da yapmak miimkiindiir (bkz. Demir, 1997: 43 ve 92).
Bunlar arasinda postmodern feminizm, toplumsal cinsiyet kavra-
min1 tiimden yoksayarak, cinsiyete dayali ayrimin yapilmasina kar-
s1 gtkmustir. Tarih i¢inde yapilanan feminist teoriler ve anlayislar
gesitlenmekle birlikte, feminizm genel olarak, kadinlarin ve cinsel
azinhklarin, erkeklere gore ikincil olarak algilanmasi ve konumlan-
masini ortadan kaldirmaya galiymaktadur.

Bu yapilanma iginde feminist film kuramu ile feminist film eles-
tirisinin iliskisini su sekilde 6zetlemek olanaklidur:

Ilk d6nem feminist film elestirisi, genellikle Hollywood filmlerin-
de kadinlarin stereotiplesmis goriiniimlerini incelerken, 1980’lerden
sonra psikanalitik inceleme, feminist film teorisinin egemen yaklasi-
mu haline gelmistir (bkz. Smelik, 2008: 1-25). Feminist film elestirisi,
Laura Mulvey, Annette Kuhn, E. Ann Kaplan gibi isimlerin Lacan ve
onun ayna evresi agiklamalarini temeline alan elestirileriyle dikkat
¢ekmistir. Buna gore sinematik ayna-perde, imgeleri yansitir fakat
bu “ger¢ek” degildir. Yansitma izleyicinin zihninde ger¢ege doniisiir-
ken, ashinda bir anlamda Platon’un magara alegorisine benzer (Ba-
udry, 1999: 353). Sinema perdesinden yansiyan sembolik gergeklik,
bene doniismektedir. Sembolik gergeklik, dogrudan “bedensel ben’e
doniismez, diinyayr anlamlandirmaya araci olarak karakterlerle 6z-
deslesmeye ve yansitilan kimligin sorumlulugunu tagimaya karsihik
gelir. Ozne olmanin kurallar1 kamera tarafindan yapilandirilarak se-
yirciye sunulur. Boylelikle kamera ve sinema, kisiyi 6zne konumu-
na tagimay: onererek, ger¢ek ve ulasilmasi hedeflenecek bir diinya
yaratir goriiniir ve ideolojik bir aygita doniisiir (Baudry, 1999: 355).
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Egemen ideoloji tarafindan bir “ara¢” haline gelen sinema, ¢6ziim-
lenmedigi siirece bilingdis: sekilde isleyecektir. Bu nedenle elestiriye
ve Ozellikle feminist elestiriye ihtiya¢ duyulmaktadr.

Hollywood stiidyo sistemi, erkek-yaraticili ve erkek-temelli bir
endiistridir, bu nedenle ayna evresinin Gtesine gegemez (Kaplan,
1991: 30). Klasik Hollywood filmlerinde, ger¢ek ve ideal kadin ay-
rimi, kadinin 6tekilestirilmesine hizmet etmekte ve kadin1 nesne-
lestirmektedir. Kadin, 6zellikle erkek bakisinin nesnesidir, gogiis,
bacaklar, agiz, kalga gibi anatomik kisimlar kadinin goriilecek ki-
simlarina karsilik gelmektedir ve yakin ve ayrinti gekimlerle, bu bo-
liimler boliinmiis sekilde sunulur (Dick, 1998: 251).

Anaakim sinemada, Lacan’in 6ne siirdiigii fallus merkezli giiciin
erkege verdigi potansiyel iktidar, filmlerde erkege var olma sansi
tanimaktadir. Ideolojik bigimde erkek tarafindan sunulan kadin,
erkek olmayan olarak olumsuz sekilde resmedilir. Kadin fallus gii-
ciinden yoksun goriildiigii iin, toplumda oldugu gibi filmlerde de
yoktur. Bu nedenle filmlerde “kadin olarak kadin”, “bulunmayan”dir,
“yok”tur. Bu yokluk giig, otorite ve konusma (dil) yoklugunu simge-
ler (Dick, 1998: 252). Konusmanin giigmerkezliligi, konusmada 6n-
celigi erkege tanimaktadir. Suskunluk ve sessizlik ise kadina atfedi-
lir. Anaakim filmlerde kadinlar konugsa bile pasif yapilanmislardr,
erkekler ise kadinlara gore aktif ve basrolde yer alirlar. Sinemadaki
kadin oyuncular genellikle erkegin, kadina kars: cinsellik yiiklii ar-
zusunun imgelerini igermektedir. Bu imgelem, erkegi aktif hale ge-
tirmekte, kadim seyretmenin verdigi zevk, sinemasal kaliplar1 asa-
rak, toplum iginde goriilen cinsiyet yapilanmasini onaylamaktadir.

Benzer ozellikler, kadinlarin irettigi filmlerde de goérilmistiir.
Ozellikle Hollywood yapilanmasinda, kadin yonetmenler tarafin-
dan iiretilen filmlerde, sinemanin geleneksel uylagimlarina kars:
kadin karakterlerin iiretilmesine sicak yaklagilmams; bunlar, ka-
din-erkek goriiniimlerini “tahrip edici” olarak nitelendirilmistir
(Mayne, 1981: 29). Bu nedenle kadin yonetmenler, filmlerinde, de-
rinlikten yoksun, kendilerinden 6nce tanimlanmis ve sekillendiril-
mis kadin karakterlere yer verebilmislerdir.

Feminist film elestirisi, kadinin “gergek” haliyle sinemada neden
temsil edilmedigi, yer alan kadin karakterlere ragmen, filmlerde er-
kek s6yleminin nasil devam ettirildigi, bu séylem iginde kadinlarin
nasil resmedildikleri ve ger¢ek yasamdaki kadin deneyimlerinin
filmlerde neden goz ardi edildigi gibi sorularin yanitin1 aramakta-
dir (Gledhill, 1999: 251). Filmlerde kadina yonelik cinsiyet¢i yapi-
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lanmanin ortaya ¢ikarilmasinda, anlaty, tiir, aydinlatma, mizansen
gibi anlamlarin olusturulmasina yardimci olan unsurlar ¢6ziimlen-
meye galisilir.

Feminist film elestirisinde izleyicinin konumu da 6nem tagi-
maktadir. Geleneksel erkek egemen yapi iginde varhgini siirdiiren
izleyicilerin, feminist film kuraminin 6ngordiigii gibi, filmlerden
ilerici anlam ¢ikarmalar diisiik bir ihtimaldir. Bu diisiinceden ha-
reketle feminist elestiri, kadin sinemasinin sayica artmasi ve izleyi-
cilerin bilinglenmesi gerekliligini 6ngoriir.

Sinemada, erkek izleyici bakigin 6znesi konumundadir (Hay-
ward, 2006: 176). Bakis (gaze) ve “voyeurism” (rontgencilik/dikiz-
cilik) kavramlan izleyici-film iliskilerini degerlendirmede biiyiik
onem tagir. Feminist elestiriye gore, anaakim filmlerin gogu, 6zellik-
le erkek izleyicinin rontgencilik egilimlerini kargilamaya yoneliktir.
Rontgenci haz, izleyicinin konumu nedeniyle Lacan’in ayna imge-
sindeki yanli§ tanimlamaya esdeger algilanir (Allen, 1995: 143).

Dikizcilik ya da rontgencilik, bir insanin bagka insanlarin cinsel
etkinliklerini ya da cinsel organlarini izni olmaksizin seyretmesi ve
bu bakis eylemini cinsel etkinlik olarak yeglemesi olarak tanimlan-
maktadir (Mutlu, 1995: 94). Dikizcilik, izlemekten cinsel haz duy-
mayi isaret eder. Ozellikle psikanalitik film kuraminda yer alan te-
rim, genellikle bakmaktan haz almayi dile getiren scopophilia (sko-
pofili) kavramuyla birbirlerinin yerine gegecek sekilde kullanilr.
Oysa scopophilia, bakmaktan alinan genel hazzi tamimlarken, dikiz-
cilik 6zel bir sapkinhg dile getirmektedir (Mutlu, 1995: 94). Seyirci,
sinemada perdedeki kisileri nesneler olarak izler, ancak dikizcilik,
sadece izleyiciyle sinirh degildir. Kameranin filme almasi da bir
anlamda dikizlemedir (Hayward, 2006: 481). Dikizleme diisiincesi
filmlerdeki karakterlere de sik¢a yansitilmistir. Alfred Hitchcock’un
Arka Pencere ve Sapik filmleri buna 6rnek gosterilebilir.

Narsistik gorsel zevki irdeleyen en 6nemli feminist makaleler-
den biri, Laura Mulvey’in, 1975 tarihli, Gorsel Haz ve Anlat: Sine-
mast (Visual Pleasure and Narrative Cinema) baslikli ¢alismasidir.
Hollywood sinemasinin cazibesini anlamak igin psikanalizi kulla-
nan Laura Mulvey, sinemanin ¢ok sayida zevki izleyiciye sundugu-
nu dile getirmektedir (1993: 113). Bunlardan birisi skopofili yani
bakmaktan alinan hazdir. Freud’un Cinsellik Uzerine U¢ Deneme
¢aligmasinda ele aldig1 bakis, Mulvey’'in yorumuyla scopophilia,
cinselligin bir i¢giidii pargasi olarak tammlanmaktadir (Freud,
2000(b): 66).
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Bakisin verdigi hazdan yola ¢ikilarak sinema, izleyiciye ront-
genci/dikizcifantezi saglar. Dikizci gorsel zevk, bakani 6zne yerine
koymaktadir. Bu bakis erildir yani erkege aittir. Bakis hem seyirci-
yi hem de film karakterlerini kapsar. Filmin anlatisinda erkek ka-
rakterler bakislarim dogrudan kadin karakterlere yoneltmektedir.
Egemen sinemada kadin, erkegin bakisindan kurtulamaz. Bakis,
aktif-erkek, pasif-kadin yapilanmasinda, kadini erkegin arzu nes-
nesi halinde tutmaktadir (Mulvey, 1993: 116). Bu agidan sinema,
erkek arzusuna uygun mitkemmel bir gorsel makinedir. Erkek
kontrol eden roldeki kisidir ve sinemada kadin, ikona, erotik olana
ve farklihg1 vurgulanarak “Gteki’ne indirgenendir. Mulvey, anlati
ve gorsel tekniklerin erkeklere gore, yani dikizciligi kurmak igin
nasil diizenlendigini ¢6zmeye ¢ahsirken, sinemadaki izleyicinin de
kendini erkek bakisgh olarak tanimladigimi sdylemektedir; ¢iinkii
kamera seyirciyi erkek karakterin bakis agisina yerlestirir (1993:
118). Annette Kuhna gore de klasik anlati sinemasinda bakigin
hazzi, perdedeki imgelerin dikizlenmesiyle elde edilir (1985: 65).
Eger bakis ve gorsel haz cinsel farklihigin genel yapilanmas iize-
rineyse, izleyici ile metin iligkisi sinemada saglanmis olur (Kuhn,
1985: 66).

Mulveye gore, ataerkillik ve fallus-merkezcilik dogal olarak bir-
biriyle baglantilidir ve filmlerde fallus, giiciin sembolii olarak kul-
lanilir (silahlar=fallus=gii¢) (1993: 111). Mulvey, sinemanin, karan-
ik, rahim benzeri yerde, izleyiciye dikizci bakis agis1 i¢in olanak
saglarken, beyin yitkama konusunda biiyiik bir giicii elinde tuttugu-
nu dile getirmektedir.

Ann Kaplan, Mulvey’'in makalesinden yola ¢ikarak, sinemada
kadinlara ait bakisin bulunmasinin miimkiin olup olmadigim ve
kadin izleyicinin anlamini arastirir ve “filmin grenine kargit okuma”
yaparak, filmlerde kadimin bakigin nesnesi olmasi gerekmedigini
savunur (2000: 120). Filmin grenine karsit okuma, filmlerde gergek
haliyle var olmayan kadinin durumunu ortaya koymaya yoneliktir.
Kaplan’a gore, bakis tamamuyla erkege ait degildir ancak kadin izle-
yicilerin bakiginda, erkekte oldugu gibi, dikizleme arzusunun giicii
yoktur. Kadin eril konumlandirmaya gegerek, baskin hale gelebilir
ve farkli igerikte de olsa, bakisin 6znesi konumuna taginabilir.

Feminist elestiride, bakis konusu, “beden” kavramini 6nemli
hale getirmektedir. Bedenin sinemada goriiniimleri, kadin gibi, er-
kek, gay, lezbiyen ve travestileri de kapsayacak sekilde ideolojik hal
alr.
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Cizilen gergeve dogrultusunda feminist elestiride temel olarak
su konular dikkate alinmaktadir: Cinsel kimlik, cinsel farklilasma,
Ozne, nesne, aile, kamusal alan, 6zel alan, bakis, 6zne-izleyici, ev-
lilik, bojanma, yalniz kadin temasi, namus kavrami, masumiye-
tin egemen ideolojideki karsiligy, cinsel arzu, ask, yasak ask, sevgi,
fedakarlik, psikanalizden gelen penis kiskanghg yaklagimi iizerine
diisiinceler ve diger kavramlar.

Prof. Dr. Siikran Esen, 80’ler Tiirkiyesi'nde Sinema kitabinda fe-
minist elestiri i¢in 6rnek olusturabilecek bir yaziya yer verir. Esen,
burada, Tiirk sinemasinda kadina genis bir perspektiften bakmak-
tadir. Asagida bu bakisa yonelik degerlendirmeden kisa bir bolim
bulunmaktadir:

“1980’li yillara kadar, Tiirk sinemasinda kadin tipleri incelendiginde, bas-
lica iki tip kadin gériinmektedir. Kadinlar ya namuslu, evinin kadin, ¢o-
cuklarinin anasy, cinselligi olmayan (kendi cinsel tercihleri olmayan), sev-
gi dolu, sirekli bagislayan, ezildigini hissetse de gozyaslarini igine akitip
evin mutlulugunu bozmayan kadinlardir. Ya da cinselliginden baska bir
seyi olmayan, kotd, mutlu yuvalara diilgman, erkekleri kot yollara striik-
leyen vamp kadinlar. Bu iki ana tipin disinda, filmlerde ortalikta gezinen,
olayin akis1 i¢inde perdede goriinen ama varliklar bile fark edilmeyen ka-
dinlarla dolu Tiirk sinemasi1” (Esen, 2000: 29).

Feminist elestiri agisindan ele alinabilecek diger bir 6rnek,
1964 tarihli Gurbet Kuglar: igin yazilan degerlendirmede goriil-
mektedir:

“Kadinin ev dig1 Gretime katilmasi, aile i¢i iligkilerde geleneksel ataerkil
aile diizenine ait kaliplardan kisa siirede ve hizla kopmay getirmemekte-
dir. Ornegin; Gurbet Kuslar’nda kadinin sadece ev iginde sorumluluklar
vardir. Bu sorumluluklar ona daha etken olma sansi vermez” (Giighan,
1992: 141).

Gorildigu gibi, ¢ok genis alanlar ve kavramlarla iliskisi kurula-
bilen feminist elestiri, 6zellikle anaakim sinemanin eril yapilanma-
s1devam ettigi siirece etkisini siirdiirecek 6nemli bir anlama araci
olacaktir. Anaakim sinema toplumsal cinsiyete dayali ideolojik ya-
pilanmasini 6zellikle tiir filmleri iginde siirekli olarak yinelemek-
tedir.
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Devrin Popiiler Kiiltiirii ve Ozelliklerine Gére
irdeleme Yapmak Igin Tiir Filmi Elestirisi

Tiir filmlerinin elestirisi konusunu detaylandirmadan énce, tiir
yapilanmasinin yukarida ele alinan tiim yaklagimlardan hem etki-
lendigini hem de onlar etkiledigini vurgulamakta yarar bulunmak-
tadir. Sinemada tiirler, dogas: geregi, sosyolojik, ideolojik, tarihsel,
gostergebilimsel, psikanalitik, biligsel yaklagimlar ile feminist ide-
olojinin dikkat gektigi kavramlarin uyarlanabildigi, ¢ok ozellikli
bir alani isaret etmektedir. Buna gore tiir filmleri, bir yandan po-
piiler olan1 giindemde tutmakla nitelendirilirken, bir yandan da
sinemaci-film-seyirci arasinda gok katmanl tartigmalarin yapilabi-
lecegi bir inceleme ortamu yarattigin1 okuyucuya daima hatirlatir.

“Genre” kelimesi Fransizcada “tip, tiir” anlamlarina gelir. Tiir,
filmin bigimi ya da belirli ¢esidi i¢inde yer alan ¢ok sayida motifin
paylasildig, benzerlikler iizerine isleyen kategoriler olarak tanimla-
nabilir (Kaminsky, 1988: 9). Akademik film ¢alismalar iginde tiir,
filmlerin popiiler tiretim ve tiiketimi ile bigim ve igeriklerine yone-
lik incelemelerde sikga giindeme gelmektedir. Barry Keith Grant,
tir filmlerini, yineleme ve ¢esitleme aracihigiyla, benzer durumlar
icindeki benzer karakterlerle benzer 6ykiileri anlatan ticari uzun
metrajh filmler olarak tanimlamaktadir (2007: 1). Sinemada tiir;
gesitli yonlerden benzerlik gosteren, yapilar1 birbirini andiran, or-
tak nitelik, 6zellik ve 6geler tasiyan filmlerin kiimelendirilmesini
tanimlamaktadir (Ozén, 1990: 122). Tiirler, denenmis oldugu igin
zarar riski diisiik filmleri kapsar. Tiir filmlerinin tarihi incelendi-
ginde hem Hollywoodda hem de diinya genelinde birgok iilkenin
sinemasinda biiyiik miktarlarda film iiretildigi goriliir. Farkh iilke-
lerde farkl tiirler 6ne gtkmasina ragmen, iiretim, dagitim ve goste-
rim oOzellikleri agisindan tiir filmlerinin benzer 6zellikler tagidigini
soylemek olanaklidir. Film tiirlerinin tanim ve tartigilmasi, genel
olarak anaakim-ticari filmleri isaret eder, 6zelde 6ncelikle Hollywo-
od filmlerine yonelmektedir (Neale, 2007: 9).

Tiir yapilanmasi, temel olarak “kitle tiiketimi’ne dayandirilmis-
tir. Sanayi Devrimi’yle yogunlasan kent niifusu, kitle halinde kiilti-
rel faaliyetlere yoneldiginde tiirlerin ortaya ¢ikisi baslar. Yeni yasam
tarzinin getirdigi iiretim ve tiiketim, geleneksel anlatilarin yaninda
yeni anlat1 bigimlerini gerekli kilmis, tiir kavrami, resim ve edebi-
yattan baslayarak oteki sanat faaliyetlerinde de yerlesmeye basla-
mustir (Abisel, 1999: 17). Baz1 kaynaklarda filmler, elektrige dayal
teknolojinin gelisimi ile iletisim ¢aginin baglamasina dayanan, ade-
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ta “ikinci endiistri devrimi” driinleri olarak nitelendirilmektedir
(bkz. Belton, 2009: 64). Goriintilleme aygitlarinin teknolojik ola-
rak ilerlemesi, sinemada iiretim yapisini etkilemistir. Klasik Stiidyo
Sistemi’nin ¢okmeye baslamasindan oldukga sonra dile getirilen ve
1950°li yillarda “bir rilya fabrikas1” ya da “eglence fabrikas1” olarak
tanimlanan Hollywood, sanat ve endiistri yapilanmasinin bir ara-
da isletilmesi esasina dayandirilmistir. Tipki fabrika triinleri gibi
birbirine yakin nitelikte ve ¢ok sayida film iiretmek sistemin hedefi
olmustur.

Hollywood, tiir iiretimini gergeklestirirken, isboliimii ve uz-
manlagmaya 6nem veren ve standartlasmus seri iiretimi 6ngoren
bir yapilanmayi getirmistir (Belton, 2009: 65). Tiirlerin ticari iiriin
olarak degerlendirilmesi, filmleri, tiiketici i¢in cazip hale getirmeye
yoneltir. Bu da yapilanmayi, iiriiniin haz saglamasi ve oyuncularin
yildizlagmasi kavramlarina tagir. Tiir filmi elegtirisinin bir bolimi,
bu dogrultuda filmlerin pazarlanmasini ele almaktadir.

Bu agilardan ele alindiginda tiirler, en az iig grubun etkisiyle iire-
tilmektedir: Endiistri ve endiistrinin iiretim pratikleri; seyirciler ve
onlarin beklentileri ve tiire katkisi i¢inde biitiin olarak algilanabile-
cek metin (Turner, 2006: 123). Bu bigimde tiirlerin, “dilsel sistem-
ler” gibi kurallar igerisinde yapilandig savunulur. Kurallar, tiirler
icindeki filmlerin ortak sdylemlerini olusturmaktadir. Seyirci, bu
soylemlere daha 6nceki filmlerle hazirlanmigtir ve haz almayla dog-
ru orantih olarak izleme pratiklerini gelistirmistir. Tiriin endiistri-
yel yapilanmayla olan iligkisi, bu noktada seyircinin tatminini sag-
layarak, yeni bir filme bilet almasini garantilemeye yonelik ¢aligir.

Theodor Adorno, “kiiltiir endiistrisi” kavramsallagtirmasiyla,
tiretim ve tiiketim anlaminda, genel olarak anaakim sinemanin
ve Ozellikle tiir filmlerinin i¢ine dahil edilebilecek bir yaklagimi
gindeme getirmistir. Adorno’ya gore kiiltiir enddistrisi, standart-
lastirma ve yayginlastirmanin rasyonellestirilmesine yonelik isler.
Sinema alaninda bireysel iiretimi 6nemli gosterir gibi goriinmekle
birlikte, endiistri, filmlere, dolayimlama ve seylestirme iginde var
olabilme sans1 tanimaktadir. Bu durumda seyirci igin ortaya konu-
lan bireysel yaratimi seyrediyor olma hissi, aslinda egemen olanin
ideolojisinin gii¢lendirilmesine yaramaktadir. Sanatin ticari olarak
somiiriilmesi, seyirciye, 6nceden yaratilmis isteklerini verir gibi go-
riintirken, gergekte ideolojiyi mesrulastirir. Adorno’ya gore, kisiler
gegici doyumlar saglama kosuluyla, arzu etseler kendilerinin de
i¢yiiziinii gorebilegi bir aldatmay1 istemekte, “maruz kaldiklar: ve
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ne amagla imal edildiklerini bildikleri seyleri, kendilerini asagila-
yarak” olumlamaktadir (Adorno, 2011: 115). Kisilerin bu yolla elde
ettigi “ikame doyum”, onlari, hem aldatmakta hem de bir dahaki
sefere de aldatilmaya hazir “kitle”lere doniistiirmektedir.

Bu bakis agist akilda tutularak tiir konusuna yaklagildiginda,
tiirlerin, bilinen ve taninabilen birgok unsuru igerdigine dikkat ge-
kilebilir. Bu unsurlar dykiiniin ve karakterlerin olusturulmasinda
formiillere dayandirilmigtir. Formiiller, tiirlerin popiiler ve tica-
ri agidan karh olmasina hizmet eder. Burton, tiir yapilanmasinin
biitiiniiniin yinelemeye dayandigini sdylemektedir (1995: 98-227).
Tiirlerin igerdigi iletiler gibi, tiiriin unsurlarin inga etmek de yi-
nelemeye dayanir. Yineleme, seyircinin filmlere yonelik bilme ve
anlama ozelliklerini devam ettirir. Ornek olarak Tiirk aile melod-
ramlarinin kotii adam tiplemeleri, seyirci igin vakit kaybetmeden
tanimlanabilecek dogrultuda sekillenmistir. Genellikle ayn1 oyun-
cularin benzer roller oynamas: bir siire sonra yiizleriyle taninmala-
rina da yol agmistir. Bununla birlikte tiirler, izleyici kaybetmemek
i¢in duraganhktan kaginmakta ve yeni unsurlar filmlere yerlestire-
rek yenilenmelere agik olmaktadir. Bu dogrultuda tiirler dinamiktir
ve degisir (Turner, 2006: 121).

Tiirler, film iiretim ve tiiketimlerinin ve bunlarin kiltir ve
toplumla yakn iligkilerinin anlagilmasinda ¢ok 6nemli araglardir
(Langford, 2006: vii). Bu nedenle tiirleri ¢6ziimlerken, yukarida
belirtildigi gibi, en fazla sosyolojik, gostergebilimsel, ideolojik ve
psikanalitik elestirilerden yararlamhr. Tiir filmi elestirisi, iiretil-
digi iilkeye yonelik, tiiriin nasil yapilandiginin 6neminin ortaya
konmasina, kiiltiirel dinamiklerin sekillenmesi ve anlagilmasinda
neye hizmet ettiginin belirlenmesine, karakterlere, kimlige ve kiil-
tiire dair neler igerdiginin saptanmasina hizmet etmektedir. Slavoj
Zizek, 11 Eylil saldirilaniyla ilgili filmler iizerine yaptig1 degerlen-
dirmede, tiir ile sosyal yapilar arasinda bag kurarak, bu konuda bir
ornek sunmustur: “Felaket filmlerine duydugumuz hayranhgn alt-
tan alta siirmesinin sebeplerinden biri de bu titopik bakis agisi: Ne-
redeyse toplumsal dayaniyma ruhunu canlandirmak igin bityiik bir
afete ihtiyacimiz varmus diyecegiz” (Zizek, 2011: 13).

Andrew Tudor ise, tiir filmi elestirisi konusunda, tanimlamalar-
daki sinirlandirmalar ve sinirhliklar iizerine yorumlamada bulunur
(Tudor, 2011: 117-125). Ona gore bir filmi bir tiir ad1 altinda deger-
lendirmek, belki de sadece genel bir bilgiye sahip olunmasina araci
olmakla sinirlidir. Bu kapsamda gogu tiir, “6zellikleriyle tanimlan-
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mak yerine”, —tiiriin tanimlanmasi igin Tudor’a gore hi¢bir 6nemi
olmayan ve seyirciyi merkezine alan- “amaglarla” adlandirilmak-
tadir. Korku filmleri buna 6rnek gosterilebilir. Tudor, bu durumu,
“bireysel tanimlanan kategoriler” olarak yorumlamustir. Buna gore,
¢oziimlemeler bir temanin varligina ya da yokluguna dayanmaz,
yazarin once belirli bir film grubu iginde var oldugu varsayimiyla
hareket ettigi, ardindan ele alinacak filme yoneldigi bir yaklagim
isaret eder. Oyleyse, irdelemenin sonuna kadar hangi tiirde oldugu
belli olmayacak olan filmler igin heniiz baslangigta bir tiir tanimla-
masi yapmak, hatadir. Tudor’a gore, tiir iizerine yazmak, her zaman
tuzaga diisiilmesine neden olabilecek ¢eliskilerin farkinda olmay:
gerekli kalar.

Tiir filmleri bigim ve igerik 6zelliklerine sadik kalan yapilar sek-
linde isledigi igin, hem estetik hem de politik agidan tutucu bir nite-
lik tagir (Abisel, 1999: 66). Bu dogrultuda Hollywood sistemi iginde
tiretilen ve tiim diinyaya dagitilan filmlerde var oldugu savunulan
egemen geleneksel degerler soyle 6zetlenebilir (Ryan ve Kellner,
1997:17):

(Merkezinde kisisel yeterlilik ve hiikiimete kars: giivensizlik ol-
makla birlikte genel yarar1 savunan) Bireycilik,

(Rekabet, dikey hareketlilik ve en iyinin ayakta kalmas: degerle-
riyle) Kapitalizm,

(Erkeklerin imtiyazli kilinmasi, kadinlarin ikinci simif toplumsal
rollerde konumlandirilmasiyla) Ataerkillik,

(Toplumsal iktidarin esitsizce pay edilmesiyle) Irk¢ilik.

Tiir filmi elestirisi iginde; tiirlerin dogusu, gelisimi, 6liimi, film
tretim bigimleri, igerige yonelik benzerlikler, yi1ldiz oyuncularin
kullanimy, seyirci beklentilerinin olusturulmasi, seyircilerin tiike-
tim aligkanlklarinin ve alimlamalarinin irdelenmesi, tiirlerin ide-
olojileri, ikonografik 6zellikleri, tiir gibi popiiler olusumlar iginde
yer almalarina ragmen auteur konumunda kabul edilen yonetmen-
ler, alttiirlerin olusumu, tiirler arasindaki gegislilikler, tiiriin zama-
na yonelik toplumsal karsiliklar1 ve daha birgok konu, sinema ¢alis-
malarinda ele alinan bagliklar arasindadir.

Bu dogrultuda tiir filmlerine yonelik birkag kavrami 6zetlemek-
te yarar bulunmaktadir:

Tiirler popiilerdir, yinelemelere dayanmir ve seyirlik hazzi 6n
planda tutar.
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Film iiretiminin pahal yapilanmas, tiirlerin benzer tekniklerle
¢ok sayida gekilerek, iiretim gelirlerinin diisiiriilmesine araci ol-
mustur. Boylelikle tiir filmleri igin teknolojik yatirnmlar yapilma-
sinin devami saglanmaktadir. Uretilen filmlerin tiiketiminin riske
atilmamasi igin, seyirci kitlelerin beklentileri, filmler tarafindan
olusturulmustur. Bu beklentiler, yine filmler araciligiyla karsilanur.

Tiirler, uylagimlara dayanir. Sinemada ticari filmler, benzerlik-
leri kullanarak, izleyiciler arasinda uylagimlarin algilanmasin, ta-
ninmasini ve diger filmlerde de fark edilmesini saglar. Izleyicinin
beklentilerini hazirlayan uylagimlara, “tiirsel uylasim” denir. Tiir
filmlerinin arketipsel (prototip, ilkérnek) 6ykii kaliplar: ve bigim-
lendirilmis uylasimlari, izleyicinin, yasadig: kiiltiir ya da ¢agin
temel inanglarina, korkularina ve endiselerine katilimini saglar
(Gianetti ve Eyman, 1991: 131). Tiir anlatisinda, 6rnegin macera
filmlerinde, ¢atigmalar ve ¢oziimler, tiire 6zgii benzerlikler tagur.
Izleyici tiir igindeki filmlerin hepsinde, 6rnegin, kahramanin inti-
kamini almasini bekleyecektir. Edward Buscombe, tiirleri, dekor,
kostiim, karakterlerin fiziksel 6zellikleriyle bir arada isleyen be-
lirli bicimdeki davraniglar (kotii Meksikal’nin ¢irkin de olmas:
gibi), kullanilan déneme ait silahlar ya da teknolojik aletler gibi
karakteristik gorsel uylasimlar yani ikonografik 6zelliklerine yo-
nelik olarak tanimlamistir (Akt. Langford, 2006: 13). Buna gore
kahraman-karakter yapilanmasi, senaryo, set kurulumu, giysi ve
aksesuar benzerlikleri gibi gorsel 6zellikler, tiirler i¢inde birbirine
uyumlu sekilde bulunur.

Biitiin tiirler fark edilebilir basrol oyuncularina ya da 6nemli ka-
rakterlere sahiptir (Burton, 1995: 94). Bunlar genellikle basmakalip
karakterleri isaret eder ve temsil etmeyle insa edilir. Temsil etme,
kliseler tizerine kurulur. Basmakalip 6rnek, kisinin goriiniimi, ki-
siligi ve inanglarinin basitlestirilmis ve genellikle abartilmis olarak
temsiline dayanir. Basmakalip karakterler, kolay tanimlanabilirdir.
“Basmakalip ornekler her zaman koétii degildir, bu nasil kullanil-
diklarina ve hangi deger yargilarim ortaya koyduklarina baghdir”
(Burton, 1995: 107). Tiirk sinemasinda Hulusi Kentmen’in birgok
filmde canlandirdigy, sisman, babacan, fabrikatér rolii, basmakalip
tiplemeye 6rnek olusturmaktadir.

Tiir filmleri iginde birgok basmakalip karakter, kahraman ola-
rak yapilanmugtir. Buna gore erkekler cesaretli, yakisikly, aktiftir ve
kadinlar tarafindan tercih edilir niteliklerle tanimlanir. Kadinlar ise
giizel ve genellikle pasif sekilde yapilandirilmistur.
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Tiirlerin, karakter yapilanmasi anlaminda en belirgin 6zellikle-
rinden biri, siirekli olarak belirli bir rolii canlandiran canli ya da
cansiz “oyuncu’lar tarafindan ortaya konan, fark edilir ama kiigiik
karakterlerin varhgidir. Graeme Burton, bu karakterleri “Stok ka-
rakter” olarak adlandirir (1995: 94). Star Wars filmlerinin usak ro-
botlar1 bilimkurgu filmlerinde kullanilan stok karakterlere 6rnektir.

McDonald, film tiirlerinin incelenmesinde ii¢ 6nemli nokta ol-
dugunu dile getirmektedir: “Gorsel karakteristik, anlati1 kaliplar1 ve
genisleyen ideoloji” (2007: 11). Gorsel karakteristik, ikonografiyi
isaret eder. Bunlar arasinda mekénlar, davranislar, kostiimler ve
stok karakterler bulunur. Ornek olarak romantik komedilerin kos-
tiimleri diigiinlere 6zgii kiyafetler, stok karakterleri de kahraman-
larin komik yaradilisa sahip olan, aslinda hep dogruyu soyleyen ve
ihtiya¢ duyuldugunda yakinlarda bulunan “en yakin arkadas” tiple-
meleridir. Giiniimiizdeki romantik komedilerde az da olsa degisik-
likler yasanmaktadir. Ciftlerin heteroseksiiel olmasinin desteklen-
mesi devam ederken, stok karakter olarak gay ¢iftlerin kullanilma-
sinda artig goriilmektedir.

Tiirlerin anlat1 kaliplar: agisindan yapisi ise ayni tiirdeki filmler
arasinda benzerliklerin takip edilmesine izin verir. Ornegin, korku
filmlerinde kimin oldiiriilecegine ya da tehlikenin nereden gelece-
gine dair beklenti izleyicide olusturulmustur.

Ideolojik anlamda ise tiirlerin toplumsal yapiyla birebir iligkisi
ele alinir. Ornek olarak gangster filmleri, izleyicilere yasadis1 ka-
rakterleri kahramanlastirma hazzini yasatirken, filmlerin sonunda
bu karakterlerin 6lmesi yasanin temel oldugunun ve bunun disina
¢ikanlarin cezalandirilacaginin gostergesidir. Benzer yapi tiim tiir
filmlerine uyarlanabilir.

Rick Altman, tiir filmlerinin temel 6zellikleri paylastigini séyle-
mektedir (2006: 24). Buna gore konu ve yap: bakimindan filmler si-
niflandirilabilir. Tarihsel film, dram, melodram, komedi, romantik
komedi, western, miizikaller, macera filmleri, kadin filmleri, gang-
ster ve casusluk filmleri, polisiye filmler, dedektiflik filmleri, geri-
lim filmleri, savas filmleri, korku, bilimkurgu gibi fantastik filmler,
¢izgi filmler ve sinema ¢aligmalarinda tiirden ¢ok bir bigem olarak
kabul edilen kara filmler gibi tiirlerin yaninda, casusluk filmleri, al-
ternatif komediler, radikal romantik komediler (McDonald, 2007:
59), gotik korku filmleri (Neale, 2007: 9) gibi ¢ok sayida alttiir de
vardir. Giiniimiizde tiirler arasinda gegislilik artmustir ve tek bir
tiirii igeren filmler oldukg¢a azdir. Altmana gore tiirler arasinda ge-
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¢isliligin artmasinin nedeni, gagimizdaki bigimsel gelismelerin izle-
yicinin demografik 6zellikleriyle iliskili olarak degismesine baglan-
malidir (2006: 142).

Film tiirleri, genellikle ikili yapilari isaret eder. lyinin kargisinda
kotii, erkegin karsisinda kadin, kahramanin kargisinda canavarin
olmasi gibi zithklar kurulmaktadir. Hem metin iginde hem de me-
tinlerarasi iliskilerde tiir yapilanmas1 aym materyalleri kullanur.

Siradan izleyici ile sinema en ¢ok film tiirleri araciligiyla bulu-
sur. Ornegin filmin afigine bakarak sinemaya gitme egiliminde olan
seyirci, film segimini, korku filmi ya da romantik komedi gibi ter-
cihlerde bulunarak tiirlere gore sekillendirmektedir.

Umberto Eco, kitle iletisim araglarinda her yeni bulusun zincir-
leme taklitlerini iirettigini soylemektedir (1993: 146). Boylelikle tiir
filmleri arasinda ortak bir dil olusmustur. Eco’ya gore, bu iiretimler
ayn1 zamanda hafizadan yoksundur. Ciinkii bir kez taklitler zinciri
olusturulmaya baslandiginda kimse ilkdrnegi kimin verdigini hatir-
layamaz. Bununla beraber taklitler iiretildikge kitle iletisim iiriinle-
ri daha iyisini yapmay1 da 6grenir. Bu nedenle Yildiz Savaslar’ndaki
uzay gemileri, ilk bilimkurgulardaki gemilerden daha inandiricidir
ve eskisi, onun taklitgisi gibi goriiniir.

Sinemada tiirler, hem kiiltiire] hem de evrensel koklere daya-
nan popiiler anlat1 bigimlerine dayanmaktadir. Ticari yapilanma-
nin 6n plana giktig: tiirler, ayn1 zamanda birgok yonetmenin kat-
tig1 deger ile sanat olma anlamini da tagiyabilmektedir. Bu durum,
tiirlerle auteur yonetmenler arasinda bag kurulmasim giindeme
getirir.

“Yaratic1 Yonetmen”i Goziimlemek Igin
Auteur Elestirisi

Yazar John Belton, 1940’larin sonlar1 ve 1950’lerin basinda
Fransada auteur kuraminin ortaya ¢ikisinin oykiisiinii soyle 6zet-
lemektedir (2009: 362-363): Soz konusu tarihlerde Henri Langlo-
is Paris’teki elli koltuklu kiigiik Fransiz Sinematek’inde giinde yedi
kez eski filmleri gostermektedir. Her iilkeden her tiirli filmi gos-
terim programina dahil eden Langlois, yeni nesil film izleyicisinin
Griffith, Dreyer, Eisenstein, Murnau, Maurice Stiller gibi birgok
yonetmenin 1910 ve 20’lerde iirettigi sessiz filmleriyle tanigmasi-
na olanak tanir. Burada izleyiciler, Howard Hawks, John Ford, Alf-
red Hitchcock ve Orson Welles gibi Amerikali yonetmenlerin sesli
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filmlerini kesfeder. Ayni zamanda kendi iilke sinemalarini da Louis
Lumiere, George Méliés, Louis Feuillade, Jean Renoir ve diger Fran-
siz yonetmenlerin filmleriyle 6grenirler. Sinematek, Langlois’in
gosterdigi her seyi izlemeye gelen bir grup film fanatiginin bulugma
yeri olur. Bu sinemaseverler arasinda o6zellikle besi diizenli olarak
gosterimlere katilir ve ileride film kiiltiiriiniin ortaya ¢ikmasinda
onemli rol oynar. Bu kigsiler, filmleri izlemekte, iizerine konugsmakta
ve tartiymaktadir. Ardindan yeni yayimlanan film dergisi Sinema
Defterlerinde (Cahiers du Cinéma) filmler iizerine 6nemli deger-
lendirmeler yaparlar. Bu isimler; Frangois Truffaut, Jean-Luc Go-
dard, Eric Rohmer, Jacques Rivette ve Claude Chabroldur. Bu ya-
zarlar daha sonra Fransiz Yeni Dalga akiminin en 6nemli isimleri
olacaktir.

Auteur yaklagimy, kisaca “yaratici ydonetmen” kavramini 6ngor-
miistiir. Filmi, yonetmeniyle iliskilendirerek irdelemeye dayanir.
Auteur yaklasimy, ilk bagsta, tek yaratici olarak, bireysel kaynaga yo-
nelmeyi isaret etmistir. John Hartley, edebiyattaki auteur kavrami-
nin temelinin ortagag dinsel okumalarina dayandigin1 savunmak-
tadir. Buna gore, Incil gibi kutsal metinlerin “yazar”inin da kutsal
ve mitkemmel oldugu bagindan kabul edilmis, okuyucular metin
icindeki ipuglarindan “yazara ait niyetler”i ortaya ¢ikarmis ve bun-
lar1 tek dogru kabul etmistir (Hartley, 2005: 13).

Yukarida ele alinan Fransiz elestirmenler, ABDde iiretim yapan
bazi yonetmenlerin filmlerinde “kisisel stil”lerinin var oldugunu
savunmugslardir (Kolker, 2011: 169). Elestirmenlere gore, bu filmler,
stiidyo sistemi ve tiir yapilanmasi iginde iiretilmis olsa da yonetme-
nin kisisel yaratici stilinin yansitildigy, dikkate deger, saygin eserler-
dir. Elestirmenler, Amerikan filmlerini Amerikalilardan daha fazla
ciddiye almuslar ve filmleri bir eglence araci olmaktan ¢ok, “yazar-
larin politikas1” olarak degerlendirmislerdir (Gabbard ve Gabbard,
2001: 302).

Fransizca “yazar” kavramindan uyarlanan “auteur yonetmen”
yaklagimi, yonetmenin, filmlerinin her asamasinda etkin olmasi-
na isaret etmektedir. Auteur kavraminin 6nemli bir tanimlamasi,
Alexandre Astruc’un 1948 yilindaki “Yeni Bir Onciiniin Dogumu:
Kamera-Kalem” bashikl makalesinde kullandigi “caméra-stylo”
(camera-pen, kamera-kalem) kavramindan yola ¢itkmaktadir (Stam,
2000: 83). Bu yaklagima gore yonetmenler, tipki bir yazarin kitabi-
n1 kalemiyle yazmas: gibi, kameralarini kullanarak filmlerini geker.
Auteur yaklagimiyla “filmin yazar1”, yénetmen olarak tanimlanmus-
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tir. Filmi yazmak, film tiretiminin agamalarinin tiimiinde s6z sa-
hibi olmay1 igerir. Kamera-kalem, yonetmenlere, geleneksel 6ykii
anlatma yontemlerini degistirme 6zgiirliigii tanir. Kavram, zaman
zaman iyi yonetmenleri kotii olanlardan ayirmak igin de kullanil-
mustir (Bordwell ve Thompson, 1986: 381).

Auteur yaklagimi, yonetmenin temel kaygilarini, filmlerinde
tekrarladigi motifleri, filmlerinin igeriklerinin ve bigimlerinin tu-
tarliigini, diger yapitlarla iliskisi iginde degerlendirmekte ve agik-
lamaktadir (Ozden, 2000: 108). Auteur kavrami, yénetmenin tiim
filmleriyle ortaya koydugu, anlama yonelik, teknik ve benzeri 6zel-
likleri oldugunu isaret eder. Ornek olarak auteur yénetmenin tiim
filmlerindeki karakterlerin ya da kurgu bigimlerindeki benzerlik-
lerin irdelenmesi gergeklestirilebilir. Bu yiizden yonetmeni tek bir
filmiyle degil, auteur 6zelligine sahip olmasini saglayan filmlerinin
biitiinii i¢inde irdelemek gerekmektedir.

Auteur yaklasimy, film elestirisi alaninda biiyiik bir etki yarat-
mustir. Frangois Truffaut, 1954 yilinda yazdig1 Fransiz Sinemasinin
Kagimlmaz Bir Egilimi isimli makalesinde, auteur yonetmeni ta-
nimlarken, ayni1 zamanda Fransiz Yeni Dalga akiminin manifes-
tosunu belirlemistir (bkz. Truffaut, 2008: 9-18). Truffaut, Fransiz
sinemasinda az sayida yonetmenin, filmin yaraticisi olarak 6nemli
role sahip oldugunu savunmustur. Makalesinde, iyi yonetmenlerin
eserlerinde belirgin igerik ve bigim benzerlikleri oldugunu belirtir.
Auteur yonetmenler, belirli bir sinemasal vizyona sahiptir ve film-
lerinde, tanimlanmalarini saglayan anahtar temalara, tiirsel igerik-
lere, gorsel stillere ve gelistiriimeye agik olmakla birlikte, anlatilarin
temel yapilarinda tekrarlanan motiflere yer verirler. Truffaut; “kisi-
sel filmler” gektigini savundugu Renoir, Bresson, Cocteau, Tati gibi
yonetmenleri auteur olarak kabul eder.

Auteur yaklasimi, 1957 yiinda André Bazin tarafindan, “Au-
teur’larin (Yazarlarin) Politikasi” makalesinde ele alinir (bkz.
Bazin, 2008: 19-28). Bazin, auteur yaklagimi konusunda, Sinema
Defterleri yapilanmasi iginde 6rnegin Truffaut ya da Rohmer’le
ayni diisiincelere sahip olmadigint belirtse de, bu durumun auteur
diisiincesinin kapsamina inanmasina engel olmadigini dile getirir.
Ona gore “Yazarlarin Politikasi”, kisaca, standart bagvuru olarak
sanatsal yaraticilik i¢inde yonetmene ait kigisel etkenin segilmesi
ve ardindan, bu etkenin bir filmden digerine devam edeceginin,
hatta ilerletileceginin kabul edilmesini igerir. Bazin, Amerikan
sinemasinin, “diger sinemalardan daha iyi” olarak goriilmesinin,
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sadece belirli yonetmenlerin kalitesiyle agiklanamayacagini soy-
ler. Ona gore Amerikan sinemasi, ayn1 zamanda, canlilia sahip-
tir ve gelenekte mitkemmel bir yapilanmayi igerir. Hollywood’un
tstiinliigii sadece rastlantisal olarak teknige dayalidir; iistiinlitk
daha ¢ok, sosyolojik yaklagimlar ile film iiretimine yonelik analiz
edilmesi ve tanimlanmas: gereken “Amerikan sinemasal deha” ile
agiklanmalidir.

“Yazarlarin Politikas1”, 1960’larda Amerikali elestirmen Andrew
Sarris tarafindan ABD’ye tasinmug, kavram Sarris’in “1962deki Au-
teur Kurami Uzerine Notlar” baglikli makalesiyle, “kuram” olarak
ele alinmaya baglanmugstir (bkz. Sarris, 1999: 515-518). Auteur yak-
lagimini Ingilizce'ye aktaran Andrew Sarrise gore, auteur kurami-
nin {i¢ 6nermesini, i¢ ige gegmis ii¢ daireyle gorsellestirmek ola-
nakhdir. En distaki daire teknik, ortadaki daire kisisel tislup ve en
i¢teki daire de igsel anlama isaret eder. Yonetmene uygun goériilen
roller, bu maddeler gergevesinde, bir teknisyen, bir stilist (iislupgu)
ve bir “yazar” olarak tasarlanabilir. Oyleyse her yonetmen auteur
degildir. Boylelikle auteur yonetmen, filmleri genelinde sergiledigi
icerige ve bi¢imin tekrar eden 6zelliklerine, kendi imzas: gibi islev
goren kisisel degerini yiikler.

Sarris, auteur’ii elestiren yazarin, sanatin ve sanatginin biitiinli-
gini aklindan gikarmamas: gerektigini dile getirmistir (2011: 198).
Buna gore elestirmen, filme de yonetmene de bir biitiin olarak ba-
kar. Film, pargalar tek tek ele alinsa da, yonetmenin iiriinii olarak
irdeleme kendi iginde tutarh olmalidur.

Jean-Luc Godard, bir elestirmen ve yonetmen olarak, Hitchcock
filmlerinde tamimladig 6zellikler gergevesinde auteur elestiriye uy-
gun bir 6rnek vermektedir:

“Seyirciler onun bir filminin daha ilk planim gordiiklerinde, Hitchcock
filmine geldiklerini anlar. Ancak biyiik ressamlarda rastlayabilecegimiz
bir tabloyla kargilasiriz hemen ve bu tablolar zinciri birbirine eklene ek-
lene siirtip gider. Bir ¢igegin ¢ekimini yaptiginda, ortaya bash bagina bir
dykii gikmustir bile. Insanlardan, size bir Hitchcock filmini anlatmalarini
isteyecek olun; kendilerine ¢arpici gelen bir goriintiiden s6z edeceklerdir.
Hatta gorintii bile degil, bir nesneyi anlatacaklardir. Ayakkabuilar, kahve
fincan, bir bardak siit, sarap siseleri. Bu kadari bile en azindan olaganiisti
bir seydir; birine Asktan da Ustiin’ii goriip gérmedigini soruyorsunuz, o
da sizi, ‘Sarap siseleri olan film’ diye cevapliyor. Tipki Cézanne i¢in oldugu
gibi. Cézanne'in elmalarindan, Hitchcock'un Agktan da Ustiindeki sarap
siselerinden soz edildigi gibi soz edilir” (Godard, 1991: 162).
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Peter Wollen, elestirel yontem anlaminda, auteur kuraminin ol-
dukga diizensiz gelistigini savunmustur. Bu konuda kolektif ¢alis-
maya dayali yayinlar yapilmadig: igin, auteur kurami genis anlam-
larla yorumlanabilir hale doniigmiis, elestirmenler kurami farkl
yontemlere basvurarak agiklamigtir. Zamanla 6zgiin kuramin dag-
niklig1 nedeniyle iki temel auteur elestirmen okulu gelisir: “Biri te-
maylailgili motiflere, anlam odaklarina 6nem verirken, 6teki bigem
ve mise en scéne’i’ vurgulamistir (Wollen, 2004: 70). Auteur elestiri,
yonetmen hakkinda bilgiye ulagilmasini gerekli kilar. Yonetmenin
yetistigi sosyal gevre, egitim diizeyi, aile yapusi, filmlerinde otobi-
yografik ozelliklere yer verip vermedigi gibi noktalar, filmlerinin
¢oziimlenmesinde ipuglar1 saglamaktadir.

Wollen, auteur kuraminin, Hollywood sinemasina yaratici kisi-
lik diigiincesini sokmanin bir yolu olarak goriilmesini elestirir. Ona
gore auteur kuramini, “bir ‘kisilik kiiltii’ ya da yonetmenin tanri-
lagtirilmasi gibi yanhs anlagilmalardan kurtarmak” gerekmektedir
(2004: 149). Wollen’a gore auteur kuramy, aslinda “sanat sinemasi”
diisiincesinden radikal bir kopusu isaret eder:

“ ‘Sanat’ sinemas: dilgiincesi, yaraticilik ve bireysel bakis agisinin ifadesi
olarak goriilen film diisiincesinde yatar. Auteur kuraminin séylemek is-
tedigi, herhangi bir filmin, 6zellikle bir Hollywood filminin ‘uyumlu’ bir
sonuca ulagmadan 6nce birbirleriyle gelisen farkli goriislerin triini oldu-
gudur. Izleyicinin bir diis gibi izledigi, aslinda ‘filmin ényiiziidir), filmin
‘bilingaltinda’ yatan siireci gizleyen ve maskeleyen ‘ikinci gozden gegiri-
min’ sonucudur. Bazen bu ‘6nyiiz’ 6ylesine islenmis, dylesine diizlestiril-
mis ya da farkl1 6gelerle 6ylesine 6rtiilmiistir ki bundan 6tesini gérmek
imkansizdir ya da filmde karakterler, diyalog, olay 6rgiisi vb’den bagska
bir sey gormek mimbkiin degildir. Bazen de 6teki filmlerle yapilan karsi-
lagtirmalar sonucu tutarh bir diinya goriisii ya da mesaj degilse de, filmin
altini ¢izip ona bi¢imini veren, yogun enerji ytikli bir yap: desifre etmek
mimkin olabilir. Auteurcii analizin filmden alip gikarmak istedigi sey bu-
dur” (Wollen, 2004: 149).

Bu dogrultuda Wollen, auteur elestirinin, bir film hakkinda s6y-
lenebilecek her seyi tilketemeyecegini savunur. Ona gore bu yakla-
sim filmin mekanizmasinin nasil ¢alistigini ortaya koyarak filmin
kodunu ¢6zer ve bundan fazlasin1 da gergeklestirmez. Oysa 6neri-
lebilecek baska tiir kodlar da vardir. Bunlarin degerinin olup olma-
dig1, metne, yani filmlere bagvurularak ortaya konabilir.

1950’lerde auteur yonetmeni merkeze oturtan ve anlamin yara-
ticisi olarak tanimlayan “Yazarlarin Politikas1” yaklagiminin izleyi-
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ci ya da ideoloji gibi kavramlan disarida biraktig1 goriilmektedir.
1960l yillarda yapisalcihgin etkisiyle, metinlerin yapisinin 6nemi
vurgulanmus, yapi; auteur ile dilsel ve sosyal kurulus gergevesinde
irdelenmistir. Bu donemde hila izleyiciye ya da ideolojiye yer ve-
rilmedigi goriliir. 1970’li yillardan itibaren ise post-yapisalciligin
etkisiyle, gostergebilim, psikanaliz, feminizm gibi teoriler ile ya-
ptbozumu gibi ¢6ziimleme teknikleri devreye girmis, bu yakla-
simlarin bir tarafinda auteur, diger tarafinda alimlayan izleyici yer
almistir (Hayward, 2006: 32). 1970’li yillarda film elestirmenleri
auteur kuraminin yonetmene verdigi yetkiyi elestirirken, bir filmi
tek kisinin “yaratamayacag” diisiincesine dayanmuslardir. Artik
anlamin iiretiminde auteur yonetmenin tek basina yer almadig:
goriilmektedir. Ayrica yonetmenlerin filmleri iizerinde tam bir
denetim kurmalar fikri, pratikte uygulanabilir bulunmamaktadur.
Yonetmenin kisisel, toplumsal, siyasal ya da ekonomiyle ilgili bir-
¢ok alanla iligkileri, bunun yaninda oyuncularin, goriintii yonet-
meninin, varsa senaristin, yapimcinin ya da ortak yapimcinin, set
ekibinin ve set kosullarinin durumu ve sinirhiliklari, film yapimim
etkilemektedir.

Ozellikle 1990’l1 yillardan itibaren Hollywood iginde auteur
kuraminin bir pazarlama aracina doniistiigii savunulmaktadir. Yo-
netmenlerin yildizlasmasi, auteur kuramu gergevesinde ozellikle
devam ettirilmeye ¢alisilmaktadir. Yonetmenlerin 6ne ¢ikarilmasi,
yonetmenleri filmin pazarlanmasinda tanmitim araci seklinde kul-
lanmay: igermektedir. Bununla birlikte auteur yonetmen yaklagimu,
birgok iilkede hila, sanat-ticarilik karsithg iginde yonetmenleri ta-
nimlama amaciyla, aslinda baglangig noktasindan oldukga uzaklas-
mus sekilde, kullanilmaya devam edilmektedir.

Yonetmenin Tercihleri Ile Filmi irdelemek I¢in
Mizansen Elestirisi

Mizansen elestirisi, daha 6nce belirtilen mizansen kavramini te-
meline alir. Tekrar etmek gerekirse mizansen (mise-en-scéne), “sah-
neye koymak” anlamina gelmektedir. Mizansen elestirisinde genel
olarak, mizansenin temel 6gelerinin irdelenmesi yer alir. Mizansen,
dekor/mekan, aydinlatma, kostiimler, sag, makyaj ve karakterlerin
hareketleri basta olmak iizere perdede goériinen tiim 6gelerden olu-
sur. Ayrica, kamera hareketleri ya da gekimleri de mizansene hiz-
met eder.
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Mizansen kavramina ilk dikkat ¢eken sinema diisiiniirleri, au-
teur yaklasiminda da ele alindig gibi, Godard, Chabrol, Rivette,
Truffaut gibi Sinema Defterleri (Cahiers du Cinéma) elestirmenleri
olmustur. Mizansen elestirisinde, 6zellikle Truffaut tarafindan giin-
deme getirilen bir konu, senaryo ile film ¢ekme eylemi arasindaki
zithga deger verilmesini isaret eder. Truffaut, Fransiz Sinemasinin
Kagmlmaz Bir Egilimi makalesinde belirttigi tizere, auteur yonet-
men ile metteur-en-scéne ya da aktarici (sahneye koyan-uyarlayan)
arasinda fark oldugunu savunur. Edebi senaryolara karsi ¢ikan
Truffaut ile onun gibi elestirmen olan ve ileride Yeni Dalga akimu-
nin filmlerini tiretecek arkadaslari, auteur’iin senaryoyu mekanik
sekilde aktaran kisi olmadiginy, tersine kendi stili ve goriisii gerge-
vesinde senaryonun dtesine gegen insan oldugunu dile getirmistir.
Metteur-en-scéne’in ise, dar anlamyla, filmlerinin kalitesinin se-
naryoya bagli oldugu yonetmenleri isaret ettigini savunurlar. Buna
goreiyi filmler, iyi senaryoyla kotii filmler ise kotii senaryoyla agik-
lanabilir. Auteur ise senaryo iyi olsa da kotii olsa da daima iyi film-
ler geker; ¢iinkii o, senaryonun sinirlarini asarak, 6tesine ge¢gmeyi
basaran yonetmendir (Akt. Elsaesser ve Buckland, 2002: 86).

Thomas Elsaesser ve Warren Buckland, mizansen elestirisinin
genel olarak konu ve bigim arasindaki iliskiyi yani “ne” ile “nasil”
arasindaki iliskiyi isaret ettigini belirtmistir. Onlara gore, “gekimin
stiresi, cekim Ol¢eklendirmesi, kamera hareketi, ¢ekim agsi, geki-
min uzunlugu ve kesmenin ne zaman kullamldig1” gibi 6zellikler,
mizansen elestirisi iginde “istatistiksel bi¢im analizi” olarak adlan-
dirilmaktadir (Elsaesser ve Buckland, 2002: 86).

Bu dogrultuda mizansen elestirisi yapan bir elestirmen, ¢ekim-
den gekime kesmelerin nasil ve ne zaman kullanildigini ve bu se-
kilde aksiyonun ve diyaloglarin nasil kuruldugunu irdeleyebilir.
Mizansen 6n planda ve geri planda olan her seyi isaret eder. Film-
sel evrenin kurulumu igindeki her kisi ya da nesne, karakterlerin
kiigiik hareketleri, ses tonu, dil siirgmeleri de dahil olmak iizere,
mizansene eklemlenir.

Mizansen elestirisinin, okuyucu tarafindan anlagilabilmesi,
okuyucunun mizansenin 6gelerinin ne oldugunun farkinda oldu-
gu varsayimina dayanmaktadir. Boylelikle elestirmen, mizansenin
ne olduguna ve neler igerdigine dair agiklamalar1 yapmak zorunda
kalmadan, ¢6ziimlemesini gergeklestirebilir.

Mizansen elestirisi, yonetmenin nedenler ve nasillar arasindaki
tercihlerinin nedensiz olmadig: diisiincesine dayanmaktadir. Mi-
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zansen elestirisi, film ¢ekimi, film bi¢imi ve konu arasinda yaratici
bir iligkiyi igerir ve konunun bigimsel doniigiimiinii yansitarak, de-
gerlendirir.

Buna gore, mizansen elestirisinde gorsel stil olarak gekimlerin
uzunlugu, hangi ¢ekimden hangi ¢ekime gegildigi, kamera kay-
dirma hareketlerinin kullanilip kullanilmadigi, bu durumun tiirle
baglantisinin olup olmadig, aydinlatmada kullanilan 151g1n neden-
leri, hareketli gekimlerin sebepleri, benzer sekanslarin teknik kars:-
lagtirmasi gibi noktalar ele alinir.

Ornek olarak Bir Zamanlar Anadoluda filminin agihs sekans,
kullanilan tek ve uzun ¢ekimle aslinda filmin atmosferini tanim-
lamaktadir. Yonetmen bu tercihle heniiz karakterleri dahi gérme-
den filmle ilgili izlenimi seyircinin edinmesini saglar. Izleyici, ha-
reketsiz kameranin goriintiiledigi genis alanda ilerleyen arabalarin
farlarina odaklanarak, genel plana ragmen, olayin yakindan bir ta-
kipgisine doniistiiriilmekte ve bu uzun agilis sekansi ashinda filmin
tamamina ismini koyan bir “arayig’in nitelendirmesine onciilitk
etmektedir. Az sayida sekansla olusturulmus filmin ritmi, cesedin
bulunmasindan sonra da hizlanmaz.

Bir Zamanlar Anadoluda filminin diyalog ve monologlan da
anlam yaratiminda 6nemlidir. Nuri Bilge Ceylan’in birgok filmiyle
karsilagtirildiginda, karakterlerin en fazla konustugu yapimlardan
biri olan Bir Zamanlar Anadoluda, kisilerin konusmasinin, her za-
man dogruyu isaret etmedigine izleyiciyi tanik eder. Bazi yerlerde
monologa dayanan ve olabildigince 6znellesen konusmalarda, im-
genin soze katksi, filmin takibini kolaylagtirmaz. Ciiriimiis elma-
larin yanina yuvarlanan elma, Doktor karakterinin, filmin sonun-
da yaptig1 tercihten anlagilacag: gibi digerleri gibi “iiriiyecegi nin
isaretini verirken, anlamlandirma yapmada seyirciye genis bir alan
birakir. Doktorun diyaloglan da, gegirdigi doniisiimiin ardindan,
digerlerininki gibi, adeta igsel bir monologa evrilir.

Mizansen elestirisi konusunda Brain Henderson’in verdigi bir
ornek, “uzun ¢ekim”in 6nemine deginmektedir. Henderson, uzun
¢ekimin mizansen iizerine etkisini inceledigi yazisinda, bu ¢ekim
tiriiniin “yonetmene imgeyi bagka bir imgeye gegmeden gelistirme
ve degistirme olanagim” verdigini savunur (Henderson, 2011: 276).
Buna gore uzun ¢ekim, mizanseni olanakh kilar. Bazen uzun ge-
kimlerin bir sekansi olusturabildigi de gériilmektedir. Bu dogrultu-
da sekansa yonelik ¢oziimleme de mizansen elestirisinin kullandig:
aracilardan birine doniisiir.



Sekanslar arasindaki ilisgkiden yola ¢ikarak, mizansen elestirisini
gergeklestiren John Gibbs, mizansen elestirisinin baslangi¢ nokta-
sinda yonetmenin spontan gelismelere izin verip vermedigine dik-
kat edilmesi gerektigi savunmaktadir. Gibbs, “demir senaryo”larla
¢alisan ve sette, hazirladig1 ¢ekim senaryosunun disina gikmadig:
bilinen Alfred Hitchcock’un yarattigi mizansene yo6nelik ¢6ziim-
leme ile Jean Renoir gibi spontan gelismelere izin veren ve filmin
gidisatin1 gekimler sirasinda yonlendiren yonetmenlerin tercihleri-
nin, filmin anlaminin yaratilmasindaki 6nemini kargilastirir. Buna
gore Hitchcock “kesinlikleri”yle, Renoir ise “egilimlerine” gore mi-
zansen elestirisine tabi tutulmalidur.

John Gibbs, makalesinde, sekanslar arasindaki iligki bigimi iize-
rine “sekans ¢oziimlemesi” gergeklestirmistir (bkz. Gibbs, 2011,
80-83). Boylelikle belirli sekanslar arasinda yonetmenin tercihinin
anlam yaratmadaki rolii iizerinde durulur. Gibbse gore “bigim-te-
melli elestiri” olarak ele alinabilecek mizansen elestirisi, elestiri ya-
zarinin, yaratim siirecine taniklik etme sans1 bulmasi durumunda
daha basarih sekilde gergeklestirilebilir. Elestirmen bu sekilde, 6nce
ve sonrasini takip edebildigi mizansen yaratimim kargilastirarak
sonuglara varma sansina sahip olur.

Ozetlemek gerekirse, yonetmenin sekans igeriklerinde kul-
landig1 gekim oOlgeklerine yonelik tercihlerin, filmin miizik kul-
laniminin 6rnegin popiiler kiiltiir iginde yer alip almamasinin,
karakter segimlerinin ve bunlarin hareketlerinin, sahne aydinlat-
masinin, kamerada optik hareketler kullanilip kullanilmamasinin
ve kurgunun ozelliklerinin, genel olarak filme yonelik tiim ter-
cihlerin ortaya konmasiyla mizansen elestirisi gergeklestirilmesi
olanakli olmaktadir.



Sonug

Film elestirisi yazimy, ok gesitli okuma ve arastirmaya dayanan
6nemli bir sinemasal etkinliktir. Elestiri, filmlerin i¢indeki anlam-
larin ortaya ¢ikarilarak irdelenmesini, metindeki anlati, karakter
yapilanmas: gibi yaklagimlarin, sosyolojik, psikolojik, ideolojik ve
diger temellere dayandirilarak incelenmesini ve degisik bakis ag1-
larinin izleyiciye sunulmasini sagladig: igin, sinema sanatini zen-
ginlestiren bir ¢aba olarak kabul edilmistir. Film irdelemelerinde
olusturulan bu genis evren, izleyiciyi/okuyucuyu filmlerle ilgili gok
katmanl bilgilenmeye davet eder.

Film elestirisi, sinemanin, sadece seyretmeye dayal bir eglen-
ce araci olmadigina dikkat geker. Elestiri, sinemanin, incelemeye,
baska sanatlarla ve sosyal bilimler alanlariyla baglanti kurmaya,
¢oziimlendikge yeni anlamlara ulagmaya uygun bir sanat oldugu-
nu vurgular. Bu dogrultuda elestiri, filmin “tiiketilmesi’ni, okuma,
bilgilenme, gerekirse arastirma yapma asamalarindan olusan genis
bir zamana yayma konusunda arac1 olmaktadir. Bu yolla da hem
yazarini hem de okuyucusunu biligsel haz almaya gagirir.

Elestiri yaklasimlarimin filmler ile izleyici arasinda kurdugu bag-
da, yiiksek bilgilendirme ve anlamlandirma yapilmas: esastir. Bu
yaklagimlarin isaret ettigi ¢ok sayida farkli konu iizerine diisiinme
ve yorumlama yapma, giiniimiizde, segici izleyici kitlesi igin ulagil-
mak istenen bir ihtiyaca doniigmiistiir.

Filmlerin seyircileri ile iliski kurmasinda, okuyucularin ideolo-
jilerinin, diisiincelerinin, diinyay: algilayislarinin nasil isledigi ile
filmlerin onlara tasidig1 anlamlar arasinda kurulan baglantida eles-
tirinin tstlendigi rol son derece 6nemlidir. Olabildigince tarafsiz
yapilmasi gereken ve filmlerin birden ¢ok anlamini ortaya koyma-
ya ¢ahsan elestiri etkinligi, elestirmenin, filmi bir materyal olarak
degerlendirmesine, kendi zihninde olusan sorular1 ¢6ziimlemek
amaciyla metne tagimasina ve izleyiciyle/okuyucuyla paylasmasina
olanak saglar.



Filmlerin anlatis1 ve bi¢imi iizerine diisiinmek ve bunu kagida
dokmek, seyretmenin verdigi hazla, filmleri derinlemesine anla-
manin hazzini birlestirmektedir. Giiniimiizde yazilan ¢ok sayida-
ki elestiri, popiiler film okumalarinin biligsel hazzi goz ardi etmesi
nedeniyle, hazzin gifte yaklagimini okuyucuyla paylagamamaktadir.

Herkes filmleri elestirme hakkina sahiptir. Ancak bu elestirme
hakki, tiim filmlerde ideolojik, psikolojik, sosyokiiltiirel anlamlarin
bulunacaginin goéz ardi edilmesine zemin olusturmak igin kullanil-
mamalidir. Oyleyse elestiri yapma hakkina sahip olmak, filmlere
gidilmesini sadece davet etmeye ya da filmi begenmemeye dayal
reddetmeye yonelik bir “kotiiye kullanma’’y: gerekli kilmaz. Elestiri,
izleyiciye, ne seyrettiginin agiklanmasindansa ne anlamlarla gevri-
li oldugunun birden ¢ok katmanindan birini ya da daha fazlasim
sunmahdir. Boylelikle iyi bir elestiri, filmin yaraticisy, film ve izleyi-
ci arasindaki iligkinin kurulmasinda bilmeye 6nem vererek, filmin
“okunduk¢a’ zenginlesmesiyle duyulan keyfin yayginligini artiran
bir unsura doniisiir.
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Birinci Bolimde vurgulandig: gibi, elestiri yaziminda kullani-
labilen birden ok yaklasim vardir. Bu yaklagimlardan biri 6ne ¢1-
karak, elestirinin anlayigini niteler. Film elestirisinde herhangi bir
yaklagim ele almak, irdelemede tek bir dogru oldugunu isaret et-
memektedir. Incelenmek iizere segilen filmin, yazar igin “rastlanti-
salligr”, onun tercihleriyle belirleniyor ve sinirlaniyorsa, filmin ya-
zara “seslenisi” o derecede 6nemli demektir. Bu durumda inceleme
i¢in film se¢me, elestirmenin aslinda kendi iginde buldugu bir dii-
stinceyi ya da ele alma istegi gosterdigi kavrami paylagsma amacini
ve bu ihtiyac1 yaziya dokmeye karar verisini belirtir. Yazarin hangi
filmi neden segtigine yonelik sorunun yaniti, onun segtigi film ka-
dar, ¢6ziimleme yaklagiminda da sakhdir.

Bu kitabin amacy, ilk boliimden de anlasilacag: gibi, okuyucuya,
belirli kategoriler iginde sinirlandinlmig ve yaraticihgr kisitlayic
elestiri yazim bigimlerini 6nermek degildir. Film elestirisi alaninda,
vurgulamak gerekirse, ok sayida bakis agis1 ve gok sayida elestiri
yaklagimi bulunmaktadir ve elestiri yazimlar, disiplinlerarasr iligki-
ler gergevesinde gergeklestirilmektedir. Kitapta ele alinan yaklagim-
larin yaninda baska elestiri bigimlerinin de bulundugu hatirlanma-
lidir. Boylelikle bu galiymanin, ileride detaylandirilmaya agik olan,
bir girig/basucu kitabinin gergevesinde oldugu kabul edilmelidir.

Ikinci Béliimde elestirilen filmler, yazarlarin biligsel hazza yone-
lik tercihleri dogrultusunda segilmistir. Bu segimlerde genel sinir-
liligy, filmlerin, 2000 yili sonrasinda iretilmesi, Tiirk sinemasinda
farkh ¢oziimlemelere izin verir yapiya sahip olan anlat1 ve bigim
ozelliklerini igermesi ve sinemamiz iginde, iizerine konusulmaya
ve yazilmaya devam edilebilecek “zamansizlik”a sahip olmas: be-
lirlemistir. Tirk sinemasinda, yaklasik son on ii¢ yilda ¢ok sayida
filmin perdeye tasindig1 goriilmektedir. Bu dogrultuda kitaba ekle-
nebilecek, yukaridaki ozellikleri tagtyan birgok film bulunmaktadir.
Ancak kitabin fiziksel olanaklarn ve yazarlarn tercihleri, elestiri ya-
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zilarinin on ii¢ filmle sinirh tutulmasini olanaklh kilmigtir. Bununla
birlikte, segilen filmler anlam olarak birbirini tamamlayici, genisle-
tici ve elestiri yaklasgimlarim 6rnekleyici nitelige uygundur.

Bu dogrultuda 5 Vakit filmine yonelik elestiri, evrensel olana
isaret edecek sekilde “gocugun biiyiimesi/toplumsallasmasi” bagi-
ny, kisilik-kimlik gatismasi gergevesinde ele almaktadir. Sosyolojik
yaklasimin kapsamina giren kavramlardan yararlanan elestiri, kisi-
ligin toplumsal kimlikler i¢inde eriyisine yonelik vurguyu gergek-
lestirmek amacindadir. Metinde kimlik ve kiiltiirlenme yaklagim-
lari, kisilik ile kiiltiirel kimlik arasindaki zithgin, 6zellikle gocuk
karakterler 6rneginde incelenmesine dayandirihr. Ayrica tasra kav-
ramu ve zaman iizerine diisiinceler de filmin yarattig1 evren gerge-
vesinde ele alinmustir. Sosyolojik elestiri kapsaminda irdelemesini
gergeklestiren elestirinin, farkh bir okumada, filmdeki karakter
yapilanmalar agisindan psikanalizden ya da gosterge kullanimlar
dogrultusunda gostergebilimsel elestiriden de yararlanabilir oldugu
unutulmamalidir.

Cogunluk filminin elestirisi, toplumsallasma konusunu genglik
ornegine tagiyarak, tek tiplestirici yapiyr irdelemektedir. irdeleme,
aile kurumunun elestirilmesi, muhafazakarlk kavraminin ele alin-
masi ve kiiltiirel temsil degerlendirmeleri dogrultusunda, temel
olarak sosyolojik yaklasimdan yararlanmaktadir. Ayn1 zamanda,
babanin yasasina boyun egme, erillik, otoritenin iktidarim kabul
etme ve siirdiirme olgulari, toplumsal cinsiyet temelinde feminist
elestiriden ve ideolojik yaklasimdan destek alinmasini gerekli kil-
mugtir.

Tepenin Ardi filmine yonelik elestiri, toplumsallagma siirecinin
devamlilig) agisindan ihtiyag gosteren ancak etik olarak tartigilabi-
lecek bir kavrama; “giinah kegisi” olgusuna yonelik irdeleme ger-
¢eklestirmektedir. Giinah kegisinin se¢ilme nedenlerini konunun
felsefi yonii ve sosyolojik yaklasim gergevesinde ele alan elestiri,
kavramin dinamiklerini, giiniimiiz kosullarina gondermede bulu-
nan yapilanmayi ornekleyerek incelemektedir.

Nokta filmine yonelik elestiri, gostergebilimsel vurgu ile, bigim-
sel 6zellikleriyle 6ne ¢gikan film ve geleneksel Tiirk sanatlar arasin-
da kurulan iliskinin agiklanmas: iizerine temellendirilmistir. Bu
amagla inceleme, gostergebilimsel yaklasim igindeki, temel anlam,
yananlam kavramlar gergevesinde derinlestirilmistir. Elestiri, aym
zamanda, metafor kullaniminin anlamlandirma iizerindeki etkisini
de ele almustir.
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Musallat filmiyle ilgili elestiri, bireysel ve toplumsal korkular
tizerine tiir filmi ¢6ziimlemesi yapmaktadir. Metinde, tiir filmi eles-
tirisi temelinde, psikanalitik elestiriden destek alinmaktadir. Eles-
tiride, korku filmlerinin bireysel ve toplumsal bilingdisilar olarak
okunmasi gerektigi vurgulanmistir. Bunun yaninda korkunun Tiirk
toplumu algisina yonelik 6zellikleri ile bilingdisi, baba figiirii, kim-
liklenme, diis gibi kavramlar iliskilendirilmistir.

Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak elestirisi, tasrada gocuk
olmak iizerinden, yasam-6liim iligkisini ve bilingdisindaki “kali-
c1 olma” arzusunu sinemayla iliskilendirerek incelemektedir. Ait
olma, sinif atlama ¢abasi, 6teki konumlamas: gibi yonlerle sosyo-
lojik yaklasimi temeline alan yazi, toplumsal cinsiyete yonelik yo-
rumlar araciligiyla feminist elestiriden ve goriintiisel gostergelerin
anlam yaratmadaki destegini agiklamasiyla gostergebilimsel yakla-
simdan destek almustir.

Adem’in Trenleri filmine yénelik elestiri, toplumsal cinsiyet ol-
gusu ¢ergevesinde kadinlarin toplum iginde konumlanmasina dair
degerleri 6rneklendirmektedir. Adem’in Trenleri, kadinlarin sunu-
muna farkl1 bakis agis1 getirmeyi deneyen bir film olma 6zelligi ile
feminist elestiriden ve toplumun iginde bulundugu durumu agikla-
maya yardimci olan sosyolojik yaklasimdan yararlanilarak ¢6ziim-
lenmektedir.

Vavien filmine yonelik irdeleme, tiir filmi elestirisinden yararla-
narak gergeklestirilmigtir. Kara-komedi filmlerinde siklikla goriilen
karakter yapilanmasina dair 6zellikler ve olaylarin gelisiminde ya-
sanan absiirdliiklere dayanmanin iilkeye 6zgii niteliklerle sekilleni-
si, elestirinin ana konusunu olusturur. Bu dogrultuda elestiri, tiir
gergevesinde sosyal yap1 ve bu yapida yer alan aile iligkisini incele-
meye almistir.

Yumurta filminin elestirisi, filmi, auteur elestiriden destek ala-
cak sekilde, sosyolojik agidan ve gostergelerden yararlanarak irde-
lemektedir. Yonetmenin iiglemesinin ilk filmini 6ne ¢ikarak yazi,
bagkarakter iizerinden yonetmenin, tasra-kent zithgina, geleneksel
olana, kadina ve erkeklik halinin kirilgan yapisina nasil baktigini
incelemektedir.

Pandoramin Kutusu filmine yonelik elestiri, mitolojiden yarar-
lanarak, evrensel bir anlatinin filmde kurulan yerel 6ykiisiinii ir-
delemektedir. Pandoranin Kutusu, izleyicinin zihninde var olana
yapilmis gondermeyle 6ykiiniin ¢atisini, insanin hatalarinin bedeli-
ni yasama zorunlulugunda kalmas: izerine kurmustur. Bu dogrul-



tuda elestiri, sosyolojik ve feminist temele dayanan; iyi anne olma,
kotii anne olma, birey olma, aile olma gibi kavramlar ile Alzheimer
hastaligina yakalanma gibi 6nemli fizyolojik bir konuyu bir arada
islemektedir.

Goniil Yarast filmine yonelik elestiri, ask kavramina, sosyal, ide-
olojik ve psikolojik agilardan yaklagilabilecegine dikkat gekerek, bu
ana tema gergevesinde karakterlerin nasil yapilandirildigini ele al-
mustir. Elestiride, ayn1 zamanda, toplumda var olan 6nyargilar, ka-
dina yonelik siddet ve iletisimsizlik olgularina yer verilmistir. Eles-
tiri, agkin, bireyselden gok toplumsal olarak yasanan, kisitlamalar
altinda tutulan bir olgu olduguna vurgu yapmaktadir.

Baska Dilde Ask filmini irdeleyen elestiri, kisilerarasi iletisimden
psikanalize kadar birgok alana deginmektedir. Iletisimin sosyal bir
olgu olduguna dikkat ¢eken elestiri, birey olma, yalnizlasma, ya-
bancilagma, “normal”lik gibi kavramlari, sosyolojik elestiriye dahil
olacak sekilde ele almaktadir. Yazida, ¢alisanlarin ve galigma kosul-
larinin durumu agisindan gergeklestirilen kapitalizm vurgusu ise,
ideolojik elestiri gergevesinde degerlendirilir.

Fetih 1453 filmine yonelik elestiri, Tiirk sinemasinda benzer ya-
pida olan filmlerle kurulan tarihsel iliskide anlat: tercihlerinin et-
kisini ele almaktadir. Elestiri, toplumsal hafiza yaratiminda filmin
tstlendigi role dikkat ¢ekmektedir. Elestiri, filmdeki “Gteki’ni res-
metme agisindan, sosyolojik ve ideolojik yaklasgimdan da yararlan-
maktadir.



5 Vakit:
Eritilen Kisilik, Insa Edilen Kimlik
Lale Kabadayr

Reha Erdem’in 5 Vakit filmi, insan ve tasra, tagra ve zaman, kisi-
lik ve kimlik kavramlari iizerine birgok anlamlandirmanin yapila-
bilecegi irdelemelere olanak tanimaktadir. Filmde bireysel olan ile
toplumsal olanin gatigmasi goriiliir. Toplumsal olan, Bati'nin tagra-
s1, filmin gegtigi koydiir. Tagra, filmlerde kisilik ve kimlik {izerine
konumlarin ortaya konabilecegi en 6nemli “dar alan”lardan birini
olusturmaktadir. 5 Vakit filminde tasra-koy, kiigiik bir gézlem alam
gibi isler.

Reha Erdem, filminde kurdugu tasramin gergekte olmadigim
soylemektedir. Yonetmeni ilgilendiren, giiniimiiziin “merkez”inde
dayatilan kosusturmacanin disinda kalmis “insani olan genis za-
manin adr” olarak tasra ve tagra fikrinin olusturulmasidir (Erdem,
2009: 189). Erdem, filminde, insani olan istedigi mesafeden gozle-
yebilecegi yapay bir evren kurmustur. Bu evren hem yereli hem de
evrenseli isaret edecek kadar saglam temellendirilmistir.

Sosyolog Dogan Ergun, bireysel ve toplumsal kimligin, 6rgiit-
leyici yapilar olan kiiltiirel diizenler iginde olustugunu séylemek-
tedir (2000: 75). Kiiltiir, genel anlamiyla, toplum ve birey {izerinde
tanimlamalar yapilmasina izin veren, degerler, davranislar ve bilgi
toplaminin diizenlenmesini isaret etmektedir (Martin ve Ringham:
2000: 46). Bu anlamda kiiltiirlenme, insan davranis ve bigimlenme-
sinin iiretilmesiyle ilgilidir.

Toplumsal yapilanmanin bir arada yasanan kiigiik birimi tagra-
koy de, boyle bir diizenlenmenin 6rnegini sunar. Bu dogrultuda tas-
ranin kimligi bireyleri 6rtmekte, bireysel kimlik arayis1 ya da baska-
sina kendini kabul ettirme istegi, 6zel alan gibi goriinen kamusalda

* Dog. Dr., Ege Universitesi [letisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii 6gretim
yesi.
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eriyip “normal’lesmektedir. Kimlik, bireyleri i¢ine alip farkhliklar
yok ettigi ve onlari ortak bir tagra kimligine donistiirdiigii igin; “ai-
lenin, anneye yardim eden kiz1 olmak”, “baba olmak” ya da “babalik
edivermek”, yas1 ne olursa olsun “ogul olmak”, tanimlanmig kamu-
salin dogrultusundailerlemek zorunda kalir. 5 Vakit filminin kisilik
ile kimlik arasindaki miicadeleyi yansitan yapisi, kameranin uzun
zamandir siiregelen bu devinime kisa siireli gevrilmesinden ibaret,
yakalanan andan olugur goriiniir. Ancak bu an gegici degildir, geg-
mis ve gelecek arasindaki simdi, aslinda genele yayilmistir ve nce-
ki ve bundan sonraki toplumsallagmay: betimlemektedir.

Kimliklerle ilgili gozlenebilen davranislar incelerken, uluslar
bir insanmig gibi degerlendirmek ve 6zelliklerini bireysel kisilik
ozellikleriymis gibi okumak miimkiindiir (Ergun, 2000: 10). Boy-
lelikle kisilik-kimlik iliskisi, toplumdaki karmagik ve dinamik ger-
gekleri agiklamaya yardimai olur. Kimlik, birbirinin igine ge¢mis,
bireysel, toplumsal ve ulusal tarihleri biinyesinde barindirmaktadir.
Kimlik, sinifsal, mesleki, ailesel ve cinsiyete dayal 6zellikleri yansi-
tir. 5 Vakit filminde, “kisilige doniistiiriilmiis bir tasra kimligi’nden
bahsedilmesi miimkiindiir. Tagra kimligi, kisiliklerin eridigi, kim-
liklerin iistlenildigi, kimligin “.. gibi davranma’yla kisilige doniis-
tiriildiigi bir tstyapilanmadir. Buna gore; “baba gibi davranma’,
“yetiskin gibi davranma” gibi, toplumsal konuma ait olmanin belir-
lemesinin bireylere dayatildig: goriiliir.

Bu dogrultuda 5 Vakit filmi, tamamiyla topluma uygun hale
getirilmeye ¢ahigilan gocuklarin kiiltiirlenmesi ve kisiliklerinin bu
kimliklenme siireci dogrultusunda bigimlendirilmesi siirecini an-
latmaktadir. Filmin ¢ocuklari, tagranin kimligine kars: tek baslari-
na miicadele eden ve kendileri igin 6nceden hazirlanmis; toplumsal
diisiince-toplumsal kimlik kavramlariyla yasadiklar1 yere uyumlu
hale getirilmeye ¢alisilan karakterlerdir.

Tasranin kisilik ve kimlik iizerindeki etkisini ortaya koymak
i¢in, “zaman” kavraminin etkinligini vurgulamak gerekir. Tagranin
zamani, kimliklerin belirlenmesinde 6nemli role sahiptir, daha agik
ifadeyle, zaman, kisilik-kimlik zithgimin doniip dolasarak ayn: so-
nuca baglandig: biiyiik bir “varhik” gibidir.

Aristoteles, Fizik eserinde, zaman {iizerine diisiiniirken, “simdi”
denilen “ara-an”in, 6nce ve sonraya gore belirlendigini soylemistir
(Akt. Babiir, 2007: 15). Buna gore, simdiyi belirleyen, simdinin 6n-
cesinde yasanan ve sonrasinda yasanacak olandir. Bu durum, ¢em-
bersel bir akig1 gerekli kilmaktadir. Akis, zamanin kendisiyle degil,
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devinmeyi algilayanin adlandirmasiyla belirlenir. Zamanin kendisi
devinen degildir, ancak devinenden bagimsiz da hareket etmez. Bu
nedenle insan, devinim ile zamani ayn1 anda algilar. Ve zamani, de-
gisen, yavas ya da hizli ilerleyen bir devinimmis gibi hisseder. Oy-
leyse zaman, o zamanin iginde yasayan kisinin algisina baghdir.

Bu ¢embere benzetilen akis, Reha Erdem’in tasra zamaninda,
algilanma agisindan ikili yap: igerir: Karakterlerin iginde yasadig1
ve hissettigi diegetic anlamdaki zaman ile disaridakinin, yani izle-
yicinin hissettigi zaman. Birinci zaman, yani karakterlerin iginde
yasadig1 diinyanin zamani, onlarin “doga ve tasra’ algisina karsi
“kiiltiirlenme ve tagra” anlayisiyla islemektedir. Bu zaman anlayi-
s1 ¢ocuklarin kisiliklerini toplumsal olanin iginde eritmeye yone-
liktir. Tagranin otuyla ot, tasiyla tas olan, onun fiziksel kimligine
birebir uyum saglamis, daha dogrusu bizzat doga-tagranin kendisi
olmus ¢ocuklar, bireysel kisiligin toplumsal kimlige doniisiimiin-
de, aykir1 olma diirtiilerini, kiiltiiriin lehine kaybeder. Burada tas-
ranin kiiltiirlenmeye hizmet eden anlami, zamanin islevselligiyle
ayni1 konumdadir. Nasil zaman ilerleyen bir devinim degilse, tas-
ra da dyledir. I¢indekiler, ona anlamlarini yiikler ve algilariyla onu
devinimin kendisiymis gibi basrole tasirlar. Cocuklarin bes vaktin
her diliminde en az bir kere uyurken gosterilmesi, devinimin bireye
baglihiginin ve gocuklarin, kendilerine kars: isleyen zamanin akisi-
nin kirilmasini istemesinin pasif gostergesidir. Dogasina siginilan
tagranin zamani, digerleri nedeniyle, ¢ocuklarin verdigi anlamin
tersine, kiiltiirlenmeye hizmet etmektedir. Algilamanin ikinci yapi-
s1, yani izleyicinin hissettigi zaman da, filmin gocuk karakterlerinin
agirhgiyla duyumsadig bu diretme dogrultusunda ilerler ve kimlik
yapilanmasinin geri doniigsiiz kurgusunun resmini sunar. Cocuk-
lar, tagranin bagrinda uyuduklarinda, izleyici zamanin da onlarla
durduguna taniklk eder. Cocuklar, kendilerini, “igeriden” tasranin
bizzat kendisi hissederken, “disaridan” toplumsallagma siireci, tas-
ramin anlamin belirlemektedir. Izleyici sahit oldugu bu kiiltiirlen-
menin, —-zaman zaman 6limii andiran- huzurlu uyku kagislariyla
durdurulamayacagini igten ige hissetmenin garesizligini duyumsar.

Reha Erdem, cami ve ezanlary, siireklilige, yani ¢embersel akis
i¢indeki zamana taniklik eden unsurlar olarak kullanmistir. Yonet-
men, filme ismini veren beg vakitte sadece tek bir giiniin vakitlerini
anlatmaz. Ona gore, tasradaki zamanin vakitleri, birden ¢ok giin,
belki haftalari igine alacak kadar uzundur. Film, bes vakti, geceden
baglatarak boler. Filmde sirasiyla, gece-aksam-6gleden sonra-6gle-
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sabah arka arkaya eklenir. Filmin, karanlik olan geceyle baslamasi,
kisilik-kimlik ¢atigmasi igindeki gocuklarin en ¢ikigsiz olduklar
zamana dikkat geker niteliktedir. Ayin tam dolunay oldugu bu va-
kit, artik erimenin, giderek yok olarak degismenin baslangicinin
habercisidir. Ogrencilerin okulda bir giiniin cografi agidan olusum
siirecini 6grenmeleri de buna paralel isler. Film, zaman kavram
tizerine egilisini bu girisle belirtirken, sinifta yiiksek sesle okunan
konu, gocuklarin anne babalarindan yedigi dayagin konusulmasiy-
la béliiniir ve zamanin neye “evrilecegi” bu sekilde en basindan ve-
rilmis olur. Yakup'un kitabindan aktardig gibi: “Gece ve giindiiziin
birbirini takip etmesi yeryiiziinde bazi olaylara neden olur. Ornegin
hava, toprak ve su bu art arda gelise bagh olarak 1sinir ve sogur.
Gece ve giindiiz arasindaki sicaklik farkhliklari kayalarin pargalan-
masina yol agar”. Gece ve giindiiziin zit olarak birbirini takip etmesi
gibi, tasrada kiiltiirlenmeye hizmet eden yasalar, gocuklugun “par-
¢alanmasina” yol agacaktir. Bu yapilanmada degisen sadece nesil-
lerdir. Yasananlarsa aym kalir. Filmde, yashlar 6liir, yeni yasamlar
dogar, hayata dair temel ritiieller devam eder. Fotografa benzer ka-
reler, akip gider goriinen zamanin hep aym seyleri igerdiginin, as-
linda neredeyse durdugunun resimlenmesine yarar. Kéyiin daracik
sokaklari, bireysel kisiligin korunamayacaginin, kimligin digerle-
rinden farklilasamayacaginin ve toplumsal alanda sikigmighgin ta-
nimlanmasina hizmet eder. Kameranin ¢ocuklar: plan-sekanslarla
bir siire takip edip sonra aniden durup geriden gézlemeye devam
etmesi de bu anlami desteklemektedir. Sadece ¢ocuklar takip eden
kameranin durmasi, ¢ocuklarin da digerleri gibi olacag ve kendi-
leri kalmay1 basaramayacaklar diisiincesini seyredenlere hatirlatir,
izleyiciyi gelecege kars: eylemsiz kilar.

Insanin insan olmasina yénelen ve onun zamana, yéreye, igin-
de yasanilan topluma dair sikintisini en iyi anlatan yazarlardan biri
olan Yusuf Atilgan, Bodur Minareden Ote ismi altinda topladig 6y-
kiilerinden ilk iki kismin1 kasaba ve kdy yasamina ayirmistir. Tagra-
nin zamani ve kimligi konusunda 6nemli ipuglar veren bu edebiyat
eserinde Yusuf Atilganin minareyi her seye taniklik eden bir takip-
¢i gibi okuyucunun karsisina gikardigy goriiliir. Minare, tagranin
kimligine taniklik eden, zamana kars1 her zaman direnen bir varhk
gibidir. 5 Vakit filminin pek ¢ok karesinde de minare goriiniir ve
gocuklar1 eriten zamana ragmen kalicihgini ve yasananlara yonelik
tamkhgini korur. Minarenin tanik oldugu zaman, hep ayn éykiileri
yansitmaktadir. Tagra, “ ‘yer’ ile ‘an’in, ‘durum’la, ‘ruh’un birbirine
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girdigi” (Cigdem, 2005: 103) bir mekan gibi, gegmise dayal gele-
nekleri yasatmasiyla ve zamandan aldig giigle devinimini siirdiiriir.

Reha Erdem, 5 Vakit filminde, dis diinyayla baglantiy1 en aza
indirerek, her yerde varolabilecek bir gézlem alani olusturmustur.
Kapal alanlarin, yonetmenin diger filmlerinde de bulundugu gé-
rilliir. Ornegin (biiyiik)sehirde gegse dahi, Korkuyorum Anne ya da
Kosmos filminde de kapali bir evren kurulmustur. 5 Vakit filminde
karakterler adeta bir fanus iginde yasar. Disariya sadece, Yildiz'in
kardesini diigiirmesi ardindan bebegin “bir yere” hastaneye gotiir-
mesiyle atifta bulunulur. Denizin ¢ok uzak goériinmesi ve onunla
asla baglantiya gegilmemesi gibi, kdy disinda adeta higbir yer yok-
tur, her sey goriinse ya da orada oldugu bilinse de uzaktadir. Koy,
kendi iginde kendine yeten yapisiyla, gocuklar igin bir 6zel-kamusal
alan karigimi gibidir. Bu alan, “ideal koy”lere benzer yapilanmis-
tir. Nalbantoglu'nun deyimiyle, disaridan goriilen “ideal, saghkl ve
tertemiz bir kdy kurgusu ile sayisiz ideal kéy” (2005: 153) fikrinin
orneklerinden biri gibidir. Imece usuliiniin gegerliligi, para kullanil-
madan birgok isin yapilabilmesi, kisilerin birbirlerinin yerine gorev
alip diizenin devamhginda bosluklarin yasanmasina izin vermeyisi,
bireyden ¢ok bir aradaligi olumlayan yapiya isaret eder. Omer’in
babasi ezan okuyamadig1 zamanlarda onun yerini alacak biri var-
dir. Veteriner olmasa da buzagiy: dogurtacak kisi bulunur. Bu “ye-
rine koyma” durumu, bir ileri agamada, ii¢ gocugun filmin sonun-
da biiyiimeleriyle, onlarin yerini diger ¢ocuklarin alacak olusuna
ilerletilebilir. Cocuklarin biiyiiyerek gergeklesen sessiz kabullenisi,
daha 6nceden bityiimiis olanlar igin gegerli bir kisilik degisimidir.
Onceden biiyiimiis olanlar, her zaman toplumsala uyum saglaya-
masa da, edindikleri kimligin tasiyicisina doniismiislerdir. Bu an-
lamda, Yakup ve Yildiz'in babalarinin 6rdiigii duvarlar, gocukluk ile
yetiskinlik arasindaki kat: ge¢isin her zaman istendigi gibi piiriizsiiz
gergeklesmediginin semboliine doniigiir. Yakup’un babasi, kendi
babasinin onayladigi duvari 6remese de, oglunu “olmas: gerekenin”
kurallariyla yani babanin yasasiyla sinirlandirir.

Ideal kéy tanimlamasi ve buna bagli kimlikler, 6gretmenin geng
yasina ragmen, baska seylerin hayalini kurdugunun ama oldugu
yeri ve kendisine sunulan: sessiz sekilde kabul ettiginin verilmesiyle
tekrarlanir. ideal kéy yapilanmasinin resminde, gocuklara okuma-
lar1 igin Calikusu kitabini veren 6gretmen, olumlanan bir kimliktir.
Bahgesindeki agac1 meyve dolu olan 6gretmenin kendisi de meyve
dolu bir aga¢ kadar verimlidir. Ogretmenin olumlanisi, gocuklarin
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agaca yuzlerini siirerek ondan edindikleri her sey i¢in memnuni-
yetlerini belli etmeleriyle vurgulanir. Ancak bu kimlik, Yakupun
babasi igin cinsel arzunun nesnesine doniiserek, idealin, ¢ok ince
bir ¢izgide bozguna ugratilmasinin da resmedilmesine araci olur.

Bu dogrultularda 5 Vakit filmi, kiiltiirel kimligimizin arka
planinda yatan olgular ¢ergevesinde senaryolastirmistir. Film,
CGanakkale’nin Kozlu Koyi'nde ¢ekilmis olsa da, Ahmet Kutsi
Tecer’in “Orda bir koy var uzakta’yla baslayan siirinde (1954: 20)
oldugu gibi, asla gidip goriilmeyecek, gezip tozulmayacak ama var-
lig1 her zaman bilinecek herhangi bir koye, herhangi bir yere, ashin-
da kiiltiirel kimligin olustugu her yere isaret etmektedir.

Kiiltiiriin, 6grenmeyle elde edilen bir olgu olusu, zamanin ve
tasranin algilamayla varolan kavramlar olmasina ragmen, istendi-
gi gibi sekillendirilmemesinin ve tasranin kimliklerinin birbirine
benzemesinin nedenini olusturmaktadir. Kiiltiir, gocuklarin 6zel-
likle babalariyla olan iliski bigimini 6grenmelerinin ve tasranin ka-
rakterini 6grendikleri dogrultuda devam ettirmelerinin nedenidir.
Filmde kiiltiir, dinden destek alir gériinse de, toplumsal yinelemeye
dayanir. Imamin verdigi vaaz; “Ey ogullar baba talimini dinleyin.
(...) Oglum sozlerime dikkat et! Dediklerime kulak eg! Onlar goz-
lerinin 6niinden ayrilmasinlar” derken, babalarin ogullarim gozle-
mekle kalmayip bigimlendirdigi yapiy1 olumlar ve pekistirir.

Cocuklarin, gocuk kimlikleri gozlemlemeye dayanir. Cocuklu-
ga O0zgii yaramazhklar yapacak litksleri yok gibidir. Onlar giftlesen
hayvanlar1 uzaktan izlerken, 6nlerine rastlantiyla ¢tkmustan ya da
sunulandan anlam gikarmay: 6grenirler. Tagrada kimlik, kendileri
i¢in daha 6nceden hazirlanmis bir akintiya kapilip gitmekle belir-
lenir. Cocuklar, ge¢misten gelene, annelerine, babalarina kars1 du-
ramaz.

Filmin iginde kimlige yonelik birgok atifta bulunulmaktadir. Ba-
balar ve ogullari arasindaki iliskide, baba ile kiz1 arasindaki iliskide,
anne ile kiz1 arasindaki iliskide, ninenin erkekler i¢in soyledigi “Er-
kekler boyle. Oglancikken iyi olurlar. Baba olunca babalarina geki-
verirler. Hepiciginin igine tikiireyim!” s6zlerindeki erkek kimligin-
de oldugu gibi. Bu yapilanma iginde en 6nemli tanimlamalardan
biri, Omer’in babasi gibi ezan okuma yeteneginin olmasinin, ileride
neye doniisecegine dair fikir vermesiyle gerceklestirilir. Omer, 6l-
diirmeye gahistig1 babasinin meslegini muhtemelen devam ettirecek
kisidir. Babasina —-onun geleneklerini siirdiirecek olsa da- benzedi-
gi ol¢iide ac1 geker.
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5 Vakit, biylime sancilarina ragmen toplumsala uygun kimlik
olusumunun esiginde olan gocuklar ile biiyiise de yetiskin goriin(e)
meyen biiyiiklerin 6ykiisiinii 6nemsemektedir. Ahmet Aga'nin fis-
tik ¢aldig i¢in “Babalik edivererek” dayak attig1 Coban Davut, bir
daha fistik ¢almayarak bu kiiltirlenmenin sembollerinden birine
donisiir. Kiltiirlenme, aidiyet kavraminin kurulmasinda da etken-
dir. Cocuklarin, gocukluk yaptiklar i¢in uyumsuz durumlari ve
huzursuzluklar, kiiltiirlenmenin ya da toplumsallasmanin varhg-
na teslim olduklar1 ve biiyiidiikleri oranda azalacaktir. Cembersel
zaman dolmadan yani bes vakit tamamlanmadan, toplumsal kim-
liklerine gocuklar eristirecek bityiime gergeklesmez. Film, sabah
vaktinin gelmesiyle, giinesin dogmasiyla biter. Sinemasal anlatim-
da, aydinlanmanin ve feraha ¢itkmanin anlagilmas: gereken sabah,
aslinda gocuklarin teslim olmalarinin, bityiimeyi kabul ederek bo-
yun egmelerinin gostergesine doniisiir. Imamin oglu Omer, babasi-
n1 6ldiirmekten vazgeger. Yakup, 6gretmenini gozetledigi i¢in ofke
duydugu babasini, kardesinin dogumuyla ettigi dualara tanik ola-
rak affeder. Boylelikle ¢ocuklar, bityiiklerine alismaya baslar, alisma
mecbur bir kabul etmeye, kabul etme de déniismeye yol agacaktr.
“Uyan ¢ocuk, uyan artik” siiri, sanki tatil yapan 6grencilerle ilgili
degildir; aslinda “Biiyii gocuk, biiyii artik” demenin hiizniine isaret
etmektedir. Ezan okunur, Omer’in higkiriklari ezana karigir. Sabah,
Omer’le olur. Omer, ac1 iginde biiyiimeye teslim olur. Sabah, kéyii
aydinlatir. Kéye ¢oken sisle, ge¢mis ortiiliir. Sis kalktiginda 6yki,
yeni ¢ocuklarla yine yasamirken, minare her seye bir kez daha ta-
niklik edecektir.
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Babanin Ormaninda Kaybolmak: Cogunluk

.
Asuman Susam

Cogunluk filmi, Gist-orta sinif bir Tiirk ailesinin ve ailenin kiigiik
oglu Mertkanin Gykiisiinii anlatmaktadir. Babasinin baskic tutu-
mu nedeniyle kimligini kazanamamis olan Mertkan’in, 6zgiirlesme
konusunda da giicii ve kararhihig: yoktur. Giindelik yasamu igindeki
durumlar, babasiyla onu sik¢a karg1 karsiya getirir. Babasiyla en de-
rin ¢atiymasi, kiz arkadasi Giil nedeniyle olur. Babasinin kars: ¢ik-
tig1 bu iliski, Mertkan’in ceza almasina ve sonunda tasraya siirgiine
gonderilmesine yol agar. Mertkan'in erginlesme sinavina déniigen
bu siirgiin, baba otoritesinin giici, aile yapisinin ve yakin gevresi-
nin olaganlastirllmig baskici giidiilemeleri nedeniyle basarisiz bir
sinava doniisiir ve siirgiin, Mertkan'n bu sinavdan 6zgiirleserek
¢itkmasina engel olur. Mertkan, babanin yasasina ve kendisine da-
yatilan yasam bigimine teslim olur.

Cogunluk filmi, toplumun giindelik yasam ve mikro iliskiler dii-
zeyinde elestirisini yapmaktadir. Egemen ideolojinin 6zellikle eko-
nomik iliskiler baglaminda 1990’larla birlikte hizla degistirdigi top-
lum, tiim yapilariyla doniigmiistiir. Bu donemin geng sinifi, kendi
kimlik ingasinda s6z sahibi olamayan s6zde 6zneler konumundadir.
Yaratilan “¢ogunluk”, saydamlagmus bir kafesin iginde yanilsamala-
riyla yasamaktadir. Film, bu kosullarin kemiklesmis yapisi iginde,
olusan bu yeni toplumsal diizenin elestirisini sunar. Yarattif sikin-
tili, karamsar atmosferle, insanlarin ¢gikigsiz yasantilarini izleyiciyle
paylagir.

Cogunluk filmi, muhafazakérlk adi altinda toplanan yaklasim-
lar1 da elestirmektedir. Film, bu elestiride diger Tiirk filmlerinde
goriilmeyen bir tercihte bulunur. Baglama dair ¢6ziim onerisi ge-
tirmeksizin, bityiik cimleler kurmaktan uzak durmaya ¢alisarak iz-

* Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii yiiksek lisans 6g-
rencisi.
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leyiciyi meselesini tartiymaya davet eder. Filmde, giindelik yagamin
oriintiisii i¢inde, bu yasamin gerektirdiginden uzaklasmadan ve
yapayliga diiymeden kurulan mizansenle, izleyici soyut bir kavram
gibi duran “gogunluk”lar izlemekte, somut, gozle goriiliir giindelik
yasam pratikleriyle ¢ogunluklarin birbirleri lizerinde nasil “siradan
fagizmler” uyguladigina tanik olmaktadir. “Siradan fagizm, goérece
‘masumane’ bigimde giindelik iliski orgiisiinde, okulda, ergen-er-
kek alemindeki iligkilerde, isyerinde niivelenebilir. (...) Siradan fa-
sizmin kaynag olarak, birgok diizeye atif yapabiliriz: Haz potansi-
yelini baskilayan ve benligin sinirlarini ¢izmesini 6nleyen (bireysel-
kurumsal) psisik siireglere... Otoriter terbiye ve egitim yapilarina. ..
Sinifsal ve toplumsal ayriyma mekanizmalarinin yeniden irettigi
degersizlestirme ve dislama mantigina...

Metalagsma/yabancilagmanin bireyleri atomize eden, tutunum-
suzlastiran, kaygiy1 kroniklestiren etkilerine...” (Bora, 2006: 148).
Bu, anonim baskilarin bireyin 6zgiirlesme ve kimlik arayisin balta-
layisy, film boyunca Mertkan'in basindan gegen olaylar gergevesin-
de anlatilmistr.

Filmin aqilis sekansinda, ilk olarak sik agagh bir koruluk gorii-
lir. Daha sonra kadraja, kosan, atletli bir adam girer. “Hadi oglum!”
diye seslendigi 12-13 yaslarinda tiknazca bir gocuk, adamu takip et-
mektedir. Bu zorlu bir takiptir. Bu takipte, “saghkli yasam” i¢in spor
yapan bir baba, beceriksizligi babasi tarafindan yiiziine net bigim-
de vurulmasa da bunu duyumsayan tiknefes bir oglan vardir. Baba
(Settar Tanri6gen) onde, ogul Mertkan (Bartu Kiigiikgaglayan)
arkada, tempolu yiiriiyiis devam eder. Daha ilk sahnede izleyici,
otoriter, disiplinli bir baba ile ona zor ayak uydurmaya ¢alisan bir
ogul fotografim gormektedir. Bu sahnede goriilen ok sayida agag,
siradan ¢ogunluklarin diinyasini anlatan ilk metafordur. Baba 6nde
ogul arkada alinan yol ise mitsel diinyanin arketiplerini gagrigtir-
maktadir. Ezeli baba-ogul rekabeti, baba ve karsisinda babanin ya-
sastyla yiiz yiize gelecek, onunla miicadele edip kisilik savag: vere-
cek bir ogul imgesi, filmin anlat1 yapisinin ipuglarini verir.

Bu sahnenin ardindan anne, baba ve ogul, ev iginde zayif bir ile-
tisim halinde gosterilir. Ergenlige ulagsmis Mertkan, yasindan bek-
lenmeyen bir duyarsizlik ve donukluga sahiptir. Mertkan, babasiyla
birlikte evlerinde temizlik islerini yapan kadina kaba ve asagilayici
davranir. Mertkan’in ve babasinin tavirlari ve onlarin mikrokos-
moslari film dykiisiiniin atmosferini belirler: Oykii, sinifsal ve cin-
siyete dayah esitsizliklerle oriilii erkek diinyasinin temsilleri tizeri-
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ne yapilandirilmaktadir. Bu ilk izlenim, jenerik akarken izleyiciyi
hazir olusluk noktasina getirir.

Jenerikten sonraki ilk sekansta, bir aligveris merkezinin iginde
oldugu anlagilan buz pistine ait bir plan goriiliir. Joleli saglari, ben-
zer giyim tarzlari, ellerindeki son model cep telefonlan ve kiifiirlii
konugmalariyla dort geng, buzda paten yapanlari, asagilayic bir
edayla izlerler. Film boyunca bolca duyulacak “kanka”, “kanki” soz-
ciikleriyle baslayan genglerin kisa ciimleleri, diinyalarinin sighigim
ve duyarsizligini yansitan temel ifadelerdir.

Filmde hem gen¢ hem de yetiskin erkeklerin diinyas: bol kii-
furlidir. Kifir, film boyunca, erkek olmanin ve erkekligin siirekli
onaymn bir araa olarak, Mertkan, babasi ve diger erkekler tara-
findan sik¢a kullamihir. Kifiir aym zamanda, saskinhik, 6fke, kisti-
rilmighk gibi derin duygularin, bocalama anlarinin aktarim araci-
dir. Kullanilan bu dille film, cinsiyetgi bir diinyanin erkek egemen
kodlarim seyircinin kargisina gikarmaktadir. Kiifiirli yap, filmdeki
karakterler arasinda iletisimi basite indirmekte, gogunlukla da ko-
parmaktadir. Filmde, insanlar arasinda iletisimin yollan gegerligini
yitirmis gibidir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde, baba Kemal Bey, esi ve Mertkan
siklikla aile diizeninin i¢inde resmedilir. Bu kurumsal diizenin
dili de otoriter erkek dilidir. “Toplumsal cinsiyet iliskileri, her tiir
kurumda bulunur. (...) Belirli bir kurumdaki toplumsal cinsiyet
iliskilerinin etkilesim durumu, o kurumun ‘toplumsal cinsiyet reji-
midir’ ” (Connell, 1998: 166). Mertkan’larin ev yasaminda goriilen
toplumsal cinsiyet esitsizliginin tiim kodlar, ailenin toplumun bir
mikrokosmosu niteliginde oldugunu vurgulamaktadir.

Aile bireyleri birbirinden uzak, birbirine kars: tedirgin ve ileti-
sim kopuklugu i¢indedir. Ev yasantisinda sadece yemek ritiielinde
bir arada goriiliirler. Temel tartiymalar burada yasanir; direktifler
ve kararlar bu masada baba tarafindan verilir. Baba, statiikonun,
otoritenin, iktidarin, yenilmez ve sarsilmaz giiciidiir. Cezay1 veren
de cezayi affeden de odur. Eve ge¢ gelen Mertkan, sadece ceza ol-
sun diye, babasinin Gebzedeki ingaatina tahta gotiirmek zorunda
kalir, oysa ingaatin tahtaya ihtiyaci yoktur. Baba, bu emriyle, ¢ocu-
gunun iizerinde ruhen de bedenen de tasarrufta bulunma hakkina
sahip oldugunu ispat etmektedir. Ve bu, “ailenin refah1” igin yapil-
masi gereken bir harekettir. “Muhafazakar ideoloji, aileden ‘top-
lumun temeli’ olarak s6z eder, geleneksel sosyoloji de onu gogun-
lukla kurumlarin en basiti, daha ayrintih yapilarin yapitag: olarak
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goriir. Aile toplumun temeli olmanin 6tesinde, onun en karmagik
tiriinlerinden biridir. Ailenin igi tipki jeolojik katmanlar gibi birbiri
tizerine y1g1lmis ¢ok katmanh bir iligkiler sahnesidir. Bagka higbir
kurumda iliskiler, zaman iginde bdylesine yaygin; temas esnasin-
da boylesine yogun; ekonomi, duygu, iktidar ve direnis orgiitleri
agisindan boylesine siki degildir” (Connell, 1998: 168). Mertkan ve
ailesinin yansittig1 aile temsili de isboliimii, duygu paylasimy, ileti-
simsizlik gibi boyutlariyla bu birbirine ge¢misligi yansitir.

Ev disinda filmin mekanlarinin bilyiik bolimii erkek mekan-
laridir. Santiye, ofis, sauna, tamirci bunlara 6rnek gosterilebilir. Ka-
dinlar, yansitilan bu diinyada nesne olarak temsil edilirler. Karar
vericiler erkekler, bu kararlardan etkilenenler kadinlardir. Béyle bir
diinyanin teksesli, nesesiz ve renksiz yasantilari, erkegin egemen-
lik alanlar ve soylemleri iizerinden yansitilir. Sauna sekansi, bu
erkeklik hallerinin yeniden iiretilmesi agisindan dikkat gekicidir.
Isadamlarindan olugan bir toplulugun iginde Mertkan her seyden
once, sekilsiz, gobekli viicuduyla umarsiz, bikkin ruh halini bede-
niyle de gozler 6niine serer. “Kog gibi delikanh’dir; “kari-kiz pesin-
de” kogmasi beklenir. O ise bunlardan 6yle uzaktadir ki, babasin
beklerken masaj odasinda uyuyakahr. Herkesin saygi duydugu ba-
basini1 hemen her yerde beceriksizligi, sarsakhig1 ve ¢ekingenligiyle
mahcup eder.

Mertkan’in bir agabeyi vardir ve bu agabey, baba baskisindan ve
iktidarindan evlenerek kagabilmistir. Aileden kagmanin yolu, kendi
aileni kurmaktan gegmektedir. Evlilik kurumuna yonelik elestirel
bakis boylelikle, gogunluklarin ¢ikissiz sekilde ayniy: tekrarladigini
gosterir. Agabeyi Mertkan’a, “Sen de evlen, evini kur...” diyerek ba-
basindan kagmanin yolunu gosterir.

Babanin Mertkan’la, sevgilisi Giilden vazge¢mesi iizerine yaptig
konusma da evlilikle ilgilidir. Baba, herkesin, sinifini, yerini, had-
dini bilerek, benzeriyle evlenmesi gerektigini soyler. Bu gereklilik,
sadece boyle olmasi gerekli oldugu igin vardir. Baba, kendisi gibi
oglunun da olmasi gerekeni uygulamasini ister.

Evlilik, evlenmemis olanlar i¢in, aileden kurtulmakta bir kagis
yolu gibi goriiliir. Mertkan’in sevgilisi Giil de, baba ve tore baski-
sindan kurtulmak igin evlenmek istemektedir. Evlilik, evlenmis
olanlar iginse, iletisimsizlik, anlayigsizlik ve ayn: evin iginde yaban-
c1 olma hali, baba ve annenin yasadig: bityiik bosluk ve yalmizlikla
dolu bir yagami isaret eder. Bu yalmzlhk, yasamin tiim katmanlarina
enjekte edilmis gibidir. Unlii kurbaga deneyinde oldugu gibi az az



LALE KABADAYI 145

dozlarla verilen muhafazakar baski kodlariyla 6riilen toplum, sira-
dan fasizmin goélgesinde, metropollerini tasralastirarak ve giiciinii
mesrulastirarak genislemektedir. Erkek egemen kodlarin iginden
artan gogunluklar, atomize bireyler olarak simdiye dek belki de hig
olmadiklan kadar yalnizdirlar. Oteki ile aralarinda agilan mesafe
aslinda kendileriyle aralarinda agilan uzakligin hi¢ kapanmayaca-
gin1 imler. Film, erkek egemenliginin paradoksu olan bu sdylemin
magdurlarinin, kadinlar kadar erkekler oldugunu da gosterir.

Film, simiflararasi bir gatiymay1 dogrudan tartigmaya agmamak-
la birlikte, tist-orta sinifin degerlerinin hakimiyetinin gogunluklar
tizerindeki etkileri tizerine diisiiniilmesini ister. Gramsci ve “riza
kiiltiri” kavrami animsandiginda, iist-orta sinifin hegemonik tav-
rinin etkisinin biyiik giicii akla gelecektir. Filmde, ekonomik te-
melli gosterenlerin diginda, degerler ve kiiltiir iizerinden bu baski-
nin etkisi tartigihr. Ornegin Giil’iin okumak i¢in ¢alismak zorunda
olmasi kadar, kadin olmas:1 ve Vanli olmas1 da basina gelenlerin
belirleyenlerindendir. Mertkan’lara temizlige gelen kadin, yoksul-
lugu nedeniyle giivencesiz bir iste galiymaktadir. Ama onun kaderi-
ni belirleyen yalnizca bu degildir; aym zamanda parasina el koyan
ve ona siirekli siddet uygulayan bir kocasi vardir. Mertkan’la sorun
yasayan taksici, altsinifin bir iiyesi oldugu i¢in Mertkan’in babasi
tarafindan horlanir. Mekan iliskileri de sinifsal okumalara olanak
verecek bi¢cimde diizenlenmistir. Sinifsal ve kiiltiirel 6zelliklere gore
kentler boliinmiis, Gistsimiflarin yasadigs steril, mutena semtler tiire-
mis, semtler arasindaki gegirgenlik ve biiyiikk meydanlar, merkezler
disindaki heterojenlik gozle goriiniir bigimde azalmustir. Bireyler
kendi siniflarina ait olmayan mahallelerin yabancisidir. Dili, duru-
su, yuriiylsiyle insan 6tekine ait alanlarda tedirginlik yasar. Anla-
mak i¢in bakmak, asinalik kazanmak, yasamak yerine, bu alanlar
hizla terk edilir. Mertkan da boyle yapar. Sevgilisinin yasadig1 yok-
sul semte her gidisinde, oradan kagar gibi aynlr. Babasinin refe-
rans olmadig: bir toplumsal iliskide, korkmug ve koca bir ormanda
kaybolmus bir gocuk gibi olur. Mertkan’in Giil'le “takilma’sin1 6nce
isteyen arkadaslari, kizin nerede yasadigim 6grenince agikga tepki
gosterirler. “Cingenelere yaziyorduk, les karilar!” ifadesi hem cinsi-
yet¢i hem de irk¢1 ayrimcihigin séylem diizeyindeki yansimalaridir.
Arkadaslarinin tavirlan ve yargilari, Mertkan’in bu iliskiyi saklama-
sina, sosyallestirememesine neden olur.

Mertkan’in Giil'le yakinlasmasi baslangigta son derece mekanik-
tir. Sevgi sozciiklerini kullanmay1 beceremez. Bu sevme kabiliyet-
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sizligi, ogretilmis s6z ve davranislar tizerinden ezberden kurmaya
calistig iliski, aslinda en ¢ok onu tedirgin eder. Goriiniirde cinsel-
ligin hazzindan baska paylastig: bir sey yok gibidir. Tipki babasinin
evde yaptig1 gibi o da Giil'le birlikteyken konusmak yerine televiz-
yon kumandasiyla oyalanmay tercih eder. Duyarsizhgin kisinin
kendisiyle bile arasin1 agan ugurumu 6yle derindir ki, kendi bede-
ninden ve ruhundan uzak olanlarin dokunusundan sicak higbir sey
kisiye gegemez.

Mertkan, Giil'le yasadig iligki hakkinda ilk kez istekte bulun-
maya karar verse de, bu harekete gegme istegi, sersemlemesine ve
tokezlemesine neden olur. Baba, otoritesini koyarak, iliskiyi oglu
i¢in yasaklar. “Kotiiye diigmesine” engel olan babasi, aslinda yiiri-
mesine de engeldir. Mertkan’in kiskivrak yakalandig sey, baba ya-
sanin diizenidir. Mertkan, higbir seyi bu diizeni bozacak kadar gok
iste(ye)memektedir.

Liberal sistemin hegemonik soylemi ve sistemin titketime yone-
lik araglar insan1 Gylesine sarmalamistir ki, sistem i¢inde yaganan
her 6zgiirliigiin bir fiyat: vardir. Erich Fromm’un da degindigi “ne-
gatif 6zgirlik”, ¢agin insanini tutsak almigtir. Mertkan’in trajedisi
de budur: bireyselligin terk edilmesi ve boyun egme. Fromm’a gore
modern toplumun inga ettigi bireyin giivensizliginden kaynaklanan
¢esitli kagis mekanizmalar vardir. Bunlardan biri, “otoriteciliktir.
Bu, kisinin kendi bireyselliginden ve bagimsizhigindan vazgegerek
oziinii bagka bir insanla kaynastirma egilimidir. Bir digeri robotsu
uydumculuk’tur. Bireyin kendi 6ziinii terk ederek, kiiltiirel yapinin
kendisine sundugu kisilik tipine uymasidir” (Akt. Polatli, 2009).
Gergek oziiniin niteliklerini yitiren birey, bagkalarinin beklentile-
rine uygun davranan sahte bir 6z gelistirmektedir. Giigsiizlik ve
yalmzlik duygularindan kurtulmak amacindaki bireyin bu robotsu
uydumculugu, kiiltiir tarafindan beslenmektedir. Otoriter yapilan-
mada, insan, tarih boyunca artan 6zgiirliigiiniin sonucunda ortaya
¢tkan yalmzlasma duygusundan kagmaktadr.

Mertkan, eyleme ge¢me sonucu yasayabilecegi yalnizlagma ve
dislanmaya hazir olamaz, bu nedenle teslimiyeti kolayca kabul
eder. Babanin reddi iizerine Giilden ayrilmasi gereken Mertkan
fazla direnmez. Filmde kimse sistemi degistirmeye yonelik muha-
lif bir tavir i¢inde degildir. Giil, biraz bunun digindaymus gibi du-
rur. Ancak yonetmen ona da yenilgiyi ve teslimiyeti yakistirmustir.
Filmde var olan kadinlar, yukarida da vurgulandig: gibi, aslinda
“yok gibi’dir. Yasamin gidisatinin belirleyenleri, karar vericileri
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degildirler. Cogunluk filmi, toplumun 6tekisi, gériinmeyeni konu-
munda olan kadinlarin yapi igindeki temsiline erkeklere bakarak
yer vermektedir. Film feminist baglamda bir okumaya olanak agsa
da, bu okuma mubhalif bir okuma olamamaktadir. Eve temizlige
gelen kadinin trajik sonu, annenin yalmzhg, Giil'iin tore karsi-
sindaki ¢aresizligi, erkeklerin egemenlik alaniyla kusatilmishgin
icinden yapilan okumalardir. Ancak bu gosterimler, ¢ogunluk-
larin psikolojisine dair derin bir irdelemede, toplumsal cinsiyet
esitsizliklerine dair yiizeysel deginmeler olarak kalir. Asuman
Suner, yeni Tiirk sinemasinin kadinlara bakisinin temel bir iki-
lik igerdigini soylemektedir. “Bu, bir yaniyla kadinlar1 yok sayan,
kadinlara ancak erkek bakisi dolayimiyla, erkek diinyas: iginde
kendilerine bigilen rolii oynamalar1 kosuluyla yer agan bir tavirdir
ve bu haliyle Tiirkiye toplumunun derinlerine niifuz etmis patri-
arkal kiiltiriin bir uzantisidir. Ancak ilging bigimde bu sorunlu
tavir, kimi zaman iginde erkek egemen kiiltiirle su¢ ortakligina
iliskin farkindalik, elestirel bir i¢ bakis da barindirabilmektedir”
(Suner, 2005: 47). Egemen sistemin kodlarin1 okumaya olanak
veren Cogunluk, egemenlerin riza kiiltiiriiniin i¢ine hapsolmus
“oteki” lerini-toplumsal cinsiyet baglamindaki temsilleri, boyle bir
farkindalikla yansitmaktadir.

Filmde, erkeklik, erkek olma ve bu edinilen kimligi siirekli ka-
nitlama ¢abasi i¢in zorlanma, sik¢a tekrarlanir. Sistem iginde ol-
manin ve sistemin nimetlerinden yararlanmanin kosulu bellidir.
Sistemin degerlerine biat eden, sorgulamadan onunla uyum iginde
yasayan kazanir. Mertkan'in da tiim kirilma noktalarindaki ¢aba-
s1, erkekliginin 6ncelikle babasi, sonra da toplum tarafindan onay-
lanmas tizerinedir. “ ‘Hegemonik erkeklik’ daima kadinlarla ilgili
oldugu kadar, ikincil konuma itilmis gesitli erkeklik bigimleriyle
ilgili olarak da insa edilmektedir. Farkh erkeklik bigimleri arasinda-
ki etkilesim, ataerkil bir toplumsal diizenin isleyis bigiminin ayril-
maz bir pargasidir” (Connell, 1998: 245). Bu baglamda Mertkan’in
tizerinde hissettigi ortiik baski, babasiyla iliskisinde oldugu kadar
arkadaslanyla, is¢ilerle, babasinin gevresiyle iliskisinde de gozlene-
bilir. “Hegemonik erkeklik kavraminda ‘hegemonya acimasiz ikti-
dar gekismelerinin Gtesine gegerek 6zel yasamin ve kiiltiirel siiregle-
rin orgiitlenmesine sizan bir toplumsal gii¢ler oyununda kazanilan
toplumsal istiinlitktiir” (Connell, 1998: 246). Bu istiinliikle baga
¢tkma olasihig1 olmayan Mertkan, sonunda istiinlerin yaninda yer
almak iizere baskilara teslim olur.
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Mertkan, Giil'iin akrabalar tarafindan kdyiine geri gotiiriildi-
giinii 6grendiginde bir kirilma daha yasar. “Adam olup” sevgilisine
sahip ¢tkamamistir. Erkeklik imgesi ile gii¢ arasinda igsellestiril-
mis boyutta bulunan giiglii iliski (Ozkan, 2009: 117), Mertkan ta-
rafindan kurulamaz. Bu acinin digavurumunda evindeki banyoda
kusup bir de orada sabahlayinca, ceza olarak evden uzaklagtirilir.
Mertkan'in Gebzedeki insaata gonderilerek cezalandirilmas: boli-
mii, filmin karar noktasina gelindiginin habercisidir. Oraya adam
olmasi i¢in gonderilmistir. Adam olmak, baba yasasina boyun egip
babanin iktidarinin golgesinde yiiriimek ve izni 6lgiisiinde o ikti-
dardan nasiplenmektir. Daha 6nce sorun yasadig: taksiciden ka-
¢arken soforiin gosterdigi yakinlik Mertkan’in ¢6ziilmesine neden
olur. Annesine de babasina da sarilamayan Mertkan, taksicinin om-
zunda aglar. Bu sahne teslim olusun ve bir anlamda mahkamiyeti
kabul edisinin resmilesmesini gosterir. Mertkan aglama ile sembo-
lik olarak i¢indeki ender bagkaldir filizlerini de 6ldiiriir. Aslinda bu
yolla kendi 6limiinii gergeklestirdikten sonra, eve, aileye, babaya
donmemek i¢in bir nedeni de kalmaz.

Filmin ¢ok katmanl bir anlam yogunluguna sahip oldugunu
soylemek olanaklidir. Cogunluk, neo-liberal sistemin araglariyla
kendini degistiren yeni bir toplumun, simifsal, kiiltiirel, sosyal ilis-
kilerini yansitan bir filmdir. Cogunluk, tiim araglar1 ve degerle-
riyle yeni olusan bu iist-orta sinif ve onun hegemonik tavrinin
¢ogunluklar1 nasil bigimlendirdigini, toplumu nasil doniistiirdi-
gini anlatmakta, dénemin egemen ideolojisini ve yapisal donii-
simlerini giindelik yasamin i¢inden vermeye ¢alismaktadir. Y-
netmen, toplumun iginde bulundugu acikhi durumu; aidiyetsizlik,
yozlagma ve kimlik bunalimini ortaya koyar. Bu durum dolaylh da
olsa, ideoloji kavraminin Marksgi, Althusser’ci ve Gramsci'ci ba-
kis agilariyla yeniden diisiiniilmesine olanak vermektedir. Marks
ideolojiyi, azinhg1n, fikirlerini, ona tabi ¢ogunluga zorla kabul et-
tirmesi olarak gérmiistiir. Film, en ¢ok Althusser ve Gramsci'nin
diisiincelerini animsatmaktadir: “Ideolojiden kagmanin miimkiin
olmadig1” ve “ikincil siniflarin maddi toplumsal kosullarin basat
ideolojiyle gelistigi ve bu yiizden basat ideolojiye direng iirettigi”
(Fiske, 2003: 226-227) z1t yargilari, film boyunca alttan alta zihin-
leri megsgul eder. Mertkan’in sinifina ve insa ettigi kiiltiirel ortama
teslim olmasinin yaninda karsilastig1 pek ¢ok durumda goriilen
ideolojik manipiilasyonlar, ikincil siniflarin direng gostermesine
olanak vermemektedir. Direnmenin, bir olasilik olarak, ailesinden
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kurtulabilse, Giil'iin temsili izerinden gergeklesebilecegi 6ngoriil-
se de, filmde bu yaganmaz.

I¢inde yer alinan kiiltiirle sekillenen temsiller, igsellestirilerek
benligin bir pargasi haline getirilmektedir. Temsiller, benligi, kiil-
tiirel degerleri benimseyecek sekilde bigimlendirir. Bu dogrultuda
kiiltiirel temsiller, ideolojiktir ve psikolojik duruslarin yaninda, top-
lumsal gergegin insa edilmesinde de rol oynar. “Bu yiizden, kiiltiirel
temsillerin iiretimi iizerinde soz sahibi olmak toplumsal iktidarin
muhafazasi agisindan kritik 6nem tasidig1 gibi, toplumsal donii-
simler amaglayan ilerici hareketler i¢in de vazgegilmez bir kaynak
olusturur”(Ryan ve Kellner, 2010: 37). Bu agidan bakildiginda Co-
gunluk, kiiltiirel temsilleriyle durumu saptamakta ve geri kalani iz-
leyiciye birakmaktadur.

Film boyunca, toplumun dayattif1 cinsiyetgi, milliyeti ve
muhafazakar yap: giindelik iligskiler ag1 tizerinden tipik 6rnek ya-
santilarla aktarilmistir. “Egemenlerin kiistahlig1” babanin yasasinin
temsiliyle vurgulanmaktadir. Kiistahlik iktidarin dogal sonucudur.
“Iktidar kendisine sahip olani, muktedir olani, ‘yapabilir’ olani kiis-
tahlagtiriyor. Demek ki herhangi bir hakimiyet iliskisinde, hikim
olan ayni zamanda da kiistah olmak durumunda. iktidar ona ken-
dinden fazlasiyla emin olma hakkini veriyor” (Somay, 2008: 185).
Bu kiistahlig1 igeren 6rnek davranislar1 baba film boyunca sergiler:
Temizlik¢i kadina tavri, otopark girisine park edenlerin arabasina
zarar verisi, hakkini aramak isteyen taksi soforiine 6nce para vere-
rek asagilamasi, hizini alamayip onu tartaklamasi, kapida para bek-
leyen bir baska aracin soforiine kiifredip onu dévmeye galigmasi
gibi. Tim bunlar, konumundan ve giiciinden emin bir muktedirin
siradanlagsmis davraniglaridir.

Sonug olarak, hem babasiyla biiyiik bir i¢ ¢atigma yasayan hem
de giderek ve hizla babasiyla aynilagan Mertkan, sinifsal aidiyet ta-
simasa da bir sinifin hegemonyas altinda ezilen, yutulan, igdis edil-
mis ¢ogunluklar: temsil etmektedir. Bu yutma ve igdis etme dyle bir
bi¢imde egemen ideoloji tarafindan yapilmaktadir ki, metamorfo-
zun ne zaman baslayip ne zaman tamamlandig) fark edilemez olur.
Egemen ideolojinin tekrarlarla, uzlagimlarla, ideallestirmelerle kur-
dugu tuzaklar son derece zekicedir. Tuzaga diiymemek ok zordur,
diisen igin ise sonrasi, diizene tam bir teslimiyeti isaret eder.
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Tepenin Ardi’'ndaki Giinah Kegileri
Cagdas E. Caglyan’

Insanlarin ortak bir amag etrafinda birlesmesi, bireylerin kendi-
lerini tek tek bir toplulugun iiyesi olarak tanimlayip ortaya koyma-
s1, sosyal bilimlerde sik¢a irdelenen bir konuyu isaret eder. Kisilerin
giinden giine birbirinden koptugu, yalitilmis yasamlar siirdiirdiigi
bu ¢agda, bir toplum ya da toplulugun olusumu, basit agiklama-
lardan fazlasiyla nitelendirilebilir. Ornegin, yalnizca kendi gikari-
n1 gozeten, siirekli birbirleriyle rekabet halinde olan ¢ogu insanin,
bir topluluga dahil olmasi s6z konusu oldugunda, kolaylikla aidiyet
duygusu igine girmesinde, psikolojik ve toplumbilimsel pek ok
siire¢ rol oynamaktadir. Daginik bir insan kitlesine topluluk vasfi
kazandiran bu siiregler, bazi durumlarda, tiim ¢aglar ve toplumlar
kapsayan bir gegerlilige sahip olur.

Bir toplum ya da toplulugun olusumunun temelleri incelendi-
ginde, toplulugu bir arada tutmak amaciyla olusturulmus bir olgu-
ya sik¢a rastlanilmaktadir. Bu olgu, toplulugun varligini siirdiire-
bilmesi igin ihtiyag duydugu “giinah kegisi” diizeneginin varhgidir.
René Girard, insanlarin birlik haline gelmesinde ve bir aradahg:
siirdiirmesinde 6nemli bir tercih olarak degerlendirdigi “giinah ke-
¢isi segme” yaklagimini kavramsallagtirmistir. Girard’a gore; “Sid-
det tehlikesiyle yiiz yiize olan ya da ¢6ziimiinii bulamadig birtakim
felaketlerden bunalan her topluluk, korii koriine oldugunu bildigi
bir ‘giinah kegisi’ avina ¢ikar”. Boylelikle, “I¢giidiisel olarak, katla-
nilmaz olmug siddete hemen ¢6ziim olacak, siddete dayal bir ¢gare
aranir” (Girard, 2003: 112). Girard, topluluklar olusturan baglar
aginmaya ve siddet tehlikesi ortaya ¢ikmaya bagladiginda, kisilerin
baslarina gelenlerden sorumlu tutacaklar: ve suglayacaklar: birine
gereksinim duymasini kagimlmaz olarak nitelendirir. Bu kisiler,

* Ege Universitesi letisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii doktora égrencisi.
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yani giinah kegileri, genellikle gergekten suglu olmasa bile topluluga
yayilmasi an meselesi olan suglarin yiiklendigi bireyler olmaktadur.

Sinemanin, iginde bulundugu toplumsal ortamdan hareketle,
evrensel bir anlat1 yaratma gabasinda olusu, kisileri toplu bir amag
gevresinde orgiitleyen bu temel diizenegin islendigi filmlere rastla-
nilmasini olanakli kilmaktadir. Son dénemdeki filmlere bakildigin-
da, topluluklarin temelinde yer alan giinah kegisi mekanizmasinin
izini siiren bir yapim olarak, Emin Alper’in yazip yonettigi Tepenin
Ardi filmi dikkat geker. Filmde, genel olarak, baghligi zayiflamig bir
ailenin, kendi aralarindaki birligi, disaridaki bir diiyman araciligy-
la saglama ¢abasi konu edilmektedir.

Filmin bagkarakteri Faik (Tamer Levent), emekli olduktan sonra,
yaninda ¢alisgan Mehmet (Mehmet Ozgiir) ve onun ailesiyle birlikte
¢iftlik evinde yasamaya baglamustir. Tatil zamani, oglu Nusret (Reha
Ozcan) ve torunlar1 Zafer (Berk Hakman) ile Caner (Furkan Berk
Kiran) giftlige gelir. Faik’in en biiyiik sorunu, tarlasindaki ekinlere
zarar verdigini diisiindiigi, Yoriiklerin kegileridir. Faik, Yoriiklere
ders vermek amaciyla onlarin kegilerinden birine el koyar ve ak-
sam yemegi icin keser. Aksam yemegi siirerken, Faik ve Nusret'in,
Mehmet’in karisi Meryeme (Banu Fotocan) ilgi duyduklar anla-
silir. Ayrica Mehmet'in oglu Siileyman ile Caner arasinda bir giig
miicadelesinin varhg: agiga ¢ikar. Gecenin ilerleyen kisminda Ca-
ner, Siileyman’in kopegi Paga’y1 6ldiiriir; Nusret, Meryem ile iligkiye
girer. Ertesi sabah Nusret evden ¢ikarken bacagindan vurulur, Za-
fer ise gordiigii haliisinasyonlarin ardindan kamuflaj amagh giydigi
kegi postunun iginde 6lii bulunur. Dagilma tehlikesi igindeki grup,
yasananlarin nedeni olarak gordiikleri Yoriiklere sugu yiikleyerek,
intikamlarim almak igin, Faik’in 6nderliginde, tepenin ardina dog-
ru yola gikar.

Filmde, ¢iftlik sahibi Faik ile onun yaninda ¢alisan Mehmet ara-
sinda, 6n plana gtkmasa da, “efendi-kole” iligkisinden kaynaklanan
bir gerilim bulunmaktadir. Faik, miilkiin asil sahibi ve ailenin bii-
yiigii oldugu igin s6z hakkin1 daima kendine ait goriir. Mehmet ise
ailesiyle birlikte onun evinde kalip yaninda ¢aligmak zorunda olan,
bu nedenle de higbir zaman s6zii dinlenmeyen kisidir. Faik, devam-
I1 hiikmetme derdinde oldugu igin, Mehmet ise iktidardan mutlak
anlamda yoksun bulundugu igin, her ikisi de benliklerinde siirekli
bir siddet gosterme potansiyeli tasimaktadirlar. Mehmet, igindeki
gizil siddeti, Faik’in arazisindeki bitkileri pargalayarak disa vurur-
ken, Faik de siddeti yoneltecegi “ikame” bir kurban arayisindadir.
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Topraklar: tizerindeki ekinlere verilen zarardan Yoriiklerin kegi-
lerini sorumlu tutan Faik, aradig1 ikame kurban adaymm “tepenin
ardi”nda bulur. Yoriiklerin herhangi bir sug islemis olmasina gerek
yoktur, genelin diginda yer almalariyla Yoriikler, ideal kurban aday-
lar1 olarak 6ne ¢ikmaktadir.

René Girard’in vurguladig: gibi; “Kurbanlar, isnat edilen suglar
gergekten islemis de olabilirler ama bu durumda bile kiyimcilarin
tercihinde esas 6nemli olan sey, kurbanlarin 6zellikle kiyima ug-
ratilabilir kimi kategorilere aidiyetidir” (2005: 24). Girard’a gore
kurbanlarin ait olmasinin beklendigi bu simiflandirmalara, etnik ve
dinsel azinliklar, fiziksel engeli bulunanlar ve genel anlamda gogun-
lugun disindaki her tiirlii farklilig: olanlar girmektedir. Dolayisiyla
toplulugun uzaginda yer alan ve onlardan ayn bir yasayis bigimine
sahip olan Yoriikler, kiyima ugratilabilme isaretlerini kendilerinde
toplamis goriinmektedir. Bu dogrultuda ikame kurban (Yoriikler),
gergekte sug islememis olsa da, birbirine hing duygusu besleyebile-
cek Faik ve Mehmet’j, ortak bir diijyman gevresinde biitiinlesip ya-
kinlagtirma islevini gérmektedir.

Faik ile Mehmet arasindaki efendi-kole iligskisini merkezi-
ne alabilecek hing duygusunun benzeri, Faik’in torunu Caner ile
Mehmet’in oglu Siileyman arasinda da gozlemlenmektedir. Caner,
kirsal bélgede “sehir gocugu” gibi kalmamak ve Siilleyman’in ya-
baniligine meydan okuyabilmek i¢in hing duygusunun tetikledigi
siddeti, gesitli eylemlerle disavurmaktadir. Boylece, nedensiz yere
bir kurbagaya tag atmaktan ya da korktugu kopegi 6ldiirmekten ge-
kinmez. Siilleyman ise 6ziinde korkak olan bu ¢ocugun -ve onun ai-
lesinin- ger¢ek yasamda hep altinda kalmaya mahkiim oldugu i¢in
hing duygusunu dile dokemese de, tasimaya devam eder.

Filmdeki toplulugun geri kalaninin arasinda da birlestirici bag
oldugunu séylemek olanakh degildir. Ornegin, Faik’in oglu Nus-
ret, babasinin siirekli muktedir olma tutkusunu horgérmekte, onun
yaptiklarini onaylamamakta ve babasi yaninda degilken arkasin-
dan konusmaktadir. Ayrica Nusret ile Mehmet arasinda da, filmin
ilerleyen boliimlerinde agiga gikacak olan bir rekabet durumu soz
konusudur.

Faik’in ¢iftliginde toplanmis olan bu insanlar, hem aym ortam-
da yer aldiklar1 igin birbirlerinin esitidir hem de mal sahibi olmak
bakimindan aralarinda hiyerarsi vardir. Bu durum bir anlamda
ast-iist iligkisine dayal rekabeti tetikler. Ast, mala sahip olamasa da
ayni ortami paylagmaktan esiti gordiigii iiste, sahip olduklar1 nede-
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niyle nefret duyar. Ust ise, igine hapsoldugunu diisiindiigii ortam-
dan kurtulamamakta, sikintisini, bilingdis1 sekilde iktidarini yok-
saydigim hissettigi ast1 kiigiik gormeyle gidermeye ¢aliymaktadir.
Bu duruma 6zellikle Faik, Nusret ve Mehmet arasinda rastlanir, bu
u¢ kisi birbirine yaklastik¢a, iglerindeki kiskanglik, hing ve nefret
duygular biiyiimektedir.

Dolayisiyla giftlikte bir araya gelmis olan, birbirleriyle gizli bir
rekabet halindeki bu eril topluluk arasinda bir krizin dogmasi ka-
¢inilmazdir. Onlarin birbirine olan duygulanimlarini ortadan kal-
dirmanin olanag: yoktur. Olasi bir ¢atiymay engelleyebilmek igin
gegici ¢areler bulmak gerekmektedir. Bu dogrultuda, Faik’in, top-
lulugu, bir “davar” keserek bir araya getirmesinin mantig1 agiga ¢1-
kar. Yoriiklerden ¢alinan bu davar, giinah kegisini simgelemektedir.
Giinah kegisinin kurban edilmesiyle, yaklasan bir krizden dolay1
bozulma egilimindeki insan iligkilerinin iyilestirilmesi ve toplu-
luk i¢inde olusabilecek baska “nesnel felaketler”in 6niine gegilmesi
beklenmektedir. Bunun yaninda, kegi kesilirken, Yoriiklerin bulun-
dugu tepede bir kisinin siluetinin goriinmesi de anlam kazanmak-
tadir. Grubun aksam toplanmasini saglayacak olan kegi yanlarin-
dayken, onlar1 ger¢ek bir topluluk yapacak olan giinah kegisi tepe-
de durmaktadir; simgesel kurban ayinini gergek bir ayine gevirecek
olan kurban adaylari tepenin 6te yaninda varhgini siirdiirmektedir.
Oyleyse, toplulugun birbirlerinden duydugu sikintiy1 ve bireysel
doyumsuzluklari rahatlatmak igin kiyim uygulanacak bir kitle ge-
reksinimi duyulmakta; bu kitleyi ise, topluluk (ya da toplum) ile
biitiinlesmekte giigliik geken ve kolayca karsilarinda bir araya geli-
nebilen bir azinlik grubu olugturmaktadir.

Kesilen keginin aslinda Yoriiklere ait oldugunu 6grenen ogul
Nusret, yaptig1 haksiz alikoymadan dolay: babasina kars: geldigin-
de, Faik’in kendini savunma bi¢imi yine giinah kegisi mekanizma-
sinin isledigini gostermektedir. Faik, “Ben bunlar1 bilmez miyim,
laftan anlamaz bunlar!” diyerek Yoriiklerle 6zdeslesen kurban
adaylaniyla kurulabilecek her tiirlii iletisim olanagini yadsimakta;
“Bunlarin siiriileri kadar higbir sey zarar vermez ormana” derken
de, topraklarinda yerlesmis kotiiliigiin tek sorumlusu olarak giinah
kegilerini gorerek, bir anlamda tek yone kanalize olan nefretiyle ra-
hatlamaktadir. Girard'in diisiincesine uygun olarak, kiyima bulasa-
cak olan kisiler, giinah kegilerinin roliinii her zaman igin abartma
egilimindedir: “Bireysel mikrokozmos iginde kiiresel diizeyin bir
yansisini ya da taklidini gormek yerine, zararli her seyin kokenini
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ve nedenini bireyde arar. Kurbanlarin gergek ya da hayali sorumlu-
lugu ayni fantastik abartiya maruz kaliyordur” (Girard, 2005: 29).
Boylece kurban, bir yandan asagilamaya maruz kalmakta, 6te yan-
dan “her seye kadir tek neden” olma 6zelligiyle “yiiceltilmekte’dir.

Filmde, giinah kegisi gereksinimini artiran bagka bir durum da,
Mehmet'in karisi Meryem'in filmin bagkarakterlerinden olan iig
erkegin de ortak arzu nesnesi olmasindan kaynaklanir. flk olarak
Faik, Meryeme ilgisini belli etmis; Mehmet, bu durumu anlamasina
karsin eylemsizlige gomiilmiistiir. Nusret ise, herkes uykuya dal-
diginda Meryem’le yakinlagir ve ona kars1 arzularim dizginlemez.
Girard’a gore, bir kisinin ya da nesnenin arzulanmasindaki en bii-
yiik etken, onun baska biri tarafindan da arzulaniyor -ya da bagka
birine ait- olmasidir. Girard’in ifadesiyle; “Dolayimlayici yaklagtik-
¢a, oynadigi rol biyiir, nesneninkiyse kiigiiliir” (2001: 54). Mehmet,
her ne kadar edilginligiyle 6ne ¢iksa da, Faik’ten gen¢ ve giiglii ol-
masiyla bir dolayimlayic rolii tistlenmektedir. Ayrica, Mehmet'in
nispeten daha diizenli bir aile yagsantisinin olmasi, Nusret'in de
Meryeme olan arzularinin dolayimlayicisi olmustur. Insanin arzu-
sunun “dolayimlayici”si ne kadar yakinindaysa, onun kaynaklk et-
tigi arzunun usdis: niteligi o kadar siddetlenmekte, boylece kisinin
i¢indeki hing duygusunun boyutu yiikselmektedir. Ustelik Girard'in
belirttigi gibi, yalmzca karsilikl bir kiskanglik ve rekabet s6z ko-
nusu degildir; insanlar, kendi arzularim tetikleyen ve bu arzularin
aracisi oldugu halde onlara ulagilmasini engelleyen insanlar kadar,
acizliklerinden dolay: kendilerine kars1 da diigmanlik beslemekte-
dir: “(...) kendi uyandirdig bir arzuyu gergeklestirmemizi 6nleyen
kisiden gergekten nefret ederiz. Nefret duyan kisi, bu nefrette sak-
I1 olan hayranlik nedeniyle 6nce kendinden nefret eder” (Girard,
2001: 30).

Bu durumu, insanlarin, gittikge birbirleriyle “esit” diizeyde yer
aldigy, “kutsal” olanin gézden kayboldugu bir evrende, kisilerin arzu
nesnelerinin yegane belirleyici olgiitiinii birbirlerinde aramasina
baglamak olanakhdir. Insanlar birbirleriyle esit, hatta giderek aym
konuma geldikge, bir yandan birbirlerini rakip olarak horgérme po-
tansiyelleri artarken, 6te yandan kargilikli onay almanin onlar igin
6nemi biiyiir. Kisiler, kendilerine ancak esitlerinin onayini aldig 6l-
¢iide deger atfeder. Boylece insanlar, topluluk iginde erirken gittik-
e daha gii¢siiz diigmekte; benlikleri hing ve kiskanglik duygulariyla
dolmaktadir. Kuskusuz ki bu duygular, grubun gelecegi i¢in tehlike
olusturur. Bu dogrultuda, herkesin birbirini rakip olarak gérdiigii



insan y1giminy, gergek bir topluluk haline getirecek bir giinah kegisi
ya da kurbana gereksinim vardir. “Bir toplumda tiim insanlar aym
seyi arzuladiginda, biiyiik ¢apta bir mimetizm meydana geldigin-
de ve bu arzular gergeklesmediginde, nihayet grubun tiim iyele-
ri, ortak arzularindan vazge¢me konusunda anlasamazlarsa ve bir
kurban feda ederek kolektif katarsise varamazlarsa (...) sosyal birlik
bozulur” (Bilgin, 2003: 141). Tepenin Ard: filminde, Nusret’in ortak
arzu nesnesi konumundaki Meryem’le iliskiye girmesi, sosyal bir-
ligi yikima siiriikleme tehlikesi tagir. Ancak ertesi sabah, Nusret’in
vurulmasi, toplulugun dagilmasini engeller. Ciinkii boylece, toplu-
lugun devamliligini saglayacak giinah kegilerine yiiklenecek bir sug
daha bulunmus olur.

Nusret’in yaralanmasy, bir siireligine kendini “unutturmus” olan
Yoriiklerin varligim yeniden akla getirir. Vurulma olayinda Yoriik-
lerin bir rolii olmasa bile, giinah kegisi konumlarindan dolay: onlar,
toplulugun basina gelen her koétiiliigiin tek sorumlusu olarak algi-
lanmaktadir. Girard'in belirttigi gibi, glinah kegisi etkisi, gergekte
edilgin durumda olan kurbanin, “kendini edilgin hisseden” top-
luluk kargisinda her seye kadir tek neden gibi goriilmesine neden
olmaktadir (2005: 61). Topluluk, giinah kegisini gergekten sorumlu
ve “kirli” olarak kabul ettigi 6l¢iide, kendi giinahlarindan arinma-
s1 kolaylagsmaktadir. Kendi sagaltimlarinin saglanmasi igin, kurban
adayinin ortadan kaldirilmas: gerekmektedir.

Boylece, topluluk iginde meydana gelebilecek bunalimin 6niine
gegmek iizere, Yoriiklerin ideal kurbanlar olarak belirlenmesinin
ardindan kegileri ahkonulur ya da vurulur. Topluluk, ikame kur-
ban olarak giinah kegilerinin cezasini, onlarin kurbanlk kegilerini
oldiirerek verir. Bu sekilde, grup igindeki kriz hafifletilmis ve birlik
yeniden saglanmis olur. Kurbana yonelik siddet, “cemaat”in biitiin-
ligiini ve giivenligini saglayan asil unsur olarak 6ne ¢ikar.

Ancak bu olayin ardindan, Faike ait kegi siiriisii katledilir. Bu
sirada, Faik’in bilyiik torunu Zafer de kamuflaj amagh giydigi ke¢i
postunun iginde oldiirilir. Toplulugun tyeleri Zafer’in 6lii bede-
ninin ¢evresinde bir araya gelirler. Askerlik doneminde yasadiklar
nedeniyle gegirdigi psikolojik travmadan kurtulamayan, gordigii
haliisinasyonlar ve davraniglarindaki gariplikten dolay: yakinlariyla
uyum sorunu olan Zafer, boylelikle aslinda ideal bir kurbana do-
niismiistiir. Topluluk, kendisiyle en az ortak yani bulunan iyesini
kurban vererek, kendi igsel arinmasini saglar ve iiyeler arasindaki
kaynagma artar. Yoriiklerden gelen misilleme, toplulugu birbirine
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baglar. Burada, Girard’in dikkat ¢ektigi, siddetin toplumsallik igin
giivence saglama ozelligi ortaya ¢tkmaktadir. “Kurban bunaliminin
dorugunda siddet, her tiir arzunun hem arac1 hem nesnesi hem de
evrensel 6znesidir. Bu nedenledir ki ikame kurban olmasa, belirli
bir dorugun 6tesinde siddet de kiiltiirel diizene doniistiiriilmese,
her tiir toplumsal varolus olanaksizlagird1” (Girard, 2003: 205). Bir
anlamda, birbirini besleyerek varolan ve giderek giiglenen siddete
iliskin “kisirdongii’, yaratici ve koruyucu bir siddet ayinine doniis-
mektedir. Filmde, birbirine hing duyan grup iyelerinin, toplulugun
genelinden farklihigiyla kurban verilen iiyenin etrafinda birlik ol-
masi ve yeni bir giinah kegisi avina ¢ikma karari alip siddet kasir-
dongiisiinii siirdiirmeleri, topluluklarinin kahciligin1 devam ettire-
cekdtir.

Boylece filmde, Faik o6nderligindeki grup, kendi nihai arinma-
sin1 saglayacak son bir kiyim igin tepenin ardina dogru yola gikar.
Toplulugun iiyeleri kendilerine ait tiim giinahlar, kavak fidanlari-
nin par¢alanmasini, kopegin oldiiriilmesini, Nusret’in vurulmasini,
Yoriiklere aktaracaktir. Uyelerin birbirine besledigi gizil diigmanl-
gin aqiga ¢ikmas: giinah kegileri aracihigiyla engellenmis olur. Sig-
mund Freud'un belirttigi gibi; “Saldirganhiklarinin disavurumuna
maruz kalacak baska bir topluluk oldugu siirece, ¢ok sayida insam
birbirine sevgi bagiyla baglamak miimkiindiir” (Freud, 2009: 71).
Bu dogrultuda, insanlar: birbirine “sevgiyle baglama” mekanizma-
s1, genellikle bitmek bilmeyen bir siddet edimiyle sonuglanir. Top-
luluklar kendi iglerindeki gizil siddeti bastirmak igin, kendi disla-
rindaki gruplara yani “6teki’lere siddet uygular; siddet uygulanan
grup da kendi bildigi sekilde kargilik verip intikamini alir. “Herkes
siddetin son soziinii kendisi séylemek istediginden’, karsilikh misil-
lemelerin sonu gelmez (Girard, 2003: 35).

Ashinda, bir toplulugun suglarini géz ard: edip, giinahlarin ak-
taracag) kurbanlar araciligiyla varhigini korumasi, toplulugun uzun
vadede dagilmasini engellememektedir. Uyeler, birbirlerine kars:
duygulammlanyla ve isledikleri hatalarla yiizlesmedikleri siirece,
ancak disariya yonelttikleri siddet eylemleriyle toplulugun birligini
koruma yoluna gider. Ancak, uygulanan siddetin, sonunda, uygu-
layanin kendisine yonelecegi unutulmamahdir. Tepenin Ard: filmi,
tepenin ardinda kaybolan karakterleriyle, bu diisiincenin izleyici-
nin zihnine yerlesmesine olanak taniyarak son bulur.
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“Dervig” Zaim’in Yananlamlarla
Kurdugu Evren: Nokta
Dilan Tiiysiiz’

Malik Hoca isimli bir hattat, Tuz Goélii lizerine “Af’allahii anh”
yazisin1 yazmus, ancak miirekkep dokiilip bittigi igin yazidaki “nun”
harfinin noktasin1 koyamamistir. Ciragindan acele gidip miirekkep
getirmesini ister. Ancak ¢irak, yakin zamanda Mogollar tarafindan
oldiiriilmeleri riski s6z konusuyken “Allah onu affetsin” anlamina
gelenbu yaziy1 neden yazdiklarini sorgulamaktadir. Malik Hoca ya-
zinin yarim birakilmayacagini séyler ve yanina bir Kuran-1 Kerim
verdigi giragim miirekkep almasi igin gonderir.

Filmin ikinci ve asil 6ykiisiinde, hat sanat1 6grencisi olan hapis-
ten yeni ¢tkmis Ahmet, eski bir arkadas: Selime yardim etmek ama-
ciyla gok eski ve degerli bir Kuran satmak igin aracilik yapmay:
kabul eder. Ancak satis asgamasinda Kuran’i satmaktan vazgegince,
ahcilar Selim’i kagirir ve babasindan Kuran fidye olarak vermesi-
ni isterler. Kuran ellerine gegtiginde Selim’i 6ldiirmeye kalkisirlar.
Ahmet onlara engel olmaya ¢alisirken karmasa ¢gikar ve iki aliciyla
beraber Selim de oliir. Yillar sonra, olaylarin yasandig1 Tuz Goli'ne
geri donen Ahmet, elindeki Kuran’, Selim’in babasina ya da amca-
st olan Hamdullah Hoca'ya geri vermek, Selim’in mezarinin yerini
yakinlarina bildirmek ve vicdan azabindan kurtulmak istemektedir.
Ancak durumu Hamdullah Hoca'nin yardimcist Miimine anlatinca
Selim’in katili olmakla suglanir ve doviiliir. Film Ahmet’in, Miimin’i
ve arkadaslarini gotiirdiigii Selim’in mezarinda yere y1gilmasiyla bi-
ter.

Dervis Zaim’in son donem filmlerinde dikkati ¢eken ilk 6zellik,
geleneksel Tiirk sanatlariyla sinema sentezini yapmakta olusudur.
Camurda (2002) ebru sanatini konu edinen yonetmen, tigleme ola-
rak planladig filmlerin ilki olan Cenneti Beklerkende (2005) Os-

* Ege Universitesi letisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii doktora égrencisi.
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manli minyatiir sanatin1 temel almigtir. Yonetmenin iiglemesinin
ikinci filmi olan Noktada (2008) ise hat sanat1 6ne ¢ikmaktadir.

Dervis Zaim sinemasinin dikkati geken bagka bir 6zelligi, filmle-
rin sembolik bir anlat1 yapisi iizerine kurulu olmasidir. Yonetmen,
bu dogrultuda kullandig: renk ve nesnelerle ¢agrisimlar dizisi ya-
ratmaktadir. Bununla birlikte, gostergebilimsel agidan en ¢ok te-
mel anlam ve yananlam okumalarinin yapilabilecegi niteliklerin bu
filmlerde ve 6zellikle Nokta'da yer aldig: goriiliir.

Nokta’da, agilis sahnesinden itibaren film-hat iligkisi hem bigim
hem de igerik agisindan takip edilebilir konumdadir. Filme adini
veren ve film boyunca yokluguyla hikayeye konu olan “nokta”nin
hat sanatinda 6nemli bir yeri vardir. Hat sanati, Islamiyet’in do-
gusunun ardindan, Kuran-1 Kerim’in yazilarak gogaltilmas: gerek-
liligiyle 6nem kazanmistir. Hat sanatinda nokta, Kuran metninin
dogru olarak aktarilmasi ve hatal okuyuslarin 6nlenmesi amaciyla,
Arapgada birbirine benzeyen harflerin ayirt edilmesine hizmet eder
(Serin, 2003: 52). Yani nokta, hat sanatinda bir siisleme araci degil-
dir. Kuran’in dogru anlagilmasi ve okunma hatalarinin 6nlenmesi
i¢in kullamlan 6nemli bir isarettir. Ayrica, yazida kullanilan mal-
zemeyle de baglantisi kurulur: “Harf biinyelerinin en ve boy 6lgiisii
yazida kullanilan kalemin kalinhigi, yani noktasi ile gosterilir” (Se-
rin, 2003: 22). Bu bilgiler akilda tutuldugunda filmde Hamdullah
Hoca'nin, noktanin 6nemini vurgulayis: dikkat gekici hale doniis-
mektedir: “Nokta, yazinin temelidir”.

Agihsta anlatilan 6ykiideki “Af’allahii anh” yani “Allah onu affet-
sin” yazisinin eksik kalan noktasina film boyunca yapilan gonder-
me, ilk olarak noktanin diizanlamlariyla kullanildigina isaret eder.
Ik anlam, Arapg¢adaki “nun” harfinin dogru okunmasi agisindan
gerekli olan gramer kuralidir. Yananlamsal diizlemde ise nokta, fil-
min karakterlerinin i¢inde bulundugu sikintii duruma son verme
istegiyle iliskilidir. Ornek olarak, Ahmet’in yasadig1 vicdan azabi-
nin sonlandirilmast istegi, anlat1 boyunca tamamlanmayan yazi gibi
eksik kalmanin ve arayiin simgesine doniismektedir. Bir ciimlenin
bitip baska bir ciimlenin kurulmasi igin nasil noktakonulmasi gere-
kiyorsa, Ahmet’in de hayatinadevam etmesi ve tekrar yazmaya bas-
lamasi igin duydugu vicdan azabini noktalamasina ihtiyaci vardr.

Film boyunca devam eden nokta koyma arayisini, bagislanmay-
la da iliskilendirmek miimkiindiir. Filmin ¢ikis ciimlesini olugturan
“Allah onu affetsin” yazisini, ¢iragin, 6liimiine sebep oldugu hoca-
s1 tarafindan affedilecegini diisiinerek yillar boyunca aramasi, bu
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bagislanma istegine dayanir. Selim, Kuran satmaktan vazgegtigi
i¢in ters diistiigii mafya iiyelerinden caninin bagislanmasinm diler.
Ahmet ise Selim’in babasi ve amcasi tarafindan affedilmeyi umut
ederek, yillar sonra Tuz Goli'ne donmiigtiir.

Ancak, Malik Hoca'nin, istilaci Mogollara ragmen bagislan-
mayla ilgili olarak yazdig1 yazinin bulunamamas: gibi, affedilme
bu karakterler igin erisilemez bir konumda kalir. Filmde, affedici
olma, siradan insanlara ait bir 6zellik degil, daha yiiksek degerde
gosterilen Malik Hoca ya da Hamdullah Hoca gibi insanlara ait bir
erdemdir.

Temel anlam ve yananlamlarin irdelenmesinde, James Mona-
conun, bir film ¢6ziimlemesinde incelenmesi gerekenin gosteren-
gosterilen iligkisinden 6nce diizanlam-yananlam ikiligi oldugunu
soylemesine dikkat gekmekte yarar bulunmaktadir (2002: 154). Ya-
zara gore, sinemada gosteren ve gosterilenin 6zdesligi vardir, bu ne-
denle diizanlam ve yananlam arastirmasi, gostergebilimsel film ¢o-
ziimlemelerinde oncelikli olmalidir. Selim’in satmak istedigi Kuran,
yizyillik bir el yazmasi oldugu i¢in maddi degeri yiiksek bir kut-
sal kitaptir. Bu diizanlam, Kuran’in Allabiin buyruklarim tagimasi
dogrultusunda kutsal kabul edilmesi anlamiyla birlesir. Ahmet’in,
yiiksek degerine ragmen Kuran yillar boyunca satmamis olmasi,
Kuran'in tagidig1 bu yananlamin, ayn1 zamanda Ahmet’in yasadig
vicdan azabindan kurtulabilmesi igin bir gikig yolu olarak goriilme-
sini igaret eder.

Ahmet’in, vicdan azabi kadar derinden yasadig: bir duygu da,
inanc1 ve akl arasindaki ¢atigmadir. Kuran'in 6gretileriyle kendi
mantig arasinda sikigmig Ahmet, agihista yer alan Malik Hoca ile
¢irag: arasindaki konugmanin benzerini Hamdullah Hoca'yla ya-
par. Ahmet, “Allah’1n iyi ve her seye giicii yeten oldugu halde ko-
tilligiin neden varoldugunu anlamadigin ve diinyanin kotaliga-
niin inanmasim engelledigini” dile getirir. Malik Hoca ¢iraginin
sorusunu, Allah’in rahmetinin gazabindan biiyiik oldugunu soy-
leyerek yanitlamaya ¢aligmigtir. Hamdullah Hoca da benzer sekil-
de “Kul aklinin Allah’in islerini anlamaya yetmeyecegini” soyler.
Usta ve ¢irak arasindaki diyalog gibi, filmin hikaye o6rgiisiinde de
benzer pek ¢ok ikili zithk-karsitlik saptamak miimkiindiir. Yo6-
netmenin bu zithiklar film boyunca tartigtig gorillmektedir. Iyi-
kotii, masum-suglu, 6diil-ceza, gergek-yalan, cennet-cehennem,
usta-girak, modern-geleneksel, inanma-inanmama bu zithklara
ornek gosterilebilir.
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Ikili zitliklar bir metnin igindeki gostergelerin karsilagtirilarak,
anlamin ortaya gikarilmasi agisindan 6nemlidir. Bir gostergenin
degerinin, diger gostergelere gore belirlendigi dikkate alindiginda,
gostergenin anlaminin, neyi ifade etmedigi de 6nem kazanmakta-
dir. Saussure, gostergenin sistemdeki diger gostergelerle iliskisine
“deger” adim vermistir. Saussuree gore anlami belirleyen aslinda
degerdir (Akt. Fiske, 1996: 69). “Dilsel deger”, digsal gergekliklerle
ilgili degildir, gostergelerin birbiriyle kurdugu karsithik ya da fark-
lilik iligkisine baglidir. Bagka bir deyisle zithklar olmadan anlam da
olmaz.

Bu dogrultuda, filmde iyilik ve kétiiliik kavramlar sik sik dile
getirilmekle birlikte karakterler arasinda genellikle iyi ve kétii ola-
rak kesin bir sinir gizilmemistir. Ana karakter Ahmet hapisten yeni
¢ikmugtir, filmin basinda “pislige bulagmak istemedigini” soylese
de adam dover, yalan soyler ve birini 6ldiiriir. Selim ise sonunda
pisman olsa da, ailesini kandirarak babasi ve amcasi igin ¢ok de-
gerli olan Kuran satip para kazanmaya ¢aligmig biridir. Kendisini
Hamdullah Hoca’nin bakimina ve yardimina adami§ gériinen Mii-
min ise Ahmet’i cezalandirmak igin siddet uygulamaktan ve insan
oldiirmeyi diigiinmekten ¢ekinmez. Iyi ve kétii uglar arasinda gi-
dip gelen bu karakterlere karsilik, Kuran’in alicilar1 olan Cengiz ve
Timur adl iki kisi tamamen kotii, Hamdullah Hoca ise affedici ve
miinzevi hayatiyla tamamen iyi karakterler olarak resmedilmistir.
Mafya iiyesi olarak nitelendirilebilecek kisiler igin kotiiliik yapmak,
birini 6ldiirmeyi planlarken, ayn1 zamanda pide yemeyi diisiinecek
kadar dogal ve siradan bir seydir. Cengiz ve Timur’'un uyguladig
siddet, kotiiliklerinin bir yansimasiyken, Miimin ve arkadaslarinin
Ahmete uyguladig siddet, duyduklari 6fke ve intikam arzusuna da-
yanir. Ancak motivasyon ne olursa olsun, iyi ya da koétii taraf igin
sonug degismemektedir.

Yonetmenin sadece birer karakter iizerinden “tam iyi” ve “tam
kotii”yli resmetmis olmasi, Tuz Goli'niin keskin beyazinin iizerine
yazilan siyah yazi gibi, yasamda baz: seylerin birbirine tamamen
z1t olabilecegine yapilan bir gondermedir. Ancak, tam iyi olabilmek
kolay degildir. Yonetmen, iyiyi temsil eden Hamdullah Hoca hak-
kinda, karakterine, “Dervis olmak zor is” dedirtirken, iyi olmanin
bedelinin diinyevi zevklerden ve insanlardan uzaklasmakla 6dendi-
gine isaret eder. Diinyevi isler mafya liyelerini tam kétii olmaya sii-
riikkler, diger karakterler ise yasadiklari ikilem dogrultusunda arada
kalmistir.
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“Dervis olmanin zorlugu”, aym zamanda, yonetmen Dervis
Zaim'in kendini “dervis”lige ulagtirma ¢abasina yoneldigini ve gele-
neksel sanatlar ile sinema arasinda sentez olusturarak diinyevi olan/
olmayan arasinda denge kurmaya ¢alistigim isaret eden bir yanan-
lam tagimaktadir. Yonetmen bir soyleside; “Otantik temsil benim
i¢in ok 6nemli. Biz iginde yasadigimiz cografyayi ve kiiltiirii temsil
etmek i¢in daha incelikli yapitlar ortaya koyabilir miyiz? Tarih ve
kiiltiir bunun igin bir ¢ikis yolu olabilir mi? Sadece bigimsel deneme
bir yol olabilir ama benim igin sahici bir boyutu da olmali. Yap-
tigimiz denemelerin insana ve hayata dair bir seyler de sdylemesi
lazim. Tiim bunlan bir araya getiren temsil bigimleriyle ilgileniyo-
rum” (Akt. Ertan, 2009: 87) sozleriyle, filmlerine temel almak iste-
digi yapiya isaret etmistir.

Dervis Zaim aym roportajda Nokta filmini “beyaz fonda bir kara
film” olarak nitelendirmistir. Zaman zaman bir tiir olmaktansa, bir
akim ya da bigem olarak kabul edilen kara filmin temelinde, insa-
noglunun yasadig ahlaki ¢okiis, toplumsal huzursuzluk, yalmzhk
Ogeleri bulunmaktadir. Kara filmlerde, erkek diinyasi, silah, ka-
dinlarin konumu belirli 6zelliklerle temsil edilirken, “asil iistiinde
durulmas: gereken, alt1 izilen insanoglunun suga tesni olan, kay-
gili ve giivenliksiz ruh halidir, burada sug kendiliginden beslenir”
(Ozdemir, 2003: 177). Yalmiz ve diglanmis birey ~Ahmet-, sug ve
cinayet -Selim’in Kuran’ ¢almasi ve ardindan o6ldiiriilmesi-, suglu-
lar -Timur ve Cengiz-, siddet -Timur ve Cengiz’in Selim’i dévmesi
ya da Miimin ve arkadaslarinin Ahmet’i 6ldiiresiye dé6vmesi- gibi
klasik kara film 6geleri Noktada da mevcuttur. Bununla birlikte
kara filmin diger 6nemli 6gelerinden olan karanhk ve klostrofo-
bik mekanlarin, Nokta filminde, zit bigimde, tamamen aydinlik ve
ferah, hatta ucu bucag gériinmeyen bir mekan tercihiyle degisti-
rildigi goriliir. Bu dogrultuda film, tiir iginde farkhh mekénsal ve
bicimsel 6zellikleri denemektedir.

Karakterlerin isimleri, filmin hikayesiyle iliskili anlamlara sa-
hiptir. Ornegin Ahmet’in kiz arkadaginin ismi olan Elif, Arap¢a’nin
ilk harfidir, yani bir baslangic1 temsil etmektedir. Bu temsil aym
zamanda Ahmet ve Elif’in birlikte baglamayr umduklar yeni ha-
yat1 da isaret eder. Hamdullah ismi “Allah’in 6vgiisii” anlamina gel-
mektedir. Hamdullah Hoca karakteri aym zamanda, hat sanatinda
en biiyiik ustalardan biri olarak kabul edilen Seyh Hamdullah’a bir
gonderme niteligi tasimaktadir (bkz. Ulker, 1987: 7-8 ve 19-20).
Mafya iiyelerinin isimleri olan Cengiz ve Timur karakterleri iize-
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rinden Mogol Imparatoru Cengiz Han ile soyu Mogollardan ge-
len Imparator Timur’a yapilan atf ile filmin agiliginda bahsi gegen
Mogol istilas1 arasinda iliski kurulmaktadir. Hamdullah Hoca'nin
yardimcisinin ismi olan Miimin’in anlamu ise “Allaha inanan, iman
eden kimse'dir. Miimin, bir miinzevi hayat1 siirmekte olan Ham-
dullah Hoca'ya sadik bir yardimcidir. Malik; “sahip olan’, Selim;
“saglamy, Ahmet; “Gvgiiye layik” anlamlarina gelmektedir. Selim ve
Ahmet’in i¢inde bulunduklar: sikinty, aldiklar kararlar ve eylemle-
ri ile isimlerinin anlamlar arasindaki zithk, bu karakterlerin arada
kalmishigini ortaya koymaktadir.

lyi-kétii zithgina geri déniildiigiinde, karakterlerin masum veya
suglu olarak kesin ¢izgilerle ayrilmasi genellikle miimkiin olmasa
da, filmde suglular cezayla karsilagirken, daha masum olanlarin
odiile kavusturuldugu goriilir. Kuran almak isteyen koti alicilar
ve amcast ile babasin1 kandirmak isteyen Selim’in cezasi 6liim olur.
Ahmet ise yavas yavas kor olmaktadir. Hat sanatiyla ugrasan birinin
kor olmasi bityiik bir darbedir. Ancak Ahmet duydugu vicdan aza-
b1 yiiziinden en biiyiik cezay1 kendi iginde yasamaktadir. Selim’in
mezarin ailesine bildirip Kuran1 iade etmekle kavusacag: 6diil ise
affedilme ve i¢ huzuruna kavusmaktir. “Tam iyi” olmanin kosulu
diinyevi seylerden kurtulmak ise Ahmet’in kér olmasi manevi diin-
yaya adim atmasi i¢in de bir baslangi¢ olacaktir.

Filmde vicdan azabi ¢eken ve bundan kurtulup i¢ huzuruna er-
mek isteyen tek karakter Ahmet degildir. Malik Hoca’nin ¢irag da,
miirekkep bekleyen hocasinin yanina dénmedigi ve onun hem Mo-
gollar tarafindan 6ldiiriilmesine hem de yazdig1 son yazinin nokta-
siz, yani eksik kalmasina sebep oldugu igin sugluluk duymaktadir.
Yazinin tamamlanmasini, hatta yazilmasim bile sorguladig: igin
miirekkebi ¢iragin kasten dokmiis olmasi ihtimali dahi s6z konusu
olabilir. Ancak yonetmen bu konuda herhangi bir yargida bulun-
maz. Bu sahnede dikkati ¢eken bir bagka unsur ise dokiilmiis mii-
rekkebin bir nokta gibi gériinmesidir. Nokta bagibos sekilde, yanlis
yere konmus gibidir ve yazimin silinmedigi varsayilirsa, o nokta da
film evreninde hal4d Tuz Go6lii iizerinde bilinmeyen bir yerde dur-
maktadir. Karakterler, bu nokta gibi hep yanhs yerde durmakta ve
dogru yeri aramaktadir. Bagka bir deyisle dogru olduguna inandik-
lar seyiyapmak igin ¢abalamaktadirlar.

Filmde, eski ve yeni 6ykii arasinda baglantiy: kuran kisi, hat-
la ugrasan meczup bir delikanhdir. Gérdiigii riiyalarin etkisiyle
eksik kalan noktay1 koymak i¢in Tuz Goéli'nde Malik Hoca'nin
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yazisini arar. Ancak bu meczup, yaziyr hi¢ bulamams ¢qirak gibi
giinimiizdeki hikayede de aym yerde doniip durmaktadir. Cirak
ve meczubun ayni oyuncu tarafindan canlandirilmasi ve meczu-
bun ¢iragin yasadig: doneme ait eski kiyafetler giymesi iki karak-
terin 6zdesligini saglayarak yonetmenin filmde zaman ve mekéan
arasinda yaratmak istedigi bulanikliga isaret eder. Karakterler
arasindaki paralellik sadece girak ve meczup arasinda bulunmaz,
¢irak/meczup ve Ahmet arasinda da vardir. Yinelemek gerekirse
yaptig1 ise inanmadigin soyleyen ¢irak ve Malik Hoca arasinda-
ki konugsmanin bir benzeri Ahmet ile Hamdullah Hoca arasinda
geger. Cirak ve Ahmet, Allah’in her seye giicii yetmesine ragmen
neden kotiiliigii ortadan kaldirmadigini sorgulayip inang sarsin-
tis1 yasarken; Malik Hoca ve Hamdullah Hoca kul aklinin yeter-
sizligini savunmaktadir. 1ki hocanin da sozleri hemen hemen
birbirinin aynidir: “Inanmayan adam yazamaz” Hat sanatinin,
“ruhi bir olgu” olarak goriilmesi diisiincesinin burada kullanildig:
goriilmektedir. Buna gore hattat, ruhi yiikseklige erismedikge sa-
natin1 gergeklestiremez, yani yazisin1 yazamaz (Serin, 2003: 28).
Ahmet’in artik yazamiyor olmas: igindeki inang eksikligi ve azap-
tan kaynaklanmaktadir. Ancak Selim’in mezarinin yerini ailesine
soylemeyi ve yillardir elinde bulundurdugu ¢ok degerli Kuran’ini
satmayarak, eski sahibine iade etmeyi istemesi, i¢indeki iyi yani
isaret etmektedir.

Mekan se¢iminin 6nemli oldugu Dervis Zaim sinemasinda Tuz
Goli'niin tercih edilmis olmasi birka¢ agidan dikkat ¢ekicidir. Tuz
Goli, bir metafor olarak beyaz bir kagidi temsil etmektedir. Bilin-
meyenlerin anlamlarinin bilinen kavramlar aracihigiyla ifade edil-
mesine yarayan metafor, bir seyin niteliginin bir diizlemden bir
bagska diizleme gegerek yer degistirmesine, boylece bir bagka seyi
agitklamasina aracilik eder. Bunun igin benzerlik ve farkliliklar kul-
lanilir. Buna paralel sekilde yonetmen, “Allah onu affetsin” yazisi-
nin yazildig1 Tuz Goli'nd, filmin afisinde ve agilig sahnesinde beyaz
kagida benzetmistir. Yonetmen bir hattat gibi, Tuz Goli'nii kendisi-
ne fon olarak se¢mis, oyuncular da yazis1 olmustur.

Tuz Goli, ayrica, bilinen toplumsal kategoriler igine dahil edile-
bilecek bir mekan degildir. Mekanin sinirlarinin belirsizligi sonucu
olusan kaybolma, bosluga diisme, sonsuzluk gibi ¢agrisimlar, Tuz
Goli’niin filmin karakterlerini etkileyen, onlar1 kontrol edebilen bir
giice doniismesine ve onun, bagimsiz ayr1 bir karakter olarak ortaya
¢ikmasina yol agmustir. Ornegin, Tuz Golii parlak beyaz rengiyle
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Ahmet’in korlesmeye baslayan gozleri igin baslica iskence kaynagy,
hatta bir cezalandirici konumundadir. Miimin’in dedigi gibi tuza
bakmak bile insani susatmaya yetmektedir. Tuz {izerine yazildig ri-
vayet edilen bir yazi yillardir aranmasina ragmen bulunamamisken,
Ahmet’in yillar sonra Selim’in mezarini kolayca gosterebilmesi, bir
seyin bulunup bulunamamasinin Tuz Géli’niin iradesine bagh ol-
duguizlenimini yaratmaktadir.

Tuz Goli'niin film igin ideal mekan olarak degerlendirilmesinin
bir baska nedeni ise anlatinin zamanda ileri geri gidislerle kuru-
lan olay orgiisiinde ortaya gikmaktadir. Zamandaki farklilagsmanin,
mekandaki veya karakterlerdeki degisiklikle anlatilmasi sinemada
sik kullanilan bir yontemdir. Bu filmde ise Ahmet ve Selim’in karsi-
ikl konusup Kuran’ satmak i¢in plan yapmalarinin ardindan gelen
sahnede, aradan seneler gegtigini anlamak miimkiin degildir. Hig
degismeyen ozelligiyle Tuz Go6lii anlatilarin ig ige gegmesine araci
olur. Filmin agilisindaki Malik Hoca ve girak arasindaki diyalogun
ardindan Ahmet ve Elif’in goriildiigii sahnede zaman degisikligini
mekan iizerinden degil, karakterlerin kiyafetleri araciligiyla anla-
mak miimkiin olabilir.

Film anlatisinin olusumunda mekénin yan: sira, ¢ekim agilari,
kamera hareketleri, kurgu teknikleri, miizik ve efekt kullanimi, ay-
dinlatma ve renk se¢imi gibi teknik kodlar, kendi basina gosterge
gibi okunabilecek ve anlam iiretebilecek araglar olarak gostergebi-
limsel analiz iginde ele alinmalidir. Yonetmenin hem igerik hem de
bigimsel agidan hat sanatiyla iliskilendirdigi film, kesintisiz plan ya-
ratma gabasina dayandirilmigtir. Hat kelimesinin anlaminin “sizgi”
oldugu diisiiniildiigiinde, yonetmenin ¢izgi ¢eker gibi kamerasini
kullanma gayretiyle Nokta, Tiirk sinemasinda bir ilk olma niteligi
tagir. Sahneler arasindaki gegislerde kamera yere ya da gokyiiziine
dogru gevrinir ve kesintisizlik hissi olusturulmaya gayret edilir. Bu
gegislerle birlikte miizik devreye girmektedir.

Bir baska teknik kod olan ¢ekim agilarina bakildiginda, filmde
agirhklh olarak genel, boy ve bel gekimlerin kullanildig goriilmek-
tedir. Cekim uzakhiginin bir figiiriin nasil ele alindigini belirlemesi
dogrultusunda, yakin ¢ekimlerin siirekli kullanilmasinin yarattig
klostrofobik yogunluk hissi ile uzak g¢ekimlerdeki yabancilagsma
dengelenebilir (Rose, 2001: 44). Nokta filminde gogunlukla genel
¢ekimin tercih edilmesi, karakterleri beyaz bir kagit izerindeymis
gibi mekaénla yani Tuz Golit’yle iliskilendirerek, bosluk duygusunu
siirekli kilar.
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Ikili zithklara renk segiminde de rastlamak miimkiindiir. Bem-
beyaz Tuz Goli'niin iizerindeki karakterler giydikleri koyu renk
kiyafetlerle kagit tizerindeki miirekkepler gibi kontrast1 saglamak-
tadir. Beyaz-siyah karsithg iyi-koti karsithgiyla kosut olarak diisi-
niildiigiinde, iyi olarak betimlenen Hamdullah Hoca'nin beyaz bir
gomlek, Timur ve Cengiz karakterlerinin ise siyah takim elbiseler
giymis olmas: zithg1 destekler. Ahmet’in meczubu baygin olarak
buldugu sahnede ise meczubun iizerindeki kiyafetler neredeyse Tuz
Goli'yle ayni renktedir. Karakter bu haliyle kamufle olmus ve Tuz
Golirniin bir pargastymis gibi goriiniir. Beyaz elbiseleriyle meczup,
ilk oykiideki ¢iragin hayaleti gibidir, bu ¢agrisim iki karakter ara-
sindaki paralelligi bir kez daha vurgular.

Ahmet’in baygin halde buldugu meczubu 6nce uyandirmaya
sonra da tagimaya ¢alistig1 sahne, daha 6nce belirtilen girak/mec-
zup ve Ahmet’in iyilik ve kétiiliige dair sorgulamalar: ve arayiglan
arasindaki benzerligin vurgulanmasi agisindan 6nemlidir. Ahmet
ne kadar ugrasirsa ugragsin meczup delikanliy: bir tiirlii uyandira-
maz. Meczup 6lii gibi yerde yatmaktadir. Bulamadig: nokta yerine
viicudunu koyarak, kendisini feda etmis gibidir. Ahmet bir ara onu
uyandirmak i¢in filmin agilis sahnesinde yer alan Malik Hoca ve ¢1-
raginin hikayesini anlatir. Bu hikaye sayesinde Malik Hoca'nin geri
gelmeyecek olan giragim beklerken Mogollar tarafindan o6ldiiriil-
diigii ve ¢iraginin pigsman bir halde eksik noktay: koymak igin Tuz
Goli'nde yaziy: aradig bilgisi izleyiciye verilmis olur. Ahmet, yaziy1
bulamayan ¢iragin bunun iizerine baska bir sey yaptigini sdyler, an-
cak hikdyenin devamini getirmez. Eksik kalan yazi gibi Ahmet’in
anlattig1 hikaye de noktalanmadan kalir.

Filmin oykiisiine hikim olan bu tamamlanmamishk ve eksik-
lik temasi, filmin son sahnesi igin de gegerlidir. Selim’in mezarim
Miimin ve digerlerine gosteren Ahmet, birden kazmay: birakarak
kameraya arkasini doner ve hi¢ konusmadan uzaklasmaya baslar.
Yiiriiyiisii sendeler gibidir. Ancak bu halinin sonunda kér olmus
olmasiyla my, yoksa yedigi dayagin etkisiyle mi oldugu muglak ka-
lir. Ahmet sonunda oldugu yere yigilir, 6liip 6lmedigini soylemek
yine zordur. Yerdeki goriintiisii, Tuz Goli iizerinde, film boyunca
aranan noktaya benzemektedir. Bu agidan bakildiginda Ahmet’in
6ldigiinii ve duydugu vicdan azabinin ancak 6liimle noktalandigini
soylemek miimkiin goriiniir.

Ozetlemek gerekirse, sinemasin kiiltiiriimiizden beslenen hika-
yelerle destekleyen Dervis Zaim, igerikte geleneksel temalar tercih



etmekle birlikte, 6zellikle Cenneti Beklerken ve Noktada kullandig:
tekniklerle, eski sanatlarin 6zelliklerini sinemada yeni anlatim dili
olarak denemektedir. Bu agidan, Nokta filmi, bicimsel 6zellikleri,
simge ve metaforlarla yiikli ierigi ve yogun yananlaml anlatisiyla
Tiirk sinemasinda gok 6nemli bir yere sahiptir.
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Tiir Filmi ve Psikanalitik Elestiri Cercevesinde
Tiirk Korkusu: Musallat
Ulas Isiklar’

Ankara yakinlarindaki bir kdyde yasayan Suat (Burak Ozgivit),
sevdigi kiz Nurcan’la (Bigkem Karavus) evlenerek aile kurmak iste-
mektedir. Bunun igin gerekli paray1 kazanmak iizere Almanyadaki
¢ocukluk arkadagi Metin'in (Ibrahim Can) yanina gider ve fabri-
kada ise baslar. Yabanc bir kiiltiire ahiymakta zorlanan Suat, garip
kabuslar gormeye baslar. Nurcan’la ikisinin evlilik torenleri ya da
hamile olan ama yiizii hayalet gibi goériinen Nurcan, bu kabuslarda
Suat’n gordiigii imgelerden bazilaridir. Kébuslarin artmasiyla Suat
hap kullanmaya baglar. Ancak haplar, kabuslar1 6nlemedigi gibi,
Suat’in algisinin iyice bozulmasina da yol agar. Suat kendini iyi his-
setmedigini Metine soylemesine ragmen, arkadasi, zaman gegtikge
ortama alisacag yoniinde ona telkinde bulunur. Suat, telefon ko-
nusgmalarinda annesinden, sordugu sorulara yonelik tuhaf yamtlar
alir. Fabrikada hap almasi sonrasinda bayilinca, arkadagi Metin
durumun ciddiyetini kavrar, Suat hastaneye gétiiriir. Tetkiklerin
temiz gtkmas lizerine doktor, Suat'in psikologa gitmesini salik ve-
rir. Metin bunun yerine Suat1 [stanbul’a gétiiriir ve cin gikarmasty-
la iin salmig Hac1 Burhana gosterir. Suat’ inceleyen Burhan, oteki
dlemden ¢ok giiglii bir varligin ona musallat oldugunu soyler. Ertesi
gece Metin, kaldiklar: otelin banyosunda elleri ve kollar1 garpilmus,
kulagindan kan gelmis Suat'n cesedini bulur. Haci Burhan, cese-
din hemen kendi koyiine gomiilmesi gerektigini soyler. Metin ve
Burhan cesedi koye gotiiriir. Burhan, burada cesedi gizlice gomer.
Istanbul'a dénen Burhan, eve geldiginde oglu ve gelinini agizlan
¢arpilmis halde 6li olarak bulur. Goriinmeyen varlik Burhan da
bir darbeyle devirir. Burnundan kan gelen Burhan, neler oldugunu
o an idrak eder ve yazmaya baslar: Nurcana ¢ok eskiden beri asik

* Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Boliimii doktora égrencisi.
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olan oteki diinyadan bir varlik, Suat Almanyadayken kendi benli-
ginden vazgecip onun suretine biiriinerek Nurcan'la evlenmistir.
Suat’la evlendigini zanneden ve hamile kalan Nurcan, insan olma-
yan bir varlik dogurur. Ancak kéyiin ebeleri tarafindan bu yaratik-
bebek hemen o6ldiiriliir. Buna ¢ok kizan Suat'in suretindeki varlik,
gercek goriiniigiini ortaya ¢ikarir. Filmin finalinde Haci Burhan,
insanlarin bu hikayeyi hi¢ unutmamalari yoniinde 6giit verir.
Alper Mest¢i'nin yonettigi ilk uzun metrajh ¢aliyma olan ve gos-
terime girdigi donemde i yiiz bir bin iki y{iz yirmi kisi tarafindan
izlenen Musallat, son yillarda Tiirk sinemasinda sayisi giderek artan
korku tiiriindeki filmlerden biridir. Hem Tiirkiyede hem de diinya-
nin hemen her yerinde izleyici bulabilen bu tiirdeki filmlerin da-
hil oldugu korku sinemasu, kiiltiirel gegerlilik diizlemini, bireylerin
icerisinde daima bulunmus olan fantastige iliskin ilgi ve meraktan
almaktadir. Korku filmleri, bireysel ve toplumsal anlamda biling-
disina itilmis imgeleri figiirlestirmekte ve film izleme deneyimi di-
sinda arzulanmayan kisisel ve kiiltiirel sorunlarla yiizlesmeyi sagla-
yan psikolojik bir islev gormektedir. Bu baglamda sinema alaninda,
“Yonetmenin ruhsal diinyasinin ve bilingdisinin disavurumunu ya
da toplumsal, kolektif bilingdisinin digavurumunun izlerini bulma-
ya girigen, filmleri ve filmlere ait gorsel imgeleri tipki bir diis siireci
gibi ele alarak, agik igerigin altinda yatan ortiik psikolojik igerigin
ve anlamlarin ortaya ¢ikarilarak analiz edilmesi amacini tagiyan bir
yaklagim” (Ozden, 2000: 152) olan psikanaliz, “korku filmlerinin
agag1 yukari ortak dilidir ve tiir iizerine yapilan tartiymalarda ayr-
calikli yere sahip bir elestiri aracidir” (Gabbard ve Gabbard, 2001:
417). “Bilingdis1” kavramim bilimsel literatiire kazandiran ve insa-
nin psikolojik yapisinda bilinci bir buzdagina benzeten Sigmund
Freud'a gore, “Biling sadece suyun iizerindeki boliimlerdir. Kisinin
farkinda bile olmadig bir bagka diinya daha vardir. Bu diinya, buz-
daginin suyun altinda kalan boliimii, yani bilingdisidir. Bilingdasi,
buzdaginin suyun iizerinde kalan béliimiinden, yani bilingten gok
daha bityiiktiir” (Akt. Kilig, 2008: 155). Tipk: diislerde oldugu gibi,
bilingdisina seslenen ve bilingli bi¢imde ele alindiklarinda insana
ac1 ve korku veren konulari isleyen korku sinemas, kisisel diigle-
rin aksine toplumsal olarak paylasilacak bir deneyim sunmaktadir.
Korku filmleri, iginde tretildigi kiiltiiriin kaygilar1 ve sosyal olarak
paylasilan korkularla ilgilidir. “Bilingdis1 ile sinemanin eszamanh
kesfi, yeni bir imgelem kaynag: yaratmistir. Boylece, ‘insani kor-
kular’ sinemaya malzeme olmustur” (Abisel, 1999: 121). Ait oldu-
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gu korku tiiriiniin birgok yerlesmis 6zelligini barindiran Musallat
filminde de, hem biling ve bilingdis1 diizeyde insana dair pek ¢ok
korkuya, hem de bireysel ve toplumsal olarak psikolojik siireglere
gonderme yapilmaktadir.

Bu gondermelerin ilki, baba figiiriiyle ilgili olandir. Musallatn
hemen basinda, amaci, ¢ok sevdigi Nurcan’la evlenmek olan Suat,
galiymak igin Almanya’ya gelir. Ardindan Suat ve aym fabrikada
¢alisan gocukluk arkadasi Metin eski fotograflara bakarken, Metin
Suat’a, “Baban olmasa ben bu derede boguluyordum” der. Bu s6z
karsisinda Suat'n mimiklerinden iiziildiigii anlasilir. Yasaminda
baba figiiriiniin yokluguna ve eksikligin yarattig1 6zdeslesme eksik-
ligine gonderme yapan bu mimikler, onun durumuyla ilgili izleyici-
nin zihninde ilk fikri olusturur. Insanin bir 6zne haline gelebilmesi
i¢in genellikle aile iginde yasanan bir siireg olan kiiltiirlenmenin ilk
agsamalarindan biri, kiigiik erkek gocugunun babasiyla 6zdeslesme-
sidir. Cocugun kendi cinsiyetinden olan babasiyla 6zdeslesmesi,
babanin yasasina ait degerlerin kendinden sonra gelen erkege ak-
tarimini saglayan bir siiregtir. Bu agidan ele alindiginda, ailesinin
yegane erkek ¢ocugu Suat'in yetisme siirecinde baba eksikliginden
dolay1 yasadig1 yoksunluk filmde goriilmektedir.

Diger sahnede Suat, evlenmek istedigi Nurcan’n fotografina
6zlemle bakar. Burada, Suat’in, baba figiiriiniin yasamindaki ek-
sikligini ancak kendi ailesini kurarak giderecegi diisiincesi vur-
gulanmaktadir. Psikanaliz iizerine de ¢alisan sosyal aragtirmaci ve
yazar Frieda Fordham, insanlarin genglik donemlerinde toplumsal
sistemin igaret ettigi yonlere dogru gitme egilimi iginde olduklarim
belirtmektedir. Bu durum, toplumsal cinsiyet kaliplar paralelinde
isler: “Gen¢ adam kendisine diinyada bir yer edinmek, uygun bir eg
bulmak ve bir aile kurmak gereksinimi duyar. Geng kadin ise evlen-
me, ¢ocuk sahibi olma ve bulundugu yerin toplumsal gereklerini
yerine getirme gereksinimi igindedir” (Fordham, 2008: 98). Suat ve
nisanlis1 Nurcan’in diisledikleri evlilik, bu yoruma uygun sekilde,
toplumca onaylanan ve topluma uyumlanan bir birlesmedir.

Suat’in baktig1 baska bir fotografla ailede babanin eksikliginin
alt1 yeniden gizilerek izleyicinin bu konuyu unutmasi engellenir.
Bu fotografta Suat, annesi ve Nurcan vardir. Babanin olmadig: ai-
lede otorite figiirii olarak Suat’in annesi yer almaktadir. Anne Suat
i¢cin hem otorite figiirii hem de arzunun kaynagi olmustur. Yine
Fordham'da bu durum soyle agiklanmaktadir: “Erkegin bir kadinla
ilk ve en 6nemli deneyimi annesidir ve bu kendisini bigimlendir-
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mede ve etkilemede en giiglii deneyimdir. (...) Her gocukta bulu-
nan anne imaji, erkegin yasami boyunca ilgi duyacag kadinlarin
tizerine yansitilacaktir. (...) Erkeklerin birgogu kafalarindaki ka-
din portresini bagka bir kadina yonelttiklerinin farkinda olmazlar”
(2008: 66). Buna uygun olarak Suat, bilingdis: bir sekilde zihnindeki
anne imajin1 “baska bir kadin” olan Nurcana y6neltmistir. Suat'in,
annesi ve Nurcan’in fotografina baktigi bu sahneyle, Freud’'un Odi-
pal kompleksle baglantili olarak agikladigi durum vurgulanmak-
tadir. “Odipal kompleks, ¢ocugun basit i¢giidiileriyle cinselligi an-
ne-gocuk iligkisi iginde algilamasindan kaynaklanan ve karsi-cins
nesnesine karsi hissettigi duygularinin babasiyla ¢atismasi sonucu
kendisini karmagik bir duygusal-mantiksal siirecin iginde bulmasi
stirecidir. (...) Bu siireg, ¢ocugun kendisini kandirarak saplantiya
varan bu durumdan kurtulmasiyla sonlanir ve gocuk, cinsel olarak
bilingaltinda erkek kimligini edinir ve babasiyla kendisini 6zdes-
lestirmeye baglar” (Akt. Ozakkas, 2004: 38). Bu siireg gercevesinde,
babanin yasasina uyan ¢ocuk, kendi kadinini bulunca ataerkil ko-
numu devam ettirmenin en 6nemli agamasinda 6zdeslesme yasar.

Filmin agihigindaki bu siireg, Lacan’in iizerinde durdugu “kim-
liklendirme” konusuna da gonderme yapmaktadir. Lacan’a gore
kimliklendirme siirecinde birey, kendisini ilkonce ailesiyle ve daha
sonra da diger insanlarla iligkilendirirken belirli bir 6zne kimligi
kurmaktadir (Akt. Kabadayi, 2010: 1). Kimliklendirmede “arzu”
onemli yere sahiptir. Arzu, Lacan'a gore biyolojik bir diirtiiden zi-
yade ruhsal ya da cinsel gekiciligi olan bir nesneye dogru fanteziye
dayanan bir yénelmedir. Bu yonelmeyi filmde Suat ve Nurcan ara-
sinda gormek miimkiindiir. Suat i¢in bu nesne, evlenmeyi diisledigi
Nurcandir. Suat, Nurcan’la evlenerek hem arzu nesnesine ulagsmak
hem de bu sayede ailesi igindeki kimliklenme siirecini tamamlamak
istemektedir.

Suat'n para kazanarak arzu nesnesi Nurcan’ elde etme istegi,
Freud’un agikladig: ve birbirini etkileyerek insam yonlendiren iki
temel i¢giidiiyle iliskilidir. Bunlar, ego i¢giidiisii ve libido, yani cin-
sellik i¢giidiisiidiir. Ego i¢giidiisii, insanin yagamini siirdiirebilmesi
i¢in yaptig1 ¢abalarda kendini gosterir. Libido ise, cinsel organlarla
ilgili zevklerle birlikte, daha genis anlamda insanin sevgiyle ilgili
duygularini igermektedir. “Ego i¢giidiisii, bireyin cinsel i¢giidiile-
rini toplumsal kosullara uymaya zorlamas: sonucunda bastirir. Bu
bastirma sonucunda bu iggiidiiler tamamen yok olmaz, bu i¢giidii-
ler bilingdisinda kalir” (Kilig, 2008: 156). Musallat'ta ego iggiidii-
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si, Suat’in para kazanma ¢abalar1 bigiminde gosterilirken, libidoya
bagh cinsellik i¢giidiisii, Suat'in gordiigii kabuslar vasitasiyla olum-
suz gekilde sunulur. Boylece, izleyicinin benzer, i¢giidiiye bagh kor-
kularina seslenilmektedir. Ekonomik problem nedeniyle Nurcar’la
evlenemeyen Suat, para kazanmak igin geldigi Almanyada ya-
bancihk gekmektedir. iginde bulundugu olumsuz kosullar, Suat’in
Nurcana karsi olan cinsel arzularimi bastirmasina/ertelemesine
neden olmustur. Bu durum, Fordham’in libidonun belli bir dog-
rultuya yoéneltilmesi ¢abasina dair yorumuna uygun diismektedir.
Buna gore “Herhangi bir bireyin libidosunu belirli bir dogrultuya
yoneltme ¢abasi varsa ve bir bigimde o bireyin bilincinin diizeni
bozulmussa, o zaman libido gerisin geri, bilingdisina dogru hare-
kete geger” (Fordham, 2008: 21). Bu durumda bilingdisi, enerjiyle
asin yiiklenmis ve kendisine ¢ikis yolu arayan bir duruma gelir. Li-
bidonun kendisine ¢ikis yolu bulmasi tiimiiyle basarisiz oldugunda,
yasamdan kopmalar gergeklesebilir. Suatn hayattan kopmasi, diis-
lerde karsiigin1 bulmaktadir. Freud’a gore bireyin bilingdisina itti-
gi ancak yok olmayan arzular diislerde geri donerler. “Her riiyada,
icgiidiisel bir arzunun, gergeklesmis, doyurulmus olarak ifade edil-
mesi gerekir. (...) Bastirmanin sonucunda diisiinceler de riiyada
gorsel 6gelere doniisiir: yani gizli riiya diigiinceleri gorsel ogelerle
canlandirilir” (Freud, 2000: 45). Fotograf sekansindan sonra gelen
béliimde Suat, uykusunda ardi ardina birtakim goriintiiler algilar:
Once Nurcan’la diigiiniinii goriir ve uyanir. Nurcani bu kez odanin
i¢inde goriir. Tekrar uyanir. Nurcan’ yine goriir, iigiincii kez uyanir.
Kalkar ve onu bu kez hortlak bi¢iminde ve hamile olarak yine go-
riir. Ardindan, bu kez uyanmaz ve ekran kararir. Yonetmen, filmin
bu boliimiinde kabusun siirekli olmasi hissini yaratarak, bir gesit,
“kabustan uyanamama’ korkusunu seyirciye aktarmaktadur.

Suat’in bilingdis1 arzu ve korkularinin imgelerini igeren diisler
(kabuslar) ele alindiginda, onun biling diizeyinde rahat olmadi-
g1 goriilmektedir. Freud’a gore riiya gérmek, rahatsiz bir uykunun
gostergesidir. Goriilen rityalar insanlarin “K6tii uyudugunun, be-
yinlerinin biitiin kisimlarinin aym 6lgiide dinlenmediginin, bazi
boéliimlerinin bilinmeyen bazi uyarimlarin etkisiyle uyanik kalma-
ya ¢aligtiginin ama bunu ancak eksik bir diizeyde basarabildiginin
bir isareti olabilir” (Freud, 2000: 35). Bu agidan Suat’in kabuslari,
zihnini kurcalayan seylerin yansimasidir. Uyumadan once sev-
giyle fotografina baktigi Nurcan'in, hortlak gériiniimiiyle Suatin
kabusunda ortaya ¢ikisi, hem Suat hem de izleyici igin tuhaf alg-
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lanabilir. Bununla birlikte, ok manasiz goriinen bir rityanin da bir
anlami vardir ve bir ifadeye doniistiiriildiigii takdirde her riiya, onu
gorenle ilgili yeni bir sey 6grenme firsat1 verir. Yani, “Kisisel her
riiya bireysel bilingdisindan tiireyecek ve riiya sahibinin yasantisi-
nin kigisel yonleriyle ilgili olacaktir” (Fordham, 2008: 128). Suat’in
rityalarindaki imgeler de, dogrudan yasantisiyla ilgilidir.

Rityada degisik yerlere serpistirilmis ve birbiriyle baglanti-
s1z gibi goriinen Ogeler olabilir. Musallat'ta da, Suat’in diislerinde
gordiigii imgeler 6nce, hem ona hem de izleyiciye birbiriyle ilgisiz
Ogeler gibi goriniir. Filmin anlat1 yapisi ilerledikge ve bu imgeler
tekrarlanip arttik¢a, film karakterleriyle birlikte izleyici de anlam
yiiklemelerine baslar. Bu 6geler genellikle, 6nceki yasantiya iligkin
anilarin kalintilarini veya bunlara dair gondermeleri ve bu yasan-
tinin riiya gorenin bilingdisindaki yansimalarini igerir. “Deneyim,
bize bu 6gelerin bagka bir seyin ‘sembolleri’ olarak degerlendirilip
yorumlanmas gerektigini 6gretmistir” (Freud, 2000: 39). Musal-
lat'taki “kabus sekansi”nda dizimsel ve kurgusal olarak olusturu-
lan tiim sinematik diizenleme de bunu destekler. Nurcan’in hortlak
bigimindeki goriintiisii, Suat1 ¢ok korkutur. Erkegin kadina kars
bilingdis1 korkulari, hem cinsel hem de toplumsal anlamdaki fallus
islevini kaybetme korkusuna dayanir. Toplumsal anlamda erkeklik
islevini —fallustan kaynaklanan iktidarini- yerine getirmek ve arzu
nesnesi Nurcana ulagmak isteyen Suat, bunlar1 gergeklestireme-
digi igin bir kriz igindedir. Bu kriz nedeniyle hem ailedeki otorite
figlirii anne hem de kendi arzu nesnesi Nurcan karsisinda biling-
dis1 korkular yasamaktadir. Erkegin kadin cinsine kars1 hissettigi
korkular, arka arkaya dizilen bu kabuslardaki gorsel 6gelerle cisim-
lesmistir. Lacan’a gore, fallus islevi epey kirilgandir ve bu yiizden
kadinin giicii birgok durumda erkek agisindan ezici olabilir (Akt.
Baser, 2010: 170). Erkegin kadin karsisindaki bilingalt: iirkiintii du-
rumunu arketiplere dayandiran Jung, her erkegin iginde var olan
ve ilk olarak anneyle cisimlesen bir kadin giiciinden tedirgin olma
durumunu vurgular (Akt. Fordham, 2008: 66). Buna gore, her anne
ve her sevgili, erkegin igindeki derin gergekligi olusturan ve her
zaman var olan ve “Anima” adin1 alan 6ncesiz bir imajin tagiyicist
olmak zorunda kalmaktadir. Erkek igin “Anima, ayn1 zamanda ¢ift
goriiniimliidiir; bir yandan saf, iyi ve soylu tanrigalara benzer kisi-
ligi, 6te yanda fahise, bastan gikarici ve cadi nitelikleri olmak tizere,
kadinlarin aydinhk ve karanlik yonlerini temsil eder” (Fordham,
2008: 67). Suat i¢in fotografta kendisine giillimseyen Nurcan saf,
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iyi ve aydinhgy; kabusunda ortaya gikan Nurcan ise karanhg sim-
gelemektedir. Ayrica, rityasindaki ayni hortlak imgesinden, Suat'in
ilerleyen donemde aile reisligiyle ilgili bilingdigina ittigi korkular
da oldugu anlamina ulagilabilir.

Musallat'in Ggte ikilik siiresi boyunca Suat’in psikolojik siiregle-
riyle ilgili analiz yapmaya olanak veren temsil diizenlemeleri vardur.
Ozellikle Suat'in gordiigii korkutucu imgeler, buna imkén saglar.
Goriintiiler, birbirine karisan bir yapida olmasina karsin iki gesittir.
Bunlardan ilki, Suat'n kendi bilingdis1 arzu ve korkularinin sem-
bollerini ihtiva etmektedir. Ciinkii “Her riiya, riiya sahibinin biling-
disinin dogrudan bir ifadesi olarak ele alinir ve yalnizca bu 1g1kta
anlagilabilir” (Fordham, 2008: 126). Bu bilingdis1 goriintiiler Suatin
arzu ve korkularinin sembolleri oldugu gibi, aym1 zamanda bunla-
r1 seyreden izleyici i¢in de tammlanamayan korkularin perdedeki
temsilidir. Suat’in, kendini Nurcan'la evlenirken gérmesi 6rneginde
oldugu gibi, rityalarinda algiladigx diger goriintiiler, kendi suretine
biiriinmiis kotiiciil varhgin aym anda ailesiyle yasadigi deneyimle-
rin gorsel pargaciklaridir. Yonetmen Alper Mestgi, filmin son yarim
saatlik boliimiine kadar bu ikili yapiy: siirdiirmektedir. Suat'in hem
uyurken, diislerinde, hem de uyanikken gordiigii korkutucu goriin-
tiller ve baba eksikligi gibi gergek hayata ait psikolojik durumla-
rin temsil edilmesiyle izleyicinin de bilingalt1 manipiile edilir. Bu
gorintiilerle karigik olarak verilen ve aymi anda kdyde gergeklesen
imgeler ise, basta izleyicinin yonlendirildigi gibi Suat ve Nurcan’la
ilgili degil, musallat olan kétiiciil varlikla ilgilidir. Bu varhigin kotii
enerjisi, bu goriintiilerin asil kaynagidir.

Son otuz dakikalik boliimde izleyici, anlatimin baslarindaki bu
riiya/kabus sahnelerinde Suat’in gérdiigii ve kendi bilingaltiyla ilgili
olmayan diger goriintiilerin eszamanlihigi konusunda bilgi sahibi
olur. Suat'in Almanyada oldugu dénemde diisiinde gordiigii diigiin
sahnesi, koyilinde kendi suretine biiriinen varligin Nurcan’la nikdh
torenleridir. Daha sonra Suat, Nurcan’i hamile olarak diisiinde gor-
diigii anda, kéyde Nurcan ger¢ekten hamiledir. Fiziksel goriiniim
itibariyle Suat, eszamanh olarak hem koyde hem de Almanyada-
dir. D1§ goriiniisiini sahiplenen kétiiciil varhik vasitasiyla koydedir,
kendisi vasitasiyla da Almanyadadir. Suat'in bu ‘birden ok olma’
durumu, onun benligiyle ilgili karmagik bir goriintii ortaya ¢ikar-
maktadir ve “boliinmiisliigi” isaret eder. Benligin olusma siireci
Lacandan yola gikilarak agiklandiginda, kimligin olusmasinda zo-
runlu kosul, bir gocugun aynada kendini gérmesidir. Cocuk, ayna-
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da kendi imgesinin dig goriiniisiine sahip oldugunda, kendi disin-
daki diinyada bir obje haline gelir ve kendisi igin goriiniir bigime
girer. Cocuk, kendine ait bu goriintilyii viicuduyla iligskilendirir. Bu
iligkilendirme sonucu gocuk, “ben” sézciigiinii kullanmaya baglar
(Akt. Bilgin, 1996: 44). Ayn1 zaman aninda iki farkli mekanin diisler
vasitasiyla birbirine karigmasiyla, Suat’in “ben” kavrami bulanikla-
sir. Kendi goriiniimiine tipatip benzeyen ve bir nevi onun “ikizi”
olarak disiiniilebilecek varlik kanaliyla koyde olanlar diisiinde
goriir. Boylece, Suat'in kendi bedenini kullanan varhk araciligiyla
rityalarinda gordiigii goriintiiler sayesinde korku unsuru, riiyalar-
daki irkiltici imgelerden ¢ikarak korku sinemasinda sik¢a kullani-
lan bir tema olan “bedenin istilasi”na evrilir. Bu, kétiiciil “ikizi” ile
Suat arasinda kurulmus olan tuhaf bag dolayisiyla gergeklesen bir
durumdur. Ayn bedeni kullanan varlik sebebiyle Suat, kendi bede-
ninin denetimini kaybetmistir. Ciinkii “Aynadaki goriintiiyle ikizin
yansittig) goriintii birbirine karsittir. Aynada kimlik kazanimi, ken-
disi ile goriintii arasinda bir tekabiiliyet kurmaya (kopyayla 6zdes-
lesme) dayanirken, ikiz ile iligkide ondan kopmaya (kopyadan kur-
tulma, farkhlasma) dayanmaktadir. Birinci halde kisinin egemen
oldugu, ona bagimh bir goriintii vardir. Goriintii, ayna oniindeki
kisinin varligina, orada bulunmasina bagl olarak vardir. ikiz duru-
munda ise kisinin egemen olmadig bir goriintiisii mevcuttur” (Bil-
gin, 1996: 45). Suat’n bedeni, aym anda fakat kendi benligi disinda
ve ondan bagimsiz bir mekéanda hareket etmektedir. Kétii olan ikizi
eylemleri agisindan Suat’in tam zidd1 oldugu igin, izleyici i¢in daha
da korkutucu hale gelmektedir.

Kendi suretindeki varligin kendisiymis gibi annesi ve Nurcan’la
yasantisinin gorsel pargaciklarinin aym anda ok uzaktaki Suat’in
diislerinde ortaya ¢ikmasi, akla telepati kavramim getirmektedir.
“Telepati, var olan iletisim bigimleri kullanilmadan, belirli bir anda
olan bir seyin yine o anda uzak bir mekéandaki bir diger kisinin bi-
lincinde ortaya gikmasidir” (Freud, 2000: 62). Bu yetenege sahip
herhangi bir kisi, bir baska kisinin yasadig: olay: gorsel ya da isitsel
alg1 yoluyla aninda 6grenir. Bilgiyi alan kisinin telepati yoluyla 6g-
rendigi olayin, genellikle giiglii bir duygusal bag hissettigi bir insan-
la ilgili oldugu kabul edilmektedir. S6z konusu duygusal bag sonu-
cu olusan telepatik deneyimin ikiz kardesler arasinda daha yogun
bir bigimde yasandig1 bilinmektedir. Bu da, Suat ve katiiciil ikizi
arasindaki bagin altimi gizen ve Suat'in koyiindeki goriintiileri uy-
kusunda gorebilmesini agiklayan bir unsurdur. Aslinda dogrudan
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riiyalara baglh olmayan ve uyamk durumda da gergeklesebilen te-
lepati olgusunun Suat’in rityalarina baglanmasi, psikanalitik agidan
oldukg¢a anlamhidir. Ciinkii “Uyku durumu telepatik mesaj almak
i¢in ozellikle uygundur. Bu tiir durumlarda telepatik riiya denilen
bir ritya goriiliir” (Freud, 2000: 63). Bu yonden ele alindiginda,
Suat’n o anda olanlan riiyasinda gordiigii kisimlar telepatik riiya
kavramuiyla agiklanabilmektedir.

Suat, isyerinde Metine kendisini iyi hissetmedigini ve kabuslar
gordiigiinii soyler ve bu tip yakinmalar1 ayn sahnelerde birkag kez
yineler. Metin, bu sikayetleri ciddiye almaz. Suat’in iginde bulundu-
gu negatif durumun gergekligine, ancak o gozlerinin 6niinde bayil-
dig1 zaman inanir. Bu bakimdan anlat1 anlaminda Musallat, korku
filmlerinin olay orgiisiine iliskin olarak “kesif” modeline uymakta-
dir. “Kesif odakli olay 6rgiisiinde dort agama vardir. Bunlar; canava-
rin varolusu, canavarn bir kisi ya da grup tarafindan kesfedilmesi,
inanmayan kisilere canavarin varlhiginin kanitlanmasi ve canavar ile
yiizlesilmesidir” (Abisel, 1999: 166). Ruhsal olarak i¢inde bulundu-
gu olumsuz durum nedeniyle Suat, annesini telefonla arar. Ancak
annesinin sesi cizirtili duyulmaktadir ve bambagka konulardan
bahsetmektedir. Boylece Suat kendisini iyice yalmz hissetmeye bas-
lar. Fabrikanin tuvaletinde ilag aldiktan sonra kendinden geger. Bu
esnada riiyasinda/bilingdisinda kendisini Nurcan’la sevisirken go-
riir ve irkilerek uyanir. Ayn1 anda Suat’in ikizi olan kétiiciil varlik,
evlendigi Nurcan’la sevigsmektedir ve Suat bu goriintiileri telepatik
olarak algilamaktadur.

Daha sonra fabrikadan eve donerek tekrar ilag alan Suat'in algis1
iyice bozulur. Garip sesler duyar ve viicudu ¢ok siddetli kasilir. Ar-
dindan hortlak goriiniimiindeki Nurcan belirir ve ilag sisesini zorla
Suatin agzina bosaltir. Suat uyanir ve burada da yonetmen, izle-
yiciye bunun Suat’in bilingdisinda Nurcandan duydugu korkunun
yansidig1 bir ritya oldugunu diisiindiirtiir. Suat, tavana dogru ba-
karak, “Allah’im yardim et bana, ne olursun yardim et!” der. O ana
kadar dinle ilgili higbir referans vermeyen film, bu noktada dinsel
gergevenin igine dogru kaymaya baglamaktadir. Bu noktada, yuka-
rida Freud'un agikladig: ego ve cinsellik i¢giidiilerinin yanina dinle
ilgili referans eklenmektedir. “Kolektif bilingdisinin arketipleri in-
celendiginde, insanin bir ‘dinsel isleve’ sahip oldugu ve bu islevin,
cinsellik ve saldirganhik i¢giidiileri kadar giiglii bir sekilde insani
etkiledigi” (Fordham, 2008: 88) saptanmaktadir. Bu yonelim, Hiris-
tiyanhigin dinle ilgili referanslarindan beslenen korku sinemasinda
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sik¢a kullanilmigtir. Bu asamadan itibaren, Musallat'ta da korku
tiriiniin temel 6zelliklerinden biri olan dinle baglanti kurulur ve
izleyiciye ilk kez bir ¢ikis iimidi agilanir. Bu, filmin yabanci korku
filmlerinden aldig: bir sablondur.

Diger bir yonden, hi¢ kimseden yardim alamayan ve kendisini
kapana kisilmig hisseden Suat’in Allaha yakarisi baba eksikligine de
baglanabilir. Ornegin Ingilizcedeki “father” kelimesinde oldugu gibi,
bir¢ok dilde baba ve tanr kelimeleri 6zdestir. Tiirkiyede de kiigiik
¢ocuklara tann kavrami toplumsal hayatta biiyiikler tarafindan “Al-
lah Baba” seklinde tamitilir. Baba eksikligi i¢indeki Suat'in, bir erkek
olarak kolektif bilingdisinin etkisiyle simgesel babasi olarak Allah'tan
yardim istemesi bu eksikligin bir sonucu olabilir. Freud, “Toplumsal
yasam i¢indeki insanin dogayla olan iliskisini gocugun ana ve baba-
styla olan iliskisine benzetir. Cocuk yetiskin oldugunda, ebeveynin
yerini tann alr. Freud’a gore din, gocukluk giinlerinden gelen bir ko-
ruyucuya duyulan ihtiyac temsil eder” (Akt. Kilig, 2008: 158). Her
ne kadar korku sinemasi, dinle ilgili kaliplarim Hiristiyanhktan almg
olsa da, Musallat'in Tiirk toplumundan karakterleri perdede temsil
etmesi nedeniyle Miislimanliga dair referanslar 6nem tasgimaktadur.
Dini 6gretinin gehir hayatina gore daha yogun olarak yasandig1 koy
ortaminda biiyiiyen Suat, Islamiyet'teki “kulluk” anlayigina uygun bir
bigimde teslimiyet iine girerek kendisini Allah’a birakir.

Suat’la Metin’in kafede oturdugu sahnede, Metin Suata eve gidip
onu beklemesini soyler. Suat taksiyle eve giderken birden zihninde
annesinin, “Baba oluyorsun Suat, baba!” dedigini ve kendisinin de
Nurcan’a sarildigini goriir. Bu, yine telepatik bir algilamadir. Tam
o anda koyde aym sahne yasanmaktadir. Bu telepatik goriintii de,
Suat’in algiladig diger telepatik goriintiiler gibi, ikili anlam boyutu
icermektedir. Hem Suat'in kotii ikizinin yasantisim Suat’a aksetti-
rir, hem de Suatin evlilik, babalik gibi kisisel bilingdis1 korkularina
gonderme yapar. Hemen ardindan, kaldirimda kendi suretini taksi
i¢indeki kendisine bakarken goriir. Bu, kisa da olsa kotii ikiziyle ilk
karsilagsmasidir.

Suat’in gordiigii bir sonraki goriintii de, kadinla ilgili yine aym
bilingdig1 korkulara génderme yapmaktadir. Metin iki Alman fahi-
seyle eve gelir. Suat bir ey yapmak istemez ama Metin rahatlayaca-
gim soyleyerek 1srar eder ve Suat1 fahiselerden biriyle odaya sokup
kapiy: kapatir. Suat ve fahise arasinda hoyrat¢a bir sevisme baslar.
Sevisme esnasinda Suatin bakis agisindan fahise birden hortlak
goriiniimlii Nurcara doniigiir. Karn sistir. Yaralar igindeki agziy-
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la Suat’a, “Gebeyim, gocugumuz olacak” der. Panige kapilan Suat
higimla fahiseyi lizerinden atar. Cok korkmustur, yastig1 karnina
bastirir, cenin pozisyonu alir ve Metin ve fahiselerden gitmelerini
ister. Nurcan’in korkung goriiniimle temsil edildigi diger sahneler-
de oldugu gibi burada da film, Suat aracihgiyla erkek psikolojisin-
deki birgok geliski ve korkuya seslenmektedir. “Ozellikle gocukluk
donemi kompleks ve korkularina seslenen temsil motiflerinin per-
dede yer almasu ile, bu kompleks ve korkular yeniden biling diize-
yine gikarak rahatsizlik vermektedirler” (Oskay, 1998: 68). Yani bir
baska deyisle, Suat’in gordiigii korkung figiirler, 6nemli gocukluk
komplekslerinin ve ilkel inanglarin birer iiriinii gibi sunulmaktadr.
Yatakta anne karnindaki cenin pozisyonunda yatmasi bunun kani-
tidir. Anne karninin koruyuculuguna 6zlem duymaktadir ve gergek
hayattaki erkeklik sorumluluklar1 agisindan basarisiz olmus, biling-
dis1 korkulariyla tamamen kusatilmigtir.

Cenin pozisyonunun ¢agristirdig1 “anne rahmi 6zlemi” sonraki
sahnede dogrulanir ve Suat’in ertesi sabah yaptig1 ilk is annesiyle
telefonda konugmak olur. Tiirkiye’ye donmek istedigini ve gok kotii
rityalar gordiigiinii soyler. Annesi aym gekilde umarsizdir ve baska
seylerden bahseder. Annesi telefonu Suatin yiiziine kapatir. Suat,
hayatindaki otorite figiirii olan annesinin iktidar kargisinda bir sey
yapamaz. Bir daha anne rahminin koruyuculugunu hissedemeye-
cegini boylece simgesel olarak algilayan Suat aglamaya baslar.

Sonraki gece evde yalmz oldugu sirada Suat, pencere caminda
kendi yansimasini goriir. Ancak dikkatli bakinca bu yansimanin
kendisi degil, onun suretine biiriinen varlik oldugunu anlar. Bu du-
rum, bireysel bilingdisinda bulunan diger yiiziimiizii “golge” olarak
adlandiran Jung'un goriislerine uymaktadir. “Golge, engelledigimiz
her seyi yapmak isteyen, olmadigimiz her sey olan, Dr. Jekyll'imize
karsin Mr. Hyde temsil eden asagilik bir varliktir” (Akt. Fordham,
2008: 62). Buna ek olarak Jung, s6z konusu golgenin kolektif yonii-
niin toplumda seytan, cadi ve benzer korkung varliklarla dile getiril-
digini belirtmektedir. Gergekten de yansimadaki Suat’in gézbebek-
leri yoktur ve korkung goériinmektedir. Bu an, Suat’in kendi viicudu-
na biiriinen koétii ikiziyle dogrudan karsilastigi andir. Yansimadaki
Suat, siddetli bir yumruk darbesiyle cami kirar. Gergek uzamdaki
Suat yere diiser ve bayilir. Kendinden bagka bir giiciin Suat’in go-
riintiisiinii sahiplenmesi, onun hayattan kopusunun nedenlerinden
biri olarak degerlendirilebilir. Bir dis giiciin goriintiisiinii ondan
koparmasi, Suat’in yasadig1 yabancilagsmasinin sebebidir.
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Ertesi giin Suat havayolu acentesine gider ve Tiirkiye’ye donmek
i¢in ugak sorar. Bu sirada arkasindan annesi yaklasir. Suat’a, “Suat,
oglum!” diye bagirir. Suat korkuyla arkasin1 doner ve “Anne!?” der.
Annesi, “Ne bigim evlatsin?” diye bagirir. Sonra anne kaybolur,
Suat korku iginde acenteden ¢ikar. Aslinda annesi o sirada koyde
girtlagini sikan Suat goriiniimiindeki varhga bu sozleri soylemis-
tir. Annesinin Nurcanla tartijmasindan sonra Nurcan'in aglamasi
karsisinda Suat’in kétii ikizi annesinin bogazini bir siire sikarak ona
gozdag: vermistir. Kétii ikizinin yaptigi bu harekete annesinin ver-
digi tepkiyi Suat telepatik olarak goriir.

Metin’in, durumu giderek katiilesen Suat’1 psikolog yerine hoca-
ya gotiirmesi, en bilinen 6rnegi Seytan (The Exorcist, yon. William
Friedkin, 1973) olmak iizere, birgok korku filminde tekrarlanan “bi-
lim ve dinin karg1 karsiya gelisi ve bilimin ¢are bulamadig noktada
dine/maneviyata siginma” temasini tekrarlar. Hastane sahnesinde-
ki bilimselligin/modernligin tersi bir ilkellikle Burhan, Suat'in sir-
tina sopayla siddetli sekilde vurmaya baglar. ilk baglarda Suat tepki
vermez, sonradan durmasin ister. Burhan Metine, “Kendine sahip
¢ikmas i¢in 6nce caninin kiymetini anlamasi lazimdi. Bir muska
yazacagim, o kendine, biz de ona sahip ¢ikacagiz” der. Boylece ye-
niden bedeninin Suat'in denetiminden ¢ikmasina vurgu yapilir. Ilk
sopa vuruslarini hissetmemesi, Suatin bedenine ne derece yaban-
cilagtigin gosterir. Burhan Hoca, isinin ehli goriinmektedir. Filmin
basindan beri Suat ve dolayisiyla izleyici, iginde bulunulan duruma
neyin yol agtigina dair tam bir cevap verememistir. Bu cevabi vere-
cek kisi Burhan Hocadur.

Daha sonra Suat, Burhan’in torunu olan kiigiik kiza hediye bir
bebek verir. Bu, Suat'in kurmay: diisledigi aile kurumuna bir 6zlem
olarak okunabilir. Suat bunun hig olmayacagini anlamus gibi, bebegi
verirken kiigiik kiza Giziintiilii bir sekilde bakar. Yan odaya gegilir
ve kiigiik bir erkek gocugu, Burhan, Metin ve Suat’in gevresinde
oturdugu i¢i su dolu bir legene ¢iplak olarak girer. Bu kiigiik ¢ocuk,
masumiyetin ve kirlenmemisligin simgesi olarak degerlendirilebi-
lir. Burhan Hoca gocuktan ne gordiigiinii soylemesini ister. Cocuk,
kadinlar hamaminda kiigiik bir kiz gocugu gérdiigiinii soyler. Bak-
maya devam ederken kiigiik gocuk birden irkilir. Burhan Hoca, bu-
nun Ifrit'in isi oldugunu ve vazgegemedigi bir sey varsa musallat ol-
masi igin bir cini yolladigin sdyler. Baslangigta “Almanya’ya giden
bir gencin psikolojik ve sosyolojik yabancilagmasi” dogrultusunda
ilerleyen film, bu andan itibaren dinsel korkuya evrilisini tamam-
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lar ve tehdit izleyiciye agikga sunulur. Tiirk toplumuna yénelik bir
“ruhbilimsel okuma” yapildiginda, gekinilen bir “6teki” olarak “cin”
kavramy, kiiltiir iginde bastirilan ama yok edilemeyip korkulan bir
seyi temsil etmektedir. Bu baglamda Tiirk toplumundaki insanla-
ra korkung gelen bazi diisiincelerin ete kemige biiriinmiis ve so-
mutlasmis goriiniimlerini iceren Musallat, giinliik hayatta somut
olmayan fakat yine de kiiltiirel ve toplumsal olarak varhg hissedi-
len bir korku figiiriine goriiniir bigim vermektedir. Suatn sureti-
ne biiriinerek filmdeki katiiliigiin kaynag: olan ve kimligi Burhan
Hoca tarafindan degsifre edilen bu kétii cin figiirii korkulan “6teki”
kavramin gorsellestirmektedir. “Bastirilip ezilmeye ¢ahsilan sey,
tipki karabasanlarda oldugu gibi, korkutup dehsete diisiiren bir sey
olarak yeniden ortaya ¢ikmakta ve dramatize edilmektedir” (Topgu,
2004: 161). Tehdit olusturan varhgin kétiiciil bir cin oldugunun or-
taya gikistyla Musallat, tiirsel olarak “seytani olan ve bilinmeyenin
dehseti” kapsamindaki korku filmleri grubuna girmektedir. Kotii-
lik odag: olarak seytani olanin dehsetini figiirlestiren korku film-
lerinde yasam, kotiiliigiin elle tutulur bigimdeki varlig: yiiziinden
korkun¢ duruma doniisiir.

Burhan Hoca'yla yapilan seanstan sonra otele donen Suat banyo-
ya girer ve yikanmak i¢in soyunurken Burhan’in ona verdigi muska-
y1 gikarir. Boylece dinsel korunmanin aracini da kendinden uzak-
lastirmis olur. Bu eyleminin yol agacag kotii sonug dizimsel olarak
izleyiciye gosterilir. Odaya giren Metin, Suat'n banyoda o6liisiinii
bulur. Daha sonra eve gelen Burhan da goriinmez varlik tarafindan
¢arpilir. Yere diisen ve o anda her seyi idrak eden Burhan, filmdeki
tiim olan bitenle ilgili agiklamay1 yapar. Burhan’in anlattiklarindan,
kotii cinin Nurcan'a karsi biiyiik bir ask besledigi anlagilir. Buna
gore, ilahi anlagmay1 bozarak kendi aleminden insanlarin dlemine
giren bir cin, hamamda Nurcan’ kiigiikkken gormiis ve asik olmus-
tur. Daha sonra Almanyadaki Suat’in suretine biiriinerek Nurcan’la
evlenmistir.

Burhan’in agiklamas: gorsel olarak da seyirciye aktarilir. Bir gece
Suat’in suretindeki varhk Nurcana onu gok istedigini sdyler. Uzun
senelerdir ona tutkun oldugunu anlatir: “Seni gordiigiim ilk andan
beri kendimi sana adadim” der. Ardindan cinsel birlesme gergekle-
sir. Boylece Nurcan’a asik olan Suat degil, yine ona asik olan ve bu
ask i¢in kendi asli varhigindan vazgegen cin Nurcan’la birlikte olmus
olur. Bu koétiiciil varlik, sadece Nurcania kars: kétii degildir. Bir siire
gegtikten sonra Nurcan, Suat'in annesine hamile oldugunu soyler.
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O sirada Suat’in kétiiciil ikizi de gelir ve filmin baslarinda Suat’in te-
lepatik olarak algiladig1 kucaklasma sahnesinin ash izleyiciye goste-
rilir. Sonraki sabah kahvaltida Nurcan akrabasinin gelin hamamina
gidecegini soyleyince Suat’in suretindeki varlik onu tersleyerek izin
vermez. Suat’in kurmayi dilgiindiigii aile iginde edinmeyi diisledigi
ataerkil konumu, onun kétiiciil ikizi yagamaktadir. Bagka bir sahne-
de ise, Nurcan ve Suat'in annesi eve gelmis olan misafirlerin 6niinde
tartisir. Anne Nurcan1 azarlar. Aksam Suat'in kotiiciil ikizi gelince
anne mazlum bir yiiz ifadesiyle “Gel oglum, gel de annenin diistii-
gii hali gor” der. Kotiiciil cin igeri girer, Nurcan’ aglarken goriince
higimla salona doniip annesinin bogazini sikar, “Ona bir daha ba-
ginirsan nefesini keserim!” der. Annesi de “Ne bigim evlatsin!” diye
tepkide bulunur. Bu sahnenin de telepatik olarak “gergek” Suat tara-
findan algilandigy, o sirada havayolu acentesinde annesinin hayalini
gordiigii sahneyle daha 6nceden izleyiciye gosterilmistir. Annesin-
den kurtulup bireylesemeyen ve cenin pozisyonuna geri donerek
anne korumasina ihtiya¢ duyan Suat’n aksine, onun suretindeki
kotiicil varhgin anneyi oldiirmekte tereddiit etmeyecegi ¢ok agik
olarak seyirciye yansitilir.

Daha sonraki giinlerden birinde Nurcan'in dogum sancisi tutar.
Koyiin kadinlar1 odaya dolusur ve dogum gergeklesir. Fakat bebek
insan degil, gozbebekleri olmayan, gozleri simsiyah bir yaratiktur.
Bu bebek, daha dnce kiigiik erkek gocugun legene girdigi ve gegmi-
se dair gesitli goriintiileri gordiigii sahneyle zithk olusturur. Orada-
ki erkek ¢ocugun masumiyetinin aksine, dogan bu bebek korkulan
“Oteki’nin ¢ocugu olmasi nedeniyle masum degil daha dogustan
kotiidiir. Boylece normal-normal olmayan zithg: kurulur. Kadinlar-
dan biri makasla bebegi 6ldiiriir. Igeri giren Suat suretindeki varlik
¢ok sinirlenir. Birden odada bir riizgar ¢ikar, Suat'n kotiiciil ikizi
kiikremeye bagslar, bedenin sureti altindaki yaratik gériiniir olur.
Odadaki kadinlar riizgarin etkisiyle yere yigilir. Bu sahne dogru-
dan Suat’in otel banyosundaki anina baglanir. Banyo i¢in hazirla-
nan ve muskasini gikararak korunmasiz duruma gegen Suat aynaya
bakarken, ikizinin/cinin yansimasi aynaya diiser. Kamera saga pan
yaptiginda, Suat'n aynisi olan kétiiciil varhigin Suat'n arkasinda
durdugu goriiliir. Bu son karsilasma aninda, artik Suat igin “ben”
kavrami iyiden iyiye karmasiklasir. Onun igin “ben”in herhangi bir
varliga atifta bulunmadigini veya herhangi bir varlig1 adlandirma-
digini, “ben”in “kendisi” olmadigini séylemek miimkiindiir. Suat’in
dis goriiniisiinden kaynakl kimlik algisi, onu ‘ben’inin aymisi olan
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bir varlikta cisimlesmistir. Gozleri tamamen bembeyaz olan bu
varhk, arkasini dénen Suat’a “Senin yiiziinden oldu hepsi!” diyerek
bagirmaya baslar. Ardindan Suat duvara ¢arpar. Elleri ve ayaklar
garpilan Suat kiivete diiser ve oliir. Musallat’taki ikiz olma temasi
tizerinden bakildiginda Suat, hem ana karakter/kahramandir hem
de kurban konumundadir. Korku sinemasindaki yerlesik anlamiyla
kurban, canavarin eylemlerinin nesnesidir ve yok edilir. Suat; ken-
disinin aynisi, aynadaki negatif yansisi, “golge”si, kendi goriinimii-
ne biiriinmiis kotiiciil varhik tarafindan ortadan kaldirilir. Suatin
ikili goriiniimi, iyi/giizel/kabul edilir olan ile koétii/girkin/kaginil-
makta olan arasindaki zithg) temsil etmektedir.

En son sahnede ise, koétiiciil cinin Nurcan'a asik olmasi Bur-
han’in iist sesiyle seyirciye aktarilir: “Yillar 6nce baglayan bu ask ile
atesten yaratilan topraktan yaratilana asik oldu. Yillarca sevdi onu™
Bu sirada, muhtemelen sara hastalig: belirtisi sayilabilecek bir bi-
¢imde onlu yaslardaki Nurcanin agzindan koépiiklerin ¢iktigi go-
riintii ekrana gelir. Bu goriintii, varlik heniiz bu diinyada olmadig:
i¢in, Nurcan tek tarafli olarak bir tiir sapkin sevisme igine sokmusg
oldugu fikrini ¢agristirmaktadir. Burhan devam eder: “Her sey
giizeldi, ona sahipti. Ta ki bir yabanci onu almak isteyene kadar”
Burada Nurcan’in fotografina bakan Suat'n goriintiisii vardir. Ust
ses devam eder: “Bu yabanci uzaga gidecek, donecek ve sevdigini
alacakti. Ama o yabana asla geri donemedi. Orada tutuldu. Onu
orada tutan sey, hayal bile edemeyecegi kadar biiyiik bir ask. Ve bu
askin sahibi, agk i¢in bir insan suretinde yasamaya mecbur kaldu.
Aski igin bagka bir varhigin kiligina biiriinmeyi dahi goze aldi. Ask:
bu alemdendi, kendisi degil. Bilin ve anlatin. Etrafinizdaki insanla-
ra dikkatlice bakin! Cok dikkatlice!” Ses bandindaki son ciimleler,
Suat’in suretindeki varligin nikahta Nurcan'in yaninda oturdugu bir
fotografa kamerayla ileri dogru yapilan zoom™ hareketinin iizerine
biner.

Zoom, varhgin/Suat’in yiiziiniin yakin ¢ekiminde son bulur ve
gorintil kararir. Film sona erer. Burhan Hoca'min “Etrafimzdaki
insanlara dikkatlice bakin!” ciimlesi, izleyiciye “Kétiiliik aramizda
dolasiyor” mesajin1 kodlamaktadr.

Musallat’'ta kotiiciil varhik, Nurcana Oylesine agiktir ki, kendi
benliginden vazgegerek baska bir benlige gegis yapmustir. Bu ko-
tictil varhigin geng ve giizel Nurcan’a 4sik olusuyla film, sinema-

* Zoom veya yakinlagma, fotograf¢ilik ve kamera teknolojilerinde kullanilan standart,
kaliplagmug bir terimdir. Yakinlastirma, yakina getirme anlamina gelir.
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da ve edebiyatta birgok kez kullanilan “giizel ve ¢irkin” temasini
dayineler. Bu temanin kullanildig1 en {inlii edebiyat 6rnegi Victor
Hugo'nun Notre Dame’m Kamburudur (1831) ve romanda geng ve
giizel Cingene kizi1 Esmeralda’ya asik olan ¢irkin zangog Quasimo-
do betimlenir. Temanin korku sinemasindaki tezahiirleri ise daha
¢ok vampir filmleri alttiiriindeki 6rneklerde kendini gostermekte-
dir. Kendi gergek yiizlerini gostermeden asik olduklar1 geng kizlar
etkileyen erkek vampirlerin tasvir edildigi filmlere sikga rastlan-
maktadir.

Buraya kadar ele alindig tizere, gorsel materyal ve anlat1 yapi-
sindaki 6geler baglaminda hem filmin gergeklestiricisi olarak yo-
netmenin bilingdisini hem de bu malzemenin anlamlandiricisi ola-
rak seyircinin kolektif bilingdigini temsil eden bir yapiya sahip olan
film, yonetmenin ve izleyicinin ortaklasa gordigii bir diis olarak
degerlendirilebilir. Izleyiciye hissettirilen korku, tematik temelde
diisiiniildiigiinde, filmde, Robert Louis Stevenson’un Dr. Jekyll and
Mr. Hyde romaninin birgok sinema uyarlamasinda ve ayrica Yaratik
(Alien, yon. Ridley Scott, 1979) ve Olii Ikizler (Dead Ringers, yon.
David Cronenberg, 1988) gibi ¢agdas drneklerde kullanilan gift te-
mas1 ve ayn1 bedenin tehdit edici bir bigime doniisiim siireci yi-
nelenmektedir. Bu tema, “En etkili korku filmlerinin ¢ogu iyinin
kotilye doniigmesiyle ilgili temay: yineler” (Gabbard ve Gabbard,
2001: 421) yaklagimina uygunluk tasir. Bu doniisiim, pargalanmis
kotii ben’in yansimast olarak goriilebilir. Musallat'taki korku unsu-
ru da biiyiik 6lgiide bu ¢ift diisiincesiyle, yani iyi bir insanin acima-
s1z kendi giftine, ikizine, 6teki ben’ine ya da ikinci ben’ine doniise-
bilecegi fikriyle ilgilidir.

Cekildigi tarihsel ve toplumsal siireg baglaminda Musallat,
2000]i yillarda Tiirk sinemasinda sayisi giderek artan “dinsel ige-
rikli korku filmleri” furyasina dahildir. Popiiler Tiirk sinemasinda
Biiyii (yon. Orhan Oguz, 2004) ile baglayan bu akim, Dabbe (yon.
Hasan Karacadag, 2005), Sermum (yon. Hasan Karacadag, 2007) ve
Dabbe 1I (yon. Hasan Karacadag, 2009) filmleriyle devam etmis-
tir. Batidaki anlamda bir endiistrilesmenin olmadig: Tiirk sinema-
sinda sayilar1 artan bu filmlerdeki dine iligkin simge ve kavramlar,
bu inanglarin arkasindaki korku duygusunu ticari meta bigimine
gevirme ¢abasini isaret eder. Toplamda iki milyon yiiz bin civa-
rinda seyircinin izledigi bu filmlere gosterilen ilgi, dinle baglanti
kurulabilecek toplumsal olaylar nedeniyle insanlarin dine bakis-
larindaki dalgalanmalarla ilgili oldugu kadar, topluma ait kolektif
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sosyal-psikolojik refleksler ve korkular baglaminda da agiklanabilir.
Psikolojik boyuttan ele alindiginda korku hissi, hem tek tek bireyler
tizerinde hem de “kolektif korku” adiyla toplum iizerinde etkilidir.
Tiim insan topluluklarinda var olan gizli bir tiir gereksinime bagh
olarak ortaya ¢ikan kolektif korkular, toplumsal hayatin siirdiirii-
lebilirligini saglamak agisindan 6nemlidir. “Toplumdaki bireylerin
ortak endiselerinin ve kaygilarinin olmasi, sosyal biitiinliige ve ya-
sanan toplumsal siireglerin ortak algisina katki saglamaktadur. (...)
Toplumsal yasam igindeki kolektif bilingaltinda olusan korkular
cesitli figiirler araciligiyla toplumca kabul edilebilir agiklamalara
kavusturulmaktadir. Yani toplumsal biinye, kaygisina sunulan fi-
giirlerin beklentisi igindedir” (Mannoni, 1992: 108). Bu beklenti-
ye cevap veren Musallat, toplumsal korku figiirlerinin somutlagtig
kiiltiirel Girtinlerden biridir. Kétiiliik yapan cin ve cin gikarma gibi
Tiirk toplumsal ve dini yapisinda bulunan korkular filmde teme-
le oturtulmustur. Bu korkularin Musallat’taki tasviri, hem sosyal
yapidaki varliklarinin gostergesidir hem de bu korkular yeniden
tireterek sosyal yapidaki kolektif bellege tekrar yerlestirmeyi kapsar.
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“Insan Hayal Ettigi Miiddetce Yagar™:
Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak

Ahmet Dénmez’

Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak, kiigiik bir Anadolu kasa-
basinda gegmektedir. Recep (Ismail Hakki Taslak) ile Mehmet (Ka-
dir Kaymaz), ergenlik ¢aginda, sinemayi ok seven iki arkadastir.
Recep Karpuzcu Kemal'in (Mustafa Coban), Mehmet ise berberin
yaninda giraklik yapmaktadir. Iki arkadas yeterli paray biriktirdik-
lerinde sinema salonu agmay: hayal etmektedir. Ancak asil amag-
lar1 rejisor olmaktir. Bos vakitlerinde Recep’in evinin yakininda-
ki bir ahirda projeksiyon makinesi yapmaya ¢ahisirlar. Bulduklar
eski film geritlerinden goriintii elde etmeyi deneyen arkadaglarin
hayallerine Recep’in annesi kars: gikarken, tek destekgileri koyiin
delisi Omerdir (Fizuli Carerof). Recep bir giin Nezihe adinda dul
bir kadinla tanisir. Kadin, ¢ocuktan, hayvanlarini beslemek igin te-
lef olan karpuzlar1 kendisine vermesini ister. Recep bu istegi kabul
eder ve her giin, ise yaramayan karpuz pargalarim1 kadinin evine
gotiriir. Bu ziyaretleri sirasinda evin bilyiik kizi Nihale (Boncuk
Yilmaz) 4sik olur. Nihal bu “kdyli oglan ¢ocugun” eve girip ¢ikma-
sindan rahatsiz olmakta, ona elinden geldigince ters davranmak-
tadir. Nihal'in kiigiik kardesi Giiler ise ablasinin aksine Recepe ilgi
duyar fakat karsiik bulamaz. Arkadas: aracihgiyla Nihale mektup
yollayan ve kizdan yamit alamayan Recep, bir gece Nihal ve ailesinin
evine gider ancak tagindiklarin fark ederek biiyiik hayal kirikhg:
yasar. Deli Omer ise gegirdigi sinir krizi sonrasinda projeksiyon
makinesini kirar. Ust iiste yasanan iiziintillerden sonra Omer’in
verdigi zarara kizamayan iki arkadas, kirik projeksiyon makinesi-
ne deniz goriintiisiiniin oldugu bir kare film koyup hayal kurmaya
baslarlar. Recep, iyi bir senaryosu oldugundan bahsederken film
sona erer.

* Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii doktora égrencisi.
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Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak filminde Recep, Mehmet,
Karpuzcu Kemal, Deli Omer, Nezihe, kizlar1 Nihal ve Giiler ka-
rakterleri ger¢evesinde, genelden 6zele yonelen ve zithklar iizerine
oturtulmus bir anlat1 yapisi kurulmustur. Filmde, ana karakterler
Recep’le Mehmet'in sinema yapma ¢abalar1 yaninda, ait olma, simf
atlama, toplumsal cinsiyet ve agk olgularinin islendigi goriilmekte-
dir.

Recep ve Mehmet, kasabali-koylii zithgina dayanan “6teki” olma
durumunu tiim film boyunca izleyiciye hissettirir. Kasabada ¢alis-
malari, kdyde sinirh kalmis olduklarinin keskinligini vurgularken,
onyargilar altinda kalmadan yasayabilecekleri tek yerin biiyiikse-
hir oldugunu diisiinmelerine sebep olur. Bu nedenle gelecege dair
kurtuluglarinin tek yolunu kasabadan gegip giden trenlerle oradan
kagmak olarak gérmektedirler. Kéyden ve oteki olarak goriildiikle-
ri kasabadan, daha agik bir ifadeyle kiigiik yasamlarindan kagmak
i¢in sinema yapmalar gerektigini diisiinerek, rejisor olmayi hayal
etmektedirler. Onlar su anki durumlarinda kaldik¢a dsik olmak
bile hadlerine degildir. Ornegin Recep’in kendinden yas¢a bityiik
Nihale agik olmasi, Mehmet'in ise daha gergekg¢i bir ¢ocuk olarak
bu agka kars1 ¢itkmasi, sadece Recep ile kizin arasindaki yas farkin-
dan kaynaklanmamaktadir. Burada s6z konusu olan, Mehmet'in
arkadasini agagilanmaktan korumak istemesidir. “Kasabali Nihal’,
onlan kiigiik gérmektedir ve “Koylii Recep” onun seviyesine ula-
samayacaktir, Mehmet arkadagina bu sevdadan vazgegmesi igin
telkinde bulunur. Ama aradaki sinif farkini vurgulamaktan kaginir
ve Tiirk kiiltiiriinde kendisinden yas¢a biiyiik bir kadinla beraber
olmanin hos karsilanmayacagini sdyleyerek asil nedeni bunun ar-
dina gizler. Bu dogrultuda Recepe, kasabadan koye donerken; “O
kiz1 alip kendine ana mi1 yapacaksin?” der. Mehmet'in ise bu durum
umurunda bile degildir, ona gore askin gozii kordiir, sinif, statii, ge-
lir farki tanimaz. Nitekim Nihal'in annesi Nezihe, Recep’in saglari-
n1 ¢ok begendigini soylediginde, Recep, Nihal tarafindan da sadece
kendisi olarak begenilebilecegini umut eder. Nezihe’nin saglarina
olan ilgisi, onun kendine olan giivenini artirmaktadir. Ancak sagla-
riny, Nihal'in, annesi gibi begenip begenmedigini bile anlayamadan
kestirmek zorunda kalir.

Filmin yan 6ykiilerinden biri olan Nezihe ve kizlarinin durumu
ise toplumsal cinsiyet alaninda okumalar yapmaya olanak sagla-
yan bir yapidadir. Esi 6lmiis bir kadin olan Nezihe, erkek ¢ocugu
olmadig: igin Recepe yakinhk gosterirken, biiyiik kiz1 Nihal, eve
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¢ocuk da olsa siirekli bir erkegin gelmesine sinirlenmektedir. Yir-
mili yaslarinda giizel bir kiz olan Nihal, annesinin dul olmasindan
dolay1 gevreye kars1 korumaci ve kapali bir tutum igine girmistir.
Aslinda hirginliginin bir nedeni de heniiz gelismekte olan kadin-
lik duygularidir. Bu duygulari bastirmak zorunda hissetmesi onun
cevresine karsi sert bir tutum igine girmesine yol agmaktadir. Once-
leri kiigiik goriip tersledigi Recep’in ona olan ilgisinden daha sonra
hoslanmaya baslamasi, ceviz gibi sert bir kabugun altinda yatan ve
begenilmekten duyulan hognutluga yer veren bir yaninin oldugu-
nun gostergesidir. Nihal, annesi Recep’i ¢aya ¢agirdiginda ona kétii
davranir. Sirf onun gonliinii kazanmak igin ceviz getirdiginde, il-
gilenmez goziikiir. Recep’in mektubunu getiren Mehmet'i ciireti
nedeniyle tokatlar. Ancak biitiin bunlara ragmen ilgiden hoslan-
mustir. Recep’ten Recep oldugu i¢in hoglanmamaktadir, bu bir agk
da degildir, sadece iginde yasadig1 ortamin disinda olabilir olan bir
ilgi ona kendini iyi hissettirmektedir. Boylelikle Recep —kendisin-
den kaynaklanmayan nedenlerle- ona ilk kez kadin oldugunu fark
ettirmistir. Recep’in onun igin getirdigi cevizlerden birini kardesi
diisiiriince, gizlice cebine atar. Gece herkes uyuduktan sonra onu
kirarak yatagina doner. Yataginda cevizi adeta bir ritiiele baglaya-
rak yedigi sahnede, bastirilmis kadinlik duygularini, cevizin Tiirk
kiiltiiriindeki erotik yananlam ¢agristirmalariyla oldukga naif bir
sekilde gosterir. Yonetmen burada biiyiimekte olan bir geng ki-
zin kadinhgini fark etmesini zarifge verirken, ceviz, aynm zaman-
da, Recep’in kirmay:1 basardig: sert kabugunun da metaforu haline
doniigmiistiir. Sert kabugun kirilmasi ve kadinlig: kesfinin birlikte
ilerleyisi, oyuncak bebek metaforuyla da desteklenmigstir. Recep’in
yazdig1 mektubu okurken, Nihal'in oyuncak bebegi, durdugu yer-
den diiser. Nihal bebegi kaldirip tekrar yerine koysa da oyuncak
yine diiser. Bu onun ¢ocuklugunun ve safliginin bitmesinin, eris-
kinlige adim atmasinin isaretidir. Cocuk safligin1 tagimaya devam
eden Nihal'in kardesi Giiler ise heniiz “cevizleri kirmakta” basari-
sizdir. Tas tizerinde kirmak istedigi cevizler saga sola kagisir. Giiler
filmde bir araci roliindedir. Recep’le Nihal arasinda gegici siireyle
kurulan bir koprii gibi islev goriir.

Recep’in Nihallle iligkisinin bir sonunun olamayacag, annenin
begendigi saglarin zamansizca kesilmesiyle kendini gostermektedir.
Berber ¢iragi Mehmet, ustasinin zorlamas: iizerine Recep’in saglari-
n1 li¢ numaraya vurur. Mehmet'i siirekli doven ustasina kars: gele-
meyen ve saglarinin kesilmesine engel olamayan Recep igin bu ka-



192 FILM ELESTIRIS)

yip Nihal tarafindan asla begenilemeyecegi anlamina gelmektedir,
aslinda erkeklik kaybini isaret eder. Recep, saglar1 kesildikten sonra
soyledigi “Keloglan olduk!” ifadesiyle de Nihal'in sadece yas¢a de-
gil, statii olarak da ondan ne kadar yukarida oldugunu dile getirir.
Ciinkii tipki padisahin kizina asik olan koylii Keloglan gibi, o da bu-
lundugu toplumsal yapi iginde imkansiz aska tutulmugtur. Kendisi
bu askin timitsiz oldugunu kabul etmek istemese de gergek orta-
dadir ve masallardan daha giizel olmayan bir diinyada yagamakta-
dir. Igindeki geliskileri hareketlerine yansittiginda, ustasi Karpuzcu
Kemal'in dikkatini ¢eker. Karpuzcu Kemal, Recep ona birsey anlat-
masa da, konunun Nezihe ve kizlariyla ilgili oldugunu anlamistir.

Karpuzcu Kemal, agz1 iyi laf yapan, mert bir kasabalidir. Geg-
miste pehlivanlik yapmustir. Ticaret hayatinda ise bagarili olama-
maktadir. Zaten ticaretten de anlamaz. Kemal, almayacagim bildigi
halde miisterisine ne kadar kirmizi oldugunu gostermek igin rast-
gele bir karpuz keser, ancak karpuz kelek ¢ikar. Kemal'in simdiki
yasaminda basarisiz olusunu gosterir sekilde genglik yillarina ait
pehlivanlik fotografi da siirekli, astig1 yerden diismektedir. Gegmi-
sin yagiz pehlivani, bugiiniin basarisiz karpuzcusu Kemal, ticaret-
teki yetersizligini sanssizhiga baglamaktadir. “Kemal’in malim1 ya
kuslar yer, ya pustlar!” séylemi, aslinda hayat karsisindaki yenilgi-
sinin ifadesidir. Agtig1 karpuz sergisini de bir siire sonra kapatmak
zorunda kalir. Kemal, sergisini toptanciya devrederken “Karpuz
kabugundan gemiye binenin ¢abuk inecegini” sdyler. O da karpuz
kabugundan gemiler yapmus, olmayacak islere umut baglamstir.
Gengliginde sahip oldugu gegici 6viing ve iin, onu gergek hayatta
ayakta tutamamis, yasamim kazanmast i¢in yapmasi gereken gergek
isler ise hayal kirikligiyla sonuglanmistir. Recep patronunun hayal
giicii ve iyi niyetini 6verek onun “kiyak” bir adam oldugunu soyler-
ken, bu duruma vurgu yapmaktadir. Aslinda Recep tipki onun gibi
karpuz gemisinden hayallere inanmakta, kendisine benzettigi i¢in
de Kemal'i sevmektedir.

Kemal'in ve Recep’in hayalperestligi aslinda yonetmen Ahmet
Ulugay’in yokluklar iginde sinema yapma ¢abasina benzemektedir.
Ahmet Ulugay da karpuz kabugundan gemiye binmeye cesaret et-
mis, yarattig karakter Kemal'in tersine, basarili olmustur. Herkesin
karsi qiktigr bir ortamda da olsa, hayallerini gergeklestirerek film
¢ekmeyi bagarmustir. Bu siiregte yasadig sikintilari, hem kendisinin
durumunu hem de gevresinin onu nasil gérdiigiind, filminde adeta
tiim karakterlere yansitmigtir.
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Ornek olarak Kemal karakteri, yénetmenin hayalperestligini
simgeledigi gibi, onun, sinemanin devinim iizerine kurulu oldugu-
nu filmde anlatmasinin da bir araci haline gelmistir. Kemal, filmin
baslarinda evlerin birinden ¢ikan cenazeyi seyreder. Siyah bir ke-
fene sarilmi§ olan cenaze kapinin 6niine konur. Bir kedi cenazenin
etrafinda dolasmaya baslar. Kiigiik bir oglan gocugu gelip tabutun
oniinde durur. Yetiskin bir erkek de, evin hanimi oldugu tahmin
edilen cenazenin baginda aglamaktadir. Erkegin bacaklarina siirti-
nerek dikkat ¢ekmeye ¢alisan kedi, kadinin ruhunun ona gegmis
oldugu izlenimini yaratir. Kesmelerle ge¢is yapilan bu gekimler,
Kemal'i izleyici konumuna yerlestirir.

Cenazeyi seyreden Karpuzcu Kemal, mevtanin nefes aldigini ve
hareket ettigini goriir gibi olur. Buna ragmen higbir sey olmamis gibi
karpuzlarimin basinda kalir. Kemal'in hareketsizligi, tasranin du-
raganligina bir gonderme oldugu kadar, hayal giiciinii de vurgula-
makta, ayn1 zamanda y6netmenin 6limiin ardinda bile hareket ve
umut bulduguna isaret etmektedir. Duragani hareket ettirme istegi,
sinemanin dogasinda vardir. Resimlerin hareket ettirilmesi, insanog-
lunun eski diiglerinden biridir. Recep’le Mehmet'in hayalleri de buna
benzer, onlar da ellerine gegirdikleri kopuk kareleri hareket ettirmeye
¢aligirlar. Devinim 6gesi film boyunca birgok yerde vurgulanmistir.
Hatta koyde sinemaya, “hareket eden” anlamina gelen “gimildak”
ismi takilmigtir. Deli Omer’in gegirdigi sara krizinden énce diinya-
y1 kare kare gormesi, arka arkaya siralanan fotograflarin hareketine
ornek teskil etmektedir. Sinemada izleyiciye genel olarak saniyede 24
sabit fotograf gosterilirken, bu sayi, hareketi gergek yasamdaki gibi
algilamay: saglamaktadir. Sayinin azaltihp gogaltilmasiyla, yani ka-
meranin saniyedeki ¢ekim hizinin degistirilmesiyle hareket yavaslati-
lip hizlandirabilir. Bu durumun farkinda olan iki arkadasin en biiyiik
amaglarindan biri, saniyede 24 kareyi tutturup hareketsiz, cansiz du-
ran fotograflara hareket yani can katabilmektir. Deli Omer bile hare-
ketin ardinda can olacagini anlamus, 6len nisanhsinin fotografinin da
sinema araciligiyla canlanacagina ve 6liimsiizlesecegine inanmustir.

Recep’le Mehmet, kendi yaptiklar1 projeksiyon makinesini koy-
de ahirda saklar. Bir aksam gizli yerlerine giderken, evlerin kan-
dillerinden sizan 15181n aydinlattig1 kdy yolunda golgeler duvarlara
yansimaktadir. {lk bakista bu goriintii Platon’'un magara alegorisini
hatirlatmaktadir. Platon gergegin algilanisinda duyularin oynadig:
yaniltic1 rolii “magara alegorisi’yle agiklamaktadir (Platon, 2000:
183-188).
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Platon’a gore duyularla algilanan “gériinen diinya” nesnelerden
olustugu i¢in degisime agiktir. Bu nedenle gergegin bilgisine ulasma
imkani tamimaz. Nesnelerden elde edilecek her tiirlii bilgi, gergegin
sadece bir tiir goriiniisiinden ibarettir. Platon bu noktada, magara-
da dogmus ve bitylimii§ insanlar tasarlamigtir. Bu insanlar, maga-
ranin bir duvarina zincirlenmislerdir ve hi¢ hareket etmezler. Tam
arkalarinda yiiksekge bir yerde ates yanmaktadir. Mahkamlarla ateg
arasinda bir duvar vardir. Bu duvar, kukla oynaticilarinin kuklala-
rin1 iizerinde hareket ettirdikleri bir duvardir. Duvarin tizerinden
gegirilen tastan ve ahsaptan kuklalarin golgesi mahkamlarin zin-
cirlendigi yerin tam karsisina yansir. Mahkamlarin gérdiigii bu gol-
geleri, baska hi¢bir sey gérme sanslar1 olmadig igin, gergek sanma-
lar1 kaginilmazdir. Boylece “goriinenin bilgisi” ve “gergegin bilgisi”
birbirine karigsacak, mahkiimlar gériiniimleri gergek sanacaklardir
(Platon, 2000: 183-188).

Yonetmen Ahmet Ulugay, Recep ve arkadaslarinin yiiridiigi
sahnede Platon’un alegorisini yeniden canlandirmistir. Evlerin pen-
cerelerinden kandiller ve gaz lambalar araciligiyla sizan 151k, koy
yolunda iplerle asilmis kuklalarin golgesini tag duvarlara yansit-
maktadir. Sinemanin hareketle beraber ikinci 6nemli unsuru olan
151k da boylece filmde vurgulanmaktadir. Bu yamltici 151k oyunlar:
yonetmen tarafindan kéylerde gelisen mitolojiyi besleyen bir unsur
olarak da goriilmiistiir. Recep’in annesinin buldugu filmleri yak-
mak igin gittigi koy ocaginda ¢alisan kadinlar, atesin aydinlatma-
siyla olusan atmosferde cadi, biiyiicii gibi tasvir edilmistir. Corbay:
karigtiran kadin dev bir cadi kazaninda biiyiilii bir karigim hazirlar
gibi goriiniirken, bagka bir kadinin pisirdigi hamurlar insan kula-
g1 gibi tasvir edilmistir. Anadoluda kéylerde anlatilan seytan, cin,
bilyiicii, cad, peri anlatilari, boylelikle 151k yanilsamalarina baglan-
mugtir.

Recep’in annesi genglerin sinemaya olan ilgisine “seytan icadi”
oldugu gerekgesiyle karsi ¢ikmaktadir. Ahirin iist katinda buldu-
gu filmleri koyiin ocaginda yakar. Oglunun gaz lambasinin 6niinde
elleriyle yaptig1 golge oyununa bile tahammiilii yoktur. Bu tutum,
Anadolu insaninin, dinin etkisiyle Tanridan bagkasinin “canlandir-
ma” yapmasina olan olumsuz tavrinin gostergesidir. Filmde gozle-
nebilen bu konuyu Nijat Ozén, genel olarak, Islam dininin koydugu
tasvir yasagina baglamistir (Ozén, 1968: 11-13). Ozon, tasvir yasa-
ginin resim sanatini genis olgiide engelledigini, bu nedenle gorsel
bir sanat olan sinemanin da Tiirkiyede gelisemedigini savunmustur.
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Egemen ve geleneksel yapinin diginda oldugu igin kdyiin delisi
haricinde kimse, Recep’le Mehmet’in sinema yapma konusundaki
ilgisine destek vermemektedir. Ciinkii sinema yapma ¢abasi, gevre-
lerindeki kisilere gore, deliliktir. Toplumda, 6zellikle koy gibi daha
i¢ine kapanik, gelenekgi bir ortamda kolektif yapinin disinda yer
almak olumsuz karsilanmaktadir. Kasabanin fotografgisi ya da sine-
ma salon isletmecisi gibi, aslinda bu sanata yakin olanlar bile Recep
ve Mehmete bu sevdadan vazgegmelerini telkin eder.

Aslinda sinema, kasabadakiler igin gok uzak bir kavram degil-
dir. Karpuzcu Kemal, bir sahnede Ses Dergisi okur.-Ses Dergisi’nin,
diizenledigi yarigmalarla Tiirk sinemas tarihine birgok 6nemli yil-
diz1 kattig1 ditsiiniildiigiinde, kasabalara da ulagan bu dergi aracili-
giyla sinemanin halk tarafindan popiiler algilanigina dikkat gekilir.
Ayrica kasabadaki sinema salonuna siirekli yeni filmlerin gelmesi,
sinemanin devaml bir izleyici kitlesinin oldugunu isaret etmekte-
dir. Yonetmen Ahmet Ulugay da Ses Dergisi ve sinema salonuna
gelen filmlerin afislerinin yaninda, Recep’le Mehmet’in gostermeye
¢aligtigr ilk filmin bir “kovboy filmi” olmasiyla sinemaya sayg: du-
rusunda bulunmaktadir. Tipki ilk kurmaca filmin western olmasi
gibi, Recep’le Mehmet’in projeksiyon makinesinde hareket kazan-
dirmaya ¢ahstiklar1 ve sonunda da basarili olduklar ilk film, bir
Tiirk kovboy filmidir.

Ozet olarak Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak, yénetmen
Ahmet Ulugay’in, sinemaya olan sevgisini, yan konularla birlikte
destekleyerek perdeye tasidig: bir filmdir. Yapim, Ahmet Ulugay’in
gocuklugunda yasadign bir dénemden kesit sunarken, 151k-golge,
kadin-erkek, bu diinya-6teki diinya, aydinlik-karanlk, koy-kasaba
gibi zithklar tizerine kurulu ig ige ge¢mis birden ¢ok 6ykiiye yer ve-
rir. Bu dykiilerde, hikaye anlatma bigimi olarak klasik senaryo ya-
pisinda bulunan giris, gelisme, sonug boliimleri gibi ayrimlar gok
belirgin sekilde ele alinmamgtir. Ahmet Ulugay, filmde, 6zellikle
bir zamansizlik hissi yaratmaya ¢alismistir. Oykiiler, herhangi bir
koyde ya da kasabada, herhangi bir zamanda gegebilirdir. Altin
orana uygun kareler igeren filmde zaman zaman kullanilan uzun
planlar, kesintisizlik hissine hizmet eder. Planlar, zamanin yavas
gegmesi duygusunu giiglendirirken, sehrin hareketinden ve karma-
sasindan uzak olan tasradan, karakterlerin kagmasinin ayni oranda
gii¢ olduguna da isaret etmektedir. Ayrica tagranin kendi iginde bir
hiyerarsiden bahsetmek olanaklidir. Kentli muhtemelen kasabaliys,
kasabali ise koylilyii asagida gormektedir. Mehmet’in ustasi ber-



ber, koyliiden esnaf olmayacagini soyler. Nihal, kéylii oldugu igin
Recep'i terslemistir. Fotograf isi de koyliiniin degil, kasabalinin,
sehirlinin isidir. Vurgulamak gerekirse, Recep’le Mehmet, yasadik-
lar1 bu asagihik duygusuyla bir simf atlama istegi duymaktadir. Bu
amaglarina ulagsmada en uygun yol olarak goérdiikleri sinema ise
onlar igin tek umuttur. “Kaybedilen hayallerin yerini umut olarak
sinemanin almasindan bahseden” (ilhan, 2008) Ulugay’in karakter-
lerinin akillarinda kdylerinin yakinindan gegen trene binip gitmek
vardir. Biiyiik sehre kagisin araci durumundaki tren, daha iyi bir
yasamin olabilirliginin simgesidir.

[k uzun metrajli filmi Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak’la
yurtiginde ve yurtdisinda birgok 6diil kazanan, 2009 y1linda yitirdi-
gimiz Ahmet Ulugay, tipki filmdeki Recep’le Mehmet gibi, hayalle-
rinin pesinden gitmekten vazge¢meyerek karpuz kabugundan yap-
tig1 gemiyi yiizdiirmeyi bagarmigtir. Ahmet Ulugay, iinlii sair Yahya
Kemal Beyatl’'nin Deniz Tiirkiisii siirinde “Insan, dlemde hayal etti-
gi miiddetge yasar” (Akt. Soysal, 2011: 43-44) deyisi gibi, kendi ha-
yalini gergeklestirerek, Tiirk sinema tarihinde yerini alan bu filmle
sinema sanatina goniil veren herkesi yiireklendirmistir.
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Adem’in Trenleri Filminde Kadin Temsilleri
Ozlem Yaren'

Adem’in Trenleri filmi kiigiik erkek ¢ocugun; “Goérdiigiin biitiin
trenlerle bana selam gonder. Onlarin hepsi benim nasil olsa!” s6z-
lerinin duyuldugu bir tren istasyonunda baglar. Filmin anlaticisi, bu
climleyi soyleyen gocuk, yani Ademdir (Firatcan Aydin). Adem’in
anlattig1 6yki, bir istasyon kasabasinda geger. Bir gece, trenle, Ha-
san (Cem Ozer) imamlik yapmak iizere kasabaya gelir. Yaninda ka-
ris1 Hacer (Nurgiil Yesilgay) ve Hacer’in kizi Fatma (Zeynep Deniz
Ozbay) bulunmaktadir. Kasaba halki, ilk basta ¢ocuklu bir adamin
sorumlulugunu almak istemese de, yash Imam’in geng, giizel ve
“boynu biikiik” karisi ile daha sonra Fatmacik ismini verdikleri kii-
¢iik kizinin halinden etkilenir ve onlar1 geri gondermez. Adem’in
annesi Sitkran (Derya Alabora) basta olmak iizere kasabanin ka-
dinlari, énceleri Imam’in, karisina karsi soguk ve sert tavrini, ona
eziyet ettigi yoniinde yorumlar. Fakat daha sonra imam Hasan’in
ve Hacer’in hikayesini 6grenirler. Hasan, imamlik yaptig1 bir koy-
de, geng bir erkek tarafindan kandirihp hamile birakilan Hacer’i
himayesine almi§ ve ona imam nikahi kiymistir. Bu bilgi ile kasaba
halki Imam’a saygi duymaya baglarken, Hacer’i hamile birakan ki-
sinin kasabada ¢aycilik yapan Bekir (Atif Emir Benderlioglu) ol-
dugu ogrenilir. Bekir, yaptig1 hatay1 anladigimi séyleyip Hacer’i ve
kizin1 alp gitmek istediginde, Hacer, kendisini, sadece bedensel
olarak arzulayan bir adam ile onun bakimini iistlenmis bir adamin
arasinda tercih yapmak zorunda kalmis bulur. Bekire giivenmiyor
olsa da, kendisini sevmedigini diisiindiigii bir adamla da yasamak
istememektedir. Bu nedenle tercihini Bekirden yana kullanir. An-
cak Bekir, Hacer ve Fatma ile kasabadan ayrilacaklar1 sabah, tren
istasyonuna gelmez. Gece kasabay: terk etmistir. Yine ortada kalan

* Ege Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii yiiksek lisans 6zel
ogrencisi.
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Hacer ve kizi, Adem’lerin evine siginir. Imam Hasan ise, gittigini
sandig1 Hacere olan duygularinin artik tamamuyla farkina varms-
tir. Terk edilmesinin acisini hafifletmek i¢in dualardan medet umar.
Bu sirada Adem’in halasi (Y1ildiz Kiiltiir), Imam Hasan ile Hacer’in
biraraya getirilmesi gerektigine karar verir ve Fatma'y1 Imam’in evi-
ne gotiiriir. Imam, Fatma'y1 gériince onlarin gitmedigini anlar ve
Hacer’in yanina kosar. Hacer, sigindig1 eve gelen Hasan'in ne tepki
verecegini bilemeden bekler. Hasan, Hacere neden gitmedikleri-
ni sormaz. Hi¢ beklenmedik bir anda biiyiik bir ask ve minnetle
Hacer’in ayaklarina kapamir. Hacer, Hasan'in koruyup kollayan din
adamu bigiminden, asik bir erkege evrilmesine izin vererek, onun-
la birlikte olur. Bundan sonra mutlu bir evlilik yasgamaya baslarlar.
Film, anlatic1 roliindeki Adem ve ailesinin kasabadan tasinmastyla
son bulur.

Adem’in Trenleri, kadin karakterlerin egemen oldugu yapisiy-
la tiyatral bir bigimsellik kuran, dram tiiriinde bir filmdir. Yonet-
men Barig Pirhasan, Adem’in Trenleri'nde kadina ve yasadig1 top-
luma bakigini yansitmistir. Yonetmenin kiz kardesi, sanat¢1 Deniz
Tiirkali'yle yapilan bir roportajdan, yonetmenin feminist kadinlarin
yasadig bir ailede biiyiidiigii 6grenilmektedir (Armutgu, 2001).

Filmin kadin karakterleri, olaylara taniklik etmenin yani sira,
onlara yon veren nitelikleriyle kurgulanmistir. Imam Hasan ve ka-
ris1 Hacer'in geldigi ilk geceden itibaren kadinlarin kasabadaki et-
kin rolii 6ne ¢ikar. Bu kadinlar, “kadin olma” 6zelliklerini tasimaya
devam ederek var olmaktadir. Ornegin Adem’in annesi Siikran ve
arkadaglary, tagidiklar: 6nyargilara, aralarinda yaptiklar: dedikodu-
lara ya da aldiklar1 bazi hatah kararlara ragmen, yonlendirici, yar-
dimsever ve yapicidirlar.

Anaakim sinemada genel olarak, kadinlarin ve erkeklerin top-
lumsal roller iginde temsil edildigi goriilmektedir. Kadin ve erkek,
toplumla iligki igindeyken, yani konusur, davranir ve yasarken, be-
lirli kodlara uymak zorunda kalir (Yiiksel, 1999: 70). Ayrica 6zverili
olma, bakma, biiyiitme gibi 6zellikler kadina, istedigini elde etme,
maceracilik ve talep etme de erkege atfedilmistir ve her ikisinin de
geleneksel cinsiyet rollerine uygunlugu, bu nitelliklerin yinelen-
mesiyle devam ettirilir. Bununla birlikte, kadinin fiziksel giiciiniin
erkekten daha az oldugu yargisi, kadinin korunmasi, kollanmas: ge-
rektigi fikrinin toplumsal cinsiyet yaklasimi i¢inde yerlesmesine yol
agmigtir (Kayl, 2010: 15). Adem’in Trenleri filmi bu genel anlayisi
goz ardi etmez, ancak aym zamanda erkegin karsisinda daha etkili
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ve gii¢lii olan kadinlar: resmetmeyi de gergeklestirmektedir. Kadin-
lar, kasabada yasayanlarin denge iginde olmasini saglayan, etken
gli¢ konumundadir. Kasabadaki herhangi bir sorunda bir araya ge-
lip kararlar almakta, bu kararlari, onaylanmaya ihtiyag duymasalar
da, erkeklere soyleyerek uygulamaya koymaktadirlar.

Kasabadaki “anaerkil” yapinin 6nemli gostergelerinden biri,
sozil gegen en yash kiginin Adenrin halasi olmasiyla somutlagtiril-
mustir. Adem’in halasi, erkeklerin sadece ¢igdem yiyip edilgen-izle-
yici oldugu, kadinlarin ise dogru bulduklar her tiirlii eylemi yap-
tiktan sonra bile bazen kendilerini garesiz hissettigi anda devreye
girerek, Hasan’la Hacer’in birlesmesini saglama giiciinii gostermis-
tir. Bu dogrultuda, kasabanin kadinlar ilk bakista toplumun onlara
bigtigi “kadin-ana” roliine uygun profiller gizermis gibi goriinse de,
film boyunca erkekleri ve olaylar1 yonlendirenler aktif 6zneler ol-
maktadir. Bu da onlari, sinemadaki geleneksel kadin karakterlerden
ayirmakta ve daha yasayan boyuta, yani gergekgi hale tagimaktadir.

Kasabaya sonradan gelen Imam’in karisi Hacer de, film boyunca
gii¢li kadin konumuna evrilir. Filmin basinda giyinisinden davra-
nislarina kadar ¢aresiz ve boynu biikiik olarak tanimlanan Hacer,
kasabada diger kadinlar arasinda gegirdigi her giinden sonra agil-
makta, konusmaya baslamakta ve daha 6zgiivenli hale gelmektedir.
Aynizamanda tipki gergek bir insan gibi, hatalarini tekrar etme 6zel-
ligine sahiptir. Bununla birlikte yaptig1 hatanin sonuglarin: iistlene-
bilecek giicii de vardir. Bekir tarafindan ikinci kez terk edildiginde,
bir kez daha Imam’in korumasina girmeyi, hem gururundan hem
de hatasinin sonucuna katlanmas: gerektigini diisiindiigiinden do-
lay1 istemez. Ayn1 zamanda, kendisini koruyup kollasa da, imamin
ona yasamak istedigi hayati veremeyecegini bilmektedir. Daha 6nce
toplum baskisi nedeniyle bir erkegin korumasina girmistir ancak
artik kiziyla birlikte bagka bir yasamin olabilecegini diigiinme asa-
masindadur. Ikinci kez terk edilmesine ragmen sogukkanhligini ve
sakinligini korumasi, heniiz bilingdisinda da olsa, hareketlerini bu
diisiinceye gore sekillendirecegi izlenimini yaratir.

Hacer, tiim film boyunca, kendini kandirmayan o6zellikte bir
karakter olarak resmedilmistir. Bekire kars: hisleri devam etse de,
ona umutsuz derecede 4sik kadin goriiniimiinde degildir. Hacer,
Bekir'in geri donme isteginin, kizina ve ona kars: hissettigi sevgiy-
le ilgili olmadiginy, sadece fiziksel arzuya dayandigini bilmektedir.
Ciinkii onu gorene kadar, Bekir’in aklina hi¢ gelmedigini hisseder.
Hacer, filmin baslarinda, kasabanin yakinindaki ormanda ¢ikan
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yangim sondiirmeye giden erkeklerin arasinda yillar sonra ilk kez
Bekir’i goriir ve erkegin tepkisizligine karsin diiiip bayilir. Bekir'in,
seneler sonra Hacer’i sadece gordiigiinde istedigini fark etmesi de
Imam’in evde olmadigi bir giin, Hacer’in evine gidip onunla iliskiye
girmeye ¢aligsmasiyla ortaya konur. Cinsel arzusu ile kadinlik guru-
ru arasinda kalan Hacer, Bekir’i reddedip reddetmemek konusunda
bocalar, ancak onun asla iyi bir e olmayacaginin bilincindedir.

Bekir’in, cinsel arzulariyla hareket eden ve sevgilisi ve kizini or-
tada birakacak diizeyde bir erkek oldugunu tanimlayan 6zellikleri-
nin disinda, karakterine iligkin 6nemli bir ifadeye filmde yer veril-
memigstir. Bekir, yillar 6ncesinde nasil tanimlanmigsa simdi de ay-
nidir, herhangi bir degisiklige ugramamistir. Filmin, Adem diginda,
6nemli goriinen iki erkek karakteri arasindaki zithk bu sekilde ku-
rulur. Bekir'in degismez kotii 6zelliklerinin karsisinda, izleyicinin
olumsuz Ozelliklerinden kurtulup kurtulamayacag: beklentisine
girdigi Imam yer alir. Filmin baslarinda Hacer'e kaba davraniglariy-
la tanimlanan, anlayigsiz olan ve dini, sadece cezalandiric1 bir giig
olarak sunan Imam Hasan, gegmise dair sikintilar1 kasaba halkiyla
paylastikga, Hacer gibi degisiklige ugrar. Fatmacikin ve Hacer'in
yuzlerine bakmaya basladikga, onlar1 belki de ilk kez, kendini koy-
dugu “erkek ve baba” statiisiiyle gormeye baslar. Daha 6nce, yani
dualarin arkasina sigindig1 ve evdeki digerlerinin varliginin etkisi-
nin en az oldugu dénemlerde, Hacer onun igin sadece namusunu
kurtardigi bir kuldur. Imam Hasan, nasil davranmas: gerektigini
bilmedigi bu kula, inanc1 6gretme bigiminde yaptig1 katiliga benzer
bir bigimde sert tutum iginde olmustur. Onun Hacer’i bir kadin ola-
rak fark etmesi, Hacer’in kasabadaki kadinlarin etkisiyle kendi ol-
maya baslamasinin paralelinde gergeklesir. Imam Hasan, bir erkek
olarak, daha 6nce namusunu kurtarmak igin himaye ettigi Hacer’in
kadinligindan etkilenmeye baslar. Bu etkilenmeye kars: hissettigi
ise agik bir korku olur. Ciinkii bildigi ve yillardir uyguladig: kati tu-
tum, yerini, hig bilmedigi, kendisini zayif hissettiren ve karsisindaki
tarafindan kabul edilip edilmeyecegine emin olamadig1 duygulara
birakmaktadir.

Filmin, Hacer ve Imam Hasan karakterlerinin degisimi iizerine
takip ettigi anlatis1 yine de “kaderci” bir yapiya sahiptir. Kendile-
rini ifade etme bigimini giderek 6grenen ve degisime ugrayan iki
karakter, kendileri disindaki olaylar araciligiyla bu degisimin igine
girer. Hacer, Bekir’i tekrar gérmesinin ardindan kasabal kadinlarin
ozgiirliik anlayigini takip eden siiregte daha kendinden emin ve sa-
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kin hale biiriiniir. Imam Hasan ise Hacer’in degisiminin yaninda,
Bekir'in tetikledigi Hacer’i ve kizin1 kaybetme korkusuyla gergek
hislerinden kagmaktan vazgeger. Bu anlamda her ikisi de kendileri-
nin disindaki olaylar aracihigiyla gergek karakterlerini ortaya gikarir
ve sonuca ulasir. Imam Hasan'in mutluluktan sonra edindigi anla-
yisl ve sevecen tavri, dini, 6grencilerine anlatisindaki cezalandiri-
c1 ve ofke dolu yaklasimi da degistirecektir. Onun, “kotii kocadan,
miibarek adama, zavalll adam goriiniisiinden de miisfik kocaya”
evrilisinin din adamhigindaki karsihig: izleyiciye gosterilmese de,
filmin sonunda Imam Hasan’in daha olumlu, diinyevi olmayan ile
diinyevi olani baris iginde bir arada siirdiirdiigii bir yasam kurdugu
izlenimi yaratilmustir.

Hacer’in, Hasan1 gergek kocaliga kabul etmesi ise, son kararin
kadina birakilmasinin izleyici belleginde daha 6nce olusturulmus
bir 6rnegine benzemektedir. Cengiz Aymatov uyarlamasi olan Selvi
Boylum Al Yazmalim (Yon.: Atf Yilmaz, 1977) filmine benzer se-
kilde, Adem’in Trenleri filminin kadin karakteri de, “fedakar ask™
seger. Hacer’in tercihinde Bekir’in onu terk etmesinin pay: olsa da,
Imam Hasani reddetmemesi ve onu sevebilecegi bir erkek olarak
kabul etmesi, kararini, ¢aresizlikten degil isteyerek aldiginin gos-
tergesidir.

Toplumsal cinsiyet olgusu agisindan siirdiiriilecek incelemede,
kasabada kadinlardan sonra en giiglii karakterlerin ¢ocuklar oldu-
guna dikkat gekmek gerekmektedir. Kasabanin ¢ocuklar1 mutlu,
giiclii ve 6zgiir resmedilmistir. Kasabada kendilerine ait bir diinya
kurmuslardir. Bu diinya, biiyiiklerin sorunlariyla sik sik ¢akisir an-
cak biiyiiklerin iyi niyetli diinyalar gibi, kiigiiklerin diinyas: da asla
asir1 Giziici durumlar iginde verilmez.

Filmde, ¢ocuklarin sahitligiyle olaylarin anlatilmasinin nedeni
de budur. Farkli bir ortamda 6liimle sonuglanabilecek olaylar dizisi,
¢ocuk goziinden toplumsal cinsiyet kaliplarinin 6nemsiz olmasina
benzer bigimde, belirgin bir naiflikle anlatilmaktadir. Bununla bir-
likte Adem ve Fatmacik’in sahitligi, filmde 6nemli olaylar1 harekete
gegirir. Adem istasyonda mola vermis yabanci askerleri tagiyan bir
trenden ¢aldig1 kasaturayi saklarken, Hacer ve Bekir'in konusmasi-
na sahit olur. Biitiin kasabanin Hacer’i hamile birakip kagan kisinin
Bekir oldugunu 6grenmesini saglayan bu olay, kasaturanin Fatma-
cik tarafindan “baba’sina verilmesiyle ilerler. Fatmacik, kendisini
sevmesini istedigi “baba’sina kasaturayi verirken, onun gergek ba-
basimi 6ldiirebilecegi diisiincesini aklina getiremez. Imam Hasan,



kasaturayla Bekir’i odasinda kistirir ve onu bir daha kimseyi yar
yolda birakmamasi konusunda sertge uyarir. Uziintiisiine ragmen,
Hacer ve Fatmacik'in mutlu olmasini istedigini kendi agisindan bu
sekilde dile getirmektedir. Bekir’in degismedigini tahmin etmekte
ve ona olan ofkesiyle, geng adamla kendisinin karakteri arasindaki
farki bu sekilde ortaya koymaktadir.

Filmde Adem ve Fatmacik, ayrica, “aile” kavraminin tartigilma-
sinin aracilari haline doniismiistiir. Kurulug bigimi nedeniyle, ken-
disini ailesi iginde sigint1 hisseden ve psikolojik tatminsizligi, par-
magini emmesiyle resmedilen Fatmacik, bakip biiyiitiilmenin oldu-
gu ama sevginin olmadig: bir ortamin aile olmak igin yetmedigine
isaret eder. Ayak islerine kosulmaktan sikayet ederek, “Beni bu isler
i¢in mi dogurdun?” diye annesine soru soran Adem ise, aslinda so-
kakta bulunarak evlat edinilmis “bir Ademoglu”dur. Ama giiglii bir
anne ve sevecen bir babayla saglikli bir ¢ocuk olarak biiyiimektedir.
Film, sinemada sik¢a ele alinan, geleneksel ailenin dayandig1 kan
baginin zorunlu olup olmadig1 konusunu farkl sekillerde izleyi-
cinin 6niine getirirken, vurgusunu sempati duyulan bu iki gocuk
tizerinden yapar. Bu vurguya goére 6nemli olan, aile olmay: bile-
bilmektir. Film, anlatic1 roliindeki Adem’in evlathk olmasiyla, aile
olma taniminy, ailenin kutsanmast igin kadinin dogurmak zorunda
olmadig1 bir yapiya tasir. Buna gore, kadin dogurmasa da s6z ve
erdem sahibi olmaktadir. Bununla birlikte aile iginde tanimlanmak
hala 6nemlidir. Kasabada evli olmayan az sayidaki kisinin olumsuz
resmedilmesi de bunu destekler. Istasyon goérevlisi Resat, kasaba sa-
kinlerinin hareketleri ve s6zlerini agir1 buldugu biri seklinde betim-
lenirken, Bekir, Hacer’i ve kizini terk eden bir korkak ve karaktersiz
olarak resmedilmistir. Filmin sonunda aile olmay1 bagaran imam ve
Hacer ise, bir bebekle ddiillendirilir; bununla beraber Fatmacik’in
“baba”s1 tarafindan ne kadar sevildigi, onun omzunda taginmasiyla
verilir.

Film, her karakterin “kendi” olmay: basararak mutlu olabile-
cegine dair sdylemle tamamlanir. Hacer, Hasan, Fatmacik ve yeni
gocuklars, mutlulugu, huzurlu olmakta bulmaktadir. Bu huzurlu
ortam aileyle saglanir. Bu yaklasgimin kadim ve erkegi aile iginde
tanimlanmaya yonlendirmektedir. Bununla birlikte aile iginde de
“kendi” olabilecegi ve birinin karisi ya da kocas: olarak tanimlan-
madan da varhigini ortaya koyabilecegi fikri desteklenmektedir.
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Vavien: Gelgitler Arasinda Bir Aile

Turgut Onarir

Vavien filmi Tokat'n Erbaa ilgesinde gegen bir 6ykiiyii anlat-
maktadir. Ancak filmde ilgenin ismi hi¢ kullanilmaz. Burada amag-
lanan, filmde resmedilenin, iilke genelindeki herhangi bir kasaba
olarak algilanmasinin istenmesidir. Bu kiigiik kasabada Celal (En-
gin Giinaydin), karisi Sevilay (Binnur Kaya) ve oglu Mesut’la (Ne-
dim Suri) yasamaktadir. Mutsuz bir aile hayat: olan Celal, agabe-
yi Cemal’le (Settar Tanri6gen) ortak olduklar: elektrik diikkianim
isletmektedir. Ancak isleri iyi degildir ve birgok yere borglar: var-
dir. Celal ve Cemal’in tek eglencesi Samsun'da pavyona gitmektir.
Celal pavyonda galisan bir kadina agiktir. Celal'in karisi Sevilay,
Almanyada yagayan babasinin gonderdigi paralar1 on bes yildir bi-
riktirmekte ve evin bodrumundaki bir duvar deliginin iginde sak-
lamaktadir. Sevilay, Celalin bu sirn bildiginden habersizdir. Celal
ve Sevilay’in oglu Mesut, ergenlik doneminde basarisiz bir 6gren-
cidir. Mesut'un sevgilisi, Celal'in bag diigmani televizyon tamircisi
Sabri'nin kizidir. Aile iliskileri kotii olan Celal, iyi bir aile yagantisi
olan komsusu Sabriden nefret etmektedir. Celal, karisinin kendi-
sinden yillardir sakladig1 paray1 pavyonda ¢alisan agkini elde etmek
i¢in kullanmak ister. Ailesinden ve yasadig kasabadan kurtulup as-
kiyla zenginlik iginde yasamak igin karisini, kurnazca hazirladig:
bir planla 6ldiirmeye ¢alisir. Ancak basarisiz olur. Sonunda karisi-
nin kendisine olan diiskiinliigiinii lehine kullanir ve paralar: elde
eder. Oglunun diismaninin kiziyla birlikte oldugunu 6grenmekten
keyif alir. Sonunda “mutlu” bir aile yasantisina kavusur.

Vavien filmi karakomedi tiiriinde bir yapimdir (bkz. Akbiyik,
2010: 62-63). Kara komedi, genellikle abartili karakter tepkilerine
ve olaylar zincirinin trajikomik yapilanmasina dayandirilmaktadir.

* Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii yiiksek lisans 6g-
rencisi.
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Kara komedinin amacy; sistemde yasanan yozlasmislik, insanlik dis
durumlarin zincirleme gelisimi ve para diiskiinliigii gibi konulari,
zithga dayanan bir absiirtliikle izleyiciye sunmaktir. Bu islenis iin-
de 6liim, cinayet, intikam, ihanet gibi konular, sik sik absiirt du-
rumlarin olusturulmasinda kullanilir (Akga, 2010: 54).

Kara film ve komedinin bulusma noktasinda, klasik kara filmle-
rin ahlak iizerine ders verme niteligi ortadan kalkmaktadir. Amag,
siradan yasamlara sizmis olan giivensizlige rahatsiz edici bir bakis
sunmaktir. Bu filmlerde, iginden ¢ikilmaz olumsuzluklara ragmen,
kirilgan bir adalet hissi, mutluluk ve umut hissi de yer almaktadir
(Hibbs, 2009: 27). Vavier’'in karakterleri de, yasamlarindaki kiigiitk
sorunlarla ugrasan “kiigiik insanlar’in temsilini sunar. Bu kisiler,
insan olma durumuna genellenebilecek; giivensizligin, gizliligin,
samimiyetsizligin aile iginde yapilanmasinin resmini gizmektedir.
Tasrada bulunmasina ragmen, herhangi bir yerdeki her ailenin
fertleri arasinda gegebilecek olan iliskiler, alt metninde “aile olma”
kavraminin, eskisi gibi, sinirsiz, karsilikli giiveni temsil etmedigini
simgelemektedir.

Aile, artik, insanlarin birbirlerine giivenerek zorluklar asabil-
digi, kendilerinden 6nce karsilarindakilerin iyiligini diisindagi,
fedakarlik yapilan, rahat olunabilecek bir yer degildir. Tersine, her-
kesin birbirinden bir seyler gizledigi, bencilce yapilanmus, giivensiz
bir ortamdir. Kara filmlerin genelinde, resmedilen aile sorunlu bir
ortamu izleyiciye sunmaktadir. Buna gore, katiilitkk dolu evlerdeki
aile iliskileri anormal resmedilmistir ve aile yasamu, sikici, pariltisiz,
seksiiellikten uzak, dayanilmaz olarak betimlenmistir (Tan Ozde-
mir, 2003: 17). Ailenin bireyleri i¢in evin i¢i de dis1 da giivensizdir.
Bu da onlar1 mutsuz ve amagsiz yasamlar igine yonlendirir. Vavien
filmi de, gekirdek ailenin sahte masumlugu iginde, anaakim sine-
mada sik¢a yenilenen “mutlu aile” tablosunu yikar. Bu yikimi, kara
mizahla giildiirerek ve yer yer gerilim/korku imgelerini kullanarak
gergeklestirir.

Yirmi yildir elektrikgilik yapan Celal, karisim 6ldiirmek igin, tu-
haf safliginin belirtisi olarak elektrik malzemelerini temel alan bir
plan yapar. Metrelerce uzunluktaki kablo ve makarayla benzerlerin-
den daha hizh sekilde agilan 6zel yapim-elektrikli otomobil kapisi,
aslinda bir planin araglaridir. Sahte bir giilimseme ve mutlulukla
ailece piknige gidilecek, doniiste Sevilay mutlaka elektrikle agilan
kapiya yakin oturacaktir. Firtinali bir havada daglk bir arazide vira-
ja gelindiginde kap1 agilacak ve Sevilay hem arabadan hem Celal’in
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hayatindan gikacaktir. Sonug Celal'in istedigi gibi olur, Sevilay ger-
gekten de ugurumdan yuvarlanir.

Celal'in ¢izdigi portre, ikiyiizliilige, yalancihiga, hain diisiincele-
re dayah bir “tagra kurnazi” goriintiisii igermektedir. Celal, tagranin,
hirs, para ve sug gibi konularda aslinda “merkez”den asagi kalir yani
olmadigim gosterir. “Merkez” karmasik ve sorunludur. Merkezden
uzaktaki kasaba ise kiigiiktiir ve kiigiik hikayelere ev sahipligi yapar.
Ik bakigta kasabali masum, saf, kétiiliik bilmez, iyi niyetli olarak
goriilebilir. Ama aslinda “insan olma durumu” her mekanda her
insanin yapabilecegi kotiiliikklerin 6rnegini sunmaktadir. Filmdeki
kiigiik hikaye de genellikle aligilan naif ve masum tagra imajinin
z1t kutbundadir. Aile igi iletisimsizlik bir yana, bireylerin aym ¢at1
altinda birbirlerinden habersiz, yalanlarla yasamalar1 ve 6ldiirme
planlar yapabilmeleri, tagranin bilinen masumiyetinin ¢ok disinda
olusunun kanitina doniismektedir.

Celal'in tiim kurnazligina ragmen, karsi Sevilay, onu savunan,
evine, erkegine ve evliligine bagl, fedakar olan kisi seklinde resme-
dilir. Kocasinin soziinden ¢tkmayan Sevilay, baskin ve egemen er-
kek tipine kolaylikla boyun eger, sus denilince susar, bosanma tehli-
kesinin, 6liimden bile daha kétii bir sey olduguna inanir. Babasinin
baskisindan dolay1 amagsizca biriktirdigi paralardan da kocas igin
kolaylikla vazgeger. Sevilay i¢in sevgi, mutluluk ve evlilik maddiyat-
tan 6nemlidir.

Evde hakkini savunamayan Sevilay, bir partinin kadin kollarin-
da gorev yapar. Toplantilara katilir, kasabaya yapilacak gesitli sosyal
projelerde gorev alir. Partide de evindeki gibi yemeklerden sorum-
ludur. Partinin sorumlusu o bolgeden segilmis milletvekili Vekil
Hanimdir (Serra Yilmaz). Kasabada gorev yapsa da Vekil Hanim
sehirdeki meslektaslar1 gibidir. Vekil, samimiyeti anlagilamayan,
ahgilan biirokrat imajin1 sigmanhg: ve istahiyla destekleyen, duy-
gusuz bir karakterdir. Evinde gikabilecegi bir iist kat1 olmasi, filmin
adina gonderme yapan olaylarin da simgesi gibidir. Filmin baginda
yemek yerken goriilen Vekil Hanim, yemegini bitirdikten sonra evi-
nin iist katina gikarken yaktig1 15181, merdivenden giktiktan sonra
sondiiremez ve bu durumdan sikayet eder. Iki kat arasinda 6nceden
kurulmamus olan elektriksel baglant: nedeniyle sorun yasar. Eksik
olan sey “vavien'dir. Vekil Hanim iistte konumlanmustir, alttakilerle
iletisim kuramaz. Asag indiginde yukariyla, yukaridayken asagiy-
la iletisimi giiglesir. Bu iginden ¢ikilamazmis gibi goriinen durum,
filmin anlatisinda 6nemli bir noktay: olusturur. Elektrikle ilgili bir
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terim olan vavien, Tiirkgede “gitti-geldi” anlamindadur. iki elektrik
anahtari arasinda, elektrigin sirali ve uyumlu bir sekilde iletilmesini
tanimlar. Vavien'in galiymamasi, sorunlarin, sikintilarin yasandigi-
nin simgesidir. Filmde vavien, ilk olarak, kar1 koca arasinda duy-
gusal ya da mantiksal uyum olmamasini isaret eder. Vekil Hanim,
ev igi elektrik iletisimini kurmasi igin Celalden yardim ister. Celal
vavien baglantinin nasil yapilacagini bilmemektedir. Celal'in mes-
legine ragmen yirmi yildir vavien baglant1 yapmay1 6grenememis
olmasi, insanlarla arasindaki bagy, iletisimi 6grenememesinin, yir-
mi yildir Sevilay ve oglu Mesut’la arasindaki katii iliskisinin ve ile-
tisimsizliginin sembolik yiiziidiir. Celal, vavien baglantiy: bilmedigi
i¢in ofkelenir, erkeklik gururunun incindigini hisseder.

Kasaba-sehir, kadin-erkek, iyilik-kotiilitk gibi zithklarin yasan-
dig1 ortamda agabey ve kardes de birbirinden farklhidir. Agabey
Cemal, yengesinin 6liimiiniin kardesini ¢ok tizdigiinii diisiinecek
kadar saftir. Kotiilerden ve kotiilitkten nefret eden, iyiligin hayatta-
ki en dogru erdem oldugunu anlatan, ancak eylemsiz bir kisi ola-
rak resmedilen Cemal, birgok olaydan habersizdir. Kardesini her
zaman teselli eder. Tagra kurnaz1 Celal’in aksine, Cemal tasranin
safidir. Cemal, kardesini dengeledigi, kusurlarinm gizleyebildigi i¢in
ikisi arasindaki iligki de vavien gibidir.

Tipki vavien yani “gitti-geldi” gibi Sevilay da 6nce ugurumdan
yuvarlanmasina ragmen, kurtularak bir sabah eve dondiigiinde,
yillardir sakladig1 paralarin da, Celal'in asabi tavirlarinin da yok ol-
dugunu goriir. Celal’i 6liim korkusu, Sevilay’1 da bosanma korkusu
sarmustir. Sevilay’in yillardir kendisinden gizlice para biriktirmesi-
ne kizan ve paralari alan Celal, karisinin onu 6ldiirmesinden kor-
kar ve bir an 6nce bosanmak ister. Oysa para Sevilay’'n umurun-
da degildir. Sevilay igin 6nemli olan kocasi, evliligi, mutlulugudur.
Yalnizca karakterler arasinda degil, olaylar arasinda da bir vavien
vardir. Bir olayin yasanmasi, zincirleme diger olaylara ve sonuglara
da etki etmektedir. Aile igi sorunlar, Celalin kasabadan kagma is-
tegine, pavyondaki kadinla olan iliskisine ve Sevilay’in ugurumdan
diismesine neden olurken; Sevilay’in kaybolusu, mafyanin Celale
dayaktan da ote verecegi zarar1 6nlemekte, Celal’in istedigi paraya
ve mutlu aile tablosuna kavusmasina arac1 olmaktadir.

Vekil Hanim'in istedigi vavien baglantiy1 agabey Cemal yapar.
O giinden sonra her sey iyiye gitmeye baslar. Sevilay kasabaya ya-
pilmas: disiiniilen huzurevinin elektrik islerini Celal ve Cemal’in
yapmasi konusunda Vekil Hanim1 ikna eder. Boylelikle Celal, er-
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keklik gururunu geri kazanir, vavien’i bilmemesinden kaynaklanan
kirilmig gururu onarilir. Sevilay’in ailesi igin ¢abasi, Celal’le iliski-
sindeki piiriizleri ortadan kaldirmus, aralarindaki bag: yeniden kur-
mugtur. Yani, elektrik islerinden anlamasa da, asil vavien’i Sevilay
gergeklestirmistir. Sevilay’in biriktirdigi yaklagik yetmis bes bin
Euroyu kendi hesabina yatiran ve pavyonda sarkicilik yapan kadin-
dan vazgegen Celal, oglunun yine “erkeklik gururu”nu destekleyen
tavriyla tamamiyla mutluluga erisir.

Celal'in kiskandi: televizyoncu Sabri, bir kiz babasidir. Izleyi-
ci Sabri'nin ailesiyle olan mutlulugunu ¢ok kiigiik anlarda gorerek
tanimlamasini yapar. Sabri'nin evi de diikkédninin igi de goriilmez.
Celal ve Sevilay arasindaki problemleri disaridan bakanlarin anla-
yamayacag gibi, Sabri’nin de anlik mutlu gériiniisiinden, ev igi hu-
zurunun, samimiyetin derecesi aslinda muglak kalir. Ancak Celale
gore erkek babasi olmak bile bir iistiinliikken, oglu Mesut’un,
Sabri'nin kiziyla olan flortii, Celal'in Sabri’ye karsi igten ige yasadi-
g1 savasin ve rekabetin mutlu sona ulagmasi hissini yaratmaktadur.
Erkekliginin onaylanmasi, oglunun diismaninin kizim1 kendisine
“sevgili yapma”sina gizlenmistir. Bu durum, erkek olmanin “eril”
olmakla tanimlanmasina ve erkeksilik hissi igin, erilin agir bash
ve kaybetmeyen konumda kendini gormek istemesiyle uyumludur
(Soysekerci ve Yilmaz, 2007: 55). Oglu Mesut, diigmaninin kizina
“sahip olarak” aslinda babalar arasindaki savagi Celal lehine gevir-
migstir. Celal, ogluna ilk kez sevgi gostermeye baslar. Ama bunu da
“erkekge” yapar, kaba sekilde, Mesut'un omuzlarin sikar, kafasina
vurur, onunla “toslagir”

Filmin sonunda, yapilacak huzurevinin temel atma toreni ger-
geklestiginde gok mutlu goriinen Celal'in ve Sevilay’in aklindaki
soru(n)lar diizelmis gibidir. “Mutlu aile” goriintiisii iginde, gegmiste
yasanan sahte diinyayr unutmusa benzerler. Mutlu bir sekilde ara-
balarina binerler. Arabada aralarina aldiklar1 “Mesut”la olusan aile
tablosunda, Sevilay’in yiiziinde huzur, Mesut'un yiiziinde giiven ve
sevgi, Celal’in ytiziinde ise kazancin ve galibiyetin gururu vardir.

Filmin genelinde, insanin, kolay tanimlanamayacag, net gorii-
lebilen ve algilanan 6zelliklerinin olmadig: vurgulanmaktadir. Aga-
bey Cemal bir repliginde, “Insanlar ikiye ayrlr: iyiler ve kétiiler.
Bizler iyi insanlariz” derken, yalnizca iyi ya da kétii insan olunabi-
lecegini savunur goriinse de, gergek bu kadar yalin ve basit degil-
dir. Insanin siirekli degisen diisiince yapisi, tutum ve davranislar
etki-tepkiyle olusmakta, ortaya ¢ikan yeni kosullar yeni durumlar



meydana getirmektedir. Boyle bir ortamda iyi ne hep iyi, kot ne
hep kétii kalabilir. Yagam vavien sistemi gibi islemektedir. Insanin
gelecegi siirekli degisir. Bazen tutukluk yaparak ayniyerde takilmig
gorintiisii verebilir, gitkmaz bir durumu temsil edebilir. Yagamdaki
bu ¢ikmazlar “tamir edilmeli” ve insan yeni kosullarla yoluna de-
vam etmelidir.

Filmde kara-komedi iginde temsil edilen aile; iliskileriyle, ya-
sanan kotiiliikleri ve sahte mutluluklariyla ve sonundaki “mut-
lu son”la her yerde “denge’nin kurulacagim gostermektedir. Aile
icindeki vavien, aile bireylerinin, birbirlerinden habersizce planlar
kurduklarinda ya da is gevirdiklerinde bile héla birlikte giilmele-
riyle, sessiz, sakin goriiniimleri ardinda en biiyiik katiiliikleri bile
yapabilecek olmalar1 arasinda gelgitlere sahip olunmasiyla ortaya
konulur. Vavien, iyi ya da kétii galigir, her soruna ¢6ziim bulunulur,
6nemli olan ailenin yagamasidur, aile de —tuhafligina ragmen- var-
higin stirdiiriir.
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Anneye Déniigiin Oykiisii: Yumurta
Zuhal Akmese’

Yonetmenligini Semih Kaplanoglu'nun vyaptign ve Yusuf
Uglemesi'nin ilk filmi olan Yumurtada (2007) basrolleri Nejat Is-
ler (Yusuf) ve Saadet Is1l Aksoy (Ayla) paylasmaktadir. Yumurta,
kahramanm Yusuf’un, i¢ hesaplagmalarini, gelgitlerini ve geri-
doniisii(mii)nii anlatan bir filmdir.

Filmin ilk sahnesinde agaglik bir yolda yash bir kadimn sisler
i¢inde yiiriyilisiine tanik olunur. Yash kadinin tedirgin ruh haline
kosut olarak mekan da, gergek ve gergekdisilik arasinda gerginligi
hissettirmektedir. Uzun bir planin kullanildig1 bu sahne, seyircinin
kolay anlamlandirma yapmasina izin vermez. Yash kadinin, 6nce
izleyicinin gorii§ alanindan ¢ikip ardindan kendisini geg de olsa ta-
kip eden kameranin goriintiisiinden yok olusu, artik bu diinyada
olmadiginin gostergesidir.

Bu kadin, Yusuf’un annesidir. A¢ilis sahnesindeki bu eksiltili an-
latimin kullanimy, izleyiciyi filmin genel atmosferine hazirlamakta-
dir. ilerleyen sahnelerde de eksiltili anlatim, kullamilan metafor ve
metonomiler yardimiyla siirdiiriiliir. Eksilti, 6ykiillemede yari-ka-
palilik amaciyla ilk bakista bazi bilgilerin seyirciden gizlenmesine
dayanmaktadir (Akt. Kabadayi, 2011: 2). Filmin genelinde yonet-
men eksilterek anlatma, hatta bazi noktalarda hi¢ anlatmamadan
yana olarak, meseleleri isteyerek muglaklastirma yoluna gitmigtir
(Terzioglu, 2010: 43). Bu sahne izleyiciye daha sonra tamisacag:
kahramanin ve onun doéniisiim hikayesinin ipuglarini verir.

Filmin ana karakteri Yusuf, uzun yillar 6nce, dogdugu kasaba-
y1 terk ederek Istanbul’a yerlesmis ancak istedigi yasami burada da
kuramamistir. Yusuf’un yetiskinliginde yasadig: tasra/kent uyum-
suzlugu, tiglemenin diger bolimlerinin izlenmesiyle anlagilabilen

* Ege Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii yiiksek lisans 6-
rencisi.
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annesiyle sorununu ¢6zememesi ve kendini 6zgiirlestirmeyi basa-
ramamasina dayanmaktadir. Yusuf, nereye giderse gitsin, yalmz ve
mutsuz bir kisi olmustur.

Yusuf, annesinin bilinmeyene yiiriidiigii sahnenin ardindan Is-
tanbuldaki sahaf ditkk4dninda goriintiilenir. Yusuf’un sahafhigi, hem
kentte olup hem de kentten saklanabilecegi tek yerin eski kitaplarin
arasinin olmasin isaret eder. Yusuf’un, kent-kasaba, modern-ge-
leneksel arasinda sikigip kalmighgi ve ge¢misinden kagmaya ¢ali-
sirken yeni olana da uyum saglayamamis olmasi, arada kalmishk
hissini filmin sonuna kadar tagir. Yusuf igin yasam, ¢aba harcamay:
gerektirmeyecek kadar ¢ikigsizdir. Elinde sarap sisesiyle ditkkana
gelen alml kadin, sehir gibi ya da biitiin kadinlar (ve annesi) gibi-
dir, asla sahip olunamayacak giizellik ve uzakliktadir. Yusuf, kadi-
nin istegine hig itiraz etmeden bir sise saraba bir kitabi degismeye
razi olur.

Yusuf bu stkismighk ve bezginlik i¢indeyken annesinin 6liim ha-
berini alir. Bu 6liim (haberi), Yusuf igin belki de kagmaya ¢ahstig
gecmisi ile arasindaki bagi tamamiyla koparma anlamina gelmekte-
dir. Yusuf, ashinda kagtigin1 sandig1 bu hayat tarafindan yeniden ele
gegirileceginden habersiz, cenazeye katilmak iizere Tire'ye dogru
yola ¢gikar.

Yusuf’un yolculugu, ironik bir sekilde harekete gegisi simgele-
mektedir. Filmde biiyiiksehrin temposu gosterilmese de, “miisteri”
kadinin temsil ettigi yasama, tepkisizlikle yanit veren ve eylemsiz-
ligi segen Yusuf, cenazeye katilmak igin diisiinmeden arabasina bi-
ner ve yola koyulur. Filmin yonetmeni Semih Kaplanoglu, tam da
bu eylemsizligin ardindan gelen eylemin zithgim yasatacak sekilde,
Yusuf’un “harekete gegisi’ni goériintiilemez. Diisiinceyi, karanhk
fon iizerinde kapinin kapani§i, motorun ¢alistirilmasi gibi seslerle
yonlendirir. Filmin, farkh kullanimiyla epizotlara ayrilacaginin ilk
isareti olarak okunabilecek bu tercih, aym zamanda eski Yusuf’un
sehirde kalacagini, yeni Yusuf’un yola ¢itkma eylemiyle bir daha
asla geriye donemeyecegini en bagindan itibaren izleyiciye vermek-
tedir. Yusuf, dogdugu kasabaya ulastiginda, yeniden dogacagi “ana
rahmi”ni simgeleyen kapah evrene varmis olur. Her dogumun san-
cil1 olmasi gibi bu dogus da sancili olacaktir ve bu kez annesi, ken-
dini, oglunun yeniden dogusu i¢in feda etmigtir.

Ilk-fiziksel dogumda oldugu gibi, ikinci dogum da Yusuf’un ira-
desi disinda gergeklesir. Annenin yokluk hali, Yusuf’un kasabadan
ayrilamamasiyla varlk halinden daha baskin hale gelir ve Yusuf’un
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yasamu kontrol altina alimir. Yusufun 6liim haberini duymasiyla,
saklandig koseden ¢ikarak basladig yolculuk, kendi ruhuna yap-
tig1 bir yolculuk olmakla birlikte (bkz. Biiker ve Akbulut, 2009),
Yusuf’un evine ve annesine donii§ yolculugudur.

Yusuf kasabaya ulastiginda, ilkdnce tasrayla arasindaki uyus-
mazhik goze garpar. Yusuf’un kasabaya ezan sesiyle birlikte girmesi,
cenaze evine ulasgtiginda es-dost ve komsularin orada hazir bulun-
masi, komsularin eve yemek tagimasi, cenaze toreni ve dini birta-
kim gereklerin yerine getirilmesi gerekliligi, sosyal degerlerin ve
iligkilerin sehirdeki gibi olmadigini vurgular. Yusuf, digerlerinden
farkli oldugunu hissetmeye devam etmek istercesine, yine tepkisiz-
lige siginir ve olaylar1 akisina birakir. Cevresiyle kurdugu iliskiler
zorunlu ve duygudan yoksundur. Ancak, uyumsuzlugun sikintisi-
nin sagaltildigi uyku ve yumurtanin kirilmasi rityasinin gosterdigi
gibi, aslinda kagmaya galigsa da kasabaya ait olmanin bilincini de-
rinlerde yasatmaktadir. Hemen sonra, bir an énce Istanbul'a dsnme
diisiincesine ragmen, bilingalt: onu sosyal ortama uyum saglamasi
i¢in harekete gegirir. Berbere gidip sakallarini kestirir ve biyikla ka-
larak kasabalilardan biri gibi goériinmeye baslar.

Yine de disarida kalma hissi, gorsel/igsel uyum ve uyumsuzluk
gelis-gidisleri ¢izgisinde film boyunca siirdiiriilir. Cenaze sonra-
sinda eve gelen Yusuf’a, annesiyle birlikte yasayan uzak akrabasi
Ayla terlik getirir. Yusuf bir miiddet terliklere baktiktan sonra giyer.
Ancak terlikler ayagina uymamaktadir. Tagrada erkeklerin yasa-
madig evlerde erkek terligi bulunmamasini referans alarak, yonet-
men, Yusuf’un fiziksel olarak da evine ait goriilmedigini vurgular.
Terligin ev iginin ve gelenekselligin metaforu olmas: Yusuf’u igten
ice rahatsiz etmistir.

Yusuf, zorunlu olarak geldigi kasabadan, bir an 6nce ayrilma
istegindedir. Ancak bu gergeklesemez. “Kader”, Yusuf’u, zorunlu-
luklarin yerine getirilmesi gerekliligiyle kalmaya ve kabullenmeye
yonlendirir. Yusuf’un sehirdeki eylemsizligi tekrar devrededir, Yu-
suf yavas yavas kontrolii elden birakir ve kendini kadere ve zamana
teslim eder.

Yumurta'nin tagra zamaninin kendi iginde bir ritmi vardir. Za-
manlar arasinda keskin gegisler yoktur. Tasrada “bugiin olmazsa
yarin” vardir. Yusuf avukata veraset islemlerini tamamlamak igin
gider, ancak avukat yoktur. Yarin gelecegi sdylenir. Ayla'yla birlikte
Birgi'ye annesinin adamis oldugu kurbani kesmek igin gider, an-
cak siirii otlaga qikmustir. Siiriiniin yarin dénecegi soylenir. Bu ve



218 FILM ELESTIRIS|

bunun gibi birgok kiigiik olay, yonetmenin tasra zamanina yoénelik
algisin1 gostermeketedir.

Yusuf’un her seyi akisina birakmasi, tuhaf bir huzuru da berabe-
rinde getirir. Yusuf’un gevresindeki olaylar1 adeta agir gekimde iz-
leyisi, zamanin onun iizerindeki egemenligini kabul edisini gosterir
ve Yusuf eyleme ge¢mektense yonlendirilmekten adeta memnun-
luk duyar. Belki de oglunu ¢ok iyi tamyan annesinin zekasidir bu.
Annesinin kendisine ¢izdigi yol Yusuf'u orada kalmaya y6nlendir-
mektedir. Filmin baginda annenin tedirgin yiiriiddiigii yolun, oglunu
“dogru”ya ulastirdigim séylemek belki de dogru kabul edilmelidir.

Yusuf’un annesi, oglu Istanbul’a gittiginde de onun gegmisiyle
iliskisini koparmamasu igin, ese-dosta Yusuf 'un génderdigini soyle-
yerek hediyeler vermis, boylelikle bir giin geri dénecegine inandig1
oglu igin gerekli altyapiy: korumustur. Yusufbu kiigiik gériinen un-
surlar aracihigiyla, kagtig1 hayata tekrar baglanmaya baslar.

Filmin anlatisina gizliden gizliye annenin y6n vermesine rag-
men, Yumurta ve iglemenin diger filmleri Siit ve Bal'n ashinda
erkek hikéyesi oldugu goriilmektedir. Yusuf Uglemesi'nde, eril ka-
lipyargilar kullaniimakta ve ataerkil bir yaklasim bulunmaktadir.
Yumurta’da kadinlar, Yusuf ya da bagka bir erkekle olan iliskileri
tizerinden tanimlanmistir. Kadinlar, Yusuf’un annesi, eski sevgili-
si, Rahmi Dayr'min torunu seklinde tanimlanirlar. Uglemede, kadin
i¢in i¢ ana kahpyarginin kullanildigimi séylemek miimkiindiir:
“Cahil kadin, giinahkar kadin ve evdeki melek” (G6n, 2011: 46).
Yumurta'da annenin boslugu, onun yerine gegen Ayla'yla doldu-
rulmaktadir. Ayla, annenin 6liimii ardindan diizenin devamhligi-
n1 saglar. Ayla, “evdeki melek” kalipyargisiyla sunulmustur. Yazar
Asli Gén, “evdeki melek” kavramini agiklamak igin, Ingiliz sair Co-
ventry Patmore’un Viktoryen dénemin imgesi haline gelen, “The
Angel in the House” (Evdeki Melek, 1854) isimli siirinden yararlan-
mustir (bkz. Gon, 2011: 52). Bu siire gore ideal es ya da kadinin
portresi; sadik, teslimiyetgi, edilgen, uysal, 6zverili, zarif ve dini bii-
tiin ozellikleriyle olusturulmaktadir. Ayla da, bu 6zelliklerin tama-
mini biinyesinde barindirir.

Filmde Yusuf’un sik sikk uykuya dalmasi, filmi adeta epizotlara
bolerken, kiigiik 6liimler ve yeniden doguslar1 da temsil etmektedir.
Filmde kuyu, bu 6liim/dogus durumlarinin 6nemli bir simgesidir.
Kuyu, Yusuf’un karanlik, belirsiz ruh hallerini ifade ederken, hem
tasrayr hem de kaderi tanimlamaktadir (Kaplanoglu, 2010: 253).
Buna gore kuyu, Yusuf’un, yazdig: bir siire verdigi isim, kiigitkken
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giraklik yaptigi is (kuyu duvari ingasi), rityalarinda iginden gikama-
dig1 yer ve (iig filmde de) hissettigi huzursuzlugu ifade eder.

Oliim ve (yeniden) dogus déngiisiinde filme adin1 veren yumur-
ta da, kilavuz kavram olarak farkh sahnelerde sik sik kullanilmgtir.
Yusuf’un riiyasinda kirilan yumurtanin ardindan, kiigiik gocuk fol-
lukta yumurtay arar ama bulamaz. Ciinkii 6nerilen yumurta, artik,
bir ¢ocugun bulmasina uygun olan yumurta olmayacaktir. Yusuf,
¢ocuklugunu geride birakmadik¢a, yumurtay: bulamayacak ya da
yumurta ona sunulmayacaktir. Nitekim filmin sonunda Istanbul’a
donme kararini son kez verdigi ancak bu kez de siiriiyii koruyan
kopek tarafindan esir alindiginda, aglayarak yenilgiyi kabul eder ve
adeta yeniden dogar. Bu, ¢ocuklugunu geride birakarak, annesinin
isteyebilecegi tiirden sorumluluklar iistlenmeye hazir hale evrilen
yetiskin erkegin dogusuna isaret etmektedir.

Eve donen Yusuf’a, aslinda filmin bagindan beri sabirla onu
beklemis olan Ayla tarafindan yeni, taptaze bir yumurta sunulur.
Yusuf, yumurtayi, kadim ve iktidar1 avucuna ahr. Kahvalt1 baslar.
Yonetmen burada Yusuf’u, ilk kez miicadele ve korunma istegiyle
degil, kendi rizasiyla tepkisiz kalmay: tercih etmis sekilde resmeder.
Yusuf, Ayla’yla karsilikli oturup sessizce kahvaltisini ederken, sanki
yine giillimsemektedir. Yusuf, her zaman olmak istedigi gibi huzur-
ludur ve belki de seyircilerin yanindan kendisini izleyen annesinin
ona biraktig1 manevi mirasa ve evine geri donmiistiir.
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Aile Olmanin Dayanilmaz Agirhg:
Pandoranin Kutusu
Sebnem Saltik’

Istanbul’un farkli semtlerinde yasayan ii¢ kardes, Nesrin (Der-
ya Alabora), Giizin (Oviil Avkiran) ve Mehmet (Osman Sonant),
Bat1 Karadenizdeki koylerinden gelen bir telefonla yalniz yasayan
annelerinin kayboldugunu 6grenir ve dogduklar1 kdye dogru yola
¢ikarlar. Uzun siiredir gériismeyen ii¢ kardes, yol boyunca birbir-
lerini elestirip yillarca iglerinde birikenleri ortaya doker. Bir gece,
yolun kapanmasi sonucu zorunlu olarak kamyoncu barinaginda
kalirlar. Sabah tekrar yola koyulurlar ve arabada Nesrin ile Meh-
met arasinda kavga ¢ikar. Kavga sonucunda Mehmet sinirlenip ara-
badan iner ve kardeslerinden ayrilir. Nesrin ile Giizin annelerinin
evine ulagir, ev bostur. Mehmet de sonradan eve gelir ve koyliilerle
beraber annelerini aramaya baslarlar. Arama sonucunda anne Nus-
ret (Tsilla Chelton) bulunur. Iyi durumda olmayan Nusret Haum,
hastaneye gotiiriiliir. Cocuklar, annelerinin Alzheimer oldugunu
Ogrenir. Hasta annelerini koyde yalmz birakamayacaklar igin ii¢
kardes Istanbula dénerken Nusret Hanim’ da yanlarina alir. ilk
once biiyiik kizi Nesrinde kalan Nusret Hanim birkag kez evden
kagmaya galigir. Nesrin, aile sorunlarin1 bahane ederek kiz karde-
si Glizinden bir siireligine annesine bakmasini rica eder. Giizin bu
teklifi zorla kabul etse de sevgilisiyle goriisebilmek igin annesini,
erkek kardesi Mehmete birakir. Mehmet'in evinde annesinin bas-
kis1 yiiziinden kendi evinden kagan Nesrin’in oglu Murat (Onur
Unsal) kalmaktadir. Murat anneannesini uzun yillar sonra ilk kez
gormistiir. Bir giin sonra annesini evine getiren Giizin, yasamdaki
mutsuzlugunun sebebi olarak onu suglar. Giizin’in evinden de kag-
maya ¢alisan Nusret Hanim’, kizlar bir bakimevine yatirir. Nusret

* Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimi yiiksek lisans 6zel
Ogrencisi.
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Hanim? ziyaret i¢in bakimevine giden Murat, verdigi kararla anne-
annesini kagirir. Murat ve Nusret Hanim, Bati Karadenizdeki koye
geri donerler. Kendi evinde daha huzurlu gériinen Nusret Hanim
karsidaki daglar izler. Torunundan habersiz daglara dogru gitmeye
¢aligir fakat Murat son anda onu yakalar. Aksam oldugunda torun
ve nine yan yana oturduklarinda Nusret Hanim, Murat’a daglarin
onu ¢agirdigini, daglara gitmek istedigini soyler. Sabah oldugunda
Murat uyanir ve Nusret Hanim'in evde olmadigini fark eder. Disar1
¢iktiginda uzaktaki patika yolda anneannesini goriir, Nusret Hanim
daglara gitmektedir. Murat bir an tereddiit eder ancak sonra onun
gitmesine izin verir.

Pandoranmin Kutusu (yon. Yesim Ustaoglu, 2008) mitolojik bir
efsaneye gonderme yapmaktadir. Giiniimiiz olaylari igine yerlesti-
rilmis bu efsane, konu ¢ergevesinde farkli yapilansa da temel dii-
stinceyi korumugtur. Filme ismini veren mit “Pandora’nin Kutusu”
hikayesinden gelmektedir. Bu mitte Pandora isimli kadin, Zeus'un
ona verdigi ve agmamasini soyledigi kutuyu agar ve biitiin koti-
likler yeryiiziine yayilir. Kétiiliiklerin ¢ikmasini engellemek iste-
yen Pandora kapagi kapatmayi basarir, fakat kutunun iginde bir tek
“umut” kalmigtir (Erhat, 1996: 237). Insanoglunun umudunun ku-
tuda kilitli kaldig: bu mit, Yesim Ustaoglu'nun filminde bir ailenin
oOykiisiine taginir. Filmin baginda ii¢ kardesin Karadenize giderken
yol boyunca kendileriyle ve birbirleriyle hesaplagmalar: giin yiizii-
ne ¢ikar. Filmin heniiz baginda Pandora’min kutusu a¢ilmaktadir,
olumsuz olan her sey ortaliga sagilir. Filmin geneline sahip olan ve
izleyicinin yakindan duyumsadig: his gibi, bu ii¢ karakterin sadece
umutlar yoktur. Olumsuzluklar ve kétii hayatlari iginde bogulmus-
lardur.

Film, Bati Karadeniz ve Istanbul arasinda gidip gelmelere da-
yansa da, filmin umutsuz yapilanmasi en gok Istanbulda hissedi-
lir. Istanbul, mitolojideki gibi, insana dair ama ayni zamanda onu
insanliktan ¢ikaran biitiin kotiiliikleri barindiran bir kutu gibidir.
Disaridan goz kamagstiricr bir sehir gibi goriinse de, aslinda igin-
de hainligi ve yapmacikligi barindirmaktadir. Sehir iginde yalan
bir diinya yasanir. Filmdeki diger 6nemli mekanin bulundugu Bat:
Karadenizdeki koy ise, Istanbul’'un yapmacik diinyasindan kagisi,
dogal olani ve 6zgiirliigii simgelemek iizere planlanmustir.

Iki mekén arasindaki tutsaklik-6zgiirliik zithgina yonelik olarak,
ornegin, Nusret Hanim'in sehirde yasadig: rahatsizlik ve bunalmis-
lik hissini vermek miimkiindiir. Nusret Hanim, biiyiik kiz1 Nesrin’in
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evindeyken pencereden baktiginda y1gin halindeki binalari, yiiksek
duvarh siteleri goriir. Kendini, hareket 6zgiirligiinii kisitlayan bir
yere hapsedilmis gibi hisseder. Yalniz kaldiginda kagmamasi igin
kapinin iistiine kilitlenmesi, evin iginde sikilip pencereden disar:
bakmak istediginde jaluzinin ona engel olmasi ve pencereyi agama-
masi, sehrin onun igin bir tutsaklik yeri oldugunu gosterir. Bu tut-
saklik, sehrin her kesiminde, Mehmet'in kaldig1 varos sokaklarda
da, Nesririn kaldig: elit semtte de vardir. Mekén kullanimu film ige-
risindeki zitliklari, karsilagtirmalar destekler niteliktedir. I¢ mekan
olarak Nesrin’in, Giizin'in ve Mehmet'in evlerine karsit kdy evi
kullanilirken, dig mekan olarak Istanbul sokaklari ve Karadeniz'in
daglar, eski nesil ve yeni nesiller arasindaki kopukluga yonelik zit-
g1 pekistirmektedir. Film igin segilen i¢ mekanlar karakterlerin de
i¢ diinyalarin1 yansitir. Nesrin'in evi disaridan diizenli, modern ve
kusursuz goriinse de, tezat bir sekilde kendi igindeki ¢arpikligs, ¢a-
tirdayan bir aileyi gostermekte, i¢ huzursuzlugu vermektedir.
Nusret Hanim, bir tek kendi evinde 6zgiir ve mutlu olabilece-
gini hisseden, “normal” zihinlerin anlayamadig: gerege ulasmaya
¢alisan bir karakter olarak filmin harekete gegirici kisisidir. Nus-
ret Hanim'in ¢ocuklar1 Nesrin, Giizin ve Mehmet, kirlenmis sah-
te diinya olan sehirde, gergek benliklerinden kagan ve herkes gibi
maskeleriyle yasayan karakterlerdir. Sehirdeki insanlarin taktig
maskelerle ilgili gosterge, Nesrin'in evinde yasanan bir sahnede
agik¢a kullanilir. Annesinin izlemesi igin Nesrin'in televizyonda a¢-
t1g1 sabah programlarindan birinde, sunucu kadin, programa mas-
keyle gikar. Programin resmettigi, aslinda gehirdeki herkesin maske
takiyor olusu, neyin gergek oldugunun neyin olmadiginin birbiri-
ne karigmis olmas ve bireylerin gergek kimliklerini birbirlerinden
saklamasinin alisilmig oldugunun gostergesidir. $ehirdeki her birey,
aslinda bir oyuncudur. Emre Isik, modelsizlik, tozsiizliikk ve refe-
ranslarin sabit bir gosterileni olmadigy, hatta gergegin ve dogrunun
sorunsallastig1 cevrimsel bir zamanin igindeki goriintiiniin ta ken-
disi olarak “simiilakr”in her yerde karsimiza giktigin1 sdylemekte-
dir (2000: 95). Baudrillard, “ger¢ek” ve “sahte” arasindaki farki yok
etmeye ¢alisan simiilasyonun ve gergegin yerini alan simiilarkrlarin
kokensizlik iizerine temellendigini soylemistir (2003: 15-17). Med-
ya, kotiiye kullanilmus bir fikir 6nderligiyle kisilere, bu gergekten
uzak maskeleri 6nermekte, sahte ve sablon kimlikler yaratmaktadir.
Filmde, ii¢ kardesin, ailelerinden ve gegmislerinden uzaklasarak
taktiklar1 maskelere direnen ve bireyin disiyla degil igiyle ilgilen-
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digini gosteren tek kisi, anneannesiyle iletisim kurmay: basaran
Murat’tir. Murat, Nusret Hanim'in ait olmadig1 ve “normalleseme-
digi” bu sahte diinyadan kagmasini saglayacak olan, kurtarici roli-
ni istlenir. Murat, Nusret Hamim’1 kdyiine ve dogal olana ulagtirir.

Filmin ana gergevesi, hastaliga yakalanmig bir anneyle hesaplas-
ma olsa da, asil dikkat ¢ekilen aile kavramiyla ilgili olumsuzluklarin
goz oniine serilmesidir. Aile igi iligkiler, kardesler arasindaki uzak-
lik, kisinin annesine, kardesine, ogluna hatta kendisine nasil yaban-
clagtigina dikkat geker. Ug kardesin yash annelerini hayatlarinin
i¢ine bir tiirlii yerlestirememesi, gegmisten kagisin, giinliik telasla-
rin 6nde tutuldugunun, maddi degerlerin manevi degerlerden daha
fazla 6nemsendiginin ve ailedense bireylesmenin tercih edildiginin
gostergeleridir.

Filmin iki karakteri, Nusret Hanim ve Nesrin, ayn: aileden ¢1-
kan iki ayr1 kusak anneyi temsil eder. Nusret Hamim’in gengliginde
¢ocuklariyla fazla ilgilenmedigi bilgisi, ¢ocuklarin bencillik yap-
malarinin nedeni olarak gosterilir. Nusret Hanim’in tersine Nesrin,
kendi gocuguyla asir1 derecede ilgilenmektedir. Ama bu durum da
sagliksizdir; ¢linkil bu agirilik Murat'in evden kagmasina sebep ol-
mugstur. Nesrin, annesine benzemek istememesi nedeniyle ailesini
bir arada tutmaya ¢ahisirken fark etmeden ashinda onu dagitmak-
tadir. Herkesi ve her seyi kontrol altinda tutmaya ¢alisir, ¢alistikga
daha da ¢ok sikint: yagsar.

Film, iki anne iizerinden, iyi aile olmanin formiiliiniin “Bana
yapilani ben ¢ocuguma yapmam” gibi bir zithga dayandirilmayaca-
ginin altim gizer. Aslinda filmin en 6nemli 6zelligi, mutlu olunabi-
lecek herhangi bir aile formiiliinii 6nermiyor olusudur. Film, goste-
rilen kotii aile modellerinin elestirisini yaparken, aile olusumunun
geneline umutsuz bakmaktadir. Yonetmen Yesim Ustaoglu, filmini
tanimlarken; yitirilen idealler, gergeklikten kopmalar, 6nyargilar ve
her an ¢atirdamaya hazir ikiyiizli aile anlayisinin ve bu durumun
yarattig1 bunalimlarin, igreti iliskilerin, iletisimsizligin, yalmz kal-
manin ve insana dair benzer her seyin Pandoranin Kutusu'nda sakh
oldugunu dile getirmistir (Ustaoglu, 2008).

Filmde Nusret'in siirekli olarak dagina gitme istegi, Japon kadin
yonetmen Keisuke Kinoshitanin 1958 yili yapimi (daha sonra yeni-
den ¢evrimi yapilan) Narayama Tiirkiisii filmindeki sahneleri ha-
tirlatir (bkz. Bozdemir, 2009: 22). Bu filmde yashlar, yasamlarinin
sonuna geldiklerini hissettiklerinde bolgenin en yiiksek dag: olan
Narayama Dagr'na ¢ikarilmakta ve orada o6limii beklemektedir.
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Nusret Hanim, bilingli olmasa da sonunun geldigini fark etmekte-
dir ve onu ¢agiran daga giderek, yillarca omuzlarinda tasidig: haya-
tin agirhgindan, dagin iginde kaybolarak kurtulmak istemektedir.
Nusret Hanim'in huzur bulacag yer, bu dagdir.

Film boyunca izleyiciye verilen umutsuzluk hissi, yasama ya da
o6lime direnmenin anlamsizhginin vurgulanmasiyla keskinlesmis-
tir. Sehir insaninin kendinden bile kagmaya ¢alismasinin gosterdigi
stkalmighk hissi, yasamin anlaml bir bigimde gegirilememesine da-
yanmaktadir. Murat, en geng karakter olmasina ragmen, insanin is-
tedigi gibi yasayip hayatinin anlamini bulmas: gerektigini fark ede-
bilen tek kisi olur. Iyi bir yasamy, yani yabancilasmanin olmadig;,
insanlar arasinda saglikh iletisimin kuruldugu, i¢ huzurun bulun-
dugu, sikilmadan ve kagmadan yasanilan bir hayat: saglamak, zor
da olsa miimkiindiir. Yonetmen Yesim Ustaoglu, “Benim kutum-
dan sadece kaétiiliik gtkmuyor. Insana ait olan her sey gikiyor” (Akt.
Akbryik, 2009: 39) derken, iyi ile kotiiniin bir arada olmaya devam
edecegini, ancak insanlar isterse, iyi yasama dair umudun da artik
kutunun iginde kapah kalmayacagini isaret etmektedir.
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Goniil Yarast: Askin Birden Cok Hali Uzerine
Hiilya T. Hamarat®

Yavuz Turgul'un Goniil Yaras: filmi, hayatimi Doguda ogret-
menlik yapmaya adamig Nazim ($ener Sen) ile kocas: tarafindan
siirekli doviilen pavyon sarkicisi Diinya (Meltem Cumbul) arasin-
daki aski konu almaktadir. Yillarca ideallerinin pesinden gitmis
olan Nazim, esine ve ¢ocuklarina ilgi gosteremedigi igin esi tara-
findan terk edilmistir. Nazim'in kiz1 Piraye (Devin Ozgiir Cinar)
ve oglu Mehmet (Giiven Kirag) Istanbulda yagamaktadir. Piraye
bankada, iist kademede ¢alisan bir gorevlidir. Kiigiikken gegirdigi
hastalik sebebiyle ¢ocugu olmamaktadir. Bu yiizden esiyle bosan-
mustir. Nazim'in oglu Mehmet ticaretle ugrasmaktadir. Evlidir ve
bir ¢ocuk sahibidir. Nazim, Dogu'da gorev yaptig1 Alacakéyden
emekliye ayrilinca Istanbul’a eski yasadigi yere doner. Emekli ay-
lig1 baglanincaya kadar arkadasi Takoz’un (Stimer Tilmag) taksi-
sinde ¢aligmasi gerekir. Takoz, ¢ocuklarinin yaninda barinama-
yan Nazim’in yalmz kalmasini istemeyerek onun eczaci Berrin
Hanim’la evlenmesini saglamaya ¢ahir. Fakat Nazim, Takoz'un bu
diisiincesine olumsuz yanit verir.

Diinya, esi Halil'in (Timugin Esen) zulmiinden kurtulmak igin
kiz1 Melek’le birlikte Antep’ten Istanbul’a kagmustir. Pavyonda ¢ali-
san Diinya bir gece Nazim'in taksisine biner ve onunla arkadas olur.
Halil bu sirada Istanbul’a gelir ve Diinya'min izini bulur. Nazim,
Diinya’y1 ve Melek’i Halilden korumak i¢in evine alir. Fakat Halil
onlari saklandiklar: yerde de bulunca Nazim, Halil’le konusur. Halil
artik Diinya’y1 dovmeyecegini ve eve donmesi igin Nazim'in karisi-
n1 ikna etmesini istedigini soyler. Nazim, Halil'le konugtuklarini,
birkag giin sonra olsa da, Diinya'ya iletir ve istemese de Diinya’y1 ve
kizin1 Halil'le Antepe gonderir. Halil'in verdigi s6zde durmamasi

* Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii yiiksek lisans 6g-
rencisi.



228 FILM ELESTIRIS!

ve karisin1 dovmesi iizerine Diinya Nazimdan yardim ister. Nazim
Antepe giderek Diinya'yla otogarda bulugsur. Halil, Diinya'nin kagti-
gin1 ve otogarda oldugunu anlar, otogara gelir. Once Diinya’y1 sonra
kendini vurur. Diinya'nin 6lmesini engelleyemeyen Nazim, Melek’i
yanina alarak Istanbul’a déner.

Goniil Yaras: filminin temas olan ask, genel olarak psikolojik bir
zihin megguliyeti, insan varliginin temel bir yonii olarak degerlen-
dirilmekte ve insanin dogasi geregi ihtiyag duydugu bir gesit tutum
olarak ele alinmaktadir (Ercan, 2008: 18). Bu tutum Géniil Yarasi
filminde ¢ok yonlii sekilde yansitilmistir. Filmde gosterilen ilk ask
Ogesi yiice bir degere dayah olan “vatan agki'dur.

Filmin ilk sahnesi Doguda, gatis1 akan bir kéy okulunda geger.
Cevre gozlemlendikge, yasam kosullarinin zorluguna dikkat gekilir.
Zor sartlar altinda galisan Nazim, gorevini terk etmeyen, ideallerin-
den vazgegmemis bir 6gretmendir. Vatanina, meslegine ve 6grenci-
lerine o kadar baghdir ki, onlar igin ailesi tarafindan terk edilmeyi,
yalmiz kalmayr géze alabilmistir. Sosyal demokrat bir Cumhuriyet
aydini olarak tanimlanan Nazim'in vatan sevgisi aile biiyiiklerin-
den kalan bir miras olarak gosterilmektedir. Nazimin dedesi Istik-
lal Gazisi, babas1 Cumhuriyet Halk Partili bir egitim goniillisiidiir.
Nazim da dedesinin ve babasinin ¢izdigi yoldan gitmistir. Bununla
birlikte Nazim’in idealistliginin ve diinya goriisiiniin sekillenme-
sinde, resimlerini okuldaki panoya astig kisilerin de etkisi oldugu
agiktir. Bu kisilerden biri $air Nazim Hikmet’tir. Murat Soydan, Go-
niil Yaras: filmini ¢6ziimledigi bir makalesinde Nazim karakterinin
diisiinceleri hakkinda su yorumu yapmustir. “(...) Nazim Ogretmen,
Nazim Hikmet'in “Ben yanmasam, Sen yanmasan, Biz yanmasak,
Nasil ¢gikar karanhiklar aydinhga..” dizelerini, “Ben gitmesem,
Sen gitmesen, Biz gitmesek, Nasil gikar bu ¢ocuklar aydinhga” dii-
stincesine doniistirmiistiir” (Soydan, 2007: 12). Nazim, bir ilkeyi
aydinliga ¢ikarmanin yolunun oncelikle gocuklar: cehaletten kur-
tarmaktan gectigi inancina sahiptir. Bunun igin iilkenin en iicra
koselerine, kararh bir sekilde egitim vermeye gitmistir. Gorevinin
bittigi giin gocuklar: yine yalmiz birakmams, onlarin yasamlarin
bigimlendirecek, onlara 151k tutacak kisileri 6rnek gostermistir. Pa-
noda yer alan Mustafa Kemal Atatiirk’iin, Nazim Hikmet’in ve Ugur
Mumcu’nun resimleri bunun bir gostergesidir. Nazim zorluklarina
ragmen yiiriidiigi bu yolda pismanhik duymamais fakat bazen ken-
disini sorgulamistir. Bu sorgulama Nazim'in, kiz1 Piraye’yle banka-
da konustugu sahnede izleyiciye gosterilir. Nazim, “Ben niye ken-
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dimi yalmzhga mahkiim ettim, niye ailemin beni terk etmesini en-
gelleyemedim bilmiyorum” diyerek kendiyle hesaplasmaisine girer.
Bununla birlikte Nazim, bir daha diinyaya gelse yine ayni yollardan
yiiriiyecegine vurgu yapar. Bu onun idealistliginin ve vatanseverli-
ginin bir gostergesidir.

Goniil Yaras: filminde islenen diger bir ask 6gesi ise Halil, Nazim
ve Diinya arasindaki kadin-erkek iligkisine dayanan yani daha “fi-
ziki olan agk™tir. Halil, Diinya'ya kars1 hissettigi duygular igin toplu-
mun deger yargilarini ¢ignemis, Diinya’y1 pavyondan ¢ikarmus, res-
mi nikdh kaymugtir. Halil bu nedenle kendi ailesini kargisina almus,
evlathiktan reddedilmis ve yasadigi olumsuzluklar yiiziinden isini
kaybetmistir. Halil, Diinya i¢in miicadele vermis fakat Diinya’ya
yonelik kiskangligi ve uyguladig: siddet yiiziinden onu kendinden
uzaklagtirmistir. Diinya, Halil'i gevresinde gérmek istemese de Ha-
lil, onu kendi diinyasina dahil etmek igin savagmaktadir. Istanbul’a
gelmesi, Diinya'y1 tekrar kazanmaya ¢alismas: ve Nazimdan yardim
istemesi bunun gostergesidir. Igindeki kiskanghg ve agki ug nokta-
larda yasayan Halil, Nazim’in tersine, siddet, hirs, intikam gibi his-
lerle hareket etmektedir. Ona gore Diinya'y: 6ldiiriirken bile ondan
ayr1 kalmay: géze alamayip intihar etmek, agkinin bir gostergesidir.
Ciinkii esi onun “tek diinyasidir” ama sevgisi sadece kendi istedigi
sekilde gergeklesirse vardur.

Diinya gergek aski 6nce Halilde buldugunu diisiinmiistiir. Hem
i¢cinde bulundugu yasamdan kurtulacagini sanarak, hem de Halil'in
yakigikliligina aldanarak onunla evlenmis fakat bu evlilikle daha da
sitkantili bir yagama girmigstir. Diinya yasadig hayattan ders ¢ikar-
tarak, askin yakisiklihk ya da giizellikle iliskisi olmadigini, 6nem-
li olanin sefkat ve merhamet oldugunu kizina anlatir. Kendisinin
aski bulmakta ge¢ kaldigindan yakinmakta, kizinin ise gergek aski
kendisi gibi sikint1 gekmeden bulmasim dilemektedir. Diinya'nin
ge¢ buldugu askla kastettigi ashinda Nazimdir. Nazim geng ya da
yakigikl: degildir ama Halile gore huzuru ve bilgeligiyle giiven ve-
ricidir. Bu anlamda Nazim, Diinya'nin hayat kargasasindan siyrilip
mola verdigi bir istasyon gibidir. Diinya, Nazim’in bu dinginliginde
huzuru bulmustur ve gergek aski artik bu sekilde tanimlamaktadir.
Bu noktada yonetmenin, askin ifade edilmesinde, bireyin yasamu-
nin her evresinde farkli bir tanimlamaya ihtiya¢ duyacagim diisiin-
diigiinii dile getirmek olanaklhdir. Bu agk, toplumun 6nyargilarin,
degerlerini, yas, kiiltiir, egitim farklarini goz ardi eden fakat hig dile
getirilmeyen bir agk da olabilir.
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Nazim ideallerinin pesinden gittigi i¢in uzun siire yalmz kalms-
tir. Bu yiizden de sevgi arayis1 igindedir. Ozlemini duydugu hisleri
Diinyada bulur ve o da Halil gibi Diinya’ya olan agki igin miicadele
eder. Bunun i¢in arkadasi Takoz'un ve ¢ocuklarimin tepkilerine al-
dirmamaya ¢ahsir. Nazim’in yasami boyunca siirdiirdiigii direnme
hali, onun 6zledigi agka kavugmasina yetmemistir. Nazim daima ai-
leden ve onun temsil ettigi kavramlardan uzak duran ve kaderciligi
reddeden bir karakter olmugtur. Ona gore bireyin aile iginde karis:
ve ¢ocuklariyla biitiinlesmesindense, bir 6gretmen olarak kendisi-
ni 6grencileri i¢in feda etmesi daha yiice bir degerdir. Bu anlamda
Diinyada aski bulmasi da, geng kadinin onda asla kaybolmayan bu
degere hitap eden bir yoniiniin olmasindan kaynaklanmaktadir.

Nazim, filmin ilk sahnelerinde anlattig1 gibi 6gretmenlik yasa-
mi1 boyunca birgok ac1 olaya sahit olmugtur. Fakat gordiigii olaylara
miidahale edememis ve hayat: bir seyirci gibi izlemistir (bkz. Scog-
namillo, 2005: 137). Nazim, Diinya i¢in de miicadele eder, fakat ha-
yatinda miidahale edemedigi olaylar gibi, onun gidisine de engel
olamaz. Nazim ve Diinya arasinda tensel bir yakinlagsmanin olma-
dig1 agk, Diinya'nin 6lmesiyle bir kirmiz1 karanfilde simgelenir.

Goniil Yaras: filminde Yavuz Turgul, Dogu ve Bati toplumlarn
arasindaki farkliliklar1 yansitmigtir. Bunlar; hem kiiltiirel boyuttaki
farkhhklar hem de modernlesmenin getirdigi bilim, kitlesel iiretim,
kentli olma gibi alanlarda yasanan farklhihklardir. Kiltiird, giinlitk
yasamu bigimlendiren, toplumsal anlamlan ve iliskileri devam etti-
ren o toplumun olusmasim ve ortak bir yapiya sahip olmasini sag-
layan nitelikler olarak tammlamak miimkiindiir (Ulug, 2002: 89).
Bir toplumun degerleri, inanglari, konugsma ve giyinme bigimleri
kiiltiirii bigimlendirmektedir. Géniil Yaras: filminde de Dogu’nun
(Alacakdy) ve Batrmin (Istanbul) kiiltiiriiniin farkl bigimlere sa-
hip oldugu gésterilmistir. Alacakdyde kerpig ev yapilari istanbul'da
beton binalara doniismiis, konusma agizlari ve konusulan dil
Istanbulda farklilk gostermistir. Nazim, geng, yasli, ¢ocuk, kadin
tiim koyliilerin birlikte ugurlamasi ve kdyiin en yashsinin onu “der-
vig’, “dede” ve “baba” olarak adlandirmasi Nazima verilen degeri ve
saygiy1 gostermektedir. Nazim aym saygiyi Istanbul'da gocuklarin-
dan, gelininden ya da torunundan géremez. Nazim’in, hizli iiretim
ve titketim gibi unsurlarla ilgili uyumsuzlugu, bu unsurlarin birey
tizerinde yarattig1 yabancilagmayla iliskilidir. Nazim’in bireysel ola-
rak yasadig bu sikunti aym iilkenin iginde hatta aym sehir iginde
farkh bolgelerde yasanabilmektedir. Alacakéy’de teknolojik iletigim
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tiriinlerinden telefonun bile kullanilmadig goriiliir. Nazim, kdyden
ayrilirken Istanbuldaki evinin adresini, muhtara mektupla yollaya-
cagini ima eder. Ogrencilerinden de geleneksel haberlesme iiriinii
olan mektupla haber almaktadir. Buna kargin Istanbuldaki Nazim’in
torununun on bes yasinda cep telefonuna sahip olmas yasitlariyla
arasindaki zithg: vurgular. Koydeki toprak yollarin yerini, sehirde
asfalt yollar, ulasim araci olarak binek hayvanlarinin yerini ise mo-
torlu tagitlar almigtir. Bunun yani sira Alacakéy’iin daghk ve diizlitk
alanlarinda ticaret yapildigina ya da sanayiye yonelik herhangi bir
iz yoktur. Istanbulda ise ticaret ve sanayi gelismistir, sokaklarda da
gece giindiiz bir hareketlilik, bir kalabalik mevcuttur. Bu kalabalk,
sehre gogiin fazla oldugunun gostergesiyken, Alacakdy’iin tenhalig:
ise koyiin go¢ verdiginin belirtisidir. Tiim bunlar Dogu ile Bat1 ara-
sindaki yagsam farklarini 6zetlemektedir.

So6z konusu farkhliklar, igerisinde, geleneksel-modern zithgim
barindirmaktadir. Toplum yapisi sosyal, ekonomik ve siyasi olay-
larla zaman iginde degismekte ve bu yap1 iginde geleneksel degerler
yavasca kaybolmaktadir. Samuel Huntington toplumlarin moderne
dogru ilerlerken farkh siiregleri olacagimi belirtmistir (Akt. Oniir,
2002: 15). Toplumlar, asamal1 bir bigimde degismektedir ve biitiin
toplumlarin Bat: toplumlarina benzeme y6niinde bu agamalar: geg-
tigi kabul edilmektedir. Toplumlar evrildikge birbirine benzeyecek
ve geleneksel degerlerin yerini farkh degerler alacaktir. Goniil Yaras:
filminde Yavuz Turgul, eski degerler ile yeni degerleri karsilagtirmis
ve bu degerler arasinda sikigip kalan insanlar1 anlatmigtir. Nazim'in
torununun onunla hig ilgilenmemesi, gelininin Nazim evinde is-
tememesi, sahip olunan geleneksel degerlerin 6nemini yitirmesi
olarak gosterilmektedir. Filmde pavyonlarin oldugu arka sokaklar
sehrin kirli ytiziinii temsil ederken, kentin farkh deger yargilarina
sahip oldugunu da betimlemektedir. Nazim’in farkinda olmadan
taksici genglerin sirasin1 almasiyla, taksicilerin onu sert bir dille
uyarmalar hatta isin kavgaya dogru gitmesi de toplumun ¢ikarlar
dogrultusunda yapilanmasina 6rnek olusturmaktadir. Yeni done-
min degerlerinde kisiye yas: nedeniyle saygi duymak yerine, onun
“nam”1n1 olusturan eylemlere bakilmaktadir. Nazim'in taksicilerden
fiziksel bir siddet gormemesinin sebebi Nazim'in yag1 degil, arkada-
s1 Takoz’'un namidir.

Bunlara ragmen Nazim'in gocuklariyla arasindaki iligki bigimi,
aile yapisina verdigi 6nem ve ¢ocuklarin baba figiiriine bakisi, yine
geleneksel toplumda pek rastlanmayan bir durumu isaret eder. Na-
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zim, ideallerine sahip ¢ikmug fakat farkinda olmadan kendi ¢ocuk-
larim sahip oldugu degerlerin arka planina atmistir. Onlar1 koru-
yup kollamamasi, gocuklariyla arasindaki baglarin kopuk olmasina
ve ¢ocuklarin goziinde babanin uzak bir akraba gibi goriilmesine
sebep olmustur. Yine de Nazim, eski degerleri temsil eden, yeniye
ayak uyduramayan “yalmz kahraman” goriiniimiindedir. Giydigi
beyaz gomlegi, hi¢ ¢ikarmadig kravati, hem kendisine hem ¢ev-
resine saygisini gostermekte hem de sahip oldugu gelenegi yansit-
maktadir. Geleneksel-modern farklihig iginde yasanan gelismelere
ragmen, eskiye 6zgii baz1 davraniglarin bityiik sehirde kaybolmadi-
g1 da filmde yansitilmaktadir. Halil'in, kiz1 Melek’i kagirip ortalig:
dagitmasindan sonra tekrar kahvehaneye gitmesi ve Nazim'in arka-
daslarinin onu kargisina alip konusarak nasihatlerde bulunmalari,
yasea biiyiik insanlarin genglere gosterdigi 6zeni temsil etmektedir.

Goniil Yaras: filminde Dogu-Bati zithg), geleneksel-modern kar-
sithg1 gibi konularin yam sira, iki erkek arasindaki dostluk da dik-
kat gekmektedir. Bu unsur, Yavuz Turgul'un daha 6nce ¢ektigi Muh-
sin Bey (1986), Golge Oyunu (1990) ve Eskiya (1996) filmlerinde
de gorilmektedir. Muhsin Bey ve Eskiyada Ugur Yiicel-Sener Sen,
Golge Oyunu'nda Sevket Altug-Sener Sen arasinda kurulan dostluk
Goniil Yaras: filminde Siimer Tilmag-$ener $en arasinda bulunur
(Bayburtluoglu, 2005: 105). Takoz ve Nazim arasindaki tath sert
atigmalar, Tiirk giildiri geleneginde Hacivat ve Karagoz arasindaki
iliskiyi hatirlatmaktadir. Turgul’un 6nceki filmlerinde de bu unsuru
kullanmasi, onun kendine 6zgii bir sinema dilini olugturdugunun
gostergesidir. Auteur yonetmenin, bir filmin ortaya ¢ikmasinda
tipki bir roman yazan gibi en bilyiik sorumlulugu tasiyan ve filme
kendi imzasim atan kisi olarak tammlanmasi (Akt. Ozden, 2000:
108) dogrultusunda, Yavuz Turgul’un, filmlerinde kendi tislubunu
olusturmus olan ve vermek istedigi mesajlar1 bu islupla seyirciye
aktaran bir yonetmen olusu dikkat gekicidir.

Yavuz Turgul, filminde, toplum igerisinde kadinin konumuna
ve toplumda kabul gormeyen yerlerde ¢alisan kadina bakis agisina
da deginmistir. Geleneksel Toplumdan Modern Topluma Gegis isimli
makalelerinde Serap ve Nadir Sugur, modern topluma gegiste ka-
dinin toplumsal statiisiinde 6nemli bir degisim yaganmis oldugunu
ve kadinin geleneksel yapiya gore artik daha fazla egitim olanak-
larindan yararlandigini ifade etmektedir (Sugur ve Sugur, 2010).
Kadin artik kamusal alana gikabilmekte, erkeklerle birlikte yonetsel
ve biirokratik islerde galisabilmektedir. Kadinin modern toplumda
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¢aliyma alaninda aktif rol almasi, onun kamusal alanda s6z sahibi
olmasim bu da toplumsal yasamda etkin rol edinmesini saglamak-
tadir.

Filmde modern kadini temsil eden iki karakter, Piraye ve eczaci
Berrin Hanim bulunmaktadir. Piraye bir bankada yonetici kade-
mesinde ¢aligmakta ve yalniz yasamaktadir. Yasadigi olumsuzluklar
onun 6zel yagamini etkilese de kamusal alandaki hayatina etki etme-
mektedir. Yagadig1 hayat nedeniyle kimseden olumlu ya da olumsuz
bir bildirim almamus, toplumsal alanda yargilanmamugstir. Seyirciye
Berrin Hanim karakteri hakkinda fazla bilgi verilmemektedir. Fa-
kat goriildiigii kadariyla Berrin Hanim dul, kendi ayaklan iizerin-
de durabilen yalniz bir kadindir. Bu yalmzhgi, Nazimla birliktelik
diisiinerek sonlandirmak istemektedir. Nazim aile ve onun temsil
ettiklerine ne kadar uzaksa Berrin Hanim bu kuruma o kadar sicak
bakmaktadir. Karakterler is yasgaminda basarih ¢izilmis olsa da top-
lumsal cinsiyet yargilar iginde 6zellikler de sergilemektedir. Berrin
ve Piraye karakterlerinin ortak 6zelligi, ayaklar: iizerinde durabilen
basarih kadin roliiniin yaninda bir erkege siginma ihtiyac1 duyma-
lanidir. Ciinki her iki karakter de duygusal anlamda yalmizdir. Bu
yalmzhig: evlilik kurumuyla sonlandirmaya galigmaktadirlar.

Filmde, Diinya “Gteki” olarak nitelendirilmistir. Dominique
Schnappere gore oteki, esas olarak farkh ya da asagida kabul edi-
lendir (Akt. Ulug, 2009: 18). Bu baglamda Diinya, toplumda alt-
sinifta yer almaktadir. Diinya'ya yapilan ilk elestiri Nazim’in oglu
Mehmet'ten gelir. Mehmet, “Evine bir pavyon kadim almigsin!”
diyerek Nazim’in kararim begenmedigini dile getirir. Diger bir
elestiriyi Nazim'in arkadag1 Takoz yapar. Takoz evlilik kurumunu
onaylamakta ve arkadasi Nazim’in yalmz kalmasini istememekte-
dir. Fakat Diinya'y1 isaret ederek, “Bu kadin senin dengin degil, yani
o bir Berrin Hanim degil” der. Diinyanin toplum igindeki statiisi,
baska bir kadinla karsilagtirilarak diigiik goriilmektedir. Piraye ve
Berrin Hanim da Diinya’nin hem yasina hem de konumuna elestiri
getiren kisiler arasindadir. Bu da “6teki’nin sadece erkek tarafindan
adlandirilmadigina, kadinlarin da bu toplumsal cinsiyet kaliplarim
siirdiirebildigine 6rnek olusturur.

Yavuz Turgul, Géniil Yaras: filminde, Tirk toplumu iginde yasa-
nan bazi sosyal konulara da yer vermistir. Filmin baginda Nazim,
ogrencilerinin cogkulu bir sekilde soyledigi Kiirtge sarkiyi, sinifin-
da Tiirk bayraklarn iginde dinlemektedir. Ayni sekilde koyden ay-
rilirken kéyliilerin bazilariyla Kiirtge vedalasmaktadir. Istanbul'da
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Diinya'yla gittikleri bir tiirkii barda Diinya anlamadig Kiirtge bir
sarkiyr duydugunda aglar. Bunun yani sira Istanbul'da ayn nite-
likteki insanlarin bir arada yasayip olusturdugu yapiya da deginil-
mistir. Takoz’un Nazim igin Istanbulda kiraladigi ev olan Madam
Agarni’'nin evi haglarla doludur ve Nazim burayi1 gérdiigiinde mutlu
bir ifadeyle, “Tipki eski giinlerdeki gibi” der. Bu baglamda Turgul,
aym toprak iizerinde dillerin ve irklarin degisik olmasinin insani
degerleri degistirmedigine, ortak duygularin, coskularin var oldu-
guna ve ayni toprak iizerinde bu duygularin sorunsuzca yasanabi-
lecegine olan inancii dile getirmektedir. Filmde deginilen diger
sosyal konular ise kiz gocuklarinin bashk parasi karsihiginda “sa-
tilmasi”, gocuklarin maddi yetersizlikten dolay: okutulamamasi ve
tarlada ¢alistirilmasi gibi noktalar iizerinde yogunlasir. Nazim, tére
ve kiiltiir ad1 altinda yasanan olumsuzluklarla ilgili olarak, mes-
lek hayatinin son dersinde hayat bilgisi dersi verircesine yorumda
bulunur. Cocuklara; “Size kaderiniz budur, yapacak bagka sey yok
diyenlere inanmayin. Unutmayin kaderinizi alt edecek olan sizler-
siniz!” diyerek kaderciligi reddetmelerini soyler.

Nazim kadercilige karsi tavrin1 Diinya’yla parkta yaptig1 konus-
mada da takinir. Yonetmen burada da yasanan bir sosyal drami
Diinya’nin hikéyesi iginden vermektedir. Diinya heniiz gocuk de-
nilebilecek bir yasta tecaviize ugramus, ailesi tarafindan korunmak
yerine oldiiriilmek istenmigtir. Diinya'ya tecaviiz eden kisiye ise
dokunulmamustir. Diinya pavyonda galigmasini, Halil gibi biriyle
evlenmesini kadere baglamakta ve zor durumda kalirsa kizi Melek’i
de pavyona gétiirecegini soylemektedir. Nazim Diinya'nin kaderci
tavrina itiraz etse de anlattiklarinin karsisinda bir savunma yapa-
mamug sadece susmugtur. Nazim kaderciligi reddetmesine ragmen
hayatinda yasadig1 birgok olayda -buna Diinya’min 6liimii de dahil-
dir- kadere kars1 gelememistir.

Yavuz Turgul, Goniil Yaras: filminde oyuncu isimleriyle gesitli
gondermeler yapmustir. Bu gondermelerden ilki Sener Sen’in can-
landirdig1 Nazim karakterinde gériilmektedir. Ismini aldig1 sair
Nazim Hikmet Ran ve onun vatanina olan sevgisi Nazim Ogret-
men ile resmedilmigtir. Nazim Hikmet’in Kurtulus Savagi y1llarinda
iilkesi i¢in siirleriyle verdigi miicadeleyi, Nazim Ogretmen yillar
sonra ayni iilkenin egitimi igin vermektedir.

Filmdeki isimler iizerinden yapilan ikinci gonderme Devin
Ozgiir Cinar'in canlandirdigy Piraye karakteridir. Piraye, Nazim
Hikmet'in en giizel ask siirleri yazdig ve en uzun siire evli kaldig:
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kadinin ismidir. Nazim Hikmet'in bir donem yazdigssiirlerinin bir-
¢ogu Piraye Hanim’a duydugu aski konu almaktadir. Piraye Hanim,
sanat elestirmeni eski esi Vedat Orfi’yle ayrilinca Nazim Hikmet'le
tanigmis ve kisa bir siire sonra evlenmistir (Akt. Fuat, 2001: 10).
Fakat yirmi yila yakin siiren evliliklerinin on ti¢ y1lin1 Nazim Hik-
met cezaevinde gegirmistir. Aralarinda fiziksel anlamda mesafe ol-
masina ragmen kurduklar1 duygusal bag, Nazim Hikmet’in tutuklu
kaldig1 son yillara kadar korunmustur. Fakat Nazim Hikmet tutuk-
lulugunun son iki yilinda onu ziyaret eden Miinevver Hanim’a agik
olmustur. Bunun iizerine Piraye Hanim ile Nazim Hikmet bosan-
mustir. Gergek hayatta yasanmig olan Nazim ve Piraye aski, Yavuz
Turgul’un Goniil Yaras: filminde farkl sekilde anlamlandirilmustir.
Ailesine gerekli ilgiyi, 6zeni gostermeyen Nazim Ogretmen ozle-
mini duydugu aski, kiz1 Piraye’nin isminde metaforlagtirmistir. Bu
baglamda filmde Piraye karakteri 6zlem duyulan ask: temsil etmek-
tedir.

Goniil Yaras: filmindeki isimlerle ilgili diger bir gonderme
ise Giiven Kira¢'in canlandirdign Mehmet karakteriyle olmugtur.
Mehmet, Piraye gibi Nazim Hikmet'in yasaminda yeri olan biri-
dir. Nazim Hikmet, Piraye Hanim’la bogandiktan sonra Miinevver
Hamim'la birlikte olmug ve bu birliktelikten oglu Mehmet diinyaya
gelmistir (Nureddin, 1975: 398). Mehmet'in dogumundan sonra
Nazim Hikmet'in yurtdisina gitmek zorunda kaldig: bilinmektedir.
Goniil Yaras: filminde, Mehmet karakteri Nazim Hikmet’in oglu
Mehmet'i simgelemektedir. Filmdeki Mehmet'in 6zelligi ise baba
sevgisi gormeden biiyiimii§ olmasidir. Filmdeki Mehmet karakteri,
i¢cinde bulundugu maddi konuma ¢alisarak ve iivey babasinin des-
tegiyle ulagmistir. Ayrica Mehmet, egemen diizenin, itibarin paray-
la elde edildigini diisiinen insan tipini yansitmaktadir. Bunun igin
Nazim’la tartigmasinda Nazim'in takside ¢aligmasini gurur kirici
buldugunu soyler. Mehmet’in Nazima kars: sert ¢ikiglarinin altin-
da aslinda babasina olan kirginhig: yatmaktadir. Clinkii Nazim'in
“diinya goriisii” Mehmet’in ise “babasinin inadi” olarak niteledigi
durum, onlarin hayatinin aile biitiinliigiinden yoksun ge¢mesine
sebep olmustur. Mehmet, Nazim'in Diinya'ya olan korumaci tavrim
kiskanmig ve bunu “Allah’in bir kadinini bile bizden daha gok koru-
dun, yeter baba!” diyerek sitemini dile getirmistir.

Filmde duygusal atmosferi olusturan 6nemli bir 6ge miiziktir.
Miizik hem diegetic materyal hem de diegetic olmayan materyal
olarak kullanilmistir. Diinya'nin pavyonda ya da otogarda soyledi-



gi tiirkiiler diegetic materyale 6rnek gosterilebilir. Diinyanin kizi-
na masal anlatirken fonda duyulan ve diegetic olmayan materyal
olarak kullanilan miizigi ise sadece seyirci duyabilmektedir. Martin
Stokese gore miizik, mekanin atmosferini olusturmaktadir (1998:
18). Géniil Yarast filminde miizikler kullanildiklar1 béliimlerde
sahneye ya hareketlilik katmis ya da sahnedeki duygusal yogunlugu
artirmistir. Bu sayede de mekanin atmosferini olusturmustur.
Sonug olarak Yavuz Turgul'un Géniil Yaras: filmi, Istanbulda
kargilagan idealist emekli bir 6gretmenle pavyonda ¢alismak zorun-
da kalan bir kadin arasindaki agkin merkezinde, agk ve farkh bigim-
leri iizerine diigiinen ve diisiindiirten bir filmdir. Yasaminda vatana
hizmet agkini her seyin iistiinde tutan Nazim, 6mriiniin ge¢mis yil-
larim aile hayatindan uzak, yalmz gegirmis bir karakter olarak, ilk
kez fiziksel ve duygusal olarak onu memnun edecek agki bulur. Eski
giinlere ve kaybedilen degerlere 6zlem duyan Nazim, beyaz gém-
legi ve kravatiyla sehrin kargasasinin iginden taksisiyle gegerken
buldugu Diinya'ya ve onun kizina ailesine gostermedigi 6zeni gos-
termis, belki de yaptig1 bu ayrim yiiziinden, tam da mutlu olacag:
sirada asik oldugu kadin 6ldiiriilmiistiir. Sozciiklere dokiilemeyen
ve 6liim diginda higbir engeli tanimayan bu asklar, goniilden goniile
ulagarak kendi “sessiz” dilini izleyicinin de zihninde olusturmustur.
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Konugmadan Anlagmak: Bagska Dilde Ask
Cagdas Yazicr’

Birey olmanin kendisi yiiceltilirken, bireylerin yalmzlagmasinin
ve yabancilagmasinin 6niiniin alinamadigi, bu nedenle insanlarin
birbirinden giderek uzaklastig1 ve kendi kiigiik diinyalarina hap-
soldugu giiniimiizde, yénetmen Ilksen Basarir ilk uzun metrajh
filmi olan Bagka Dilde Ask (2009) ile izleyiciye “Hi¢ konusmadan
anlasmak miimkiin midir?” sorusunu yoéneltmektedir. Basinda
daha ¢ok “Tiirkge altyazili ilk Tiirk filmi” olma 6zelligiyle yer bulan
Baska Dilde Ak, isitme engelli bir geng erkek ile toplum igerisinde
“normal” sayilan bir geng kadinin agk 6ykiisiinii anlatmaktadir.

Babasiyla geginemedigi i¢in evden ayrilarak arkadasiyla yasa-
maya baslayan Zeynep (Saadet Isil Aksoy), iiniversiteden mezun
olduktan sonra is bulamadig) igin istemedigi halde bir firmanin
call-center olarak tabir edilen ¢agr1 merkezinde ¢aliymaktadir. Zey-
nep onu aldatmis olan ayni igyerinde galistig1 sevgilisinden (Emre
Karayel) yeni ayrilmistir. Zeynep, bir gece arkadaslariyla gittigi bar-
da Onur (Mert Firat) ile tamgir. Isitme engelli oldugunu ilk bagta
fark etmedigi Onurdan hoslanan Zeynep, daha sonra onun duya-
madigini anlar. Kendisini affetmesi igin siirekli tacizde bulunan
Zeynep'in eski sevgilisinin aksine Onur iyi bir insandir. Onur’un
engeli, ilk basta iki taraf i¢in de tedirgin edici goziikse de Zeynep
ve Onur birbirlerinden hoslanirlar ve aralarinda yavas yavas bir ask
gelisir.

Dogustan isitme engelli olan Onur, kendi ayaklar: iizerinde dur-
maya ¢alisan ve yalniz yasayan biridir. Meslegi grafik tasarimcili-
gidir fakat is bulamadig igin bir tiniversitenin kiitiiphanesinde ¢a-
lismaktadir. Onur ve Zeynep arasindaki iliski ilerlerken Zeynep’in
arkadaslar1 Onur’un isitme engelli olmasindan 6tiirii itiraz ve kay-

* Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii biitiinlesik doktora
ogrencisi.
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gilarini dile getirmeye baslarlar. Bu iliskinin Zeynepe zorluklar ge-
tirecegini, Onur'un “diger normal insanlar gibi” olmadigim ifade
ederler. Bu iliskiye dair gekincesi olanlar sadece Zeynep'in arkadas-
lan1 degildir. Esi onu terk ettikten sonra Onur’u tek basina biiyiiten,
hayatim ogluna adamis olan Onur’un annesi Kadife (Lale Mansur)
de kaygilidir. Kadife, Onur’un, iliskinin sonunda hayal kirikhigina
ugramasindan ve 6zgiivenini yitirmesinden endise etmektedir.

Her gift arasinda yasanabilecek sorunlar Onur’un engeli nede-
niyle kendini eksik hissetmesiyle iliskide sarsilmalara neden olur.
Onur’un babasiyla olan geg¢misine yonelik hesaplagmasi, oglunu
korumak isteyen anne, kizlarinin isitme engelli bir ¢ocukla birlik-
te olmasim kabullenemeyen Zeynep'in anne ve babasi faktorleriyle
birlesince Onur ve Zeynep arasindaki ask, iki kisilik olmaktan ¢ikar.
Onur ve Zeynep, iliskilerinin getirecegi tiirlii zorluklarin bilincinde
olarak bir arada durmakta israr ederler. Ozellikle Zeynep bu konu-
da gosterdigi ¢abayla Onur’a siirekli giiven vermeye ¢alisir. Onur’la
birlikte yasamaya baslar, onun daha digadoniik biri olmast igin gay-
ret eder, Onur’u kendi meslegiyle ugrasmasi igin tesvik eder ve en
onemlisi, isaret dili 6grenerek Onur’u daha iyi anlamaya gahsir.

Onur'un babasiyla arasindaki sorun, ¢ocuklugunda yasadig
travmaya dayanmaktadir. Oglunun duyamadigini ve dolayisiyla ko-
nusamayacagini 6grenen baba, karisin1 da oglunu da terk etmistir.
Psikanalitik anlamda gocugun babayla 6zdeslesme evresine denk
gelen bu sarsic1 durum, Onur’un, erkek yapilanmasinda eksik ka-
bul edilen “6teki’lerden biri olarak goériilmesine neden olmustur.
Lacan’a gore erkek, dilin i¢ine dogar. Bebegin cinsel kimligini ka-
zanacag ve dili kullanma yoluyla sembolik diizene adim atacag
agsama olan ayna evresinde (Akt. Isik, 1998: 73), erkek ¢ocuk babay-
la 6zdeslesmesini onun gibi olarak gergeklestirebilir. Onur'un bu
evrede, sembolik diizenle olan iliskisi eksik kalmigtir. Bu nedenle
baba, onu reddetmistir.

Lacan, erkek ¢ocugun babayla 6zdeslesmesinin temelinde ona
duydugu askin yattigin sdylemektedir (Akt. Abrevaya, 2002: 25).
CGocuk babasini sevdigi i¢in onunla 6zdeslesebilir. Erkek ¢ocuk, ig-
dis edilme tehdidiyle anneden vazgegerken aslinda bu gegisi ola-
nakh kilan, babaya duydugu agktir. Onur’un babaya yoneltemedi-
gi sevgisi, onun sinirli bir yetiskine doniiymesine neden olmustur.
Onur, 6nce babasinin onu reddetmesi, sonra da toplumda hak ettigi
yeri engeli sebebiyle alamamasi nedeniyle, 6zne olanin disinda kal-
diginin farkindadir ve bu durumu 6fkeyle disa vurur.
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Toplumsal cinsiyet olgusuna gore, “Erkek olabilmek igin, ka-
dins1 olmamak gerekir” (Abrevaya, 2002: 17). Bu baglamda erkek,
toplumsal sahnede fallusa yani giice ve iktidara sahip oldugunun
isaretlerini vermelidir. Bu durum, erkegin genellikle siddet yoluy-
la disavurumunun 6niinii agmaktadir. Onur’un 6tekilestirilmekten
ve anlagilamamaktan kaynaklanan 6fkesi, kiitiiphanede sinirlendigi
Ogrencinin iizerine yliriimesine ve Zeynep'in eski sevgilisiyle kav-
ga etmesine yol agar. Onur’un bu durumu, erkek diinyasinda erkek
kabul edilmeyi saglayacak olan erillik ispati istegi kadar, engelinin
verdigi ¢aresizlikten de kaynaklanmaktadir.

Onur gibi ge¢misinde yasadigi sikintilar nedeniyle 6tekilesen
filmdeki diger bir erkek, ana hikdyenin yani sira filmde islenen ¢ar-
pic1 yan hikéayelerden birinin kahramani olan Onur’un ev sahibi ve
alt komsusu Kamurandir. Elinden defterini diisiirmeyen, yazdik-
lariniysa burusturup atan Kamuran, nisanlisim yine eril siddete
dayanan bir gasp olay: sirasinda yitirmistir. O giinden sonra evin
disina adimim atmaktan korkan, eve kapanan ve ablasiyla yasayan
Kamuran, giyinisinden davranislarina kadar eski dénemlerin in-
sam gibi goriiniir. Onur ve Zeynep'in arasindaki agk, Kamuran'in
kendisini yeniden toparlayabilmesi, korkulariyla yiizlesmesi ve di-
ger insanlarla iligki kurmas agisindan zorlayici olur.

Marks ve Engels, hem mantiksal hem de fiili olarak dilin, insan-
lararas: etkilesimi 6ngerektirdigini soylemistir (Bottomore, 2002:
141). Bu nedenle dil, 6ziinde toplumsal bir fenomendir. Filmde,
Onur’un Zeynepe, Zeynep'in de Onur’a uygun olup olmadig, dil
becerileri lizerinden degerlendirilir. Kadife, oglunun “normallese-
bilmesi” i¢in konusmaya ¢abalamasi gerektigini her zaman oldu-
gu gibi duyumsamaktadir. Bu konuda kendisine destek olmasi igin
Zeynep'ten yardim ister. Onur, konusmaya gayret ederse, kendisi
duymasa da diger insanlarin duyacagi kadar sesini yiikseltebilmek-
te ve ciimle kurabilmektedir. Yillar 6nce babasinin kendisini terk
etmesiyle, babasinin dilini de yasasim da reddetmis olan Onur,
Zeynepe okudugu siirle, kendisinden yillardir beklenen gelismeyi
aski i¢in sagladigini hissettirir.

Kiiltiirel algi, bireylerin kimliklerinin olusumunda onlar1 6z-
nelestirmekte ya da nesnelestirmektedir. Bu dogrultuda toplumsal
cinsiyet gergevesinde rol modelleri giigsiizliikle iliskilendirilemez.
Giigsiiz olan ya da istenene uygun olmayan birey, disarida birakil-
maya ya da kendi gibi olanlarla birlikte olmaya zorlanir. Kisinin
kimligi, ne oldugundan ¢ok, bu farklihg: ya da engeliyle belirlenir
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hale gelmistir. Bu 6nyarg, kisinin “iyi” ya da “kotii” olarak tanim-
lanmasina izin vermez. Birey, sadece 6teki olarak algilanmasina yol
agan engeliyle tanimlanir ve bunun tizerinden siirdiiriilen bir disla-
ma yasar. Bagska Dilde Ask filminde dikkat ¢ekildigi gibi, sosyokiil-
tiirel anlayisin getirdigi tanimlamalar, askin da nasil olmasi gerek-
tigini ve kimler arasinda yasanabilecegini belirlemektedir. Bununla
birlikte Onur’un eksikligi, tarihsel siire¢ iginde toplum tarafindan
kurgulanan erkeklik kavraminin tamamiyla disinda kalmamakta-
dir. Toplumsal normlarin, “normalligin” ya da herhangi bir neden-
le normal-digiligin sinirinda goriilen iki insana odaklanan filmde,
Onur, hayattan tam olarak kopuk degildir, kiirek ¢eker, spor yapar.
Josephine Donovan, “(...) erkeklerin fizyolojisi gogu sporu tanim-
lar” derken (1997: 365), ¢aglar 6ncesinden bu yana erkek olanin fi-
ziksel aktivite ve saglamlikla iliskilendirildigine dikkat ¢eker. Onur
da isitme engelli diger arkadaslariyla yaptig1 bu sporda 6diil kazanir
ve bir yandan elinden alinan eril otorite, diger yandan kendisine
iade edilmis olur.

Filmde islenen diger bir alt-hikaye, ¢agr1 merkezi ¢alisanlarinin
oykiistidiir. Bu hikaye, anlatinin ortalarina dogru filmi kapsar. Film,
ana Oykiiniin 6nemini bir siireligine hafifleterek, izleyiciyi, Zeynep
ve arkadaglari iizerinden, ¢agr1 merkezlerinde ¢aligan insanlarin ¢a-
lisma kosullarina tanik eder.

Cagr1 merkezlerinde daha ¢ok geng iiniversite mezunlar ¢alis-
maktadir. Gegmiste benzerleri, ayricaliklarla donatilmis beyaz ya-
kali olan bu insanlar, simdi, somiiriiye ve neredeyse kolece galisma
kosullarina itilmis ve buna razi olmak zorunda kalmigtir. Boliinmiis
ofis sistemiyle kutu gibi bolmelerde ¢alisan, kulaklik ve agizlarin-
daki mikrofonla hattin diger ucuna yardimci olmaya gayret eden
bu modern zaman isgileri, onlara siirekli giiler yiizlii olmayi ve po-
zitif diiglinmeyi telkin eden yoneticileriyle, bir tekstil fabrikasinda
baslarindaki ustabaginin gozetimi altinda ¢alismak zorunda kalan
iscilerden farksizdirlar.

Isleri dinlemek ve konusmak olan bu insanlar, isyerinde bir-
birlerini gormekten ve duymaktan acizdirler. Filmde aktarilanlar,
hizmet sektoriinde ¢alisan egitimli kisilerin yasadiklarinin, Asri
Zamanlarda (yon. Charlie Chaplin, 1936) iiretim bandinin bagin-
da neredeyse bir robota doniisen ve ¢arklarin arasinda ezilip giden
bir ig¢iyi canlandiran Charlie Chaplin’in parodilestirdigi durumla
neredeyse bir asir sonra ne kadar ortiistiigiiniin gosterilmesi agisin-
dan ilgi ¢ekicidir.
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Kapitalizmin tiim ekonomik sistemi, yasam diizenleyen ve den-
geleyen temel unsur olan “pazar”a dayanmaktadir. Fromm’a gére bu
iliski, insanlar arasindaki iliskilere de uygulanabilirdir. Kisi kendini,
pazarda tipki bir meta gibi sergileyerek ¢ikarina uygun bigimde sat-
maya ¢ahgir (Akt. Dobrenkov, 1999: 113). Kisi kurallar ve aligkan-
liklarla gevrilmistir, bu kurallara uygun gelmeyen digarida birakilir.
Her bireyin yasama kars: tavri bu kurallarla belirlenir.

Soz konusu ¢aliyma kosullarimin agirhig Zeynep'te ve birgok ar-
kadasinda maddi manevi ¢okiintii yaratir. Bu durumdan ¢ikmak
i¢in orgiitlenme arayisina girerler ve ¢ahstiklar isyerinde kiigiik ey-
lemler yapmaya baslarlar. Servis araglarinda nasil ve ne sekilde or-
ganize olmak gerektigini konusurlarken, bu girisimlere tanik olan
Onur da ¢agr1 merkezi ¢alisanlari igin bir web sitesi kurmaya baslar.

Bu konudaki ¢abalari, diizenledikleri bir basin agiklamasina po-
lisin miidahale etmesi ve topluca gozaltina alinmalariyla bitse de,
bu siireg, Onur ve Zeynep'in bir arada iiretebilecekleri diisiincesini
edinmelerini ve yakinlagmalarini saglar.

Ardindan gelen yanlis anlagilma ve ayrilma siireci, benzer film-
lerde yasanan, ilisgkinin kopma noktasina gelerek test edilmesi for-
miiliine uygundur.

Bagska Dilde Ak, filmin baginda “Hi¢ konusmadan iki insanin
anlasip anlagamayacagina” dair sordugu soruyu derinlestirmekte ve
“Hi¢ konusmadan iki insan agik olabilir mi?” sorusuna doniistiir-
mektedir. Zeynep ve Onur’un farkl hayatlan ortak bir noktada bir-
lesip degismistir. Onur, sessizliginin mazur goriilebilecegi bir iste,
kiitiiphanede galisir, cesur bir kadin olan Zeynep ise ailesine, arka-
daslarina herkese karsin agkini yasamayi tercih ederken, toplumun
i¢inde inatla yasamaya devam eden otekiler olarak umut verirler.

Filmde, Onur’un yasadigi ve Zeynep’le agmaya ¢alistiklar1 so-
runlarda cisimlesen, toplumun kenarinda konumlandirilma ve
iletisimin sinirh tutulmasi durumu, aslinda sadece Onur’un sahip
oldugu fiziksel engeli tasiyan kimseler igin degil, farkh sebeplerle
“Otekilestirilen” yahut “anormal” goriilen tiim kesimler igin geger-
lidir. Gerek Onur’un gerek Kamuran’in gerekse isyerinde kolektif
olarak benzeri bir iletisimsizligi yasayan ¢agri merkezi ¢aligsanla-
rimin deneyimledikleri, 6tekilerin sayisinin hi¢ de az olmadiginin
kanitidir.

Bu dogrultuda Baska Dilde Agk filmi, yan karakterlerle ve 6y-
kiilerle zenginlestirilmeye ¢alisilan yapisi, oyunculuklan ve gorsel
atmosferiyle, kent, insan ve iletisim konularindaki sorunlara dikkat



gekmeyi basarmustir. Belli bir yiizeysellikle olsa da, ¢agri merkezi
¢alisanlarinin yasadig sorunlara, bu ¢ahsanlarin gergekteki 6rgiit-
lenme aracimin ismiyle, yani Gergege Cagr: Merkezi'ni kullanarak
deginmesi ise filmin toplumsal igerigini sahici kilmaktadir. Film bu
yoniiyle, ayni1zamanda, yeni yiizyilda ¢aliymanin aldig1 bigim ve ga-
lisanlarin bu bigime kars1 6rgiitlenmesine dair bir kesiti gostermesi
yoniiyle de Tiirk sinemasi agisindan bir ilki gergeklestirmektedir.
Baska Dilde Ask, bu ve benzer yonleriyle, insan olma degerinin
engeller ya da toplumsal kurallarin dayatmalarina bagh olmadigina,
seyirciye tanidig1 rahat izleme sansiyla birlikte dikkat ¢gekmektedir.
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Kara Murat’tan Bu Yana Sinemada Tarihi
Karakter Yaratma Sorunu ve Fetih 1453
Kemal Giile¢’ & Dilara Ozmen™

Yonetmenligini Faruk Aksoy'un yaptig1 Fetih 1453 (2012) top-
lumsal bellegimizde 6nemli bir yere sahip olan Istanbul’'un fethini
konu edinmektedir. Osmanl tarihinde Istanbul’un fethi, devletten
imparatorluga gecisin simgesi olarak yer alir. Fetihle Osmanh Devleti
yiikselme donemine girmis ve II. Mehmet yani Fatih Sultan Mehmet
bu dénemin ilk padisahi olarak tarihe ge¢mistir. II. Mehmet, “zafer
kazanan, fetheden™" anlamina gelen “Fatih’ unvanim, tarih boyunca
defalarca kugsatilip ele gegirilemeyen Istanbul’u fethetmesiyle almistur.
29 Mayis 1453’te Istanbul’'un fethiyle Dogu Roma Imparatorlugu’'nun
bin yiiz yirmi bes yilhik baskenti ele gegirilerek, imparatorlugun var-
ligina son verilmistir (Yiicel ve Sevim, 1991: 24; Mantran, 2002: 107).

Fetih 1453 filmi tarihsel elestiri agisindan irdelendiginde ilk
olarak sinemanin toplumsal hafizay: inga etme siirecindeki etkin-
liginin ele alinmasi gerekmektedir. Toplumsal hafizay: olugturmak,
film ve izleyici arasinda, diisiinceyi yaratma ve tarihe dayal bilgiyi
kullanarak gergegi yeniden insa etme siireglerini isaret etmektedir.
Oykiisiindeki vurgunun belirli anlamlar: tagimasi, popiiler eglence
aracinin anaakim yapimlarindan biri olma iddiasindaki filmin, alt:
yiiz yil 6ncesinin ideolojisini yansitmaktansa, giiniimiiziin ideolo-
jileriyle beslendiginin kanitin1 olusturur. Bu ideoloji, dinler aras
gatigmaya karg1 verilen miicadelede basariya ulasilacagina dair yi-
celtme hissinin seyirciye aktarilmasidir. Tarihsel bilgileri, ders ki-
taplarindaki verilerden daha derine inmeyen sekilde yansitan film,
bu ideolojiyi birinci derecede 6nemsemesi nedeniyle, 6ykii anlati-
munda, karakter yapilanmasinda, senaryo-seyirci baginin kurulma-
sinda sinemasal anlamda dogru tercihlerde bulunamamustir.

* Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii yiiksek lisans 6g-
rencisi.
** Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo-TV ve Sinema Béliimii yiiksek lisans 6g-
rencisi.
»* T.D.K. Biyiik Ttiirkge Sozliik, http://tdkterim.gov.tr/bts/, Erisim Tarihi: 02.03.2012.
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Susan Hayward, toplumlarin eskiye ait konularinin, tarihsel
filmlerde yiiksek derecede oykiilestirildigini sdylemektedir (2006:
205). Otantiklestirilen dykiiler, farkl bir amaca hizmet etmeye bas-
lar. Bu dogrultuda tarihsel filmler, ideolojik fonksiyona sahip olur.
Tarihsel filmler, ulusal tarihi, siradan insanlar i¢in yeniden kurgular
ve kolektif ge¢misleri olarak, yeniden diizenlenmis sekilde seyirciye
oOgretir. Fetih 1453 filminin gegmise yonelik kurgusu, “Biiyiik Os-
manli ruhu’nun giiniimiizde olusturulmas: arzusunun disavuru-
munu isaret etmektedir. Istanbul’un fethinin bagarisinin resmedil-
mesi, Islam-Tiirk kiiltiiriine ait bir mitos olarak vurgulanmasinin
ideolojisini sunar. Mircea Eliade mitos kavramini, “baslangica dair
kutsal 6ykii” olarak tanimlamugtir (1993: 23). Eliade’ye gére bu dykii
gergek ve kutsal olan1 betimler. Fetih 1453 filminin kutsal dayanag:-
nin olusturulmasi, Hz. Muhammed'in Istanbul’un fethini miijdele-
mis olmas: bilgisine dayandirilmaktadir. Film, anlaticinin, miijde-
lemenin aktarilmasiyla kutsallastirilan dykiiye vurgu yaparak bas-
lar. Bu sekilde ilk olarak dini yapiya, ikinci olarak da Osmanl’'nin
torunlar1 olma niteligine atifta bulunularak, dini ve milli duygular
yiiceltilmektedir. Bu sayede eylemin seyirciler tarafindan sahiple-
nilmesi amaglanmakta, kusatmanin sonucu biitiin izleyiciler tara-
findan bilinse de, Fatilvin “Hiristiyan dlemini” yenerek Istanbul’u
fethetmesinin gurur duyulacak unsur olarak bastan kabul edilme-
siyle seyirciye katarsisin yasatilacag1 6ngoriilmektedir. Ancak film,
anaakim-popiiler filmlerde gergeklesmesi beklenen bu, haz edimi
sonucu gergeklesen katarsisi saglayamaz.

Katarsisin saglanamamasinin temelinde filmin senaryosunun
dramatik egriye uygun ilerlemeyisi bulunmaktadir. Temel olarak
giris-gatiymaya dayah gelisme-doruk-noktasi ve sonugtan olusma-
s1 gereken ve anaakim sinemada bu diizenle uygulanan dramatik
egrinin (bkz. Miller, 1993: 38) birgok asamasi filmde yer almamak-
tadir. Karakterlerin 6zelliklerinin tanitildig giris boliimiinde Fatih
hakkinda verilen bilgi; babasiyla sorunlari olan, ilk tahta gikisindan
sonra neden ayrildig1 anlagilamayan ve babasinin dliimii iizerine
tekrar tahta ¢ikan geng bir sultan olusuyla sinirh kalmaktadur.

Gelisme boliimiine gegisi saglamasi gereken temel ¢atigma
unsurunun eksikligi ya da yetersizligi de filmin basarisini etkile-
mektedir. Fetih 1453'te, anaakim sinema ve tiir filmi 6rneklerinde
goriilen ve seyirciyi en bastan taraf tutmaya yonlendiren iyi-koti,
dogru-yanhs zithgs, senaryonun gelisimine katk: saglayacak etkili
bir ¢atiymanin kurulmas: i¢in basariyla olusturulamamustir. Fatih’in
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Istanbul’u fethetme arzusu, stratejik bir genisleme istegi olarak res-
medilmemektedir.

Temel ¢atisma eksenindeki yetersizlige ek olarak senaryoda
kopukluklar mevcuttur. Fatih’in, 6rnegin Ceneviz ve Bizans gemi-
lerinin Osmanlilar1 atlatarak Halige ulasmasina itiraz: ile denize
stirdiigii atiyla ilgili boliimiin ya da Fatih’in hocas1 Aksemsettin’in
morali bozulan orduya ve 6grencisine moral vererek kusatmanin
basariya ulagsmasindaki roliiniin’ verilmesindeki yetersiz kalis,
“Seyirci nasil olsa bilir” mantigina gore yapilan bir diizenlemenin
isaretidir. Fatih’in karakter doniisiimiiyle kugatmaya tekrar baglan-
mas! inandiric1 olamamis ve filmin baginda kilig talimi yaparken
Ulubath Hasan’1 yenerek “tahta oturmaya hazir hale geldigine dair”
hissettirilen bilgi, sonuglandirilamamustir. Fatil'in fethin gergekles-
memesi nedeniyle Gimitsizlige kapilmis olarak gosterilmesi, uzun
siirecegi bagindan tahmin edilen kusatmaya, Osmanl ordusunun
psikolojik olarak hazir olmadig: izlenimini yaratmaktadir. Genel
olarak anaakim tarihi tiir filmlerinde, karakterin daha once iste-
sinden gelemedigi bir durumu asarak kendisini gergeklestirmesi
ve kahramanliga evrilmesi beklenmektedir. Aksemsettin’in do-
niistiiriicii etkisi, seyirci daha 6nce bu doniisiime hazirlanmadig
ve Fatib’in Istanbul’un fethi igin yaptig1 planlarin daginik sekilde
vurgulanmasi nedenleriyle yetersiz kalmugtir. Bu anlayns, tiir filmle-
rinde goriilmesi alisitk olunmayan bigimde, seyirciyi finale tagiyan
gerilimi hafifletmekte ve doruk noktasinda yasatilmaya gahgilan
katarsisin etkisini ortadan kaldirmaktadir. Filmin doruk noktasi ol-
masi beklenen Ulubath Hasan’in sancag: surlara dikmesi eylemi de
bu nedenle yeterince giiglii degildir.

Karakter yapilanmasi agisindan filmin, derinlemesine karater-
ler yaratmak yerine tiplemeleri tercih ettigi goriilmektedir. Kiiltiirel
otekilik, kimliklerin tanimlanmasinda seyircinin zihninde yer et-
mis onceki fetih ve kahramanlik filmlerine gondermede bulunacak
bigimde yiizeyseldir. Buna gore “domuz eti yemek, sarap igmek, ku-
satma altinda olsa dahi eglenmek ve diiyman hafife almak”, “gavur”
olanin temel 6zellikleri seklinde verilmektedir. Bu o6zellikler, taraf-
lar1 basitge tanimlamakta ve her iki taraf1 da yiizeysellestirmektedir.
Bu dogrultuda yeniden insa edilen séylem, kahramanin “yenilmez
olusunun kabulii”niin gegerliligi iizerinedir. Karakter yapilanmalar1
ve Oykiiniin gelisimi konusunda “Gergekte ne oldu?” sorusu, seyir-

* Aslinda Aksemsettin’in kusatma alanina gitmedigi, yazdig1 mektupla Fatih'e moral
verdigi bilinmektedir (bkz. Yiicel ve Sevim, 1991: 22).
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cinin zihninde bu nedenle yanitlanamazken, film, bellegi kendi ta-
nimlamasina gore olusturmaktadir.

Fetih 1453de saptanan bu durum, 1972-78 yillar1 arasinda Na-
tuk Baytan tarafinda gekilen Kara Murat serisinde de gozlenmek-
tedir. Kara Murat filmleri serisi Fatih Sultan Mehmet donemini
ve Fatih’in fedaisi Kara Muratin maceralarini konu almistir. Bu
filmlerde Fatih ve Hiristiyan dlemine kars1 miicadelesinde ona es-
lik eden Kara Murat’tan olusan ikili yap: bulunur. Cekilen alt1 Kara
Murat filminde, seriivene dayali 6ykiiler vardir ve tarihsel kisilikle-
rin seg¢iminde bir “tarih bilinci’nden bahsetmek miimkiin degildir
(Ozgiig, 2005: 32).

Fetih 1453 filminde de, Kara Murat filmlerine benzer bigimde,
Fatih Sultan Mehmet ve Ulubath Hasandan olusan ikili yap: goriil-
mektedir. Kara Murat ve Ulubatli Hasan’in sunumlar1 da birbirine
benzemektedir. Kahramanlik, savasma becerisi, korkusuzluk, sada-
kat ve yakisikhilik gibi nitelikler, ikisinin de 6zelligidir. Her ikisi de
savagmak konusundaki cesaretlerinin yani sira, asklarinin pesinden
kosmaktan geri kalmazlar. Bu 6zellikler, izleyicinin olumlu kabulii-
nii saglamaya yoneliktir. Yaklagik kirk y1l arayla ¢ekilen Kara Murat
filmleriyle Fetih 1453 filmini biitge ve teknolojik gelismelerin sun-
dugu -o6zel efektler gibi- imkanlar agisindan kiyaslamak tam olarak
dogru degildir. Ancak Fetih 1453 lehine olmasi beklenen bu duruma
ragmen, onceki filmlerdeki Fatih ve fedaisinin sunumunda rastla-
nan yiizeyselligin, Fetih 1453'te fazla agpilamadig goriilir. Filmde,
Fatih Sultan Mehmet’in insani yonlerine vurgu yapma gabasi bulun-
maktadir, ancak bu durum bir karakter olusumu igin yeterli diizeyde
degildir. Fatib’in Istanbul’u bir an 6nce fethetme istegi ve bu istegin
temelinde babasinin bagaramadiginm gergeklestirme arzusunun yat-
masl, Fatih’i biiyiik ve miijdelenen bir sultandan ¢ok, ¢ocukluguna
dair problemlerini asamamus bir kisi olarak yansitmaktadir. Psika-
nalizde Oidipus kompleksiyle agiklanabilecek olan bu durum, ba-
banin yasas: karsisinda giigsiizliigiinii hisseden erkek ¢ocugun, ba-
banin yasasina uymasini ve bu yasay: siirdiirmek istemesini igaret
eder (Freud, 1998: 343). II. Mehmet’in babasinin yasasini siirdiir-
mekle beraber, ondan daha iyi olmak i¢in verdigi miicadele, girdigi
bunalimda otaginda otururken babasindan kalan tespihi koparma-
styla verilmeye ¢alisilir. Gelenegi kirarak, gemileri karadan yiiriitme
karan -filmde vurgulanmamakla beraber- bu anda verilmektedir.
Ancak bu doniisiim izleyicinin anlamlandirmasina birakilmis ve
Fatil'in giiglii zekaya sahip bir kumandan olusu aktarilamamustir.
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Fetih 1453'te ayrica, kadin temsilleri agisindan, filmin baginda
onerilen farkli karakter yaratma amaci da gergeklestirilememistir.
Filmde hikaye iginde etkin konumlandirilmis tek kadin, Eradir.
Era'nin disinda dykiiniin seyrine etki eden bir kadin karakter go-
riilmemektedir. Era ise Ulubatli Hasan'a sunulan cinselligi ile kadin
olusunu gizlemesi gerekliligi arasindaki zitlikla resmedilmistir. Era,
top yapimi ve topun onarilmasi konusunda, etkin ve bagimsiz bir
kadin olarak gosterilmeye uygun konumdadir. Bununla birlikte, bu
ozellikleri, korunmaya muhtag olan ve bir erkekle iliskilendirilerek
sunulan karakter yapisiyla ikinci planda kahr. Kara Murat filmle-
rindeki, biri namuslu ve kurtarilmaya deger, digeri kahramani yo-
lundan ve sadakatinden alikoymaya ¢alisan kotii kadin karakterin
yiizeyselligine benzer sekilde, Era, filmde etkin bigimde sunulamaz,
“Ulubatli Hasan'in asik oldugu, sonunda da onun gocugunu dogu-
racak olan kadin'dan 6teye gegemez. Bu nedenle filmin, kadin tem-
sili ag1sindan da yenilikgi bir bakisa sahip olmadig goriilmektedir.

Film, bu nedenler dogrultusunda, Tiirk sinemasinin tarihi kah-
ramana bakisinda degisim gergeklestirme giiciine sahipken bunu
yapamamis ve Istanbul’un fethi gibi bir tarihsel olgunun, toplumsal
hafizanin belli yoniiyle olugturulmasini amaglayan yeniden gevrimi
niteliginde kalmasina yol agmustir. Tarihimize yonelik bu 6nemli
mitos, aktardig: dykiiyle, “toplulugun iiyelerinin, kendi yasamlarin-
da karsilagtiklar1 gerilimleri ¢6ziimleyerek tanimlamalarina, onlara
gogis germelerine, belki de bu gerilimleri ¢6ziimleyerek giderme-
lerine yardimc1” (Tecimer, 2005: 14) olma 6zellikleri perdeye tasin-
madig1 igin, seyircinin katarsise ulagilmasina izin verilmemigtir.

Sonug olarak senaryo hatalari, temel ¢atisma noktasindaki be-
lirsizlik ve dramatik egrideki istikrarsizlik, filmin etkili bir doruk
noktasina ulagmasini engellemektedir. Doruk noktasinin zayifligi,
hemen ardindan gelen final sahnesinin de inandiriciigina ve ger-
¢ekligine golge diigiirmiistiir. Ulubath Hasan'in sancag surlara dik-
mesinin ardindan hemen olmus gibi gosterilen Fatih’in Ayasofya’ya
girisi ve oradaki tedirgin Hiristiyan toplulukla konustugu sahne,
beklenen etkiyi verememektedir. Bu dogrultuda, filmin tarihsel
kahramana bakigta herhangi bir yenilik tagimayisi, toplumsal ha-
fizanin olusumunun yiizeysel tekrarina dayanmasi ve senaryonun
Ozensiz yapilanmasi, filmin, sinemadaki tarihi filmler agisindan
6nemli bir konuma yerlesmesine engel goriilmektedir.
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Zaur Miikerrem
Sinematografi Uzerine Diisiinceler

Sinema Ayrinti/96 sayfa/ISBN 978-975-539-653-8

Zaur Miikerrem'in Sinematografi Uzerine Diisiinceler adli eseri Ed-
ward Dmytryk’in Sinemada Kurgu adh kitabinda vurguladigy, kendini
takip ettirecek bir baslangica ve kesinlikle kendisini hatir-latacak bir
sona sahip. Dmytryk’in vurgusunda eksik olan ise ¢a-lismanin govde-
sine iligkindir. Zaur Miikerrem’in kitabi, ele aldig1 konuyu -sinema-
bir ahenk igerisinde islemekte ve tartigmaktadir. Miikerrem, sinema
i¢in “her seyden biraz” demekle birlikte Kobo-daysi'ye atifta buluna-
rak, sinemanin aym zamanda “bilgelerin izini siirmekle ugrasma; on-
larin aradiklarim ara” vurgusundaki kadar da 6zel bir ¢aba ve sanat
oldugunu vurgular.

Zaur Miikerrem, kisa ve teknik tamimlara kolayca yaslanabilecegi bir
¢alisma ortaya koyabilirdi. Kendisi, sinemaya daha farkh bir disiplin,
estetik ve felsefeyle yaklasarak, sinemanin kendisi ile ilgili bir tartig-
manin dtesinde ele alinmasi gerektigini, kelimelerle degil de adeta his-
settirerek okura aktariyor.

Ona gore, sinemayr Rembrandt ya da Caravaggio resimlerinin tim
o biiytleyiciligini hissedercesine anlamak gerekir ve sinemada,
Muybridge’in duragan kareleriyle de gosterilse, dikkatin eser bo-yunca
eylem, karakter ve nesne iizerinde tutulabilmesi biiyiik 6l-¢iide nasil
gosterildigine baghdir.
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Howard S. Becker
Sanat Diinyalari

Sanat ve kuram/Cev. Evren Yilmaz/448 sayfa/ISBN 978-975-539-723-8

Onlu yaslarimdan itibaren barlarda, gece kuliplerinde ve striptiz
kultplerinde piyanistlik yaptim. Bu deneyimlerden ve sanatla ilgili
bagka yerlerden edin-digim diger deneyimlerden biliyordum ki sanat
eserlerinin olduklar: gey ha-line gelmesi i¢in, ¢ok sayida farkh kisinin
yaptig1 faaliyetlerin koordine edildigi bir ag gerekiyordu. Bu deneyim-
lere dayanarak sezgilerim bana bu tiir aglar1 ve faaliyetleri ¢alijmanin,
sanati diiginmenin verimli bir yolu olacagini s6yli-yordu. (...)

Sanat Diinyalan gibi bir kitap yazmanin kendisi de bir siiregtir. Ben
sanat hakkinda bir kitap yazmak i¢in yola ¢gtkmadim. Sadece, sanatin
ortaklaga bir faaliyet oldugu konusundaki sezgimin pesine diigmek
ve beni nereye gotiirecegini gérmek istedim. Konuyla derinden ilgi-
lenmeye basladiktan sonra, o vakitler, daha sonralar1 oldugu kadar
yaygn bir konu olmayan sa-nat sosyolojisi tizerine bir ders vermeye
basladim. Okumalarimda ve sahsi deneyimlerime dair digiindikle-
rimde 6zellikle ilgimi ¢eken sey izerine her hafta ders vermek, bir
cergeve, bir taslak sagladi. Ogrencilerin dikkatlerini cekmek i¢in ilging
ornekler verdim; Los Angeles’taki Watts Kuleleri'ni inga eden adamin
oykisi 6grencileri o denli biytiledi ki uyumsuzlar ve sanatlar1 hak-
kindaki bolimin ¢ekirdegi haline geldi.

Sanat1 kolektif bir eylem olarak ele alan bir klasik sosyoloji ve sanat
kitabi diyebilecegimiz Sanat Diinyalari, bir sanat eserini “yaratan”
treticiler, sati-cilar, icracilar, elestirmenler ve tiiketicilerden olusan
igbirligi ag1 tizerinde duruyor. 1982 yilinda yapilan ilk baskisi gerek
sanat gerek sosyal bilimler alaninda bir bagyapit olarak kabul goren
Sanat Diinyalar’nin 25. Yil Ozel Baskisrnda yazar gok genis bir
kesimin etkilendigi bu buyiik eserin ortaya ¢ikis sirecini de anlatiyor
okura.

“Sanat diinyalarimin nasil isledigine dair ilging ve qigir agic1 bir goz-
lem.”
Kirkus Review



Michael Ryan & Douglas Kellner
Politik Kamera

CAGDAS HOLLYWOOD SINEMASININ
iDEOLOJiSi VE POLITiKASI

Inceleme/Geviren: ELf Ozsayar/474 sayfa/ISBN 975-539-163-0

Politik Kamera, altmigh yillarin sonlarindan seksenlerin ortalarina kadar
uzanan ve ABD toplumunda politik ibrenin giderek artan bir hizla saga
yoneldigi bir donemde Hollywood sinemasinin bu y6nelime nasil karsilik
verdigini ele alan, kiiltir ile politika arasindaki iliskiye dikkat ¢eken bir iislu-
pla yazilms elestirel bir inceleme. Ryan ve Kellner, altmiglarin 6zgiirliikgii ve
esitlik¢i degerlerle oriilii toplumsal atmosferinden Reagan’in vahsi kapital-
izmine giden yolu, Hollywood sinemas: iizerinden kat ediyorlar.

Ryan ve Kellner'a gore sinema ideolojik iiretim agisindan vazgegilmez bir
arag; ¢inkid her ikisinin de siki sikiya ilgili olduklari bir ortak nokta var:
Temsil. Sinema disarida “duran” bir seyi bize “gostermez’, onu temsilin
siizgecinden gegirerek, su ya da bu bi¢imde déniistiirerek, bize bir yapinti
sunar. Sinemada gordiigiimiiz her seyin arkasinda, temsil bigimine iliskin
bir tercih yatar. ideoloji de temsiller iizerinde yiikselir; toplumsal kurum ve
degerlerle, cinsiyet rolleriyle, kisisel varolusumuzla ilgili yapitaslar: temsilin
vazgegilmez katkisiyla olusturulur. Dolayisiyla sinema, ideolojinin idames-
ine destek veren temsil bigimlerini yegleyerek hakim ideolojik gercekligin
yeniden iiretimine katkida bulunabilecegi gibi, alternatif temsiller araciligiyla
onu sarsmay: da amaglayabilir.

Zararsiz goriinisli pek ¢ok Hollywood “hikayesinde” kihk degistirmis toplum-
sal arzular, siradanliklari metaforik yiiceltmeyle 6rtbas edilmis korku ve kaygilar
boy gosteriyor. Muhafazakir Hollywood sinemasinda bolca ragbet edilen meta-
forik anlamlandirma bigimi, psikososyal gerilimleri yatigirmaya yonelik bir
bosalim mekanizmas olusturuyor. Boyle olunca, 6rnegin, Baba'nin erkeklerini
bu kadar “erkek” yapanin ne oldugu, $eytandaki masum kiz gocugunun neden
seytanlastig, Jawsdaki kopek-baliginin aslinda kime ve neden dehset sagtigs,
Havaalam ve Yangm Kulesi gibi felaket filmlerinde felaketle birlikte nelerin
savusturuldugu, Kiyamet'te Vietnam’la nasil hesaplasildigi, Rambo'nun neden
siddete doymadig iizerinde yeniden diisiinmek gerekiyor.

Patolojik bir eril cinsel kimlikle, bireyci alternatiflerle, seckin liderlere
baglanmig umutlarla yiikli, karsilanmamig 6zlemlerin ve hiisran duygulannin
saldirgan bir siddete doniistiigii babaerkil muhafazakir toplumda, imdat
cagrilarim1 gérmek i¢in muhafazakar kiltirel iiretimi geri sifrelemek bile
yeterli olabiliyor. Ryan ve Kellner, Hollywood'un ideolojik sifrelerini ustahkh
bir i¢goriiyle ¢ozerek, Hollywood formiillerinin bize gercekte ne soyledigini
anlatiyor. Muhafazakarhksézliigiinde “erkek” ve “kadin” olmanin, 6zgiirliigiin,
basarinin, doganin, ailenin, teknolojinin vb. ne anlama geldigini merak eden-
lere ve daha esitlikgi alternatiflerden umudunu kesmemis olanlara...










