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SEMIRE RUKEN OZTURK
Ankara Universitesi'nde lisans ve lisansiistii egitimini tamamladi, aym
tniversitede Egitim Bilimleri Fakiiltesi Giizel Sanatlar Egitimi’ne 1991de
aragtirma gorevlisi oldu. 1999da Iletisim Fakiiltesinde ¢aligmaya baglad1.
2005'de Dogent, 2010da Profesér olan Oztiirk Ankara Universitesi Ileti-
sim Fakiiltesinde 6gretim tyesidir. Ayni fakiiltede 2012-2015 yillar1 ara-
sinda Dekanlik yapmigtir. ODTU Miizik ve Giizel Sanatlar Boliimii'nde
sinemayla ilgili dersler vermektedir. Kitaplar1 sunlardir: Sabri Biiyiikdii-
venci ile birlikte derleyip gevirdigi Postmodernizm ve Sinema (Bilim ve
Sanat, 1997 ve Dipnot, 2014), Sinemada Kadin Olmak: Sanat Filmlerin-
de Kadin Imgeleri (Alan, 2000), Sinemarmn Disil Yiizii: Tiirkivede Kadin
Yonetmenler (Om, 2004), Cok Tuhaf Cok Tamdik: Vesikali Yérim Uzerine
(Nilgiin Abisel vd. ile, Metis, 2005), Kader: Zeki Demirkubuz (Dost, der-
leme, 2006), Segil Biiker ile derledigi Oguz Onaran Igin: Sinemada Hayat
Var (De Ki, 2012). Cok sayida makalesi de bulunan Oztiirk, ayni1 zamanda

s#igeniveShivamaAdagsimmbdar {degissininyYjoakKnniduiigetddir.

HASAN AKBULUT

Ankara Universitesi'nde lisans, Giizel Sanatlar Egitimi Anabilim Dalr’nda
yiiksek lisans ve Kiiltiir ve Sanat Bilimleri programinda doktora egitimini
tamamladi. 2006 yilinda sinema alaninda dogent, 2011 yilinda ise pro-
fesér olan Akbulut, halen Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi, Radyo
Televizyon ve Sinema Béliimii'nde galigmakta ve sinema, drama ile gor-
sel kiiltiir alanlarinda tiretim yapmaktadir. Nuri Bilge Ceylan Sinemasim
Okumak: Anlati, Zaman, Mekdn (Baglam, 2005) Kadina Melodram Yaki-
sir: Tiirk Melodram Filmlerinde Kadin Imgesi (Baglam, 2008), Yumurta:
Ruha Yolculuk (Segil Biiker ile birlikte, Dipnot, 2009) ve Yesilcamdan Yeni
Tiirk Sinemasina Melodramatik Imgelem (Hayalperest, 2012) kitaplarinin
yazari olan Akbulut'un, ¢ok sayida derleme kitapta ve ki, sinecine, iletisim
arastirmalari, Toplumbilim, Dogu Bati, Global Media Journal gibi dergi-
lerde yayinlar1 bulunmaktadir. sinecine: Sinema Arastirmalar: Dergisinin
Yayin Kurulu iiyesi olan yazar, TUBITAK tarafindan desteklenen “Kiiltii-
rel ve Toplumsal Bir Pratik Olarak Sinemaya Gitmek: Tiirkiyede Seyirci
Deneyimleri Uzerine Bir Sozlii Tarih Caligmas1” (2018) baslikli projeyi
tamamlamuis olup, seyirci {izerine galigmalarina devam etmektedir.
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Sunus:
Sinema, Akademi ve Segil Biiker
S. Ruken Ocztiirk & Hasan Akbulut

Sinema alaninda hocalarin hocasi olarak kabul edilen Oguz Onaran, farklh
bir alanda ¢aligmasina ragmen sinema iizerine ders veren ilk kusak 6gre-
tim iiyelerinden biriydi. Nitekim, 1982 yilinda Eskisehir’e, Iletisim Bilimleri
Béliimii’'nde sinema konusunda ders vermeye gittiginde DTCFde' Ingiliz Dili
ve Edebiyatr'n1 bitirmis Segil Biiker’le tanigt1. Se¢il’in sinema yolculugu da bu
sekilde baglad. Secil Biiker, (farkl bir disiplin i¢inde ~hukuk-, Alim Serif
Onaran’1 saymazsak) Tiirkiye'de sinema iizerine tez yazan ilk kusaktandir; o
zamanlar, onunla birlikte bir elin parmaklarini pek gegmeyecek sayida sinema
hocas1 bulunmaktayda.

Secil Biiker, 1985te doktora derecesini ve 1987de dogent unvanini almus,
1993’te profesor olmug bir sinema akademisyenidir. Dille ilgili bir egitimden
gecmis olmasi kendisini fazlasiyla beslemistir. Ankara Universitesinden mezun
olduktan sonra sirayla Anadolu Universitesi ve Gazi Universitesi'nde galigt1.
Emekli olduktan sonra da Ankara Universitesi'ne ve Ufuk Universitesi'ne katki
vermeyi siirdiirmekte. Doktorasini aldigindan emekli oldugu ana dek otuz yil
boyunca sayisiz 6grencinin diinyasina dokunmus, ¢ok sayida akademisyen
yetistirmis, kiminin dogrudan hocas: olmasa da ya tezlerine katki yapmus,
ya dogentlik sinavlarinda bulunmug ya da sadece kitaplari ve yazilariyla on-
lara yol gostermistir. Segil Biiker, uzun yillardir “hocalarin hocas1” sifatina
sahip. Alaninda bir duayen olarak kabul edilmekte. Kuskusuz sadece sinema
alaninda ¢aligan akademisyenler igin degil, yénetmenler ve bu sanatin farkh
alanlarinda varolan pek ¢ok sinemaci i¢in de “ilk okunan” temel eserlere imza
atan 6nemli bir kisi. Biiker, sadece makaleler, bilimsel kitaplarla yetinmemis,
ayni zamanda gazetelerde de film elestirilerine akademik bir bakis getirerek
yaygin bir sinema okuru kitlesi edinmistir.

Secil Biiker, 1980’lerde ve 90’larda, heniiz temel eserler bile ¢evrilmemisken
ve sinema lizerine okuyacak ¢ok az sayida kaynak kitap varken alanin en 6nemli

1. Ankara Universitesi Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi.



tiriinlerine imza att1. 1985 yilinda o zamana kadarki ¢alismalarini toplad: ve
ayni y1l ii¢ kitaba imza att1. Bunlardan biri sinema akademisyenleri i¢in en
onemli ¢eviri kaynak eseri olan Sinema Kuramlar: (Dost,1985) idi. Hocasi
Oguz Onaran’la birlikte derleyip bir kismini gevirdigi kitabin yaris1 (Metz,
Wollen, Harman ve Ecodan) gostergebilimsel yaklagim igeren makalelerden
olusmaktayd ve bunlarin hepsini Biiker ¢evirmigti. Kitapta ayrica sinemada
gostergebilim iizerine kendi yazis1 da bulunmaktadir.

Sinema Dili Uzerine Yazilar (Dost, 1985), Film ve Ger¢ek (Anadolu Uni-
versitesi, 1989) ve Film Dili: Kuramsal ve Elestirel Egilimler (Kavram, 1996)
baslikl: kitaplarinda Biiker, gergekgi ve bigimci kuramlara ek olarak yogun
bigimde gostergebilimsel yaklagimlara odaklandy; auteurkuramini Tirkiye'ye
tanitts; Eisenstein’in, Bazin’in, Kracauer’in ve Metz’in goriislerini agiklad: ve
bu yaklagimlar: film incelemelerinde kullandi. Tiirkiyedeki film ¢aligmalar:
alaninda bagvurulan temel kaynaklardan biri olan Sinemada Anlam Yaratma
(Milliyet, 1985) kitabinda ise, sinemada anlam yaratmayi saglayan 6geleri,
yine gostergebilimsel bir yaklagimla degerlendirdi. Herkesin sinemanin dilini
anlamasini saglayacak denli yalin ve akici bigimde yazan Biiker, ¢ocuklar1 da
unutmadi. Zeynep'in Sinema Kitabi'nda (Hil, 1987) E.T. (E.T. the Extra-Ter-
restrial, Steven Spielberg, 1982) filmi aracilifiyla ¢ocuklar: sinemanin biiyiili
ve okunabilir diinyasi ile tanigtirdi. Cogunlugu sanat filmleri olmakla birlikte
yerli filmler, yildizlar ve yonetmenler iizerine de yazdi Canan Uluyaga ile
birlikte kaleme aldig Yesilcamda Bir Sultanda (AFA, 1993), Tiirkan $oray’n
yildiz imgesinin nasil yaratildigini inceledi.

Kisa ve etkili ciimleleriyle Biiker’in yaz: dili, tipki bigimci kuramci
Eisenstein’in tanimladig: gibi, soklara benzer. $imdiki zaman kipiyle ifade
edilen bu ciimlelerin yarattif1 soklar, okuru bir diigiinceye gotiiriir. Bu yoniiyle
onun yazilari, egitsel bir islevi yerine getirir. Lisans diizeyinde okudugu dilbilim
ve doktora derslerinde yoneldigi gostergebilimsel literatiirii film galigmalarina
bityiik bir titizlikle aktaran Biiker, daha sonraki ¢aliymalarinda psikanalize
yoneldi ve Freud ile Lacanci psikanalizi Hitchcock’un filmlerini incelemede
kullanarak Kim Korkar Hain Hitchcock’tan (Oteki, 2000) baglikli kitabini yazdh.
Feminist bakis agis, bu elestirilerin igine hep s1zd1. Giirhan Topgu ile derledigi
ve iginde 6zgiin yazilarin da yer aldig1 Sinema: Tarih, Kuram, Elestiride (Gazi
Universitesi Iletisim Fakiiltesi, 2008), Sinema Kuramlar: kitabindan sonra tekrar
bu konuya egildi; ideoloji, gorsel bicem, feminist elestiri, psikanalitik elestiri
ve auteur kurami gibi klasiklesmis film kuramlarinin yani sira, alimlama ve
tiir galigmalarina da yer verdi. Hasan Akbulut ile birlikte yazdig1 Yumurta:
Ruha Yolculuk (Dipnot, 2009) adli galigmada, tek bir filmi, gostergebilimsel
yaklagim, arketipsel elestiri, Jungcu psikanaliz ile Deleuze, Bazin, Barthes gibi
kuramcilarin goriigleri gergevesinde metinsel olarak ¢6ziimledi. Ahmet Ulu-
cay filmlerini gesitli yaklagimlar esliginde irdeledigi Karpuz Kabugu Denize



Diisiince (Kirmizi Kedi, 2010) kitabiyla, Ahmet Ulugay’in sinemadaki yerine
isaret etti. Ruken Oztiirk ile birlikte hazirladig1 Sinemada Hayat Var (De Ki,
2012) kitabiyla da, hocas1 Oguz Onaran’a, film incelemelerinden olusan bir
armagan verdi. Kitaplarinin yani sira gok sayida makale, bildiri yazds; egitimler
verdi, sdylesiler yapti. Halen Tiirkiye'nin ilk uluslararasthakemli sinema dergisi
olan sinecine: Sinema Aragtirmalari Dergisi'nin yaym kurulunda gorev yapiyor,
yazilar yaziyor, ortak iiretimlerle Tiirkiyedeki sinema kiiltiiriiniin gelismesine
katkida bulunuyor.

Sinema iizerine yazdig ilk giinden bugiine yayimladig tiim kitaplarda an-
lam, gosterge, goriintii, sinematografi, gergekgi ve bi¢imci kuramcilar ve genel
olarak sinema kuramlari Biiker’in ilgi alanina girdi, ¢ok sayida film ¢6ziimledi.
Hatta cv’sine goz attiginizda galigmalarinin bununla sinirli olmadiginy, gok daha
genis bir ilgi alan1 oldugunu ve Biiker’in yazmay1 hi¢ birakmadigini gérmek
miimkiindiir. Segil Biiker sinema alaninda 6ncii bir kadin akademisyen olarak
bizim igin siirekli perdeyi aralad: ve arkasindakileri gosterdi.

Bizim i¢in bu kitabin hikayesi, aslinda Se¢il Biiker Hocamizin emekli oldugu
tarihte baglad: (2014). Yoksa tanigiklik 90’l1 yillara dayaniyor. Hocamiz igin
bir kitap hazirlamak istegiyle yola ¢iktik. Bunun igin gogunlugu égrencileri ve
dostlar1 olan kisilerden yazilar istedik. Elimizde hocamizin sevdigi filmlerin
listesi vardi ama elinizdeki ¢aligmada az da olsa bu listenin digina ¢ikilds, bazen,
yazarlar 6zgiirce istedikleri filmler hakkinda da yazdilar (Dirilis, Pariste Gece
Yarisi ya da Bitmeyen Gece filmleri gibi). Sunu s6yleyebiliriz: Tiirkiye'nin siyasal
ortami her zaman rahat, mutlu bir ¢aliyma ortami yaratmadig: igin yazilarin
toplanmasi biraz uzun siirdii: Fikir agamasindan, elinizde tuttugunuz kitaba
gelene kadar dort yil gegti. Ama igimize sinen kapsamli bir ¢aligma oldu.

Ikimizin de 6nce hocasi, sonra arkadagi, dostu olmus bir kisi Segil Biiker.
Egitim yasamimizda bize katkilar1 ¢ok biiyiik. Tezimizde, makalelerimizde
emegi var, ikimiz de onunla ortak kitaplar yazdik. Isin ilginci, Segil Biiker igin
yazilan bu kitabin iizerinde de Biiker’in emegi var; hem gok sayida kaynak¢ada
hocamizin kaynaklarindan yararlandi yazarlar, hem de kitabin tasarlanigi, adi ve
ara baglhiklarda, sistematiginde hocamizin emegi var. Siire uzun olunca, zaman
zaman bagliklar1 paylagtik kendisiyle. Onunla ilgili kitab: onsuz yapamadik,
bu da ilging, degil mi? Umariz okur keyifli bir sinema yolculuguna ¢ikar ve ig
tutarliligi olan bu labirentte kendi yolunu bulur.

“Anlat1 / Tiir/ Sansiir” adli ilk boliimde, anlat1 lizerine, tiir iizerine (yerli
komedi) ve sansiir iizerine yazilar bulacaksiniz. Sonra kendi iizerine diisiinen,
bir kismi 6zdiigiiniimsel diyebilecegimiz metinlerle lgili Ikinci Béliim geliyor:
“Sorgulayan Filmler, Diigiiniimsel Anlatilar”; yazarlarimizin agirhkh olarak
sanat, sinema ve medyaya iligkin filmler iizerine yazdig1 bu boliimde yagam
sorgulayan yazilar da bulacaksiniz. Ugiincii Boliimde (“Yiizlesmeye Cagiran
Anlatilar”) izleyiciyi yiizlesmeye ¢agiran ii¢ film lizerine makaleler okuyacak-



simiz. “Toplumsal Cinsiyet Uzerine” adli Dérdiincii Béliimde de, hocamizin
sinemada temel alanlarindan biri olan cinsiyet sorunu iizerine dort film ya-
ratic1 bir bigimde ¢6ziimleniyor. Besinci B6liim, “Anneler ve Cocuklari’nda,
filmlerdeki anne-¢ocuk iligkisi irdeleniyor. Altinci ve son béliimde ise Ingiliz,
Macar, Arjantinli ve Fransiz dort kadin yonetmenin filmleri {izerine yazilar
okuyacaksiniz; boliimiin ad1 “Kadinlar Kameranin Arkasinda” Alt1ana bolim-
de, iginde yirmi bes yazardan (biri ortak oldugu i¢in) yirmi dort makalenin
bulundugu bu kitap, umariz pek gok sinema 6grencisine ve sinema okuruna
iyi gelecek ve zamanla kaynak bir eser olacaktir.

Kitabin ismi konusunda degerli katkilar1 i¢in Bahar Altay Erisene tesekkiir
ederiz. Bu kitapta Danigma Kurulu olarak gérev yapan hocalarimiza / arka-
daslarimiza ¢ok tesekkiir ederiz: Emine Ugar Ilbuga (Akdeniz Universitesi),
Eylem Atakav (University of East Anglia, Ingiltere), Mutlu Binark (Hacettepe
Universitesi), Nilgiin Tutal Cheviron (Galatasaray Universitesi) ve Siikran
Esen (Marmara Universitesi). Ayrint1 Yayinlarr'na ve titiz aligmasindan dolay1
editoriimiiz Enis Riza'ya da ¢ok tesekkiirler.

Ama en ¢ok tesekkiir etmemiz gereken kisi, bize, bizlere emegi gegen Prof.
Dr. Segil Biikerdir. Ona layik 6grencileri ve meslektaslar1 olmaya ¢alisiyoruz.
O da hep bizi destekliyor, yanimizda oluyor, varligiyla bize gii¢ ve olumlu
enerji veriyor.
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Sinema Filminde Anlati Kurami ve Dirilis’te Anlati
Serdar Gezer'

Giris

Anlat1 (narrative), kurmaca ya da gergekg¢i bir medya metninde bir hikayenin
soylenme bigimi olarak tanimlanabilir. Richard Barsam’a gére bir filmin an-
latis1 “filmin hikayesini anlatma sekli” olarak tanimlanir (2007, s. 54). “Anlat1
yapist” ya da “hikaye anlatisini olugturan unsurlar” seklinde de ifade edilebilen
yapilara tarihte ilk kez antikgagda Aristonun Poetika adl1 eserinde rastlanir.
Poetikada Aristo tragedyanin alt1 unsurundan bahseder. Bunlardan ilki “olay
orgiisii"diir (plot). Olay 6rgiisiinde eylemler 6nemlidir ve eylemlerin bir diizen
halinde siralanmassyla olay 6rgiisii olusur. Olay 6rgiisii baslangici, ortasi ve sonu
olan seydir. ikinci unsur “karakter’dir. Karakterler eylemde bulunanlardir ve
bunlarin kigisel 6zellikleri Aristo’ya gére dorde ayrilir: Iyilik, karakterin iyi ya
da kétii olugudur. Uygunluk, karakterin eylemleri ile karakterin 6zelliklerinin
uyumlu olmasidir. Benzerlik, oyunda taklit edilen sahis bilinen biriyse karak-
terin de ona benzemesi anlamina gelir. Tutarlilik ise karakterin eylemlerinin
birbiriyle tutarli olmasidir. Tragedyanin iiglincii unsuru “diigiince’dir; burada
kastedilen diisiince, karakterlerin eylemleriyle ve konusmalariyla ortaya gikan
fikirdir. Dordiincii unsur, “sozel ifadeler’dir. Diisiinceler s6zciiklerin bir ara-
ya getirilmesiyle ifade edilir. Besinci unsur, “sahne diizeni’dir. Son unsur ise
“ezgi’dir (1983). Bu alt1 unsur Aristo’ya gore bir tragedyay: olusturan en temel
unsurlardir. Anlat1 kuramina gore ise hikdye anlatiminin en temel unsurlaridir;
Aristonun eseri, konu iizerine yapilan ilk ¢aligmadur.

Daha sonra, 1920de Rus edebiyat elestirmeni Vladimir Propp, yiiziin iizerin-
de Rus masalini inceler ve masallarin anlat1 yapilarindaki benzerlikleri ortaya
koyar. Proppa gore her masalda ortak olan unsurlar / karakterler sunlardir: Bir
amaci olan kahraman (hero) ve onu amacina ulagmaktan alikoymaya ¢aligan
bir anti-kahraman (villain) vardir. Bagis¢1 (donor) kahramana amacina ulas-
mas! igin sihirli bir obje verir, sevk eden karakter (dispatcher) ise kahramani
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amacina giden yolda gorevlendirir. Sahte kahraman (false hero) halk tarafindan
basta kahraman zannedilir, ama gergek kahramanin ortaya ¢ikmasiyla sahte
kahraman oldugu anlagilir. Yardimci (helper) kahramana amacina giden yolda
yardim eden kigi, prenses kahraman tarafindan kurtarilmas: ve korunmasi
gereken kisi, ayn1 zamanda kahramanin kazandig bir 6diildiir. Son unsur /
karakter de prensesin babasidir (Propp, 1968).

Bulgar edebiyat elestirmeni Tzvetan Todorov’a gore ise, gogu hikdye ya da
anlaty, ana karakterin (protagonist) hayatinin mutlu oldugu normal bir diizenle,
denge durumuyla baglar. Bu diizen hali bir di§ unsur tarafindan bozulur -bu
unsur bir sahis (antagonist) olabilecegi gibi dogal felaketler ya da insan harici
varliklar da olabilir- ve ana karakter bozulan bu diizeni tekrar inga etmeye
¢aligir. Anlatinin sonunda ise ilkinden farkh bir diizen insa edilir (Edgar-Hunt,
Marland & Rawle, 2012). Bu yapi su sekilde sematize edilebilir:

Aristodan bu yana gergek hayatta varolan bir olayin ya da karakterin
taklidini yapmak, ortaya bir mesele atmak, bir elestiri yapmak anlamina
gelir ve bu degerli bir seydir. Taklit, hayat: daha iyiye dogru evirmek igin
gerekli bir eylemdir. Aristoda bu eyleme “praxis” denir. Gergek hayat taklit
eden bu eylemlerin sebep-sonug iligkisini barindiran belirli bir sira ile an-
latilmasina ise olay orgiisii ya da “mythos” denir (1983). Rus formalistlere
gore ise bir anlatida yer alan ve okur / izleyici ile iletisime gegen biitiin
eylemlere “fable” denir. Bu eylemlerin siralanis bigimine ya da hikayede
eylemin nasil bir sira ile anlatildigina ise “syuzhet” ya da olay 6rgiisii denir
(Chatman, 1980, s. 20).

Anlat1 Yapisini Olusturan Unsurlar

En temel anlamda anlat1 yapisini ya da anlati yapis1 kuramini olugturan
unsurlar ikiyeayrilir. Bunlardan ilki hikaye (story), digeri ise séylemdir (disco-
urse). Hikayeyi olusturan unsurlar igerik ya da eylemlerin siralanigi, karakter-
ler ve hikdyenin gegtigi fiziki alan ya da set ortamudir. Asagidaki sema anlat:
kuraminin unsurlarin biitiinliiklii bir sekilde gosterir (Chatman, 1980, s. 19).



Olaylar (igerik ya da eylemlerin

siralanigi)
Hikaye
Anlat: Metni Varliklar (karakterler ve hikdyenin
gectigi fiziki alan ya da set ortami)
Soylem

Aristo, iyi bir hikayenin giris-gelisme-sonug / serim-diigiim-¢6ziim ya da

bagi-ortasi-sonu olmasi gerektigini sdylemistir. Diger yandan Fransiz Yeni
Dalgas1 yonetmenlerinden Jean-Luc Godard ise, iyi bir hikdyenin {i¢ unsuru
konusunda Aristo’ya katilir, ama siralamanin her zaman giris-gelisme-sonug
seklinde dogrusal bir yapida olmak zorunda olmadigini ilave eder. Olay 6rgiisii
bu siralamay: isterse degistirebilir. Klasik anlat1 yapis1 Aristodan giiniimiize
kadar degisiklik gostermistir. Hali hazirda iyi bir hikéaye, bes temel unsuru
i¢cinde barindirir:

1.

Serim (Exposition): Anlatinin karakterler, anlatinin gergeklestigi set /
ortam, karakterler arasinda varolan ¢atigmalar ve biitiin bunlar hakkin-
da ge¢mise doniik bilgilerin verildigi girig bolimiidiir. Ana karakterin
hayatinda bir diizen vardir. Serim, ¢atigmanin basladig1 an1 da igine alir;
bu diizen halinin bozulmaya basladig: ilk noktadir.

Yiikselen Aksiyon (Rising Action): Catigmanin tirmandirildigs, eylemlerin
yer aldig boliimdiir. .

Doruk (Climax): Anlatinin degisim / doniim noktasinin oldugu boliim-
diir. Ana karakterin miicadelesinde ¢atismanin onun lehine / aleyhine
gevrildigi kisimdur.

Geriye Dénii§ Aksiyonu (Falling Action): Anlatida ¢6ziime kadar devam
eden eylemlerin yer aldig: bolimdiir. Ana karakterin miicadelesinde
doniim noktasindan sonug noktasina kadar yeralan eylemleri barindirir.
Sonug (Denouement): Anlatidaki ¢atiymanin sonlandigy, biitiin sorunlarin
¢oziime ulastig1 noktadir. Serim boliimiindeki diizen hali tekrar inga edilir,
ama bu baglangigtan farkli, yeni bir diizendir. Ana karakter miicadelenin
sonunda degisime ugramigtir (Barsam, 2007, s. 59).

Bu begsli yaps, aynizamanda klasik anlatida iyi bir dramatik yapinin iskeletini

olusturur ve yukarida yer alan “anlati kuraminin unsurlar1” semasinda goste-
rilen “hikaye” bagliginin altinda yer alir. Ayn1 zamanda bu begli yap: “Freytag
Piramidi”nde de agagidaki sekilde sematize edilir (Barsam, 2007, s. 59):



Freytag Piramidi Doruk

Kansikhik Geri doniis

Olay Orgiisii

Aristo olay orgiisiinii, temel olarak eylemlerin dizilisi olarak tanimlar. Ya-
pisalc1 anlat1 yapisi kuramina gore ise bu dizilig, séylem tarafindan insa edilir
(Chatman, 1980, s. 43). Yani ayn1 hikayeyi anlatan her bir farkh dizilis, farkl
bir sdylem barindirir. Hatta ayn1 hikayenin bu dizilisi her bir farkli medya
tarafindan farkl bigimde insa edilebilir. Dolayisiyla ayni hikaye, farkli med-
yalar tarafindan ya da farkl dizilimler tarafindan farkli soylemler iiretebilir.
Bir hikdyedeki eylemlerin farkh dizilisleri ya da belli eylemlere odaklanirken
diger bazi eylemleri seyircinin / okurun anlamasina birakmasi, bir biitiin olarak
farkl s6ylem iiretir. Yani her bir olay 6rgiisii farkli séylem iiretir.

Olay orgiistinii olugturan iki ayr1 yap1 s6z konusudur. Bunlardan ilki eylem
climleleri, digeri ise durum ciimleleridir. Ornegin:

1) Ali hasta oldu. 2) Ali 6ldii. 3) Ali'nin hi¢ akrabas: yoktu. 4) Cenazeye

sadece bir kisi katildh.

Bu ciimlelerden 1, 2 ve 4 numarali olanlar eylem ciimleleri iken, 3 numa-
rali ciimle durum ciimlesidir. Bu dért ciimlelik kisa hikiyenin ciimlelerinin
siralanigi olay orgiisiinii olugturur. Bu ciimlelerin yerleri, hikayeyi anlatan
tarafindan cesitli sekillerde degistirilebilir ve sonugta ortaya séyleme dayah
farkh olay orgiileri gikar (Chatman, 1980, s. 44). Burada 6ne ¢ikan bir diger
unsur ise, bu siralanigin hikaye ile paralel mi yoksa farkli m1 oldugudur.
Hikaye ile paralel dizilime “kronolojik dizilim”, digerine de “anakronik di-
zilim” denir. Yazar / yonetmen hikayeyi anlatmak i¢in olay 6rgiisiinii olugtu-
rurken, hikayenin sdylemini belirleyecek sekilde bu iki dizilim bigiminden
de faydalanabilir.



Hikéyeye Karg1 Olay Orgiisii

Bir anlatida eylemlerin siralanigindaki iliski bigimi Aristodan beri tarti-
silagelmistir. Ona goére eylemler arasindaki iliski sadece dogrusal degil, aym
zamanda sebep-sonug iligkisi i¢inde de olmalidir. Yani bir eylemin arkasindan
gelen diger eylem, onceki eylemin sonucu, kendisinden sonra gelecek olan
eylemin ise sebebi olmak zorundadir. Bu iki eylem, ancak sebep-sonug iligkisi
i¢inde birbirini takip ederse olay orgiisii olugur, aksi takdirde o bir hikayedir.
Ornegin: “Kral 61dii ve sonra kralige 61dii”” Bu ciimle sadece bir hikayedir, olay
orgiisii degildir, dolayistyla bir sylem ve bir anlati da olamaz. Bu ciimledeki iki
eylemi sebep-sonug iliskisi ile birbirine bagladigimizda - “Kral 6ldii, sonra bu
aciya dayanamayarak kralige de 61dii”- bu ciimledeki eylemler olay orgiisiindi,
aynizamanda bir soylemi ve bir anlatiy1da olugtururlar. Klasik anlat:1 yapisina
gore eylemler birbirine sebep-sonug iligkisi i¢inde baglanir ve seyirci hikayeyi
sebep-sonug iligkisi ile okumaya / seyretmeye aligkindir. Seyirci, birbiri ile
iligkili olmayan eylemleri okusa / seyretse bile bu iki eylem arasindaki iligkiyi
tahmin etmeye, ¢ikarim yapmaya baslar ya da sonradan bu iligkiyi gérmek
i¢in bir beklenti igerisine girer (Chatman, 1980, s. 45).

Hikaye ve olay orgiisii arasindaki ayrimda, hem ontolojik hem de epis-
temolojik agidan 6nemli bir nokta daha vardir. Aristo’ya gore hikéye, ger-
¢ek hayatin taklit edilmesidir. Dolayisiyla hikaye gergek hayatin asla kendisi
olamaz. Gergek hayat: taklit eden bir hikaye “anlatildig1” anda bir tartigmay:
ategleyebilen bir yapiya sahiptir. Yani, o bir sdylem olma potansiyeline sahiptir.
Gergek hayat: taklit eden eylemler, birbirine sebep-sonug iligkisi igerisinde
baglandig1 anda s6ylem haline gelirler. Bu da bize olay 6rgiisiiniin tanimini
verir. Yani Chatman’in tanimladig gibi “olay orgiisii, soylem haline gelmig
hikayedir” (1980, s. 47).

Hikaye ve olay orgiisii arasindaki farki Richard Barsam (2007) diger bir
agidan ele alir. Ona gore bir filmin hikayesi, anlat1 boyunca agik bir sekilde
gosterilen eylemler ve buna ilave olarak anlatinin 6ncesinde ya da sonrasinda
meydana gelen / gelecek olan ve seyircinin gikarim yaptig1 ve kapali sekilde ima
edilen eylemlerin tamamidir. Anlat1 diinyasina ait olan ve hikéayeyi olusturan,
karakterler, eylemler, nesneler ile anlatinin vuku buldugu ortam, set ve ses gibi
unsurlara “dahili unsurlar” (diegetic) denir. Diger yandan ekranda gordiigiimiiz
ve duydugumuz, ama hikayenin diinyasina digaridan eklemlenen unsurlara ise
“harici unsurlar” (non-diegetic) denir. Ornegin arka plan miizigi, filmin baginda
ve sonundaki yazilar, iist ses gibi unsurlar harici unsurlardir (Barsam, 2007,
s. 60). Diger yandan olay orgiisii ise, anlatida agik bir gekilde gosterilen dahili
ve harici unsurlarin toplamidir. Bu unsurlara anlatida karaktere ya da olaylara
iliskin gegmis ya da gelecek eylemler, imalar eklemlendiginde elde edilen bu
toplam, hikéyeyi verir. Hikayede sadece dahili unsurlaryer alir. Hikdyede yer



alan ve olay orgiisii tarafindan gosterilmeyen unsurlara “eksiltili unsurlar”
(elliptic), bu gesit anlatiya da “eksiltili anlat1” denir. Birbirini takip eden iki
eylem arasinda, olay orgiisiinde yer almayan eylemler eksiltilmis eylemlerdir.
Seyirciden / okurdan gikarim yapmasi, bu eylemleri anlamasi beklenir. Eksil-
tili anlaty, kiiltiirel olarak 6nceden kurulmusg yapilara dayanilarak kullanilir.
Ornegin, sinemada, klasik kurguda, kapiyi¢alan bir karakterin ¢ekimini takip
eden eylemin goriintiisii, o karakterin evin i¢inde otururkenki gekimi olabilir,
bu iki ¢ekim kurguda birbirini takip edecek sekilde baglanabilir. Seyirci, olay
orgiisiinde gosterilen karakterin bu iki eylemi arasinda olanlar1 —yani kapiy1
agmasl, igeri girmesi ve koltuga kadar olan mesafeyi yiiriimesi arasinda olan-
lar1- kiiltiirel olarak tamamlar. Hikéye ve olay orgiisii ayrimi agagidaki emada
daha net goriilebilir (Barsam, 2007, s. 60):

Hikaye

‘ ’ Olay Orgiisii

Yukaridaki semadan da anlagilacag: iizere yazar / yonetmen hikayenin
diinyasindan, tasarladig: sdyleme bagli olarak bazi eylemleri seger, alir ve
anlatiy1 olugturur; bu segtigi eylemler ve bu eylemlerin tasarimdaki sirasi olay
orgiisiinii meydana getirir. Seyirci / okur ise gordiigii / okudugu eylemlerden
ve ima edilen unsurlardan hikdyenin tamamini algilar, onu anlar. Dolayistyla
aslinda hikayenin tamamu, ancak ve ancak seyirci / okur da isin igine girdigi
anda tamamlanir denilebilir.

Ana Eylemler ve Yardimc1 Eylemler

Anlat: yapisinda olay 6rgiisiinii olugturan eylemler arasinda sebep-sonug
iliskisinin yaninda bir de hiyerarsikiliski mevcuttur. Olay 6rgiisiinii olugturan
eylemler “ana eylemler” (kernels) ve “yardimci eylemler” (satellites) olarak ikiye
ayrilir. Ana eylemler, olay 6rgiisiinii olugturan ve hikayeyi bir iist basamaga



sigratan biiyiik eylemlerdir. Ana eylemler hikayenin yapitaslaridir. Onlardan
herhangi biri hikdyeden atilirsa hikaye tamamen anlamsizlagir. Diger yandan
yardimci eylemlerden herhangi birinin anlatidan ¢ikarilmasi olay 6rgiistiniin
mantiksal biitiinliigiinii bozmaz. Anatomik olarak ana eylemler anlatinin is-
keletini olusturur, yardimci eylemler ise kaslar1 ve etleri olusturur denilebilir.
Asagidaki sema ana eylemler ve yardimc eylemler ayrimini gostermektedir
(Chatman, 1980, s. 45):

baslangi¢

Yukaridaki sekildekikareler ana eylemlerdir, daireler ise, bir anlat1blogunun
tamamini gosterir. Ana eylemler saga dogru diiz ¢izgi ile birbirine baglanur.
Bu bize olay orgiisiiniin mantiksal bir biitiinliik iginde gidecegi yonii verir.
Karelerden dairenin digina tasacak sekilde ¢ikan gizgiler ise mantiksal olarak
olay orgiisiiniin ilerleyebilecegi muhtemel y6nlerdir. Anlatinin ilerleyebilecegi
muhtemel bu yonler her bir séyleme gore degisiklik gosterebilir. Semada nokta
ile gosterilenler ise yardimci eylemlerdir. Saga dogru diiz ¢izgi tizerindeki
noktalar anlatinin belirledigi ve olay orgiisiinde bulunan yardimci eylemlerdir.
Dairenin iginde ve diiz ¢izginin disindaki oklarla gosterilen noktalar ise, olay
orgiisiinde olmayan, ama hikayede yer alan olay 6rgiisiiniin 6ncesinde ya da
sonrasinda olabilecek yardimci eylemlerdir (Chatman, 1980, s. 55).

Yukarida da belirtildigi gibi, olay 6rgiisii bir hikdyenin belli béliimlerini ya
da eylemlerini anlatiya eklemeyi, belli boliimlerini ya da eylemleri de anlatida
eksik birakmayi, soyleme bagh olarak tercih edebilir. En son bahsedilen nok-
talar da hikayede yer alan, ama olay 6rgiisiine dahil edilmemis eylemlerdir.

Hikéye - Karg1 Hikaye
Yukaridaki semay1 inceledigimizde klasik anlat1 yapisi ile modern anlat:
yapisi arasindaki farki da gormemiz miimkiindiir. Klasik anlat1 yapisinda ana



eylemler birbirine sebep-sonug iligkisi dahilinde baglanirken (Chatman, 1980,
s. 56), modern anlati yapisinda, yukaridaki semada karelerden ¢ikip dairenin
disina tagan gizgilerin temsil ettigi ana eylemlerin muhtemel ilerleme yé6nle-
rinin tamami anlatiya dahil edilebilir. Borges’in Yollar: Catallanan Bahge (The
Garden of Forking Path) romaninda da goriildiigii iizere ana karakterin karsi-
lagtig1 ikilemlerde yaptig: her bir se¢imi iceren eylem anlatiya eklemlenebilir.
Bir diger 6rnek de Tom Tykwer'in yonettigi Kos Lola Kos (Run Lola Run, 1998)
filmidir. Filmde Lola’nin kargilagtig1 her durumda yaptig: her tercih, yani her
bir ana eylem, filmin olay 6rgiisiine dahil edilmistir.

Bu noktada, “modern anlatida eylemleri birbirine baglayan unsur nedir”
sorusu akla gelir. Modern anlatida eylemler, gergekligin algilanis bi¢imi ve
sunug bicimiyle ortaya ¢ikar ve eylemlerin birbirine baglanma bigimi ger-
¢ekligin sunug bigiminden dogar. David Bordwell sinemada anlatiy: ikiye
ayirir: “klasik sinema” ve “sanat sinemasi” anlatilar. Bordwelle gore (1985)
klasik sinemanin kokleri 19. yiizyilda popiiler romanlara -kisa hikayelere ve
iyi yapilandirilmig dramlara- dayanir ve bu eserlerdeki gergeklik anlayis,
eylemler arasindaki sebep-sonug iligkisiyle ortaya ¢ikar. Buna karsit olarak
sanat sinemasinin kokleri modern edebiyata dayanir ve modern edebiyat
klasik donemin gergeklik anlayigimi sorgular. Buna gére diinyanin kanunlari
agikga bilinemeyebilir ve kisisel psikolojiler bu kanunlar: belirlemede yetersiz
kalir. Yani eylemler birbiriyle agik bigimde sebep-sonug iligkisiyle baglantili
olmayabilir ve gercege ulasmak bu iliskilerden 6te birtakim algilayis bigim-
leri gerektirir. Bu noktada iki gergeklik bigimi agiga ¢ikar: objektif gerceklik
ve siibjektif gergeklik. Sanat sinemasi, ozellikle yeni gergekgi sinema, gergek
hayat1 gostermek igin klasik anlatidaki dramatik yapiy1 bozar ve anlatidaki
6nemli / 6nemsiz eylemlerin tamamini 6n plana gikartir, ahisilmadik kesme-
ler yapar, uzun planlar kullanir. Buna klasik sinemanin gosterdigi gergekten
“‘daha fazla gergek” denemese de, bu yap: farkh bir “mig-gibilik” ve gergege
benzeme (verisimilutude / vraisemblance) sunar; boylece eylemler arasindaki
sebep-sonug iligkisini bozar, anlatinin olay 6rgiisiiniin pargal yapisini ve ka-
rakterin psikolojik yonlerindeki akiskanlig1 6n plana ¢ikarir. Sanat sinemasi,
yalin olarak gercegin kendisiyle ugrasir. Yabancilagma, bireyler arasi iletigim
eksikligi gibi meselelere yogunlagir. Sebep-sonug iligkisini pargalamak i¢in ise,
sans faktoriinii kullanima sokar. Eylemler sans eseri ortaya gikar ve karakter,
o6niine gelen eylem gesitliliginden herhangi bir bigimi hasbelkader tercih eder.
Sanat filmi seyirciye hikayeyi degil, karakteri anlatir. Karakterin psikolojik
diinyasina odaklanir. (Karakterin eylemleri tutarsiz olabilir ve karakter bu
noktada kendi eylemlerini de sorgulayabilir.) Sanat sinemasi klasik anlatinin
ana eylemlerini 6nemsiz, yardimci eylemlerini 6nemli hale getirecek sekilde
kullanabilir. Klasik anlatida ana karakter amacina dogru yol alirken, modern
anlatida ya da sanat sinemasinda ana karakter pasifbir sekilde belirsiz bir yone



dogru akar. Klasik sinemada olay 6rgiisii 6nemliyken modern anlatida karakter
6n plana ¢ikar. Klasik sinemay1 bir Edgar Allan Poe hikédyesine benzetirsek
modern sinema da Cehov hikédyesine benzer (Bordwell, 1985, s. 206-208).

Anlatida Sira / Diizen

Anlaty, hikdye diinyasindaki tiim eylemlerden segimler yapip olay orgii-
stinii olugturdugu ve bdylece soyleme doniistiigii gibi, segilen bu eylemlerin
sirasin1 dogrusal bir yapida tasarima eklemlemek ya da eylemleri siralarim
degistirerek sunmak da isteyebilir. Bu karar tamamen yazar / yonetmenin
olusturmak istedigi soylemin tasarimina baghdir. Dogrusal bir sebep-sonug
iligkisini gdsteren anlat1 kronolojik bir anlatiyken, dogrusal olmayan anlat:
anakroniktir. Anakronik yapiya iki sekilde ulagilabilir: sinemada sik¢a kulla-
nilan “geriye doniis” (flashback / analepse) ve “ileri sigrama’ (flashforward /
prolepse) ile. “Analepse” ve “prolepse” terimleri edebiyatta anlat: kuraminda
karsilik bulurken, “flashback” ve “flashforward” terimleri sinemayla birlikte
var olmaya baglamis modern terimlerdir. Geriye doniis, anlatida gegmise ait
bilginin verilmesiyken, ileri sigrama gelecege iliskin bilginin verilmesidir. Yalniz
bu iki terimi anlatida “tohum” (seed) terimiyle karigtirmamak gerekir. Anlatida
tohum terimine drnek olarak Cehov’un hikayelerindeki silah kullanimi veri-
lebilir. Buna gore, anlatida silah gosterilirse anlatinin ilerleyen boliimlerinde
bu silahin patlamasi zorunludur (Chatman, 1980, s. 64).

Gerard Genette ise anakronik anlatida “uzaklik” (distance) ve “genlik”ten
(amplitude) bahseder. Uzaklik, anakroniyi olusturan parganin, anlatinin simdiki
zamanindan ne kadar ileri ya da geri gittigidir; diger yandan genlik ise, bu
anakronik eylemin siiresidir. Anlatida hikdyeye anakronik eylemin eklemlen-
mesinde ise li¢ yontem vardir. Bunlardan ilki anlatinin simdiki zamanindan
once baglayip biten anakronik eylemleri belirten “digsal anakroni” (external
anacrony), digeri ise anlatinin simdiki zamanindan sonra baglay1p biten anak-
ronikeylemleribelirten “igsel anakroni’dir (internal anacrony). Ugiincii yéntem
ise “karisik anakroni’dir (mixed anacrony) ve anlatinin simdiki zamanindan
once baslayip sonra biten anakronik eylemleri belirtir (Genette, 1970, s. 93-118).

Anlati Siiresi

Anlatida iig ana siire vardir. Bunlar “hikayenin siiresi’, yazar / yonetmenin
segerek soylemine eklemledigi eylemlerin yani “olay orgiisiiniin siiresi” ve
sinemayla birlikte anlatiya eklenen ve modern bir terim olan “filmin sahne-
de gosterildigi siire’dir (Barsam, 2007, s. 66). Bir filmin sahnede gésterilme
siiresi 6rnegin yiiz dakika iken, filmde anlatilan eylemlerin siiresi, yani olay
orgiisii iki giin ve hikéayenin siiresi ise bir hafta ya da on sene olabilir. Anlatida
hikaye siiresi ve olay orgiisii siiresi arasindaki iliski farklilagabilir. Uzun siireli



bir hikaye, kisa bir siirede anlatilabilecegi gibi, kisa siireli bir hikaye de uzun
bir sekilde anlatilabilir. Genettée gore bu iliski beg farkh diizeyde incelenebilir
(aktaran Chatman, 1980, s. 74):

1.

Ozet (Summary): Olay érgiisii siiresi, hikaye siiresinden kisadir. Anlaty,
hikayede yer alan eylemlerin bir kismin bilingli olarak tasarimin igine
dahil etmez. Hem edebiyatta hem de sinemada en ¢ok uygulanan yén-
terndir.

Eksiltili (Ellipsis): Olay orgiisii siiresi hikaye siiresinden kisadir, ama
anlat1 dursa bile hikaye zamani ilerlemeye devam etmektedir. Bu yapiya
ornek olarak 2001-2014 yillarinda Amerika'da yayimlanan ve Joel Sur-
now ile Robert Cochran’in yapimciligini tistlendigi 24 dizisi verilebilir.
Dizide eylemler durdugu zaman bile hikadyede zaman akmaya devam
etmektedir.

Sahneleme (Scene): Olay érgiisii siiresi ve hikaye siiresi egittir. Ornegin
filmde ya da romanda kargilikli iki karakterin konugmas: hem olay 6rgiisii
siiresi bakimindan hem hikéye siiresi bakimindan esit uzunluktadir.
Esnek (Stretch): Olay orgiisii siiresi hikdye siiresinden daha uzundur.
Sinemada yavaslatilmig goriintii (slow motion) bu sekildedir. Kisa bir
hikaye zamani uzun bir olay 6rgiisii zamaniyla anlatilabilir. Diger yandan
bu yapiya montajla da ulagilabilir. Ornegin Eisenstein’n Potemkin Zirhlisi
(1925) filminde Odessa Merdivenleri sahnesinde oldugu gibi. Bu sahnede
Eisenstein hikdye zamani olarak kisa bir sahneyi montaj yardimiyla uzun
bir olay 6rgiisii zamaniyla anlatmistir.

Duraklatma (Pause): Hikaye zamani durur, ama olay 6rgiisiizamani devam
eder. Romanda eylemlerin anlatiminin durdugu, karakter ya da mekéana
iliskin tasvirlerin yapildig1 anlati yapisi buna 6rnek olabilir. Sinemada
ise goriintiiniin durdurulup anlaticinin iist ses olarak o sahneyi tasvire
baslamasiyla bu etkiye ulagilabilir.

Tekrar ya da Siklik

Hikéyedeki herhangi bir eylemin olay orgiisiinde kag kez tekrarlandig:

anlatinin séylemi bakimindan 6nemlidir. Seyirci / okur, tekrar eden eylemin
tekrar sayisina gore eyleme 6nem atfedebilir ya da karakter aym eylemi bir
sanr1 eklinde defalarca hatirliyor ya da riiyasinda gériiyor olabilir. Genette
(1970) dort farkl tekrar seklinden bahseder. Bunlar:

1.

Tekillik (Singularity): Hikayedeki tek bir anin olay orgiisiinde bir kez
gosterilmesidir. Ornegin “diin erkenden yattim” ciimlesi anlatida bir
kez yer alir.



2. Coklu Tekillik (Multiple-Singularity): Hikayede farkl1 zamanlardaki aym
eylemin olay érgiisiinde birden fazla kez yer almasidir. Ornegin “Pazar-
tesi giinii erkenden yattim, Sal1 giinii erkenden yattim, Persembe giinii
erkenden yattim” climleleri hikayede farkli zamanlarda meydana gelen
ayni eylemlerdir.

3. Tekrarli (Repetetive): Hikdyede tek bir zamanda meydana gelen tek bir
eylemin, olay 6rgiisiinde birden fazla tekrar edilmesidir. Ornegin: “Diin
erkenden yattim. Diin erkenden yattim. Diin erkenden yattim” ciimleleri
tek bir zamanda vuku bulmus ayni eylemin tekraridur.

4. Yinelemeli (Iterative): Hikiyede farkli zamanlarda meydana gelen benzer
eylemlerin olay érgiisiinde bir kez yer almasidir. Ornegin “haftanin her
ginii erken yatarim” ciimlesi hikayede farklh zamanlarda vuku bulan
benzer eylemlerin olay orgiisiinde bir kez yer almasidir (Genette, 1970,
s. 93-118).

Ayrica yonetmen / yazar birtakim eylemleri anlatida daha giiglii kilmak,
altini ¢izmek i¢in de tekrar edebilir. Bu eylemler filmde tamamen aym goriintii-
ler olabilecegi gibi ayni eylemin kiigiik tonlarda farklilagmais, agis1 degistirilmis
goriintiileri de olabilir. Nitekim Eisenstein'in Potemkin Zirhlis: filminde (1925)
Odessa Merdivenleri sahnesindeki goriintiiler, ayni eylemlerin farkli agilardan
gosterilmesiyle tekrarlanan bir yapida kurgulanmugtr.

Merak ve Siirpriz

Anlatida merak ve siirpriz genellikle karistirilmaktadir. Merak (suspense),
endise ile karigik bir belirsizlik hali, zevk ve ac1ile karigik bir durumdur. Cogu
sanat yapit: siirprizden ¢ok merak unsuruyla kurulmus yapilardir. Seyirci /
okur, siirpriz unsuruyla kurulmus bir eseri nadiren heyecanla okur, ¢linkii
slirpriz tamamlandiktan sonra ilgi de kaybolur. Diger yandan merak unsuru
ise, siirekliipuglar1 ve golgede birakmalarla olugturuldugu i¢in okurun ilgisini
her zaman diri tutar (Barnet, Berman & Burto, 1960, s. 83-84). Merak unsuru-
nu sinemada ¢ok iyi kullanan ve sinemasini aslen bu unsur iizerine inga eden
Alfred Hitchcock, Frangois Truffaut ile soylesisinde merak unsurunu su sekilde
Ozetlemigtir: “Farz edelim ki su anki sohbetimiz esnasinda masanin altinda
bir bomba var ve bunu kimse bilmiyor ve bomba aniden patliyor. Seyirci bu
durumda sasirir ve bu bir siirprizdir. Fakat seyirciye 6nceden bu bombanin
masanin altina yerlestirildigini ve 15 dakika sonra bu bombanin patlayaca-
g1 gosterseydik ve periyodik sekilde saati de kadraja dahil etseydik, iste o
zaman bu siire boyunca seyircide merak, endise gibi duygular1 uyandirirdik
ve seyirciyi koltuklarina baglardik” (Barsam, 2007, s. 70).



Seyirciye eylemin 6ncesinde eylem hakkinda, 6zellikle ana karakterin bagina
gelecek kotii bir eylem hakkinda bilgi verildiginde, seyirci bir sekilde istemsiz
olarak ana karakteri uyarmak isteyecektir ve eylem gergeklesene kadar ya da
ana karakter bagina gelecek felaketi fark edene kadar seyirci de endise, merak,
hatta korku duyacaktir. Boylece seyirci filme kendini daha fazla kaptiracaktir.
Bu unsurun da klasik anlatida siklikla kullanildig: goriilmektedir.

Karakterler

Olay orgiisiinde karakterler olmazsa hikaye de olmaz. Karakterlerin ey-
lemleri ile olay érgiisii ilerler ve hikdye anlatilir. Seyirci { okur karakterlerin
eylemlerini takip eder ve karakterlerle 6zdeslesir. O yiizden karakterlerin an-
latidaki boyutu 6nem kazanir. E. M. Forstere (1927) gore anlatida karakterler
iki sekilde yer alir. Bunlardan ilki “ti¢ boyutlu karakterler” (round characters),
digeri ise “iki boyutlu karakterler"dir (flat characters) (s. 103-108). Ug boyutlu
karakterlerin gercek hayattaki karakterleri taklit etmedeki bagarisi, karaktere
has birtakim insani 6zelliklere daha derinlemesine deginiyor olmasindandur.
Bu karakterler tahmin edilemez davranislara sahip, kendilerine has sikintilari,
tavirlari olan karakterlerdir. Dolayisiyla seyirci / okur bu karakterlerde gergek
hayattaki insanlara dair daha fazla referans bulur. Diger yandan iki boyutlu
karakterler “karton karakterler” (cartoon characters) diye de adlandirilan,
davraniglari, olaylara tepkileri 6nceden tahmin edilebilen veya bir kiiltiire
ait ideal davranislar sergileyen karakterlerdir. Bu karakterler iyi ya da kotii
insani 6zellikleri bakimindan derinlemesine bir karakter analizine imkéan
tanimayacak sekilde tasvir edilirler.

Anlatilarda karakterlerin tasvir edilme derinligine ek olarak, tanimlaniglari
da 6nem arz eder. Ister iig boyutlu ister iki boyutlu olsun olay érgiisiiniin bir
unsuru olarak tanimlanan “ana karakterler” ve “yardimci karakterler” de vardur.
Ana karakterler genellikle “protagonist” ve “antagonist” olarak bilinen, olay
orgiisiiniin onlarin eylemleriyle ilerledigi unsurlardir (Barsam, 2007, s. 72).
Anlatinin en 6nemli eylemleri ana karakterler iizerinden ilerler. Diger yandan
protagonist ¢ogu zaman “kahraman” terimiyle karistirilabilir. Protagonist her
zaman kahraman olmak zorunda degildir. Kahramanlik kiiltiirden kiiltiire degi-
sen bir olgudur, dolayisiyla anlatida belirli bir kiiltiire gore ideal olan eylemleri
yapmasi beklenen protagonist, genellikle iki boyutlu bir karakter sekline de
biiriinebilir. Bu ise degerli bir anlatida istenmeyen bir karakter yapisidir. Sanat
tarihi incelendiginde en degerli eserlerdeki karakterlerin ii¢ boyutlu bigimde
tasvir edildigi goriiliir. Protagonistin kendine has olmasi, insani bakimdan
eksikliklerinin, zayifliklarinin olmasi, onu gergegi taklit etmede daha basarili
kilar. Bu noktadan diisiiniildiigiinde protagonistin kahraman olmamasi, degerli
bir anlatida beklenen bir 6zelliktir. Diger yandan antagonist ise protagonistin



amacina ulagmasinda karsisina ¢ikan zorluklarin sebebidir ve protagonistin
eylemde bulunmasinin 6niinii agarak olay orgiisiiniin ilerlemesine katki saglar.
Antagonist her zaman bir karakter olmak zorunda da degildir. Kimi anlatilarda
antagonist bir doga felaketi, bityiik bir kurum ya da korkung bir hayvan da
olabilir. Ornegin Steven Spielberg’in 1975'te yénettigi Jaws filminde antagonist
bir kopekbalig1 iken, James Cameron’un 1997°de yonettigi Titanic filminde
biyiik bir buzdagidur.

Yardimai karakterler, genellikle ana karakterlere —ister protagonist ister
antagonist olsun- eylemlerinde destek olan, amaglarina ulasmalarinda onlara
yardimci olan karakterlerdir. Ug boyutlu ya da iki boyutlu olarak tasvir edi-
lebilirler. Bir de anlatilarda gok az yer alan “marjinal karakterler” vardir. Bu
karakterlerin olay 6rgiisiinden ¢ikarilmasi anlatida herhangi bir eksiklige yol
agmaz (Barsam, 2007, s. 74).

Diger yandan birbirine karigtirilmamasi gereken iki kavram, “karakter” ve
“karakterizasyon” kavramlaridir. Karakterizasyon, filmdeki karakterin oyuncu
tarafindan nasil yorumlandig, nasil canlandirildigs, nasil hayat buldugu ile
ilgilidir. Bunlar tabii ki oyuncunun kabiliyetine, bilgisine, yorumlama giiciine,
yOnetmene ve anlati metnine gore degisiklik gosterebilir (Barsam, 2007, s.
76). Karakter, anlat1 metnindeki olay 6rgiisiiniin tagtyici unsurudur. Oyuncu
ise, anlat1 metnindeki karakteri yorumlayan, ona hayat veren gergek hayattan
biridir. Dolayisiyla oyuncu gergek hayattan, karakter ise hikaye diinyasindan
gelen bir unsurdur.

Hikaye Mekani, Olay Orgiisii Mekani ve Set

“Setting” terimi, anlatinin vuku buldugu zamani ve mekani kapsar. Sadece
anlatidaki zamany, anlatinin gegtigi sehri, iilkeyi degil, karakterlerin sosyal-
kiiltiirel ve diger ayirt edici 6zelliklerini de igine alir. Ornegin karakterlerin
kiyafetleri, yedikleri-igtikleri, goriiniisleri de settinge dahildir; buna dekor
ve kostiim de diyebiliriz. Karakterlerin eylemlerindeki motivasyonlar kadar,
settingler de filmin biitiinliiklii yapisinin kurulmasinda 6nemli bir unsurdur.
Belli tiir filmlerin kendine has settingleri vardir. Ornegin Western’in genellikle
genis-agik diizliiklerden olusan settingleri veya kara filmin karanlik caddeler-
den, sokaklardan olusan settingleri gibi. Bazen settingler karakterin i diinya-
sin1 tasvir etmede yardime unsur olarak kullanilabilir. Ornegin karakterin
bagina gelen dramatik bir olayin kasvetli bir havada ve mekanda gosterilmesi
ya da mutluluktan ugan bir karakterin giinesli bir havada ve rengarenk bir
mekanda gosterilmesi gibi. Dekor ve kostiimler, genellikle gergek hayattan
mekanlarda tasarlanabildigi gibi, tam tersi de miimkiindiir. Ozellikle fantastik
ya dabilimkurgu tiirii filmlerin dekorlari1ve kostiimleri gercek hayatta referansi
bulunamayacak sekilde tasarlanir (Barsam, 2007, s. 76).



Diger yandan, ayni hikéye siiresi ve olay orgiisii siiresinde oldugu gibi,
hikayenin vuku buldugu alan ve mekany, olay 6rgiisiiniin tercih ettigi alan ve
mekandan ayirmak gerekir. Bu 6zellikle film anlatisinda iizerinde durulmasi
gereken ve kendisini agik¢a gosteren bir ayrimdir. Olay orgiisiinde gosterilen
alan agikga gosterilen “hikaye alan1” (explicit story space) iken, kadraj disinda
kalan ve anlatinin karakterlerinin gordiigii, duydugu, igerisinde eylemde
bulundugu ve seyirciye ima edilen alan “hikayenin biitiin alan1”m (implied
story space) olugturur. Yazili anlatilarda bu ayrim daha soyut diizeyde ve oku-
run aklinda olugurken, sinemada bu ayrim agik¢a kendini belli eder; ¢iinkii
filmde gosterilen her bir nesne gergek hayattaki referansina gore sekillenir
ve onunla benzerdir; en azindan gercek hayattaki ii¢ boyutlu her bir unsur
filmde iki boyutta gosterilir (Chatman, 1980, s. 96). Dolayisiyla olay 6rgiisii
alani ve hikaye alani arasindaki ayrimda bes farkli parametre devreye girer
(Chatman, 1980, s. 98):

1. Boyut: Olay orgiisiinde gosterilen her bir nesnenin, gergek hayattaki
referansina goére bir boyutu vardir. Bu boyut filmde gosterildiginde,
kameranin nesneye yakinlik-uzakligina gore artar ya da azalir. Ornegin
bir bozuk paraya yakin ¢ekim yapildiginda, para ekranda gezegen gibi
goriinebilir. Dolayisiyla kamera nesnelerin hikiye alanindaki boyutunu
olay 6rgiisii alaninda manipiile edebilme giiciine sahiptir.

2. Kontur, Doku, Yogunluk: Film ii¢ boyutlu nesneleri iki boyutta gosterdigi
i¢in nesnenin dokusunun gosterilmesi, ger¢ek hayata referansla zayif kalr.

3. Pozisyon: Olay orgiisiinde gosterilen her bir nesne filmin yatay ve dikey
cergevesine gore bir konum alir ve aym1 zamanda her bir nesne diger
nesnelerle ve kamerayla belirli bir agida konumlanir.

4. Aydinlatma derecesi, sekli, tiirii ve renkleri: Olay o6rgiisiinde gosterilen
her nesne az ya da ¢ok aydinlatilmig olarak gosterilir, gercek hayattaki
nesneye referansla olay orgiisiindeki nesne farkhilik gosterir.

5. Optik ¢oziiniirlitk derecesi: Olay orgiisiinde gosterilen her nesne, keskin
netlikte ya da bulanik gosterilebilir.

Bu beg parametrede ifade edilen unsurlar farklilagtik¢a, olay orgiisii alan1 ve
hikaye alan1 arasindaki ayrim da farklilagir. Biitiin bu yapilar yazar / ydnetmenin
hikayeyi nasil bir soylemde tasarlayacagina gore degisiklik gosterir. Dolayisiyla
anlatinin alani da buna gére zenginlegebilir, genisleyebilir, daralabilir. Ornegin
Robert Bresson’un, 1956da ydnettigi Bir Idam Mahkiimu Kagt: (Un Condamne
a Mort sest échappé) filminde, yonetmenin olay o6rgiisiinde tasarladigy alan,
hikaye alanini da sikigtirip daraltirken, seyircide de daralma hissine, bir ha-
pishane hissine sebep olmaktadir. Diger yandan Terence Mallickin 1978de



yonettigi Cennet Giinleri (Days of Heaven) filminde tercih ettigi genis alanlar,
manzaralar seyircide de genislik hissine sebep olur.

Kapsam

Kapsam yukarida simdiye kadar bahsi gegen anlatinin siiresi ve mekaniyla
ilgili bir terimdir. Filmin hikayesinin tamamin, yani hem olay orgiisiinde agik-
¢a gosterilen hem de ima edilen zaman ve mekanin tamamini kapsar. Filmde
anlatilan hikaye siiresi gok uzak bir ge¢misten baglayip, simdikizamana kadar
gelen eylemler dizisini anlatabilecegi gibi, birkag giinliik ¢ok kisa bir zamani
da anlatabilir. Aym sekilde gezegenler arasinda meydana gelen eylemleri anla-
tabilecegi gibi sadece bir evde gegen eylemleri de anlatabilir (Barsam, 2007, s.
77). Bu tamamen anlatinin séylemine gére degisebilecek bir tercihtir. Ornegin
birtakim insanlarin hayatlarinin anlatildig1 hikayeler olan biyografik filmlerde
konu edilen kisinin biitiin bir mrii hikaye edilebilirken, o kisinin hayatindaki
d6niim noktalarini ele alan belli bash eylemler de mercek altina alinabilir. Olay
orgiisiinde hangi eylemlerin ele alinacag1 yénetmenin / yazarin tasarlayacagi
sdyleme gore degisiklik gosterir. Bu noktada anlatinin kapsami da aym sekilde
degisir. Ornegin bir biyografik filmde konu edilen sahsin hayatinin son yil-
lar1 s6ylem tarafindan segilip olay orgiisiine eklemlenebilir ya da bir iilkenin
tarihine iligkin bir anlatida o tilkenin kritik ve 6nemli dénemleri anlatida yer
alabilecegi gibi, biitiin bir iilke tarihindeki olaylar da anlatida yer alabilir.

Anlatic

Anlatidan bahsedildiginde anlatiy1 anlatandan da bahsetmek gerekir; zira
her anlatinin bir anlaticis1 vardir. Gorsel anlatida, seyirci, sadece eylemleri
ve durumlan izlerken de bir anlatic1 vardir, o da kameradir, dolayisiyla yo-
netmendir. Seyirci gérsel anlatiy1 ydnetmenin tercih ettigi birtakim teknik
ve estetik yontemler vasitasiyla izler. Kamera agilari, kamera pozisyonlari,
aydinlatma, set, kullanilan lensler, montaj gibi teknik ve estetik unsurlar y6-
netmene hikayeyi anlatma bigiminde yardimci unsurlardir. Bu noktada gorsel
anlatida anlaticilar gesitlenir: Bunlardan ilki, olaylar seyirciye tigiincii tekil
sahis bakis agisindan anlatan ve “her yerde hazir bulunan / 6zgiir anlatic”dir
(omniscient / unrestricted narrator). Diger yandan, eylemlerin hikayede yer
alan bir karakterin bakis agisindan anlatildig1 yéntemde ise anlatic “sinirlan-
mus anlaticr”dir (restricted narrator). Bu iki anlatici modelinde de hikayedeki
olaylar iist ses yardimi olmaksizin anlatilir. Bunun yaninda bazi anlatilarda da
tist ses kullanilir. Bu anlatic1 hikayeyi “harici” bir bigimde iist ses olarak anlatir
ve her seyi bilen-goren bir anlaticidir. Bu anlatic1 “ist ses anlatici” (voice-over
narrator) olarak adlandirilir. Hikayeyi yine {ist ses olarak anlatan diger anlatic
modelinde ise, anlatic1 hikayenin i¢inden bir karakterdir ve olaylar sadece o



karakterin bakis agisindan seyirciye aktarilir; bu anlatici da “birinci tekil sahis
anlaticr” (first-person narrator) olarak adlandirilir (Barsam, 2007 s. 78-79).

Gorsel anlatida 6nemli olan hikayenin gorsel olarak anlatilmasidir. Yalniz
bazi durumlarda, 6zellikle karakterin i¢ diinyasi iizerine insa edilmis film an-
latilarinda karakterin duygulariny, diisiincelerini, kisaca i¢ diinyasini anlatmak
gorsel olarak zordur. Degerli yonetmenler karakterin bu sikintilarini gorsel
olarak da anlatabilen yonetmenlerdir, ancak bazi gorsel anlat: tasarimlari ka-
rakterin diinyasini yine de iist ses ile anlatmayn tercih eder. Bu anlat1 bigimi de
filme roman tadinda bir doku ekler ve karakterin ig diinyasinda olup bitenleri
seyircinin daha derinlikli anlamasina imkan tanir. Diger yandan bu anlatma
bi¢iminde otoriter bir yan da mevcuttur. Roland Barthes’in da iizerinde durdugu
gibi yazil1 ya da gorsel bir eser okuru / izleyicisi ile tamamlanir, dolayisiyla bir
eserin kag tane okuru varsa, o kadar eser meydana gelir. Bu baglamda yazar
olmiistiir. Ama yonetmen iist ses olarak filmi anlattiginda karakterin diinyasinin
sabit bir bigimde anlagilmasini talep eder ve seyirciyi bu yone adeta itekler, bu
da otoriter bir anlatma bi¢imidir.

Anlat1 Mesafesi ve Anlat1 Perspektifi
Bir anlatida 6ykﬁni'1n sunum tarzi “anlatmm kipini” olusturur. Anlatinin

perspektifi’dir. Anlati mesafe31 kavramu da ikiye ayrilir, bunlar “diegesis” ve
“mimesis” olarak adlandirilir (S6zen, 2008, s. 124). Anlati bi¢imini olusturan
bu yapilar asagidaki gibi sematize edilebilir:

Dlege51s
Anlati <
Mesafesi
<
bigimi
- Anlat1
Perspektifi

Anlati mesafesi kavrami, anlatinin dogrudan mi yoksa dolayli m1 yapilds-
giyla ilgilidir. Her anlatida bir anlatic1 ve anlatici ile anlatilan hikéye arasinda
da belirli bir mesafe vardir. Anlatida olaylar, sanki simdi orada meydana
geliyormus gibi anlatilirsa “mimetik anlat1” yapisi kullanilmis olur. Bu, anla-
ticinin anlatti) eylemleri ve karakterleri dolayl olarak gostermesine dayali
bir yapidir. Anlatinin olay érgiisiinde tercih ettigi eylemler ile okur / izleyici




arasinda herhangi bir araci-anlaticinin olmadig yanilsamasi kurulmaya ¢a-
ligihir. Ozellikle sinemada bu tiir “mimetik” bir anlat1 sik¢a kullanilir. Diger
yandan, anlatidaki eylemlerin bir anlatici tarafindan aktarildig: anlatilar ise
“diegetik anlati”lardir. Sinemada bu yaprya iist ses kullanimiyla ulagilabilir.
Okur / izleyici olay orgiisiindeki eylemlere anlatici bir karakterin aktarimiyla
ulagir ve olup bitmis olaylar iist ses yardimiyla ve iist sesin bakis agisindan
iletilir. Anlat1 “mimetik” ve “diegetik” anlat1 yapilarinin karigimi seklinde
de sunulabilir, bu tamamen yazar / yénetmenin tercihine baghdir (Sézen,
2008, s. 127).

Bordwell, anlat1 perspektifini ise resim sanat1 iizerinden anlatma yoluna
gider. Ona gore perspektif, bir eyleme bir vasita araciligiylabakmak ve anlatry:
nesne / gosterilen diinya ile 6zne / goren kisi arasindaki bag yardimiyla anlamak,
gormektir (Bordwell, 1985, s. 5). Dolayisiyla anlat1 perspektifi agikga anlatiyr
tasarlayan yazarin / yénetmenin bakis agisiyla ilgili bir meseledir.

Dirilis Filminin Anlat1 Yapisinin Coziimlenmesi

Filmin Konusu

Dirilis (The Revenant, Alejandro G. Iiarritu, 2015), gergek olaylardan
esinlenilerek Michael Punke tarafindan yazilmis The Revenant isimli romanin
film uyarlamasidir. El degmemis vahsi Amerikan topraklarinda s6zde askeri
bir avcl grubu Yiizbasi Henry’nin (Domhnall Gleeson) komutasinda hayvan
avina ¢ikar; amaglari avladiklari hayvanlarin derilerini toplamaktir. Peglerin-
de de Arikara yerlileri vardir. Bu sirada tecriiWbeli bir avci olan Hugh Glass
(Leonardo DiCaprio) vahsi bir boz ay:1 tarafindan saldiriya ugrar. Yiizbaginin
emriyle Glass orada birakilir ve ona refakat i¢in Glass'in 6z oglu Hawk (Forrest
Goodluck), Fitzgerald (Tom Hardy) ve Jim Bridger (Will Poulter) da yaninda
kalirlar. Fitzgerald Hawk 6ldiiriir, Glass’ diri diri gémer ve Bridger’i kandi-
rarak onunla birlikte karargiha geri doner. Glass 6lmemistir, intikam almak
i¢in 200 millik bir yolu kagnida ve siiriinerek, ayn1 zamanda da yerlilerin sal-
dirilarindan saklanarak kateder. Sonunda Fitzgerald’1 bulur ve intikamini alir.

Filmin Hikayesi

Film 1823 y1linda Montana ve Giiney Dakota bélgesinde kiirk avcist Hugh
Glass'n bagindan gegen gergek bir olaydan esinlenilerek Michael Punke tarafin-
dan yazilmig ayniisimli romanin uyarlamasidir. 1823 yilinda s6zde askeri bir
grup, Amerika’nin Louisiana bolgesinde Yiizbag1 Andrew Henry komutasinda
ava ¢ikmugtir. Amerikan yerlilerinden bir grup olan Arikaralarin saldirisina
ugrarlar. Avci grubun ancak yariya yakini bu saldiridan sag kurtulur ve kagar.
Yerliler peslerindedir. Avci grup hizli hareket etmek zorundadir. Bu sirada



tecriibeli bir avci olan Hugh Glass, vahsi bir boz ay1 tarafindan saldiriya ugrar.
Glass, gruba katilmadan once yerli bir kadinla evlenmis, ondan bir ¢ocugu
olmug, yerlilerle mutlu bir yasam siirerken yasadiklar1koy askerler tarafindan
yakilmug, Glass'in esi de bu saldirida hayatini kaybetmistir. Geriye sadece gocugu
kalmugtir: Hawk. Bu avcl grubun iginde de oglu Hawk’la beraber bulunmakta-
dir. Ayinin saldirisi sonucu Glass'in biitiin kaburgalar1 kirilmistir, sirtinda ve
boynunda derin yaralar olusmugtur. Avci grup Glass’1 tasimak zorundadir, ama
Glass, grubu oldukga yavaglatmugstir. Gruptaki diger bir ava Fitzgerald, Glasst
oldiirmeyi teklif eder, boylece yollarina daha hizli devam edebileceklerdir,
¢iinkii peslerinde yerliler vardir ve her an tekrar saldiriya ugrama ihtimalleri
vardur. Yiizbag1 Henry, basta fikri kabul eder ve Glass’1 kendisi 6ldiirmek i¢in
tabancayi alnina dayar, ama yapamaz, onun yerine Glass’1 geride birakmay1
yegler ve o 6lene kadar baginda durup onu 6ldiikten sonra diizgiince gdmmesi
i¢in iki goniillii ister. Goniillii olacaklara yolculugun sonunda da para 6diili
vaat eder. Glass'in oglu Hawk ve Jim Bridger goniillii olurlar. Sonrasinda
Fitzgerald da goniillii olarak kalir. Yiizbag1 komutasinda grup Glass’1 birakip
ayrildiginin aksam Fitzgerald, Glass1 6ldiirmeye yeltenir. Oglu Hawk bunu
fark edince Fitzgerald ve Hawk arasinda kavga baslar ve Glass’in yar1 baygin
gozleri 6niinde Fitzgerald Hawk’1 bigaklayarak oldiiriir. Cesedini de saklar.
Bridger dere kenarinda balik avindan déniip Hawk’1 sordugunda Fitzgerald
bilmedigini soyler. Sonra derenin ilerisinde yerlileri gérdiigiinii ve hemen
gitmeleri gerektigini soyler, Glass1 birakmak zorundadirlar. Fitzgerald Glasst
diri diri qukura yatirir ve iizerine toprak atar. Bridger su matarasin1 Glass'in
bedeninin yanina birakir. Glass 6lmemistir ve her seyi hatirlamaktadir.
Yiizbas1 Henry ve ekibi ¢oktan karargdha donmiislerdir. Sonrasinda ise
Fitzgerald ve Bridger karargaha ulagirlar. Fitzgerald, Glass ve Hawk’ kurtara-
madiklar1 ve Glass’a dogru diizgiin bir cenaze de yaptiklar1 yalanini uydurur
ve vaat edilen parayialir. Bu sirada Glass, atildig1 gukurdan ¢ikar ve ormanda
siiriinerek ilerlemeye ¢alisir. Onu hayata baglayan tek sey, intikamdir. Ates
yakar, kok yer, tutabilirse balik yakalar. Diger yandan yerlilerden de saklanmak
zorundadir. Yerlilerin liderinin kizi Powaqa, bagka bir avci grup tarafindan
kagirilmistir ve Arikara yerlileri aslinda onu aramaktadirlar, ama 6nlerine kim
gelirse oldiiriirler. Glass dere kenarinda su igerken yerliler gelir. Glass yaka-
lanmamak igin derenin akintisina kendini birakir ve bir kiyiya ulagir. Orada
dost goriiniimlii bagka bir yerliye rastlar. Cig ¢ig bizon eti yerler, sonra yerli
Glass'a ilag yapar, ilac1 yaralarina siirer ve geceyi gegirmesi igin de ona kiigiik
bir siginak yapar. Sabah Glass uyandiginda arkadasinin bagka bir Fransiz avci
grup tarafindan asilarak 6ldiiriildiigiinii gériir. Onlara yakalanmamak igin
saklanir. Arikara yerlilerinin liderinin kiz1 da bu grubun elindedir. Glass, kizi
bir Fransizaskerinin elinden kurtarir ve bir at ¢alarak uzaklagir, kiz da kagarak
bagka yone gider. Glass su matarasini kagarken orada diisiiriir. Glass yolculu-



guna devam ederken Arikara yerlileri tekrar saldirir, onlardan kagarken atiyla
beraber bir ugurumdan asag: diiser. Aga¢ dallarina garparak yere diistiigii igin
kurtulur, ama at1 6lmiistiir. Gece karli ve soguktur. Atin i¢ organlarini ¢ikartir
ve geceyi 6lii atin i¢inde gegirir.

Haftalar sonra gorevden dénen bir Fransiz askeri yalniz bir sekilde karargaha
siginir. Yiizbag1 Henry onu igeri alir. Askerin elinde Glass'in diisiirdiigii su
matarasi vardir. Herkes matarayi askerin Hawk’tan aldigini diigiiniir ve Hawk’
bulmak i¢in bir arama kurtarma ekibi kurarlar. Fitzgerald durumu anlar ve ara-
ma ekibi disaridayken yiizbaginin odasindaki, karargéha ait para kasasini zorla
acarak icindeki paralar1 alir ve kagar. Arama ekibi Glass’1 bulur ve karargaha
geri getirir. Glass, Yiizbag1 Henry’ye'her seyi anlatmigtir. Geri dondiiklerinde
Fitzgerald'in paralari alarak kagtig1 ortaya gikar. Glass, Fitzgerald 6lii ya da
diri geri getirmesi i¢in yiizbagidan izin ister. Yiizbag1 kabul eder, ama o da
Glass’a katilir. Beraber Fitzgerald1 aramaya koyulurlar. Yollar: ¢atallanir ve
ikiye ayrilirlar. Fitzgerald, Yiizbags1 Henry’ye pusu kurar ve onu 6ldiiriir. Glass
silah sesini duyar, diiymaninin yakinda oldugunu anlar. Henry’nin yanina
gittiginde cesedi bulur. Glass bir kurnazlik diisiiniir. Henry ile elbiselerini
degistirir ve Henry’nin sirtina sopalarla destek yapip atin iizerinde canli duran
kendisiymis izlenimi olusturur, kendisi de Henry’nin elbiseleriyle elinde silahla
diger atin arkasinda o6lii taklidi yapar. A¢ik bir alandan gegerken Fitzgerald,
Glass sandi1g1 Henry’nin 6lii bedenine ates eder ve Henry’nin bedeni yere yu-
varlanr. Fitzgerald kontrol igin geldiginde Glass, digeratin arkasindan silahla
Fitzgerald’a ates eder. Onu omuzundan vurur. Fitzgerald kagmaya ¢aligir ve bir
dere kenarinda Glass onu yakalar. Kavga devam ederken derenin karsisinda
Arikara yerlileri belirir. Glass 6liimciil darbeyi vuracakken Fitzgerald'in be-
denini dereye saliverir. Fitzgerald’ yakalayan yerliler onu 6ldiiriir. Yerlilerin
sefinin yaninda kizi1 Powaqa vardir, dolayisiyla Glass’a dokunmazlar. Filmin
sonunda ise Glass, esinin hayalini goriir ve film biter.

Filmin Anlat1 Yapisin1 Olusturan Unsurlar

Filmin hikayesini Todorov'un anlat1 yapisina uygun diisiindiigiimiizde
Glass'in hayatinda hikéye bazinda ve olay orgiisii bazinda iki diizen unsuru
goriiliir. Yerli olan esi ve gocuguyla beraber yasadigi bir diizen hali, hikdyenin
geneli diigiiniildiigiindeki diizen hali iken, yillar sonra katildig1 ava askeri
grup ile yasamindaki diizen hali, ikinci seviyede -olay orgiisii seviyesinde-
ki- diizen halidir. Yalmiz hikdyenin genelindeki diizen hali film ilerledik¢e
geriye doniislerle seyirciye iletilir. Hikdyedeki diizen hali, askerlerin yerlilerin
koyiinii yakmasiyla bozulur. Olay orgiisiindeki diizen hali ise, Glass’in bir
boz ay1 tarafindan saldiriya ugramasiyla bozulur. Diizen halinin bu bozulusu
hikayeyi tek bagina ileri tasiyamaz. Hikayeyi ileri tagimasi i¢in bir diizen hali



bozulmasi daha vardir, o da Fitzgerald'in Glass'in oglunu 6ldiiriip onu da 6liime
terk etmesidir. Boylece hikaye ilerler. Yeni diizen ise, Glassin Fitzgeralddan
intikamini almasidir. Film hik4yenin yeni diizenini de kurar: filmin sonunda
Glass, 6lmiis esinin hayalini goriir.

Chatman’in anlati1 yapis1 unsurlari digiiniildiigiinde ise filmin séyleminde
inga edilen fikrin, intikam duygusunun hayatta kalma miicadelesine doniismesi
oldugu goriiliir. Film zorlu hava kosullar1 ve diigmanlar karsisinda esi goriil-
memis bir hayatta kalma miicadelesini anlatir. Hikayeyi olugturan eylemler,
ana hatlariyla filmin hikayesi béliimiinde anlatilmistir. Filmin varhklari, yani
karakterler ve set ortami diigiiniildiigiinde, ana karakter Glass’tir ve kars: ka-
rakter ise Fitzgeralddir. Diger yandan filmde yerliler ve zorlu doga sartlar1 da
antagonist gérevindedir. Ciinkii bunlar ayni1 zamanda ana karakterin hedefine
ulagmasini engelleyen unsurlardir.

Klasik sinema anlatisindaki serim boliimiinde karakterler ve hikayenin
gectigi ortam hakkinda bilgi verilir. Giiniimiizde filmlerin serim boliimii bu
bilgileri bagta vermek yerine filme dogrudan ¢atigma boliimiiyle baslayip serim
béliimiinii film ilerlerken geriye donii olarak gostermektedir ya da karakterin
gordiigii hayallerle, riiyalarla serim boliimiinii sonradan insa etmektedir. Bu
anlamda bu film de aymni sekilde yapilandirilmistir. Film yerlilerin saldirisiyla
baslar ve aksiyon siirekli artar. Seyirci karakterlerin gegmis hayatindaki mutlu
zamanlariny, yani diizen halini filmin doruk noktasina kadar olan bdliimde
aksiyon yiikselirken ara ara 6grenir. Filmin bagindan, Glass’in yiizbag1 ve arka-
daglar tarafindan bulundugu ve karargaha getirildigi ana kadar olan eylemler,
yiikselen aksiyonlardir. Bu nokta ise doruk noktasidir. Bu noktadan sonra geriye
doniis aksiyonu baslar. Glass'in Fitzgerald’i bulup intikamim aldig1 noktaya
kadar olan sekans, geriye doniis eylemleridir. Sonug sekansinda ise Glass
intikaminialmigtir ve anlati, ana karakterin yeni diizen halini inga etmistir.

Film modern anlatida oldugu gibi ya da sanat sinemasinda oldugu gibi
sadece karakteri anlatan bir film degildir. Film sebep sonug iliskisi iginde
eylemleri gosterir, ana karakterin bir amaci vardir ve filmdeki eylemler bu
amag dogrultusunda insa edilir.

Film bir roman uyarlamasi oldugu i¢in ve roman gergek bir olaydan esinle-
nilerek yazildigs i¢in gercek hikaye ile roman arasinda, roman ile filmin hikayesi
arasinda ve filmin hikayesi ile olay orgiisii arasinda ii¢ seviyede farkliliklar
vardir. Gergek olay1 roman formatinda yazarken yazar olayin belirli eylemlerini
yazisina dahil edip belirli eylemleri disarida birakmigtir. Romandaki olaylar
film hikayesine doniisiirken yine y6netmenin soylemine bagl olarak bazi
olaylar segilip alinmistir ve nihayet filmin hikayesini anlatirken yonetmen,
olay Orgiisiine yine sdylemine uygun olan eylemleri eklemleyip uygun olma-
yanlar1 disarida birakmustir. Filmin hikayesinde agikga gosterilen eylemlere
ilave olarak filmde seyircinin anlamas: beklenen ¢esitli bogluklar ya da ima



edilen unsurlar da vardir. Ornegin Glass'in her bir durak noktasinda gegirdigi
stire, bunlardan biridir. Ya da Arikara kabilesi sefinin kizinin Fransiz askerle-
rinden kagtiktan sonra babasinin yanina nasil gittigini seyirci agikga gérmese
de gikarim yaparak anlamaktadir; bu da eksiltili anlatidir. Dolayisiyla filmin
hikayesi agik¢a gosterilen eylemler ve buna ilave olarak ima edilen eylemler
vasitasiyla kurulur.

Filmde ana eylemler sunlardir:

1.  Yiizbasi komutasindaki ava grubun yerliler tarafindan saldirtya ugramasi

2. Glass’in vahsi boz ayi tarafindan saldiriya ugramasi

3. Grubun Glass’1 geride birakmaya karar vermesi

4. Fitzgerald'in Glass’1 6ldiirmeye ¢aligmasi, Hawk’1 6ldiirmesi ve Glass’
diri diri gomiip karargiha dénmesi

5. Glass'in iyi bir yerliyle kargilagmas:

6. Fransiz askerlerinin bu yerliyi asmasi ve Glass'in Powaqa’y1 Fransiz
askerlerinden kurtarip at galarak kagmasi

7. Arikara yerlilerinin Glass'a saldirmasi ve Glass'in ugurumdan asagi
diigmesi

8. Yiizbag1ve arama ekibinin Glass’1 bulmalari

9. Fitzgerald'in karargahtan kagmasi

10. Glass ve yiizbaginin Fitzgerald'in pesine diigmesi

11. Fitzgerald'in ytzbagsiy: 6ldiirmesi

12. Glass'in Fitzgerald’ yakalayip intikamini almasi

Bu ana eylemler filmin iskeletini olugturmaktadir. Bu eylemlerden herhangi
biri gikarilirsa filmin dramatik yapisi bozulur. Bu eylemlerin digindaki diger
eylemler, yardimci eylemlerdir.

Filmde biitiin eylemler kronolojik sirayla gosterilmistir. Bu anlamda film,
kronolojik bir anlat1 yapisina sahiptir. Yalniz Glass'in gegmis hayatina ait eylem-
ler ya da durumlar, geriye déniis olarak gosterilir. Bunlar, kronolojik anlatida
anakronik unsurlar olarak kargimiza ¢ikar. Glass’in yerli olan esi, yasadiklari
koye dair anilar1 anakronik unsurlardir. Bu geriye doniisler, anlatinin simdiki
zamanindan 6nce baglayip bittigi i¢in digsal anakronidir. Diger yandan filmde
bir de tohum unsuru kullanilmigtir. Bridger’in Glass'in basucuna biraktig,
tizerinde sarmal bir ¢izim bulunan su matarasi tohum isglevi goriir. Sonrasin-
da bu matarayi Glass, Fransiz askerlerinden kagarken diigiiriir ve bu matara
bir sahnede Yiizbasi Henry’nin karargéhina siginan Fransiz askerinin elinde
goriiniir. Matara ashinda Hawk ya da Glass’in 6lmediginin isaretidir.

Filmin hikéye siiresi, olay orgiisii siiresinden uzundur. Hikayede, olay or-
gisiinde agik¢a gosterilen eylemlerin yan sira, ima edilen eylemler de vardir
ve anlaty, hikéye siiresini kisaltarak olay orgiisii siiresine indirgemistir. Bu ba-



kimdan 6zet yontemiyle anlat1 yapilmugtir. Sahneleme siiresi ise 156 dakikadir.
Dolayisiyla 1823 yilinda Amerika'nin vahsi topraklarinda yaganmig 15-16 yili
kapsayan bir hikaye (kiirk avcis1 Glass'in yerli bir kizla evlenmesi ile baglayip
oglunun katilinden intikam almaya kadar giden), 1,5 - 2 aylk bir olay orgiisii
siiresiyle anlatilmig ve bu olay 6rgiisii siiresi de 156 dakikalik sahne siiresinde
seyirciye aktarilmugtir.

Filmde matara, yerlilerin saldirilari, kar yagis1 gibi unsurlar tekrar tekrar
gosterilmigtir. Bu unsurlar hikiyede 6rnegin hava sartlarinin oldukga getin
olusunun altin1 gizmek, yerli saldirilarinin siddetini vurgulamak i¢in ve matara
objesi de olay orgiisiinii tagiyici bir unsur olarak tekrar tekrar kullanilmigtir.
Bu anlamda her bir tekrar eden unsur, goklu tekillik yapisiyla kullanilmigtur.

Filmde hem merak hem de siirpriz unsurlarina yer verilmistir. Ornegin
boz ayinin aniden Glass’a saldirmasi, Fitzgeraldin Hawk’1 6ldiirmesi, yerlilerin
filmin baginda avcal gruba saldirmasi siirpriz unsurlardir, diger yandan Glass'in
hayatta kalip kalamayacag), Fitzgeralddan intikamini alip alamayacagi merak
unsurlaridir ve seyirciyi filme baglayan etkenlerdir. Hitchcock’un merak un-
surunu kullanim sekline benzer bir yap: filmde kullanilmamustir.

Filmdeki ana karakter Glass, duygulari, miicadelesi, gegmise ait anilari
dolayisiyla ii¢ boyutlu bir karakterdir. Kars: karakter Fitzgerald ise klasik bir
kotii karakterdir, bu nedenleiki boyutlu karakterdir. Filmdeki diger karakterler
de derinlemesine tasvir edilememis iki boyutlu karakterlerdir. Filmdeki ana
karakterler Hugh Glass, John Fitzgerald, Yiizbas1 Andrew Henry, Jim Bridger
ve Hawk’tir. Yardimci karakterler ise Anderson, Fryman, Murphy, Johnnie ve
Jonesdur. Aynizamanda filmde siddetli kar yagis1, dondurucu soguk gibi doga
olaylar1 ve yerliler de karsit karakterler olarak yapilandirilmistir.

Filmin hikayesinin vuku buldugu mekan, Amerika’nin Louisiana, Montana
ve Giiney Dakota bolgesidir. Olay orgiisiiniin gegtigi mekan da bu bolgelerde
zorlu ki sartlarinda genis diizliikler, vahsi ormanlik alanlardir. Set olarak ise
Toronto’'nun kuzey bolgesi kullanilmistir. Zorlu kig sartlari ve zayif giin 15181-
nin oldugu bu set ortamy, hikdyenin anlatimina en uygun set ortami olarak
secilmigtir.

Filmde tecriibeli bir kiirk avcisi olan Glass'in hayatinin 15-16 senelik
bir boliimii hikaye edilmistir; ama bu hikayenin, 1,5 - 2 aylik bir kismi olay
orgiisiine dahil edilerek anlatilmistir. Glass'in hayatinin diger kisimlari, an-
latida ima edilen unsurlar olarak eklemlenmis veya olay 6rgiisiiniin diginda
birakilmigtir. Dolayisiyla Glass'in hayatinin —filmin kapsaminin- oglunun
oldiiriilmesi ve onu takip eden olaylar zincirini kapsayacak sekilde tasarlan-
dig1 goriilmektedir.

Filmde iist ses kullanimi yoktur. Hikdyeyi anlatan kameradir / yonetmendir.
Bu bakimdan her yerde hazir bulunan / 6zgiir anlatic teknigi kullanilmistur.
Kamera olay orgiisiinde varolan her eylemi géren, duyan bir anlatic1 konu-



mundadur. Anlat1 mesafesi bakimindan ise filmde mimetik bir anlatim tercih
edilmigtir. Seyirci eylemleri simdi orada vuku buluyormug¢asina tecriibe
etmektedir, gézlemlemektedir. Yonetmenin hikayeyi filmin olay 6rgiisiine
donistiiriirken tercih ettigi perspektif, “intikam duygusunun esi goriilmemis
bir hayatta kalma miicadelesinde dayanak olabilecegi” seklindedir. Ayni hikaye
farkl bir yonetmen tarafindan anlatilsaydi belki bagka bir perspektiften farkl
bir anlati tasarlanabilirdi. Dolayisiyla anlati perspektifini bir anlamda belirleyen
de anlatiy1 tasarlayan yazar / yonetmendir ve perspektif tasarlanacak séyleme,

yazar / yonetmenin diinya goriisiine gore degisim gosterebilir.

Sonu¢

Kurmaca ya da gergekgi bir metinde anlat1 yapilarina iliskin tarihte ilk
kaynak Aristo'nun yazdig1 Poetikadir. Daha sonra Propp’un masallarda anlat:
yapilarini inceleyen galigmasi bu alanda olduk¢a 6nemlidir. Todorov’un anla-
tidaki “diizen / diizenin bozulmasi / yeni diizen” sistemi de film anlatilarinda
hala gegerliligini korumaktadir. Anlat1 yapisi kuraminin en temel elementleri
hikaye ve soylem, hikayeyi olusturan elementler de eylemler ve hikdyedeki
varhiklardir. Dramatik bir anlat1 —6zellikle sinema filmleri- incelendiginde,
anlatiy1 olusturan yapinin serimle basladigi, doruk noktasina ulagana kadar
eylemlerin siirekli yiikselen bir yapida oldugu ve doruk noktasindan sonra
eylemlerin sonuca dogru geriye doniis seklinde tasarlandig: goriilmektedir.
Freytag piramidi, bu yapilar1 gematik bir bigimde gosterir. Hikayeyi olusturan
temel eylemlerin s6yleme gore yazar / yonetmen tarafindan belirlenmesiyle
olay orgiisiiniin olustugu ve olay orgiisiinde de ana eylemler ve yardimci
eylemlerin belirlenmesinin dramatik yapinin kurulumunda 6nemli oldugu
goriilmektedir. Klasik hikiye anlatma bigimlerinden farkli olarak kars: hikaye
anlatan, yani karakteri ya da birtakim kavramlari farkh bir gergeklik algisiyla
yeniden iireten modern anlatilar da zamanla film anlatilarina eklemlenmistir.
Klasik anlatida eylemlerin siras, diizeni, siiresi, eylemlerin anlatidaki tekra-
r1, anlatida merak ve siirpriz unsurlari, karakterlerin derinlemesine tasviri,
anlatinin vuku buldugu mekan(lar), anlatici, anlatinin mesafesi-perspektifi
ve anlatinin kapsami bir séylemi insa etmek bakimindan hassas bir ¢aligma
gerektirir. Dolayisiyla biitiin bu unsurlar anlatiy1 olusturan temel yapilardr.
Ifdrritunun Dirilis filminde de bu yapilarin ustalikl bir bigimde kullanildig:
ve bir sdylem insa edildigi goriilmektedir.
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Ortiik Alaydan Edepsiz Ihlale:
Tiirk Sinemasinin Yeni Soytarisi
Nazh Bayram'

Girig

Tiirkiyede komedyen komedisinin ve komedi tiplerinin tarihi, film yapim-
larinin bagladig1 ilk y1llara dek uzaniyor. Tarihgiler, Tiirk sinemasinin yarattig:
ilk komedi tipinin Bican Efendi (Bican Efendi Vekilharg, Sadi Fikret Karagé-
zoglu, 1921) oldugunu, 1940’larin sonlarinda ise Diimbiillii tipinin piyasaya
stiriildiigiinii yazmiglardir.? Sonraki yillarda, sinemanin popiiler bir eglence
haline geldigi ve Istanbul diginda da yayginlagtii 1950’lerin sonundan bagla-
yarak Cilali Ibo, Adanali Tayfur, Turist Omer ve $abantipleri Tiirk sinemasinin
baslica komedi tipleri olarak ortaya ¢iktilar. Adanal Tayfur’u canlandiran
Oztiirk Serengil, 1960’larin komedyeniydi, ama yarattig1 tipi gesitlendirerek,
degistirerek ve yeni tipler yaratarak romantik komedilerde, avantiirlerde
oynamayz siirdiirdii. Bu yiizden, bir komedyen olarak Serengil’in, Adanal
Tayfur’un bir par¢a 6niine gegtigini soyleyebiliriz.? Cilali Ibo ve Turist Omer
tipleri, 60’larin baglarindapopiiler oldular ve 70’lerinilk yillarina dek perdede
goriinmeyedevam ettiler. Saban tipi, 70’lerin ortasindan 80’lerin ortasina dek
sinema salonlarinda, 90’larda ise televizyonda, Saban filmlerinin ozel televiz-
yon kanallarinda defalarca yayinlanmasiyla, belki de en ¢ok izlenen ve taninan
komedi tipi oldu. Kemal Sunal1 $aban tipi ile izledigimiz filmlerin sonuncusu
1985 yilinda yapildi. $aban dizisinin son filmi olan Gurbet¢i Saban'dan (Kartal
Tibet, 1985) 23 y1l sonra, 2008'de, Recep Ivedik (Togan Gékbakar), Tiirk sine-

1. Prof. Dr., Yagar Universitesi lletisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.

2. Giovanni Scognamillo (2014 ), Nijat Oz6n (1968), Agah Ozgii¢ (2014).

3. Ozédn, Scognamillo ve Ozgii¢iin kitaplarina baktigimizda Adanali Tayfur’un adini verdigi yal-
nizca ii¢ filme rasthyoruz: Adanali Tayfur (1963), Fatos'un Fendi Tayfur'u Yendi (1964), Adanal:
Tayfur Kardesler (1964). Bunlarin disinda Badem Sekeri (1963), Hizir Dede (1964) ve Girgiriyede
Biiyiik Segim (1984) adli filmlerde Oztiirk Serengil'in oynadig1 Tayfur karakteri yer aliyor. Oztiirk
Serengil, Hamsi Nuri ve Cimbiz Ali gibi daha lasa soluklu tipleri de yaratmis bir oyuncu. Tayfur
tipini bagka filmlerde de kullanmus olabilir.



masinin uzun yillardir bekledigi yeni komedi tipini sundu. Saban filmlerinin
ardindan, aradan gegen 20 yildan fazla bir zaman diliminde, 6ncekiler kadar
uzun soluklu ve popiiler bir komedi tipi ortaya ¢ikmamusti.

Komedi tipleri, belli donemlerde parlar, bir siire toplumun ilgisini gekmeyi
bagardiktan sonra yapim siiregleri, endiistrinin ve oyuncunun ayn tip ve anlati
kalib1 gevresinde iiretme becerisinin titkenmesi ve seyircinin gereksinimle-
rinin farklhilagmas: gibi nedenlerle popiilerliklerini kaybederler. Seyircinin
gereksinimleri, yalnizca giilebildigi bir komedyene olan merakiyla, filmlerin
eglendiriciligiyle sinirlandirilamaz elbette. Bilindigi gibi, popiiler sinema
toplumsal geligkileri dolayimlayarak temsil etme, toplumsal mitleri yeniden
liretme potansiyeli sayesinde toplumun bireylerine gergekligi anlamlandirma
bigimleri sunar. Seyirciler, bu filmlerin ve tiplerin temsil ettiklerini yeniden
ve yeniden tiiketirler. Bu yazida, 60’li ve 70’li yillardan, popiilerlikleri diger
komedi tiplerine gore daha uzun siirmiis, sonraki kusaklar tarafindan da
taninir olmus Turist Omer ve Saban tipleriyle 2000’lerden Recep Ivedik’i ele
alarak Tiirk sinemasinin soytarilarinin® ve komedyen komedisi diyebilecegi-
miz, bu tipler lizerine kurulmus filmlerin topluma sunduklari anlamlandirma
bigimlerinin Tiirkiyedeki kentlesme olgusuyla, kente g¢iin ve niifusun biiyiik
kentlerde yogunlagsma bigiminin ortaya ¢ikardig: toplumsal iliskilerle, kentsel
cografyadaki degisimlerle, kiiltiirel ve ekonomik sorunlarla birlikte okunabi-
lecegini savunacagim.

Tiirkiyede ok partili sisteme gegis, 1950de Demokrat Parti iktidariyla
birlikte yabanci sermayenin iilkeye girisi, girisimci sermaye sinifinin yiikselisi
ve kente gogle baglayan toplumsal degisme, 1980°deki askeri darbenin Tiirki-
yedeki sol diisiinceyi zayiflatip sag ideolojileri ve muhafazakarlig beslemesiyle
siirdii. AKP hiikiimetinin 2002de baslayan iktidan siiresince ise, gerek ser-
maye sinifinin gerekse siyasal, toplumsal ve kiiltiirel kurumlar: “milli”, “yerli”
muhafazakarlik ¢atisi altinda yeniden bigimlendirme ¢abalariyla ortaya ¢ikan
degisme, toplumun giindelik hayat: yagama bi¢imini, degerlerini, gercekligi
algilarken kullandig tanimlayici kategorileri farklilagtirdi. Hemen hemen 70
yil1 kapsayan bu siire zarfinda, kdyden kente gogii hizlandiran, gelir dagilimi
esitsizligini ve siniflar arasindaki ugurumu biiyiiten biitiin ekonomik ve siyasi
olaylar, toplumun merkez / tagra, kéy / kent, dogu / bat, yoksul / zengin ara-
sindaki ikiliklerini belirginlestirdi ve biiyiik kentlerin fiziksel mekénlarinda
daha agik bir sekilde goriiniir hale getirdi.

Turist Omer, Saban, Recep Ivedik tiplerini ve filmlerini Tiirkiyede i¢ gog
olgusu ve toplumsal degismelerlebirlikte tartigabilmek igin Tiirkiye'nin kapita-

4. Soytar1 sdzciigiini, Tiirk Dil Kurumu’nun tanimlamasiyla sozliik anlarninda kullaniyorum: “Séz
ve davranislariyla halk: giildiiriip eglendiren kimse, maskara” http://www.tdk.gov.tr/ (“Soytar1”,

2016).



lizmle tanigma ve gogiin baslangi¢ yillari olan 1950-1960 dénemini, ekonomik
kriz, siyasi ¢atigma, gecekondu, 6zellestirme gibi kavramlarin toplum haya-
tina girdigi, gecekondu mahallelerinin biiyiik kentlerin geperlerinde ¢ogalip
genisledigi 1970’li ve 80’li yillar1 ve neoliberal politikalarin, kiiresel eklem-
lenmenin ve siyasi sdylemlerdeki degisimin hiakim oldugu, “gecekondudan
arinma” (Aslan & Erman, 2016, s. 115), kentsel doniisiim gibi kentin cografi
goriintiisiinii tamamiyla degistiren rant temelli uygulamalarin yogunlastigy,
gog¢ etmis bireylerin kentin gegici degil, yerlesik unsuru olarak kiiresel kent-
le biitiinlesme imkénlarinin giderek azaldig: 2000’li yillar1 temel alacagim.
Tiirkiye'nin ekonomik, siyasal, toplumsal ve kiiltiirel doniisiimiine tanik olan
bu dénemlerin kente gog ile birlikte farkli siniflarin birbirleriyle ve kentle
iligkilerini bigimlendirdigini ve aym zamanda Tiirk sinemasindaki komedyen
komedisi alt tiiriiniin de farkh ii¢ donemini temsil ettigini diigiiniiyorum.

Kimi zaman goriiniir ¢atigmalara yol a¢an ve genel olarak bir gerilim ya-
ratma potansiyeli barindiran ikiliklerin ve degismelerin toplum tarafindan
paylasilan anlatilarda dolayimlanmasi dogal bir sonug olarak goriilmelidir.
Bu ¢alisymanin temel savi da bu goriise dayanmaktadir. Tiirkiyedeki baslica
popiiler ve kitle kiiltiirii iiriinlerinden olan komedi tiiriindeki sinema filmlerini
ekonomik, toplumsal degisim ve kirilmalarla okumak, toplumun gergekligi
hangi temsillerle karsiladigini, dolayisiyla gergeklikle yiizlesme, gergekligi
algilama ve anlamlandirma bigimlerini gérmemizi saglayabilir.

Yukarida sozii gegen komedi tiplerinin baglica ortak yanlari, “digsaridan
gelmis” olmalar1yds; orta ve iist sinif kentlilerden egitim diizeyi, yagam bigi-
mi, kiiltiirel 6zellikleri bakimindan farklhiydilar. Hepsi tagradan biiyiik kente,
Istanbul'a® go¢miistii ya da kékenlerinde, dillerine, dis goriiniislerine, davra-
nislarina ve diger karakterlerle olan iligkilerine yansiyan bir tagralilik vardi. Ya
birtakim tuhafliklari, antikaliklar1 ya da zengin, modern biiyiik kentte kirsal,
vasifsiz, uyumsuz ve yoksul olmalar1 nedeniyle ayriks: duruyorlardi. Tasra
ve merkez, geleneksel ve modern, dogu ve baty, kir ve kent, yoksul ve zengin
ikilikleri arasindaki gerilimler, bu filmlerin anlatilarinin ve komedyenlerin
yarattig1 imgelerin baslica kaynaklaridir.

Turist Omer’in Ortiik Alaycilif

Turist Omer filmleri, Tiirk sinemasinda 1960’larin ilk yarisindan baglayarak
70’lerin ikinci yarisina dek olan bir zaman diliminin popiiler filmleridir. Tu-
rist Omer, liimpen, isi giicii olmayan, giinliik hatta saatlik iglerle kazandigyla

5. S6z konusu filmlerin ykiileri genellikle Istanbulda geger. Toplumda yaygn olarak kullanilan
“tagl toprag1 altin” deyimi, Istanbul’u tanunlayan bir séyleyis olarak, kanimca 90’h y1llara dek kéy-
den kente gé¢iin nedenini dzetleyen bir ifadeydi. Filmde mekéinin Istanbul oldugu agik¢a belirtil-
mese de, seyircinin dykiiyi Istanbulda gegiyormus gibi hayal ettigini diiiiniiyorum.



idare eden, ¢aliymaktan pek hoslanmayan, vasifsiz, parasiz ve aylak bir tiptir.
Istanbul’a nereden, ne zaman geldigine iligkin belirgin isaretler olmasa da dig
goriiniigii ve konugma dili,onu kentli iist ve orta simiflardan ayirir. Turist Omer
imgesini ¢oziimlemeden 6nce, Turist Omer filmlerinin Tirkiyedeki i¢ gé¢iin
basladig1 ve ozel girisim, pazar ekonomisi, rekabet gibi kavramlarin popiilist
bir siyasetin soylemi haline geldigi yillarin hemen ardindan ortaya ¢iktigini
anmimsatmak yerinde olacaktir.

Tiirkiye'nin ekonomik, siyasal ve toplumsal tarihinde yer alan irili ufakh
pek ok olay1 birkag gelismeyle 6zetlemek miimkiin olmasa da, bu makalenin
tartigtig1 meseleler agisindan bu béliimde iki konudan 6zellikle s6z edilmesi
gerekir. Ilki, ekonomik yapilanmadaki devletgi anlayisin. zayiflayip liberal
ekonomi uygulamalarini, pazar, rekabet gibi kavramlari toplumun giindemi-
ne sokan Demokrat Parti iktidary, ikincisi de kentlesme ya da biiyiik kentlere
kirsal alandan gog olgusudur.

Caglar Keyder, 1950 segimlerini Tiirkiye’nin “tarihinde bir doniim noktas1”
olarak niteler ve popiilist séylemi Tiirkiye siyasetine sokan Demokrat Parti'nin
destekgisi burjuvazinin, “devlet miidahalesi kargisinda pazari savunan iktisadi
ozgiirliik” vaadine ve dinsel 6zgiirliik séylemine tutunduklarini belirtir (1989,
s.97). Korkut Boratav’a gore, Demokrat Parti iktidar1 doneminde tambir pazar
ekonomisine gegilememis, daha ¢ok devletin 6zel sektore destegi bigiminde
bulunan ¢éziimlerle karma ekonomi uygulanmistir (2011, s. 109). Boylece,
Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulugundan Demokrat Parti iktidarina kadar
belirleyici olan devlet¢i ekonominin yerine 6zel girisimin ve pazarin 6nem
kazandig bir anlayis hdkim olur. 1950’lerin tarimda makinelesmeyi 6zendiren
uygulamalari ve Amerikan yardimi sonucunda 1948 yilinda 1756 olan traktor
say1s1 1955’te 40.282’ye ulagir (Sanayi ve Teknoloji Bakanligr'nin verilerinden
aktaran Ozer, 2014, s. 66). Tarimda makinelesmenin en 6nemli nedenlerinden
biri say1ldig1 niifus hareketi 50’li yillarda baglar (Aricanli, 1990, s. 233).

Diger yandan, Tiirkiyedeki kentlesme, kirsal bolgelerdeki toplumsal ve
ekonomik iliskilerin 6zellikleri nedeniyle kendine 6zgii nitelikler gosteriyordu.
Boratav, bu 6zgiiligii §6yle agikliyor:

Bir kere, tarimda kiigiik miilkiyet-kiigiik igletme bigimlerinin Tiirkiyede ¢ok daha
yaygin ve kalic1 bir 6zellik tasidig s6ylenebilir. Bu yapi, niifus fazlasinin kirsal kesimle
ekonomik baglarini koparmadan; hatta tarimi zorunluluk halinde bagvurulabilecek
bir dayanak olarak gérmenin giivencesi i¢inde kente kaymasinin imkénlarini yarat-
maktadir. [...] Gecekondu bolgelerinde kirsal hayati kismen de olsa yeniden iiretebi-
len; koyle kuvvetli ekonomik baglar: siiren; ailenin ¢esitli bireyleri farkli zamanlarda
dolmug kahyaligindan isportaciia, hizmetgilikten pazarcihiga; bekg¢ilikten pavyon
fedailigine kadar ¢ok farkli bigimler i¢inde hayatlarini siirdiirebilen agag: siniflara
dayali bir kentlesme siireci [...] egemen siiflar agisindan 6nemli istikrar unsurlar
tagimaktadir (Boratav, 2011, s. 131-32).



Tahire Erman, go¢ etmis bireyler iizerine yaptig1 arastirmada da bu goriisii
destekleyen bir sonuca varir: “[...] Kentte yeni kimlik edinme siirecinde kir
kokenli gd¢menin, yeni ¢evresinde kendisine saglanamayan ekonomik, sosyal
ve duygusal giivenceyi hemgehrilik aracihigiyla diger gogmenlerle kurdugu
iligkiler ag ile elde etmeye y6nelmesi sonucunda, [gogmen] kendini kéyli
olarak tanimlamay1” siirdiirmektedir (1996, s. 299).

Turist Omer tipinin ve filmlerinin, gé¢iin ilk yillarinda kéyle baglanti-
lar1 giiglii bigimde siiren, kentte toplanmug isgiicii i¢inde kendine uygun bir
konum edinmeye ¢aligan, dolayisiyla heniiz kentli, kentte yerlesik ve kalici
oldugunu tasarimlayamayan bireylerin yasadig: gerilimleri temsil ettigini
soyleyebiliriz.

Turist Omer’in komedi kimligini olugturan baslica 6geler, giyinme ve ko-
nusma bigimidir. Elbette, biitiin komedyenlerin kendine 6zgii bir dig gériiniisi,
bir davranig bigimi vardir. Komedi kisiligi® olugturmak ve yansitmak igin ko-
medyen, ayiric1 6zelliklere ihtiyag duyar. Beden tipinden tagidig aksesuara, ses
tonundan konugma bi¢imine, kullandig belirli sozciiklerden yiiriime bigimine
kadar her geyi kendini 6zellikli, farkli kilmak igin kullanir. “Turist Omer’in
dis goriiniisii (giyim tarzi, beden durusu) ve konusma bigimi, bagka deyisle
onu tipik yapan her sey, egemen ve gegerli olanin bigimbozumuyla” (Bayram,
2006, s. 106) ortaya ¢ikar. Sapkasini 6ne egik takigy, kirli sakals, tist diigme-
leri iliklenmemis gomlegi, kemersiz pantolonu, arkasina bastig ayakkabilari
ve boynundaki “altin” zincirle kentli iist siniftan birinin parodisi, bi¢imsiz,
bozuk, yetersiz bir imge olarak tasra ile merkezin arasinda bir yerde durur.
Turist Omer, diyaloglarda siklikla argo kullanir. Argo, resmi dilin kiyisinda,
ondan beslenen ama resmi dilin bozuma ugratilmasiyla olusan bir “konusma
sistemidir” (Devellioglu, 1970). Hulki Aktung, argonun, “toplumsal yagayisin
genellesmis bigimleri ve kurallariyla... uzlagmayan, aykir: diisebilecek birey
davraniglar1 dogrultusunda” dogup gelistigini soyler (1990, s. 12). O halde,
argonun bu bireyler agisindan islevsel bir yani olmalidir. Vedat Giinyol'a gére
(1994, s. 19), argo, sozciiklere her insanin anlayamayacag “giysiler giydirerek”
istekleri ifade etme aracidir. Pek ¢ok argo so6zciikte alay, kiigiimseme, hakaret
niyeti bulabiliriz. Ornegin, zenginleri adlandirmak i¢in kullanilan “Ameri-
kan”, “banka”, “kalin”, “maden’, “sucuk’, “yagli” gibi sozciikler bu niyeti agiga
vurur. Ama yine de agik bir sovgii, herkesin anlayacag bir hakaret olmaktan
sakinan bir 6zelligi vardir bu sozciiklerin; buna 6rtiik bir meydan okuma da
denebilir. Buradan yola ¢gikarak, argonun “kurallara aykir1 olan durumlar ve

6. Seyirciyi giildiiren, tipi hatirladiginda zihninde canlanan davrami§, konugma, giyinme bigimiyle
olusan imge komedyenin kisiligini olusturur.

7. Argonun sdz varhgindaki sasirtic gesitlilik, zenginlik ve metaforlar i¢in Ferit Devellioglu (1970)
ve Hulki Aktung (1990) tarafindan hazirlanan argo sézliiklerine bakilabilir.



davranis bigimleri nedeniyle dislanmaktan ve cezalandirilmaktan sakinma
islevi” (Bayram, 2006, s. 108) gordiigiinii sdyleyebiliriz.

Turist Omer iizerine yaptigim ¢alismada, bu komedi tipinin giyinme ve
konugma tarzinin resmi ve egemen kiiltiirii bigimbozumuna ugrattigini iddia
etmistim (Bayram, 2006): “Hem kimlik arayigina bir ¢6ziim olarak hem de
kimliksizligin bir ifadesi olarak ele alabilecegimiz bigimbozum bir yandan 6y-
kiinme arzusunu, diger yandan egemen olana yonelik bir tahrip etme ihtiyacin
gosterir” (Bayram, 2006, s. 107). Islev agisindan, bigimbozum, gizlenmenin,
ortiik bir soyleyisin, bagirarak degil, fisildayarak meydan okumanin, “edepli™
bir sitemin, hatta alayin goéstergesidir.

Filmlerin anlatilarina bakildiginda, Turist Omer tipinin zenginligin ve
onaylanmanin kapisindan dénen bir kahraman oldugunu gériiriiz. Ilki 1964
yilinda gekilen Turist Omer (Hulki Saner) adl filmde ve onun ardindan gelen,
tiimiinii Hulki Saner’in yénettigi devam filmleri Turist Omer Arabistanda
(1969), Turist Omer Yamyamlar Arasinda (1970), Turist Omer Uzay Yolundada
(1973) kahraman, “seriivenlerin igine rastlantiyla girer ve 6ykiiniin sonunda
ona statiisiinii yiikseltecek bir sey elde etmeden geldigi yere doner” (Bayram,
2006, s. 112). Serinin ilk filminde baslangigtaki bir sahnede, Turist Omer,
Hilton Oteli’nin kapisina gelir, igeri girmek ister, kapidaki gorevli tarafin-
dan engellenir. Daha sonra rastlantiyla elde ettigi paray: kullanarak kisa bir
stireligine igeriye girse de bu, gegici bir statii telafisi olur. ABD destegiyle
yapilan® ve 1955 yilinda hizmete agilan, Tiirkiye burjuvazisinin ve siyasilerin
bir “goriinme”, konfor mekéni ve “karargéhi” olarak islev goren bes yildizl
Hilton Oteli, 0 donemin zenginliginin, liiksiiniin, sermayesinin simgesi haline
gelmigsti.' Bu nedenle, Hilton'a girememek ya da zenginmis gibi davranmak,
Turist Omer’in sinif atlama, kalic1 bir konum elde etme konusunda israrc1 ve
istekli olmadigin1 gostermektedir.

Demokrat Parti iktidariyla kapitalist burjuvazinin siyasi egemenligi, piyasa
ekonomisine gegis, tarimda makinelegme gibi degisimler, 50’li yillarda baglayan
cografi ve toplumsal hareketlilige, hizmet ve sanayi sektoriinde istthdamin art-
masina, fabrikalarda ¢aligan ve kentlerde yasayan insan sayisinin gogalmasina
(Keyder, 1989, s. 111) neden olmustu. Caglar Keydere gore, “Eski koyliilerin

8. Aydin Ugur, Gencebay arabeskini ¢oziimlerken “edepli” sozctigiinii kullanarak s6yle der: “Edep-
li olma zorunlulugu vards; yoksa kentin esas efendileri olmay biiyiik 6l¢iide siirdiiren segkinler
edebe davet edebilirlerdi bu yeni sesi” (1991, s. 98).

9. Vehbi Kog’un Demokrat Parti Yillarina iligkin anilarinda bu konudan s6z edilmektedir. http://
www.vehbikocsergisi.com/dw/1950_1960_2.html.

10. Gékhan Akqura'nin Aktiiel dergisinin Ozel Tarih Eki'nde gazeteci Miigerref Hekimoglu'ndan
aktardig: bir paragrafta bu durum agik¢a goriilir: “Biitiin yemekler, balolar, Hilton salonlarinda
verilir, Sadirvanda, havuz baginda gorkemli geceler yasanirdi. Disisleri Bakan Fatin Riistii Zorlu,
Genel Sekreter Melih Esenbel Istanbul’a gelince Hilton'da kalirlar, Demokrat Parti hiikiimetinin
diplomatik karargihi da bu otelde bulugurdu”



once ezile biiziile sonra hi¢ gekinmeden sehrin kiyisina bucagina yerlesmeleri
yeni iktisadi ahlaki yansitiyordu: [...] eski dénemin toplumsal ayrimlar: her
seyikucaklayan pazara teslim olmak iizereydi” (1989, s. 112). Kirsal bolgeden
kentlere ilk go¢ edenlerin, koyle organik baglar1 heniiz tamamen kopmamus,
herhangi bir is kolunda deneyimi, uzmanli bulunmayan, vasifsiz insanlarin
orada kalip kalmayacaklarini heniiz bilemedikleri, bu yiizden 1srarli ve giiglii
bir konum ve kimlik taleplerinin olmadig1 soylenebilir. Turist Omer, bityiik
kente heniiz giiglii bir sinifsal ve kiiltiirel bag ile tutunamamais insanlarin
geligkilerini ortiik bir sitem, ortiik bir alay yoluyla temsil ediyordu. Ama
sonrasinda, 70’lerde pek ¢ok sey degisti. Go¢ etmis bireyler, Hilton'un 6n
kapisindan degilse de arka kapisindan otele girmeyi basardilar, 6n kapidan
kabul edilmeye ise siddetle talip oldular. Piyasa ekonomisi, tevekkiil ve imalara
dayali bir var olusu degil, 1srar ve yirticilikla koseyi donmeyi hayal edecek bir
insan modelini yiireklendiriyordu.

Alemin Krali: Saban

Turist Omer, Saban tipinden bireysel taleplerinin belirgin olmayis1 ve ¢a-
tisma i¢inde kendini ifade etme bi¢iminin daha 6rtiik, daha az iddiali, daha
az saldirgan oluguyla farklilagmigtir. Turist Omer tipinin ortaya ¢ikigindan on
yil sonra sinema perdesinde gériinen Saban, Turist Omer’in tersine, geldigi
yeri, oradan getirdigi kiiltiirii ve Istanbul'da elde etmek istedigi seyi ve hatta
kizginlhigini gizlemeden, agik¢a ifade ediyordu. Saban tipi ilk kez Hababam
Sinifi (Ertem Egilmez, 1974) filminde “Inek Saban” olarak gériiniir. Yapimci-
lar, Inek Saban tipinin gérdiigii ilgi iizerine onun gevresinde gegen éykiilerin
anlatildig1 Saban filmlerini yapmaya baglarlar (Sunal, 1998, s. 51). Sabanoglu
Saban (Ertem Egilmez, 1977), on yila yakin bir siire devam edecek olan ve
hemen hemen yirmi filmlik bir serinin ilk filmidir. Bunlarin iginde, kahrama-
nin adi her zaman $aban olmasa da ayn: tip, aynikahraman ¢evresinde dénen
¢ok sayida film vardir (Kirmizi, 1990, s. 15). Kemal Sunal’in oynadig: $aban,
Tiirkiyede simdiye dek ortaya ¢ikmis komedi tiplerinin iginde en ¢ok sayida
filmi olan ve popiilerligi en uzun siiren tiptir.

Saban tipi, iginde bulundugu kosullara razi olmayip elde edebileceginin
en fazlasini, en iyisini isteyen, bir yolunu bulup sorunu ¢é6zen, bagina ne
gelirse gelsin bundan faydalanmayi beceren ve sonunda “késeyi dénen” bir
kisilik tizerine inga edilmigtir. Koylii kasketiolarak bilinen kasket, yelek, boyu
kisalmis pantolon, yakas: sonuna kadar ilikli gomlek ve ceket onun imgesini
ortaya gikarir. Bu imge, serinin biitiin filmlerinde az ya da ¢ok tekrar edilir.
Kemal Sunal'in komedyen kisiligini olusturan baglica oyunculuk numarala-
r1, genis giilisi, aptal bakigi, dik durusu, sinsi yiiriiyiisii ve olmasi gereken
durumlarda esnek olamayan hareketleri de $aban imgesini tamamlar. $aban



tipi, belirli bir anlat1 yapisi ve 6ykii kalib1 iginde defalarca seyirci kargisina
¢ikar. Saban anlatilary, iyi / kotii, koylii / kentli, zayif / giiglii, yoksul / zengin,
toplumun diginda / toplumun i¢inde, uyumlu / uyumsuz karsitliklari tizerine
kurulmugtur (Kirmizi, 1990, s. 25). Saban, bu karsitliklarda hep ayni taraftaki
toplumsal tipi temsil eder: iyi, koylii, yoksul, zayif (fiziksel ya da statii olarak),
toplumun diginda ve uyumsuz. Istedigi seye kavugmast i¢in alt etmesi gereken
insanlar da karsithiklarin diger tarafim temsil eder. Talip oldugu sey her ne
olursa olsun, okumuy giizel kentli kiz, kapicis1 oldugu apartmanda bir daire,
milyonluk servet, is¢isi oldugu fabrikanin patronunun kizi, sayginlik ya da
onaylanmak, $aban sonunda istedigini alir.

Saban tipinin temsil ettigi kése donmeci insan profili, 1970’ler ve 1980’ler
Tiirkiyesi'nin gerilimleri iginde bir gergeveye oturtulabilir. 70’li ve 80’li y1llarda
kentlerdeki niifus hizla artmig, gecekondu mahalleleri genisleyip ¢ogalmugtu.
Siikrii Aslan ve Tahire Erman’a gére (2016, s. 129), “1970’1i yillar gecekon-
dulagmadaki yiikseligin son on yili olarak nitelenebilir”. Kente gég, istihdam,
yerlesme, toplumsal iliskiler agisindan hem daha goriiniir hale gelmisti hem
de kentle biitiinlesme sorunu gergevesinde tartigilmaktaydi. Erman’a gore,
gecekondu olgusunun tanimlanmasinda 1950’li ve 60’h1 yillarla 70’]i yillarin
ortak noktasi, bu olgunun “kentle biitiinlesememe sorunsali” baglaminda ele
alinmasidir: Bu biitiinlesmeyi “engelleyen ya gecekondulunun kentte yeniden
tirettigi geleneksel kiiltiirdiir (1950 ve 60’lar) ya da kapitalist iligkilerin getirdigi
esitsiz, somiiriiye dayali ekonomik yapidir (1970’ler)” (Erman, 2004, para.16).
Bununla birlikte, Keyder (1989, s. 151), 70’li yillarin ortalarinda gecekondu
mabhallelerinde satin alma giiciiniin yiikseldiginden sz eder: “1970’lerin
ortalar, kitlelerin satin alma giicii bakimindan gergek bir refah dénemiydi:
biiyiik sehirlerin gecekondu mahallelerinde veya kasabalarda yasayan hemen
hemen her aile TV cihazi, ¢ogu zaman buzdolabi ve gamagir makinesi alabil-
mis” idi. Bu gorece refah artisiyla sahip olunan mallar, go¢ eden bireylerin
kentli ailelerin tiiketim kaliplarina sahip olma arzusunu, kentte yerlesik bir
hayati tasarimladiklarini ya da kendilerini artik kentli olarak tanimladiklarini
gostermektedir. Erman’a gore, “ilk kusak gé¢men sifirdan baslayarak bir yere
gelmenin (gecekondu ya da apartman sahibi olmak, ¢ocuklarim1 okutmak)
doyumuyla yasamlarina genel olarak olumlu bakmakta’dir (1996, s. 300). Emre
Kongar ise, “Tiirkiyede tiiketim toplumunun normlar1 yayginlagtik¢a ‘kent
hukuku dig1 alanlarda’ yasayanlarin daha da yirtic1” oldugunu belirtir (2006,
s. 574). Gog eden bireylerin, kentin olanaklarindan belli bir dl¢iide de olsa
yararlandikga ve kentli isgiiciine katildik¢a daha iyi bir hayattan pay almak,
kentle daha giiglii bir aidiyet iligkisi kurmak, hizla sinif atlamak, “aleme kral
olmak” istemeleri dogal bir sonugtur.

1980’ler, kentlesme agisindan sonraki on yillar1 belirleyecek bir yone ilerledi.
Gecekondu say1s1 artmugt: ve gecekondularda yagayan niifusun orani, 6rnegin



Istanbulda %50’yi agmgt1 (Aslan & Erman, 2016, s. 134). Bu arti oranlari,
kentsel rantin yayginlagmasina da zemin hazirlamus, belki de 2000’lerin kent-
sel déniigiim projelerinin bir baglangici olmugtu. “Kapitalizm Istanbulda da
mekani kesfetmis ve ‘mekan’ piyasanin 6nemli bir enstriimani haline gelmisti”
(Aslan & Erman, 2016, s. 138). Bu durumun Tiirkiye'nin diger biiyiik kentleri
i¢in de gegerli oldugunu ve kentsel rantin ilerleyen yillarda insani yasam ko-
sullari, gevre ve kent estetigi agisindan biiyiik bir sorun haline geldigini sadece
gozlemlere dayanarak sdylemek bile kolaylikla miimkiin.

Saban tipi, niifusun gogle birlikte gogaldig bityiik kentlerde, sinifsal ve
kiltiirel geliskilerin hayatin her alaninda ve aninda sert bigimde yasandigy,
toplumsal hareketliligin arttig1, rant elde etmenin kése donmeciligi 6zendir-
digi bir donemde ortaya ¢ikmig ve popiiler olmustu. Saban’in gog ettigi bityiik
kentte simif atlamak, firsatlardan yararlanmak, kdyle iligkilendirilen degerlerini
kentlilere benimsetmek i¢in her yolu, biraz da kurnazca davranarak denedigi
filmlerin boyle bir dénemin iiriinii olmasi da sagirtic1 goriinmiiyor. $aban’in
¢ozmesi gereken geliskileri, gogunlukla ya bir maddi kazang elde etme ya
da kentliligi temsil eden bir figiir tarafindan onaylanmayla giderilmekteydi;
sorun sistemden degil, Saban’in alt etmesi gereken rakip kentlilerden kaynak-
lanmaktaydi. Murat Unal’a gére, “yetmiglerde arabeskin ancak bir katlanma
kiiltiriinii ifade etmesi gibi, bu yillardaki giildiirii sinemamiz da egemen ide-
olojiye yonelik somut bir itiraz seslendirmemis, neredeyse salt giilmeye dayal:
bir yap: gelistirmigtir” (2010, s. 11). Buradan da anlagilabilecegi gibi, 6zelde
Saban filmleri, genelde ise Tiirk sinemasinin komedyen komedisi, Diittiirii
Diinya (Zeki Okten, 1988), Ogretmen (Kartal Tibet, 1988) gibi birkag film
disinda, sistemi degil, bu sistem iginde kendine bir yer bulmaya ¢alisan bireyin
varolusuna tehdit olarak gordiigii ve genellikle sinifsal ve kiiltiirel hiyerarside
daha iist basamakta olani elestirir; sistemle sorunu yoktur.

1980’lerden bu yana yeni bir komedi tipinin ortaya ¢ikmasi igin yirmi ii¢ y1l
beklemek gerekti. 2000’lerin sonuna dogru ortaya ¢ikmug ve biiyiik bir ticari
kazang saglamig, hem seyircinin hem de akademik elestirinin ilgi odagi haline
gelmis bir komedi tipi, Saban serisinin ilk filmi olan Sabanoglu Sabandan otuz
bir yil, son filmi olan Gurbet¢i Saban (Kartal Tibet, 1985) filminden yirmi
li¢ y1l sonra Recep Ivedik’le Tiirk sinemas: tarihinde yerini aldi. Makalenin
devaminda, bu zaman araliginin anlaml oldugunu ve Recep ivedik tipinin,
Tiirkiye'nin toplumsal ve ekonomik yapisinda bagka bir kirilmaya denk gel-
digini tartigacagim.

Recep Ivedik’in Onlenemeyen Edepsizligi
Recep Ivedik tipinin ¢evresinde dénen, komedyen komedisi olarak deger-
lendirebilecegimiz film serisinin, hepsini Togan Gékbakar'in yonettigi dort



filmi'! var: Recep Ivedik (2008), Recep Ivedik 2 (2009), Recep Ivedik 3 (2010),
Recep Ivedik 4 (2014). Recep Ivedik tipi sinemadan énce bagka bir mecrada
popiiler olmugtu. Tiirk sinemasinin en yiiksek ikinci gise bagarisini saglayan
Recep Ivedik’ten énce bir televizyon kanalinda 2005-2006 arasinda yayinlanan
skeglerde yaratilan tip, video izlenebilen web sitelerinde de genis bir izleyici
kitleye ulast1 (Behlil, 2010).

Bu komedi tipini betimlemek i¢in abart, igrenglik ve “ucubelik” s6zciiklerini
kullanacagim. Iri ve sisman govdesi, abartili bigimde giir ve birlesik kaslar:
ve koyu renk sakaly, killarla kaplh viicudu, tipin fiziksel 6zellikleri olarak be-
lirginlesiyor. Filmlerde yapip ettikleri, insanda igrenme duygusu uyandiran
eylemleri ise, onu tiksing kategorisine sokuyor. Ucubelik terimini Asuman
Suner’in (2011) ¢aliymasindan 6diing aliyor, “monstrosity” karsiliginda kul-
laniyorum. Fiziksel 6zelliklerinin ve filmlerdeki davranislarinin bilesiminden
ortaya ¢ikan imgeyi belki de en iyi anlatan sozciik, ucube.

Suner (2011), aym yillarda en gok izlenen filmler listesinin en iist siralarina
yerlegen iki film serisini, Kurtlar Vadisi ile Recep Ivedik filmlerini inceledigi
makalesinde, bu filmlerin Tiirk olmanin anlamiyla ugrastiklarini ve Tiirkliigiin
asir1 uglardaki temsilleri oldugunu séyler: muhtesemlik ve ucubelik. Sunere
gore, Recep Ivedik tipi “belli bir tarz Tiirkliigii, ‘beyaz’ Tiirklerin diinyasina
kars1 olan ‘hakiki’ Tiirkliigii resmeder” (2011, s. 142). Recep ivedik filmleri
yapilirken Bagbakan olan Recep Tayyip Erdogan’in 2015 Kasim se¢imlerinden
hemen 6nce “milli”, “yerli” kavramlarim agik¢a giindeme soktugunu,'? AKP
iktidari siiresince yapilan uygulamalarin toplumun zihninde bu “yerli” ve “mil-
1i” Tiirk imgesini pekistirme girisiminde oldugunu hatirlatarak bu filmlerin,
ayn1 anlam gergevesi iginde olsalar da, “yerli ve milli” Tiirkliikle ugrastigim
soylemek yanli§ olmaz. Suner’in ifadesiyle, “bu filmler, ¢ogunlukla, Tiirkli-
gin nasil anlamlandirilacagi meselesiyle ugrasiyor. Bu tematik yogunlagma
Tiirk toplumunun son 10 yi1lindaki doniigiimiiyle yakindan bagintili” (2011, s.
126). Recep Ivedik tipi, beyaz Tiirklere atfedilen biitiin ézelliklerin kargitidur;
egitimsiz, gorgiisiiz, kaba, zevksiz. Savag Arslan da benzer bir ifadeyle, Recep
Ivedik’in “Tiirk seckinlerinin arketipsel Otekisini ya da Avrupadaki gé¢men
isciler stereotipini” temsil ettigini; s6z konusu filmlerin, “Tiirkiye’nin batililag-
ma, modernlesme ve AB iiyesi olma girisiminde basarisizliga ugrayisina iliskin
elestirel bir yorum getirdigini” savunur (2009, s. 93). Recep Ivedik filmlerinin
“yerli” bir Tiirkliikle ilgili bir tematik odaginin oldugunu kabul ederek Sunere

11. Recep Ivedik 5,2017’nin subatayinda gdsterime girmis ancak makalenin yazildig sirada géste-
rimde olmadig1 i¢in bu makalede degerlendirilmemistir.

12. http://www.radikal.com.tr/turkiye/erdogan-meclise-550-milli-ve-yerli-milletvekili-gonderin-
1437713/.
http://www.cumhuriyet.com.tr/video/video/373677/Erdogan__Meclis_e_550_tane_milletvekili_
gonderin.html.



katiliyor, Arslan’in iddiasini temkinli kargilayarak, bu filmlerin elestirel bir
bakis agis1 getirmekten ok ucubelige iliskin bir giizelleme ortaya koydugunu,
temsil ettigi seyin belli bir sinifsal / toplumsal / cografi konuma, bunlarla tutarh
ahlaki, kiiltiirel bir degere dayanmayan, birbirine kargit 6zelliklerin karigimy,
eklektik, yiizeysel bir varolug bigimini sergiledigini diigiiniiyorum: Cesur
oldugunu iddia ederken ugak sallaninca hostesin kucagina atlamasi, yabanci
dilden alinmig sozciikleri ciimlelerinde kullanmasi 6rneklerinde oldugu gibi
celigkili bir bilegsim gikiyor ortaya. Suner’in de sdyledigi gibi, “Recep Ivedik
filmlerindeki Tiirkliik, tamamen farkl séylem ve kiiltiirel pratik pargalarinin
eklektik bir kolajidir” (2011, s. 150).

Kiiresellesme ve neoliberal kapitalizmin, bu kolajin ortaya ¢ikmasina neden
olan, sinifsal katmanlar, istthdam, kentsel mekan, kiiltiirel tiikketim, toplumsal
iligkiler iistiindeki etkisi, 1980’lerin ortalarindan baglayarak metropollerde
hikim olmaya baglayan degisime de Recep ivedik tipi kadar ucube bir karak-
ter verir: Kiiresel markalarin magazalarinin yer aldig iri aligveris merkezleri,
giivenlikli siteler, is kuleleri, eski binalarin tiiketime yonelik restorasyonu ve
giderek mahallelerin soylulagtirilmasi, bu siiregte ortaya ¢ikan ok katlh, ¢ok
daireli bloklar ve biitiin bunlara bitisik, yakin konut ve is alanlarinda daha
fazla yoksulluk goriintiileri ve hemgehrilik, cemaat ya da etnik grup ilikileri
yoluyla “yeni gevresiyle biitiinlesmek yerine, yeni ¢evresinde kendi gevresini”
(Erman, 1996, s. 301) yaratan gégmenler.

Tiirkiyenin AKP hiikiimetiyle birlikte yasadig siyasi, ekonomik ve toplumsal
doniigiim, daha gergekgi bir ifadeyle kirilma, 1980 askeri darbesinden sonra,
1983 yilinda Ana Vatan Partisi’nin genel se¢imde %45’in iizerinde oy alarak
iktidar olmasiyla bagslayan bir siirecin devami olarak degerlendirilmektedir.
Askeri darbenin ardindan gelen bu hiikiimetin ekonomik tercih ve kararla-
n Tiirkiyede kiiresel kapitalizmle biitiinlesme politikalarinin baglangicidir.
Boratav’a gore burjuva ideolojisi 80’li yillarda, girisimcilik, serbest pazar,
koseyi donme gibi kavram ve deyimlerle toplumsal hayatta o giine dek hig
olmadig1 kadar egemen olmugtur (2011, s. 156). 2000’lere gelindiginde, ne-
oliberal politikalarin ve kiiresel kapitalizmin yarattig1 esitsizliklerin kendini
en sert bicimde kentsel cografyada gosterdigini soylemek yanli§ olmaz. Aslan
ve Erman, bu dénemde kentsel rantin yiikseldigini ve gecekondularin tasfiye
edildigini vurgulayarak biiyiik kentlerin giiniimiizdeki durumunu Istanbul
ozelinde goyle agiklarlar:

Iktidarin zorlayic1 girisimleri ile yeni Istanbul fabrikalar veig¢i mahallelerinin yer aldig:
sanayi ge¢misine sirtin1 donmekte ve gecekondu arazileri iizerine yapilan rezidanslar,
AVMler, ofis kuleleri ile yiiziinii liikse, bol parasi olana, tiiketime donmekte, giderek
(yeni) orta siniflarin kenti haline getirilmektedir (Aslan & Erman, 2016, s. 142).



Sencer Ayata, emekgi siniflarla orta siniflarin kentsel mekanda birbirine
yakin konut alanlarinda, ama toplumsal ve kiiltiirel agidan ayr: diinyalarda
yasadiklarina dikkat gekmektedir (2008, s. 30-31). “Gecekondu”nun yerini
varos teriminin aldig1 (Erman, 2004) 90’lardan baglayarak, 6zellikle Istanbulda,
“kiiresellesen is giicii ile go¢ eden bireylerin becerileri arasinda uyumsuzluk”
(Keyder 2005, s. 129), gitgide agilan fark, yeni gogmenlerin kentle biitiinlesme
olanagini hem sinifsal hem de kiiltiirel olarak yok etmektedir. Keyder bu farki
soyle agiklar: “(Kiiresel) aglar kent hayatina niifuz eder ve diinyanin daha
zengin bolgelerindekine denk yeni is alanlar1 ve gelir diizeyleriyle ekonomiyi
yeniden bi¢imlendirir. Bu da bu aglara dahil olanlarla disarida birakilanlar
arasinda yeni bir farklilagma diizeyine neden-olur” (2005, s. 124).

Recep Ivedik tipi, bir yandan, Suner’in iddia ettigi gibi Tiirkliik imgesi-
nin bir ucunu temsil ederken, diger yandan da, bu temsiliyeti 2008 yilinda
kiiltiirel dolagima sokan kosullarin bir sonucu olan ve disarida kalan bireyi
temsil eder. Recep Ivedik tipinin umursamaz ve tiksing davranislari, kiiresel
kentle biitiinlesmis olanlarla olmayanlar arasindaki farkin gittik¢e agildig:
diinyada kiiresellesmenin getirdigi yeni is tipleri, gelir diizeyleri ve toplumsal
iligki mekanlarindan digarida kalma durumuyla bag etmenin bir yolu olarak
da okunabilir.

Bu “sagirtic1 derecede girkin”, tuhaf komedi tipinin zellikleri ve neredeyse
bir karnaval negesiyle yaptig1 seyler, onu grotesk figiirlere, Gargantua’ya, kar-
naval sirasinda izin verilen alt iist etmelerle, ici disa, tersi yiize gevirmelerle
ortaya ¢ikan hilkat garibelerine yaklastirryor. Recep Ivedik filmlerinin “gergek
anlamda ‘karnavalesk’ olup olmadiklarini” tartisan Mehmet Sarr’ya gore, “kar-
navalin enerjisi ve ilerici potansiyeli bu filmlerde yer almamaktadir” (2011,
s. 476). Sar1, bu sonuca varirken, grotesk gergekgilikteki toplumsal elestirinin
Recep Ivedik filmlerinde bulunmadigin, bu filmlerin “burlesk ve kaba mizah
olarak” (2011, s. 473) kaldiklariny; toplumun her kesiminden insanla, gogu
kez de cinsiyet¢i bir yaklagimla alay etmesinin “siyaseten yanli§” oldugunu,
gelenekleri yitkmak gibi bir amag tagimadigini (2011, s. 475) ileri siirer. Recep
Ivedik imgesinde varolan sey, karnavalsi enerji ve ozgiirlestirici potansiyel
degilse nedir o halde? Recep IvediK'in iri ve yetigkin bedeniyle yaptig1 tiksing,
bayag;, soke edici ve ¢ocuk¢a davraniglarinin, ucubeliginin ardindaki giidi
ne olabilir?

Toplumsal, kiiltiirel normlardan, kurallardan bu kadar kolayca sapmak, ka-
musal ortamin resmiligini, higbir statilyii Snemsememek, girdigi her mekanda,
iste, iliskide her seyi dagitip pargalamak, kiiltiirel, toplumsal sinirlar1 kolayca
agmak, ihlal etmek, bir gocukluk davranigi, toplumsallagmamig insan tavri,
oral ve anal salivermeleri hesaba katacak olursak, Freudcu bir yaklagimla,
pre-Odipal agamaya bir gerileme degil midir?



Ihlal, genelde komedi tiiriiniin 6zelde tiksinglik komedisinin (gross-out)
ozelliklerinden biri. Amerikan komedisinin, ilk 6rnekleri daha eski yillara
dayansa da, 1980’lerde popiiler olmaya baglamig, daha gok ergenlik ¢agindaki
geng seyirciyi hedef alan bir alt tiirii olan tiksinglik komedileri, insanda igren-
me duygusu uyandiran, insan ve hatta hayvan bedeninin salgilari, stvilari, kati
maddelerinin konu edilmesiyle, bazen imalarla, bazen de gergeklik duygusu
giiglii goriintiilerle yaratilan, “aligildik begeni sinirlarinin kaba ve kasith bir
ihlaline” (King, 2002, s. 63) dayanan bir komedi tiirii olarak tanimlandi. Ge-
off King’in de belirttigi gibi, “bu tiir komedinin verdigi 6zel haz, Freudcu bir
perspektiften bakarsak, pre-Odipal’in anal ya da orala baglanmig diinyasindaki
herhangi bir zevkin yetiskin olmak i¢in baskilanmas: gerekliliginden serbest
kalig firsatinda bulunur” (2002, s. 63).

Recep Ivedik filmlerinde de kimi zaman ana dykiiniin kesintiye ugratil-
mas! kimi zaman da anlatiya zayif da olsa eklemlenmesi yoluyla tiksinglik
komedilerindekine benzer tiksing anlarin bolca kullanildig: ihlal anlarini
goriiyoruz. Kusmak, makattan ya da agizdan gaz ¢ikarmak, kendi cinsel or-
ganiyla oynamak, bagkasinin cinsel organini elleme girisiminde bulunmak
gibi tiksing, cinsiyet¢i ve kaba davraniglar, Recep Ivedik filmlerini bu komedi
tiirii icinde degerlendirmemiz igin yeterli goriiniiyor. Bu tiksing anlarin ihlal
ozelligi tasimalari, kamusal alanlarda uygun goriilmeyen ya da yasaklanmug
davranislarin gekinmeden yapilmasindan kaynaklaniyor. Kinge gore “sosyo-
lojik bir perspektiften baktigimizda, bu, kiiltiirel sinirlarin ve kisitlamalarin
sinanmast olarak goriilebilir” (2002, s. 67). Ancak karnavalsiymis gibi goriinen
bu ihlalde bir yandan 6zgiirlestirici bir saliverme, diger yandan da gerileme
bulmak miimkiin. “Gerileme, ¢ocuk¢a davramyg kaliplarina dénmeyi igeren”
bir savunma mekanizmasidir; “baz1 yetiskinler 6z saygilarina iliskin kaygih
olduklarinda bu duruma ¢ocukga bir kibir ve 6viinmeyle karsilik verirler”
(Weiten, Dunn & Hammer, 2012, s. 39). Recep Ivedik filmleri sinirlar1 agilan
kiiltiirel normlara iligkin bir sorgulama yapmak yerine rahatlatici bir gegistir-
meyle, normun varligini hatirlatip, normdan ayrilmanin neye benzeyecegini
gostererek, yine ayn1 normun onaylanmasina katkida bulunur. King'in su
ifadesinden de destek alarak, bu tiir ihlal anlarinin normun onaylanmasina
hizmet ettigini diigiiniiyorum: “Ihlalleri giiliing bulmak bir norm bilgisi gerek-
tirir. [hlal edimi dikkati norma geker ve belki de onu pekistirir” (2002, s. 68).
Ama burada bagka bir nokta daha var: Recep Ivedik tipi, bir yandan ihlali bir
yandan da anal ve oral donemin diirtiilerine bagimli bir varolus durumuna
gerilemeyi vaat etmektedir. Bu gerilemeyi telafi edip Recep ivedik’i yetigkinlerin
diinyasina tagiyacak bir sey gerekir. O, gocukluga gerilemis oldugu igin bunu
kendisi yapamadigindan, bir bagka figiiriin onu yoénlendirmesi gerekecektir.
Recep Ivedik 2'de, babaannesi, 6lmeden 6nce (ki hi¢ 6lecek biri gibi durma-
maktadir) torununun is bulup galigmasini, saygin biri olmasini ve evlenmesini



ister. Babaanne karakteri film boyunca geleneksel babaanne portresi sergilemez;
agz1 bozuktur, bilgisayar oyununa meraklidir, yalan séyler. Bir bakima, Recep
IvediK'in bagka bir cinsiyet ve yagtaki izdiigiimii, yansisidir. Buna kargin, bir
noktadan sonra toplumsal normlar: ve gelenekleri temsil etme gorevini iistlenir.
Babaanne figiirii, Recep Ivedik’i toplumsallagmaya, yetigkin olmaya zorlayan
siiper ego, normun sesi olarak degerlendirilebilir. Recep Ivedik pargalayan,
dagitandir, babaanne ise toparlayan, biitiinlestiren. Kinge gére, komedyen
komedisindeki pargalama-biitiinlestirme arasindaki gerilim, pre-Odipal ile
Odipal arasindaki bir ahgveris olarak ele alinabilir:

Pre-Odipal, [...] nedensiz ya da agir1 derecede siindiiriilmiis giiliit ya da giildiiriicii
icralan da igeren pargalama, oyun, degiskenlik alanidir. Odipal ise, hem anlati yapisiyla
hem de yetiskinlerin toplumsal diinyasiyla biitiinlesmeye / biitiinlestirmeye dogru bir
yonelimdir. Pargalayic1 (bozucu / dagitic1), oyuncu ve gocuksu goriinen giildiiriicii
karakterin / oyuncunun, kars cinsten biriyle, yetkeli, saygin ve uyum saglamis ya da
basarili oldugu varsayilan biriyle olgun bir iligkinin kurulmas: gibi gelismelerle gos-
terilen Odipal bityiime siirecini gegirmesi gerekir (King, 2002, s. 78-9).

Bilindigi gibi, komedi tiiriindeki filmler ¢ogunlukla kahramanin toplum
tarafindan onaylandigini, Recep ivedik 6zelinde babaanne figiiriiniin deyisiyle,
“is buldugunu, evlendigini, saygin biri” haline geldigini gosteren bir biitiin-
lesmeyle biter. Filmlerin sonunda giftin evlenmesi, sevgililerin kavugmasi,
kahramanin kabul gérmesi ve yiiceltilmesi, toplumsal uzlaginin saglanmasi
gibi olaylar, komedi tiiriiniin uzlagimlarindan biridir. Wead ve Lellis’in anla-
timiyla, “Komedi, bizi giildiiriirken, toplumun inanglarinin ve diizen igindeki
kaliplarin nedensiz kurallar oldugunu [...] hatirlatir. Bunu dile getirdikten
sonra yarayi iyilestirir ve toplumu bozulmamug haliyle birakir” (1981, s. 312).

Recep Ivedik filmlerinin de, en sonunda, toplumsal normlarla uzlasma egj-
limiyle, bir anlamda norma yénelerek bittigini sdyleyebiliriz. Ancak toplumla
biitiinlesme hi¢bir zaman tam olarak gerceklesmez. Her filmde yeniden baga
déniiliir. Baglarda dagitan, bozan, pargalayan bir figiir olan Recep Ivedik, sona
dogru topluma uyum saglama, yetiskin olma belirtileri gosterse de anlati, bu
konuda seyirciyi doyurmadan biter. Recep Ivedik ya da “yerli” Tiirkliik imgesi,
senligin fazla havay bosaltarak basinci azaltan pre-Odipal diinyasina bagh
kalir. Bu durum, bir sonraki film i¢in agik kap: birakan bir pazarlama yénte-
mi olmanin yan sira, ucubenin bir siire daha toplumla biitiinlesmeyecegini
gosteren bir anlatisal ¢éziilmedir. Recep Ivedik, normdan o kadar uzaktir ve
normlara gore o kadar niteliksiz, yetersiz, onarilamaz ve degisemezdir ki bu
halinin yarattif1 utanci, gocukluga gerilemenin verdigi rahatlikla edepsizlige
vurarak giderebilir.



Sonug¢

Bu yazida, Tiirk sinemasinin ii¢ soytarisi araciligiyla Tiirkiye'nin toplumsal
ve ekonomik tarihindeki biiyiik kirilmalarla ortaya ¢ikan degisme ve gerilim-
lerin sinemamizda nasil temsil edildigini tartiymaya galigtim. Burada “soytar1”
kelimesini sézliik anlamiyla kullandigimi daha énce belirtmigtim. Turist Omer,
Saban ve Recep Ivedik, Tiirk sinemasinin, komedyene dayal filmlerinin ko-
mik tipleri ve 1960’lardan beri toplumu giildiiren popiiler soytarilaridir. Tipik
davranislari, sozleri, jest ve mimikleri toplum iginde paylagilarak tekrarlan-
muslardir. Toplumsal tipleri temsil ederek giindelik hayattaki ve medyadaki
mizahin, durumlarin konusu olurlar. Ama bundan daha 6nemlisi, toplumsal
gerilimleri, kiiltiirel ve ekonomik geliskileri simgesel olarak anlatan filmlerin
kahramanlaridirlar. Buraya dek bu soytariligin seyirciyi sinema salonunda ve
giindelik hayata taginan sakalarda giildiiriip eglendirmekten bagka anlamlar
oldugunu ifade etmeye ¢aligtim. Tiirk sinemasinin soytarilarinin elestirel
yonleri oldugunu kabul ediyor, ama bu elestirinin merkez-tasra, efendi-kole,
yoneten-yonetilen ikiliklerinin nedenlerini tartigmaktan gok, gergek hayattaki
geliski ve gerilimlerin ¢6ziildiigii yanilsamasi yarattigini, dolayisiyla seyircinin
gergeklige katlanmasini kolaylastirdigini diigliniiyorum.

Tiirkiye'nin 1950’lerden bu yana izledigi ekonomi politikalarinin ve siyasi
kirilmalarin yarattig1 gerilimler, bu ii¢ soytar tipinde ve iginde yer aldiklar
anlatilarda temsil edilirler. Turist Omer, bu geligkilerin giindelik hayatta fark
edilmeye baslandig1 yillarin komedi tipidir. Biiyiik kentte, orta ve iist siniflar
arasinda kendine bir yer bulmaya ve kendi kimligini anlamlandirmaya ¢ali-
sirken kullandig1 argo ve giyim tarzi, onun itirazini, dertlerini, kimligini 6rtiik
bicimde ifade etmesini ve boylece tiimiiyle dislanmaktan kurtulmasini saglar.
Kendisini heniiz biiyiik kentin zengin siniflan i¢cinde hayal edememektedir.
Saban, geldigi yer, kokeni, istekleri konusunda daha agik ve talepkérdir. Koseyi
doénmeye, sinifin1 ve kiiltiirel konumunu degistirmeye kararhdir. Sonunda da
istedigini alir. Bityiik kente niifuz ederek kendine bir cografi ve kiiltiirel yagam
alam1 kurmus olan ve tagranin bir temsilcisi olan Recep Ivedik ise, ayriksi, ya-
rarsiz, ‘edepsiz” olmaktan mutlu bir tiptir. Simif atlama, daha yiiksek bir konum
elde etme yoniinde agik ve 1srarli bir gabasi yoktur. Yetigkin biri oldugu halde,
tiksing, umursamaz davraniglariyla bir gocugun rahathgiyla toplumsal kiiltii-
rel sinirlari ihlal eder. Bu, ne Turist Omer'in értiilii, edepli, alayci ihlaline, ne
Saban’in sadece bir sovgiiyle 6zetledigi, sinif atlamaya yonelik agik ve talepkar
ihlaline benzer. Bu, diipediiz agiri, edepsiz bir ihlaldir. Bu agirilik ayn1 zamanda
bir gerileme olarak okunabilir. Giinkii yetiskin bir bedendeki Recep Ivedik’in
davranislari gocukga ve tiksingtir. Bu haliyle toplumla biitiinlesme segenegini
goniillii olarak yok etmekte, hatta halinden memnun gériinmektedir. Thlal ettigi
normlara uyma, toplumla biitiinlesme niyetinde degildir. Bunu umursamaz da.



Belki de ihlal etmeye ¢alistig1 kurallar biitiiniiyle, bir pargasi olamadig kiiresel
diinyayla bas etmek i¢in kullanabilecegi tek yetisi, edepsizliktir.

Turist Omer ve Saban, biiyiik kente kiiltiirel ve ekonomik agidan az ya da
¢ok uyum saglama, en azindan toplumda bir yer edinme arzusu ve ¢abasi
sergilerken, Recep Ivedik, kendisine toplumun onaylayacag bir kimlik ka-
zandiracak herhangi bir hedefin peginde gériinmiiyor. ilk ikisi bir bigimde
hayatlarini siirdiirme ve hatta bu sistem i¢inde bir konuma yerlesme olanak-
larini ararken Recep Ivedik, béyle bir arayis $oyle dursun, merkezde gegerli
olan kiiltiirel degerleri umursamayan, cezalandirilmaktan korkmayan, sinif,
topluluk bilinci olmayan bir toplumsal tipi temsil ediyor.

Soytarinin bu tarihsel degisiminin elbette bir toplumsal karsilig1 olmali.
Suner’in de belirttigi gibi, “Recep Ivedik fenomeni, Tiirkiyenin AKP déne-
mindeki hizl déniigiimiiniin bir yansimasi olarak goriilebilir” (2011, s. 147).
Sabandan sonra yeni bir komedi tipinin ortaya ¢ikmas i¢in bu doniigiimii ve bir
yandan bu doniigiime zemin hazirlayan, diger yandan toplumsal, ekonomik ve
kiiltiirel dinamikleri degistirerek mesafeleri biiyiiten kiiresellesmenin yarattig
bir kirllmay: beklememiz gerekti. Suner’in ifadesiyle, “Anadolu kokenli kirsal
kiiltiirel kimlige ve muhafazakar Siinni-Miisliiman yagam bigimine sahip olma
egilimindeki yeni seckinlerin ekonomik ve kiiltiirel alanlardaki yiikseliglerine
yol agan AKP yonetimindeki Tiirkiye’nin déniigimii” (2011, s. 147), yeni soy-
tar1y1 da ortaya ¢ikardi. Bu yeni soytari, gog ettigi kentte tutunmaya ve sinif
atlamaya ¢aligan bir insan tipinden ¢ok, biiyiik kentin varoglarina ya da alt
gelir gruplarinin yagadig1 mahallelerine dogmus, hayatin ekonomik agidan
pek bir sey vaat etmedigi, merkezin kiiltiirel normlariyla biitiinleyme imkéani
olmayan, bu gerilimlerle ve geliskilerle bag edebilmenin tek yolunu “¢ocukg¢a
bir kibir ve 6viinmeyle” (Weiten vd., 2012, s. 39) edepsizlige vurmakta bulan
bireyi temsil eder. Pre-Odipale gerilemenin hem nedeni hem de sonucu olarak
edepsizlik, bu insan tipi i¢in, listesinden gelmesi miimkiin olmayan ¢eliskilerin
kaynag olarak gordiigii merkezin deger ve ekonomik hiyerarsisini ihlal etmek
i¢in bir kilif haline gelir.

Nurdan Giirbilek “bazilar1 dislanmighgin kétiiciil enerjisinden giig alip bu
dislanmigliktan yalmzca bir azap degil, bir kahkaha da gikabilecegini gosterdi”
diyor (2001, s. 90). Iginde her tiirlii hing, nefret, igrenglik, 6fke barindiran bu
kotiiciil enerji, bazen azap bazen kahkahayla, hemen her seye, siradan deger-
lere, farkh ve kendinden olmayana, ayriks: sayilana, “6teki” cinse yonelik bir
kotiilitk sergiledi. Nurdan Giirbilek’in, toplumsal degisimi, popiiler miizik
yoluyla anlamlandirirken kullandig: benzetmeyi bir eklemeyle giiniimiize
uzatmak istiyorum. Giirbilek, Tiirkiye'nin 60’1 ve 70’li yillarda ge¢irdigi donii-
siimleri ¢6ziimlerken, “Batsin Bu Diinya” ile “Ben de Isterem” ruh hallerinin
bu déniigiimlere kargilik geldigini ifade etmigti (2001, s. 24). Turist Omer’in,
“Batsin Bu Diinya’daki edepli isyanin, Saban'in “Ben de Isterem’deki arzunun



sinemadaki kargiliklar1 oldugunu kabul edecek olursak, “Allah Belan1 Versin”
diye bagiran sarkidaki ruh halinin de Recep Ivedike karsilik geldigi soylenebilir.
Yeni soytarinin diline yakigan da budur.
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Tiirkiyede Film Sansiirii ve
Sansiiriin Ekonomi Politigi
Defne Ozonur

Bir ifade araci olan sinema filmleri iizerindeki sansiir, genel olarak “basin
ozgiirligli” ve bu dzgiirliigiin temeli olan “ifade 6zgiirliigii” bashg: altinda,
bu ozgiirliiklerin sinirlar1 ve bu sinirlari gizen politik sistem iginde analiz
edilebilir. Liberal demokraside, tiim kitle iletisim araglar1 agisindan “basin
ozgiirliigii” ve bu 6zgiirligiin temelini olusturan “ifade 6zgiirligii”, “demok-
rasi” gibi, gogunlukla sadece kagit iizerinde kalan vaatlerdir. Yonetim seklinin
“demokrasi” oldugunu iddia eden pek ¢ok iilkede oldugu gibi, Tiirkiye Cum-
huriyeti Anayasas’'nda da her vatandaga “ifade etme, elestirme, yorum yapma
ve yayma hakki” taninmistir. Ancak teoride verilen bu haklar, pratikte daha
¢ok yasak getiren emir kipleri olarak “etme”, “yapma” ve “yayma” bi¢iminde
uygulama alani bulmaktadir. Teoride taninan &zgiirliikler, pratikte ihlaller
ya da kisitlamalar olarak islemektedir. Vatandaglara taninan bu genis hak ve
o6zgiirliiklerin hemen ardindan gelen sinirlandirma gerekgeleri, bu gerekge-
lerin muglaklig1 ve genis yorumlanabilmeleri ile bu haklar, egemen sinif ve
egemen sinifin ideolojisi dogrultusunda kolaylikla sinirlandirilabilmektedir.
“Temel hak” kavraminin burjuva siyasetinin bir pargasi olarak dogusu da
iligkiyi agiklamaktadir.

Egemen sinifin, ifade 6zgiirliigii gibi bir temel hak ve 6zgiirliigii, bu kadar
kolay sinirlandirabilmesinin nedeni, hukukun ve demokrasinin sinif karak-
terinde yatmaktadir. “Liberal demokrasi” ya da “burjuva demokrasisi” olarak
nitelendirilebilecek bu sistemde, vatandaglara taninan hak ve sinirliliklar
belirleyen temel faktor, devletin ve demokrasinin bu sinifsal karakteridir.
Anayasaya gore, ifade 6zgiirligii gibi temel hak ve 6zgiirliikler agirlikli olarak,

» <«

“devletin iilkesi ve milleti ile boliinmez biitiinliigiiniin korunmasr’, “kamu gii-
venligi”, “kamu diizeni” gibi, muglak ve giiniin politik sartlarina gére olduk¢a
genis yorumlanabilen sinirlandirma gerekgeleri ile kisitlanir. Bu sinirlandirma

gerekgeeleri, sansiire kars1 gelebilecek her tiir itiraz1 toplum géziinde gayri-

1. Prof. Dr., Yeditepe Universitesi iletisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.



megru kilmaya yaramaktadir. Ancak ayni zamanda, temel hak ve 6zgiirliikleri
sinirlandirirken demokrasiden taviz verilmedigi gibi bir yanilsama da yaratir.

Bu baglamda liberal devlet anlayis1 i¢inde degerlendirildiginde devlet
sansiirli, toplumdaki farkli gruplarin birbiriyle rekabet i¢indeki mesru hak
iddialarin uzlastirir. Buna kargilik Marksist bakas agisiyla degerlendirildiginde
ise, devletin ve ardindakiburjuva sinif inin gikarlarini ve bu gikarlarin tezahiirii
siyasal sistemi korumak i¢in, devlet tarafindan gelistirilmistir.

Bir ifade araci olan sinema filmleri de bu baglamda devlet tarafindan
sansiirlenebilmektedir. Tiirkiyede sinemanin baglangicindan bu yana filmler
tizerinde oldukga kati bir devlet sansiirii mekanizmasi uygulanmaktadir ve
sanilanin aksine, bu sansiir bugiin de ayni sekilde devam'etmektedir. Bugiin
gecmis yillara oranla daha az filmin yasaklaniyor olmasi, kat1 sansiir me-
kanizmasinin yumugsadigini degil, sansiirle sorun yagayacak daha az filmin
¢ekildigini gostermektedir. Bu durumun, sansiiriin artik eskisi gibi kati ol-
madigina dair bir yanilsama yaratmasi, agagida ayrintili olarak incelenecegi
lizere, burjuva 6zgiirlitk anlayis1 olan negatif 6zgiirliik igindeki “hareketsizlik”
ile agiklanabilir.

Bu katisansiir mekanizmasinin bugiin hala devam etme nedeni agiktir: resmi
/ egemen ideolojiye karsit fikirlerin ifade edilmesi ve yayilmasini kisitlamak.
Bu ¢aligmada, Tiirkiyede sinema filmlerine uygulanan kati devlet sansiirii
sistemi ve yasaklanan filmler, buraya kadar sunulan argiimanlar iizerinden,
temel olarak egemen siyasal sistem, insan haklar1 ve 6zgiirlitk yaklagimlar:
tizerinden incelenecektir.

Teoride ve Pratikte Hak ve Ozgiirliikler:
“Insan Haklar” mi? Simif Cikarlart mi?

Liberal demokrasi ya da burjuva demokrasisi olarak nitelendirilebilecek
bu sistemde “insan haklar1” kavraminin igerigini ve sinirlarini belirleyecek
olan sey, demokrasinin ve devletin siif karakteridir. Ciinkii 6zgiirlitk kav-
ramy, toplumlarin tarihsel maddeci gelisimi disinda incelenecek bir kavram
degildir. Bu baglamda burjuva 6zgiirliik anlayis1 da kapitalist iiretim kogullar1
tarafindan belirlenmektedir. Marx bu soyut 6zgiirliik anlayiginin temelindeki
sinif baglantisini §oyle vurgular: “Soyut 6zgiirliik s6ziiniin sizi aldatmasina izin
vermeyin. Kimin 6zgiirligii? Bu, basit bir bireyin bagka bir birey kargisindaki
ozgiirliigii degildir; bu, sermayenin isciyi ezme ozgiirligiidiir” (1966, s. 231).

Marx, siklikla burjuva insan haklar: teorisi ile pratigi arasindaki geligkiye
dikkat gekerek, teorideki hak ve ozgiirliiklerin pratikte “ihlaller” bi¢iminde
gergeklestigini vurgular. Marx, burjuva haklar sistemi elestirisinde, burjuva-
zinin giivenligi gerektirdiginde, demokratik hak ve 6zgiirliikklerin hemen “as-
kiya alinabilir” karakterine isaret eder (Ozdek, 2011, s. 61). Marx bu durumu



1844'de yazdig1 Yahudi Sorunu’nda, 1793 Insan Haklan: Bildirgesi iizerinden
soyle agiklar:

Oyleyse, kendi taptaze ve kosullarin basinciyla doruguna varmis cogkunlugu sira-
sinda bile politik yagam, amaci sivil toplum yasami olan basit bir aragtan bagka bir
sey olmadigini ilan ediyor. Devrimci pratiginin, teorisiyle agik bir geligkiye diistigii
dogrudur. Ornegin, giivenlik bir insan hakki olarak taninirken haberlesme gizliligi-
nin ihlali giindeme girmistir. ‘Sinirsiz basin 6zgiirliigii’ (1793 Anayasas1 Madde 122)
insanin bireysel 6zgiirliik hakkinin bir sonucu olarak garantilenirken, basin zgiir-
ligi tiimiiyle yok ediliyor, ¢iinkii ‘basin 6zgiirliigiine, eger kamu ozgiirliigiine zarar
veriyorsa izin verilmemelidir’ (Geng Robespierre, Fransiz Devrimi'nde Parlamento
Tarihi, Kitap 28, 5.159). Bu su demektir: Insanin 6zgiirliik hakk: politik yagamla —ki
teoride politik yasam, insan haklarinin, bireysel insanin haklarinin garantisinden bagka
bir sey degildir- celiskiye diiger diigmez bir hak olmaktan ¢ikar ve dyleyse, bu insan
haklariyla geliskiye diiser diiymez terk edilmelidir. Ancak pratik yalmizca istisnadr,
teoriyse kuraldir (1975, s. 36).

Yani burjuva demokratik sistemde 6zgiirliiklerin sinirlarini belirleyen sey,
temelde egemen sinifin gikarlar1 dogrultusunda yiriittiigii politikadir. Politika
ile insan haklari ¢geliskiye diistiigiinde insan haklar: sinif ¢ikarlari dogrultu-
sunda budanir. Bu baglamda Marx’a (2013, s. 235) gore hiikiimetin anlayis
tek resmi akaldir ve bu akil yasalar ve bu yasalarin yorumlanmasi aracihigiyla
tezahiir eder. Marx, sansiiriin 6ziiniin genel anlamda polis devleti memurlarinin
kibirli, hayali fikirleri izerinde temellendigini belirterek sansiir igin gergek,
radikal tedavinin onun ortadan kaldirilmasi oldugunuséyler. Ciinkii kurumun
kendisi kotiidiir ve kurumlar insanlardan giigliidiir. Marx bu durumu, “yasa,
ancak bana ait olmayan bir iislupla yazarsam yazmama izin verir” seklinde
Ozetler (2013, s. 254).

Marx ve Engelse (1968, s. 320) gore her yeni egemen sinif, kendi ¢ikarla-
rin1 toplumun tiim tyelerinin ortak ¢ikarlar: olarak gostermek zorundadir.
Ozgiirliik, esitlik, insan haklar1 gibi soyut sloganlar da burjuvazinin genis bir
toplum kesimi iizerinde hegemonya kurmasinisaglamigtir (Ozdek, 2011, . 56).
Bu hegemonyanin tesisi agisindan, simif ¢ikarlarinin tezahiirii olarak “devlet”
liberal yaklagimda kutsaldir ve korunmasi gerekir. Gerekirse devletin korunmasi
adina temel hak ve ozgiirliikler askiya alinir, yani sinirlandirilir. Sinirlandir-
ma, demokratik hukuk devletinde ancak kanunlarla olabilir. Ve hukuk (tipki
egitim sistemi ya da diger kurumlar gibi) Gramsci’'nin de belirttigi gibi belli
bir tiir vatandag yaratma egilimi olan her devlet igin bir aragtir (1971, s. 246).

“Tirkiye Cumhuriyeti Devleti” de Anayasasina gére korunmas: gereken
oncelikli 6znedir ve bu amagla temel hak ve 6zgiirliikler sinirlandirilabilir. Bu
durum, 1982 Anayasasrnda (Madde 3) ve “Sinema Filmlerinin Degerlendiril-
mesi ve Siniflandirilmasi ile Desteklenmesi Hakkinda Kanun’da (Madde 11),



“devletin iilkesi ve milleti ile boliinmez biitiinligii”, “kamu diizeni” ve “kamu
giivenligi” seklinde yer almaktadir ve asagida da goriilecegi iizere filmler de
bu gerekgeler ile yasaklanmigtir ve yasaklanmaktadir.

Tiirkiyede Tarihsel Siireg Iginde
Devlet Sansiir Sistemi ve Hukuki Yap1

Temel yapis1 degismeyen devlet sansiir sistemi igerisinde sansiir zihniyeti
hemen hemen hi¢ degismemistir. Bunu daha net gorebilmek igin asagida
oncelikle, sansiire temel teskil eden hukuki yap, tarihsel siireci i¢inde gézden
gegirildikten sonra yasaklanan filmlere verilen kararlar incelenecektir.

1880 yilinda II. Abdiilhamit’in istibdat doneminde “Maarif Nezareti’ne
bagh olarak kurulan “Enciimen-i Teftis ve Muayenesi” adli Kurul, Tiirkiyedeki
biitiin dergi, oyun, roman ve gazeteler ile yabanci iilkelerden gelen aym tiir
yapitlar1 incelemis, basiilmamig miisveddeleri gozden gegirmis, bunlarin halk
oniine qikip ¢tkmamasi konusundaitiraz edilemez kararini bildirmistir (Ozén,
1995, s. 266).

Bir sinema filmine ise, ilk olarak 1919 yilinda, isgalci kuvvetler tarafindan
sansiir uygulanmugtir. Bu film, Hiiseyin Rahmi Giirpinar’in aym adli romanin-
dan sinemaya uyarlanan Miirebbiye (Ahmet Fehim, 1919) adl filmdir. Film
sansiir yetkisi, 1932 yilina kadar Valiliklerin yetkisinde olrugtur. Film hangi
sehirde gosterilecekse, oynayacag salonda, 6nce mahalli iki polis memuru
tarafindan denetlenmigtir. 9 Haziran 1932 tarihinde, “Sinema Filmlerinin
Kontroliine Ait Talimatname™nin yiiriirliige girmesiyle, film denetimi ilk kez
merkezi bir teskilata baglanmustir ve denetleme kriterleri belirlenmistir. Bu
Talimatnamede bir y1l sonra 1933 yilinda degisiklik yapilarak, film senaryo-
lar1 da denetime tabi tutulmugtur. Yani filmler sansiire tabi tutulmadan 6nce,
heniiz senaryo agamasindayken kurul kararina sunulmus ve filmin g¢ekilip
gekilemeyecegine karar verilmistir.

Basinin sansiir edilemeyecegi, 1924 tarihli Teskilat-1 Esasiyeden bu yana
Anayasalar ile garanti altina alinmugtir. Ancak bu 6zgiirliik fiili olarak sine-
may1 kapsamamus, film alaninda sansiir esas1 kabul edilmistir. Bu durum ise,
4 Temmuz 1934 tarihli ve 2559 sayil “Polis Vazife ve Seldhiyet Kanunu”nun
6. maddesi ile resmilegmistir. Bu maddeye gore, “Harigten gelen filmlerin gos-
terilmesi ve dahilde yapilacak filmlerin ¢ekilmesi polisin iznine baghdir. Polis
filmlerin ve senaryolarin tetkik ve muayene isini alakali makamlarlabirlikte ve
nizamnamesine gére yapar” denilerek (Ozek, 1970, s. 70) film sansiirii gérevi
resmi olarak polise verilmistir.

Bu Kanunun ardindan, 31 Temmuz 1939 tarihinde “Filmlerin ve Film Senar-
yolarinin Kontroliine Dair Nizamname” yiiriirliige girmistir. Bu Nizamnéme,
1948 ve 1957 yillarinda gikarilan Tiiziiklerle ¢ok ufak baz: degisikliklere ug-



ramiy, ancak 6ziinde bir degisiklik yapilmadan, 1977 yilinda bir Tiiziik daha
¢ikarilmigtir. “Filmlerin ve Film Senaryolarinin Denetlenmesi Hakkinda Tiiziik”
adi altinda gikarilan bu Tiiziikten alt1 yil sonra, yani 1983 yilinda ise, “Filmlerin
ve Film Senaryolarinin Denetlenmesine Dair Tiiziik"lin ¢ikarilmastyla bu alan
tekrar diizenlenmigtir.

Bu Talimatname ve Tiiziiklerle filmler temelde ikili bir yapiile denetlenmis-
tir: Film Denetleme Kurulu / Komisyonu ve Film Denetleme Ust / Yiiksek Ku-
rulu. Talimatname, Tiiziikler ve hatta daha sonra ¢ikanilgili Kanunlar arasinda,
film denetleme kriterleri ve bu kriterleri uygulayan film denetleme komisyon
ve kurullarinin olugjumu agisindan biiyiik farkliiklar bulunmamaktadur.

Tiirkiyede filmlere uygulanan bu siki denetim sistemi, diigiince ve ifade
ozgiirliikleri agisindan, hemen her dénemde hukukgularin ve sinemacila-
rin itirazlarina maruz kalmig ve degistirilmesine yonelik gesitli ¢aligmalar
yapilmis ve girisimlerde bulunulmustur. Yapilan en temel itirazlardan birisi,
nizamname ve tiiziiklerle yiiriitiilen film denetimi iginin, hi¢ degilse hii-
kiimetlerin keyfiyetinden ¢ikarilarak bu alanin bir kanun ile diizenlenmesi
geregi olmugtur. Bu durum ise ancak 1986 yilina gelindiginde bir degisiklige
kavugmustur. Tiirkiyede sinema filmlerini denetleme isinin, “Polis Vazife ve
Seldhiyet Kanunu” (PVSK) ile polise verilmesi, 1986 yilinda ¢ikarilan 3257
say1l1 “Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu” (SVMEK) ile sona ermistir.
Dolayisiyla, bu tarihe kadar devam eden Anayasaya aykirilik da, sadece bu
alanin artik Kanun ile diizenlenmesi agisindan son bulmugtur. Ancak, hukuk-
¢ularin kat: film denetleme sistemine olan itirazlar1 ve dolayisiyla sansiiriin
dziinde Anayasaya aykiri oldugunu belirttikleri maddeler gesitlidir. Ornegin,
1961 Anayasas1 doneminde, Anayasaya aykiriligi bakimindan itiraz edilen
temel baghklar §oyledir: Film sansiirii, 1961 Anayasasi’'nin sanati serbestce
ogrenme, O6gretme, agiklama ve yayma haklarini igeren hitkkmiine (m.21) ve
temel hak ve 6zgiirliiklerin Anayasanin séziine ve ruhuna uygun olarak ancak
kanunla sinirlanabilecegi, kamu yarari, genel ahlak, kamu diizeni, sosyal ada-
let ve milli giivenlik gibi nedenlerle de olsa, bir hakkin ve 6zgiirliigiin 6ziine
dokunamayacagi (m.11) maddesine aykir1 oldugundan Anayasanin 6ziine de
aykiridir (Ozonur, 2005, s. 9).

1986 yilinda ¢ikarilan 3257 sayih “Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu”
ile sinema filmlerinin denetimi ilk defa kanuni bir diizenlemeye tabi tutulmus-
tur. Bu Kanunun en 6nemli 6zelligi, bu yillarda Tiirkiyede de kendisini hisset-
tirmeye baglayan liberal politikalarin da etkisiyle, Denetleme Kurulu'na ve Alt
Komisyon'a sinema sektoriinden temsilcilerin alinmasidir. Meslekten kisilerin
Denetleme Kurulu’na ve Alt Komisyon'a girmesi, salt polis sansiirii sistemine
oranla sinemacilar tarafindan olumlu bir adim olarak gériilmiistiir. Ancak bu
tek tiyenin gogunlugun verdigi karar1 degistirme gibi bir sans1 olmadigindan
bazi durumlarda iiye, itirazini sansiir kararinin altina gerh olarak ditymiistiir.



Tiirkiyede, yukarida ad1 gegen Tiiziiklerde, Nizamnameler ve Kanunlarda
belirtilen denetlemekriterlerine bakildiginda, filmlerin genel olarak “devletin
tilkesi ve milleti ile béliinmez biitiinliigiinii bozacak; milli egemenlik, Cum-
huriyet, milli giivenlik, kamu diizeni, genel asayis, kamu yarari, genel ahlak,
genel saglik ve memleketin milli siyasetini olumsuz yonde etkileyecek; milli
duygulari incitecek veya milli kiiltiir, 6rf ve adetlerimize uygun olmayan” gibi
kriterlerle denetlendigi goriilmektedir. Bu denetimi yapan Film Denetleme
Kurulu'nun ise agirlikli olarak Milli Giivenlik Kurulu, Emniyet Miidiirligi,
I¢isleri Bakanhg1 ve Genelkurmay Bagkanlig: gibi kurumlardan gelen tem-
silcilerden olustugu goriilmektedir. Kurulun yapisina bakildiginda, filmlerin
denetlenmesindeki en 6nemli amacin, “Devletin iilkesi ve milleti ile boliinmez
biitiinliigiiniin, milli egemenligin, milli giivenligin, genel asayisin”, yani egemen
siyasal sistemin korunmasi oldugu anlagilmaktadir.

Bu anlayis en azindan goriiniiste, 2004 yilinda ¢ikan “Sinema Filmlerinin
Degerlendirilmesi ve Siniflandirilmasi ile Desteklenmesi Hakkinda Kanun”
ile biraz olsun degismistir. Neoliberal politikalarla birlikte deregiilasyon (kat1
kurallardan arindirma, kat1 mevzuati yumugatma) siirecinde, gok biiyiik bir
endiistri olan sinema endiistrisinin ulus-agir1 yayllmasinda ulus devletlerin
kati sansiir mekanizmalari bir engel teskil edeceginden ve Avrupa Birligi, insan
hak ve 6zgiirliiklerinin kapsaminin genisletilmesini istediginden, Tiirkiye,
kat: film sansiir mekanizmasin1 2004 yilinda ¢ikardig: yasayla “goriiniigte”
degistirmistir. Bugiin (2017) hala yiiriirliikte olan bu Kanunda, kendi kendini
denetleme sistemini uygulayan pek ¢ok iilkede oldugu gibi filmler kargisinda
korunmasi gereken 6zne devlet degil, ocuklar ve genglermis gibi gozitkmek-
tedir. Ancak Kanun incelendiginde, daha 6nceki sansiir sisteminde biiyiik bir
degisiklik olmadigy, sansiir zihniyetinin ayn sekilde devam ettigi goriilecektir.

Bu Kanuna gore denetleme kriterleri su sekilde belirtilmektedir: “Kamu
diizeni; genel ahlak; kiigiiklerin ve genglerin korunmasi; insan onuruna uy-
gunluk; Anayasada 6ngoriilen diger ilkeler”. Yani goriiniiste, daha dncesinde
varolan, “kamu giivenligi, milli giivenlik, devletin iilkesi ve milletiyle boliinmez
biitlinliigi” gibi kriterler kaldirilmis, sistem yumusatilmigtir. Ancak burada
gecen “Anayasada ongoriilen diger ilkeler” (Anayasanin Baglangi¢ bolimii
ve diger ilgili maddeler, 6rnegin m. 26) hilkmii agi1ldiginda, yapilan bu degi-
sikliklerin, yumugama yoniinde sadece goriiniiste, nicel bir azalma getirdigi
goriilmektedir. Ornegin, Anayasanin Baglangi¢ boliimiinde belirtilen, film
denetimine esas alinacak temel ilkeler genel olarak; “Tiirk milli menfaatleri;
Tiirk varhiginin, Devleti ve iilkesiyle bolinmezligi; Tiirkliigiin tarihi ve ma-
nevi degerleri; Atatiirk milliyet¢iligi, ilke ve inkilaplar1 ve medeniyet¢iligi”
biciminde belirlenebilir.

Ayrica, “Anayasada 6ngoriilen diger ilkeler” maddesi daha genis bir ge-
kilde de yorumlanabilir. Ornegin, Anayasanin 26. maddesi olan “diigiinceyi



agtklama ve yayma hiirriyeti’nde, bu hiirriyete getirilen sinirlamalar da esas
alinabilir. 26. maddeye gore, filmler ve diger kitle iletisim araglar1 aracilig ile
diisiincelerin agiklanmasini sinirlayacak hiikiimler sunlardir:

Diigiince ve ifade hiirriyetinin kullanilmasi, milli giivenlik; kamu diizeni; kamu gii-
venligi; Cumhuriyetin temel nitelikteki ve Devletin iilkesi ve milleti ile boliinmez
biitiinliigiiniin korunmas; suglarin 6nlenmesi; suglularin cezalandirilmasi; Devlet
sirr1 olarak usuliince belirtilmis bilgilerin agiklanmamasi; bagkalarinin g6hret veya
haklarinin; 6zel ve aile hayatlarinin yahut Kanunun 6ngérdiigii meslek sirlarinin
korunmasi veya yargilama gorevinin geregine uygun olarak yerine getirilmesi amag-
lartyla sinirlanabilir.

Dolayisiyla, Kanunda belirtilen kriterler ile filmlerin zararh etkileri kar-
sisinda korunmasi gereken 6ncelikli 6zne, Avrupa Birligi'nin de tavsiyeleri
dogrultusunda, toplum, ¢ocuklar ve gengler olarak gosterilse de, kriterler
incelendiginde, Devletin ve resmi ideolojinin yine 6n planda tutuldugu go-
riilmektedir. Kaldirilmis gibi goziiken eski biitiin kriterler, eskisinden daha da
genis bir sekilde bu maddede iistii 6rtiik olarak varligini devam ettirmektedir.
Denetleme kriterlerinin yine gegmiste oldugu gibi belirlenmesi, devletin film-
ler kargisinda ihtiyath davranmaya devam ettigini, 6zellikle “kamu diizeni”
gibi bir gerekge ile kontrolii elinde tutmak istedigini gostermektedir. Bugiin
gegmis yillara oranla daha az filmin yasaklaniyor olmasi, sansiiriin ortadan
kalkt181 ya da eskisi gibi kat1 olmadig1 gibi bir yanilsama yaratmaktadir. Oysa
Film Denetleme Kurulu tarafindan verilen ve asagida incelenen kararlarda
da goriilecegi iizere Devletin sansiir sisteminde ve zihniyetinde 6nemli bir
degisiklik yoktur.

Baslangicindan Bugiine Film Sansiirii Ornekleri:
Degismeyen Sansiir Zihniyeti

Sansiir zihniyetinin fazla degismedigini gormek igin, II. Abdiilhamit’in
Istibdat doneminde “Maarif Nezareti’ne bagh olarak ¢aligan “Enciimen-i Teftig
ve Muayenesi” adli Kurul tarafindan verilen kararlar ile bugiine kadar aradan
gecen on yillar igerisinde sinema filmleri hakkinda verilen sansiir kararlarinin
yakinlhigin1 gormek dnemlidir. Enclimen-i Teftis ve Muayenesi tarafindan
plyesler i¢in verilen birkag karar 6rnegi §6yledir:

1886 ‘Hain Cariye’ nam piyes adab-1 umumiyeye munafi bulundugundan tab u nesri-
nin caiz olmadig [...] ‘Cifte Bunaklar’ miinderecatinda bulunan ‘Esek’ ve ‘K pek’ gibi
bazi tabirat1 galizanin tayy: ile tab u negrine ruhsat verildigi [...] 1889 Ebul ula yahut
Miiriivvet nam piyesin icras, siyaseten caiz olmadigindan reddine... 1891 Amerika
Yamyamlari piyesin mahsurdan salim olmadigindan tab u negrine ruhsat verilmedigi
[...] (Yalgn, 1970, s. 64; vurgular bana ait)



Osmanh Imparatorlugunda ilk film gosterimi ve sinemaya ilk sansiir girigimi
de II. Abdiilhamit devrinde olmustur. 20 Haziran 1908de, Saray Bag Katibi
Tahsin’in kaleme aldig1 Padisah Fermanr'nda bu engelleme girisimi soyle dile
getirilmektedir:

Iki Fransizin, Sirket-i Hayriye'nin seferden alinmig vapurlarindan 18 numarali vapu-
runu Bogazigi sahilleri iskeleleri ile Adalar ve Bakirkdy ve Izmit Korfezi sahillerinde
romorklar ile gekerek ve igine sinematograf makinesi koyup giiya halka sinematograf
resimleri gostermek igin kiralama tesebbiisiinde bulunduklar1 haber verildiginden,
sakincalari dolayisiyla buna izin verilmemesi, Padisahin yiiksek emir ve fermam
icabindan olmakla bu hususta emir ve ferman emir sahibinindir (Evren, 2000, s. 138).

Goriilecegi gibi iki Fransizin film ¢ekme girisimine, “giiya halka sine-
matograf resimleri gostermek icin” denerek, kuskuyla yaklagilmig ve altinda
yatan farkh bir nedenden gekinilerek, bu girisim engellenmistir (Ozonur,
2005, s. 151). Bu donemde oldugu gibi Tiirkiye Cumhuriyeti doneminde de
yasak gerekgeleri baglica iki baglikta toplanabilir: Egemen ideolojiye / politik
goriise kargit goriis sunma (yani siyasi, ideolojik propaganda yapma) ya da
genel ahlaka aykir1 olma.

Tiirkiye Cumhuriyeti kuruldugu dénemde, yerli film sayis1 oldukga az
oldugundan bu donemde yerli yasakli film sayis1 azdir. Takip eden yillarda
yukarida da belirtildigi gibi ¢ok uzun yillar boyunca senaryo denetimi de
zorunlu oldugundan 1970li yillara kadar oldukga az yerli film yasaklanmug-
tir. Bunun nedeni sansiir zihniyetinin yumugsak olmasi degil, fikirlerin daha
baslangicinda, senaryo agamasinda sansiire tabi tutulmasidir. Bu dénemde
yasaklanan filmlerden bazilar1 daha sonra Danigtay karariyla gosterim izni
almistir. Buna kargilik ayni1 donemde yasaklanan yabanci film sayisi olduk-
¢a fazladir. Yasaklanan yerli filmlere 6rnek olarak 1969 tarihli Kara Sapkal:
Adam adli film, “karakola geldigi zaman komiserin sapkasini ¢ikarmasini ve
oturmasini séyledigi halde Rifat'in sapkasini gikarmadigi ve ayaktadurmakta
1srar ettigi, daha sonra da komiserin elinden sapkay: 6fkeli bir gekilde aldig1 ve
filmin sonunun senaryodaki gibi Kemal’in polisler tarafindan yakalanmayip
Rifat tarafindan dldiiriildiigii goriildiigiinden 8. Fikra'ya gore halka gosterilmesi
ve yurtdigina ¢ikarilmasi sakincall bulunmugtur”.

Filmlerde ¢ogunlukla kolluk kuvvetlerinin hi¢ gosterilmemesi istenmektedir.
Gosterildiginde ise sadece ve sadece gok giiglii ve hakh pozisyonda gosterilmesi
geregi dikkat cekicidir. Ornegin, 1969 yilinda Kinals Keklik (Sirr1 Giiltekin)
filmi, “jandarma astsubayinin favorilerinin goriildiigii sahnelerin ¢ikarilmasi
ve evvelce reddedilen senaryolarda mevcut olan Rizanin Ali'ye kadin buldugu-
nun gosterilmemesi ve 03.11.1969 tarihinde kabul edilen senaryonun sonunda
oldugu gibi, Rizanin jandarmalar tarafindan tevkif edildiginin gosterilmesi
seklinde diizeltildikten sonra ad1 gegen filmin yeniden goriilmesine ekseriyetle



karar vermigtir”. 1971 tarihli Cemo ile Cemile (Cetin Inang) filmi, “senaryonun
sonunda polis Cemo ile Cemile'yi teslim aldig1 hilde filmde mukavemet etme-
digihalde polis tarafindan taranarak 6ldiiriildiigii goriilmiis olmakla senaryoya
uymadigindan; ayrica katilin elini kolunu sallayarak ortalikta dolastig: ve herkes
tarafindan tanindig1 halde kimsenin emniyet kuvvetlerine haber vermedigi ve
emniyet kuvvetlerinin yakalayamadiga [...] gerekgesi ile oybirligiyle reddine
karar verilmistir”. Ayniyil (1971) Dehget-Giiliim Nuri(Mehmet Aslan) filmine
verilen kararda “suglularin polis tarafindan yakalandig: belirtilmis oldugu
hélde filmde hepsinin Yilmaz Koksal tarafindan dldiriildiigi goriildiigiinden
filmin senaryoya uymadig: cihetle [...] sakincali olduguna oybirligi ile karar
verilmistir”. Yine ayn1 yil (1971) Siirgiinden Geliyorum-Biitiin Istanbul Bilsin
(Fikret Hakan) isimli filmde, Fikret Hakan’in polis sefine “Sana 48 saat mii-
saade veriyorum” dedigi ve polis sefinin “48 saatte ben ne yapabilirim” dedigi
sahnelerin ¢ikarilmasi istenmig; Gurur ve Kin (1971, Natuk Baytan) filmi ise,
“polisin evi acemi acemi koruma sahnesinin ¢ikarilmasi gart1ile” gosterim izni
almugtir. 1988 yilinda Kara Sevdali Bulut (Muammer Ozer) filmi hakkinda ise
“T.C. giivenlik gii¢lerinin ve adalet mekanizmasinin agir1 gekilde elestirilmesi
ve kiigiik diigiiriilmesi sebebiyle [...] devletin béliinmez biitiinligii ve milli
giivenlik agisindan sakincal goriildiigiinden [...]” yasak karar1 alinmgtir.

Benzer gekilde filmlerde devletin ve sistemin de higbir sekilde elestiril-
memesi gerekmektedir. Filmlerde devlet gibi devleti temsil eden kisilerin de
yiiceltilerek gosterilmesi sarttir. Ornegin, 1980 tarihli Ziibiik (Kartal Tibet)
filmi, “filmde valinin térenle kargilanmasini miiteakip parti ocak bagkani Ziibiik
ile kucaklagmasi, 6piigmesi, kolunu valinin omuzuna atarak yiiriimeleri, vali
ile birlikte kiirsiide konugmasiyla kiirsiiniin devrilmesi ile kagis sahnesinin
¢ikartilmasi sartiyla” gosterim izni almigtir. 1983 tarihli Faize Hiicum (Zeki
Okten) filminde gecen “Her kafadan bir ses gikiyor. Devlet dairelerini gegti”
ciimlesi kamu diizeni agisindan sakincali bulundugundan filmden ¢ikaril-
mas! istenmigtir. 1983 tarihli Hakkaride Bir Mevsim (Erden Kiral) filmi ise,
“bagtan sona devlet otoritesini zaafa diiymiis gosteren goriintii ve diyaloglara
yer verildigi, devlet ve ulus biitiinliigiinii bozucu bi¢imde konunun islendigi
goriildiigii” gerekgesi ile yasaklanmugtur.

Egemen siyasal sistemin elestirilmemesi geregine paralel bir sekilde, film-
lerde, herhangi bir sekilde toplumda simiflarin varligi ya da sinif ayrimindan
bahsetmek, egemen siyasal sistemi bu baglamda elestirmek yasaktir. Bu bag-
likta sansiir ile en gok sikint1 yagsayan yonetmenlerden biri Yilmaz Giineydir.
Ornegin, 1970 tarihli Belanin Yedi Tiirliisii adli film “bu diizen avanta iizerine
kuruludur” s6ziiniin gikartilmasi sartiile gosterim izni almigtir. Yine aym tarihli
Umut filmi ise, hakkinda en detayh sansiir karar1 alinan filmdir. Merkez Film
Kontrol Komisyonu toplam on maddede sansiir kararim gerek¢elendirirken
(lmde ozellikle toplumdaki sinif farkini elestiren sahnelere deginilmigtir:



Filmde Yilmaz Giiney ve arabas, bakimsiz, pis, kirik, yirtik, cok zayif bir at ile is yap-
mas! ve geginmesi gansa bagh olup, kalabalik bir aileyi gegindirmesi diisiiniilemez iken
bu araba ve at fakirligin bir sembolii olarak ele alinmig gesitli olaylarla da ¢alismak
imkani1 bulamadig: kanaati verilmistir... Atin1 kaybeden Giiney 6nceden yanlarinda
galistig lig zenginin evine girmesi (yardim igin) evlerin ve i¢indekilerin dekor vezen-
ginlikleri, tavir ve hareketleri, konugmalar: teferruath olarak senaryoda belirtilmemis,
senaryodayanlarina gittigi netice alamadig seklinde belirtilmis, hilbuki filmde zengin
ve fakir hali en iyi sekilde canlandirimgtir bu gekilde filmin esas konusu zengin ve
fakir ayrimi yapilmugtir.

Agikga gorildiigii gibi, filmdeki varlik ve yoksulluk temsili ile birlikte res-
medilen toplumsal sartlar, bu sartlarin halihazirda varolan toplumsal gergekligi
disinda, farkh bir sekilde gosterilmemektedir. Ancak film Kurul karariyla
“sakincali” bulunmugtur. Bu film i¢in ayrica Diyanet Bagkanlig ve MIT’ten de
rapor alinmig ve Komisyonun bu raporlara tiimiiyle katildig1 da belirtilmistir:
“MIT servisince verilen raporun baginda ifade edilen hususlardan, yukarida
bahsedilmeyen sakincalara da istirak edilmis [...]". 1982 tarihli Nasil Isyan
Etmem (Temel Giirsu) adli arabesk film ise, filmin konusu itibariyle ulusal
biitiinliigii boliicii ve bozucu sekilde zengin ve fakir ayirimu islenerek sinif farks
yaratildig1 imaji alindigindan halka gosterilmesi sakincali goriilmiistiir. Bu film
yasaklanan gok az sayida arabesk filmden biridir. Kurul, Devlet ideolojisine
paralel olarak toplumda sinif farki olmadigini kabul etmekte, aksi yonde goriis
bildiren filmleri yasaklamaktadir. Yani filmlerde zengin erkek fakir kiz agkini
anlatmanin 6tesinde, zenginlik ve fakirlik, bu gergekligi olugturan yapisal ge-
rekgeleri ile islenemez, varlik ve yoksullugun sisteme ickin bir sorun olduguna
iligkin higbir elegtiri yapilamaz. Tam da bu nedenle Tiirkiye sinemasinda ¢ok
uzun yillar boyunca sadece, sistemi elestirmeyen, suya sabuna dokunmayan
melodramlar ¢ekilmis ve gosterime girebilmigtir.

1990’11 yillar, 80’li y1llarin devamu olarak Tiirkiye sinema sektoriiniin ayni
zamanda ekonomik kriz i¢inde oldugu ve bu nedenle ¢ok az filmin ¢ekildigi
yillardir. Bu yillarda verilen sansiir kararlari, gekilen film sayisina paralel olarak
az olmakla beraber kararlara bakildiginda sansiir sisteminin benzer sekilde
isledigi goriilmektedir. 1990 yilinda bir yabanci film olan Iron Eagle (Sidney
J. Furie) filmi “6zellikle i¢inde bulundugumuz kriz ortaminda seyirciyi yanls
degerlendirme ve aksiyonuna sevk edecegi” gerekgesi ile reddedilmistir. 1991
yilinda Mem u Zin (Umit Elgi) filminin iceriginde aykir1 bir durum olmama-
sina ragmen “filmde ii¢ Kiirtge sark: sdylendiginden Bakanhgin talimatlari-
na ihtiya¢ duyulduguna” karar verilmistir. 1992 yihindaki Siirgiin (Mehmet
Tannisever) filminin ise “kdy hocasi tarafindan kazilarak topraktan ¢ikarilan
sandik ve i¢inden ¢ikarilan kitaplarla ilgili sahne ve Erol Tagin gogsiindeki
istiklal madalyasin1 kopartma sahnesinin ¢ikarilmasi” sarti ile gosterilmesi
uygun gorilmigtiir. 1994 yilinda Yilmaz Giiney’in Duvar filmi tekrar Kurula



sunulmuy, ii¢ tiye filmin gosterilmesini sakincali buldugundan nihai karar
olusturulamamgtir. 1995 yilinda filmi tekrar degerlendiren Kurul, “Atatiirk
biistiiniin goriildiigii sahnenin ¢ikartilmasi ve 16 yagindan kiigiiklere goste-
rilmemesi” kaydiyla filme onay vermistir.

Film denetleme kurulunun ayn1 zamanda senaryoyu degistirerek filmlere
miidahale hakki da bulunmaktadir. Bu haklani kullanan dénemin Film De-
netleme Kurulu, 1990 y1linda, bir Amerikan yapimi olan Steal the Sky (John D.
Hancock) filminin igerigine miidahale ederek bir ciimlenin ¢ikarilmasin ve
yerine bagka climlelerin sokulmasini istemistir. Yani Devlete bagh bir Kurul,
bir anlamda resmi Devlet ideolojisi dogrultusunda kendi senaryosunu yazmas,
filmin metnine, senaryosunda gegmeyen ciimleler eklemistir. Ad1 gegen filme
verilen “sartli kabul karar1” goyledir:

Filmde gegen ‘Aym1 Tiirklerin Ermenilere... ibaresi ¢ikarildiktan sonra bu ciimle §6yle
olacaktir: ‘Kiirtler petrol bolgesinde yerlesik yatirimlardan paylarini istiyorlar. Aym
zamanda cahil bu insanlar. Coziim ise onlar1 6ldiirmek. Sizlerin de Kizilderililere
uyguladigimiz yéntem gibi. Hitler de Yahudilere yapt1 bunu’

Agikga goriilecegi iizere Kurulun 6nerisi, tipki “Hitler’in Yahudilere yaptig1
gibi”, Kiirtlerin 6ldiiriilmesi, ortadan kaldirilmas: olmaktadur.

2000li yillara gelindiginde de sansiir zihniyetinin benzer sekilde devam
ettigi goriilmektedir. Yasaklanan onlarca yabanci film yaninda yerli filmler de
onceki yillara benzer gerekgelerle sansiirlenmeye devam etmigtir. 2003 yilinda
Kurul denetimine giren Sar: Giinler (Ravin Asaf) adli yerli film, filmde radyo
yayinlarinda gegen “Tiirkiye’nin silahlanmaya harcadig para biitiin Ortadogu
lilkelerinin egitim biitcelerine denk diiiiyor”, “ordu kéye saldirirsa kargilaya-
cagiz’, “gerillaya katilmaliy1z”, “koyliilerin gerillalari, kendi akrabalarini, kéye
gelirlerse dldiirmeleri isteniyor. Birgok aile buna yanagmuyor, bagka segenekleri
yok” ciimlelerinin ¢ikarilmasi sartiyla gosterim izni alabilmigtir. 2004 yapimi
Giines De Karanliga Diiger (Rojji Dikeve Tariye, Mehmet Ali Giindogdu & Yem-
lihan Adigiizel) filmi, filmde gegen “Simdi ne yapacagiz? Mecburen miicadele
edeceksin. Bu halkin bagka tiirlii kurtulusu yok. Gerekirse canimizi veririz”
climlelerinin ve askerin filmin bir karakterini vurdugu sahnenin ¢ikarilmasi
gartiyla gosterim izni almagtir.

2007 yil1 Almanya-Tiirkiye ortak yapimi Yakin Plan Kiirtler (Close Up Kurds,
Yiiksel Yavuz) filminin g6sterimi ise Kurul tarafindan yasaklanmugtir. Filmin,
2009 yilinda verilen Kurul kararinca, “Anayasanin temel ilkelerine aykari,
kamu diizenini olumsuz etkileme amagly, tarihi olaylar1 ¢arpitan, toplumda
kin, nefret ve diiymanhigim koriikleyen, Tiirk milletinin birlik ve beraberligi-
ni bozucu, PKK propagandasi yapan unsurlar igermesi nedeniyle gosterimi
uygun bulunmamigtir”.



Batmanda 2011 yilinda ikincisi diizenlenen Yilmaz Giiney Film Festivali'nde
gosterime girmesi beklenen, 1992'de Cizredeki Newroz kutlamalarinda yaga-
nanlarin anlatildig ve yénetmenligini Aydin Orak’in yaptig1 Bir Baskaldir:
Destani: Berivan adl1 belgesel filmin gosterimi ise Valilik tarafindan yasaklan-
migtir. Bunun nedeni filmin, Kiiltiir Bakanlig1 Film Denetleme Kurulu'ndan
bandrol, yani eser isletme belgesi almamis olmasidir. “Eser igletme belgesi”,
Film Denetleme Kurulu tarafindan filmlere verilen gosterim izni belgesidir.
Gerekge ise soyle agiklanmaktadir: “Kamu diizenini olumsuz yénde etkileme
amagly, tarihi olaylar1 ¢arpitan, toplumda kin, nefret ve diigmanlig: koriikle-
yen, Tiirk milletinin birlik ve beraberligini bozucu, PKK propagandasi yapan
unsurlar icermesi nedeniyle ticari dolagima ve gosterime ‘'sunulmasi oy birligi
ile uygun bulunmamugtir”. Filmde 1992 yilinda Cizredeki Newroz kutlamala-
rinda yaganan olaylar, polisin miidahalesi, on yedikisinin yagamini yitirmesi,
bu olaylar sirasinda alinan gergek goriintiiler kullanilarak aktarilmigtir.

Benzer bir yasak kararina bir bagka érnek, 2015 yilinda, 34. Istanbul Film
Festivali’nin yarigma dig1 bolimiinde gosterilmesi planlanan Kuzey (Bakur,
Gayan Demirel & Ertugrul Mavioglu) filminin gosteriminin, filmin “eser
isletme belgesi” olmadig i¢in iptal edilmesidir. PKK gerillalarinin dag kamp-
larindaki hayatini anlatan bu belgesel filmin sansiirlenmesine tepki olarak,
yonetmenlerin ortak karariyla yirmi iki film festivalinden gekilmistir. Sine-
macilar, yaptiklar: ortak agiklamada eser isletme belgesinin bir sansiir araci
olarak kullanildigini belirterek karara itiraz etmiglerdir. Eser isletme belgesi,
festivaller kapsaminda gosterilen filmlerigin genellikle sart kosulmamaktadr.
Hatta haftalar éncesinde agiklanan Istanbul Film Festivali programinda eser
isletme belgesi olmayan pek ¢ok yerli filmin sorunsuzca gosterilmis olmasi,
ozellikle Bakur filminin igeriginden dolay1 Devlet tarafindan sansiirlenmek
istendigini agik¢a gostermektedir.

Bu ¢aligma kaleme alinirken goriilen son 6rnek ise, yonetmen Kazim
Oz’iin Zer (2017) filminin Ust Denetim Kurulu’nca sansiirlenmesi olmustur.
Dersim katliaminin (1938) konu edildigi bir kurmaca film olan Zer'deki iki
sahne, Ust Kurul tarafindan sakincali bulundugundan filmden ¢ikartilmigtir.
Yonetmen Oz, filmin ilk gésteriminde sansiirlenen iki sahneyi ¢ikarmak yerine
filmde bu sahnelerin gegtigi yerlere “bu sahneyi T.C. Kiiltiir Bakanlig: Sine-
ma Genel Miidiirliigii Ust Denetim Kurulu tarafindan sakincali bulundugu
i¢in izleyemiyorsunuz” ifadesini yerlestirerek sansiirii ifsa etmis ve bu yolla
Bakanlik sansiiriinii protesto etmistir. Oz, sansiirle ilgili Evrensel Gazetesi’ne
su agiklamay1 yapmistir (Aydemir, 2017):

Bir filme karanlik sahne koymak tabii ki filmi¢in iyi bir tercih degildir. Elbette filme
biiyiik zarar vermis durumda ama sansiiriin en tehlikelisinin gériinmez olani oldu-
gunu diisiiniiyorum. Bu yiizden ben de sansiirlenen yerlere karanlik koyarak sansiirii



desifre etmek istedim. Cektigimiz filmlerde tek bir kareye herhangi bir sebeple sansiir
getirilmesini istemiyoruz. Maalesef Tirkiyede sinemada bir ‘Karanhk Sahneler D6-
nemi’ baglatilmak isteniyor. Zer filmi 6rneginde ¢ok daha vahim bir durumla kars
karsiyayiz. Bakanlik kendi destekledigi filme sansiir uygulamis oldu. Bu da iktidarin
kendi ihtiyac1 dogrultusunda yeri geldiginde nasil ‘demokrat’ oldugunu, yeri geldiginde
nasil ‘despot’ oldugunu gosteren bir ornek oldu. Sanat iktidarlarin alani diginda 6zgiir
bir alandir. Bu filmin de eninde sonunda kesilmis sahneleriyle birlikte kendi iilkesinde
gosterilecegi gercegine tarih tamiktir.

Sonug: Sansiir ve Ozgiirliik Yanilsamasi

Sansiir, genel olarak bir 6zgiirliik sorunudur. Ifade 6zgiirliigii, basin 6zgir-
ligiiniin temelidir ve bu 6zgiirligu diizenleyen Kanunlar ve Anayasalar sadece
birer kagit pargasidir. Onemli olan bu metinlerde bahsi gecen demokratik
rejimlerin gergekte var olup olmadigidir. Bilindigi iizere, demokratik hukuk
devletlerinde, temel hak ve 6zgiirliikler, ancak ve ancak kanunla sinirlandirila-
bilir. Bu sinirlandirma gerekgeleri ise yoruma agiktir ve gogunlukla, iktidarin /
devletin ideolojisi dogrultusunda yorumlanir. Bu baglamda, egemen ideolojinin
siirekli olarak megrulastirilmasinin temel olarak iki yolu vardir: Riza ve zor
kullanma. Buradaki zor kullanma, bizim arastirma konumuz agisindan devlet
sansiirii olarak okunmalidir.

Devlet, sermayenin giigleriyle birlikte, toplumdaki en 6nemli gii¢ komp-
lekslerinden birini olugturur ve buna ragmen kiiltiir kuramlarinin ¢ogunda, bu
denetim ve miidahale diizeneginin kiiltiir iiretimi ve titketimini etkilemedeki
rolii gogu kez goz ardi edilir (Wayne, 2006, s. 114). Yukarida da belirtildigi gibi,
liberal devlet anlayigina gore degerlendirildiginde devlet sansiirii, toplumdaki
farkh gruplarin birbiriyle rekabet icindeki megru hak iddialarini uzlagtirir. Buna
karsilik, Marksist bakis agisiyla degerlendirildiginde ise, sansiir, devletin ve
ardindaki burjuva sinifin ¢ikarlarini ve bu ¢ikarlarin tezahiirii siyasal sistemi
korumak i¢in, devlet tarafindan gelistirilmigtir.

Tiirkiyede baglangicindan bu yana sinema filmleri iizerinde devlet sansiirii
uygulanmaktadir. Yani devlet, kiiltiirel hayat: da zora dayah bir sekilde domine
etmektedir. Bunun anlamy, bir ifade araci olan sinemanin igerigini, egemen
ideolojinin 6l¢ii gubugunun belirlemesidir. Bu baglamda, filmler, bugiin hala
ancak resmi ideoloji icerisinde ele aliniyorsa gosterim izni alabilir.

Son on yilda ge¢mis on yillara gére ¢ok daha az filmin yasaklandig bir ger-
gektir. Ancak yasaklanan son filmlerin igerigine ve yasaklanma gerekgelerine
bakildiginda, bunun nedeni, kat: sansiir mekanizmasinin yumusamasinda
degil, oto sansiiriin artmasi ve / veya toplumcu gergekgi filmlerin daha az
sayida gekilmesinde aranmalidir. Bu gergekligin neden oldugu sansiirlenen
filmlerdeki niceliksel azalma, pek ¢ok kiside —ki buna film y6netmenleri de



dahildir’- eski kati sansiir zihniyetinin degistigi ve hatta sansiiriin artik ya-
pilmadig gibi bir yanilsama yaratmaktadir.

Bu durumu daha iyi analiz edebilmek i¢in burjuva ézgiirlitk anlayis1 olan “ne-
gatif ozgiirlik” ile Marksist 6zgiirliik anlayigini kargilagtirmak agiklayici olacaktir.
Negatif 6zgiirliik anlayisinda bireyler, bagkalar1 ya da devlet tarafindan bir sey
yapmaya zorlanmadiklar él¢iide 6zgiirdiir (Taylor, 1979, s. 175). Bu baglamda
negatif 6zgiirliikk “miidahale etmeme” iizerine temellendirilmektedir. Negatif
ozgiirliikte bir kisi engellenmedigi siirece 6zgiirdiir (Galipeau, 1994, s. 89).

Dolayisiyla bu anlayiga gore, kisinin hi¢bir sey yapmadan oturmasi (hare-
ketsizlik) 6zgiirliiktiir. Brenkert (1998, s. 131) bu durumu su 6rnekle agiklar:

Kisinin hicbir ey yapmamasi, tek bagina, tam bir sitkiinet i¢inde bir tabureye oturup
bos bir duvara bakmasi burjuva dzgiirliigii ile bagdasabilir. Boyle bir kisi istedigi seyi
yapiyor —yani higbir sey yapmiyor- ve kimseye zarar vermiyor olacaktir. Soru, onun
ozgiir olup olmadigidir. Sadece burjuva tanimiyla degerlendirildiginde, kuskusuz
ozgiirdiir. Ya bu kisi baska higbir sey yapmak istemezse? Gergekten de, bu kisi san-
dalyesine zincirlenmigse, ancak zincirlerini seviyor ve sadece duvara bakmak istiyor-
sa? Kugkusuz bu durum tamamen aluldigidir; ancak burjuva tanimina gore burada
akildis1 bir durum yoktur. Bu kisi 6zgiirdiir, ¢iinkii tam olarak istedigini yapmakta
ve bagkasina zarar vermemektedir. Marx'in 6zgiirliik anlayigina gére, bu durumdaki
kisinin 6zgiir oldugunu séylemek akildisidir. Kuskusuz, yeteneklerini gelistirebilecek
ya da kargilayabilecek higbir sey yapmayan, kimseye zarar vermeden demir kafeste
yasamaya razi olan bir kigi, arzularinin ve potansiyellerinin gerceklesmesini asgari
diizeyle sinirlandirmgtur.

Oysa Marx’in ozgiirliik anlayisi “6zbelirlenimci’dir. Yani 6zgiirliik, kisi
kendi istek, yetenek ve ihtiyaglar1 dogrultusunda harekete gegtigi zaman belirir.
Dolayisiyla burjuva 6zgiirliik anlaysi, politik, bireysel ve negatif iken, Marksist
ozgiirliik anlayis1 sosyal, kolektif ve pozitiftir (Brenkert, 1998, s. 88-94). Bu
baglamda burjuva 6zgiirliik anlayig: ile Marksist 6zgiirliik anlayis1 arasindaki
temel fark, “6zgerceklestirim’dir. Burjuva 6zgiirliik anlayisindabireyin 6zgiir-
ligi, sadece iginde yagadig: toplum tarafindan zorlanmamaktan ya da belirli
bir seyi yapmaya ya da belirli bir sey almaya mecbur tutulmamaktan ibaret
iken, Marx’in ozbelirlenim olarak 6zgiirliik anlayiginin ilk 6zelligi, kisinin
oznesnelestirimini olugturan somut arzu, yetenek ve beceriler biitiinliigiinii
kendinde belirledigi dlgiide 6zgiir oldugudur (Brenkert, 1998, s. 123-127).

2. Ornegin 2012 yihinda yaptig bir basin toplantlsmda yonetmen Nuri Bilge Ceylan Tiirkiyede
sansiir var m sorusunu $u sekilde yanitlamigtir: “Tiirkiyede bir sansiir oldugunu sdyleyemem.
Herkes istedigi seyi filme gekebiliyor. 80 darbesinden énce durum oldukea sertti ve Rusya dahil
birgok iilkede sansiir uygulaniyordu. Ornegin Yilmaz Giiney’in Yol filmi toplatilmisti. illegal yol-
larla bu film Cannes Film Festivali'ne katilmigti. Fakat gu an durum bambagka. Eger bu tarz festi-
vallere giderseniz devlet sizi destekliyor” (http://www.sabah.com.tr/kultur_samat/2012/09/28/
nuri-bilge-ceylan-sansur-yok).



Yukarida da incelendigi gibi, burjuvademokratik sistemde “6zgiir” bireyin
hareket alanini, ¢ok kabaca, sinif ¢ikarlari belirler. Bu hareket alani igindeki
hareketsizlik, 6zgiirliikk olarak algilanir. Bu baglamda, bir ifade araci olarak
sinemasal 6zgiirliik ve sansiir de benzer bir simiflandirmaya tabidir. Marksist
anlamda, “6zgergeklestirimci” bir sekilde, kisinin kendi istek, yetenek ve ihti-
yaglar1 dogrultusunda, kendisini film araciigiyla ifade edebilecegi toplumsal
ve siyasal bir yapinin bulunmamasi ve bunun sonucunda gelisen hareketsizlik
6zgiirliik kisitlamas: olarak algilanmazken, verili toplumsal, siyasal gergeve
icinde hareket ya da hareketsizlik 6zgiirliik olarak sunulmaktadur.

Bu baglamda Tiirkiyedeki film sansiir tarihine bakildiginda, 6zellikle top-
lumsal gergekgi filmlerin agirlikh olarak ¢ekildigi 1960 ve 70°li yillardan
bugiine, sansiirlenen film sayisinin gittikge azaldig1 gériilmektedir. Ornegin,
son on yilda 1970’li yillara gore daha az filmin yasaklandig: bir gergektir.
Ancak sansiir gerekgelerine bakildiginda, yasanan bu nicel azalmanin, nitel
bir degisiklikten, yani ifade 6zgiirligiiniin genislemesi gibi bir gerceklikten
dogmadig: goriilmektedir. Yasaklanan son filmler ve yasaklanma gerekgeleri,
bunun nedeninin kati sansiir mekanizmasinin yumugsamasi degil, oto sansii-
riin artmasi / hareketsizlik oldugunu gostermektedir. Bu durum ise, burjuva
ozgiirliik anlayis1 olan negatif 6zgiirliik anlayisina denk diigmektedir. Demek
ki diigiinceler heniiz baglangi¢ agamasinda sansiirlenmekte ve / veya kiiltiirel
alanda, kisinin kendi istek ve yetenekleri dogrultusunda iiretim yapmasini
saglayacak bir toplumsal yap: olugturulmamakta, kisi bu yénde cesaretlen-
dirilmemektedir. Buna kargilik toplumsal sorunlarla ¢ok fazla ilgilenmeyen
ve / veya egemen ideolojinin bakis agisindan degerlendiren filmler, devlet
sansiirii ile bir sorun yagamamaktadir. Buradaki hareket -hareketsizlik- ise
bir 6zgiirlik yanilsamasi yaratmaktadir.
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fkinci Béliim
Sorgulayan Filmler, Diistiniimsel Anlatilar






Sekiz Buguk
Oguz Onaran'

Federico Fellini, I Vitelloni (1953), Sonsuz Sokaklar (La Strada, 1954),
Cabiria’min Geceleri (Le Notti di Cabiria, 1957) gibi begenilen filmler yap-
tiktan sonra 1960 yilinda Tatli Hayat (La Dolce Vita, 1960) filmini ¢evirdi.
Hig degerleri kalmamus, yalniz kendi begenileri, kendi arzulari i¢in yasayan
soylularin, Roma’nin iist tabakasinin yasadigi eglenceli ama yozlagmis, bos
yasamin anlatildig: bu film biiyiik bir bagar1 kazandi. Bu ¢okiisten din de pa-
yin1 almigti. Filmin basinda paparazzinin de bir helikopterle pesinde oldugu
bir Isa heykelinin bagka bir helikopterle Roma semalarinda dolagtirilmasinin
gosterdigi gibi, din de metalagmigt1. Gergekten de film biiyiik giiriiltii kopardi.
Amerika'da “dolce vita” geceleri yapiliyordu. Etkileri bagka filmlerde de g6zle-
nebiliyordu. Sicilyada gegen bir filmde Sicilyalilar igin bu filmi izlemek bityiik
bir olay oluyordu. Bagka bir Italyan filminde bir Italyan gencinin Italya’ya “tath
hayat” yasamaya gelmis bir Amerikan kadinindan nasil usandig1 gosteriliyordu.
Kiliselerden birinin kapisinda “gelin, kamu giinahkari Federico Fellini'nin ru-
hunun kurtulusui¢in dua edelim” diye bir afig asilmigt1. Fellini’nin anlattigina
gore, bir Amerikan sozliigiine “dolce vita” sézii girmisti. Italyanca oldugu be-
lirtildikten sonra “yalniz kendi arzularina diigkiin, tembel bir yasam” denmisti.
“Paparazzo” s6zciigii de girmigti sozliige. Biitiin bunlarin yaninda film biiyiik
para getirmisti elbette. Yalniz Fellini ¢ok kazanamamugti. Ciinkii filmde Via
Veneto'yu stiidyoda gekmek istemisti. Gergek cadde yeterince ger¢ek degildi;
Fellini daha yiiksek bir gergeklik artyordu (bu konu iistiinde ileride duracagiz);
ayrica sokakta gekimi istedigi gibi denetleyemeyecek, istedigini yapamayacakt1.
Ama yapimc1 Angelo Rizzoli ok para harcanacag igin bunu kabul etmedi,
ancak Fellini sozlesmedeki yiizdesinden vazgegerse kabul edecegini soyledi.
Fellini vazgegti, dolayisiyla Rizzoli'den bir tegekkiirle bir de saat hediye ald1.
Sekiz buguk filminde yapimci Guido’ya bir saat armagan eder. Guido da bunu
herkese gosterir.

Burada kiigiik bir ayrag agip, Fellini'nin filmlerinde hep kendisinden s6z
ettigi elestirisine gegelim. Fellini bu elestiriyle ilgili olarak, bilmedigi seyleri

1. Prof. Dr., Ankara Universitesi Emekli Ogretim Uyesi.



elbet anlatamayacagim (Fellini, 1961), duymadigy, hissetmedigi seylerle hig
ilgilenmedigini soylityor. “Bir dil balig1 filetosuyla ilgili bir film yapmaya kal-
kigsam, o gene benimle ilgili olur” diyor (Walter, 1966).

Tath Hayat bu kadar biiyiik giiriiltii koparinca Fellini'nin i§i ok zorlagmus.
Ciinkii bundan sonra yapacag filmin de Tatl: Hayat’tan agag1 olmamas: ge-
rekiyormus. Arkadaglari, dostlar1 bir yigin projeyle gelmisler. Hatta Giulietta
Masina’nin bile kendi oynamak istedigi bir film projesi varmis. Fellini bunla-
rin higbirini begenmemis, ama yapimciyla bir sézlesme imzalayip ¢alijmaya
baglamug. Dekorlar hazirlaniyormus, ama Fellini ne yapacagini bilmiyormus.
Sonra oturup Rizzoli'ye bir mektup yazmus, tikandiginy, siirdiiremeyecegini
anlatmis. Bu sirada is¢ilerden biri gelip, i¢lerinden birinin dogum giinii parti-
sine ¢gagirmig Fellini’yi. Kégittan bardaklarini dogum giinii yapilan adam igin
degil de Fellini’nin yapacag: “bagyapit” i¢in kaldirmigslar. Fellini duygulanmus,
film yapilmazsa bu adamlarin islerini de yitireceklerini diisiinmiis. Derken,
birden yaraticilif1 harekete ge¢mis, ne yazacaginm bilemeyen bir yazari an-
latayim demis. Rizzoli'ye yazdig1 mektubu yirtip atmig. Sonra da, yazarhkta
fazla gorsel bir malzeme bulunamayacagindan, yazari bir film yonetmenine
¢evirmis. Sekiz buguk, boyle ortaya ¢ikmus.

Film, yapimcisi, oyunculari, dekorcusu, kostiimciisii, karis1 ve metresiyle
kaplicaya yerlesmis film yonetmeni Guido’nun igine diistiigii bunalim iki di-
zeyde anlatiyor: (1) “Gergek diizey”, kaplicada gegen olaylar ve (2) Guidonun
dislerinin, anilarinin, imgelerinin anlatildig “fantastik diizey”. Film zaten
Guido’nun igine diigtiigii bunalimi, tikaniklig1 gosteren bir diigle baghyor.
Guido arabasiyla trafikte bir tiinelde sikigmig, alic1 buradan kurtulmak ister
gibi durmadan deviniyor. Guido'nun géziinden gevredeki arabalari, insanlar
goriiyoruz: kayitsiz, soguk ya da diigmanca bakislar. Derken Guido buradan
kurtulup aydinhga gikiyor, gokyiiziine yiikseliyor, ama ayagindan bagl ol-
dugundan filmciler ¢ekip diigiiriiyor onu. Bagirarak otel odasinda yataginda
uyaniyor. Biitiin film boyunca Guido'yu alicinin gergevesi igine sikigmg, tuzaga
diismiis olarak goriiyoruz. Fellini gogu kere Guido'nun géziinden 6znel ¢ekim
kullaniyor, alict da durmadan kimildiyor. Boylece bir yigin insan goriintiiye
girip sorular soruyor, ondan bir sey istiyorlar. Fellini genellikle giris ¢cekimi
kullanmiyor; bazen de birdenbire bir diige ya da aniya gegiyor. Sitkigmigligy,
belirsizligi daha da artirryor bu.

Tath Hayat'ta ilk defa bir gazetecinin gevresinde cesitli dykiiler anlatilmig-
t1. Fellini bir gergekligi biitiin olarak sunmay1 birakip onu ¢esitli agilardan,
cesitli yonleriyle sunmay: Picassodan 6grenmis. Bu filmde de belli bagh 40
oykii, 53 tane de ana karakter var (Perry, 1975). Fellini, sinemanin héla 19.
yiizy1l anlatisin siirdiirdiigiinii, ancak artik farkh bir sey yapmasi gerektigini
digiiniiyor. Boyle olunca bu ¢ok katmanli filmde yalniz Guido’nun tikaniklig:
degil, bagka izlekler de yer aliyor. Bunlar biitiin film boyunca zaman zaman



karsimiza gikiyorsa da kendi i¢lerinde ayrimlar1 da var: kilise / din, kadin
(anima, harem, Seraghina), iistsinemasal (metacinematic) séylem, gergeklik-
imgelem, sanat-gergeklik.

Ustsinemasal sylem: Biitiin film boyunca hazirlanmakta olan bir film var.
Ama asil anlatilan, Guido’nun bu filmi bir tiirlii toparlayip gerceklestirememesi;
bir yandan da, Guido’'nun filmini gergeklestirememesi, Fellini’nin filminin
icerigini olugturuyor. Christian Metz'e gére, Fellini'nin filmi, Guido’nun kendi
filmine koymak istediklerinden olusuyor, bu yiizden Guido'nun filmini deneme
gekimlerinde bile gérmiiyoruz. Biz yalnizca Sekiz buguk’un yapim siirecini
goriiyoruz, Guido’nun yapmak istedigi filmi hi¢ gormiiyoruz. Gérseydik, iki
tane film var derdik, oysa Fellininin filminden bagka film yok. Guido’nun
filmiyle Fellini’nin filmi ¢akisiyor (Bondanella, 1992). Sekiz buguk filminin
yapiminin anlatildigi filmde elbette sinemaya géndermeler var. Ornegin: Fil-
min baginda, Guido gordiigii karabasandan uyanip banyoya gidiyor, elektrigi
yakayor. Isildaklar yanmig gibi aydinlaniyor banyo, bir de ¢ekimin bagladigin
haber veren sese benzer bir ses duyuluyor. Ayn ses, otelle kaplica salonunda
duyuldugu gibi deneme gekimlerinde de duyuluyor. Bundan bagka otelde
Guido’'nun dikkatini gekip haremine aldig1gizemli bir kadin var. Onu telefonda
konugurken goriiyoruz, her halinden yumusak, bagislayici, sevecen bir kadin
oldugu anlagihyor. Fellininin ¢ocuklugunda iinlii bir sinema oyuncusu olan
Caterina Boratto oynuyor bu kadini.

Gergeklik-imgelem: Fellini’nin filmlerinde 6zyasaméykaiisel izler oldugu
soylenir hep. Ozellikle I Vitelloni ile Amarcordda (1973) dogdugu, gengligini
gecirdigi kentolan Rimini vardir. Ama Fellini, filmlerini anlattig1 bir film olan
Fellini: Ben Biiyiik Bir Yalanciyimda (Fellini: Ju suis un Grand Menteur, Damian
Pettigrew, 2002) “Ben hep uydururum, icatederim” diyor, “Benim igin en ger-
ek, en sahici olan geyler, icat ettiklerimdir. I vitelloni ile Amarcorddaki Rimini
simdi daha gercekmis gibi geliyor bana”. Bu yiizden “Ben bilyiik bir yalanciyim”.
Bagska bir yerde de “En 6zyasamoykiisel goriinen filmler, biitiiniiyle uydurma
oykiiler anlatir” diyor. Gergekten de bu filmlere bakip Fellini'nin gocuklugunun
resmini gizmek olanaksizdir. Bu filmdeki babayla Amarcorddaki baba birbirine
hi¢ benzemiyor. Anne de 6yle, ayrica Sekiz buguk’ta bile birbirine benzemeyen
iki anne var. Anima ayrimiyla haremdeki sevecen, yumugak, koruyucu anne
baska, Seraghina ayriminda bagka... orada yash, korkutucu bir anne var. Ama
elbette gergekte olmug bir olayla o olaymn animsanmas: farkh seylerdir; bu,
olay1 amimsayana gore degisir. Bu filmde de Guido'nun ¢ocukluk anilarini
onun goziinden, onun yeniden tasarladigi bi¢cimde goriiyoruz.

Fellini, ayrica gergekte olmus bir olayla hayal iiriinii bir olayin arasina
oldugu gibi, ge¢misle simdiki zaman arasina da onlar birbirinden ayiracak
boyle kesin bir ¢izgi ¢izmenin olanaksiz olduguna inaniyor. Biitiin filmde anilar,
diisler, fanteziler serbestge akiyor, birbirine karigiyor. Perdede gordiigiimiiz



kisilerin Guido'nun (Fellini’'nin?) ¢ocuklugundaki kisiler mi, eger 6yle iseler
olay amimsanirken degistirilen kisiler mi, yoksa biitiiniiyle imgelemden firlamus
kisiler mi oldugunu anlayamiyoruz. Zaten 6nemli de degil. Yalniz Guido'nun
gordigi ilk diis olan mezarhk diisii, hem baglangici agisindan, hem de daha
sonra aldig1 bi¢im agisindan kendini belli ediyor. Guido annesiyle babasini1 go-
riiyor diigiinde. Burada hem zaman agisindan hem de uzam (mekan) agisindan
nedensiz atlamalar var. Alici kendi bagina hareket ediyor sanki. Ornegin, bir
duvar boyunca nedensiz kaydirihiyor. Bir ¢ekimle onu izleyen ¢ekim arasinda
uyum yok. Diislerde de nedensiz yer ve zaman degistiririz. Ama aym degi-
siklik, bir an1 olan Seraghina ayriminda da var. Cocuk Guido girdigi giinah
¢ikarma hiicresinden degil farkli bir hiicreden ve ilk girdigi yonden degil,
farkli bir yonden ¢ikiyor. Ayrica mezarlik diigiinde tam bir iletisimsizlik de
var. Anneyle baba Guido'nun sorularini, Guido karisinin sorularini, yapimei
da babanin sorularini yanitlamryor (Perry, 1975).

Diislerle anilarda miizikle sesin kullanim: da ilging. Saraghina dans edi-
yor, gocuklar el girpryorlar ama miizigin nereden geldigi belli degil. Cocuklar
dansla cosup olmayan miizigi duyuyorlar, bizim de duymamizi saghyorlar. Bu
ayrimda denizin sesi, Nino Rota’nin canli ezgileri gibi yasamin kendisi var. Oysa
okuldaki sesler sert, ¢irkin: ¢an sesleri ve sessizlik (Fabe, 2004). Filmde 6nce
diegetic olarak, sonra diegetic olmadan kullanilan bir miizigi de belirtmeden
gecmeyelim: Ricorda d’infanzia. Bu sarkiy1 Guido'nun metresini getirdigi otelde
duyuyoruz, birisi mirildaniyor, sonra harem ayriminda, gocukluk anilarinda,
Saraghina’nin dansindan sonra otelde Daumier elestirilerini yaparken yeniden
duyuluyor. Boylece kafa jimnastigi yapan, ulamlarla (kategorilerle) diisiinen
aydinlarin yagamdan ne kadar uzak olduklari bir kere daha belli oluyor. Fellini
miizik kullanarak filmdeki iki kisinin Guido i¢in ne anlama geldigi konusunda
bizi diisiinmeye yonlendiriyor. Filmin sonlarinda bir aksam oyuncu, gergek
Claudia Cardinale Guido'yla gériismeye geliyor. Blue moon miizigi duyuluyor.
Ayni miizigi Guido'nun karisi kaplicaya geldiginde de duyuyoruz.

Sekiz buguk filmini yapmadan 6nce okudugu Jung, Fellini’yi ¢ok etkilemis.
Onagoére “Freud, kuramlariyla bizi diisiinmeye yénlendiriyor, 6te yanda Jung
hayal gormeye, diig kurmaya, benligimizin karanhk labirentine y6nlendiriyor.”
Baylece Jung, onu gocuklugundan beri kurdugu fantezilerin, diilerin her in-
sanin ortak mali olan biiyiik bir yaraticialana, ortak bilingdisina erismek i¢in
bir arag olduguna inandiriyor. Fellini hep bir eksikligi oldugunu, genel fikirleri
olmadiginy, disiincelerini, arzularini siniflandiramadigini diigiiniirmiis. Ama
dedigine gore, Jung'u okuyarak dzgiirlesmis, bu aksakligin dogurdugu sugluluk
duygusundan, asagilik kompleksinden kurtulmus.

“Kadin” ayriminda da goriilecegi gibi bu film Freudcu psikanaliz yontemiyle
¢oziimlemeye elverisli degil; ¢iinkii filmdeki diislerde sakls, gizli, diig goreni
rahatsiz edici 6geler yerine binlerce y1l 6nceden gelen, herkesin paylastig



ogeler var. Bu yiizden de bize huzur veren bir havasi var diislerin. Kolektif bi-
lingaltinda korku, tehlike, 6liim, karanlik ilkeler vb de yer alir, ama bu filmde,
ozellikle gocukluk, tehlikeden uzak olan, sevecen, yumusak analarin korudugu
bir ortam olarak -kilise disinda- ¢izilmis.

Fellini’nin genel fikirlere sahip olmadigy, diisiincelerini ulamlagtiramadig:
i¢in bir eksiklik duydugunu sdylemistik. Burada kiigiik bir ayrag a¢ip Guido'nun
yapacag filmi elestirmek igin ¢agirdig: aydin (intellectual) Daumierden s6z
edelim. Daumier, agag1 yukar1 her sahneden sonra elestiriye girisiyor, senar-
yonun belli bir diigiince gergevesinde islenmedigini, boliik pér¢iik birtakim
sahnelerden olugtugunu, ortaya bir anlam ¢ikmadigini séyliiyor. Ilging olan,
Guido’'nun filmini elestirmesi gerekirken, o film hi¢ goriinmedigi i¢in elestir-
menin yapilma siirecindeki Sekiz buguk’u elestirmesidir. Sonunda cani zaten
sikkin olan Guido o kadar sikiliyor ki, tutup Daumier’i idama goénderiyor.
(Hayalle gergegin birbiri i¢ine gectigi sahnelerden biri de bu.) Fellini'nin,
kafasindaki kuramlarla, kategorilerle filme bakan, yasamdan uzak aydinlara
ne kadar kizdigim biliyoruz (Lane, 1960).

Sanat-gergeklik: Sanat¢i bir arinin gigeklerden nektar toplamas gibi bil-
digi, tamdig, gordiigi kisilerden birtakim sesler, bakislar, kisaca “6zellikler”
toplayip onlar1 kendi imgeleminde yoguracak, anlatisini ve anlatidaki kisileri
yaratacaktir. Ama sanat¢1 gergegi bildigi icin, yarattig kisiler ona hep yapma
gelecektir. Bu filmde Fellini’nin zihninden ¢ikan kisileri gériiyoruz, onlar: ger-
¢ekmis gibi algiliyoruz. Sonra deneme ¢ekimlerinde Seraghina’yla Guido'nun
karisini, metresini goriince Guido'yla birlikte onlarin ne kadar yapma oldugu-
nun farkina variyoruz. Bizim gergek diye algiladigimiz kisiler de (Guido'nun
karisi, metresi, Saraghina) birer yapint1 (artefact) olduguna gore ortada iig
kat “yapma” kisi vardir. Boylece Guido'nun (Fellininin?) bunalimini daha iyi
anlayabiliyoruz.

Kilise-din: O yagtaki her Italyan gibi Katolik egitimi alan Fellini, dinin
baskici yonlerine hep karg1 ¢ikti, ama Hiristiyanhigin “etik” 6gretilerini be-
nimsedi. Fellini, “insanlik tarihinin en biiyiik kisisi” dedigi Isa’nin “komgusu
i¢in kendini feda eden herkesin i¢inde yagamin siirdiirdiigiinii” sdylityor. Tatl
Hayat filminden 6nce soyle diyordu: “Hiristiyanlig1 bagka bir insana duyulan
sevgi olarak anliyorsak, benim biitiin filmlerim bu fikrin ¢evresinde toplanur.
Bagskalarini somiiren insanlarin oldugu bir diinya gésteriyorsun, ama onlarin
arasinda her zaman sevgi vermek isteyen, sevgi i¢in yasayan -Sonsuz Sokak-
lar’daki Giulietta Masina gibi- kii¢lik bir insan bulunur” Ama Tatli Hayat'ta da,
bu filmde de din, artik insanlarin acili yasamlarinin anlamsizligin1 giderecek
bir yol olmaktan ¢ikiyor, higbir ¢6ziim getirmeyen bos imgelere doniisiiyor.
Biitiin film boyunca Guido kardinalden hem filmi igin, hem de kendi yagami
i¢in yol gosterici bir yamt, bir ¢6ziim bekliyor. S6ylenen ise bos bir slogan
oluyor: “Extra ecclesiam nemo salvatur” (“Kilisenin diginda kurtulug yoktur”).



Bagka bir ayrimda da Guido kardinalden randevu alip filmiyle ilgili diigiin-
celerini 6grenmeye gidiyor. Kardinal Guido'yla ilgili birkag anlamsiz sorudan
sonra o sirada duyulan bir kusun 6tiisiiyle ilgili bir soylence anlatiyor, gevre-
sindeki rahipler de husu i¢inde kugu dinliyorlar. Iste tam bu sirada Seraghina
giriyor sahneye; bagka bir deyisle Guido, ¢ocukken Katolik okulunda gegen
bir olay1 animsiyor. Burada izninizle bir ayrag (ya da birkag ayra¢) agmak is-
tiyorum. Filmin basinda Guido sifali su igmek i¢in siraya girmigsken, kizlarin
su verdikleri yerin yaninda, kirlarin gériindiigii bir agiklik var. Guido oradan
Claudia Cardinale’nin (Guido'nun iilkiisel kadin imgesi) geldigini hayal ediyor.
Fellini bir yeri, bir uzami bagka bagka amaglarla kullaniyor. Kardinalle goriisme
de igmelerde, ayni yerde gegiyor. Bu kez Cardinale’nin geldigi yerde bir koyli
kadin goriiniiyor. Oradan Saraghina’ya gegiliyor. Yazidaki animsama alaninda
olanakl olan bazi seylerin sinemada yapilamayacagini, 6rnegin Proust tarzi bir
anlatinin sinemada olanaksiz oldugunu séyleyenler vardir. Resnais'nin yaninda
Fellini de bu 6rnekle sinemada boyle bir animsamanin olanakli oldugunu gos-
teriyor bize. Fellini’nin Proust’tan yararlandigini séylemek istemiyorum. 1964
yilindaki bir konugmasinda Proust’u okumadigini séylityor (Bachmann, 1972).
Yalniz bityiik sanatg¢ilar igin olanaksiz diye bir seyin olmayacagini, anlatmak
istediklerini en iyi bi¢imde anlatmak igin yeni yollar, bi¢imler bulacaklarin
soylemek istiyorum. Fellini’nin sozleriyle, filmin dayandig: temel diisiince,
“ge¢misin, simdiki zamanin, gelecegin, anilarin, diislerin, arzularin birbirine
karistig1 bir zaman duygusu yaratmakti” (Mozzarelli, 1983).

Saraghina ayriminda Katolik okulunun karanlik, baskici1 havas: daha ¢ok
belli oluyor. Deniz kiyisinda bir kuliibedeyasayan, para karsiliginda ¢ocuklara
dans eden, rahiplerin “seytanin ta kendisi” dedigi delimtrak Saraghina’y1 ise
kotiiliikle hig ilgisi olmayan, agik yiirekli bir kadin olarak goriiyoruz. Okulun
icinde alic1 da canliligin yitiriyor, hi¢ de hos olmayan rahip resimlerini, lahitin
tistiindeki korkung bir yiizii, Guido'nun annesinin yapmacikligim géstermek
tizere diiz bir ¢izgide ileri dogru gidiyor. Bu arada “vergogna vergogna” (ay1p,
rezalet) diye soylenen rahiplerin birer kadin oldugunu da belirtelim. Cocuk
Guido, ikinci kez Saraghina’y1 gormeye gittiginde, onu deniz kiyisinda bir
iskemleye oturmuyg bir sarki mirildanirken gériiyoruz. Guido'ya ¢ok igten
giliimsiiyor. Boynuna sarili beyaz bir bezin riizgarda sallanmasi da onun
safliginin, temizliginin bir gostergesi.

Kadin-anima: Biitiin film takimi bir gece kuliibiine gidiyor. Bir uzamun (bir
yerin) ¢esitli amaglarla kullanildigini, igmeler uzaminin kardinalle bulugma
yerioldugunu sdylemistik. Bu kezayniyer agik bir gece kuliibii oluyor. Burada
uzaduyumla (telepati) gosteri yapan, Guido’nun da eskiden tanidig bir ift var.
Adam ellerini bir kisinin bag iistiinde tutunca uzakta duran karisy, o kisinin
aklindan neler gegtigini biliyor. Bu yéntem Guido’ya da uygulaninca, onun
aklindan gegen s6zciigiin “asa nisa masa” oldugunu 6greniyoruz. Her hecenin



sonuna ses uyumuna gore ‘s’ sesinin eklenmesiyle olusan (“kusdili” denirdi
eskiden) bir dil bu. “S”leri atinca “anima” gikiyor ortaya. Béylece bir gocukluk
anisina gegiliyor. Geceleyin, gocuklar hep birlikte yataklara yatirilinca bir kiz
(kim oldugunu bilmiyoruz, herhalde bir akraba) “korkunglar” kagirmak i¢in
bu so6ziin soylenmesi gerekir, diyor.

“Anima’, Jung’un gelistirdigi bir terim. Ona gore, “Her erkegin psisesinde
anne imgesinin yaninda kiz gocuk, kiz kardes, sevgili, goksel tanriga imgesi de
bulunur. Her anne, her tanriga erkekte en derindeki gergegi sekillendiren, her
yerde her zaman hazir bulunan ve yas1 olmayan bu imgeyi tagimaya zorlanir.
Biiyiik illusionisttir, bagtan ¢ikaricidir... Erkegi yalniz mantikly, yararl yonlere
¢ekmekle kalmaz, iyiyle kétiiliigiin, bagariyla yikimin, umutla umutsuzlugun
birbirini dengeledigi yasamin korkung ¢atiskisina (paradoksuna), karmaga-
sina da yo6nlendirir” (Jung, 2003, s. 194). “Erkeklerde bulunan bir ilkérnek
(archetype) olan anima” (Jung, 2003, s. 195), hem yasamin kaynag), korkunun
panzehiri, yaratic1 dogurganlik olarak, hem de 6liimiin, korkunun, tikanma-
nin, kilitlenmenin bag gosterdigi ana odak olarak goriilebilir. “Geng bakire,
tanriga, cady, disi seytan, dilenci kadin, fahise, amazon, sadik bir arkadag vb
bigimlerle ortaya gikabilir” (Jacobi, 2002, s. 156). [lkérnek soziiniin de goster-
digi gibi anima, “baslangigtan beri varolan, kolektif bilingdisinin ayrilmaz bir
pargasidir” (Jacobi, 2002, s. 68). Bu imgenin “ilk tasiyicis1 annedir, annenin
yerini daha sonralari ister olumlu, ister olumsuz anlamda erkegin duygula-
rin1 kabartan kadinlar alir” (Jacobi, 2002, s. 157). Mezarlik diisiinde Guido,
babasini mezara biraktiktan sonra karisini goriir, 6piisiirler, ama sonra Guido
opiistiigii kadinin annesi oldugunu fark eder. Ustelik bu anne, anima anisiyla
haremdeki sevecen, koruyucu, besleyici anne degil, okuldaki cezalandiric
annedir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, anne imgesinin biitiin bu karsit yonleri,
erkegin anima’s1 i¢inde yer alir.

Tath Hayat filmini yaparken Fellini'nin Jung'u okuyup okumadigini bil-
miyoruz ama aymn diigiince o filmde de vardir. Steiner’in evindeki aydinlar
toplantisinda bir soz geger: “Kadina 6zgii bilgelik, erkege 6zgii kararsizlik,
belirsizlik” (feminine wisdom and masculine uncertainty). Erkek, kadinin,
“fahige’den “Madonna”ya kadar kadina 6zgii sifatlarin hepsine birden sahip
olmasini istedigi i¢in kararsizdir; kadinsa erkegin ige yaradigini, ona cinselli-
gini gergeklestirecegi giivenli, rahat bir “yuva” verecegini bilir (Librach, 1987).

Sekiz buguk filminde gordiigiimiiz biitiin kadinlar, aslinda Guido’'nun
animasinin gesitli yonlerini temsil ederler. Fellini biitiin bu kadinlar1 harem
ayriminda bir eve toplamistir. Aksam olmugtur, biitiin kadinlar erkegin eve
donmesini beklemektedir. Diarida kar yagmaktadir, evin igi sicaktir, yemek
de hazirdir. Guido armaganlarla gelir evine. Haremin bulundugu evle, anima
ayrimindaki ev aymdir. Cocuklugun temiz arzularini, “kutsal térenlerini”
(Hyman, 1974, s. 174) yetiskin erkek bozmus, sapkinlagtirmis da denebilir.



Erkegin (burada Guido'nun), cinselligi, kadinlar iistiinde egemenlik kurmayi
degil, cocukluktaki giiveni, rahathigy, sevilmeyi aradig1 da soylenebilir. Her ne
kadar bir ara, kadinlar isyana kalkistiginda Guido kirbaciyla onlar1 “hizaya”
getirmigse de (filmde, kadinlarin da hosuna gitmigtir bu), Guido aslinda ko-
runmays, sevilmeyi istemektedir.

Metresini de kaplicaya gagirdig igin biitiin film boyunca Guido'ya ok
kizgin olan, onunla durmadan kavga eden karisi, haremde bir melek gibidir.
Anlayishdir; Guido’nun yemek, temizlik gibi biitiin gereksinimlerini hi¢ se-
sini ¢ikarmadan kargilamaya ¢alisir. Hi¢ kiskang degildir, tersine kocasinin
bagka kadinlarca da begenilmesi, sevilmesi hoguna gider. Boylece Guido'nun
anima’sinda evlendigi kadin imgesinin ne oldugu anlagilir.

Karisinin kaplicaya birlikte geldigi bir arkadag: vardir: Rosetta. O da
Guido’nun anima’sinda “sadik arkadas” imgesine kargilik gelir. Olaylara uzak-
tan, nesnel bakar, hi¢ duygusal yaklagmaz. Biitiin film boyunca Guido zaman
zaman Claudia Cardinale’yi hayal eder, ama haremde iilkiisel bir kadinin yeri
yoktur. Daha 6nce de belirtildigi gibi ger¢ek Cardinale filmin sonlarina dogru
Guido'nun filminde oynamak iizere kaplicaya gelir. Guido soyleyecek sozii
olmadiginy, ortada bir filmin de olmadigini séylemek zorunda kalir. Aslinda
Cardinale filmde ¢esitli islevler / karakterler iistlenmigtir: (1) Guido'ya esin
kaynag: olacak, ne yapacagini, ne diisiinecegini soyleyecek iilkiisel kadin; (2)
Guido'nun filminde rol alacak bir oyuncu; (3) Guido'nun filmindeki bir karak-
ter; (4) biitiin bu rolleri yorumlamak igin Fellini'nin ¢agirdig1 gergek Cardinale.

Guido ile Cardinale geceleyin kimsenin olmadig bir sokakta goriigiirken
birdenbire arabalar gelir. Biiyiik bir toplant: diizenlenmistir, Guido da filmini
agiklayacaktir. Guido'yu alip gétiiriirler. Bu ayrim, filmde zamanin nasil akigkan
bigimde kullanildigin1 gésteren giizel bir drnektir. “Toplant1 baghiyor” diyerek,
arabalara dolugup, ¢abucak gotiiriirler Guido'yu. Gergekten, yapimciyla biitiin
film ekibi oradadir, masalar hazirdir, gazeteciler gelmistir, kalabalik vardir.
Ama giindiiz olmugtur.

Bir gazeteci kadinin sevingle bagirarak bildirdigi gibi (Ingilizce soylemis-
tir), “He has nothing to say” Guido tikanmistir, séyleyecek bir seyi yoktur.
Film ekibinden birinin verdigi bir tabancayla kendini éldiiriir. Daha sonra
Guido'yu arabasinda goriiriiz. Yaninda Daumier vardir. Kalabalik dagilmus,
ortalik toplanmaktadir. Adamlar film igin hazirlanan seti ytkmaya baglarlar.
Elestirmen Daumier sanatgilarin bazen yaratmay birakip sessizligi se¢meleri
gerektigini soylerken beyazlar giymis insanlar goriiniir; Maurice (uzaduyum-
cu) hazir olduklarim soyler. Filmde goérdiigiimiiz herkes oradadir ve hepsi
beyazlar igindedir. Béylece Guido filmi yonetmeye baglar. Daumier de giiliing
duruma digmiistiir.

Film yapilacaktir. Filmin temel bir iletisi olmayacak, yagami degistirmek
bir yana, aksine onun karmasasindan yola ¢ikilarak olusturulacaktir. Guido



herkesle, filmdeki kisiler de birbirleriyle baris i¢indedir. Yalniz Daumier
ile Cardinale yoktur kalabaligin iginde. Daumier gergekten giiliing duruma
diigmiistiir, biitiin bilgisi yasamdan kopuk oldugundan bir ise yaramiyordur.
Ulkiisel kadinin da yeri yoktur artik. Guido'nun kendisine yol gosterecek,
yo6nlendirecek bir kadina gereksinimi yoktur. Herkes Guido'nun y6netiminde
bir daire bigiminde dans eder, Guido de onlara katilir. Elektrikler s6ner, ortada
sirk miizikgileriyle birlikte gocuk Fellini kalir. “Fellini” diyoruz ¢iinkii sirkle-
rin onun ¢ocuklugu iistiinde ne bityiik bir etkisi oldugunu biliyoruz. Belki de
Fellini’nin filmi simdi baslar.

Bizim de katildigimiz bagka, daha karamsar bir yoruma gére (Burke, 1989)
Fellini bu filmde bir “6zne” olarak kendini 6ldiirdii. 1945’te yeryiiziindeki kotii-
liigiin yok edildigine, ézellikle Italyada yeni bir toplum kurulacagina, herkesin
ozgiirce, baris iginde bir arada yasayacagina, “iman, umut, sevgi“ye dayali bir
yasam olacagina inamiliyordu, Fellini de herhalde buna inaniyordu. 1962deki
bir konugmasinda §éyle diyor: “En ¢ok insanin ézgiirliigiine; insanin inandig:
ya da inand1gin1 sand1§1, ama onu kugatan, sinirlandiran ahlaki-toplumsal uz-
lasimlardan kurtulup serbest kalmasina 6nem veriyorum” (Burke, 1989). Ama
daha sonraki gériigmelerinde Fellini bireysellik iistiinde durmuyor. Gergekten
de Sekiz buguk filminden sonra her seyin metalastig1, yoz bir toplumda bireyin
i¢ine diistiigii buhrandan hig s6z agmaz. Fellini bundan sonra sirklerdeki gibi
biiyiik gosteriler yapacaktir: Ruhlarin Giulietta’s: (Giulietta degli Spiriti, 1965),
Kazanova (1l Casanova, 1976), Kadinlarin Sehri (La Citta delle Donne, 1980),
Amarcord, vb. Yalniz daha sonra yaptig1 iki filmi, bunlardan ayirmak gerekir:
Bir kiiltiirel yozlagmayla alay eden filmi Ve Gemi Gidiyor (E la Nave Va, 1983)
ile 1970’li yillarda Italyadaki toplumsal-siyasal karmasay: anlattifn Orkestra
Provasi (Prova dorchestra, 1978).

Ne mutlu ayn: ¢agda yasadik diyebilecegimiz birkag sanat¢1 vardir. Fellini
de onlardan biri bence.
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Metinlerarasi Iligkiler:
Kiilkedisi ve Paris'te Gece Yarisi
Ayse Kiran'

Giris

Bu ¢aligmada Woody Allen’in 2011'de gergeklestirdigi Pariste Gece Yarist
(Midnight in Paris) baghkl filminde (III. Yapit), birbirinden farkl iki yazinsal
yapitin yaninda, resmin ve miizigin nasil yer aldiklari ve bu filme nasil yeni
boyutlar kattig1 agiklanmaya ¢aligilacak. Tarih sirasina gore, bir motif ve
bir izlek olarak sezilen ve Kiilkedisi olarak bilinen masal (I. Yapit) ve Ernest
Hemingway’in 1964 yilinda yayimlanan, 6zyasamoykiisel ozellikler tagiyan
Paris Bir Senliktir (II. Yapit) baglikli romani arasindaki benzerlik uzam, za-
man ve kahramanlar yoniinden ele alinarak bu ii¢ yapit arasindaki iligkinin
metinlerarasi yaklagim ile irdelenmesi hedeflenmekte (Kiran &, Eziler Kiran,
2007, s. 366-371).

Metinleraras: liskiler

Giizel sanatlar alaninda kimi sanat yapitlari, kendilerinden 6nce yaratilmig
kimi yapatlar ile benzerlik, animsatma, gagristirma iligkileri kurabilmektedir.
Yazin alaninda birbirini animsatan romanlar, éykiiler, siirler, tiyatro oyunlars;
resim-heykel ve mimarlik alanlarinda birbirini ¢agristiran yapitlar siklikla
goriilmektedir. Buna ek olarak, birbirinden farkli sanat dallarinin birbirinden
esinlenmesi de sik goriilen bir durumdur. Bir sarkidan esinlenen bir roman,
bir romandan esinlenen bir film... Bir masaldan etkilenen bir mimari yapi, bir
film, bir karikatiir... 5rnekler ¢ogaltilabilir. Bu esinlenmeler, etkilenmeler koétii
bir “taklit” olmadik¢a yeni yapitlara yeni boyutlar katmakta, onlar1 zengin-
lestirmektedir. Bu gergevede pek ¢ok sanat yapit1 kendisinden 6nce iiretilmig
degerli, degersiz bagka yapitlara gonderme yapabilir. Ancak bu yapitlari ele
alirken okur / izleyiciye ¢ok is diiymektedir. Okur? ya da izleyici ne kadar

L. Prof. Dr., Hacettepe Universitesi Emekli Ogretim Uyesi.
2. Bundan boyle her tiir sanat eseri okuru, izleyicisi, dinleyicisi i¢in “okur”, bu etkinlik eylemi igin
de “okuma” sézciiklerini kullanacagz.



kiiltiirlii ve birikimli ise, sanat yapitinin barindirdig: diger sanatsal yapitlari
o denli iyi ayrimsar, iligkileri kurar.

Her sanat iiriinii bir kiiltiirden dogdugu igin de, bulundugu iilkenin, di-
slince yapisinin, sanatinin, tarihsel, siyasal, ekonomik ve dogal olarak dil dis1
diinya gergekliginin 6zelliklerini barindirir. Yazin, plastik sanatlar, mimari,
miizik, sinema, kisacasi iiretilen tiim yapitlar ortiik ya da belirtik olarak bu
ortamdan etkilenir.

“Metinleraras1” terimini ilk kez Mikhail Bakhtin’in ¢aligmalarindan ¢ok
yararlanan Julia Kristeva kullanmigtir: “Her metin bir alintilar mozaigi ola-
rak okunur, her metin bagka bir metne déniisiir, bir bagka metni igine alir”
(Kristeva, 1969, s. 146). Gérard Genette ise, ... bir yapitta endan 6ncekiler ile
sonrakiler arasindaki iligkilerin [okur tarafindan] algilanmasim” (Genette, 1982,
s. 558-559) metinlerarasi iligkiler olarak tanimlar. Bu agidan bakildiginda her
okuma (yazin, plastik sanatlar, sinema, miizik...) bir ya da birkag diizlemde
bir metinlerarasi iligkidir. Gergekten de bir metni bilingli olarak okumak, ayn1
zamanda onu bagka metinlerle iligkilendirmek, kesiflerde bulunmak, yeni tatlar
yakalamaktir. Genette buna “siirekli dolagim halindeki yazin” (Genette, 1982,
s. 558-559) adin1 verir. Yazar bu goriisiinii s6yle 6rneklendirir:

Homeros: Odeysseius =¥ Virgilius: Eneid’ler =»  Joyce: Ulysses
(Onceki yapit) (Sonraki yapit I) (Sonraki yapit II)

Bu ornekten de anlagilabilecegi gibi bir Ulysses okurunun Odeysseius ve
Eneid’ler baglikh yapitlar1 okumus olmasi, James Joyce’un romanini anlayip
degerlendirmesine 6nemli katkida bulunacaktir. Bir yapitin diger yapita yerles-
tirilmesinde, kuramsal terimiyle “metinlerarasi iligkiler” kurmak i¢in degisik
yontemler kullanilmaktadir.

Pek ¢ok sanat¢1 metinlerarasi iliskiyi bilingsizce kursa da, belli yontemler
izler. En ¢ok rastlanan iligki génderim iligkisidir: Bu, bir kahramanin, bir yapitin
adinin, kurmaca bir yerin adinin II. ya da daha sonraki yapitlarda gegmesidir.

Buna yakin bir yontem de 6nceki yapitin yalmzca bir boliimiiniin, bir sah-
nesinin ya da bir kahramaninin sonraki yapita yerlestirilmesidir. Ornegin kimi
roman ya da Gykiilerde bilinen bir siirin okunmasi, bir sarkinin séylenmesi,
bir kahramanin 6rnegin Emma Bovarye 6zenerek onun gibi davranmasi ya
da bir filmde iinlii bir ressamin tablosunun goriilmesi gibi.

Kimi zaman yazarlar bir yapit: tipki bir resim gibi 6nlerine koyarak kendi
bakis agilari ile yeniden yazar / yaratirlar. Resim ve sinemada bunun 6rnegi
stklikla gériilmektedir. Daniel Defoe'nin Robinson Crusoe’su pek gok “iss1z ada
romani’na esin vermis, hatta filmleri yapilmstir. Bir bagka 6rnek de Alexandre
Dumas’nin Kamelyal: Kadin baglikl romaninin (I. yapit), Guisseppe Verdi'nin
notalariyla La Traviata operasina (II. Yapit) doniismesidir. Kahramanlarin



adlary, iligkileri, anlati semasi neredeyse tipatip aynidir. Bu opera giiniimiize de
uyarlanmig, kahramanlarin kiyafetleri ve dekorlar degistirilmistir (III. Yapat).
Gioachino Rossini de Kiilkedisi masalin1 1868 yilinda opera olarak sahneye
koymugtur (II. Yapit).

Bir bagka yontem de, sonraki yapitta, gonderme yapilan I. Yapit'in bigiminin
benimsenmesidir. Ancak II. sanat¢1 kendi bakis agisin1 kullanabilir, yeni bir
yaklagimi da deneyebilir; romaninin, filmin sonunu degistirir, kahramanlari
azaltir, gogaltir, mekénlari, zamani degistirir. Giiniimiizde pek ¢ok opera
yapitinda 19. yiizyilda gegen konular s6z ve miizik ayni1 kalmak kosuluyla 20.
yizyila taginarak, kiyafetler ve dekorlar degistirilmektedir. Umberto Eco, Arthur
Conan Doyle’'un kahramanlar1 Sherlock Holmes ve Watson’u (1. Yapat) Giiliin
Adrnda (IL. Yapit) ortagagin sonlarinda, Rénesans déneminin baglarinda bir
manastira yerlestirmis, onlara gizemli bir olay1 ¢6zdiirmiigtiir. II. Yapit filme
gekilerek III., bu kez gorsel bir yapit olusturulmugtur. I. Yapit'in televizyon
dizilerine esin vererek yeniden canlandirilmasi, Elementery adl televizyon
dizisinde Watson yerine bir kadin kahraman segilmesi de, giiniimiiz Bati
kiiltiiriinde kadina verilen degeri ve 6nemi gosterdigi gibi kadin izleyicinin
beklentisine de yanit vermis. olabilir. Ernest Hemingway’in 1964 y1ilinda ya-
yinlanan Paris Bir Senliktir baglikli hem kurgusal hem yasamoykiisel romani
da, Woody Allen'in Midnight in Paris adl1 filmine hem miizik, hem de resimle
eslik etmis gibi goriinmektedir.

Onceki yapitta (I. Yapit) bulunan olay érgiisii, anlati izlencesi ya da entri-
ka sonraki yapit(lar): etkileyebilir. Ornegin Kiilkedisi baghikl masal pek ¢ok
resmi, fotografi, ¢agdas yazinsal yapiti, gocuk filmini, ¢izgi filmi, siiri, hatta
karikatiirii ortiild, belirtik, tiimiiyle ya da sadece bagkahramaniyla etkilemistir.
Sonraki yapitin yaraticisi onceki yapittan (yapitlardan) esinlenirken birden
fazla yontemi, bakis agisini birlikte kullanarak, hem ¢ok 6zgiin hem de gok
katmanli bir yapit ortaya koyabilir. Sonraki yapitin sanatgisi, yukarda verilen
yontemlerden bir ya da birkagini kendi yapitinda kullanarak galigmasini kar-
magiklagtirabilir, zenginlestirebilir.

Sanatgilar metinlerarasi iliskileri yalnizca begendikleri yazara saygilarin,
hayranliklarin1 géstermek i¢in kurmazlar; onun yapitindan yararlanmak,
o yapita yeni bir yorum getirmek de isteyebilirler. Bir sanat yapit1 ne denli
ozgiin olursa olsun, bir yapitin digerinin iginde ortiik ya da belirtik ola-
rak yer bulmasi kimi zaman igerigin, konunun, diisiince yapisinin, sanat
anlayisinin, yazinin yansimalarindan, kimi zaman silik de olsa izlerinden
etkilendigini gosterir. Bilgili, bilingli bir okur bu incelikleri gzlemler, sezer,
bulur ve yeni bir okuma keyfi tadar. Ortalama bir okursa bundan biiyiik bir
zevk alsa da baz1 okuma katmanlarindan yoksunkalmis olabilir. Ornegin,
Paris’te Gece Yaris'nda Paris Bir Senliktir’in izlerini gérmemek, Allen’in
Hemingwayden nasil etkilendigini, onun romanini nasil bir bakis a¢gisiyla



okudugunu, hatta sinemacinin yeteneginin kimi 6zelliklerini gézden ka-
¢irmaya neden olabilir.

Onceki Yapitlar

Kiilkedisi bir halk masalinin kahramanidir. (Italyan) Giambattista Basile,
(Fransiz) Charles Perrault ve (Alman) Grimm Kardesler ayn1 masali ykiileme
ve kahraman iligkilerini bozmadan kimi degisikliklerle anlatmiglardir. Masalin
kahraman degisik ¢izgi filmlerde kimi zaman biraz kisilik degistirmis, kimi
zaman ¢agdaslagmistir. Hatta bir Fransiz filminde bir erkek kahramana dé-
niigerek, ayakkabisini ¢ilginca eglenilen bir diskotekte yitirmistir.

Kiilkedisi ile higbir ortak 6zellik tasimayan Paris Bir Senliktir ise, Amerikali
romanct Hemingway tarafindan yazilmi§ ve 1964 yilinda yazarin 6liimiinden
sonra yayimlanmigtir. Pek siireklilik gostermeyen, parga parga yazilmis bu
sasirtict 6zyagamoykiisel romanin her béliimii bir kahramany, bir yeri ya da
bir olay1 anlatmaktadir. Olaylar 1920’li yillarda gegmektedir. Bu donemde kimi
Amerikali gazeteci ve sanatgilar Parise yerleserek farkl bir yagam siirmeyi de-
nemektedirler. Bunlardan biri de Amerikali parasiz bir gazeteci olan Hemdir
(ya da Hemingway). Gazete muhabirligi yapmaktan bikmis, bir roman yazmak
amaciyla giizel esi ve kiigiik ogluyla birlikte, I. Diinya Savasr’'nin ardindan
(1920li yillarda) ok zor giinler yasayan Parise gelir. Savastan ¢ikmig Paris
yoksullukla, siyasal sorunlarla ugragsmakta, acilar1 ve yoksunluklar: unutmak
i¢in kendini eglenceye vermektedir. Romanin bagkahramani (roman birinci
tekil kisi “ben” anlatmaktadir) az para kazanmasina karsin aile bir siire mutlu
bir yasam siirer. Maasa bagl gazeteciligi birakan Hem, romanina malzeme
saglamak ve baglam olusturmak amaciyla kafelerde, restoranlarda, sokaklarda,
sergi salonlarinda dolagir, hatta ¢apkinliklar yapar. O siralar Paris’te yaga-
makta olan koleksiyoncu Gertrud Stein ve sevgilisi Alice Toklas, Hem'in ilk
arkadaglaridir. Modern resim sanatini ¢ok iyi bilen, yazin konusunda ¢ok iyi
bir elestirmen olan Stein, kahramana nasil yazacag konusunda 6giitler verir.
Her ne kadar Hem kabul etmese de Stein 20’li yillardaki sanatgilar1 “kayip
kusak” olarak tamimlar. Filmde Hemingway, erkek kahraman Gil’i Stein ile
tanistirarak elestirilerinden yararlanmasini saglar. Ezra Pound, sevimli ve
biraz deli romanci Francis Scott Fitzgerald ve ruhsal dengesi bozuk, gocuksu
karis1 Zelda gibi birgok iinlii sanatg1 ve kisilik romanin kahramanlarina ka-
tilir. (Allen'n filminde Zelda'nin intihara kalkigmasinin gosterilmesi, gergek
olaylara dayanmaktadir.)

Anlatic1 “ben”in hiizniinii saklayamadig1 roman, bir senlik gibi baslasa da
yavas yavas ne oldugu pek de anlagilamadan karamsar bir ton alir. Romanin
sonunda, yine masalin tersine, erkek kahraman, bagka bir kadina 4s1k olarak
esinden ayrilir. Artik Paris, eskisi gibi giizel ve gekici degildir. $enlik bitmis,



kahramanlar masumiyetlerini yitirmis, yasamlarinda yeni, ama mutsuz bir sayfa
agilmistir. Her seye karsin, tipki Allen’in filmi gibi roman da Parise duyulan
sevgi ve hayranhig biiyiik bir igtenlikle yansitir.

Onceki Yaputlar ve “Sonraki Yapit” Paris’te Gece Yarist:
Anlat1 Semalar:

So6zii edilen iki yazinsal yapitin yaninda, filmde Sidney Bechet'in, Cole
Porter’in besteleri duyulmakta ve Monet’nin Niliiferler (Nymphéas, 1896-1897)
adli bagyapit1 da gosterilmektedir. Filmin anlatisal yapisi (Kiran ve Eziler Kiran,
2007, s. 301-306) Paris Bir Senliktir’in tersine diizenli olsa da zamansal agidan
yaraticidir. Masalda Kiilkedisi, li¢ gece art arda baloya gider, saat 12'de geri
doner. Filmde ise Gil, beg gece saatin 12’yi vurmasiyla kendini 1920’li yillarin
Paris’inde bulur.

Baslangi¢ durumu: Artik bir roman yazmakisteyen basaril televizyon dizi-
lerinin senaryo yazari Gil, evlenmeden dnce niganlis1 Inez’in zengin ve tutucu
ailesiyle birlikte kisa bir siire i¢in Parise gelir. Inez, annesiyle birlikte liikks ve
pahali magazalardan aligveris yaparken Gil, Inez’in annesinden, babasindan
veonlarin arkadaslarindan kagarak, Malibu'dan bagka bir yerde yagamay bile
diisinmeyen nisanlisinin aksine Paris’in bohem yagamini ve “kayip kusagi’n
diisler. Bu zengin, tutucu, biraz da gorgiisiiz aile ve gevresi, Kiilkedisi’nin kotii
niyetli, zengin, gorgiisiiz ve kiskang iivey annesi ve iivey kiz kardeslerini, Inez
ve Gil de Fitzgerald ile esi Zelda'y: gagristirir.

Her iki yapit da geng iftin Parisee gelisi ile baglar. Romanda zaman 1920’li
yillar, filmde 2010 yili olarak verilmektedir. Film Monet'nin Niliiferler adl1
bagyapitin1 gergeklestirdigi Giverny'de niliiferlerle kaph gergek bir gél sah-
nesiyle, Gil'in Ineze ilan-1 ask etmesiyle baslar. Ancak Gil'in Hollywoodda
senaryo yazmayi birakip Parise yerlesmek istemesi, nisanlisinin ailesinin Paris
etkinliklerinden kagmasi sorun yaratir. Anne kiz, fiziksel ve diisiinsel agidan
birbirlerine ¢ok benzer, hatta giysileri bile birbirine yakindir. Inez, zengin ve
tutucu anne ve babasinin neredeyse tiim diigiincelerine katilmasina karsin
Gil, bunlar1 sorun edinmez, kendi halinde Paris’in tadini ¢ikarir. Inez’in ken-
dini begenmis, her zaman miikemmel giyimli, kentsoylu olan ve miistakbel
damatlarin: her firsatta kiigiimseyen ailesi, Kiilkedisi'nin acimasiz, her seye
sahip olmak isteyen ailesini uzaktan da olsa ¢agrigtirmaktadur.

Dengelerin bozulmasi: Mutlu goriinen bu gift, Inez’in eski sevgilile-
rinden biri olan Paul ve onun esiyle karsilagmalariyla ciddi bir darbe yer.
Parise Sorbonne Universitesi'nde bir konferans vermeye gelen, goriiniige
gore sanat tarihiyle ilgilenen Paul, artik kendisinden gozlerini ayiramayan
Inez’in ilgi odag olur. Bir aksam yemeginden sonra Paul ve esi, Inez ve Gil'i
duns etmek igin bir gece kuliibiine gagirir. Inez, tipk: iivey kiz kardesleriyle



birlikte davete giden Kiilkedisi gibi, bu daveti seve seve kabul eder. Gil ise,
daha 6nce de igki i¢mis oldugu i¢in bu gagriy1 kabul etmez. Boylece ift, ilk
kez birbirinden ayrilir.

Olaylar dizisi: Gil, hafif ¢akir keyif oldugu igin otelin yolunu bulamaz, Pa-
ris sokaklarinda kaybolur. Saat gece 12’yi vurdugunda, masalin Kiilkedisi'nin
prensle dans ettigi balodan ayrilmasi gereken saatte Gil'in 6niinde siyah Pe-
ugeot marka bir otomobil durur, igindekiler onu kendilerine katilmaya davet
ederler. Cinsiyet, zaman ve uzam farkiyla Gil, tipk: Kiilkedisi gibi, bilmedigi
bir maceraya atilir.

Birinci gece: 1lk gittigi yerde, Cole Porter miiziginin esliginde biiyiik bir
saskinlikla Scott Fitgerald ve Zelda ile karsilagir. Ayni ortamda Coco Chanelde
modaci olarak ¢aligmak iizere Parise gelen Adriana ile de kargilagir ve ona
hemen agik olur. Adriana, onu ikinci bir mekana, Hemingway’in icki igtigi
bir bara gétiiriir. Gil, firsat1 kagirmayarak kendi yazmakta oldugu romandan
(Nostalji Diikkdni) soz eder. Yazarhk iizerine konusurlarken Hemingway onun
¢ok iyi bir yazin elestirmeni olan Stein ile mutlaka goériismesi gerektigini dii-
stinerek Gil’i onun evine gétiiriir.

Ikinci gece: Inez, Gil'in yagadiklarina inanmasa da, onunla olaylarin bag-
ladig1 yere gider, ama gece 12’ye dek bekleyemez, nisanlisin1 birakip gider.
Siyah otomobil geldiginde Gil koltugunun altinda romaniyla Stein’in evine
gider. Bu sirada Stein, Picasso'nun Yikanan Kadin (Baigneuse, 1928) adli tab-
losunu ¢6ziimlemekte ve elestirmektedir. Bu arada Gil, daha 6nce Modigliani
ile yagamug olan Adriana’nin, ayn1 zamanda onun modeli oldugunu 6grenir.

Gil, ertesi giin bir antikacida Cole Porter’in bir plagini gorerek, gece ya-
sadiklarinin da etkisiyle heyecanlanir. Antikacida ¢aligan Gabrielle ile biraz
konugur. Daha sonra gene Paul ile Orangerie Miizesi'nde Monet’nin Niliiferler
adh basyapitlarini izlerler. Paul agiklamalar yaparken Inez onu biiyiik bir hay-
ranlkla izler. Dikkatli ve iyi bir kiiltiir birikimi olan bir sinema izleyicisi, bu
sahnede ok sagirabilir, ¢iinkii Gil ve Inez, bu resimlere mekéan olan Monet’nin
evine gitmisler ve birbirlerini sevdiklerini orada séylemislerdi. Ama her ikisi de
resimler karsisinda son derece duyarsizdir. Aslinda bu sahne, ¢iftin arasinda bir
seylerin koptugunun isaretlerini verir. Daha sonra Rodin Miizesi’ne giderler,
Diisiinen Adam heykelinin 6niinde Paul, Rodin’in esi Rose’u, sevgilisi Camille
Claudel ile karistirdiginda Gil hemen yanlis1 diizeltir. Miizedeki kilavuz da
kendisini destekler. Gil’in iistiinliigii, Picasso'nun bir gece 6nce gordiigii tab-
losunun 6niinde de devam eder. Paul, kendinden emin havasiyla basmakalip
bigimde daha 6nce okudugu bilgileri aktarir ve 6nemli bilimsel hatalar yapar.
Gil ise bir gece 6nce Steindan duydugu ¢6ziimleme ve elestiriyi aktararak res-
sam ve esin perisi konusunda 6zgiin bilgiler verir. Bunlar niganlisini gagirtsa
da, Gil'i kiigiimsedigi igin pek etkili olamaz. Sanat yorumu konusundaki bu
anlagmazlik ve ilgisizlik, bir kez daha aralarindaki uyumsuzlugu gosterir.



Giinler gegtikge evlilik konusu uzaklasir. Inez, ikinci kez, tipk: Kiilkedisi gibi,
Paul ile dansa gider.

Ugiincii gece: Gil de dansa gider, ama 20li y1llarin Paris’inde. Orada Adriana
ve Fitzgerald ile kargilagir. Adrianaile Gil, Paris’te dolagirlar; Seine Nehri kiyisinda
Zelda'yr canina kiymaktan ahkoyarlar. Daha sonra Gil, kendisi gibi Paris’i gok
seven Salvador Dali ve Bunuel ile kargilagir. Hatta kendisine bir film konusunda
fikir verir. Sinema merakhlari, bunun 1962de gevrilmis gizemli bir film olan Yok
Edici Melek (El Angel Exterminador) oldugunu anlayabilir. Her iki sanat¢1 da iki
ayridiinya ve zamanda yagsamanin gok dogal oldugunu savunurlar. Gil de artik
bagka zamandan bir kadina 4sik oldugunun bilincindedir. Ertesi giin Gil, gene
Rodin Miizesi'ne gider. Bu arada miistakbel damadinin gece gezintilerinden
kuskulanan miistakbel kayinpeder, Gil'i izletmek i¢in bir dedektif tutmustur.

Dérdiincii gece: Gece 12.00de Gil de, onu izleyen dedektif de ortadan kay-
bolur. Stein, senaristin romanini pek begenmez. Adriana ile Picasso ayrilmislar,
{lham perisi Afrika’ya gitmistir.

Ertesi giin Inez, anne ve babasiyla Paris digina gider. Aym giin Gil, Seine
Nehrikiyisinda, 2010da, Cole Porter'in 1928de besteledigi Let’s fall in love es-
liginde dolagirken eski bir kitapgida Adriana’nin Matisse ve Picassoile yasadig1
anilarini yazdig: bir kitap bulur. Iginde kendi adinin gegtigini gériince hemen
metni gevirttirir. Anilara gére Gil, Adriana’ya bir gift kiipe hediye edecek,
sonra da birlikte yatacaklardir. Gil hemen otele donerek Inez’in kiipelerini
hediye etmek i¢in hazirlar; ama tam bu sirada Inez annesi ve babasiyla otele
doner ve kiipelerini aramaya baglar. Kendilerini herkesten tistiin géren ana kiz,
Kiilkedisi’'ndeki anne ve kizlar1 gibi, hemen “hizmet¢i” diyerek oda gorevlisini
glkayet etmeye kalkarlar. Durumun kétiiye gittigini goren Gil, kiipeleri bulmus
glbi yapip otelden ¢ikarak, yeni bir ¢ift kiipe satin alr.

Besinci gece: Gil, 6nce Stein’lara gider. Elestirmen, Gil'in romaninin 6zya-
gamoykiisel oldugunu vurgulayarak Inez’in Paul ile kendisine ihanet ettigini
soyler, Allen, Paris Bir Senliktir'in de 6zyasamoykiisel oldugunu unutmayarak
tim olaylar1 Gil'in goziinden anlatir, Paris’i de yine onun i¢oykiisel bakis ag1-
sindan (Kiran & Eziler Kiran, 2007, s. 149) gorsellestirir. Stein, Adriana’nin
dondiigiinii soyleyince Gil, hemen onu bulur. Degisik barlarda, lokantalarda,
Paris sokaklarinda dolasirlar. Adriana kiipeleri begenir, ama dahaileriye gitmez.
Bir anda zaman degisir, ath bir araba onlar1 on sekizinci yiizyilin sonlarina,
Toulouse Lautrec’in siirekli resim yaptig1 Moulin Rouge’a gotiiriir. Kankan
yapan dansgilarin kargisinda oturan ressamin yanina giderler. Paul Gauguin ve
lHenri Matisse de onlara katilir. Adriana gok mutludur. O, bu zamanda kalmak
Isterken Gil, artik 2010’lara d6nmek ve romanini yazmak ister. Boylece Gil,
Ayik oldugu prensesinden ayrilir.

Kiilkedisi'nde iyi kalpli peri, Kiilkedisi'nin siradan giysilerini tuvalete, ter-
liklerini camdan ayakkabiya doniistiiriir. Ancak saat gece on ikiyi her ¢aliginda



Kiilkedisi ilk durumuna déner. Bir sey harig: sarayda diisiirdiigii camdan
ayakkabilari ilk haline, terliklere donmez. Zaten prens de onu bu ayakkabinin
esinin izini siirerek bulur. Periler diinyasinda degismeyen tek nesne ayakka-
bidir. Filmde ise 2010’larda hediye verilen kiipeler, 1920’lerde ve on sekizinci
yuzyilin sonlarinda kaybolur.

Dengelerin yeniden kurulmasz: Ertesi sabah Gil, Inez’in Paul ile kendisine
ihanet ettigini yiiziine vursa da nisanlis1 bunu hi¢ 6nemsemez, evlilikten vaz-
gegmek istemez; ¢iinkii ona gore bu basit bir macera, evlilik ise daha ileriye
doniik, ciddi bir projedir. Ayrica Paul, evli de olsa, Inez igin, toplumsal konum
olarak -Gil ile kiyaslandiginda- daha uygundur. Tam bu konuyu tartigirlarken
Inez’in anne ve babasi banyodan ¢ikmig gibi, bembeyaz otel bornozlariyla
odaya girerler. Dort kahramandan iigii kar beyazi bornoz giymekte, yalniz
Gil giindelik giysileriyle dikkat ¢gekmektedir. Bu sahne, iigii ile Gil arasindaki
karsithg gosterdigi gibi, anne ve baba arasindaki uyumu ve Gil ile Inez ara-
sindaki anlagmazlig: vurgular gibidir.

Gil, bu kez yiizeysel zevkleri olan, yasam anlayi§1 para {izerine kurulu,
kendi diinyasini bir tiirlii paylagmayan niganlisindan ayrilmig ama gok sevdigi
Paris’te kalma olanagini bulmugstur. Inez’in anne ve babasi bu karardan son
derece memnundur. Gil, yine Paris sokaklarina déner. Bu kez Hem'in de ro-
manda ¢ok sik gittigi Seine Nehri kiyisindaki éinlii Shakespeare and Company
kitapg¢isina gider.

Sonug¢ durumu: Gil, gece 12’ye dek sokaklarda dolagirsa da bir otomobil
gelip onu almaz. Nisanlisindan ayrilmasiyla 1920’lerin Paris gecelerine sigin-
mas1 da sona erer. Artik zamanda yolculuk bitmis, 2010’larin Paris’ine bityiik
bir memnuniyetle donmiistiir. Paris’in en giizel kopriilerinden biri olan III.
Alexandre Kopriisii iizerinde yiiriirken antikacida ¢alisan geng kizla kargila-
sir. Geng kiz antikaciya yeni bir Cole Porter plag: geldigini soyler. Geng kiz
da Paris'i, 6zellikle yagmur altinda sevdigini séyler. Iki kahraman bu giizel
koprii izerinde mutlu bir bi¢cimde uzaklagirlar. Gil bir canlidan, nisanlisindan
ayrilmis, neredeyse asik oldugu bir kente kavugmustur.

Paris Bir Senliktir’in tersine film, Kiilkedisi masali gibi mutlu son ile biter.

Sonug

Film, gen¢ bir adami Paris’in bir senlik oldugu zamana tagiyarak onun
duygularini kesfetmesini ve bir bakima kisiligini bulmasin1 anlatmaktadir.
Dikkat ¢ekici olan, Gil'in gegmise doniik yolculuklarinda yalniz olugudur.
Olaylara kendi agisindan ve digaridan bakigi, onu iyi bir gozlemci de yapmak-
tadir. Sanatsal ve entelektiiel bir cogkunun yasandig1 kurmaca 1920’1i yillar
ile Gil'in Paris’te 2010da yasadig1 yapmacik ve gergek ¢evre, tam bir kargithk
icindedir. Yalinliktan hoslanan Gil’in tersine nisanlisinin ailesi, Paris ile hi¢



ilgilenmeyerek, bu sehirde kendilerine uygun kiigiik bir Amerika yaratmislardur.
Saraplariyla iinlii Fransada bile Inez’in babasi, California saraplarim ozler. Sa-
nat tarihgisi gibi goriinen Paul ise, Parisile igtenlikle ilgilenmemekte, yiizeysel
sanat bilgileriyle gosteris yapmaktadir. Aslinda Gil yagadigi dénemden degil,
bu tutucu, ayricalikly, takintili ve snob ¢evresinden uzaklagmak istemektedir.
Belki de bu nedenle izleyici geng adamin ritya goériip gérmedigini kendine
sorar. Ama dedektifin XIV. Louis zamanindaki Versailles Sarayrnda goriilme-
siylebdyle hayali bir yolculuk yaganmadig1 anlagilir. Gil, giindiizleri nisanlis:
ve onun ailesinden kagmakta, geceleri Adriana ile bulusmakta, 6zledigi bir
evrende mutlu olmaktadir. Bir bagka anlatimla, filmin neredeyse sonuna dek
Gil giindiizleri simdiki zamana sikigmus, geceleri “diiglere” dalmigtir. Filmin
sonunda yasadig1 bes gecelik macera ve nisanlisindan ayrilmasiyla artik ne
yapacagini ok iyi bilmekte, bagimsizligini elde etmenin keyfini yasamaktadr.

Onemli saptamalardan biri de sanatin gelecegi ve sonsuz olusudur. He-
mingway, Fitzgerald, Dali, Rodin, Bunuel, Matisse, Gauguin, Porter gibi saygin
Isimlerle Gil'in romani ya da Pariste Gece Yarist filmi gelecekte de saygin bir
yer bulabilecek midir?

Paris tutucu, zengin, sonradan gorme Amerikalilar i¢in tam bir bayram
yeridir. Paris Bir Senliktir’in tersine, Allen izleyicisine muhtesem bir Paris
sunarken, aslinda kente yakistirilan kiiltiir, moda, turizm etiketleriyle inceden
Inceye alay da etmektedir.

Metinlerarasi iligkiler yaklagimi ile Allen’in filminin degisik sanat dallarim
nasil barindirdigini, filmi nasil zengin, ¢ok katmanl ve negeli bir boyuta ta-
g1digin1 agiklamaya galigtik. Ancak mutlaka Allen’a 6zgii ¢ok ince, gok ortiili
baska metinler de bu filmin i¢inde sakl bulunabilir. Her izleyici, kendi kiiltiir
vebilgibirikimine goére filmde yeni 6zellikler kesfedip kendisiile filmve Allen
arasinda 6zgiin bagintilar kurabilir. Belki de Allen’in istedigi de budur. Amabu
{ligkilerin hi¢birini kur(a)mayan izleyiciler de filmi biiyiik bir keyifle izleyip
senaryodan, oyunculardan etkilenip sinemadan mutlu bir sekilde ¢ikabilirler.
Amag da bu degil mi?
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Sinemada Beyaz Cam Elestirisi: Sebeke Filminde
Televizyonun Giinahlari
Filiz Erdemir Goze'

Giris

Ilk diizenli yayinlarin gergeklestirildigi 1930’1u yillardan bu yana televizyon,
insanlarin hayatindaki en 6nemli kitle iletisim aracidir. Yapilan aragtirmalar
gostermektedir ki insanlarin ok biiyiik bir ¢ogunlugu, diinyada neler olup
bittigini 6grenmek i¢in birincil kaynak olarak televizyonu kullanmaktadir. Ce-
sitli teknolojik gelismeler ve icerik yapilanmalariyla bugiinkii konumuna gelen
televizyonun genel olarak gelisim ¢izgisine bakildiginda, II. Diinya Savagrnin
odak noktasi oldugu goriiliir. Ciinkii II. Diinya Savagi sonrasinda, televizyonun
yildiz1 parlamaya ve aile igindeki etkinligi artmaya baglar. 1950’lerin baginda
televizyon ¢arpici bir bi¢imde yayginlagir, alic1 satiglar1 inanilmaz derecede
artar ve televizyon, insanlar1 radyolarin bagindan ve sinema salonlarindan
kendisine dogru geker. Boylece 1950’li yillardan itibaren bir televizyon ¢agindan
bahsetmek olanakli hale gelir.

Teknolojik bir arag, bir endistri, kiiltiir ve sanat tireticisi, bir eglence kaynag:
olmasinin yam sira siyasal ve toplumsal bir kurum olarak da nitelendirilen
televizyon, insanlarin hayat tarzlarinda, kiiltiirlerinde ve sosyal aligkanlikla-
rinda biiyiik bir geligim ve degisime yol agmigtir. Nitekim televizyonun diger
bos zaman etkinliklerine karsi ciddi bir rakip oldugu, dostlara, uyumaya, ev
islerine ve diger iletisim araglarini kullanmaya ayrilan zamani azalttig1 sap-
tanmigtir. Televizyonun kisa siirede ¢ok sayida insana ulagmasi ve giindelik
yasamin yapilagmasinda oldukga etkili olmasi, bu araca yonelik aragtirmalarin
da hizlanmasini saglamistir. Bu ¢aligmalarda televizyonla ilgili olarak iyimser
ve 6vgii dolu nitelendirmelere az da olsa rastlanmakla birlikte, televizyonun
daha ok olumsuz elestirel degerlendirmelere konu edildigi gériilmektedir. Bu
nedenle televizyon iizerine yapilan arastirmalarda gogunlukla beyaz camin

1. Dog. Dr., Gazi Universitesi Iletigim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.



olumsuz 6zellikleri {izerinde durulmug ve gocuk ya da yetiskin izleyici igin
sakincali yonleri ortaya ¢ikarilmaya ¢aligilmagtir.

Kitle iletisim araglar1 igerisinde en ok elestirilen ve olumsuz yénleriyle
8n plana ¢ikartilan televizyon, kendisinden 6nce popiiler olmug bir kitle
lletisim araci olan sinemanin penceresinden de elestiri oklarinin hedefi ol-
mugtur. Dolayisiyla televizyon gesitli kesimlerce bu kadar yogun bir bigimde
sorgulanirken sinema da buna kayitsiz kalmamug, bazi filmleri araciligryla bu
elestirileri perdeye yansitmigtir. Bu filmlerden biri de Sebekedir (Network,
Sidney Lumet, 1976).2 Sebeke, aradan gegen kirk yila ragmen televizyona /
televizyonculuga yonelik elestirileriyle giincelligini koruyan bir yapittir. Film,
televizyonun altin ¢agini1 yagadig1 bir dsnemde bu araca yénelttigi sistematik
ve tutarl: elestirileriyle giiniimiizde dahi en bagaril ve etkili filmlerden biri
olarak kabul edilmektedir. Oyle ki Taylor’a gére, bu filmin ardindan medya
kuruluglar1 yavag yavag kamuoylarindaki imajlari ile ilgilenmeye baglamiglar
ve kurumsalliklarini “olumlu”ya ¢evirmek i¢in ¢abalamiglardir (aktaran Hulse,
2012).

Bu bilgilerden hareketle bu ¢aligma, Sebeke filminin televizyonu / televiz-
yonculugu nasil ele aldig1 ve hangi imgelerle sundugu sorularina cevap bula-
bilmeyi amaglamaktadir. Ayrica televizyona baglangicindan bu yana sistematik
olarak yoneltilen birtakim elestirilerin izini bu film aracihigiyla takip etmek
¢alismanin bir diger amacidur.

Televizyon Imgesi Uzerine Diigiinceler

Sebeke filminin televizyonla ilgili saptamalarina ve elestirilerine gegmeden
dﬁce aragtirmalarda nasil bir televizyon imgesinin ortaya konuldugunu ve
televizyon tanimlamalarinda hangi 6zelliklerin 6n plana ¢ikartildigini kisaca
belirtmekte fayda var. Bazilarina gére televizyon, insanlarin radyoya olan
bilyiik aginaliklarin takip ettigi i¢in “resimli radyo” olarak (Trend, 2008, s.
126) ortaya qikmustir. Televizyon yeni bir arag olarak ortaya ¢iktiginda bu
arpca yonelik ovgiiler, daha 6nce radyonun erdemlerini yiiceltenlerin soy-
lediklerinin neredeyse tamamini igermistir. Bir yorumcuya gére televizyon,
“Insanlarin gergekten evrensel olan ilk arac1 ve uzantisidir” (Cowen, 2011, s.
438). Groombridgee gore (T.Y., s. 89) televizyon, diinyaya agilan bir pencere
yve olmazsa olmaz bir aragken, Baggaley (1980, s. 1) televizyonun gereksiz bir
Uetisim medyasi oldugunu diisiiniir. Althusser (2003, s.169) ise televizyonu
devletin ideolojik aygitlar1 arasinda sayar. Bourdieu (2000, s. 41) televizyon
l¢ln, “pek az 6zerkligi olan ve gazeteciler arasindaki toplumsal iligkilerden,

2. Filmin kiinyesi: Yonetmen: Sidney Lumet. Senaryo: Paddy Chayefsky. Oyuncular: Faye Duna-
wity (Diana Christensen), William Holden (Max Schumacher), Peter Finch (Howard Beale), Ro-
Iiert Duvall (Frank Hackett).



sagmalik derecesinde acimasiz, azgin rekabet iliskilerinden kaynaklanan
bir dizi baskilarin agirlig: altindaki bir iletisim aygitidir” nitelendirmesinde
bulunur.

Televizyon imgesinin ¢agristirdig1 anlamlara baktigimizda ise, ¢ok sayida
tanimlama ve nitelendirme ile karsilagiriz. Zira televizyonun ne oldugu iizerine
qok az uzlagma vardir: O, kimilerine gore “evrensel goz”, “seytan gozii” ya da

“yirtic1 bir goz'diir (Briggs & Burke, 2004, s. 263). Bazen “goriintii kralliginin
imparatoru” (Kiigitkerdogan, 2009, s. 23), “elektronik dev” (Mutlu, 2008, s. 13),
toplumsal ve entelektiiel evrenin arka planindaki radyasyon, yiiz y1l 6nceki
elektronik big-bang’in neredeyse gozle goriilmez kalintisidir (Postman, 2004,
s. 93) ve biitiin iletigim araglar i¢inde rontgencilige en yakin aragtir (Esslin,
2001, s. 42).

Televizyon 6ncelikli olarak tiiketimin nesnesidir. Bir pazar iiriinii olan
televizyon, belli 6zelliklerine ve modeline bagh olarak, tiiketici mutlulugu ve
statii belirleyicisi olarak iglev goriir (Lembo, 2007, s. 457). Televizyon, modern
evin §omine atesi (Postman & Paglia, 2011, s. 428), hayal bile edilemeyecek
izlenim, deneyim ve fantazyalar1 miimkiin kilarak bizi bagtan ¢ikaran ama ayni
zamanda maddenin yitirilmesini ve deneyimin duyarlilik diginda tutulmasini
beraberinde getiren, gergeklikten kagis ve kagamakligin verdigi sarhoslugu elde
etme hiineridir (Robins, 1999, s. 190). Yeni epistemolojinin kumanda merke-
zidir. Ciinkii diger medya araglarindan yararlanigimiz agirlikla televizyonun
yo6nlendiriciligi ile olur ve televizyon iletigim ortamimizi, bagka hicbir iletigim
aracinin giicliniin yetmeyecegi tarzlarda bizim adimiza diizenler (Postman,
2004, s. 91). Bu kadar yasamimizin igine girmesinden dolay: da, “biz tele-
vizyonu degil, televizyon bizi izlemekte, yonlendirmekte ve bize kilavuzluk
etmektedir” (Carpenter, 2011, s. 382). Bunlarin yan sira televizyon modern,
postmodern, pre-modern, transmodern bir aragtir (Hartley, 2007, s. 597) ve
melez bir ortamdir (Hall, 1996, s. 4).

Televizyon, konugmalarin aktoriidiir ve kendi izleyici kitlesinin bireylerinin
birgogunun hayatinin 6zel bir par¢asidir. Olaylar televizyon tarafindan yapilan-
dirilir ve televizyonun kendisi olay haline gelir (Ellis, 2006, s.12). Televizyon,
bireylerin iizerinde yok edici etki birakmakla kalmayan, tiim toplumsal doku
lizerine goziinii diken (Briggs ve Burke, 2004, s. 263) bir kitle iletigim araci
olarak da nitelendirilir.

Goriuldagi gibi televizyonla ilgili ¢ok sayida tanimlama, nitelendirme ve
degerlendirme s6z konusudur. Bu gériislerde gogunlukla televizyona olumsuz
anlamlar atfedildigi dikkati gekmektedir. Televizyonun ge¢misten giiniimiize
hangi bagliklar etrafinda elestirildigi de bu noktada 6nem kazanmaktadur. Bi-
lindigi iizere 20. yiizy:lin ikinci yarisina damga vuran bu kitle iletisim aracina
yonelik olarak ¢ok sayida elestiri s6z konusudur. Bu temel elestiri noktalarim
da kisaca goyle ozetleyebiliriz:



Oncelikle “televizyon hakkindaki elestirel literatiiriin geligimi, televizyo-
nun ilk olarak nasil ve neden var olduguyla baslar” (Trend, 2008, s. 126) ve
bu araca yénelik teshislerin iki temel noktada toplandig: dikkati ¢eker: Ilkin
televizyon, ortaya ¢ikisindan sadece birkag yil sonra toplumlarin kiiltiirel
odak noktasi haline gelmistir. Ikinci olarak da, bagtan ¢ikariciligy, gercekligi
duyumsal olarak taklit edebilmesi ve en az psikolojik ¢abayla kolayca ileti-
sim kurulabilirligiyle temelden yeni bir iletisim araci olarak yayginlagmustir
(Castells, 2005, s. 446).

Televizyon hakkindaki kaygilar, genel olarak “igerik’, “izleme etkinligi” ve
“ideoloji” bagliklar: altinda toplanabilir. Igerikle ilgili kaygilar; tipik olarak
izleyicilerin, 6zellikle gocuklar ve gengler gibi hassas kesimin, siddet igerikli
¢izgi filmlerde, kaba komediler ve polisiye programlarda gérdiiklerini taklit
edecegi yoniindeki genel varsayimi takip eder. Televizyonu izleme etkinligi,
televizyonun ilk yillarindan beri insanlar1 endiselendirmektedir. Bu endisenin
kaynag), televizyonun insanlar1 kitap okumak, spor yapmak ya da sosyal etki-
lesimde bulunmak gibi daha saglikli seyler yapmaktan alikoymas: iizerinedir.
Son olarak insanlarin televizyonun ilettigi ideolojiler konusunda endiseleri
bulunmaktadir. Ciinkii miimkiin olan en genis seyirci demografisini isteyen
televizyon, birgok yaygin inanci ve kliseyi yeniden olugturur. Geleneksel cin-
siyet rolleri, toplumdaki iktidar ve otoriteye kars: tutumlar ve irk, etnik yapi,
yas, sosyal sinif ve cinsel egilimler hikaye anlatma ve iiriin satma esnasinda
pekistirilir (Trend, 2008, s. 129 - 131).

Televizyonun ¢ikis1 yogun, yalniz bagina, dikkate dayali okuma aligkanhigina
dayanan bir kiiltiirii derinden degistirmis ve onun yerine daha rahat, daha
yayilmig, ¢ok boyutlu ve hazir bigimdeki yeni bir diigiince tarzini, yeni bir
gergeklik algilama tarzini gegirmistir® (Esslin, 2001, s. 15). Ciinkii televizyon,
kendine 6zgii teknigiyle gercekleri aktarirken, aslinda televizyon gergekligi
denebilecek yeni bir gereklik yaratmaktadir (Poyraz, 2002, s. 22). Izleyiciyle
gergeklik arasinda olaganiistii bir aracilik yetenegi oldugu igin televizyon,
bununla sinirli kalmayarak, ayn1 zamanda gergeklik ile kurmaca arasinda
da aracilik yapar (Monaco, 2014, s. 476). Bu nedenle televizyon izleyicileri
dolayl bir gerceklik diinyasinda yagsamakta ve kargilagmadiklari insanlar,
bulunmadiklari yerler hakkinda gittikge daha ¢ok konusup diigiinmektedirler
(Stephens, 2011, s. 417).

3. Belson, 1960 y1hinda Londra'da “Televizyonun Gazete ve Dergi Okuyusuna ve Satin Alisina Etkisi”
Uzerine bir inceleme yapar. Bu incelemede 1157 yetigkinle goriisiiliir ve bu yetigkinlerden 288 kisi
televizyon izlemeyenler, 869 kisi de izleyenler seklinde siniflandirihr. Aragtirma sonucunaggore, tele-
vizyonun ozellikle “nitelikli” gazetelerin satisi1 olumsuz yonde etkiledigi, “popiiler” gazetelerin sati-
yint ise olumlu yonde etkiledigi goriiliir. Yine bu aragtirmaya gore, televizyonu az ya da hig izleme-
yenler “nitelikli” gazeteleri, televizyonu gok ya da orta sikhikta izleyenlerden daha biiyiik oranda alip
nkumaktadirlar (Masson, 1973, s. 24-25).



Televizyona yonelik elestirilerin bir kismy, artik 6mriinii tamamlasa da, gok
sayida elestirmene gore televizyon, haberleri 6nemsizlestiren, onlarin degerini
azaltan bir arag olarak varligini siirdiirmektedir (Briggs & Burke, 2004, s. 263).
Bunlardan hareketle televizyon ekraninin, bir enformasyon zenginligi sunma-
nin yani sira goriinenin gergekligini ekran diginda tutma ve bilgiye engel olma
gibi islevleri de barindirdigini sdyleyebiliriz. Nitekim diinyanin gergeklikleriyle
ilgili bilgi ve haberleri veren ekran, aym zamanda bu gergeklikleri gérme ve
bilme sokuna karg1 da bir perde olugturmaktadir (Robins, 1999, s. 189). Bour-
dieu bu durumu, televizyonun birtakim seyleri gizlemek igin “gelgec olay” diye
nitelendirdigi konular1 6n plana ¢ikarmasiyla agiklamaktadir (2000, s. 22-23).
Bourdieuye gore televizyon, niifusun ¢ok biiyiik bir béliimiiniin fikirlerinin
olusturulmasinda bir tiir fiili tekele sahiptir. Ayni paralelde goriis bildiren
Reevese gore (1989, s. 205 - 206), sosyal giindemin sembolik bir mekani olarak
televizyon, insanlara daima kabul edilebilir dl¢iilerde seslenmektedir. Her seye
kendi girdabina, reddedisine, kendi kiiltiiriine ve kendi faydasina gore el atan
televizyon, bu y6niiyle adil olmaktan veya dogal olmaktan uzak bir aracidir.
Nitekim belli sosyal giindemleri uygun davranis olarak seyirciye ulagtiran bu
arag, diger giindem konularin1 6nemsizlestirmekte ve yanlis sunmaktadir.

Sebeke Filmi Uzerine Birka¢ Not

Filmin ¢ekildigi 1970’li yillar, ABD’nin bir “mesruiyet krizi” ge¢irdigi
donem olarak anilir. Gegmiste yaygin ve kayda deger elestirilerden tiimiiyle
muaf tutulmus olan temel kurumlar, artik Amerikan halkinin giivenini kay-
betmigtir. Bu dénemde hiikiimete, siyasi liderlere, her tiirlii kurumsal liderlige,
i dlinyasina, sermayeye duyulan giivende 6nceki yillara oranla ciddi diisiisler
yasanmugtir (Ryan & Kellner, 1997, s. 88-89). Bu siiregte ABD toplumunun
liberal elestirilerine zemin olusturan baglica araglarindan biri de yeni tiire-
yen “komplo filmleri” tiirii olmugtur. Bu filmler, daha 6nceki politik macera
filmlerinin Amerikan kurumlarim genellikle olumlayan gii¢ dengelerini,
ayn1 kurumlar biitiin belalarin kaynag olarak gostererek tersine ¢evirmeleri
nedeniyle 6nemlidirler (Ryan & Kellner, 1997, s. 156-157).

Politik komplo filmlerine kosut olarak, 1970’li yillarda, i diinyasinin
kurum ve degerlerini elestirel olarak sorgulayan ve bu kesimin ¢ikarlarinin
kamu yarari aleyhine seyrettigini gdsteren bir sirket i¢i komplo filmleri tiir
dongiisii ortaya gikmugtir. Paddy Chayefsky’nin senaryosunu yazdigi ve Sidney
Lumet’nin yonettigi Sebeke, bu tiiriin ilkleri arasindadir ve en fazla ilgi toplamig
olanlardan biridir (Ryan & Kellner, 1997, s. 165).

Filmin konusuna gelince: Filmin agili§ sahnesi “Bu hikdye USB kanalinin
haber spikeri olan Howard Beale ile ilgilidir. O zamanlar, Howard Beale bir te-
levizyon simgesiydi...” seklinde baglamaktadir. Beale’in programinin reytingleri



diisiince, yonetim onu isten gtkarmaya karar verir ve bu durum Beale’1 ¢1lgina
gevirir. Depresyona giren Beale, programinin canli yayininda intihar edecegini
duyurur. Beale’in ¢ilgin hareketlerinin sonucu reytingler birden yiikselir ve
Beale “televizyon peygamberi” olarak yeni bir program yapmaya baglar. Kanalda
¢alisanlarin reyting i¢in neleri goze alabilecegini tiim gergekligiyle aktaran bu
film, Beale merkezli gériinmekle birlikte ashinda Diana hakkindadir. Ciinkii
televizyona yonelik biitiin elestiriler Diana iizerinden seyirciye aktarilir. Fil-
min olumlu 6zelliklerle temsil edilen bazi karakterleri olmakla birlikte, baskin
karakter olumsuz ozelliklerle seyirciye aktarilan Dianadir.*

Film, medyanin Amerikan toplumunda neyin “ger¢ek” olarak algilana-
cagim belirlemekteki giiciine iliskin giderek biiyiimekte olan akademik ve
popiiler séylemin sinemasal bir uzantisini olusturmakla birlikte, toplumsal
gergekgilik ve absiird hicivcilik karigimi bir @islubu hem medyaya hem de
sirketlesmis kapitalizme bir saldir1 diizenlemekte kullanmigtir (Ryan &
Kellner, 1997, s. 165).

Henley (2011), Lumet’'nin Sebekede en iyi yaptig: seyin, basit bir mesajt
aktarmasi degil, bunun yerine bir olay1ikna edici bir sekilde aktarmasi oldu-
gunu ifade etmektedir. Henley'e gore, televizyonun bozuk, kaprisli ve yikici
bir sanayi oldugunu savunarak bir bildiri sunmak kolaydir. Ama bunlarin bir
dramaiginde doniigmesi, hatta bir hicve déniigmesive bu iki yaklagimi kayda
deger bir giivenle Sebeke'deki gibi birlestirme becerisi hala ok zordur. Bu be-
ceri sayesinde giiniimiizde bile Paddy Chayefsky’nin senaryosunun igindeki
saf sosyolojik yorumlar ve etkili bir bicimde aktarilan kehanet gibi uyarilar
parlamaya devam etmektedir.

Film {izerine yorum yapanlarin ¢ogunlugu, filmi bir televizyon hicvi olarak
nitelendirseler de Lumet bu goriise kars: ¢tkmigtir. Filmin senaryosunu ilk
okudugunda muhtesem oldugunu diigiinen Lumet, senaryoya ilk bakanlarin
bu senaryoyu parlakbir hiciv olarak gérdiiklerini soylemistir. Ancak senarist
Chayefsky’ye ve kendisine gore bu bir hiciv degil, diipediiz bir réportajdir.

4. 1900-1996 yillar1 arasinda gazeteciligikonu alan 1000’in iizerinde film yapilmugtir. Bu filmlerin
hepsi (hayali) gazetecilik imajlar: yaratmislar ve aktarmislardir. Hatta bu filmler meslegin genel
rbrﬁnﬁmﬁnﬁ de etkilemiglerdir. Bu filmlerde gazeteci ekran kahramanlarinin, genellikle saplanti-
1 bir gekilde kendilerini meslege adamig olduklar1 dikkati gekmektedir. Onlar ya marjinal bir 6zel
hnyata sahiptirler ya da hig 6zel hayatlari yoktur. Zira gazeteciler ve editorler gazeteleriyle evlidir-
ler. Bazi yaynlarda gazetecilerle ilgili olumlu imajlara rastlanmakla birlikte bazilarinda gazeteciler
olumsuz imajlarla izleyicilere aktarilmaktadir. Cok sayida filmde gazeteciler kaba, gogunlukla bo-
yanmus, igki igen, sigara kullanan, sosyal uyumsuzluk gosteren, 6n sayfada yer alabilmek igin her
yeyl yapabilecek, editérler ise sadece karla ilgilenen karakterler olarak tasvir edilmislerdir. Ister ok
vlumlu ister gok olumsuz temsil edilsin, gazetecilik iizerine yapilan filmler meslegin yeterli bir
wdrOniimini sunamamglardir. Ciinkii Hollywood gergeklikten kagis ve oyalanmak igin eglence
Istemektedir. Bu nedenle bazi filmler gazeteciligi yliceltirken bazilar1 da gazetecileri vicdansiz ve
nhlaksiz karakterler olarak sunmuglardir. Olumlu ve olumsuztemsil edilen gazeteci kahramanlar
arusindaki bu zithklar, tiiriin tiim tarihi boyunca yayilmistir (Nitsch, 2005).



Ciinkii hem Lumet hem de Chayefsky televizyonda yetismislerdir; bu yiizden
de ne ile ugrasacaklarini ve neyi aktaracaklarini iyi bilmektedirler (Lewis,
2003).

Sebekede Televizyonun Giinahlar:

Sebeke filmi, televizyona / televizyonculuga yonelik zengin bir elestiri sun-
maktadir. Filmde eglenceden reytinge kadar birgok baglik altinda bir anlamda
“televizyonun giinahlar” sorgulanmakta ve gegmisten bugiine kadar televizyon
i¢in dile getirilen kaygilar, sistematik bir bi¢imde seyirciye aktarilmaktadir.
Filmin televizyon igin sdylediklerinin 1s181nda olusturulan kategoriler ise su
sekildedir:

Ekrandan Yansiyan Eglence

Televizyonu insanligin ufkunu genisletebilen ve biiyiitebilen teknolojik bir
mucize, bir iletigim ve bilgilenme vasitasi, herkesin hayat tarzim ve giindelik
aligkanliklarini degistiren bir arag, eglenceyi ne zaman istenirse, neredeyse
gece giindiiz her saat mevcut olan temel bir insani hak yapan harika bir yeni
iletisim arac1 olarak olumlu 6zelliklerle niteleyen Esslin, “televizyonun bu
olumlu 6zelliklerinin ve basarilarinin ¢ogu halihazirda ispatlanmis olmasina
ve diger ozelliklerinin gelecekte fayda vaadetmesine ragmen, televizyonun o
kadar da faydali olmayan uzun dénemli etkileri gormezden gelinemez” der
(2001, s. 87-88). Televizyona yonelik bu olumsuz nitelendirmelerin baginda ise,
eglence gelmektedir. Ancak burada bir noktay1 gézden kagirmamak gerekiyor.
Aslinda kamu hizmeti yayinciligi yapan kurumlarin yayin politikalarinda
bile “haber vermek”, “bilgi vermek” ve sonrasinda “eglendirmek” baglig1 yer
almaktadir. Aragtirmacilarin genel olarak elegtirdikleri nokta ise, eglence
unsurunun televizyondaki biitlin programlarin igine iglemesi ve reyting i¢in
bagat konuma getirilmesidir.

Postman, televizyonun tek bir kalic1 sesle, eglencenin sesiyle konustugunu
ve eglencenin, televizyondaki her tiirlii soylemin iist-ideolojisi oldugunu soyler
(2004, s. 93, 102). Postman’a gore, burada neyin gosterildiginin ya da hangi bakig
agisinin yansitildiginin higbir 6nemi yoktur. Zira her seyin istiinde tutulan
varsayim, bunlarin hepsinin bizim eglenmemiz ve haz almamiz gozetilerek
sunulmasidir. Matelski’ye gore (1996, s. 23), televizyoncularin ¢ogu inkar etse
de televizyon, gercekte tamamen eglendirici bir arag olarak gelismistir. Bunun
gerekgesi ise, izleyicilerin evde mutlu ve sakin bir aksam gegirmek istemeleri ve
uzun bir ¢aliyma giiniiniin ardindan @iziicii olaylar1 duymay: istememeleridir. Bu
nedenle Williams (Stevenson, 2008, s. 41), televizyon akigina bakarak televizyon
izleme deneyimini ele aldig1 ¢aliymasinda, ister kamu hizmeti yayincisi isterse
ticari girisim olsun, her iki televizyonun ortak noktasinin, programlamanin



izleyiciyi aksam eglencesi igin ahikoyma girisimi adina ardigik bir akis iginde
diizenlenmesi oldugu sonucuna varmstir.

Televizyon, sadece yapimcilar: tarafindan degil, izleyicileri tarafindan da
oncelikle bir eglence araci olarak algilanmakta; haberler, belgeseller ve siyasi
yayinlar da dahil olmak iizere biitiin programlar hakkinda son adimda eglence
degeriyle hiikiim verilmektedir (Esslin, 2001, s. 73-74). Dolayistyla Bauman’in
(1998, 5.217) “telekent” olarak nitelendirdigi televizyon diinyasinda yer alanlar,
yalnizca zevk nesneleri olarak goriiniirler ve artik eglendirmedikleri zaman
ekrandan ve dolayisiyla diinyadan “zaplanabilirler”. Eglence sunmak, tek var
olma amaglaridir ve bu amaci, birbirini izleyen her agista yeniden dogrulamak
zorundadirlar.

Kellner, eglence sekillerinin, haberlerin i¢ine kadar isledigini ve “sansasyonel
egitlence” (egitim+eglence, infotainment) kiiltiiriiniin giderek popiilerlestigi-
ni dile getirir (2013, s. 19). Filmde Diana’nin “haberlere burnumu sokmam,
ama televizyon bir sov diinyasidir ve haberler bile biraz eglence i¢ermelidir”
ifadesi, televizyonda haberlerde bile eglencenin temel amag olarak goriil-
mesinin bir yansimasidir. Yine Howard Beale televizyonu “en harika ve en
glgclii propaganda arac1” olarak tanimladiktan sonra sozlerine s6yle devam
eder: “Televizyon gergek degildir. Televizyon lanet olasi bir eglence parkidur.
Televizyon bir sirk, bir karnaval, seyahat eden akrobatlarin, hikéyecilerin,
dansgilarin, sarkicilarin, jonglorlerin, aslan terbiyecilerinin ve futbolcularin
oldugu bir diinyadur. Bir zaman gegirme aracidir”. Televizyonun zaman gegir-
me ve eglence araci olarak goériillmesi nedeniyle Beale’in programi yenilenir.
Beale, programa “tiim zamanlarin en ¢ilgin peygamberi” diye ¢agrilir. Haber
programi artik tamamen bir sova doniistiiriilmiistiir. Ciinkii televizyonda her
program eglenceye hizmet etmektedir.

Televizyonun kitleleri etkileme ve kendine gekme giiciiniin yiiksek olmasi,
bu aracin gesitli amaglar1 gergeklestirmek i¢in kullanilmasini da dogurmugtur.
Ornegin olumsuz giden birtakim seylere yonelik kaygilarin azaltilmasi ama-
ciyla eglencenin kullanilmasi, bu yollardan biridir. Filmde Beale’in galistig1
kanalin yoneticisi olan Jensen, Beale’a ideolojilerin artik var olmadigini ve
tek giiciin para oldugunu sdyler ve soyle devam eder: “Oylesine evrensel bir
holding diisiiniin ki, oradaki herkes ortak bir amag ugruna ¢aligsin. Herkes esit
hisselere sahip olsun, tiim ihtiyaglar giderilsin, biitiin kaygilar yatistirilsin, biitiin
suantilar neseye doniigsiin... Ve ben, bu miijde herkese haber verilsin diye seni
sectim”. Jensen’in bu amag igin Beale’t segmesinin nedeni de, Beale'in televiz-
yonda olmas ve haftanin her giinii 60 milyon insan tarafindan izlenmesidir.
Roylece biitiin kaygilar ve biitiin sikintilar televizyon sayesinde yok olacak ve
bu olumsuzluklar neseye déniisecektir.

Ozetle gegmiste de giiniimiizde de televizyon, bireyler ve aileler icin en bagta
gelen eglence ve vakit gegirme aracidir. Bunun igin televizyon programlari,



eglence mantigina gore diizenlenmekte ve eglence hemen biitiin programlarin
bagsat unsuru haline getirilmektedir. Boyle bir stratejinin benimsenmesinde
insanlarin ciddi konulari diisiinmelerinin engellenmesi gibi bir amacin yattigin
da gozden uzak tutmamak gerekir.

Hayat: Televizyondan Ogrenmek - Hayat1 Televizyonla Yagamak

Giiniimiiz insany, televizyondan sergilenen farkli birgok program aracihigryla
evden ¢ikmadan dahi toplumsal hayatinin belli ihtiyaglarini karsilamaktadir.
Ciinkii televizyon programlari, diinyay eve tagimakta ve bireyin diinyaile olan
bagini olugturmaktadir. Hemen her sahnesiyle ciddi bir televizyon elestirisi
sunan Sebeke filminde, giinliik yagamin gergeklerini bir tarafa birakip televizyon
diinyasinda yasayan ve tek hayat: televizyon ve reyting olan Diana karakteri ile
kargilagiriz. Bu karakterle ve karakterin 6zelinde televizyon neslinin olaylari
ele alig tarziyla ilgili en dogru tespiti Max yapar. Ayni televizyon kanalinda
¢alisgan Max’in, Diana hakkindaki yorumu géyledir: “Gergekten duygulari
var m1 bilmiyorum. O kiz televizyon neslinden. Hayat1 Bugs Bunnyden 6g-
renmis. Bildigi tek gergek, televizyon setinden gordiikleri. Kafasinda bizim
gergek hayatta yagamamiz gereken senaryolar olusturuyor. Mesela ‘haftanin
filmi'gibi”. Goriildiigii gibi bu sozlerle, “televizyon nesli” olarak nitelendirilen
neslin, televizyon yiiziinden duygularin kaybettikleri ve televizyonun kurgu-
ladiklarimi gergek zannederek, hayatlarinin akigini buna gore diizenledikleri
ifade edilmektedir.

Max’in “Sen yagayan bir televizyon gibisin Diana. Giigliiklere kayitsiz, mut-
luluga duyarsiz. Savag, cinayet, 6liim... bunlar senin i¢in birkag sigse biradan
farksiz ve hayatin kosusturmasi senin igin bir komedi filminden ibaret. Zaman
ve mekan algini bile ufak anlara ve ani ise tekrarlara hapsedip mahvediyorsun.
Tamamen delirmigsin” seklindeki sozleri, Diana’y1 hedef almaktadir, ama ger-
gekte televizyon diinyasina ve bu diinyanin “tutsaklarina” yonelik elestirileri
barindirmaktadir. Ciinkii Diana érneginde goriildiigii gibi, ger¢ek hayatin
en kotii taraflarini temsil eden cinayet, savag ve 6liim gibi olaylar, televizyon
diinyasinda 6nemsenmeyen, sadece reyting getirisi olan olaylar olarak goriil-
mektedir. Bu da televizyonun en ciddi konular1 bile siradanlagtirdiginin ve
insanlarda umursamazliga neden oldugunun birer kanitidir.

Ozellikle “televizyon nesli” i¢in beyaz cam o kadar hayatin i¢indedir ki,
yasamdaki her sey televizyon yapimlarindan aktarildigi sekliyle degerlendirilir.
Bu kisilere gore, yasam da bir televizyon anlatisindan ibarettir ve bu anlatinin
senaryosuna goére yagsanmalidir. Nitekim filmin birgok sahnesinde Diana ile
Max arasindaki diyaloglar bu gergegi gozler 6niine serer.> Max, Diana i¢in

5. Max ile Diana arasinda gegen, gercek diinya - televizyon diinyas: odagindaki tartigmalar su ge-
kildedir:



karisini terk ederken hayatlarini nasil televizyon dizilerindeki senaryoya uy-
gun sekilde yasadiklarini ve bu senaryoya gére bigimlendirdiklerini “Aldatilan
kadin, aldatan kocay1 evden kovar. Ama endigelenme, eninde sonunda sana
donecegim. Biitiin gostergeler onu terk edip sana geri donecegimi soyliiyor.
Ciinkii seyirciler mutlu Amerikan ailesinin bozulmasini istemez. Sonunda
intihar ettigim bir senaryo daha var. Anna Karenina'nin televizyona uyarlanmig
hali” ciimleleriyle net bir bigimde ortaya koyar.

Essline gore (2001, s. 43) televizyon, gergekle kurgu, gergek diinya ile
fantezi arasindaki ayrimi bulaniklastiran bir aragtir. Televizyonun sundugu
diinya, gergekte bir fantezi diinyasidir. Zira seyirciye gosterdigi, ekranlardan
seyredilebilen ama yakalanamayan ve dokunulamayan bir diinyadir. Hall'a
gore de (1996, s. 4) televizyon ekraninin seffaflig1 sadece bir illiizyondan
Ibarettir. Zira televizyon, telesine araciliiyla sanki seffaflig yakalamig gibi
goriinmesine ragmen, izleyicilere ulagan bu imaj, ger¢egin yeniden sunumu
veya yapilandirilmasidir ve onun kendi gergekligi degildir. Beale, televizyonun
l¢inde ¢alisan biri olarak bu gergekleri soyle dile getirir:

Bizden higbir gercegi 6grenemezsiniz millet. Biz size duymak istediklerinizi séyleriz.
Deli gibi yalan sikariz. Bunlarin hepsi aldatmaca millet, higbiri gergek degil. Ama siz
giinlerce, gecelerce orada oturuyorsunuz, her yastan, her renkten, herdindeninsanlar.
Bildiginiz tek gey biziz. Burada gosterdigimiz tiim sagmaliklara inaniyorsunuz. Ekran-
da gordiiklerinizi gergek saniyorsunuz, hayatlariniz ger¢ek olmaktan ¢ikiyor. Ekran
size ne soylerse onu yapiyorsunuz. Ekrandakiler gibi goriiniiyorsunuz, ekrandakiler
ne yerse onu yiyorsunuz. GCocuklarinizi ona gére yetistiriyorsunuz. Ekrandakiler gibi
diisiiniiyorsunuz. Bu tamamen delilik. Sizi manyaklar. Biz tamamenilliizyonuz. Hemen
biitiin televizyonlarimzi kapatin. Hemen simdi kapatin. Kapatin ve bir daha agmayin.

Goriildigii lizere gergek olan artik birebir deneyimlediklerimiz degil, te-
levizyon ekranlarindan bize verilendir. Televizyon pratikleri, uzam ve zaman
duyularimiz1 yeni bagtan diizenler ve boylelikle gercek kurgusal olur. Beale’in
de yukarida aktardig: gibi, bu illiizyon diinyasinda yasananlar, tek gerceklik
olarak kabul edilir ve insanlar hayatlarini buna gére diizenler. Televizyon ek-
ranindan yansiyan her seyin tek dogru olarak kabul edilmesi ve bu araca haber
almadan egitime kadar birgok konuda ¢ok fazla 6nem atfedilmesi, biiyiik bir

Max: Asilve gergek diinya, yu an yasadigimiz yer... Senin duygusal olarak niteledigin seyleri benim
neslim yalnizca basit ve ahlakh bir gey olarak gériiyor. Ben senin sevmen gereken adamim. Haya-
tinin bir par¢asiyim. Burada yagiyorum. Gergegim. Bagka bir kanala gegemezsin.

Dlana: Senaryomuzun geldigi nokta hosuma gitmiyor. Gittikge hastalikl: bir drama doniigiiyor.
Mux: Yani program bitiriyorsun.

Diana: Evet.

Max: Ve iste mutlu son. Simarik kocanin akli bagina gelir. Karisina doner, uzun siiredir gergek aski
ynyadig1 kadina. Kalpsiz geng kadin 1ss1z harabesinde yalniz kalir. Miizik ihtigamla yiikselir. Son
icklamlar ve sonraki béliimiin kisa bir 6zeti.



sorun olarak karsimizda durmaktadir. Bu sorunun altinda yatan neden de,
televizyonun kitleleri etkileme ve inandirma giiciiniin ¢ok yiiksek olmasidur.

Beale, hem televizyonun bu yapisini hem de televizyon neslinin 6zelliklerini
ekranlardan kendisini izleyenlere $6yle anlatir:

Bildiginiz tek sey bu ekranin iginde olanlar. $u anda neslimizdeki tiim bireyler bu
ekranda gosterilmeyen higbir sey hakkinda fikir sahibi degil. Asil ger¢ek bu ekran. Her
seyin agiga ¢iktig1 yer. Bu ekran bagkanlari, bagbakanlari, Papa’y: rezil de eder vezir de!
Bu ekran, inanc1 kalmamig diinyamizin en gorkemli ve en muhtesem giiciidiir. Bizi
ilgilendiren gey, bu ekranin yanl ellerin himayesi altinda oldugudur.

Beale’in aktardi gibi televizyon, filmin ele aldig1 dénem igin en 6nemli
bilgi kaynagidir ve toplumun biiyiik ¢ogunlugu da bagka bir kaynaga ihtiyag
duymamaktadir.® Ekrandan yansiyanlar, sorgulanmaksizin dogru olarak kabul
edilmekte ve televizyon biiyiik ve muhtegem bir gii¢ olarak betimlenmektedir.

Ekran Yiizii Olmanin Cekiciligi

Televizyon, izleyicilerini sadik hale getirmek i¢in savas 6ncesi radyo dizi-
lerinin regeteleriyle sinemadan alinan star sistemini bir araya getirmistir. Her
ne kadar 1950’li y1llarin baginda bir televizyon sebekesi, sinemadan daha fazla
izleyiciye sahip olsa da, sinemanin hayli yiiksek fiyatlar 6dedigi yildizlar: tele-
vizyonda ¢alistirmak pek miimkiin degildir (Barbier & Lavenir, 2001, s. 265).
Bu nedenle televizyon, kendi yiizlerini / {inliilerini yaratir. Televizyon iinliileri,
televizyonda ¢aligan sunucu ya da spikerler olabilecegi gibi siradan insanlar
da olabilir. Televizyon iinliisii olabilmek igin donemin kosullarina gore belirli
sartlar1 yerine getirmek gerekir. Bu kisilerin ekran yiizii olarak televizyonda
goriinmelerinin saglanmasinda ise, seyircilerin onlara gosterdikleri ilgi, bir
diger ifadeyle reyting oranlari etkili olmaktadur.

Mullan’a gore (aktaran Capli, 2002, s. 190-191) televizyon, gosteris, sohret,
bagar1 goriintiileri ve dykiilerini sikga yayinlayarak siradan insanin siradan
olmayan zevkler elde etmesini 6zendirmektedir. Bu nedenle siradan izleyici-
ler, kendilerine mutlu, bagarili ve giizel olarak sunulan bu imgesel diinyanin
igerisinde bir giin yer alabilecekleri umuduyla yagamaktadirlar. Bu imgesel
diinyada yer alabilmek i¢in insanlarin neler yapabilecegi ve ekran yiiziiolmanin
neden bu kadar gekici oldugu Sebekede garpic bir sekilde ortaya konulmusg-
tur. Diana, televizyon i¢in bir kahraman yaratilmasinin gerekliligini konsept
analiz raporunu gerekge gostererek soyle anlatir: “... Amerikan halkinin i¢ine
kapandigini séylityor. Vietnam Savagi, Watergate Skandali, ekonomik kriz

6. 1974 yihyla birlikte televizyon en eski kitle iletisim araci ve Amerikalilarin gogunun giiniin
olaylarin: 6grendigi bashca arag olan gazeteleri gegmisti (Monaco, 2014, s. 442).



onlar1 hirpaladi. Kabuklarina gekilip didismeye bagladilar. Higbir seyin yarar
olmuyor. Bu analiz raporu da, Amerikan halkinin igindeki 6fkeyi dile getirecek
bir kahraman aradigim belirtiyor”. Goriildiigii gibi kurgu bir kahramanin yara-
tilmasinin altinda da, hedefkitlenin ilgisinin sikintilardan ve krizlerden bagka
bir yone gekilmesi yatmaktadir. Boylece insanlar, begendikleri bir kahraman
vasitastyla giinliik hayatin zorluklarinin iistesinden gelecekler ve televizyon
ekrani kargisinda her seyi unutacaklardur.

Bu kahraman da kitleleri pesinden siiriikleyecegine inandiklar1 Howard
Bealedur. Beale, televizyonla milyonlarca kisiye seslendigi igin kendisinin se-
¢ildigini ve kutsandigini ekranlarda soyledikten sonra seyircilerden inanilmaz
tepkiler gelir. Kanal yoneticilerinden Hackett, artik “manyak” ve “popiiler” bir
yildizlar1 oldugunu soyler. Oyle ki Times ve New York Times Beale1 kapaga
tagirlar. Arkadagi Max ise, Beale'in tedaviye ihtiyaci oldugunu diigiiniir. Zira bu
ilgiden dolay: Beale, kendini peygamber zannetmeye baglamigtir. Bu konuda
Diana’nin yorumu §oyledir: “Howard Beale su anda bir boslugu dolduruyor.
Ekran bagindakiler sahte de olsa, Musa kadar ¢ilgin da olsa, kendilerine mo-
dern bir peygamber ariyor. Yarin en az yiizde 50 reyting alacak, hatta yiizde
60. Howard Beale bir ilah yaratt1”. Yaratilan bu ilah, kendisini seyredenleri de
etkilemektedir. Howard bir jovunda da Amerikan sirketlerinin bir bir Arap
petrol zenginleri tarafindan satin alindigini, bunu durduracak kesimin de halk
oldugunu soyler ve Beyaz Saray’a tepki i¢in bir milyontelgraf ¢ekilmesini ister.
Beale'in (televizyonun) izleyici iizerindeki etkisi burada da kendini gosterir
ve herkes Beyaz Saray’ telgraf yagmuruna tutar.

Ayn sekilde filmde televizyon yiizii / yi1ldiz1 olmanin ne kadar 6nemli
oldugu vurgusu sik sik yapilmaktadir. Ornegin programi sunmasi igin teklif
gotiiriillen kadin, bir sug orgiitii liderinin yanina gider ve ona §oyle seslenir:
“Ahmet, buna inanamayacaksin. Seni bir TV yildizi yapacagim. Herkes evinde
seni izleyecek” Bu “cazip” teklifi sug orgiitii lideri hemen kabul eder. Zira kimse
televizyonda gériinmeyi ve milyonlarca kisiye ulagmay: reddedememekte-
dir. Cunki televizyonlar reyting i¢in siddeti ve siddetin unsurlarin ekrana
tagimakta bir sakinca gérmemekte, ayni sekilde siddetin yaratic1 6zneleri de
ckrana gikmak icin gabalamaktadirlar. Boylece kirli iliskiler ags, reyting icin
kurulmaktadur.

Goriildiigii iizere televizyona gikmak demek, ¢ok sayida insana ulagmak
ve bu sayede taninmak anlamini tagimaktadir. Televizyon ¢esitli donemlerde
reyting alacagini diisiindiigii kisileri inlii yapmug, bu kisilerin popiilerligi
azalinca da onlar1 ekran digina itebilmistir. Filmde agik¢a ortaya konuldugu
(izere, televizyon hemen herkesi bir anda iinlii yapabilme giiciine sahip bir
kitle iletigim aracidir. Reyting icin televizyon siradan kisilerden bir kahraman
yuratabilmektedir. Diger taraftan ekran yiizii olmanin ¢ekiciligi de insanlar
rahatlikla bastan ¢ikarabilmektedir.



Her Sey Reyting I¢in

Televizyon kanallar1i¢in reklam gelirleri ok 6nemlidir. Bunun i¢in kanallar
arasinda reklam ve dolayisiyla da reyting igin biiyiik bir rekabet vardir. Zira
kim daha ¢ok izleyiciye ulagabilirse, reklamverenler o kanali tercih edecektir.
Bu iletisim ortaminda reyting alamayan, dolayisiyla genis bir izleyici kitlesine
ulagamayan programlar ve televizyon yiizleri ekranlara veda etmek zorunda
kalacak ve yerleri bagka programlar ya da kisiler tarafindan doldurulacaktir.
Televizyon kanallari igin reytingin ne kadar 6nemli oldugu ve reyting i¢in
neler yapilabilecegi Sebekede net olarak ortaya konulmaktadir. Filmin agihig
sahnesinde Howard Beale’in hikayesi, Beale’'n goriintiisii iizerine dig ses ta-
rafindan §oyle anlatilir:

Bu hikaye USB kanalinin haber spikeri olan Howard Beale ile ilgilidir. O zamanlar,
Howard Beale bir televizyon simgesiydi. Bu adamin 16 izlenme orani ve 28 izlenme
pay1 vardi. 1969 yilinda, sans ters gitmeye bagladi. izlenme pay122’ye diistii. Ertesi
yil karis1 6ldii ve 8 izlenme orani, 12 izlenme payiyla ¢ocuksuz bir dul haline geldi.
Tamamen kabuguna gekildi ve kendini ickiye verdi. Ve 22 Eyliil 1975’te, iki hafta sonra
uygulanmak iizere isinden kovuldu.

Gorildigi gibi filmde haber biilteni sunan Beale’in parlak kariyeri sona
dogru yaklagmaktadur. Ciinkii izleyici kitlesini bityiik oranda kaybetmistir. Bu
nedenle isten kovulacagi en yakin arkadag: ve meslektagi tarafindan kendisine
bildirilir. Buna karsilik Beale, yedi haberlerinin tam ortasinda, canli yayinda
beynini dagitacagini soyleyince arkadagi Schumacher’in bu konudaki yoru-
mu “Deli gibi reyting alirsiniz. Sana bunu garanti edebilirim. En az yiizde 50.
Bundan bir dizi bile ¢ikartabiliriz. Haftanin intihari. Haftanin infazi. Buna
bayildim. Intiharlar. Suikastler. Manyak bombacilar. Mafya tetikgileri. Otomobil
kazalar1. Oliim saati. Aileler i¢in harika bir pazar gecesi seyirligi. Disney’i bile
siler atariz” seklinde olur.

Bu sozlerde de siddetin nasil bir reyting getirdigi, televizyonun bu giddet
olaylarinmi nasil klise kaliplarla aktardig: ve izleyicilerin de bunlar1 nasil bir
zevkle izlediginin agik bir ifadesini goriiriiz. Ayrica siddetin eglencenin asli
unsuru haline getirilmesi ve ailelerin de bunlar: eglenerek izlemeleri ciddi
sorunlarin varligina isaret etmektedir. Nitekim filmde de bu olumsuz yapinin
ciddi bir elestirisi s6z konusudur.

Beale, programinin kétii reytinginden dolay kovulacagini 6grenince radikal
bir karar alir. Daha 6nce de ifade ettigi gibi, bir hafta sonraki biiltende kendi-
sini 6ldiirecegini canl yayindayken ilan ederek soyle der: “Kétii reytinglerden
dolayy, iki hafta sonra bu programdan emekli olacagimi duyurmak istiyorum.
Bu program beni hayata baglayan tek seydi ve bu yiizden kendimi 6ldiirmeye
karar verdim. Bir hafta sonra bu programda beynimi dagitacagim. Gelecek



saliy1 bekleyin. Medyanin bu programi pompalamak igin bir haftasi var. Bun-
dan ¢ok yiiksek reyting almamiz lazim. Cok rahat yiizde 50”.

Bu konusmadan sonra Beale, apar topar yerinden kaldirilir. Diger kanallar
bu olay1haber yaparlar. Kanalin lobisinde ¢ok sayida kameraman ve muhabir
Beale’1 bekler. Bir anda popiiler olan Beale, yeni bir program yapmaya baglar
ve “Howard Beale Show” 42 puanlik bir reytinge ulagarak diger biitiin haber
programlarinin toplami kadar izlenme pay:1 elde eder. Nielsen reytinglerine
gore “Howard Beale Show” o ayin en ¢ok izlenen dordiincii programi olur ve
bu bir haber programu i¢in olaganiistii bir bagari olarak kabul edilir.

Filmde reyting icin her seyin yapilabilecegi, 6zellikle Diana karakteri iize-
rinden aktarilmaktadir. Oyle ki Diana'nin reyting icin yapamayacag sey yoktur
ve Diana, hayattan tek istediginin %30 izlenme pay1 ve %20 reyting oldugunu
soyler. Hatta Diana, reyting alabilmek ve sansasyonel olmak i¢in kendi kanallar
hakkinda dava agilmasini bile ister ve bu arzusunu da “Aylarca mangetlerden
inmeyiz. Watergateden bile daha ¢ok siikse yapariz. Tiim ihtiyacimiz, bize
acilacak alt1 haftalik bir dava” seklindeki sozleriyle dile getirir.

Kisacas! televizyonlarin reyting igin yapamayacaklar: higbir sey yoktur.
Televizyon kanallar1 igin, programlarini miimkiin olan en fazla kisiye ulas-
tirmak ve bodylece izlenirlik oranlarini yiikselterek reklam alabilmek temel
amagtir.” Bu nedenle kanallar, sira dig1 yapimlardan sira dig1 kisi ve hikayelere
kadar her seyi reyting amaciyla kullanabilmektedir. En ok reytingi alabilmek
i¢in kisilerin 6zel hayatina miidahale edilmekte ve sansasyonel olan her sey
ekranlara tasinmaktadir. Bu davraniglarin etik bir sorun olarak gorillmemesi
Ise televizyon yayinciligi agisindan digiindiiriiciidiir.

Televizyon-Siddet iligkisi:
Reyting I¢in Siddetin Ekrani Olmak
Televizyon, 1960’11 yillardan baglayarak zararhi oldugu 6ne siiriilen, top-
lumsal ve bireysel siddeti tasidig1 varsayilan medya hiyerarsisinin dorugunda
yer alir (Maigret, 2012, s. 71) ve medyada siddet, elestirmenler i¢in bir segim
%;acn olur. Hatta bazi1 gézlemciler, tiim televizyon politikas tarihinin, gergekte
elevizyondaki siddet ve seks konusunda yapilan tartigmalarin tarihinden

7. Televizyonun ilk giinlerinde bir sponsor, gérece az seyircisi olan bir programi finanse edebili-
yordu. Onun amact biiyiik izlenme oranipuanlari degil, prestij ve etkiydi. Ancak giiniimiizde tele-
vizyonlarin programlamayi kontrol etmesi, izlenme oranlan diizenini ¢ok 6nemli hale getirdi.
Programlar yalnizca tek tek ve dikkatli bir bigimde tasnif edilmedi, ayni zamanda her televizyon
kenalinin yillik ortalamasi da “basar1” ya da “basarisizhgin” belirtisi oldu. 1960’tan bu yana gegen
bir¢ok yilda birinci ve ikinci televizyon kanal arasindaki izlenme oranlar: ortalamasindaki fark,
Intatistik olarak 6nemsiz denecek kadar kiigiik olmugtur, ama izlenme oranlarinin psikolojisi dyle-
alne biiyiik bir takintidir ki, 6nemsiz puan farklar1 hila reklam gelirlerinde on milyonlarca dolar
fark yaratabilmektedir (Monaco, 2014, s. 444).



olustugunu séyler. Bunun nedeni de televizyonun 1950’lerin ortalarinda halkin
diinyasina bir tiiketim mal olarak giren, gorece yeni bir olgu olmasidir. Bu
yeni olgu ile birlikte bu aracin getirebilecegi muhtemel olumsuz etkiler hak-
kindaki endiseler hemen baslar. Ciinkii daha 6nce ucuz romanlar, filmler ve
radyo i¢in duyulan kaygilar televizyona miras kalmistir (Trend, 2008, s. 125).
Bunlarin sonucunda da “eger televizyon olmasayds, pek ¢ok iilkede ahlaksiz-
lik, dil, cinsellik, siddet ya da benzer olgular hakkinda bu denli gok tartigma
olmazdir” diigiincesi yaygin olarak dile getirilir (Briggs & Burke, 2004, s. 263).

[lk dénemlerdeki ve hatta sonrasinda bile televizyonun etkileri iizerine
yiriitillen ¢aligmalarin ¢ogunlugu, televizyon ve siddet iligkisine dairdir. Bu
goriislere gore televizyon, 6zellikle gocuklar ve gengler tizerinde siddet ve
saldirganlik, ahlaki degerler, cinsellik gibi konularda olumsuz etkilere sahiptir.
Gerbner, televizyonun fiziksel saldirganlik olaylarini tasvir edigini tanimlamak
i¢in “mutlu giddet” terimini bulur. Yillar sonra da “kétii diinya sendromu”
olarak adlandirdig: bir teori gelistirir. Buna gore, eger kisi insanlarin ¢ok te-
levizyon izledigi bir evde yagiyorsa, o kisi ayn1 diinyada yagayan, ama daha az
televizyon izleyen yan komgsusundan daha kétii bir diinyada yagiyor demektir.
Ciinkii programlar, insanlarin en koétii korkularini, kaygilarini ve paranoya-
larini pekistirmektedir. Gerbner’in goriisiine gore, ¢ok televizyon izlemenin
bagka bir sonucu, kisinin televizyonda gosterilen siddetin normal olduguna
inanmaya baglamasidir. Televizyon, ayrica izleyicileri kurbanlara ve ac1 ek-
meye kars1 duyarsizlagtirarak siddetin sonuglarini anlama, empati kurma, bir
seyekarsi gikma ve bir seyiprotesto etme yeteneklerini kaybetmelerine neden
olur (aktaran Trend, 2008, s. 139). Televizyonun “yogun” izleyicileri, kayg: ve
korkularini ifade etmeye “hafif” izleyicilere kiyasla daha fazla yatkindir. Ayn
kapsamda, yogun izleyiciler mahallelerinin giivensiz olduguna inanir, sug
korkusunun ¢ok ciddi kigisel bir sorun oldugunubeyan eder ve veriler hangi
dogrultuda olursa olsun, sugun ve kanunsuzlugun artmakta oldugunu farz
ederler (Gerbner, 2014, s.432-433).

Robins de (1999, s. 184-185) Gerbner’a paralel bir goriigii savunarak, “kiiltii-
riimiizde televizyon izlemek siddet, ac1 gekme ve 6liimle kars: kargiya gelmektir”
der. Robinse gore, hem belgesel hem de kurgusal program tiirlerinde gergek
veya yapay Oliim goriintiilerinden kaginmak ok zordur ve bu goriintiiler,
gergek 6liim deneyiminin giderek dislandig: bir baglamda sergilenmektedir.

Televizyon-reyting iliskisinde, eglencenin yan: sira siddet unsurunun da
onemli bir yeri vardir. Sebeke’de siddetin 6nemli bir reyting getirisi oldugu
ve televizyonlarin da bunu bilerek hareket ettikleri yoniinde net mesajlar
verilmektedir. Ornegin, Diana’ya bir kaset gosterilir. Kasette bir yeralt1 6rgii-
tiiniin soygunundan gergek goriintiiler vardir. Diana goriintiileri izledikten
sonra televizyon ekibine “Agir1 derecede sansasyonel bir banka soygununun
sekiz dakikalik goriintiisii var. Kesinlikle orijinal. Gériintiiler tam da soygun



esnasinda gekilmis... Bu olaydan haftanin filmini ¢ikarabiliriz. Hatta dizi bile
olur” ciimleleriyle olay: aktarirken, inanilmaz derecede mutlu ve heyecanhdur.
Diana, bu goriintiilerin iyi reyting getirecegini diisiinerek soyle devam eder:

Bakin elimizde kendini Evrensel Kurtulug Ordusu diye adlandiran ve soydugu bankalari
kameraya geken bir ¢esit saplantih grup var. Belki de kagirdiklar zengin kadinlarin, el
koyduklar1 747 ugaklarin, bombaladiklar: kopriilerin, 6ldiirdiikleri elgilerin filmini de
gekerler. Biz de her boliimiin agihiginda bu orijinal goriintiileri kullanir, baz: senaristlere
bu goériintiilerin arkasina birer hikdye yazdirir ve kendi dizimizi yaratiriz.

Yeni yayin doneminde bu yasadis1 6rgiitiin yaptiklariyla ilgili program
yapmaya kararli olan Diana, goriilebilecegi gibi, siddetin sov kismuyla ilgi-
lenmektedir. Bu noktada yasadis1 bir 6rgiitiin propagandasinin yapilmasi ve
olayin etik tarafi umurunda bile degildir. Hatta amag, farkl bir seyler ortaya
koyarak ilgi cekmek ve yiiksek reyting elde etmek olunca televizyon ¢aliganlar:
bu orgiitiin lideriyle bir araya gelip program hakkinda konugmaktadirlar bile.

Bu yasadis1 6rgiitle igbirligi, reyting i¢in Beale’ 6ldiirmeye kadar gidecektir.
“Beale Show™un hedef kitleye artik ulagamadigs, reklamlardan zarar edildi-
gi arastirma raporu kaynak gosterilerek ortaya konulduktan sonra, Diana
programu baltalayan tek seyin Beale’in bizzat kendisi oldugunu ve bu yiizden
Beale’in gitmesi gerektigini soyler. Ekiptekiler de Beale’in gitmesi konusun-
da ayni fikirdedir ancak yarattiklar1 bu “Mesih”ten nasil kurtulacaklardir?
Diana’nin Bealedan kurtulma tasaris1 “vahsice’dir ve ekiptekileri ikna etmek
i¢in sunlar soyler:

Bir suikaste ne dersiniz beyler? Galiba Mao Tse-Tung ekibini, programlarina malzeme
¢ikarmak i¢in onu 6ldiirmeleri konusunda ikna edebilirim. Aslinda bu, sezon i¢in
miithis bir baglangig olur. Garsamba geceleri diger kanallarda ok ciddi rakiplerimiz var
ve Mao Tse-Tung Saati sansasyonel bir agilis yapabilir. Stiidyoda, kameralarin 6niinde
yapilabilir. Howard Beale 6ldiigiinde stiidyodaki seyircilerin korku dolu bakislari, yeni
sezon a¢ilig1 i¢in harika olur.

Diana’nin bu sozlerinden sonra yoneticilerden biri “Burada biiyiik bir sugtan
bahsediyoruz. Kanalimizin ad: bu ige karigmamali” der. Beale’in 6ldiiriiliip
ldiiriilmeyecegi oylamaya sunulur. Oldiiriilmesi konusunda oy birligine
varilir. Her seyden habersiz olan Beale, televizyon sovu igin sahneye ¢ikar ve
canli yayinda suikastgilar tarafindan éldiiriiliir. Diger kanallar hem bu olay:
hem de bagka programlar1 ve reklamlar1 ayn1 anda yayinlarlar. Film, di§ ses’in
soyledigi “tarihte kotii reytingler yiiziinden oldiiriilen ilk adamin hikayesi”
seklinde bitirilir. Goriildiigi gibi film, vurucu bir finalle noktalanmistir. Zira
televizyonlarin reyting i¢in higbir seyden kaginmayacaklari, ¢arpici ve garpici
oldugu kadar ug¢ bir 6rnekle aktarilmugtir.



Ozetle, televizyonlarin reyting amagli olarak siddeti ekranlarina tagimala-
r1, televizyon yayinciliginin ilk yillarindan itibaren elestiri konusu olmugtur.
Ancak bu noktada Caplrnin da (2002, s. 201-203) ifade ettigi gibi, siddeti ve
cinselligi, televizyonda bagarinin olmazsa olmaz kosulu olarak géren televizyon
endiistrisinin, bu sihirli karipgmdan uzak durmasini beklemek hi¢ de gergekgi
degildir. Gergek yasamda varolan siddetin ekranda gosterilmemesinin komik
oldugunu ileri siiren yayincilar, izleyicilerin agik siddetten hoslanmadiklarini,
bunun yerine aksiyonu tercih ettiklerini belirtmektedirler. Aksiyonun alt yapi-
sinda ise, yine siddetin bulundugu gergegini gz ardi etmemek gerekmektedir.

Sebeke filminde yasadig1 sug orgiitleri kendilerine ekranlarda yer bulabilmek-
te ve yine ayni filmde 6nce televizyon diinyasinin ilahi yapilan kisi, sonrasinda
reytingleri diistligii i¢in canli yaym esnasinda 6ldiiriilebilmektedir. Bu noktada,
son olarak ilizerinde durulmasi gereken 6nemli bir konu da, izleyicilerin kurgu
degil, gergek cinayet ve oliimleri ekranda gormek istemeleri ve bunlarin da
ekranlardan sovun / eglencenin bir pargasi olarak sunulmasidir. Boylece bu
yapilagsma igerisinde siddete karg1 duyarsizlagmig ve siddeti 6Gnemsemeyen bir
seyirci modeli karsimiza gikmaktadir.

Sonug

Sinemanin televizyonu ele ali bigimini ortaya koyabilmek amaciyla, Sebeke
filminden elde edilen veriler genel olarak degerlendirildiginde, sinemanin
televizyonu olumsuz imgelerle perdeye tagidig1 net bir bi¢imde agiga ¢tkmak-
tadir. Nitekim televizyon yayinciliginin ilk yllarindan itibaren televizyona
yonelik olarak gesitli kesimler tarafindan dile getirilen belli bagh elestirilerin
ve ¢aliymanin kuramsal béliimlerinde tartigilan televizyon imgesinin gesitli
yonlerinin Sebeke filminde de ayn1 bi¢imde yer aldig1 gérillmektedir.

Bu filmde 6ncelikle, televizyon diinyasinda ¢alisanlarin reyting alabilmek ve
programlarinin devamim saglayabilmek icin her tiirlii yola bagvuracaklar1 agik
bir bigimde gosterilmektedir. Televizyon anlatilarinin birer kurgudan ibaret
oldugu ve bu programlarin diiriistlitkten uzak oldugu siklikla vurgulanmak-
tadir. Buna gore, ekranlardan izleyicilere ulagan mesajlar kasten ¢arpitilmakta,
reyting amaciyla gergekler gizlenmekte ve hedef kitleyi aldatmaya yonelik daha
birgok farkl yollara bagvurulmaktadir. Televizyonlarin reyting amaciyla in-
sanlar1 ekran yiizii yapmasi ve kahramanlik statiisiine yiikseltmesi, sonrasinda
isi bitince de bu kigsileri bir kenara atmasi, dikkat ¢ekilen diger bir konudur.
Biitiin bunlarin yanu sira, televizyonun, ekrana tasidig kisileri gosterilerinin
seyirlik bir nesnesi haline getirmesi de elestirilen noktalardan biridir.

Televizyon igin eglencenin temel bir amag olarak gériilmesi, 6zellikle Diana
karakteri vasitasiyla siklikla dile getirilmistir. Televizyon-siddet iliskisi bagla-
minda siddetin 6nemli bir reyting getirisi oldugu ve televizyonlarin da bunu



bilerek hareket ettikleri; vurgulanan ve elestirilen diger bir sorundur. Filmin
bir diger elestiri odagini da televizyon nesli olusturmaktadir: Bu nesle gore,
Yasam da bir televizyon anlatisindan ibarettir ve bu anlatinin senaryosuna
gore yasamak gerekir. Dolayli bir gergeklik diinyasinda yasayan ve hayat: te-
levizyon dolayimiyla 6grenen televizyon nesli igin televizyondan aktarilanlar
sorgulanmaksizin dogru kabul edilirken, televizyondan aktarilmayanlarin
gergekligi ise kabul gormemektedir.

Sonug itibariyle televizyonu anlatisinin merkezine yerlestiren bu filmde,
televizyona y6nelik olarak yapilan biitiin olumsuz tanimlamalari, nitelendir-
meleri ve elestirel literatiiriin belli bagh temalarini gérebilmek miimkiindiir.
Televizyona yoneltilen bu sistematik elestirilerin genel bir toplumsal elestirinin
de pargasini olusturdugunu soyleyebiliriz.
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“Kahraman” Gazetecinin Mitik Yolculugu:
Spotlight
Bariskan Unal*

Girig

Senaryosunu Josh Singer ve Tom McCarthy’nin yazdigi, Tom McCarthy’nin
aym zamanda yonetmenligini de istlendigi, 2015 yapimi, gergek olaylara
dayanan Spotlight filmi, 2001 yilinda ABDdeki Boston Globe gazetesindeki
“Spotlight” adindaki 6zel aragtirma ekibinin, kiliselerdeki gocuklara yonelik
yillardir siiren ve istii ortiilen cinsel istismarlar skandalim1 belgeleyen yazi
dizisinin ortaya ¢ikig siirecini anlatiyor.

ABD gazetecilik tarihinde 6nemli olaylardan birini ele alan filmde, konu her
ne kadar gergeklere dayansa da sinemanin kendi yaratim siirecine girdiginde
anlat1 haline déniigmekte, mitik unsurlarla bezenmekte, izleyicinin filmin
yasanmuig hikdye oldugunun bilincinde olmasiyla da sinema ve gergegin i¢ ice
gectigi mitik bir gergeklik veya gercegin mitlestigi bir durum yaratilmaktadir.
Dolayisiyla Spotlight, sinemanin tarihsel olaylar1 mitlestirmesi, hegemonik
iktidar ile baski aygitlarinin i¢ igeligi ve “6zgiir basin miti” agisindan incelen-
mesi gereken bir anlat1 yapisi sunmaktadir. Bu baglamda, bu makalede, filmin
mitik yapisina, bu mitlerin ortaya koydugu sdylemlerle bu yapida ortaya ¢gikan
“kahramanin yolculugu”na, hegemonik erkeklik iktidar1 ve bunun karsisinda
“ozgiir basin miti” baglaminda bakilacaktir.

Mit, Gazetecilik ve Sinema

Insanlik, dogay1 kavramak, anlamlandirmak, toplumsal diizenini korumak
i¢in tarih boyunca mitler yaratmistir. Joseph Campbell, “yeryiiziinde her yer-
de, tiim ¢aglarda ve her kosulda insana ait mitler” tiiretildigini ve bunlarin
“insan viicudunun ve aklinin eylemleriyle ortaya ¢ikan ne varsa hepsinin esin

1. Dr. Barigkan Unal. Bu makale “Amerikan Sinemasinda Gazeteci Imaji” adli doktora ¢caligmasinin
kigiik bir bélimiiniin yeniden yazilms halidir.



kaynagi”m olusturdugunu belirtir (2010, s. 13). Toplumlarin ve uluslarin kendi
tarihi deneyimlerini mitin sembolik terimlerine tagidigini ve daha sonra bu
mitolojik tasvirleri, gergek hayat krizleri ve siyasi durumlara yanit igin kul-
landigini ifade eden Richard Slotkin de kolektif bilincin mitik semboller ve
soylemler tarafindan sekillendigini kaydeder (2005, s. 222-230). Dolayisiyla
mitler sadece ge¢misin hikéyeleri degildir, ideolojiktir ve bu yiizden de her
dénem ve her giin kendisini yenileyerek ve gelistirerek, gesitli araglar vasitasiyla
devam eder. Toplumsal biling ve sosyal diizenlerin korunmasi ve devamu i¢in
yiizyillardir ihtiyag duyulan ve kullanilan mitler, bugiiniin modern toplumunda
da varligin siirdiirmektedir.

Giiniimiizde mit yapimu ve iletimi agisindan en etkili araglardan biri si-
nemadir. Film tiirlerine dair aragtirmalar film yapiminin aslinda “mit olus-
turma” (Good, 1989, s. 3) olduguna isaret eder. Basin da giinlimiiziin mit
treticilerindendir. Jack Lule, gazetecilerin giinliik haberlerde bilingli veya
bilingsiz olarak mitleri kullandigin1 veya mitik hikayeleri yeniden iirettigini,
dolayisiyla basinin gorevinin giiniimiizde sadece kamuyu bilgilendirmek degil,
kamuya mitik hikdyeler sunmak oldugunu savunur (2001, s.17-19). Bu iki mit
lireticisinin birlegtigi, basinin sinemanin konusu haline geldigi durumlarda
da mit yapimi ve iiretimi gifte katlanir. Basinin mitleri sinema yoluyla bir kez
daha pekistirilirken, basinin kendisi de sinema araciligiyla mitlestirilir. W.
Joseph Campbell, filmlerin, “medya mit yapiminda” giiglii araglar oldugunu
(2010, s. 188) kaydederken, Matthew Ehrlich ve Joe Saltzman, popiiler kiiltiir
sinemasinin, gazeteciligin tarihindeki olaylari ele alarak basinin gegmisine dair
kahramanca mitleri yeniden inga ettigini (2015, loc%. 471) belirtir.

Bu agilardan, gergek hikdyeye dayanmasinin yam sira, “mit tedarikgisi”
slnemanin anlatisina dahil oldugu ve yine giiniimiizde mitler igin 6ncelikli
araglar haline gelen “haber”i (dolayisiyla da basini) konu edindigi g6z 6niine
alindiginda Spotlight, mit-sinema-gazetecilik iiggeni baglaminda 6nemli mitler
sunmaktadir.

“Kahraman”lik Miti Uzerinden “Ozgiir Basin” Miti

Aragtirmacilara gore gazetecilikle ilgili filmlerde pekistirilen mit, “basinin
kamuoyunun ¢ikarlarina hizmette hayati rol iistlendigine” (Ehrlich, 2004, s.
2) ve “6zgiir toplum ve 6zgiir basinin birbirinden ayirt edilemez olduguna”
(Ehrlich & Saltzman, 2015, loc. 2232) yénelik “6zgiir basin” mitidir. “Ozgiir
basin” vurgusu i¢in filmler, gesitli mitlerden yararlanir; bunlardan biri de
Campbellin kahraman mitidir.

2 Phrlich ve Saltzmanin eseri, Amazon Kindle iizerinden dijital oitamda okundugu igin sayfa
nimarasi yerine “location” yer almaktadir. Bu nedenle yazida bu eserden yapilan alintilarin yerle-
11 "loc.” kisatlamasiyla verilecektir.



Campbelle gore her hikayede kahraman benzer bir yolculuga ¢ikar, benzer
agsamalardan geger ve sonunda zaferle ve doniigerek eve geri doner. Boylece
kahramanin yolculugu temelinde toplumsﬂ0 sorunlara, ¢ozlimsiizliiklere dair
catigmalar ¢6ziimlenir, bu konudaki mitler pekistirilir ve varolan durum tek-
rar megrulagtirilir. Robert Ray, kahramani, “resmi” ve “aykir1 / sistem dig1”
kahraman seklinde iki kategoriye ayirir. Genellikle maceraci, savagg1 ve yalnmiz
karakter olarak resmedilen “aykir1 / sistem dist kahraman”, ABD sisteminin
ozgiirliik ve kendine yetebilme degerlerini yansitirken, “resmi kahraman”
ise kolektif eylem, yasal siirecin objektifligi gibi Amerikan inancini yansitir
(Rayden aktaran Ehrlich, 2004, s. 8). Aykir1 kahramanlar: sinemada daha ok
Western filmlerindeki kovboylar veya teskilatlarindan ayrilmug eski polisler
olarak goriiriiz. Filmlerde resmi kahramanlar ise daha ¢ok 6gretmenler, avu-
katlar, siyasetgiler ve aile babalari iizerinden temsil edilir.

Resmi ve aykir1/ sistem dig1 kahraman miti, filmlerde gazeteci karakterler
baglaminda da benzer sekilde isler. Ehrlich, “aykir1 / sistem dig1 kahraman
gazeteci’nin bireysellik ve 6zgiirligii, “resmi kahraman gazeteci’nin toplum-
sal ilerlemeyi ve beyaz yaka ideallerini somutlagtirmasiyla mitik faziletleri
temsil ettigini belirtir (2004, s. 9). Her iki durumda da “kahraman gazeteci’,
demokrasinin iglemesini saglar ve basinin kamunun bilgilendirilmesinde hayati
kaynak oldugu yoniindeki “6zgiir basin” mitinin viicut buldugu kahramandur.

Spotlight ve Kahraman Gazetecinin Yolculugu

Campbell'in kahramani ile Ray’in kategorilestirdigi resmive aykir1 / sistem
dis1 kahramanin 6zgiir basin mitinde birlesmesinde Spotlight kayda deger
ornekler sunmaktadir. Campbelle gére kahramanin yolculugu, kendi olagan
diinyasindan ayrilarak yola ¢tkmasiyla veya yeni bir diinya diizenine adim
atmasiyla baglar. Filmde olaylar dizisi, iilkenin sicak Florida eyaletinden soguk
Massachusetts eyaletinin Boston kentine gelen, gazetenin yeni edit6rii Matry
Baron’la baglar. Filmde, bilinmeyen diinyaya, “kasaba”ya’ adim atarak yeni bir
maceraya girisen Baron, yabanci, asosyal, yalniz, bekar ve gogunlugu Katolik
kasabada Yahudi olarak filmin “aykir1 / sistem dis1 kahraman gazeteci’sidir,
tipki Western filmlerinin yalmiz kovboylar: gibi. “Baron” kelimesinin terim
olarak “kral”, “cok etkili ve 6nemli isinsan1” anlamlar1 da bu noktada dikkati
cekicidir. Bir nevi “kahraman kral” ve “cok etkili isinsan1” olarak Baron, yeni
krallig1 Boston’a, Boston Globe gazetesinin y6netimine gelir.

Campbell, kahramanin, “yerel ve kisisel tarihsel sinirlamalarla gatigarak
onlar1 agmug ve genel gecerligi bulunan, olagan insani bigimlere ulagmig kadin
ya da erkek” (2010, s. 30-31) oldugunu belirtir. “Aykir1 / sistem dis1” olarak

3. Boston Kardinali Law, kenti “kiigiik bir kasaba” olarak tanimlar.



kendisini iginde eritmek isteyen, diger tiirlii dislama tehdidinde bulunan ka-
sabaya kars1 mevcut sistemin sundugu degerleri, “kutsal’lar1 umursamadan
adaletsizligin lizerine gitmeyi gorev edinen Baron, tiim bu dzellikleriyle filmde,
basinin kamu igin “hayati rolii’ne yonelik 6zgiir basin mitinin viicut buldugu
“kahraman’dir. Kovboyu animsatan bu “aykir1 kahraman”in silah, gazetesidir.
Kapitalist sistemin kar getirmeyen kurumlarda 6ncelikli “elemanlar: isten
¢itkarma” kiiltiiriiniin aksine Baron, Boston Globe'da kiigiilme yerine “gazeteyi
okurlar i¢in hayati kilma” hedefiyle yola ¢ikar. Bu noktada “cok gii¢lii ve etkili
isinsan1” Baron'un kapitalist diizenin isinsanlarinin kar éncelikli yaklagimini
reddeder sekilde kodlanmast ilgingtir. Ancak bu durumun yapigéziimii yapilirsa
da, Baron’'un konumu aslinda kapitalist diizende gergek, “¢ok giilii ve etkili
isinsani’nin kar degil, tiiketici ve ¢alijan odakl olmas: gerektigi yoniindeki
liberal istekleri de ¢agrigtirir. Baron igin basinin hayati olabilmesinin yolu,
kar ve tiraj korkusu veya hegemonik erkeklik iktidarinin baskisiyla gergekleri
gormezden gelmek yerine, 6zgiir basin mitinin 6ziindeki kamu ¢ikarini temel
almaktir. O nedenle kahramanin amaci / hedefi, kasabanin kamu ahlakinda
“kara lekeye izin veren hegemonik erkeklik iktidarinin temsilcisi Kilise*
kurumuna, onu kutsallagtirmadan, kamu ¢ikar1 dogrultusunda gidebilmektir.

Filmde, 6zgiir basin mitine uygun olarak bu hedef ugrunda sunulan en
6nemli 6zellik, 6zgiir ve 6zerk olmaktir. Bu durum, Baron’la Kardinal Law’in
ilk kargilagmasindaki diyalogda vurgulanir. Kardinal, kasabada “yabanci ve
aykir” olmanin zorlugunu vurgulayarak Baron’a iki biiyiik kurum birlikte ¢alis-
tiginda “sehrin daha fazla gelisecegi” teklifinde bulunurken, Baron, “gazetenin
ancak yalniz hareket ettiginde isini en iyi sekilde yapabilecegi” yanitini verir.

Baron, filmin “aykir1 kahraman gazeteci’si olmasinin yani sira, yillardir goz-
leri 6niinde duran skandah gérmelerini saglayarak Spotlight “kahraman”larini
da yola gikaran, Campbell'in siniflandirmasindaki “Rehber” konumundadir.
Spotlight ekibinin Baron'la en belirgin ortak 6zelligi, onlarin da kendi sehirle-
rinin temel unsurlarindan olan Katolik inangtan uzaklagarak bir nevi digarida
kalmalaridir. Hepsi, Katolik olarak yetistirilmesine ragmen su anda “Katolik
olduklar1 pek sdylenemeyeceginden”® kasabanin kurallarini reddeden ve
onun sinirlamalariyla gatigarak onlar1 asan, “resmi” ile “aykur1 / sistem dig1
kahraman™ biitiinlestiren bir yap: sergiler.

Mitolojinin “karanlik i¢ yolun kendine has tehlike ve tekniklerini ortaya ¢1-
karmasi” noktasinda Spotlight'in kahramanlari, Baron’la yagadiklari diinyanin,
her seyin goriiniirde olagan veya siradan gériindiigii kasabanin sanalliginin

4. “Kilise” terimi burada herhangi bir kilise veya bina olarak degil, Katolik Kilisesi baglaminda
kurumsal temelde kullanilmaktadir.

8. Kurbanlardan Saviano, Spotlight ekibine Katolik olup olmadiklarini sorunca Robinson, “Séyle
tzetleyelim: Hepimiz Katolik yetistik, ama gu anda pek Katolik oldugumuz sdylenemez” der.



ve sirlarinin farkina varirlar; “temiz ve mutlu” kasabanin gergek “karanlik”
yoniine, “kasabanin karanlik diinyasina” yolculuga ¢ikarlar. Dolayisiyla filmde
Spotlight kahramanlari, her ne kadar gercek diinyada gergek olaylari takip etse
de, aslinda Baron’la yeni bir diinyaya adim atmistir.

Campbell, mitlerde olaylarin “fantastik ve gergekdigi” oldugunu ifade eder.
Bu nedenle yazara gore mitler, “Fiziksel degil psikolojik zaferleri temsil eder-
ler. Efsane gergek bir tarihsel kisi iizerine olsa bile, zafer dolu eylemler yasam
benzeri degil, diis benzeri tasvirlerle aktarilir” (2010, s. 41). Ancak, film bu
noktada klasik mitik sdylemin kodlarini kirar. Gergek olaylara dayanan filmde
gekimler ve atmosfer gergekgidir, kamera genelde sabittir ve gekimde goz hizasi
diizeyinde kalir, renkler soluktur ve filmde mitik diinyanin sundugu renkler,
tilsimlar, diigsel anlar yoktur. Kahramanlarin ellerinde kiliglary, iksirleri bulun-
mamaktadir. Kahramanlarin tek “silahr’, fallik unsur olarak kalemleri ve ayrica
defterleri ve 6grendikleri, bagka bir ifadeyle bilgi ve bunlar1 yaziya dokebilme
giicidiir. Nitekim gazetecilik diislerle degil, gereklerle ilgilenen, gergek diinyay:
aktaran meslektir ve gazetecinin macerasi ancak ger¢ek diinyada miimkiindiir.
Bu noktada Spotlight ekibi, Campbell'in mitler i¢in belirttigi, olaylarin fantastik
ve gergekdig1 ortamda ge¢mesi, zafer dolu eylemlerin diige benzer tasvirlerle
aktarilmas ilkesine uygun diigmiiyor gibi goriinse de, aslinda hikéaye Lule'un
belirttigi “haberciligin mit tiretmesi” ile popiiler kiiltirdeki “6zgiir gazeteci
miti” baglamina oturmaktadir. Lule'un haberler ile mitlerin neredeyse aym
islevleri goérdiigiinii belirttigi hatirlandiginda Spotlight, aslinda zaten mitik
diinyanin icendedir.

Kahramanin Kargit: Hegemonik Erkeklik Iktidar:

Filmdeki iktidar iligkilerine bakildiginda hegemonik erkeklik iktidarinin
baskinlig1 ile devletin aygitlar1 arasindaki isbirligi dikkati ¢ekmektedir. Bu
noktada filmde kahraman gazeteciler, yolculuklarinda miicadelelerini ve
“imtihan”larin1 hegemonik erkeklik iizerine kurulu “sistem’e® kars: verirler.

Hegemonik erkeklik iizerine galigmalariyla bilinen sosyolog R. W. Con-
nell, Antonio Gramsci’nin sinif iligkileri analizinden ortaya ¢ikan hegemonya
kavraminin, sosyal yagamda bir grubun liderlik etmeyi iddia etmesine ve bu
pozisyonu siirdiirmesine yonelik kiiltiirel dinamiklere isaret ettigini, hegemonik
erkekligin, ataerkil diizenin megrulastirilmasindaki problemlere y6nelik kabul

6. Baron, 50 istismarc1 papazin ismini teyit eden Spotlight ekibine sunlar1 séyler: “Eger bunu ya-
yinlarsak, Porter davasindakine benzer bir kedi-fare oyununa girecegiz: Bir siirii giiriiltii, ama hig-
bir degisim olmayacaktir. Dolayisiyla kuruma odaklanmamiz gerekiyor, sadece bireysel olarak
papazlara degil. Kurumlarin politika ve pratiklerine. Kilise'nin sistemi manipiile ettigini gésterin
bana: Bu papazlarin ceza almadigin, tekrar tekrar aym kiliselere génderildiklerini. Bunun en iist
kademeden baslayan sistematik bir sey oldugunu gésterin”. Bunun iizerine Bradlee, “Yani Kardinal
Law’in pesinden gidecegiz” derken Baron, “Biz sistemin pesinden gidecegiz” yamtin verir.



edilen yanitlarin somutlagtig cinsiyet pratiklerinin bi¢imlenmesi oldugunu
belirtir (2013, s. 256-257).

Filmde hegemonik erkekligi belirli kurumlarin temsili izerinden goriiriiz.
Filmdekibagat hegemonik iktidara Kilise sahiptir. Kilise’nin hegemon yapisini
Kardinal Law temsil ederken, istismarci papazlar filmde gériinmeyen,’ seyir-
cinin kargisina gikarilmayan hegemonik erkekligin politika ve pratiklerinin
yansimasi, Kilise'nin tabiriyleyse sadece “birkag giiriik elma’dur.

Kardinal Law ile Baron arasinda benzerlik ve kargithklar da dikkat gekicidir.
Baron Yahudi, Law Katoliktir. Yine de Baron inang yerine akli temel alirken,
Katolik ilmihali “Boston igin kullandig: rehber” olarak tanimlayan Law’in
temel felsefesini din olugturur. Baron kasabanin yalmzi ve yabancisi iken
Law, tiim kasabanin en saygin otoritesidir. Caliganlariyla toplantisinda bile
¢ekingen, siradan adam portresi ¢izen Baron'un otorite kaygis1 yoktur; Law
ise durusuyla otorite oldugunu iddia eder. Ancak ikisi de bekardir. Law, dini
zorunluluk nedeniyle bekarken Baron’un durumubilinmez, ama aslinda o da
bir nevi, “mesleksel zorunlulugu” nedeniyle 6yledir. Dolayisiyla filmde Law,
{ilkedeki muhafazakér, mutlak otoriteyi, Baron ise liberal durusu isaret eder.
Bu baglamda iki karakter siyasi miicadelenin mitik yansimasidir. Hatta buna,
Huristiyan Ogretisi temelli kamu yo6netimi ile Yahudi agirlikli ig diinyasinin
miicadelesini de ekleyebiliriz.

Filmde Kilise, hegemonya ve iktidarini megrulastirma araci olarak “kutsal-
lign”, “topluma hizmeti” ve “diglama” yéntemini kullanur. Kilise’nin iktidarinin
kutsallikla 6zdeslestirilmesi, 6zellikle Baron'un papazlara iligkin kayitlarin
giﬂiligini kaldirmak i¢in mahkemeye gitmesi karsisinda, herkesin sagkin ve
Inanmaz bir tavirla “Kiliseyi mi mahkemeye verecek?” sorusunu yo6neltme-
slyle somutlagmaktadir. Bunun yaninda Kardinal Law’in, Barona “Boston
pehri icin rehber” olarak tanimlayarak Hiristiyanliga dair bir ilmihal hediye
etmesi, hegemonik Hiristiyan erkek iktidarinin, aykur1/ sistem dis1 ve Yahudi
kahramana onun yabanciligini ve Kilise’nin kutsalliginin, gehrin asil megru
glcii oldugunu hatirlatma aracidur.

Kurbanlarin tavirlari da iktidarin kutsallig1 kullanmasi ve bu yolla baskisinm
yansitir. Spotlight ekibinden Sasca Pfeiffer'in, “Joe, birine séylemeyi hig de-
nedin mi?” sorusu tizerine kurbanlardan Joe, “Kim olabilir, mesela bir papaz
mu?” yanmitin verir. Bagka bir kurban, yalnizca Kilise’nin degil arkadaglari ve
meslektaglarinin da kendisinden sessiz kalmasini istedigini belirtirken bir polis,
"Herkesbiliyor, ama kimse bir papazi tutuklamak istemiyor” ifadesini kullanir.

7. “Istismarci papaz” olarak sadece filmin en baginda, polis karakolunda oturan bir papaz: birkag
saniye ile, filmin ilerleyen sahnelerinde de emekli bir papazi, iizerinde papaz kiyafeti olmadan
gidriir seyirci; bir de Pfeiffer'in babaannesinin kilisesindeki normal bir papazi. Onun disinda pa-
pzlar, filmde sadece adlariyla, varhik olarak somutlagtirilmadan yer alirlar.



Filmin ilk dakikasindan itibaren istismara ugrayanlara ve bu skandal ortaya
¢ikarmak isteyen Spotlight ekibine y6neltilen “Kilise’nin toplum i¢in ne kadar
iyi seyler yaptiginin hatirlatilmasi” vurgusu ise, hegemonik erkekligin top-
lumsal hizmet sdyleminden yararlanan bir vurgu olmasi agisindan 6nemlidir.
Kilise’nin hegemonisinin devaminda kullandig1 ikna / riza temeli bu gerekgeye
dayanir. Ayrica, avukatlarin, tiniversitelerin ve halkin genelinin kiliselerdeki
cinsel istismar konusuna giipheyle yaklagmas, iktidarin giicii ve megrulugunu
elestirmekten ¢ekinmesi ve Kilise'nin “iyi hizmetlerine” vurguyaparak ve sugu
onemsizlestirerek bireysellestirmesi, hegemonik sistemin kutsallig, toplumsal
hizmeti ve kiiltiirel baskinlik yoluyla isleyisini pekistiren sekanslardir. Editor
Walter ‘Robby’ Robinson’in, “Dogru tarafta olmak istemez misin?” sorusuna
Kilise’nin davalarina bakan Jim Sullivan’in, “Kiliseden bahsediyoruz Robby.
Gevrene bir bak, bunlar iyi insanlar, bu sehir igin birgok iyi sey yaptilar” de-
mesi, bagka bir sahnede de yine Sullivan’in “Insanlarin Kilise'ye ihtiyaci var.
Simdi her zamankinden daha fazla [11 Eylil saldirilar1 olmugtur]. Kardinal
miikemmel degil, ama yaptig iyi seyleri birkag ¢iiriik elma yiiziinden kenara
atamayiz” sozleri, durumun 6zeti gibidir.

Ancak burada parantez agarak filmin Kilise’yi tamamen kargit ve “kotii”
hegemonya olarak konumlandirmaktan kagindigini belirtmekte fayda var.
Filmde hegemon erkekligi Kardinal Law’in temsil etmesi ve istismarci pa-
pazlarin perdede goriinmemeleri, sadece adlariyla yer alip varlik gosterme-
meleri ikircikli bir tutumu yansitir. Film bir-yandan Kilise’nin hegemoyasini
elestirirken diger yandan ekranda dini kiyafetli papaz iizerinden istismarcilig
gorsel olarak izleyiciyle bulusturmayarak papazlik mesleginin kutsalligini
kirmaktan ve seyircinin genel anlamda papazlar ile tacizi somut diizlemde
6zdeslestirmesinden kaginir.

Bu baglamda film, popiiler kiiltiiriin, kutsal din ile diinyevi kurumlarin
yanlislarini ayirt etmeye yonelik klasik “giinah kegisi” yaklagimini da siirdiiriir.
Popiiler kiiltiirde mitler, giinah kegisi hikayeleri anlatip yoldan sapanlarin kétii
sonuglarla kargilacagini gostererek, sosyal uzlagmayi savunur ve yeniden teyit
eder (Lule, 2001, 5.63). Bu durum Rezendes ile Sipe arasindaki konugmaya
yansir. Rezendes, Sipe’a hila nasil Katolik oldugunu sordugunda Sipe, “Kilise
bir kurum, insanlar tarafindan insa edildi. Beniminancim ise ebedi. Ben ikisini
birbirinden ayirryorum” der. Film Kardinal ve “yitik” papaz imgelemiyle giinah
kegileri sunar, ancak Kilise’nin veya Hiristiyanhigin biitiin olarak kutsalligina
ve inang sistemine karg1 durmaz.

Kahramanin Gérevi: Kurbanlar I¢in Adaleti Getirmek

Hegemonik erkekligin en fazla baskiladigi ve kahramanin kurtarmasi gere-
kenler, filmin ilk sahnesinde polis karakolunda ¢aresizce piskoposu dinleyen
anne ve istismara maruz kalan erkek gocuk iizerinden seyircinin kargisina



¢ikar: Cocuklar, dolayisiyla kaybedilen gocukluk, onur ve aslinda kasabanin
kendi insanlig1 ve adaletin kendisidir, kurtarilmasi gereken.

Hegemonik erkeklik iliskisinde, kadinlarin baskilanmasinin yanisira, erkek
gruplar1 arasinda da baskin olan ile itaatkar olan geklinde ¢ok 6zel cinsiyetci
bir iligki oldugunu belirten Connell, Avrupa ve Amerikan toplumunda bu
tarz iligkilerin en belirgin olaninin baskin heteroseksiiel erkekler ile itaatkar /
baskilanmis egcinsel erkekler arasinda oldugunu kaydeder ve erkekler arasinda,
geylerin, cinsiyet hiyerarsisinde en altkatta yer aldigim1 savunur. Filmde, kilise
kurumunu temsil eden papazlarin ¢ocuklara, 6zellikle de erkek ¢ocuklarina
taciz ve tecaviizii, hegemon erkeklik pratiklerinin yansimasidir.

Bunun yaninda Connell, hegemonik erkekligin “kiiltiirel olarak escinsellerin
damgalanmasindan daha genis bir durumu” (2013, s. 257-258) ifade ettigini
dile getirirken, filmde erkeklik pratiklerinin amacinin, sadece erkek gocuklar
degil, kutsallik iizerinden toplumun en zayif kesimlerini baskilamaya yénelik
olduguyansitilir. Filmde, on bir yagindayken bir papaz tarafindan tacize ugrayan
ve kurbanlar igin bir organizasyon kuran Saviano’nun “Olay escinsel olmakla
alakal: degil. Bu, papazlarin ¢ocuklara tecaviiz etmek i¢in mesleklerini kullan-
masi olayi [...] Tanr1'ya nasil hayir dersiniz, degil mi?”® sozleri ile Rezendes’in,
cinsel istismarla ilgili Robinson’a, “Tiim papazlar benzer durumdaki gocuklar:
seciyorlar, diiiik gelirli aileler, babanin yoklugu, par¢alanmis aileler. Geoghan
glbi adamlar erkek ¢ocuklarin izini siiriiyor, bunlar: tercih ettigi i¢in degil,
erkek ¢ocuklari olaydan daha fazla utandig1 ve bu nedenle daha az konugma
olasiligi bulundugu i¢in. Bu adamlar avc Robby. Sipe bu durumun bir fenomen
oldugunu s6ylityor” ifadesi bu durumu somutlagtirir. Filmde bu hegemonyanin
hem escinsel hem de gocuk yastaki bireyler iizerinde uygulanmasi, ayrica bu
kesimler iizerindeki cifte baskiya isaret eder ve bu giiciin kutsal goriilen bir
makamdan gelmesi, bireysel ¢aresizligi ortaya koyar’

Kahramanin Engelleri: Hegemonik Erkeklik Isbirligi

Film, “kahraman gazeteci’lerin kargisina engeller olarak hegemonik erkek-
likler arasindaki igbirligini koyar. Connell’a gére, “hegemoni, ancak kiiltiirel

8. Saviano, istismari anlatirken tam olarak sunlari séyler: “Olay escinsel olmakla alakali degil. By,
npazlarin gocuklara tecaviiz etmek igin mesleklerini kullanmas: olay1. Erkek ve kiz gocuk. [...]
E’er fakir bir ailedenseniz, din ok énemli. Bu nedenle eger bir papaz size ilgi gésterirse, bu gok
blylik bir olaydur. Sizden ¢épleri toplamaniz1 bile istese, bu 6zel bir seydir. Bu sanki Tanr’nin siz-
den yardimistemesi gibi bir geydir. Size ahlaksiz sakalar yaptiginda, artik ortak sirriniz vardir. Size
porno gosterir, idare edersiniz. Bir giin sizden cinsel taleplerde bulunur, onda da idare edersiniz,
¢Unkii kendinizi kapana sikigmig hissedersiniz. Sizi yetigtirmigtir. Tanrr’ya nasil hayir dersiniz, de-
il mi?”
g. Saviano bu durumu “Sunu anlamaniz lazim, bu sadece fiziksel istismar degil, ruhsal istismar da.
Mir papaz bunu size yaptiginda, sizin inancinizi da sizden ahyor. Dolayisiyla ya siseye gidiyorsunuz
ya yiringaya. Bunlar da ise yaramiyorsa gidip képriiden athiyorsunuz. O nedenle kendimizi kurtu-
lanlar olarak addediyoruz” sézleriyle dile getirir.



idealler ile kurumsal giigler arasinda bazi uygunluklar bulundugu zaman
kurulabilir. Dolayisiyla is diinyasinin tepesi, ordu ve hiikiimet, gayet ikna
edici bir erkeklik isbirligi sunar” (2013, s. 257). Bu noktadan filmde hegemon
erkeklik igbirliginin, Kilise ile (Gramsci ve Althusser’in tanimlamalar1 bagla-
minda) devletin aygitlarini ellerinde tutanlar ve yargy, tiniversite gibi kurumlar
arasinda siiregeldigi goriiliir. Filmde hegemonik erkeklik isbirligi daha ilk
sahnede karakol / kilise /bagsavci yardimcisi ekseninde verilir: Karakolda
istismarci papazlar konusunda bir sey yapmayan gorevliler, papazi1 koruyan
Kilise yonetimi ve bagsavc yardimcisi kargisinda karakol odasindaki giigsiiz
kadin ve ¢ocuklarin goriiniimii ile hegemonik iktidar / baskin erkek varlig
hissettirilir. Avukatlar, iiniversite yonetimleri, ve diger kurumlarin temsilinde
de erkeklerin 6n planda olmasiyla bu durum pekistirilir.

Hegemonik erkeklik sistemi ve igbirliginin baskinligy, ilerleyen sahnelerde
avukatlarin konuyu dogrudan Kilise ile ¢6zerek mahkemeye gitmemeleri,
kurbanlar ve aileleriyle odada yalnizca bagsave ve Kilise’nin avukatlarinin
bulunmasi, bu nedenle olaylarin Kilise ve papazlarin isine yarayacak sekilde
kapatilmasi, avukatlarin bundan ciddi para kazanmasy, Kilise'nin de megruiye-
tine ve sayginligina devam etmesi, olanin sadece gocuklara olmasi iizerinden
sunulur. Ozellikle de Katolik kadin yargi¢® iizerinden Kilise’nin hegemonik
iktidari, hegemonik erkekligin kutsallig: ve toplumsal cinsiyetgilik dikkati
gekerken, ilerleyen sahnelerde kurbanlarin avukati Garabedian’n olaylarin
tizerini 6rtme konusunda “Kilise’nin bir¢ok dostu” bulundugunu s6éylemesi
ve “onlar her seyi kontrol ediyor, her seyi” ifadesini kullanmas: da bu iktidar
pekistirir.

Connell, hegemoninin toplumun tamamindaki kiiltiirel baskinlikla ilgili
(2013, 5. 257) olduguna da dikkati geker. Nitekim, filmin ilerleyen kisimlarinda
hegemonik baskiya aile kurumu ve mahallenin de dahil olduguy, kilisenin (bir
nevi “devlet” yerine konularak, yani hem manevi hem diinyevi olarak kutsana-
rak) hegemonyasinin mesrulastirildig, hegemonik isbirliginin sadece kurumlar
arasinda degil, tiim kasabalilar arasinda oldugu goriiliir. Garabedian’in gazeteci
Rezendese su sozleri de bu noktada dikkat ¢ekicidir: “Benim soziimii bir kenara
yazin Bay Rezendes, eger bir gocugun yetistirilmesi bir kasaba gerektiriyorsa,
o zaman bir ¢ocugun istismar1 da bir kasaba gerektirir”. Ayrica Bradlee’nin
“Bostonda doksan papaz! Bu kadar olsa insanlar bilirdi” yorumuna Rezendes’in,

10. Baron’un Kilise’nin gizli kalmasini sagladig: belgelerin kamuya agilmas: igin a¢tig1 davayi kaza-
nip kazanamayacag konusunda Robinson “Yargica bagh” derken Bradlee, “.. ve [yargicin] hangi
kiliseye bagh olduguna” diye ekler. Baron yargicin adim séylediginde, Bradlee “Zor; iyi bir Katolik
kadin” yorumunda bulunur. Mahkemede de gazetenin avukatlarinin savunmalarini yaparken
“Kardinal” ifadesini kullanmasi izerine kadin yargig, bu ifadeye kars: ¢ikip, “Kardinal icin dyle her
akhmiza gelen ifadeleri kullanamayiz” diyerek kurumsallig1 yansitan “Bagpiskoposluk” teriminin
kullanmasini ister.



“Belki de biliyorlar” demesi ve Bradlee’nin “Kimse sesini ¢tkarmadi m1 yani?”
sozleri, hegemon giiciin toplumdaki baskinligina dair sagkinlig1 gosterir.
Sisteme kars1 gikanlara yonelik en biiyiik tehdit ise, dislanma ve karalan-
madir. Filmde, Kilise’nin, kurbanlarin avukati Mitchell Garabedian, kurbanlar
{cin organizasyon kuran Phil Saviano ve Kilisede galisan, daha sonra otuz yil
Istismarc1 papazlar ve onlarin kurbanlari hakkinda ¢aligma yiiriiten Richard
Sipe i¢in yuriittigi karalama kampanyalariyla bu kisilerin itibarini zedeleyen
edylemler yarattigini ve bunlarin halk tarafindan benimsendigini goriiriiz.
Kilise, benzer séylemleri, sehre geldikten sonra yalnizlig, yabanciligs ile bekér
ve Yahudi olmasi iizerinden Baron’a kars1 da sergiler. Spotlight devreye girdi-
inde de ekibe yonelik olarak Sullivan’in, Rabinson’a “Baron sadece kendi izini
wrakmak istiyor. Burada sadece birkag y1l kalacak ve sonra ayn1 Miami ve New
York’ta oldugu gibi bagka bir yere gegecek. Sen nereye gideceksin?” ifadesini
kullanmasy; Baron'in papazlarin cinsel istismar1 konusunun aragtirilmas: ta-
lebini Spotlight ekibinden begenen Mike Rezendese, editér Ben Bradlee’nin
“Neden, ¢iinkii sen de Kiliseden uzak diigmiis Katoliklerden birisin, ondan
m1?” elestirisini yoneltmesi, filmde dikkati ¢eken 6rneklerdir.

Kahramanin Imtihani ve Mitik Déniisiimii

Filmin baginda, medyanin, Kilise, yargi ve giivenlik kuvvetleri arasindaki
Jsbirligine dayanan hegemonik erkeklige bilerek veya bilmeyerek yillardir
jnhil oldugu veya bu baskinin devamini sagladigi ortaya konur." Bu elestiriyi
Boston Globe gazetesi ve Spotlight ekibi 6zelinde goriiriiz ki Spotlight ve daha
genel anlamda basin, bu noktada filmin baginda yolunu bulamamis kahraman

onumundadir.

Boston Globe gazetesi, biiyiik skandal gormemis, sadece alt1 ay iginde ko-
fuyla ilgili kisa iki rutin haber ve bir kége yazis1 yaymlamugtir. Bylece cinsel
lstismar gergeginin iizeri bilingli veya bilingsizce kapanmustir. Giiniimiizde,
tﬁnlﬁk rutin haber akigi icinde hizli habercilik ve siiregelen gelismeler kargi-
sinda olaylar eriyip gitmekte ve ¢ogu zaman olaylara dair genel bakis imkéan1
kacirimaktadir. Film, gazetecilikteki zaman simirlamasi ve haberi giinliik
blarak yetistirme telagina vurgu yaparak, her seyin gok cabuk “eski haber’e
d¥niistiigii zamanimizda, tam da bu nedenle medyanin ¢ogu zaman par¢alara
odaklanarak biitiinii kagirabildigi ve kamuoyunusistemin yanliglari noktasinda
derinlemesine bilgilendiremedigi elestirisini yapar. Béylelikle, basinin hege-
monyaya bilerek veya bilmeyerek hizmet ettigi, olaylara kamunun ¢ikarlan
dogrultusunda degil, sistemin istedigi yonde baktigy, biitiinii gormek yerine

I 1. Robinson ve Pfeiffer iniversite yonetimiyle yaptiklar: gérigmeden ¢ikip, hemen tiniversitenin
karsisindaki gazete binasina giderlerken Pfeiffer, “Goriinen o ki, herkes aslinda olayi biliyor” der;
Robinson ise “Evet, bizim digtmizda herkes ve biz tam da kargilarinda gahisiyoruz” diye cevaplar.



her giin 6niine gelen parcalarla mesgul olarak gergegi kagirdig: ve boylelikle
oOzgiir basin olgusunu yerine getiremedigi imasi ortaya gikar. Filmde, Rezendes
yeni bilgileri paylastikga muhabir arkadaginin devaml “o konuda yazdik zaten”
ifadesini kullanmasi, basinin bu ¢aliyma sekli ve olaylara mekanik bakigina
ornek olugturur. Bu elestiri, Saviano'nun Spotlight ekibiyle toplantisinda zirve
noktasina taginir:

Saviano (kitaplari ve bazi belgeleri gostererek): “Bunlari size beg y1l 6nce génderdim
[...] ama konuyla ilgilenmediklerini séylediler.”

Carroll: “Senin hakkinda birkag haber yazdik”

Saviaono: “Samimi olmam gerekirse onlar yeterli degildi. Anlamamz lazim, bu bityiik
bir olay, sadece Boston degil, tiim iilke. Tiim diinyaya, Vatikan’a kadar gidiyor bu.”

Saviaono’nun bu sozleri basinin pargalanmighgini ve okyanus yerine
damlalara odaklandigini gésterir niteliktedir. Ancak hegemonik erkekligin
sistemini kirabilecek tek gii¢ olarak da, daha filmin bagindan itibaren basin
gosterilir. Filmin ilk sahnesinde bagsavci yardimcisinin (Robby Macleish) ka-
rakola girer girmez ilk sordugu seylerden birinin basin olmasi, basinin konuyu
bilmedigini 6grenince rahatlamasi ve gazetecilerin uzak tutulmasi yoniinde
polislere talimat vermesinden baskin iktidarin basindan “korktugu” ve onun
kargisinda durabilecek tek “kahraman”in “6zgiir basin” oldugu vurgulanur.

Bunun yaninda, aym1 Macleish’in, filmin sonuna dogru, yillar 6nce yirmi
papazin ismini Globe’a gonderdigini belirterek, “Arkamda basin olmadan on-
larin pesine diigjemezdim. Bir liste isim gonderdim size, ama siz onun iizerini
orttiiniiz” demesi, bir yandan filmdeki basin elestirisinin en sert anlarindan
biridir, diger yandan basinin 6nemini ve adalet agisindan diger kurumlar ve
bireyler igin gerekliligini vurgular niteliktedir.

Filmde, sistemin ger¢ek anlamda sorgulanmasi ve sarsilmasi ise, tipki masal
ve mitlerde oldugu gibi mesrulagtirilmig baskiy: igsellestirmemis, sistemin
arklarina girmemis ve genelde sistemi diglayan yabanci, aykir1 / sistem dis1
kahraman ile miimkiindiir. Spotlight’ta da her sey yabancinin kasabaya gelme-
siyle baslar. Bu, sistemi kiran, digaridan gelen ve sistemin erkeklik diizeninin
kurdugu kurallar1 reddeden bir yabancidir.'? Sistemin hegemonik iktidarini
benimseyen ve igsellestiren kesimler, kurallarin reddedilmesine ancak direng
gostereceginden, Baron karg1 ¢ikigini yine ancak sistemin digindakiler veya
disina ¢cikmuglarla birlikte gerceklestirebilir," yani Spotlight kahramanlari ile.

12. Avukat Garabedian, “Yeni editor Yahudi degil mi? O geldi ve birden herkes Kilise ile ilgilenme-
ye basladi. Neden biliyor musun? Ciinkii bu, digaridan birini gerektiriyor, benim gibi, ben de Er-
meniyim’.

13. Ik editor toplantisinda, kendi gazetelerinden bir kdge yazisini heniiz incelememis ekibe konu-
yu acan Baron, ellerinde, papazin cinsel istismarini ve Kardinal'in bunu gérmezden geldigini ka-
mitlayabilecegini belirten bir avukat oldugunu belirttiginde, bir boliim editoriiniin avukat i¢in



Dolayisiyla “kahraman rehber” ile yola ¢ikan Spotlight, basinin yapmasi gere-
keni yapip “6zii"ne donerek, sistemin pargalara boldiigii ve giinliik akig i¢inde
kaybolunmasini sagladig: seyleri bir araya getirerek, sonunda (tipki filmin
ad1 gibi) par¢alara “ig1k tutar” ve pargalarin biitiine doniigmesini saglar. Ekip,
konunun sadece bir veya birkag papazla sinirli kalmasini ve olayin iizerinin
kapatilmasini 6nleyip, Baron’in rehberligi ve sonrasinda Robinson’in israri ile
sistemin {izerine gitmesiyle Bostonda 90 papazin cinsel istismarci oldugunu
ortaya ¢ikararak, hem kentte hem de aslinda tiim iilke ve diinya genelinde bu
konuda degisimi getirir.

Bu siiregte, Spotlight ekibinin mitik yolculugunda 6zellikle iig karakterin
doéniigiimii dikkati geker: Ekibin editorii Walter ‘Robby’ Robinson, muhabirler
Sacha Pfeiffer ve Mike Rezendes.'

Gazetecilerin ge¢misteki yanliglarini telafi etmesiyle basinin sonunda dog-
ruyu yapacagl ve basina dair sorunlarin kurumsal degil bireysel yanliglardan
kaynaklandig1 kabuliinden temellenen 6zgiir basin mitinin somutlagtig: karak-
ter Robinsondur. Filmin baginda izleyici, skandalin basin tarafindan bilingli
olarak kapatildigindan siiphelenirken, filmin sonuna dogru, bes y1l 6nce haberi
goremeyenin, ashnda skandalin en derin sekildearagtirilmasiigin elinden geleni
yapan Robinson oldugunu 6grenir. Etrafi hegemonik erkekligin temsilcileriyle
saril1 Robinson, sistemin adamlariyla o kadar i¢ i¢edir ki hatalarini géreme-
mistir. Ancak bu noktada basina elestirinin yani sira, onu aklama da vardir
giinkii filme gore Robinson bunu bilingli yapmamistir, sadece “gérememistir”;
giinliikk haber akiginda kaybolmug bir “kahraman”dir o.

Bu, izleyiciye Sullivan ile Robinson arasinda, Sullivan’in kentteki cinsel
istismarci seksen yedi papazin isimlerini teyit etmeyi reddetmesi {izerine
gegen diyalogla verilir:

R.: “Yapma, bu bizim kasabamiz. Herkes bir sey oldugunu biliyor, ama
kimse bir sey yapmadi. Buna bir son vermeliyiz”

S.: “Ne yapacagimi sdyleme bana. Bu pislikleri savunmaya yardim ettim,
ama bu benim igim, ben isimi yapryordum.”

R: “Evet sen ve geri kalan herkes”

S.: “Hepimiz bir geyler oldugunu biliyorduk. Peki o zaman sen neredeydin?
Neden bu kadar zamanini ald1 bunu yapmak?”

Robinson’in verebildigi tek cevap ise garesizlik iginde “bilmiyorum” olur.
Robinson’un ge¢mis hatasiyla yiizlesmesindeki zirve nokta ise, Spotlight’in,
haberin yayinlanmasindan énceki son toplantisinda yaganur.

“kagik” ifadesini kullanmas: ve “Kilise’nin olay: yalanladigina” vurgu yaparak Kilise'yi tek gegerli
otorite olarak gérmesi yoluyla bu durum izleyiciye yansitilr.
14. Makalenin sinirhhig) agisindan iki erkek kahramandan sadece Robinson ele alinacaktir.



Kilise'nin avukatim elegtiren bir muhabir: “Biliyordu ve higbir sey yapmadi.
Yillar 6nce bir seyler yapabilirdi. Belki bazi hayatlar: kurtarabilirdi”
Robinson: “Peki biz? Her par¢aya sahiptik. Biz neden daha 6nce bunu

yapamadik?”

Bradlee: “Her pargaya sahip degildik”

Robinson: “Saviano, Barrett, Geoghan vardi. Bodrum katinda atanma
listeleri vardi [...] Macleish bize yirmi papazin ismini génderdi. Sacha
bukonudaki haberimizi buldu [...] Metro ekinde haberi 6ldiirdiim. Hig
devamini getirmek yok. Bilmiyordum ve hatirlamiyorum bile.”

Filmde Robinson, kendi elestirisini ve i¢ hesabin1 yaparak, on bes y1l sonra
bile olsa, haberin sadece bir papazla ilgili tek bir sorun gibi sunulmasini ve
tizerinin kolayca yeniden ortiilmesini engelleyerek, “isin sonuna kadar” gidip
sistemi desifre ederek ge¢miste yaptiklarini diizeltir, kendisini aklar. Spotlight
ekibinin erginlenmesini saglayan rehber Baron’unayni toplantidaki su sozleri,
hem Robinson hem de basini seyirciye affettirir niteliktedir: “Bir gey soyleyebilir
miyim? Cogu zamanimizi karanlklar iginde tokezleyerek gegirdigimiz igin
bazen kolayca unutulabiliyor. Birden 151k yaniyor ve herkes birbirini sugluyor.
Burada olmadigim dénemde ne olduguna dair konugamam, ama hepiniz ¢ok
iyi bir habercilik yaptiniz. Oyle bir habercilik ki, okurlarimiz iizerinde hemen
ve onemli bir etki yaratacak. Benim agimdan, bu neden bu isi yaptigimizin
gostergesi.” Bu durum hikéyenin “kral™, “aykir1 kahraman” Baron’un da Spot-
light ekibini doniigiime ugratmayi basardiginy, yeni kralliginin aydinlanmaya
ulagmasini sagladigini gosterir.

Robinson’in, durumu tamir etmesi ve “kral rehber”in onayini almasiyla,
aslinda yine popiiler kiiltiiriin 6zgiir basin miti olumlanir, pekistirilir ve yeni-
den iiretilir. Ciinkii popiiler kiiltiir sunumlarinda gazetecinin kahraman veya
kotii adam olmasy, siireg iginde yaptiklariyla degil, sonunda kamu ¢ikarinm
yerine getirip getirmedigiyle kurulur (Ehrlich & Saltzman, 2015). Dolayisiyla,
ozgiir basin mitine uygun olarak, giiniin sonunda kamunun ¢ikarlarinin galip
gelmesini saglayarak ge¢misin hatalarini 6deyen Robinson, kahramanligini
hala devam ettirir.

Hikéyede, Spotlight’ta kurbanlarla goriisme gibi en 6nemli ve en duygusal
gorevi listlenen, hegemonyanin baskiladiklarinin sesi olarak hegemonik erkek-
ligi kiran 6nemli figiir, kadin gazeteci Sacha Pfeifferdir. Hegemonik erkekligin
varligin1 dogrularcasina, Boston Globe’un yonetiminde de en iist noktalarda
erkekler yer alir. Filmde, gazetedeki kadinlar daha ¢ok erkek gazetecilerin
islerine yarayan bilgileri arsivden toplayip onlara getirenler ve sekreterler
gibi gazetecilik agisindan ikincil gérev sahibi kisilerdir. Cogu boliim editérii
erkektir ve Spotlight ekibinde de sadece bir kadin bulunmaktadir. Filmde
hegomonik erkekligin baskiladig1 veya ikincil plana attig1 escinseller, kadinlar



ve gocuklar arasinda tek istisna, Pfeifferdir. Bunun yaninda filmde baskilanan
bu gruplarin giigsiizliigii ve ¢aresizligi goriiliirken, Pfeiffer’in elinde ok giiglii
bir silah, fallik nesne vardir: Kalemi.

Good’a gore, filmlerde gazetecilik tamamen “erkek isi” olarak gosterilir
ve kadinlar, ancak bunun kenar iglerini yiriitiirler (1989, s. 15). Dolayisiyla
popiiler kiiltiir filmlerinde kadin gazeteciler siiregelen bir ikilem igindedir:
gazetecilikte bagari i¢in zorunlu gosterilen, erkeklerin iginde “erkeksi” ola-
bilmek ile toplumun kadindan bekledigi, annelik ve sempatiklik (Ehrlich &
Saltzman, 2015, loc. 1400). Pfeiffer, filmin bagindan itibaren igine yogunlagmg
bir kadin olarak verilir. Spotlight ekibinin biirosu sekansinda, haberlere esit
derecede katilimi ve yorumlariyla Pfeiffer'n ekipteki diger erkeklerle esitlik
konumu vurgulanur. Giyimi sadedir, cezbedicilik 6n plana gikmaz, habercilikte
fizigini veya giizelligini degil, kalemini konusturur. Evlidir, ancak Pfeiffer’la
ilgili duygusal sahneler goremeyiz. Bu yoniiyle Good’un belirttigi erkeksilige
yaklagir ve filmlerdeki gazetecilere yonelik mitlerden kurtulamaz. Modern
gazetecilik filmlerinde, kadin ve erkek esitligi, her iki gazetecinin de profesyo-
nel kimliklerinin soguk ve yalnizligina sitkigmig gosterilmesine (Good, 1989,
s. 15) neden olur ki, diger Spotlight iiyeleri gibi Pfeiffer’s da -evli olmasina
ragmen- ayni yalnizlik ve sitkigsmiglik iginde izler seyirci.

Ancak yine de Pfeiffer, kadin gazeteciye yonelik “ayartic1” veya “erkek-
si” seklindeki iki kutup arasinda giden mitlerin digina gikar. Pfeiffer, kadin
kimligi, durusu ve kadin hissiyatiyla bu iki zit miti kiran karakterdir. Pfeiffer,
hegemonik erkekligi, erkekleserek ~hegemonyay eline almak suretiyle- veya
ayartici kadin gazeteci olup bilgiye fizigiyle ulagarak degil, entelektiielligi, kadin
duygusallig1 ve gazetecilik perspektifiyle yener. Kurbanlarin 6zellikle erkekler
oldugu ve yasadiklarini diger erkeklerle paylasma zorluklar1 géz 6niinde bu-
lunduruldugunda, haberin ortaya ¢ikmasi agisindan en énemli pargalardan
biri olan “baskilanan gruplarin konugmasi”ni, konugmaktan da 6te gergekleri
ttim agikligiyla anlatabilmelerini saglayan Pfeifferdir.

Bunun 6rnegi Pfeiffer ile kurbanlardan Joe arasindaki diyalogda da goriiliir:

J.: (Papazin kendisiyle yakinlasmasim anlatirken) “Sonrasinda olanlar oldu.”

P: “Spesifik olarak ne oldu Joe?”

J.: “Bana tacizde bulundu”

P: (Joe’ya anne sefkatiyle bakarak) “Joe, sanirim burada kullandigimiz dil
¢ok 6nemli olacak. Bu durumu sterilize edemeyiz, sadece ‘taciz’ demek yeterli
degil. Insanlar gercekten ne oldugunu bilmeli”

Bunun iizerine Joe, her seyi tiim ayrintilariyla anlatirken Pfeiffer, Joe’ya
“aglamanin normal” oldugunu sdyleyerek annelik vasfini ortaya koyar. Benzer



sekilde kurbanlardan Saviano'ya Pfeiffer, olaya sadece haber goziiyle bakma-
digin1 vurgulayarak, “Buradayim, ¢iinkii bu konuya énem veriyorum” der.
Kahraman, filmin sonunda kendini de ozgiirlestirir ve cesaret kazanir.
Filmin baginda, kiliseye haftanin ii¢ giinii giden biiyiikannesine taciz vakasini
arastirdiklarini sdyleyemeyen Pfeiffer, filmin sonunda haberini ilk bityiikanne-
sine okutturur. Daha dnce sirf bityiikannesi istedigi i¢in kiliseye giden Pfeiffer,
filmin sonunda bu eyleminden vazgeger, biiyiikanne vasitasiyla metaforlas-
tirilan aile ve toplumun kurallarina boyun egmek yerine 6zgiirlesmeyi seger.

Mitik Final: Kurbanlar I¢in Adalet, Adalet i¢in “Ozgiir Basin”
Spotlight ekibinin Bostonda sadece birka¢ degil, doksana yakin papazin

cinsel istismarci oldugunu ortaya ¢ikarmasiyla, “kahramanin yolculugu”na
uygun olarak, filmin sonunda hem kahramanlar hem kent déniigiir. Baron,
gazete icin koydugu “okur i¢in hayati olma” amacini yerine getirirken, artik
kasabanin yabancisi olmaktan gikar. Film boyunca odasinda yalniz gériinen
Baron, filmin sonunda kendisine mesafeli kalan Bradlee ile sohbet ederek
gazeteden ayrilir. Kardinal'in Baron’u ikna igin telefonla aramasi, haberin ¢ik-
masini engelleyemez. Kilise 6zgiir basin lizerinde hegemonyasini ve iktidarmi
kullanamaz, béylece hegemonik erkeklik iktidar1 kirilir. Kurbanlarin gazeteyi
telefon yagmuruna tutmasiyla iktidar, artik kamuya ve kamunun sesi olan
basina geger. Film, boylece ideolojik olarak da iktidarin muhafazakarlardan
liberallere ge¢mesini olumlar.

Yillar 6nce bu skandali géremeyen Robinson, isi sadece bir papazin istis-
mariyla birakmayarak ve sistemin lizerine gidip ge¢mis yanligini telafi ederek
hem kahraman mitini hem de 6zgiir basin mitini pekistirir. Daha da 6nemlisi,
avukatlar ve kurbanlar kahramanlarin miicadelesi sonrasinda karanlklarindan
ve ii¢ maymunu oynamaktan ¢ikarak ézgiirlesir, ncesinde sistemi koruyanlar
itirafa, kurbanlar konugmaya baglar. Artik zincirler kirilarak herkes adalet i¢in
adim atar. Bunun en giiglii temsili de, skandaldan sonra gazetenin susmayan
telefonlariyla verilir.

Fimin sonunda Rezendes’in, avukatin biirosundan ¢ikarken iki istismar
edilmis gocuk gérmesinin ardindan avukatin, “Bay Rezendes, isinizi yapmaya
devam edin” sozleriyle filmde, Kilise’nin istismarlarini ortaya ¢ikaran basinin
kamusal gorevine devam ettigi miiddetge adaletin yerine gelecegi ve kamu
¢ikarlarinin igleyecegi mesaji ortaya ¢ikar. Ayrica, filmin sonlarina dogru
Macleish’in Poster Davasr'nda aslinda 20 papazin ismini gazeteye génderdigini
Ogreniriz. Macleish’in de skandali ortaya ¢ikarmada “en iyi yol” olarak “basina
gitme”yi gostermesi ve zamaninda kendisinin bu yolu denemesi eklendiginde,
filmde gergeklerin ortaya ¢ikarilmasinda en iyi yontemin basina ulasmaktan
gegtigine vurgu yapilarak 6zgiir basin miti pekistirilir.



Kurbanlarin yani sira Kilise'nin Garabedian, Saviano ve Sipea yonelik ka-
ralama kampanyalarinin kirilmasindaki tek aracin da yine 6zgiir basin oldugu
gosterilir ve hegemonyanin diglama siirecinin kirilmasinda 6zgiir basinin 6nemi
vurgulanir. Tiim bu doniigiimlerle ve basina y6nelik vurgularla filmde, baskici
sistemlerin agillamaz olmadigi, ama bunun igin bir kahramanin gerektigi ve
bunu ¢ogunlukla 6zgiir basinin yerine getirecegi vurgulanir ve boylece 6zgiir
basin miti kutsanur, yiiceltilir.

Filmin sonunda ¢ikan yazilarda eyalet ve iilkelerin yer aldiga listelerle, diinya
genelindeki kiliselerde birgok cinsel istismar vakasinin yagandiginin ortaya
ciktig1 verilerek, basinin gergekleri ortaya ¢ikarmasinin, adaleti getirmesinin
ve kamu ¢ikarina hizmet etmesinin 6nemi tekrar pekistirilir.

“Kahraman”in Hikayesi Tamamlanamaz:
Hegemonyayla Bitmeyen Miicadele

Ancak filmde, gazetenin telefonlarinin devaml ¢almasi ve kahramanlarin
bu olayla ilgili yeni hikayelere adim atmasiyla yolculugun sonlanmadig,
gazeteci kahramanin Campbell’in kahramanlarindaki gibi “eve doniig”iiniin
olmayacag ve yolculugunun hep yeni yolculuklarla devam etmesi gerektigi,
bunun 6zgiir basinin geregi oldugu gosterilir.

Ozgiir basinin yolculuguna devam etmesi zorunlulugu, Rezendes'in avukatin
biirosunda istismar edilmis iki ¢ocuk gérmesinin yam sira filmin ardindan
¢ikan yazilardan birinde de giiglii bigimde kendini gosterir: “Kardinal Law,
Aralik 2012de istifa etti. Katolik kiliseleri arasinda en yiiksek riitbelerden biri
olan Romadaki Santa Maria Maggiore Basilikasr'na tekrar atand1”. Sonrasinda
perdede beliren, kiliselerdeki cinsel istismarin tiim iilke ve hatta tiim diinya
genelinde olduguna ydnelik yaziyla birlikte degerlendirildiginde, sistemin
sistematik baskilama, istismar ve zayiflar1 ezme siirecinin, Vatikan’m sugluyu
odiillendirmesiyle bugiin oldugu gibi yarin da devam edecegi mesaji verilir.

Dolayisiyla film, bu hikéye bitse bile, gercek hayatta sistemin her zaman ken-
dini yeniden iiretmeye, siirdiirmeye ve hatta giiglendirmeye devam edecegini
ve miicadelenin bitmedigini vurgulayarak, tiim bu baskilara ve hegemonyaya
karg1 miicadeleyi, 6zgiirliigii, adaleti getirecek olanin, ancak kamu ¢ikarina
gore hareket ederek vatandaglarin sesi olacak 6zgiir basin oldugunu ima eder.

Sonug

Spotlight filmi, Campbell'in kahramanlik miti ile gazetecilik filmlerindeki
6zgiir basin mitinin yeniden iiretildigi, pekistirildigi ve yiiceltildigi filmlerden
biridir. Filmde, y1llarca siiren bir skandal1 géremeyen ve boylece kamusal ¢ikar
islevini yerine getiremeyen basin, aykir1/ sistem dis1 kahraman rehber yardi-
miyla 6ziine donerek ve hatasini telafi ederek, kendilerini, kasabalariny, iilkeyi



ve hatta diinyay: baskinliktan “kurtarir” ve “6zgiirlesmeyi” saglar, Kilise'nin
hegemonik erkekliginin yanli§ pratikleri konusunda “spotlight” tutar.

Ehrlich ve Saltzman, popiiler kiiltiir imajlarinda, basinin 6zgiir toplumun
dogru islemesi i¢in hayati oldugu seklinde bir tablo ¢izildigini kaydeder (2015,
loc. 91-98). Popiiler kiiltiiriin basin hakkindaki hikayeleri, benzer mitleri
yeniden iiretir. Bu mitler sadece gazetecilik hakkinda degildir, ayni1 zamanda
demokrasinin diizgiin islemesi ve iyinin kotiiye galip gelmesi tizerinedir (2015,
loc. 895). Filmin verdigi de tam olarak budur.

Basiny, tiim hatalarina ve eksikliklerine ragmen kamu ¢ikarlarmnin gergekles-
mesi, adalet ve vatandagin sesinin duyulmasi agisindan hegemonyaya karg1 en
6nemli arag olarak sunan filmde, seyircilere ve gercek gazetecilere, hegemonik
iktidarlarin baskisina, kendisini megrulagtirmasina ve yeniden iiretmesine
kargin 6zgiirliik ve kamu ¢ikarlari igin ellerindeki bu giice sahip ¢ikmalar1 ve
bunu kullanmalari ¢agrisi yapilir. Film, hegemonyalara karg: miicadelenin
bitmedigini belirtirken, tiim baskilara kars1 durmada ve kamu ¢ikarini yerine
getirmede vatandagin giiciiniin 6zgiir basin oldugu sdylemini pekistirir.
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Gergegin Icindeki Mitler: Ciplak

Kurtulus Ozyazict'

Bakin, Ustinsani 6gretiyorum size [...] insan bir iptir, hayvan
ile Ustinsan arasinda gerilmis-bir ip ki uzanir bir ugurumun
izerinde (Nietzsche, Biyle Soyledi Zerdiigt, 2013, s. 8).

Ingiliz sinemaci Mike Leigh, ad1 daha gok gergekgilikle anilan bir yénet-
men. Yine de onun filmlerini Ken Loach’ta oldugu gibi “toplumcu gergek¢i”
bir bakis agistyla izlemeyiz. Bize daha siradan 6ykiiler anlatir Leigh. Ingiliz isci
sinifinin ya da alt-orta sinifin yagadiklaridir bunlar. Richard Porton, Leigh’in
dilinin Ingiliz ger¢ekgiliginin komik unsurlariyla ériildiigiinii ve bunun absiird
tiyatro geleneginden geldigini soyler (Porton, 2003, s. 165). Leigh de filmlerinin
“insanlara her zaman gergekleri anlattigini” ifade etmistir (Watsondan aktaran
Norman, 2009, s. 97). Sean O’Sullivan, Mike Leigh’in filmlerinde gériintii ya
da sesten ¢ok igerigin 6nemli olduguna vurgu yapar ve filmlerinin “yagami
hissettiren” ve “gergegi duyumsatan” bir biiyiiciiniin elinden giktigin1 sdyler
(O’Sullivan, 2011, s. 2). Belki de bu yiizden oyuncularinin ellerine yazili me-
tinler vermektense onlar1dogaglama yapmaya tegvik eder Mike Leigh. Ortaya
¢itkan sonug, bagarili oyunculuklarla siislenmis “gercek” 6ykiilerdir.

Mike Leigh’in filmleri genelde aile ykiileri anlatir. Biiyiik Umitler (High
Hopes, 1988), yoksul ama mutlu bir giftin 6ykiisii ile karsimizdadir. Hayat
Tathdir (Life is Sweet, 1990), yine Londra’nin kenar mahallelerinden birinde
yasayan bir ag¢1ve ailesinin yasadiklarini anlatir. Sirlar ve Yalanlar (Secrets and
Lies, 1996) 6z annesini arayan siyahi bir kadinin éykiisiidiir. Omriimiizden Bir
Sene (Another Year, 2010), gevrelerindeki mutsuz insanlar1 hayata baglamaya
calisan yagsh bir iftin, belki de her yil yasadigi siradan bir hikayedir. Daima
Mutlu (Happy-Go-Lucky, 2008), mutlu bir kadin ile onun mutsuz siiriicii
egitmeninin Oykisidiir. Topsy-Turvy (1999), Vera Drake (2004) ve Mr. Tur-
ner (2014) gibi tarihi filmleri saymazsak Leigh’in sinemasi, Londra’nin arka
mahallelerinde karsimiza ¢gikabilecek insanlarin genelgeger 6ykiileridir: Cogu

1. TRTde Prodiiktor.



alt-orta siniftir, gogunun bir aile yagami vardir ve iglerinde mutsuz olanlar da
olsa, bunlar varolanla yetinmeyi bilen, kendileriyle barigik insanlardir. Ciplak
(Naked, 1993) bir aile 6ykiisii anlatmaz. Diger filmlerinde oldugu gibi “mutlu”
olabilmeyi bagarmig karakterler ise hi¢ yoktur bu filmde. Film, sinifsal bir dert
tasimaz, politik gondermelerde bulunmaz. Ciplak’ta daha gok “varolugsal bir
vurgu” s6z konusudur (Carney & Quart, 2000, s. 237).

Ciplak filmi, yalnizca igerigiyle diger Mike Leigh filmlerinden ayrilmaz;
gercekle bu kadar hagir nesir bir yonetmenin bu film araciigiyla “mitlere”
gonderme yapmasi da ilgingtir. Campbell, Kahramanin Sonsuz Yolculugu kita-
binda “sekil degistiren fakat hep aynikalan” o hikayeden bahsediyordu (2013,
s. 13). Adina monomit dedigi bu hikaye her kiiltiirde ve her ¢agda karsimiza
bir sekilde ikiyordu. Aslinda anlatilan “bin yiizlii kahramanin” yolculugudur
ve “kahraman kendisini bir yolculuk ve i¢ kesifle kurtarmak istiyordur” ( Yiicel,
2014, s. 13). Ciplak filminin 6ykiisiinii Campbell'in monomitiyle birebir 6rtiig-
tiirmek miimkiin degil, ancak 6ykiiniin kurulusu, kahramanin yola ¢ikis ve
yolculugu sirasinda yagadiklari gerek Campbell'in gerekse onun yazdiklarini
gelistiren Vogler’in soyledikleriyle ters diismiiyor. Ciplak’ta bir kahramanin
degil, anti-kahramanin dykiisiine tanik oluruz. Johnny, Manchester’in arka
sokaklarindan birinde bir kadinla iligkiye girmektedir. Birden kadina sert dav-
ranmaya baslar ve kadin bundan rahatsiz olur. Johnny’nin elinden kurtulur ve
“seni Bernard’a sdyleyecegim” diyerek oradan uzaklagir. Johnny tedirgin olur.
Bir araba ¢alarak Londra’ya dogru yol alir. Jenerik boyunca Johnny'yi arabada
goriiriiz. Brian Henderson, “yonetmene imgeyi bagka bir imgeye gegmeden
gelistirme ve degistirme imkanini verenin sadece uzun ¢ekim oldugunu”
soyler (2011, s. 276). Johnny’nin arabayla yol aldig1 sahne tek bir ¢ekim de-
gildir ancak Johnny’yi uzun bir siire yolda gériiriiz. O’Sullivan, Ciplak’in bir
yol ve ofkeli geng adam filmi oldugunu itiraf eder (2011, s. 56). Kahramanin
yolculugu baglamistir.

Volkan Yiicel Kahramanin Yolculugu: Mitik Erkeklik ve Su¢ Dramas: adl
kitabinda Propp, Campbell ve Vogler’in “Kahramanin Yolculugu” modellerini
tartigir. Yolculugun ilk agamasi Proppda “aileden birinin evi terk etmesi” iken
Campbellda bu, “maceraya davet™tir. Vogler ise ilk siraya olagan diinyay koyar,
ardindan maceraya davet baglar (Yiicel, 2014, s. 29). Ciplak’ta Johnny’yi 6nce
kendi olagan diinyasinda goriiriiz. Sokaklardadir ve bir kadinla beraberdir. Film
ilerledikge bu durumun Johnny’nin dogali oldugunu anlayacagiz. Sonra bir
tehdit gelir. Kadin, “Bernard” adindaki birine onu sikdyet edecegini séyleyerek
Johnny'yi tehdit eder. Johnny huzursuz olur ve hemen oradan uzaklagmak ister.
Gidebilecegi tek bir yer vardir, belki kisa siireligine de olsa huzursuzlugunu
giderebilecek tek kisi olan eski sevgilisi Louise’in yani1. Louise bir i bulmug
ve Johnny'yi terk edip Londra’ya yerlesmistir. Johnny boylece maceraya atilir.



“Johnny’, Ingilizcede “taninmayan, 6nemsiz adam” anlamina gelir.2 Kahra-
manimiz Johnny de ona adi soruldugunda “bir adim yok” ya da “hi¢ kimseyim”
diye yanit verir. Simon Goldhill, Ciplak filmini ¢agdas bir Odysseus dykiisii
olarak yorumladig yazisinda “Londra sokaklarinda yolculuga ¢ikmig bir
kahramanin adinin Johnny'den bagkasi olmasi beklenemezdi. Ciinkii ‘johnny,
‘andra’ sdzciigiiniin Ingilizcesidir ve ‘insan / adam’ anlamina gelen ‘andra’
Odysseia’nin ilk s6zctigiidiir” der (Goldhill, 2007, s. 247).

Mike Leigh bu filmde entelektiiel diizeyi yiiksek bir kahramani kargimiza
¢ikarir. Tipki Odysseus gibi o da “sozlerin efendisidir” (Goldhill, 2007, s. 247).
Kadinlar onu gekici bulur ve Johnny de bundan faydalanir. Ama o, kadinlara
kotii davranir. Zaman zaman sozleriyle zaman zaman fiziksel anlamda onlari
incitmek hoguna gider. Louise’in evine gittiginde, Louise evde yoktur, onun ev
arkadagi Sophie ile kargilagir. Sophie de tipki Johnny gibi igsiz, hayata tutun-
maya ¢aligan biridir. Johnny ona sorar: “Su mutlu kii¢iik insanlardan misin?”
Sophie alayci bir gekilde yanit verir: “Inanilmaz hayat doluyum.” Johnny ye-
niden sorar: “Hig diigiindiin mi, su berbat hayatinin en mutlu anini aslinda
yasamugsindir ve ileride seni hastaliklar bekliyor olabilir” Johnny karamsardir
ve etrafindakilere bunu hissettirmekten zevk alir. Louise eve geldiginde kaldig1
oday1 ve tek kisilik yatagini1 ima ederek onu agagilar. Hatta Sophie ile iligkiye
girerek adeta ondan intikam alir.

“Bizim kiiltiirimiizde temsil edildigi sekliyle erkeklik, daima ‘tamamlan-
mamug, ayni 6l¢iide hem toplumsal hem de ruhsal bir gergeklik iizerinde ku-
rulu bir varolug 6zelligidir” (Segal'den aktaran Yiicel, 2014, s. 42). Mike Leigh
Ciplak filminde bize ayn1 zamanda bir “erkeklik” hikayesi anlatir. “Entelektiiel”
Johnny’nin kadinlara y6neldigi sahnelerde “zengin” Jeremy’yi karsimiza ¢ikarir.
Jeremy tek amaci kadinlarla seks yapmak olan zengin, kiistah ve agir1 kibirli bir
karakterdir. “Jeremy” halk dilinde “iri penisli” anlamina da gelen bir s6zciik.?
Filmin sonlarinda Louise, evden gitmek bilmeyen Jeremy’yi penisini kesmekle
tehdit eder ve giderken de “bamya aletli” diyerek onunla dalga geger. Mike
Leigh, Johnny’yi daha sevimli gostermek igin Jeremy karakterini ortaya ¢ikar-
digini itiraf eder (Raphael, 2008, s. 231). Oysa iki karakter de kadinlar1 seks
objesi olarak gérmekte, onlara siddet uygulamakta, hatta tecaviiz etmektedir. iki
karakter de sozleriyle kadinlar1 agagilar, cinsiyet¢i ifadeler kullanir ama Johnny
bunu entelektiiel kilif igerisinde gergeklestirir. Jeremy ise s6yleyecegini dogru-
dan soyler. Johnny, Sophie ile tanistiginda ona sozleriyle kur yapar: “Memeli
tiriiniin, XY kromozomlu Manchesterl azgin bir iiyesi iistiinde nasil bir etki
uyandirdiginin farkinda misin?” Bu sahneden hemen sonra Jeremy ile tanigiriz.
Jeremy bir spor salonunda masaj yaptirmaktadir ve masaj yapan kadina dogru-

2. http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/johnny.
3. http://www.urbandictionary.com/define.php?term=Jeremy.



dan sorar: “Benimle yemege ¢ikar misin?” “Hayir” yanitim1 alinca bir kez daha
sorar: “Sence kadinlar tecaviiz edilmekten hoglanir m1?” Daha sonra Jeremy
kadini yemege ¢ikarmay bagaracak, ama sozleriyle onu rahatsiz etmeye devam
edecektir. Jeremy, kadinin iki gogsiiniin aym biiyiikliikte olmadigini iddia eder.
Kadin “Tartmak ister misin” diye sorar? Kadinin onunla beraber olmasini teklif
eder. Yine “Hayir” yanitini alinca “Feminist misin” der kadina. Laura Mulvey
“cinsel dengesizligin yénettigi bir diinyada bakmadaki haz, etkin / erkek ve
edilgin / disi arasinda boliinmiistiir” der ve ekler: “Geleneksel teshirci rolleri
i¢cinde kadinlar, bakilasilik mesaji veren, giiglii gorsel ve erotik etki amaciyla
kodlanms dis goriiniisleriyle ayn1 anda hem bakilan hem teshir edilendirler”
(Mulvey, 1997, s. 41). Johnny de o sirada Sophie’nin gogiislerine ulagmak igin
elbisesinin bagciklarini ¢6zmeye ¢aligmaktadir. Sophie, “merdiveni denedin,
asansorii kullanalim” diyerek elbisenin arka tarafinda bulunan fermuari agar.
Iki kadin da onlar1 yalmizca bir seks objesi olarak géren ve fazla zeki olduklarim
diisiinen iki erkege hazircevapliklariyla ders vermislerdir. Johnny de Jeremy
de aym kisidir aslinda, biri entelektiiel kumagla sarilmigtir sadece. Belki de bu
yiizden ona kars, Jeremy’ye oldugundan daha fazla sempati besleriz filmde.

Johnny, sevgilisi Louise’in pesinden gitmistir ama evde kalmaktan rahatsiz
olur. Kitabini alir ve sokaga atar kendini. Kahramanin yagayacagi maceralar
vardir ¢iinkii.

Kahraman modern bir insan olarak 6lmiistiir; fakat ebedi insan —-mitkemmellesmis,
belirsiz, evrensel insan- olarak yeniden dogmustur. Oyleyse onunikinci 6nemli gérevi
ve amaci bizlere doniigmiis olarak geri ddnmek ve yenilenmis yagamdan aldig dersi
ogretmektir (Campbell, 2013, s. 31).

Johnny her firsatta daha 6nce bir kez 6ldiigiinii ya da yasayan bir 6lii ol-
dugunu soyler. Adeta Isa gibi yeniden dogmugstur (Whitehead, 2007, s. 97).
Sokakta otururken kargilastig1 ve onu bekgilik yaptig: binaya alan Brian ile
girdigi diyalog, Johnny’nin adeta bir Ustinsan olarak diinyaya geri dondiigii-
niin igaretidir.

“Bu hayat nihai / ebedi hayatiniz; tekrar yasayacak olsaydik bile zaten ya-
samakta oldugumuz hayatin yalnizca aynisi verilirdi bize, 6yleyse hayatimiz
kurtarilacaksa simdi kurtarilacaktir” (Nietzscheden aktaran Yiicel, 2014, s. 17).

Brian, bog bir binada bekgilik yapan bir gérevlidir. O dakitap okumay: sever
Johnny gibi. Okuyacak ¢ok da zamam vardir. Ancak o, Johnny kadar kotiimser
degildir. Para biriktirip Irlandada deniz kenarinda kiigiik bir kuliibede yagamak
istemektedir. Johnny insanlara karigmaya karar vererek ¢ekildigi inzivadan
uyanan Zerdiist misali Brian’a yasam dersleri vermeye baglar. “Hi¢birimizin
bir gelecegi yok” diyerek baglar séze, Incil'in Kiyamet béliimiinden alintilar
yapar ve “Diinyanin sonu ¢ok yakin, oyun bitti!” der. Din de bir mittir ve



giindelik yagamin vazgegilmez bir pargasidir. Johnny’'nin Briana akil verirken
gondermede bulundugu, Vahiy kitabinin 13. Béliim’iinde yer alan ve seytanin
sayis1 olarak bilinen 666 sayisidur.

Kiigiik-biiyiik, zengin-yoksul, 6zgiir-kéle, herkesin sag eline ya da alnina bir iaret
vurduruyordu. Oyle ki, bu isareti, yani canavarin adini ya da adin1 simgeleyen sayiy1
tasimayan ne bir sey satin alabilsin, ne de satabilsin. Bu konu bilgelik gerektirir. Anla-
yabilen, canavara ait say1y1 hesaplasin. Ciinkii bu say1 insani simgeler. Sayis1 666dur.*

Johnny’ye gore satin aldigimiz tiim iriinlerin barkodlari, kredi kartlar:
vs her sey 666 sayisinin bir tiirevidir. Biitiin insanlik seytanin esiri olmustur,
bagka bir deyisle artik kiyamet giinii yaklagmistir. Johnny, Brian ile sohbetinde
adin1 vermeden Ustinsandan s6z eder:

Sence amip, bir kurbagaya dogru evrimlesecegini diigiinmiig miidiir? Ve ilk kurbaga
kendini sudan digar1 atip bir es bulmak ya da bir yirticiy1 duraksatmak igin ses telle-
rini gorevlendirdiginde o ilk viraklamasinin diinyadaki biitiin lisanlara ve edebiyata
dogru evrimlesecegini hi¢ hayal etmis midir? Elbette hayir. Ve nasil ki o kurbaga
Shakespeare’i hi¢ tasavvur edemediyse biz de kaderimizi asla tasavvur edemeyiz.
Giinkii evrim heniiz tamamlanmadi. Insanoglu ne tamamen var oldu ne de yok oldu.
Bak, eger zamanin tiimiinii tek bir yil ile simgelestirirsek biz Ocak’in ilk anlarindayiz
heniiz. Daha gidecek uzun bir yol var. Sadece artik ilave uzuvlar ya da yiizgegler ¢1-
karmayacagiz. Ciinkii evrim de evrimlesiyor. Her ne olursa olsun, insanoglu asla yok
olmayacaktir. En azindan bagka bir form alip yok olacaktir. Maddenin 6tesindeki bir
seye evrimlesecek, saf diigiinceden olugan tiirlere.

Bu uzun konugma Zerdiist'iin Ustinsana giden yolda yaptig1 yolculugu
hatirlatir. Ve tabii ki Stanley Kubrick’in Arthur C. Clarke’in eserinden uyarla-
d1812001: Bir Uzay Yolu Macerasi (2001: A Space Odyssey, 1968) filmini. “Ay
Gozciisii babasinin gece 6lmiis oldugunu fark etti. Yagh olanin babasi oldugunu
bilmiyordu. Bu tiir bir iliski onun anlayabileceginin 6tesindeydi. Ama iskelete
dénmiis bedene bakinca belli belirsiz bir huzursuzluk duydu ki bu huzursuzluk
{iztintiiniin atasidir” (Clarke, 1998, s. 29).

Brian, korudugu bos binanin kargisindakibir evde, her gece bir kadin izler.
Johnny, Briandan ayrildiktan sonra kadinin evine gider. Kadin Johnny'yi igeri
alr. Sarhostur, hayattan bezmig bir haldedir. Johnny'yi ¢ekici bulur. Johnny
ise her zamanki alayciligini sergiler. Kadinin kitaplarini goriince “Ben fazla
okumam” der. Jane Austin’in Emma kitabina “Emma’nin Jane Austinadl kitabr™
der. Brian'in onlari izledigini bilmektedir. Kadinla sevismeye baglar, tam onu
soyarken kadinin sirtindaki kafatas1 ddvmesini goriir. Johnny bunu tehdit olarak
algilar ve “Anneme benziyorsun” diyerek oradan uzaklasir. Johnny 6limden

4. http://incil.info/kitap/rev/13.



korkmaktadir. Filmin hemen baginda aldig: tehdit, onu sehir degistirmeye
zorlamigti, daha sonra sokakta bir grup serseriden dayak yediginde yine ken-
dini ¢aresiz hissedecekti. Kafatasi ddvmesi de Johnny’yi korkutmugtur. Freud,
1913’te yazdig1 Totem ve Tabu'da 6lii tabusundan bahsederken Maorilerden
ornek verir ve “Bir dlitye dokunan ya da gémiilmesinde hazir bulunan herkes
kirlenmig sayilir” der (Freud, 2015, s. 83). Johnny, belki kendini daha 6nce
o6ldi diye tamimladig igin, belki kafatasi ona 6liimii ya da éliiler diinyasini
hatirlattig1 icin bilinmez, korkar ve kagar. Oysa onun alteregosu sayilabilecek
Jeremy 6liimden korkmaz. Aksine kirk yagina geldiginde intihar edecegini,
¢iinkii daha fazla yaglanmak istemedigini séyler.

Johnny kadinin yanindan ayrildiktan sonra bu kez bir restoranda ¢ali-
san geng bir kadina takilir. Onun kaldig eve gider. Kadinin evinde yemek
yer, yikanir. Goldhill yemek ve yikanma temasinin Odysseiada kargimiza
sik sik giktigini s6yler. Bu sahneyi Homeros'un Odysseia’sinda Odysseus ile
Nausica’nin sahneleriyle 6zdeglestirir (Goldhill, 2007, s. 256). Johnny, diger
kadinlarla kiyaslandiginda daha saf ve garesiz goriinen bu geng kadinla da
dalga gegmeyi ihmal etmez. Salonda duran Eski Yunan biblolarini agagilar ve
kadinin gey ev sahiplerini kastederek “homer-fobik gériinmek istemem ama
biitiin bunlar ¢ok sagma” der. Modern diinyanin eski ya da egzotik yerlere ait
nesneleri barindirmasi ona sagma gelmektedir. Freud, Totem ve Tabu kitabin-
da Frazer'in totem tanimini kullanir: “Totem, ilkel insanin, kendi kisiligiyle,
tiiriine ait objelerin her biri arasinda tamamen 6zel bir iligki bulunduguna
inandif1 i¢in batil bir sayg1 gosterdigi maddi bir objedir” (Freud, 2015, s.
153). Giiniimiizde farkl kiiltiirleri simgeleyen objelerin evlerin salonlarinda
“bir siis” olarak sergilendigini biliyoruz. Johnny disk atan Yunanli heykelini
goriince, “pizza dagiticis1 adam” diye dalga geger. Louise’in diger ev arkadag:
Sandra’nin odasina girdiginde de Sandra'nin Afrika’ya gitmesini garipsemis,
odasinda duran Afrika ve uzak dogu kiiltiiriine ait bazi nesnelerle yine dalga
gecmisti. Ona gore, belli ki biitiin bunlar birer ilkellik gostergesidir. Johnny,
geng kadinin evinde bir de Homeros'un Odysseia kitabini bulur ve adeta ken-
di yolculuguna vurgu yaparcasina kadina kitab: okuyup okumadigini sorar.
Kadin, Johnny’nin alayc tavirlarindan sikilir ve onu kovar. Johnny, kadinin
yanindan ona beddua ederek ayrilir. Bu bedduada yine kadinlar vardir. Geng
yasta 6len Emily Bronte’ye vurgu yaparak geng kadini agagilar. Mike Leigh,
daha sonra ¢ekecegi Profesyonel Kizlar (Career Girls, 1997) filminde Emily
Bronte’nin Ugultulu Tepeler’inin adini bolca anacaktir.

Geceyi sokakta gegiren Johnny, yine birilerine bilgi¢lik taslamaya ¢ahigir ama
bu kez dayak yer. Jeremy ise parasinin ona verdigi giicle Louise ve Sophie’nin
bulundugu eve gelmis ve Sophie’yi para kargilig1 sekse ikna etmistir. Bu ikilinin
bulustugu sahne ilgingtir. Johnny dayak yedikten sonra Louise’in evine s1g1in-
mustir. Banyodadir. Sahibi oldugu evden gitmeye pek niyeti olmayan Jeremy (ki



kendini ev halkina Sebastian olarak tanitmigtir) ise ¢ikan giiriiltiiden rahatsiz
olarak banyoya gelir. Johnny sakally, @istii bag: kirli, dayak yedigi i¢in yarah
bir halde yerde debelenmektedir. Jeremy’nin ise yiizii tiraghdir ve yar1 ¢iplak
halde ona aciyarak bakar. Filmle ilgili bazi yorumlarda Johnny i¢in “Zekas
ve entelektiielliginden soyunsa Jeremy gibi goriinecekti” denir.> Mike Leigh
filme Ciplak Maymun adin1 vermek istedigini, bu isimde bir kitap oldugunu
ogrendikten sonra ise bundan vazgegtigini soyler (Raphael, 2008, s. 247).
Gergekten de filmde maymunlara pek ¢ok génderme bulunmaktadir. Evrime
inanan Johnny, pek gok kez maymunlardan bahseder. Ozellikle Hindu dininde
maymunlar kutsal hayvanlardir. Pek ¢ok mit (ii¢ maymun vb) maymunlara
atifta bulunur. Mike Leigh’in bu filmde Johnny ya da Jeremy olarak izleyicinin
karsisina gikardig erkek figiirii zeké ve entelektiiellikle (Johnny) ya da parayla
(Jeremy) giyinmis ¢iplak maymundan bagka bir sey degildir aslinda.

Filmin sonlarina dogru Louise ve Sophie’nin {igiincii ev arkadagiyla tanigiriz.
Sandra, erkek arkadagindan ayrildigi i¢in Afrika gezisinden erken donmiigtiir.
Evin karmakarigik halini goriince ¢ilgina déner. Hemsire olan Sandra, 6nce
Johnny’nin yarasini tedavi eder, sonra dagilan evi toparlamaya baglar. Higbir
ciimlesini tamamlayamayan, kurdugu bu yarim ciimlelerdenkaotik bir durum
i¢inde oldugu anlagilan Sandra, ilgingtir, evin diizenini saglayan kisidir.

Edith Hall, sinemadaki Odysseus 6ykiilerini feminist agidan degerlendirdigi
yazisinda Ciplak filmindeki Louise karakterinin bir tiir Penelope oldugunu
soyler.* Homeros'un Odysseia’sindaki Penelope, pek ¢ok talibi olmasina rag-
men Odysseus’u beklemigti. Hatta taliplerine bir sey ordiigiinii soyleyerek
onlar1 oyalamis ve giindiiz 6rdiigii 6rgiiyii gece sokerek Odysseus gelene kadar
Orgiiniin bitmemesini saglamigt1. Johnny, Louise’in evine yarali ve garesiz bir
sekilde gittiginde beraber Manchester’a donmenin hayalini kurarlar. Johnny
filmin baginda da Louise’i Manchester’a donmek igin ikna etmeye ¢aligmigti.
Basta “Hayir” diyen Louise, Johnny’nin¢aresizligini gériince bu kez ikna olur.
Beraber eve doniis sarkilari sdylerler. Sadik bir estir Louise, tipki Odysseus’un
esi Penelope gibi. Kahramanimiz Manchesterdan ayrilmi, Londrada bir
maceraya atilmig, pek ¢ok savaglar vermistir. En ¢ok kendiyle vermistir bu
savagl. Restorandaki geng kadin onu evden atinca “Sunu anlyor insan, kag
tane kitap okumus olursan ol, bu diinyada hala anlayamayacagin seyler var”
diyerek yenilgisini kabul eder. Kahramanin eve doniisii igin her sey hazirdir
ancak Johnny diizene aligkin degildir. O yine ait oldugu yere, sokaklara don-
meye, yeni maceralar yasamaya karar vermigtir. Jeremy’nin ortada biraktig
paray1 alir ve ayag yaral olmasina ragmen kaybeden-Odysseus olarak yeni
bir yolculuga ¢ikar.

5. http://www.avclub.com/article/inakedi-is-mike-leighs-nastiest-movieand-maybe-his-105186.
6. https://www.royalholloway.ac.uk/crgr/documents/pdf/papers/cinematicpenelope.pdf.



Kaynak¢a

Campbell, J. (2013). Kahramanin Sonsuz Yolculugu (Cev. S. Giirses). Is-
tanbul: Kabalc.

Carney, R. & Quart, L. (2000). The Films of Mike Leigh: Embracing the
World. Cambridge: Cambridge University Press.

Clarke, A. C. (1998). 2001: Bir Uzay Efsanesi (Cev. O. Iseri & A. Tiiziinsoy).
Istanbul: Ithaki.

Freud, S. (2015). Totem ve Tabu (Cev. C. Karakaya). Istanbul: Kabalc1 [1913].

Goldhill, S. (2007). Naked and O Brother Where Art Thou? The Politics
and Poetics of Epic Cinema. B. Graziosi & E. Greenwood (Ed.), Homer in
the Twentieth Century (s. 245-267). New York: Oxford University Press.

Henderson, B. (2011). Uzun Cekim. E. Yilmaz (Ed. & Cev.), Filmde Yontem
ve Elegtiri (s. 275-288). Ankara: De Ki.

Mulvey, L. (1997). Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemasi (Cev. N. Abisel). 25.
Kare, 21, 38-46.

Nietzsche, E (2013). Boyle Séyledi Zerdiist (Cev. M. Tiizel). Istanbul: Is
Bankasi.

Norman, S. C. (2009). Close Encounters with the Real: The Films of Mike
Leigh. Iletisim, 11, 95-115.

O’Sullivan, S. (2011). Mike Leigh. Chicago: University of Illinois Press.

Porton, R. (2003). Mike Leigh’s Modernist Realism. I. Margulies (Ed.), Rites
of Realism (s. 164-184). Londra: Duke University Press.

Raphael, A. (2008). Mike Leigh on Mike Leigh. Londra: Faber & Faber.

Whitehead, T. (2007). Mike Leigh. Manchester: Manchester University Press.

Yiicel, V. (2014). Kahramanin Yolculugu: Mitik Erkeklik ve Su¢ Dramas:.
Istanbul: Bilgi Universitesi Yayinlari.

http://www.avclub.com/article/inakedi-is-mike-leighs-nastiest-movieand-
maybe-his-105186 (Erisim tarihi: 2 Aralik 2016).

http://incilinfo/kitap/rev/13 (Erigim tarihi: 2 Aralik 2016).

http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/johnny (Erigim
tarihi: 3 Aralik 2016).

https://www.royalholloway.ac.uk/crgr/documents/pdf/papers/cinematic-
penelope.pdf (Erisim tarihi: 10 Aralik 2016).

http://www.urbandictionary.com/define.php?term=Jeremy (Erisim tarihi:
3 Aralik 2016).



Yasam ve Oliim Arasinda Bir Labirent:
Riizgar Bizi Nereye Gotiirecek?
Asl Gon'

Giris

Riizgar Bizi Gotiirecek (Bad Mara Khahad Bord, Abbas Kiarostami, 1999) bir
adres arayigiyla baglar. Genel planda dolambagli ve tozlu yollardailerleyen bir
araba goriiliir. Kivriml yollarda ve egsiz bir manzarada ilerleyen araba iginde,
adresi bulmaya ¢aliganlarin konugmasi duyulur. Kiarostami arabanin i¢indeki
kisileri izleyiciye gostermez. Arabada gegen konugmalar, konusanlarin kimligi
ve goriintiisii verilmeden, sadece sesle aktarilir. Bu agamada o bolgenin yaban-
cist1olduklari adres arayislarindan belli bu kisiler, izleyici i¢in sesten ibarettir.
Konusmalardan anlagildig) iizere, arabadakiler bir tiinelden gegtikten sonra
filmin bagladig: yere, bu dolambagh yollara gelmislerdir. Heniiz aranan yerin ad1
dabelli degildir. Adres olarak aradiklari, tek bagina duran bir agactir. Arabada-
kilerden biri §6yle soyler: “Bu adresin bizi bir yere gotiirecegini sanmiyorum.”
Filmin geneli diigiiniildiigiinde, bu ifadenin filme dair 6nemli ipuglari verdigi
soylenebilir. Heniiz gérmedigimiz, ama konugmalarina taniklik ettigimiz bu
birkag kisi sehirden gelmektedir ve adres arayiglar1 sehrin yankilarini tagir.
Bagska bir deyisle sehirdeki aligkanliklarini ve beklentilerini de beraberlerinde
getirirler. Bu kirsal bolgede sehirdeki gibi adres aranamayacag), hatta burada
bagka bir yagam dongiisii oldugu ve 6zellikle kahramanin degiserek bagka bir
yonde yol alacagy, film ilerledik¢e anlagilir.

Birkag genel planin ardindan kesmeyle arabanin i¢inden yapilan bir ge-
kime gegilir, ama bu agamada arabadakiler yine sadece sesleriyle oradadir.
Kaydirmali ¢ekimle arabanin penceresinden tarlalar ve ¢aliganiar goriiliir. Bu
sekilde arabanin iginde, sirasiyla sag ve sol pencereden kaydirmali ¢ekimle
ve konusmalar egliginde yolculuk devam eder. Ardindan araba bir kadinin
oniinde durur. Kadin arabadakilerin bakig agistyla goriiliir. Ona “Siyah Dere

1. Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo, Televizyon ve Sinema Doktora Programi.



ne tarafta?” diye sorarlar. Boylece izleyici aranan yerin adin1 6grenmis olur.?
Ardindan yine arabanin iginde yola devam edilir ve araba kiigiik bir tepenin
oniinde durur. Arabadakileri kargilamakla gorevlendirilen Ferzad, kosarak
arabaya dogru gelir ve onlara ge¢ kaldiklarini syler. Bu konugma sirasinda ara-
badaki yolcular degil, Ferzad goriiniir. Yolcular yine sadece sesleriyle oradadir.

Bir adresin aranmasini ve ardindan kéye ulagilmasini kapsayan agilig sah-
nesi, Kiarostami’nin, filmin genelini de kapsayacak sekilde, sesi kullanma
bi¢imini ortaya koyar. Sadece agili§ sahnesiyle bile Kiarostami’nin filmde sesin
kullanimini 6nemsedigi ve sesi 6n planda tuttugu séylenebilir. Ote yandan
genellikle bir filmi “izlemekten” ya da “izleyici” olmaktan bahsedildiginde
ses kugag ikinci planda kalir ve sesin sinemanin gergek temeli olan hareketli
goriintiilere eslik etme amaci tagidig1 yoniinde bir egilim vardir (Bordwell
& Thompson, 2008, s. 264). Kiarostami’nin sesi kullanma bigimi ise bu egi-
limin tersi yondedir. Filmde ses kusag en az gorsel 6geler kadar, hatta agilig
sahnesinde oldugu gibi onlardan daha 6n plandadir. Bir anlamda Kiarostami
izleyiciyi dinlemeye mecbur birakir.? Boylece bir film sadece gorsel bir de-
neyim degil, ayn1 zamanda isitsel bir deneyim haline de gelir. Kiarostami'ye
gore ses goriintiilerden daha 6nemlidir; ¢iinkii kamerayla ancak iki boyutlu

"bir imge elde edilebilir, ama imgeye iigiincii boyutu ve derinligi veren sestir
(Elena, 2005, s. 36).

Sesve oykii evreni birlikte diigiiniildiigiinde, bagka bir deyisle diegetik ses
s6z konusu oldugunda, sesin kurmaca filmler iginde en yaygin kullanim bigimi,
sesin o andaizleyiciye gosterilen 6ykiiyle ayni1 zamana ait olmasidir (Bordwell
& Thompson, 2008, s. 288). Kiarostami filmin sonu hari¢’ diegetik ses kulla-
nir, ama bu sesleri kullanma bigimi sinema izleyicisinin alistig1 uylagimlarin
digindadir. Ornegin klasik devamlilik ilkelerine uygun bigimde kurgulanmug
bir sahnede ag1 / kars1 ag1 gekimi ve diyalog 6rtiigmesi kullanilarak ses enfor-
masyonu ve isitsel devamlilik saglanir (Bordwell & Thompson, 2008, s. 270).
Ayrica gorsel bir unsur igin olugturulmus isitsel ipucu, izleyiciyi o unsurun
gerceklesmesini beklemeye ve dikkatini o yone yogunlastirmaya iter (Bordwell
& Thompson, 2008, s. 265). Oysa Kiarostami sesi, izleyicinin beklentilerinin
tersi yonde kullanir. Agilig sahnesinde oldugu gibi karakterler, 6zellikle de

2. Kiarostami 6ykii evrenine ait bilgileri vermeyi geciktirir. Ayn sekilde kahramanin kim oldugu
ve neden bu koye geldigi bilgisi de izleyiciye hemen sunulmaz. Hitchcock’un Arka Pencere (Rear
Window, 1954) filminin agihs sahnesi karsilagtirmak igin giizel bir 6rnek olusturur. Hitchcock gok
kisa bir siirede gorsel verilerle kahramamini izleyiciye tamtir.

3. Bordwell ve Thompson'a gore Bresson, Bir dam Mahktimu Kagt: (A Man Escaped, 1956) filmin-
de ses tekniginin goriintl iizerinde hakimiyet kurmasini saglayarak izleyiciyi, filmi dinlemeye
mecbur birakmugtir (2008, s. 293).

4. “Ses goriintiiniin tersine uzamsal bir fenomen oldugu igin filme bir ‘beden, ti¢iincii bir boyut
verir” (Elsaesser & Hagener, 2014, s. 251).

5. Filmin sonunda Behzad uyluk kemigini nehre firlatir. Kemik nehirde ilerlerken miizik baglar.



filmin kahramani, gériintiiden 6nce sesle sunulur. Kiarostami'nin sesle ilgili
denemelerinin ilk filmlerinde bile oldugunu sdyleyen Hamid Naficye gore
Kiarostami sesi, toplumsal derinlik ve mekénsal boyut saglamak i¢in kullanir
ve 6nemli ayrintilar, sik sik ikircikli ve isitsel bir gekilde verilirken izleyicinin
gergevenin ardinda neler olduguna dair merak duymasi saglanir (2012, s. 224).
Boylece verilen isitsel bilgi, gorsel anlama eglik etmekten 6te, 6ykii evreninde
kendiolarak var olur.®

Bununla birlikte diegetik sesin bir 6zelligi de, ses perspektifi yaratabilmesi
vegorsel perspektifle hissedilen derinlik ve hacme benzer bir mekén i¢i mesafe
duygusu yaratmasidir (Bordwell & Thompson, 2008, s. 286). Oysa Kiarostami
filmde, mekan i¢i mesafe duygusu ile oynar. Filmde mekén, dolambagl yollar
ve ara sokaklarla labirentvari bir yap1 sunarken, benzer sekilde ses kusag:
da bir ses labirenti sunar. Izleyici, hem énemli bilgiler sundugu igin hem de
Oykil evrenini yaratti1 igin, sesleri de takip etmek zorundadir. Bordwell ve
Thompson’in dile getirdigi gibi diegetik ses, kaynag: dykii evreninde olan
ses, sesin mekansal boyutunu yaratir (2008, s. 278). Béylece labirentvari yapi,
mekani oldugu kadar ses kugagini da kapsar. Izleyici her yénden gelen seslerle
kusatilmigtir.” Kiarostami, izleyicinin kaynag gosterilmeyen seslerin de pe-
sinden gitmesini saglar. Alberto Elena’yagore film, izleyicinin umdugu bilgiyi
sunmadig1 gibi, bunu izleyicinin umdugu sekilde de sunmayarak, izleyiciyi
gordiugii ve duydugu kadariyla ve bu pargalar iizerinde temellenen bir anlam
olusturmaya zorlar (2005, s. 154). Bagka bir deyisle izleyici, klasik sinemaya
egemen olan sesin “nerede?” sorusu ve goriintiiniin “burada” cevabi ilkesi (El-
saesser & Hagener, 2014, s. 252-253) olmadan bu anlami olugturmaya ¢alhsir.

Ses kugaginin 6n planda oldugu agihi§ sahnesinin gosterdigi gibi goriinti,
bilgi verme konusunda ikinci planda kalarak, filmde Kiarostami’nin karakter-
lerini ag1ga ¢ikarma bigimini ve sirasin1 6nemli hale getirir; ¢iinkii ilerleyen
sahnelerde filmin kahramani olarak adlandirilacak Behzad’in ortaya ¢ikisy,
ertelenir. Onun yerine kdye gidis yolu, manzara ve daha 6nemlisi orada ya-
sayanlar ve Ferzad, izleyiciye filmin ana karakterinden daha 6nce tanitilir.
Filmin kahramanini bu gekilde alan diginda birakarak Kiarostami, ayrintilarin
onemini vurguladig1 gibi, filmin genel temasina da isaret etmektedir. Yagam
ve6liim labirentinde elde yazili hazir bir adres, yolbulmak konusunda pek de

6. Metz'e gore ses, asla alan diginda degildir; ya duyulur ya da yoktur. Ses varsa her yere, tiim
mekéna yayilir. Metz sesi, kaynagindan bagimsiz bir degerlendirmeye tabi tutarak, ses¢il nesne
olarak ele alir (Metz, 1980, s. 29).

7. Sesin izleyiciyi Metz’in dile getirdigi gibi “her yerde olusuyla” (1980, s. 29) kusattig1 séylenebilir.
Ayrica “Ses, varligin maddeye borglu olmasi yoniinden maddeseldir ama sergilenemez ve gogalti-
lamaz ve ancak yeniden iretilebildigi, bir dalga fenomeni oldugu i¢in de maddesel degildir. Ses
hem igeride hem digarida yonsel (bir kaynag: vardir ve bir sey meydana getirir) ve sarmalayicidir
(sirekli bizi gevreler)” (Elsaesser & Hagener, 2014, s. 252).



ise yaramayacaktir. Hem kéye ulagimi saglayan yollar hem de kdyiin igindeki
ara sokaklar labirentvari yapisiyla sadece sabit bir yon duygusunun ve ahil-
mi§ neden-sonug iligkisinin sekteye ugramasina dair bir motif degildir, ayni
zamanda olay 6rgiisiiniin de bi¢imini olusturur; ¢iinki ileride de goriilecegi
tizere Behzad'in bekleyisi ve sorulari, bakis agisin1 degistirmedigi siirece onu
cikigsizligin icine hapseder. Sehirdeki aligkanliklar ve yagam tarzi ile oradan
gelen karakterin beklentisi, farkh bir yagam dongiisii iginde isini kolaylastirmaz.
Khatereh Sheibani’'nin de dile getirdigi gibi bu mekanin

Beyaz di§ goriiniimii ve herhangi bir yone gitmek igin goklu giizergéhlar sunan acayip
mimarisi, herhangi bir diizeni olan, tutarh ya da nihayet sabit anlamh bir diinyada
yagamayan izleyiciye ve Behzad’a alegorik bir fikir verir. Bu diilnyada nesnel anlamlarin
olmadi: ve sozde nesnelliin sadece bizim 6znel gergeklik anlayisimizdan kaynak-
landigin: hatirlatir (2010, s. 110).

Bununla birlikte filmin agiligindaki adres arayigi, filmin adiyla da bag-
lantilidir. Furug Ferruhzad'in “Riizgdr Bizi Gétiirecek” siiri filmin 6nemli
sahnelerinden birine isaret ettigi gibi ayn1 zamanda adres arayisiyla tezathik
olusturarak filmin ana fikrine baglanir. Filmin ads, hem akigina birakmay1 hem
de gidilecek yerin belirsizligini ortaya koyar. Behzad kéyde ge¢irdigi zaman
boyunca bir belirsizlik i¢indedir,> ama filmin sonunda degiserek her seyi
planlayamayacagini, yasami akigina birakmasi gerektigini ve daha 6nemlisi,
yasama farkl agidan bakmayi 6grenir. Bu durum bir yaniyla Kiarostami’nin
¢aligma sekliyle uyumludur;® bir yaniyla da filmin bi¢imini ve igerigini bir-
lestirir. Behzad, labirentvari kdyden, ancak 6liimiin planlanamayacagini,
yasamu gerektiginde akigina birakmayi kabullendiginde ve yeni bir bakig agisi
edindiginde ¢ikar. Bagka bir deyisle Behzad 6liimii beklerken karsisina hayat
¢ikar. Sheibani'nin de dile getirdigi gibi Behzad koyde 6liimii izlemeyi bekle-
mektedir, ama Behzad'in ters ¢evirdigi kaplumbaganin kendini tekrar ¢evir-
mesi, yeni bir bebegin dogumu ve tarlada kdpeklerin oynamasi onu yagsamla
kusatir (2010, s. 110); ¢iinkii Kiarostami filmlerinde yol imgesi 6nemlidir ve
tedavi edici bir motif olan yolculuk, fiziksel bir noktadan baglasa bile ¢iktist
ruhsaldir (Sheibani, 2010, s. 118).

Behzad’in bu kéye neden geldigi ortaya ¢iktiginda, onun bir yiiziin pesinde
oldugu anlagilir. Pascal Bonitzere gére yiiziin endise verici aranigi, yolculugu
labirentin igine yonlendirir ve labirent Gykiileri de aslinda birer labirenttir;

8. “Kiarostami, kéydeki mimarinin kural disilig1 ve belirsizligiyle, Behzad'in belirlenmemis, sinir-
lanmamug halini anlatir” (Sheibani, 2010, s. 110).

9. Kiarostami gekim sirasinda diyalog yaratmanin, 6zellikle profesyonel olmayan oyuncularla ¢a-
ligirken gerekli oldugunu, istelik sahnenin oyunculara agiklanmasinin ardindan ortaya gikan di-
yalogu hayal bile edemeyecegini soyleyerek (Sterritt, 2000) bir anlamda yasam gibi filmin de her
zaman planlanamayacagini ortaya koyar.



¢iinkii yiiz silinip kayboldugunda labirent baglar ve ¢ikis, yiiz, labirent ol-
dugunda bulunur (2011, s. 56-57). Behzad’in pesinde oldugu Melek Hanim,
higbir sekilde onun kargisina ¢itkmaz. Ne Behzad ne de izleyici Melek Hanim'in
yliziinii goriir. Behzad veizleyici igin labirent-anlatiy1 baglatan, Melek Hanim’in
yliziiniin aranmasidir.”® Boylece koye geldigi andan itibaren bekleyisiyle ve
sorulariyla, 6lmesi beklenen Melek Hanim'in 6li1 yiiziiniin pesinde olan Behzad
i¢in baglayan labirent, kdyiin tamamina yayildiginda, aslinda pesinde oldugu
yliziin kendi yiiziioldugu ortaya giktiginda ve oradaki bekleyisi Behzad’1 degis-
tirdiginde son bulur. Bu mekansal ve isitsel labirentte zaman ilerledikge, kdy ve
koydeki diger insanlarla olan iligkisi sonucunda Behzad, 6liimii beklemekten
ve yas torenini kaydetme arzusundan vazgeger. Téreni kaydetmekten daha
6nemli bir ey edinir: Yagam ve 6liim hakkinda diigiinerek yeni bir bakig elde
eder. Bununla birlikte sadece Behzad degil, izleyici de Kiarostami'nin goériintii
ve ses arasinda kurdugu iliskiyle yeni bir bakis edinmeye davet edilir. Jean-
Luc Nancy’ye gore Kiarostami “Bakig: hareketlendirir: Cagirir ve canlandirir,
uyanik hale getirir. Bu sinema her seyden 6nce ve temelde gézleri agmak igin
buradadir” (2013, s. 14, vurgu Nancy’ye ait). Kiarostami mekénsal ve isitsel
labirentte, bakig: sesle hareketlendirerek hem Behzad’in hem de izleyicinin
yeni bir bakig agis1 edinmesini amaglar.'

Behzad'in Labirente Varisi

i Kiarostami filmin kahramam Behzad'in izleyiciyle kargilagma anin1 miimkiin
(ﬂdugunca geciktirir. Ferzad’1 arabaya aldiktan sonra kéye dogru yolculuga
devam edilir. Araba koye yaklagtiginda genel planda bir vadiye kurulmus kéy
goriiliir. Arabada Behzad ve Ferzad arasinda gegen konugma, her iki tarafin
bakis agisin1 ortaya koyar. Kyii neden sakladiklarini soran Behzad’a Ferzad’in
cevabi “Hayir, saklamadik; eskiler onu buraya yapmiglar” olur. Bu sirada araba
orta yakin gekimde kopriiden gegerken goriiliir. Behzad'in dile getirdiginin
aksine koy sakl degildir; ¢iinkii Simmele gore kopri, insanin birlestirmedeki
bagarisinin zirvesidir (1997, s. 171). Boylece sehirden gelerek kopriiden kargiya
gegen konuklar i¢in aslinda kdy sakl1 degildir. Oradadir; sadece kdpriiden ge-
¢ilmesinibekler. Ote yandan Georg Simmel'in de belirttigi gibi insan, herhangi
bir anda birlesmis olani ayirir, ayriolani birlestirir (1997, s. 171). Bagka bir de-

10. Melek Hanim'1n higbir sekilde goriilmeyen yiiziiniin aksine Behzad'in yiizii 6n plandadir. Beh-
zad dama gikup ¢evresini gézlemlediginde yiizii yakin planda verilir. Bununla birlikte daha dikkat
gekici olan sahne, Behzad'in tirag oldugu sahnedir. Yiizii ekranin neredeyse tamamini kaplar. Me-
lek Hanim’in gériilmeyen yiizii labirenti baglatsa da, aslinda peginde olunan yiiz Behzad’in yiizii-
diir; giinki labirentten degiserek gikan Behzad’tir.

11. Bigim ve igerik arasindaki organik bir iligkiyi siirdiiren filmin yavag akig, izleyiciye filmin or-
tayaattigi konular1 diigiinmek i¢in zaman ve mekan saglar (Anderson, 2004). Filmin yavas akigina,
izleyiciyi diiglin meye iten kullanimiyla ses ve goriintii iliskisi de eglik eder.



yisle sehirden gelenler, 6zellikle Behzad, bir ayriligin sonucunda kéyle birlesir;
ama daha 6nemlisi birlestigi anda da ayr diiger. Ciinkii bu yolculuk sehirden
kdye, yeniden eskiye ve farkli bir bakis agisina dogru da bir yolculuktur. Film
ilerledik¢e Behzad, kdyden ve gevresindeki insanlardan, sehirden getirdigi
fotograf makinesi, telefon ve araba gibi nesnelerle 6zdeslestigi, olaylar1 kontrol
edemedigi ve onlara mesafeli yaklagarak farkli baktig1 igin ayr diigecektir.
Kopriiden gegis sirasinda net olmamakla birlikte, ilk kez arabadaki kisilerin
uzaktan goriilmesiyle sesin kaynag da gergevede belirir. Ardindan araba, toz
birakarak kiigiik bir tepeyi gikar. Kesmeyle iist agili bir ¢ekime gegildiginde
alan disindan gelen kopek seslerinden de anlagildigs tizere kdyiin bulundugu
yiikseklikten agagida sorun yagayan araba goriiliir. Kiarostami ses kusagini
olusturan diyaloglar ve gevresel seslerle bir mekén kurar. Boylece gorsel alanin
Otesinde say1s1z mekén yaratir ve gercevenin sinirlar: genigledigi icin, kameranin
yarattig1 diilnyanin Gtesine gegilir ve alan diginda st iiste binen mekanlarin
¢ogullugu s6z konusu olur (Anderson, 2004). Ozellikle kdyde gegen zaman
boyunca gevresel sesler hem Behzad’1 hem de izleyiciyi sarar. Buna ek olarak
Behzad'in kdydesiirdiirdiigii gézlemleri ve bekleyisi sirasinda deneyimledigi
kargilagmalar sirasinda gergeklesen diyaloglar, klasik sinemanin uylagimlarin-
dan farkl bir bi¢imde duyulur. Alan diginda birakilan karakterler Behzad’la
konugmaya devam eder ya da onlarin kendi aralarindaki konugmalarini Beh-
zad dinlerken, izleyici de bu konugmalara kulak misafiri olur. Bir karakterin
cergeveden ¢ikmasina ragmen konusmaya devam ettigi bir durumda sesin
ekranin yiizeyinde dolagtigini ve ne tamamen igeride ne de tamamen digarida
oldugunu séyleyen Michel Chion’a gore, senkronize ses tiyatrodan; miizik
opera, melodram ve vodvilden; seslendirme ise biiyiilii fener gosterilerinden
gelir, ama gevre ve insan seslerinin (sound / voice) ekranin yiizeyinde dolasa-
rak (wander) baglanacak bir yer aramasi sadece ve sadece sinemaya 6zgiidiir
(1999, s. 4). Kiarostami her sesin ve diyalogun kaynagin1 géstermez. Sesler
goriintiiden bagimsiz bir sekilde dolagarak ¢ogul mekénlari olugturur.'?
Hararet yapan arabayi agagida birakan Behzad, Ferzad’in peginden koye
dogru tirmanir. Bu sirada koéye gelis yolunu konugurlar. Ferzad kdye gelis
i¢in ii¢ ya da dort yol daha oldugunu soyler. Tek bir yol, tek bir giris yoktur.
Ferzad verdigi cevaplarla Behzad’1 diisiinmeye y6nlendirir. Filmde Kiarostami,

12. Sacco'ya gore bir bedenin varligi, onu igeren mekéam kurar (aktaran Chion, 1999, s. 5). Chion
bu bilgiden yola ¢ikarak, insan sesinin varhiginin onu igeren isitsel mekdm kurdugunu séyler
(1999, s. 5). Bagka bir deyisle sesler alan digindan geldiginde, izleyici o seslerin geldigi bir mekén
varsayar. Kiarostami hem ¢evresel seslerle hem de diyaloglarla bu mekanlari ¢ogaltmigtir. Ornegin
Behzad'in kars1 komgsusuyla balkonda konugmasi, tepeye giktiginda gukur kazan Yusuf’la konug-
masi ya da gaya kadimin arabasim yanls yere park eden adamla arasinda gegen konusma, ag1 /
kars1 ag1 gekimleriyle verilmeyerek seslerin dolagmast ve izleyicinin zihninde bir mekan yaratmast
saglanir. Boylece sesler de bir labirent olusturur.



Ferzad’mn ironik felsefi cevaplariyla,” ¢ogumuzun diinyay algilayisinda varolan
sabit gerceklik ikilikleri fikrini sorunsallastirarak ikili kavramlarin temelini
oyar (Sheibani, 2010, s. 109). Boylece Ferzad'in kesinlik icermeyen cevaplari
nesnel ve 6znel gergeklik anlayigina baglanir ve bir anlamda Behzad igin, ruhsal
rehberlik de saglar. Ferzad, Behzad’1 kalacag: eve kadar gotiirerek, onu labi-
rentvari sokaklardan gegirir. Sokaklarda dolagmalar1 boyunca Ferzad, sadece
mekansal degil, ayn1 zamanda cevaplariyla ruhsal rehberligini de siirdiiriir.
Ferzad’in rehberligi olmasa Behzad'in kolayca yolunu bulamayacagi kdyiin dar
sokaklarindan izleyici de onlarla birlikte geger. Ferzad ve Behzad izleyici ile
birlikte senografik' kesinligin yitirildigi dolambagl ara sokaklarda ilerlerken,
karakterleri takip eden kamera, kesmelerle bir sonraki takibe baglanir. Bu
sekilde Kiarostami bir yaniyla ara sokaklarda bir ilerleme duygusu yaratirken
(¢linkii arabadan kalinacak eve varilir), 6te yandan izleyiciyi dolambagh yollarin
biitiinliigiinden yoksun birakir. Dar sokaklarin birbirine baglantisi belirsizdir.
Seslerin yarattig1 mekénlarin ¢ogulluguna, kéyiin labirentvari yapisi eklenerek
goriintii ve ses biitiinliigii yaratilir. Genel planda bir kez goriilmesine ragmen,
koyiin i¢ine girildiginde, igerisinin disaridan goriindiigiinden daha karmagik
olduguna dair bir izlenim dogar ve ses kusag: da bu karmagik yapiy: siirdiiriir.

Eve yaklagildiginda artik kahraman daha net goriiliir. Ferzad ve Behzad,
evlerinin 6niinde oturan kadinlar1 selamlayarak gegerler. Bir meydani andiran
bu alani1 gegerek bir kapidan iceri girerler. Kesmeyle gegilen diger sahnede
bir kap1 daha vardir. Bu mavi kapry1 Behzad igin Ferzad agar. Simmel’e gore
kopriiden gecis sirasinda yoniin anlam tizerinde bir etkisi yoktur; ama kaps,
giriste ve qikigta farklibir niyet sergiler. Koprii iki sinirsizlig1 birlestirirken kap:
(digar1) agildiginda, yagam yalitilmig ayr bir varolusun sinirlamasindan tiim
yonlere, olasi sinirsizliga akar (Simmel, 1997, s. 173). Ferzad’in 6nderliginde
Behzad igin kapilar digar1 degil, aslinda igeri dogru agilir; giinkii igeri dogru
agilan her kapi, Behzad’ bu labirentvari koyiin igine dogru ilerletir ve onu
daha 6nce deneyimlemedigi yalitilmig bagka bir varolusa yonlendirir. Igeri
dogru ilerleme sinirlar1 belli bir alana yonelmez; ¢iinkii Kiarostami mekanin
labirentvari yapisini kullanarak, bagka bir deyisle “bigimsel perspektifle mekéani

13. “Ferzad’in diinyasinda her zaman tek bir soruya birden gok cevap ve olasihk vardur. Ironik bir
bi¢imde miihendis diye ¢agrilan yonetinen, Ferzad'a kdye gidis yolunu sordugunda, ‘Su yoldan ya
da bundan, ya da diger yoldan kéye ulagabilirsin’ cevabim alir. Bagka bir 6rnekte yonetmen ona
bityiikannesinin kag yasinda oldugunu sorar; Ferzad da ‘yas: 100 ile 150 kadar’ der. Cenaze téreni-
ni gekecekleri kadinin 6liimiinii bekledikleri i¢in yénetmen, kadimin saghik durumunu sorar; Fer-
zad ‘Hem iyi hem kotii’ der. Ferzad seksen yasindaki amcasindan ‘geng’ olarak bahseder ¢iinkii
daha yagh iki amcasi daha vardir” (Sheibani, 2010, s. 109).

14. “Sinema belli bir bigimde klasik tiyatro senografisinden yola ¢iksa da, montaj, degisik plan
biiyiikliikleri ve kameranin hareketliligi bu senografiyi tuzla buz eder. [...] Montaj, planlarin gesit-
liligi, hareketli kamera, senografik kiibiin bu pargalanmas: akigkan, bigimlendirilebilir, canl bir
uzayin ortaya ¢tkmasina izin verir” (Bonitzer, 2007, s. 16).



ustaca kullanarak” (Sheibani, 2010, s. 114) kapalilik duygusunu bertaraf eder.
Boylece Behzad sinirlari ¢izilmis sabit bir diinyadan sinirsizhiga dogru ilerler.
Iceri dogru agilan kapi, onu kéyiin labirentvari sinirlarina dahil eder; ama
degismesine neden olacak karsilagmalar1 ona sunarak ve 6zellikle Ferzad'in
kesinlik igermeyen cevaplariyla ashinda bir sinirsizhiga isaret eder.

Oliimii ve Yasi Beklerken

Behzad'in kéyiin i¢ine dogru ilerlemesi aym zamanda onu degistirecek
olan bir bekleyise dogru ilerlemedir. Naficy sembolik agidan bakildiginda
tiim filmin beklemek iizerine bir inceleme oldugunu ve On Iki Imam ve Sii
felsefesinde entezar’in, beklemenin, 6nemli bir kavram oldugunu sdyler (2012,
s. 225)."* Bu baglamda beklemek, Behzad 6nceleri bunun farkina varmasa da,
orada ge¢irdigi zaman boyunca onun kéydeki insanlarla bir etkilesim iginde
olmasin sagladig: i¢in 6nemlidir. Bu beklemenin ve etkilesimin sonunda kéye
gelis amaci degil, ondan daha 6nemli bir sey gerceklesir. Kiarostami'nin kahra-
mani i¢in pesinden gittigi elde edilmesi zor bir hedeftir, ama kahraman onun
pesinden giderek daha degerli bir sey bulur (Elena, 2005, s. 101).' Burada s6z
konusu olan “pesinden gitmek’, aslinda bu labirent i¢inde beklemektir, bagka
bir deyisle labirent i¢inde doniip durmaktir. Behzad’in bekledigi bir 6liim ve
onu takip eden yasi izlemek ve kaydetmektir. Bu nedenle On Iki Imam anlayis1
sadece beklemekdegil, ayn1 zamanda 6liim ve 6liimsiizliik ile ilgili bir baglam
da yaratir. Daha ¢ok On Iki Imam inanigina baglanan $iilik’in bir Iran inana
oldugunu dile getiren Eyiiboglu'na gore,

... kimi $iiler de imamlarin 6liimsiiz olduklarina, sonsuz bir yagayis siirdiiklerine ina-
nurlar. Onlara gore 6liim goriiniiste bir degismedir, gézden uzaklasma, gériinmemedir.
Gergek insan olan, olgun, yetkin, yiice kisiler olan bu imamlar i¢in 6liim olay: gegerli
degildir. [...] Burada ilgi gekici yan, $iiligin insanin, 6zellikle olgun, yetkin insanin
oliimiine inanmaygidur. [...] Ilging olan, hangi anlayis diizeyinde bulunursa bulunsun,
Siilikte bir 6liimsiizliik diigiincesinin varligidir. Oysa Islam dininde durum bunun
kargitidir. Oliim vardir, kesindir, tinler gévde degistirmez (1989, s. 55-56).

Bu baglamda film, 6liim ve yas torenini kaydetmeyi degil, bu amag ugru-
na beklerken aslinda yagam ve 6liim arasinda beklemeyi ve bunun iizerine

15. Eyiiboglu'na gore halife seciminde, Ali’yi tutanlarin baglandiklar1 gelenege gore gergek imam
Ali'dir, ama se¢im dogru degildir. Imamlik Aliden sonra onun soyundan birine gegmelidir. Ali
ogullar ve torunlariyla birlikte on iki kisidir. On Ikinci Imam olan Mehdi'nin ise ézel bir durumu
vardir. Onun 6lmedigine, Tanr’'nin uygun goérdiigi bir giinde ortaya gikacagina, yeryiiziinde bo-
zulan diizeni yeniden kuracagina ve insanlari esenlige kavugturacagina inanilir (1989, s. 50).

16. Elena’ya gore de film beklemek iizerinedir ama bu, kahramanin yalnizhgini gidermeyen kisa
kargilasmalar igeren bir beklemedir ve Behzad bu uzak ve labirentvari kéyde, pek ¢ok Kiarostami
karakteri gibi, hayatin1 degistiren bir deneyim yasar (2005, s. 150-151).



diisiinmeyi hedefler. Biiker'in de dile getirdigi gibi, ¢agdas anlati filmlerinde,
anlat1 dogrusal degildir (2010, s. 86) ve karakter dykiiniin 6niine gegerek,
birey ve onun sorunlarini giindeme getirir (2010, s. 125-126). Kahramanin
i¢inde bulundugu durumun bir sorun olarak ortaya konmasinin 6nemli yani,
onun eyleminin nedeninin somut bir sorunu ¢6zmek degil, soyut bir sorunu
ortaya ¢ikarmak olmasidir (Biiker, 1985, s: 101-102). Bu nedenle, bu mekansal
ve isitsel labirentte Behzad, somut bir amag ugruna beklerken, aslinda daha
‘6nemli bir soyut durumla kars: kargiya kalir. Behzad, “Film ekibine rehber
olan geng koylii gocuk Ferzaddan yagsam ve 6liimii degerlendirmeyi 6grenir.
Ferzad'in edebi bakigindan miihendis 6liimii beklememeyi, fakat yagami kut-
lamayianlar, giinkii Ferruhzad'in séyledigi gibi herhangi bir anda ‘Riizgar bizi
uzaklara siiriikleyecektir” (Sheibani, 2010, s. 104).

Behzad’in bekleyisi sirasinda kargisina 6liim kavrami farkh sekillerde gikar.
Anderson’in da dile getirdigi gibi telefonla konugmak i¢in gittigi mezarlik, yagh
kadinin beklenen 6liimii, Ferzad'in bahsettigi atalar (eskiler), cennet ve cehen-
nem ileilgili sinav sorusu ve uyluk kemigi gibi 6liim sembolleri izleyiciyi (ve
Behzad"1) 6liimden sonraki yagami diisiinmeye yonlendirir (Anderson, 2004).
Behzad, Melek Hanim’in 6liimiinii beklerken kéyde dolagir. Bu hareketlilik hem
Behzad hem de izleyici i¢in 6liim sembolleriyle kargilagma anlar1 yaratir.'” Bu
sembollerin iginde sik sik yinelenen, Behzad’in telefonla konustugu yer olan
mezarliktir. Behzad koyde telefon iyi gekmedigi igin, telefonun her ¢aliginda
kosmayabaglar, arabasina biner, kdyden ¢ikar ve kivrimli yollarla mezarligin
bulundugu tepeye ¢ikar. ilk telefon konugmasini annesi vebabastyla, digerlerini
ise patronu Guderzi Hanim’la yapar. Annesi ve babasiyla yaptig1 konusmanin
6nemli bir yani vardir. Annesi bir yakinini kaybetmistir ve Behzad’a neden
cenazeye gelmedigini sorar. Ilging olan, Behzad’in yakinindaki bir cenazeye
katilmak yerine, uzun siiren bir yolculugun ardindan, zor bulunan bir mekéna,
heniiz 6lmemis birinin olasi cenazesine ve yas torenine gelmesidir. Bu durum,
aslinda Behzad'in 6liim kargisindaki tavrini ortaya koyar. Oliim iizerine diigiin-
mek ya da 6liimle bir bag kurmaktansa, 6limii bir i§ ya da ugrasolarak ele alr.

Behzad telefon goriigmeleri boyunca aslinda bir is gériiymesi yapmaktadir
ve konustugu sirada mezarlarin arasinda dolagir durur. Kéye, Melek Hanim’in
o6liimiiniibeklemek ve ardindan gergeklesecek yas torenini kaydetmek igin gelen
Behzad, aslinda 6liilerin mezarlar1’/ mekanlari lizerinde dolastiginin pek de
farkinda degildir. Bu, 6liime, dolayisiyla da yagama, bir anlam yiiklemedigini,

17. “Sinemada gorsel alanin yaninda bir de koralan vardur. [...] Sinemanin farki, alan-diginin ke-
sintisizligi iginde olup bitenlerin, dramatik agidan, gergevenin iginde olup bitenler kadar -hatta
bazen daha gok - 6nem tagimasidir” (Bonitzer, 2011, s. 70-72). Behzad’in kdyde dolagtig1 siire
boyunca 8lim kér alandadir. Oliim, esitli sembollerle zaman zaman ortaya ¢ikar. Ote yandan
hem Melek Hanim hem de onun 6limii alan-diginda kalmasina ragmen filmin anlatis1 iginde
onemli bir yer tutar.



mesafeli davrandigini gosterir. Sehirden koye gelerek, geleneksel bir toreni
kaydetmeyi amaglayan Behzad, gozlemleyecegi toplumun degil, geldigi sehrin
deger yargilarini tagir goériinmektedir. Sehirden gelen biri olarak Behzad’in,
6lim kargisinda modern bir toplumun bakis agisin1 edindigi disiiniilebilir;
¢iinkii modern toplumlarda, geleneksel toplumlardan farkh olarak 6liim ve
insan arasindaki bagin koptugu 6ne siiriiliir (Sagir, 2014, s. 18). Ayrica,

.. modern diiiincenin 6liim algilamasindaki degisimler, geleneksel toplumlardaki
olim algisiyla kiyaslandiginda belirmektedir. Geleneksel toplumlarda, lme siireci
bagta olmak iizere, 6liim sonrasi bile é6lityle iletisimin siirdiiriildiigii gériilmektedir.
Dualar, riiyalar, kurban, yemekler vb birgok kiiltiirel pratik, bu iletisimin devam et-
mesini saglayan araglar1 olugturmaktadir (Sagr, 2014, s. 76).

Behzad’'in kaydetmeyi amagladig yas toreni, 6liim kargisinda geleneksel
bir algiy1 icerir. Behzad ise bu torene bir is gibi yaklasarak, aslinda dliimle ve
dolayisiyla da yasamla ilgili farkli bir algrya sahip oldugunu gésterir. Oysa koyde
kaldig: siire boyunca bu diisiincesi degisir ve téreni kaydetmekten vazgeger.
Sheibani’ye gore filmin sonunda Behzad’in uyluk kemigini nehre firlatmasz,
6nyargilarindan kurtulduguna dair bir isaret olarak okunabilir (2010, s. 113).
Behzad telefonla goériigmek igin tepeye ¢iktiginda, ukur kazan Yusuf’la ko-
nusurken kemigi fark eder ve onu Yusuf’tan ister. Tepenin yan tarafinda ve
asagida, mezarlarla ayni seviyede olan Yusuf kemigi yukari dogru firlatir. Kemik
sanki yer altindan, yasayan birinin araciliiyla, dliiler tarafindan génderilmis
gibidir. Behzad kemigi arabasinda gérebilecegi bir yere koyar. Kemigin varlig
hem Behzad'in koye gelis nedenine hem de bu konuda yasayacag: degisime
isaret eder.

Behzad diger telefon goriigsmelerini Guderzi Hamim'la yapar. Ona yash
kadinin durumuyla ilgili bilgi verir ve bir gelisme olmadigini, beklediklerini
soyler. Telefon goriismeleri birkag agidan 6nemlidir. Oncelikle telefon ve do-
layistyla da araba Behzad’1 ¢evresindekilerden ayiran nesnelerdir. Telefonda
konugabilmek ve sehirle baglant: saglamak i¢in siirekli tepeye ¢ikmak onu
“teknolojinin kolesi” (Elena, 2005, s. 157) kilar. Oysa filmin sonuna dogru,
mezarlikta gukur kazan Yusuf toprak altinda kaldiginda, Behzad ona yardim
edebilmek i¢in arabasindan da vazgegecektir. Bununla birlikte telefon go-
riismeleri Kiarostami'ye sehirden gelen ziyaretgilerle kéydekilerin yagami ve
ihtiyaglar1 arasinda bir kargilagtirma olanag saglayarak, Behzad’in kdydeki-
lerle pek de iyi bir iletisim kuramadigini ortaya ¢ikarir (Elena, 2005, s. 155).
Ornegin Behzad, Ferzad'in kesinlik icermeyen cevaplarini anlamakta zorlanr.
Onun smavi oldugunu, tarlaya gitmesi gerektigini pek 6nemsemez. Hatta
Ferzad’1 sinavin ortasinda siniftan gikarir. Ayrica Melek Hanim’in iyilesmekte
oldugunu arkadaslarina séyledigi igin Ferzad’ azarlar. Burada asil 6nemli olan,



Rosenbaum’un dile getirdigi gibi, Behzad'in iyi ya da kétii biri olmas: degil,
orada yasayanlarla Behzadin, ¢evrelerindeki diinya ile iliski kurma bigimleri
arasindaki zithiktir (2000).!8

Behzad’in telefon goriismelerini yapabilmek i¢in defalarca tepeyi tirman-
mast ve ardindan inerek kdye donmesi, bigimsel agidan Sisyphos’u hatirlatir.
Bilindigi iizere Sisyphos, Tanrilar tarafindan cezalandirilir ve siirekli agag:
yuvarlanan bir kayayi her seferinde tepeye gikarmak zorunda birakilir. Albert
Camus, Sisyphos’un tutkulariyla oldugu kadar sikintilariyla da uyumsuz bir
kahraman oldugunu sdyler (2004, s. 128). Bu agidan Behzad da hem tutkusuy-
la, 1srarla Melek Hanim’in 6lmesini bekler, hem de sikintistyla, Melek Hanim
o6lmedigi i¢in farkli bir déngiiye sahip bu kdyde beklemek zorundadir ve bu
yéniiyle Sisyphosa benzer. Ote yandan Sisyphos tepeye vardiginda kayay: oraya
¢ikarabildigi i¢in kisa siireligine de olsa amacina ulagir. Oysa Behzad’in tepeye
¢iktiginda yaptig: telefon goriismeleri sonugsuzdur. Bu gériigmelerin dykiiye
bir katkis: yoktur (Elena, 2005, s. 154). Bu goériismeler mezarlikta gectigi ve
onu Yusuf’la karsilastirdig i¢in 6nemlidir. Hatta disarisiyla iletisime gegmeye
calistigy yer, siirekli tirmandig1 tepe olmasina ragmen, etkileyici gézlemleri ve
etkilesimi gergeklestirdigi yer asagidaki koydiir.” Tepeyi ¢ikmak, mezarliga
gitmek demektir. Bu kdye gelis amacina isaret eder, ama tepeden inmek, kdye
ve yasayanlarin arasina donmek demektir. Bu baglamda ¢ikmak degil inmek
onemlidir.?’ Behzad aslinda inerek bakis agisim1 degistirir ve ¢evresindeki
insanlara farkli yaklagmay1 6grenir.”

Varlik ve Yokluk Arasinda

Karsisina ¢ikan 6liim sembolleri ve yasama dair anlar Behzad’in kéyde
bekleyisi boyunca i¢ ige geger ve tematik olarak yasam ve 6liim olgusuna
baglanarak filmin igerigini olusturur. Bununla birlikte yagam ve 6liim arasin-
dakisalinim, filmde bigimsel olarak da yer alir. Bu bigimsel tercih, goriintii ve
ses arasinda kurulan iligkiyle ayni zamanda varlik ve yokluk arasinda da bir
iliski kurar. Naficy’ye gore film, ses ve goriintiiyii igeren bir varlik ve yokluk
oyununun (a. game of absence and presence) 6rnekleriyle doludur ve birkag

18. Kdydeki televizyon antenleri bu kéyiin medyaya eriimi oldugunu, ama medya ¢alisanlarinin
koye erisimi olmadigim gosterir; ¢linkii koydekilerin farkli beden dilleri vardur; farkl: bir zaman
ergevesiigindedirler ve giicii farkh bir gekilde kullanirlar (Rosenbaum, 2000).

19. http://www.filmsufi.com/2010/01/wind-will-carry-us-by-abbas-kiarostami.html

20. ileride gbriilecegi iizere, filmin 6nemli sahnelerinden biri de Behzad'in kapali bir alana ilk kez
girdigi mahzende geger. Behzad siit almak i¢in daha da agag, sanki kdyiin de altina iner.

21. Camus, Sisyphos’un uzun ¢abasi sonucunda amacina ulastigini, ama ardindan agagiya, ovaya
inen kayanin ardindan baktigini yazar ve Sisyphos’un, onu, bu doniis, bu durus sirasinda ilgilen-
dirdigini sdyler (2004, s. 128). Behzad'in da telefon goériismelerinden sonra ne yapacagini diisiin-
digi anlar vardir; durur ve etrafina bakar. Onun da doniisii agagiya dogrudur.



karakter —Yusuf, Guderzi Hanim ve Melek Hanim- biz onlar hakkinda bir
seyler duydugumuz igin ya da onlar1 alan disindan duydugumuz igin vardir
(2012, 5. 225).22Kiarostami izleyicinin grmedigi, hatta duymadig1 karakterlere
atifta bulunarak, sadece ¢ergevenin maddi sinirlarinin 6tesinde degil, maddi
ya da diinyevi olanin da Gtesinde bir diinyay hatirlatip, ruhsal olan1 anlamak
i¢in 6nemli bir kavram ortaya ¢ikarir: somut bir varlik olmaksizin varlk gos-
termek (presence without material presence), ¢linkii Behzad’in i arkadagslar,
Yusuf, oliiler ve Melek Hanim ger¢evenin maddi sinirlari 6tesinde var olurlar
(Anderson, 2004).2

Filmin fiziksel oldugu kadar ruhsal bir yani da oldugunu séyleyen
Kiarostami’ye gore bazi karakterlerin goriilmese de hissediliyor olmasi, somut
bir varlik olmadan var olma olasihigini (the possibility of being without being)
gosterir ve yonetmene gore filmin ana temasi budur (Sterritt, 2000). Filmde
Behzad disinda hem goériilen hem de duyulan karakterler Ferzad, ¢ayc ka-
din, komgu kadin ve 6gretmendir, ama Behzad'in bu kisilerle olan diyaloglar1
sirasinda izleyici her iki taraf1 ayn1 anda gormez. Behzad’in balkonda komgu
kadinla ve arabada 6gretmenle konugmasi ya da Ferzad’in sehirden gelenleri
kargiladig sirada gergeklesen konugma ve gayc1 kadinin Behzad’la, kocasiyla
ve gevredekilerle yaptig1 konusmalar, diyalog boyunca taraflar1 aym gergeve
icinde konumlandirmaz. A¢ - kargi-ag1 ¢ekimi, klasik anlamda gergekligin
saglanmasi i¢in omuz ¢ekimini kullanarak, izleyicileri diegetik diinyaya di-
kerek, onlarin karakterlerle 6zdeslik kurmasini saglar; ama Kiarostami’nin iki
karakter arasinda a¢1 / kars1 ag1 gekimi kullanmasi, iki karakteri aym gorsel
mekana yerlestiren omuz ¢ekimini igermedigi i¢in sinemanin 6zdeslesme
mekanizmasina kars isler (Naficy, 2012, s. 191).%

22. Insanin gériigiiniin (human vision) sinemada oldugu gibi kisith oldugunu, ama duymanin tiim
yonleri (omnidirectional) kapsadigini s6yleyen Chion'a gére gorme / goriig, bigimleri adlandirdigs
ve tanimladigi igin, konumlandirma agisindan daha giivenli bulunurken, duyma adlandirilamaya-
nn araf1 (the limbo of the unnamed) ile iliskilendirilir (1999, s. 17). Bu nedenle Kiarostami’nin ses
ve goriintii arasinda kurdugu iligkiyle izleyici igin bir tiir araf yarattii, adlandirma ve tammlama
konusunda gérme yerine duymay 6n planda tuttugu sdylenebilir.

23. Naficy’nin soziinii ettigi varlik ve yokluk oyununu hatirlatacak sekilde Chion da bir oyun ta-
nimlamast yapar. Chion, ekrandan ¢ikan karakterin sesiyle varligini siirdiirmesi ya da sesi duyulan
bir karakterin inatla gosterilmemesi ile alan ve alan-dig1 mekénlarin sesle kurduklar iligkiyi sak-
lambag (a game of hide and seek) olarak tammlar (1999, s. 18). Boylece somut ve soyut varlk gos-
termek i ige geger ve filmin sinirlarin1 muglaklagtirir.

24. Dayan’a gore “Sinema diizenli ve sistematik olarak resimde (Las Meninas) istisnai olan soruyu
ortaya atar: ‘Buna kim bakiyor?” Oudart’in analizinin saldir1 noktas: kesinlikle burasidir” (2011, s.
87). Oudart’a gore dikis, ag1 / kargi-ag1 kullamilarak Yok Olan’in (The Absent One) ortadan kaldiril-
masidur; giinkii izleyici filmi okumas sirasinda gergevenin farkina vardiginda Imgesel alanda ya-
sadig1 hazdan yoksun kalr. Bu nedenle kimin baktig: ikinci bir ¢ekimle verilir (1978). Baska bir
deyisle “Izleyicinin gorsel alanla 6zdeslesmesine dayanan hazz, ergeveyi algiladiginda kesintiye
ugratilir. Bu idrak nedeniyle izleyici olmayan-birinin varhgini ve olmayan-birinin bakiyor oldugu
o diger alam fark eder” (Dayan, 2011, s. 90). Kiarostami diyaloglarin ¢ogunu izleyiciye aktarirken



Bununla birlikte sesi duyulan, ama gériinmeyen karakterler Yusuf ve
Behzad'in i§ arkadaglaridir. Filmde sesi duyulmayan ve goriinmeyen karak-
terler ise Melek Hanim, Guderzi Hanim ve Ferzad’in s6ziinil ettigi, koyi bu
vadiye kuran atalardir. Behzad telefon goriismesi i¢in tepeye her ¢ikiginda, bu
atalarin mezarlari arasinda dolagarak ne sesle ne de goriintiiyle varolan Guderzi
Hanim’la konugur. Telefon goriismesi bittiginde ise sadece sesiyle orada olan
Yusuf’la sohbet eder.?” Kdye indiginde ise arkadaglarina telefon goriismesini
aktarir. Igerideki odadan arkadaglarinin sesleri gelir. Konugmalarinin icerigi-
ni ne goriilen ne de duyulan Guderzi Hanim ve Melek Hanim olugturur. Bu
sekilde Kiarostami, goriintii ve ses arasinda karmagik bir iligkiler ag1 kurar.
Gostermeden gosteren bir sinema (cinema that shows by not showing) yaratmay1
istedigini sdyleyen yonetmene gore, bazi karakterler goriilmese de onlarin kim
oldugunu bildigimizi hissederiz (Sterritt, 2000). Bu nedenle Oubifia'nin da dile
getirdigi gibi film, seyreltme etrafinda kuruludur; s6z konusu olan ¢ekimlerin
eklenmesi degil, ¢ikarilmasidir (akratan Elena, 2005, s. 152-153).%

Kiarostami'nin goriintiiyi ve sesi kullanma bi¢imi, bir yaniyla izleyicinin
filmi izleme deneyimini temel alirken bir yaniyla da tematik agidan yagam ve
6lim arasindaki iliskiye baglanir. Cercevenin sinirlary, fiziksel olarak varo-
lanlarla hig gosterilmemis olanlar1 ayn1 anda kapsar ve bu sekilde bu diinya
ve var olabilecek oteki diinyalar arasindaki iliskinin egretilemesi haline gelir
(Anderson, 2004). Bu anlamda film, yasamu ve 6liimii ya da varlig1 ve yoklugu
i¢ ice ge¢mis bir sekilde ele alir; hatta goriintiisii ve sesiyle izleyicinin karsisina
¢ikmayan, ama varolan ya da var oldugu hissedilen karakterlerle bir anlamda
olimsiizliik de ¢agristirilir. Eyiiboglu'nun dile getirdigi 6liimsiizliik diigiincesi,
goriinmeme ya da gézden uzaklagma (1989, s. 55-56) ile ¢ergevenin sinirlari
i¢indeki varlik-yokluk salinimi bir noktada bulugur. Ne duydugumuz ne de

sesleri 6n planda tutar; ¢linkii ag1 - kargi-ag1ile gorsel devamlilik saglayarak izleyicinin karakter-
lerle 6zdeslik kurmasina olanak saglamaz. Behzad’in 6zellikle, filmde hi¢ gériilmeyen, ama sesi
duyulan Yusuf ile konugmas, sesle devamlilik saglansa da bir yokluga isareteder; ¢iinkii Yusuf’un
balas agis1 gekimi yoktur. Sadece alan-disindan gelen sesi vardir.

25. Chion’a gore akuzmatik ses, kaynag ya da nedeni bilinmeyen / goriilmeyen sestir (1999, s. 18).
Dolar ise radyo, gramofon, kasetcalar ve telefon gibi yeni araglarin ortaya gikmasiyla sesin akuz-
matik niteliginin evrensellestigini ve siradanlastigin soyler (2013, s. 66). Behzad’in tepedeki me-
zarlikta telefonla ve Yusuf'la konugmasi, hem Behzad hem de izleyici i¢in sesin akuzmatik niteli-
gine isaret eder. Hatta izleyici telefon konusmasinda kars: tarafin sylediklerini de duymaz.

26. Kiarostami giiniimiizde filmlerin gok fazla gey goésterdigini sdyleyerek, bunun hayal etme ola-
sitligina engel oldugunu dile getirir. Hayal giiciinii ve yaraticihg1 hedefleyen Kiarostami bir Fars
deyisinden s6z eder: “Iki gozii var ve iki tane daha 6diing aldi (He had two eyes and borrowed two
more)”. Kiarostami bu 6diing alinms iki g6z, izleyicinin baktigi sahnenin diginda olanlar1 gére-
bilmek i¢in 6diing aldig1 bu iki gozii yakalamak istedigini soylgr. Bu sekilde hem orada olan1 hem
de olmayam gérmek amaglanir (Sterritt, 2000). Bununla birlikte modern minimalizme uygun film
yapan yonetmenler arasinda Kiarostami’yi de sayan Kovacs'a gére “minimalizm belirli bir bigimde
ifade unsurlarinin sistematik bir azaltilmasidir” (2010, s. 149).



gordiigiimiiz, sadece duydugumuz ya da kismen gorebildigimiz karakterler
aslinda vardir. Kiarostami, izleyicinin 6diing alinan fazladan iki gozle, baktig
sahnenin digina gikabilmesini, orada olan1 ve olmayan gérmesini ister (Sterritt,
2000). Bunu amaglarken, filmin bigimini ve icerigini bir biitiin olarak ele alir.

Behzad'in siit almak i¢in mahzene indigi sahne de bu diinya ve olas: diger
diinyalar arasinda kurulabilecek iligkiler agisindan bakildiginda anlamhdur.
Behzad genellikle agik alanlarda, kdyiin dolambagh yollarinda ya da tepede
goriiliir. Behzad'in kapali alanda goriildiigii tek yer, indigi mahzendir. Mahzen
karanliktir; kdyiin, yerin altindadir ve filme adinm1 veren siir, bu sahnede oku-
nur. Behzad'in buraya inigine neden olan siit arayis1, mahzenin karanhginda
6nemini yitirir. Tepeden koye inis gibi, inmek burada da 6nemlidir. Yusuf’un
toprak altinda kalmasindan 6nce Behzad’in yerin altina inmesi, onu, yasayacag:
degisime bir adim daha yaklagtirir. Yerin altina inmek, bir anlamda 6lmek
ve gdmiilmek anlamlarini ¢agrigtirir. Adem Sagir’a gére Tiirk-Islam tasavvuf
anlayisinda ve Uzakdogu'nun bazi mistik inang ve dinsel tutumlarinda, nefis
terbiyesi igin kisi kendi 6liimiinii diisiinerek, 6lmiis oldugunu hayal eder ve
mezarin iginde ya da yerin altinda sorgulandigini zihnen tecriibe eder (2014,
s.40) ve bunun sonucunda ise “yagadig1 hayatin kiymetini anlamaya baglar ve
hayatina gekidiizen vermeye koyulur” (2014, s. 41). Behzad bilingli ve planh
olarak bu amag¢ dogrultusunda yerin altina inmiyor olsa da, yasama yeni bir
anlam verecegi bir deneyim yagar.

Bununla birlikte yerin alt1 tamamen karanlik degildir. Karanligi, lambadan
yayilan 151k yer yer aydinlatir. Karanlkta ses 6n plandadir. Mekanin sinirlarinm
agarak, karanlik gibi saran ve gevreleyen, sestir. Bir anlamda ses, anlami ve
bakus1 siire hapseder.?” Filmi 6zellikle sinemada izledigi ve karanhkta otur-
dugu varsayilan izleyici i¢in de perdeden yayilan ses, siiri 6n plana geker.
Siir, karanhktaki 151k gibi, Kiarostami i¢in 6nemlidir. Sadece dykii anlatan
sinemanin aksine, siirsel sinemanin daha uzun 6miirli oldugunu sdyleyen
Kiarostami’ye gore, siir yakalanmasi zor bir seydir ve her okunusunda farkh
anlamlar sunar (Sterritt, 2000).?® Filme adini veren siir Furug Ferruhzad’in
“Riizgar Bizi Gotiirecek” siiridir:

kiigiiciik gecemde benim, ne yazik

riizgarin yapraklarla bulugmasi var
kiigiiciik gecemde benim yikim korkusu var
dinle

27. MetZ’in de dile getirdigi gibi karanlik, ses i¢in bir engel degildir; ¢linki karanlikta ya da arka-
mizda kalan ve bir seyin ardinda olan biriyle konusulabilir (1980, s. 30).

28. Kiarostami kitaphiginda yer alan romanlarin ve kisa hikayelerin yepyeni oldugunu, ama tekrar
tekrar okudugu i¢in siir kitaplarinin par¢alandigini dile getirir (Sterritt, 2000).



karanhigin esintisini duyuyor musun?
bakiyorum elgince ben bu mutluluga
bagimlisiyim ben kendi umutsuzlugumun
dinle

karanligin esintisini duyuyor musun?
simdi bir seyler gegiyor geceden

ay kizildir ve allak bullak

ve her an yikilma korkusundaki bu damda
bulutlar sanki, yash yiginlar misali

yagis aninm bekliyorlar

bir an

ve sonrasinda hig.

bu pencerenin arkasinda gece titremede
ve yeryiizii giderek durmada

bu pencerenin arkasinda bir bilinmez
seni ve beni merak ediyor

ey bastan agag yesil!

yakici anilar gibi ellerini,

birak benim agik ellerime

ve dudaklarim

varligin sicak duygusunu

benim sevdali dudaklarimin oksayigina birak
riizgar bizi gotiirecek

riizgér bizi gotiirecek.?’

Siir, okunurken hem sesin yayildig1 karanliga hem de yasam ve 6liim ol-
gusuna baglanir. Behzad siiri mahzende okuyarak sadece fiziksel degil, aym
zamanda ruhsal yolculugunu da siirdiiriir. Sheibani’ye gére, bu siirde temsilini
bulan durum, Kiarostami'nin yalniz karakterlerinin dolagirken yersiz-yurtsuz
goriinmeleri ve yagamin gegici oldugunu digiinmeleridir; ¢iinki siirdeki ka-
rakter yagamin gelip gegisini umutsuzca izler (2010, s. 118). $iir, 6liimiin bir
bilinmez (pencerenin arkasinda bir bilinmez) olarak varligiyla ve yasami her
an yikabilecek giiciiyle (her an yikilma korkusundaki bu damda) yagam gelip
gegici kilmasina ragmen, aslinda onu degerli kilmasiyla ilgilidir;* ¢tinkii “6li-
miin kavranmas: demek, yagamin derin anlaminin da kavranmasi demektir”

29. http://www.siir.gen.tr/siir/f/furug_fehruhzad/ruzgar_bizi_goturecek.htm Ceviri: Hagim Hiis-
revsahi.

30. “[Olimiin ve yagamin] her biri digeri icindir ve digerindedir. Yagam, hicbir yere ve her yere
giderek ve daima 6limden gegerek, getrefelli yoluna uygun olarak, bitmek tilkenmez zikzaklar ve
ini§ gikislarla devam eder ve yagam ‘yasamdan bagka higbir sey’ degildir. Ve de 6liim gizli, anlagil-
maz ve kabullenilemez olarak kalacaktir” (Nancy, 2013, s. 30).



(Frankl'dan aktaran Sagir, 2014, s. 51). Bu nedenle “6liim bizzat bakig1 agan
kor noktadir ve yagamu filme geken de boyle bir bakistir; kendisinden itibaren
bakacagimiz,ama kendisini géremeyecegimiz, bu diizene ait olmayan bir bakis”
(Nancy, 2013, s. 16-17). Oliim olgusu, kéyde gegirdigi zaman boyunca kér
alanda kalmasina ragmen, gesitli sekillerde Behzad’in kargisina gikar. Behzad
baslangigta 6liime karg1 takindig1 mesafeli tavrindan vazgegtiginde ise, yagama
da bagka bir sekilde bakabilmeyi 6grenir.

Hamid Dabashi’ye gore Kiarostami’nin sinemasi, siradan bakigtan saklanani
(hidden from ordinary sight) gorebilmek icin hafif bir agiyla kesfe ¢ikar (2001,
s.45). Bu nedenle sesin takip edilmesi ve her seyin gosterilmemesi 6nemlidir.
Sesin “nerede?” sorusu, goriintiiniin “burada” cevabiyla (Elsaesser & Hagener,
2014, s. 252) kargilik bulmadiginda, izleyicinin diigiinmesi ve yeniden bakmasi
gerekir. Bergala’ya gore, bu filmde Kiarostami'nin daha derindeki ve gercek
amaci, bakigin yeniden egitilmesidir (re-education of the gaze)” (aktaran Elena,
2005, s. 153). Kiarostami'nin Sehperi ve Ferruhzad’in siirlerindeki gibi, gergeklik
ingamiz1 yapibozumuna ugratma bigiminin, onu diger Iranl yénetmenlerden
ayirdigini sdyleyen Sheibani’ye gore de Kiarostami'nin kamerasinin islevi, iz-
leyicinin, daha 6nce gérmeyi basaramadig: gercekligi kavramasi i¢in yeni bir
gozle bakmasini saglamaktir (2010, s. 100). Boylece izleyici “yerlesmis norm ve
degerleri yeniden anlamlandirmak, onlar1 yeni baglama yerlestirmek, yeniden
diisiinmek i¢in bir gansa sahip olur” (Sheibani, 2010, s. 113).

Yeni bir bakis elde etmek ya da bakig1 egitmek, Kiarostami’nin pek ¢ok
filminde yer alan araba ve arabanin 6n caminin varhigiyla somutlagir.® She-
ibani arabanin 6n camindan ya da pencereden yapilan gekimlerin izleyiciyi,
diinyay: farkl bir agidan algilamaya davet ettigini soyler (2010, s. 116). Ayn1
sekilde Bergala da filmin sonunda Behzad’in arabanin 6n camini yikamasini,
bakigin egitilmesi ve daha iyi bir gorme bi¢imi olarak yorumlar ve boylece
filmin baginda atifta bulunulan hazine, farkli bir agidan anlam kazanir (aktaran
Elena, 2005, s. 158-159). Nancy'ye gore ise araba, pencereler, 6n cam ve dikiz
aynasl, bir goriiniim yakalayicisidir; ama bunlar serbest birakmak amaciyla
bir yakalamadir (2013, s. 32); ¢iinkii,

... bakag bir géz oniine almadir, bundan 6tiirii de bir saygidir. Sayg [respect ] sdzciigii
de bakagstan (respicere) gelir: ..)ya ¢evrilmis, dikkatle, gézlemleya da degerlendirmeyle
yonlendirilmis bir bakis. Uygun bakis, bakilan gergek kargsisindaki saygidir, yani bu
gergegin kendi giiciine ve mutlak digsalligina kars1 bir dikkat ve agikliktir: bakis bu
giicii esir alamayacak, bu giicii kendisiyle iletisime girmeye birakacaktir ya da onunla
iletisim kuracaktir. Bakmak sonugta gergegi diisiinmekten, hitkmedemedigimiz bir
anlami tecriibe etmeye koyulmaktan bagka bir sey degildir (Nancy, 2013, s. 31, vurgu
Nancy'ye ait).

31. Su filmler 6rnek verilebilir: Yakin Plan (Close Up, 1990), Ve Yasam Siiriiyor (Zendegi va digar
hich, 1991), Kirazm Tad: (Ta'm-e gilass, 1997), On (Dah, 2002).



Behzad kdyiin labirentvari sokaklarinda gegirdigi zaman boyunca dene-
yimledigi kargilagmalarla, izleyici ise hem bu mekénsal labirentte hem de ses
kugaginin pesinde yeni bir bakig kazanma imkéni elde eder. Bu sekilde hiik-
medilemeyecek bir anlam alani yaratan 6liim ve ¢ercevenin sinirlarini agan
karakterler, yagami anlamak ve ona farkh agidan yaklagmak i¢in hem bigimsel
hem de tematik olarak bir araya gelir. Behzad, deneyimi sonucunda yasama,
o6liime ve koydekilere saygi duymay1 6grenir; ¢iinkii kdydeki insanlara yardim
ederek onlarla bir araya gelir ve yas torenini kaydetmekten vazgeger.

Riizgéar ve Bagaklar

Yusuf’un gukur kazarken toprak altinda kalmasi, Behzad’1 degisimine bir

adim daha yaklastiran 6nemli bir gelismedir. Telefon ¢aldig1 i¢in yine tepeye
¢ikan Behzad, Yusuf’un toprak altinda kaldigini duyar duymaz ona yardim
etmeye caligir. Ironik bir sekilde Melek Hanim’in 6liimiinii beklerken, Yusuf’u
yasatmak i¢in ugragir. Bu ana kadar Behzad’in tepeden agagiya, kdye inisi genel
planda verilirken, Yusuf i¢in yardim aramasi, yakin planda ve ayrintili bigimde
sunulur. Yol boyunca durarak, gordiigii kisilere Yusuf’un toprak altinda kal-
digini sdyler ve yardim ister. Bu sirada ig arkadaglarinin kdyden ayrildigini da
ogrenir. Tepeye geri dondiigiinde arabasini, Yusuf’un hastaneye gétiiriilmesi
i¢in verir. Ardindan Behzad i¢in 6nemli kargilagmalardan biri gergeklesir.
Motosikletiyle Yusuf’a yardim igin gelen doktorla tamgr.
/' Naficy’ye gére Kiarostami'nin pek ¢ok kahramaninin yalnizlig1, haddini agan
modernitenin ve modern 6znelligin bedelinin isaretidir ve bunun panzehiri
ise dostluk ve duyularin hazzidir (2012, s. 218). Behzad bu kez arabayla degil,
agikhavada, doktorun kullandig: motosikletin arkasinda kdye déner. Yusuf’a
yardim etmesinin ardindan doktorla arasinda gegen konusma yagam, 6liim ve
haz iizerinedir. Doktor Behzad’a “Bagkalarina bir yardimim yoksa en azindan
hayatin tadini gikarip dogayi gézlemlerim. Dogay izlemek, tavla oynamaktan
ya da hi¢bir ey yapmamaktan dahaiyi” der. Uzmanlagirsa kendini kisitlanmig
sayan ve tiim bedene baktigini sdyleyen doktorun da, gevresine farkli agidan
yaklagmasi konusunda Behzad iizerinde etkisi olur. Behzad doktoru, filmin
bagindan beri 6lmesini bekledigi Melek Hanim'in evine y6nlendirerek onu
muayene etmesini ister.

Bu agamada Kiarostami, Behzad’1 filmin bagindan beri konumlandirdigin-
dan farkli bir sekilde gosterir. Behzad’in degisimini onaylarcasina iki gekim,
onu kéydekilerle bir birlik halinde ve onlarin tarafinda gosterir. llkinde, dok-
toru Melek Hanim'in evine y6nlendirdikten sonra kaldig: eve gelen Behzad,
komsusunun yeni dogan bebegi agladig1 igin onunbalkonuna geger ve bu kez
izleyici Behzad’, kaldig1 evin balkonundan, karg: tarafta goriir. Ikincisinde ise,
Behzad’'in Melek Hanim'in evini izledigi iist agidan, bu kez izleyici Behzad’



agsagida Melek Hanim’in evinin 6niinde doktorla konusurken izler. Melek
Hanim'in regetesini yaptiracagini sdyleyen Behzad, doktorun motosikletine
tekrar biner. Behzad ve doktor filmin agilig sahnesini hatirlatan, ama ondan
farkli bir yolculuk gerceklestirirler. Sar1bagaklarla dolu tarlalar arasinda kivrimh
yollarda giderler. Agili§ sahnesinden farkl olarak kapali bir arabanin iginde
degil, agik havada riizgérla yolculuk edilir. Arabay: kullanan kisi genellikle
Behzad'tir, ama burada Behzad yolu ve yolculugu doktora birakmugtir. Doktor
yolculuk sirasinda Hayyam’in su dortliigiinii okur:

Zahide hurilerle dolu cennet hog gelir

Opysa bana iiziimiin suyu daha hog gelir

Onun cenneti veresiye benimki pesin

Ne var ki uzaktan davulun sesi hos gelir (Eyiiboglu, 1981, s. 204)

Doktor Hayyamdan aktardigi dortliigii tamamlarken, riizgarda sallanan sari
bagaklarin yanindan gegerler. Kamera riizgara ve bagaklara odaklanir; Behzad
ve doktoru takip etmeyi birakir. Doktor bu dortliigii, Melek Hanim hakkinda
konusurlarken aktarir. Doktora gore Melek Hanim’in hastalig1 yaghihiktir ve
ondan daha kétiisii ancak 6liimdiir. Doktor “bu giizellige goziinii kapattigin-
da bir daha geri gelmeyeceksin demektir” dediginde, Behzad’in cevab: “6teki
diinyanin daha giizel oldugunu soylerler” olur. Bu diyalogu takip eden dértliik,
yasam ve 6liim baglaminda anlam kazanir. Riizgarin bizi gétiirecegi kesindir.
Bu nedenle yagamayi segmek gerekir. Ote yandan yasayan igin bilinmez ve
goriilmemis olan 6liim sonrasi bir diinyanin varli1 da kendini hissettirir.
Kiarostami'nin ses ve goriintii arasinda kurdugu iligkiyi hatirlatacak sekilde
6liimden sonrasinin varhi1 ya da yoklugu i¢ ige geger.

Bununla birlikte bu sahnede kamera riizgirda salinan sar1 bagaklara odak-
lanarak bir anlamda goriilmeyecek bir seyi gériiniir kilmaya ¢alisir. Riizgar
oradadir. Sar1 bagaklarin hareketindedir. Riizgér, somut bir varlik gostermeden
varlik gosterir (presence without material presence) (Anderson, 2004) ya da
Kiarostami’nin soziinii ettigi “somut bir varlik olmadan olma” olasiligina (the
possibility of being without being) (Sterritt, 2000) isaret eder. Hem giirin hem
de filmin adinda gegen riizgir, Hayyam’in dortliigii esliginde belirir. Dértliik
duyulurken baks, riizgara ve sar1 bagaklara yonlendirilir. Burada gériilme-
yeni gorebilmek i¢gin bakigi egitmek ve yeni bir gozle bakmak gerekir. Bagka
bir deyisle riizgér1 goérebilmek igin bagaklara bakmak gerekir. Bu sahne ayni
zamanda labirentin sonu demektir. Bonitzere gore “labirentin doruk noktasi
¢oldiir, i ice gegen ¢izgilerin doruk noktasinin beyaz sayfa olmasi gibi” (2011,
s.46). Filmde ¢6l olmasa da, sar1 bagaklarla dolu genis tarlalar bir ¢6lii andirir.
“Yiiz labirent oldugunda ¢ikig bulunur” (Bonitzer, 2011, s. 57). Behzad igin
¢ikig yakindir. Somut bir yiiz arayistyla kdye gelen Behzad igin, Melek Hanim’'in



yiizii en bagindan beri yoktur. O yiiz, kdyiin / labirentin tamamina yayildig:
icin, Behzad yasam ve 6liim hakkindaki diisiincelerini degistirerek ve yeni bir
balus elde ederek o labirentten ¢ikacaktir.*

Riizgarin sar1 bagaklar arasinda salindigi sahne labirentin sonuna isaret et-
mesine ragmen filmin sonu degildir. Bir kesmeyle kdy, geceleyin, genel planda
goriiliir.** Elena’ya gore gece, Melek Hanim'in 6ldiigiine dair bir isarettir (2005,
s. 158). Ertesi giin, evinden duyulan aglama sesleriile Melek Hanim'in 6ldiigii
anlagilir. Behzad kdyden ayrilmak igin arabasina bindiginde, yas téreni igin
bir araya gelen kadinlar1 gériir. Bu andan itibaren birka¢ 6nemli sahne art
arda gelerek filmin sonuna baglanir. Behzad téren igin toplanan kadinlarin
aceleyle birkag fotografini ¢eker. Filmin baglarinda ¢ayci kadin fotografinin
¢ekilmesine tepki gosterir ve engel olurken, filmin sonunda, Behzad birkag
poz ¢ektikten sonra, kadin kendiliginden durur. Her iki sahnede, yonetmen
de kadinlariizleyiciye gosterdigi igin, Behzad'in fotograf gekmesine izin verir
gibidir. Oysa yas torenini ne Behzad ne de izleyici izleyebilir; ¢iinkii ne Behzad
ne de yonetmen toreni kaydetmistir.** Behzad bu kez 6liim ve yas téreniyle
arasina saygi gostermek i¢in mesafe koyar.

Ardindan Behzad kdyden ayrilarak nehir kenarinda arabanin 6n camini
yikar. Burada da, bebege bakmak igin kargi balkona gegtiginde ve Melek
Hanim’in evinin 6niinde doktorla konustugunda oldugu gibi, Behzad'in konu-
mu degismistir. Behzad bu kez arabanin iginden, siiriicii koltugundan yapilan
qeklmle, 6n camdan goriiliir. Arabanin 6n camini yikayarak goriintiiyii izleyici
i¢in netlegtirir gibidir. Daha sonra direksiyonla 6n cam arasinda duran uyluk
kemigini alarak nehre firlatir. Behzad mezarlikta bulunan kemigi, yagamin ve
hareketin igine firlatarak, aslinda yagam ve 6liimiin birlikteligini vurgulamig
olur. Kemik artik gomiilerek gevresinden yaltilmig degildir, artik kegilerin
yesil agaglarla kapli ¢evresinde otladig: bir nehirde ilerler. Bagka bir deyisle,
artik “6lim yagamin yadsinmasi demek degildir” (Sagr, 2014, s. 50) ya da

32. Bununla birlikte sar1 basaklarin riizgarla hareketlendigi sahneyi bir tablo-plan olarak ele almak
miimkiindiir. Behzad ve doktorun gerceveden gikmasinin ardindan geriye kalan bir manzara res-
midir. Bir yamyla Vincent van Gogh’un Kargalarla Bugday Tarlas: (Wheatfield with Crows, 1890)
tablosundaki bagaklar: hatirlatan bu manzarada hem hareket hem de hareketsizlik bir aradadir.
Godard'in Tutku (Passion, 1982) filminde kurdugu canl: tablolara deginerek sinema ve resmin
miicadelesinden bahseden Bonitzer'e gore, planin hareketiyle tablonun hareketsizligi arasinda kay-
dedilmis bir fark vardir; burada s6z konusu olan tablo-planin diyalojik islevidir; ¢iinkii [onda]
hareket ve hareketsizlik bir arada bulunur (2011, s. 131). Bu sahnede manzaranin / bagaklarin ha-
reketsizligine riizgarin hareketi eklenir. Kiarostarni plan1 kamerayla elde ederken, hareketi riizgara
birakmustir.

33. Bu, filmdeki ilk ve tek gece goriintiisiidiir. Gecenin ortaya ¢ikistyla bir giiniin bitip digerinin
bagsladig1 ilk kez net olarak anlagilir. Filmin 6nceki sahneleri labirentvari mekanda, zamani da
muglak hale getirir. Behzad’in bu kdyde tam olarak kag giin gegirdigi belli degildir.

34. Behzad koyden giktiktan sonra onun géremedigi, ama izleyicinin gordiigii kazanlarda yemek
pisirilen sahne iist ag1yla verilir.



yasam, 6liimii kapali bir alana hapsederek ¢evreden yalitmaz. Yagam ve 6lim
bir arada var oldugunda anlam kazanir.*® Nehirde kivrilarak akintiyla ilerleyen
kemige diegetik olmayan miizik eslik eder. Miizik 6ykii evreni disindan, bir
bilinmezlikten gelir. Boylece Kiarostami, kaynagi ¢ergeve i¢inde olmayan mii-
zigin eklenmesiyle, goriilmeyene ve bilinmeyene bir kez daha atifta bulunur.

Sonug

Riizgar Bizi Gotiirecek 6lim ve yas toreni kaydetmek amaciyla uzak bir
koye gelen Behzad'in, bu koyde kaydedecegi 6liimii bekledigi siire boyunca
cevresindekilerle olan etkilesimini ve yasadig1 degisimi anlatir. Kahramani
yolculuga ¢ikaran somut neden, film ilerledik¢e 6nemini yitirerek, yerini
yasam ve 6liim iizerine diisiinmeye ve yeni bir bakis a¢is1 edinmeye birakur.
Kiarostami, bu mekansal ve isitsel labirentte yasam ve 6liim temalarini, “bir
varlik ve yokluk oyunu” (Naficy, 2012, s. 225) ile bigimsel ve tematik biitiin-
liikk iginde ele alarak, Behzad’in ve izleyicinin yeni bir bakis a¢is1 edinmesini
amaglar. Toreni kaydetmek amaciyla Behzad, yiizii hig gosterilmeyen Melek
Hanim’in 6liimiinii beklemeye baglayarak labirente girer. Mekéanin labirentvari
yapisiyla uyumlu ses kullanimy, izleyiciyi de labirentin igine yerlestirir. Filmde
bazi karakterler hem goriiliir hem duyulurken, bazi karakterler ise ya sadece
duyulur ya da higbir sekilde duyulmaz ve gériilmez.

Bu mekansal ve isitsel labirentte hem izleyici hem de Behzad elde edebildigi
bilgiden yola gikarak bir anlam iiretmeye galigir. Seslerin kullanimiyla gergeveyi
asan mekénlar kuran Kiarostami, aym1 zamanda seslerle bakis1 da harekete
gegirir. Behzad ve izleyici hazir ve net cevaplarin olmadig bir durumla kars
karsiya birakilarak yagam ve 6liim iizerine diiglinmeye yonlendirilir. Naficy,
Kiarostami’'nin filmlerinin aragtirma / inceleme filmleri (research films) oldu-
gunu soyler; ¢iinkii filmler anlamaya dair bir yolculuktur (quest) ve cevaplar
filmi tretenler tarafindan dikte ettirilmez (2012, s. 204-205). Bu nedenle
Behzad, dolayisiyla izleyici de, onu bu kéye getiren somut nedenin pesini
birakarak, diisiinmeyi temel alan bir siiregigine girer. Filmi izleyen izleyiciler
gibi, Behzad da kdyde bulundugu siire boyunca aslinda bir izleyicidir. Cevre-
sini gozlemlemesi ve koydekilerle etkilesimin ortaya ¢ikmasi, onu degistirir.
Ferzad’la kdye tirmanmasi ile mezarhikta buldugu kemigi nehre atmasi arasinda
gecen zamanda labirente doniisen kendi yiizii olur. Melek Hanim'in yiiziiniin
pesinde endigeyle ve sikintiyla ilerlemesi, onu labirent i¢inde yonlendirirken,
buldugu yiiz aslinda kendi yiiziidiir. Boylece izleyici de bir anlamda kendi
yiiziine donerek yeni bir bakis agis1 edinme olasiligina sahip olur.

35. Filmin sonunda Behzad yagsama dogru yol alirken, Melek Hanim 6liime ugurlanir. Burada
anlam, ikisinin kesistigi noktadur.



Film yapimina yonelik “sinema nedir?” yaklagiminin izleyicinin perdeyle
olan iligkisini etkiledigini ve izleyiciden diisiinmesini istemenin, sorgulayan
bir izleyicilik bigimi yarattigim dile getiren Mulveye gore, Kiarostami'nin
filmleri belirsizlik ve merak estetigi (an aesthetic of uncertainty and curiosity)
tizerine kuruludur; bu belirsizlik, merak gerektirir ve merak yaratir (2002, s.
260). Filmde merak uyandiran belirsizlik, birkag sekilde ortaya ¢ikar. Goriintii
ve sesin kullanimy, izleyiciyi karakterler agisindan belirsizlik iginde birakur.
Izleyici goriintii ve ses birliginin saglayabilecegi hazir bilgiden yoksun kalr.
Boylece sesi takip etmek, bakigi harekete gegirmek ve elde edilebilen bilgi
dogrultusunda diisiinmek miimkiin olur. Ayrica mekéanin labirentvari yapisi
da kesinlikten yoksundur. Dolambagl yollar ve sokaklar, izleyicinin mekéna
dair net bir fikre sahip olmasina izin vermez. Bununla birlikte seslerle olugan
¢ogul mekénlar gergevenin de sinirlarini belirsizlestirir. Sinirlari gergeveyi agan
mekanlar, karakterlerin varhig1 ve yoklugu tizerine bir sorgulama imkani yaratr.

Belirsizlik, Behzad’in yolculugunun ve amacinin akibeti igin de s6z konu-
sudur. Naficy’ye gore Kiarostami'nin tek bir géreve odaklanan karakterleri
inat¢11srarlari sonucunda bazen amaglarina ulagir, bazense ulagamazlar (2012,
8. 207-208). Belirsizlik, karakterlerin amaclarina ulagmaktan daha 6nemli
bir seyi deneyimlemelerine olanak sagladigi i¢in 6nemlidir. Nancy’ye gore
Kiarostami’'nin filmleri “kusursuzca bagka bir yerin bildirimi lizerine tasar-
lanmig olarak sona ererler” (2013, s. 24). Nancy’'nin 6rnek olarak ele aldig:
film Arkadasimin Evi Nerede? (Khane-ye doust kodjast?, 1987) filmidir. Bu
filmde kiigiik bir ¢ocuk, arkadaginin 6dev defterini yanliglikla alir. Bunu fark
ettikten sonra, defteri arkadagina verebilmek icin inatla ve israrla arkadaginin
evini arar. Sonugta amacina ulagamaz; bu arada arkadaginin 6devini de yapar.
Filmin sonunda, 6gretmenin 6dev kontrolii sirasinda defterin i¢inde kurumus
bir ¢igek vardir. Nancy’ye gore bu “defter arkadaghigin yeni yeri haline gelir,
aym zamanda 6gretmenin yanilgisinin ve egitime iliskin belli bir gergekligin
de yeni yeri haline gelmistir” (2013, s. 24).

Bu nedenle Behzad'in yolculuga ¢ikis nedeni 6nemini yitirir. Karakteri ha-
rekete gegiren neden, yerini dnemli bir deneyime birakir. Yolculugun fiziksel
bir baglangi¢ noktasi olmasina ragmen ¢iktisi ya da sonucu ruhsaldir (Sheibani,
2010, s. 118). Iginde kurumus ¢igegin oldugu defterde oldugu gibi, Behzad'in
nehre firlattig1 uyluk kemigi, bagka bir yerin bildirimi ve yolculugun ruhsal
sonucunun gostergesidir. Behzad’in kdyde gegirdigi zaman boyunca varolan
belirsizlik, hem Behzad hem de izleyici i¢in sorgulamaya ve diisiinmeye agik
bir alan yaratir. Béylece Behzad’in ¢evresindekilere, yagama ve 6liime dair farkh
bir agidan yaklagmas1 miimkiin olurken, izleyicinin de bakis1 harekete gegiri-
lerek onun da benzer bir imkana sahip olmasi saglanir. Oliimii beklemek ve
yas térenini kaydetmek iizere koye gelen Behzad’in buamacina ulasgamamasini
ve yagami se¢mesini anlatarak Kiarostami de yagami seger; ama o, yagamin ve



6limiin sinirlarinin kameranin kaydedebilecegi alan1 agabileceginin farkinda-
dir.Filmin agiligsahnesinde Behzad ve arkadaglarinin kéyii arama ¢abalarinin
ve adres sormalarinin aksine, filmin sonunda uyluk kemigi atildig1 nehirde
yolunu kendiliginden bulur. Artik diinyaya farkli bir agidan bakan Behzad da,
uyluk kemiginin ve riizgérin, bagka bir deyisle 6liimiin farkinda olarak, bir
anlamda kendini yagamin akigina birakar.
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Kismi Gorme’nin Doniigiimii: Barbara
Zeynep Biiker"

Barbara? filmi hikayesini 1980’li yillarda Dogu Almanyada yasayan Doktor
Barbaranin (Nina Hoss) segimleri iizerine kurar. Film bagladiginda Barbara’y:
hastanenin bahgesinde mesai saatinin gelmesini beklerken goriiriiz. Az sonra
aradakalmiglik durumu agiga ¢ikar: Barbara’nin yurtdigina gitmek igin bag-
vuruda bulundugunu, bundan dolay: cezalandirildigini ve Berlinden Baltik
kayilarindaki bir tagra hastanesine “siirgiin” gonderildigini anlariz. Agikgasi,
Barbara “sakincali” ve cezalidir. Atandig tagrada, doganin sundugu onca gii-
zellige kargin ¢ok da huzur buldugu sdylenemez, ¢iinkii Stasi onu bir gemberin
i¢ine yerlestirmistir. Siirekli gozetim altindadir. Evine ansizin yapilan baskinlar,
yasami daha da katlanilmaz kilar. Umut, Bat1 Alman bir sevgili olabilir. Bat1
Alman erkek arkadag: Jorg’le (Mark Waschke) gizlice bulugan Barbara, onun
yardimiyla Dogu tarafindan kagmayi planlamaktadir. Atandig1 hastanenin
yoneticisi konumunda olan Doktor André (Ronald Zehrfeld) de isledigi bir
“su¢” nedeniyle bu hastaneye gonderilmistir. Onun yakn ilgisi, sevecenligi,
durugu, Barbara’nin arada kalmighgini perginler. Barbara, Bat1 Almanya'ya
kagmaya ¢ok yaklastig1 bir anda karar degistirir ve hastas: Stella’nin (Jasna
Fritz Bauer) kendisinin yerine kagmasini saglar. Barbara kalr. Film, onun
neden Doguda kaldigini sergiler. Bu sergileme disinda bagka bir sorgulamaya
girismez. Belki de sorgulamay: seyirciye birakir. Filmin sonunda arada kal-
mushk son bulur. Déniigiim farkindalig1 barindirir, Dogu “cehennem’, Batida
“cennet” degildir. Aslinda “cennet’e (Batr'ya) iliskin dii§, kadini tutsak eden
¢emberin tam anlamiyla kendisidir. Farkindalik, ¢emberi kirmaktir, artik
nerede oldugunun da bir 6nemi yoktur. Film, temel olarak yagam olaylarina

1. Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo, Televizyon ve Sinema Doktora Programu.
2.2012 yilinda Berlin Uluslararas: Film Festivali’nde En Iyi Yonetmen, Giimiig Ay 6diiliinii almus-
tir. Yonetmen Christian Petzold, Berlin Freie Universitesi'nde Almanca ve tiyatro egitimini bitir-
dikten sonra Berlin Alman Film ve Televizyon Akademisi'nde yonetmenlik egitimi almistir. Bir
yandan da Harun Farocki ve Hartmut Bitomsky’ye yonetmen yardimciligi yapmustir. Christian
Petzold'un televizyon filmleri digindaki hepsi 6diillii filmleri sunlardir: Die Innere Sicherheit
(2001), Wolfsburg (2003), Gespenster (2005), Yella (2007), Jerichow (2008), Barbara (2012) ve Pho-
enix (2014). Filmin resmi yayin organ:: www.barbara-der-film.de/.



eslik eden kargitliklar, kigilerin kararlari ve segimlerini donemin toplumsal
hayatindan kesitler esliginde sergiler.

Filmdeki Temel Kargitliklar

Alman Demokratik Cumhuriyeti (bilinen adiyla Dogu Almanya), sosyalist
bloga dahil bir iilkedir. Ancak sosyalist blogun diger iilkelerinden farkl bir
durum sergilemektedir. Bat1 Almanya ile tarihsel, kiiltiirel baglar1 vardir. Da-
hasiiki iilkede de Almanca konusulmaktadir. Bir anlamda Alman Demokratik
Cumbhuriyeti'nin ézgiin bir ulusal kimligi yoktur, farkli bir sistemde Almanya
Federal Cumhuriyeti (bilinen adiyla Bat1 Almanya) ile ayn1 ulusal kimligi
paylagmaktadir. Ayn1 “ulus”un iki ayr1 sistem olan sosyalizm ve kapitalizm
ayriminda bulugmasy, filmdeki kargithiklarin zeminini olugturur.

Sosyalist Birlik Partisi (SBP) II. Diinya Savag’'nin hemen ertesinde
Almanya’nin Sovyetler Birliginin denetimine gegen bélgesinde kirk yil bo-
yunca yonetimde kalmugtir. 1960’larin sonundan baglayarak Alman Demokratik
Cumbhuriyeti'nin varlig Bat1 Almanya tarafindan da kabul edilmeye baglanmig
ve 1970’ler ve 1980’ler boyunca Dogu Almanya jeopolitik alanin 6nemli bir
aktorii olmugtur. 18 Ekim 1990daki segimlerde yonetimdeki Sovyet yanlisi
Sosyalist Birlik Partisi (kisaca SBP) ulusal parlamentodaki gogunlugunu kay-
betmistir. Iki cumhuriyetin birlesmesiyle 1990 yili iginde Alman Demokratik
Cumbhuriyetinin varlig1 sona ermis ve 9 Kasim 1989da Dogu Almanya'nin,
isteyen vatandaglarin Batr'ya gidebilecegini agiklamasinin ardindan “Berlin
Duvarr” yikalmistir.

Iki cumhuriyetin birlegmesinin ardindan yeni parlamento, Dogu Alman-
yadaki “diktatorliik” olarak adlandirilan yonetim bigimini, kurulan iki ayn
komisyon araciligiyla incelemeye tutmus, bu inceleme sirasinda uzman goriig-
lerinden ve taniklardan yararlanilmigtir. Benzer gekilde iiniversite mensuplari
ve gazeteciler de Dogu Almanyanin “diktatérliik” olarak adlandirilan yiiziini
gesitli ¢aliymalarla ele almiglardir. Bu ¢aliymalar, Dogu Almanya’nin insan
haklari ihlallerine, kisaca “Stasi” olarak adlandirilan resmi devlet giivenlik
kurumunun uygulamalarina odaklanmugtir.

Bu tartigmalar Barbara filmindeki Dogu Almanya sunumunun ve film kisi-
lerinin politik tutumlarinin irdelenmesi agisindan 6nemlidir. Dogu Almanya,
Sosyalist Birlik Partisi ve Stasi incelemelerinin odaklandig nokta olan sert ve
soguk yiizlii sosyalizm anlayisinin Dogu Almanyada yasayanlar tarafindan
nasil algilandigi, Mary Fulbrook’un The People’s State: East German Society
from Hitler to Honecker adli galigmasinda ele alinmugtir. Fulbrook, ¢aliymasinda
Dogu Almanlarin gogunun siyasetbilimcilerin Hitler'inkiyle kiyasladig: diizey-
de bir diktatérliikte yagadiklar ve bir anlamda “kurban” olduklar1 yéniindeki
yorumlar1 kargisinda sagkinhk yasadiklarini belirtmektedir. Bu tespite gore



Dogu Almanlarin ¢ogu “miikemmel sade yasamlar” (Fulbrook, 2005, s. 3)
yasadiklarina inanmaktadir. Dogu Alman yagsamin giizelleyen agiklamalar
yapan bu gruplar, gegmise yonelik olarak duyulan 6zlemi anlatmak igin “ostalji™
s0zcligiini tiiretmiglerdir. Ostalji, 1990 ve sonrasini takip eden yillarda Dogu
Alman yagamina ve bu yagama damgasini vuran her tiir iiriine yonelik nos-
taljiyi anlatir. Gegmige boylesine bir hasret, dogal olarak sagkinlik yaratmstir.

Dogu Almanyadaki Stasi merkezlerinde galisan kisi sayisinin fazlalig,
ok fazla sayida kisinin Stasi icin gayri resmi anlamda da ¢aligmasi, Dogu
Almanya’nin, siyasetbilimcilerce “diktatorliik” olarak nitelendirilmesine yol
agmugtir. Oysa Fulbrook’un aragtirmasina gore, Bat1 ve kapitalizm ile biitiin-
lesme sonrasinda ortaya ¢ikan igsizlik, gelir adaletsizlikleri gibi gercekliklerin
de Dogu Almanya sosyalizmiyle ilgili “ostalji”yi yaratmis oldugu rahatlikla
ileri siiriilebilir. Jan Palmowski'nin dikkat ¢ektigi gibi iki cumhuriyetin bir-
lesmesinden sonra yasanan Bat1 Alman emperyalizmi ve Bat1 Almanlarin
Dogu Almanlara demokrasiyi 6gretme gabalar1 da “ostalji”yi yaratmis olabilir
(2009, s. 298). Bagka bir goriig, Dogu Alman sosyalizminden en ¢ok rahatsiz
olan gruplarin ist siniflar ve profesyoneller oldugunu, “ostalji” duyan kesi-
min ig¢i sinifi mensuplar1 oldugunu ileri siirmektedir. Ancak, Rudolf Bahro,
Dogu Almanya ile ilgili hognutsuzlugun, eski sinif konumlariyla olan iligkisini
reddeder. Eski sinif konumu nedeniyle sosyalist Almanyadan hognutsuzluk
duyacak kesimin, zaten Batr'ya ge¢mis oldugunu ifade eder (Bahro, 1990).

1990 sonrasinda Alman Demokratik Cumhuriyetine duyulan 6zlem ve
Bat1 Almanya ve kapitalizm ile hizl biitiinlesmenin bir arada yaganmasi da
dikkat gekicidir. Bat1 ve Dogu Almanyanin ayni ulusun, ayn iki yakalar:
olmalar1 nedeniyle de bu anlagilabillir bir paralelliktir. Ancak Bat1 ve Dogu
Almanya kargsithiginin ortasindaki Almanlarin “kararsizligi”nin anlagilmasi
i¢cin Dogu Almanlarin “milliyet” kavramiyla girdikleri iliskinin anlagilmasi da
onemlidir. Jan Palmowski (2009, s. 4) Dogu Almanyada “millet” kavraminin
nasil olustugunu ve benimsendigini irdeler. Buna gore, Sosyalist Birlik Parti-
si, Dogu Almanya Cumhuriyetine 6zgii bir milliyet gelistirmeye ¢aligir. Bu,
kendisini yerel ve bolgesel gelenekler ve sinif kavramiyla tanimlayan sosyalist
bir milliyet tanumidir.

[SBP], her ne kadar Alman ‘kapitalist’ gegmisiyle baglarin1 kopardigini 6ne siirse de,
milliyet idealini Alman heimat gelenegine dayandirir. [...] Alman tarihinde heimat
topluluk ve fiziksel ve cografi anlamlariyla bir yer aracihgiyla olugan baghhg ifade
eder. [...] Alman Demokratik Cumhuriyeti dahil olmak iizere on dokuz ve yirminci
yiizyillar boyunca Almanyanin yer, baghlik, kimlikle ilgili politik ve duygusal séyle-
minin merkezinde yer alir (Bahro, 1990, s. 4).

3. Ost (dogu) ve Nostalgie (nostalji) terimlerinden tiiretilmistir.



Dogu Almanya 6rneginde sosyalist bir heimat yaratma gabasi da Palmowski'ye
gore basarili olmustur. Heimat festivallerine katilim, televizyonlarda heimat
showlar1 gosterilmesi araciligiyla Sosyalist Birlik Partisi, kiiltiir ve eglencenin
tiretimi ve tiiketimi ile ilgili vatandaglar diizeyinde ilgi yaratabilmistir. Bir
anlamda sosyalist partinin sinif miicadelesi disinda da megruiyetini kazandig:
yer, heimat dir. Dogu Almanyada ve Alman toplumunun tarihte gegirdigi her
asamada heimat gelenek ve degisimi harmanlayan bir arac1 gorevi gormiistiir.
Dogu Almanya’nin, ayni yilarda Afrika veya Asyadaki herhangi bir sosyalist
iilkeden farkini olusturan da giindelik yasamda sosyalist modernligin yasa-
nabilmesidir. Fulbrook’un Dogu Almanyanin “normal” algilanmasiyla, diger
bir deyisle diktatorliik olarak algilanmamasiyla ilgili olarak gériislerine daha
once deginilmigti. Palmowski'nin bu algilanisa kargilik olarak verdigi cevaba
gore sosyalist heimat kavramy, kitlelerin katilimini saglayabilmigtir. Bir diger
deyisle, Dogu Almanlarin “mitkemmel sade yasamlar” yasadiklariyla ilgili
gorislerinin kaynaginda sosyalist heimat kavrami yer almaktadir. Sosyalist
heimat, kisilerin ikili varoluglarinin 6nemli bir ytzidiir.

Her durumda, Dogu Almanya sosyalizmine duyulan nefret ya da 6zlem
gibi tutumlarin eski Dogu Alman topraklarinda yasayanlar1 keskin bir bi-
¢imde ikiye ayirmakta yetersiz olacag diisiiniilebilir. Dogu Alman yasamina
kars1 edinilen tutumun ya da nefretin ve 6zlemin her durumda agik olmadig:
olagandir. Fulbrook, Dogu Almanya ile ilgili olarak bagabag giden 6zlem ve
nefret gibi tutumlarin agiklanmasina destek verecek sekilde Dogu Alman y6-
netiminin “katilimci diktatérliik” olarak tanimlanarak anlagilabilecegini ileri
siirer. Bu anlamda 1960’larin ortasindan baglayarak 1980’lerin ortasina kadar
kisiler “normal” yagamlarini siirdiirmiistiir. Bazi durumlarda bu “normallik”
hissine elegtirel bir mesafe de girmistir; ancak bu, herkes i¢in aymi sekilde
gergeklesmemigstir. Fulbrook’un Dogu Almanya ile ilgili ¢6ziimlemelerinde
belirttigi gibi (Fulbrook, 2005), elestirelligin de eslik edebilecegi normallik
hissinden hareketle Dogu Almanya'da yagamanin Barbara igin ne kadar “nor-
mal” oldugu ve ne kadar elestirellik i¢erdigi ve bunlarin zaman igerisinde ge-
¢irdigi degisim ele alinabilir. Kisilerin kendi varolugsal 6zellikleri ve segimleri
sonucunda yarattiklar1 “arada kalmighk” durumu, kendi politik ve yasamsal
se¢imlerine yansir. Bu yansima sonucunda 6dedikleri bedeller, kigilerin kendi
yasam diinyalarindaki kargitliklarin her iki taraftan birine dogru ne derece
egildigiyle belirlenir.

Dogu Almanya ve Bat1 Almanya

Filmin y6netmeni olan Christian Petzold, agiklamasinda Dogu Almanya’nin
hep solgun renklerle, umutsuz yiizlerle anlatildigini vurgulamugtir. Kendi yap-

4. Bu metinde, filmin taniim dosyasinda yonetmen ve oyuncularla yapilan soylesiden yararla-
nilmagtir. http://www.the-match-factory.com/films/items/barbara.html.



mak istedigi seyin “baskilanmusg, sikintiigerisinde bir halkin agkla kargilagmasi
gibi bir tablo” ortaya koymak olmadigini séyler. Petzold'iin agiklamalarinda
belirttigi iizere Barbara filminde doganin ve doga olaylarinin ses ve goriintiilerle
yogun bir sekilde yer aldig1 sdylenebilir. Benzer sekilde Barbaranin giysileri
de sadedir, ama kadin kimligini yansitir. Barbara orta derecede topuklu ayak-
kabilar: ve etekleri ile cinsiyetini belirgin kilan bir giyim tarzina sahiptir. Bir
yandan, Judd Stitziel'in (2005, s. 60) betimledigi {izere Barbara, 1950’lerden
itibaren resmi olarak da tesvik edilen “gii¢lii” kadin imgesiyle uyumludur.
“Galigan kadin” imgesine 6zgii zellikler, 1950’lerden itibaren kapitalist ve
sosyalist rejimlerde kendisini gostermistir. Dogu Almanya'da ¢alisan kadin
imgesinde kadin kendinden emindir, iiretim siirecine ve toplumsal yagama
etkin katilim saglar, modern teknolojiyi benimser; ancak, Dogu Alman kadin

» «

aynizamanda, kapitalist toplumlardan farkli olarak “Amerikanlagma’, “erkeksi-
lesme”, “abartili cinsellik” gibi degersiz kitle tiiketim kiiltiirii 6gelerinden uzak
durmalidir (Stitziel, 2005, s. 58).

Film Dogu Almanya’nin baskic1 yonlerini belirgin kilma yoniinde bir amag
giitmez ve bu yondeki simgeleri de kullanmamugtir. Ancak, filmde belli ger-
gekliklere de yer verilmigtir. Film boyunca iki ayri1 sahnede Barbara’nin evi ve
bedeni, Stasi gorevlilerince aranir. Evi ve kendisi siirekli gozetlenir.

Rudolf Bahro, kendisiyle yapilan soylesiler sirasinda Bat1 ve Dogu Almanyada
ayn sanayilesme siireglerinin isledigine dikkat ¢eker. Bahro, Dogu Almanyadaki
yasam standardinin Bat1 Almanyadakinden sadece %25 oraninda daha diigiik
oldugunun sdylendigini belirtir. 1989 yili itibariyle diinyadaki “sosyalist” iil-
kelerin dagilimina bakildiginda, Dogu Almanya’nin kendi cografi, ekonomik,
tarihi kogullariyla pek gok sosyalist iilkeden farkl olacagini tahmin etmek gok
gii¢ degildir (Bahro, 1990, s. 99). Stitziel de 6zellikle Dogu Almanyada yaganan
devlet sosyalizminin kendisini biiyiik dlgiide kapitalizmin alternatifi olarak
tanimladiginy, ancak bir yandan da bu rejimin kapitalist rejimle ortakliklar
oldugunu vurgular. Her iki sistem de modern, sanayilesmis toplumlarin sikin-
tilarin1 yagamakta, modernitenin bir gesit tiiketici cenneti ile sonuglanacak bir
refaha varilmasina yardim edecegini varsaymaktadir. Bat1 Almanya ve Dogu
Almanya arasinda kurulacak béyle bir benzerlik, kiiltiirel ¢6ziilmenin her
iki tarafigin de benzer sekilde gergekleseceginin tahmin edilmesi agisindan
onemlidir (Stitziel, 2005, s. 20). Bahro’'nun da belirttigi gibi iletigim araglari-
nin siddet temasini siklikla kullanmasi gibi bir ¢oziilme, her iki taraf igin de
gegerlidir. Ancak Bahro, Bat1 Almanya 6zelinde degerlendirilebilecek “Bati
uygarhigi”’nin Dogudan farkini agagidaki ifadede belirtir:

Bugiin Bat1 Uygarliginin bireyciligi, bireysel eylemlerin giderek azalan 6nemiyle bir-
lesmis durumda. Bu gelime bana, devletin her tarafi saran giicii karsisinda bireyin
kapildig1 6nemsizlik duygusundan bile daha tehlikeli gériiniiyor. I degerler, kitlenin



digsal bi¢im ve kogullarinin terimleriyle tanimlaniyor, bu bi¢im ve kogullar birey dii-
zeyinde artik birlestirilemez. Bu anlamda kisilik Batida, Doguda oldugundan daha
hizli pargalaniyor (Bahro,1990, s. 120).

Bahro’nun yukarida kisiligin par¢alanmasiyla ilgili degerlendirmesi, Batr'ya
iligkin tiiketim, sevgisizlik gibi kavramlarin filmdeki ele alinisiyla degerlen-
dirilebilir. Ayrica Bat1 ve Dogu Almanya sanayilesme ve yasam standardi
anlaminda diinyanin pek ¢ok iilkesiyle karsilastirildiginda daha st diizeyde
yer almalarina ragmen, bu standardin Dogu Almanya'da zengin ve yoksul
"arasinda agir1 farklar yaratmadan gergeklestigi 6nemli bir noktadir. Bahro,
Dogu Almanlarin istediklerinin kapitalist sistem olmadigini, tiiketim mallar:
oldugunu ifade ederken, Doguda Batr'nin tiiketim mallarina yonelik bir talebin
oldugunu ifade eder. Bahro bir taraftan Dogu Almanyada arzi sinirh litks mallar
i¢in bir tiir karaborsa gelistigini belirtirken, diger yandan da mallarin yeterli
derecede mevcut oldugunu, ancak zaman zaman kalite sorunu yasandigini
ifade eder. Bir anlamda, Dogu Almanyada yasamsal tiikketim mallarinin arziyla
ilgili stkintinin olmadigy, ancak liiks titketim mallarina erigimin olmadig: bu
satirlardan gikarsanabilir. Dogu’nun Bat1 mallarina olan ilgisini gosteren bir
sahnede, Barbaranin Bat1 Alman sevgilisi Jorg ve arkadasi: Gerhard’in Mercedes
otomobili goriiniir. Ormanlik alanda park etmis olan Mercedes, eski model
otomobiliyle yaklagan yagh bir Dogu Alman’in dikkatini ¢eker. Yagh Alman
durur ve otomobille ilgili olarak Gerhard ile aralarinda su diyalog geger:

Y.A.: “Isitmali modelleri de varmis diye duydum.”

G. “Yok, kigin biz de eldiven giymek zorunda kaliyoruz”
(Giiligiirler)

Y.A.: “Kag yapiyor?”

G.: “200”

Y.A.: “Bizim yollarimizda yapamaz ama.”

Bu kisa diyalogdan anlagilabilecegi izere, Dogu Almanin dikkatini Merce-
des ¢ekmigstir. Ancak bu Mercedesigin Mercedese “layik” yollarin da gerektigi
agiktir. Dogu Almanlar, bu yollara sahip olmadiklarini diisiiniir. Fulbrook,
Dogu Almanlarin Batr'ya seyahatlerdeki sinirlamalardan, ifade 6zgiirligiiyle
ilgili kisitlamalardan, araba, telefon, taze meyve gibi yiyecek ve mallara ula-
samamalarindan ve bozuk yollardan memnuniyetsizlik duyduklarin belirtir.
Bati tipi bolluk ve seyahat 6zgiirliigii, Dogu Almanlar igin ¢ok ¢ekicidir, an-
cak bunlar Batida da herkesin ulasabildigi olanaklar degildir. Yazar, Batr'nin
(kimilerine) sundugu bu olanaklar yerine Dogu’'nun ¢ocuk bakim merkezleri,
ucuz tatil, egitim, garantili istihdam olanaklari, spor ve sosyal etkinliklerin
yapilabilecegi ortamlar sundugunu hatirlatir. Fulbrook, Dogu’'nun, Batr'nin



bireyci, rekabetgi ve kisisel kazanim odakli toplum yapisindan ne kadar farkh
oldugunun hem Bati hem de Dogu Almanlar tarafindan, ancak birlesmeden
sonra anlagildigini vurgular (2005, s. 294).

Bu gergek anlagilmadan 6nce Bat1 Almanlarin kolonyal bir tavirla “bagimsiz-
hglm” kazanmam1$ “yerlileri” (Dogu Almanlarl) uygarliga kavu§turma gabasi
soylenemez. Barbara'da, bu kolonyal tavrin izleri, Barbara’nin Bat1 Alman er-
kek arkadag1 Jorg’iin davraniglarinda gozlemlenebilir. Jorg, Barbaranin kagigt
i¢in elinden geleni yapar. Filmin biiyiik bir boliimiinde Barbara da ayni ¢aba
igerisindedir. Dahasi, filmin sonunda kendi gitmese bile Batr’ya gitmeye ihti-
yaciolan bagka birisine, geng bir kadin hastasina (Stella) yardim ederek onun
kagmasinisaglar. Ancak Batr'ya gitme ihtiyaci, karakterlerin kendi gegirdikleri
doéniigiimler ve anlam arayiglar gergevesinde degerlendirilmelidir.

Kendisine Dogu Almanlarin rejimi ve Bat1 Almanya ile ilgili tavr1 sorul-
dugunda Bahro, Dogu Almanlarin Batidaki emek yogunlugunun ve reka-
betgi baskilarin farkinda oldugunu belirtir. Fulbrook’un savlariyla ortiisecek
bi¢imde Bahro, Dogu Almanlarin ¢ogunun Batr'ya yerlesmek istemedigini
diisiinmektedir. Ancak yine de halk, Batr'y1 gérmek istemektedir. Bahro'ya
gore tiretkenlik kapasiteleri yiiksek insanlarin Batr'ya gitmesine izin verilmesi
demek, Dogu’nun, kapitalizmin insan kaynaklarini finanse etmesi anlamina
gelebilirdi. Ayrica Bahro, Stasi'nin Batr’yla kurulacak herhangi bir iliski sonucu
yakalanacak insan sayisiyla ilgili bir hedefinin oldugunu diisiinmektedir. Bu,
siphesiz Bahro'nun nesnel verilerle ortaya koydugu bir sav degildir; ancak
rejimin, 6zellikle Batr'ya gitme arzusuna verdigi cevabi anlamak agisindan
6nemlidir.

Kirk yili agkin siire farkh rejimler altinda yagasalar da Bat1 ve Dogu Al-
manya, ayni ulusa, tarihe ve ulusal simgelere sahiptir. Elias Canetti, insanlar
kendilerini bir ulusiginde tanimladiklar1 zaman biiyiik ve kapsayici bir birimin
bilinglerine islendigini ifade eder. Kisinin kendisini yakin hissettigi bu biiyiik
birim, bir kitle ya da kitle simgesidir. Bu kapsamda Canetti, baz1 uluslar:
simgelerine gnderme yaparak tanimlar. Almanlar igin de kitle simgesinin
ordu oldugunubelirtir. Ordu, bir anlamda, uygun adim yiiriiyen bir ormandir.
Canetti Almanyadaki orman duygusunun diger modern iilkeler arasindaki
en yogunu olduguna dikkat ¢eker ve ormanin Alman siir ve sarkilarina pek
¢ok kez konu oldugunu belirtir. Dahasi, siir ve sarkilarda yer alan ormana
¢ogu zaman “Alman” ad1 verilir (Canetti, (1992, s. 171). Barbara filminde de
Barbara’nin pek ¢ok kereler orman ve koruluk alanlardan gegtigi, Bat1 Alman
sevgilisiyle ormanda bulustugu goériilmektedir. Canetti, Alman kitle simgesi
olarak ormani deniz ile kargilagtirir ve Almanlarin kendilerini Ingilizler gibi
denizde diislemek yerine, ormanda diiglediklerine dikkat ¢eker. Barbara da
André’ye agik bir sekilde denizden hoslanmadigini ifade etmistir. Aslinda



Barbara i¢in Batr'ya kagmanin yolu denizden ge¢mektedir,” ama Barbara bu
yolu da son anda reddederek, yine ormana ve ormanin devamindaki André’ye,
caligig1 hastaneye, Dogu Almanya’ya doner.

Uretimek...

Barbara filminin temel kargithigi, Bat1 Almanya'nin temsil ettigi kapitalizm
ve Dogu Almanya’nin temsil ettigi sosyalizm arasindadir. Film, Barbara'nin
yurtdigina temelli olarak ¢ikis amaciyla yaptig: bir bagvuru sonrasinda ce-
zalandirilarak goérevlendirildigi kirsal bolgeye gelisiyle baslar ve Barbara’nin
gonderildigi bu yerden kurtulma arzusu iizerine gekillenir. Ama her gey, ilk
basladig1 yénde devam etmeyecektir.

Barbara yurtdigina ¢ikis bagvurusu yapmis ve bu nedenle Berlinden uzak-
lagtirilarak kirsal bir bolgedeki kiigiik bir hastanede gérevlendirilmistir. Film-
deki kent-kir ayrimi1 bu eksende islenir. Barbara'nin atandig1 hastaneye geldigi
andan itibaren takindig1 kendi igine déniik, “soyutlanms” tavir, i arkadaglar
tarafindan “kentli ziippe” olarak goriilmesine yol agar. Kendini soyutlama-
styla ilgili olarak André, Barbara’y1 uyarmak durumunda kalir. Marx’a gore
de burjuvazi, kentin kira karg1 zafer kazanmasin saglamigtir. Kent tarih or-
tamiyken, kir tecrit ve ayrilig1 simgeler. Debord, kentsel iiretimin is¢ileri bir
araya getirdigini ve bu bir araya gelmeye karg1 miicadelenin yine sehircilik
araciligiyla yerine getirildigini vurgular. Debord’a gére: “Sisteme dahil olmak,
tecrit edilmis bireylerin birlikte tecrit edilmis bireyler olarak yeniden ele gegi-
rilmelerini gerektirir: Fabrikalar ve kiiltiir evleri, tatil koyleri ve toplu konutlar,
tecrit edilmig bireyi aile yuvasina kadar izleyen bu sahte kollektiviteye hizmet
etmek amaciyla 6zellikle diizenlenmigtir” (1996, s. 93). Barbara kirsal bolgeye
ilk geldiginde biraz da kendi tercihi nedeniyle tecrit edilmi§ durumda ve yal-
nizdir. Bir yerde “kentli ziippe” olarak tanimlanirken bagka bir sahnede yine
Batr'ya gitmek isteyen bagka bir kadinin tiiketim tutkusu kargisinda sagkinhiga
diiser. Barbara’nin kentli ziippe olarak “yanli§” yorumlanmasina neden olan
onun uzaklig1 ve soyutlanmighgiysa, bu, onun “birlikte tecrit edilmis bireyler”
olmama yolundaki miicadelesi olarak da goriilebilir.

Barbara'nin bir doktor olarak hastalariyla olan yakin iliskisi ve ¢aliyma anlar
filmde ayrintilariyla gosterilir. Barbaranin Bat1 Alman sevgilisi Jorg, filmin
herhangi bir sahnesinde “iiretim” siireci igerisinde gosterilmez. Barbara ve
André ise, filmin 6nemli bir kisminda hastanededirler. Barbara’nin Jorg ile ilk
bulugmasi ormanlik bir alanda olur; bu sahnede ¢ok az diyalog vardir: Barbara
ve Jorg sevigirler. ikinci bulugmalari bir otel odasinda gergeklesir. Bu boliimde
de Jorg'iin Barbara’y: 6ptiigii goriiliir. Filmin yonetmeninin kendi ifadesiyle

5. Filmde, Baltik layisindan kiigiik bir botla Batr'ya kagis diizenlenmistir.



de “duygusal bir an yakalamaya ¢aligirlar, ancak bu gergeklesmez”$ Jorg'iin
arkadag1 Gerhard’in Bat1 Almanya'ya gitmek isteyen sevgilisi Steffi, Barbara’ya
Ilkbahar / Yaz 1980 Quelle katalogunu gésterir. Steffi’ye Gerhard tarafindan
degerli bir kolye hediye edilmistir. Steffi, Barbara’ya J6rg’iin ona hediye alip
almadigini sorar, ona gére hediye “en bastan” verilmelidir. Filmde kullanilan
Ilkbahar / Yaz 1980 Quelle kataloguyla ilgili olarak yénetmen Petzold, “Belki
de bu katalogun Dogu Almanya’nin ¢okiigiinde, Strauf kredisinden daha fazla
etkisi olmugtur” yorumunu yapar. Bu, titketim ve tiiketim iiriinlerinin Dogu
Almanlarin bir kismi i icin tagidiklan gekicili§in yonetmen tarafindan bir an-
lamda mizahi bir dille ifade edilmesidir. ikikadin arasinda gecen bu sahnede,
Barbara’nin bambagka bir Bat1 algisina sahip oldugunu anladigini yénetmen
Petzold da ifade eder. Ayrica, yonetmen Barbara ve Jérg’iin otel odasinda yal-
niz olduklar1 sahneyi de filmin sonunda Barbara'nin André’yi 6ptiigii sahne
ile kargilagtirir ve bu ikinci sahnedeki sicaklik ve iletisime dikkat ¢eker. Yine
otel odasinda, Barbara ve Jorg arasindaki diyaloglarda Joérg, Barbaranin Bat
Almanya'ya geldigi zaman ¢aliymak zorunda olmayacagini ifade etmistir. Bu
edilgenligin Barbara i¢in arzu edilecek bir durum olmadigs, Barbara’nin iiretim
siireci igerisindeyken takindig1 etkin tavir ve hastalarina yonelik fedakarliklari
ile ifade edilmistir. Otel odasinda Barbara-J6rg ve Barbara-Steffi diyaloglarinin
tamamlanmasindan sonra, sahne bir kesme ile Barbara’nin tren sahnesine bag-
lanir ve Barbara’nin Bat1 imgesiyle ilgili sorgulamalarinin bagladig1 hissettirilir.

Barbara’nin Déniigiimii ve Politik Durusu

Film boyunca sistemlerin, kisilerin (doktor, polis, hasta, hasta yakini, vb)
tam anlamiyla “saf” ve “sugsuz” olmadig1 vurgulanir. Filmdeki resim-film
kargithigy, kadin karakter Barbara igin bir kirilma noktasi olur. Rembrandt’in
Anatomi Dersi adli tablosu ve erkek doktorun tabloya iligkin gelistirdigi yorum,
Barbara’nin kendisini, toplumlary, sistemleri sorgulamasina ve politik bir durug
almaya karar vermesine yol agar.

6. http://www.the-match-factory.com/films/items/barbara.html.



Rembrandt: Anatomi Dersi (1630)

Filmin kirilma noktasi olarak nitelendirdigimiz sahnede Barbara, meslektag
André, Rembrandt'in Anatomi Dersi adl1 tablosundaki yanlisa ve bakiglara
dikkat gektiginde, her iki sistem igindeki ¢arpikliklara kendi getirdigi yorumun
degisebilecegini goriir. Filmde Alman Demokratik Cumhuriyeti'nden Batr'ya
kagmaya hazir potansiyel bir “suglu” olarak yagsayan Barbara'nin ve mesleki bir
hata nedeniyle cezalandirilan André’nin benzerlikleri, sug kavrami agisindan
6nemlidir.

André, Barbara’ya tabloyla ilgili olarak dikkatini ¢eken bir sey olup ol-
madigin sorar. Rembrandt'in Anatomi Dersi adl tablosunda hasta, hirsizlik
sugundan asilmig bir suglu olan Aris Kindtdir. Anatomi dersini ise Dr. Tulp
vermektedir. Dr. Tulp ve 6grencilerinin tiimii anatomi atlasina bakmaktadir.
Izleyici ise, anatomi atlasini degil, doktorlar1 ve hastay: gérmektedir. Barbara
tabloya yaklagir ve tablodaki hatayi farkeder. Bu tabloda ve film sahnesinde
izleyici doktorun géziinden gérmez, hasta / sugluyu goriir. Doktorlar igin,
anatomi dersindeki gévde bir arastirma nesnesidir. Foucault, tibbi bilginin
veri toplamadaki biitiinsellestirici tarzina deginir:

Simdi tibbi bakigin birligini olugturan sey, bakigin, sona erdigi yerdeki bilginin sinir1
degil, asla durduramayacag bu agik, sonsuz, hareketli, siirekli yer degistiren ve za-
manla zenginlegen biitiinselliktir: Yani, sonsuz ve degisken olaylar dizisinin bir tiir



klinik kaydi. Ama dayanag hastanin bireysel algilanmas: degildir, her zaman zengin
ve karmagik bir sekilde dallanip budaklanarak kesisen tiim bilgilerin, sonunda tarih,
cografya ve devlet boyutlarina genisletilmis olan ortak bilincidir (2002, s. 48).

Doktor kimliginde olmayanlar, yani tabloya bakanlar ve film izleyicileri,
tablodaki “insan1” goriir. Bir anlamda, doktor kimliginde olmasina ragmen
André, tablodaki “insanin” farkindadir ve bunu Barbara'nin da gormesini ister.
Film, yakin ¢ekim ile Aris Kindt'in yiiziinii, omuzlarini ve memelerini gosterir.
Bonitzer, André Bazine atifla sinema ekranmnin bir tablonun gergevesi gibi
degil, “olayimn sadece bir pargasini gosteren bir kag” gibi is gordigiinii belirtir
(2006, s. 84). Bonitzerden devam edersek, “tablonun uzay1 merkezcil, ekranin
uzay1 merkezkagtir” Barbara i¢in, André’nin tesvik etmesiyle tablonun kor
noktasi yok olur. Bir anlamda, Barbaradaki “Bat1” imgesiyle ilgili kor alanlar
yok olur, Barbara, tablonun biitiiniinii gérme yolunda ilk adimu atar. Anatomi
Dersi, Barbaranin kilitlenmis yonlerini agiga ¢ikaran bir ders niteligine bii-
riiniir. Barbara igin Baty, artik “cennet” olmaktan ¢ikar. Bonitzer’in deyisiyle
“kilitlenmis gérme” ya da “kismi gérme”nin yol a¢tig1 edilgenlik son bulur.
Onun Doguda kalmakarari devinimsizlik olarak nitelendirilemez, tam tersine
etkin olma olarak nitelendirilebilir.

Yazida daha 6nce de degindigimiz, Barbaranin tiiketim tutkunu Steffi ile
rastlantlyla tanigmast, ﬁlmin k.lrllma noktasml olu$turur Barbara, Batr'nin
Barbaranin doniisiimii kapitalizm ve Bat1 Almanya'ya iliskin o ana kadar ya—
rattif1imgeyi sorgulamasina yol agar. Barbara yalniz yasayan, ¢evresindekilere
yararl olabilen bir kadin olarak se¢imini kalmaktan ve paylagmaktan yana
kullanir. Bu, artik onun politik durusudur.

Filmin yonetmeni olan Petzold, 70’lerin sonunda Dogu Almanya’y: terk
etmek isteyen bir aktrisin karsi karsiya kaldig1 durumla Barbara’nin se¢imini
kargilagtirir. Barbara, tam kagigin gergeklesecegi saatte, bir ameliyat igin has-
tanede beklenmektedir. Ameliyata katilmak ve kagmak arasinda kaldig ikilem
de Barbara'nin segimlerinde etkili olur. Barbara, bu ameliyata katilmay1 kabul
eder. Petzold’iin bahsettigi aktris de tam kagisin gerceklesecegi saatlerde bir
aksam yemegine davet edilmis ve bu davetikabul etmistir. Bu aktris i¢in, Batr'ya
kagmug olacagindan hi¢bir zaman katilamayacag bir randevu s6z konusudur.
Petzold bunu “geriye kalan yalnizliktir, ¢iinkii hi¢bir zaman geri donmeyecek-
sindir ve o ana kadar yasadigin hayat da yok olacaktir” sozleriyle ifade eder.
Yonetmenin Anna Segher’in dizelerinden aktardig: gibi “ge¢misini kaybetti-
ginde, gelecegin de olmayacaktir”. Bu anlamda Barbara da tiim baskilarina ve
duydugu nefrete ragmen gegmisini kaybetmemeyi seger. Bu se¢imin heimat’la
baglantilandirilmasi ne kadar miimkiindiir bilinemez, ama Barbara'nin “Alman”
olan yanlarinin karakteri ve kararlariyla bir baginin kurulmasi miimkiindiir.



Aslinda, Barbaranin dnceleri Dogu’ya duydugu nefret ve tepki, Dogu’nun
kargit1 olan Batr'ya olan ilgisini canli tutmustur. Ama geg¢irdigi doniigiimle,
Barbara Batr'y1 da ve Dogu’yu da sorgulamaya baglamugtur.

Barbara, hastasi Stella’ya okumak igin Mark Twain’in Huckleberry Finn'in
Maceralar: kitabin seger. Huckleberry Finn beyaz bir ¢ocuk olan Huck ve
kagak bir kole olan Jim'in maceralari iizerinedir. Kitap, 6zgiir bir ruhu anlatir.
Yayimlandig1 donemde model bir kahraman sunmadigs ve yetigkin otoritesi-
ne yer vermedigi i¢in birgok elestiriye hedef olmus, kitabin ¢ocuklara uygun
olmadig1 vurgulanmustir. Kitap bir ¢ocuk bagyapiti olarak degerlendirilir hale
geldiginde bile, kitapla ilgili tartigmalar son bulmamistir. Huckleberry Finn bir
anlamda gocuk denebilecek yagta hamile olan, evsiz Stella’y1 temsil eder gibidir.
Stella kimsesizler yurdunda kalmaktadir, ancak buray: reddetmektedir. Tek
siginag1 Barbaranin varligidir ve sonunda kagig1 da Barbaranin kendi kagis
hakkini devretmesi tizerinden Barbara tarafindan saglanacaktir. Barbara Batr'y
sorguladig i¢in bir doniigiim gegirmistir; ancak kendi ¢ocukluk macerasinin
pesinden giden, otorite kargit1 Stella'nin kagmasina da engel olmaz. Barbara’yr
Doguda tutan iiretim siireci gibi giiglii bir bag, Stella ile Dogu arasinda yoktur.
Bir anlamda hem Stella, hem de Barbara verdikleri kararlarla “kurtulusa” ererler.

Barbarada Kadin Temsili

Fulbrook’un belirttigine gore (2005, s. 142) Dogu Almanyada kadinlarin
rolleri “6zgiirlesme” ve “ikili yiikk” (Doppelbelastung) karsit kutuplulugu igeri-
sinde degerlendirilmektedir. Ikili yiik, kadinlarin geleneksel kadin rollerine
ek olarak geleneksel erkek rollerini de iistlendikleri anlamina gelmektedir.
Politbiironun iist diizey goérevlileri dahil olmak iizere pek ¢ok erkek ev isi ve
¢ocuk bakiminin kadinlarin gorevi oldugunu diisiinmektedir. 1960’lardan
itibaren, niifusun diisiise gegmesiyle bebek ve ¢ocuk bakimiyla ilgili kapsa-
yici sistemler yaratilmig ve kres, Kindergarten gibi kurumlar olugturulmus-
tur. Batili anneler ¢alisip ¢aliymama arasinda se¢im yaparken, Dogudaki
anneler isyerlerine bagl ve kolay ulagilabilir egitim, saglik, aligveris yerleri
gibi hizmetlerden yararlanabilmekteydi. Fulbrook’un ifade edisiyle, kadin
politikalar1 Batili anlamda bireysel olarak 6zgiirlesmek yerine, sosyalizme
katki vermek, anneligi siirdiirmek ve iggiiciine katilmak iizerine kurulmustur.
1950 ve 60’11 yillarda yiiriitiilen kampanyalarla, kadinlar egitim ve isgiiciine
katiimda 6nemli kazanimlar elde etmisler ve erkeklerle hemen hemen aym
diizeylere gelmislerdir. Ancak erkekler, liderlik ve yoneticilik gibi konumlarda
gorev alirken, kadinlar bu gorevlerde halen yer almamaktadir. Barbaranin da
bir doktor olmasi hasebiyle, 1988 yilinda Dogu Almanyadaki kadin doktor
oranlarina bakildiginda, tiim doktorlarin %52.6’1n1 kadinlarin olusturdugu
goriilmektedir (2005, s. 163).



Barbara filminde Barbara geleneksel kadin rollerini temsil etmez, Barbara'y:
daha ¢ok bir “i” mekéni olan hastane igerisinde veya ormanlk alanda goriiriiz.
Jorg, Barbara’ya, Batr'ya gelirse ¢aliymak zorunda olmayacagini soylemistir.
Pekerman, evin hem giivenli bir siginak hem de hapis oldugunu belirtir (2012,
s.27). Jorg Barbara’ya giivenli bir siginak 6nermistir, ama Barbara bunun aym
zamanda hapis anlamina geldiginin farkindadir. Pekerman, mahrem olanin
gelisik yapisina dikkat geker: Mahrem alanlarda kisi bazi kigilere en agik
durumdayken, bazi kigilere en kapali ve uzak konumdadir. Barbara, birgok
insanla bir araya gelebilecegi is ortamindan uzak kalamaz.

Cinselligin kullanimi da Barbara igin déniigiime zemin hazirlar. Sevgilisi
Gerharddan alacagi hediyeleri ve metalar: fazlaca 6nemseyen Steffi, cinsel-
ligi ve kadin-erkek iligkilerini metalagtirmay: seger. Barbara’nin Jorg ile olan
iligkisinde de cinsellik, diyalog ve sicakliktan daha 6n planda bir yer tutar.
André ile ise kisa siireli ama igten bir “sevgi” an1 yagar. André’nin varlig ve
sevgisinin de Barbara’y1 Dogu Almanyada tutan nedenler arasinda oldugu
kolayca soylenebilir. “Ask ugruna verilen bir karar” olmaktan ¢ok, bu zaten,
film boyunca Dogu’yaatfedilen iiretim, doga, fedakérlik gibi kavram ve deger-
lerin olusturdugu biitiinde yerini almaktadir. Film, Dogu’ya gitmek isteyene
kapilarin1 kapatmaz. Kisilerin yagam dongiileri farklidir ve bunlar onlarin
politik ve yagamsal segimlerine yansir.

Barbara, “kapitalist” olarak adlandirilamayacak, ancak rejimin baskici
yonleri ile uyusamayacak bir kadin karakterdir. Barbara’nin gegirdigi degi-
simler, Alman ulusunun kimlik insasinda rolii olabilecek heimat kavrami ve
ozelikle tiikketim, bireycilik ve kadinin toplumsal hayattaki yeri gibi kavramlar
tizerinden Dogu ve Bat1 Almanya kargithgi cergevelerinde degerlendirilmis-
tir. Bu kapsamda Barbara’nin gegirdigi doniisiime 6nciiliik eden iki sahne
tizerinde ayrica durulmugtur. Bunlardan birisi Rembrandtin Anatomi Dersi
tablosu hakkinda Barbara ve Andrénin konugmalari, digeri ise Barbara ve
Steffi'nin otel odasindaki sahneleridir. Diger bir 6nemli degisim faktori,
Barbara’nin hayatindaki iki erkek iizerinden islenmistir. Jorg ve André, Bat1
ve Dogu Almanya'y: temsil ederler. Ashinda Barbara’nin gegirdigi doniigiim
sadece belli sahnelerde degil, tiim film boyunca ele alinmig ve bu, bu rejim
vekisilerin tiimiiyle iyi ya da tiimiiyle kot olmalari gibi keskin kargithklarin
simgeleri kullanilmadan yapilmigtir. Barbara’nin gegirdigi doniisiim, onun
politik durugu olarak belirlenir. Barbaranin yasam deneyimleri {izerinden
Dogu Almanyada kalmaya karar verisi s, agk, sosyal iligkiler ve yardimseverlik
gibi kavramlarla birlikte giindelik hayatin politik ve yasamsal kararlarimizla
temas ettigi an1 ifade eder.
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Yiiziindeki Sir: Herkesin Bildigi Sir
Hasan Akbulut'

Anlamak, hatirlamaktan daha 6nemlidir, her ne kadar anla-
mak i¢in mutlaka hatirlamak gerekse de (Sontagdan aktaran
Sarlo, 2012, s. 19).

Girig: Sir’li Bir Anlat1

Herkesin Bildigi Sir: Dersim baghkl kitabin girisinde $iikrii Aslan, 1938'de
gergeklesen kiyimin ve bu kiyimi yasayanlarla, ona taniklik edenlerin ulusal
soylemde bir sir gibi saklandigini soyler.

‘Dersim kirimy’ bir fisilt1 olarak kulaktan kulaga yayiliyor, fakat kamuya bir ses vermek
gerektiginde ‘ulus-devlet ingasinin zorunlu sonuglarindan biri’ denilerek olan bitenler
megrulagtirihiyor ve ‘konu kapaniyordu’ Boylece Dersim'de devletin bagvurdugu fiziki
tasfiye siireci herkesin bildigi, ama konusmadig bir ‘ulusal sir’ olarak kalmaya devam
ediyordu (Aslan, 2010, s. 11).

Konugulmayan sir, unutulmaya birakilsa da, pek ok 6rnekte oldugu gibi,
unutulanin nasil da tekrar animsandigini, kendisini animsattigini ya da haya-
letleriyle varligin1 duyumsattigini biliyoruz. Dersim’in sirr1 ile galiymayakonu
olan filmimiz arasinda cografi bag yok, ancak kiyim ve sir, onlar1 ortaklas-
tirmaya yetiyor. Giz, gizem olarak da kargilayabilecegimiz sir sézciigii, TDK
Tiirkge Sozliik’te (2016) §oyle tanimlanmus:

(IT) a. 1. Varhig1 veya baz1yénleriagiga vurulmak istenmeyen, gizli kalan, gizli tutulan
sey. 2. Aklin erisemedigi, agiklanamayan veya ¢oziilemeyen sey, giz, gizem. 3. Bir isin,
bir seyin dikkat, yetenek, deneyim ve sezgi yardimiyla kavranabilen en zor, en ince
yani. 4. Bir amaca ulagmak i¢in kullanilan, bagvurulan 6zelve gizli yontem.?

Tanimlara gore sir, hem gizlenen bir gergek, hem kolaylikla anlami ¢6zii-
lemeyen bir giz, bir ustalik belirtisi ve bir yontem. Bu tammlamalarda dikkat

L Prof. Dr., Istanbul Universitesi [letisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.
2. http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_bts&arama=kelime&guid=TDK.GTS.58539e199170e

1.41971074.



gekici olan sey, bir sirra konu olan eylemin vurgulanmasina kargilik, onu eyleyen
failin goériinmemesi. Sir bir sug, yasak ya da dini ve ahlaki olarak yapilmamasi
gereken bir eylem ise, onu yapan failin kim oldugunu géremiyoruz. Sirra
konu olan eylemin, muamelenin ardindan adeta agzimizi siki siki baglayip
oturuyoruz. Peki neden?

Yonetmenligini Christian Petzold’iin yaptig, Tiirkiyede Yiiziindeki Sir
adiyla gosterime giren Phoenix (2014),® sirra konu olan eylemden ¢ok, bu
eylemlere maruz kalmig bir 6zneye, onun sirr1 hem koruma, hem de filmsel
anlatinin doruk noktasinda fag etmekle sonlanan inatg1 ¢abasi dolayimu ile
odaklaniyor. Bu yaz: ise, sirrini, pek gok tehlikeye kargin sonuna dek saklayarak
sonunda gergegi keskin bi¢imde ortaya koyan Nelly Lenz’in (Nina Hoss) bu
¢abasinin anlatildigy, politik gerilim olarak adlandiracagimiz Phoenix filmini
okumay1 amagliyor. Filmi ge¢mis, travma, bellek, animsama, unutma, anlat:
kavramlarini merkeze alarak ve melodramla da iligkilendirerek agir ¢ekim
bir okuma ile incelemeye ¢alisacagim. Agir gekim okuma, Rolland Barthes'in
Honore de Balzac'in Sarrasine adl 6ykiisiinii etraflica ¢6ziimledigi S/Z adl
kitabinda gelistirdigi bir okuma pratigi olup, Barthes’in kendisi tarafindan da,
gostergebilimsel seriiveninin iigiincii agamasi olarak kabul edilir.* Bu aga-
mada okuma pratigi, metnin gergegini agiklamak degildir, “olusum igindeki
bir anlamlandirma, usanmak bilmez bir yaklastirma, diizdegismecesel bir
¢aliymadir” (Barthes, 2002, s. 21). Bir bagka deyisle agir gekim okuma, metnin
akigini bozarak, araya girerek, onu anlam goglerine ugratarak, birimleri gogul
bigimde dizgeleyerek adim adim yorumlamak, metni yeniden yapilagtirmak-
tir. Agir gekim okumamizda ilk duragy, heniiz Yiiziindeki Sir ismiyle, filmin
ad1 olugturdu. Filmin adinin, eylemin failini gizledigini s6yleyerek agir agir
ilerleyelim Gyleyse.

Filmin 6zgiin ismi olan Phoenix, Ingilizcede ankakugu anlamina gelir. Mi-
tolojik bir figiir olan anka, 6liimsiiz bir kug olarak bilinir. Kendi kiillerinden
yeniden dogar. “Simurg’, “zlimriid-ii anka’, “anka kusu” gibi, Nelly de ger¢ek
anlamda kiillerinden dogar. Oyleyse filmin isminin, myisanabim oldugu, an-
latinin sonu igin bir erken anlati oldugu sdylenebilir. Andre Gide’in edebiyata
armagan ettigi bu kavramu §oyle agiklamak miimkiin:

3. Filmin senaryosunu, Hubert Monteilhet’in Le retour des cendres (Kiillerinden Dogmak | Kiille-
rinden Doniig, 1961) adll romanina dayali olarak, Petzold ve sonradan Harun Farocki, birlikte
yazmuglar.

4. Barthes'in gostergebilimsel seriiveninin ilk evresini, Anlatilarin Yapisal GCoziimlemesine Giris
(1966) kitabryla géziimlemeye bagladig1 “biiyiilenme” olusturur. Bu evrede, yazar benimsedigi ya-
pisalciligi belirgin bicimde anlatilara uyarlar. Seriivenin ikinci evresinde “bilimsellik” vardir. Gos-
tergebilime dayanarak yaptig1 edebiyat, resim, moda ve giindelik hayata elestirileri bu evrenin
iriiniidiir. Son evre ise, Barthes’'in deyisi ile, “betik” evresidir. Yazinsal yapittan ayr1 olan betik,
“glizelduyusal bir iiriin degil, anlam tagiyan bir kilgy; bir yap: degil, yapilagtirma; bir nesne degil de
bir i ve oyun” olarak tanimlanir (Oztiirk Kasar 2002, s. 9-10).



Armalar bilimi (Héraldique)den 6ykiindiigii ‘mise en abyme’ kavramy, bir armanin
igine o armanin aynisinin kiigiiltiilmis, minyatiirize edilmis bir sekilde yerlestirilme-
sidir. Edebiyatta ise bir edebi yapitin i¢ine ayniyapiti temsil eden bir ya da birden fazla
mikro hikiye konulmasi: demektir (Boyacioglu, 2004, s. 622).

Erken anlatim olarak kargiligin1 bulan kavrami, “bir romanda, romanin
konusunun, bu roman i¢inde mikro hikaye halinde tekrarlanmas1” olarak
tanimlamak miimkiin. Jean Ricardou’ya gore, “erken anlat1 teknigi, bir mikro
hikayedir” (Boyacioglu, 2004, s. 622). “Erken anlatim veya i¢ anlat, bulundugu
yapitin tiimiiyle benzerlik iliskisi kuran béliimdiir” (Kiran & Kiran, 2000, s. 266).

Bu mikro hikéye agildik¢a, Nelly’nin gercegini 6greniriz. Aslinda Nelly’nin
amacinin ne oldugunu filmsel anlatinin baginda fark ederiz. Gegmisine, kaybet-
tiklerine yeniden sahip olmak; kocasinin kargisina yeniden ¢itkmakve yeniden
onun arzu nesnesi olmak. Elbette Nelly'nin kiillerinden dogma siirecinin, uzun
ve tehlikelerle dolu bir seriiven olacag: agiktir. Film otuz yedi sahneden olugur.
Siyah ekran ilizerinde beyaz yazilarla oyuncularin isimleri belirir ve filmin so-
nunda da duyacagimiz “Speak Low” adl1 parga galar.’ Sarkinin sozleri, ileride
de vurgulanacag gibi, Nelly’nin agzindan, kocasi Johnnye (Ronald Zehrfeld)
seslenisi olarak okunabilir.

Miizikle birlikte biz de bir yolculuga ¢ikariz. Lene Winter’in (Nina Kun-
zendorf) kullandi1 araci, Almanya-isvigre sinirinda pasaport kontrolii igin
durduran askerler, aragtaki sargilar igindeki kadinin yiiziinii gérmek isterler.
Zira kocasini vuran bir kadini aramaktadirlar. Aradiklar1 kadin Nelly olmasa
da, onun 6ykiisiinii 6grenen seyirciler olarak, Nelly’nin kocasin1 vurma arzusu
duyabiliriz, ¢iinkii Lenny’i bu hale getiren, anlatinin ilerleyen sahnelerinde
ogrenecegimiz gibi, Johnnydir. O, Nazilerle isbirligi yaparak, sarkici karisini
adetaonlara teslim etmigtir. Ustelik Nelly gézaltindayken de ondan boganmugtir.
Bu yoniiyle, askerin arama gerekgesiyle verdigi haber, Nelly i¢in yer degistirmis
bir telafi arzusunu yansitir. Ve seyirci olarak bu yer degistirmis arzudan utang
duymamuiza hig gerek yoktur.

“Deneyim” Anlatilabilir mi?: Taniklik, Hatirlama ve Anlatma

Nelly, bu bilgilerden habersizce kocasina dsik olmayi, onu 6zlemeyi siirdiiriir.
Kadin aglayarak yiiziinii askere gosterir, ama seyirci goremez o yiizii. Tipky,

5. Miizigi Kurt Weill'e, sozleri Ogden Nashe ait olan ve filmin sonunda, Lenny tarafindan da soy-
lenen Speak Low adli sarkinin sézleri séyledir: “Agktan bahsederken sesini algalt / ¢ok ama ok ya-
kinda bitecek yaz giinlerimiz / agktan bahsederken sesini algalt / zaman ¢ok dar ¢ok yakinda akintiya
kapilip / giden bir tekne gibi siiriiklenip gidecegiz, sesini algalt / agk, karanlikta ¢akip ¢abucak kaybo-
lan bir kivilcim / nereye gitsem hissediyorum / yarm ¢ok yakin, yarin hep burada ve hep ¢ok yakin /
zaman ¢ok eski ve ask ¢ok kisa, agk saf altm ama zaman bir hirsiz / geciktik askim geciktik / perde
hizla izla iner ve her sey ok yakinda gok yakinda sona erer / bekliyorum sevgilim bekliyorum / be-
nimle sessizce konus, aski konus benimle hemen.”



Nelly ve onun gibilere toplama kampinda yapilanlarin gosterilmemesi gibi.
Film, ileride de vurgulanacag gibi sanki toplama kampinin, Holokost deneyi-
minin anlatilamayacag) goriisiinii bir kez daha yineler. Theodor Adornoya gére
Auschwitz sonrasi siir yazmak barbarliktir (2012, s. 179). Elbette Adorno bu
benzetmesiyle Holokost'un olusturdugu toplumun kiiltiirel degerlerini yeniden
lireten sanatsal iiretim eyleminde varolan etik ile estetik arasindaki gerilimi
vurgular. Daha sonrasinda “Auschwitzden sonra pekald 6ldiiriilebilecekken
kaza eseri de olsa kurtulan herhangi bir insan’in nasil hayatta kalabilecegini
sorgular. Claude Lanzmann ise yaptig1 Shoah (1985) adl1 soykirima dair belge-
selinde “hakikat kurgu gibi yapilanmigtir” 6nermesiyle hareket eder. O, gercegi,
Holokost gergegini, ancak kurmacalagtirarak anlatmaya ¢aligmist: bu nedenle.

Travma ¢aligmalari literatiiriinii degerlendiren Kaplan ve Wang (2004,
s. 4) da, “biiyiik travmalarin biitiin temsilleri olanaksiz kildig1”n1 belirtir.
Auschwitz’in agiklanamaz ve gorsellestirilemez oldugu goriisii, Pinar Yildiz'in
aktardig gibi (2015, s. 105) “bagka tiirlii temsil etme” zorunluluguna dogru
kaymuigtur.

Elie Wiesele gore, bunu [Auschwitz’i] bizzat yagamamug olanlar asla anlamayacak,
yasayanlar ise asla anlatamayacak, ne dogruyu ne de tamamuini... Ge¢mis 6liilerindir.
Dolayisiyla aslinda Auschwitze taniklik etme goérevini iistlenen kisi, bir bagkasi adina
konustugunu er geg fark edecektir. Primo Levi, kampta bir tutsag hayatta kalmaya
iten en kuvvetli nedenin yagananlara tanik olma, bunlar1 anlatma ihtiyaci oldugunu
s6ylemisti. Fakat bu tamiklik hep eksik kalacakti, mutlak sonu yasayanlar Holokost'un
asil kurbanlarrydi ve onlarin yasadiklari asla dile getirilemeyecekti. Bu agidan, ashnda
taniklik da imkansizd. Levi bu gikmazi sikga sorgulamusti: O heniiz dilini yitirmemisti;
héla konugabildigine ve anlatabildigine gore asil tanik o degildi. O, korkung sonu de-
neyimlememisti. Oysa gaz odalarinda biten hayatlarin dili yoktu. Fakat Levi ve onun
gibi sag kurtulanlar hayatlarim bu mutlak taniklara borglu olduklarim bildikleri igin,
onlara kaybettikleri seslerini geri verebilmek i¢in yagananlari anlatma ihtiyacini duyu-
yorlardi. Holokost'u hatirlamak ve hatirlatmak etik bir sorumluluktur (Simson, 2012).

Holokost'u hatirlama ve hatirlatma sorumlulugu, Phoenix’te farkli bigimde
isler. Oncelikle film, odagini Nelly’nin, kocas: Johnny’e ulagma ¢abasina ve
gerilimli siirecine yerlestirir. Ancak bu ¢aba filmi romantik bir agk filmi yap-
maya yetmez. Ciinkii ne yakilmig, sakatlanmig insanlari, yikilmig sokaklariyla
donemin gergekleri buna olanak verir, ne de romantik agkin birbirine 41k
bir ¢ifti vardir filmde. Gergekte Nelly'nin gabasini bir agk olarak tanimlamak
da eksik kalir. Gegmisin travmatik kaybinin yol a¢tig1 tahripkar duygular
ve kamptan kurtulmanin verdigi saskinlik ile Nelly, onu kisisel, toplumsal
ge¢misine baglayacak bir bag arar. Johnny, bu baglardan en giigliisiidiir onun
i¢in. O, eski kocasi tarafindan yeniden taninmak, benimsenmek / onaylanmak
ister. Boylece filmde tanik olmadigimiz travmaya dair sorgulamanin da ancak



o zaman baglayabilecegini diisiinebiliriz. O, Auschwitz hakikatini, simdi kendi
hakikatini yagsadiktan sonra hatirlayacaktir. Ciinkii Beatriz Sarlo’nun belirttigi
gibi, “hakikat diye bir sey yoktur, sadece kendi hakikatini anlattigini séyleyen
bir maske (klasik tiyatronun maskesi, persona) vardir” (2012, s. 27).

Seyirci heniiz iki kadinin kim oldugu bilgisinden mahrumken, gittikleri
muayenede kadin doktorun sesi, olanlar1 6zetler: Nelly’nin ategli silahla yiizii-
niin yaralandiginy, eski bir sarkicioldugunu ve 1938 dek Londrada bir koroda
sarkisoyledigini anlatir doktor. Elbette Nelly’nin yiiziinii yine géremeyiz. Film
bize olaylar hakkindaki bilgileri, karakterlerin diyaloglar: araciigiyla aktarir.
Bu kez Nelly, kendi gegmisi hakkindaki gergekleri, ona refakat eden Leneden
dinlerken, bizler de 6grenmeye devam ederiz: Ailesinden herkes olmiistiir,
Nelly’ye bir miras kalmistir ve o, bulunamamigtir. Burada s6zii edilen “0’,
Johnnydir. Bu nedenledir ki Lenny, yiiziiniin nasil goriinmesini istedigini
soran doktora, “eskiden oldugu gibi” yanitini verir.

Yiiz ameliyat: i¢in onu inceleyen doktorun, nasil gériinmek istedigine ilig-
kin sorusu ve Nelly'nin verdigi yanit, Nazi Almanya’sinin tip ve bilim etigi ile,
travma sonrast bellege iliskin dikkat ¢ekici bir diyalogdur. “Nasil gériinmek
istersin?” sorusu, saf bir irk yaratma amacina kilitlenmis bir fagist iktidarin
golgesindeki bilimin egretilemesi gibidir. Soruyu soran 6zne, kurumsal giicii-
nii, toplumun nasil gériinmesi gerektigini belirleyen iktidardan alarak benzer
pratiklere zaten imza atmigtir. Savag sonrasinda ise, bu pratigini siirdiirebilir.
Nelly’nin soruya verdigi “eskiden oldugu gibi” yanit1 ise, soykirim kurbanla-
rinin, travma sonrasl heniiz yeni bir yiiz arayisinda olmadiginin bagka tiirlii
bir ifadesidir. Bir bagka deyisle yanit, soranin cesaretinden yoksundur, ¢iinkii
heniiz gergeklerle yilizlesmemigtir. O, ge¢miste, anda, belirli bir zamanda ve
cografyada sabitlenmis gibidir. Yanit, eskiden kocas: tarafindan benimsen-
mesini saglayan goriintiisiiyle Nelly’nin taninma, benimsenme arzusunun bir
ifadesidir. Yine doktorun Nelly’ye verdigi “zor” cevaby, travmayla yiizlesmenin,
korkung gergegi animsamanin, bellek miicadelesinin kaginilmazhigini ima
eder. Nelly’nin tek istedigi, kocas1 Johnnye kavugmaktir, diigiinde bile onu
goriir. Onun kendisini 6liime yollayan bir igbirlik¢i oldugunu bilmeden. Film,
bellek miicadelesini Nelly’nin, eski kocasi, ona gore hala agki olan Johnny’nin
goziinde kimligini ve onun arzusunu tekrar kazanmasi siireci egliginde ele alir.
Bu deneyim, kisisel olan ile politik olanin ayrilmazhigini da vurgular. Filmin
tanitim fragmaninda Hollywood Reporterdan Jordan Mintzer’in su yorumu
aktarilir: “Tek kelimeyle garpici. Savas sonrasi kurulan diizenin harika bir
temsili ve Hitchcock tarzi bir sakli kimlik hikédyesi” (2014).¢ Nelly’nin trajik
hikéyesi iizerinden anlatilan, belki de travmanin farkina varamayan ya da
bunu reddeden, bu gergekle yiizlesmeyen soykirim taniklarinin hikéyesidir.

6. http://www.hollywoodreporter.com/review/phoenix-toronto-review-730679.



Filmin baginda, Nelly’nin tedavi oldugu hastanede, birbirlerine benzeyen
yiizii sargili hastalar goriiriiz. Seyirciden sargilarla saklanan yiizler, gelecekle-
rini ancak ge¢miste bulabilecek olan soykirimin taniklarindan bagka birileri
degildir. Nelly ve diger kurtulanlar ge¢mislerini ararken, Lene de, toplama
kampinda ¢ekilmisinsan fotograflarina bakar ve listelerde tanidik bir isim arar.
Arsivdeki arayi§1, duydugu tartigma sesleri izerine onu bir belgeye gotiiriir. Bir
kimlik fisi olan belgede piyanist Johannes (“Johnny”) Lenz’in 4 Ekim 1944’te
bosandig yazar. Sesler, arsivde belgeleri karigtiran ve Nelly Lenze 6ldiigi
soylenen kocasina aittir. Zira tartigma, Johnny’nin, Nelly’ye ait kimlik belge-
lerini karigtirmasi iizerine ¢ikmugtir. Lene, ona kalan mirasla Nelly’yi Israile
yerlesme planlar1 yapmaya ikna etmeye ¢aligir, satin almak {izere Hayfadaki
bir evin fotograflarini gosterir. Nelly hig ilgilenmedigi gibi, 1srarla Johannes’i,
onun yagadig yeri sorar. Lene, oranin bombalandigini sdyler. Filmin bu on
birinci sahnesinde, ilk kez bagkarakterin, Nelly'nin ismini duyariz. Seyirciden
gizlenen yiizii ve adiyla Nelly, milyonlarca isimsiz soykirim taniginin temsilidir,
onlarin cisimlesmis halidir.

Nelly, ameliyat sonras: biraz iyilestiginde yikintilar i¢indeki sokakta koca-
sindan bir iz aramaya ¢ikar. Builk sokak deneyiminde, kirik cam pargalarindan
kendi degismis yiiziinii goriir ve kendisini arabada bekleyen Lene’ye “Artik
yokum” der. Cebinden gikardig: fotografini Lene’ye gosterip, “Bu benim, tani-
yabilir misin?” diye sorar. Nelly de, kirik cam pargalarinin arasinda durdugu
fotografta, kum, tugla ve odun y1gininin yrtkilmighgindan farksizdir. Boliin-
miig, pargalanmis olsa da, bu malzemelerle kendi gelecegini inga etmekten
bagka da sans1 yoktur. Nelly, Nazilerin daire i¢ine alindigs, onlarin éldiirdigi
insanlarin ise hag isareti ile belirlendigi bir fotograf1 cebinden ¢ikardiginda
Johnny’nin iizerinde hag olmadigin goriir ve bir kez daha onu Lene’ye sorar.
Lene sinirlense de, Nelly’nin kendi gelecegini ge¢misi tizerinden kurmast igin
Johhny'e ihtiyac1 vardir.

Nelly, artik iyilestiginde, onu Lene ile birlikte bir evin i¢inde goriiriiz. Bir
de Elisabeth isminde, eldeki malzemelerden ¢esitli yemekler pisirebilen yar-
dimcilar: vardir. Savag bitmistir, ancak yokluk devam etmektedir. Nelly’nin
tizerindeki yesil trengkot, soluk yesil perdelerle ortiisiir. Sanki igindeki egya-
larla birlikte evler, insanlar, soluk bir gegmisin par¢as1 olmuslardir simdiden.
Zamanda ge¢mise kayitlanmiglardir. Gelecek ise, Lene’ye gore yeni bir iilkenin
kurulmakta oldugu Filistindedir. Zira Lene, gorevlerinin, yeterli para ve giice
ulagip Filistinde bir Yahudi devleti kurmak oldugunu séylerken, Nelly’ye de
sorumlulugunu animsatir. Nazilerin el koydugu mallarim ve paralarini geri
alabildikleri igin, yiyecek kithg: ¢ekseler de, zenginlerdir. Nelly, Lene’nin
Filistinde buldugu eve dair yine yorum yapmaz, ¢ilinkii onun kurtulusu Johnny
tizerinden olacaktir. Yemekte “Speak Low” adli filmin plaktan dinledikleri tema
miizigini, bir kez daha dinlerler.



Nelly, ayna oniinde kendine bakar ve yiiziinii tiille 6rten bir sapka takarak,
ilk kez kendi bagina geceleyin sokaga gikar. Sokak, kara filmlerdeki kadar tekin-
siz ve belirsiz goriiniir. Tekinsiz sokakta ona iyi gelen gey, kor bir miizisyenin
¢aldig1 kemandir. Miizisyen, miizigini begendiyse ondan bir seyler vermesini
ister. Nelly, hemen piyanist kocasini aradigini séyledigindeyse, eger sansliysa
kabare veya kuliiplerde ¢aldigini, degilse kendisi gibi sokaklarda olacagini
soyler. Kér miizisyen, Yunan tragedyalarindaki kor bilici gibidir, Nelly’yi ko-
casinin ¢alisabilecegi Amerikan kuliiplerine yonlendirir.

Lenny, yikilmig duvarlarla dolu yar: karanhk sokakta ilerledikten sonra
kirmiz1 neon 1giklari ile Phoenix kuliibiinii goriir. Bir kadin1 kuytu bir yere
gotiirmeye zorlayan Johnny isimli bir erkegi izler ve adamin seyirciden giz-
lenen, yalnizca seslerle verilen gizli islerini izledikten sonra ona Johnny diye
seslenir. Adamin, aradig1 Johnny olmadigini fark edip 6ziir dilese de, bu onun
taciz edilmesini ve soyulmasini engellemez. Ertesi sabah Lene, Nelly'yi gece
ortalikta dolagsmamasi konusunda uyarir ve Hayfa'ya ya da Telavive yerlesmek-
le ilgili diigiincelerini sorar. Orada onun i¢in uygun bir Yahudi korosundan
soz ettiginde ise, Nelly'nin “Yahudi korosunda ne yapabilirim? Hem Yahudi
degilim!” tepkisiyle kargilagir. Lene ona, Yahudi oldugu i¢in (Nazilerin) onu
oldiirmeye galigtiklarini sdyler ve Johnny ile ilgili gergekleri anlatir. Johnny
Ekim 1944’te tutuklanmugtir, Nelly 6 Ekim 1944’te tutuklandiginda ise Johnny
serbest birakilmigtir ve galigmasina izin verilmigtir. Bu sirada Nelly’nin yiizii
§a§k1nd1r Az sonra Lene, iki ay 6nce onu gordugunu soylediginde yiizii giiler
Ve “Onunla konugtun mu’ " diye sorar. Lene’nin “Hainlerle konusmam” keskin
yanit1 ve Johnny’nin onun parasinin pesinde oldugunu sdylemesi bile, Nelly
i¢in bir anlam ifade etmez. Kamp deneyiminin, onu kimliginden ve bilincinden
uzaklagtirmig oldugu goriiliir. Nelly, ya onu bedensel, diisiinsel ve duygusal
olarak tahrip eden ge¢misi animsamiyordur ya da animsamamayi, unutmayi
seciyordur.

Ertesi gece yine Phoenix’in 6niindedir, yine iceriden “Speak Low” sarkisi
¢almaktadir. Bu kez Nelly igeri girdiginde erkek sunucu, iki kadin sarkicinin
soyledigi Tag und Nacht (“Night and Day”)” sarkisin1 anons eder. Nelly sar-
kayi dinlerken ve gevreyi izlerken, nihayet, masalardaki kiilliikleri toplayan
Johnny’i goriir ve yiiziindeki tiili kaldirip ona seslenir. Johnny ona bakar,
ancak tanidik bir yiiz géremeyince isine devam eder. Johnny’nin bakigindaki
uzaklik, filmin sonunda Nelly’nin gergek sesiyle soyledigi “Speak Low” sarki-
sin1 duydugunda erir gider. Ancak heniiz ¢ok erkendir. Anlatinin ilerlemesi,
gerilimin kurulmas: gerekir.

7. Tag und Nacht (Night and Day) adli parcamn sozleri Cole Portera (1932'de yapilmig The Gay
Divorce adl1 miizikal oyundan) ait olup, Loraine Hillmann tarafindan Almanca sozleri yazilmigtir.
Sarkiy1 Valerie Koch ve Eva Bay soyler.



Nelly eve gittiginde kendi yiiziine bakar ve Lene, ona gece korunmasi igin
aldig1 tabancayi verir. Nelly yine Phoenix’tedir, ancak bu kez eksiltilerle izleriz
olanlar1. Sarkilar s6ylenmistir ve masalar toplanmaktadir. Nelly, az evvel sarki
soyleyen kadinlara Johnny’i aradigini sdyler. Kizlar, “Goziinii morartan o mu?”
diye sorar. Fiziksel olarak bunu yapan Johnny degilse de, gergekte morarmuig
gozlerin miisebbibi odur. Film burada bir yandan bir gergegin gizlenme sii-
recini anlatir, bir yandan da bu gizlerin imalarla, ironilerle dile getirilmesine
firsat verir.

Johnny, Nelly’yi tanimaz ve ona is i¢in kendisiyle degil, patronuyla konus-
masini onerir, igine devam eder. Bu sirada iki sarkici kadin Berlin’in giindiiz
bir tagraya benzedigini, gece ise 151 151l goriindiigiinii, Berlin’in yiiziiniin
degistigini anlatan bir kabare soylerler. Yonetmen, sarkida betimlenen Ber-
lin ile Nelly arasinda bir benzerlik iliskisi kurar. Nelly, yikilmig binalari ile
tam da Berlin’in bir egretilemesidir. Nasil ki Berlin Amerikan askerleriyle
dolu ve onlarin iggali altindaysa, az sonra Nelly de bu askerlerden birinin
tacizine maruz kalir. Johnny olanlar1 gérse de miidahale etmez, ancak bir
gorevli Amerikan askerine yanlis bir kadinla ilgilendigini séyleyip Nelly’yi
digar1 atar. Nihayet disarida beklerken Johnny onunla konusur ve bir ¢irpida
niyetini sdyler: “Cok para kazandiririm. Birine benziyorsun? Esime. Yagarken
¢ok yoksuldu, dliince zengin oldu” Johnny, kolundan tuttugu Nelly’yi, onun
onayini beklemeksizin bodrum katinda yasadigi izbe eve gotiiriir ve boylece
Nelly’nin gerilim dolu “kendisine benzeme, kendisini oynama” oyunu baslar.
Nelly, Johnny ile gitmesinin, en azindan kendisini ona yaklagtiracagini anlar
ve onunla gider.

Kendini Oynamak

Nelly, Holokost’u dnce anlatmaz, ¢iinkii kargisina ¢iktig1 Johnny onu ta-
nimaz. Bunun iizerine Nelly, kendisini Esther olarak tanitir ve adim adim
onun planinin bir pargasi olur. Esther’in Nelly’ye olan benzerligini fark eden
Johnny, onun servetine konmak igin, 6ldiigii diisiiniilen Nelly’nin aslinda
6lmedigini, onun kamptan sag kurtuldugunu kanitlamaya ¢aligir. Bu tarihin
tam bir ironisidir. Nelly’yi toplama kampina génderen biri olarak Johnny,
aslinda Nelly’nin 6lmedigini, soykirimdan kurtuldugunu kanitlamaya ¢ali-
sirken, Holokost deneyimini anlatmaya baglar. Ancak bu deneyimi, gercekte
soykirimla ilgilendigi igin degil, Nelly’nin mirasiyla ilgilendigi i¢in, planinin
bagarili bigimde islemesi i¢in paylagir. Nelly’nin de kamp deneyimiyle ilgisi,
bu deneyimi animsamasi, Johnny’nin planinin isleyisi sirasinda gergeklesir.
Bu da gergek bir hesaplagmaya neden olmaz. Zira Nelly’nin de temel moti-
vasyonu, kocasinin kendisine tekrar 451k olmasini, onun tarafindan yeniden
taninmasini saglamaktir.



Wim Staat (2016, s. 185), Christian Petzold’iin filmlerini, Stanley Cavell'in
“bilinmeyen kadin” kavrayis1 gercevesinde degerlendirerek, dikkat gekici bir
sekilde, Petzold’iin daha ¢agdas melodramlarinin bilinmeyenin, yani kabul
edilmemigsligin filmleri oldugunu, yalnizca kadin kahramanlarini degil, ayn
zamanda erkek kahramanlarini arzuladigini sdyler. Staat’a gore (2016, s.185)
Petzold’iin melodramlarinda, erkek ve kadin bilinmezligi kargiliklidir: Erkekler
ve kadinlar, karsilikli onay iizerine romantik bir iliski kuramazlar. Petzold,
kahramanlarinin 6zel yagamlarinin toplumsal ve politik kogullar tarafindan
nasil sinirlandirildigini gosterir. Bu kisitlamalar, Cavell'in “bag sayfa ahlaki
ikilemleri” olarak adlandirdig: seyle degil, Cavell'in de belirttigi gibi (1996),
bagkarakterlerinin yagamlarinin giindelik durumlari, evde olmamalari ile
belirlenir. Petzold’iin melodramlarinda kahramanlar, kendilerini kargilikl
giiven ve kargilikli kabul gérmenin olmadig bir yerde bulurlar (Staat, 2016, s.
185). Ancak Phoenix’te, “tanima” gabasinin bagariya ulagtigini degil, yalnizca
bu ¢abanin gerilimli siirecini goriiriiz.

Nelly’nin 6ldiigiine dair bir belge olmadig1 i¢in onun mirasindan yararla-
namayan Johnny’nin plani, onu esi gibi géstermek ve boylece onun mirasina
sahip olmaktir. Bu isten Nelly’nin payina da 2000 dolar diigsecektir. Nelly’nin,
(kendisi i¢in sarf ettigi) “Belki de yagtyordur” ciimlesine yamit bile vermez
Johnny. Bu olasilik, onunhem karisim Nazilere ihbar eden, hem de onu bosayan
biri oldugu gergegini igerdigi igin korkungtur ve o, bu olasilig1 konusmak bile
istemez. Hatta kendisine- Johnny diye hitap etmemesini, Johannes demesini
ister ondan: “Disarida Johnny diyebilirsin. Evet, hayatta kalmug biri olarak ge¢
dondiigiinde!” Nelly, adinin Esther oldugunu séylediginde de, Johnny, “Pek
Esther kalmadiartik” diye kargilik verir. Elbette filmin adi gibi, Nelly'nin segtigi
Esther adinin da bir anlam vardur.

Ibranice Incil'e gore, Esther, Pers krali Ahisualuug'un Yahudi kraligesiydi... Onun
hikéyesi, Purim’in Yahudi geleneginde yiiceltiimesinin temelidir. Alternatif bir bakisa
gore ise, Esther, Ishtar isminden tiiretilmistir ve Proto-Semitik dillerde kok ‘yildiz /
sabah / aksam yildizt’ sézciiklerinin farkli bir Ibranice yorumudur (2016).

Yahudiler, siradan 6ksiiz bir kizken Perslerin kraligesi olan, irandaki Yahu-
dileri soykirimdan kurtaran Esther’in tanri tarafindan soylarinin kurtarilmasi
i¢in gonderildigine inanirlar. Kendisine verdigi Esther ismiyle Yahudileri soyki-
rimdan kurtaran Nelly, filmsel anlati i¢inde ancak kendisini soykirimdan kur-
tarmayi bagarabilmistir. Bu durumun ironikligi, ayni1 zamanda Lene’nin, onun
i¢in Yahudi korosunda bir yer ayarlamaya ¢aligtigini séylerken verdigi “Ben
Yahudi bile degilim ki!” ciimlesiyle de gii¢lendirilmig olur. Bilincin reddettigi

8. https://en.wikipedia.org/wiki/Esther.



gergek, belki de bir dil siirgmesiyle, tesadiifi olmayan bi¢imde benimsenir hale
gelir Nelly i¢in. O artik soykirimdan kurtuldugu gergegi ile yiizlesmeye baslar.

Yeni sectigi Esther adiyla Nelly, baslangicta Johnny'e goére karisina benze-
mese de, iki hafta boyunca Nelly’ye benzemeye ¢alisacaktir. Johnny, bir sabah
uyandiginda g6z hizasindaki pencereden, sokaktan eve dogru yiiriiyen Nelly’yi
goriir. O eve girince, disar1 gikartip, tekrar eve gelmesini ister. Ona, Nelly'ye
benzemedigini sdyleyip, gitmesi i¢in eline biraz para tutusturur, ancak Nelly
gitmez ve denemek ister. Nelly i¢in, kendisini oynamasi kolay goriinebilir, an-
cak soykirimdan kurtulmug, kendisini tanimayan eskikocasini, onun karisina
ashinda ne kadar da benzedigine inandirmak, iistelik o oldugu halde, kendisi
degilmis gibi rol yapmak son derece gii¢ bir oyundur. Bu oyunun baginda
kendi yazisini taklit etmek vardir. Eskiden yazmig oldugu bir aligveris listesin-
deki yazisina bakip, onu taklit etmesi gerekir ki, bunu bagardiginda, Johnny,
saskinhigini gizleyemez: “Neredeyse ayni!” Nelly’ye yazdirdig1 “hayattayim,
geri donecegim” ciimlesi de, bir kez daha yonetmenin gergekleri, gizleri farkl
yollarla anlatma ¢abasinin bir iiriiniidiir. Nelly’nin gizledigi gercegi Johnny, bir
cimle olarak ona yazdirir. Ertesi giin ise, yangindan geriye kalan, Nelly’ye ait
ayakkabi ve kirmizi elbiseyi denetir ona. Bu egyalar tizerinden Nelly, Johnny'e
sordugu sorularla, Johnny’nin duygusal tepkisini 6l¢gmeye ¢aligir. Nelly’nin
“Paris'ten mi almigtin? Birlikte mi gitmistiniz? Sen mi almigtin?” sorularina
Johnny’nin verdigi “galiba” yaniti, onun duygusal tepkisine iligkin 6nemli bir
veri sunar. Johnny, ayakkabi ve giysileri denediginde Nelly’nin yiiriiyiisiini
diizeltir, “merhume” karisinin diz alt: giydigini ve sagin1 boyadigini syler. Isleri
bittiginde onun dogudan gelen bir trene binmesini, onunla sonra bulusacagini
belirtir. Ikisi arasindaki diyalog, kamp deneyimine dairdir:

Nelly: “Kirmiz: bir elbise ve Paris’ten alinan ayakkabilarla mi? Toplama kampindan
kimse boyle donmiiyor ki!”

Johnny: “Toplama kampindan dénenleri gormiigsiindiir. Tim o yanik izlerini ve pe-
risan yiizlerini. Kimse onlara bakmaz. Herkes goziinii kagirir. Ama biz herkesin sana
bakmasiniistiyoruz. Bu Nelly desinler. Nelly bunu basardi ve geri dondii. Hos bir elbise
ve kirmiz1 elbise giyiyor. Clinkii mutlu. Bizi istedigimiz seye ulastiracak olan da bu”

Johnny’nin kamptan sag kurtulup gelenlere dair tanimlamasi, gozlemlere
dayanur, Nelly’'ninki ise deneyimlerine. Filmsel anlatida Nelly’nin kamptan
kurtulan birini, Johnny’nin talimat: ile “6greniyormus gibi” yaptigin1 goriiriiz.
Onun kendi deneyimlerini anlatmasinin bile olanag: yoktur. Ne de olsa kamp
deneyimi “anlatilamaz”. Ancak Johnny’nin talimatlari ile Nelly'nin bu deneyimi
ogrenmesi, daha dogrusu oynamasi gerekir. Talimatlarin sonu yoktur. Johnny,
trenden indiginde Nelly’yi kargilayacak arkadas grubunun fotograflarim gosterir
ve onlarla kargilagtiginda neler yapacagini anlatir. Nelly i¢in bunlar kolaydur;
¢iinkii onun asil meraky, giderek gergek Nelly’ye benzediginde Johnny’nin onu



taniy1p tanimayacagidir. Filmin asal gerilimini de bu olusturur. Johnny’nin
Nelly’ye seslenmesiyle baglayan bu gerilimli siireg, ona goriindiigiinde, el
yazisini Nelly gibi yazdiginda, “onun” elbiselerini giydiginde, sagin1 ve mak-
yajin1 “ona” benzettiginde, nihayetinde sark: sdylediginde Johnnynin nasil
tepki verecegi iizerine kuruludur. Nelly, onun goziinde kendisini Johnny’nin
animsadigy, kurdugu haline yaklagtirmaya ¢aligir. Ona, karisinin bir fotografi
olup olmadigini sorar. Johnny, dnce 6devlerini yaptiktan sonra fotograf goste-
recegini belirtir. Nelly, her yeni sorusuyla Johnny’nin kendisine dair anilarini
ve sevgisini yoklar:

Nelly: “Gozleri ne renkti?”
Johnny: “Seninki gibi”
Nelly: “Yani?”

Johnny: “Mavi”

Nelly’nin “Yani?” tepkisi, ger¢ek Nelly’nin kendisi oldugunu animsatma
¢abasini ele verir. Johnny ise, bu ¢abay1 gérmez. Johnny’nin yiiziine bakarken
Nelly giiliimser ve “.. bu ayn 1g1ltisina cevap veremeyen adam gergekten de
kor olmug bir ruhtur” (Zacharek, 2015). Onun temel yonelimi, onlar1 kimse-
nin kugsku duymayacag: bigimde, Esther adindaki bu kadinin, aslinda Nelly
olduguna inandirmak ve bbylece, onun mirasina sahip olmaktir. Bir seferinde
Mon Cinéma dergisindeki bir aktrisin fotografini gosterip, esinin onu gok
begendigini ve onu taklit ettigini anlatir.

Johnny, Esther iizerinden yeni bir Nelly kurmaya ¢aligir. Eskisi ve gercek
olan Nelly ile hesaplagmaya hazir degildir belki de. Nelly Esther olarak, bu
benzetmelerin bir ise yaramayacagini séylese de, Johnny, herkesin pejmiirde
birini degil, onun gibi birini gérmek isteyecegini belirtir. Ihtiya¢ duyulan seyi,
bir hikdye olarak tanimlar Nelly ve s6yle devam eder:

Cirilgiplakti. Etrafimizda kapilar. Yeni gelenlerin tizerini aramak zorundaydik. Banknot
veya gizledikleri miicevherleri kontrol ediyorduk. Ve sonra su kiz, bana bakigi. Kizin
bana bakis1. Kiz 6yle bir bakt: ki (aglayarak anlatir). Elinde annesinin elbisesi vardi.

Nelly, Johnny’nin bu hikéyeyi nereden buldugu sorusunu énce karsiliksiz
biraksa da, 1srara direnemez ve “Okudum” diye yanitlar. Hikéye etkileyicidir,
¢linkii gergektir. Johnny, soran oldugunda bu hikédyeyi anlatmasini, ancak ekibin
bunu sormayacagini soyler. Bu, Nelly'nin Holokost deneyimine dair konustugu
ilk andir. “Deneyimin anlatisi, bedene ve sese, gegmisin sahnesinde 6znenin
gercekten mevcut olmasina baghdir. Deneyimsiz taniklik olmaz, ama anlatma-
dan da deneyim olmaz” (Sarlo, 2012, s. 21). Nelly’nin kamp: deneyimledigini
biliriz, ancak o bunu anlatiya doniistiirmeyi, bu ana dek gerekli gormez. Onun



deneyime dair bir anlat: iiretme ve bunu anlatmadaki, bir bagka deyisle temsil
etmedeki isteksizliginin birinci nedeni, Johnnye kavusma, onun tarafindan
tekrar sevgili / asik / e§ olarak kabul gérme arzusudur. Ciinkii bu arzunun
doyuma ulagtirilmasi, ona gore simdilik sessiz kalmay, kendini Johnnynin
planina birakmay: gerektirir. Ayrica Primo Levinin s6yledigi gibi, “Kisinin
gecirdigi ya da bir bagkasinin gegirmesine neden oldugu biiyiik sarsintinin
anisi da sarsicidir, ¢ilinkii boyle bir aniy1 hatirlamak kisiye ac1 verir ya da en
azindan onu rahatsiz eder. Yaralanan kisi acisini yenilememek i¢in aniy1 yok
etmek ister” (Levi, 1996, s. 20). Bu nedenle de Nelly, animsamak istemez. Hikéye
anlatma agisindan, travmay1 ve kampi temsil etme konusundaki isteksizligin
diger nedeni, tanikliktaki eksiklik ve “mevcut olmayan 6zne” kavrayslari ile
agiklanabilir.

Toplama kampinin hakikati, sistematik kitle dliimleridir ve sadece bu kaderden kur-
tulabilenler konugsabilir; konugan 6zne kendisi segmemistir 6zne olmayi, metin dis1
kogullarla segilmigtir. Oldiiriilmeyenler, toplama kampinin tamamini anlatamazlar,
konusurlar, ¢iinkii onlarin yerine bagkalar1 6lmiistiir... O yarali bir 6znedir, vekaleten
oliilerin yerine gegmek istedigi icin degil, 6nceden bu yerin ona ait olmadigini bildigi
icin. Tanikhigin birinci tekil sahis 6znesi olmasi gereken kisi mevcut degildir, o artik
hig kimsenin vekaleten temsil edemeyecegi bir éliidiir. ‘Oliim cezasina garptirilanlar’,
artik konusamazlar ve6ldiiriilenlere dayatilan bu sessizlik, ‘kurtulanlarin’ taukliklarina
bir eksiklik verir (Sarlo, 2012, s. 29,30).

“Gergek taniklar, ug noktayi yasayanlar, yani Gorgonu® gérenler, yasadik-
larini anlatmak iizere geri donmeyenler ya da suskun dénenlerdir” (Levi, 1996,
s. 70). Nelly, taniklig: bir eksikligi barindirdig igin de dogrudan anlatmayi
segmez. O, Agamben’in deyisi ile “mevcut olmayan bir 6zne’dir.

Bu dyle bir birinci tekil sahistir ki, taniklikta ortaya ¢iktiginda, her zaman bagka birinin
yerine ge¢mistir, onun vekili ya da temsilcisi oldugu i¢in degil, sadece 6lmiis olanin
yerine 6lmedigi i¢in. Mevcut olmayanlar, radikal bigimde temsil edilemez, tanikhigin
paradoksalligi buradan beslenir: Toplama kampindan sag kurtulan, taniklik yapmak
i¢in yasar ve gercek taniklarin, yani oliilerin yerini alarak birinci tekil sahsi kullanur.
Kurtulanlar, hatirlamaktan bagka bir sey yapamazlar” (Agamben, 2010dan akt. Sarlo,
2012, s. 30).

“Mevcut olmayan bir 6zne” olarak Nelly’nin hikayesi, 6liime gitmeyen biri-
nin gordiiklerini birinci tekil sahis ile anlatir. Bir yoniiyle filmsel anlat1 i¢inde
Nelly, Johnny’nin karsisina Esther olarak ¢iktig1 i¢in, gergekte tam anlamiyla o,
“yasayan bir olii’diir. Esther, 61diigii varsayilan Nelly'nin tanik olmug olabilecegi

9. Gorgonlar, Yunan mitolojisinde Deniz Tanris1 Phorcys ve Ceto'nun kizlar: olup, keskin disli, sag
yerine baslarinda canh yilanlar olan, disi canavarlardir (Necatigil, 2000, s. 116). Medusa, bu kizlar-
dan en bilinenidir.



bir deneyimi anlatmaktadir o anda. Toplama kampinda 6lmedigi igin kesin sonu
hatirlayamayan Nelly, Primo Levi'nin tamimlamasiyla da “yagamayanlar’dan
biridir: “Her tiirlii etik sinir kavramini, en basta da yasamin i¢inde s6zii yi-
tirmis, 6zne olmayan 6zneler”. Ancak kampta olan birinin bilecegi tiirden bu
an1/ deneyim de Johnny'de bir farkindaliga yol agmaz. Johnnyde olan sey,
saskinlik ve kizginhiktir. Kendisine “Johnny” diye seslendiginde Nelly’yi bir
kez daha uyarir. Nelly ise, benzetilmek istedigi dergideki aktrise bir kez daha
bakar. Ne de olsa biraz daha galigmalidir.

Nelly’nin Esther olarak kendini performe etmesi, onun gibi olmay 6g-
renmesi yetmez. Johnny, onun, dergideki kadin gibi bakmasini isterken de
ondan yeni bir performans bekler. Bu performans ise, Nelly’ye benzemekten
¢ok, Johnny’nin aklinda kurdugu kadini oynamaya dairdir. Boylece Nelly,
hem kendisini hem de olmasi istenilen kisiyi oynamaya zorlanmuis olur. Film
bu noktada su 6nermeyi iiretir: Nasil kimligin ingasinda 6tekiile kargilagmak
gerekliyse, kaybedilen kimligin yeniden kurulusunda da, kendiyle kargilagmak
ve hem kendini hem de bagkasini / otekini taklit etmek, oynamak gerekli
olur. Bu nedenle Nelly, bir kez daha fotografa bakar. Bir kadin olarak Nelly,
Johnny’nin kurdugu kadini oynamaya zorlanir. Onun Esther olarak Nelly’ye,
yani kendisine benzeyip benzemedigine de Johnny karar verir ki, bu durum
filmin toplumsal cinsiyet baglaminda tarfigtimasinin da yolunu agar. Ancak
bu tartiymanin, soykirim deneyiminden ayr1 yapilmamasi gerektigi de anim-
sanmalidir. Ona verdigi kirmizi elbiseyi giydiginde, verdigi boyayla saglarini
boyadiginda ve makyaj yaptiginda bile onun Nelly’ye benzemedigini soyler
Johnny. Filmde bu an, Nelly’nin bir kez daha Johnnye “Beni tanidin m1?” so-
rusuyla vurgulanir. Nelly’nin sorusu gergektir; gercekten de Nelly oldugunun
taninmasina doniiktiir.

Nelly’ye fiziksel olarak benzeme siirecini, davranis olarak benzeme siireci
takip eder. Johnny, onu ¢ikardig: bir yiiriiyiis sirasinda yrkilmug evlerinin 6niin-
de durup Nelly’nin ge¢migsiyle ilgili ykiisiinii anlatir. Once manavin onlara
satiy yapmadigini, sonra Nelly’nin sarki sdylemesinin yasaklandigini, komsu-
larinin onlara gelmeyi kestigini, siginaga alinmayan ve ihbar edileceginden
emin olduklar1 Nelly’nin 1943 kiginda gélde, arkadaslarinin tekneden bozma
evinde saklanmak zorunda kaldigini syler. Elbette bu dykiide, Nelly’yi ihbar
edenin kendisi olduguna dair bilgi eksiktir. Gergek gizlenmis olsa da, Nelly’nin
ilgilendigi sey bu 6ykii degil, daha ¢ok, Johnny ile onlarin sik yiiriiyiise gidip
gitmedikleri, geceleri disar1 ¢ikip ¢ikmadiklar ve gittikleri mekénlarin olup
olmadigidur. Iligkilerinin niteligine dair sordugu sorular, Nelly’nin romantik
agk arayiginin bir pargasidir. Fotografta gordiigii bir agacin dibine oturmak igin
kosturdugunda, Johnny onu, “Fotograftakilerden uzak dur” diyerek durdurur.
Ona, “Nelly’yi oynamaktan vazgeg. O olmadigini biliyoruz. Ikna etmen gereken
kisi ben degilim ki!” der. Nelly’nin onu kendisi olduguna ikna edemedigine



inandig1 tam bu sirada bir mucize gergeklesir. Yoldan gegenlerin sapkasini
bankta unutmug Nelly’yi gérmelerini, tanimalarin1 engellemek igin Johnny
sarilip Nelly’yi per. Onlar1 gorenlerin yaptig1 “45ik olmak ne giizel” yorumu
esliginde, disaridan bakildiginda 4gik ve mutlu bir ¢ift gibi goriiniirler. Tam
da Nelly’nin istedigi gibi. Ses kusaginda duyulan caz miizigi, kirdaki bu sah-
nenin yanilsamasini giiglendirir. Bir sonraki sahnede Nelly’yi, Lene’ye Johnny
sayesinde hayatta kaldigini anlatirken buluruz.

Johnny olmasa, toplama kampinda hayatta kalamazdim. Aklimda tek diisiince, onunla
tekrar nasil bir araya gelecegimdi. Ve sonunda buraya geldigimde onu aramam ge-
rekiyordu ve nihayet onu buldugumda beni tanimadi. Lene, ben tekrar 6lmiisiim ve
simdi beni tekrar Nelly yapiyor.

Elbette duyduklari Lene’yi mutlu etmez, ¢iinkii Johnny’nin, Nelly’nin para-
sinin pesinde olan bir jhbarci olduguna inanir. Onun midesini bulandiran sey,
Nelly'nin kendisine yapilanlar: affetmesidir: “Biz Yahudiler yazdik, ¢izdik, sarka
soyledik, ¢aligtik. Almanya adina savaga katildik, yine de ayrim yapmadan gazla
zehirlendik. Ve simdi hayatta kalanlar geri doniiyor ve affediyor. Gaz bulutu
dagiliyor ve biz affediyoruz. Korkakligy, yapilan ihaneti affediyoruz. Bu oyuna
katilamam Nelly” Nelly, olanlara romantik ask arayig1 ile bakip degerlendirirken
Lene, toplumsal ve politik agidan bakar ve Nelly’nin, kendisine, Yahudilere
yapilanlarin hesabini, Johnny'yi vurarak sormasini yegler.

Kamunun Sahnesinde Performans

Johnny, adim adim planini uygular. Sirada Nelly’nin kamptan donebildigine
inandirilacak, onun kendi performansini sunacagi kamu sahnesi vardir. Bu
siiregte ilk durak, eski komsularidir. Bisikletle agaghk yolda biraktig: Nelly,
bahgede ¢aligmakta olan komgusuna dogru yiiriirken, Johnny de onlar1 uzaktan
agacin arkasindan izler. Bahgede iig kisi vardir. Erkek, Nelly’yi gériince doniip
eve girerken, kadin onu gérdiigiinde “Bayan Lenz, sizi tekrar gérdiigiime se-
vindim” diyerek sarilir. Bu, filmsel anlatida Nelly’nin, Leneden sonra ilk kez
bagkalarinca tanindig1 andir. Plan bagariyla yiiriir. Nelly, az evvel onu gordii-
giinde arkasini doniip eve giren erkegin davranigina iligkin olarak “Eginiz de
mi?” diye sorar. Kadinin, “Bugiinlerde erkekler nasil, bilirsiniz” yanitinin Nelly
i¢in bir anlam1 yoktur; “Nasillarmig?” diye sorar. Kadin omuz silker. Nelly’nin
doniigiiniin, kadinin kocasini memnun etmedigi agik olsa da, bu tutumunun
nedeni agik birakilir. Nelly orada tutuklanmigtir ve komsular korkudan bir
sey yapamamustir, kadin bu nedenle sugluluk duyar.

Nelly bu konugmada, komsularinin, teknede saklandigini bilmedigini,
kendisi tutuklandiktan hemen sonra Johnny’nin oraya déndiigiinii 6grenir.
Bu bilgi, komsularin da Johnny’nin ihanetinden haberdar olduklarini ve



sugluluk duygusunda bunun payinin biiyiik oldugunu digiindiiriir. Onu sag-
kina geviren bu bilgiden sonra Nelly kalkip, gol kiyisinda, bir siire saklandig:
tekneye yiiriir. Igeri girdiginde kesik ve derin nefes aliglarindan onun ge¢misi
animsadigini anlariz. Teknedeki yar: insan boyundaki kapiy1 agtiginda, o
ufacik yerde birakilmug kaplar1 goriir. Johnny’nin gelisiyle irkilen Nelly, ona
Nelly’nin tutuklanmasindan sonra oraya gelip gelmedigini sorar. Yiiziinde bir
sugluluk ifadesi beliren Johhny’nin bu soruyu “Gidelim” diye ge¢istirmesi de
Nelly'nin giiphesini artirir. Doniis yolunda Nelly’nin “Ona ijhanet ettin mi?”
sorusu yanitsiz kalinca, Nelly, Johnny’i rahatlatmak igin, belki de onu daha
da agmak i¢in onu affettigini belirten bir agiklama yapar:

Bazen bu tam bir ihanet sayillmaz. Onu sakladin, siirekliilgilendin. Sonra tutuklandin
ve siirekli sorgulandin. En sonunda serbest birakildin. Gidip, bir an 6nce ne durumda
olduguna bakmak istedin. Takip edildiginin farkinda degildin. Sonrasinda artik ¢ok
gecti. Orada 6ylece durdun, yapabilecegin hi¢bir sey yoktu. Caresizce Nelly’yi gotiir-
melerini izledin.

Bu konugmalar esnasinda, 6nlerinden bisikletle gegtikleri binalarin kirilmug
camlary, Berlin’in savag sonrasi tahribatini, savagin yikimini anlatirken, benzer
bir teknigi kullanan Almanya Stfer Yili (Roberto Rosselini, 1948) filmini anim-
satir. Young, Petzold’iin de filmin Almanya'nin ‘Sifar Yilr’ hakkinda oldugunu
dogrulayarak, savag sonrasi Almanlarin, “Phoenix” olduklarini séyler, Nelly'nin
degil” (akt. Staat, 2016).

Planin en 6nemli agamasi, arkadaglarinin onu istasyonda bekleyecegi
Nelly'nin trenden inisidir. Bisikletle geldikleri istasyonda kiigiik bir prova ya-
parak Johnny, isi jansa birakmaz ve sirasiyla trenden indiginde onu kimlerin
kargilayacagini, onlarin nasil davranacaklarini anlatir. Nelly, “Peki ya biz?”
sorusunu da performe ederek birlikte prova ederler: “Bunlar1 yaparken ko-
nusmayacagiz, dpiismeyecegiz ve birbirimizin kollarina atilmayacagz. Basitge
sarilacagiz. Bagin1 omzuma yaslayacaksin ve ikimiz de gozlerimizi yumacagsz.
Bagka bir gey yapmayacagiz. Higbir sey. Uzunca bir siire” Aslinda sorusu,
gergekte Nelly’yi ilgilendiren seye, yani bundan sonra ikisine ne olacagina
iliskindir. Bir bagka deyisle romantik ask itkisiyle ifade edilmis gercege dair
bir meraktir. Johnny’nin yanit: ise, o anda ne yapacaklarina iligkin teknik bir
yanit olmaktan Gteye gecemez. Yine de Nelly, Johnnye inanmayiseger, ¢iinkii
onun tarafindan tekrar sevilmek ister.

Eve dondiigiinde esyalarin toplanmakta oldugunu goriir ve Lene’nin ken-
disini vurdugunu 6grenir.' Nelly’ye bir mektup birakmig olan Lene mektupta

10. Noirish adl blogda film iizerine yayinlanan bir yazida (Realthog, 2016), Lene’nin, Nelly’nin
sadik bir dostu mu, ona asik ve Johnny’i rakip olarak géren biri mi yoksa Siyonist idealler igin ¢a-
lisan bir idealist mi oldugu konusundaki belirsizlige dikkat gekilir. Filmsel anlatida Nelly'nin,



soyle der: “Sevgili Nelly, bizim i¢in geri doniis olmadigini sdylemistim. Ama
benim i¢in ileriye gidis diye de bir ey yok. Giderek yasayanlardan ¢ok oliile-
rimize dogru ¢ekildigimizi hissediyorum Bunu senden saklayamam. Kocan,
tutuklanmandan hemen 6nce seni bogadu. ilgili belgenin bir kopyasini mektuba
ekliyorum. Elveda.”

Kocasiile ilgili ger¢egi 6grenmis olsa da, Nelly i¢in artik tek yol, Johnny’nin
planina uymaktir. Mektubun Lene’nin agzindan okunusu, Nelly’nin Johnny
ile birlikte istasyona geldigi goriintiilere eslik eder. Johnny anahtar1 almaya
gittiginde, Nelly istasyona yanagan trenin biraktigi dumanlara gémiiliir. Bu
goriintii, gaz odalarinda bogularak éldiiriilen kurbanlar: akla getirir.

Johnny, Nelly'yi ertesi sabah arkadaslarinin huzurunda istasyona getirecek
trene bindirmek iizere hazirliklarini siirdiiriir. Ik kez ona Nelly diye hitap
ettiinde, bunu dilinin siirgmesine baglar. Elbette dil siirgmelerinin, bilingal-
tina itilen korku ve kaygilarin bir ifadesi oldugunu bilen seyirci, gergegi bilir.
Planinin kusursuzca yiiriimesi igin biitiin ayrintilar1 diigiinmiistiir. Oyle ki,
birilerinin ona Auschwitz tutsaklarinin kollarina yazilan numaralar1 animsatip
onu gormek istemeleri halinde, kulaklarina fisildayarak numaray: kazidigini
soylemesini ister. Bu direktif {izerine Nelly 6fkeyle banyoya girer ve Johnny’i
banyodan gikarir. ikisini ayiran buzlu camlikapy, sahneyi gizden kaynaklanan
gerilimle besler. Banyoda ¢antasindan ¢ikardig: silahla Nelly’yi, buzlu camin
ardindaki Johnny’nin siluetine bakarken goriiriiz. Cantasindan gikardigi bosan-
ma belgelerini okur. Bukez yénetmen, simetrik olarak Johnny’nin buzlu camin
ardindan Nelly'nin siluetine bakigini izleriz. Nelly’nin {iziintiisii ve kizginhg:
ile Johnny’nin belirsizlige dair kaygis, ikisi i¢in de atmosferi gerilimli kilar.
Seyirci, ya o silahin patlamasini ya da Johnnyden gelecek bir tepkiyi bekler.

Tren yolculugunun ardindan Nelly, nihayet kendisini bekleyen arkadas-
larinin huzurunda istasyona varir. Her sey, Johnny’nin planladig gibi yiiri-
mektedir. Arkadaglar1 Nelly’ye sarilir, kaybettikleri yakinlarini haber verir ve
onu arkada bekleyen Johnnye dogru yonlendirirler. Bu kurmaca geri déniis
ve kargilama, gercege doniisiir. Bagimi Johnny’nin omzuna koyan Nelly, aglar.
Johnny’nin kagindig1 gergek, simdi onun kurdugu bir oyunla tam kargisindadur.
Nelly, onun kagtig1 ge¢misin canli bir taugidir. Johnny, onu gérdiigiine hem
sasirmi§ hem de mutlu olmug birini basariyla oynar.

Arkadaglariyla birlikte eve geldiklerinde, verandada kurulmug masada ye-
mekler hazirdir ve Nelly’nin aralarina dénmesinin serefine kadehler kaldirilir.

Johnny’nin ardindan, tekrar birlesme arzusuyla gitmesindeki israr iizerine Lene’nin intihar et-
mesi, bu yorumlardan ilkini 6ne gtkarir. Ancak bu olasilik, filmi bagka diizlemlerde degerlendir-
meyi gerektirir. “Benzer bi¢imde Zehrfeld’in Johnny karakterizasyonu konusunda aym belirsizlik
vardir; Johnny’nin sémiiriicii bir algak m1 kotii niyetli bir birey mi ya da ikisinin bir karigtmi1 m1
oldugu belirsizdir” (2016). Oyunculuklardaki, karakterleri keskin bi¢cimde tanimlamay: zorlasti-
ran belirsizlikler, filmin anlam katmanlarim giiglendirir.



Johnny, onun elinden tutup, “Nelly, sen benim agkimsin, hayatimsin. Ne olursa
olsun” der. Bu ciimlenin ardindan, arkadaglarinin baglarini 6nlerine egmesi,
onlarin da gergegi bildiklerini ifade eder. Nelly’nin yiiziinden kizginlig: oku-
nur. Filmin doruk noktasini olugturan sahne, Nelly’nin herkesi sarki séylemek
lizere iceri davet etmesiyle baglar. Johnny’nin kaygili bakislar1 egliginde, Speak
Low sarkisini ¢almasini ister Nelly. Giiniin birinde Berlinde Johnny ile hep bu
sarkiy1 séylemeyi hayal ettigini belirtir. Johnny’nin piyanoda ¢almasiyla bir-
likte, filmin bagindan beri ses kusaginda duydugumuz bu sark: diegetik hale
gelir. Johnny ¢almaya bagladiginda, heyecandan sarkiya hemen baglayamaz,
bagladiginda da sarkinin sézlerinde oldugu gibi kisik sesle, konusur gibi s6y-
ler. Kendi sesiyle sdylemeye basladiginda, Johnny’nin gozlerinden sagkinlig:
okunur, ancak onun gergegi fark edisi, Nelly’nin kolundaki, numaralardan
olusan dévmeyi gormesiyle gergeklesir. Johnny, saskinliktan ¢almayi biraksa
da, Nelly sarkisina devam eder.

Sevgilim kisik sesle konug

Ask bir kivilcim, karanlikta kaybolan, erkenden
Hissettigim ey ayni, nereye gidersem gideyim
Yarin burada ve hep ¢ok yakinda

Zaman ¢ok yash ve agk ¢ok kisa

Ask som altin, zamansa bir hirsiz

Cok geg, sevgilim ¢ok geg

Perdeler iner ve her sey biter

Cok yakinda ¢ok yakinda

Ben beklerim...

Sarkusimi bitirdiginde Nelly, Johnny'nin saskin bakiglarini goriir, ama umur-
samazca ceketini alip, digariya, 151tk huzmesine dogru yiiriir ve gergeveden
¢ikar. Nelly, kendisini Johnnye olan agki, onun tarafindan taninma, agkinin
onaylanmasiarzusu araciligiyla yeniden kurarken, Johnny'e de biiyiik bir hayat
dersi vermis olur. Filmsel anlatida sonrasinda ne oldugu anlatilmaz, ancak
Nelly’nin artik Johnny ile birlikte olamayacagin diigiiniiriiz. Kiillerinden
doganNelly, Johnny tarafindan da kimligini Nelly olarak netlestirdiginde, yar-
dima ihtiyaci olan biri olarak degil, giiclenmis bir kadin olarak yoluna devam
eder. Nelly'nin, eski kocasi tarafindan tekrar taninma arzusu gergeklesmez.
Johnny’nin, Nelly’nin kolundaki kamp dévmesine kilitlenen bakigi, bu tani-
manin gegiciligini anlatir. Johnny, onu tanir, ancak film, onun Nelly’nin kim
oldugunu kamusal olarak benimsemesinden evvel biter. Tam da bu nedenle
Johnny igin Nelly'nin deneyimi bilinemez kalir. Filmin final sahnesi, “kigisel
tanima ile kamusal onay arasindaki gerilimi, yalnizca Nelly'nin performansinin
kamusallig1 ile degil, ayn1 zamanda Kurt Weill'in sarkisina kanonik bir referans



aracihgiyla ifade eder” (Staat, 2016, s. 190). Nelly'nin, sevgilisine gergekte ol-
mak istedigi kisiyi gormesine izin vermeye doniik ¢abalari reddedilir filmde.
Nihayetinde bu red ya da tanimama, filmi “bilinmeyen kadin” melodraminin
bir gesitlemesi yapar.

Sonug: Bilinmeyen Bir Kadinin Performansi Olarak Taniklik ve Sir

Phoenix, kimligi gizlenmis, bilinmeyen bir kadin melodraminin yeniden
okunmasi olarak degerlendirilebilir. Cavell'in kavramsallagtirdig haliyle bilin-
meyen kadin melodramlary, bir agigin digeri tarafindan kamusal kabuliiniin
onemini anlatir (1996). Staat’a gore Petzold’iin melodramlarinin Cavellci bir
okumasi, yonetmenin melodramlarinda bir kadinin arzusunun nasil kabul
edilmeden kaldigina odaklanir. “Bu kadinlar, bir inkér formu olarak bu ta-
ninma eksikligini deneyimleyeceklerdir; yalitilmighiktan ac1 ¢ekeceklerdir.
Boylece bilinmeyen kadin melodramlari, Cavell’'ae gore, daimi sosyal sorunlara
odaklanirlar” (Staat, 2016, s. 186).

Hollywood melodramlarinda kadinlar, kamusal kabule dayanirlar. Asklarini, kamusal-
liga eristiklerinde yiiceltirler. Bu, onlarin agklarinin daima komiinal bir boyutu oldugu
anlamina gelir. Bdylece Petzold’iin melodramlarinin Cavellcibir okunugunun anahtar,
romantik iligkilerde bu eksik kamusal taninma boyutudur. Phoenix’teki popiiler sarki
da, Wolfsburgdaki klasik bir araba, Barbaradaki taninmis bir resim gibi Petzold’iin
filmlerinde daimi olarak belirli @iriinlerin kamusal dnemiyle dolagima sokulmugslardir.
Petzold’iin filmlerinde kanonik iiriinler, kamusal taninmayla, onayla 6zel bir bagimlilik
iligkisi kurar (Staat, 2016, s. 186).

Phoenix’te Nelly’nin arzusu, kamusal bir onay gérmez. Hollywood me-
lodramlarinda goriildiigii gibi, bagkarakterler, ait olduklar1 kamusal kiiltiir
tarafindan trajik olarak sinirlandirdmislardir. Bu sinirlandirilmishk, Phoenix’te
once fasist Nazi doneminin toplama kampini deneyimlemis Nelly’yi bedensel,
duygusal, toplumsal, ahlaki olarak konumlandirir. O, tiimiiyle tutsak edildigi
kamptan, eskisine benzemeye ¢aligtig1 bir yiizle ¢iksa da, 6nce kampin 6liim-
ciil siddetiyle ve ardindan cerrahi miidahale ile sinirlandirlmigtir. Oliimden
kurtuldugunda bile, yakinlar: tarafindan 6ldiigii diisiiniildiigii igin de yasal ve
duygusal olarak sinirlandirilmigtir. Eski kocasinin sevgisini tekrar kazanmaya
caligirken, Lene'de cisimlegmis olan “Yahudilerin toplumsal davasi” tarafindan
da toplumsal ve ahlaki agidan sinirlandirilmigtir. Bu sinirlar iginde Nelly’nin,
tibbi, yasal, toplumsal ve ahlaki ikilemler, geliskiler i¢inde konumlandirildig:
iddia edilebilir. Oldiigii diisiiniiliir, ama yagiyordur; seviyordur, ama arzu
nesnesi agki tarafindan taninmiyordur; yeniden agki kazanmak isterken,
Yahudilerin yeni kurulmakta olan iilkesi Israil onu beklemektedir. Belirleyici
olan itki romantik agk olsa da, bu arzu doyurulmaz.



Phoenix’te Petzold, kanonik bir iiriine, Kurt Weill'in caz bestesi Speak Low’a
gonderme yapar. “Sarkj, final sahnesinde goze garpar, belirsiz tanima sahnesi,
Nelly’nin benimsenmesiyle bitmez. Film onun odadan ayriliiyla biter” (Staat,
5.189). Phoenix, 6ldiigii diigiiniilen Nelly'nin, varhigini, yasadigini kanitlamasi ve
eski kocasi Johnny tarafindan yeniden taninmasi, ona olan agkinin onaylanmasi
arzusunun gerilimli siirecini anlatir, ancak bu arzuyu doyurmaz. Film, bu arzu
aracihgiyla kendisi (Nelly) ve benzeri (Esther) arasinda yarilan, hem kendisini
hem de eski kocasinin imgesinde kurdugu haliyle kendisini performe etmek
zorunda kalan (ya da bunu goniillii olarak segen) Nell'yi anlatmakla kalmaz,
ayn1 zamanda onun Auschwitze dair tanikliginin temsil edilemez oldugunu
bir kez daha yineler. Zira onun tanikligi, 6liimii deneyimlemedigi i¢in hep
eksiktir. Johnny’nin, onun Nelly’ye benzeme siirecini siirekli eksik gérmesi de
bununla iligkilidir. Performanstaki eksiklik, tanikliktaki eksiklikle kavranabilir.
Nelly’nin taninma, sevilme arzusu, Johnny tarafindan onaylanmamg goriinse
de, bu siireg, onun igin kendini ger¢ek tanimasi, gergekle yiizleyme anlamina
gelir. Nihayetinde o, kiillerinden yeniden dogar. Deneyimini, sirrin1 hikaye
ederek, sozle anlatamaz, ancak kendini performe ederek, oynayarak anlatir.
Performans, bizatihi deneyimin anlatis1 olarak islev goriir. Boylece kamp,
konugulmayan, ama herkesin bildigi bir sir olarak kalmaya devam eder.

Phoenix, anlatilmaz olani1 “anlatilabilir” kilan bir eyi, soykirim, bu deneyi-
min anlatisini iiretmeye girisir. Gegmigsle ilgili tiim anlatilarin bir temsil, onun
yerine gegen bir soylem oldugu gergegi animsandiginda Nelly’nin taniklig1 da
bir temsil olarak tanimlanmay gerektirir. O, deneyimini, dogrudan sézle degil,
kendine benzeme, kendi benzerini oynama araciligs ile iletebilir ve boylece bir
Ozne olarak kendisini yeniden kurabilir.

Phoenix, yar1 karanlik ve golgeli aydinlatmasiyla, karakterlere dair be-
lirsizlikle ve tekinsizlikle film noir 6zellikleri gosterir. Petzold de, filmin
Vertigo’ya (Alfred Hitchcock, 1958) gonderme yaptigini ve bagkarakterin
diinyasinin, film noir kitasinin goélgeler iilkesine ait olarak tanimlandigini
dogrular (Young 2015, s. 38). Ancak film aym zamanda politik gerilimin
ve melodramin topraklarinda da dolanir. Stephanie Zacharek, Phoenix’te
Petzold’iin, “geleneksel melodramin olanaklarini kegfetmekle yetindigini ve
onu geni§ duygusal zenginliklere doniistiirdigiini” belirtir (2015). Kimligin
gizlenisi ya da agama agama agiga ¢ikig1 bigimindeki melodramatik izlek, fil-
min tema miiziginde belirginlesir. Filmde olay 6rgiisii, Johnny’nin, sesinden
Nelly’yi tanidig1 anda biter. Sonrasinda ne oldugunu bilemesek de, Nelly'nin
anlatamadig1 duygular1 digavuran “Speak Low” sarkusi, yarim kalmis bir agka
tamamlamaya gagirir: “Sevgilim, geg kaldik - ancak hayatin tamamy, yetisme
istegimize bagli” (Zacharek, 2015).

Film, giiciinii Nelly’yi oynayan Nina Hoss'un egsiz performansindan alir.
Fisher'e gore (akt. Staat, 2016, 5.198) Petzold'iin Hoss ile ¢aliymasi, Alman,



hatta Avrupa sinemasindaki, en ¢arpici yonetmen-oyuncu isbirliklerinden
biridir; Petzold’iin, belirgin bi¢imde Hoss’'un galigmasina katkisi, onun bede-
ninin gerilimi, ikna edici olmayan bigimde diyalog-y6nelimli hale gelmeye
baslami§ olan 1950’lerde Alman oyunculuguna dikkatli bigimde alternatif
olarak planlanmis bir askida kalma durumunu ifade edebilmesindedir. Nelly
roliinde Nina, kasilmis bedeni ile, melodramin sinirlanmighgini, film noir'in
tekinsizligini, toplumsal ve politik olanin belirsizligini egsiz bi¢cimde anlatir.

Mariella Cvetic, Phoenix’in, savag-sonrasi donemde Alman kotii talihi ve
kendini aldatma hakkinda egitici bir dykii olarak okunabilecegini belirtir ve
Nelly’nin kiillerinden dogsa bile, eskisinin aynisi olmadigini vurgular (2015).
Bu saptamada kendini aldatan Nelly'dir, ¢iinkii o yasadig1 kamp deneyimini,
birkag istisna diginda animsamaz ve ge¢misle hesaplagmaktan kaginir. Kamp
deneyimi, tipk: Berlin gibi, tipki onun ameliyatla eski haline benzetilmeye
¢aligilan yiizii gibi, onu da degistirmigtir. Savag sonrasi Berlin nasil taninmaz
haldeyse, Nelly'nin gegmisin sirlarini gizleyen yiizii de taninmaz. ikisi de bel-
leklerini yok etmeye doniik saldirinin 6zneleridir. Berlin, bu saldir1ys, harabeye
doniistiiriilmiig sokaklarinda kabarelerde, miizik salonlarinda Almanca soyle-
nen sarkilarla unutmaya ¢aligir. Nelly ise kendini unutur, ki bu unutma, onun
tiimiiyle kendisini, Johnny’'nin §imdi animsadig1 haliyle yeniden kurmasina
yol agar. Bagka bir deyisle Johnny, Nelly’yi eski haline benzetmeye ¢aligirken,
onu eskisinden farkli olarak doniismeye de zorlar. Bu nedenle ondan sinema
dergisinde buldugu aktrisin pozunu takinmasin ister. Boylelikle Phoenix,
Auschwitz sonrasi yeniden inga siirecinde, gegmisin simdinin perspektifiyle
kuruldugunu da vurgular.
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lyiligin ve Kétiiliigiin Sinirinda: Beyaz Tanri
Senem Duruel Erkilic!

Beyaz Tanr1 (Fehér Isten, 2014), Rainer Maria Rilkeden “Kétii olan her
sey sevgimize muhtagtir” alintisinin ardindan etkileyici bir sahne ile agilir.
Bombog Budapeste sokaklarinda 12-13 yaslarinda bir kiz ¢ocugu, bisikleti
tizerinde endiseli bir arayis igindedir. Kent bir felaketin ardindan terk edil-
miy gibidir. Bisikletli kizin arkasindaki kavsaktan aniden bir kopek siiriisi
firlar. Beyaz goraplari, topuklu ayakkabilariyla incinmeye son derece agik
goriinen bisikletli kiz, artik kendisini kovalayan vahsi gériiniimlii biiyiik bir
kopek siiriisiinden kagmaktadir. Budapeste sokaklarindaki bu korku dolu
kagis ve dev kopek siiriisiiniin kovalayisi, gergekiistii, kdbusu andiran bir
sahnedir. Filmin sonlarina dogru kavrayacagimiz ve tekrar yeni bir gozliikle
izleyecegimiz bu sahne, filmin ne hakkinda olacagina ve katmanli yapisina
iligkin de bir géndermede bulunmaktadir. Sahne, bu filmin, képeginden
ayrilmak zorunda kalan bir kiz ¢ocugu (Lili) ve bagina tiirlii belalar agilan
kopegi (Hagen) hakkinda olmaktan 6te, hoggoriiyii / hoggoriisiizligii, ay-
rimciligy, iyilik ve kotiilagi, iktidar: / liderligi, gogunlugun belirleyiciligini,
korlesmeyi, dostlugu, sanata ve insana dair olanin iyicil bir gii¢ igerdigini,
ancak filmin sonlarina dogru ikinci kez izledigimizde anlamlandirmamizi
saglayacaktir. Rilke alintisy, filmin temel 6nermesini 6zetledigi gibi, kotii-
lagiin kaynag: ve panzehiri hakkinda diisiinmeye yoneltir seyirciyi. Kotii
olarak nitelenen ve diglananin, gergek bir kotiiye doniigmesi ve olumsuz
anlamda “donanimli” bir bigimde geri doniisii nasil bertaraf edilebilir? K6-
tiiden kurtulmanin yolu onu yok etmek yerine, doniistiirmek degil midir?
Gergek kurtulug, agkin bir iyilik ve sevgiyle miimkiin miidiir? Film, baginda
net olarak kestiremeyecegimiz, ama ilerledikge kavrayacagimiz, duymaktan
stkilmadigimz, iyilige iligkin bir masal1 anlatir: Katiiliikle bag edebilmek,
karsiliksiz bir iyilik ve sevgiyle miimkiindiir. Beyaz Tanri, en ilksel duygu-
lar ile iginde yasadigimiz ¢agin, yiizlesmekten kaginamadigimiz defolarini
harmanlayan ¢agdas bir masaldir.

1. Prof. Dr., Mersin Universitesi {letigim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.



Kornél Mundruczé'nun yénettigi Beyaz Tanri, temelde insanlarin hayvanlar
tizerinde kurmaya galigtig1 tiikenmeyen iktidar miicadelesini, naif bir dostluk
oykiisiiyle kargitlik kurarak ele alir. Arlene Landau filmi kismen mit, kismen
peri masali, kismen politik bir fabl olarak tanimlar (2016, s. 149). Beyaz
Tanr1 insan-hayvan iligkisi temelinde ilerlemesinin 6tesinde, ahlaki ¢ikarim-
larda bulunulacak bir yapiya sahip olmasindan étiirii de bir fabldir. Filmde
fabllarda rastladigimiz hayvanlarin kisilestirilmesi, iyi ve kotii ayrimlarinin
siyah / beyaz kadar net ortaya konmasi, film akiginda kétiiliikk yapanlarin
cezalandirilmas: gibi 6geler dikkat gekicidir. Diger taraftan sinirlayici hazir
cevaplar yerine seyircinin tartigmayi siirdiirmesine zemin hazirlayan yapisi,
filmi gii¢lii kilmaktadir. Gergekgi bir hikéye, gergekiistii olay akig1 ve 6gelerle
birlestirilmistir. Metaforlarla dolu anlatimy, seyircinin politik ¢ikarimlar yap-
masina kanal agmaktadir.

Lili, annesi ve iivey babasi tarafindan, yalniz yagayan 6z babasina ii¢ ayligina
birakilir. Annesi yeni esiyle birlikte Avustralya’ya bir konferansa gidecektir ve bu
siire zarfinda Lili’yle babast ilgilenecektir. Bir de zoraki konuk, Lili'nin kopegi
Hagen'le... [lk sahneden itibaren Lili’'nin babasinin mutsuz, daha ¢ok da umut-
suz bir adam oldugunu gériiriiz. Bir mezbahada ¢alisan baba profesordiir. Ama
bir nedenle asil mesleginden ayrilmigtir, mezbahada etleri kalite kontroliinden
gecirmektedir. Mezbaha sahnesi, insanin zalimligini ¢arpic bir gorsel anlatimla
ortaya koyar. Bacaklarindan asilmis hayvanlarin i¢ organlarinin agildigs, ba-
girsaklarinin ¢ikarildigi ve iiretim zinciri kontroliinde tilketime uygun olarak
damgalandig1 sahneden itibaren film, insanlarin hayvanlarla kurdugu iktidar
iligkisini gozler oniine serer. Tiiketim toplumunun sert elestirisi, hayvanlarla
kurdugumuz sadece “yarar” tizerinden isleyen iligkiyi agiga vurarak yapilir.
Profesor, etleri kontrol edip damgaladig1 mezbahadan ¢ikmadan 6nce aynada
kendi yiiziine dikkatle bakar, beyaz 6nliigiiniin yakasina bulagmig olan kani
temizlemeye galigir. Fakat kan daha ¢ok dagilir. Dagilan kan lekesi, babanin
dahil oldugu déngiiyii isaret etmektedir. Yuval Hoah Harari, Sapiens (2015)
adli kitabinda insanlarin milyonlarca y1l boyunca avladiklar1 kiigitk hayvanlarla
ve “ne buldularsa” onu yiyerek beslendiklerinden s6z eder. Ancak 400 bin yil
once gesitli insan tiirleri, biiyiik hayvanlar: da avlamaya baglamiglardir. Harari
boylece Homo Sapiens’in ortaya ¢ikarak besin zincirinde yukar: zipladigini
anlatir. Bu hizli sigrama kargisinda, ekosistem gerekli ayarlamayi yapacak za-
mana sahip olamamug, insanlar da degisime ayak uyduramamugtir (2015, s. 24).
Yazar, 6liimciil savaslardan gevre felaketlerine pek ¢ok tarihsel kotiiliigiin bu
hizli gerceklesen sigramadan kaynaklandigini ifade eder. “Daha yakin zamana
kadar savandaki orta halli yaratiklar oldugumuz i¢in héla korku ve endiselerle
doluyuz ve bu da bizi fazlasiyla zalim ve tehlikeli kiliyor” der Harari (2015, s.
25). Harari’nin yorumunun bir bakima gorsel karsihgidir mezbaha sahnesi.
Filmin baglarinda gordiigiimiiz mezbaha / mezbahanin 6nij, filmin sonunda



¢oziime ulagilan yerdir. Insanin hayvanlar iizerindeki 6nii alinmaz iktidar ve
zalimligi, bacaklarindan asilmig biiyiikbas hayvanlarin gegisiyle suratimiza
carparken kopeklerden kagis sahnesi, yine 6nii alinmaz korkularimizin en
sembolik anlatimidir. Kendinden olmayan1 yok etmenin, ondan kurtulma
isteginin arkaik itkileridir belki de bu korku ve endise.

Profesor baba, miitevazi bir evde yagiyordur. Bir baba olarak kiziyla daha
iyi bir iliski kurma istegi anlagilir, ama anneyle bosanmi§ olmalarinin ve
Lili'nin ergenlige heniiz adim atiyor olmasinin getirdigi ¢atiymay1 yasarlar.
Lili, babasinin ona verdigi kopiik baloncuk oyuncagini “Ben artik ¢ocuk de-
gilim” diyerekiter, baba kizinin agzindaki sakizi ¢ikarttirir. Ama en belirleyici
gatigma, Lili'nin kopegi Hagen iizerinden ¢ikar. Baba kopegi istemez. Lili ile
birlikte filmin ana kahramani olan Hagen, kirmiz1 / kahverengi tiiylii, melez
bir labradordur. Safkan olmayan bir sokak kopegidir. Melez kopekleri besleye-
bilmek i¢in, sahiplerinin vergi 6demeleri gerekmektedir. Baba, vergi kuralini
ev sahibesinden sert bir uyariyla 6grenir. Vergisi ddenmemis melez kopekler,
kopek polislerince barinaga gotiiriilecek, orada yeni bir sahip tarafindan alin-
may1 bekleyeceklerdir. Filmin ilerleyen sahnelerinde anlayacagimiz iizere bu
kopeklerin barinakta uyutularak dldiiriilmeleri de biiyiik bir olasiliktir. Sokak
kopeklerinin toplatilmasi, sahiplenenlere vergi uygulamasi, sadece safkanlardan
olugan “bir idealin” ortaya konmas: politik imalar icermektedir. Landau melez
kopekler iizerinden igleyen bu anlatimin, Macaristan’in anti-Semitik ge¢misini,
Sovyetler tarihini, Avrupa’nin giindemindeki gégmenler sorununu ve Better
Hungary? hareketini akla getirdigini ifade eder (2016, s. 149).

Toplatilan sokak kopekleri iizerinden kurulan metaforik anlatimla, sadece
hayvanlara degil, insanlarin birbirlerine yaptiklar1 “temizlik” harekatlar1 da
tekrar zihnimizde dénmeye baslar. Insanin en temel sorunsallarindan iyilik
ve kotiiliik, teolojik tartigmalarin digina 20. yiizyilda ¢ikmig ve Nazi toplama
kamplari ile gaz odalar1 kétiilitk hakkindaki yaklagimlarin modern diinyadaki
sembolik bir 6rnegi olmugtur. 20. yiizyilla damgasini vuran insanlk tarihinin
bu utanci, arilik modelleri iizerine de yapilanmaktadir. Zygmunt Bauman
Postmodernlik ve Hosnutsuzluklar: (2000) kitabinda, elestirel bir bi¢cimde ele
aldig1 “Temizlik Diigii"nii® §6yle agiklar: “Mary Douglas'n analizinden temizlik
diisiincesinin ve kire karg1 miicadele saplantisinin insanlarin evrensel karakteri
oldugu anlagiliyor: temizlik modelleri ve korunacak kaliplar zamanla ve bir

2. “Jobbik-Movement for a Better Hungary”, anti-Semitik retorigi siirdiiren agir1 sag bir partidir.
2003 yilinda kurulmus olmasina kargin 2008de dikkatleri gekmistir. Siginmaci krizinde irk¢1 agik-
lamalariyla dikkat ¢eken Viktor Orban’in Fidesz Partisi’nin st iiste iki se¢im kazanarak iktidarim
korudugu, siginmaci kargiti Jobbik Partisi'nin de 2014 segiminde %20 oy alarak hizla biyadiigi
dikkatleri gekmektedir.

3. Bauman, Mary Douglas’in 1966da yayimlanan Saflik ve Tehlike: Kirlilik ve Tabu Kavramlarinin
Bir Coziimlemesi adli yapitina gondermede bulunmaktadir.



kiiltiirden digerine degisir, fakat her zaman ve her kiiltiiriin belli bir modeli
ve kuraldigiliklara karg1 korunacak belli bir ideal kalib1 vardir. Ayni1 zamanda
da temizlik ve temizleme kaygilarinin tamamu, bu analize gore, esasen aynidur.
Buna gore yerlerisiipiirmek ve vatan hainlerini damgalamak ya da yabancilar:
dislamak, hep ayni, diizenin korunmasi [...] giidiisiinden ortaya gikiyor” (2000,
s. 17). Fakat “Her diizenin kendi diizensizlikleri vardir; her arilik, (temizlik,
saflik) modeli, siipiiriilmesi gereken kendi pisligine sahiptir. [...] Nereden ba-
kalirsa bakilsin, ‘daimi baglangi¢’ durumu, her defasinda yeni ve ‘gelistirilmig’
saflik hedefleri iiretiyor ve bu her yeni hedefle birlikte de —~simdiye kadar du-
yulmamug ve gériilmemis- kir siniflar1 yaratiyor. [...] Her daim yenilenen arilik
modelleri ve arindirma becerileri kargisinda artik higbir sey giivenli degildir;
giin belirsizlik ve kugkunun giiniidiir” (Bauman, 2000, s. 21-22).

Hagen, Lili'nin en iyi dostudur; 6yle ki ilk gece ayr yattiklarinda Hagen
uluyarak aglayacak, ancak Lili'nin trompetinden gelen miizigin sesiyle sakin-
leserek uyuyakalacaktir. Lili ve Hagen’in dostlugu ortak bir dil olan miizik
tizerinden perg¢inlenir. Filmin leitmotifi olan Liszt'in Macar Rapsodisi (Hun-
garian Rhapsody) adli eseri dramatik yapinin da temeli olarak filmde siklikla
duyulacaktir: Lili'nin iiyesi oldugu genglik orkestrasinin provasinda, képeklerin
barinaktan kagip konser salonunu basmalar1 aninda, son sahnede Lili, Hagen
ve diger saldirgan kopeklerle karg: karsiya kaldiginda ve bagka sahnelerde...
Macar Rapsodisi, Hagen ve Lili arasinda kurulan dostlugun semboliidiir. Eser,
film boyunca masumiyetin, dostluk ve sadakatin leitmotifi oldugu kadar, ma-
miizigi haline gelir. Kornél Mundruczé da “[bu] miizigin 6zgiirliik, azinliklar,
azinliklarin devrimi hakkinda” oldugunu ifade eder. Eserin giiniimiizde Ma-
car milliyetcilerince herhangi bir 6zgiirliik diisiincesi olmadan kullanildigin,
tekrarlarla miizigin asil ruhuna iadesini istedigini belirtir (Talu, 2015).

Hagen, ilk geceyi banyoda gegirirken Lili, képegini yalniz birakmaz, ona
trompetiyle Macar Rapsodisi’ni ¢aldiktan sonra yanindaki kiivette uyuyakalir.
Ertesi sabah kopek polisi, apartman araliginda kargilagtiklar: ev sahibi kadinin
ihbari iizerine eve gelmistir. Baba, artik Hagen'e bir bagka sahip bulmaya ka-
rarhdir. Lili buna razi olmaz ve Hagen'’i alarak evden kagar. Kente yukaridan
bakan bos bir arazide, Lili ile Hagen'in arkadaghklarinin sevgi temelli esit bir
dostluk oldugunu daha net anlariz. Bir adamin képegine oturup kalkmayi
komutlar vererek 6grettigine tanik olan Lili, Hagene asla boyle davranmaya-
cagina dair soz verir. Dostluk herhangi bir nedene baglh olmadan kurulan ve
esit bir iligkinin olugtugu bir pratiktir. “Dostluk, esitlik ve benzerlikte ortaya
¢ikar. Benzerlik, erdemce benzerliktir. Benzerlik ve esitlik, dostlugun ruhudur”
(Aristoteles’ten aktaran Kayiran, 2012, 5.250-251). Kayiran, arkadaghk feno-
meninin en ¢ok sinemada islendiginiifade ederken, bunun egit olmayanlarin
beraberligi oldugunun da altin1 gizer (238). Lili'nin Hagen'le dostlugu, bir



¢ikar iligkisine yaslanmayan saf ve tiirsel bir esitlik olmasa bile erdemce egit bir
iligkidir. Hagen fabllarda oldugu gibi konugmasa da gozleriyle, davraniglariyla
konugur. Kisilik sahibidir ve kendine 6zgii degerleri vardir. Ikisi arasindaki
iligki, insanin hayvanlarla ve tiim dogayla dostluguna dair mitolojik hikéayeleri,
efsaneleri de kapsayan bir dostluk diisiincesine bizi yonlendirir.

Lili, babasinin, orkestra sefinin ve toplumun dayattig1 kurallari1 kabullene-
mez. Orkestra provasina Hagen’i de gotiiriir ve saklar. Calistiricilari olan gef, sert
ve disiplinli biridir; prova sirasinda gengleri siklikla azarlamasina ve miizigin
sanilanin aksine bogucu bir disiplinle yan yana gelmesine tanik oluruz. Sertlik
ve iligkilerdeki mesafe, gengler arasinda da vardir. Hagen'in, kapatildig1 dolapta
bir siire kaldiktan sonra, Lili'nin daha dnce ona ¢aldig1 partisyonu duyunca
dayanamayip dolaptan digar1 firladigindaki tepkiler ¢arpicidir. Sef, bagirarak
kimin kopegi oldugunu sordugunda, orkestradaki diger gengler suglunun kim
oldugunu Lili’ye yonelen bakislariyla anlatirlar. Insanlar arasinda dostluk ve
giiven yoktur. Bir bagka prova sahnesinde vurgulanacag gibi, miizigin iger-
digi iyicil idealler ile sefin despot tutumu arasinda da ugurum vardur. Lili igin
trompetini ve Hagen’i alarak prova salonunu terk etmekten bagka gare kalmaz.

Lili ve Hagen’in bir arada kalmalar1 hemen hemen imkansizdir. Onlar:
yolda yiiriirken bulan baba, artik kontrolii eline almaya karar verir. Lilinin
asilikleriyle bag edemiyordur, kopegin vergisini 6demeyecek, onu barinaga
birakacaktir. Arabada baba kritik soruyu sorar: “Barinak yerine ona sokaga
biraksam daha m iyi olurdu?” Lili diisiinmeden belki de ergenligin verdigi
bagkaldiriyla, babasina karg: ¢tkmak igin “sokaga birakilsa daha iyi” olacagini
soylediginde, baba ani bir fren yapar. Hagen’i arabadan indirir ve sokakta bira-
kir. Bu beklenmedik ve ¢ok sarsici bir ayriliktir. Mizansenleri, kamera agilar1 ve
bagarili oyunculuklarla kurulmug gérsel senfoni, bu ayrilik sahnesinde pergin-
lenir. Hagen’in arabanin arkasindan kostugu, Lili'nin ona ¢aresizce seslendigi
sahneden itibaren film, yollaribirbirlerinden ayrilan iki dostun nasil ve hangi
kosullarda bulugacaklar1 hakkinda merak uyandirir. “Dostluk beraberce yol
almadir. Beraber yol almak i¢in zaman zaman kimlikler kaybolur, ben ve 6teki
arasindaki farklar silinir ve dostlar adeta ayni kisi olur. Montaigne de, dostlukta
ruhlarin derinden uyusmasi, karigmasi ve kaynagmasiyla ‘onlari birlestiren
dikig'in adeta ‘silinmig’ ve artik gériinmez hale gelmis oldugunu soyler” (Kiris
Yilmaz, 2015, 5.71). Lili ve Hagen'in yol arkadagliklari, bir bakima ayrildiklar:
bu sahneden itibaren baglayacak ve farkl iki kanaldan akacaktir.

Hagen, Budapeste’nin karmagik, arabalarla ve tiirlii tehlikelerle dolu so-
kaklarinda kalakalmugtir. flk kez dig diinyayla karg: kargiyadir. Bu sahneden
itibaren Hagen, Lili'nin onu sar1p sarmalayan sevgisinden uzakta, karmaganin
icinde kendine yon bulmayi, insanlara giivenmemeyi 6grenecektir. Bir araba
tarafindan ezilmekten kurtulan ve sehrin karmasasinda ne yapacagini bile-
meyen Hagen, bir baska kopekle kargilagacak, sehir ortaminda tehlikelerden



korunmayy, yiyecek bulmayyi, pis sulari igebilmeyi, kopek polislerinden kag-
mayl, kisaca hayatta kalmay1 ondan 6grenecektir. Bu kiigiik, sevimli kopekle
kurdugu sessiz arkadaslik, daha ¢ok bir kader ortakligidir.

Sehrin iginde yitip giden Hagen’in hikdyesine kogut olarak Lili'nin ayakta
kalma miicadelesine tanik oluruz. Lili babasinin zoruyla orkestra sefinden
oziir dileyecek ve orkestraya geri dénecektir. Geng kiz, gergek bir dostluk
kuramadig akranlarinin yaninda onlardan biri gibi olmaya ¢aligacaktir. Ama
aidiyet kazanma savagi, onu farkl: yerlere siiriikleyecek, orkestradan hayran
oldugu delikanli nedeniyle bilmeden uyusturucu tagiyacak, nezarete alinacak ve
nerede yanli yaptigini sorgulayan babasi tarafindan nezaretten gikarilacaktir.

Sokaga atildiktan sonra, kendine bir barinak bulana ve karnini doyura-
na kadar Hagen’in bagina gelenler insanin zalimligini ortaya serer. Sokakta
yasayan bir evsiz adam tarafindan (ki o da aslinda Hagen gibi toplum digina
itilmistir) tutsak edilir ve bir kasaba satilir. Go¢men oldugu anlagilan kasap
icin Hagen, para demektir. O da Hagen'’i satar. Ugiincii kisi ise Hagen'’i bahisle
doviistiirmek icin egiten gergek bir zalimdir. Dost Hager'in diglerini biler,
ignelerle hormon yiikler, iskence misali kosu bantlarinda ona antrenman
yaptirir, kisaca onu insanlara giivenmeyen, déviis¢ii bir yaratiga doniistiiriir.
Hagen’in kopek doviisiine hazir hale geldigi sahne, filmdeki doniim nokta-
larindan biridir. Hagen'in i¢indeki “kétiiliik” artik ortaya gikmugtir. Hagen’in
sicak bakan gozlerine dehget ve daha ok da kin yerlesmistir. Yeni sahibinin
ona verdigi isimle Max olmustur.* Yonetmen Max'in dogusyyla insanliga
dair en derin yaralardan birine tuz basar: Iyiligi 6ldiirmek ve kétiiliigii ortaya
¢tkarmak / yayginlastirmak gok da zor degildir. Kétiilitk 6ziinde korkutucu bir
giice sahiptir; yozlagma ve yikimdan olugan bir higliktir (Eagleton, 2011). “Soz
konusu giiciin 6ziinde, doymak bilmez 6fkesini bir bagka faniden gikarmak igin
disa tagan 6liim giidiisii” yatmaktadir (Eagleton, 2011, s.113). Burada doymak
bilmez 6fkenin, tiim digta kalanlarla, go¢menlerle, evsizlerle iliskilendirilme-
sinden Gte bir sistem sorunu olarak ortaya kondugunu hatirlatmakta fayda
var. Kisaca Hagen, Max’a doniigerek bunun bir pargasi olmaktadir.

Hagen’in diinyasindaki ikinci bityiik kirilma ise déviig sahnesinde ortaya
¢ikar: Hagen, doviistiigli kopegi 6ldiiriir. Bahisgilerin birbirleriyle kapisarak
satin almak istedikleri bir kopege doniisen Hagen, bir canlyr 6ldiirmenin
dayanilmaz agirlig altinda kalmugtir. Bagini 6niine egerek pismanhigini ifade
etmesine ragmen, artik masumiyetini kaybetmis, bir katil olmugtur. Képek
doviigciileri arasinda bahis nedeniyle ¢ikan bir kavgadan ve elektrik kesinti-
sinden yararlanarak kagar. Uzun bir yolu geriye dogru kosarken halé Lili'yi

4. Filmde Hagen ve Max’1 canlandiran iki farkh képek kullamilmugtir. Ayrica filmin giriginde tiim
egitim gormemis kopelklerin sokaklardan ve barinaklardan kurtarilarak sahiplenme programinin
yardimuylaevlere yerlestirildigi belirtilmistir.



aramaktadir. Bu kosu ayn1 zamanda kaybolan masumiyete, pismanligin verdigi
caresizlikle tekrar iyi olana dogru bir geri doniis arzusunu gosterir. Ashinda
yasananlar1 tamir edecek bir geri donii§ pek de miimkiin degildir. Bu kosudaki
umutsuzluk, sadece Hagen’in yaptiklarindan kaynaklanmaz, tekrar igine gire-
cegiyeni koétiilitk halkalariyla belirginlesir. Hagen kopek polislerince yakalanip
barinaga kapatilacak, orada uyutulmaya gotiiriilmeden 6nce kopeklerin alindig:
odadaki televizyonda ¢ok tanidik Tom ve Jerry ¢izgi filmini digerleriyle birlikte
bitytilenmis gibi izleyecektir. Cizgi filmde Macar Rapsodisi'ni piyanoda ¢alanin
bu kez bir “ev kedisi”, yani Tom olmasi ise ironiktir. Cizgi film, bir hapishane-
ye doniisen barinaktan kagigin ve isyanin altyapisini icgiidiisel oldugu kadar
sinifsal olarak, ev kedisi-sokak kopegi kargithig1 tizerinden hazirlar.

Barinak, bir hapishane metaforudur. Hagen’in burada gérdiigii muamele,
onu daha da vahgilestirecek, barinak gorevlisini kopek doviisiinde 6grendigi
saldir1 bigimiyle o6ldiirecektir. Bir kez 6ldiirmek, artik daha gok canlinin ha-
yatina son vermenin de kapisin1 agmugtir. Onlar1 barinagin parmakliklarina
tikan beyaz adamu (belki de “Beyaz Tanr1”y1) 6ldiiren Hagen, diger kopeklerin
goziinde bir lidere doniisiir.

Beyaz Tanrrnin isim benzerligi diginda irkgilik ve 6tekilestirme elestirisi
nedeniyle Samuel Fuller’in kiilt filmi Beyaz Kdpek’i (White Dog, 1982) anim-
sattig1, Kornél Mundruczé'yla yapilan roportajlarda da dile getirilmigtir. Beyaz
Képek’te Fuller, arabasiyla garpip yaraladig: bir kopegi evine alip iyilestiren
bir kadinin, kopegin sadece siyah irktan insanlara saldirdigini fark etmesi
ve kopegin aslinda 6nceki sahipleri tarafindan bu yonde egitilmis oldugunu
anlamasini ele alir. Irk¢ilik ve 6tekilestirmenin, sonradan 6grenilen seyler
oldugunun kopekler iizerinden gosterilmesi agisindan filmlerde bir ortaklik
oldugu soylenebilir.? .

Hagen’in oykiisiine kogut olarak Lili'nin hikayesinde “iyi’ye d§rJﬁ$ gorece
daha kolay olur. Lili'yi nezaretten alirken ¢aresizlik i¢indeki babasinin agla-
mas}, geng kizin yiiregini yumusatir. Babasi, onu Hagenden uzaklastirdig: i¢in
kendini suglamaktadir. Baba kiz iligkisindeki bu sert viraj, yeni bir baglangi¢
olacak, Lili’yle babas1 artik daha birbirlerini anlamaya agik, daha toleransh bir
iliski kurmaya baglayacaklardir. Bu babanin oldugu kadar Lilinin babasina
yaklagiminda da énemli bir déniim noktasi, birbirini anlamaya ve empati
kurabilme giiciine bagl olarak gelisen bir barigtir. Babasi kizin1 konser igin

5. Mundrucz6 kendisiyle yapilan réportajda Fuller’in filmine yapilan benzetmeden gurur duydu-
gunu belirtir. Ancak bu filmin ortaya ¢ikiginda kendisini etkileyen iki yazardan s6z eder: Coetzee
ve Vladimir Sorokin. Yonetmen bu yazarlarin birinin Giiney Afrikadan, digerinin ise Rusya'dan
olmakla birlikte kendisine Dogu Avrupa gergegine iliskin bircok sey soylediklerini ifade eder.
Ozellikle Coetzee’nin diinyasinin, ele aldig1 siirgiin, memleket, irkgilik, kolonyalizm konularinin,
Dogu Avrupa’min da gergegini yansittigini ifade eder (Talu, 2015).



hazirlayacak, onun yetiskinlige adimini simgeleyen topuklu ayakkabilarini
ozenle giydirecektir.

Filmin en etkileyici sahnelerinden biri, agiga ¢ikan kétiiligiin artik kimse
tarafindan kontrol altina alinamayacak 6l¢iiye geldiginin gosterildigi sahne-
lerdir. Hagen’in liderliginde barinaktan kagan kdpekler, sehrin (Budapeste’nin)
sokaklarina yayilirlar. Insanlar1 korkuya bogan, onlara saldiran bu képekler,
bastirilan, kontrol altina alinmaya ¢aligilan ve bu yiizden yok edilenin, za-
limce ve kontrolsiizce yok etmek iizere daha da kabarmis bir 6fkeyle geri
déniisiidiir. Film anlatis1 bu noktadan itibaren Hagen’in ve Hagen gibilerin
bir 6¢ alma ritiieline doniisiir. Hagen'in i¢indeki kotiiliigii agiga gikaran kopek
déviigeiisiinden, onu alip satanlara ve hatta Hagen'i ilk gordiigiinde ihbar eden
ev sahibesine kadar ona kétiiliik edenler, birer birer Hagen’in liderligindeki
kopekler tarafindan cezalandirilir. Filmdeki en tartigmali ahlaki mesaj, bu
cezalandirma ritiieliyle ortaya ¢ikar. Kétiilerin cezalandirilmasiyla bir yandan
seyirci katharsise ulagirken diger yandan kontrolsiiz ve vahsi cezalandirma
bigimi, kotiiligiin yeniden iiretilmesine neden olur ve o dlgiide de tartigmali
hale gelir. Bir fabldaki ya da gergekiistii bir masaldaki gibi neden-sonug iligkisi
kuruldugu ve bunun bir masal oldugunun seyirci tarafindan pesinen kabul
edildigi de diisiiniilebilir. Buna ragmen film, gergekiistii ile gergek¢i yap1 ara-
sindaki gelgitleriyle seyirciyi sagirtir. Dostunun pesinden korkusuzca giden
Lili, onun cinayetlerine parga parga tanik olur. Bu tanikliklarla Hagen, Lili
i¢in giderek yabancilasmakta, ondan uzaklagsmaktadir. Jean Baudrillard’a gore,
“Bagkalarina uygulanan siddete bakarak kendinize ne kadar siddet uygulana-
cagim gorebilirsiniz. Kotiligiin egemenligi boyle bir seydir” (2005, s. 165).
Kisaca Hagen’deki bu degisim, Lili i¢in bas edilmesi hi¢ de kolay olmayan bir
boyuta ulasmaktadir.

Bu intikam saldirilarinin en ilginci ve ilki, Lili'nin de i¢inde oldugu konser
salonuna yapilan baskindir. Aylardir provasi yapilan konser sirasinda, tarihi
ve gorkemli binada localar: ve salonu birden koépek siiriisii doldurur. Hagen,
adeta bagina agilan her tiirlii belanin baslangici olan provadan kovuldugu giiniin
intikamu i¢in ilk buraya gelmistir. Aslinda bu agamada Lili'yi mi aradig1 yoksa
intikam pesinde mi oldugu belirsizdir. Bu sahneyi son derece ¢arpici kilan,
Avrupa aristokrasisinin ve / veya burjuvazisinin sembolik mekénlarindan
konser salonunun, oraya ait olmayan 6tekiler, safkan olmayanlar (képekler)
tarafindan basilmis olmasidir. Konser salonu ile Avrupa / safkan olmayan
otekiler ile gogmenler arasinda kurulan metaforik baglant1 sarsicidir. Eski
Avrupanin ve degerlerinin ¢oziilmesi / ¢okmesi, digladiklarinin daha yaba-
nilesmis olarak doniisiiyle gergeklesmektedir. Yonetmen Kornél Mundruczé
soyle der: “[Filmin] gogunlugun ne oldugunu ve azinlig1 yaratan gogunlugu
yansittigin diisiiniiyorum. Aynizamanda bizler kendi canavarlarimizi yaratiyo-
ruz. Ve onlari canavar, sokak kopegi, azinlik olarak etiketliyoruz” (Talu, 2015).



Baudrillard’a gére farklilik bir iitopyadir. “Ogeleri ayirt etme hayali ve
onlar1 yeniden bir araya getirme, bir diistiir. Iyilik ve kétiiliik ayrimi igin de
aym sey gegerlidir” (1998, s.132-133). Bu agidan “.. farkliliklar, diizenli degis
tokugtur [...] Degis tokusun olanaksiz oldugu her yerde terér s6z konusudur.
Yani hangisi olursa olsun kokten 6tekilik bir terér kaynagidir” (Baudrillard,
1998, s. 133). Film kopeklerin yarattig1 teroriin kaynagini Baudrillard’in ifade
ettigi gibi kotiiliikte ve yaratilan otekilikte gormektedir. Dictinary.com’a gore
2016 y1linin en gok merak edilip internette en gok aranan sdzciigiiniin “yabanci
korkusu” anlamina gelen “zenofobi” (xenophobia) olmasi, ne yazik ki iginde
yasadigimiz zamana iligkin ¢iplak bir durum tespiti oldugu gibi, 2014 yapimi
filmin temel sorunsalini da destekler bir gostergedir. Bu bilgi bize, Avrupada
oldugu gibi, tiim diinyada belirgin bigimde bagat hale gelen teroriin —tek ne-
deni olmasa da- zenofobi ile desteklendigini bir kez daha hatirlatmaktadir.®

Filmin ilk sahnesini daha biiyiik bir dehset iginde yine seyrederiz. Sinema-
tografik olarak ve sinemasal anlatim agisindan son derece giiglii olan bu sahnede
konser salonundan firlayarak dostu Hagen’in pesine diigmiis olan Lili, sirtinda
trompetiyle artik saldirgan kopek siiriisiiniin’ oniinde bisiklet siirmektedir.
Lili de kabaran bu dfke tufaninda yok edileceklerden biridir. Hagen igin 6zel
biri, onun dostu degil, siradan bir hedeftir. Filmin dramatik olarak da tepe
noktas1 Hagen ve arkasindaki vahsilesmis kopek siiriisiiyle Lili'nin tek bagina
kargi kargiya geldigi sahnedir. Ofke ve giivensizlik, Hagen’i kendisi olmaktan
uzaklagtirmig, onu dev bir kopek siiriisiiniin lideri haline getirmistir. Giig ve
iktidar, Lili ile aralarina biiyiik bir mesafe koymaktadir. Hagen ve Lili artik
birbirlerine dostga ve giivenle degil, “yabanci ve zarar verebilecek Gteki” olarak
bakmaktadirlar. Hagen, dostu Lili'yi tantyamayacak durumdadir. Filmin belki
de en giiglii metaforlarindan biri, kopek siiriisiiniin liderle birlikte veya lidere
ragmen tagkin bir giice doniigmesiyle olusur. Giig, siddete doniistiikten sonra,
siddetle kendi alanini olugturduktan sonra, artik kontrol digidir. O giig, liderin
de kontrolii digina gikabilir. Geri dénii§ii olmayan bir siddet olgusuyla nasil
karg1 karsiya kalinabilecegini, zalimin yok ettigi iyilik kargisinda nasil kurbana
doniigebilecegini, madunun ise nasil zalim olabilecegini gosterir film.

Tam da bu diisiinceler arasinda bir yolculuk yaparken Lili'nin trompetinden
yayilan notalarla film zirveye ulagir. Hagen, Lili’yi olmasa bile unuttugu “ken-
dini” hatirlar miizikle. Ikisi arasinda kurulmus olan dostluk ve ortak ge¢mis,
miizigin iyilestirici gliciiyle yeniden ortaya gikar. Orfeus lir ¢alarak hayvanlari

6. Bu kelimenin Ingiltere'nin Brexit segimleri, ABD'nin baskanlik segimleri, Suriyeli miiltecilerle
ne yapilacagi iizerine tartigmalar, irk¢t polis saldirilar: ve hatta translarin hangi tuvaleti kullanaca-
g1 tartigmalan sirasinda yayilan korkunun bir yansimas: oldugu diisiiniiliiyor. Katy Steinmetz,
http://time.com/4583809/xenophobia-word-of-the-year-2016/ 28 Kasim 2016.

7.Bu sahnede herhangi bir 6zel efekt kullanilmamis olmasi ve gekimlerin 200 kadar kopekle yapil-
mis olmasi dikkat gekicidir.



veaslinda dogay: nasil kendinden gegiriyorsa, Lili'nin trompetinden ¢ikan sesler
de tiim masallardaki, efsanelerdeki, mitolojilerdeki gibi Hagen’i ve saldirmaya
hazir tiim kopekleri sakinlestirir. Kopekler olduklari yere oturur ve diigiinceli
bir bigimde Macar Rapsodisi’ni Lili'nin trompetinden dinlerler. Kahramanin
vahsi hayvanlarla dostluk kurmasi, hayvanlarin dilinden anlamas: masallarda,
efsanelerde kargilagtigimiz dogaiistii olgulardan biridir. Hayvanlarla iletisim
kurabilmek, kahramanin bir erdemidir.

Bu sahnede Lili’'nin iligki kurmak i¢in gosterdigi ¢aba, Hagen’in iginde-
ki iyilige miizikle seslenmesi, iyilige iligkin bir soruyu akla getirir: Sinava
tutulmamis, zora gelmemis bir iyilik, iyilik midir?® Lili'nin iyiligi zorlu bir
sinavdan ge¢migstir. Kendisine saldirmak iizere olan kopeklerin, kargi-siddetle
durdurulmasina razi gelmemis, babasinin mezbahadan gikarttigi alev piiskiir-
ten tiipleri kullandirmamustir. Silah yoktur, sadece miizik vardur. Lili'nin bu
sinavdaki dayanma giicii, sadece Hagene yaptig1 bir iyilik olmanin 6tesinde,
iyilik duygusunun ve diigiincesinin tiim Budapegte sokaklarina yayilmasini
saglayacak kadar biiyiir. Hagen ve diger kopeklerin kargisinda yere yatip
kopeklerin goz seviyesinden onlarla bakigmasi, Lili’nin esit bir iligki igin
caligtigini ifade eder. Bu mizansen Lili’yi, miizi§iyle hayvanlar biiyileyip
onlar1 yola getiren bir “master” olma konumundan kurtararak “gergek bir
iyi” yapar. Babasinin Lilinin yanina gelip ayni bigimde yere uzanmasi ise,
sadece filmin bagindaki baba-kiz ¢atigmasinin sona erdiginin degil, iyiligin
¢ogalabileceginin iyimser bir habercisidir. Platon’a gore, “Dost ister ruh, ister
beden, ister bambagka bir sey olsun, ne iyi ne kotii iken bir kotiiltikten 6tiirii
iyi olmak arzusuna diigendir” (Platon, 1997, s. 218). Dostlugun ve sanatin
(miizigin) kotiiliikle bag edebilecek ve onu doniigtiirebilecek giigte olmasina
duyulan ihtiyacin hi¢ sonmemesi, belki de insanlik i¢in en biiyitk adimdir.
Boyle olmasi dilegiyle...

8. Terry Eagleton “Smnava tutulmarmus, zora gelmemis bir iyiligi gergekten de takdir edebilir miyiz,
diye sorabiliriz kendimize. lyilik, diigmanla getin savaginda ehliyetini kanitlamal [...] diyen eski
moda piiriten inangta hakli bir yon var” der (2011, s.14-15).
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Dérdiincii Boliim
Toplumsal Cinsiyet Uzerine






Havva Hakkinda Her Sey

Ozgiir Yaren'

Zamanin hizla akip ge¢tigini, diilnyanin aman vermeden degistigini, eskiden
geger akge olan her ne varsa degerini, 6nemini, diinyayla ilgisini yitirdigini
anlatan bir bavul dolusu film bulursunuz. Primat belgesellerine benzeyen
hikayelerinde evlatlar, ¢iraklar ya da nankér bir protégé, gengligi ve bitmek
bilmez enerjisiyle acimasizca hamle edip diinya ile rabitasini yitiren ihtiyar-
larin yerini alir. Nostaljik bir ton tagiyan filmlerde, geride kalan zamanlarin
gelmekte olandan daha asude, daha diizgiin, daha ahlakli oldugu ileri siiriiliir.
Genglik enerjisi ise ihtiras ve aggozliilige terciime edilir. Aslinda insani de-
gerlerle ilgisiz biyolojik durumlar olan genglik ve yaslilik, diinyanin diizenini
simgeleyen evrensel bir temaya donigiir.

Billy Wilder'in daha sonra bir bavul dolusu filme referans olacak Sunset
Bulvari (Sunset Boulevard, 1950) adli filmi, bizim Yavuz Turgul filmlerinden
agina oldugumuz bu temayy, diinyayla ilgisini tamamen yitirmis, gerceklikle
bagini koparmig sessiz dénem yildizi Norma Desmond’un giinbatimindaki
kisisel trajedisiyle ele alir. Onunla ayn1 y1l Paramount’a rakip stiidyo Twentieth
Century Fox'un gosterime soktugu bir bagka film, Perde Agiliyor (All About
Eve, Joseph Mankiewicz) ilk bakigta aymi temayzi isler. Sahne 1g1klar: altinda
gevresini ve hayranlarini biiyiileyen bir Broadway yildizinin sahip oldugu her
seye, isine, sevgilisine, arkadaslarina ve yildiz tacina, korumaya aldig: ihtirash
bir geng kiz goz koyar.

Perde Agiliyor, yildizhigin biyolojik yasalardan daha acimasiz isleyen kural-
larina goére yaslanmakta sayilan bir kadinla onun yerini alabilmek igin yanip
tutusan geng bir kadinin miicadelesidir. Goriiniiste bir yandan evrensel kusak
savagini ele alir, bir yandan da elde ne kadar klise varsa kullanip birbirini
gekemeyen sirret Havvalar hakkinda bir hikaye anlatir. Ancak Perde Agiliyor
kapanirken, 1950’lerin Amerikasr'na en uzak seyirciye bile, bir polisiye kahra-
maninin 6nem vermedigi detaylarin birden bagina iigiigmesi gibi, bir epifani
yasatir. Uyanik seyirci zaten heniiz filmin bagindayken durumun farkina var-
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mugtir. Perde Agiliyor ya da orijinal adinin dogrudan gevirisiyle Eve Hakkinda
Her $ey, sansiir ve agir denetleme nedeniyle karnindan konugsa da, denetleme
donemi filmleri arasinda hem lezbiyen hem gey karakterlere yer veren sira
dis1 bir 6rnektir. Filme adin1 veren Eve Harrington'in (Anne Baxter), 6nemli
karakterlerden biri olan Addison DeWitt'in (George Sanders) ve diger yan
karakterlerin egcinsel egilimleri, Hollywood yapim kodu nedeniyle filmde
acik edilemese de defalarca ima edilir.

Sira dis1 escinsellik vurgusuyla Joseph L. Mankiewicz’in filmi, II. Diinya
Savagi sonrasinda, soguk savas doneminde Amerikan toplumunun egcinsellige
yonelik tavrini ortaya koymasi bakimindan egsizdir. Film, digaridan gelen bir
tehdit olarak diisiiniilen egcinselligin, soguk savas ideolojisinin séylemleriyle
nasil kodlandiginin, homofobinin, soguk savaga 6zgii tehdit algisiyla nasil
biitiinlestiginin ve bu donemde geger Amerikan aile yapisi ve normatif cin-
selligin nasil tamimlandiginin ipuglarin verir.

Vito Russo, Amerikan sinemasinda egcinselligi ele aldig oncii kitabi The
Celluloid Closet'de (1987), escinsellik fikrinin perdede ilk 6nce erkek ve kadin
rollerini kurcalamanin tehlikeleri hakkindaki korkularimizin bir yansimasi
olarak fark edilmeyen, goriinmeyen bir tehlike olarak belirdigini ileri siirer
(s. 6). Ote yandan, daha gerilerden, sahne geleneginden ve vodvillerden gelen
kilik degistirme, bagka kimlige biiriinme, kimliklerin karigtirimasi ve travesti
komedisi, bagindan beri sinemanin ilgisini ¢eker (Russo, 1987, s. 6). Birile-
rinden saklanmak ya da bir yere sizmak igin kadin kiligina giren bir erkege
bagka bir erkegin yanliglikla, onu kadin sanarak asilmaya kalkmasindan, onu
tutup 6pmeye, eteginin altina bakmaya ¢aligmasindan daha komik ne olabilir?
Ortada kocaman bir yanliglik var; sagkin ¢apkin, bilseydi o perukanin altinda
bir erkek oldugunu, boyle bir hamlede bulunmazdi! Burada komedi, seyirciy-
le perdedeki karakter arasindaki bilgi farkindan dogar. Seyirci en ¢ok, kilik
degistirildigi giin gibi ortada olmasina ragmen sagkinin, durumun farkina
varamamasina giiler. Cinsel normlarin sinirlarinda gezse de sonunda yan-
lishigin agiga qiktigy, gegiciligi 6zenle vurgulanan bu kilik / kimlik degistirme
sahneleri, giivenli komedilerdir.

Gizliligi ima ettigi i¢in asil tehlike, normatif cinsellige sigmayan karakter-
lerin goriiniisleri ve davraniglariyla heteroseksiiel kadinlardan ve erkeklerden
farklilik gostermeyerek goriinmezlik kazandiklar: durumlardir. Savag sonrasi
Amerikan toplumu bir yandan cezalandirma pratikleriyle escinselleri gizlilige
(kimliklerini gardiropta saklamaya) mecbur kilarken, diger yandan da bu
gizliligi toplumun temellerine yonelik biiytik bir tehlike olarak algilar.

Birlesik Devletlerde ozellikle II. Diinya Savag: sonrasinda cinsiyet ve cin-
sellik normlarina uyumsuzluga yénelik siddeti artan bir devlet baskisinin
oldugu, bunun da gey ve lezbiyenlerin bu dénemde artan gériiniirliigiiniin
sonucu oldugu kabul edilir. Tarih¢i Margot Canaday, bu donemde ilk kez,



gogmen kabuliinde, yurttaghk hakki verilmesinde, devlet yardimlarinda ve
ordu hizmetinde egcinselligin eleyici bir kriter olarak dikkate alindigini, boy-
lece escinselligin medikal ve psikiyatrik bir kategori olmanin yani sira legal
bir kategori haline geldigini ileri siirer (2009, s. 4).

1950de, Mankiewicz'in filmiyle hemen ayn1 zamanda yayinlanan, ABD
Senatosu Tahsisat Komitesi'nin “hiikiimette ¢alisan homoseksiieller ve diger
cinsel sapkinlar”a iligkin raporu, toplumun kargisindaki bu goriinmez tehlikeye
dikkat geker: “Pek ok erkek homoseksiiel fiziksel goriiniim ve genel davranig
bakimindan oldukga erkeksi goriiniirler. Cogu kadin homoseksiielin de digariya
yonelik davranislarinda kadinligin her hali mevcuttur” (Corber, 2005, s. 4).
Rapor kamuda ¢aligan homoseksiiellerin biiyiik bir tehdit oldugunu, ¢iinkii hem
kurumdaki diger ¢aliganlar1 da olumsuz etkileyebileceklerini hem de yabanci
casuslarin gantajlarina karg1 daha savunmasiz olduklarini iddia eder. Dahas,
bu tiir kamu gorevlilerinin polis kayd: olmadik¢a agiga ¢ikarilip kamudan
ihrag edilmelerinin neredeyse imkansiz oldugunu vurgular (Corber, 2005, s. 4).

Escinselligin gizlilikle iligkilendirilmesi ve bu nedenle toplum i¢in daha
biiyiik bir tehlike olmasi, biitiin soguk savag donemi boyunca yaygin olarak
islenen bir temadir. Geng oglanlari escinsellik tehlikesine kars1 bilinglendirmek
i¢in kamu spotu olarak yapilan bir egitici film, gengleri ayn1 konuda uyarir:
“Civarda bir homoseksiielin olup olmadigini asla bilemezsiniz. {lkin normal
goriinebilir ve akil saghginin yerinde olmadigin1 anladiginmizda ¢ok ge¢ kal-
muy olabilirsiniz. Bu nedenle grubunuzdan ayrilmayin ve yabancilarla yalniz
kalmaymn” (Boys Beware).

Escinselligin kolaylikla fark edilememesine ve bunun dogurabilecegi fazla-
dan tehlikelere yapilan vurgu, sorusturma altindaki escinselleri, Soguk Savas
doneminin cadi avi sirasinda sorugturulan komiinistlerle ve parti sempatizan-
lariyla iligkilendirmis olur. Bu iligkilendirmenin mantigina gore eger gey ve
lezbiyenler tersine gevrilmis bir cinsel kimlikle kolayca tanimlanamiyorlarsa,
onlar da fark edilmeden devlete sizabilir ve “normal” devlet gérevlilerini
sapkinliga siiriikleyerek devleti iceriden yikabilirler (Corber, 2005). Sonunda
escinselligin de Soguk Savag'in diger tehlike odaklar1 gibi Amerika’ya digsaridan
gelen, Amerikan olmayan bir durum oldugu, zamaninda fark edilmezse, en az
diger besinci kol faaliyetleri kadar ulusal giivenlige tehdit olusturacag: diisii-
niiliir. Nitekim 1950’lerde, sonradan “Lavanta Kagiran” (lavender scare) diye
antacak kampanyayla komiinist ya da sempatizan olarak su¢lananlardan ¢ok
daha fazlasi egcinsellik suglamasiylakamudan ihrag edilir (May, 2008, s. 13).

Isin ilginci, “gardiropta saklanmak” olarak adlandirilan bu gizlilige dev-
letin sorugturmalar, hak mahrumiyeti kararlari ve cezalarla iirettigi baskinin
yol agmasidir. 20. yiizyil ortalarinda egcinselligin tiirlii birokratik siireglere
konu edilmesi, ayn1 zamanda toplumu homoseksiieller ve heteroseksiieller
olarak agik bir bigimde ikiye ayiran, daha 6nce belirgin olmayan bir ¢izgi-



nin’ ¢izildigini gosterir (Canaday, 2009, s. 12). Ancak bu kristallesme erkek
escinselligiyle iligkilidir. Lezbiyenlik s6z konusu oldugunda gerek kadinlarin
toplumsal statiisiiniin ulusal tehdit olusturmaya uygun olmamasi, gerekse de
lezbiyen kadinlarin cinsel davraniglarini tanimlayip yasal islem yapabilmenin
pratik zorluklar1 nedeniyle federal devletin kadin escinselligini sorun olarak
tanimlamasi ve harekete ge¢mesi daha uzun siirer (Canaday, 2009, s. 177).
Homoseksiiellikle iligkili su¢ kayitlarinin da gosterdigi gibi, kadinlar birinci
sinif yurttaghga erismedikge (orduya ya da kamu hizmetine girmedikge) lez-
biyenlige kars1 kayitsiz kalinir (Canaday, 2009, s. 12-13).

Ozetle 1950’lerden itibaren egcinsellerin toplumsal gériiniirliigii bir yan-
dan artarken, bir yandan da yogunlasan cezalandirma pratikleri ve devletin
fiilen gizlenmeye yonlendirme (gardirop) siyaseti nedeniyle baski altina alinur.
Canaday’a gore “gardirop” 20. yiizyilin sonuna dogru giderek belirginlesen
bilingli bir devlet stratejisidir; devlet norm digilig1 tanimlarken 6zellikle be-
lirsiz davranir ve gizlenebilenlere gegis izni verir (2009, s. 256). Canaday’in
bu yorumu, cinsel tarihgilerin cinselligi ve 6zellikle II. Diinya Savas: sonrasi
homofobiyi, soguk savas anksiyetesi ve McCarthyci retorikle iligkilendiren
yaygin kabule alternatif bir yaklagim getirir.

Escinseller, giindelik hayatta oldugu gibi perdede de gériinmezdir. Cinsel
normlarin digina ¢ikilmasinin filmlerde temsili, henﬁgs:)vas oncesinde ya-
saklanmistir. Biiyiik Hollywood stiidyolarinin uzlagisiyla 1968 dek filmleri
denetleyen Film Yapim Kodu (Hays Code), sadece norm dis1 cinsel konumlarin
temsilini (metinde “cinsel sapkinhk” olarak geger) degil, onlara iligkin her
tiirlii imaya da yasaklar.?

Ozellikle egcinsellik temsillerine iligkin bu yasak &ylesine ciddiye alinir
ki 1940’larda ve 1950’lerde sansiir, gizli anlamlarin ve imalarin pesinde agir1
yorumlamalarla ilgisiz diyaloglar1 bile mahkiim eder. Russo’ya gore ozellikle
Ingiliz tiyatro uyarlamalari, Britanya Ingilizcesinin kimi yénleriyle Ameri-
kan toplumunda kulaga efemine gelmesi nedeniyle homoseksiiellik imastyla
suglanir (1987, s. 92). Bu siku diizenlemelere ve isgiizar sansiirciilere ragmen
stiidyolar ¢esitli uylagim ve kliseleri kullanarak filmlerde 6rtiik escinsel ka-
rakterlere yer vermeye devam ederler. 1950 y1li, 6zellikle 6rtiik lezbiyen ka-
rakterlerin bollugu bakimindan verimli geger. Bu y1l gésterime giren Michael
Curtiz’in Trompetli Adam (Young Man with a Horn) filminde Lauren Bacall'in
oynadig: sofistike Amy North ve John Cromwell'in Caged filminde Hope
Emerson’un canlandirdig: sadist hapishane miidiirii Evelyn Harper karakteri,

2. Oysa 20. yiizyilin baglarina dek gogu devlet sapkinlarla iliskiye giren erkekleri (erkeksi ve aktif
olduklar: siirece) sapkimlikla degil ahlaksiz davranigta bulunmakla suglamigtir. Bu da toplumu ho-
moseksiieller ve heteroseksiieller olarak agik bir bigimde ikiye ayiran ahlaki bir ¢izginin heniiz
olusmadig1 anlamina gelir (Canaday, 2009, s. 11).

3. http://www.artsreformation.com/a001/hays-code.html.



Perde A¢iliyor'un Eve Harrington'uyla birlikte agik edilmemis lezbiyen duygulari
ve ayn1 zamanda cinai diirtiileri paylasan cinsel yonelimi ortiik karakterlerdir
(Russo, 1987, s. 100).

Perdeler A¢ilir, Dolap Kapaklar1 Aralanir

Eve'inilgi odagi oldugu bir 6diil toreniyle baglayan film, uzun bir geridéniisle
hikayeyi en bagindan alir. Isiklarin altinda sik gece kiyafeti ve miicevherlerle
parildayan gekici kadin, hikayenin baginda karsimiza gece vakti karanlk bir
sokakta, baginda eski bir sapka, tizerinde kirli bir erkek pardosiisiiyle golgele-
rin iginden oglan ¢ocugu gibi ¢ikar. Sesi boguk ve derindir. Ancak kendisini
biiyiik yildiz Margo Channing’in (Bette Davis) soyunma odasina davet ettirir
ettirmez ilk halinden styrilir ve Margo'nun gefkatli kanatlar altina girip onun
asistanligini yapmaya baglayinca dig goriiniimiinden ses tonuna, erkeksi (butch)
halini geride birakir. Margo'nun diinyasina girmek i¢in tereddiitle baslayip
prova edilmiggesine ustaca siirdiirdiigii talihsiz ask hikédyesi —evlendikten
hemen sonra savasa gidip geri donemeyen es- onu kederli bir dul olarak
heteroseksiiel kadin konumuna da yerlestirir. Eve’in dokunakli hikayesine
inanmayan ve bizim de kugkulanmamizi saglayan, sadece Margo'nun soziinii
budaktan sakinmayan, kagin kurasi, erkeksi kisisel asistanidir.

Eve’le tanigtiktan hemen sonra, havaalaninda Margo'nun y6netmeni ve
sevgilisi Billi Los Angelesa ugurlama sahnesi, Eve'in dokunakl hikayesini
anlatirken gizledigi erkeksi lezbiyen tavrinin en belirgin olddgu andir. Bill,
uc¢aga yonelip iki kadini yalniz biraktiginda Eve, Margo’ya sarilmak istercesi-
ne arzuyla bakar. Eve’in hamlesi Bill'in geri doniigiiyle yarida kalir. Bir sahne
oncesinde Bill'in Margo’yu 6pmek i¢in uzanmasini Eve’in bilerek kesintiye
ugratmasiyla ortiigiip bir mise-en-abyme olugturan bu an, Bill ve Eve’i aym
konumda, Margo’nun sevgilisi olarak esitler. Nihayet Bill ugaga yiiriidiigiinde
geride kalan Margo, Eve’in koluna girer ve bu yeni ¢ift, kol kola yiiriiyerek
uzaklagirlar. Bu goriintiiye eslik eden Margo'nun dig sesi, gorsel imay1 daha da
giiglendirir: “Ayni gece Eve, list kattaki kii¢iik misafir odasina yerlesti. Sonraki
ti¢ hafta masallardan ¢ikmig gibiydi. Bense son perdedeki Sindrella’ydim. Ba-
lay1 baglamugt1” Boylece sevgilisi Bill'i kiskanglikla seven, en samimi aninda
kadinlik vazifelerinden bahseden Margo'yla normatif kadinlig1 canlandiran Eve
arasinda yildiz oyuncu ve kisisel asistani iligkisinden fazlasi oldugu ima edilir.

Filmin ilk yarisinda Eve’in kétiiciil bir yalanci oldugunu bize hatirlatan
Margo'nun asistani Birdie de cinsel yonelimi belirsiz, erkeksi bir karakter
olarak tasvir edilir. Birdie’yi canlandiran Thelma Ritter’in oyunculuk kariyeri
ve kisisel hayat1 da —evli ve gocuklu oldugu halde, 0 donemde New York, Fire
Island'da boyveren bir lezbiyen cemaate katilmig- filmin ilk seyircileri igin bu
betimlemeye katk: sunuyor olmalidir (Corber, 2005, s. 10). Film ilerledik¢e



kadinsi (lezbiyen terminolojisinde fernme) -ve sinsi- Eve, erkeksi Birdie ka-
rakterini yerinden eder. Film, boylece lezbiyenligini saklayan bir karakterin,
heteroseksiiel bir kadini bastan ¢ikarabilme ihtimalindeki biiyiik tehlikeyi
vurgulamig olur (6te yandan Eve’in erkekleri bagtan ¢ikarma girisimleri hiis-
rana ugrar). Nihayet seyircinin kolaylikla 6zdeslesebilecegi Margo'nun bir
lezbiyenin agina diigme tehlikesi, Eve’in hem Margo olmak hem de Margo’ya
sahip olmak istemesi nedeniyle ortadan kalkar. Eve onu taklit ettik¢e, onun
yerine gegmek istedikge Margo, Eveden uzaklagir. Boylece onunla 6zdeslesen
kadin seyirciler de lezbiyen yayilma tehlikesinden -kendilerinin de lezbi-
yenlesmesinden- kurtulurlar. Elbette makul bir siire boyunca bu ihtimalin
heyecanini yagadiktan sonra.

Margo’'nun Evee tahammiiliinii yitirdigini iyice agik ettigi parti sahnesi,
iki kadin arasindaki yakinlagmadan dolay1 duydugu pismanhg: disa vurur.
Margo, gergek bir drama kraligesi gibi ac1 sozlerle etrafina saldirdiktan sonra
yorgun ve yikilmig halde yatak odasina ¢ikarken Bill'in yardim teklifini kendi
pismanhiginin bildirisine donistiiriir. “Ne yapacaksin? Beni yataga mi yati-
racaksin? Giysilerimi ¢ikarip bagimdan mu tutacaksin? Ustiimii 6rtiip 1giklar
sondiirerek usulca digar1 mi1 gikacaksin? Eve olsa dyle yapardi, 6yle degil mi
Eve?” Bu pismanlik ifadesi, Margo'nun cinsiyel:/lybrmlarma geri déndiigiiniin
de bildirisidir. Eve, oynadig1 rolde 1srar ederek“Eger isterseniz...” diye yanit-
ladiginda Margo “Istemem!” diye iisteler. Nihayet bu gérevi, Hollywooddan
donen sevgilisi Bill iistlenir.

Margo ancak Eve ile birlikte yagadig iistii ortiilii lezbiyen iliskiden 6tiirii
duydugu vicdan azabin agik ettikten sonra, onu normal bir kadin olmaktan
ahkoyan diger 6zelliginden, yildiz bir oyuncu olmasindan dolay1 da pigmanlhik
belirtir. “Bir kadinin kariyer sahibi olmasi tuhaf is. Merdivende tirmanirken
hizlanmak igin geride biraktiklarin... Bir kadin olmaya geri dondiigiinde on-
lara ihtiyacin olacagini unutuyorsun” Nihayetinde Margo, bir erkege sahip
olmadan kadin olmanin miimkiin olamayacagini da itiraf ederek tévbe etme
siirecini tamamlar. Boylece kadinhigin, ancak ve ancak heteroseksiiellikle iligkili
oldugu vurgulanmug olur.

Filmin son sahnesinde hemcinsine kars: zafiyetin, Eve’in de sonunu geti-
recegi ima edilir. Eve’in 6diil aldig gece, kendisine hayran bir geng kiz gizlice
dairesine girer. Eve, polise haber vermek ya da geng Phoebe’yi (Barbara Bates)
gondermek yerine, tipki kendisi gibi 1srarci ve teklifsiz kizin birden kisisel asis-
tan1 gibi davranmasina ses gikarmaz. Yazar-yonetmen Mankiewicz'e gore onun
son sahnede bir bagka entrikaci kadina zafiyet gostermesi, fiziksel ¢ekiciligin
sonucudur; zira Eve, Margo Channing (Bette Davis) gibi bir garibani kanatlari
altina alabilecek tiirden bir comertlige sahip degildir (Russo, 1987, s. 101).

Bu sahnede aynalar sayesinde kelimenin s6zlitk anlamiyla gerceklesen
mise-an-abyme, yeni bir yirtici geng kadinin, Margo'nun yerini alan Eve’in



yerini almaya hazirlandigini gosterir. Once Phoebe, kapiy1 ¢alip Eve'in takside
unuttugu 6diiliinii getirenin DeWitt oldugunu sdylemez. Giivenilmezligi seyirci
oniinde agiga ¢iktiktan hemen sonra Eve'in kostiimiinii giyip 6diiliinii eline
alan Phoebe’in aynalarda sonsuz sayida gogalan goriintiisii, Eve’in bir vakitler
Margo’yu taklit ettigi ve hayali seyircilere selam vererek onun yerine gegtigi
sahneyi hatirlatir. Kadinlarin birbirleriyle 6zdeglestikleri, birbirlerinin yerine
gegtikleri, ayn1 zamanda birbirlerini arzuladiklar1 bu sahneler, dncelikle Eve
Harrington'un sonunun baglangicini bildirir. Diger yandan, aynalarda katla-
narak heteroseksiiel kadin goriiniimleriyle birbirlerini kandiran ve gittikge
¢ogalan gizli lezbiyen ordusunu, Amerikan toplumunun kars: karsiya oldugu
bu biiyiik tehlikeyi haber verirler.

Perde Agiliyor’da karakterlerin lezbiyenliklerinin belirgin bir bigimde
vurgulandig: sahneler, dikkat ¢ekici bir bicimde bu karakterlerin sinsi, ya-
lanc1 ve tehlikeli yonlerinin vurgulandig: anlarla bir aradadir. Phoebe’nin
kusa sahnesinde sergiledigi masum, kadinsi (femme) performansi, soyledigi
agik yalanla ve aggozliiligiiyle kesilir. Eve’in erkeksi haliyle uydurma hayat
hikayesini anlattig1 kadins: performans, arka arkaya gelir. Pansiyondaki oda
arkadagi, telefonda yardima ihtiya¢ duyan endiseli geng kiz rolii oynadiktan
sonra ¢ok kadinsi goriinmeyen jestlerle Evee sarilir ve birlikte iist kata, yatak
odalarina gikarlar. Normatif kadinlik performansini igeren bu lezbiyen ka-
rakterlerin perdedeki diger lezbiyen oldugu varsayilan karakterlerden farki,
asi kigiliklerini gizleyerek “takiye yapmalarr’dir. Bu fark, kimi aragtirmacrya
gore soguk savag doneminin goriinmez tehlike olarak kodlanan lezbiyen in-
sasindan ilham alir (Corber, 2005), kimine gore ise gizlenme, lezbiyenligin
biirokratik mekanizmalardan sakinabilecek, kalabaliga karigmasina izin verilen
tek halidir (Canaday, 2009).

Niifuzlu ancak kétiiciil ve bencil tiyatro elestirmeni Addison DeWitt,
filmin bir diger ortiik escinsel karakteridir. Addison temsili, cinsel sapkinlig
yasaklayan yapim kodunun arkasindan dolanmak i¢in stiidyolarin gelistirdigi
tiim gostergeleri igerir: S1k giysiler, zarif bir iist simif aksani, mesafeli, sirret
(onun igin “balik¢1 karis1” der Bill) bir vurgu tastyan espri anlayis1 ve kadinlarla
iligkilendirilen bir meslek (Corber, 2005, s. 15). Margonun hiisrana ugradig1
partide DeWitt, tiyatrocular hakkinda konugurken ayni zamanda escinselleri
de ima eder: “Bizim ortak y6niimiiz anormallik. Biz tiyatrocular, insanligin
geri kalanindan farkli bir tiiriiz. Biz hakiki siirgiin kisilikleriz.”

Normlarin diginda kalan cinsel yonelimlerinin getirdigi yoldaghk, DeWitt'i
Evele yaklastirir. DeWitt, bu tesadiifi yoldaghg1 dramatik bir bigimde dile ge-
tirir: “Sen soziine giivenilmez bir insansin, Eve. Ben de 6yle. Bu bizim ortak
noktamiz. Ayni zamanda insanhga duydugumuz nefret, sevmeye ve sevilmeye
yeteneksiz olusumuz, doymak bilmez ihtiraslarimiz ve yetenegimiz. Biz bir-
birimizi hak ediyoruz” DeWitt'in sevimeye yeteneksizlik iddiasi, 1950’lerin



tibbinda, homoseksiielligin kokenini narsisizmden alan bir psikopatoloji
oldugu diisiincesinin yankis: gibidir (Corber, 2005, s. 15).

Ancak filmin homofobik sdylemine iligkin hikayeyi karmagiklastiran, bu
soylemin tersine ¢alisan ve filmin ideolojisi iginde ¢atlaklar olusturan pek
ok detay vardir. Oncelikle Perde A¢iliyor, perdede escinselligin imasinin
bile yasak oldugu, giindelik hayatta normatif cinsellige uymayan herkesin
gardiroba mahkaim edildigi bir ¢agda, onur yiiriiyiisiinde kortej grubu olug-
turacak kadar kalabalik lezbiyen ve gey karakterleriyle ciiretli bir gériiniir-
liikk yaratir. Yasak konulara deginebilmek ve tabuyu gostermek s6z konusu
oldugunda bu film, cinsel somiirii filmleriyle yarisabilecek bir pervasizliga
ve ciirete sahiptir. Bu agidan film Comolli ve Narboni'nin orijinali Cahiers
du Cinéma dergisinde yayinlanan 6ncii makalesinde s6z ettigi, egemen ide-
olojinin gergekligi betimleme bigimine kars: gelen film siniflandirmasina,
ozellikle agikga politik olmasa da formu ve yapisiyla konusunu politize eden
ve fiilen egemen ideolojinin “tersine ¢alisan” filmler kategorisine kolaylikla
yerlesebilir (1971).

Ozellikle Bette Davisin Margo performansi, Margo'nun normatif kadin-
likla sinirlanamayan belirsiz yonelimiyle birlestiginde, filmin yapim kodunun
onayladig: ideolojisinin aleyhine ¢aligan devasa bir ¢atlaga doniigiir. Biiyiik
bir Broadway yildiz1 olan Margo, biitiin iligkilerinde frapan, agir1 ve teatral
tavirlarryla bir divanin camp performansim sergiler. Ustelik pek gok elestirmen,
Mankiewicz’in Margo karakterini, giiriiltiili 6zel hayat: ve lezbiyen iligkileriyle
de taninan sahne aktristi Tallulah Bankhead’den esinlenerek tasarladigin, sag,
yiiz ifadeleri ve boguk sesiyle Davis’in performansinin Bankhead taklidine
dayali oldugunu ileri siirer (Corber, 2005, s. 11).

Margo karakteriyle sergiledigi camp performans, Bette Davis’i drag queen
sovlarinda taklit edilmesi sevilen bir figiire doniistiiriir (Bradshaw, 2008, s.
77). Perde Agiliyor ise egemen ideolojinin tersine ¢alisan niteligi sayesinde,
denetleme ve sansiiriin etrafindan dolagmak i¢in benimsedigi homofobik
soyleme ragmen, zaman i¢inde queer sinemaseverlerin, 6zellikle gey erkekle-
rin camp olarak kabul edip deger verdikleri bir klasik Hollywood filmi haline
gelir (Benshoff & Griffin, 2006, s. 70). Filmin ¢atlaklarindan sizarak zaman
icinde kanon haline gelen karg: kiiltiirel konumu, onulezbiyen sanatgilar icin
de 6nemli bir referans haline getirir. Kaucyila Brooke ve Jane Cottis’in Yalmz
Kuru Opiiciikler (Dry Kisses Only, 1990) adli videosu, diger Hollywood kla-
sikleriyle birlikte Perde A¢iliyor’'u da lezbiyen alt metni agik edecek bigimde
yeniden kurgular ve filmin kripto-queer kahramani Eve’i gardiroptan ¢ikarir
(White, 1999, s. 34). Boylelikle homofobik olmaya zorlanmug tuhaf bir filmin
hikayesi, kirk yil sonra agilip giin yiiziine ¢ikmuig olur.



Epilog

Bugiin 1950 yilindan ve soguk savagin bigimlendirdigi toplumdan olabilecek
en uzak noktadayiz. Disaridan gelecek saldir1 korkusunu igerideki gizli hainler
ya da besinci kol temasiyla gii¢lendiren ve egemen ideolojinin diginda kalan
her kesimi potansiyel diiyman olarak goren soguk savas Amerikasi, normatif
cinselligi de biiyiik bir tehdit olarak goriiyordu. Giinliik hayatta oldugu gibi
perdede de escinsellerin gériinmez olmasi saglanmaya ¢alisiliyordu. Ciiretkar
bir istisna olarak ele aldigimiz Perde Agiliyor, egemen ideolojinin gergekligi-
ne karsi, ancak gardirobun aralik kapisindan gii¢ bela goriinen bir alternatif
sunmaya cesaret edebiliyordu.

O 0yle bir zamand1. Ancak sonraki on yillarda egcinsel topluluklar, yer
yer yogunlasan baskiya ragmen goriiniir ve etkili bir kars: kiiltiirel alan yara-
tabildiler. Zamanla bu karg: kiiltiirel alan toplumsal bir miicadele hareketine
doéndi, belirgin bigimde politiklesti. 1980’lerde kuramsal bir boyut kazan-
maya bagladi ve 1990’lara gelindiginde cinsiyetin ve cinselligin toplumsal bir
inga oldugu fikrinin kabul gérmesini sagladi. Bu kuramsal yapi, bir yandan
semsiye kavram olarak queer’i dolagima sokup savag sonrasi belirginlesen
ikili kavramlari, egcinsel ve heteroseksiiel ayrimini eskitti; diger yandan da
farkli cinsel yonelim, tercih ve performans tiirleri, onur yiiriiyislerinin kortej
gruplar1 mantigiyla ayr ayr taninip gittikge uzayan kisaltmalarla anilir oldu.
Bu kuramsal gesitlenmeye kosut olarak LGBT toplumy, Amerika'da hizla
anaakima tirmandi ve kiiltiiriin megru bir pargasi olarak kabul gormeye
hak kazandi. Bu arada queer hareket, toplumsal miicadeleye ilk bagladiginda
sahip oldugu kars: kiiltiirel ve muhalif bagajini, merkeze ve megruluga dogru
yiiriirken, tipki Margo’nun kariyerine yiikselirken yaptig: gibi geride birakti
ve orduda gorev alma, evlat edinme, yasal evlilik gibi yurttaglik haklarinin
edinilmesine odakland1. Bu miicadele parmak 1sirtan bir bagariyla tamamlanip
LGBT toplumu da siyaseten dogruculukla korunma agamasina geldiginde,
bu kez bu degisime ayak uyduramayip merkezde yeni beliren bu degerleri
kabullenmeyi istemeyenler bagnazlikla sugland1 ve anaakimin diginda kalip
marjinallestiklerini hissettiler. Egcinsel evlilikler federal diizeyde yasalagirken
escinsel giftlerin diigiinleri i¢in pasta yapmay1 reddetmek, ayrimcilik sugu
olarak tanimlanmaya baglad1 (Oregon bakery). Bu tuhaf yer degistirme, bagka
kaygilarla birlikte bugiin Amerikan politikasini rehin alan sag popiilizmin
yakit1 oldu. Bugiin Cay Partisi’nden Alternatif Sag’a (Alt-right) pek ¢ok yeni
gerici hareket, siyaseten dogruculuga ve siyahlar, go¢menler, Miisliimanlar
gibi queer’lerin de kismen koruma altina alinmalarina y6nelik tepkiyi istis-
mar ediyorlar. Son on yilda merkez siyasetinin korumas altina giren yeni
insani degerlere kars1 ¢tkmak iizere diigiince 6zgiirliigii, vicdan ozgiirligi
gibi anayasal kavramlar gercevesinde bir tartiyma yaratiyorlar. Bu tartigma,



maalesef ayn1 dénemde neo-liberal politikalarin yoksullagtirip giivencesiz
kildig: kitleleri kendi aleyhlerine harekete gegirmeye de yardimci oluyor.
Onceki on yilda giig bela devreye sokulabilmis sosyal devlet uygulamalarina
bile tahammiilii olmayan Trump gibi sag-popiilist liderlerin devlet destekli
saglik sigortasina ihtiyaci olan milyonlarca yoksul beyaz Amerikali tarafindan
desteklenmesinin nedenlerinden biri de, toplumsal katmanlarin esi goriilme-
mis hizda gergeklesen yer degistirmesi olmali. Perde A¢iliyor'u 1950den ve
soguk savag doneminden iste bu kadar uzakta izliyoruz. Araya giren mesafenin
biiyiikliigii, donemin seyircisinin s1p diye anlayacag uylasimlari, ipuglarin,
imalar1 bizim i¢in okunmaz kiliyor. Filmin yiizeydeki séylemi, giiniimiizde
karsiligini bityiik dlgiide kaybetmis durumda. Buna raginen Perde Agiliyor,
bagka marifetlere de sahip olmali ki diinyayla rabitasin yitiren ihtiyarlara
benzemiyor.
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Carolda Escinsel Arzu ve Mutluluk Vaadi
Eren Yiiksel"

Elestirmenler tarafindan Yeni Queer Sinema’nin temsilcisi, “kadin filmleri
yonetmeni” gibi pek ¢ok kavram etrafinda tanimlanan Todd Haynes, ilk fil-
minden son filmine kadar muhafazakar toplumsal diizenin diginda yer alan
ve sinirlar1 agan karakterleri konu almasiyla ve modern yagamin norm dig1
goriilen agirihiklarini ya da oézgiirliiklerini c>ilsimle$tirmesiyle adindan s6z
ettiren onemli Amerikali yonetmenlerden biridir. Cogu filminde 1950’lerin
muhafazakar, goriiniiste homojen toplumu tarafindan bastirilan arzulara ve
karakterleri gevreleyen siddete deginen Haynes, filmlerini gegmisi yeniden
degerlendirme ¢abasi etrafinda inga eder. Etkilendigi yonetmenler arasin-
da siralayabilecegimiz Douglas Sirk gibi kimi zaman melodram kodlarini
kullanan yonetmen, ataerkil bir toplumda 6tekilestirilen kadinlarin ve
geylerin bakis agilarina, arzu ve isteklerine yer verir. Ancak Haynes, Sirk’iin
filmlerinde oldugu gibi anlatiyr Hollywood’un kodlariyla sinirlandirmaz.
Sirk’iin filmleri, Amerikan rityasina iligkin etigin bagarisiniiddia ederek ac1
veren pek ok ¢atigmay1 gormezden gelirken (Cook, 2005, s. 15), Haynes
¢atigmalar1 ¢oziimlemeden birakir, karakterleri sabitlestirmekten ya da Justin
Wyatt'in deyisiyle, etiketlemekten / adlandirmaktan kaginir (2007, s. 211).
Wyatt'in da belirttigi iizere Haynes, queer bir temsil / anlati1 olusturmak
yerine, daha ¢ok geylerin belli bir tarihsel siireteki goriiniirliigiini konu
alir. “Haynes’in yapitlari, gey / lezbiyen / queer’leri diger marjinal grup ve
kisilerle bir araya getirme yo6niindeki bir arzuyu ortaya koyar. Bu siireg
igerisinde, toplumun egemen ve ikincil konumlarinda yer alan gruplar
arasindaki ayrimin kesinligi, toplumsal diizen iginde ‘digerlerine’ ayrilmig
olan mekan ihlal edilerek belirsizlestirilir” (Wyatt, 2007, s. 206). Ge¢mige
nostaljik bakig, onu idealize etmekten ¢ok elestirel bir ¢ergevede hatirlat-
maya, yeni bir tarih olusturmaya islerlik kazandirir. Haynes’in melodrama
bakis1 da bu gergevede degerlendirilmelidir. Bastirilmig kadinsi arzular: ve
endigeleri ifade etmek i¢in kadin filmlerini kullanan Haynes’in sinemasinda

1. Dr., Ankara Universitesi Iletigim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.



tiir, postmodern pastigin Gtesinde sistematik bir estetik ve kiiltiirel elestiriye
doniigiir (Belau & Cameron, 2016, s. 35, 36); dolayistyla hem yeniden ¢agrilir
hem de yerinden edilir (Doanedan aktaran Belau & Cameron, 2016, s. 35).2
Bu baglamda lezbiyen bir agki konu alan Carol da yonetmenin melodram
kodlarini yeniden. degerlendirdigi filmlerinden biridir. Patricia Highsmith'in
Claire Morgan ismiyle yayimladig: ve kitabin ancak sonraki baskisinda
kendisine ait oldugunu kabul ettigi Tuzun Tad: (The Price of Salt, 1952)?
adli romanindan uyarlanan film, lezbiyen arzu hakkinda mutlu sonla nok-
talanan ilk kadin romani olarak goriiliir. Roman, karakterleri igin trajik bir
son barindirmayisiyla doneminin lezbiyen temali romanlarindan farklilagir.
Bu yillarda gerek yayincilar gerekse sinemacilar, boyle temalarin filme ya da
romana sizmasina, bunun ancak ahlaki bir sinav olmasini ve olumsuzlanma-
sin1 gart kogarak izin verirler. Buna gore, karakterlerin heteronormativiteyi
tehdit eden arzusu nedeniyle 6diillendirilmemesi, cezalandirilmasi gerekir.
1960 dncesinde ve 1960’h1 yillarda lezbiyen ya da gey arzuya yer veren
filmleri degerlendiren Steven Paul Davies, bu dénemde escinsellerin koti,
acinacak figiirler olarak temsil edildigini, kendi cinslerine yonelik arzular:
nedeniyle ¢ogunlukla intihar ettigini vurgularken (2010, s. 64), Robert
Kolker de 1950’lerde komik karakter olarak konumlandirilan geylerin goz
kirpma, basini 6ne egme gibi jestlerle tamimlandigini, kural dig1 sayilarak
taciz edildigini belirtir (2011, s. 359). Ornegin William Wyler'in Tehlikeli
Fisilt1 (The Children’s Hour, 1961) adli filminde de okulda birlikte ¢alistig
¢ocukluk arkadag: Karen'a (Audrey Hepburn) yonelik escinsel arzusunun
farkina varan Martha (Shirley MacLaine)* intihar eder. Ancak genellikle
lezbiyenlerin kendilerine yonelik olumsuz tutumu konusunda elegtirilse
de Tehlikeli Fisilt:, aym1 zamanda kadin homososyalligi bakimindan bir
yapibozum barindirir ve egcinselleri 6tekilestiren toplumun muhafazakar
yapisina igaret eder. Carolda ise escinsellerin kendilerine yonelik olumsuz
bakisina yer verilmez; romanda oldugu gibi asiklarin sonunda bir araya
geleceginin ima edilmesi, lezbiyenlerin sonunun 6liim ya da intihar oldu-
gu geleneksel hikdye kurgusunda bir gedik agar. Lezbiyenlerin mutlu olma
olasiligi vurgulanur.

2. Haynes'in sinemasinda imgelerin tiiriin igine yerlegtirilmedigini, tiirsel olanin imgeyi isgal etti-
gini belirten Mary Ann Doane’a gore, goriintiiniin giicii de taninabilirligine bagl hale gelir (2004,
s. 12-13).

3. Daha ¢ok cinayet roman1 yazan olarak taninan Highsmith, kitabin Carol ismiyle yayimlanan
ikinci baslasinda, kitabin igeriginden dolayy, lezbiyen yazar olarak amlmamak igin takma isim
kullandigim ve Carol'in kendi anilarindan yola ¢ikarak kurguladig: bir karakter oldugunu belirtir
(Highsmith, 1992, s. 307-310).

4. Steven Paul Davies, Shirley McLaine gibi yildizlarin sinema kariyerlerinin canlandirdiklar: eg-
cinsel rolden etkilendigini, kariyerlerinin bu roliin gélgesinde sirdiiginii ifade etmektedir (2010,
s. 67).



Carol uzun bir geriye doniisle’ ilerleyen dongiisel bir anlatim izler. Metro
1zgarasinin yakin gekimiyle agilan filmde, kamera oncelikle yukar1 dogru
gevrinir, daha sonra metrodan ¢ikmakta olan insanlariizleyerek New York'un
bir caddesine yonelir ve uzun bir kaydirma ¢ekimiyle filmin ana karakterleri
arasinda yer almayan Jack’in ik bir restorana girisini ve birlikte yemek yiyen
Carol ve Therese’in yanina gelisini goriintiiler. Therese, Jack’in miidahalesiyle
bir partiye katilmak iizere Caroldan ayrilir. Bu sahnede iki kadin karakterin
ne konugtuklar1 duyulmasa da birbirlerine bakislari, jest ve mimikleri ara-
ciligryla ac1 duygusunun (pathosun) harekete gegirildigi, melodramatik bir
kavusamama-ayrilik durumunun s6z konusu oldugu ve konugmanin, Jack’in
miidahalesiyle fiziksel olarak kesintiye ugratildig: goriiliir. Aslinda bu an, film-
deki erkek karakterlerin iki kadin arasindaki iligkiyi kesintiye ugratmasinin
ilk 6rnegi olmasi agisindan filmdeki diger sahneleri 6nceler. Film siiresince
kadinlara 4g1k olan, sahip olmaya ¢alisan ya da dedektif gibi onlar: izleyen
erkekler, iki kadinin iligkisini engellemeye ¢alisacak, ama bunda bagarili ola-
mayacaktir. Restoran sahnesinden sonra Therese, Jack'le birlikte bir partiye
katilmak iizere taksiye biner ve taksinin yagmurnedeniyle bulanik hale gelen
penceresinden bakarken Carol’a benzeyen bir kadin goriir. Filmde zaman za-
man Carol'in bakig agisina yer verilse de filmi agirlikli olarak Therese’in bakig
agis1 gekimleriyle izleriz. Therese’in Carol’la ilk kez oyuncak magazasinda goz
goze geldigi ana, ikilinin yavag yavas yakinlagmasina, birlikte seyahate ¢ikma-
larina, Carol'in kocasi Harge'in, peslerine dedektif takarak ikilinin iligkisini
belgelemesine ve kizinin velayetini pazarlik konusu haline getirerek Carol’a
santaj yapmasina tanik oluruz. Heteronormatif diizenin temsilcisi olan ve
kadinlar arasindaki agki kabul etmekte zorlanan erkek karakterler, kadinlar
arasinda engelleyici sinirlar olusturmaya galigir. Ne Harge ne de Therese’in
sevgilisi Richard, lezbiyen agki ya da baghlig: gergek bir iliski olarak kabul
eder. Carol'in aski sapkinlik, Therese’inki gocuksuluk olarak kodlanir erkekler
tarafindan. Richard, Therese’in Carol’a y6nelik agkiny, lise yillarindan kalma
bir ¢esit hayranlik olarak degerlendirerek, Therese’i evlilige zorlar. Sarah
Ahmed’in queer hazlara iligkin ifadesine bagvuracak olursak, ““Queerlik’
heteroseksiiel birliktelik 6ykiisiinde bir gegis an1 oldugu siirece queer hazzi
uygun goriilebilir (‘eglenceli bir oyalanma olarak queerlik’)” (2015, s. 205).
Her ikisi de bu durumu, heteroseksiiel iliskiye yeg tutulamayacak gegici bir
macera olarak kabul etmeye hazirdir.

Carol ve Therese, erkekleri arkalarinda birakip seyahate ¢ikana kadar
gergek bir iliskiye baglayamazlar (Esther, 2015, s. 2). Seyahate ¢ikig ani ise

5. Filmde bu uzun geriye doniisiin yam sira, melankolik bir 6zlem duygusunun hikim oldugy,
Therese’in bugiiniinii ve Carol’ ilk kez gordiigii an: birlikte degerlendirmemize imkan veren kisa
siireli geriye doniisler de s6z konusudur,



Noel filmlerini hatirlatan masalsi bir atmosferle sunulur. 1950’ler melod-
ramlarinda kullanilan, diegetic olmayan bir Noel miizigi® esliginde karla
kapliyollardan gegen ikilinin arabadaki yakin ¢ekimleri araciligiyla, ataerkil
denetimden uzakta deneyimledikleri mutluluk ve 6zgiirliik vurgulanir. An-
cak seyahatin baglangicindaki bu mutluluk, bir siire sonra ataerkil iktidarin
temsilcisi olarak diisiinebilecegimiz dedektif tarafindan takip edilmeleriyle
kaybolacaktir. Hatta White’in da belirttigi iizere, yavag yavag gozetim duy-
gusunun hakim hale geldigi filmde, karakterlerin dedektifle taniymadan
once dahi imgelerin kismen engellendigi ve sanki saklanan birileri tarafin-
dan izleniyormus hissi yaratildig1 goriiliir (2015, s. 14). Bu kapsamda giftin
baslangigtaki mutlulugunun ifade edilmesine iligkin agiriligin, seyahatin
sonunda ayriligin neden oldugu acinin ve kaybin izleyici tarafindan daha
fazla deneyimlenmesine neden oldugu séylenebilir. Ayrica ikilinin seyahati
sirasinda kullanilan bazi simgeler, 6rnegin Waterloo kasabasinin giriginde yer
alan Napolyon Bonapart1 simgeleyen figiir ve Carol'iln Waterloo kasabasiyla
ilgili espriyle karigik imas1’ da ikiliyi bekleyen kaginilmaz sonu ve yaklagan
eril tehlikeyi ifade eder.

Filmle ilgili 6nemli bir nokta da her kadinin lezbiyen olabilecegine ve
dostluk ve ask iligkisinin i¢ ige gegebilecegine dair bazi feminist kuramcilarin
varsayimlarini dogrulamasidir.® Carol'in evliyken ¢ocukluk arkadag olan Abby
ile agk yasamasi, kadin dostlugunu ataerkil iktidar igin tehlikeli hale getirir.
Hem kadin dostlugunun hem de agkinin heteronogmativiteyi tehdit etmesi,
Abby ve Carol'in dertlestikleri gece Harge'a ait oldugunu diisiinebilecegimiz
bir arabanin farinin evi aydinlatarak kadin dostlugunu engelleme gabasiyla
ortaya konur. Lezbiyenligin sadece cinsel arzuyla iligkili olmamasi -iki kadin
arasindaki arzunun kelimeye dékiilememesinin ve cinselligin ertelenmesinin

6. Ilk olarak The Lemon Drop Kid (Sidney Lanfield & Frank Tashlin, 1951) adh Hollywood roman-
tik komedisinde kullanilan Silver Bells adl: Noel sarkisi, filmin nostaljik atmosferini gii¢lendiren
6nemli bir etki yaratir.

7. i1k kez birlikte olduklar1 gecenin sabahinda Therese’in “Bu kasabanun adi neydi?” sorusu karsi-
sinda Carol'ingiilerek “Waterloo, korkung degil mi?” ifadesini kullanmasi, Napolyon'un iilkesi igin
bir doniim noktas: niteligi tagryan Waterloo yenilgisini akla getirir ve karakterlerin de kendi kisisel
hayatlarinda benzer bir kader aniyla karg1 kargiyakalacaklarina isaret eder. Bu diyalogdan ¢ok kisa
bir siire sonra Harge'in tuttugu 6zel dedektifin giftin Waterlooda kaldig otel odasina bir dinleme
diizenegi yerlestirdigi ve ses kayitlarimin kocas tarafindan velayet davasinda Carola santaj yapmak
i¢in kullanilacagi 6grenilir. Biitiin bu olanlar, Carol'in kizinin velayetini kaybetmemek igin kocasi-
naboyun egmesine ve 451k oldugu Thereseden ayrilma karar1 almasina neden olur.

8. Ornegin Adrienne Rich ataerkil iktidar karsisinda yapilanan tiim kadinlar aras: iligkiler igin
“lezbiyen siirekliligi” kavramini kullanir (aktaran Falquet, 2009, s. 270). Adrienne Rich’in “lezbi-
yen siireklilik” kavramindan da yararlanarak Iki Geng K1z (Kutlug Ataman, 2004) ve Vicdan (Erden
Kiral, 2008) filmlerindeki kadinlar arasi yakinlagmalar: ¢6ziimleyen ve arkadaghik ve arzunun i¢
ige gegmesinin hetero ve homo gibi ikilikleri bozguna ugrattigini ve bunun da queer bir potansiyel
tagidigini ifade eden bagka bir galigma igin bkz. Giiglii (2012).



gerilimini® de uzun siire izleriz- ayn1 zamanda arkadagslikla i¢ ice ge¢mesi,
kadinlarin baskic1 toplumsal sistemi arkalarinda birakarak ¢iktiklar: seya-
hatte birlikte makyaj yapmak ve parfim sikmak gibi kadinlik deneyimlerini
paylagsmalariyla goriiniir kilinir. Filmde birgok sahnede kadinlar arasindaki
homososyallik olumlanir. Kadinlarin birbirlerinin sirdag: oldugu ve birbirlerini
daha iyi anladig1 vurgulanir.

Carol'in zamansal olarak konu aldigs, refah kapitalizminin etkin oldugu
1950’ler Amerikasi, kadinin annelik géreviyle tanimlandigi, heteroseksiiel
askin ve cinselligin tek gegerli iligki bigimi sayildigy, ailenin yiiceltildigi ve
buna uygun olmayan kisilerin norm dig1 kabul edilerek toplum tarafindan
sapkinlastirildig: ve bir gesit linge tabi tutuldugu bir dsnemdir. Bu donemde
escinseller kimliklerini agik bir sekilde yasayarnazlar. Dolaptan® ¢ikma deyimi
ve escinsellerin kimligini agitk¢a yasamasi ve agiklamasi gerektigi diisiincesi
telaffuz edilmez heniiz. Filmde de straight kisiler, geyler ve lezbiyenlerle kar-
silagmaz ancak onlar hakkinda konusuldugunu duyaymlir. Buna paralel olarak
yonetmen, Carolda lezbiyenlerin New York’unu sergilemez, bunun yerine
agiklarin diinyasini gostermeyi tercih eder (White, 2015, s. 11). 1950’lerde
ancak gizli bir gekilde yasanabilecek escinsel arzu, uzunca bir siire kagamak
ya da kargilikli bakigmalarla, sessizliklerle, omuza dokunma gibi imalarla,
miizik kullanimi ve mizansenle sergilenir. Kamusal alanin queer hazza kapali
olmasi, Carol ve Therese’in birbirlerine daha mesafeli davranmasini zorunlu
kilar. Ciinkii heteroseksiiel arzunun norm kabul edildigi kamusal alanda queer
oznelerin kurallari ihlal etmemesi, en ufak bir imadan bile kaginmalary, hete-
roseksiielleri rahatsiz etmemeleri gerekir (Ahmed, 2015, s. 187). Dolayisiyla
escinsel agk ve cinsellik de ancak mahremiyetin s6z konusu olabildigi, ikilinin
etraftaki gozler tarafindan izlenmediklerinden emin olduklar1 zaman, bag baga
kaldiklar1 anlarda miimkiin hale gelir.

Film, romanda da oldugu gibi Therese’in arzu duydugu kisiyi siirekli olarak
izlemesiyle sekillenir. Romanda hem anlatici hem de anlatinin kahramani
olarak 6znelligi yogun bi¢imde sergilenen Therese’in filmde de sahne tasa-
rimcisindan fotograf¢iya donistiiriilmesiyle karakterin bakigin distiinliigiini
ele gegirmesi miimkiin kilinir. Fuller’in de altini ¢izdigi iizere filmin senaristi
Phyllis Nagy ve Todd Haynes, Therese’in meslegini degistirerek Highsmith'in

9. Todd Haynes, karakterlerin ne zaman ya da nasil iliski kuracaklarini1 bilememenin filmde geri-
limi tirmandirdigini ifade ederken (Davis, 2015, s. 35), Graham Fuller, Carol'in cinselligi erteleme-
sinin ve ¢iftin Harge’in tuttugu dedektif tarafindan izlenmesinin, filmde gerilimi harekete gegiren
temel unsur oldugunun altin1 ¢izmektedir (2015, s. 51).

10. Tarihsel olarak 1969 yilinda New York’ta gergeklesen Stonewall ayaklanmalarindan sonra kul-
lanilmaya baglanan “dolap” kavramu, “kendi cinsel kimliklerini kamusal olarak itiraf etmeyecek
lezbiyen ve geylerin ya iginde ikamet ettigi ya da aykir cinselliklerini uyarladiklar: 6zel saklanma
mekénin: tarif eder” (Winning, 2011, s. 70).



tezgahtarlik yaptig1 donemde gordiigii Kathleen Wiggins Senne sahip olma
arzusunu karaktere yansitirlar ve bagka tiirlii elde etmekte zorlanacag failligi
onaverirler (2015, s. 51). Ilk kargilagtiklar1 sahnenin yani sira Carol'in birlikte
yasama teklifini reddeden Therese’in ani bir karar degisikligiyle Oak Room’a
geldigi ve Carol’1 aradig1 son sahnede Carol’a yonelik arzusu, 6znel kamera
kullanimiyla ve kameranin kaydirma hareketinin Carol'in yiiziine yapilan optik
zoomla tamamlanmasiyla ifade edilir. Her iki sahnede de Carol, Therese’in
bakigina kargilik vermesine kargin iki kadinin heteroseksiiel kurallari ve norm-
lar1 ihlal eden arzu dolu bakiginin, sadece izleyiciler tarafindan fark edilmesi
miimkiin kilinir. Ayrica Therese’in Carol’1 yilbagi agaci alirken fotograf maki-
nesiyle goriintiilemesinde oldugu gibi, kimi zaman kameranin dili Therese’in
fotograf makinesini taklit eder. “Tipki Therese’in goziiniin Caroldan bagka bir
sey gormemesi gibi, s1g alan derinliginde netlik ayar1 yapmaya ¢aligan filmin
gozii de Therese ve Caroldan bagka bir seyi se¢(mez)” (Dadak, 2016, s. 21).
Graham Fuller’in de belirttigi iizere fotografini ¢ekerken, Therese Carol’1
duygusal olarak dondurmaya yénelik bilingdis1 bir arzu duyar (2015, s. 51)."
Ancak filmde sadece Therese’in bakis a¢isi1 gekimleriyle sinirlandirilmayiz.
Carol'in bakig agisindan da gekimler yapildig: ve bu bakigin arzunun yani sira
endiseyi ifade ettigi sdylenebilir. Carol'in arzusundaki dokunaklilik, Haynes’in
kadinlarin engellenmis yasamlar: hakkindaki diger filmlerini akla getirir
(White, 2015, s. 16).

Filmde bakigin yani sira pencere ve camlar dakadin karakterlerle iligkili
anlamlarin iletimi agisindan 6nemli bir islev tasimaktadir. Pencere, kadin
melodramlarinda oldugu gibi kadin karakterlerin toplum tarafindan baski-
lanmasini belirten bir metaforolarak kullanilir. 1940’larda ve 1950’lerde pen-
cerenin kadinin sosyal ve sembolik pozisyonu igin olduk¢a 6nemli oldugunu
vurgulayan Mary Ann Doane’a gore bu filmlerde pencere, kadinin evcil, i¢
diinyast ile iiretimin eril diinyas: arasinda bir aracilik islevi gérmekte, cinsiyete
gore ayrigmig alanlar birbirine baglamakta ve kimi zaman kadinla ilgili do-
kunakliligin bir digavurumuna déniigmektedir (2004, s. 2). Carolda da kadin
karakterlerin siklikla camin arkasinda ya da 6niinde gergevelenmesi, yukarida
siralanan iglevleri kargilar. Ornegin Carol'in kocasinin velayet gartlarini kabul
ettikten sonra Abby ile pencere 6niinde dertlestigi ve konugmalarinin araba
farinin 15181yla kesintiye ugratildig: sahnede, ikilinin kaps egiginin arkasindan
gercevelenmesi araciligiyla mekéna sikigtirildig: goriiliir. Evin kadinsi alani ile
disarmnin eril alaninin kargit hale getirildigi sahnede, evin Carol'in da belirt-
tigi iizere bir “hapis hayatina” doniistiigii vurgulanir. Yine Carol''n Harge’in

11. Bu kapsamda Therese'in Carol'a duydugu arzuda ve hissettigi hayranlkta, onun zarif eldiven-
lerinin, kirmizi ojelerinin, her daim yapili sar1 saglarinin ve daha iist bir simftan geldigini gsteren
kiirkiiniin de etkili oldugu diisiiniilebilir.



zoruyla katildig1 partiden biraz uzaklagmak, arkadasi Jeanette’in de kocasinin
denetiminden kurtulmak ve sigara icmek igin pencerenin 6niinde bir araya
gelmesi, kadinlar aras1 homososyallige isaret eder. Ayrica cam, kimi zaman
agik karakterler arasindaki engelleri, ge¢mige yonelik 6zlemi ve kargilik iger-
meyen bakig1 vurgular. Ayrildiktan sonra Carol'in taksi caminin arkasindan
caddede tesadiifen gordiigii Therese’e 6zlem dolu bir bakis yoneltmesi ya da
Therese’in Carol'in birlikte yagama teklifini reddettikten sonra ge¢misi hayal
etmesi, bu tarz bir bakigi ifade eder; bu bakig, ayrilik tarafindan motive edilir
ve kargilik icermez. Yine ¢ogu zaman pusluy, lekeli, digarmnin ve igerinin ayn
anda goriinmesini saglayan pencereler ve goriintiiyii karma$1kla$t1ran yan-
simalar, iceri ve digar1 kargithginin i¢ ice ge¢mesinin 6niinii agar. Haynes'in
de bir roportajinda belirttigi tizere filmin goriintii tasarimi olugturulurken,
Cennetten Cok Uzakta (Far From Heaven, Haynes, 2002) filminde oldugu gibi
canli renkler kullanilmaz; bunun yerine Saul Lejter adli fotograf¢inin 1950’li
yillarda gergeklestirdigi ¢aliymalardan da yararlanilarak daha soyut, kimi za-
man gergevenin kesintiye ugratildig: bir stile bagvurulur (Davis, 2015, s. 32).
Ozellikle boyle anlarda daha kasvetli bir sehir portresi sunulmasi araciligiyla
karakterlerin melankolisi ve toplum tarafindan uygun goriilmeyen escinsel
ask cisimlegstirilir.

Carolda egcinselligin yasaklanmasina ek olarak kadin karakterler iizerinde
baski yaratan bir diger unsur, Harge’in burjuva ailesi tarafindan cisimlestirilen,
servet ve statii aracihigiyla elde edilen istiinliik vurgusudur. Filmde ailenin
merkezinde yer aldig1 heteronormatif / heteroseksist cinsiyet diizeni, para ve
itibarin oldugu, ancak sevginin olmadigy, evliligin bir gesit is sozlesmesi haline
geldigi sikici toplantilara katilmak ve gériiniiste mutluymus gibi rol yapmak
anlamina gelir. Carol''n Harge’la olan evliliginin yikilmasinda, ¢iftin kendi-
lerine ait 6zel bir hayatlarinin olmamasi ve Carol'in burjuva aile tarafindan
kontrol edilmeye ¢aligilmas etkilidir. Harge'in ailesinin evinde gegen yemek
sahnesinde, Carol'in giigliikle katlandiginin anlagildig: kibar bir yapmaciklik
soz konusudur ve buradaki sinifsal ve ataerkil baski, kadin karakterin gerceve
icinde sikigtirilmasiyla ortaya konur. Esikten, odanin disindan yapilan ¢ekim
araciligiyla Carol, bir yaninda Harge’in annesi ve diger yaninda kapiyla sinir-
landirilacak bigimde gergevelenir. Odanin iginden ¢ekim yapildiginda, Harge'n
anne ve babasinin masanin baginda, Carol ve kocasinin ise ikilinin ortasinda
oturdugu goriiliir. Carol ve Harge’in ebeveynleri tarafindan sorguya gekilen
gocuklar gibi konumlandirilmasi, masadaki huzursuzlugu ve gerilimi ifade
eder. Bu sahnede mizansenin diizenlenisi ve karakterlerin beden dili, Harge’in
da Carol gibi kendi ailesinin kat1 kurallar1 tarafindan baski altina alindigini
gosterir. Film siiresince ailesinin kendisine uyguladig1 baskiy1 Carol’a yansitan
ve Caroldan sorumlu oldugunu belirten Harge, kiigiik kizin1 pazarlik konusu
haline getirerek ve karisin1 anneligi iizerinden tehdit ederek kadin karakter



tizerindeki eril otoritesini devam ettirmeye ¢alisir. Ancak pek ¢ok melodram
filmindeki kadin karakterin aksine kocasinin gantajlarina boyun egmeyired-
deden Carol, 6zgiirliigiinii elde etmek igin gaba sarf etmenin, kendisi ve kizi
i¢in en dogrusu olduguna karar verir.

Sonug olarak kadin karaktere annelik ve agk arasinda bir segim dayatilsa
da, anneligi tercih etmedigi igin onu yargilamayan ve muhafazakar toplum
yapisini yeniden iiretmek igin agirilik, erteleme, zithik gibi melodram kodla-
rin1 kullanmayan Carol’in, melodramin kendini kurban eden, fedakér kadin
imgesinin altin1 oydugu soylenebilir. Kadinlar hala bedeller 6der, ama ar-
zularindan vazge¢mez ya da arzulan hakkinda yargilanmayi kabul etmez.
Carol'in avukatlar1 ve kocas1 Harge’in 6niinde herhangi bir utang belirtisi
gostermeksizin kendisini savunmayi reddetmesi ve yasadiklarindan pigman
olmamasi, queerler i¢in onur aninin “bagkasinin bizden utandigina tanik olup”
utanmay1 reddetmek oldugunu ileri siiren Sarah Ahmed’in séyledikleriyle
ortiigiir (2016, s. 155). 1950’lerde gegen film, kadinlarin ancak 6zgiirligiine
sahip ¢iktiginda, arzusunu gergeklestirdiginde kendisine ve etrafina bir faydasi
oldugunu vurgulayan feminist imalar barindirir. Kadin karakterlerin yasadig:
agk ve kavugamamanin beraberinde getirdigi ac1, onlar1 kurbanlagtirmaktan
ziyade, onlarin daha giiglii birer figiir olmalarinin 6niinii agar. Carol’la yagadig:
iligki sonucunda hayati daha fazla deneyimleyen Therese, bunu fotograflarina
yansitarak New York Timesda galigma firsati elde eder. Carol'la tanigtig: sirada
beresiyle ve elbiseleriyle ¢ocuksu bir goriiniim gizen ve tezgahtarlik yapan
Therese’in kiyafetlerinin degisimi ve erkeklerin agirliklioldugu i diinyasinda
var olma gabasy, yetiskinlige gecisi ifade eder. Carol ise, toplumun kendisi i¢in
bigtigi ev kadini roliinii birakarak ekonomik bagimsizligina kavusur. Carol'in
bir hapishane hayat:1 yasadiginin hissettirildigi, kocas1 Harge’in istedigi gibi
girip ¢ikabildigi liks malikdneden ayrilip kendi evini tutmasi, katlanilmasi
gereken geleneksel degerlerden, iist sinif ahlakindan uzakta yeni bir yagam
sans1 anlamina gelir.
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Yerli Kadini1 Kimse Istemez
Giizin Yamaner'

Hem kadinlarin ikincil statiisii hem de et yeme derin
kisisel meselelerdir (Adams, 2013, s. 62).

Filme Dair...

Katalan yonetmen Isabel Coixet'nin 2015 yapimi filmi Geceyi Kimse Iste-
mez (Nadie quire la Noche | Nobody Wants the Night), promiyerini bu isimle
yapmuis, sonra Bitmeyen Gece (Endless Night) ad1 altinda yonetmeni tarafindan
bagka bir versiyonu hazirlanmug, ¢ok yiiksek begeniler almasa da gok 6nemli
toplumsal meselelere deginmis bir filmdir.

Geceyi Kimse Istemez, 65. Uluslararasi Berlin Film Festivali’nin agihg filmi
olarak segilir. Film, Ispanya, Fransa ve Bulgaristan ortak yapimi uluslararas:
bir projenin iiriiniidiir. Filmin bagrollerinde Juli#tte Binoche, Rinko Kikuchi
ve Gabriel Byrne yer alir. Filmin senaryosu Miguel Barros’a aittir.

Film, Berlindeki prémiyerinin ardindan olumsuz elestiriler alir. Guardian
filmi bey iizerinden iki ile degerlendirirken, Ispanyol elestirmenler filme iig
ya da dért yildiz verirler. Internetteki seyirci yorumlarindan da gériilebile-
cegi gibi film, genel olarak “Coixet, giiglii bir kadin karakter yaratmak istedi
herhalde ama bu, filmi tagimaya yetmedi” seklinde elestiriler alir. “Binoche
bityiik bir oyuncu olabilir, ama iyi oyuncular kotii yénetmeni ve senaryoyu
kurtarmazlar. Giizel bir manzaradaki sevimli kopekler bir film igin ¢ok da
yeterli seyler degil” de diyen olur. Japon Rinko Kikuchi’nin Inuit yerlisi bir
kadini canlandirmasini “komik” bulan elegtiriler ¢ikar. Bu farkliirklar imgesi,
“bir Kizilderili'yi canlandirmak igin beyaz bir oyuncunun yiiziinii kirmiziya
boyamasina” benzetilir.?

Film 1908'de geger ve bizi Ellesmere, Kanada’dan alarak Grénland’a, Kuzey
Kutbu kagsifi Robert Peary’nin esi Josephine Peary’nin, kocasinin bu énemli
kesif macerasina taniklik etmek iizere buzlu bir dogaya yaptig1 yolculuga go-
tiiriir. Bu macerada olgun yaginin ve sinifinin karizmasini tagiyan Josephine,

L Prof. Dr., Ankara Universitesi Devlet Konservatuvan Ogretim Uyesi.
2. http://www.imdb.com/title/tt2735996/reviews.



varhigini asla tahmin etmeyecegi bir dteki kadinla, Allaka ile tanigacaktir ve
iistelik bu gencecik yerli kadin hamiledir. Film, béylece bir kadinin kocasinin
ardindan diistiigii amansiz bir doga miicadelesinin hikédyesi mi, yoksa kader-
lerindeki ilging kesisim noktasina siiriiklenen iki kadinin macerasi midir... bu
soru iizerine bizi diisiindiirmeye baglayacaktur.

Film, bembeyaz karlarin iginde siiriinen gizli bir paravanla agilir. Parava-
nin arkasinda bir kadin vardir; Josephine, nisan alir ve kendince ok biiyiik
bir ay1y1 kirmizi kanlar iginde beyaz karlar iizerine serer. Yanindaki Eskimo
mihmandar1 Ningq, ¢ok biiyiik bir ay1 degil, dediyse de beyaz efendi kadin,
aymin bityiikligii konusunda israrci olur. Daha sonra film, beyaz kadina yar-
dim edecek olan iki erkek ve giderek kalabaliklagan erkekler toplulugu i¢inde
tek bir kadinin oldugu bir yemek masasindan birdenbire ugsuz bucaksiz bir
beyazliga biiriiniir. Ve yine bir beyazhk i¢inde de son bulur. Beyazligin iginde
o masada tanigtigimiz insanlar, beyaz kadinin verdigi yolculuk kararina itiraz
ederler ve bunun ¢ok tehlikeli oldugunu agiklarlar. Ancak beyaz efendi kadin
kararlidir ve kafile o masada verilen karar geregi kopekleri kostuklar: kizaklarla
yol almaya baglar. Artik film, ta ki beyaz kadin kocasinin mola verdigi 6nemli
bir istasyon kuliibesine ve onun yan1 bagindaki bir igloya ulagincaya kadar,
beyaz hanimefendinin protokol kizagy, seyahat i¢in yapilmig sofra takimlari,
New York’ta pahali1 bir moda tasarimcisinin 6zel tasarimi olan yesil taftadan
solen elbisesi, kizaklar1 ¢eken ¢ok giizel kopekler ve ugsuz bucaksiz karlarla
kapli bir kutup manzarasindan ibarettir. O istasyon kuliibesi bir firtinaya ok
dayanamayacaktir ve ugup gidecektir zaten. Ama evin yani bagindaki o iglonun
sirr1 nedir? Buzdan yapilan siradan bir iglo ve iglonun igindeki yerli geng kiz.
Gok az Ingilizce s6zciik bilen, devamli giilen ve giildiikge beyaz hanimefendinin
sinirini bozan geng bir yerli kiz. Simdilik onu gen¢ kiz zannederiz. Ama bir
siire sonra iki kadinin amansiz yagan karlar altinda tiikenen erzak ve yakittan
sonra birbirlerine zorunlu olarak yanagmalari ile birlikte goriiriiz ki, bu geng
kiz aslinda hamile bir geng kadindir. Kugkusuz bu durum Josephine i¢in biiyiik
bir goktur. Ustelik heniiz daha bu yerli kadinin, kendi kocasinin adini neden
bu kadar ¢ok sayikladigina bir anlam verememisken, bir de karni burnunda
bir sevgiliile kargilagmak, Josephine i¢in hi¢ de kolay degildir. Ancak kogullar
geregi yasal bir egin yakaladig yasak bir sevgili konumunun ¢ok 6tesinde bu
iki kadin, bir iligki, hatta bir kizkardeslik tesis etmek durumunda kalacaktir.
Hatta Josephine’in, Ingilizceyi katleden, gérgii kurallarindan bihaber bu geng
kadini egitmesi lazimdir. Josephine de 6yle yapar, sarap nasl igilir, ¢atal hangi
elde, peki ya bigak tabagin neresinde olmalidir, baglar 6gretmeye. Josephine,
yerlikadina hanimefendilik dersleri vermelidir, baska hi¢bir sorunlar1 yokmus
gibi. Oysaki vahsi doga kogullarina, ellerinde kalan koémiirii son pargasina ka-
dar yakarak, o atesin isinde balikyaglarini ya da kopek etlerini kurutup yemek
yaparak iki baglarina direnmekten bagka gareleri yoktur. Ta ki bebek dogduktan



kisa bir siire sonra hayatini donarak yitirinceye ve bir siyah gérevli gelip Bayan
Josephine'i kurtarincaya ve yerli kadin Allaka oliime terk edilinceye kadar...
Film boylece bitiverecektir, yerli kadin ve onun gayrimesru bebegi birbirlerinin
pesi sira donarak oliirlerken. Josephine Peary ise kendisini, bagarisini sonsuza
dek kanitlayan kocasi Robert Peary’nin yanina sag salim ulastirilabilecek olan
elemanin kanatlari altinda o buzlu karlardan gegip giderken...

Filmi Ug Ayaga Basarak Okumak:
Sinif, Insan-Doga, Toplumsal Cinsiyet

Elbette sinif meselesi, insan-doga iligkisi ve toplumsal cinsiyet 6riintiile-
rinin hepsi birbirleriyle iliskili ve birbirlerini kesen olgulardir ve bu olgular:
birbirinden ayrigtirmak kolay degildir. Ustelik bu olgular, sinif, etnisite, cinsiyet
ve toplumsal cinsiyet, irk, yas ve kimlik gibi bir¢ok etmenin iist iiste yonel-
digi kesisimsellikle de dogrudan iligkilidir (Resim 1). Ornegin, insan-hayvan
iligkisi, birbirine ¢ok z1t iki kiiltiir ve iki iklimin insanlarinin birbirinden gok
farkli aligkanliklariyla birlikte toplumsal cinsiyetlendirilmis bir iligkidir ve
boylece insan-hayvan iligkisi, toplumsal cinsiyet kalipyargilarindan bagimsiz
degerlendirilebilecek bir mesele olmaktan ¢ikar. Insan-insan iligkisinin diger
bir¢ok oriintiisii de aym sekildedir. Bu baglamda filmi okurken sinif, doga ve
cinsiyet gibi ¢esitli ayaklarla yere basmaya ¢aligmak, bu ayaklarin birbirleriy-
le baglantisiz olduklar1 anlamina gelmemektedir. Bu ii¢ basamak yalnizca,
birbirini 6ren imgeler araciligiyla filmi incelemek iizere ayrimlandirilmgtir.
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Simif
Beyaz Ust-Orta Sinifin Dogaya Hitkmetme
ve Diinyay1 Yonetme Hirsr:

Filmin temel varligy, beyaz iist-orta sinif —elbette erkek- insanin dogaya
egemen olma kararina dayanir (Késif Tegmen Robert Peary). Beyaz erkek,
Amerika Birlesik Devletlerinde yasadig: iist-orta sinif konforlu hayatinin
i¢inde, uzaklardaki beyaz ufkun 6tesini adim adim merak eder. Orada kegfe-
dilecek yeni prestijler vardir ve bu prestijler iist-orta sinifin servetine servet
katacak bir iinii getirebilir. Her seyden daha 6nemlisi, belki de sadece o iine
sahip olmaktir ki o parayla él¢iilemeyen bir arzu olabilir, Oyleyse beyaz iist-
orta sinif Joseph Peary, el degmemis buzlarla kapli Kuzey Kutbu'nu kesfe
¢ikabilir, ¢ikacaktir da. 20. yiizyilin hemen baslarinda o zamanin bugiinle
kiyaslanmayacak denli sinirli teknik olanaklar gergevesinde biitiin 6mriini
ve ailesini bu ugurda adamas: gerekse bile.

Bugiin Robert Peary’nin bu ¢ilgin kesif macerasi hakkinda ne diigiinebiliriz?
Insanin dogaya hitkmetme hirsini sorgulayabiliriz belki. Bu hirs nihayete ermis
midir, yoksa insan héléd dogaya hitkmetmek istemekte midir? Marksizmde
toplumsal cinsiyet ve aile olgularini inceleyen arastirmaci Heather A. Brown,
beyaz erkegin dogayla olan miicadelesinin ilging bir sorunsalda diigiimlenisini
gosterir gibidir bize:

Insanlik hayatta kalabilmek igin her zaman dogayla etkilesim iginde olmak zorundadur.
Ancak bu, bilim ve teknoloji gelistikge kolaylasir... Dolayisiyla zorunluluk agilmamustir,
reddedilmistir (Brown, 2016, s. 94-95).

Dolayisiyla Robert Peary’nin ok sayida hayata mal olan kesif yengisi,
bugiin giiglii ve eril-egemen insan zihniyetinin ¢6zdiigii ve ardinda biraktig
bir mesele degildir. Brown’a kulak verirsek, insan-doga iliskisinin reddi, bu
iliskinin ¢oziimsiizliigii kadar sikintili bir yoldur. Bugiin bu sikint1 noktasinda
olusumuz, yakin ge¢miste biiyiik beyaz-erkegin doga iizerindeki sinirsiz bir
kesif hirsi ile yakindan ilgilidir. O yiizden de Peary’nin o vahsi dogadaki miica-
delesi, ge¢miste yaganmig nostaljik bir seriivenden 6te, bizi bugiin insan-doga
iligkisi tizerine héla diisiinmemiz gereken bir yerde birakan bir girisimdir.

Film, igten ice yiiriittiigii pagan inanglar, mistik olan ve Hiristiyanlik ara-
sindaki imgelerin tezathig: araciligiyla beyaz insanin dogaya olan hitkmetme
hirsinin sagmaligini ortaya koyar. Film ilk bakista inang diizlemine 6nem
veriyor gibi degildir, ancak beyaz insanin dogaya hitkmetme gerekgeleri dii-
stiniildiigiinde filmin inangla ilgili imgeleri 6nem kazanur. Yolda bir istasyon
kuliibesinde Josephine, 6li bir adamin kemikleri ile kargilagir ve adamin
ruhunun huzur bulmasi i¢in bunlarin képeklerin kazamayacag bir derinlige
gomiilmesini ve bagina da bir hag dikilmesini emreder. Rehber Bram Trevor,



bu insanlarin Josephine’in anladig1 anlamda bir tanrilarinin olmadigini, dola-
yistyla hagin anlamsiz olacagini savunur. “Bu insanlarin tanrilar igte bu” diye
etraf1 gosterir Bram. Doga bu insanlarin tanrisidir. Ancak iyi bir Hiristiyan
olan Josephine, ha¢ konusunda israrcidir. Bram az sonra buzlu sularda donarak
oliirken Josephineden rica ederek, “Liitfen bagimda bir ha¢ olmasin, hag yok!”
der. Tek tanriya inanan insanlarla dogaya inanan insanlar arasinda, 6liimden
sonra da var olma agamasinda bile hirs farki vardir. Bu yerli insanlar igin doga
takvimdir, diizendir ve en biiyiik diizenleyicidir. Onlara gore “giines uyudu-
gunda hava sogur” (filmde, Ninq ve Allakadan). Insan soguktan bayilip yerde
kaldiginda sa¢1 donarak yapigmigsa kesilir ve “sagin yerde uyumak istedigi”
digtiniiliir (filmde, Allakadan). Yerli insan igin dogaya hitkmetmek yerine
dogayla tam olarak uyumlu bir diizende yagama dongiisii hdkimdir. Tiim bu
yerli insanlarin dogayla biitiinlesen dongiileri karsisinda Robert Peary, bayrag:
en 6nce kendisinin kutba dikmesi konusunda canlilarin hayatlarini tehlikeye
atmaktan gekinmemektedir.

Beyaz Kadin ve Oteki Emekgi Erkekler:

Pamuk gibi elleri, 1k ve sicak giysileri, sarap siseleri ve sandiklarda koru-
nan §ik sofra takimlari ile Josephinee yardim eden kendi renginin alt-sinif
erkekleri ve 6teki halklarin erkekleriyle baslariz filme. Bilmeyizheniiz, filmin
iki kadina indirgenerek nasil beyazlasabilecegini ve hangi renkten olursa ol-
sun, erkeklerin onlar1 tedbirsiz biraktig1 bir dogada kadinlarin nasil perigan
olabileceklerini! Buna ragmen, filmin bagindan sonuna beyaz iist-orta sinif
kadin, alt tabakanin her renginden erkegin i¢inde zaman zaman giiglii gibi
goriinse de, ana karar alma noktalarinda ¢ok etkili degildir. Oteki de olsalar
erkekler masasinda kadinlig1 ile 1ss1z olan Josephine'in sinifi ile bayag giiglii bir
konumuvardir. Ornegin kocasinin pegine gidecegini kararlilikla bildirir kendi
sinifinin ve alt-sinifin erkeklerine. Onlarin mesleki ve yagam deneyimlerine
dayanarak saglam gerekgelerle reddettikleri bu karari1 uygulamaya koyacaktir
giiclii beyaz kadin. Filmin bu ¢eligkisi ile sinif ve toplumsal cinsiyet iliskile-
rinin kesisimselligi diisiindiiriicii bir zemin olarak karsimiza ¢ikar. Erkekler
toplulugu, giiglii beyaz hanimefendinin bagina buyruk aldig kararlar1 onay-
lamasalar bile, seslerini ¢tkaramayip hayatlar1 pahasina itaat etmek zorunda
kalirlar. Amansiz bir takip yolculuguna gikmaya karar vermek hanimefendinin
kendinde gordiigii bir inisiyatiftir. Oysa emekgi siniftan birkag degisik renkteki
erkek, siniflarinin dili yettigince hanimefendilerini bu yolculuga ¢ikmanin
tehlikeleri konusunda ikna etmeye ¢alisirlar. Elbette bagaramazlar. Amansiz
yolculuk baglar ve gerek insanlardan gerekse hayvanlardan pek ¢ok can kaybina
yol agar. Kocasinin bagarisini kutsamak i¢in, doga vahsiliginin son kozlarini
oynadiginda Josephine, hangi siniftan olursa olsun erkeklerin kararlarina ve



deneyimlerine boyun egmek durumunda kalir. Ornegin éteki konumundaki
yerli kadin Allaka 6liime terk edilecekse, bu karari siyah renkli bir erkek ¢aligan,
Mathew Henson verir ve beyazin en giiglii tonundaki derisiyle hanimefendi,
renkli derili alt-siniftan bir erkegin bu kararina uymak durumunda kalir. Oysaki
Josephine hayatina tam bir ok yaratarak giren ve bir kadin i¢in ¢ok zor olan
bir konuma sahip Allaka’ya kars1 ok gii¢lii duygular beslemeye baglamistir.
Yine de son noktada itiraz etmez yalnz gitmeye ve Allaka’y1 orada donmaya
terk eder; ¢iinkii kizakta tek bir kadin1 kurtaracak yer ve yiyecek kalmistir.
Yerli kadin Allaka i¢in yagam gans1 yoktur. Bu nedenle filmi sinif ve toplumsal
cinsiyet kesenlerini birbirlerinden ayirt ederek okuyamayiz!

Filmin sahnelerinden 6rnekler, iizerinde diisiindiigiimiiz beyaz kadin ve
renkli erkekler maddesini genigletmemize yardim edebilir. Beyaz pamuklara
saril1 Bayan Josephine Peary’ye alt siniftan iki erkek yardim eder; Kaptan
Spalding ve Bram Trevor. Kaptan iyi bir yol géstericidir. Bram ise, Irlandali bir
denizciolarak 6mriinii karlar ve buzlar iginde gegirmistir ve Tegmen Peary’nin
birgok kesif macerasinda ona egsiz bir rehber olmustur. Oysaki Josephine,
Bram’ ve diger erkekleri dinlemeyip bu maceraya atildig1 i¢in Bram buzlu
sulara diigecek ve kurtulamayacaktir. Alt siniftan bir erkegin iist siniftan bir
kadinin yolunda 6liimiidiir bu. Film boyunca beyaz iist-orta siniftan olan ve
tarihe gegecek olan Bay Peary’yi hi¢ gormeyiz. Ama Kaptan Spalding ve Bram
Trevor, emekgi sinifin erkekleri olarak filmin baginda bizimle olurlar, ta ki
filmi iki kadina, vahsi buzlara, bu buzlarin donduracagi minicik bir yenidogan
bebege ve ok giizel kdpeklere birakincaya kadar.

Josephine’le yenen aksam yemegi sofrasinda beyaz efendi kadin ile diger
erkekler arasinda ve diger erkeklerin kendi aralarinda, yiizlerce yalin irk ve sinif
meseleleri buz gibi eser durur. Sponsora gore “hi¢ can kayb1 yaganmamugtir”
Rehber Bram Trevor, “Iki Eskimo’yu insandan saymiyor musunuz?” der. Ma-
sadakiler, beyaz ekipten olanlar1 kastettiklerini séyleyerek durumu diizeltmeye
caligirlar. Ustelik kopekler de can vermistir bu kesif macerasinda. Képekler,
filmin sonlarindaki aglik sefaleti sirasinda da Allaka tarafindan “6miir boyu
sadik dostlar” olarak anilacaklardir. Képeklere sitkran duyanlar yine otekiler
olacaktr, beyazlar degil. Ustelik Allaka, sadik dostunu 6ldiiriip etini yemek
ve Josephin€e yedirmek durumunda kalmistir.

Josephine, film boyunca siirekli alt siniftan erkeklerle kargilagir ve kararlar
vermek durumundakalir. Kendisi ve Allaka hakkinda son karar1 vererek birini
yasama digerini 6liime gonderecek olan siyah Hensondan evvel Josephine’in
kargilagtig1 son erkek, Frand Nashtelldir. Frand, Robert Peary’nin yaverlerinden
biridir, ancak parmaklar1 donunca Tegmen Peary tarafindan geri gonderilmis-
tir. Frand, psikolojik olarak da iyi degildir. Terk edilmek onu korkutmugtur.
Josephine, Eskimo Ninq ile bu adami Ellesmeree yollamaya karar verir ancak
adamla iligkisi sevgi dolu ilerlemez. Frand, kocasinin kendisini de aldattigini



ima ederek, “Seni kim sevecek simdi Bayan Peary?” der. Josephine’in iginde bir
siiphe uyanir. Kuliibenin kapisinin 6niinde, gordiigii son giineslerden birinin
altinda otururken Allaka ¢ikar karsisina ve kendisini tanitir; “Benim adim
Allaka! Ben bir kadinim!”. Evet, Allaka gergekten de bir kadindir, iki kadin
bunu daha sonra ¢ok yogun bir bi¢imde deneyimleyecektir. Ancak Frand,
Josephine’in kargilagabilecegi en tekinsiz erkeklerden biri olarak Allaka ile ilk
ipucunu veren erkektir ayn1 zamanda.

Kadinlararasi Irk ve Sinif Ugurumlarz:

Film, kapkirmizi g1k bir giysi igindeki Josephine’in beyaz bir yavru ayiy1
kanlar iginde yere sermesiyle baslar; ayni sekilde filmin baglarinda yine kir-
muz1 giysileri igindeki Josephine yerli kadinlarin at6lyesinde dolagmaktadir.
Kendisi iyi bir Hiristiyan kadin olarak sik sokak kiyafetlerine biiriinmiigken
yerli kadinlar, digarda kar buz varken bile deri islemeciligini biitiiniiyle ¢ip-
lak yapmaktadir. Neseli yerli kadinlar igin iist giysisi asla gerekli bir kamusal
edim degildir. Josephine onlara 6rtiinmelerini soylese de, yerli kadinlar bunu
anlamaz bile. 1ki kadinlik algis1 arasindaki fark, Josephine’in anlayip 6zelestiri
yapabilecegi bir tarzda degildir. Ciinkii beyaz kadin i¢in asil olan kendisidir,
bu yerli kadinlar1 anlamak miimkiin degildir. Oysa film, irk ve sinif ayrimin-
daki kadinliklar arasinda yerli kadinlarin dzgiirce giiliislerini bize gosterdigi
icin 6nemlidir.

Kadinlararas: sinif meselesi, filmin ana eksenlerinden biridir, hatta belki
de filmin asal ¢atigmasi budur. Filmin tagiyicisi iki ana kadin karakterin kast
se¢imi, ilging bir ironiye sahiptir ve sinif geliskisini destekler niteliktedir.
Amerikali iist-sinifa ait Josephine roliindeki Juliette Binoche, Oscar 6diilli,
diinya sinemasinda {inii kanitlanmig beyaz, Avrupal bir oyuncudur. Buna
kargin simdiye dek hig bilinmeyen gizli bir iliskinin kadin: olan yerli Allaka’yy,
Japon oyuncu Rinko Kikuchi'nin oynamas: bir ironi igeriyor gibidir. Aslinda
Allaka’nin Grénlandda yagayan bir yerli, bir Inuit® kizi olmasi gerekir, oysa
bu Eskimo kadin bir Japon kadin oynamaktadir. Bu ironi birka¢ katmanda
karsimiza ¢ikar. En 6nemlisi sudur: Demek ki 6teki olanlar birbirleri yerine
gegebilirler. Nasilsa beyaz kadinin kargisinda bir 6tekinin varligs, sadece beyaz
olani tanimlamak, onun altin1 koyu harflerle gizmekten ibarettir. Boylece bir
otekinin hangi irktan oldugunun 6nemi olmayabilir. Hamlet’in Rosencrantz
ya da Guildernstern hakkinda dedigi gibi, “.. birbirinden farki olmayan!™

3. [nuit halklari, Alaska, Kanada ve Grénland’da yasayan Eskimolarin ana kollarindan biridir.

4. Shakespeare’in ve belki de diinya edebiyatinin en gok okunan ve sahnelenen eserlerinden olan
Hamlet’in iinli Helsingor Satosu’nun iki hizmetkari vardir: Rozencrantz ve Guildernstern! Her iki
usak da Hamlet'in yagantisinda yer alan ve ¢esitli entrikalar ¢eviren insanlarin diimenlerinin ara-
sinda sikisip kalirlar. Iki usagin basina gelenler yalmzca bu kadar degildir, belki karsilastiklari en



(Shakespeare, 2012, s. 56). Allaka’nin bir Inuit kiz1 degil de bir Japon tarafin-
dan canlandirilig, bir bagka yoniiyle de, 6teki olan kadinlari ciddiye almamizi
gerektiren 6nemli bir durum olmadigini sergilemeye yoneliktir. Allaka film
boyunca siirekli giilmektedir. Beyazkadin endiseli, planli ve hedefli iken Allaka,
zamanin diginda bir sabirla erkegini beklemektedir. Allaka igin belki de zaman
denen meselenin iki evresi vardir; giinesin uyudugu kutup ki1 ve uzaklara giden
erkegi ile o agir kigin bir nebze de olsa miisaade edebilecegi baharin gelisi ve
erkegini kendisine geri verisi. Gerisi hep birbirinin aym giinler ve kimsenin
istemedigi geceler. Gece, Allaka’nin sevdigi beyaz adamdan doguracag: “kiigiik
insan” elinden alacak bir tehlikedir; gece, donarak 6lmektir filmde.

Allaka’nin, kendisini karninda bebegiyle bu zor kosullarda bir bagina birakip
giden erkegine kiismek bir yana dursun, en kiigiik bir sitem bile etmemesinde
bu zamansizlik yatiyor olabilir mi? Yerli gen¢ kadinin, babasi yagindaki bir
adamin evli olup olmamasini, yani bagka bir kadinin ve onun ¢ocuklarinin
sorumluluguna sahip olup olmamasini hig sorgulamadan kendi hayatini ona
teslim etmesine; kendisini karni burnunda oldugu halde karin ve buzun altinda
tek bagina birakip gitmesi kargisinda herhangi bir kiiskiinliik ya da sorgulama
hissetmemesine sagkinligimizi diigiindiigiimiizde, imdadimiza patriyarka ku-
rami yetisir. Patriyarka kuramy, bir yerli kadinin bu talepsizligini anlamamiza
yardim eder. Kurama gore kadinlarin kamusal alana girememeleri, erkekler
gibi disarida meslek sahibi olarak para ve prestij getiren islerde ¢galisamamalary,
uzak diyarlara ¢aligmaya ya da yeni olanaklar aramaya gidememeleri gibi biitiin
dislanmighiklarin altinda, “kiiltiirel kadinlik ve erkeklik mefhumlarini olugturan
slireglerin bir pargas: olarak toplumsal cinsiyetin temsiliyeti” de 6nemli bir
sorunsal / etkendir. Ciinkii bu temsiliyet, bireylerin kadinsi ve erkeksi kisilik
aidiyetlerini nasil tartigmasiz olarak benimsediklerini ve bu aidiyetlerin nasil,
kimler ve neler tarafindan belirlendigini inceledigimizde hemen kendini or-
taya koyar (Walby, 2016, s. 142). Boylece kiiltiirel olarak kadinlik ve erkeklik
mefhumlar arasindaki temel, keskin ve tartigilmaz farklar kemiklesir, onlar:
net olarak goriiriiz.

Aym keskin farklar, patriyarkanin en giiglii dayanaklarindan biri olan “ka-
dinlar kadinlara kirdirmak” diizlemiyle de filmde karsimiza ¢ikar. Heniiz iki
kadin, kuliibede bu kadar a¢ ve donmaya mahkiim degildir. Hatta Josephine
hélé kendine ait istasyon kuliibesinde yagamaktadir, kole Allaka ise igloda.
Bir firtina gelip istasyon kuliibesini havaya uguruncaya kadarda Josephine o
kuliibede estetik derslerini vermeyi siirdiiriir ve yesil taftadan golen elbisesini

yaralayic1 mesele, ikisinin isimlerinin kolayca birbirine karigtirilmas, hangi adin hangi usaga ait
oldugunun ¢ok bir 6nem tagimamasidir. Oyle ya ugak ugaktir, ad1 ne olursa olsun... Bu mesele
post-modern tiyatronun 6nemli temsilcilerinden biri olan Tom Stoppard’in Rosencrantz ve Guil-
denstern Oldiiler oyununda da ele alinmugtir, Oyunda bir bahis parasinin hep ayni yiiziiniin gelme-
si, iki insanin birbirinden ayirt edilmemesi sorunsali ile esitlenir (Stoppard, 2000).



giyecegi o biiyiik kavugma giiniinii hayal etmeye devam eder. Josephine’in
bildigi kadinlk aidiyetleri, adabina gore sofra hazirlamak, her seye giilmemek,
agirbagh olmak ve seviyeli bir Ingilizce ile konugmaktir. Ciinkii bir hanime-
fendi boyle olmalidir. Oysa Allaka, eliyle yemek yiyen, siirekli giilen ve berbat
Ingilizce konugan geng bir kadindir ve derhal adap egitimine tabi tutulmalidur.
Josephine, kendini “erkegini” beklemeye adamig bu gen¢ kadini diledigi gibi
azarlamaktan gekinmez. Ciinkii kadin kabadir! Her seyine katlanabilir Josephi-
ne belki,amayabu giiliisiine, hele o Ingilizceyi anlamamasina! Tanrim! Bu ne
kabasababir kadindir, bir kadin nasil boyle olabilir! O istasyon kuliibesinden
iceri girip Marksizmden gegerek Josephine desek: Kadinlarin sifin erkeklerin
sintft belirler. Senin aligkanliklarin neden boyle yiiksek bir estetige sahip, bu
geng kadin neden bu kadar kaba sana gore... Biraz bekler misin Josephine?
On yila kalmaz diinyada gok biiyiik doniigiimler olacak, kadinlar kiz kardeslik
tizerine gok bagka seyler soylemeye baglayacaklar ve birbirleriyle iliskileri gok
doniisecek desek...

Insan-Doga
Oliimsiizlitk Hirs1 ve Dogaya Hitkmetmek:

Bir yol yoksa yolu sen yap!
(Filmden, Robert Peary’nin sozii)

Insanin dogayla iligkisi, daha magara 6niinden itibaren dogaya uyum sag-
lamaya, doganin ona sundugu yiyecekler igin ona siikretmeye ve tapinmaya,
ama buna karsin ona bagkaldirmaya yazgilidir. Ciinkii insan, 6liimliiligii doga
i¢indeki devinimle deneyimler. Insanin belki de ulagtig1 ilk trajik bilgi kendi
olimliligidir. Bu fani, giivensiz ve zamani belirsiz son, insanda egemen
olma, 6liimsiizliigii elde etme gabasi olarak tezahiir eder. Gerek dogaya kars1
degistirilen bir nehir yataginin yonii, gerek vahsi bir hayvanin diglerinden
bir kolye yapmak gerekse de kendi adin1 kesfedilmemis bir diinya pargasi-
na vermek olarak. Hangi yolla olursa olsun, insanin 6liimsiizliik kaygis: ile
dogayla olan iliskisi, i¢ ice bir meseledir. Doga vahsi ise insan da kararldir.
Ama cinsiyetsiz olarak tanimladigimiz bu insanin toplumsal cinsiyeti nedir?
Unutulmamalidir ki, giiciin atfedildigi erkek olarak toplumsal cinsiyetlendi-
rilme ile, duygusalligin, sefkatin, bakimin ve evle sinirli kalmanin atfedilisiyle
toplumsal cinsiyetlendirilen kadinin konumu, doga karsisinda birbirine ters
yerlerdedir. Insanin dogaya karg1 olan tahakkiimii eril-egemen zihniyetin
triinidiir. Eril-egemen zihniyet, dogaya ve kadinlara da benzer bir dille baski
uygular (Bkz. Griffin, 1978). Anaerkil donemlerde kadin ve doga arasinda
gordiigiimiiz dogurganlik ve besleme gibi tiim yagamsal uyumlarin kargisinda;



doga ve erkek iliskisinde gérdiigiimiiz hep gii¢ miicadelesi, galip gelme, kendi
adin1 hitkmettirme ve kendi kardeslerinin bogazin1 kesmekten ¢ekinmeme
gibi tezahiirlerle bigimlenir. Oyleyse dogaya hiikmedisin eril-egemen bir tarz
oldugu soylenebilir. Binlerce yillik eril-egemen insan iliskilerinin gostergeleri
bu saniy1 desteklemektedir. Insanin uygarlik tarihinde uzun bir adim atarak,
onun en biiyiik erdemlerinden biri olan kardeglik olgusunun tesisine gege-
cek olursak, orada bile ne yazik ki islerin iyi gitmedigini goriiriiz. “Fransiz
Devrimi’'nin tigiincii slogani olan ‘kardeglik’ gerceklik haline gelir” (Mellor,
1993, s. 24), ancak kadinlar bu kardesligin i¢inde yer almak i¢in uzun bir
siire daha beklemek durumunda kalirlar. Tiim insanlarin kardesligi, belli ki
sadece-erkek insanin kardesliginden ibarettir. Her ne kadar kadinlarin insan
haklarindan s6z edilse de, bunun toplumsal hayatta diinya yiiziine yayilmasi
kolay ve gabuk olmayacaktir. Aslinda 6te yandan, erkek insanin kardesligi de
hiélé ve uzun bir siire daha giiglii beyaz erkege duyulan kardeslik olarak kala-
caktir. Erkegin 6zne oldugu bir kardeslik, tiim diinya erkekleri i¢in de gegerli
olmayacaktir, her ne kadar iddia o gekilde kurulmus olsa da.

Filmde de bunu goriiriiz. Robert Peary, kardesligin gerektirdigi her
fedakérligin yapilabilecegi tek erkek kardestir. Ciinkii film ¢ok agiktir: “Yagamin
olmadig1 donmug bir tundra™ olarak betimlenen bir cografyadayiz. Aslinda
diinyanin sonunda oldugumuz kesindir. Belki de orada diinya bitmis, bu iyi
yirekli cefakar insanlar, aligkin oldugumuz diinyays, efendi Robert Peary igin
genisletmeye ¢aliymaktadirlar. Robert Peary, tiim yol agic1 biiyiik beyaz adam-
lar gibi diinyanin son noktasina kadar ulagan biiyiik hedeflerin dnciisiidiir.

Insan-Hayvan:
Ilk metafor hayvandi
(Bergerdan aktaran Adams, 2013, s. 97).

Insanin hayvanla iligkisi, diinyanin en eski ve en biiyiik sémiirii ve yok
edis iligkilerinden biridir. Ustelik bu iliski, “cigden pismise” evreler gegirip,
somiirii diizeyini giderek daha da artirir. Insanin hayvana gektirdigi acilarin
cinsiyetgi somiirii diizeniyle de dogrudan iligkisi vardir. Ciinkii “Cigden Pis-
mige: Cinsiyetli Gida” somiirgeci ve erkek-egemen bir kapitalizmin en giiglii
dayanaklarindan biridir (Shiva, 2014, s. 21). Hayvanlar1 avlamak ve sonra onlar1
pisirmekle kadinlar1 eve kapatmak ve onlardan hizmet beklemek birbirine
yakin eylemlerdir. Erkekler, uzak yerlere hayvanlar1 avlamaya giderler. Bazen
o hayvanlari ehlilestirirler, kizak kopekleri gibi. Bazen o hayvanlar kurutulmus
etler olurlar, kopekler ya da derin okyanus baliklar1 gibi. Hayvan, doganin
temsilcisidir, ama et artik sémiirgeci kapitalizmin gostergelerinden biri haline

5. http://www.imdb.com/title/tt2735996/combined.



gelmistir. “Et, goriilmeyen ama daima orada olanin (hayvanlar iizerindeki
ataerkil tahakkiimiin) semboliidiir” (Adams, 2013, s.53). Bu noktada, Kuzey
Kutbu gibi bir cografyada, bagka bir hayatta kalma olanaginin neredeyse hig
olmadig: bir doga pargasinda hayvan eti bu baglama girmez denebilir. Oyle
ya, metrelerce karin altinda otlar doludur da bu insanlar m1 yememektedirler!
Ancak doga kosullarinin zaruri dayatmalarindan bagimsiz olarak hayvan eti
her kiiltiirde eril-egemen bir anlayigin hitkmii altindadir. Bu, yerli kabilelerde
de boyledir, giiglii sémiirge imparatorluklarinda da. Hayvandan elde edilen
et degerlidir, ¢iinkii kiiltiiriin yaraticis1 erkek, o eti uzaklara giderek ve gii¢
gostererek elde etmistir. Boylece, kiiltiir, bilim, akil ve evrensel olan erkeklerin
nosyonlary; doga, beden, duygu ve yerel olan étekilerin nosyonu olarak tarihi
sekillendirmeye baglar ve bu dongiiden de gikamayiz. Ciinkii erkek giigliidiir,
hayvanlari avlar ve kadin pasiftir. Kadin ancak ev iginde o avlar1 yemek halinde
hazirlar. Tarih, erkekleri (giiglii olanlarini) patron kilarken, zayif olanlari, ka-
dinlar1 ve hayvanlari o “kiiltiirlii” erkegin vahget dolu egemenligine terk eder.
Allaka’nin hayvan etleriyle olan dogal iligkisi, savasa giden erkeklerin ardindan
siirdiirdiigii hayatta kalma miicadelesinde onun en biiyiik destekgisidir. Allaka,
“hem kadinlarin ikincil statii[ye sahip olmasini] hem de et yemeyi derin bir
kisisel mesele” olarak gormez (Adams, 2013, s. 62), ¢iinkii Allaka hayvanlara,
yerel kiiltiiriin i¢inde heniiz biiyiik beyaz adamin sémiirgeci diizeni kadar
vahsi bir hirsla yaklagmamaktadir. Tam tersine, buzlar i¢inde insan hayvan
iligkileri vahsi gibi goriinse de, bu iliski bir hayatta kalma miicadelesidir. Allaka
yalnizca hayatta kalmak icin hayvanlari kesip kurutmaktadir ya da mecbur
kaldiginda ¢ig etlerini yemektedir, hatta kopeklerin bile. Ama sémiirgeci
beyaz adamlar ve onlarin kadinlari i¢in hayvan, sadece hayatta kalmak igin
degil, sirf estetik kaygilar1 i¢in bile kesilebilir. Kiirkleri daha giizel oldugu
i¢in ya da etleri daha lezzetli ve g1k yemeklere yakistig i¢in. Fakat ne tuhaftir
ki, kiiltiirlii efendilerin, bu keyfi hayvan kesimlerine ragmen o hayvanin ¢ig
etiyle ciddi sorunlar1 vardir. Allaka ¢ig et yiyebilir, ¢iinkii hayatta kalmak
i¢in bu gereklidir. Ama Josephine, o kadar estetik 6gretilerine ragmen ¢ig et
yemekte ya da balik yag1 pargasini yutmakta inanilmaz zorlanir. Hele kopek
eti yemek, aman allahim! Josephine bu yolculugu katetmeye kararlidir ama
hesap sunun iizerine kuruludur: Hizmetliler, islenmis etleri hanimefendilerine
sunacaklardir. Hanimefendinin sinifinalayikiyla hizmet edilebilmesi i¢in kag
hayvanin telef olmasi gerekiyorsa o kadar hayvan kullanilacaktir elbette. Ama
miimkiinse pismis olarak! Ya da en azindan tiitsiilenmis ve kokusu bagka bir
mekénda birakilmig olarak!

Doganin hayvanlarinin iistiin insan siniflarina hizmet etmesi, yeni bir
tasarim degildir. Giiglii erkekler ve onlarin emrindeki emekgi erkekler (bir
tiir “koleler”), bityiik beyaz adamin savagin1 kazanmasi igin yiiz yildir uzak-
lara gidip durmaktadir zaten. Erkeklerin uzaklara gitmesi, insan ve hayvan



iliskisinde daima énemli bir atesleyici 6gedir. Insan hayvan iliskisi, binlerce
yilik magara duvarlarina kazili resimlerde, uygarlhk tarihinin gok 6nemsedigi
bizonun karnindaki insan eliyle yapilmis ve gurur duyulan ilk aletlerden biri
olan o okla, bir zafer anit1 gibi saklanir. Hayvanla insanin ilk iligkisi, hayvanin
bagrinda saph zehirli oktur. Hayvanin insanla ya da diger canlilarla iliskisi ise
yalnizca kendisinin hayatta kalmasinin asgari kogullari ile sinirlidir. Hayvanla-
rin, insanlar gibi ihtiyaglar1 yokken diger canlilar1 6ldiirmedikleri ¢ok agiktir.

Insan, ot da yiyebildigi ve gayet yeterli bicimde beslenebildigi halde hayvan-
lar1 gereksiz 6l¢iide, ihtiyacindan fazla katleden tek canlidir. Insan, hayvanlar:
yiyen tek canlidegildir elbette. Diger canlilar da birbirlerini yiyerek beslenirler.
Ama diger hayvanlarin bagka canlilar1 yemeleri, onlarin dogalarinin, degistiri-
lemez sonucudur. Oysa insan, bagka besinlerle de beslenebildigi halde kiiltiirel
olarak hayvanlar1 yemekten vazgegecek gibi gériinmemektedir. Hatta hayvan
eti yemek ve giderek onu pisirerek yemek, (cinsiyet¢i) kiiltiiriin artmasi olarak
algilanan bir gostergedir.

Kuskusuz diinya cografyasinin her kosesinde insan ve hayvan iligkisi bir-
biriyle eg degildir. Kimi cografyalarin dinamikleri bambagkadir. Ornegin
Bitmeyen Gece’de buzullarin iginde birbirini pargalayarak yiyen kopekler bile
varken, insan gibi doga kargisinda hayvana oranla daha aciz bir konumda olan
bir varligin hayvan yemesi kadar “dogal” ne olabilir? Etraflar1 kilometrelerce
karla kapl bir doga iginde bu insanlar bagka ne yapabilir? Kutup insanlarin
hayvan yemekle suglamak hadsizligi degildir bakisimiz. Sorun, meseleye ne-
reden baktigimizdir. Bitmeyen Gece’de basindan beri sordugumuz soru aynidir.
Insan, dogaya bu denli hitkmetmek zorunda midir? Bu sorunun hayvanlar
icin kargilig1 ok yagsamsaldir ¢iinkii. Ozellikle de buzullarin i¢indeki kizak
kopekleri, tiirlerinin tiikenmesine aldirig etmedigimiz kutup baliklar ve saya-
madigimiz diger canhlar igin. Bir cografi kesfin, o doga par¢asinin asil sahibi
olan hayvanlar iizerinde yok edici tahribat, tartigmasiz derecede aciticidur.

Bitmeyen Gece, Otekilerin hayvanlarla iliskileri ile beyaz efendilerin hay-
vanlarla iligkileri arasindaki celigkilerle 6rilii bir film olmasi bakimindan
da 6nemlidir. Otekiler, hayvanlari kollayan, onlardan hizmet almaya yazgih
olduklarinin bilinci ile hareket eden, ama canavarlasmayan insanlarken, beyaz
efendiler tiim otekilerden maksimum hizmet alma konusunda canavarlikta
kendilerine bir sinir ¢izmezler. Bu dtekiler, kole erkekler, hayvanlar ve kadin-
lardir. Bu bakimdan Bitmeyen Gece, heniiz somiirgeci kiiltiirle tanigmamuis olan
yerli kiiltiiriin insan-hayvan iligkisi ile beyaz adamin somiirgeci kiiltiiriiniin

6. “Men’ (adam) ve ‘meat’ (et) kelimelerinin her ikisi de sozliikbilimsel daralmalardan gegmistir.
As1l halleri kapsamli olan bu kelimeler, simdi kendilerine 6zgii gondermeleriyle yakin iligki halin-
dedir. Et artik tiim besinler anlamina gelmez; adam kelimesi de farkinda oldugumuz iizere artik
kadinlar1 kapsamaz” (Adams, 2013, s. 92).



insan-hayvan iliskisi arasinda yiizyillara dayal farklar1 sergilemesi bakimindan
ekofeminizmin’ anlatilarina gok iyi bir drnek tegkil eder.

Kadin-Doga:

Kadin ve doga iliskisinde film araciligiyla anacagimiz ilk ilmek, somiir-
geciligin kadin1 agagilamak i¢in zaten agagilik bir kategori olarak gordiigii
dogayla kadin1 egdeger tutma bi¢imidir denebilir. Bin yillarin sémiirgeci
kapitalist diizeni geregi doga, gii¢lii beyaz erkegin alt etmeye ¢alistig1,
kendince de bobiirlenerek ¢oktan alt ettigi bir diizlemdir ve kadinlar da
erkeklere oranla alt kategoride olan varliklar olarak dogayla iliskilendirilirler.
Bitmeyen Gece, beyaz erkek insanin dogaya kars1 verdigi biiyitk miicadelenin
bir filmi olarak bize gosterir ki, tiim étekiler, Griffin’in de dedigi gibi yerli
erkekler, hayvanlar, vahsi hayvanlar, kadinlar ve doga, tahakkiim kurulacak
varliklardir (1978).

Giigli beyaz erkekten “asagiya” dogru, dogaya varincaya kadar, tiim var-
liklar giigsiizdiirler; ama 6zellikle kadinlar. Val Plumwood, “kadinlarin ‘doga’
alanina dahil edilmelerinin, onlar1 ezmeyi saglayan baslica araglardan biri
olageldigini” (2004, s. 33) gordiigiimiizii séyleyerek, kadinlarin dogada olup
biten her ¢esit vahsice ya da acimasizca ilerleyen dongiiyle birlikte diigiiniil-
melerini de agiklamig olur. Plumwood, kadinlarin doganin vahsi doéngiisiine
terk edilerek kadinlara yasatilan ezilme iligkilerinin nasil akilsallagtirildiginin
altini gizer. Kadina yonelik bu ezilmeyi onaylayan ve agiklayan bu tiirden
yaklagimlar oldukga yaygindir ve bu, genel kabul gormiis paradigmalarca da
iiretilip durulmug bir bakis agisidir. Ornegin Cato, “Kadin vahsi ve dizginsiz

7. Ekofeminizm, kendisini tek tanrili dinlerle birlikte degisen tanri/lar diizeni iizerine diisiinen ve
yeryiiziine serpilmis bulunan Tanrr’nin evladi kadinlara ve erkeklere yeni bir gozle bakan bir bilim
olarak tanimladig i¢in, simdiye dek 6zellikle de kapitalizme gok biiyiik bir istahla eklenen cografi
kesiflerin patronu biiyiik beyaz erkegin Tanrr’'nin evlatlarina bakisindan daha farkl bir anlayisa
sahip oldugu i¢in deger verilmeyi hak etmektedir (Mellor, 1993, s. 75-76). Tiim insanlar i¢in kogul-
suz bi¢imde esitlik¢i ve o esit insanin dogayla tam uyumlu oldugu bir anlayistir ekofeminizm.
Diinya gok uzun bir zamandir farkh kiiltiir ve inang sistemlerine ait insanlar arasinda ¢ok esitsizce
davranilan bir yerdir ve buna itiraz etmenin vakti ¢oktan gelmistir. Diinya yiiziinde, 6zellikle de
somiirii sistemlerinin en agir isledigi donemlerde (kolelik gibi kurumlar aracihgiyla) yalnizca in-
sanlar degil, doga da biiyiik tahribata ugramstir. insan siniflar arasinda irk, kiiltiir ya da inanca
dayal1 somiiriiler kadinlar1 ne kadar ikinci kere eziyorsa, doganin somiiriisii de kadinlar iizerinde
ikinci bir katman olarak baskilanmaktadir. Diinyada gok ciddi ekolojik tahribatlar vardir. Bu tah-
ribatlar i¢inde hila kadinlarin tarlada, kiigiik ev isletmelerinde ve ev i¢indeki emegi, degersiz, go-
riinmez, ucuz ve hatta bedavadir. Buna karsin diinyanin her yerinde kadina ve tiim dtekilere en
agir siddeti uygulayanlar yine giiclii erkeklerdir. Diinyadaki toplam niifusun dértte biri kaynaklar-
dan yararlanmiyor ve ¢ok kii¢iik bir azinhik her seyi, ama her seyi kendi ¢ikar1 igin kullaniyor,
kullanacak da. Ekofeminizm, insanin neden dogaya hiikmetme hirsindan vazgegmesi gerektigini
bize bizim gelecekteki iyiligimiz igin agiklar: Cevreye yaptiklarimiz ve kapitalizmin bize yaptiklar:
birbiri ile ilintilidir (Bkz. Mellor, 1993). Yarinlarimiz, ancak dogaya olan saygimiza geri doniigii-
miizle miimkiin olacaktir. Yoksadogaya hitkmetme hirsimiz, yagsam olanaklarimizi kurutacaktir.



bir hayvandir” der (Plumwood, 2004, s. 33). Burkee gore ise “Kadin olsa olsa
bir hayvandur, iistelik en iistiinlerinden biri de degildir” (Plumwood, 2004,
s. 33). Boylece bu bakis agilariyla, zaten dogadaki hayvanlar iistiinde sorgu-
suz sualsiz bir egemenlik hakki goren eril zihniyet, kadinlar1 doga igindeki
hayvanlarla 6zdeslestirerek her ikisi tizerindeki egemenligini birlestirmis
olur. Kadinlara yonelik olarak dogadan ¢arpitilarak gasp edilen modelin
bir iist agamasinin dehgetini Freud’da goriiriiz: “Kadin ailenin ¢ikarlarini ve
cinsel yagami temsil eder; uygarlik ise giderek daha gok erkegin isi olmugtur”
(Plumwood, 2004, s. 33).

Bu yiizden bir késif, mutlaka en gii¢lii siniftan ve en giiglii cinsiyetten
olmalidir. Zaten 6yle de olur. Ama film, bize eril-egemen zihniyetin doga
tizerinde tahakkiim kurdum diyerek bobiirlenmesi karsisinda verdigi agik-
larin 1g1klarini sizdirmada ok bagarilidir. Bitmeyen Gece, bir donem filmi
olarak yalnizca beyaz-iist sinif insanlarin her seye ragmen nasil ayakta kal-
diklarini, tiim otekilerin ise (emekg¢i beyaz erkekler, yerli erkek ve kadinlar,
doga ve hayvanlar) nasil yok olduklarini géstererek aslinda 20. yiizyil baginin
somiirgeciligine bir 6rnek teskil etmenin 6tesine geger. Filmi 1908’in dénem
kodlariyla izlemenin 6tesinde bugiin, 21. yiizyilin ilk ¢eyreginde varolan
kadin ve doga tartigmalari ile izleriz. Filmle i¢imizden su dille konusuruz;
sen Oyle oldugunu sandin, étekilerin canlariyla beyaz efendileri hayatta tut-
tugunu ve bu diizenin degismeyecegini sandin, ama bir yiizyil sonra bugiin
senin sergiledigin kosullar ¢ok farkli okunuyor artik. Nasil mi? Mesela eko-
feminizm diye bir alan var artik ve kadinlarla doga iliskisi, aradan gegen on
binlerce yil 6telendigi ikincil konumdan, 6zgiirlesimin birincil araglarindan
biri konumuna yiikseldi. Ciinkii artik ekoferminizm kendisini, biiyiik beyaz
adamin yeryuziinden gokytziine tiim kaynaklara, insanlara ve hayvanlara
sahip oldugu sanrisina direnen bir bagka mubhalif hareket olarak tanimliyor.
Hi¢ ummadigimuz tarih kogelerinde gizli kalan sifaci kadinlarin deneyim-
leriyle doganin dongiisel ve besleyici kaynaklarina bugiin ulasabiliyoruz.
Josephine’in, hayatinda dahil olamayacagi kadar ilkel doga kosullarinda bir
kiz kardesi ile yagamini geriye doniigsiiz bigimde degistiren iyilestirici anlar
yasamas: gibi ornegin. Filmimiz, kadin ve doga iligkisinin, aradaki on bin
yillik patriyarka tarafindan bile yok edilememis iistii 6rtiilii bir yasanmiglik
oldugunu ortaya koyuyor. Biiyiik beyaz iist-orta sinif kadinligin bile iistiinii
ortemedigi bir kadin ve doga iligkisi. Sanki binlerce yilin 6tesinden gelen ve
bir anda g1k elbiselerin, sarapli sofra adaplarinin ve salon danslarinin hepsiyle
alay ederek onun yerine suda haglanmig deri elbise pargalarinin ya da képek
etlerinin elle yendigi bir kadin-doga iliskisi sergileniyor. Fritjof Capra, tam da
bu baglamda kadinlarin binlerce yildir gektikleri acilarin bosa gitmedigini,
bu acili deneyimlerin iist iiste gelerek saf bir zemin olusturdugunu ortaya
koyar. Boylece bu saf zemini olugturan kadinlar, erkekleri i¢ginde bulunduk-



lar1 kargasadan gikaracak birer deus ex machine olarak tahayyiil edilebilirler®
(Bkz. Capra, 1983).

Allaka, Robert Peary i¢in tam bir deus ex machine olmugstur besbelli. “Ay
yavrusu! Yatagimi 1s1t!” dermis Robert Peary, Allaka’ya. Allaka belli ki ihti-
yaci olan sicaklik olmug Peary’nin. Mary Daly, yeni bir Tanriga yaratmanin
miimkiin olusundan s6z ederken’, (1986, s.19) Allaka'y1 kastediyor gibidir.
Anatanriga kiiltiinii zorunlu olarak birakigimizin ardindan binlerce yil sonra
bu yerli geng kadin, giiler yiiziiyle yeniden dogan bir Tanriga gibidir. Bay
Peary onda ne bulmugtur? Yalnizca bir disi mi, yoksa “dogaya analik edebilen
bir kadinlik” mi, bilmek kolay degildir (Mellor, 1993, s. 88). Allaka, dogaya
karg1 her miicadeleyi verebilen biri olarak ¢ikmistir Bay Peary’nin kargisina.
Belki adamin haberi bile yoktur gen¢ kadinin hamileliginden. Tipki pagan
kiiltiirde oyunun, miizigin, dogaya karsi1 miicadelenin ve soyun devaminin ig
ice olugu gibi, Allaka, kadinin dogurganligini ve giizelligini kutsanacak kadar
giizel bir sey olarak goriir (Mellor, 1993, s. 88). Biiyiik semavi dinlerin yiktig1
tiim tanriga tapinaklar1 (Miles, 1988, s. 19-20), sanki bu igloda yeniden insa
edilmistir ve Allaka buzlarin o tapinagin iginde binlerce yildir sakladig: bir
tanrigadir. Dogayla barisik, dogaya tam uyumlu bir karlar ve buzlar tanrigasi.
Onu oracikta birakan kuzey yarimkiireli beyaz adam Robert Peary ile Allaka
arasindaki miitevazilik mesafesi de o buzullar kadar uzaktir birbirine.

Bitmeyen Gece, filmin gegtigi 20. yiizyilin baglarindan bu yana tiim yiizyilin
dogaya verdigi zararlarin hepsini yagamig bir kadin olarak Mary Mellor’un,
“Bir eko devrime ihtiyag olursa bu devrimi yine Kuzeyli Beyaz Adamlar mi
yapacaklar?” sorusuna bir umutla yanit vermek icin bir kere daha izlenebilir
(Mellor, 1993, s. 23). Eger dogayla ilintili yeni bir devrimi yine Kuzeyli Beyaz
Adamlar yapacak olursa, sonuglarini tahmin etmek igin uzaga gitmeye gerek
yok, Bitmeyen Gece’nin finali ve sergiledigi kayiplar en agiklayici yanitlardir.
Gerekirse bir kere daha tekrar etmekte yarar vardir; “Kesin olan bir ey vardur.
Ekolojik krizin en agr yiikii, insan toplulugunun en yoksul ve en zayif iiyelerine
diigecektir ve diigmiistiir. Bu gruplar icinde en ¢ok ac1 ¢ekenler de kadinlar;
kadinlar yoksullarin en yoksullaridir... Bundan dolay: gelecege uzanan yesil
yola kadinlarla baglamamiz gerekmektedir” (Mellor, 1993, s. 23). Allaka'nin
ve dogurdugu “kii¢iik insan”in donmug bedenleri, gelecegimizin buzlarini
eriten sicakliklardir aslinda.

8. Deus-ex-machina [Diz gevirisi: “Makineden tanr”]: Antik Yunan tragedyalarinda trajik kahra-
manlarin, bilge kisilerin ve soylularin ¢6zemedigi olaylar diigiimlenir ve Tanrilar, insanlarin di-
giim olmus bu olaylarim1 yukaridan, Olympos Dagr’'ndan kutsal bir makine olan deus-ex-machina
yollayarak ¢6ziime kavugtururlar. Bu makinenin iginde mitolojik Tanrilar vardir.

9. Mary Daly, qigir agan kitabi Beyond God the Father'da, 6zellikle Mary Baker Eddy ve Ann Lee
gibi dindar liderlerin Tanr’nin “maternal” yonlerine ait beklentilerinden séz eder ve ¢ok sayida
feministin Tanrr'y1 “She” (disi) olarak ¢agirdiklarini belirtir (Daly, 1986, s.19).



Toplumsal Cinsiyet
Kadin ve Kamusal Alan / Ozel Alan:

Kadin hareketi muhalif bir toplumsal hareket olarak diinya siyasi diisiince
tarihinde neyi doniistiirdii diye soracak olsak, heyecanla en iist diizlemlerde
verecegimiz yanitlardan biri, feminizmin 6zel olan kamusaldir slogani olurdu.
Patriyarkanin kadinlar1 en ¢ok kistirdig: kiskag, belki de 6zel alan / kamusal
alan ayrimu idi; zira kadinlar igin 6zel alandan, biiyiik ¢aph olarak da “eve
odaklanmis olan 6zel alandan” kagip kurtulma sansi neredeyse sifira yakin-
di. Ama biitiin baski rejimlerinde oldugu gibi patriyarka da kendi giiciiniin
sonsuz dongiisiine inandigindan, 6zel alanla kamusal alan arasindaki sizinti-
lardan ve hatta ¢atlaklardan ya haberdar degildi ya da en biiyiik 6zelligi olan
kurnazligs ile bu sizintilar1 ve hatta gatlaklar ¢ok giizel bir bigimde sivayarak
ilerliyordu. Ancak patriyarkanin giicii bir yere kadar yetecekti. O yer de, Kadin
Hareketi'nin ilk kazanimlarindan olan, kadinlarin da artik kamusal alanda var
olabilmelerine dair olan ilk talepleriydi.

Aqilis sahnelerinden itibaren 20. yiizyihn ilk baglar1 gibi cok erken bir tarihte
bir kadinin evinden akil almaz bir mesafe ile uzak oldugunu gozler 6niine
sererek baglayan Bitmeyen Gece, giderek o kadinin, kocasinin bilgisinin olup
olmamasina ok da aldirmadan, kendi bagina onun izinden gitme karari almig
olmasin sergiler. Yiiz yildan bir ¢eyrek asir fazla zaman gegtiginde bu talepler
daha da gelismigstir elbette. Bugiin kadinlarin mesafe ile ilgili katettigi yollar
tartigmasizdir. Ancak daha 20. yiizyilin o ilk giinlerinde, iistelik iist-orta simif
bir kadinin biitiiniiyle erkeklerden kurulu bir di§ diinyaya bu pervasizlikla
girisi, donemin kaydedilen kadin haklar1 miicadelesi ile ilintilidir.

Kugkusuz kadinlarin kamusal alana ¢ikiglarinin, yalnizca tek baglarina
seyahat edebilmeleri ile miimkiin olmasiyla yetinmek imkénsizdir. Bir kadin
i¢in kamusal alanin varligindan tam olarak s6z edebilmek igin, iktisadi haklar
ve kiiltiirel haklar gibi birgok uzantinin da yerine getirilmesi gerekir. Yine de
Josephine’in yagadig1 donemde aldig1 bu mesafe, 6nemli bir kazanimdr.

Josephine’in bagini uzattigi, Allaka’yla kocasi Bay Peary’nin ask kagamag:
kuliibesinde ise 6zel alanla kamusal alanin birbirine karigma riski daha yiiksektir.
Hatta bu karigim, yukarida séziinii ettigimiz patriyarkanin bile fark edemedigi
ya da fark ettiyse de kurnazca titkamaya ¢aligtig1 sizintilarin ta kendisi olan bir
araalandir. Evet, buz kuliibesi Allaka i¢in tikilip kaldig1 en fazla iki metrekarelik
bir kapali uzamdir. Oysa her iki kadinin da erkegi olan Robert Peary bagini
alip kilometrelerce ileri gitmistir. Karisin1 evde birakmak, agigin1 bu minicik
kuliibeye kapamak, yalnizca kendiadini diinya tarihine yazdiracak olan bagariya
tek bagina gitmek gibi tiim kararlari kendisi vermistir. Oyleyse Allaka i¢in bu iki
metrekarenin iginde nasil bir kamusalliktan s6z edebiliriz, degil mi? Sorunun
yanity, yine erkeklerin akil goziinden kagan sizintilarda gizlidir:



[...] Di Stefano Marx’in, insanligin soyut bir formunu -(erkek) proletaryayi- kuraminin
merkezine koydugunu iddia eder goriiniir. Bu okumaya gore proletarya, doga bir kez
alt edildikten sonra herkesin bundan yarar saglayacagi bir evrensel toplum yaratacaktur.
Ancak bu, kadinlarin yeniden iiretim emegini, dogay1 ve zorunlulugu disladig igin
yanlis bir evrenselliktir (Brown, 2016, s. 95).

20. yiizy1l bagindaki Kuzey Kutbu erkeklerinin gézden kagirdiklar iste
budur; kadinlarin goriinmez emegi ve belki de bu gériinmez emegin en ¢ok
ilintili oldugu mecralardan biri olarak doganin ta kendisi. Allaka’nin orada
bir dakika iginde donarak 6liime terk edilme kararini veren, Allaka gibi yerli
halklarin temsilcisi renkli bir erkektir. Bu renkli emekgi, beyaz patronun beyaz
karisinin yan sira kendi sinifindan bir kadini da kurtarmak i¢in herhangi bir
tedbir aldiginda gelecektir “evrensellik”. Oysa Marksizme ragmen heniiz bir
evrensellige ulagmig degilizdir. Filmle beraber bu evrensellik i¢in daha bek-
lememiz gerektigini ¢ok iiziilerek goriiriiz. Emekgi sinif, erkeklerden kurulu
bir sinif olarak gériildiikge daha gok bekleyecegimiz séylenebilir. Hangi sinif-
tan olurlarsa olsunlar, kadinlarin isin i¢inde olmadig1 genellemeler hedefine
ulagamayacaktir. Allaka igin bir sey yapamamis olmakla birlikte diger yerli
kadinlarin evrensel haklari i¢in ¢ok taze bir umudumuz saklidir: “Kadinlar
ayr1 bir ig¢i sinifi olmalidir” (Brown, 2016, s. 103). Kadinlarin yeniden iiretim
emekleri de emek olarak degerlendirilmedikge, kadinlar igin kurtulus yoktur
ve bu da tiim insanlik igin kurtulusun ufukta gériinmedigini gosterir.

Her simiftan kadinlarin sorunlarina da ayrica egilmek bir baska zorunlu-
luktur. Josephine’in evinden ¢ok uzaklarda olmasi ve filmin sonunda hayatta
kalmasi, onun kurtulmus oldugunu gésterir mi? “Ozel alan / kamusal alan
ikiligini modern bigimiyle yiiceltmek: Bu iki alan arasindaki toplumsal cinsiyete
dayal igboliimiinii ve hiyerarsiyi goz ardi ederek kamusal alana ‘gikabilmig’
olmay1 kurtulmuglugun 6l¢iitii haline getirmek” (Brown, 2016, s. 100) kuskusuz
sakincali bir bakis agisidir. Bu nedenle Josephine, bag1 her sikistiginda, ancak
kocasinin giicii sayesinde ayakta kalabilecektir. Josephine’in sinif1 geregi elde
ettigi ozgiirliikler, ancak belirli uzunluktaki bir ipin ¢izdigi bir dairede miim-
kiin olacaktir. Yine de kugkusuz, sinif avantaji, her zaman hayatta kalmanin
en temel garantisidir.

Evlilikte Kadinin Konumu:

Birengeliagamazsan, ¢evresinden dolas.
Su oyle yapar (Atwood, 2017, s. 45)."°

Bitmeyen Gece, insanin dogaya hitkmetme hirsi lizerine okunabilecegi
gibi, o kadar zorlu doga kosullariiginde verilen amansiz miicadeleye ragmen

10. Feminist {itopyanin iinlii yazar1 Margaret Atwood’un Penelope romaninda, Penelope’nin anne-
sinin gelin olmakta olan kizina 6gidi.



tstii ortiik bir bicimde, aslinda bir evlilik kurumu elestirisi olarak da iizerine
diisiinmeyi gerektiren bir filmdir. Zaten bir filmin yénetmeninin kadin bakis
agisina sahip olmasi (yénetmenin kadin ya da erkek olmasiyla ilgisi olmayan
bir duyarlilikla), o filmi, mutlaka kadinlar ve dolayisiyla erkekler i¢in de daha
iyi bir diinyakurmaya yonelik bir ilmek atan bir film yapar. Bitmeyen Gece de
bu tiir filmlerden sayilabilir.

Filmde, agligin ve sogugun doruklarinda bir gece iki kadin, ayni erkege
olan agklar1 iizerine konugurlar. Allaka, “Sen niye bana kétii bakiyorsun, gece
gibi kétii bakiyorsun bana”, der. Ona, kocasina gok dsik oldugunu anlatmaya
¢aligmaktadir. “Sen bagka erkeklerle oldun mu?” diye sorar Josephine’e. Jo-
sephine “Hayir” der. Allaka, “Ben de” der. Her iki kadin igin de tek bir erkek
olmugtur. Ama erkek icin bildigimiz kadariyla en azindan iki kadin. Agk ve
sadakat tizerine, birka¢ ciimle ile anlagan iki kadinin sahnesi, filmin en etki-
leyici sahnelerinden biridir.

Film bizi 20. yiizyilin ilk on yih dolmadan yakalar, 1908de. Bu tarihi vererek
modernizm igin, yeni riiyalarin kitas1 Amerika i¢in ve bunlarin beraberinde
gelen bir¢ok toplumsal déniigiim i¢in 6nemli bir siiregten s6z ederiz. Ozellikle
Amerika Birlesik Devletleri’nde palazlanmaya baglayan ve neredeyse bir on y1l
sonra diinya tarihine gok 6nemli olaylar kaydedecek olan Kadin Hareketi, birgok
kadinin kulagina kar suyu kagirmaya baglamustir bile. Oyle ya, yeni kitanin
kuzeyinde cereyan eden biiyiik savaslar, erkek insan haklar1 tizerine Avrupada
yazilmig olan beyannameden yola gikarak kadinlara bambagka diinyalar agan
“Kadinin Insan Haklar1 Beyannamesi”, kélelikte oldugu iizere insan renkleri-
nin yol agtig1 biiyiik toplumsal olaylar gibi ¢ok biiyiik devinimlerin yasandig:
Amerika Birlesik Devletlerinde, artik geride kalan 19. yiizyilda oldugu haliyle
kadinlarin yalnizca evde oturmasini beklemek bir aymazlik olurdu. Kadinlar
sokaga, kamusala uygun giysileri ve aksesuarlari ile digaridalardiartik. Emekgi
kadinlar dokuma fabrikalarinda, ik hanimlar caddelerde. Josephine gibi olanlar
ise yiizlerce kilometre Gtelerde ve hatta diinyanin sonu olan Kuzey Kutbu'nda.

Josephine, kadinlara yasak oldugu iizere, evinden digar1 adimini atmasa idi,
evliligi ile ilgili olup bitenleri asla 6grenemeyecekti. Oysaki, bir kadin ancak
mesafe katedebildigi siirece kendi hayatin ilgilendiren olaylar1 6grenebilir.
Aksi halde, ataerkilligin on binlerce y1l dayattig1 gibi evinde oturan bir kadin
i¢in bilgisizlikten bilgiye gegis'' siirecinin yaganma ihtimali yoktur. Josephine,
modern bir Penelope'? gibi, uzak ufuklara giden iinlii kocas: Robert Peary’yi

11. Antik Yunan tragedyalarinda trajik kahramanlarin bagina gelen doniigiim.

12. Penelope, Antik Yunanda, Homeros'un Odysseia destaminda Odysseus’un karisidir. Odysseus
uzaklara gitmistir. Penelope ise aradan yirmi yil da gegse evde oturup kocasina sadik ve sabirli bir
bigimde onu beklemeye yazgilidir. Kargisina ¢ikan tiim engellere direnen kadin, kocasina sadik
kalmak i¢in her tiirlii yola bagvurarakbekler. Bu siiregte, kendi iradesi diginda, erkekler tarafindan
kadin hakkinda kararlar ahnmaktadir. Ama Penelope, seriivenci kocasinin tahtin1 kimselere kap-



evinde sessizce beklese idi ya da daglar1delip memlekete su getirmekle gérevli
kamusalin en 6nemli kahramani Ferhat’1 bekleyen ve tek bir ses birimine sahip
olmayan $irin gibi hasta yataginda vakit doldursayds, bunlarin higbiri olma-
yacakt1. Yani, kocasinin nasil yasadigini 6grenemeyecekti. (Yine de agagida
Penelope ile ilgili dipnotta, Josephine’in kocasinin arkasindan gidisinin bir
kadin 6zgiirlesimi olup olmadig tartigilmugtir.)

Filmde evlilik iizerine koca Robert Peary’ye sorulacak tek bir soru vardir;
iginde yasadigin 20. yiizyilin ilk on y1linda karin Josephine, evden seninkine
benzer biiyiik bir hayal ile ayrilsa ve bir adamla birlikte olsa, ondan hamile
kalsa, sen bir gekilde onun pesinden gitsen ve onu gérsen ne yapardin? Tepkin
ne olurdu? Toplumsal muhalifbir hareket olarak feminizmin itkisiyle sorulmus
olan bu sorunun mantig1 sudur; eger bir kurum, o kurumun biitiin iiyelerine
esit haklar ve benzer yasam bigimleri saglamiyorsa orada bir sorun vardir.
Evlilik kurumu gibi! Bugiin feminizmin geldigi Ugiincii Dalga, “gokagklilik™*?
kavramini biinyesine almig durumdadir. Kadin haklari savunuculugu, kadinlara
dayatilan tekeslilige mahkmiyeti sorgulamigtir. Kadin haklar1 savunuculugu
ile klasik muhafazakar evlilik kurumu arasindaki fark da burada yatmaktadur.
Evlilik kurumu, patriyarkanin en temel birimlerinden biridir ve siirekli bir

tirmadan, ona ait haliyle bekler kocasini. Allaka’nin sabr1 ve elbette sadakati Penelope’ye,
Odysseus'un seriivenciligi de Bay Peary’ye karsihk gelir. Penelope, aradan gegen yirmi yilda koca-
simin engin denizlerde denizkizlariyla neler yaptigimi sorgulamaz ve kocasi da hep Tanrigalara ait
kutsal hikayelerle karisim1 aslinda hi¢ aldatmamug sayilmas: gerektigini anlatir durur. Penelope
inanmus gibi yapar ve dert etmez goriiniir kocasinin neler yaptigini. Peary’nin yasal karisi Josephi-
ne, Penelope gibi evinde oturup kocasinin yolunu gézlememistir, onun pesinden yollara diigmiis-
tiir. Ama bu bir kadin 6zgiirlesimi midir? Josephine’in mesafe katedebiliyor olmasi sadece, sanki
Penelope’nin kocasinin tahtini korumak igin buldugu gesitli ¢oziimlere benzeyen bir haldir, o ka-
dar. Josephine, evinden ayrilip ta buralara kadar gelerek kendini 6zgiirlestirmemistir; yasal esin
gelisi, kocanin bagarisini kutlamaya odaklidir sadece. Ayrica modern bir Penelope gibi Josephine
de kocasinin seriivenini bagari ile bitirmesinin ardindan, onun karlarla buzlarin pagan tanrigalar
(6rnegin Allaka gibi) ile neler yaptigimi sorgulamayacaktir. Onemli olan Odysseus gibi Bay
Peary’nin de tahtin1 korumus olmasidir. Evlilik yasal esler i¢in karsilikl olarak verilen rollere uy-
may gerektirir. Bay Peary’nin hayatina giren kadinlarin rolleri, 6yle ya da boyle, Penelope’nin ro-
liinii paylagmaktan 6teye gidememigtir. Erkeklerinin basarisi i¢in her gareye sabirla bagvurmus ve
kendisini hesaba hi¢ katmamustir her iki kadin da. Tipki Penelope gibi. Son tahlilde Josephine i¢in
mesafe katedis, aslinda Penelope’nin, kocast Odysseus yenilmesin diye buldugu ¢6ziimlere denk
bir ¢oziimdiir. Bu mesafe, Kadin Hareketi’nin kadinlar1 kamusal alana katma ¢abasinin bir tezahii-
rii degildir. O durum, Josephine disar1 ¢ikip, evliligine olanlar: goriip kendi kararlarini kendisi
alabilseydi gergeklesmis olurdu. Bu haliyle Josephine’in kocas: igin dig diinyaya tek basina gidisiy-
le Penelope’nin kocast igin evden disar1 adiminiatmayag arasinda bir fark yoktur. Her iki kadin da
eylemlerini evin i¢inde ya da evden yiizlerce kilometre uzakta, yalnizcakocalar1 ugruna yapmak-
tadirlar, o kocaya agik birer eg olduklar1 igin.

13. Cokagkliltk, “agik iliski” ve “gogul sadakat” gibi kavramlarla tartigmaya agilan bir baglamdir.
Hem ¢okagklilik hem de agik iligki; “Her iki iliski bi¢imi de digariya kapal1 olmayan ift iligkisidir.
Bu tiir bir iliski veya evlilikte, her iki partner de iligkileri ya da evlilikleri disinda birbirlerinden
bagimsiz cinsel partnerlere sahip olabilecekleri konusunda hemfikirdir” (Schroedter & Vetter,
2014, s. 50).



sadakat nosyonunu en temel erdem olarak sunmaya devam etmistir. Ancak
tarih agik¢a yazmigtir ki bu sadakat, yalnizca kadinlara dayatilmigtir. Binlerce
yildir da bu sadakat erdemine sahip olamadiklar1 yolunda iftiraya ugratilan
kadinlarin kanlar1 akitilmistir. Iglerinden en masum olanlarindan birini (el-
bette hepsi de masumdu), Desdemona’y: segelim. Othello, geng kadin o kadar
masumbken, onu gece uykusunda bir melek kadar sugsuzken yastikla bogup
o6ldiirmemis midir? Sonra hirsina, kinine ve ofkesine yenik diigiip korliikle
goremediklerini fark etmesi ve dliimciil bir pismanliga diigmesi fayda etmis
midir? Hayir! Iste kadin hareketi, muhalif diigiinceleri ile tiim bu esitsizlikleri
sorguya agmugstir. Cokagklilik bahsi de burada anlamlhdir. $imdi de bir sanat
yapit olarak sira Bitmeyen Gece’nin iinlii kocasina bu soruyu sormaya gelmistir.
Robert Peary’nin yasadig: yillarda evlilik kurumu, bir kocaya tanidig: haklars,
o kocanin karisina asla tanimayan bir kurumdur. Sorun ¢okagklilikta degildir.
Sorun, evlilik kurumunun egler arasinda yarattig1 adaletsizliktir:

Kari-koca evliligi, tarihe asla erkekle kadinin kargilikli uzlagmasi olarak girmez ve hele
en yiiksek evlenme bigimi olarak asla kabul edilemez. Tersine: bir cinsin 6biirii tarafin-
dan uyruk altina alinmasi olarak biitiin tarih dncesinin o zamana kadar bilmedigi, iki
cins arasindaki bir ¢atigmanin agiga vurulmasi olarak ortaya ¢ikar (Engels, 2002, s. 78).

Evlilik igi esitsizlikler, yalmzca kadinlara erkekler kadar ufka gidebilme
ozgiirliigii taninmamasi ya da kadinlar1 sadakat unsuru ile sinava tabi tutarken
erkeklerin bu sinavdan muaf tutulmas: gibi esitsizlikler degildir.

Tarihte kendini gosteren ilk simf ¢atigmasi, erkekle kadin arasindaki uzlasmaz karsgit-
igin kari-koca evliligi icindeki gelismesiyle ve ilk sinif baskisi da disi cinsin erkek cins
tarafindan baski altina alinmasiyla diigiimdegstir (Engels, 2002, s. 78).

Film, bu nedenle, evlilik kurumu iginde kadinin konumunu ve éteki kadin
olgusunu irdeledigi igin anlamhidr.

Kadinlik / Kiz Kardeslik / Dogurganlik

Birbirinden yiizlerce yil uzaktaki kiiltiir, dil ve toplumsal konum farklarina
ragmen Josephine ve Allaka, bir adamin yasal karis: ve gizli 45181 iki kadin,
buzlukarlar igindeki o kuliibeyi “feministmig gibi duran bir miilke” ¢evirirler;
boylece film, “kivriml bir romantizme” dolanmug bir imgeler yumagina donii-
str.!* Film Gizerine yazilan bu elestirileri destekleyen en bityiik imge, belki de
Josephine’in kocasiyla yapacagi o solensi kutlama sahnesinde giyecegi sasaali
elbiseyi bir dirhem 1s1 elde edebilmek igin ya da artik anlamsiz oldugunu
diisiindiigiinden yakmasiyla gelen imgedir. Josephine, normalde bogazina

14. http://www.imdb.com/title/tt2735996/combined.



sarilacag1 bu yerli kadin igin, simdi bu kadar acrya katlanmasinin miiriivveti
olacak olan o golende giyecegi elbiseyi atese ativerir.

Feministmis gibi duran o miilkte Josephine, hayatta denenmek istemedigi
bir hususla yiizlesmek zorunda kalir; annelikle. Kadinlara, erkek-egemen,
dogaya hékim evlilik diizeninin en biiyiik dayatmalarindan biridir bu; bir
kadin anne olmalidir! Annelik, kadinlara ulagabilecekleri en biiyiik- mertebe
gibi sunulmustur. Kadinlar da anneligi bu baglamda yasamaya kodlanmuglar-
dir, annelikleri kendi hayatlarinin tamamin kapsayan bir olgu oluverir onlar
i¢in. Kadinlar, annelii asla tartiyjmadan kabul ederler. Ozellikle 20. yiizyilin
o ilk yillarinda.

Doganin kadinlara biyolojik olarak yiikledigi dol verme gérevi de evlilik
kurumu iginde kadinlar i¢in katmanli bir yiike dontigmiistiir. Ciftler arasinda
dol tutma olay1 zaten 6nemli bir mesele iken, bir de “ilk igboliimiiniin, erkekle
kadin arasinda, d6l verme bakimindan yapilan isboliimii” (Engels, 2002, s. 78)
olmasi, kadinlar agisindan bir bagka ezilme bigimini dayatmistir. Josephine,
kocasindan gebe kalmig olan Allaka’ya, kendi yasal kizini anlatir. Yirmi yillik
evliligi i¢inde simdi kiz1 Marie Ahnighito on alt1 yagindadir. Kizina bu ismi
yerliler vermistir, ¢linkii Josephine tek evladini da bu cografyada, kocasinin
kesif tutkusunun pesinde dogurmugtur. Bebegi o kadar beyaz yiizlidiir ki,
yerliler bebege “beyaz yiizlii bebek” anlamina gelen Ahnighito adin1 vermis-
lerdir: “kar bebegi”! Yerliler fildisinden, kemikten birgok hediye getirmislerdir
bu beyaz yiizlii bebege. Josephine, kizinin yiiziiniin beyazligini defalarca tarif
eder. Allaka, “Benim bebegime kimse hediye getirmeyecek, benim bebegimin
ziyaretgisi olmayacak!” der. Ciinkii sadece “korku ve aglik” hissedecektir Allaka.
Filmde kutup kiginin hafta sayilar1 verilir. Bu diyalog, kutup kiginin onuncu
haftasinda cereyan eder. On sekizinci haftaya kadar dayanacak olan bu iki kadin,
simdi bebeklerinin onlara verdigi anlam {izerine konugsmay siirdiirmektedir.
Josephine, “Kizimi hi¢ diigiinmedim” der. Ocakta yesil tafta, tasarimci elinden
¢ikan pahali g1k §6len elbisesi yanmaktadir. Josephine, buradan kurtulabilme
tmidini yitirdigi bir anda, kocasina kavugacagi an giyecegi elbiseyi yakarak
o iimitsizligi kabullendiginde kizim1 diisiinmedigini, kocasina olan agkinin
anneligine baskin ¢iktigini fark eder. Kocasi, yani kizinin babasi, bu on alt1 yil
i¢inde toplam on dort ay evde olmugtur. Josephine, elbise yanarken ailesini,
kocasini ve kizini hatirlar. Saglar1 gidasizliktan tutam tutam dokiilmektedir,
dis etleri kan icindedir. Burnunun kani ellerine bulagir. Ama yine de, ask igin,
o askin bebeklerini dogurmak igin deger. Allaka ise “kiigitk insan” agki ile
tanigtirabilecek midir, “lih” dedigi aski ile? Allaka, erkeginin yasal egine, “Ask,
o yokken bile onunla giilmektir” der.

Ama belli ki Robert'in uzun yillar1 evinden binlerce kilometre uzaklarda
gegirmis olmasi hig sorgulanmamug, karisini gok az gordiigii siirelere kargilik
kimlerle nasil yagadig1 konusu hi¢ agilmamugtir. Binlerce yilin kadinlara dayat-



tig1 en “kutsal” islev olan “annelik” nosyonunun yiiki, tahmin edilebilir bir yiik
degildir. Iste sirfbu tarihsel-toplumsal annelik miti yiiziinden, simdi artik yag:
hayli ilerlemisken, patriyarka kadinlara kars siirekli geng kadinlar tehdidini
savururken, bu gencecik ve iistelik karni burnunda kadin i¢in Josephineden
ne yapmasin bekleriz? Bir Azize gibi geng ve istelik alt-alt simiftan bu yerli
kadina ve karnindaki evlilik dis1 bebege hig sesini ¢tkarmamasini mi? Kémiirlitk
deposunda kalan birka¢ kova komiirle, donarak 6lmiis kopeklerin etlerinin
ategte tiitsiilendigi yemek kirintilariyla ve en ironik olani tahta sandikta bek-
leyen trajikomik tafta elbisenin siisiiyle piisiiyle bu bir iki metrekarelik buz
kiipiiniin i¢inde ne yapabilir Josephine?

Oyleyse Josephine, toplumun ona égrettigi kalipyargilari su yarim metre
otesindeki buzlarda dondursun ve bu karniburnunda gencecik kadinibagrina
bassin. Ciinkii disil gii¢ bunu gerektirir. Josephine de 6yle yapar. Josephine, ara
ara kendisini ¢ildirtan geng gelini azarlasa da, artik bir annedir, bir anneanne-
dir, bir kadin $amandir ve bir ebedir. Bu, Josephine’in tercih edip etmeyecegi
bir se¢im degildir. Bu, binlerce yildir dogaya hiikmetmeyi aklina koymus olan
bityiik beyaz adamin, diinya yiiziindeki her siniftan, her yastan ve her renkten
kadina uyguladig1 dayatmanin sonucudur.

Josephine, Medea®™ mitini yenmeye ¢alisir ve bunu basarir. Geng gelini
oracikta elleriyle boguvermez. Ama patriyarkal diizen Josephine’leri, Medea-
lar gibi geng gelinleri 6liime terk etmeye yazgilamistir. Oysa Josephine gebe
kadini kollar, dogumun ebesi olur. Lohusa kadinin beslenmesine, 1sinmasina
yardim eder. “Iki anne” “kiigiik insan” hayatta tutmaya aligirlar. Uyuyakalan
iki kadinin, “iki anne”nin arasinda donarak dlen bebegin acisini paylagirlar.
Oysa Allaka, “kiigiik insan”a, “Tchikua” adin1 vermistir; “iki anneden dogan”
anlaminda. Ama talihsiz bebegin kaderi Medea’nin bebeklerinin kaderine
benzemektedir. Nasil ki Medea’nin bebekleri de “uyurlar”, Tchikua da, giines
uyanincaya kadar uyuyacaktir... Giinesi hi¢ goremeden kutup kiginin 18.
haftasinda 6len Tchikua, annecigi tarafindan bu duyguyla ugurlanir, giines
uyanincaya kadar uyusun diye... “Bitmeyen Gece” giines uyandiginda bitecektir,
ama yine giines uyandiginda, Tchikua da goktan sonsuza dek uyumus olacaktir.

Josephine, patriyarkanin kadinlara yiikledigi yash kumanin geng kumanin
bebeklerine katlanamamasi kehanetini bozar. Bebek annesini emsin diye tiim
isleri yapar; “senin siitiin ¢ok kiymetli” der Allaka’ya. Ama iki anne kurtara-
mazlar bir bebegi. Erkekler bu kadinlar1 burada birakarak savasi kazanmaya

15. Medea, Euripides’in inli Antik Yunan tragedyas. Biiyiik bir askla kendi evini ve ailesini feda
ederek pesinden geldigi, kocasi olan inlii deniz askeri, ordular komutan: Jason’un, iizerine kuma
getirmek istemesiyle beraber, geng gelini zehirli bir pelerinle 6ldiiren, kendi evlatlarim da uykula-
rinda ebedi uykularina yollayan kadin tragedya kahramani. Medea, Ortadogulu Miisliiman top-
lumlara atfedilen kumalik olgusunun tarihteki ilk Batih trajik kahramanlarindan biridir (bkz. Eu-
ripides, 2006).



gitmiglerdir. Yeniden araya bir erkek karar1 girmeden evvel, Josephine ve Alla-
ka, kadinlara ait olan bilgiyi patriyarkanin sinirlar1 disinda, kendi kuliibeden
tilkelerinde bulmus gibidirler. Ama bu bilginin gegerliligi uzun siirmez ve
erkekler yine kararlarialirlar. Josephine’i kurtarmaya gelen kizakta yalnizca
tek bir kadina gore yer vardir ve o da elbette yasal es olan iist-sinifin kadim
Josephinedir. Oteki kadin hangi siniftan, hangi yagtan olursa olsun, yasal
evlilikler patriyarkanin her zaman tek tercihidir. Bu da tragedyanin aslinda
kadinlar1 igermediginin, trajik olanin yine erkek 6zne iizerinden anlatildig1-
nin zeminidir. Kadinlar, baslarina trajik olaylar gelse de o tragedyanin iginde
erkek 6znelerin nesneleridir yalnizca. Josephine, kendi hayat: ile Allaka'nin
hayatiarasinda bir tercih yapacaktir. Kendi hayatini se¢mis olur. Diigiinmek
i¢in neredeyse saniyeleri bile yoktur. Freeman’in Yapisizligin Tiranhg: (bkz.
Freeman, 1970) olarak agikladig: diizen soyle islemektedir; “.. politikalar ve
sesler ¢ok biiyiik oranda erkeklere aittir” (Mellor, 1993, s. 59)." Josephine,
erkeklerin diizenine geri ddnmeye gabuk adapte olur ve o diizende bagaril1
sona ilerlerler.

Oteki Yerli Kadimin Ardindan...

Film, Allaka’yy, dteki yerli kadini1 kurtarmaz. Siyah Henson, Josephine’in
burada oldugunu eskimo Ninqden 6grendiklerini sdyler ve tek bir kadini
kurtarmak i¢in hazirlik yaparak geldigini belirtir. Bu hazirlik Allaka igin de-
gildir. Kuzey Kutbu'na bayrak dikilmistir ve artik Josephine bulugma yerine,
Ellesmeree donmelidir. Final sahnelerinde kadinlarin caresizce 6liime terk
edildigi filmler de feminist midir? Tam bu yazi1 biterken yeni bir yazi konusu
agmak gibi bir sey olur bu soru.

En giizel yanit, yine yazilmig bir modern trajik kahraman kadin olan
Sonyadan gelir, Cehov’un iinlii gamli baykusu, umutsuz as1g1 Sonyadan. Kendi
filmimize uyarlayacak olursak Sonya’nin sézlerini: “Kadin filmleri ¢ekecegiz
Vanya Day1”! Daha ¢ok film yapacagiz, o filmler iizerine daha ¢ok kadin daha
¢ok kadini yazacak ve o zaman daha ¢ok kadin 6zgiirlesimi gelecek. Artik
kadinlar 6lmeyecek... Kimse yerli kadini 6liime terk edemeyecek...

16. Mary Mellor, “politikalarin ve seslerin ¢ok biiyiik oranda erkeklere ait olusunu’, Hiilsberg'in
kaydettigi tarih algisindan aktarir. Hiilsberg, Alman yesil hareketinden gelen bir isimdir. (Bkz.
Hiilsberg, 1988).
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Deforme Edilmis Erkeklik: Korkuyorum Anne
Nergiz Karadas'

Erkekligin yerli ve yabanci filmlerde ve diger medya mecralarindaki tem-
silleri gogunlukla ataerkil yaprya uygundur. Ozne konumunda én plana gika-
rilarak egemen ideoloji gercevesinde yeniden iiretilen ve izleyiciyle bulusan
erkekler ¢ogunlukla giiglii, korkusuz, namuslu vb olumlu sifatlarla karakterize
edilmektedir. Bu siiregte kadinlarin ya da hemcinslerinin karsisinda siirekli
baskin olmasi gerekli olan “hegemonik erkeklikler” kendilerine dayatilan cinsi-
yetkaliplarina ¢arpmakta, zorlanmakta, degismekte ya da degisime direnirken
kendi kimliklerinden 6diin vermektedir.

Erkekligin, bagka konumlarin “ne oldugu” hakkinda konugarak bu saye-
de kendi konumunu sorgulama dis1 birakan bir iktidar konumu oldugunu
ileri siiren Sancar (2011, s. 16), bu gériisiinii Simone de Beauvoir'in ([kinci
Cins: Kadin) erkekligin kendi cinsiyetinden bahsetmeyip siirekli bagkalarinin
(kadinlarin, gocuklarin, yabancilarin, escinsellerin, siyahlarin, vb) cinsiyet
ozelliklerinden bahsederek konumunu koruma ¢abasi igerisinde olduguna
iligkin goriisleriyle desteklemektedir.

Asuman Suner, tipki tarihsel siiregte olageldigi gibi yeni Tiirk sinemasinin
hem popiiler hem de sanatsal kanadinin, ¢ogunlukla erkek kahramanlarin
hikayeleri {izerinden yiikselen ve / veya erkeklerin géziinden anlatilan bir si-
nema oldugunu, kadin karakterlerin ise erkeklerin arzu nesnesi olarak, erkek
bakisinda goriildiikleri gibi temsil edildigini dile getirmektedir (Suner, 2006,
s. 291). Bu hikayelerde erkeklerin korkulariyla, defektleriyle izleyici karsisina
¢ikiyor oluslar1 bir an i¢in umut olsa da filmin sonunda biitiin erkekler 6zne
olmakta, diger bir ifade ile iktidar konumlarini tekrar ele gegirerek “hegemonik
erkek”lige uygun hale gelmektedir.

Sinemada dramatik anlatinin kurulmasinda ve ozellikle ¢atiymanin ya-
ratilmasinda kargithklardan yararlanma siklikla bagvurulan bir yontemdir.
Reha Erdem’in Korkuyorum Anne (2004) filmi de kargithiklar tizerine kurulan
hikayelere yerinde bir drnektir. Filmde her sey karsitlik iligkileri i¢inde var

1. Dr., Van Yiiziincii Yil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Ogretim Uyesi.



olmaktadir: kadinlar-erkekler, egri basanlar-dogru basanlar, kalin belliler-ince
belliler, korkanlar-korkmayanlar, tembeller-galiskanlar, giizel olanlar-girkin
olanlar, hirsiz olanlar-hirsiz goriinenler / olmayanlar.

Bu makalede, Reha Erdem’in Korkuyorum Anne filminde erkek karakterlerin
sunum bigimleri, gostergebilimsel bir ¢6ziimleme yaklasimi olan, Greimas'in
“gdstergebilimsel dértgen” yéntemi ile ele alinmaktadir. Isminde bir seslen-
me olan filmin, erkeklige bakis ve erkekligin sunulug bi¢iminde bir farklilik
yaratarak erkege atfedilen basmakalip 6zellikleri desifre ettigi ve elestirdigi
diisiincesinden yola ¢ikilmigtir. Bu kapsamda erkekligin konu alinmasindaki
temel saik, filmin ¢6ziimlenmesi ile erkeklige, erkek iktidarina iligkin toplumsal
cinsiyet rollerinin filmler araciligiyla nasil yeniden iiretildiginin ve dolayisiyla
stirdiiriildiigiiniin ortaya konulmasidir. Erkekligin Reha Erdem filmlerindeki
temsilinin ortaya konulmas, erkeklerde baskilanan korkulari ortaya koymakta,
eszamanl olarak kadina atfedilen dnyargili ve / veya basmakalip 6zellikleri
kirmaktadir.

Gostergebilimsel dortgen, birgok anlam izlenimi yaratan duragan, diger bir
ifade ile statik iligkilerin eklemlenmesiyle incelenebilir. Bu, doértgenin siniflan-
dirilmig ve duragan ozelligidir. S6z konusu dortgendeki iliskiler karsithk (<---
--->) / geliskinlik («») ve igerme (biitiinleyim: F.....>) iligkileriyle agiklanur.
Bir yandan degerlerin simiflandirilmasini, diger yandan bir degerden 6tekine
gegisi gosterir; bu sayede anlamsal degerlerin doniigiime ugradig: bir islemler
agini olusturur. Degerlerin bu déniigiimii geligkinlik iligkisinde olumsuzlama
eyleminin yerini alir. Bu kapsamda dértgende al’in (yasam) kargit1 a2 (6liim)
iken geliskinlik iligkisi a1 ve a2 geklinde ortaya konulur (Eziler & Kiran, 2003,
s. 272/277). Bu makalede Korkuyorum Anne filminin derin yapisinda kadin-
erkek, tembel-caliskan, giizel-girkin, hirsiz olmak-hirsiz goriinmek karsithklar
ile erkekligin sunum bigimleri, gostergebilimsel doértgen iizerinden ortaya
konulmaya ¢aligilmaktadir.

KADIN ERKEK

al =) a2

Bakigin nesnesi, giizel, [\ _ ,77/\ Bakigin éznesi, direngli,
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Korkuyorum Anne filminin, filmsel anlatisinda kadin-erkek karsithg: yer
almaktadir. Kadin olanlar (al) bakisin nesnesi konumundadir ve bu konumda
bakilasilik s6z konusudur, diger bir ifade ile kadinlar seyredilendir. Erkek ise
bakigin 6znesidir, bu nedenle Neriman Hanim (Terzi) Umite (jimnastikgi)
bakarken aslinda erkek bakigiyla bakar. Bu bakig Laura Mulvey’in 1975te
yazdigy “Gorsel Haz ve Anlat: Sinemasr” adli galismasinda da belirttigi gibi
erkeksi bir bakigtir (2008). Bakisin 6znesi olan kadin (al) giizel olmaldir,
buna kargilik erkekler (a2) giizel olmasalar da olur. Nitekim filmin bagkarakteri
Alj, ideallestirilmis beden temsiline aykir1 olarak kilolu, bu nedenle de “giizel”
diyemeyecegimiz bir bedensel yapiya sahiptir.

Filmde kadin karakterler ¢aligkandir. Kapicinin karisi Selvi ve terzi
Neriman’in hayatlarimi ¢aligarak kazandiklarini goriiriiz. Buna kargilik “ka-
din olmayan” (al) yani erkek olanlar (a2) tembel niteliklidir. Ornegin Ali,
¢aligmay1 pek sevmeyen biridir. Selvi'nin kocasi da kapici oldugunu bilmemize
ragmen ¢alisirken hi¢ gérmedigimiz, hatta Neriman’in kopegini gezdirirken
isten kaytardigini bildigimiz biridir.

Filmde kadin olanlarin annelikleriyle 6n plana ¢iktigini1 goriiriiz. Filmde
iki tiir anneye ¢agr, seslenis vardir. Birincisi seslenilen-6zlenilen, fakat orada
olmayan annedir ki, Ali'nin annesi buna 6rnek olugturur; bir digeri de varolan
ve kendisine seslenilen annedir, Cetin ve Keten'in annelerine seslenisleri ise
buna 6rnektir. Kadin olana (al) boyle bir seslenis varken erkek ve baba olan
i¢in boyle bir sey soz konusu degildir. Ali kazadan sonra annesine seslenirken,
1srarla uzun bir siire babasini hatirlamamugtir. Yine Cetin, siinnetten kagtig1 ve
siinnet oldugu sirada babasina degil, annesine seslenmektedir. Ayrica annelerin
daha fedakar oldugunu séylemek miimkiindiir. Ipek, iinden gelen annelik
gidiisiiyle tek bagina bebegini dogurmay: goze alirken, bebegin babasi onu
aldirmak i¢in ¢abalamaktadur.

Kadin erkek karsithginda kadin olanlar (al) saglikli, erkek olanlar ise
hasta ve yara alabilirdirler. Filmdeki kadin karakterlerin tamaminin saglikl
oldugunu goriiriiz, fakat erkek karakterler hasta ve yaralidir. Filmimizin
ana karakteri Ali, ge¢irdigi kaza sonucu yaralanmigtir. Cirkin ve gisman
olan Alj, artik yaralidir ve ayn1 zamanda kolu uyusmakta, bacagina tisiime
gelmektedir ve en 6nemlisi kaza sonucunda hafizasin1 kaybetmistir. Ali'nin
yani sira babasi Rasih Bey kalp hastasidir; kapici belinden rahatsizdir ki
diger kapicilarla birlikte kahvede hastaliklarindan konusurken organlarim
teshir etmektedirler; Aytekin’in kolu uyusmaktadir; Keten ise gece altina
kagirmaktadir. Hasta olan erkeklerin ayni zamanda korkular: da vardir:
Ali yiiksekten, Cetin siinnetten, Aytekin ise askerlikten korkmaktadir. Bu
agidan film, erkekligin sorgulandigi, ama sonunda aklandig bir filmdir.
Korkularina ragmen erkekler direnglidir. Buna karsilik erkek olmayan (32),
yani kadin olanlarin (al) korkusuz olduklar:1 gériilmektedir. Alinin yiikseklik



korkusuna karsilik Selvi ve temizlik¢i arkadag: pencere kenarlarina oturup
boslukta ayaklarini sallandirir.

Filmde Ali'nin hafiza kayb1 ve onun ¢evresindekilerin hayat telaglar1 yanin-
da insan viicudunun hikéyesi de kadin ve erkek karsithg igerisinde iki farkh
sekilde ele alinmaktadir. Bunlardan biri bedenin yaralanmasi, hastalanmasi ile
ortaya ¢ikan “pornografik imge olarak” beden, bir digeri ise “erkegin bakiginin
nesnesi olarak” kadin bedenidir.

Saym’in belirttigi gibi pornografik imge, goze degil dolayimsiz olarak bakisa
seslenen, sunacak bir seyi olmadig: i¢in kendini ¢iplaklik perdesiyle perdele-
yen, yani gifte varolusa sahip olmayan ve kendilerini metinde bildik bir bakig1
tatmin etmek amaglh orgiitleyen imgelerdir. Kendilerine ‘¢iplak bir bedene
bakildig: gibi bakilmasini 6neren pornografik imgeler, aslinda kendini sunsa
bile vermeyen, goriinenin arkasinda higbir giz barindirmayan, ¢iplakliginin
otesinde higbir seye sahip olmayan imgelerdir. Pornografik imgelerle birlikte
bakigin iktidar1 da el degistirmektedir. Bakigin iktidari seyirlik nesnenin eli-
ne gegmektedir. Zaten pornografik imge sundugu ¢iplaklik nedeniyle degil,
dogas: geregi kisinin kendine ait goziinii yitirmesine, goz ve bakig arasindaki
boslugun yok olmasina ya da perdelenmesine neden oldugu igin pornogra-
fiktir (Sayin, 2003).

Bu gerceveden ele alindiginda filmde ¢ok sayida pornografik imge yer almak-
tadir. Bu pornografik imgeler “gizli 6te’dir. Filmde soyut ve somut gizli 6teler
yer almaktadir. Bunlar, erkeklerin korkulari @izerine kurulan soyut “gizli 6te”
ve rontgenler, insan organlarinin mankeni, sesgil evrende fetislesen organlar
olarak somut-pornografik olan “gizli 6te”lerdir ve bu gizli 6teler pekistirilerek
gosterilmektedir. Fakat imgeye doniismeyen “gizli 6te” korkunun gostergesi
yoktur.

Hakikatin ¢iplakliginda, bu filmdeki pornografik imgeleri iki agidan ele
almamiz miimkiindiir: rontgen filmleri (gozle géremedigimiz, estetik olma-
yan i¢ organlar ile kemiklerimiz) ve yaralar ile ¢irkin olma, sisman olma gibi
durumlar.

Filmde ¢ok sayida rontgen filmi yer almaktadir. Bunlarin bir kismi Ali’ye
aitken, biri de Umit’in ayak filmidir. Réntgen filmleri gifte varolugtan yoksun
olmalari itibari ile pornografik imge niteliginde, yani bakigin 6znesi duru-
mundadir. Bunun yani sira doktor olmayanlara okuma sorunsali yarattiklari
i¢in, bakisin iktidarin ikinci kez izleyiciden almaktadir. Rontgen filmlerini,
Aquinolu Thomas’in ayrimindan hareketle, temsil edileni tiirsel bir benzegime
dayanmadan anlattig1 i¢in “iz” olarak ifade edebilmekteyiz (Sayin, 2003, s. 19).
Filmde Cetin’in Umite ait rontgen filmini Cakir’a kemik olarak sunmasi, fakat
Gakir'in bu kandirmacaya kanmayarak goriilenin kemikle tiirsel benzesimi
olmadigini vurgulamasi da bu nitelendirmeyi desteklemektedir.



Filmdeki bir diger pornografikimge de i¢ organlardir. Réntgen filmlerinde,
insan viicudu maketinde, Rasih Bey’in evinin duvarlarinda ve anatomi kitabinda
i¢ organlar pornografik imgeye doniiserek bakigin iktidarini ele gegirmektedir.
Ayrica kahvede kapicilarin konugmalar: esnasinda fetiglestirilen ve degisim
nesnesine doniisen organlar, ses¢il ve diiz degismecesel olarak pornografik
imgeye doniigmektedir. Hakikatin ¢iplakliginda bir diger pornografik imge de
yaralardir. Ali'nin viicudunda kaza sonucu olugan yaralar, film boyunca birkag
kez agikga goriilmekte ve bakigin iktidarini ele gegirmektedir.

Ali'nin evinde duvarda yer alan aile biiyiiklerinin resimleri (ikona) de por-
nografik imgedir. Filmde kim olduklar iizerinde durulmasa da, temsil ettikleri
ile olan tiirsel benzegimleri onlar1 imge olarak nitelendirmemizi saglamaktadur.

Filmde insan viicudunun hikayesi, bir de erkegin bakiginin nesnesi olan
kadin bedeni iizerinden ele alinmaktadir. Geleneksel olarak fetise doniigen ka-
din bedeni ve giizellik miti burada da siirdiiriilmektedir. Ali'nin giizel olmayan
bedenine kargin kadin govdesi, ideal olarak sunulmaktadir. Mulvey’in de maka-
lesinde belirttigi gibi kadinlik imaji ve erkek izleyiciye verdigi hazzin tiiriinden
dolay: sinematik bakig erkeksi bir bakigtir (2008). Filmde Neriman Hanim’in
bakig1 bu erkeksi bakisi simgelemektedir. Gerek kendisine elbise diktirmeye
gelen miigterilerine, gerekse Umite bakigi erkek goziiniin bakigidir. Bu nedenle
yorumlar ve beklentileri de bu yondedir. Tseelon’a gore kadin bedeni, aym
zamanda fetigizm diirtiisiinii de beraberinde getirir. Fetigizm diirtiisii, penisi
olmayan kadinin gériilmesi ile harekete geger. Normal cinsel nesne, “penisin
yerine gegen” sembolik bir nesneyle ikame edilir (Tseelon, 2002, s.104-106).
Filmde kadinlarin bacaklar1 ikame penistir. Ayrica kadinlarin erkeklerde
yarattig1 igdis edilme korkusu da siinnet korkusuyla anlatiimaktadir. Kadin
bedeninin bu sekilde sunumunun, bakigi tatmin etme arzusunun yaninda bir
diger nedeni de bakig1 denetleme ve yonlendirme istegidir.

Erkek olanlar (a2) siinnet olmalidir, bu, erkek ve insan olmanin temelidir.
Bu nedenle Cetin ve hatta mahalledeki biitiin erkek ¢ocuklar i¢in siinnet olma
gereklidir. Kadin (al) olanlarin siinnet olmalar1 gerekmez. Kadin (al) olanlar
ise (penissiz olan), igdis edilmeyi akla getirmektedirler. Erkekler i¢in erkek
olmanin bir diger basamag1 da askere gitmelerinin gerekliligidir. Ali askerli-
gini yapmstir, Aytekin ise bundan korkmasina ragmen yine de erkek olmak
i¢in askerlik yapmalidir. Erkek olmayan (a2) igin askerlik gerekli degildir ama
yine de erkeksi goriilen igleri yapabilir, ayrica erkekler de kimi zaman kadinsi
olani yapabilirler. Ornegin Selvi kimi erkek islerini yaparken, Keten (“keten”
ayni zamanda yumugak bir kumas cinsinin adidir) kadinsi isler yapmaktadir;
dikis diker, ¢amagir asar, buna ek olarak yine Rasih Bey’i aslinda kadinsi bir
is olan fasulye ayiklarken goriiriiz.



Tembel Adami Kim Begenir ki?

TEMBEL CALISKAN
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GCALISKAN OLMAYAN TEMBEL OLMAYAN

Korkuyorum Anne filminin, filmsel anlatisinda yer alan ve erkeklik tem-
siliyle de iliskilendirilebilecek olan bir diger karsithk ise “tembel-¢aligkan”
kargithigidir. Filmde tembel (al) olarak nitelendirebilecegimiz insanlar, Ali ile
kapic1 Riza Efendidir. Ikisi de hastaliklarini bahane ederek ¢aligmazlar ve bu
nedenle bagta Rasih Bey olmak iizere birgok kiginin eletirisini alirlar. Ozellikle
Alj, babasi tarafindan siirekli tembel olarak nitelendirilmektedir. Ciinkii Ali
hafizasini kaybetmeden énce de ¢aligmay1 pek sevmeyen biridir. [htiyaglarim
babasinin kendisine verdigi parayla karsilamaktadir. Babasi vermedigi takdirde
parasizdir. Kapici Riza Efendi de filmin diger tembel erkek karakteridir. Yaygin
toplumsal bakig erkegin evini gegindirmesi yoniinde bir beklentiye sahipken
Riza Efendi de her firsatta igten kaytarmaktadir.

Filmde ¢aliskan (a2) olarak nitelendirecegimiz karakterler ise Selvi, Neriman
Hanim, Aytekin ve Ketendir. Kocasi Riza Efendi’nin aksine Selvi, yorulmak
bilmeden, neredeyse tiim mahallenin temizligine giderek para kazanmaktadir.
Yani bir anlamda evinin ge¢iminin biiyiik bir kismini Selvi iistlenmektedir.
Neriman Hanim da yine ¢aligarak ayaklar: iizerinde durabilen biridir. Isini iyi
yapmakta ve iyi kazanmaktadir. Bu nedenle Neriman Hanim ve Selvi, ¢evre-
lerinde elestirilmek yerine 6vgii alirlar.

Keten ¢aligmasina ragmen annesi tarafindan elestirilse de sevdigi kadin olan
Ipek tarafindan iyi bir terzi olarak begenilir. Sonugta Keten annesinin yaninda
¢aliymakta, ondan bagimsiz para kazanamamaktadir; Aytekin ise lunaparkta
¢ahisarak kendi parasini kendisi kazanmaktadir. Bu nedenle kimseye muhtag
degildir ve kimse tarafindan bu konuda elestirilmez.

Filmde babasi Ali'ye tembelligi ile ilgili elestirilerde bulundugunda, Ali
bunlara cevap veremez, ¢iinkii ger¢ekten de ¢aliymay1 sevmeyen, tembel bi-
ridir. Bu kadar tembel oldugu i¢in de pornografik imgeye déniigmiistiir. Buna
kargilik tembel olmayan Ketene filmin sonunda Neriman Hanim, parayi galdig:



i¢in hirsiz dediginde Keten buna cevap verme hakkini1 kendinde bulmus ve
“O parada benim de hakkim var, ben de ¢aligryorum” demistir.

Ali, Umit'ten hoglanmaktadir. Bunu fark eden Ipek, Ali’ye Umit'in ondan
yasca kiigiik, geng ve giizel bir kiz oldugunu, Ali bir ige girip para kazanmadan
ve kendine ¢ekidiizen vermeden “bu igin” zor olacagini s6yler. Yani Ali'nin
kendi parasini kazanarak ayakta durmasi gerekmektedir. Burada geng ve giizel
bir sevgiliye sahip olmanin kogsullarindan biri olarak ¢aligkan olma, yani para
kazanmanin gerekli oldugu ortaya konulmaktadir. Ciinkii tembel insanlar pasif
ve giigsiizken, ¢aligkanlar itibar goren, kendine giiveni olan, saygin kisilerdir.
Giiciin atfedildigi erkegin de ¢aligkan, itibar goren, kendine giiveni tam, giigli
olmasi gerekmektedir.

Neriman Abla Ben Giizel miyim?

Filmdeki bir diger karsithk ise giizel-¢irkin karsithgidir ve bu kargithik
tizerinden erkegin bakis agis1 da inga edilmis olur.

GUZEL CIRKIN
al <=’ a2
Begenilir, kendisine 41k |\ & g2\ Giydigi yakigmaz, elestiri
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Giizel (al) olan daima begenilir; ¢iinkii kadin, giizel ve bakigin nesnesi
olandir. Ayrica filmde Neriman Hanim’in géziinden giizel olmanin olgiitleri
de belirlenmektedir. “34 beden, kollar uzun, bilekler ince, gogiis 85, bel 55”
olan, giizel olandir. Bu nedenle boyle bir viicuda sahip olan kisiye her giydigi
yakigmaktadir. Begenilmek Umit’i de mutlu eder. Buna kargilik giizel olmayanlar
begenilmez ve elestiri alirlar. Ornegin Neriman Hanim evdeki miisterisinin
dudaklarini, omuzlarini, ¢enesini, gégiislerini, “fazla gelen etlerini” elestirir.
Bunlar estetikle nasil diizelttirecegine dair 6nerilerde bulunur. Hatta model-
lerin tutmadiginy, giydiklerinin yakigmadigini séyler. Miisteri mutsuz olur ve
aglamaya baglar. Daha 6nce de belirttigimiz gibi Neriman’in bakisi, idealize
edilmis beden iizerinden erkegin bakigini dile getirmektedir. Erkek bakis:
i¢in giizelligin regetesi yazilmaktadir. Giizel olan bakilmaktan haz duyulan



ve kendisine agik olunandir. Umit giizel bir kizdir ve Ali ona 4gik olmustur.
Ipek, Al ile konusurken okulda daha birgok erkegin Umit gibi giizel bir kiza
asik olacagini soyler. Bu aslinda giizel olanin herkes tarafindan begenilecegi-
ne yapilan bir gondermedir. Filmin anlatisinda kadinlarin giizel ya da ¢irkin
olarak nitelendirilmesi s6z konusuyken erkekler igin boyle bir degerlendirme
yapilmamaktadir. Erkegin giizelligine iliskin konulmug bir kriter, bir deger-
lendirme s6z konusu degildir.

Ben Hirsiz Degilim
Filmdeki bir diger kargitlik ise hirsiz olmak-hirsiz gériinmek karsithgidur.

HIRSIZ OLMAK gergeklik HIRSIZ GORUNMEK
al a2
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Keten, Ipek’i mutlu etmek igin evden para galarak yiiziigii kuyumcudan
alir. Fakat yiiztigii saklamak isterken annesine yakalanir ve yiiziigiin, Ali'nin
annesine ait oldugu ve kendisine saklamas i¢in verdigi yalanini sdyler. Ortada
bir aldatmaca s6z konusudur. Ali hafizasini kaybettigi i¢in higbir sey hatir-
lamamaktadir ve kendisine sdylenene inanarak yiiziigii annesinin yiiziigii
olarak benimser. Kuyumcu soygununun da zanlsi olan Alj, yiiziigii Umite
hediye eder. IpeK’in yiiziigii gérmesiyle Ali'nin kuyumcuyu soydugu ve hemen
polise teslim edilerek cezalandirilmasi gerektigine kanaat getirilir. Bu noktada
Keten, gercekleri bilmesine ragmen kendisini kurtarmak i¢in susar. Neriman
Hanim evden ¢alinan parayi fark ettiginde de daha 6nceden damgalanan
Ali'yi suglar. Filmin sonunda Keten IpeKe yiiziigii alanin kendisi oldugunu
soyleyene kadar Ali, hirsiz olarak goriiliir. Bu kargithk ¢ergevesinde filmde
erkekler hirsiz olarak nitelendirilmekte, kadinlarin hirsiz olabilecegine iliskin
bir temsil yer almamaktadir. Filmde hirsizhik yapan Keten ise bunu bir kadini
mutlu edebilmek i¢in yapmakta ve yine bir kadin olan annesinden korktugu
i¢in sugu Ali'nin tizerine atmaktadr.



Ozne Déniisiimleri
Ali

Geg¢migini hatirlamamak, Alii¢in temelde bir kargitlik olusturur. Ali, kaza-
dan 6ncesine iligkin, babasi da dahil birgok seyi hatirlamamaktadir. Ge¢misini
hatirlamast i¢in o ve gevresindekiler ¢aba harcarlar. Bu kargitlik, onun her seyi
birden hatirlamasiyla son bulur. Ali yiiksekten korkmaktadir. Filmin sonunda
doniisiim gegirerek yiikseklik korkusunu yenmistir.

Hatirlamayan 6zne Bilen 6zne
al a2
al

Aytekin

Déniisiime ugrayan bir diger 6zne de Aytekindir. Film boyunca askerlikten
korkan ve askere gitmekten gesitli bahanelerle kagan Aytekin, zorunlu olarak
askere gittikten sonra doniisiime ugrar. Hatta askerde ¢ok mutludur.

al Korkan 6zne al Ayrilik 6znesi

a2 Korkmayan 6zne

Cetin
Cetin, birgok korkusu olan bir ¢ocuktur. Film boyunca siinnetten, Rasih
Bey'den, onun anatomi kitabindan korkar. Fakat en biiyiik korkusu olan siinnet
edilmesiyle, diger tiim korkularini da yener. Filmin sonunda artik Rasih Bey
ve onun kitabindan korkmamaktadir. Hatta ona kitapla ilgili sorular sormaya
baglamustir.



al Korkan 6zne al Ayrilik 6znesi

a2 Korkmayan 6zne

Sonug

Korkuyorum Anne filminde erkek karakterlerin, bireysel ve birbirleriyle
kesisen hikéyeleri ve korkular1 gergevesinde sekillendigi goriilmektedir. Filmin,
erkeklige bakis ve erkekligin sunulug bigiminde bir farklilik yaratarak erkege
atfedilen basmakalip 6zellikleri degifre ettigi ve elestirdigi diigiincesinden yola
¢ikilan bu galiymada, filmin derin yapis1 kadin-erkek, tembel-galiskan, giizel-
¢irkin, hirsiz olmak-hirsiz gériinmek kargithklar izerinden gostergebilimsel
dortgen ile ortaya konulmaya ¢aligilmigtir.

Yapilan inceleme sonucunda yaygin temsillerin aksine Korkuyorum Anne
filminin ilk yarisinda erkeklerin “yiikseklik, siinnet, askerlik” gibi korkular
ve “tembellik, hasta olma, yalan s6yleme, hirsiz olma, ¢irkin olma” gibi 6zel-
likleriyle, diger bir ifade ile olumsuz yanlariyla temsil edildikleri goriilmistiir.
Filmde yer alan erkeklere ilk boliimde atfedilen bu olumsuz nitelikler kargisinda
kadinlar, korkusuz, saghkl, cesur, ¢aliskan, kendine giivenli, fedakar ve giizel
olarak temsil edilmektedir. Bu nitelikleri, kadinlari film igerisinde erkeklerden
daha giiglii karakterler olarak nitelendirmemize neden olmaktadir. Kadin ve
erkek karakterler cergevesinde kargithiklar tizerinden kurulan bu temsil, filmin
bityiik gogunlugunda gegmisten gelen toplumsal cinsiyet kalip yargilarina uy-
gun temsillerden farkl bir temsili igermekte, bu yani ile filmi birgok filmden
ayr bir noktaya tagimaktadir.

Temsildeki bu farkliiga ragmen filmin sonunda erkek karakterlerin hepsi
doniigiim gegirir ve 6zne konumlarini ve dolayisiyla iktidarlarim ellerinden
alan olumsuz yanlardan kurtulur. Bu 6zelligiyle filmin, erkekligin ve / veya
erkeklige iligkin yaygm temsillerin sorgulandig: ve fakat sonunda aklandig:
bir temsil olma 6zelligi tagidig1 diigiiniilmektedir.
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Besinci Boliim
Anneler ve Cocuklari






Fedakar Anneler, isyankér Kizlar:

Anneler ve Kizlar
eyma Balct!

Anneler ve Kizlar: (1971), Omet Liitfi Akad’'in hem sayisiz melodramla-
rindan biri hem de popiiler sarkicilarin oyuncu olarak yer aldig ilk filmidir.
Film ayni1 zamanda Zehirli Hayat'in |Imitation of Life, Douglas Sirk, 1959) bir
uyarlamasidir.? Melodram kodlarimj kendini gosterdigi filmde, Nese (Nese
Karabocek) ve Fatma (Yildiz Kenter) birer kiz gocuga sahip, birbirlerine ben-
zemeyen annelerdir. Kéyden kente gelmis Fatma ve kizi Iraz’in (Leyla Ak¢an
Kenter) yollar: rastlanti sonucu Nege ve kiz1 Aysegiil'le (Yonca Koray) kesisir
ve ayni evde yagamaya baslarlar. Fatma ev hanimi, Negse ise iinlii bir ses sa-
natgisi olur. Anneler ve kizlar: farkli dénemlerde farkli sorunlar yagar. Kizlar
ergenlik agamasina geldiginde anngleriyle ilgili problemleri, dertleri giin yii-
ziine ¢ikar. Iraz’in annesinin “hizmeét¢i” olmasi ve kentli olamamasindan yana
derdi vardur, ki bu sorun kiigiikliigiinden itibaren kendini gosterir; Aysegiil
ise kiigiikligiinden itibaren annesiyle gurur duyar, onun yaptig isi destekler.

1. Dr,, Kastamonu Universitesi [letisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.

2. Fannie Hurst'un 1933 tarihli ayni adli rothan: sinemaya ilk olarak 1934 yilinda John M. Stahl
tarafindan uyarlanir. 1959 yilinda ise melodram sinemasinin usta yénetmenlerinden Douglas Sirk
tarafindan yeniden filme alinir. Film, 2005 yihinda Amerika Birlesik Devletleri Ulusal Film Arsivi
(National Film Registry) tarafindan korunrhas: gereken filmler listesine sesilir. 2007 yilinda ise
Time tarafindan irkqilikla ilgili en énemli 25 film arasinda gésterilir (www.entertainment.time.
com). Douglas Sirk’iin y6nettigi filmde, beyqz Lora Meredith (Lana Turner) ve siyahi Annie John-
son (Juanita Moore) isimli anneler ve onlarm kizlariyla iliskileri, irk¢ilik izerinden anlatilir. Lora,
esi 6ldiikten sonra New York’a taginir. Amaci iinlii bir tiyatro sanatgisi olmaktir. Annie ise evsizdir
ve kiziyla birlikte sokakta kalmugtir. Her iki kadinin da egi yoktur (Lora'nin esi 6lmiig, Annie’ninki
ise onu terk etmistir). Lora’nin kiz1 Susie (Sqndra Dee), plajda kaybolur. Onu ararken fotografe
Steve Archer (John Gavin) ile tesadiifen kargilasir. Susie ise Annie’nin kiz1 Sarah Jane (Susan Koh-
ner) ile oynar. Gidecek bir yeri olmayan Annle, Lora’ya onun evinde ¢aliyma teklifinde bulunur.
Lora, 6deyecek parasi olmasa da, bu teklifi geri gevirmez ve iki kadinin arkadaghklar: baslar.
Anni€'nin kizi Sarah Jane beyazdir ve annesinin siyahi olmasindan utanur. ilerleyen dénemlerde
bu nedenden dolay! annesinden uzaklagir. Sus¥ ise annesinin ¢aligmasindan dem vurur, ¢iinki
Lora istedigini bagarir, iinlii bir tiyatro sanatgis1 8lur ve bu ugurda kizimi yalmiz birakar. Omer Liit-
fi Akad'in Anneler ve Kizlar/nda ise irk¢ilik yerinj kéy-kent kargithigina birakur. Imitation of Life'in
temel izlekleri Anneler ve Kizlarr'nda belirgin olmhsina kargin filmde, melodrama 6zgii yerli kalip-
lar kendini gosterir.




Ancak ergenliginde bir yandan annesinin kendisini yalniz birakmasindan
sikdyet eder, bir yandan da annesine 451k Aydin’a (Izzet Giinay) “tutkun”lugu
yiiziinden annesiyle kargi karstya gelir. Dolayisiyla annelerin ¢ocuklarina dair
sorunlari, birbirlerinden hem dénem (qoculduk ve ergenlik) hem de konu
agisindan faklidir. Bu baglamda film, bu makalede, karakter, mekan ve annelik
ekseninde ¢6ziimlenmigtir. '

Melodrama Sarkilar Eslik Ediyor

Film, Nese Karabocek’in kendi sesinden verilen Seni Andim Bu Gece®
sarkisiyla baslar. Erken anlatim,* jenerik§e Nese Karabocek yazisi1 ve sark:
sozii ikiligiyle ortaya ¢ikar. Filmin baginda Nege, kizini arayan bir anne olarak
goriiliir, ancak izleyiciye daha sonra iinlii pir sarkici olacag: bilgisi de verilmis
olunur. Sarki s6zii ise Nese ve hayatina girecek erkege, bagka bir deyisle, aska
dairdir. Nege, parkta fotograf ceken Aydin’a (Izzet Giinay) yanhslkla carpar.
Tam bu sirada ad1 gegen sarki: bir anda kesilir. Hem ok uzakta hem de gok
yakinda olan bu kisinin Aydin olacag da béylelikle anlagilir. Ikili arasinda daha
sonra gerceklesecek evlilige dair diyalogukimse bilmeyecektir, izleyiciler harig!
Melodramin anlati yapisinin olmazsa olmazlarindan biri olan “tesadiif etme”,
filmin en baginda kendini gosterir. “Askinbaglamasinda rastlantilar biiytik bir
oneme sahiptir. [...] Kadin ve erkek, rastlintiyla tanisirlar” (Akbulut, 2008, s.
94). Bu sahnede, Nege, Aydin'in fotograf karesini bozar. Aralarinda gegen kiigiik
bir diyalogdan sonra kizin1 aramaya devam eden Nese, onu Iraz’la oynarken
goriir. Filmde ilk olarak ¢ocuklarin adlar: ljuyulur: Aysegiil ve Iraz. Cocuklarin
adlar1 anneleri tarafindan sdylenmesine Karsilik, annelerin adlar1 uzunca bir
siire duyulmaz. Iki kadinin birbirlerine ilk hitap gekli “Baci” ve “Hanim’dur.
Geleneksel kadin Fatma “Bacr’, modern Kadin Nege “Hanim’dir.

Fatma ve Nege parkta konusmaya baglar. Hikayesini anlatan ilk kisi Fatma
olur. Fatma, Cankirr’min Ikizéren kdyiindendir. Esi Istanbul’a iig yil 6nce ge-
lir. 1950den sonra yaganan kirdan kente gogle gelen bu geng adamlar “6ncii”
kisilerdir. Erkek, kentte belli bir i§ sagladiktan sonra kadin gé¢iine kaynaklik
eder (Ozbay, 1999, s. 277; Tekeli, 1998, s.|i15). Fatma'nin esi de kentte belirli

3. Séz: Sekip Ayhan Ozigik, Beste: Ulkii Aker. Sﬁzle/i sOyledir: “Seni andim bu gece / Kulaklarin
cinlasin / Simdi darginiz seninle / Inan sen herkesteh bagkasin / Belki bana gok uzaktasin / Belki
de ¢ok yakinsin / Simdi darginiz seninle / fnan sep herkesten bagkasin / Seni benim kadar hig
kimse sevmeyecek / Seni benden, beni senden bask{ hig kimse bilmeyecek / Oyle bir bilmece ki bu
ask hi¢ kimse ¢ozmeyecek / Seni benden, beni sejden baska hi¢ kimse bilmeyecek / Kulaklarin
¢inlasin”
4. “Erken anlatim yazinda uzaklik, yakinlik, yansyna ve bakis agisinin degisimi gibi etkiler yaratir.
Bir anlatinin ya da tiyatro oyununun indirgeme jyoluyla, yapitinin tiimiine gonderme yapmasina
erken anlatim denir. Tiyatro iginde tiyatro, anlgt1 i¢inde anlati, gergeklikle kurmaca arasindaki
iligkiyi ayna yansimas: bigiminde degistirir” (Kifan & Kiran, 2000, s. 265-266). Filmde “erken an-
lat1” Nese Karabocek’in sarkilar: aracihgyla sugulur.




bir siire tutunduktan sonra esini cagirir. Fatma Istanbul’a gelir, ancak egi, onu
¢agirdiktan hemen sonra 6liir. Fatma, Tiirkiye'nin kentlesme sorunlarinin
iistesinden gelebilmesini saglayan “farkli toplum kesimlerinin kendiliginden
gelistirdigi mekanizmalardan” ag tiirii iligkiler ierisinde (Isik & Pinarcioglu,
2013, s. 96), bir anlamda enformel iligki kanallariyla (akrabalik, hemgehrilik
vb) kentte tutunmaya ¢aligir. Iki hemgehrisinde kalir, ancak kimseye yiik olmak
istemediginden hemgehrilerinin yanindan ayrilir. Anne babasi 6ldiigiinden,
kardegleri gurbette oldugundan ve kéydeki toprag: da satildigindan kéye done-
memistir. Artik o, “[nerde] bagini sokacak bir yer bul[ursa] oral1” olacaktir. Ki-
ziyla Istanbulda bir baglarina sokakta kalirlar. Bunun igin de Nese'ye, aradiginin
bir “barinak, namuslu bir yer” oldugunu ve “bogaz tokluguna” onun yaninda
caligabilecegini sdyler. Iki yil 6nce egini kaybeden, evindeki 6rme tezgahiyla
gegimini saglayan, ancak ge¢im sikintisi yagayan Nege, bu teklife sicak bakmaz.
Negse, kiz1 Aysegiil'iin parktaki bir bankta oturan adamin ekmegini aldigini
goriir. Aysegiil, Aydin'in o sirada fotograflarini ¢ektiginden haberdardir. Anne-
sinin yaninda Aydindan fotograflariister ve ev adresini verir. Nege, Aysegiil'ii
yanina alarak yola koyulur. Aydin, Iraz ve Fatma arkalarindan bakar. O sirada
Iraz, annesine yoruldugunu ve gitmek istedigini soyler. Nese, Fatma'nin kizina
soylediklerini - “gideriz yavrum, gitcek bir yer buluruz elbette”- duydugunda
arkasini doner ve “Baci” der. Gozlerini “olur” anlamina gelecek sekilde kapatr.
Birlikte yola koyulurlarken Aydin yine fotograflarini geker.

Genel planda apartmanlar gosterildikten sonra kamera gecekondularda
durur. “Barinak” belli olmugtur. Fatma ve kizi igin tavan arasindaki oda ayar-
lanir. Nege, evde bir yandan makinede 6rgii 6rer bir yandan da eski hocasi
Rasimden musiki dersleri alir. Fatma’nin evdeki varhigiyla Nese, sarkicilik
yolunda ilerler. Nese ve Fatma kizlariyla birlikte ilk sorunlarini bu evde yasar,
hayatlar1 degismeye baslayinca sorunlar daha da goriiniir hale gelir. Sorunlardan
biri annenin istenilen bigimde olmamasi, digeri ise erkektir. Kadina yakisan
melodramda (Akbulut, 2008) erkekler nerde durur?

Erkeksizlik! Peki Ama Kimin I¢in?

Tipki Fatma gibi Nege'nin de esi 6lmiistiir. Her iki kadinin da dul olmas;,
melodram kodlariyla yakindan iligkilidir. Yagamlarinda kizlari olsa bile sev-
gilileri ya da asik olduklar1 bir erkek yoktur. Gerek Batil1 gerekse yerli melod-
ramlar, bir “eksiklik”le baslar. Bu eksiklik, kadin karakterlerin yagamlarinda
eksikliklerini hissettikleri “kurtarici-bagis¢1” erkeklerin yoklugudur ve bu
yokluk, kadinlar i¢in bir sorun olarak sunulur (Akbulut, 2008, s. 61, 109).
Eksik, Nese ve Fatma'nin parktaki ilk karsilagmalarinda Fatma tarafindan
dile getirilir: “Baginda bir biiyiik olsa iyi olur ya”. Nese’nin tereddiitlii cevabi
gecikmez: “Olur olmasina da [...]” Nese'nin “da” vurgusu, ge¢misine dair



bir igerigi barindirir. Yarim kalmig bir kariyeri ve bir plag: da olan eski bir
ses sanatgisidir o. Ne olmustur da kariyeri yarim kalmistir? Nege ilk plagini
¢ikardiktan sonra evlenir ve isini birakir. Kariyeri degil, agk: seger. Ryan ve
Kellner'in da belirttigi gibi yetmisli yillarda erkek yonetmenlerce kadinlara
en stk uygulanan ikili yaps, kariyer ve ask ya da kariyer ve evlilik temalaridur.
Yapilmasi gereken se¢im, genellikle ya isle ¢ocuklar arasinda ya da zorlu bir
kamusal yagamla erkek himayesi arasindadir (Ryan & Kellner, 2010, s. 220-
221). (Yonetmenimiz erkek vey111971.) Nese’nin evlendikten sonra kizi olur,
ardindan da kocas: oliir. Bu sefer de kariyer ve gocugu arasindaki se¢imini
¢ocugundan yana kullanir; ama ses egitimine devam etmeyi de ihmal etmez.
Negse, ikili yapinin kadinlar i¢in tekinsiz sayilan kariyer alaninda ilerlemesini
Fatma’nin evde kizina bakmasiyla gergeklestirir. Fatma, Negse’'nin hayatinin
kolaylastiricisidir.

Aydin’in Nese'nin evine geligini ise Aysegiil saglar. Bu baslangig, fotog-
raf sayesinde olur.’> Aydin udu goriir ve sohbet baslar: “Demek musikiyle
mesgulsiiniiz™ Nege cesareti olmadigindan, Aydin ise dig dergi muhabirli-
ginden, fotograf sergisi agmay planladigindan ve fotografin sanat sayilmasi
i¢in ¢abalayacagindan bahseder. Aysegiil olaya miidahil olur ve -bir yetiskin
gibi- Aydindan yemege kalmasiniister. Ardindan Nege de ayn: seyi teklif eder.
Aydin 6nemli bir isi oldugunu soyler ve teklifi geri evirir. Ancak Aysegiil'iin
pes etmeye niyeti yoktur. Aydin’in ayaklarina sarilir ve ondan ertesi giin de
gelmesini ister. Aydin gelmek igin s6z verir, ama asil onay almasi gereken ki-
sinin Nese oldugunun farkindadir. Nese de onay verir. Aydin evden giktiktan
sonra Aysegiil, “Ne hos amca, degil mi?” der. Nese, kizinin sorusuna yanit
vermeyerek hayatindaki eksikligin erkek olmadigini bir kere daha gosterir.

Nese'nin evinde goriilen ilk erkek, ilk plagini ¢ikarmasini saglayan, miizik
hocasi ve tanidiklar1 Rasimdir. Yash oldugundan Rasim Amca diye ¢agirilir.
Rasim, Nese’nin hayatina profesyonel olarak devam etmesini istediginden,
gazinoda ona bir gériisme ayarlar. Nege, goriigmesi gereken kisiyle degil,
gazinonun isletmecisiyle goriigiir. Nese’'nin sesi begenilir, ancak bir yerlere
gelinmek isteniyorsa “feda edilmesi” gereken seyler de vardir. Nese kendisini
“yanlis kap1” olarak nitelendirir. Boylece izleyiciye, ise ne kadar gereksinim
duyulursa duyulsun “namus”un daha énemli oldugu vurgusu yapilir. “Cevre-
lerindeki erkekleri, hatta yasamlarina girip kendilerine asik edecek erkekleri
terslemeleri, onlara yiiz vermemeleri, bu kadinlarin géndericilerinin namus
oldugunu da vurgular. Namus ise, ‘geleneksel’ bir toplumda kadinin sahip

5. Filmin baglangi¢ sahnesinde, Aysegiil banktaoturanadamin ekmegini galar. Aydin da bu kareyi
fotograflar. Ardindan filme adim da veren anneler ve kizlarinin da fotografi (Fatma-Iraz; Nege-
Aysegiil) ¢eker.

6. Fatma ise ud’u gordiigiinde “saz” der. Koy-kent karsithg ud ve saz arasindaki iligkide kendisini
gosterir. Koyden gelen Fatma sazi, kentte yasayan Aydin ud ve musiki iligkisini bilir.



olmas: gereken temel deger olarak goriiliir” (Akbulut, 2008, s. 348). Nese,
yasadiklarim1 Aydin‘a anlattiginda Nese i¢in gegerli olan ataerkil sistem igeri-
sindeki kadinlik kodlar1 Aydin tarafindan yeniden iiretilir. Aydin’a gére Nese
iyi yapmistir. Nege de hemfikirdir, ama nasil geginecekleri onu daha fazla dii-
stiindiiriir. Rasim, melodram kodu “yanlig anlamay1/ anlagilmay1” diizeltmeye
¢aligir. Nese'nin bu ige evet demesi i¢in de Aysegiil'ii 6ne siirer. Bir anne olarak
kizina “iyi bir hayat” vermelidir. Nege provaya gider ve Bir [htimal Daha Var
O da Olmek mi Dersin’ adh sarkiy1 sdyler. Erken anlat: tekrar devreye girer.
Siikiit edecek kisi Aydindir.

Aydin ve Nese tekrar bir aradadir. Aydin, Aysegiil’iin fotografi sayesinde
ig buldugunu, Nese de gazinoda galiymaya baslayacagini séyler. Ancak Aydin
bu duruma sevinemez. Susar! Nese'ye evlenme teklif etmek icin is bulmay1
bekler; ¢iinkii igsiz bir adamin evlenme teklifinin “giiliing” olacagim diisii-
niir. “Kapitalizmde, ¢aliyma, erkeklerce yerine getirilen bir seydir. Erkekler,
para kazandiklari igin, ailenin ge¢imini saglayan kisilerdir. [...] Birgok erkek
karilarinin tcretli ig¢i konumu elde etmesine kugkuyla bakar; ¢iinkii para, ne
denli az olursa olsun, gii¢ ve bagimsizlik anlamina gelir” (Rowbotham, 1998,
s. 96). Nese yine bir ikilikle karg1 kargiyadir: is ve agk. Biri “gii¢ ve bagimsiz-
Lig1”, digeri “sonsuz saadeti” getirecektir. Nege boyle bir sey diisiinmedigini,
hayir demek de istemedigini, ancak kizini iivey baba tarafindan bilyiitmemeye
yemin ettigini sdyler. Aydin'in bu durum kargisinda yénelttigi “Ilelebet boyle
mi kalacaksiniz?” sorusu, toplum tarafindan istenen ve beklenene iliskindir;
kadin dul kalmamalidir! Nege’ye bir emir climlesi savurur: “Gitmeyeceksiniz!”
Negse ise daha 6nce yaptig1 fedakarlik yiiziinden aym durumu yeniden yagamak
istememektedir. Kendi deyisiyle “kafasina koydugunu bagarmaya” kararlidir! Bu
sefer “gii¢ ve bagimsizlig1”, bir anlamda isi seger, esi degil (bu agamadan sonra
filmde gegen sarka sozleri gergeklesir; giftler birbirlerinden “gok uzakta” olur,
once “siikait” sonra “vuslat” yaganir). Aydin evden ¢ikar. Nege’nin bagarili bir
sarkici oldugu art arda gosterilen plaklarla, yasadiklari ise yine soyledigi sar-
kilarla verilir. Aydindan ve evinden ayrildiktan sonra sylenen ilk sarki, Sensiz
Kalan Gonliimde Bil ki Hayat Virane® olur. Nese’nin yillar sonra Aydin’a “Bu
hayat, ohret giizel sey. Evet, ama deger miydi diye diisiiniiyorum. Kizimdan,
biitiin sevdiklerimden uzak kaldim” ciimlesi, “bu 4lem”in sevdikleri yaninda
olmayinca “bosuna’ligriizerinedir. Dolayisiyla “kadin isi segtiginde sevdikleri
(filmde ailesi ve Aydin) yaninda olamaz” mesaji verilir. Tam melodram kodu

7. S6z ve Miizik: Osman Nihat Alun. Sézleri soyledir: “Bir ihtimal daha var, o da 6lmek mi dersin
sdyle canim, ne dersin / Vuslatin bagka 4lem, sen bir 6mre bedelsin / Siikit etme nazlh yar, beni
mecnun edersin / Vuslatin bagka 4lem, sen bir 6mre bedelsin”

8. S6z: frfan Ozbakir. Miizik: Memduha Olgun. Sézleri séyledir: “Sensiz kalan génliimde bil ki
hayat virane / Sen yoksun ya yanimda bu alemden bana ne / Bu diinyada sevmeyen ya deli ya di-
vane / Sen yoksun ya yammda bu alemden bana ne”



kirild1 diye diigiiniiliirken filmin sonunda melodram kodu yeniden iiretilir.
Aydin gazinoya Nese'yi dinlemeye gider. Birbirlerini gormek onlar1 mutlu eder.
Nese Aydin’1 eve davet ettiginde Fatma ona “seni ok aradik” der. Eksiklik bir kez
daha dile getirilir. Artik Nege, her seyden vazgecer. Meslegini birakip Aydin’la
birlikte olmayi tercih eder (Aydin “gok yakin’dir). Nese son turnesine ¢ikar ve
ardindan Aydin’la beraber olur. Dolayisiyla erkegin varligini siirdiirebilmesi
esinin “¢aligmama”sina baglidir (Rowbotham, 1998, s. 97). Aydin’in Nese'ye
soyledigi “Isin bize her zaman engel olacak” s6zii, hem melodram kodunu
yeniden iretir hem de erkegin varhik alanini gosterir.

Fatma, “Bac1” oldugu i¢in yaninda ya da hayatinda bir erkek olmaz (Fatma
Bact, Kizim Ayse filmlerindeki gibi; bu yazinin devaminda ele alinacak). Melod-
ramlarda “kadinin, bedenini, bir yuva kurup anne olmanin disinda cinsellige
kapali tutmas1” (Abisel, 2000, s. 176), hem Nese'yi hem Fatma'y: “cinsellikten
muaf” kilar. Ayn1 zamanda Negse, “Hanim’dir. “Cinsellikten muaf”lik, Fatma
i¢in ebedi, Nese i¢in gegicidir. “Hanim” olmak, yaninda ya da hayatinda bir
erkegin olmasini mi getirir? Ya da “Baci” olmak “cinsellikten muaf”hig1 zorunlu
mu kilar? Annelerin kizlar1 s6z konusu oldugunda durum farklilagir mi?

Aysegiil ve Iraz’in hayatlarindaki erkeklere bakildiginda, Iraz’in sevgilisi
varken Aysegiil'iin yoktur. Iraz’in sevgilisi zengin bir aileye mensuptur ve
Iraz’la evlenmek istemektedir. Iraz, narsist bir kisi oldugundan Freud'dan yola
¢ikarak sunu soyleyebiliriz: Bu kisilik yapisi yaslanma tipine uygun olarak ya
kendisini besleyen kadini ya da kendisini koruyan erkegi ve bunlarin yerini
alan bir dizi ikame nesnesini sevebilir (2015, s. 36-37). Iraz annesini degil,
sevgilisini sever ve ona baghdir. Bu baglamda nesne se¢imi, bir anlamda
sevgili se¢imi de narsisizmiyle ilintilidir. Ask s6z konusu oldugunda Iraz,
“kendisinin hi¢bir zaman sahip olamadig1 mitkemmeliyetlere’, zenginlik ve
iist sinifa, bagka bir deyisle “eksikligini duydugu mitkemmeliyete sahip olan
kisiye as1ik” olur (Freud, 2015, s. 45). Iraz, sevgilisine ne annesi ne sinifsal ko-
numu ne de ad1 hakkinda gergegi soyler. Sevgilisi gerekleri 6grendiginde Iraz’
defalarca tokatlar. Tiirk filmlerinde goriilen dgiklar arasindaki simif farkliligs,
melodramin tipik bir bigimidir. Sinif, agkin sinirlarim belirledigi gibi kesin-
tiye ugratir, giftlerin mutlulugunun ertelenmesine ve gecikmesine yol agar
(Kiligbay & Incirlioglu, 2003, s. 236). Dolayistyla sinifsal farkliliklar yiiziinden
Iraz ve sevgilisi arasindaki agk, kesintiye ugrar. Ayrilik sonrasi suglanan ise
Fatma olur. Iraz’a gore “bahtindan” annesi sorumludur. Iraz, sevgilisinden ve
evden ayrildiginda bagka erkeklerle goriismeye baglar. Sevgilisi ondan 6ziir
dilemeye geldiginde o, her zamanki narsisizmiyle 6zrii kabul etmez. Filmin
sonunda, Fatma'nin cenazesine, uzaktan da olsa katilan sevgilisiyle yeniden
birlesecekleri izlenimi verilir.

Kiigiikken “hos amca” olan Aydin, Aysegiil'iin ergenliginde, bagka bir
deyisle gengliginde artik Aydindir. Yillar sonra kargilagmalari, kendi evlerin-



de annesi adina diizenlenen yemekle olur. Aysegiiliin 6zel alandan / evden
ikt ise Aydin’la gergeklesir. Oncesinde Aysegiil herhangi bir erkekle gériil-
mez. Aslinda Aysegiil'iin yaninda Fatma hari¢ kimse goriilmez. “Yalmzligin
diinyasina yerlesen” ergen ya da gengtir o (Giileg, 2014, s. 45). Nese’nin son
turnesine ¢itkmasiyla Aydin ve Aysegiil daha fazla vakit gegirir. Fatma’nin de-
yimiyle Aysegiil, Aydin'a “tutkun’dur. Tutkulu ideallestirme, nesnenin biitiin
kusurlarini meziyete doniistiirmek degildir; normal agk gibi, tutkulu agk da
bu konuda ayni1 agikhiga sahiptir. Bu erkek, Erkektir (bu, tiim meziyetlere sa-
hip oldugu anlamina degil, ama benim i¢in Erkek’i Erkek yapan meziyetlere
sahip oldugu anlamina gelir)’ (Rony, 1995, s. 225). Aysegiil, Aydin’la ok iyi
anlastigini, onun iyi bir insan oldugunu séyler. En 6nemlisi de “hayati[n]da
rastladig1 en olgun erkek’tir. Dolayisiyla Aysegiil icin “Erkek’i Erkek yapan
meziyetler”, anlagmak, iyi insan olmak ve olgunluktur. Aysegiil, Aydin’a kars
hislerini Iraz’la degil Fatma'yla paylagir. Fatma Aysegiil'ii, Aydin konusunda
“akran1” olmamakla uyarsa da sonug nafiledir. Aysegiil, annesinin doniisiiyle
birlikte Aydin’la vakit gegirememekten, konugamamaktan dert yanar, ¢iinkii
Aydin Nese'yle vakit gegirir. Yapis1 bakimindan bagarisizliga mahkim olan
tutku-agk, yogun oldugu oranda kusa siirelidir; bu arada zaten kiskanghigin ve
nefretin etkisindedir (Rony, 1995, s. 230). Aysegiil, annesinin Aydin’la iligkisini
anladiginda annesini kariyeri ugruna kendisini yalmiz biraktig1 konusunda
suglar, bir yandan da “sigindigi tek insan1” “elinden” almakla. Nege’nin kizina
“Istersen senin igin vazgegerim” demesi bir geyi degistirmez. Rony’nin, “Kis-
kanglik, dogal olarak kélelestirici agki izleyerek ikinci bir tutkuya doéniigiir”
(1995, s. 230) ifadesi Fatma’nin 6liimii sebebiyle ger¢eklesmez. Ciinkii 6liim,
filmde birlestirici bir iglevkazanir. Fatmanin cenazesinde herkes bir aradadir.
Aile tiyelerinin bir aradalig: 6liimle gergeklesir.

Kadinin Yeri Evidir!

Melodramda, mekan ve karakterler sabittir (Abisel, 1995, s. 62). Ev ¢ev-
resinde gecen melodramlarda kadin, ana karakterdir (Schatz, 1981, s. 222).
Dolayisiyla melodramda ev, domestik uzam niteliginde, kadinla iligkili olarak
ele alinir (Akbulut, 2008, s. 70). Anneler ve Kizlarrnda durum hi¢ de fark-
11 degildir. Kamera neredeyse digar1 hi¢ ¢ikmaz. ilk olarak gecekondu evi,
ardindan sinif atlamanin beraberinde getirdigi villa tarzinda bir ev, filmin
temel mekénlaridir. Dolayisiyla film, hep i¢ mekanda geger. Kamera digar1
¢iktiginda deniz kenari ve sokak ¢ekimleri olsa da, bu ¢ekimler kisa siirelidir.
Deniz kenarinda Aysegiil ve Aydin, Iraz ve sevgilisi vardir, sokak gekiminde

9. Metinde yer alan ifade tersine ¢evrilerek kullamlmustir. ilk hali ise goyledir: “Bu kadin, Kadin-
dir” (Bu, tiim meziyetlere sahip oldugu anlamina degil, ama benim i¢in Kadin1 Kadin yapan me-
ziyetlere sahip oldugu anlamina gelir.)



ise Iraz ve sevgilisi. Suyun disil niteligini Su ve Diisler kitabinda vurgulayan
Bachelard, denizin anne simgelerinden biri oldugunu aktarir (2006, s. 135).
Iraz, annesinden kagarken bagka bir anneye -denize- siginir. Aysegiil'iin annesi
ise uzaktadir, ama anne varhgini, deniz kenarinda yasak nesne olan Aydin’la
ve denizle duyumsatir. Ancak bu sahnelerde belirgin farkliliklar vardir. Orne-
gin Iraz, sevgilisiyle denizdedir ancak anne hem alan diginda hem de denizle
birlikte varlik gosterir. Iraz’in bakiglarindan, alan disinda annenin kendisini
ve sevgilisini izledigi anlagilir. Aysegiil'iin durumunda ise anne turnede, bir
anlamda uzaktadir. Anne (filmde deniz), Aysegiil ve Aydin bir iiggen olugtu-
rurlar. Her iki kadinin yasgaminin tepe noktasinda Aydin vardir.

Oykiileri kentte gegen filmlerde en ¢ok kargilagilan mekéanlar arasinda
ikinci siray1 alan pavyon, bar ya da gece kuliibiinde (Abisel, 1997, s. 136)
Aydin ve Aysegiil, Iraz ve sevgilisi ya da Iraz ve bagka erkekler gosterilir. Ev
disindaki gekimlerde her iki kadin (Iraz ve Aysegiil) erkeklerle bir aradadir.
Tek baglarina kamusal alanda degillerdir. Aysegiil'iin bir erkekle (Aydin’la)
kamusal alana ¢iktig1 yerler aynidir. Bir erkek olmadan kadin kamusal alana
¢ikamaz! Ornegin; Aysegiil Aydin’la digar1 gikar, Iraz sevgilisiyle ¢ikar, Fatma
bir tanidik gengle ¢ikar, Nese Rasim’le ¢ikar. Bir anlamda kadinlar tek bagla-
rina digarida varlik gosteremezler. Fatma’nin evden ¢ikigi, kizi Iraz’t aramak
admnadir. Bunun disinda Fatma hep evdedir. Evde oldugunda da genellikle
mutfaktadir. Filmin baglangicinda Fatma'nin aradig1 bir “barinak’, “namuslu”
bir yerdir. Boylesi bir yerde kiziyla aym odada yagamaya baglar. Nege ve kizi
da ayni1 oday1 paylagir. Ne zaman ki daha biiyiik bir evde yasamaya bagslarlar,
iste 0 zaman ev iginin gosteriminde kiigiik degisiklikler kendini gosterir. Iraz
ve Fatma, yine ayni1 oday1 paylagir. Anne ve kizin keskin bir gekilde ortadan
ikiye ayrilmi§ odanin i¢indeki alanlari birbirine taban tabana zittir: Fatma'nin
tarafinda Kuran-1 Kerim, rahle, duvarda cami figiirlii kilim, seccade; Iraz’in
tarafinda ise posterler, pikap, tuvalet aynasi ve masa bulunur. Oda sahnesine
iki farkhh miizik eslik eder: Fatma’'nin tarafinda ulvi miizik, Iraz’in tarafinda
yabanci miizik ¢alar. Anne ve kizin diinyalarinin farklilig: bir kere daha vur-
gulanir. Nese ve Aysegiil'iin odalar ise hig gosterilmez. “Barinak”tayken de
“ev’deyken de Fatma’nin hig sikayet ettigi gériilmez. Ancak Iraz igin yagadiklari
ev, ev degildir, “el kapisi”dir. Bachelard’a gore “Iginde gercek anlamda oturulan
her mekén, ev kavraminin 6ziinii kendi iginde barindirir” (1996, s. 33). O
yiizdendir ki Fatma yagadiklar1 mekani ev olarak adlandirir ve “el ele vererek
bugiin(ler]e geldik”lerini s6yler.

“Uzun yalnizliklar sonunda somutlagmus siire fosillerini mekan sayesinde,
mekanin icinde buluruz. Bilingdig1 oturur orada. Anilar devinimsizdir. Bi-
lingdis1, mekana iyi yerlesmistir, mutludur, ¢iinkii bilingdis1 kendi mutluluk
mekaninda barinmaktadir” (Bachelard, 1996, s. 37-38). Gergekte Iraz’'in mekana
yerlesen bilingdig1 alam mutlu mudur? Eve geg gelen, evdeki etkinliklerde bu-



lunmayan, annesinin arkadaslariyla ayni masada yemek yemeyen Iraz igin, “el
kapis1” olarak gordiigii ev “mutluluk mekini” degildir. Evden soz edeceksek, bu
mutluluk mekéninin “arka bahgesine ugramamiz” gerekir (Giirbilek, 2005, s.
64). Arka bahgede ise ev, “disariya kars1 bir siginak oldugu kadar bir engel” ve
“bir i¢ diinya bagislarken aym zamanda biiyiik bir i¢ sikintis1 da” (2005, s. 63)
veren bir yapidadir. Iraz i¢in engel ve i¢ sikintisini olugturan, “evin anaghgr"dir
(Bachelard, 1996, s. 35). Gecekondudaki yasamda Nese kamusal alana giktiginda
ev, anaghgini Fatma sayesinde korur. Yeni evlerinde de bu durum degismez.
Iraz igin anne nasil dayanilmazsa, “evin anaghgr” da dayanilmazdir. Béyle
oldugu igindir ki Iraz evi terk eder. Mutlu degildir yasadigi evde. Ne evi ne de
evin igindekileri sevmektedir. “Ge¢misin tiyatrosu olan bellegimizin dekoru,
kisileri baskin rolleri ile korur” (Bachelard, 1996, s. 36). Iraz’in belleginde kalan
dekor, annesinin mutfakla ve evle 6zdeslesen rolleridir. Iraz, evin ana giris ka-
pist yerine mutfak kapisini kullanir. Annenin mutfaktaki varhg bilindigi halde
neden mutfak kapisi kullanilir? Iraz, annesinin onu “gérmesini” isterken bagka
bir agidan da annesini “gdrmek” istemektedir? Bagka bir deyisle Iraz, “gormek”
ve “kendini gostermek” mi istemektedir? “Bir seyi gordiikten hemen sonra,
aym zamanda kendimizin goriilebilecegini de fark ederiz. Karsimizdakinin
gozleribizimkilerle birleserek goriinenler diinyasinin bir pargasi oldugumuza
biitiiniiyle inandirir bizi” (Berger, 2010, s. 9). Mutfaktaki her kargilagmanin
-bir anlamda “g6riinenler diinyasi’nin- hemenardindankonugsma gergeklesir.
Ancak Dolar’in ifadesiyle, goriiliir olanla isitilir olan arasinda keskin bir zithik
vardir: Goriiliir diinya goreli bir saglamlik, kalicilik, belirginlik ve mesafeli bir
konum sunar; isitilir olansa akigkanlik, ge¢is, tamamlanmamuig ve sekilsiz bir
karakter ve mesafesizlik sunar. Goriilenin devamliliginin aksine ses, ele avuca
sigmaz, siirekli degisir, olug halindedir (Dolar, 2013, s. 82). Iraz ve Fatma soz
konusu oldugunda gériinmenin yarattigi mesafe durumunu yaratan Iraz olur.
Annesiyle konugurken uzaktan ve 6zellikle onun yiiziine bakmadan iletigim
kurmaya ¢aligir. Evden ayrilmak istemesi, annesini her gérdiigiinde yagaminda
kalic1 ve belirgin olacagini bir kez daha hatirlattig1 igin midir?

Nese’nin evden, bir anlamda 6zel alandan kamusal alana ¢ikig, siirekli ev
i¢inde kalan Fatma sayesinde gergeklesir. Bir anlamda kadinlar kamusal alana,
ancak bagka bir kadini evde tutarak ¢ikabilir. Kdyiinde “icretsiz aile is¢isi” olan
Fatma, kentte ev kadimdir artik. Kendi istegiyle ev islerini yapan Fatma’nin
evicindeki “gériinmeyen emegi’, Aydin tarafindan ona saygi duyulmasina yol
acar, Nege icinse Fatma’nin hakkinin 6denmemesini beraberinde getirir. Iraz
i¢in ise annesi “kole’dir. Aydin, asil “kole”nin kendileri oldugunu séyler ve
Nese’yi 6rnek gosterir. Bagar1 adina sevgiden mahrum kalmak, “kole”lik olarak
nitelendirilir. Bir kez daha kadinin yerinin ev oldugu vurgulanir. Rowbotham,
kadinlarin “ev isine ancak hastalik durumunda ara” verdiklerini s 6yler (1998,
s. 99); tipki Fatma gibi. Nese iinlii bir assolist oldugunda evde degil, gazinoda



gosterilir. Ne zaman ki igini birakacagini agiklar, iste o zaman ev iginde go-
riintiilenir. Ev iginde olmaya bagladig1 andan itibaren de Aydin’la birliktedir.

“Bac1”nin Degismez Timsali: Yildiz Kenter

Yildiz Kenter’in Anneler ve Kizlar’nda adinin Fatma olmas izleyiciye tani-
dik gelir. Adina miinhasir bir bagka filmde basrolde yine Yildiz Kenter vardr:
Fatma Baci (Halit Refig, 1972). Film, kan davas yiiziinden Istanbul’a ii¢ ocu-
guyla go¢ eden, Dogu-Bat1 ikileminin merkezde yer aldig1 ve bir apartmanda
kapicilik yapan Fatma Bac iizerinedir. Anneler ve Kizlar’'nda ise Bati yerini
kente, Istanbul’a birakir. Refig’in filmlerinde siklikla kullandigi Dogu-Bat1
kargithgini Akad, koy-kent karsithigiyla kurar. Anneler ve Kizlar’'nda kdyden
kente go¢ etmis, annesini nefret nesnesi haline getiren, ortaokulu bitiren,
adini degistiren ve iginde bulundugu yasamdan memnun olmayan Iraz, bir yil
sonra Refig’in filminde iiniversite 6grencisi Ayse (Leyla Ak¢an Kenter) olur,
ama degisen pek de bir sey olmaz. Fatma Bacrda Fatmanin iki kizindan biri
olan Ayse, Giizel Sanatlar Fakiiltesinde Moda Tasarimi Bolimii okumaktadr.
Bir Batih gibi davraniglar sergilemekte, partilere gitmekte, arkadas gevresin-
den sinifsal konumunu gizlemekte ve annesinden utanmaktadir. Anneler ve
Kizlarrnda da Iraz’in olgunlagmig halini Leyla Ak¢an Kenter oynar. Iraz ve
Ayse arasinda davranig anlaminda belirgin farkhiliklar bulunmaz. Kenter’in,
bir anlamda “Baci’nin kizlar1 hem Batr'nin hem kentin “kurbanidirlar”. Fatma
Bacr'nin sonunda Ayse hatasini anlar ve annenin hayatta kalmasiyla gocuklar
bir araya gelir. Ancak Anneler ve Kizlar’nda Iraz hatasini anladiginda anne 6liir.

Kizim Ayse (Yiicel Cakmakli, 1974) filminde de benzeri bir tema vardir.
Kenter bu filmde kiz1 Ayse’nin (Necla Nazir) doktor olmasi igin Istanbul’a gog
eden ve bu ugurda evde dikis diken, temizlige giden fedakar Huriye Bacidur.
Ayse ve Huriye Bac1 ahsap evlerinde huzurludurlar. Ne zaman ki kentle temasi
¢ok daha 6nceleri baglayan ve iist sinifa dahil olan Melahat’in (Deniz Erkanat)
evine taginurlar, iste 0 zaman Ayge, annesini elestirmeye baglar. Koy-kent kar-
sithg Ayse tarafindan dile getirilir, tipk: Iraz gibi. Fatma Baci, oglunu kurtar-
mak i¢in adam o6ldiiriirken Kizim Ayse’de Huriye Baci, Ayse’nin “namusunu”
kurtarmak i¢in adam 6ldiiriir. Huriye Bac1 hapisten ¢ikinca doktor olan kizi
Ayse’yi de yanina alarak koylerine, bir baska deyisle eski yagamlarina donerler.

Anneler ve Kizlar’nda Iraz i¢in “kente diigmiistiir” denilir ama kent goste-
rilmez. Biiker, Fatma Bacida da Dogudan dogrudan s6z edilmedigini aktarur.
“Dogu, parti sahnelerinde degismeyen, tekdiize bir gerceklik olarak tanimlanr.
Sozel olarak sergilenmeyen Dogu’nun gergek degeri ise filmin evrenine Yildiz
Kenter’in oyunculugu ve edimleri ile yayilir ve bir ‘6rtii’ gibi filmisarar” (Biiker,
2003, s. 85). Anneler ve Kizlarinda ise kdy-kent kargithg belirgindir. Ornegin,
her ii¢ filmde de kentte yasamaya baglayan annelerde herhangi bir degisim



gozlenmez. Kiyafetler, konugma bigimleri, dini pratikler, fedakarlik gibi 6zel-
likler annelerde her zaman bakidir. Kizlar s6z konusu oldugunda ise degisim
kaginilmazdir. Kiyafetler modern bir bi¢im almakta, makyaj yapilmakta, anne
ve “eski” elestirilmektedir. Anneler ve Kizlar’'nin merkezinde esas olarak Fatma
ve Iraz’in olmasi, bu anlamda manidardir. Bu nedenledir ki filmde, hem kent
hem de Kenter’in oyunculugu filmi ‘6rtii’ gibi sarar.

Yildiz Kenter “Bac1” olmadiginda “Hanim” roliindedir. Bir anlamda modern
kadindir. Yine adina miinhasir Hanmim'da (Halit Refig, 1988) Olcay Hanim
olarak izleyicinin karsisindadir. Piyano 6gretmeni Olcay Hanim, eski ahgap
bir kégkte yalniz ve hasta bir yasam siirer. Agaglar Ayakta Oliirde (Memduh
Un, 1964) ise yine “Hanim"dir, hastadir amayalniz degildir. Esiyle birlikte eski
ahsap bir koskte torununun fotograflarina bakarak, onunla konugarak yagamini
siirdiiriir. Hamim'da da Olcay Hanim, 6len esinin fotograflariyla konugur. Her
iki filmde de kégk satilmak istenir (Hammda Olcay Hanim'in kiz1 Ulkii ~Fatog
Sezer-, Agaglar Ayakta Oliir'de torun -Fikret Ugak- késkiin satilmasinu ister).
Ablam (Ulkii Erakalin, 1973) filminde de avukatligi birakmak zorunda kalan,
Istanbul’u terk edip bir giftlik evinde yagamin siirdiiren bir Hanim'dir. Baci
ya da Hanim karakterleriyle filmi “6rtii” gibi saran Yildiz Kenter’in Anneler
ve Kizlarrndaki “6rtii”sii nasildir?

Geleneksel ve Sozlii Kiiltiiriin Kadini Fatma

Kentle temas ettigi noktalar yok denecek kadar az olan Fatma'nin Istanbul’a
geldigindeki kiyafetiyle Istanbulda yasgamaya bagladiktan sonraki kiyafeti ara-
sinda bir fark yoktur. Her daim baginda beyaz bagortiisii, elbisesinin iistiinde
hirkasi vardir. Istanbul’a gelmesinin iistiinden yillar gegse de hala “Baci™dir.
Sozli kiiltiiriin kadinidir o. Ustalikla atasozleri ve deyimleri giindelik hayat
ierisine yerlestirir. Ong’un deyimiyle “birincil sozlii kiiltiirde sadece siire degil,
hemen hemen tiim diisiinme ve anlatim bigimine hékim [...] kalip deyisler”
(6rnegin atasozleri) insanin bilincine ve bilingdigina islemistir (2013, s. 40).
Yerli melodramlar, dilsel-sozel agiriliklar1 diyaloglarla pekistirir (Akbulut,
2008, s. 75, 112). Bir melodram filmi olan Anneler ve Kizlar’'nda Fatma’nin
dilsel-sozel agiriliklari, “diigiincenin 6ziini” (Ong, 2013, s. 50) olusturan de-
yislerle bagka bir boyuta evrilir.!® Fatma Bacr'nin s6zlii kiiltiir kadini olmasini
Akad’in sézleri de dogrular:

10. Diigiincenin 6ziinii olugturan bu “kalip deyisler” sunlardir: Evli evinde koylii kdyiinde gerek;
gelene git denilmez; faydasiz bag mezara yanagir; her bir derdini insan kendi yenmeli; sabah siirgen
geceye dek siirger; ana gozii kor de olsa goriir; kuzu kurban olmaz; anasi kizina taht kurmus da
baht kuramamug; sebepsiz kug ug¢maz; tas altinda olmasin da dag ardinda olsun; armut dibine di-
ser.



Coktan beri el atmak istedigim, bir insan. [...] Bu insan bizim kadinlarimizdir. Ister
kentte, ister kdyde olsun ulusun anasi, Anadolu’nun gelmis gegmis o bityiik kiiltiiriinii
o6ziimsemis, kusaklardan kugaklara tagiyan bilge kadini [...] sivesinden ok kullandig:
sozlerle, deyimlerle ve olaylari yorumlamasiyla bir ‘Fatma Bacr’ kisiligi doguyor. [...]
Onu asil yaratan, yazarken elimin altindan eksik etmedigim Atasézleri ve Deyimler
kitabimdir (Akad, 2004, s. 513-514).

Tiirkiyede halen i¢inde bulundugumuz modernlesme siirecinde biitiin
degisimlere ve kirllmalara kargin bir siireklilikten, iki kadin stereotipinden s6z
edebiliriz: Modern kadinile geleneksel kadin (Bora, 2014, s. 78). Bu siireklili-
gin filmlerde de devam ettigi s6ylenebilir. Fatma geleneksel, Nese ise modern
kadin temsil etmektedir. Fatma'nin geleneksel tavirlar: film boyunca hig de-
gismez. Utandiginda bagini gevirir, tiilbentiyle agzim 6rter. Kendi fotografini
gordiigiinde, “Sarki s6yler misin?” sorusu kargisinda, Aydin elini 6ptiigiinde
hep utanir ve utandifinda yaptig: eylemi tekrarlar; tiilbentle agzini kapatir,
bagini gevirir. Ramazan'da orug tutar, e§ dostu iftara ¢agirir, namazim kilar,
Kur'an okumaya devam eder, oliirken helallik diler. Gecekondu ve villadaki
odasinda bir degisim yaganmaz. Nege ise modern kiyafetler giyer, Fatma gibi
“sabahlariniz hayrolsun” demez, “giinaydin” der; atasozii ve deyim kullanmaz,
fotografa yabanci gozlerle bakmaz, giindelik hayatinda din ile herhangi bir
pratik iligki kurmaz.

Abisel, roliine uygun davranan ve roliine uygun davranmayan kadnlarin
temsilinin birbirinden farkli oldugunun altini gizer. Roliine uygun davranan-
lar “esas” kadin karakterler, “olanla yetinme”, “goziinii yiikseklere dikip farkh
taleplerde bulunmama®, “yerini bilme” gibi 6zellikler sergilemektedir (Abisel,
2000, s. 176-177). Fatma, filmde “esas” kadin olarak sunulur. Siirekli Allah’a
sikreder. “Ben” diliyle konugmaz, maddi ve manevi herhangi bir istekte de
bulunmaz. Gecekonduda yagadiklarinda “Zengin bir hayat fena mi1?” sorusuna
odanin bir kdsesine bakarak “Bundan iyisi can saglig1 degil mi?” diyerek cevap
verir. “Elindekiyle yetinmeyen [...] bu nedenle erkeklerin diinyasina gegiveren
[...] bildigini yapip istedigini planh bigimde elde etmeye ¢alisan [...] para ve
kariyer sahibi olan” (Abisel, 2000, s. 177), roliine uygun davranmayan kadin
ise Negedir. “Profesyonel” sarkicilik yolunda “kafasina koydugunu bagarmaya
kararli” olan ve agki degil, erkek diinyas: sayilan isi se¢mesiyle Nese “mutsuz-
luk getiren”le kargilagir (Abisel, 2000, s. 177). Is hayat: s6z konusu oldugunda
sevdiklerinden uzak kalmanin dogrulugunu sorgular. Filmin sonunda ise
“mutsuzluk getiren” is hayatindan uzaklagir, “esas” kadin olur. Esas kadin
olmak, biraz da eve geri doniisle miimkiindiir. Bagka bir deyisle esas kadinin
yeri, erkek egemen ¢aligma diinyas: degil, evdir! “Esas” kadin Fatma'nin kiz1
Iraz, filmin evreninde nerde durmaktadir?



Kozmosta Kendine Yer Bulma Cabasi: Irazdan Suzi'ye

Raziye, “boyun egen, kabul eden, riza gosteren” (www.tdk.gov.tr) anlamina
gelir, Anneler ve Kizlar’nda bu ad1 hi¢ duymayiz ama Iraz da Raziye demektir.
Iraz, ismiyle miisemma degildir. Boyun egmez, kabul etmez, riza da gostermez.
Bunun ilk 6rnegini ise eve geldikleri anda gosterir. Kent gocugu Aysegiil, be-
beklerini Iraz’a gosterir. Aralarinda kiigiik bir kavga olur. Konuya dair gegen
diyalog ise §oyledir:

Aysegiil: (Annesinin yamna gelerek) “Anne, baksana suna, benim bebegimi
aldi. Bunu veriyorum istemiyor (elinde tuttugu kiigiik bebegi gosterir).
Cirkinmigs bu. Adin1 da Iraz koydum. Kizd1”

Fatma: “Ver onu Iraz” (Iraz elinde biiyiik bebegi tutar ve annesine higbir
tepki vermez. Sadece bakar.)

Negse: “Zarar1 yok Aysegiil. Madem onu sevdi”

Aysegiil: “Ama Suzi benim bebegim.”

Negse: “Simdilik onda kalsin. Gene senin olur”

Todorov (2008) kavgay, belirli bir amaci olan, bir rakibe gereksinim duyan,
bu nedenle anne babaya degil, arkadasa yonelen ilk eylem olarak goriir. “Bir
nesneyi elde etmek ya da bir kisinin dikkatini gekmek” iistiine kurulu “kavga,
zorunlu olarak rakip tarafindan bir takdir istegine bagh degildir, daha gok
bir gii¢ denemesidir: ki ¢ocuk ayni oyuncaga sarilir, en giigliisii yenilenin
bakigina aldirig etmeden iistiin gelecektir” (2008, s. 74). Ilk rakip bu anlamda
Aysegiildiir. Glig denemesini, kavgay: kazanan Iraz olur. Boyun egmez, razi
gelmez Aysegiile. Suzi bebekle uyuyan Iraz olur. Aysegiil sabah uyandiginda
Suzi bebegilraz’a verir. Suzi bebek, ikinci kez Iraz’in olur. Artik Iraz her anim
Suzi'yle gegirir. Iraz’in 6rnek alacag: rol modeli de bebek Suzidir. Suzi gibi
giyinmek ister, Suzi gibi giyinemediginde de okula gitmek istemez. Okula
siyah onliikle gider ama bu istegini de gergeklestirir.'' Ancak degismeyen bir
gergek varligini ilerleyen donemlerde devam ettirir: Aysegiil'iin rakip olmasi.

Iraz, biiyiidiigiinde kendisini Suzan olarak tanitir, arkadaslar1 ona Suzi der.
Ancak evde kimse onu Suzi diye ¢agirmaz. O, Irazdir. Sevgilisi evlerine geldi-
ginde onun “Suzan burada m1?” sorusuna Fatma, “Yanildin yigidim, burada
oyle birisi yok” diye cevap verir. Iraz, evde ve disarida farkh adlarla ¢agirilir.
Suzan ise, “yakan, yakicy, atesli, cogkulu” (www.tdk.gov.tr) anlamina sahiptir.
Bu sefer, ismi tagiyan, ismiyle miisemmadir.

11. Fatma: “Armut dibine diiser denilmistir ya, bu kuz nereye diismiis ola?” / Aydin: “Bu luz sehre
diismiis Fatma Bac1” Diyalogda Akad’in koyden kente go¢ edenlerin yasadig: degisim ve bir an-
lamda kentin insan1 nasil degistirdigine dair diisiinceleri de saklidir. Kentle kurulan temas, bera-
berinde degisimi de getirir.



Ad verme gelenegi,deneyimsel ve kiiltiirel bellegiayni anda birlestiren yogun bir kim-
liklendirme ve bilinglendirme etkinligidir. Kisinin kendini yagadig: topluma kabullen-
dirmesi igin, goriiniir bir bagar1 kazanarak adin1 hak etmesi / almasi zorunludur. Kisi,
kendi adin1 bulmas1 / almast ile diinyadaki varligini kesinler, diinya yiiziinde kendine
bir ‘yer’ edinir. Sembolik anlamdaki bu ‘yer edinme’ yonelimi, ruhsal olarak bir yeniden
dogus sayilabilir. Mitik gondergeli bu yeniden dogus kiilti, bireyi, ona tarihselligini
saglayankiiltiirel bellegin aydinhk ve gizemli zenginligine tagir. Bu durum, fizyolojik
olmasa da ruhsal a¢idan bir yeniden dogustur. Kisi ‘ad almak’ i¢in yaptig1 eylemle
kendini yeniden dogurur ve sosyal kabul gériir. Kimligi onanmamus birisi, kaostan
kozmosa gegememis yar1 6lii bir varhktir, sekilsizdir. Birey, kaostan kopan yoniiyle,
bir bakima sosyal ortama kendini yeniden dogurmus olur (Korkmaz, 2003, s. 74).

Kiiltiirel belleginden, bir bakima ge¢misinden uzaklagarak, kente 6zgii
davranig, giyim, konugma kaliplarini yerine getirerek Suzi adin1 hak ettigini
diigiinen Iraz, st siniflar igerisinde kendine bir “yer” bulmug olur. Boyle ol-
dugu igindir ki sevgilisi tarafindan kabul gériir. Ismi degigse de kendisine ve
etrafindaki diger insanlara gosterdigi goriintii sahici midir? Iraz, narsistik bir
yap: sergiler. “Zayif bir 6zdeger duygusuna sahip, kendileri hakkinda derin
sipheleri ve degersizlik duygular1 olan” (Wardetzki, 2010, s. 14) narsistik
kisiliklerin aslinda kendilerini benimsemekten, kabullenmekten ne denli
yoksun (Parman, 2012, s. 119) kisiler oldugunu Iraz bir kere daha gosterir.
Iraz’in yasaminda “eksik” vardir. Bu eksiklik bir erkek degildir. Bu eksikligin
Iraz igin “caresi yoktur” ve ilk rakip Aysegiil, bu “eksikligi hi¢ anlayamaz”.
Narsistik ve narsisizm, hayat: sinirlayan ve sevgi dolu, siirdiirebilir iligkileri
biiyiik oranda imkansiz kilan temel bir eksikligi tarif eder (Wardetzki, 2010,
s. 14). Iraz eksikligini Aysegiile dile getirir: “Niye ben de senin gibi degilim?
Niye ben bir hizmetgi kiziyim? Niye, niye?” Rakiple kavga etmeden dile gelen
eksiklik, hem Aysegiil hem de Iraz’in nasil bir anne istediklerini de ortaya ¢1-
karir. Aysegiil, Fatma gibi “Gstiine titreyen, goziinden ayirmayan” -dolayisiyla
¢aliymayan- bir anne; Iraz, sinifsal konumu yiiksek ve dolayisiyla hizmetgi
olmayan bir anne ister.

“Digartya karg1 kendisine uymayan bir benlik inga edecek” narsist kisiliklerin
inga ettigi “sahte benlik”, hayatta kalma mekanizmasidir. Eger bir gocuk erken
yasta “maske takmaya” baglarsa devaminda yine kendisi olan 6biir benligini
gittikce daha az hisseder (Wardetzki, 2010, s. 40). Iraz, gocuklugunda “maske
takmaya” baglar. Annesine olan davraniglar1 bunu kanitlar. Iraz’in agzindan
ne kiigiikken ne de ergenliginde sevgi sozciikleri duyulur. Iraz'in “anlamin
icinde buhar olup ¢ikan sesi” izleyicinin onunla 6zdeslemesine olanak da
saglamaz (Dolar, 2013, s. 21). “Yararh (faydali) ve zararliy:1 ve hakli ve haksi-
z1, iyi ve kotiyi agiga vuran soz”ler (Dolar, 2013, s. 108) Iraz’la birlikte dile
gelince -herkese karg1- yaralayicidir. Haksizhiging, kétiiliigiini, narsistligini,
eksikligini sozleri agiga vurur. Aslinda kimseyle saglikli bir iletigim kurdugu



goriillmez. Aydin yillar sonra Iraz’1 gérdiigiinde onu “degismis’, Nese'yi ise
“isyan icinde” ve “insana iirkiintii veren” biri olarak goriir. Aysegiile “diigman”
gibi bakar Iraz. “Sahte bir benlik”le kendine kozmosta yeni bir adla yer agan
Iraz, duygularin éldiirerek benliginden bir pargay: da 6ldiiriir. Annesini ise
siirekli agagilar, elestirir. Oniindeki engeli annesi olarak goren Iraz, hastaliginda
da annesini yalniz birakir. Cocuklari tarafindan yalniz birakilan, elestirilen,
suclanan anneler filmde nasil sunulur?

Kolaylastiric1 ve Diizenleyici Anneler

Kadin ve anne olmanin genellikle bir arada iglendigi Tiirk sinemasinda
kent ya da tagrada gegen filmlerde annelik kurumu her zaman icin belirli
kavramlar etrafinda temsil edilir: fedakar, iyi, sadik (bir adim 6tesi namuslu),
ev kadiny, vb.'? “Yemez yedirir, giymez giydirir” anneler, ocuklar1 igin 6liimii
bile goze alir. Yanlis anlagilma sonucu -ki bu yanlis anlagilma genelde sadik
es roliinden sapmayla olur- evlerinden kovulan bu kadinlar bir sekilde yuva-
larina geri dénerler ve anneligin nasil goriildiigii filmin adina yansir: Biitiin
Anneler Melektir (Orhan Aksoy, 1971). Bir Demet Meneksede (Zeki Okten,
1973), Banu (Lale Belkus) iyi bir kadin olarak sunulmadig gibi, anne olmay1
“dokuz ay onu somiirecek bir et y1gin1”yla bir gordiigii i¢in, tam tersine kotii
kadin olarak sunulur. “Iyi kadin, fedakar es ve annedir; iyiligin esas nedeni
de, dogaya aykir1 davranmamasidir. Kétii kadin ise, dogaya aykir1 davranarak
analik roliinii reddeden, ¢apkin, sefih, haz pesinde kogan —ama ayni zamanda
gizemli ve gekici!- fettan kadindir” (Berktay, 2003: 160). Filmlerde kimi za-
man kadinlar anne olamiyorlarsa, kuma yoluyla annelik megru hale getirilir.
Kuma'da (Atif Yilmaz, 1974) Hanim (Fatma Girik) yillarca ¢ocugu olmayinca
kendi kumasini kendi getirir. Giiliisanda (Bilge Olgag, 1985) ise ikikarisindan
gocugu olmayan Mestan (Halil Ergiin), bir kuma daha alur.

1965-1975 yillar1 arasinda melodram filmlerinde anneler genellikle fedakar,
evlenmemis ya da eril yam giiglii anneler olabildigi gibi filmlerde iivey anneler
de goriilmektedir (Er, 2004, s. 56). Melodram filmi Anneler ve Kizlar’nda da
annelik fedakarlikla 6zdeslestirilse de Raphael-Leff’in (1983, s. 380) annenin,
bebekten kendisine uyarlanmasini istedigi “diizenleyici anne” ve annenin
bebege uydugu “kolaylastirici anne” modelinden hareketle anneligin nasil
olduguna bakilmustir.”?

12. Fedakar anne temas: yillar iginde degismeyen bir temadir. Yillara gore baslica filmler ise s6yle
siralanabilir: fki Yavrucak (Orhan Aksoy, 1965), Sezercik Yavrum Benim (Safa Onal, 1971), Fatma
Bac: (Halit Refig, 1972), Ana Kurban Can Kurban (Feyzi Tuna, 1975), Bizim Aile (Ergin Orbey,
1975), Giilen Gozler (Ertem Egilmez, 1977), Negseli Giinler (Orhan Aksoy, 1978), Giilsiim Ana
(Memduh Un, 1982), Yavrularim (Bilge Olgag, 1984), Canim Oglum (Orhan Elmas, 1988).

13. Diizenleyici anne bebegini, tatminini diizenlemesi igin tanimlamasi gereken bir ihtiyaglar de-
meti olarak gérmektedir. Bu tiiranne roliinii, bebegini egitmek ve onun gevresel gerceklige uyum



Filmde, kizlarin annelerine davrani§ ve hisleri iki farkli doneme yayilir:
¢ocukluk ve ergenlik. Ayn1 durum anneler i¢in de gegerlidir. Filmin baslangig
sahnesinde, Nege ve Aysegiil “olumsuz” 6zellikleriyle gosterilir. Negse parkta
kizin1 kaybeden bir anne, Aysegiil ise parkta kaybolan gocuktur. Aysegiil an-
nesine gore “gecimsiz’dir; parkta ekmek ¢alar, insanlara “bu” diye hitap eder.
Fatma ise parkta kizin1 kaybetmemis, Iraz da parkta kaybolmamugtir. Iraz
annesine gore “uysal’dir; Aysegiil'iin ekmek ¢aligini izler, simidini boligiir,
sokakta Aysegiil’iin elini tutar. Kolaylagtiric1 anne bebegini “kirilgan, bagiml
ve zararsiz” goriirken; diizenleyici anne bebegini “giili, talepkar, doyumsuz”
goriir (Raphael-Leff, 1983, s. 388). Fatma kolaylagtirici anne, Nege ise diizen-
leyici anne olarak gosterilir. Nese, kiz1 insanlara “bu” diye hitap ettiginde,"
parkta oturan adamin ekmegini aldiginda, Aydindan aksam yemegine kal-
masini istediginde “diizenleyici anne” olarak kendini gosterir.’® Aysegiil'iin
¢ocuklugunda annesiyle problemleri yoktur. Hatta annesini takdir ve tegvik
eder. Aysegiil'iin annesine olan kizginlig1 ergenliginde dile gelir. Bu dile gelisin
sebebi ise bir erkekle, aslinda yasak nesne Aydin’la ilgilidir. Aysegiil ergenligin-
de annesinin onu yalniz birakmasindan, para ve sohret pesinde kogmasindan
ve sevdigi adamu elinden almasindan sikayet eder. Nese, Aysegiile “Bunlar:
hep senin igin yaptim” dese de o, bunlar1 “fedakar anne oyunu” olarak goriir.
Fatma gibi bir annesi olmasini ister: “Ustiine titreyen, goziinden ayirmayan’
Negse, Aysegiil'iin ¢ocuklugunda “diizenleyici anne” iken, ergenliginde ne “dii-
zenleyici” ne de “kolaylastirici anne™dir. Ciinkii Nege, Aysegiil'iin yagaminin
belli bir evresinden sonra yoktur. Aysegiil igin annelik gérevini, “teyze” dedigi
Fatma yerine getirir. Fatma ise kendi kizina oldugu gibi Aysegiile kars: da
“kolaylastiric1 anne’dir. Fatma, Aysegiil'iin Aydin’a karsihislerini diizenlemek
istese de basaril1 olamaz.

Fatma, Iraz'in ¢ocuklugunda “kolaylastiric1 anne”, ergenliginde ise hem
“diizenleyici” hem de “kolaylastiric1 anne’dir. Fatma, Aysegiil ve Iraz’1 digar1
¢ikardiginda, Iraz annesinin elini degil, Aysegiil'iin elini tutar. Fatma da onlari
takip eder. Ancak Iraz annesinin geriden gelmesini ister; ¢iinkii kiyafetlerini
-hirka, elbise, tiilbent- uygun bulmaz. Fatma, Iraz’a uyar, gocuklar: geriden
takip eder. Fatma, Iraz’in gocuklugunda “diizenleyici anne”ligi sadece bir kere

saglamasim gergeklestirmek olarak gérmektedir. Kolaylagtirict anne bebegini dogumundan ya da
hamileliginden itibaren ¢ok yakin olarak goriir; bebeginin kendi ihtiyaglarini sdyleyecegi konu-
sunda ona giivenir. Bu ihtiyaglarini karsilamayi kolaylastirmak i¢in bebegine adapte olmasi gerekir
(Raphael-Leff, 1983, s. 380).

14. Nese: (Aysegiil’ii goriir) “Aysegiil, nerdeydin?” / Aysegiil: (Iraz’1 gostererek) “Oynuyordum anne.
Bununla” / Nese: “Bu ne demek? Ad1 yok mu?” / Aysegiil: “Sormay1 unuttum.” / Fatma: (Oturdugu
banktan) “Ad1 Iraz. Surda eylestiler birlikte” / Nese: “Simidi nerden aldin?” / Aysegil: (Fatma’y:
gostererek) “Bu kadin ald1” / Nege: “Bu kadin ne demek? Teyze de bakayim.” / Aysegiil: “Teyze ald1.
Bana da verdi”

15. Nese Aysegiile “Ilk gordiigiin kimseyi yemege alikoymak ay1p sey” der.



sergiler, ancak onda da bagarili olamaz. Kizinin kendisine yaptig: elestirilere
kiigiikken bir cevap vermez. Nese gibi kizinin davraniglarimi diizenlemeye
.galiymaz. Iraz’in “kente diigmesi’yle birlikte annesine kars: davraniglar1 da
degismeye baslar. Annesinin soziinii dinlemeyen, onu elestiren, agagilayan ve
ona bagiran Iraz’a kargilik, Fatma kizi bityiidiigiinde kizin1 anlamaya ¢aligir,
dinler, 6per, ona sarilir ve onunla konusur. Dinlemenin pegsinden itaat gelir;
birgok dilde ikisi arasinda giiglii bir etimolojik bag vardir'¢ (Dolar, 2013, s. 79).
Iraz’in dinleme edimini gergeklestirdigi soylenemez. Diyalog halindeyken de
kendisi baskin gelir ve karsisindakinin konugmasina izin vermez. Annesinin
soziini dinlemez, dolayisiyla itaat de etmez. Iraz, annesinin “diizenleyici anne”
olmasina izin vermez. Fatma'nin diizenlemeleri daha ¢ok “diigiincenin 6zii"nii
olugturan atasézleri ve deyimlerledir. Ornegin Fatma, Iraz’a okul déniisii yag-
murda 1slanmasin diye montunu getirdiginde arkadaslarindan biri Fatma'y:
“umact” (TDK'ye gore ocii) olarak adlandirir. Iraz, annesini arkadaglarinin ya-
ninda kovar. Kendisinden utandigini, herkesin annesi gibi olmadigini bagirarak
yiiziine soyler. Ergenliginde ise Iraz’a gore annelik sadece “sevmek, oksamak”la
olmaz; annesine sevginin yetmedigini, onun iyi bir anne olamadigini séyler ve
ekler: “Ikimizden biri yerinde degil” Iraz yine annesini suglar. Suglamasinin
nedeni ise onu oldugu gibi birakmamasidir. Oldugu gibi birakilmamasinin
nedenini de goyle ifade eder: “Kéyden getir. Istanbul’un ortasina birak. Ne
sehirli et ne kéylii. Ne paral ol ne parasiz. Ne okumug ol ne cahil. Ne ugak
ol ne bey” Kizim Ayse'de de benzeri bir durum vardir. Ayse, annesini “koy
kafasi’na sahip olmakla, degisen déneme ayak uyduramamakla ve kendisine
karigmakla suglar. Huriye Baci, Istanbuldaki yagami kiz1 i¢in kolaylastirirken
Batr'nin degerlerini diizenlemek istediginde kiz1 tarafindan elestirilir. Biiker,
Fatma Bacida Kenter’in hem kolaylagtiric1 (gocuklarinin hayatini) hem de
diizenleyici (sagduyuyu, gelenegi, Dogu’yu temsil eden) anne oldugunu aktarir
(2003, s. 84). Her ti¢ filmde de “Baci”nin kizlar1 annelerinden utanir. Anneler
ve Kizlar’nin baslangi¢ sahnelerinde Iraz’in annesine karg1 davraniglarinda
olumsuz bir durum yoktur. Ancak ne zaman ki Iraz kentte aslinda kentli bir
ailenin yaninda yagamaya baglar, davraniglarinda degisiklik bas gosterir. Gizli
suglu Istanbuldur! Ancak bunu égrenmek igin Iraz’in bityiimesini, bir anlamda
geng kiz olmasini bekler izleyici. Burada bir agiklama yapmak yerinde olacak-
tir; filmin genelinde daha ok Iraz ve Fatma one gikar. Aslinda Akad’in kente
dair gog tiglemesi Gelin (1973), Diigiin (1974) ve Diyet'te (1975) de benzer
izlekler s6z konusudur. Uglemede kadinin merkezde yer almasinin yan sira
kent baskin bir temadir. Filmde Istanbul'un gésterimi sinirh olsa da kent,

16. Gergekten de Tirkgede dinlemek ve itaat sozciikleri esdeger anlamlara sahiptir. Dinlemek: 1)
Isitmek, kulak vermek; 2) Birinin soziinii, 6giidiinii kabul edip geregince davranmak; 3) Kulakla
veya dinleme aletiyle hastayn muayene etmek; 4) Uymak, bas egmek, itaat etmek. (www.tdk.gov.tr)



insanlar1 ekonomik anlamda kusatan konumdadir. Akad’in kentle bir derdi
vardir; ancak kentli insanlarla, bir anlamda kentte yasayanlarla dogrudan bir
derdi yoktur! Asil derdi, kente go¢ etmis insanin kentle kurdugu iliski ya da
kentte kendine yer edinme bigimiyle ilgilidir. Anneler ve Kizlar’nda da kentin
gosterimi sinirhdir; ancak ekonomik boyut burada yerini kiiltiire, bir anlamda
“kentlilesemeyen koyliilere birakir.” Dolayisiyla Anneler ve Kizlarrnda bu
durumun en somut drnegi, Iraz ve Fatmada kendini gosterir.

Annesini nefret nesnesi haline getiren Iraz, annesi gibi olmak istememekte
ve bunu agik¢a dile getirmektedir. Anne kompleksi denilen kompleksin temelini
anne arketipi olugturur'® (Jung, 2015, s. 24). Kizin anne komplekslerinden
biri olan anneye karg1 direnci Jung §oyle agiklar:

Bu [...] tipin 6zelligi disi i¢giidiilerin agirilig1 ya da fel¢ olmasi degil, annenin istiin-
ligiine karst direnmenin diger her seyden daha biiyiik bir 6nem tagimasidir. Bu tip,
olumsuz anne kompleksine mitkemmel bir 6rnektir. Leitmotifi sudur: Nasil olursam
olayim, yeter ki annem gibi olmayayim! Bir yandan asla 6zdeslesme noktasina var-
mayan bir hayranlik, bir yandan da, anneyi kiskanghkla reddetmekten ibaret olan,
Eros’un agir1 gelisimi s6z konusudur. Boyle bir kiz ne istemedigini ¢ok iyi bilmesine
ragmen, yazgisinin nasil olmasini istedigi konusunda genellikle bir fikri yoktur. Tiim
icgiidiilerianneyireddetmek iizerine yogunlastig1 i¢in, kendine ait bir yagam kuramaz
(2015, s. 29-30).

Aysegiil ve Iraz igin onlerindeki “engel” anneleridir. Anneler ise kizlarin
“engel”lerini ortadan kaldirmak admna birgok seyden feragat ederler ve de
fedakarhk yaparlar. Nese, Aydindan vazgegmeyi, Fatma ise Iraz’i gormemeyi
kabul eder. Bir anlamda anneler “kolaylastiric1 anne” olurlar.

17. Tirkiyede kentlesme olgusunun agiklanmasinda dénemlere gore belirli yaklagimlar hakim ol-
mustur. Her bir yaklasim zamanla yerini bir bagkasin1 birakmustir. Tekeli, kentlesme olgusunun
kavranigindaki ilk agamada kentlesmeye ¢6ziim aranmaya baglandigim ve gecekondularin yapil-
maya bagladigim aktarir. Bu donemde go¢ edenlere “kente gelmesi engellenebilir [...] olarak bak-
ma egilimi yaygin“dir. Ikinci agamada, mekanik analojilerden yararlanihr: “Kéy itiyor, kent geki-
yor”. Ugiincii agamada ise, kente gelenlerin kiiltiirel déniigiimii merkeze ahmir. Kuramcilar ya da
eski kentliler, yeni gelenlere, “kentteki koyliiler” ifadesini kullanir. Bu durum kentlesme olgusuna
“kiiltiir farklihg1” ekseninde bakmayx getirirken, “Sorun bir kiiltiirel d6niigiim olarak ortaya konu-
lunca, yeni gelenlerin kentlilesmesi bir zaman sorunu haline gelir” (Tekeli, 2014, 5. 41-43). Iste tam
da bu noktada Akad’in meseleye kiiltiirel baktig1 s6ylenebilir. Aym1 donem igerisinde bu bakigin
baskin oldugu bir diger film ise Halit Refig’in Gurbet Kugslarrdir (1964). Akad’in meseleye bakig-
nin degismesi ise go¢ liglemesiyle gergeklesir.

18. Kolektif bilingaltim olugturan arketipler, Jung tarafindan ¢ok gesitli olarak siralanmugtir. En gok
sozii edilen arketipler baba, yeniden dogus, golge, aile, ihtiyar bilge adam, anne gibi arketiplerdir.
Anne arketipinin en tipik bi¢imi kigisel annedir. Anne arketip 6zellikleri “anne”lik ile ilgilidir: di-
sinin sihirli otoritesi; aklin ok 6tesinde bir bilgelik ve ruhsal yiicelik; iyi olan, bakip biiyiiten, tagi-
yan, biiyiime, bereket ve besin saglayan; sihirli doniisiim ve yeniden dogus yeri; yarahi¢giidii ya da
itki; gizli, sakli, karanlik olan, ugurum, éliiler diinyasi, yutan, bastan ¢ikaran ve zehirleyen, korku
uyandiran ve kaginilmaz olan (Jung, 2015, s. 22).



Anne kompleksinin altinda anne arketipi yattig1 bilgisi hatirlandiginda,
bu arketipin ne olduguna bakmak gerekli. “Umaci1”ya benzetilen anne!
Jung’un (2015, s. 22) anne arketipindeki ugursuz simgeler igerisinde yer
alan “umacr’, Tiirk mitolojisinde de karsimiza ¢ikar. Anne arketipinin Tiirk
mitolojisindeki gériiniimleri, olumlu ve olumsuz 6zellikleri bakimindan
farklilik tagir. Olumlu ve olumsuz bu iki kutup, adlandirmada, eylemlerin
hedefinde ve olumlu-olumsuz eylemleri yapabilme giiciinde ortaklik gosterir.
Ornegin, “umay” adlandirmada olumlu 6zelliklere sahipken kimi eylem-
lerinde olumsuz 6zelliklere sahiptir. Buna kargilik “umaci, 6cii” adlandir-
mada olumsuz &zelliklere sahiptir (Fedakar, 2014, s. 17). Kimseye kotiiliik
yapmayan biri olarak Fatma, sadece adlandirmada kétii olabilir. Bir arketip
kesinlikle yalnizca can sikic1 bir 6nyarg: degildir. Ancak yanls yerde oldu-
gunda 6yledir (Jung, 2015, s. 24). Tam da bu baglamda Fatma igin gegerli
olan arketip, yanls yerdedir ve can sikicidir. Anneyle 6zdeslesemeyen Iraz,
narsisizmiyle gittik¢e anneden uzaklasir. Evrende kendine bir yer bulmak
adina ismini degistirir, ancak koklerinden kagamaz. Eve her geldiginde gor-
diigii ve herkesin hayranlik duydugu annesinin yasamini diizenlemesine izin
vermez. Fatma ise hayatindaki kadinlarin yasaminin kolaylastiricisidir. Sozli
kiiltiiriin kadini oldugundan “diizenleyici anne”ligi kullandig: atasézleri ve
deyimlerle kendisini gosterir. Her ne kadar kizi tarafindan benimsenmese
de kiltiirdi, gelenegi diizenlemeye ¢aligir. Bu diizene katilmak isteyenler
filmin sonunda Fatma’nin mezarinin bagindadir. Yokluguyla da Fatma’nin
“diizenleyici anne”ligi devam edecektir.
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Yerli Kadin Yonetmenler ve
Yeni Filmlerde Anne-Kiz Iligkisi
S. Ruken Oztiirk!

Bu ¢aliymada yazimu iki b6liime ayiracagim. Birinci kisimda Tiirkiyede kadin
yonetmenlerin giincel bir kaydi yer alacak, ikinci kisimda ise tema ortaklig:
tizerinden yakin dénemden birkag film kisaca ele alinacaktir.?

Yerli Kadin Yéonetmenler

Kadin yénetmenlerle ilgili Tiirkiyede ilk ¢aligma OztiirKe ait Sinemanin
Disil Yiizii: Tiirkiyede Kadin Yonetmenler (2004) adli kitaptir. Bu kitapta 2003
yilina kadar 23 kadin yénetmen ve onlara ait 96 film saptanmig (yurtdiginda
film yapan Ayten Kuyululu ve Ayse Polat bu saymin diginda tutulmus) ve
yonetmenlerin bir kismiyla goriigmeler yapilmigti. S6z konusu 96 filmin 37’si-
nin Bilge Olgag¢’a ait oldugunu animsatalim. Bu kitapta daha 6nce kayitlara
ge¢memis Cahide Sonku’ya ait bir film, s6zlii tarih baglaminda goriismelerle
giin yiiziine gikarilmug, 1956 yilinda Biiyiik Sir adli filmi yonetenlerden birinin
de Sonku oldugu (Oztiirk, 2004, s. 54), boylece kayda ge¢misti.

Bu makalede giincel verilerle yeniden bir degerlendirme yapilirken bu kez
yurtdisinda film yapan Tiirkiyeli kadinlar da hesaba katilmistir, Sinemamnin Disil
Yiizii: Tiirkiyede Kadin Yonetmenler kitabindaki verilere ve listeye ek olarak
bu makalede 2000 yilindan 2017’ye kadar olan kadin yénetmenler ve onlarin
filmleri asagida gosterilmistir:

Baslangicindan (1950’lerde Cahide Sonku’nun filmlerinden baglayarak)
2000 yilina kadar —yurtdigindaki Tiirkiyeli kadin yénetmenleri de hesaba ka-
tarsak— 24 kadin yonetmen ve onlara ait 96 film var (2003 yilina kadar kadin
yonetmenlerle ilgili y1l/film/y6netmen bilgisi ayn1 kitabin 401-404. sayfalar
arasinda bulunuyor). 2000den giiniimiize yil bazli kadin yénetmenler ve

1. Prof. Dr., Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.

2. Bu gahgmanin kiigiik bir kism1 5-6 Eyliil 2016 tarihinde Hacettepe Universitesinde Toplumsal
Cinsiyet Caligtayrnda sunulmugtur. Ayrica bildiri makale halinde yeniden yazilirken, kadin y6net-
menlere ait filmler i¢in en son tarih Haziran 2017 olarak belirlenmistir; bu tarihten sonra yapilan
filmler kaydedilmemistir.



filmleri §6yle (yonetmenin ilk filmiyse, parantez iginde, yeni bir yonetmene
isaret etmesi agisindan “yeni” ifadesi kullanilmigtir):?

20004de, bir yeni kadin yonetmen yurtdiginda film yaptu:

1. Auslandstournee Ayse Polat (yeni, Almanya)
2001de, sadece bir film yapildi:
2- Biiyiik Adam Kiigiik Ask Handan ipekgi
2004’te, kadinlar tarafindan ikisi yurtdiginda ii¢ film yapildi:
3- Ayin Karanlik Yiizii Biket {lhan
4- En garde Ayse Polat (Almanya)
5- Folge der Feder/Tiiyii Takip Et Nuray Sahin (yeni, Almanya)
2005'te, sadece bir film yapildi:
6- Bulutlar1 Beklerken Yesim Ustaoglu
2007'de daha ¢ok iiriin gordiik; dokuz film ve yedi yeni kadin yonetmen var:
7- Fikret Bey Selma Koéksal (yeni)
8- Mavi Gézlii Dev Biket Ilhan
9- Sakl Yiizler Handan Ipekgi
10- Joenjoy Nur Akalin (yeni)
11- Peri Tozu Ela Alyamag (yeni)
12- Hayattan Korkma Berrin Dagginar (yeni)
13- Kilit Ceyda Ash Kiligluran (yeni)
14- Benim ve Roz’un Sonbahari Handan Oztiirk (yeni)
15- Son Ders: Ask ve Universite Iraz Okumus (yeni, Ugur Yagcioglu’yla)
2008de, yedi film ve alt1 yeni kadin y6netmen var:
16- Merdivenalt: Nur Akalin
17- Nisan Bahig1 Berfi Dicle Ogiit (yeni)
18- Lodos Didem Erayda (yeni)
19- Incir Cekirdegi Selda Cigek (yeni)
20- Seytamin Pabucu Hilal Bakkaloglu (yeni, Turgut Yasalar’la)
21- Kara Képekler Havlarken Maryna Gorbach (yeni, Mehmet Bahadir Er’le)
22- Yitik Hisler Siimeya Kokten (yeni, Belgika)
2009'da, dokuz film ve bes yeni kadin yénetmen var:
23- Pandora’min Kutusu Yesim Ustaoglu
24-11e 10 Kala Pelin Esmer (yeni)
25- Képriidekiler Ash Ozge (yeni)
26- Giiz Sancist Tomris Giritlioglu
27- Baska Dilde Ask flksen Bagarir (yeni)
28- Kako Si Ozlem Akovaligil (yeni)
29- No Ofsayt Maryna Gorbach (Mehmet Bahadir Er’le)
30- Siipiirrr Yesim Sezgin (yeni)
31- Sens interdits Siimeya Kokten (Belgika)

3. Elbette, titiz caligllmasina kargin belki de bu sayilar eksiktir (internetten ulagamadigim bilgiler
nedeniyle). Yeni yonetmenleri derlerken Ali Can Sekmeg’in kadin yonetmenlerle ilgili kitabindan
da (2015) yararlanilmstir. Belki de baz filmler, hakkinda haber ¢iktig1 halde, ashnda tamamlan-
marmugtir. Bu nedenle sayilar bir-iki fazla ya da (daha gok da) eksik olabilir.



2010da, yedi film ve bes yeni kadin y6netmen var:

32- Atlikarinca

33- Zefir

34- Ofkeli Cilginlik Karamsar Cile
35- Bir Avug Deniz

36- Off Karadeniz

37- Pespese

38- Luks Gliick

[lksen Basarir

Belma Bag (yeni)

Hatice Yakar (yeni)

Leyla Yilmaz (yeni)

Nur Dolay (yeni)

Suvi Elif Alag6z (yeni, Ertan Alagoz’le)
Ayse Polat (Almanya)

2011de, iki film ve bir yeni kadin y6netmen var:

39- Cinar Agaci
40- Geriye Kalan

Handan Ipekgi
Cigdem Vitrinel (yeni)

2012de, on film ve alt1 yeni kadin y6netmen var:

41- Araf

42- Gozetleme Kulesi

43- Aziz Ayge

44- Yabanc

45- Yarim Kalan Mucize
46- Canakkale 1915

47- Ferahfeza

48- Pazarlar1 Hig Sevmem
49- Evdeki Yabancilar

50- Atese Ugan Kelebekler

Yesim Ustaoglu

Pelin Esmer

Elfe Ulug (yeni)

Filiz Alpgezmen (yeni)

Biket {lhan

Yesim Sezgin

Elif Refig (yeni)

Rezzan Tanyeli (yeni)

Dilek Keser (yeni, Ulag Giines Kagargil'le)
Selda Salman Acar (yeni, Erdogan Acar’la)

2013te, on film ve alt1 yeni kadin yonetmen var:

51- Hayatboyu

52- Simdiki Zaman

53- Koksiiz

54- Mavi Dalga

55- Bahar Isyancidir

56- Sev Beni

57- Erkek Taraft

58- Vay Basima Gelenler
59- Dantel Sokiigii

60- Die Erbin

Ash Ozge

Belmin Sdylemez (yeni)

Deniz Akgay (yeni)

Zeynep Dadak & Merve Kayan (2 yeni)
Selma Koksal

Maryna Gorbach (Mehmet Bahadir Er’le)
Ilksen Basarir

Semra Diindar (yeni)

$ahine Hatipoglu (yeni)

Ayse Polat (Almanya)

2014'te, sekiz film ve bes yeni kadin yonetmen var:

61- Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir Tutku
62- Kumun Tad

63- Deniz Seviyesi

64- Bir Varnug Bir Yokmusg

65- Vay Basima Gelenler 2 Buguk

66- Yarim

67- Riizgarla Bir

68- Gizli Yiizler

Cigdem Vitrinel

Melisa Onel (yeni)

Esra Saydam & Nisan Dag (2 yeni)
[lksen Basarir

Semra Diindar

Cagil Nurhak Aydogdu (yeni)
Dilek Colak (yeni)

Siimeya Kokten

2015'te, on yedi film ve on iki yeni kadin yonetmen var:

69- Uzaklarda Arama
70- Tozbezi
71- Anayurdu

Tiirkan oray
Ahu Oztiirk (yeni)
Senem Tiizen (yeni)



72- Mustang Deniz Gamze Ergiiven (yeni, Fransa)

73- Nefesim Kesilene Kadar Emine Emel Balci (yeni)

74- Yitik Kuglar Ela Alyamag (Aren Perdeci’yle)

75- Vesvese: Cin Tuzag Siimeya Kokten

76- Ask Nerede Semra Diindar

77- GCekmekdy Underground Aysim Tiirkmen (yeni)

78- Ask Olsun Neslihan Yildiz Alak (yeni)

79- Evlenmeden Olmaz Yasemin Tiirkmeneli (yeni)

80- Her Sey Asktan Andag Haznedaroglu (yeni)

81- Kasap Havast Cigdem Sezgin (yeni)

82- Yemekteydik ve Karar Verdim Gorkem Yeltan (yeni)

83- Ceset Pinar Sinan (yeni)

84- Kopek Esen Isik (yeni)

85- Azap Dilek Keser (Ulas Giines Kagargil'le)
2016da, dokuz film ve dort yeni kadin yonetmen var:

86- Auf Einmal / Ansizin Ash Ozge (Almanya)

87- Tereddiit Yesim Ustaoglu

88- Bana Git De Handan Oztiirk

89- Cok Uzak Fazla Yakin Tiirkan Derya (yeni)

90- Oglan Bizim K1z Bizim Semra Diindar

91- Son Bir Dans Siimeya Kokten

92- Sekerat: Son Seyda Sen (yeni)

93- Seytamin Cocuklar: El Ebyaz Oya Koksal (yeni, Vedat Dikmetag’la)

94- Yagmurlarda Yikansam Giilten Tarang (yeni)
2017de iki yeni kadin var:

95- Kaygi Ceylan Ozgiin Ozgelik (yeni)

96- Toz Gozde Kural (yeni)

Animsayalim: 2000 kadar 24 kadin yénetmen, 96 film vardi. 2000den
giiniimiize 61 yeni kadin yonetmen sektore girmis, toplam 96 film var, bunun
yarisindan ¢ogu, 59'u ilk film (iki kadinin ortak gektigi iki film var ¢iinkii).
Oyleyse baslangicindan giiniimiize 85 kadin 192 film yénetmis. Baglangicindan
2000 yilina kadar sektore girebilmis kadin sayisinin, son on yedi yila kiyasla
¢ok az oldugunu goriiyoruz. Bagka bir ifadeyle son yillarda kadinlarin daha
¢ok film yapma sansi yakaladiklarini sdyleyebiliriz.

Bu makalede 6zellikle 2010dan giiniimiize yapilan ilk filmlere dikkati-
mizi yonelttik. Buna gére 2010dan bugiine kadar 41 kadin yonetmene ait 65
filmin i¢inde 39’u ilk filmdir. Bu ilk filmlerin bir kismina hi¢ ulagilamiyor,
DVD’leri bulunmuyor, bir kismi muhtemelen yeterince gosterim sans: da
bulamadi, festivallere katilmad: ya da gosterime hig girmedi. En yeni tarih-
li (2010-17 aras) ilk filmlerin iginde hem sinemalarda gosterime girmis,
hem de mutlaka bir festivalde gosterilmis 6diillii filmler arasinda ortak bir



tema var mi diye baktigimizda her biri farkl tiirde ve tarzda olan filmlerin
arasinda, az sayida olmakla birlikte dikkat ¢eken temanin anne-kiz iligkisi
oldugunu gérmekteyiz.

Otuz dokuz ilk film arasinda anne-kiz iligkisini anlatan g film ikiser ya
da tiger y1l arayla ¢ekilmis, her biri yonetmeninin ilk ve makalenin yazildig:
tarihe kadar heniiz tek filmi olan anlatilardur.

Zefir (2010, Belma Bag'in ilk ve tek filmi)
Koksiiz (2013, Deniz Ak¢ay’n ilk ve tek filmi)
Anayurdu (2015, Senem Tiizen'in ilk ve tek filmi)

Her iigiinii de s6z konusu kadinlar yazip yonetmistir, filmlerin yaraticilar:
tam anlamiylaonlardur. Ilging bir bigimde her ii¢ film de (gergekte 6yle olmasa
da) birbirini izler gibi yapilmigtir; bu nedenle bir birlikte okuma denemesi
yapacagim.

Ug Yeni Filmde Anne-Kiz iliskisi

Konu olarak bu ii¢ filmden ikisi benzer bir yaklagimda, bogucu bir anneyi
(K0ksiiz ve Anayurdu) anlatmaktadir. Kokstizde anne, sorumlulugu agir1 de-
recede kizina veriyor, ona yiikleniyor; Anayurdu’nun annesi ise agir1 kurallar
koyuyor, kizina baski yapiyor. Zefir ise daha farkl bir yerde durarak, kayitsiz
anneyi anlatiyor. Bogucu annelere sahip kadinlar, yetiskinler; kayitsiz anneye
sahip olan ise dokuz yaginda bir kiz gocugu.

Bir de filmlerdeki babalara bakalim: Zefirde baba ortada neden yok, bil-
miyoruz. Zefir, anneanne ve biiyiikbabasiyla kaliyor. Kéksiizde baba 6lmiis,
anne bir bagina ii¢ gocukla kalmuig, abla yetiskin, erkek ¢ocuk ergen ve bir de
kiigiik kiz kardes var. Bu iki filmden farkli olarak Anayurdu’'nda bir baba var;
gormiiyoruz / duymuyoruz, ama babanin séziiniin tagryicis1anne. Bu arada baba
bagka bir sehirde. Diyaloglardan anladigimiza gore, aslinda bu babadan geng
kadin da zamaninda kagmug, hatta halihazirda annesi de kocasindan kagiyor.

Hem film isimleri hem de karakterlerin isimleri anlaml: Zefir, batidan esen
hafif ve ik riizgar anlamina geliyor. Filmde annesini bekleyen kiz gocugunun
ad1. Gergekten de ¢ocuk bir riizgér gibi esiyor... Koksiiz sdzciigii, ashinda y6-
netmenin de birgok yerde sdyledigi gibi ailenin babasinin olmamasina isaret
etmiyor, ailenin imkénsizligin1 vurguluyor. Aile koklerle ilgili ¢iinkii. Karak-
terin ad1 Feride, bu da ister istemez Calikusu'nun (Resat Nuri Giintekin, ilk
basimi 1922) fedakar, iyi kalpli Feride'sini ¢agristirtyor. Gergekten de ailede
Feride biiyiik abla ve tiim sorumluluk, anneninki de dahil, onun iizerinde.
Anayurdu filmi ise, kadin karakterin kdydeki annesinin evine dénmesini
anlatiyor, gergekten annesinin kéyiine gidiyor kadin. Karakterin ad1 Nesrin,



ilk duyusta siradan bir isim gibi geliyor kulaga; oysa sozlitkte anlami “bir tiir
yaban giilii”. Bosuna degil bu isim.

Her ii¢ filmin de bigimsel olarak anaakim sinema diginda kaldiginy, birer
sanat filmi oldugunu séylemek yanlig olmaz. Her ii¢ filmde de miizik yok, ses
kusaklarinda bagta Zefirde olmak iizere dis sesler (riizgar, yagmur sesi) var.
Sadece diegetic miizik, bir bagka ifadeyle kaynag filmin i¢inde yer alan miizik
s6z konusu. Zefirde Zefir'in dinledigi Mamy Blue ve Yalan sarkilari, ya anne
Ozlemini dile getiriyor ya da sevgisinin yalan oldugunu. Kazim Koyuncu’nun
isyankar garkis1 Ben* ise, hem anne hem de kiz1 i¢in sdylenmis gibi (annenin
de isyankar oldugu kendi babasi tarafindan dile getiriliyor). Anne de kiz da
bu anlamda birbirlerine benziyorlar..

Hemen baglarda bir zoom var ve “Anne” diye bagiriyor Zefir. Film boyunca,
annesinden uzakta, anneanne ve biiyiikbabayla Karadeniz'de yasayan Zefire
annesini 6zleyip 6zlemedigi sorulur. “Anne” diye bagirmasi, anneyi riiyada
gordiigiinii soylemesi, “Cok mu 6zledin anneni” diye soruldugunda “Yo, nor-
mal” demesi, 6liimiin dogallig1 (hayvani1 gdmme sahnesi), annesiyle yan yana
gomiilmek istedigini soylemesi, uzaktan gelen kisiyi annesi sanmasi, anneyi
beklemesi ve benzeri sahnelerin hepsi hem anne 6zlemini gosterir hem de
filmin sonunu hazirlar. Kendisine siit veren / kendisini besleyen Nergis adin-
daki inege baghdir. Nergis ortadan kaybolunca (ugurumdan diismesine neden
olan da kendisidir) anne ortaya gikar. 32. dakikada anne gelir (ilk gosterildigi
¢ekimde biz onun yiiziini degil, belden agagisin1 goriiriiz, erkek kiyafetleri
icindedir, cinsiyeti kestiremeyiz, yolculuk igin postal, pantolon giymekte, sirt
¢antasi tagimaktadir), kollarini agar, kizina sarilir. Bir sahnede anne yatarken,
Zefir yanina gelir, yatar. Bagka bir sahnede anne, siit getirir kizina ama kizi
siitii begenmez (oysa anneannenin getirdigi Nergis'in siitlerini begeniyordu).
Filmde bir inek kaybolur, Zefir begendigi siitten yoksun kalinca anne gelir,
anne yok oldugunda ise sevdigi siitiin sahibi inek tekrar ortaya ¢ikacaktir.

Zefir annesinin onu birakacagini fark eder. Senlik sirasinda annesi arkada-
styla konugurken ¢ocugunu kastederek “Annemlere birakacagim” der. Evde anne
aglar, anne babasina gitmesi gerektigini séyler. Bu arada sinemamiz, giden erkek
karakterlerle doludur; memleketlerinden giden ve doniip de annelerini arama-
yan erkekler Nuri Bilge Ceylan'in Uzak’1 (2002) ya da Semih Kaplanoglu'nun
Yumurta’s1 (2007) gibi birgok filmde vardir. Zefir'in annesi uzak, uzun siireli
bir goreve gidecegini soyler. $ehirde de goreve gittigizamanlarda bagkalarinin
evine biraktigini anlariz Zefir’i. Bagkalarinin evinde kalmaktan hoglanmadig:
i¢in okulunu buraya, kdye aldirmaktan s6z eder. En azindan uzun bir siire

4. Sarkinin sézleri §oyledir: “Baba ben yikictyim ama / Ama kendini bilmez degilim / Yagamak
istiyorum sadece / Kendi savaglarim ugrunda / Ben sadece ben olmak istiyorum / Isik hiziyla gegen
zamani / Yagamak belki de ¢ok zor / Korkuyorum ben gegmisten / Korkuyorum gelecekten.”



ya da temelli birakiyor gibidir (bagka gocuklar igin gittigini anlariz ama bir
yardim kurulusunda mi nerede ¢aliymaya gidiyor, bilemeyiz).

Filmin zihinlere kazinan bazi sahneleri de vardir. Bir sahnede anne kiz, tas
tistiinde farkl taraflarda yatarlarken, birden uyanir anne. Evde Yalan sarkist
¢alar,® Zefir'in bu sarkiy1 ¢alarak annesine kizgin bir mesaj verdigini anlariz,
anne de imay1anlar. Annesi sarki: ¢alarken kizip teybin pillerini atinca Zefir
deyemege gelmez. Anne pilleri toplar, Zefir’le vedalagmadan ¢ikar. Ama kiz,
annenin pesinden gider, ugurumun kenarinda, “Gitmem gerek” diyen kadini,
kiz1 “Git 6yleyse” diyerek agag: iter. Anneyi gémer, mezarinin baginda annenin
sandviginiyer, sar1 bir ¢igekle mezari siisler. Iste o tuhaf anda Nergis gikagelir.

Zefir'de ve Koksiizde ii¢ kusag da goriiriiz. Anayurdu’nda ise anneane ha-
yatta degildir. Zefirde bir sahnede anneanneden kizina ve torununa (dogayla
ilgili) bilgi aktarimi s6z konusudur. Anne ugurumun kenarina gittiginde, ba-
basi dikkat etmesini soyler, ama hep ugta oturdugunu séyler Zefir’in annesi.
Gergekten de hep uglardadir. Anneanne kizinin gidecek olmasini onaylamaz,
ama baski da kurmaz diger anneler gibi, o agidan farklidir; sadece annesiz
kalacak olan Zefir’i diigiiniir. Ama anne dedigimiz nedir, bir ¢ocuga bakan
bityiiten kim ise, o anne degil midir (yani bazen anneanne, bazen bir dad1 /
bakicy, bazen bir baba).

Buarada anneyi “kayitsiz” diye tanimliyoruz, ama s6z konusu anne genel-
likle literatiirde bu baglikta tartigilan, gocugunu taciz eden, istismar eden ya da
uyusturucu kullanan diger annelerden (bkz. Kaplan, 2004a, s. 192) farklidur;
bunlar1 yapmaz ama ¢ocugunu ihmal ettigi soylenebilir mi, onu belki de daha
iyi kogullara sahip olan ailesine biraktig1 igin?

Belma Bag’la Agik Radyoda yapilan sdyleside (2011), ydnetmen, gosterim
sirasinda seyircilerden birinin “Tiirk annesi bunu yapmaz” bile dedigini,
oysa kendisinin bunlar1 Uganda annesinin de, Tiirk annesinin de yapabile-
cegini soyledigini ifade etmistir. Filmde babanin yoklugu seyircinin tepkisini
¢ekmemistir. Yonetmene gore, babanin filmde niye goriinmediginin sorgulan-
mamasy, izleyenlerin babalarin gitmesini normal kargilamalar yiiziindendir.

Estela Welldon da Anne: Melek mi Yosma m1? adl kitabin1 yazdig: sirada
kendisine bu gekilde saldirildigindan s6z eder; “Anneler boyle seyler yapmaz-
lar!” Yazar, bu tepkinin anneligin agir1 ideallestirilmesine bir 6rnek oldugunu
soyler (2001, s. 11). Oysa herkes canavar olabilir, herkes gocugunu goéz ard
edebilir, yok sayabilir, hata yapabilir. Farkli bir bakis agisiyla s6yle sorabiliriz:

5.1970’lerde Yeliz'in s6yledigi Yalan'in sozleri soyledir: “Yalan Yalan Yalan Yalan / Goziimdeki ateg
kalbimi yakinca / Sandim ki agkimiz 6miir boyunca! / Meger bu bir oyunmus kolay oynanan / Beni
sevdigin var ya o bile yalan! / Yalan Yalan Yalan Yalan / Aynihk yok artik, boyle demistin / Bilsen
seni nasil nasil sevmistim / Oysa gergek farkhiymis, uyandigim an / Anladim ki sevgi koca bir ya-
lan! / Yalan Yalan Yalan Yalan / S6z vermistin bana seninim diye / Bagka bir agk bulmugsun yine
kendine / Soyle mutlu mu simdi kalbini ¢alan? / Yoksa bu yeni sevgin o da m1 yalan!/ Yalan Yalan
Yalan Yalan



Bir kadin, gocugunun, kosullar geregi anneannesi ve biiyiikbabasiyla daha iyi
yasayabilecegini diigiiniiyorsa, o kadinin ¢ocuguna karsi kayitsiz oldugunu mu
diisliniiriiz? Ya da onu yok saydigini mi1? Onu sevmedigini mi? Filmde kadin
karakter, gitmesinin daha dogru oldugunu diisiiniiyor (baskalarina yardim
etmesi gerektigini diigiiniiyor) ve kizinin, kendi anne babasiyla kalmasini
daha uygun buluyor.

Welldon’un aktardigina gore, Melanie Klein'in kuraminda kiz bebegin an-
nesinin iireme islevlerine doniik kiskangligi merkezdedir. Klein, kiz gocugun,
annesinin onun iireme yetilerini ¢alacagini varsaydigin1 (Welldon, 2001, s. 25)
yazar. Bu da kiz ¢ocuktan anneye aktarilan bir kiskanglik midir? Bu durum,
filmde, annenin sonunu hazirlayan kiz ¢gocugunun edimini agiklar belki de.

Kokstizde anne tiim sorumlulugu biiyiik kizina yiikler. Feride hem anneyle,
hem ergen kardesi Ilker’le, hem kiigiik kiz kardesiyle ugrasmalidir; sonunda
da evlenmeye karar verir. Filmde erkek ¢ocugunun babasizlig1 hissetmesi
vurgulanmugstir, kizlar iginse bu durum s6z konusu degildir. Kiigiik kiz kardes
daha hassas, ige kapaniktir. Feride evin sorumluluklari yiiziinden istedigi gibi
yasayamaz. Evde boru tikanir (ailenin islevsizligine yonelik bir metafor olan
lavabonun borusu Giilaga tarafindan bile tam anlamiyla tamir edilemez), Feride
aksam sinemaya gidecekken gidemez. Ciinkii anne tiim sorumlulugu kizinin
iizerine yikmaktadir. Ozellikle anne, bir sahnede, tek bagina kiigiik kizinin
okulundaki gosteriye gitmesi gerektiginde sasirir, eli ayagina dolagir. Feride
toplantisi nedeniyle isten ¢ikamadig: i¢in annesine telefonda yolu tarif etmek
ister, ama bu telefonla konugma / yol tarifi sahnesi anne igin travmatik olur.
Anne yolu bulamayacagini, karistiracagini diisiinmektedir; sahne aglamayla
biter. Zaten anneleri, giivensizligi nedeniyle gosteriye de gidemez.

Kéksiizde Anayurdu’na benzeyen su tiir sahneler var: Feride uyumaktadur,
annesi “Cay yaptim” diye uyandirir kizini. Feride uyumak istemektedir. Bir
sonraki sahnede Feride, ¢ay i¢meye salona gelir ve annesinin yatagina girer,
TV izlerler. Anayurdu’nda kulakhk takmig olankadin, yorulan annesinin masaj
talebini (“azicik ovsan”) duymazdan gelir, ama bir sonraki sahnede masaj yap-
maktadir. Buna benzer bagka sahneler de var (anneden gelentelefonu agmaz,
hemen sonraki sahnede onu geriarar) ya da anne kizinin dug yapmasini ister,
kiz1 istemez, ama bir sonraki sahnede dug yapryordur. Hep annelerin dedigi
olur, eninde sonunda kizlar annelerini kirmaz ve boyun egerler; anneler hep
kazanur.

Anayurdunda, Nesrin kitabini yazmak igin, annesi de kizin1 yalniz bi-
rakmamak i¢in koye gelir ama bu durum Nesrin'in istedigi bir sey degildir;
anne kiz arasinda gerilim yasanir. Nesrin diigiindiigiinden erken gelen an-
nesini kapida bekletir (animsayalim, Uzak’ta Mahmut da akrabas: Yusuf’u
bekletmisti, ama Mahmut'u kimse kinamamist1), komsular Nesrin’i annesini
beklettigi i¢in ayiplar.



Her iki filmde de anneler tatmin olmaz ve kizlarin siirekli elestirir, hatta
daha ileri giderek asagilarlar. Koksiizde kiigiik kizin annesinin dogumgiinii
i¢in sectigi resmi annesi begenmez (“Nereden buldun bunu?” der), hediyeyi
6nemsemez, bir kenara koyar. Kendi kiziyla ilgili de damadina olumsuz seyler
soyler; kizini igkolik olmakla elestirir. Anayurdu’nda anne, kizinin bir erkegi
mutlu edemeyecegini dogrudan séyler: “Dualarim olmasa kim bilir kotii yola
diigecektin, giinah igledin, kocan da hakl, kim béyle bir kadin1 koynuna alir?”.

Her ¢ filmde de birlikte sarilma ve yatma sahneleri var. Zefirde Zefir,
annesinin yatagina girer; Koksiizde Feride, annesiyle ¢ay icip TV izlemek i¢in
onun yatagina girer; Anayurdu’'nda anne kizin kargilikl yattiklar1 bir sahne
var, sonra konugmak igin Nesrin, annesinin yataginin yamna gelir. Hem ¢ok
yakindirlar, hem de ¢ok uzak; gerilim hig bitmez, mesafe hi¢ kapanmaz.

Gorsel diizenlemede, her iki karakter de sikismis durumdadir Anayurdu’nda.
Ozellikle anne, kapinin arasindan gériiniir, kapi kenarlar1 onu sikigtirir; érne-
gin perdede anne soldadir, sag taraf karanliktir (kizin bulundugu yer), anne
“Birlikte kibleye donelim” der, sol flulagirken ve arkadayken sag taraf 6ndedir,
karanhktir ve Nesrin vardir. Anne namaz igin arkadan 6ne geldiginde, 6nde
solda anne, arkada Nesrin kalir ve bu kez Nesrin flulagir. Birlikte dua ederler,
bir kez daha anne kazanir; Nesrin arkadan “Yeter artik” deyince anne “Afe-
dersin” der. Annebir yandan talimat verir (“Hadi namaz kilaim”) bir yandan
da baski yaptigini fark eder, 6ziir diler; bir salimm halindedir. Nesrin kitap
yazmak igin kdye gelmistir, annesinin gitmesini ister, anne siirekli bilet almay1
geciktirir ve “Bileti yarin aliriz, namaz kilahm” der. Beckett'in absiird tiyatro
eseri Godot’yu Beklerkende (1949) oldugu gibi, “Godot’yu bekler gibi”, bilet
alma sahnesi siirekli gecikir. Annenin kazandig1 ¢ok sayida sahne vardir bu
anlamda (Nesrin’in direnmesine kargin annenin dedigi olur sonunda: masaj,
dug sahnelerinde oldugu gibi).

Koksiiz’le arasindaki en biiyiik fark, dinsel vurgularin Anayurdu’nda gok
olmasidir. Anne 6gretmendir ayn1 zamanda.® Anayurdu’nun annesi, bilgi-
sayar baginda dua okudugunu soyler, siirekli namaz kilmak ister, hatta kizin
da siirekli namaza davet eder (tipki Akad’in 1968deki filmi Vesikali Yarimde,
babanin oglunu “yasa”ya gevirmek i¢in namaza davet etmesi gibi).

Her ii¢ filmde de anneanneler vardir, daha 6nce yazdigimiz gibi:

Js €

Anayurdu'nda Nesrin'i “Zela’nin torunu geldi” diye kargilarlar; anasoylu bir

6. 19. Ugan Siipiirge Kadin Filmleri Festivali’nde, 29 Nisan 2016 da Kizilirmak sinemasinda tanik
oldugum Anayurdu filminin gosterimi, yonetmenin katilimiyla ger¢eklesmisti. Bir izleyici, séylesi
sirasinda “Ggretmen anne” karakterini gergek¢i bulmadigini s6yledi ve elegtirdi. Yonetmene “ka-
rakterin hem 6gretmen hem de dinci olamayacagini” sdyledi. Bunun iizerine yénetmen Senem
Tiizen, 6gretmenlerin, hep laik Cumhuriyet aydin1 olduguna dair bir klige oldugunu, oysa her go-
riisten insanin 6gretmen olabilecegini, oldugunu s6ylemisti. Nitekim bagka bir izleyci, kendianne-
sinin aynen filmdeki karakter gibi oldugunu belirterek yonetmeni desteklemisti.



tanimlama yapilir. Kéksiizde anneanne erkek torunundan / {lkerden kizinin
rahatsizligin1 gormezden gelmesini ister, artik sorumlulugun ona ait oldugunu
sdyler; “Annen panik atak, ii¢ gocukla sagirdi” (anneye gére Ilker gocuktur hala).

Eren Yiiksele gore, Koksiiz'de, baba kaybu iizerinden erkek kimliginin korku
ve kaygilan1 dile getirilir. Erkek ¢ocugun (ilker) bir yandan babanin yerini-alma
zorunlulugu ile erkekligi performe etme becerisi arasindaki mesafe, hegemonik
erkeklik pratiklerinin geng erkekler iizerinde yarattif1 baskiy: sergilemesine
olanak verir. Sevdigi kisinin de baba ikamesi olamamasi, Feride’nin ¢ikigsiz-
ligina iligkin elestirel bir sdylem ortaya ¢ikarir (Yiiksel, 2015, s.143).

[...] Kéksiizde kocas: 6ldiigiinde evin disina adim atamamasiyla ve ¢ocuklariyla somii-
riicii iligkiler kurmasiyla ge¢miste bagimlilik iceren bir evliligin par¢asi oldugu anlagilan
Nurcan ataerkil diizenin gizli sug orta[gi]dir. Kéksiiz'de Feride’nin bir ebeveyn olarak
aile icinde annenin iistlenmedigi sorumluluklardan kurtulmak ve gii¢lii ve giivenilir bir
erkegin destegini almak i¢in evlenmeyi se¢mesi de annesininkine benzer bir ataerkil
pazarlik iligkisini kabul ettigini gosterir. Istemedigi bir evlilik yapmaya mecbur kalan
Feride’nin Giilaga'yla 6piistiikten sonra siddetli bigimde dislerini fir¢alamas ataerkil
diizende kadin 6znelliginin, bedeninin ve cinsel kimliginin sakatlanmasina dair bir
metafor olusturur (Yiiksel, 2015, s. 145).

Burada Yiiksel'in “gii¢lii ve giivenilir bir erkegin destegini almak i¢in ev-
lenmeyi se¢mesi” ifadesindeki giiglii erkek profili tartigmaya agiktur; tersine,
annenin boguculugundan kagmak icin Feride, evet sevmedigi, ama fallus sahibi
de olmayan giigsiiz, efendi (iggiiveysinden hallice) bir erkek seger. Giilaga'nin
giivenilir oldugu kesindir.

Yiiksel bu yazisinda Atlikarinca, Araf, Gozetleme Kulesi, Simdiki Zaman,
Geriye Kalan ve Koksiiz'li inceler ve genel olarak tiim filmlerin cinsiyet inga-
sindaki risk ve tutarsizliklari agiga gikardiklarini ve egemen ataerkil toplumsal
cinsiyet diizenini sorguladiklarini sdyler (2015, s. 149). Koksiizde anneanne
satir arasinda yasa’y1 koruyan kisidir. Ozge “Belki ablam vazgeger evlenmek-
ten” deyince anneanne, “gelinlikle ¢ikacak, kefenle doner, vazge¢mek yok”
der. Izleyici olarak egemen ataerkinin sesi olan anneannenin bu tavr ve tonu
hosumuza gitmez.

Anayurdu'nda anne temizlik yapar, kizinin odanin seklini degistirmesinden
de aslinda rahatsiz olur, balkondaki i¢ camasirlarini kaldirir. Koksiizde temizlik
had sathada, daha ileri asamadadir. Anne temizlik hastasidir, kendisini fazla
yorar, ii¢ ay yatmasi gerekir. Bu durum nisan dncesi oldugu i¢in annenin igine
gelir, “Ugursuzluk var, bak nisanin dakald1” der; Feride, annesinin memnuni-
yetini ve bu durumdan aldig1 hazzi fark edip nigani yapinca “Sen de koca diye
oliyormugsun kizim” diyerek Feride’yi agsagilar. Anayurdu'nda annenin kizini
asagilamasina, igdis etmesine benzer bir sahnedir bu. Ama kizlar isyan ederler.
Feride evlenmekte kararlidir, temizlik hastas1 olan ve yatmak zorunda olan



annesinin 6niinde elindeki kirli tabaklar1 yere birakir, kirar, kardegsine de kirik
pargalar1 temizlememesini séyler. Yerdeki tabaklarin tarafindan anneyi ¢eker
kamera, durumun temizlik hastasi olan anne igin biiyiik bir iskence oldugunun
altini gizer. Koksiizde, filmin sonundaki diigiin sahnesinde ailecek harmandali
oynamalari istenir, ama anne yoktur; ii¢ kardes oyun i¢in ¢iktiklarinda anne
hap igmek i¢in eve, yukariya gikmmugtir. Intihar etmek ister. Asag gelir. Genel
¢ekimde harman dali oynayan ii¢ kardes vardir. Anne orta gekimde oturur
ve aglar, orta gekimde oyun oynamakta olmasina ragmen Feride’nin bakiglar1
anneye kilitlenmistir, ters giden geyleri fark eder, o da aglar.

Koéksiizde, bigimsel olarak, sahne gegislerinde kararmalar var. Ayrica an-
nenin kardesini ziyareti sahnesinde sokakta ne yapacagmi bilemez halde,
sagkin ve sakar bir sekilde gezmesi de ani sigramalarla (jump cut) verilmis, ki
bu dolagma sirasinda bir kaza gegirir.

Filmlerin finalleri etkileyicidir. Zefir ¢ocuktur ve annenin kayitsizlig ve
onu terk edip gidecek olmasi nedeniyle annesini 6ldiiriip tipki 6len hayvanlari
gomdiigii gibi onu da gomer. Son sahnede sadece Zefir ve inek vardir. Kokstizde
Feride annenin boguculugundan ve agir1 sorumluluk yiiklenmekten kagmak
i¢in filmin sonunda evlenmek iizeredir, anne de intihar girisiminde bulunur.
Annenin bakist ile biter film. Kizini cezalandirmak i¢in diigiinii zehir etmistir,
Feride adeta sezer bunu. Anayurdu’nda ise kiz evlenmis ve boganmis, anne-
sinin agir1 baskisindan da bunalmigtir. Son sahnede Nesrin, zeka geriligi olan
bir adamla, sirf annesine inat birlikte olur; oyun gibi baslar sevisme sahnesi,
isyan eder, ezan sesi duyulur, igeri girer, anne pencere 6niindedir, kendisi de
aynaya bakar. Aynaya bakig1 son sahnedir.

Anneyi 6ldiiriip adeta bireyselligini kazanan Zefirden, anneye kars: evlen-
me kararini hayata gegiren ve belki de annenin 6liimiiyle sonuglanacag igin
onunla fiziksel olarak da baglarin1 koparmaya hazirlanan Feride’ye ve anne
evine doéndiigii halde, son eylemiyle sembolik olarak anneyle baglarin1 koparmig
olan Nesrine kadar, her kiz gocugu ve kadinin bakis agisindan anneyle iligki
problemlidir. Bu gerilimi ¢6zmek igin anne, sembolik ya da fiziksel olarak
yok edilmeli, birey olmak i¢in onunla zaman zaman uzlagilsa bile, temelde
ona karsi ¢ikilmalidir.

Her g filmin finali de seyirciyi sagirtan ve etkileyen ozelliklere sahiptir.
Zefirde annenin oldiiriilecegi aklimiza bile gelmez. Koksiizde annenin kizinin
evlenmesine dayanamayp sirf onu cezalandirmak igin intihara kalkisacagini
beklemeyiz. Anayurdu’nda ise, kadinin annesinin kurallarina ve baskisina
direnmek ve isyan etmek igin buldugu yol, kasabanin delisiyle, zihinsel engelli
bir erkekle, dnce isteyerek iliskiye girmektir (ama bu sevisme de isyanla biter).
Kadinin adinin (Nesrin) yaban giilii anlamina gelmesi bosuna degildir.

Linda Williams'in da belirttigi gibi kizlarin anneleriyle olan bag1 tamamen
koparmalar1 pek miimkiin olmazken erkek gocuk, erkek kimligine sahip ola-



bilmek i¢in anneyle birincil 6zdeslesmeyi kirmak zorundadir (2004, s. 485).
Estela Welldon'a gére anneler yaglanirken geng kizlar biiyiir, ortaya bir rekabet
¢ikar. Baglanma duygusu erkek ¢ocukta anneye bagliliktan rahathkla bagka bir
kadina gegebilir, ama kiz gocuk anneye bagliliktan babaya baghliga gegmek
zorundadir (Welldon, 2001, s. 61), onun gegisi daha zordur. “Rahmin giicii
kadinlar: erkeklerden ayirir ve annelik giiciinii ortaya ¢ikarir... Bu normalde
iyi amaglarla kullanilan bir giigtiir; fakat bir aksilik oldugunda, sevgi, doyum
ve giivenlik yaratan i¢giidiiler bunlarin tam tersini tiretebilir” (s. 55). Yazar,
kizinin segimlerine karigan (meslek olarak doktorluk “uygun degil”, hemgirelik
“uygun” diyen), kendisinin yasgaminda hig tatmadig1 bagimsizlik ve 6zgiirligii
kazandig: i¢in kizini ¢ok kiskanan annelerden / hastalarindan s6z eder (s. 72,
73). Rahimden yoksun kalmak, bir anlamda anne olabilme yetisinden yok-
sun kalmak, Welldona gore “yalnizca kadinlara 6zgii bir bi¢imde gergek bir
gii¢ yitimi yagamaktir” (2001, s. 76). Ozellikle iki film i¢in gegerlidir bunlar.
Kadinlar bu giicii kaybettik¢e bagka bir giicii kullanirlar: Kéksiizde anne,
muhtemelen 6lenekadar kiziyla yagamak ister, tiim sorumlulugu ona atarak.
Anayurdu'nda ise anne, 6lene kadar kizina ne yapip yapmamas: gerektigini
soylemek ister. Bu anlamda Zefir, kayitsiz bir anneyi anlatirken rekabetin 6biir
tarafina bakar. Eger kayitsiz anne tarafindan izleyecek olsaydik hikéyeyi, belki
ona da hak veriyor olurduk, diye diisiinmeden edemeyiz. Sonugta ii¢ film de,
zengin ayrintilariyla sorguladiklarn bu iliskiye elestirel bir agidan bakarlar;
ciltler dolusu kitaba bedeldirler. Birer ilk film olmalarina ragmen, her tigii de
takdire sayandir.

Ann Kaplan, annenin pozisyonundan pek bakamadigimizi, feminizmin bir
anlamda kizlarin hareketi oldugunu ve i¢imize ataerkil bir disilligi agilamaya
¢alisan annelerimize karg: savastigimiz i¢in de annelikle 6zdeslesmenin zor
oldugunu, annenin konumundan bakamadigimizi yazarken (2004b, s. 466)
sankibu ii¢ filmden de s6z ediyor gibidir.

Kaplan, popiiler metinlerde annelik temsillerini arastirdig: kitabinda
birkag temel paradigmadan hareket eder: kurban konumundan ya da fallik
anneden. Ancak yeni postmodern ¢agda bunu asan yeni annelikler de var
(2004a). Incelenen s6z konusu ii¢ film popiiler filmler igine girmedigi hal-
de, kismen Koksiizdeki annenin kendini kurban konumunda algiladigini,
zaman zaman kurbanla fallik-olan arasinda gidip geldigini, Anayurdu'ndaki
annenin ise buyurgan yapisiyla daha ¢ok fallik bir anneyi ¢agrigtirdiginy,
ancak kiziyla samimi bir gekilde konugurken kendini anlattigini, onun
da kendini kurban konumunda gérdiigiinii sdyleyebiliriz. Bu anlamda
Zefirdeki anne farkl bir yerde durmaktadir, bir anlamda anne olmaya
direnen bir annedir.
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Anne ve Cocuklar Birbirine Bakiyor: Kéksiiz!
Canan Uluyagci®

Girig

Sinema pek ¢ok kez anne ve ¢ocuklarina bakti. Bergmandan Akad’a kadar
pek ¢ok sinemaci ana konu olarak annelik, anne-kiz, anne-ogul iliskisi tize-
rine odakland:. Ciinkii insanlarin dogumdan, hatta anne karnindan itibaren
maruz kaldiklar: pek ¢ok baski annelik ile yakindan iligkilidir. Anne kavrami
gocugun gelecekteki yagsamui icin 6nemli kavramlardan biridir. Tura’ya gore
giiciin simgesi, babanin diizenini saglayan anne (toplumsal séylemin 6znesi
olarak), ¢ocugun bilingdigina bastirdig1 pek ¢ok arzusunun konusu olmanin
yaninda, yine toplumsal s6ylemi gergeklestirmek adina varolan kisidir. Top-
lum tarafindan arzu edilmeyen arzularin bastirilmasi ve bunlarin tamamen
bilingdisina atilmasini saglayan kisi annedir (Tura, 1996, s. 60).

Psikanaliz agisindan bakildiginda bu tartigmalarin ana kaynag) olarak Oedi-
pus sdylenine gonderme yapildig: goriilmektedir. Bilindigi gibi Kral Oedipus,
tanrilarin onun i¢in hazirladig: ac1 kaderinden kagmak ister. Ancak bundan
kurtulamaz. Oedipus, Yunan mythos'unun en trajik kahramanlarindan biridir.
Trajik kahraman, tek bagina ya da biitiin soyuyla lanete ugramus kisidir. Bir
anlamda kaderin oyuncag1 olmustur. Istemeyerek ya da bilmeyerek sug ve giinah
islemektedir. Bundan dolay1 da korkung belalara ugramaktadir. Oedipus’un
seriivenine kisaca bakalim: Oedipus, Thebai Kral soyundandir. Annesi lokastre
hamileyken, diisiinde, dogacak gocugun babasin éldiirecegini goriir ve gocugu
dogar dogmaz daga birakir. Cocugun ayak bilekleri delinmis, i¢inden bir kayis
gecirilmigtir. “Ayag sis” anlamina gelen Oedipus ad1 da buradan gelmektedir.
Yillar sonra Oedipus kralin oglu olmadigini, bulunmusg bir ¢ocuk oldugunu
ogrenir ve Tanr1 Apollondan gergegi 6grenmek igin yola gikar. Thebai'ye yakin
bir yerde bir adam ve arabacisiyla tartigir. Onlar1 6ldiiriir. Aslinda 6ldiirdaigd,
babasi Laiosdur. Oedipus yoluna devam eder. Thebai’ye varir. Sphinks adl

1. Bu makale, 11-14 Eyliil 2014 tarihlerinde 5. European Conference on Social and Behavioral
Sciences, ST Petersburg, Rusyada sunulan sézlii bildirinin gelistirilmis halidir.
2. Dr., Anadolu Universitesi [letisim Bilimleri Fakiiltesi Ogretim Uyesi.



canavarin bilmecelerini dogru yanitlar ve onun 6liimiine neden olur. Thebai
halki bu canavardan kendilerini kurtardig1 igin, Oedipus'a Laios’tan bogalan
tagla birlikte karis1 Iokastre’yi verir. Yillar sonra gercek ortaya gikar. Oedipus
babasini 6ldiirmiig ve annesiyle evlenmistir. Bunun iizerine Iokastre kendini
oldiiriir. Oedipus ise annesinin / karisinin ignesi ile gozlerini kér eder (Erhat,
1978, s. 246-247).

Tanrilarin yazdigi kaderden kurtulamayan Oedipus’un 6ykiisii psikiyatri-
nin ve pek ¢ok anlatinin temelini olugturmugtur. Oedipus ve annesi tanrilarin
yazdig1 kaderden kurtulamazlar ama Koksiiz (Deniz Akgay, 2013) filminin
kahramanlar1 bu kaderden kurtulmak igin pek ¢ok yol denerler.

Uyuyan Anne ve Ogul

Insanlar, diinyada yagadiklar: olaylarin kargisinda hep kaderlerine raz
olduklarin soylerler; tipki Tanrilarin kendisi i¢in yazdig: kotii kaderinden
kurtulmak isteyen Oedipus gibi. Oedipus bu kaderden kurtulmak igin pek
¢ok yol denedi. Ancak bu yollarin hepsi, onu tekrar Tanrilarin yazgisina ¢i-
kardi. Oedipus ac1 kaderini yenemedi ve bilmeden yasag: ¢igneyerek annesi
ile evlendi. Koksiiz'tin Ilker’i de Oedipus’un yazgisini pek ¢ok erkek ocuk gibi
yasadi. Cizgiyi gecti. Yasagi deldi. Sonu ise Oedipus’un yazgisindan farkl oldu.
Onu Tanrilarin gazabindan annesi korudu.

Filmin ana olay 6rgiisiinii, kocasin kaybettikten sonra ii¢ ¢ocugu ile kalmig
bir anne ve gocuklarinin iligkisi olusturur. Anne (Nurcan), yagami boyunca
evin diginda varlik gosterememis bir kadindir. Kocasinin 6liimii ile birlikte
gocuklarin sorumlulugu iistiine kalmigtir. Ancak o, bu sorumlulugu yiiklenecek
giice sahip degildir. Bu nedenle kendisine iligkin tiim sorumlulugu biiyiik kiz1
Feride’ye yiiklemistir. Feride iin, evin, anne ve kardeglerinin sorumlulugunu
tizerine almigtir. Ancak mutsuzdur. Annesinin bitmek bilmeyen istekleri
Feride’nin bir 6zel hayat: olmasini engellemektedir. Ortanca kardeg ilker ise
evin tek ogludur. Babanin 6liimii en ¢ok onu etkilemistir. Bir yandan evin er-
kegiolmasi konusundaki baskilar, diger yandan béyle bir sorumlulugu iizerine
alamayacak bir yasta olmas, Ilker’i sorunlu bir ¢ocuk durumuna diigiirmiistiir.
Evin kiiciik kiz1 Ozge ise sadece ilgi ve sevgi beklemektedir. Anne bunlarin
hi¢birini ¢ocuklarina verebilecek durumda degildir.

Film evin ortanca ¢ocugu Ilker ve kiigiik kiz1 Ozge’nin balkon gériintiileri
ile agilir. ki karde$ balkonda oturmaktadirlar. Ilker ¢ ‘Arabay1alip gezelim” der.
Ozge “Annem..”” dediginde Ilker “Uyuyor” diye yanitlar. Ozge “Ya uyanirsa?”
diye sorar. Buradan televizyon karsisinda uyuyan anneye gegilir. Annenin
uyanmaya niyeti yoktur. Film boyunca, son ayrima kadar anne uyanmaya-
caktir. Filmin ilk ayrimu ile son ayrimi arasinda nedenli bir bag vardir ve bu
bag metnin okunmasinda 6nemli bir yer tutmaktadir.



Ilker ve Ozge arabayi alip giktiklarinda anne uyanir ve arkalarindan kogar.
Onlar1 durdurduktan sonra llker ile tartigir. Ilker evi terk eder. Diyologlardan
anlagilan, bu ilk degildir; geng adam arkadaginin evine gider.

Ilker, arkadag: okula gittikten sonra, arkadaginin, temizlik yapan annesine
saldirir. Basta direnen anne, daha sonra Ilker ile sevisir. Yonetmenin kamera-
s1, Ilker’in, arkadaginin annesi ile yattigi her ayrimdan sonra kendi annesine
geger. Ustelik mekénlar bile aynidir (mutfakta yattiktan sonra, mutfakta ig
yapan kendi annesi, salonda yattiktan sonra salonda is yapan kendi annesi
gibi). Boylece Ilker, bir anlamda annesinden intikam alir. Diger anne ne kadar
sehvet doluysa, kendi annesi o kadar masum ve terbiyelidir.

Lacan “kimliklendirme” izerinde durmugtur. Kimliklendirme, bireyin ken-
disini 6nce ailesiyle olmak iizere, diger insanlarla iliskilendirmesinde kurdugu
6zne kimliginin yapilanmasini ele alir. Kimliklendirmede “arzu” ve “6teki”
kavramlarinin yeri ¢ok 6nemlidir. Lacan’a gore “arzu” biyolojik bir diirtiiden
ok, cinsel ya da ruhsal gekiciligi olan bir nesneye yonelik fanteziye dayanan
bir yonelmedir. Cocugun ilk fantezisi ise anneyle biitiinlesmek iizerinedir
(aktaran Kabadays, 2013, s. 79). Anne, oglundaki cinsel uyarilmanin aslinda
kendisine karg1 oldugunu sezinler. Ornegin, gocugun penisiyle oynamasina
izin verilmemesinin nedeni budur. Anne, bunu yasaklamakla dogru bir sey
yaptigina inanir. Bu dénemde ¢ocukigdisedilme korkusu yasar ve bu korkunun
nedeni babadir; ¢iinkii gocuk babasinin, penisini yok edecegini diigiiniir. Bu
evreden sonra gocuk, annesini béyle sevmeyi géze alamaz. Bunu bilingdigina
iter ve baskilar. Bu durum, ergenlik doneminde bazi bozukluklarin nedeni
olabilir (Freud, 2015, s. 253-254).

Anneyle biitiinlesemeyen ilker, bagka bir anne ile cinsel iliskiye girerek
hem bu biitiinlesmeyi tamamlamaya ¢aligir hem de kendi annesi ile iligkiye
giremedigi i¢in ondan intikam alir. Tura'nin da belirttigi gibi 6te yandan
gocugun arzusu, anne ile biitiinlesmek, onda eksik olan seyin yerini almak,
onun arzusunun nesnesi olmaktir. Cocuk bdylece dolayimsiz tatmin duru-
muna erigecektir. Ancak anne-gocuk iliskisinde “Babanin Yasasi” olan ensest
yasag: ile kargilagmasi, gocugun eksiksizlik arzusunu cinsel bir arzu olarak
bilingdigina kodlamasina yol agar. Oyle ki, cocuk baglangi¢ta simgelesmemis
eksiksizlik arzusunu, annesi i¢in annenin eksigi olan fallus olmak seklinde
simgelestirir. Boylece, o, fallus olarak anneden kastre edilmistir (Tura, 1996, s.
66). Bu kastre edilme siirecini Ilker, bagka bir anne ile yatarak gidermeye ¢aligir.
Ustelik ona engel olacak bir babanin yasag1 da sé6z konusu degildir. Ilker 6dipal
dénemde takilmistir, ¢linkii babasinin yoklugu ve annesinin davranislar: bu
dénemi agmasina engel olmustur. Zaten Ilker film boyunca babasini arar ve
6dipal donemdeki bir erkek ¢ocugunun gikmazini yasar. Sonunda miicadele
edip babasiyla 6zdeslesir. Lacan’a gore ¢ocuk igin annenin séylemi ile baba-
nin yasasi siirer. Baba, sadece s6zden ibaret olan yasasi sayesinde vardir. Bu



yasayisiirdiiren kisi ise annedir. Egdeyisle annenin séylemi ile babanin yasasi
var olur. Eger babanin durumu kesinlik kazanmazsa, gocuk anneye tabi kalir
(Tura, 1996, s. 186).

Odipal fenomen, insan varhiginin kéklii ve evrensel bir déniigiimiidiir;
Lacan’a gore, ikili ya da imgesel olan iligkiden, imgeselin tersine simgesel
diizene 6zgii olan dolayl iliskiye ge¢is agamasidir. Cocugun benzeriyle (bir
baska gocuk, aynadaki kendi imgesi, anne ya da annenin yerini tutan bir
bagkasi olabilir) ilk ikili iligkisi, ona bir sey kazandirmaz. Cocuk 6tekinde,
ayna imgesinde ya da annesinde, kendisiyle karistirdig1 ve dzdeslestigi bir
benzerini goriir sadece. Bu agamada takilip kalan gocuk, kendisini ve diger-
lerini kargilikl1 greli konumlarina yerlestirmekte yetersiz kalir. Bu dénemde
takili kalan kiside, 6nce zulmeden diigman ve sonra tercih edilen nesne rolii
atfedilen gevredeki kisilere iliskin kafa karigiklig1 gézlenir (Tura, 1996, s. 153-
154). Ilker de bir yandan annesine olan davranislari, abla ile olan iligkisi ve
Ozge'ye gostermeye calistigi sevgi, diger yandan toplumun onaylayamayacagi
davranislar1 (arkadaginin annesi ile yatmasi, esrar igmesi, okula gitmemesi
gibi) ile bu kafa karigikligini yansitir.

Anneanne de siirekli olarak ilkere, babasinin yerine gegmesi gerektigini
soyler. Boylece gatigma daha gok artar, iinkii ilker i¢in baba imgesinin “iyi”
ve “kott” yanlar1 tamamen biitiinlegmemigtir. O, siirekli babasini aramak-
tadir. Arkadaglari babalarini anlatirken o sessizce esrar iger. Arkadaglarinin
anlattiklar1 “baba” kavrami ise toplumun onayladig1 baba kavramu ile értiigiir.
Birisinin babasi ¢ocuklari i¢in yurtdiginda ¢aligmaktadir, digerininki mag
izlerken polise kafa tutmugtur. Boylece giiglii ve koruyucu baba imgesi tekrar
yinelenir. Ilker sokaga ¢ikar ve caddede kogarak babasini ¢agirir. Bir anlamda
bu ayrim ilker'in bilingaltina bir yolculuktur. Bu yolculuk, evlerindeki beyaz
kapilar aracihif1 ile de simgelenir. ilker evde siirekli beyaz kapilardan ve ko-
ridorlardan gegerek annesine, Feride’ye ve Ozge'ye ulagmaya ¢aligir. Ancak
unutmamak gerekir ki Lacan’a gore gocugu ddipal iiggenine baglayan, gocugu
“babaya” gonderen kisi annedir. Boylece ¢ocuk, annenin sdylemi ile kiiltiire
baglanmug olur (Tura, 1996, s. 130). Annenin sdylemi ile babasina ulagmaya
¢aligan Ilker sonunda yine annesinin sayesinde kiiltiire baglanur ve babanin
soylemini siirdiirme gorevini iistlenir.

Anne ve Kizlan

Ko6ksiiz’iin olay orgiisii, aslinda erkek kahramanlardan ¢ok kadin karakter-
ler tizerine kuruludur. Mutsuz anne ve mutsuz kiz ¢ocuklari... Oral donemde
erojen (cinsel bakimdan duyarli) bolge agizdur. Yani libido, agiz yoluyla tatmin
edilir. Ikinci evre olan “anal” dénemde ise libido, digkilama fonksiyonuna
yonelmis, bu yolla tatmin aramaktadir. Anal donemde, nesne libidosu da



gelismeye baglamigtir. Anal dénemi “fallik donem” izler. Bu donemin temel
ozelligi, nesne libidosunun giderek agirhik kazanmasidir. Erojen bolge genital
organlardir. Libidinal diirtiiler kars: cinsten ebeveyne yonelirken Oidipus
karmagasinin tohumlari da atilmig olunur. Bu siireg, ¢ocukta kastrasyon
karmasasinin gelisiminde etkili olacaktir. Genellikle kastrasyon karmasasi,
erkek gocuklar icin Oidipus’tan ¢ikista, kiz ¢ocuklar i¢in ise Oidipus karma-
sasina giriste olur. Kiz ¢ocuk kastre edildigi fantezileriyle, yani eskiden sahip
oldugu bir penisin ondan alindig1 imgelemesiyle penis sahibi olmak yerine,
babasindan bir ¢ocuk sahibi olmay: diisler ve boylece libidosunu babasina
yoneltirken, erkek ¢ocuk annesine duydugu cinsel arzular nedeniyle babasi
kargisinda gelistirdigi saldirgan duygular1 babasina yansitir ve babasi tara-
findan penisi kesilmek suretiyle cezalandirilacag kaygisina (angoise) kapilr.
Karmasanin ¢oziimi, erkek ¢ocugun annesinden vazge¢mesi (ensest yasagini
tanimasi) ve babasiyla 6zdeglesmesi iken, benzer siireg kizlarda ¢ok daha geg
ve gii¢ gergeklesir. Nitekim “kiz gocuk-anne” gatigmalar: “erkek ¢ocuk-baba”
catigmalarindan genellikle daha uzun, kimi kez yagam boyu siirer ve “anne-
kiz gocuk” iligkisi, hatta iki kadin arasindaki iligkiler daima daha ¢ift degerli
seyreder (Tura, 1996, s. 43-44). Ote yandan Oedipus éncesi evre kiz gocukta
erkeklerden ¢ok daha 6nemlidir. Cinselligin uyanmasindan 6nce ortaya gikan
aile-i¢i (zina) baglhg, erkek ve kadinlarda korunma, sorumluluk, ézgiirliik
ve tehlikelerden kaginma arzusunu olusturur. Bebekte bu arzular dogugstan
bulunur, gereksinimleri kargilayan kisi ise annedir. Cocugun sevgiye ve bakima
gereksinimi vardir (Fromm, 1979, s. 98).

Nurcan, ¢ocuklarinin jhtiyag duydugu bu sevgiyi verememistir. Anneanne
bu gereksinimi biraz karsilamis, ancak yeterli olamamustir. Anneanne igin
sevginin gostergesi yemek yapmak ve onu ¢ocuklara yedirmek ile iligkilidir.
Nurcan ise kocasinin 6liimiinden sonra kendini terk edilmis hisseder ve
tiim enerjisini ev islerine verir. Boylece hem cinsel (kocas: 6ldiikten sonra
yatak odasini kapatmasi bunun gostergesidir) hem de toplumsal anlamda bu
yalmzligini ev isleri ile kapatmaya ¢alisir. Ev yagami alaninin kadinsi ilkeyle
temsil edilisinin nedeni, yalmizca kadinlarin kamusal yasama girmelerinin
engellenmis olmasi degil, daha gok modern aileyleilintilendirilen 6zelliklerin
kadinsi olarak anlagilip kavranmasi ve bu 6zellikler bazinda bir kadinlik kav-
raminin kurulmus olmasidir (Oztiirk, 2000, s. 63). Annenin tiim yagaminin
ve mutlulugunun kocasina bagh olmasi, toplum tarafindan siirekli olarak
yinelenmektedir. Kocasini kaybeden kadin, tipki babasizkalmis ¢ocuk gibidir.

Freud’a gére hem kurallar koyan baba hem de bu kurallar1 uygulayan anne,
¢ocuk i¢in hadim etme giiciinii tagirlar. Cocuk eger babanin yasaklamasini
kabul etmezse, anne gibi, igdis edilmekle ve eksik kalmakla tehdit edilir (aktaran
Kabaday, 2013, s. 81). Ozge'nin terliklerinin iizerinde yazan “love” sdzciigii
ise annenin bu sevgisizligini simgeler.



Koksiizde de baba hig goziikmez. Ancak annenin s6éylemi ile babanin ya-
sas1 ve giicii yeniden olugturulur. Burada gocuklar hadim edilme tehlikesi ile
kars1 karsiya kalmamalarina kargin, fallusun yerini almaya ¢aligan annenin
giicii-gligsiizliigii kargisinda sorun yasarlar. Nurcan igin erkeksiz kalmak, yani
otorite ve giigten yoksun olmak en biiyiik kayiptir. Bu nedenle sokaga bile tek
bagina ¢ikamaz. Cocuklar dogum giinii igin digarida yemek yemek isterler,
ancak Nurcan “Tek bagimiza! iti var kopugu var. Gitmem” diyerek erkeksiz
olmanin giigligiinii belirtir. Filmde baba hi¢ goziikmez. Sadece duvarda asil,
izleyicinin gok da segemedigi bir fotograf1 vardir. Babanin olmamasi nedeniyle
anne, giiciin temsilcisi olmak zorundadir. Cocuklar i¢in kurallar ve yasaklar
koyan konumundadir. Ancak Nurcan bu kurallar ve yasaklar1 diizgiin bir
bigimde koyamadig i¢in gocuklari ile iletisim kuramaz. Nurcan'n kendisini
aklamasinin tek yolu, kocasinin hatirasi ve tek bagina kalmis olmasidir.

Chodorow’a gore anne, gocuklarini kendinden ayn bir varlik olarak gérmek
istemez. Kiz ¢ocugu olan annenin, bilesik varlik olusturma konusunda haklh
gerekgeleri vardir. Ayni cinsten olma giiglii bir gerekgedir. Anne, bir zamanlar
kendisinin de bagka bir annenin kizi oldugunu unutmaz. Annenin kiz ile ger-
geklestirdigi birincil 6zdeslesme ¢ok giicliidiir. Anne ile kizin 6zdegslesmeleri
ve birincil varlik olusturmalarinda narsistik bir yon de vardir. Anne, kizim
bir kopyas1 ya da uzantisi gibi goriir (aktaran Biiker, 1996, s. 27). Nurcan da
Feride’'nin evlenmesini hig istemez. Ciinkii Feride giderse yalmz kalacaktur.
Narsistik yonii o kadar agir basar ki Feride’yi ona “Sen dogdugundan beri boy-
leydin. Bir ugursuzluk var senin baginda” diyerek evlenmekten vazgegirmeye
¢aligir. Ancak Feride igin tek kurtulus yolu bu evliliktir. Sevmedigi halde, iyi
bir insan oldugu i¢in Giilaga ile evlenmeyi kabul eder. Giilaga ile 6piistiikten
sonra uzun uzun diglerini firgalar ve aglar. Ancak annesinden kurtulmak ve
belki de ilk kez annesine bagkaldirmak i¢in bu evliligi kabul eder.

Uyanan Anne ve Cocuklar:

Bunlarin yam sira, anne sevgisi kogulsuzdur, koruyucudur, sicak bir siginak-
tir. Kosulsuz oldugu i¢in denetlenemez ya da elde edilemez (Fromm, 1979, s.
68). Filmin son ayrimi bunun bir gostergesidir. Cocuklarini mutlu edemeyen
anne, Feride’'nin kina gecesinde intihara kalkigir. Vefal1 olan, yine annedir
aslinda. Onlarin kendisi olmadan daha mutlu olacaklarina inanir. Boylece
Feride istemedigi bir evliligi yapmaktan kurtulacak, Ilker evin babasi olacak
ve Ozge bu ortamda aradi1 sevgiyi bulacaktir. Bu ayrimda anne ¢ok giizeldir.
Makyaji, sag1 ve kiyafeti ile film boyunca gordiigiimiiz anneden ¢ok farklhdur.
Gocuklarinin ii¢ii harmandal oynarken ilaglari iger, bityiik bir siiktinetle gelir
oturur. Gozleri yaglarla dolu, gururla ¢ocuklarina bakar. Feride de annesine
bakar, onun da gozleri doludur. Anne ve gocuklarin ¢atigmasi bitmistir. Filmin
baginda uyuyan anne, aslinda filmin sonunda uyanr.
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Asagidaki Erkek Cocuk Yukaridaki Anneye Bakiyor:
Lenfant Den Hautda Karsitliklar
Aslihan Dogan Topgu' & Y. Giirhan Topgu®

Yonetmenligini Ursula Meier’in yaptig1 Yukaridaki Cocuk (2012), on iki
yaginda kiigiik bir hirsizin éykiisiinii anlatir. Fransa-Isvigre sinirinda, Alplerde
gegen filmin orijinal ismi, Lenfant den haut, 6ykiiniin ana izlegi ve uzamsal
cergevesi ile ilgiliyken, Ingilizce ismi “Sister” ise, anlatinin kahramanlarinin
i¢inde yer aldig1 ve filmin ana motivasyonunu da olugturan karmasay: isaret
eder gibidir. Filmin bagkarakteri olan on iki yagindaki Simon, anne babasi
olmayan ve ablasi Louise ile yagayan, hirsizlik yaparak gegimini saglamaya
¢aligan bir ¢ocuktur. Simon her giin, yasadig1 yerin yakininda, “yukarr’da
bulunan kayak merkezine giderek kayak sezonu boyunca o bolgeye tatile ge-
lenlerin paralari, egyalar1 ve kayak malzemelerini “agagi’da satmak iizere galar.
Anlati, Simon’un agagida ve yukaridaki bu iki farkli hayati iizerinden ilerler.

Film, kayak¢ilarin soyunma odalarindan, vestiyerlere astiklar1 mont, ¢anta,
baslik gibi egyalar1 ¢alan Simon’un goriintiisii ile agilir. Simon tuvalet kabinin-
de egyalari, ¢antalar1 agar, bazilarin1 dener. Caldig1 kayak botunu denerken
goriilen delik gorabi, Simon’in oraya ait olmadigini seyirciye ilk kez agikga
gosterir. Kirmizi bir teleferik, Simon’u keskin gizgilerle ayrilan iki farkl diin-
ya arasinda tagir: “yukaris1” ve “agagisr”. Yukaridan indikten, yani igten sonra
Simon, “is / kayak kiyafetlerini” degistirir ve ablasiyla yasadig1 otoban kena-
rindaki apartmana gider. Abla Louise, daha ¢ok sevgilileriyle vakit gegiren ve
bu yiizden eve zaman zaman ugrayan, “abla-anne” roliinii yerine getirmeyen
geng bir kadindir. Yemek vb ihtiyaglarini kargilayabilmek igin ¢aldig1 kayak
malzemelerini satan Simon, hem duygusal hem de maddi olarak yoksunluk
geker. Anlatida Simon’un ebeveynleri hakkinda bir bilgi de verilmez. Seyirci,
Simon’un kendisine yukarida yarattig1 hayatla, asagida yasamak zorunda
oldugu hayat: “agag: / yukar1” arasindaki kargithk ve gostergeler iizerinden
anlamlandirmaya baglar.

1. Prof. Dr,, Mersin Universitesi {letisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.
2. Prof. Dr., Mersin Universitesi {letisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.



Bu noktada filmi, Segil Biiker’in film dilini, kuramsal ve elestirel egilimler
cercevesinde agikladig: ¢aliymasinda yer alan “Gostergebilimsel Yaklagim:
Metz” boliimiinden hareket ederek, Metz'in 6nerdigi ve Biiker'in agikladig:
sekilde gostergebilimsel kavramlarla okumaya, anlamlandirmaya baglamak
yerinde olacaktir.

Gostergebilimsel ¢oziimleme filmi yaratmaz, film zaten yaratilmigtir. Ama sinemanin
kodlarini yaratir, onlar: agiklar, nesneler gibi belirler. Aslinda bukodlar filmde iistleri
ortiili dururlar, g6ziimlemeci onlar: ortaya gikarir. Gostergebilimcinin soziinii ettigi
kodlar, iletinin ya da filmin anlagilmasimi saglayan mantiksal iligkilerdir; fiziksel var-
liklar1 yoktur ama filmin iletisini gerceklestiren kurallardir. Gostergebilimci filmleri
inceledikten sonra, filmlerde isleyen kurallar1ya da kodlari belirler. Yonetmen kodlar:
ileti gondermek i¢in kullanir, gostergebilimci ise iletileri olusturan kodlari belirlemeye
galisir. Geleneksel film elestirisi genellikle filmin iletileri iizerinde yogunlasir, goster-
gebilimsel elestiri ise bu iletileri yoneten kodlarda yogunlagir (1996, s. 77).

Biiker (1996, s. 78) Metz’in agikladig: sekliyle sinemada iig tiir kod bu-
lundugunu séyler. Bunlar, sinemaya 6zgii kodlar (¢evrinme veya 180 derece
kurali gibi), sinemaya 6zgii olmayan kodlar (kiiltiirel kodlar 6rnegin, yas
doneminin simgesi olarak farkli toplumlarda siyah ve beyaz renk kullanimi)
ve sinemanin bagka sanatlarla paylastig1 (151k ve golge gibi) kodlardir. Yine
Metzden kalkarak soylenirse, Biiker'in de belirttigi gibi bir gostergebilimci igin
onemli olan, iletilerin diizenlendigi filmdir. Film, bir metin olarak, biitiiniiyle
okunmasi gereken iletiler toplamudir. Metin, filmin iletilerini dizisel (dikey)
ve dizimsel (yatay) eksenlerin etkilesimi ile olusturur (Biiker, 1996, s. 78).
Dizisel anlam bag1 (dikey eksen), aym dizi i¢inde bulunan ve birbiriyle yer
degistirebilen gostergelerin i¢inden segilmis ve anlamini aym dizide bulunan,
ancak se¢ilmemis olan tek bir gostergenin dizimde yer almayan, ama alabilecek
olan dizideki diger gostergelerle karsithgindan edinir ve “aralarinda ortak bir
yon bulunan géstergeler, ¢agrisim yoluyla bellekte birbirine baglanir” (Biiker,
1996, s. 81). Dizisel yap, dikey eksende yer alir ve egretilemeler (metafor)
yoluyla anlamin yaratilmasina hizmet eder. Yaratilan anlam ise anlamlandir-
manin ikincil boyutu, yani yananlamsal boyuttur ve ideolojiler bu diizeyde
isler. Ancak gostergeler ayni diizlemde dizilmislerse, buna dizimsel baglant:
denir. Dizimsel baglanti, yatay diizlemde yer alir. Burada bir diziden (dikey
eksen) segilen gostergelerin bir dizimde (yatay eksen) birlesimi s6z konusu-
dur. Gosterge, dizimsel boyuttaki obiir gostergelerle baginti kuracak bigimde
yerlestirilir ve boylece anlam kazanir, bu diizanlamdir, yani gériinen anlam,
anlamlandirmanin birincil diizeyi.

Biiker'in Metzden hareketle (1996, s. 80-81) agikladig1 bigimde film, gergek
diinyadan goériintiilerle, gosterenle gosterilenin birlikte oldugu gériintiilerle
yapintisal dykiiyii kurar. Peki Yukaridaki Cocuk'da, Meier’in kurdugu yapintisal



Oykiiyii nasil okuyabiliriz? Filmin iletileriniolugturan kodlar1var midir? Varsa
bu kodlar yukarida sayilan tiirlerden hangisine girmektedir? Filmi diizanlamsal
diizeyde nasil anlamlandirabiliriz? Ayni sekilde filmde dizisel bagintilar ve
buradan segilmis ikili kargitliklarla yananlam olugturulmakta midir?

Yonetmen Meier’in filmde dizisel anlam bag iginden segtigi gostergelerle
yarattigi karsitliklarin en temel olani, dikey / yatay karsithgidir. Filmin tiimii-
ne yayillmis olan bu bagat ikilige, “dikey / yatay” dikotomisine, psikanalitik
gergeveden bakabiliriz. “Her tiir toplumsal yapinin ve ruhsal agidan ebeveyn
ve ¢ocuk iligkilerini de igeren tiim toplumsal iliskilerin temelinde kardeslerin
oldugunu” 6ne siirdiigii ¢aligmasinda Juliette Mitchell, psikanalizin bir sekilde
ihmal ettigi kardes dinamiklerine bakar ve psikanalitik kuramin, dikey bakig
agisina verdigi 6nemi, “Ruhsal ve toplumsal iligkileri anlama bi¢imimiz, bizim
dikey etkilesimi 6n planda tutmamiza neden olmustur: ebeveynler, gocuklar
ve kugaklar arasindaki artan, azalan ¢izgiler” diye agiklar (2012, s. 9). Klasik
psikanalizin dikey bakigagisiyla, yani ebeveynlerin gocuk iizerindeki etkileri ile
kisilik gelisiminde belirleyici olan aile dinamikleri anlayigina kargin Mitchell,
bu dikey bakis agisinin kisithiliklarina dikkat ¢ekerek, kugsaklar-igi yatay bir
eksen olarak kardes dinamiklerinin belirleyici roliinii anlamamizi saglamaya
caligir. Mitchell, psikanalitik kuramin, 6dipal arzu ve dikey bakis agisina verdigi
6nemin, kendi sinirlarinin gok 6tesinde bir etki yarattigini soyler ve kendisinin
psikanalitik kurama yatay ekseni (kardesler) eklemek istedigini belirtir (2012,
s. 11). Dolayisiyla bir ¢ocugun kisilik gelisiminde agirlikli rol, artik sadece
hiyerarsiye dayal1 ve dikey dizimde yer alan ebeveyn-¢ocuk arasinda degil,
gocuk ile ailedeki diger gocuklar, yani kardeslerin yer aldig1 yatay dizimde
yer alan ve gorece daha az hiyerarsik olan (ya da hi¢ olmayan) kardesler-arasi
iligkilere dogru yon degistirmektedir.

Yukaridaki Cocuk'da dikey eksende yer almasi gereken ebeveynler ve 6dipal
arzu yoktur, bunun yerine yatay eksende yer alan kardeslik bulunmaktadir.
Simon tanigtig1 insanlara anne babasinin bir kuleden (“dikey” mekén) diige-
rek oldiiklerini anlatir. Simon, Mitchell'n agikladig: bigimde dikey eksende
eksiktir. Belki de Simon tam da bu nedenle, bu eksikligi giderebilmek igin
her giin dikey eksende “yukar1” ¢ikar. Mitchell'in syledikleri Vivona'nin su
agiklamasi ile de pekisir “dikey boyut, anne baba yoklugu” (Oidipus karmagasi)
“arzu” ile, “yatay boyut / kardes karmagas:” ise “yok olma korkusu” ile ilgilidir
(Vivonadan aktaran Keskinoz Bilen, 2014, s.xv). Yukaridaki Cocuk'da ise mesele
hem dikey hem de yatay boyutun eksik olmasidir. Ebeveynlerin yoklugu, dikey
boyutun eksikligini getirir. Dolayisiyla 6dipal arzuyu harekete gegirecek bir
sey de yoktur. Yatay boyutta ise, anlatinin baginda var oldugunu sandigimiz
“kardegslik” de aslinda yoktur, ¢iinkii Louise, aslinda Simon’un annesidir ama
Simon’a ne ablalik ne de annelik yapar.



Asagidaki gergek yasam, Simon gibi alt tabakadan bir gocuk igin oldukga
cetindir. Vasifsiz bir eleman olarak ¢aligan ablasi isten kovulmus ve erkek ar-
kadagiyla kavga etmistir. Ablasi, sarhos bir sekilde geldiginde onu karsilayan
Simon’a yiyecek alip almadigini sorar. Louise ve Simon rolleri degismislerdir.
Louise siirekli hatalar yapip, ¢ocuk¢a davranirken, Simon hirsizlik yaparak da
olsa evin ge¢imini saglar, ablasini ve hayatlarini toparlar. Seyirci, Simon’un an-
nesi (Louise) tarafindan istenmeyen bir ¢ocuk oldugunu, onunla ve sevgilisiyle
¢iktiklar1 araba yolculugunda duyar.? Boylece Simon ile Louise’in aralarindaki
gerilimli iliskinin sebebi de ortaya ¢ikar.

Simon’un babas1 yoktur ve ablasi ile de olmas: gereken sekilde bir kardeslik
iliskisi bulunmamaktadir. Anlatinin ilerleyen kisimlarinda agiga gikacag iizere,
abla / annesi ile de giivenli bir baglanma gelistirememis* oldugu agiktir. Bu
nedenle hem yatay hem de dikey eksende eksiktir. Ancak seyirci bu durumu
filmin bityiik kisminda anlamaz. Filmde dikey eksende yer alan “baba” yoktur,
“anne” ise anlatinin ortalarina dek gergekten var olmaz. Dolayisiyla Simon anne
ve babadan yoksun, hayattaki tek akrabasi olan ablasi ve bagkalari tarafindan
da jhmal edilen’ bir gocuktur. Filmdeki biitiin yetiskinler ya Simondan fay-
dalanir ya da ona kars: ilgisiz kalirlar. Caliymadig) icin kardesinin hirsizlik
yapmasina g6z yuman Louiseden bagka, kayak merkezinde ag¢ilik yapan
Mike da Simondan ¢alint1 kayak malzemesi satin alir, ¢aldiklarini gizlemesine
yardim eder. Diger ¢alisanlar da ¢alint1 oldugunu bildikleri halde Simondan
¢ok ucuza malzeme satin alirlar. Restoran gefi Simon’u yakaladig halde, sosyal
hizmet birimini ya da polisi aramaz. Sorun ¢ikmamasi igin, onu ait oldugu

3. Simon, annesinden ydnelen ve duygusal yénden orseleyen, duygusal (psikolojik) istismar1 da
(Tezel, 2002, 5.95) yasamaktadir. Duygusal istismar, ¢ocuga kendisini kusurlu, degersiz, istenme-
yen ve sevilmeyen olarak hissettirir.

4. Mitchell disinda anne gocuk baglanmas: ile ilgili literatiirde pek ¢ok ¢aligma bulunmaktadur.
Ancak bu yazi olusturulurken Mitchell disinda Hazan ve Shaver'in “Baglanma: Yakin Iligkilerle
flgili Arastirmalar I¢in Bir Cergeve” baghgi tasiyan galigmalan: dikkate alinmugtir (http://dergiler.
ankara.edu.tr/dergiler/40/482/5654.pdf).

5. Cocugun ihmali literatiirde ¢ocuga yonelik siddet i¢inde ¢ocuk istismariile birlikte yer alan ve
fiziksel, cinsel ve duygusal istismara goére kanitlanmasi, tanimlanmasi daha zor olan, gérece daha
soyut bir giddet tiiriidiir (Polat, 2000, s. 154). Istismarda oldugu gibi ihmal de kendi icinde alt
baghklara ayrilarak (fiziksel, duygusal, egitimsel ve tibbi ihmal ile sahitlik konumu) incelenmekte-
dir. Buna gore fiziksel ihmal (gocugun beslenme, barinma, giyinme ihtiyaglarini kargilamada ye-
tersizlik, yetersiz hijyen, gevresel tehlikelerden yetersiz koruma, yetersiz gozetim, aile i¢i siddete
maruz birakilmasi vb) (s. 155-157) iken, duygusal ihmal, ¢ocuklarin ebeveynlerinden yeterli sevgi
ve terbiye almamasi olarak agiklanabilir. Egitimsel ihmal, gocugun okula gitmemesi, fazla devam-
sizlik yapmas! veya ihtiyaci olan 6zel egitimden yoksun birakilmasi, tibbi ihmal ise gocugun tibbi
gereksinimini karsilamama, kargilamada gecikme veya tibbi 6neri ya da tedavilere uymarna sonu-
cu ¢ocugun fiziken zarar gérmesi ya da zarar gérme potansiyelinin olmast olarak tarif edilmekte-
dir. Son ihmal tiirii ise, gocugun aile igi siddete sahit olma hali olarak verilmektedir. Cocuk, bu
tirden ihmal davraniglar kargisinda fiziksel, duygusal olumsuz tepkiler gelistirmektedir (Polat,
2000, s. 154 -155). Simon’un yagsamu ve iligkilerinde literatiirde tanimlanan bu tiirlerin hemen hep-
si goriilmektedir.



yere, “asagiya” gondermekle yetinir. Esyalar1 ¢alinan bir turist Simon’u yaka-
ladiginda, yine polise teslim etmek yerine kendisi cezalandirmayi tercih eder.
Kristin ise ayni gekilde Simon’un saatini ¢aldiginianladiginda, sadece saati geri
almaklayetinir. Avrupanin refah diizeyi en yiiksek iilkesinde Simon, belki de
bu umursamazlik yiiziinden yagam miicadelesi vermektedir.

Simon’un yasami, bu dikey ve yatay boyut arasindaki eksikler, kayiplar,
gerilimler tizerine kurulmustur. Granot’a gore ergenler bir kayipla karsilagtik-
larinda bunu 6nemsemiyormus gibi goriinebilirler; bunun nedeni, ergenlerin
giiclii goriinmek istemeleridir. Béyle bir durumda ergenler genellikle iki pa-
ralel diizeyde yasarlar: Goriinen diizeyde normal hayatlarina devam ederler;
gizlikalan diizeyde ise kayipla ilgili yogun duygular yasarlar (aktaran Attepe,
2010, s. 26). Simon da ¢alarak hem gizli kalan diizeyde (dikey eksen) ebeveyn
yoklugunu yerine koymaya ¢alisirken, normal hayatta ise en temel ihtiyag-
larin1 (beslenme vb) giderebilmek i¢in ¢almaktadir. Ciinkii temelde Simon,
aslinda tiim bu iki diizeyi dolduracak ve yiikiimliiliikklerini yerine getirecek
olan ebeveyne sahip degildir.

Simon’un varligini fark eden tek kisi kayak merkezinde tanistigi kadin
Kristindir. Bu da Simon i¢in onu 6nemli hale getirir ve en ¢ok eksikligini
duydugu hisleri, yani sevgi ve ilgi gormeyi kisa bir siireligine de olsa Kristin
araciigryla tamamlamaya ¢alisir. Simon, pistte gocuklarina ilgi gostererek
dikkatini gektigi Kristine sarildiginda kisa bir siireligine de olsa sanki kendin-
de eksik olanlar1 yerine koymaya ¢alisir. Ancak birlikte yemek yediklerinde
Kristin hesab1 6demeye ¢alisan Simon’a izin vermez. Louis€’in tersine, ilk
kez bir yetigkin, ona “gocuk” oldugunu hatirlatir, gocuklar bir yetiskin yerine
hesap 6deyemez.

Kirmiz: teleferik gibi bir bagka kirmizi tagit daha anlatida 6nemli bir rol
iistlenir: Louise’in yeni sevgilisinin kirmizi arabasi. Simon, sevgilisi ile gtkmak
i¢in hazirlanan Louis€e gitmemesi igin 1srar ettigi halde Louise onu dinlemez.
Simon, kirmizi arabaya binip uzaklagan ablasinin ardindan kiskanglikla bakar.
Tipka Kristin ile oldugu gibi bu sahnede de Simon, parayla satin alamayacag:
seyler oldugunu anlar. Parasi olsa da bir gocuk olarak bir araba sahibi olamaz.
Ayni sekilde Louisee de sahip olamayacagini anlamistir. Kirmizi araba, anla-
tinin kirilma noktasina da sahne olur. Louise’in sevgilisi evlerinde kalmaya
bagladig1 ve iligkileri ciddilestigi i¢in araba ile ¢iktiklar1 gezide onlar1 kiskanan
Simon, Louise’in ablas1 degil, annesi oldugunu itiraf eder ve Louise ile sev-
gilisinin ayrilmasina neden olur. Arabadan atilirlar ve otobanda anne ogul,
kavga ederler. Louise aslinda Simon’u hig istemedigini, onun dogdugundan
beri kendisine engel oldugunu séyler. Eve geldiklerinde yagananlardan dolay:
tiziilen Simon, Louise’in yanina yatmak ve annesine sarilmak ister. Bunu ka-
bul etmeyen Louisee para teklif eder. Louise parayi kabul eder. Simon, bagini
annesinin rahminin iizerine denk gelecek sekilde koyar. Ne yazik ki Simon



annesinin sevgisine ancak parayla sahip olabilmistir. Louise, Simon uyuduktan
sonra paray! alarak evden ¢ikar ve sabah ¢ocuklar tarafindan disarida sizmig
bir sekilde bulunur. Simon annesini eve tagir. Louise biitiin paray1 harcamigstir.

Simon, onunla galigmak isteyen kiigitk gocugu yanina alarak tekrar “yuka-
riya” gider. Ama Mike, yanindaki kiigiik gocugu gériince ¢ok kizar ve evlerine
donmelerini, artik onunla ¢aliymayacagini soyler. Simon ve kiigiik ¢irags,
yaptiklar1 hirsizliktan sonra tuvalette restoran sefine yakalanirlar. Sef, onlari,
restoranin ¢oplerini gonderdikleri teleferikle “asagr” yollar. Artik Simon kar-
muzi teleferikte degil, ¢op teleferiginde yolculuk yapmaktadir. Sonraki sahne
Simon’u umutsuzca elinde kalan son ¢alint1 mallar1 yol kenarinda satmaya
cahsirken gosterir. Louise gelir ve hayat1 boyunca bir seyler satamayacaginy,
artik galmamasini soyler. Kavga ederler. Aksam evde yiyecek bir sey olmadig:
i¢in Simon arkadagindan yiyecekister. Bu sahne, artik anlatida rollerin tersine
dondiigii sahnedir. Simon’un getirdigi malzemeyi Louise pisirir. Anne roliinii
hatirlayan Louise, temizlik gorevlisi olarak galigacag bir is de bulur. Simon da
onun yaninda ise gitmeye baglar. Louise yetiskin, Simon gocuk roliine dén-
miistiir. Temizlik isi i¢in annesiyle birlikte bir villaya giderler. Villada Simon,
Kristin'in orada kaldigini fark eder. Kadin, Louiseden kendisi toparlanirken
bebegine kisa siireligine bakmasini rica eder. Louise bebegin altin1 degistirirken
Simon sagkinlikla onu izler. Louise de Simona bebekken onun da altin1 degis-
tirdigini hatirlatir. Bu sahne, seyirciye Louise’in artikannelik roliinii tamamen
benimsedigini gosterir. Kristin, Louisee saati gériip gérmedigini sorar. Simon,
annesi evi temizlerken bir kadin saati ¢almigtir. Louise, Kristine saati verir ve
oziir diler. Kadin, Simondan valizlerini tagimasi i¢in yardim ister ve o sirada
Simon‘a “yukarida” tanistiklarinda kendisine neden anne babasinin otel sahibi
oldugu yalanini séyledigini sorar. Simon, Kristine adinin Julien degil, Simon
oldugunu da agiklayarak sarilir ve 6ziir diler.

Déniiste Louise, Simon’a yaptig1 hirsizlik yiiziinden kizar ve yagananlardan
dolay1 ¢ok siddetli bir kavga ederler. Filmin sonunda kirmizi teleferik Simon’t
son kez yukari tagir. Artik sezon bitmigtir, ¢alisanlar tesisleri terk etmeye ha-
zirlanmaktadir. Daglarda karlar erimis, yerler gamur olmustur. Filmde anlamy,
biiyiik oranda uzam yiiklenir. Yonetmen Meier, uzam iizerinden agik bir yu-
kar1 / agag kargithigi kurar. Simon igin yukarisi, ¢aligtig1 bir mekandir. Tipki,
Mike'in ¢aligtigin mutfak gibi. Alplerin giizelligi de onu ilgilendirmez, hatta
Simon aslinda kayak yapmay bile bilmez. Ancak filmin sonunda sezon bitip,
turistler gidince Simon, Alplerin giizelliginin ilk kez farkina varir. Yonetmen
Meier, bir soyleside (Wigley, 2016), filmi bir fabl, bir masal gibi tasarladiklarim
soyler. Film gergekten de bir masal gibi kurulur. Kirmiz: teleferik, Simon’'un
iki ayr1 diinyasin birlestiren sihirli bir tagit gibidir. Yukarisi para ve yiyecek
buldugu, mutlu insanlarla, ailelerle dolu, tiim kétiiliikleri, esitsizlikleri 6rten
bembeyaz karla kapli bir yerken; asagis1 aglik, parasizlik ve bagibos gocuk-



larla dolu, ¢amur i¢inde bir yer olarak sunulur. Simon, Louise ile etrafinda
sanki bagka hig¢bir sey yokmus, yalitilmis gibi duran “yatay” bir diizlemde,
tek bagina bir “dikey” mekan olarak goriinen bakimsiz bir apartmanda yagar.
Meier, yukaridaki steril, mutlu ortamin arka planini1 da gésterir kameray
Simon’a ilistirerek. Simon’1 yukarida tuvaletlerde, mutfakta, depolarda ya da
soyunma odalarinda gériiriiz. Simon, bu nezih uzamin adeta bagirsaklarina
inerek, ¢aldiklarini saklar, satis yapar, yakalanir, dayak yer. Kirmizi teleferik
Simon’uyukar tagisa da, oradakiler gibi davranmaya ¢aligsa da aslinda Simon
oraya ait degildir.

Turistler de gidince artik yukari ile agagisinin farki kalmamugtir. Simon son
kez yukar ¢iktiginda, ilk kez daglarin giizelligini seyreder, 6zgiirce kosar. Geceyi
1ss1z dagda gegirir ve ilk kez ¢ocuk gibi davranarak korku iginde aglar. Ertesi
giin kirmuzi teleferikle “agag:” inerken, onu arayan Louise de diger teleferikle
daga “yukar1” ¢ikmaktadir. Filmde Louise’i ilk kez dikey eksende goriiriiz,
ama o yukar1 (dikey) ¢ikarken Simon asag1 inmektedir. Louise’in Simon ile
bag kurmas: igin artik ¢ok ge¢ oldugunu anlariz. Birbirlerini goriirler, ama
kirmuzi teleferikler sadece asagiy1 yukaridan ayirmaz, ayni1 zamanda anne ve
ogulun, fiziksel olarak yan yana olsalar dahi, duygusal olarak hi¢bir zaman
birlikte olamayacaklarini da anlatir ve film bu sekilde biter.

Sonug

Filmde ikili karsithklar ve bunlar araciliiyla olusan anlam, sinemasal
mekan lizerinden saglanir. Asag1 ve yukar: kargitlhigy, filmin biitiiniine ya-
yilmis olan bir metafor olarak meké4nin islev kazanmasina yol agar. Simon
agisindan Alpler, sadece hirsizlik eylemi igin kendisine kurbanlar buldugu
bir yer, mekén iken, Louise bir anne gibi davranmaya basladiginda Simon da
bir déniigiim yagar ve gergek bir ¢ocuk gibi davranir. Iste 0 zamana dek hig
déniip bulundugu mekana bakmamig olan Simon, “yukarr’nin giizelligini fark
eder, salincakta sallanir, yerlerde yuvarlanir. Bu noktada bir sinemasal mekan
olarak kullanilmis olan yukar1/ Alpler’in, Cam’in (2016) Aitken ve Dixon ile
Lukinbealdan yola ¢ikarak 6zetledigi gibi, anlatinin bir 6gesi olarak diger
sinemasal araglarla birleserek anlatinin kendisine doniistiigii ve filmin temel
gostereni haline geldigini sdylemek miimkiindiir.

Yonetmen Meier, filmsel metinde, dizisel yapida (dikey eksen) asag1 / yu-
kar1 temel karsithg yaninda kurdugu alt sinif/ iist sinif, zenginlik / yoksulluk;
kalabalik / yalnizlik, aile sahibi olmak / terk edilmis olmak; sevgi / sevgisizlik;
bolluk / aglik; yasal / yasal olmayan; ¢alma / yerine koyma; iyilik / kétiiliik;
gok / yer; diissel olan / gergek olan ve temiz / kirlenmis gibi karsithklarla
olusturdugu yananlamlar araciligiyla (ikincil anlamlandirmanin diizeyi),
filmin iletisini olugturur. Dizisel eksenden segilen gostergelerin birlesimi ile



olusan dizimsel anlam baginda ise seyirci filmin diizanlamsal diizeyde (yatay
eksen) goriinen o6ykiisiinii izler (Biiker, 1996, s. 81). Bu, ablasiyla yoksulluk
icinde yagamaya ¢alisan bir ¢ocugun zorluklarla dolu hayatidir. Meier, filmde
toplumdaki sinifsal yapiy1 “agagi ve yukar1” olarak “dikey ve yatay” diizlemde
yarattigi kargitliklarla kodlamistir ve bu kodlar sadece sinemaya 6zgii kodlar
degildir. Dolayisiyla Meier, yarattig: diinya ile sinemasal olan ve olmayan
arasinda bir bag kurar. Film, toplumsal yasamdaki sinifsal esitsizligi kenarda
tutarak, anne / gocuk (psikanalizde dikey eksen), kardeslik (psikanalizde yatay
eksen) baglar1 iizerinden “agag1 / yukarr” karsithgini bu yatay / dikey eksenin
metaforu olarak kullanur.
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Altinc1 Bélum
Kadinlar Kameranin Arkasinda






Sally Potter: Cok Sesli, Cok Bakish Bir Sinema Estetigi
Ayla Kanbur

Imza atti1 hemen her filmi bir 6ncekini asan, izleyiciyi diigiinmeye iten
oOzgiin bir anlat1 ustasidir Sally Potter. Bu ustalikta, onun ilk genglik yillarina
denk gelen 60’larin politik iklimi ve aktivist, 6zgiirliik¢ii hareketlerin, cinsel
kimlik tartiymalarinin kazandirdigs elestirel bakis biiyiik rol oynar. Potter'in
filmleri, bu izler 11g1nda goriilebilecegi gibi toplumsal hayatin giiniimiize kadar
degisen politik ve diisiinsel gergevesini kavrayan bir siire olarak da okunabilir.
Kuskusuz tiim bu siireg, Potter'in estetik tercihleriyle de parallellik gosterir.

Sinema agisindan 1960’lar, olay orgiisii, karakterlestirme ve ¢atigmanin,
inanilir ve akla yatkin nedensellikler iizerine kurulmus “klasik anlat1” yapisinin
“gergekgi” uzlagimlarinin sorgulandig bir dénemdir (Bkz. MacCabe, 2000, s.
201-205). Sinemanin estetik 6zelliklerini oldugu kadar kiiltiirel, politik, eko-
nomik iligkilerini de kapsayan ve “sinema ¢aligmalari”nin yolunu da agacak
olan kuramsallagma ve alternatif dil arayislari, donemin politik hareketleriyle
birlikte gider. Yazar-yonetmen olarak adlandirilacak auteur sinemasi ile tek
tek yonetmenler ve ulusal sinema hareketleri 6ne ¢ikarken, bu alternatif dil
arayislarina, belki de onlardan daha fazla ama farkl bir yonde, 70’lerle birlikte
yogunlagan dénemin “kadin” hareketleri damgasini vurur.

Belki giiniimiizde yayilmi§ ve zor bir kavram olan ama 70’lerin baginda Amerika,
Ingiltere ve Kanadada, ‘Kadin Sinemasr’ a1 yarip gecen yepyeni bir fikirdi. ilk kez,
‘Kadin Filmleri; sadece oynadiklari roller ya da onlar haklanda yazilanlari degil, kadin
ve kadin hareketinin politik hararetinden ve radikal taleplerinden ortaya ¢ikan kadinlar
tarafindan, kadin i¢in yapilmg filmleri simgeledi. Bu filmlerin gésterimi, kadin ve
sinema arasindaki iliskinin sonsuza kadar degiseceginin de apagik ifadesi olan ‘Kadin
Filmleri’ festivallerinin dolapiminda ciddiyetle gerceklestirildi (Warren, 2008, s. 5).

Ikinci dalga feminist hareket olarak tanimlanan bu dénem, ézellikle ka-
pitalizmin ataerkillikle isbirligi i¢inde tabii kimlikler olarak yazdig: tarihin
cinsiyetgiligini ters yiiz etme girisimi igerisinde aktivist, yaratici, avangard

L Prof. Dr., Batman Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Ogretim Uyesi.



¢aligmalarla kuramsal incelemelerin bir araya geldigi bir donem olarak kars:-
miza gikar. [lk kadin film festivali 1972 yilinda, New York ve Edinburg’ta ve
ilk feminist film elestirisi dergisi de 1972den 1975¢ “Kadin ve Film” adiyla
Berkeley'de yayinlanir (de Lauretis, 1987, s. 135). Uretim, dagitim ve gésterim
iliskilerinin de kadin hareketinin i¢cindeki kolektiflikle kotarildigi bu dénem-
de “1969’a kadar 20den az olan kadin filmleri 1976 yilinda 250’ye, kadin
yonetmen sayist da 40’tan 200 civarina yaklagir” (Warren, 2008, s. 5). Kadin
hareketinin aktivist boyutuyla yanyana giden belgeseller izleyicide biling ve
farkindalik yaratmaya yonelirken, avangard deneyimler ise klasik anlatinin
ataerkil ideolojiyi yeniden iireten metinselligini kirma girisimini sergiler. Sally
Potter’mn kisa filmi Thriller (1979) tam da bu hararetli donemin i¢inde yer alir.
“Cok fazla film yénetmeni kadin yoktu. Kadin hareketi zirvedeydi. Gosterilere
katildim ama daima gergek hareketin bagka bir yerde olup olmadigin1 merak
ettim” der (Gilbey, 2009, s. 3). Deneysel ve feminist filmleri destekleyen bir
kooperatifolan London Film Makers’ Co-operative (LFMC) ile igbirligi i¢inde
olan Potter, feminist elestirmenlerin avangard kadin filmi 6rnekleri arasinda
yer alan Thrillerdan sonra ilk uzun kurmaca filmi Altin Arayicilar’mi (Gold
Diggers, 1983) geker. Filmin nerdeyse tiim ekibi de kadinlardan olusmugtur.

Her ne kadar 2000’lerde ayni1 cosku ve aktivizm goriilmese de, 70’lerin
feminist hareketinin yogunlagsmis oldugu arastirmalar, kuramsal gergeveler,
metin analizleri gliniimiiz aragtirmalarina temel atmigtir. Gliniimiizde artik,
medya ve sinema kuramlari iizerine yazilmig kitaplarda feminizmin yontemsel
ve estetik bir yaklagim olarak yer aliyor olmasi, bu yazinsal miicadelenin de
bir sonucudur.

Kadin miicadelesi, uzun tarihinden ve toplumsal politik déniisiimlerden
ayrilamayacak olsa da belli kuramsal kirilmalarin 151g1nda dénemlere ayrilir
bu kitaplarda. 1960’lara kadar olan feminist hareket Birinci Dalga Feminizm
olarak adlandirilir. Bu donemde medya iizerine, bir bagka deyisle sinema ve
televizyon iizerine agirlikl bir galiymanin géze garpmadigs iddia edilir. “Birinci
Dalga Feminizm geg 19.yyve 20.yy’n ilk yarisinda ortaya ¢ikan cins ve / veya
toplumsal cinsiyet esitsizliklerine, dogum kontrolii hakkinda bilgilendir[iljme,
kadinlarin oy ve kariyer hakki, kamusal alanlar, hatta sigara igmeye kadar olan
eylemleri ve miicadeleleri isaret eder” (Benshoff, 2016, s. 174).

Benzer sekilde, Robert Stam de (2005, s. 170) feminist teorinin tek degil
¢oklu oldugunu, ama sinema gaginda iki temel feminist aktivizm dalgasi oldu-
gunu ifade eder ve Birinci Dalga’y1 “evrensel oy kullanma hakki” olarak saptar.
Stam, Ikinci Dalga’y1, 1960’larin 6zgiirliik politikalariyla iligkilenen, kékenini
Virgina Woolf ve Simone de Beauvoir gibi feministlerde bulan ve cinsiyet¢i
politikalara karg1 duran bir sdyleme dayandirir. 1980’lerden itibaren “kimlik”
politikalar1 tizerine ¢aligmalarin agirlik kazanmasiyla, feminizm, kadin ve
erkek ikiligi izerine kurulan cinsel farklilik (sexual difference) vurgusundan,



cinsiyetin toplumsal olarak insa edilmig bir kurgu oldugu fikrine, “toplumsal
cinsiyet” (gender) kavramina evrilir.

Sinemada feminizm de kadin hareketinin aktivist boyutu ile akademik
sorgulama ve aragtirmalarin karsilikl iligkisinde viicut bulur. Bir yanda somut
pratikte kadinin temsilini pozitif degere geviren aktif calismalar, diger yanda
ise estetik dil konusunda kadin sinemasinin nasil olmasi gerektigi ile ilgili
olarak “dilin, kendi sdyleminin 6znesi olarak kadin”, feminist film ¢aliyma-
larinin odaklandigi konular arasinda merkezi bir yer tutar. Her ne kadar ¢ok
kisa bir siire sonra “temsil” kavramy, yerini “bakis / nazar” kavramina biraksa
da, Molly Haskell'in kadin temsili ile ilgili 1973’te yazdig: iinlii kitabi From
Reverence to Rape (1998, s. 562-567), feminist film ¢aligmalarinin agils kita-
b1 gibidir. Haskell, 1940’larin hakim sinemasinda kadinin temsilinde ortaya
¢ikan stereotiplerden baslayarak, Rita Hayworth, Lauren Bacall gibi kadin
starlarin endiistri i¢indeki bi¢imlendirilisine, Avrupa sinemas: baglaminda
“stiperkadin” ve “siiperdisi” olarak adlandirdig) incelemelerine kadar kapsamli
bir serimleme yapar. Cesitli stereotiplere hapsedilen kadin, daima anlatinin
erkegi aktif kilan yiicelestirilmesine tabi kalir. Ozellikle 40’larin maskiilen
filmleri, erkegin ruhunun kadinin yaratmis oldugu bunalimdan kurtulmasiyla
ilgilidir. Gilda gibi kotii-kiz filmlerinde “erkektir ¢iiriiyen, ruhu tehlikede olan”
(Haskell, 1998, s. 562).

Feminist film galigmalarini besleyen 6nemli damarlardan bazilari1 da Scre-
en dergisi, merkezinde Althusser’in ideoloji kavrami, Lacan’in psikanalizi ve
semiyolojiyle sentezleserek yogunlasan yaklasimlar olur. Sinema, 6zdesleme
mekanizmasinm1 kuran ideolojik aygitlardan (apparatus) biridir ve hakim
ideolojinin yeniden-iiretiminde rol oynar. Jean-Louis Baudry’nin 1975’teki
¢aligmasinda (Stam, 2005, s. 162) Platon’'un “magara ve gergek” arasindaki
benzetmesini sinemasal aygitin yarattig1 izleme iligkilerine tagimasi, sonraki
tartiymalarin ve kavramsal gergevenin yoniinii gizer. Anlati sinemasinda, film
izleme siirecinde ortaya ¢ikan 6zdeslesmeyi yaratan mekanizmalar ile “6zne
konumlanisr’, izleyicinin cinsiyeti konusundaki ¢aligmalarin da yolunu agar.
Bu mekanizmanin cinsiyet¢i yanini ortaya seren ve neredeyse feminist film
teorisinde en ¢ok tartigilan ve alintilanan Laurey Mulvey’in 1974’teki “Gorsel
Haz ve Anlat1 Sinemas1” (2008) adli ¢aligmasi olur. Kabaca 6zetlenecek olursa,
Mulvey, kadinin film izlerken haz alabilmesi i¢in girdigi konumu sorgular.
Kameranin bakigi, karakterlerin birbirine bakis1 ve dolayisiyla izleyicinin
bakiginin kargilikh diizeni “kadin”in izleme konumunu sekillendirir. Béylece
sinema aygitinda igkin olan perspektif yoluyla bakis / nazar (gaze) kavrami-
nin gozetleyen ve fetislestiren yapisi, feminist film ¢aligmalarinin kuramsal
gergevesinin odagina yerlesir. Aygit olarak sinemanin ideolojik anlamda hitap
ettigi “6zne” erkektir ve kadin, erkege ait olan simgesel diizenin, toplumsalin
i¢inde olarak bakilan bir nesne olma konumunu yeniden iiretir. “Kameranin



varlig1 izleyiciye duyumsatilmaz ve kadin izleyici kendi konumu ile ilgili olarak
farkindalik gelistiremez” (Biiker, 2008, s. 231). Kadinin filmi izlemekten haz
alabilmesi i¢in ancak maskiilen bir konumu edinmesi gerekir.

Mulvey’in baglattigs, “film izleyicisi olarak kadinin konumu”, hem elestirilen
hem de agmak i¢in aym ¢ergeveyi kullanan feminist kuramcilarla daha ileri
gotiriliir. Bu ¢aligmalarin odaginda, yetisme siirecinde kadinin, erkege gore
ortaya ¢ikan farkliliklarinin yine psikanalitik baglamda ¢6ziimlemeleri yer
alir. Mary Ann Doane’a gore (2005b, s. 137-139) kadin, cinsel kimliginin kesfi
siirecinde hadim edilme korkusu yasamadig i¢in anneye, yani benzerine tam
bir mesafe koyamaz. Bundan dolay: fetislestirme ve voyaristik bir bakig, onun
i¢in s6zkonusu degildir ve film izleme siirecinde “travesti-benzeri” bir konum
alir. Theresa De Lauretisin tanimladig1 kavramsa gift-cinsiyetli (bisexual) bir
konumlanma, kadinin, erkekte oldugu gibi annesine olan arzudan tamamen
vazge¢mek zorunda olmayisindandir (Hayward, 1999, s. 107-108).

Kadin izleyicinin kimin bakisiyla 6zdeslik kurdugu ve cinsel konumlani
ile beraber Hollywood anlati geleneginin tarihsel analizi, kadin sinemasinin
nasil olmasi gerektigi konusunda arastirmalarin da yolunu agar. De Lauretis
biling yiikseltme amagh film yapim ve elestiri doneminden estetik prensiplere
yonelen bir egilime doniildiigiinii belirtir.

Bu donemde, hem avangard sinemanin hem de feminist imge politikalarinin —ya da
estetik ifadenin politik boyutundaki feminizmin- ortak ilgisi sinemanin diginda devam
etmekte olan semiyotik, psikanaliz, elestirel teori ve ideoloji teorilerinin dil ve imge
tizerine olan teorik tartigmalarina dondii. Bu nedenle, timitsizce burjuva ideolojisi
ve ayn1 zamanda Hollywood sinemasiyla uzlagan gergekgilige kars: bir estetik igin,
avangard ve feminist filmcilerin, anlatisal ‘yamlsamaya’ kars1 muhalif bir pozisyon
almasi ve bigimciligin yaninda olmas: tartigildi (De Lauretis, 1987, s. 128).

Resmi sinema tarihinde gériiniirde yer alamayan kadin sinemacilarin -
Dorothy Arzner, Ida Lupino gibi- giin is1g1na ¢ikarilmasi, yalnizca feminist
bir tarihyazimi agisindan degil, kadinin “kendi s6ziiniin 6znesi” olma yolunda
nasil bir strateji izlemesi gerektigi ile ilgili temel tartiyma zeminini saglamasi
agisindan da 6nemlidir. Bir kadin sinemasinin olup olmadigini1 -“bir film-
den kameranin arkasinda hangi cinsiyetin oldugunu anlamak”- saptamanin
miimkiin olup olamayacag: (De Lauretis, 1987, s. 131) kadinin arzularinin,
deneyimlerinin nasil temsil edilmesi gerektigi, sinema endiistrisinin hakim
anlatisindan sakinabilecek sanatsal dil sorunu genel olarak sinema estetigine
hem analiz hem de yapim anlaminda yenilikler getiren tartigmalar olmustur.

Oncelikle edebiyat ¢aligmalarinda karsimiza gikan “gercek¢i” anlatinin
dogas ve reddi, feminist anlat:1 igin de yol gésterici olur. “Klasik anlat1” si-
nemasl, digitmizdaki diinyanin bir penceresi, yansimasi olmaktan daha ¢ok
uzlagimlara ve kendi iginde kurallar1 olan geleneksel bir tarz oldugu fikrine



gondermede bulunur: Zaman, mekan ve olaylarin Aristocu tutarliligina bagl
olarak karakterlerin akla yatkin ve inandirici kuruldugu, nedensellik iligki-
lerinin giiglii bagy, tiglincii sahisla yazilan (kameranin tarafsizmig gibi duran
bakis1) ve gergegin gozlemlenmis seffaf bir ifadesinin sunuldugunu garantile-
yen soylemin hiyerarsik kurulusundan olusan bir anlatiy: isaret etmektedir.?
Kameraya ickin olan perspektifin ve montajin zaman mekan devamhligini
yaratan kullanimi, sinemanin bu anlatiya evrilen ekonomik ve politik tarihi,
onun burjuva ideolojisiyle isbirliginin kanit1 olarak sunulur. Bu isbirligini
kirmada dayanilan alternatifler ise genel olarak ilk elde, Brecht’in 6ne siirdii-
gi anlatinin bu seffafligini ifa eden yabancilagtirma yontemleri ve avangard
sinema pratikleri olmugtur. Ozellikle, 6zdiisiiniimsel (self-reflexive) ve kendilik-
bilinci (self conscious) kavramlari, kadin kimligini kusatan hiakim toplumsal
degerlerin, 6znel deneyimlerin aktarilmasinmi da saglayacak bir olanak tagir.

Temsil bigimleri tizerinde 6nemli kirilmalar yaratan bu yaklagim, kadinin
temsili ve kadin sinemasinin yonelmesi gereken estetik bigim konusunda fe-
minist film ¢aligmalarinin da 6rnek aldig anlat1 bigimi olur. Claire Johnston
1975te yazdig1 makalesinde, gostergenin her zaman iiretilmekte olduguna
dayanarak, kadin sinemasinin sadece kameranin masumiyetini varsayarak ya-
pilamayacagny, giinkiiherhangi bir miidahalede bulunmadan, araya girmeden
gekilecek bir filmin tam bir mistiklestirme oldugunu iddia eder. Bu nedenle
“(.-.] film insa edilmeli / imal edilmelidir. Yeni anlamlar, film metni igindeki
erkek burjuva sinemasinin dokusunu bozarak yaratilmalidir” (Johnston, 2005,
s. 39) Ote yandan 1985 yilinda, “Kadin Sinemasini Yeniden Diigiinmek” adli
makalesinde Theresa de Lauretis, 70’lerin ilk yarisinda kadin sinemasi iize-
rine tartiymalarin, onun politikas ve dili arasindaki agmazlarda sekillendigi
tespitinde bulunur.

70’lerin sonuna kadar tretilen feminist film kiltiiri birbirleriyle aralar1 agik gibi
duran, kadinlarin iki tip hareketi ve iki tip film ¢aligmas: arasinda bir dikotomiyi
vurgulama egilimi gosterdi... Biri politik aktivizim, biling yiikseltme, kendini ifade ya
da kadinin pozitif imgelerinin aragtirilmasi amaciyla acil / dogrudan bir belgeleme
¢aligmas talebi; diger tarafta ise temsilin icine gdmiilmiis ideolojik kodlar: analiz
etme ve onlarla bagim koparma amaciyla arag ile —ya da daha iyi bir deyisle sosyal
bir teknoloji olan sinemasal aygitla— degismeyecek olan bigimsel bir ¢aligmada israr
etti (De Lauretis, 1987, s. 128).

Giiniimiizden 70 ve 80’lerin feminist film pratiklerine baktigimizda, olduk-
¢a genis nitelikte ve ok sayida belgesel yapim olmasina ragmen, genellikle
feminist film ¢aligmalarinda 6ne ¢ikan ve vurgulanan egilimin, izleyicinin
filmi alimlama siirecinde ortaya ¢ikan cinsel ve dolaysiyla ideolojik konum-

2. Bkz. MacCabe (2000, s. 201-205) ve Stamn (2000, 152-153).



lanmas! ve bu mekanizmayi agan filmler oldugu s6ylenebilir (Warren, 2008).
Sally Potter’in gerek kisisel ge¢misi gerekse feminist ¢aligmalarin tarihsel
siireciyle paralel giden film kariyeri, onu belgeselden ¢ok anlati kaliplarin
bozan egilime yaklagtirir.

Sally Potter ve Anlatinin Miicadelesi

Sally Potter’in, Altin Arayiclar: ile baslayan estetik yonelimi, avangarda ve
alternatifbir estetige dogru bir isaret olarak goriilebilir. Film, Max Ophuls'un
Herkesin Kadim (La Signora Di Tutti, 1934) adli filminin “bir hatirlama ve kop-
yasini gikaran sinemasal ‘Kadin'in ayrintih bir somutlagtirimasidir” (Doane,
1990, 5. 61). Doane’in ¢oziimlemesinin isaret ettigi gibi, Potter, izleyicinin go-
riinmezligini filmin i¢indeki metinle Ruby adl1 kadinin (Julie Christie), siirekli
seyredilen bir konumda olusuyla ifade ederken, izleyiciyi de Celeste karakteri
(Collete Laffont) temsil eder. Celeste, fraklarin igindeki erkeklerin ugruna
birbiriyle yari§ i¢ine girdigi bir balodan atiyla, beyaz, sarisin ve erkeklerin
gozdesi Ruby’yi kurtarip kendini hatirlamasini saglayan, siyah bir kadindur.
Potter, onun sinemasal bir arzu nesnesi olusunu sorgulamasina, kendini ve
tarihini hatirlamasina olanak verir. Potter, kurtarici Celeste karakterini siyah
bir kadin olarak segmesiyle, hem cinsiyetin ve etnik kokenin 6tekiligini ortadan
kaldirip hitap ettigi izleyici “6zne”ye, hem de daha sonraki filmlerinde karg:-
muza gitkacak ¢oklukimlikiligkilerinin kurucu estetigine adimlarini atmis olur.

Potter'in Orlando’yu (1992) yorumlamasi, gerek eserin Virginia Woolf’a ait
olmass, gerekse yonetmenin anlatim estetigiyle feminist sinemanin isaretlerini
vermesi baglaminda film diinyasindaki durusunu net bir sekilde ortaya koyar.
Orlando’'nun hig degismeden yiizyillar siiren yolcugunu, gézde bir erkek figii-
riinden, gozde bir kadin oluguna ve giiniimiize ulasan siirecini Tilda Swinton
canlandirir. Anlaticinin giivenilir dig-sesiyle film Orlando karakterini izleyiciye,
“O zamanlar biitiin geng erkeklerin heveslendigi kadinsi gériiniisii olmasina
ragmen cinsiyeti hakkinda higbir siipheye yer yoktu” diye sunar. Ancak go-
riintiiniin kendisi daha ilk bastan izleyiciyi, hem oyuncunun gergek cinsiyeti
(kadin, Tilda Swinton) hem de karakterin gériintiisiinden (heniiz cinssiz bir
figiir) dolay: cinsel bir geliskinin i¢ine sokar. Orlando izleyiciye donerek “Ben”
demesiyle bir “eril 6zne” olarak seyredilmesi gerektigini ima ederken, film
“dil’deki cinsel kimlik referanslarinin ideolojik geliskisini serimlemis olur. Tiim
bu agilg, film ile izleyici arasina anlatisal bir mesafe koymakla kalmaz aym
zamanda cinsel kimlik baglaminda da bir mesafe koymus olur. Film, karak-
terle izleyici iligkisindeki bu anlatisal ve cinsel mesafeyi, Orlando’nun filmin
diegetic olmayan anlaticisindan duydugu episodlarla sonlandirarak siirdiiriir.
Ayni zamanda oyuncunun gergekte bir kadin oldugu bilinci, izleyicinin cinsel
konumunu sorunlagtirmasindan dolay: anlatisal mesafenin toplumsal cinsiyet



baglaminda film boyunca korunmasin: saglar. Film bu anlamda, Ingiltere ta-
rihindeki cinsiyet ve iktidar figiirleri iginde ironik bir oyuna girmemizi saglar.
Orlando’nun doniigiimii ve oyuncu kimligi ve izleyici ile arasindaki iliski, genel
anlaminda izleyicinin, Doane’in “travesti benzeri” diye kavramsallagtirdig:
bir konumu ¢agristirir. izleyici ne kadin ne erkek, hem kadin hem erkektir.

Hikéye bir kadin olmanin da erkek olmanin da zor oldugunu, toplumun nasil erkeklik
ve kadinhk denilen seyleri bigimlendirdigini ve siiriikledigini gosterir. Ama kesinlikle
daha 6nemli olan, bizim insan olma ortakligimizdir. Ama bu toplumsal cinsiyetimizden
dolayi farkh deneyimlerimizin olmadigs, farkli davranilmadigimiz anlamina gelmez.
Film, cinsellik ve kimligin karmagik yapisin1 ve hepimizin indirgemeci bir koseye
itildigimizi hissedigimizi anlatir. Her birey bundan ¢ok daha karmagiktir (Potter
roportaji, Frilot, Tarih Yok).

1980’lerden itibaren feminist kuramlarin yonelimi, post-yapisalc kimlik
tartiyjmalarina ve toplumsal cinsiyet (gender) kavramina dogru evrilmistir.
Kadinlik ve disilik vurgusunun “sabit ve 6ziinde degismeyen” bir kimligi isaret
etmesi iizerine yiikselen tartigmalar, kadinin “beyaz ve batili” varsayim iizerine
oturan kimligine karsi, ¢oklu kadinlik durumlarini temel alan kuramsal diisiin-
cenin gelismesini saglar. Kadinlik ve erkeklik ayrimi, “6zne” olarak ideolojiyle
eklemlenmenin yolunu kolaylastirir ve De Lauretis, bunu liberal feminizmin
bir bakis1 olarak degerlendirir. “Bir ‘6zne’ toplumsal cinsiyet i¢inde kurulur,
sadece cinsel farklihk olarak degil, daha ¢ok dil ve kiiltiirel temsil iliskileri
yoluyla; bir ‘6zne, cinsel oldugu kadar, irk ve sinif iligkilerinin deneyimiyle
olusturulur (en-gendered) ve bir ‘6zne’ bu nedenle biitiinlesik degil, gokludur
ve geligkilerle ¢ok fazla béliinmemigstir” (De Lauretis, 1987, s. 2).

Sally Potter, Orlando ile birlikte, De Lauretis’in tanimladig: gibi kimligin
“¢oklu” ve iliskisel yapisini karakterlerine tagir. 1997de gektigi, bir film y6net-
meninin arastirma yolculugunu tango tutkusu egliginde ele alan 6zdiigiiniimsel
filmi Tango Derslerinden (The Tango Lesson) sonra klasik anlat1 sinemasina
en yakin filmi olan Erkegin Gézyaslari’ni (The Man Who Cried, 2000) geker.
Film, II. Diinya Savag1 6ncesi Rusyadan ayrilan, babasini arayan kiigiik bir
kizin énce Ingiltere, sonra Fransada biiyiime oykiisii iizerine kurulmugtur.
Ginger ve Rosa / Bir Hayalimiz Vardi (Ginger and Rosa, 2012) filminde de
gorecegimiz gibi kadin dostlugu hikéyesi vardir bu filmde. Suzie bir Rus Ya-
hudisi, Fransada tanigtig1 kiz arkadagi Lola ise bir Rus'tur. iki dans¢1 arkadagin
varolma savagini, Nazi doneminde Fransada giindelik hayatin iginde izleriz.
Filmde biiyiik olaylar gergeklesmez ama diinyanin fagist yonelimlerinin kendi
yasamlarinda ve tercihlerinde oynadig: rol, kahramanlarimizin yolunu da
gizer. Diger tarafta aymi yolculukta iki erkek vardir: Varolusunu bagladig:
gelecegi icin fagizmi onaylayan opera sanatgisi1 Dante ile ailesi olarak saydig:
genis bir ¢ingene topluluguyla yasayan Sezar (isimlere de dikkat ¢ekilmeli)...



Her ne kadar karsit gibi goriinse de dramatik yap: onlarin karsithig iizerine
kurulmaz; filmsel diinyada sadece Suzie ve Lola’nin 6ykiilerine bagh olarak
var olurlar. Dante, kadina atfedilen kirilgan bir bencillik igindeyken giiglii ve
kontrollii olan Sezar, Suzie giderken aglayacaktir. Suzie’nin hayatina ilk gire-
cek erkek olan Sezar’ canlandirmak iizere Johnny Depp’in segilmis olmasi,
karakterin beyaz atiyla gosteri yapmasi, Suzie’yi eve birakmasi gibi etmenlerle
“masals1 beyaz at” imgesini parodilestirir yonetmen. Oysa beyaz at, gosteri
diinyasinda bir imgedir sadece... Ornegin bir sahnede atin tiyatro sahnesinde
diskilamas, bildik mistiklegmis beyaz at imgesini tersine gevirir. Suzie, o ata
binmeyi arzulamaz, yaninda durur ve ona yapilan gosteriyi izler, zevk alir ve
bisikletine binmeyi siirdiiriir.

Sally Potter her ne kadar bu filminde deneysel ve 6zdiisiiniimsel iisluptan
uzaklagmig goriinse de aslinda karakterlerin arka planlari, toplumsal konum-
lary, birbirlerine gore iliskileri ve olaylarin sunulus ve estetik kurulusuyla
farkliligini korur. Ayrica bu yontemi, onun daha ¢ok izleyiciyle bulugymasini
saglar. Boylesi bir se¢im hem politik bir arag olarak hem de bir eglence olarak
sinemay1 igerecek bir stratejinin de izlerini tagir.

Sinemada bizim nesnelestirilmemize karg: bizim kolektif fantezilerimiz sergilenmeli:
Kadinlarin sinemas, arzularin igletilmesiyle somutlagmali: Béylesi bir amag eglence
sinemasinin kullanilmasin: talep eder. Buna bagh olarak eglence sinemasina dayanan
fikirler, politik filmleri, politik filmler eglence sinemasina ilham verip sekillendirecek
olan iki yonlii bir siiregtir (Johnston, 2005, s. 39-40).

Daha genis kitlelere ulasan Evet (Yes, 2004) filminde toplumsal kimligin
tasidigs geliskili goklu yapiyr daha da netlestiren Potter, hem anlat1 sinema-
sin1 hem de deneysel sinemay1 harmanlayan bir bigim gelistirir. Yonetmen,
toplumsal cinsiyet rollerini sinif, irk ve kiiltiirel farklarla bir araya getirdigi
filmini, Shakespeare’i andiran siir dilinde diyaloglarla 6rer. Boylesi bir diyalog
Brechtgi bir yabancilagtirmay getirdigi gibi, dilin “6znelestirme’de oynadig1
rolden de kaginilmg olur. Ug farkli kusagin sézkonusu edildigi filmde, kah-
raman, mensup oldugu burjuva gevresinden farkli degerleri olan bir bilim
kadinidir; Amerikada ancak filmin sonunda gordiigiimiiz, teyzesi ve vaftiz
annesi olduguergen bir kiz olan Grace... Grace, toplumsal diizende konumu-
nun heniiz belirlenmedigi ve diinyay: kesfettigi bir doniisiim agamasindadr.
Yonetmen, dykii anlatmanin gizgisel siireciyle oynayan, tiim kimliklerin iginde
bulunduklar irksal, sinifsal, cinsel baglar1 sembollestirecek bir bi¢im kurar.
Olaylar, igerdikleri nedenselliklere dayanmaktan ¢ok, insan yagaminin siradan
akisinda oldugu kadar, yasamsal yogunluk igeren genis anlardan olusan epi-
sodlar ile sunulur izleyiciye. Diyalog yerine kafiyeli ve ritimli siir-diyaloglar,
karakterlerin soylemek istediklerini diisiindiikleri i¢ sesleri ile séyleyebildikleri
arasindaki sinirda var olurlar.



Karakter diinyalari, yapay psikolojik derinliklere inmek yerine bir sergileme
niteligindedir. Yan yana varolan insan iliskilerinin olusturdugu esit 6nemde
sunulan 6yki ¢esitliligi, seyircinin sinifsal, cinsel, dinsel, tarihsel, kiiltiirel
konumlanmalarin farkina varmasini saglar. Bu konumlar estetik diizeyde de
kargiligini bulur. Ornegin, saf Ingiliz esin steril bir imgenin iginde, baskin
konumunda olugunu hi¢ bozmamaya gayret eden mutsuz ve kayip biri olarak
sunulmasi ya da bu orta sinifin anlatisinin diginda birakilarak Yunan traged-
yalarindaki koroya benzetilen ama her tiirli toplumsal sesi tasiyan gesitli
mutfak ig¢ileri gibi...

Potter, bir yonetmen olarak izleyiciyle iliskisini de ihmal etmez. Yonet-
menin asil kahramani, konumu itibariyle kadrajin her zaman alt yarisindan
bize seslenen, ¢iftin iligkilerini izleyiciye anlatan evin hizmetg¢isidir. Hizmetgi,
goriilmeyecek olanlar1 goren, ev i¢i goériinmez emegin ig¢i sinifidir. Hizmetgi
kadin, hiicreleri inceleyen bir biyolog olan bilim kadini kahramanimizin sinifsal
otekisidir adeta. Bu baglamda, filmin goklu perspektifini éren ag, toplumsal
konumlari, diisiinceyi ve diinyay1 kavrama bigimini olusturan sinif iligkileri
olarak sunulur. Ancak, 6zel alanin diginda, ama yine bir restoranin arka
mutfaginda goériinmez olan erkek is¢ilerin kendi gergek konumlar1 disinda
olusmuys ideolojileri tek bir 6tekini hedef alir: Filmin erkek kahramany, aslinda
bir cerrah olan Liibnanl gé¢men aggidir. Birinin digerine gore siirekli 6teki
konumunda yer degistirdigi iliskileri serimler Potter. Merkezdeki batili, beyaz
ve orta sinif bir kadin, iilkesindeki ¢atigmalardan kagmig Beyrutlu bir erkege
gore daha ayricaliklidir 6rnegin. Filmde ikisinin de isminin konulmamasi,
kadinve erkek arasindaki iligkiyi arzu ve agka dair genellestirmemizi saglayan
bir boyut katar anlatiya. Bu karsilikli oynak konumlanigin esitlendigi yerse,
sinifsal esitlenmenin de vaadedildigi bir mekénda, Kiibada olur. Kurmaca,
titopik bir mekén olarakdegil, itopyanin somutlastig: gergek bir yerin varligini
isaret ederek Potter, filmin sonuna imzasini atms olur.

Sally Potter'in Evet filmiyle agik¢a sergiledigi ve sonraki filmlerinde de
vazgegilmez bir yer edinmis olan anlat1 6zelligi, sinifsal baglar, toplumsal
kimlikler, kiiltiirel gesitlilik ve esitsiz heterojen bir toplumun iginde yasadig:-
muz bilincidir. Bu anlamda, feminist bir sinema tizerinde elestirel yaklagim ve
onerilerin gegitliliinde Potter'n sinemas: hepsiyle kesisirken, kendi 6zgiinliigi
ve filmleri yoluyla bu tartigmalara katkida bulunur. En 6nemlisi, farkliliklar:
goren, ¢bziimleyen ve sergileyen kamerasiyla Potter, “gdrmeyi d6niistiirmekle
ugrasan” yonetmenlerdendir.

Evet’te birbirlerine gére konumlandirilan kimlikleri, toplumsal cinsiyet-
leri, siniflar arasi farkliliklar1 Ofke (Rage, 2009) filminde, yepyeni bir estetik

3. De Lauretis (1985, s. 131) femninist film kurami i¢in 6neride bulunurken kadin filmlerinin viz-
yonu doniigtiiren bir ugras icinde olmasini 6rnek gosterir.



yontemle yeniden harmanlar yénetmen. Ofke, Potter’in tek bir kamerayla,
fonda degisen renklerin oldugu bir moda sovunun kulisinde gektigi, moda
diinyasindan portrelerden olusturdugu en farkl bi¢gim denemelerinden bi-
ridir. Bu kisileri bir araya getiren, sadece bir M harfi olarak simgelenen bir
parfiimdiir. M’in gizemlestirilmesine olan vurgu, moda diinyasina ait metalarin
fetislestirilmesi siirecine isaret eder. Her karakter kendine bigtigi toplumsal
role biiriindiiriilmiis olarak Potter'in kamerasinin kargisina geger. Olaylarin
gelisimi, gerceve dis1 seslerle ve her kimligin kamera karsisinda kameraman
Michelangelo’ya (hi¢ gérmeyiz ama aslinda Sally Potter’in kendisidir) verdigi
tepkiler ve yorumlarla sekillenir. Hintli pizza dagiticisi, Latin hizmetli, travesti,
moda tasarimcisy, geng kiz, yash kadin elestirmen, yatirimc adam, sirketin
sahibi tretici kadin, eski savag muhabiri fotograf¢i, yiikselme hirsh bir geng
gibi ¢ok gesitli portreler se¢mistir yonetmen. Anlatinin akiginda iki kadin
mankenin 6liimiiyle tiim karakterlerin ilk goriiniisleri ve tepkileri, kendi ¢1-
karlar1 dogrultusunda giderek farklilagmaya, bazilar1 da maskelerini gikararak
“insan” kimligine yaklagmaya baglar.

Filmde hi¢ gosterilmeyen ama anlaticilarin filmin sonuna dogru siip-
helendikleri sey, kamera kayitlarinin web'de yayinlandigidir ve bu yiizden
kameraman Michelangelo’ya kizarlar. Ciinkii bu yayin, sovun protestolara
ugramasina neden olmustur ve yatirim yapilmis bir satigin zarar etmesine yol
agacaktir. Kameranin en sade bir sekilde kullanildiginda bile, yiizlesme yoluyla
bir degisim yaratabilecegini ima eder film. Ancak daha 6nce kadinlar1 hedef-
leyen “M™ harfinin agilimlari, gengleri igerecek bir agilimla degistirilerek
pazarlama stratejisi yeniden olusturulur, protestolara kars1 ¢6ziim bulunur
ve gosteri devam eder.

Erkegin Gozyaglar: ve onu izleyen Ginger ve Rosa filmleri, 6ykii anlatma-
nin klasik estetigine en yakin filmler olarak dururlar. Ancak yonetmenin bu
oykiileri bigimlendirisi, alisik oldugumuz stratejileri sorgulamamizi, yeniden
gozden gegirmemizi gerektirir. “En azindan bir anlat1 temasy, izleyicinin akig
igerisinde diger seyleri diisiinmesine yol agar” (Potter réportaji, Frilot).

“Bigime ok fazla takintili olmadigim bir ey yapmak istedim” diyen Potter
(Shoard, 2012), Ginger ve Rosa filminde, yine 6zdiisiiniimselligi kullanmama-
sina ragmen elestirel ve mesafeli bakigim siirdiiren bir anlat1 bi¢imi yaratir.
Film, el ele iki kadinin dogum yapisiyla ve dogan iki kizin el ele salincakta
sallanmasiyla baglar. Bu, iki ergen arkadagin asla ayrilmayacaklarini diigiin-
diikleri iligkilerinin baslangicidir. Daha ilk gengliklerinde Rosa’nin babasi evi
terk eder. Ginger'in babasi ise babalik roliinden kaginan biridir. Potter, biiyiime

4. Bu baglamda filmin, Fritz Lang’m ¢ocuk katili ama aslinda akil hastas1 bir adamin toplumda
yarattigi hezeyani konu alan M filmine de géndermede bulunuyor olmas: gii¢lii bir olasihik. Filmi
hatirlamami sagladig1 i¢in Dr. Ogretim Uyesi Lalehen Ocal’a tegekkiir ederim.



siirecinde farklilasmaya baslayan iki arkadagin dostluklarini soguk savas do-
neminde, niikleer krizin sarmaladig1 politik bir atmosfere yerlestirmeyi seger.
Ginger1 sol politikaya yaklastiran ve aktivisit kilan bu donem, filmin kurmaca
diinyasinin iginde Potter’in ilk genglik deneyimlerine dayanmaktadir. “Kiiba
nitkleer baglik krizi sirasinda biiytidiim; 10 yagimdan itibaren Aldermastondaki
biitiin yiiriiyiislere katildim; niikleer tehlike ile ilgili gok ama gok bilingliydim;
solcu, aykir1 ve akademik bir ¢evrede biiyiidiim” (Potter réportaji, Shoard,
2012). Rosa’'nin hayat: igin bu tehlike ikincil bir 6nemdedir ve Rosa, kadin
olmaya bi¢ilmis hakim pratikleri uygulamaya ¢alisirken ailevi dagimikligin,
arzularinin yol géstericiligine siginirak agmaya galigir. Iki arkadagin bu anlam-
daki farkliligs, ayni banyoda blue jeanlerini agartirken, Rosa’nin Girl dergisini
okumasy, digerinin ise Simon de Beauvoir'dan soz etmesiyle gosterilir. Ginger
dénemin tiim politik karsi1duruglariiginde umut ararken, en yakin arkadaginin,
babasi Roland’la iligkiye baslamasi, onu giderek umutsuzluga diiiriir. Ona
destek olup onu dinleyenler aile dostlar1 olan escinsel bir ¢ifttir; hem anne-
nin, hem Ginger’in, hem de dykiiniin kriz anlarinda bu gift, fikirleriyle araya
girerek anlatida bigimsel bir islev yiiklenir. Film, kadinin toplumsal cinsiyeti
tizerine belirgin ipucunu, Gingera gergek ismini soran aile dostu kadinla
olan sahnede verir. Babas1 “Afrika” ismini koymustur, ¢iinkii Freud’'un kara
kita teorisini (kadinlar1 bir muamma olarak birakan teori) devam ettirmek
istemistir. Potter bu filminde bigimsellikle oynamaz ama anlatida bir araya
getirilen unsurlarin dogal ¢atigkilar1 filmin metinsel diinyasinin 6tesine tagir
izleyiciyi. Babanin akademisyen ve aktivist kimligi ile genel etik degerler ara-
sinda kalmasi, Ginger’in annesine karsi olan degersizlestirici davraniglari, 6te
yandan annenin hakli olmasina ragmen kendi degerlerine sahip ¢ikmamasi
ve agkin etik agmazlar1 sorular uyandirir. Potter, diinya politikalariyla 6zel
hayatin mikro politikalarin iligkilendirirken karakterlerine esit mesafede
durarak izleyicinin anlatiya aktif bir sekilde katilmasini saglar.

Toplumsal cinsiyet, kimlik ve farklihklar iizerine politik séylemlerin dolai-
ma girmesiyle, gerek kadin hareketi, gerekse feminist sinema dili tartigmalari,
kendi 6zel tarihine gekilmis gibi durmaktadir. Feminist film yapim pratiklerinin
“sosyal bir teknoloji olarak daha genis bir kamusal alana dogru evrilmesini”
oneren De Lauretis, daha 1985 yilinda yazdig1 makalesinde s6yle uyarir:

[...] ekonomik gerileme ve baskilar, kurumsal olarak megrulagan, miitevaz1 payindan
hosnut liberal feminizmi yalanlar. Zamanimizin igareti, hi¢ siiphe yok ki, giiniimiiz
triinleri, erkek yapimu ticari kadin filmlerinin onaylanmasi ve bu megrulagtirmayla
finansal olarak elverigli hale gelmesi. Ama, kiigiik de olsa bu liberal feminist bagari,
‘kigisel olanin politik’ olugu, cinsel farklar, feminizmin bizatihi kendisi gibi karmagik
celigkilerin -ve teorik ireticiligin- varolan hakim kiiltiir tarafindan kabul edilebilir
fikirlere indirgenmesi pahasina ele gegirildi. [...] Kigisel olan politiktir’ lafi, siklikla
‘politik yerine kigisel’ anlamina ¢evrildi (1987, s. 138).



Sally Potter her ne kadar bazi filmlerinde klasik anlatiya yaklagsa da,
sadece sinemanin piyasa iligkilerinin degil, kendi konumsalliginin da daima
bilincindedir.

Ancak farkhanlamlarinibildiklerini bildigim gok yakin arkadaglarim diginda o kelimeyi
(feminizm) hi¢ kullanmam. Ciinkii bir sekilde [feminizm] kendi varolus nedenine
yabancilastiric1 bir sekilde hasar verdi. Ayrica feminizm kelimesinin diger kurtulug
miicadeleleriyle yeterince dayanigma ima etmedigini de diisiiniiyorum. Benim, hi¢bir
tekil grubun biitiin gruplar 6zgiirlesenekadar 6zgiirlesemeyecegine dair olan diisiinceye
sitka bir bigimde adanmighgim var. [...] Ancak, kadinlarin ve benim kendimin tarihsel
ezilisini anlamanin benim i¢in ne demek oldugunu asla bir yana birakamam. [...] Eger
miicadele gruplarindan birini bile tanimhiyorsaniz, hepsini tanimliyorsunuzdur. Yani,
biling, daima benim ¢aligmalarimda olacak (Pottet roportaji, Frilot).

Potter'in hemen her filminde tiim karakterlerini asla tek boyutlu sunma-
masl, toplumsal ¢evrenin degiskenligini, cinsel ve etnik farkliliklar: tarihsel bir
cerceveden kapitalist iiretim iligkileri i¢inde 6rmesi, onun politik ve diisiinsel
konumunun bir sonucu, uygulamasidir. Anlat1 yapisini kuran da bu iligkilerin
bir matriksi olarak karsimiza ¢ikar.

Degisim Degeri Olarak Toplumsal Kimlikler ve Sinif Iligkileri

Mulvey’in kuraminin temeli “bakilan” olma konumu ve John Berger’in’
Gorme Bigimleri'nde dikkat ¢ektigi “kadinin kendi seyredilisini seyretmesi”,
aynizamanda, tiim tarihsel yan anlamlariyla “kadin”in dilsel bir isaret olarak
konumlandirilisinin soyut ifadesidir. Bu konum, kendini yalniz dil i¢inde ya
da sinemasal anlatimin gorsellestirme pratiklerinde gostermez, ayni zamanda
kadinin, sosyo-ekonomik iliskiler igindeki varolug bigimini de mistiklestiren
bir 6zellik tagir.® “Bakilan”, bakan 6znenin bir nesnesi konumuna indirgenir-
ken, ayn1 zamanda degisim degeri tagiyan bir meta olmanin yolunu da agar
ve ekonomik iligkiler baglaminda bir ¢6ziimlemeyi de davet eder. Bati femi-
nist ¢aligmalarinda, ilk¢ag filozoflarinin séylemlerinden baglayarak kadinin
toplumsal iligkilerdeki yerini analiz eden Luce Irigaray, bu mistifikasyonu
sorgulayan isimlerden biridir. Irigaray, erkek ve kadin cinsiyetlerinin ayrilmig
olmasina ragmen toplumsal diizenin escinsel (hom[m]sexual) oldugunu ve
toplumumuzu diizenleyen kurallarin, erkegin ihtiyaglar1 / arzulariny, erkekler
arasindaki degisimleri, 6zel deger verme bigimlerini diizenledigini belirtir. Ona
gore kadinlar, bizatihi toplumu ve kiiltiirii detaylandiran, bilinmeyen “altyap”
olsalar da, kadin bedeninin kullanimy, titketimi ve dolagimi sosyal hayati ve
kiltiirii miimkiin kilar (Irigaray, 2010).

5. Ayrica, Sally Potter'n filmlerinde Bergere tesekkiir ettigini de eklemek gerek.
6. Doane (2005b), “The Caught and Rebecca: The Inscription of Feminity as Absence” adli maka-
lesinde iki film tizerinden bu konuda oldukga net, agiklayic1 bir analiz yapar.



Biitiin ataerkil toplumlari organize eden degisimsistemleri ve tiretici olarak kabul edilen,
deger bicilen ve 6diillendirilen bigimler erkeklerin isidir. Kadinlarin, gostergelerin ve
metalarin tiretimi her zaman erkege referans verir. (Bir adam kadini alirsa babasina ya
da erkek kardesine para / bedel verir, anneye degil) ve kadinlar bir erkekten digerine,
bir grup erkekten digerine geger. Bundan dolay: i§ giicii her zaman maskiilen olarak
varsayilir ve ‘Uriinler; kullanilacak nesneler, sadece erkekler arasindaki alim-satim
islemleridir (Irigaray, 2010).

Coziimlemelerini Marksist ekonomik terimlere dayandiran Irigaray, ka-
pitalist iligkilerin iginde asil hedefin, kadinin “uygunlagtiriima’s oldugunu
iddia eder ve bunun mantigini kurmaya ¢ahgr.

Zenginlik, seylerin kullanimlarinin onlarin biriktirilmesine tabi olmasi anlamina gelir.
Kadinlarin kullanim bigimi, onlarin sayilarindan daha az bir mesele midir? Onun (Kadi-
nin) temsil ettigi tiretimsel kullanim degeri igin bir kadina sahip olmak, erkek igin kesin
olarak vazgegilmezdir; ama erkek hepsine sahip olmay: arzular. Onlar: ‘biriktirmek’
i¢in, hem ardigik hem de iistiiste, bir 6lgiit ve standartlar olarak fetihleri, ayartmalari,
miilklestirmeleri sirayla saymak igin. [...] Biri degil hepsi. Clinkii eger (yukardaki) seri
erigime kapanirsa, ‘deger, onlara digsal olan bir standartla —altin ya da phallus-~ iligkili
olmaktan ¢ok onlarin arasindaki iligkide yer alabilir. [...] Kadinin bedeni, onun sahip
oldugu ozelliklerden dolay1 6nemli degildir, tek tek uygunlastirilmasidir ‘deger’ olan...
Ama degisim sirasinda kadinlara bir soyutlama olarak davranilmali. Degisim islemi,
metaya ickin, ona 6zgii degerler baglaminda gergeklesemez (Irigaray, 2010).

Kadinin, paradan daha evrensel bir esdeger oldugunu belirten Lea Melandri
de “ataterkil ideolojinin simdiye kadar iirettigi en soyut 6l¢ii"niin kadin oldugu
saptamasinda bulunur (aktaran De Lauretis, 1987, 5.130).

Yani degisimi gizlemenin bir yolu, “kadin™in, para degerinin Gtesinde, gii-
zellik, kirilganlik, cadilik, annelik gibi yiiceltme ve yerme iligkilerini kapsayan
kiiltiirel bir baglamin iginde varligini siirdiirmesini saglamaktir.

Herkesin Kadim, yoksul ama giizel ve bundan dolayi erkeklerin odaginda
olan, her erkegin arzuladig bir kadinin film piyasasindaki iligkilerde kendi
arzular1 disinda siiriiklenmesiyle gittikge kendine yabancilagmasini, kadin
hayatini sonlandirirken geriye doniisle anlatan bir filmdir. Kadinin saf agkin
(kendine ait olan arzunun yitimi) kaybetmesi hatirlamalarinin merkezinde
yer alir. Dénemin kadin galigmalarina yakin duran Potter, Altin Arayacilar:
filminde kadinin “altin” ile degisime sokulan bir meta olmasina ve dolayisiyla
kadinin kapitalist ekonominin temelini kuran “degisim degeri” iligkilerinde
konumlandirilisina gondermede bulunur. Doane, kadini1 bu dolagimin igin-
den ¢ikaran Celeste karakterini izleyici olarak yorumlar (1990, s. 62). Bu
yorum, gostergesel bir “nesne” olarak goriilen kadinin sinema aygiti igindeki
tarihsel “degisim” siirecine de isaret eder. Bu yorumu temel alirsak, Potter,
tarihsel kurtaric1 “beyaz ath prens” imgesini siyahi bir kadinla alegorilesti-



rerek varsayilan izleyicinin toplumsal cinsiyetini ve “kurtarici’nin kimligini
tersine gevirir.

Orlandoda, filmin kahramaninin kadin cinsiyetine déndiigii dénem bi-
limin, pozitivizmin ve aklin hakimiyet kazandig bir donemdir. “Kadinlarin
arzulari yoktur, onlar nazlanirlar, gocuklarin biiyiimiis halidirler” gibi yar-
gilarin bilimsel kanit gibi ileri siiriildiigii bir sahnede, bir inceleme nesnesi
olarak alinan kadin iizerine séylemin nasil kuruldugunu gésterir Potter. Hig
degismeyen gengligi ve giizelligiyle birkag ytizyil siiren yolculugunun kadin
olma duraginda Orlando, tiim miilkiyet haklarini kaybetmekle yiiz yiize kalir.
Ozgiirce dolagmasini bile zorlagtiran abartihi genis etegiyle disar1 ¢ikar ¢ikmaz,
bir arsiditk hemen ona talip olur ve onu kurtarmay teklif eder; ona asiktir ve
bu yiizden Orlando onun mali olmalidir. Orlando reddeder. Bu da yetmez,
bu kez de krallik Orlando’ya ancak —toplumun, tarihin ve kiiltiiriin mirasgisi
varsayilan- bir erkek ¢ocuk dogurursa haklarini verecektir, ama kendi arzu-
larinin reddi pahasina olacaktir bu:

Anneler, babanin adiyla damgalanan ve onun eviyle iligkili iiretici enstriimanlar olarak
degisimin diginda birakilan 6zel bir miilkiyet olmalidur. [...] Hem dogaya ait hem de
kullanim degeri olarak kadin, toplumsal diizenin bizatihi varolusunu tehdit etmeden
meta bigiminde bir dolagimda yer alamaz. [...] Onlarin sorumlulugu, onu (diizeni)
degistirecek bir miiddahalede bulunmadan sosyal diizeni siirdiirmektir. Annelerin
tiriinleri bu diizende legal hassasiyetlerdir, daha da 6tesi, ancak baba ismiyle anilirlarsa,
ancak erkegin hukukunda kabul edilirse, yani erkek tarafindan uygunlastirildiklar
siirece... Toplum, erkegin kendini olusturdugu, erkek olarak kendini iirettigi, erkegin
insan olmaya, doga-tistii varolusa dogdugu yerdir (Irigaray, 2010).

Evet filminde, Potter’in diger ¢aliymalarinda da gorebilecegimiz “geng
ve giizel” temasi, toplumsal diizene giris asgamasinda kadina atfedilen bir
degisim degeri soyutlamasi olarak okunabilir. Bir sahnede, geng kiz Grace,
havuzun soyunma odasina dogru ilerlerken hararetle yaslanmayi 6nleye-
cegini soyler ve sahne, yanindan gegtigi, yerleri temizleyen yorgun, beyaz
sagli bir ig¢i kadinin kameraya bakmasiyla sonlanir. (Bu “deger”in sinifsal
bag1 da isaret edilmis olur.) Ergenligin bir ge¢is dénemi, bir kisilik olmaya
evrilme oldugunu diisiindiigiimiizde, geng kiz i¢in bu yon, erkege gore bir
kadin olma agamasina doniiiir. Bu agama, bir “deger” olma ile “degisime
girme” olarak da yorumlanabilir. Evet filminde, goktan “kullanim degerini”
titkettigi esinin yerine Gracee “i¢ini doken” koca, bu igini dskme “oyunu”yla
geng kizi elde eder; bir bagka deyisle, geng kiz bir anligina bir deger oldugunu
hissetmistir. Her ne kadar filmde agik¢a gosterilmeyip ima edilse de, filmin
“goriinmez, ama asla kaybolmayan kirler” temasi geng kizin diinyasindaki

ilk kirilmadir.



Ginger ve Rosada, Rosa, sinifsal konumunun yarattigi mutsuzlugunu,
bir erkekle yasayacagi “agk” yoluyla kapatmaya egilimlidir. Ama bu erkek,
Ginger'in “baba”’s1 Roland’dir. Bir bagka deyisle, heniiz yetisme asamasinda
iki geng kiz1 ayristiran sey, birinin “degisim”in diinyasina girmesi ve ataerkil
diizenin degerlerini yeniden iiretiyor olusudur. Bu filmde de, Roland’in i¢ini
agmasy, bir “deger” verildigi duygusuyla Rosa’nin benligini oksar. Entelektiiel,
bir zamanlarin aktivisti, toplumsal normlara boyun egmeyen, 6te yandan
Ginger’'in annesine deger vermeyen, ama Rosa’yla agkin1 mantiklica savunan
Roland tipini tartigmaya agar Potter. Rosa, aslinda Roland’in degerlerinin i¢inde
siiriiklenen pasifbir konumda oldugunun farkinda degildir. Bir “deger” olarak
karsimiza gikan “giizellik ve genglik”, degisim degerini yiikselten, yine kadinin
metalagma siirecinin goriinmezligini saglayan soyutlamalarindan birisidir.

[...] (Anneye karsit olarak) bakire kadin, en saf degisim degeri olarak kargimiza ¢i-
kar. Bir olasilik, bir yer, erkekler arasinda bir gostergeden bagka bir sey degildir. [O]
kendinde yada kendi igin var olmaz: Basit bir sekilde toplumsal degisimde gergekten
riskli olam gizleyen basit bir kapali zarftir. Bu baglamda onun dogal bedeni, onun
temsili islevinde gozden kaybolur. [...] Kadinhktan annelige gegis ritiieli, bu zarfin
bozulmasiyla tamamlanir. Bir kere ¢igeksizlestirilmeyle birlikte kadin, kullanim de-
gerine, 6zel miilkiyetteki kapanina siirgiin edilir; erkekler aras1 degisim iligkilerinden
kaldirihir (Irigaray, 2010).

Burada Rosanin degisimde bir deger olarak “gengligi” ve arzulanan biri
olusu, filmde iki arkadagin arasini, yani kadinlar arasindaki boliinmeyi de
yaratan bir sebep olarak yer alir. Rosa hamile kalmigtir, anne intihara tesebbiis
etmis ve Ginger ve babasi son sahnede hastanede iki ayr1 bankta oturmakta-
dirlar. Ginger, babasina arkas1 déniik konumunu koruyarak, tiim olanlar: ve
Rosa’ya olan kirginhigini siire dékerken, bir an babasini gézlemler ve o an, bir
giin Rosa'y affedebilecegine karar verir.

Boylesi bir boliinme, kadinin tarihsel agidan gériinmez bir meta olarak
ingasindan kaynaklanur. Irigaray’a gore “Kiskanghk, nefret ve rekabet kadinin
simgesel diizendeki konumundan kaynaklanir, ¢iinkii kadin bunlarin iste-
sinden gelebilecegi bir simgesellik bulamaz kendine” (Sarup, 1997, s. 174).
Kadin, degisim degeri iginde yer aldif siirece, toplumsal iligkilerin hakim
dengesine bir tehdit olmaktan ¢ikacak, kendi toplumsal varolusunu —simgesel
diizende- siirdiirebilecektir. Erkegin Gozyaslar: filminde de Ginger ve Rosa’ya
benzer, farkli arzulari olan iki kadinin arkadaghigini izleriz. Yine bu filmde de,
“giizellik” degerini bir ¢ikis yolu olarak kabul eden Lola ile Susan’in yollar1
ayrilir. Ama Potter bu filmde de kahramanlarini yeniden bir araya getirir.
Toplumsal olarak ona bigilen degeri islevsel olarak kullanan kadin kahraman,
digerinin anti tezi olarak varolur adeta, ama durum, filmsel kurulugta asla
birinin digerini diglamasina varmaz.



Ofke, sadece goriintii ve imgeyle isleyen moda diinyasini cinsel, etnik, s1-
nifsal kimliklerin iglevsel portreleri yoluyla sergiler. Herkes bir sekilde “moda”
fenomenine inanmugtir. Kapitalist tiiketim iligkilerinin en verimli alani olan
moda endiistrisinin merkezinde dilsel bir isaret olarak “giizellik” soyutlama-
sinin nasil viicut buldugu gosterilir. Filmdeki Lettuce gibi geng model yiizler,
gercekligi olmayan birer masal kuklas: gibi imgesel bigimde dolagima girerek
bir metanin yerine gegerler adeta. Modacilar, “Giysi sadece bir giysi degildir,
bir vahiydir, mucizeler igin gizli bir kanal gibi” diyerek kendilerini tanrisal
bir yere koyarken, giysinin 6tesine gegen arzulari tagtyan imge yiizler, “Giizel
degilsen zengin olmalisin” diyerek para ve giizellik arasindaki degisimi agik¢a
ilan ederler. Sadece bir harf olan “M” ve ugucu bir madde olan parfiim ile
kadin igin iretilen ve dolayisiyla kadinin dolagimda kalmasini garantileyen
bir illiizyon yaratilmis olur” M géstereni, sonsuz gosterilenler diinyasinda
rahatga dolagir, ama ashinda ne oldugunun 6nemi yoktur. M, modanin meta-
lar1 mistiklestirme siirecinde sug ortaklarini da yaratarak dolagimda kalmaya
devam eder. Tiim bir endiistrinin kan “kadinlar” iizerinden saglanir ama bir
mankenin trafik kazasi, digerinin intihar1 piyasanin hesaplarini sarsmaz. Bu
kez “genglik”, bir kimlik bigimi olarak hedef alinir, dolasima sokulur.

Sally Potter’in, kahramanlarini varolan sosyal iligkiler iginde sinifsal, kiil-
tiirel ve ekonomik boyutlariyla ¢izmesi, anlat1 ve karakter iligkilerini tek bir
zeminde analiz etmeyi zorlagtirir. Ozellikle kadinin sosyal diizen ve hakim
sinema anlatim ve gorsellestirme stratejileri iginde genellikle gizli kalan eko-
nomik nesnelesme boyutu da yénetmenin ilk uzun filminden baglayarak
anlatisina yerlesir. Filmlerinde kargimiza ¢ikan “gériinmez” olma vurgu-
su, sosyal diizende hakim olanin (self) goriiniirligiinii onaylamak igin inga
edilmis, kurucu bir 6tekilik’in varligini isaret eder. Bu, yalmizca kadin-erkek
degil, dogu-bati, geng-yasly, siyah-beyaz gibi diger ikili karsithklar olarak da
yonetmenin filmlerinde yer alir. Ancak bunlar anlati gatisini ikili kargithklara
dayanan bir ¢atisma anlayisiyla kurmaz. Daha ziyade, karakterler toplumsal
iligkilerin maddi temelinde siirekli birbirine gére konumlanirlar; toplumsal,
sinifsal kimliklerinin siizgecinden birbirlerini goriirler.

Ne zaman insan oldugumuzu belirleyebilirmisiz gibi somut kanitlar istersiniz... Biiyiik
fikirler ya da sagduyu degil, 6l¢iilebilir seyler, gorebildikleriniz... Her seferinde gormek
isteyeceksiniz. Ciinkii bilimsel yontem bu... Ama durun bakalim, bu dogru olur mu?
Nesnellik basit bir goriig olur mu? Embriyolojide gordiiklerimizi yorumlariz ve ancak

7. Once kadinlar igin, M, Ingilizce agihimlarin izinden, “M”ystery (gizem), “M’other (anne) olarak
diigiiniilir ama 6liimlerden sonra “Mortality’yi (6liim) gagristiracag igin, hedefkitle kadinlardan
12-16 yas aras1 “genglik’e gevrilir. Ve siddete agina oldugu diisiiniilen bu yas grubu igin M,
“M’urder (cinayet) olarak agiim kazanir. Potter, burada toplumsal ve ekonomik kurumlarin her
kimlikten geng tizerinden sistemi nasil yeniden irettigini de genelleyerek ifade etmis oluyor.



beklentilerimizi gorebiliriz. Biiyiitiilmiig spermaya bakanlar, i¢inde kiigiik bir insan
gordiiklerini sanmuglar. Bagkalar1 da bunu kabullenmeye diinden raziymis, onlar da bu
insancig1 gormiig. [Resme] Bakin... Insan mi fare mi? (Evet filminden biyolog kadin).

Sally Potter, filmlerinde, kendi tarihinin ve toplumsal konumunun bilin-
ciyle, yarattig1 karakterleri ve kendi kisisel deneyimleri araciligiyla diinyay:
tim boyutlariyla tartiymaya agar. Bu baglamda, son yillarin en mubhalif ve
alternatif film dili olanaklarini toplumsal cinsiyet ve kimlik tizerinden tartigmig
olan feminist kuramlar, Potter’in filmlerini kavramada 6nemli bir veri saglar.
Giinkii onun filmleri, belli bir bakis1 hedef almak yerine ¢ogul bakislar1 davet
eder. Farkinda olmadan tagidigimiz toplumsal degerleri ve kurumsallagmig
yargilar1 sorgular Potter ve sinemasal estetigini kurma bigimiyle de bunlari
gorsel bir tartigmaya agar. Kamerasiyla arasindaki iliski, onun bir kamera
olmasinin bilincini, bu kayzitlar: izleyen bir izleyici oldugu bilincini tagir. Tek
boyutlu bir izleme iligkisi olmaktan ¢ok, katmanlagmus, gizlenmis, gériinmez
olan1 gostermenin arayisini izleyiciyle birlikte gergeklestirir, hatta bazen tan-
go dansindaki gibi izleyiciyle yakinlagarak birlikte hareket eder Potter... Bir
yonetmen olarak Sally Potter, umudu, bazen anlatidaki karakterlerin bakma
ve varolma bigimine bazen de filmin sonuna yerlestirerek topluma dair yeni
bir vizyon sunar. Bu filmleriizlemek, hem insanin derinliklerine hem evrenin
sonsuzluguna agilan bir siir okumak gibidir.
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Marta Mészaros’un Izinde Tarihi Yeniden Diisiinmek
Sevgi Can Yagc: Aksel'

Kasirgalar ortasinda yasam boyu Yerimde tutunup kal-
maya ¢ahigtim. Giiliing, ugradigim koétiiliikklerden Daha

fazlasin1 yapmayigim
Attila Jézsef

Giris

Macar yénetmen Mérta Mészaros, 1931 yilinda Budapestede diinyaya gelir.
Attila Jozsef gibi o da kasirgalarin ortasinda tutunmaya ¢aligan Macarlarin
yazgisindan payina diiseni fazlasiyla almigtir. Macaristan yeni bir diinya sava-
sina stiriikklenirken heniiz gocuktur. Gengligi II. Diinya Savagr'nin sonrasina,
yonetmenlige baglamasi ise 1956 Macar Ozgiirliik Savagr'na rastlar. O dénem,
Macar kadinlar yonetmen olamadigindan Sovyetler Birliginde sinema okuyup
Macaristan’n ilk diplomali kadin yonetmeni olarak film gekmeye baglayan
Meészaros, yonetmen Laszlé Karda ile evlenip Romanya'ya taginir, orada bel-
geseller ceker. Iki y1l sonra boganip iilkesine geri déner ve 19584de, 31 Ocak
2014’te aramizdan ayrilan Miklés Jancsé ile hayatini birlegtirir. Filmleriyle
Macaristan sinirlarini agarak diinyaya agilir. Kendi iilkesinde zaman zaman
yasaklanan filmleri altmug lilkede gésterilir, yirmiden fazla biiyiik 6diile layik
bulunur.

Gocuklugundan baglayarak ¢ok dilli ve ¢ok kiiltiirli bir yagam siiren,
Avrupali oldugunu, Macar kiiltiiriinii sonradan Jancsé sayesinde kavradigini
her firsatta dile getiren yonetmen (Mészaros, 2016), Jancso ile yollar1 ayirir
ancak paylagimlari dost, meslektas ve {i¢ gocugun ebeveyniolarak Jancsé'nun
o6limiine kadar siirer.

2016da 85. yagini kutlayan Marta Mészirosun yagamdykiisiine dair kuru-
labilecek her bir ciimle i¢in sayfalarca metin yazilabilir. Kusaginin gogiislemek
zorunda kaldig agir travmalarla bag eden Mészéros igin, ¢ocukluk yillarinda
tanigt1g1 sinema hayata tutunma yolu, filmleri ise kendisinin sik sik ifade et-

1. Dog. Dr., Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.



tigi gibi, “kigisel psikanaliz” olarak da tarif edilebilecek, 6zdiigiiniimsel birer
yolculuktur (Portuges, 1993, s. 33). Bu yolculuk ayni zamanda Orta Avrupada
kadin olmanin tiirli hallerinin filmler araciligiyla Bat1 Avrupa’ya aktarilmasina
dair kiiltiirlerarasi iletigime biiyiik katki sunan tarihsel bir seriivendir.

Belgesel filmlerle birlikte hakikat kavrami tizerine diisiinmeye baglayan
Mészaros, gergegin ok katmanl yapisina isaret eder ve resmi tarih anlatilarini
hakikat olarak kabul etmekle yetinmez. Kameras: biiyiik liderlerin, biiyiik
zaferlerin Oykiilerine gevrilmez. Siyasi iktidarlarin yonetmeni olmayi, devlet
giliciinii arkasina alarak yiikselmeyi, yandaghgin alkislariyla génenmeyi asla
kabul etmemistir. Rejimler, iktidarlar degigse de hegemonyanin ve ideolojinin
kilik degistirerek toplumda nasil isledigini, siyasal sistemin sokaktaki insana ne
yaptigini sorgular. O daima siradan insanlarin giindelik yasam miicadelesinde
gizlenen hakikatin pesindedir. Mészdros, Orta Avrupada politik iktidarlarin
i¢yiiziini kadinlarin goziinden anlatir. Bu, bagka bir Macar y6énetmen olan
Istvan Szabd'nun bolge igin soyledigi “Siz politikayla ilgilenmezsiniz, politika
sizinle ilgilenir” ve “Yiiz elli yildir bu iilkede aileler ideolojilere kurban verilir”
(Yagci, 2012, s. 78) sozleriyle de ifade edilen giindelik yasam pratiklerini sinema
aracihgiyla anlatma, Biiker’in ifadesiyle (1995, s. 17), nesnelerdeki gizli anlami
ortaya ¢ikararak gercekliklerden se¢me yapma ¢abasidir.

Anlatilmayan, susulan, belleklerde iz birakmaya deger bulunmayan ayrinti-
lar, onun sinemasinda tarih yazma anekdotlaridir. Mészaros, tarih felsefesinin
temel meselesine hakimdir: Tarih yoktur, tarihler vardir ve iktidar odaklar
disinda kalanlarin, 6ncelikle kadinlarin goriiniir olmalari, kendilerine bigilen
ideolojik formlar diginda miimkiin olamadigindan, sinema, kars1 hegemonyay:
kurabilmek i¢in giigli bir aragtir. Keith Jenkins’in dedigi gibi (1997), ge¢mis
ile tarih, tek bir tarihsel okunugu kaginilmaz kilacak sekilde birbirine dikil-
mis degildir. Ama ana akim anlatilara meydan okumak, géz ardi edilenlerin
tarihini yazmak, cesaret ve miicadele demektir. Mészaros'un sinema anlayis1
ve yasami da bu miicadeleden ayr diigiiniilemez.

Bubaglamda, bu ¢aliymada, Marta Mészaros'un yasam seriiveninin filmleri
ile i¢ ice gegen belli bagh noktalarina betimleyici ve tarihsel bir perspektifle
bakabilmek amaglanmigtir. Bu betimleyici ve siiregsel segki, bir yaniyla da,
tarihsel hakikat s6z konusu oldugunda “kim” sorusunun en az “ne” sorusu
kadar 6nem kazandig1 6nermesini de goz ard1 etmeden, Mészaros sinemasi-
nin filmlerinde aradig: hakikatin, sosyal tarihyazimina da katki sundugunu
iddia etmektedir.

Tiirkiyede filmleri oldukga sevilen, gesitli festivallerde ve etkinliklerde
gosterilen? ama Tiirkge kaynaklarin kisitliig1 nedeniyle biyografisine fazla

2. Son olarak Ankara Uluslararasi Film Festivali-Sinebellek projesi kapsaminda, Sevgililerime Giin-
ce adli filmi 20 May1s Persembe 2014 tarihinde, Segil Biiker’in katkilariyla, Sevgi Aksel'in sunuguy-
la izleyiciyle bulusmugtur.



agina olunamayan Marta Mészaros’'u daha taninir kilmak igin, yénetmenin
Macarca soylesilerine agirlikli olarak yer verilen bu makale, geride birakmay:
bir tiirlii beceremedigimiz ac1 ve miicadele dolu bir uzun yiizyili, onun géziiyle
yeniden diigiinme denemesi olarak da nitelendirilebilir.

Gocukluk Cagu: Kayiplarla ve Sinemayla ilk Tanigma

Kimse koklerinden kurtulamaz

M. Mészaros®

Cikamaz ¢ocuklugundan disar: kimse
E H. Daglarca

Annesi ressam, babasi iinlii bir heykeltirag olan Mészaros'un 1931 dogumlu
oldugu séylenir ancak Holl6si'ye gore (2002) bu tarih, kesin bir tarih degildir,
¢iinkii dogum kagitlar1 kayiptir. Yonetmenin anilarina gére anne ve babasi
onu yurtdis: gezilerinde her zaman yanlarinda gétiiriirler. II. Diinya Savagr'nin
patlak vermesinden dnce de birlikte Kirgizistan’a gitmislerdir (Hollési, 2002).
Kirgizistan yolculugu, siiphesiz hayatinin en 6nemli donemeglerinden biri,
aile agisindan trajik bir doniim noktasidur.

Sosyalist ve Frunzeda Kirgiz Sanat Akademisi’nin kurucularindan olan
baba, casusluk ithamiyla yargilanip infaz edilir. Bir siire sonra annesi de ii¢
¢ocugunu geride birakarak 6liir (“Mészdros Mérta Nyolcvan 6t”, 2016). Co-
cuklar 6nce yéetimhaneye yerlestirilir, sonra iist diizey bir parti yoneticisinin
himayesinde Macaristan’a gotiiriilerek vesayet altina alinirlar (Hollési, 2002).

Ebeveyn kayiplary, tivey evlatlik; ergenlige kadar Macaristan’a donemeyen
Meészaros'un doneme iligkin hatiralar1 sinemasinda yeniden canlanip hem kisisel
tarihini hem toplumsal yagamin: her filmiyle yeniden tartiymaya agacaktir.
Once babas! igin bir belgesel geker (Hollési, 2002). Ugiincii yénetmenlik donemi
olarak adlandirilan otobiyografik giinceler serisinde heykeltirag karakteriyle
de babasina selam gonderecektir (Portuges, 1993, s. 30):

Onu alip gitmelerinden sonra babamin akibetini bilen olmamus... Yagh ressamlar ve
heykeltiraglar her seyi ondan 6grendiklerini sdylerler... Tabii geride kalan soru su.
Ona ne oldu? Sibirya’ya mi gétiiriildii? Oldiiriildii mii? Bilmiyorum. Resmi kagitlar
1945 yihinda vefat ettigini soyliiyor. $imdi Moskova’ya giderek agilan arsivlerde onu
bulup olanlar1 6grenecegim.

Filmde Juli,babasinin akibetini boyle sorgularken, gercek hayatta Mészaros
ise “politikaya kurban verdigi” (Szab6dan aktaran Yagci, 2012, s. 78) en biiyiik
kayiplar goyle anacaktr:

3. Princz, A. (1999). Central Europe Review. http://www.ce-review.org/99/19/kinoeyel9_princz.
html).



Babam Laszé Mészaros heykeltiragti. Macaristanda ve italyada egitim gérmiistii.
Amerigo Tot ile simif arkadagiydilar, genglik hikayelerini ondan epey dinlemisimdir.
[...] Babacigim ¢ok sayida 6diil kazanmus. Batr'ya gitseymis onii agikmig ama Asya
ve Macarlarin kékeni onu fazlasiyla heyecanlandirmigti. Once oralar1 gérmek istedi.
Solcuydu babam ama komiinist degildi. Stalin Rusyasr’'nin Hitler Almanyas’'ni andi-
rabilecegini nereden bilsin... Kirgizistan’a gitti, orada bir yiiksekokul kurdu, harika
heykeller yapt: ve otuz ii¢ yaginda 6ldiiriildi... (Vig, 2016).

Babamu Sovyet giigleri 6ldiirdii; annem 33 yaginda hastanede 6ldii. Sanirim onu da
oéldiirdiiler... Annem Staline eve gidebilmemiz i¢in mektuplar yazard. Artik Sovyetler
i¢in diilyman devlettik, ne gitmesi! O zamanlar artik insan hayatinin bir degeri kalma-
migts. Insanlarin yarisi ya cephede ya Gulag'ta éldiiler. Babamdan da kurtulmalar: icap
etti demek ki. Bundan ne zaman sz etsem kendimi bir filmi anlatir gibi hissederim.
Opykiiniin disinda kalirim. Sanki bunca seyi yasayan ben degilim. Hayatta kalabilmek
i¢in tiim bu felaketleri beynimden uzak tutmaya ¢abaliyorum. Bilimsel aragtirmalar
da 6liim kamplarindan kurtulup hayatina devam edebilenlerin anilarim silebilenler
oldugunu gésteriyor. Ben ¢ocuklugumun mekéinlarina, Kirgizistana yarim yiizyil sonra
ilk kez gidebildim. Her sey ¢ok degismis. Ne evimizi ne sokagimizi ne de okulumu
taniyabildim. Sanki ilk kez gidiyordum. Beynim hatirlamay: reddetti. Ruhumsa... Ah
iste o bagka bir konu (Mészaros’tan aktaran Szegé, 2017).

Beyni hatirlamay1 reddettikleriyle, ruhu bir tiirlii unutamadiklariyla mes-
gul olanlarin hayata tutunmalari i¢in sanat, en biiyiik kurtaricilardan biridir.
Meészéros i¢in bu kurtarici, Lenin tarafindan “tiim sanatlar i¢inde en 6nemlisi”
(aktaran Biiker, 1995, s. 5) olarak tarif edilen sinemadir. Kirgizistan déneminin
Mészéros'un sinema agkinin miladi oldugunu da belirtmek gerekir. izledigi
ilk film Ormann Kitabidir (A Dzungel Kényve, Zoltan Korda, 1942). Savasg
doneminde kent sinemalar1 bu filmi miittefik Amerikalilardan satin almustur.

Agliktan midemiz gurulduyordu. Korkung kosullar altinda yasamaya ¢alistyorduk.
Sinemaya gidisimiz mucizeler dolu bir diinyanin varhgini géstermis oldu. O giinden
beri sinemay: bir mucize olarak addederim; 6ykiiler anlatabilecegim bir mucize
(Mészaros’'tan aktaran Patakfalvi, 2016).

Meészaros, 6ykiiler anlatmay1 miimkiin kilan sinemasal mucizenin pesinden
inatlagider. Yonetmen olmak i¢in bagvurdugu dénemde Macaristanda kadin-
lar yonetmenlik egitimine kabul edilmemektedir. Sonradan yakin arkadaglik
kuracag Péter Bacs6 ile Karoly Makk'in kendisine kapiy1 gostermesi, Giince
Uglemesi'nde de yazgisinin yeni bir yol ayrimi olarak yer bulacaktr.

Sosyalist diizen ingasi, toplumun kalkinmasi i¢in gelecegi yalnizca bireylerin
iradesine birakmaz. Devlet, sosyalist diizenin yerlesmesi, siirmesi ve sonraki
kusaklara aktarilabilmesi igin bir baba, bir 6gretmen gibi, insanlara roller ve
odevler vermekte (Yagci, 2013), toplumun gereksinimi ve bireylerin iyiligi
i¢in onlara uygun meslekleri de kendisi belirleyebilmektedir. Daha bebeklik
¢agindan itibaren ¢ocuklara sosyalist kiiltiir aktariminin saglanmasini bu isi



yalnizca aileye teslim edemeyecek kadar 6nemseyen, kapitalizm tehlikesinden
insanlar1 bebeklik ¢agindan itibaren korumay: gérev bilen bir rejim s6z konu-
sudur. Bebekleri giindiiz bakim evlerinde sosyalizmi benimseyecek bigimde
yetistiren devlet, kadinlar1 ydnetmen olarak gérmektense doktor ve 6gretmen
olarak gormeyi tercih etmektedir (Yagci, 2013). Cinsiyet rollerinin toplum-
sal kurum ve yapilarla, geleneksel bir anlayisla belirlenmesi, ¢ogu toplumda
kadinlarin digerleri ile olan iligkileriyle taninmasi, toplumsal ve psikolojik
baskilarin kisilik yapilarinda kendini gostermesi (Oztiirk, 2000, s. 16) yalnizca
Bat1 diinyasinin degil, kargit kutup olan sosyalist blokun da meselesidir.

Meészaros ise sinemaci olma yolunda 6niine gikan kadin olma yasagini kabul
etmez. Kendi bildigini okur ve Sovyetler Birligine giderek Gorki Enstitiisi'niin
ilan ettigi bursa bagvurur (Patakfalvi, 2016). 1934-1946 yillar1 arasinda Sov-
yetler Birligi’nde yagsamis oldugundan, iyi dil bilmesinin de avantajiyla miila-
kat1 bagarir (Varsdnyi, 2011). Moskovada diinyanin en eski film okulu olarak
kabul edilen, 1919'da Kuleshov ve Gardin tarafindan kurulan, Eisensteindan
Tarkovski'ye birgok ismin yolunun kesistigi VGIKe, Rusya Devlet Sinematografi
Universitesi'ne kabul edilir ve 1956 yilinda diplomay1 alir. Montaj ve gergeklik
iligkisi tizerine derin egitimler aldigini kestirmek gii¢ degildir.

Erdel bolgesinden bir yonetmene agik olan Mészaros, onunla evlenip
Romanya’ya yerlesir ve birbiri ardina belgeseller ¢eker. Bu imkani, Sosyalist
Blok iilkelerindeki dolagim serbestisinden yararlanarak bulabilmigtir. Mészaros
evliligi boyunca orada kalir, bosandiktan sonra Macaristan'a geri doner. Sinema
araciligiyla tanigtigi Miklos Jancsé ile 1958de evlenecektir (Varsanyi, 2011).
Yolculuk Giincesi (Utinapld, 1980) adli belgesel filminde bu yillar konu edil-
mistir. Belgesel i¢in 2-8 yaglarim gecirdigi Moskova, Leningrad, Kirgizistan'a
gittiginde o yillardan s6z etmenin ne kadar zor oldugunu da vurgular. Kendi
ge¢misini, 60’larin sirlarla ve acilarla dolu perdesini aralamaya kalkisan y6-
netmen agisindan bu biiyiik bir cesarettir (Portuges, 1993).

Belgeselden Kurmacaya: Siradan Insanlarin Hakikatleri

1950’lerden itibaren film yapmaya koyulan Mészaros, Biikres Buftea
Studio’nun belgesel filmler béliimiinde ¢aligmaya bagladig1 andan itibaren,
kendisini toplumun farkli kesimlerine, farkli hakikatlere, mikro diizeyde
etkilesimlere biiyiitegle bakarken bulur. Sinema seriivenine belgesel filmlerle
baglamasi, donemin Macaristan’in1 yakindan gérmesinin bir yolu olmugtur
(Gregus, 2010). Bu vesile ile tagraya gidebilmis, insanlarin arasina karigmusg,
kamerasini segkinler yerine siradan insanlara yoneltmistir (Gregus, 2010).
“Entelektiiel temalar ¢ok ilgimi ¢ekse de entelektiieller beni asla heyecanlan-
diramads” der (Mészaros'tan aktaran Gregus, 2010). Jenkins’in de (1997) yoru-
muyla her zaman egemenler ve marjinaller vardir. Ezenler ve ezilenler vardir.



Odaktakiler ve diglananlar vardir. Her bilgi gii¢ dahilinde dagilabilmektedir.
Ve her tarih ¢aligmasi, aslinda iktidar ¢6ziimlemesine de olanak tanimaktadir
(Jenkins, 1997). Yonetmenin belgeselleriyle yaptig1 boylesi bir tarihyazimidir.

Bu baglamda y6n bulan yénetmenlik anlayiss, belgeselciligi, kurmaca film-
lerindeki belgesel gondermeleri ve karakterleri olusturmasina da biiyiik katki
sunacaktir: “Hemen hemen her kurmaca filmimi bir belgesel filmim olusturdu;
dokumaci kadinlari, fabrika is¢isi kadinlar1 boyle buldum” (Mészaros'tan ak-
taran Gregus, 2010) diyen Mdrta Mészaros, aldig1 sinema egitiminin yani sira
¢ektigi onlarca belgeselin de sinema alanindaki egitiminin temel bir pargasi
oldugunu ifade eder (Portuges, 1993, s.26).

Hakikati aramak, tarihi sorgulamak, unutturulmak istenene karg ¢ikmak,
bellegin 6nemini ortaya koyarken, Stalin doneminin Macaristandaki izleri
ve Kddadr rejiminin sertlii pek ¢ok meslektag: tarafindan filmlerde temsil
edilmekten kaginilsa da, Mészéros unutmayi reddeder (Portuges, 1993, 5.17).
Kundera’nin dedigi gibi, “ulusal bilinci organize bir bi¢imde unutturmak
¢abasi’na karg1 direnir. Retrospektif anlatilar, hem belgesel hem kurmaca si-
nemaciliginin temelini olugturacaktir. Her ne kadar filmlerini incelerken ayr1
kategoriler ve donemlerden soz edilse de onun filmlerinde anlatilar montajla,
zamanlar ise bir dongiisellik uyumuyla giiglii anlatilar yaratabilmesine katka
sunacaktir.

Mairta Mészaros Bayan Jancsd'ya Karsi

Beni Macar yapan Jancsddur. Bu iilke hakkinda bildigim
ne varsa ondan 6grendim. Onsuz buraya geri dénmek
¢ok daha gii¢ olurdu. Cok yakin bir iliskimiz oldu, aym
konular tizerine kafa patlattik, ayni temalarda filmler ¢ek-
tik. On dort y1l da evli kaldik ve bu bag onun tarafindan
koparildi. Bosandik. Biitiin zamanimi alan ¢ocuklarla
kalakalmigtim. Onlara zaman ayirmaliydim, hi¢ ama hi¢
kolay olmadi ama insan bir seye mecbur kalirsa iistesin-
den geliyor (Mészdros’tan aktaran Portuges, 1993, s. 22).

Macaristan’a donen Mészdros, bir oda kiralayip zor kosullarda yagamaya
cabalar. Miklos Jancsé ile 1955 yilinda tanigmiglardir. Jancs6, onun belgesel
filmini inceleyen komisyonun jiiri iiyelerinden biridir. Mesleki iliskileri gibi
gonil iliskileri de derinlegir ve 1958de evlenirler (“Meghalt Jancsé Miklés”,
31 Ocak 2014).

Bu evlilik, kadin yénetmen olarak ¢iktig1 yolun seyrini olduk¢a etkilemis-
tir. Bayan Jancs6 olmak, onu bir yandan sinemada egemen erkek diinyasinin
acimasizhigindan korurken, bir yandan da Macarlarin gézdesi Miklds Jancsé



adinin golgesinde kalmamak, kendi imzasiyla varolabilmek gibi megakkatli
stireglerle kars1 kargiya birakacaktir (Holl6si, 2002). Bagka bir agidan, Jancsé
ile evliligi kamuoyunun goziinde onu ayricalikli bir yere oturttugu kadar,
ondan beklentiyi de yiikselten, sinirlandirici bir etki olugturacaktir (Portuges,
1993, 5.12). Bu etkiyle miicadele Mészaros'un yasaminda biiyiik yer tutmugtur.
Jancs6yu Bayan Jancsé’ya doniigmeden sevmeye ¢abalar. Devletin tarif ettigi
evlilik bi¢imi, kadin erkek rolleri ve iligkileri diizenleyen her tiirlii dogmay1 hem
6zel yasaminda hem filmlerinde reddetse de basmakalip ithamlara maruz kalur.

Bir¢ok odiil alan ilk uzun kurmaca filmi Giin Bitti’yi (Eltdvozott Nap /
The Girl, 1968) geker. Filmin konusu bir anne ile evlatlik verdigi ¢ocugunun
iligkisidir. Bagrolde, 60’l1 yillarin uluslararasi iine sahip oyuncusu / beat mii-
zik yildiz1 Kati Kovacs oynamaktadir. 2016da 72. yasin1 kutlayan Kovacs da,
Meészaros gibi donemin politik gergevesinin 6tesine gegmeyi bagarmig, Macar
popiiler miizigine yén vermis 6nemli bir sanatgidir. Mészaros’un ilk filminin
adini da Illés ve Kovécs'in sarkis1 vermistir (“Akivel 6 nem énekelt”, 2016).
Yonetmenin beat miizige ilgisi Kati Kovacs ile baglamig, miizik bu filmde Kati
Kovics1 diisiinmesine yol agmugtir.

Daha 6nce Macaristanda higbir kadin yénetmen uzun kurmaca film ¢ek-
medigi i¢in para bulmakta giigliik ¢ektigini anlatir. Insanlarin, bu ige neden
kalkigtigini agik ya da gizliden sorguladigini ifade eder. “Bugiine kadar ¢ok iyi
belgesel filmler yaptin, simdi vasat kurmaca filmler yapacaksin da ne olacak?
Kadinlar kurmaca film yénetmekten anlamaz” diyenler (So6s, 2016; Vig, 2016),
Jancsé’nun elinden tutacagi kehanetinde bulunanlar goktur. Eninde sonunda
filmi Jancs6ya teslim edecegini iddia edenlerden, en azindan kurguyu Jancsé'ya
birakacagini sdyleyenlere degin giiglii bir cephe ile kars1 kargiyadir. Jancsé ise
ne filmi yonetir ne de kurgusuna karisir. “Nigin karigsin ki!” der Mészaros, ..
karigmug olsayd: tamamen farkli bir film ¢ikards. O film diliyle ilgili denemeler,
buluglar konusunda bir dahiydi, bense kendi hikayelerimi gergekgi bir bigimde
¢ekme pesindeydim” (Mészaros'tan aktaran Vig, 2016).

Fransa ve Polonyada ¢ok ¢alistim. Beni kolayca kabullendiler ama Macaristan tu-
tucuydu. Evet, sinemaya bagladigim yillarda erkek arkadaslarimin beni desteklemis
olmalar1 biiyiik avantajdi. Jancsé da daima desteklemistir beni. Her seyden 6nce Macar
tarihini yorumlamay: ondan 6grendim. Her ne kadar filmlerinde kadinlar: erotik,
bazen estetik dekor olarak kullansa da kadinlara ve kadin 6zgiirliik hareketlerine saygi
duyan biriydi. Bense filmlerimde 6zne olarak miicadele eden, giilii kadinlar1 segtim
(Mészéros'tan aktaran Patakfalvi, 2016).

Bu tarif, Mészaros sinemasini takip edenlerin de kolayca hemfikir olacag:
tizere, ilk filminden son filmine, yapitlarinin hemen hepsi igin gegerlidir. Si-
nematografik anlatisi yillara yenilmeyen, savrulmayan bir tutarlihga sahiptir;
Jancsé’nun destegiyle ve Jancsd’ya ragmen.



Mészdrosun kendi ayaklar: iizerinde durabilecegine iliskin giiven kazan-
masi zaman alacaktir. Bu zorlu sinav, filmin Italyan elegtirmenler tarafindan
kesfedilip Pesard Film Festivaline davet edilmesiyle agilacak, filmlerine Bati
diinyasinin kapilar agilacaktir (Sods, 2016).

Pusula Batiy1 Gosteriyor

Benim filmlerimde siradan insanin hayatindaki biyiik
ama siradan seylerden soz edilir. Aslinda filmlerim bu
yiizden diinyaca taninmigtir (Mészaros'dan aktaran Gre-
gus, 2010).

[lk filminin Italyan elegtirmenlerce begenilmesi ve Bat1 Avrupa'da festival-
den festivale dolagarak odiiller almasi, sonraki filmlerinin de taninmasinda
bityiik bir etkendir (Patakfalvi, 2016). Ilk filminden sonra Mészaros, Bati
Avrupali feminist film elestirmenlerinin dikkatini ¢eker (Holldsi, 2002). On-
larin 6vgiisii, Macaristanda yergiye ve elestiriye davetiye ¢ikaracak, daha ilk
filminden itibaren feminist olarak nitelendirilmesi, sosyalist rejimin resmi
sozciileri ve sanat alanindaki kanaat 6nderleri tarafindan “Bati ideolojisinin
temsilcisi” olma yolunda bir yozlagma yasadig: gerekeesiyle elestirilmesine
yol agacaktir. Yonetmen o zamanlara iligkin kadin sorununa yaklagiminin,
Batidan beslenen bilingli bir tercih olmaktan ya da kadin hareketlerinin Bati
Avrupali regetelerine yaslanmaktan ziyade, kadin olmanin, sosyalist diinyanin
kadinlarim1 anlamada ve anlatmada bagarili olmasina yarayacag: inanciyla
gelistigini bildirir (Hollési, 2002). Gergekten de erkek yonetmenlerden farkh
bir estetik dili oldugu hemen anlagilmigtir. Donemi agisindan Holldsi'ye gore
bir Godard, bir Truffaut, bir Jancsé degildir; onun igin heniiz “yeni bir sine-
ma dili” yaratmi§ denemeyebilir ama ilk filminden itibaren konu segmedeki
cesareti ve kadin temsillerindeki yaklasimlari, adi siralanan yonetmenlerin
hepsiyle kiyaslanacak giigtedir (Holldsi, 2002).

Meészaros ilk filmin ardindaki ani parlamaya ve film yapma arzusuna en
biiyiik etkenlerden biri olarak 68 riizgarini isaret eder. Fransiz ve Italyan
ogrencilerin ayaklanmasi ve atesli ruhlari, Jancs6 ve Mészaros'u da derinden
etkilemistir; “Hayatin giizellesecegine dair umut vermisti” diyen Mészaros
(Sods, 2016) heyecanla bes film daha yapar. Bu heyecan Avrupa’nin Batisi
i¢in sosyalizmle kucaklagma, Dogusu iginse sosyalist rejimin 6zgiirlesmesi
umuduyla doludur.

O doénemde, bir yandan da 1963 yilindan itibaren degisen iiretim yapisy,
Mafilm’in kurulmasiyla hiz kazanmigtir. Filmler artik dort stiidyoda hazirlan-
maktadir. Macar sinemasinin gelisimine katki sunacak {ig ana kategoride film
iiretildigi sdylenebilir. Ilki yerel nitelikli, toplumsal filmlerdir. Yazgi meselesinin



ele alindig1, 6nceden yok sayilan, bastirilan sorunlarin desifre edildigi bir an-
lay1s, bu kategori i¢in s6z konusudur. Ikinci olarak, yénetmenlerin ortaklagan
kugsak deneyimlerinin 6n plana ¢ikt1g1 filmlerden soz edilebilir. Yonetmenler
sikliklakendi kugaklarinin deneyimlerine ayna tutarak yakin ge¢misin travma-
larini bu kategoride iiretilen filmlerle sorgular. Ugiincii tiir ise, kigisel nitelikli
filmlerdir. Yonetmenler kamera ile 6zge¢mislerini yazarlar. Mészaros sinemasi
bu ii¢ tiiriin de 6zelliklerini hemen her filminde icermektedir denilebilir (“A
magyar filmmiivészet”, 2017).

Hale (A Holdudvar / Binding Sentiments, 1969) filminde bagkahraman
yiiksek siniftan bir adamin dul esidir. Bu ayricalikli ziimreden hak talep et-
memeye, Ornegin yiiksek gelirle dul maag1 almamaya kararhdir. Film Paris’te
gosterilirken tesadiifen kiiltiir bakani da oradadir. Film Macaristanda yasaklanir,
¢linkii Mészdros'un dedigi gibi o yil kiiltiir politikas: sertlesmis, Sovyetler de
Gekoslovakya'y: isgal etmistir (Sods, 2016). Ancak film bir y1l sonra Cannes’a
davet edilir ve begenilen filmlerinden biri olur.

Giizel Kizlar Aglamayn (A Szép Lanyok Ne sirjatok /| Don’t Cry Pretty Girls,
1970) filminde ise evlenmek iizere olan geng bir ig¢i kadinin ilk cinsel dene-
yimini nisanlis1 yerine yakigikli bir miizisyenle yasamay: se¢mesini islemigtir.
Bu filmin ¢ekimi ise Kddar doneminin en 6nemli kiiltiir politikas: ideologu,
parti sekreteri Gyorgy Aczél tarafindan durdurulur. Beat miizigin filmlerdeki
kullanimy, diger filmlerle ortak noktalarindan biridir. Anlatida 6nemli bir
ses¢il evren kuran Mészaros, filmlerinde kadinlarin 6zgiirlesmesine tanidig:
olanag1 miizikle de pekistirir. Popiiler olan, yiiksek kiiltiire ait olmayan mi-
zikleri filmlerine dahil eder. Kati Kovacs miizigi, vazge¢medigi yol arkadagidir.
Altmish yillarin sonu ve yetmislerin bagi, beat tiiriiniin ortaya ¢ikmasi, ayni
zamanda popiiler kiiltiirde de kendini gosteren kugsak ¢atigmalarina, rejime
iligkin anlays farkliliklarina da isaret etmekte ve Mészaros dramaturjisi, Kati
Kovidcs gibi bir ismi filmlerine dahil ederek kurallar1 yikmakta, miizik kiiltii-
riine iligkin yenilesme hareketlerine taraf olmaktadir. Giizel Kizlar Aglamayin,
miizikal bir film olarak hem bir donem belgeseli hem de kusaga ait bir mani-
festodur (Gelencsér, 2001). Bu manifestoya yer verisi, melez anlat tiirlerine,
melez medya iiriinlerinin sinema dilini kurusuna katkis1 da dénemin genel
egilimlerinin disinda, Macar sinemasina getirdigi yeni bir soluktur.

Popiiler miizikleri filmlerinde kullanmasi, Mészaros filmlerini popiiler
filmler olarak tarif etmemize yol agar mi1? Popiiler olanin kullanimy, elestirel
bir dil iiretmeye, dislanan: igermeye, kir amaci degil, sanatsal ifadeyi giig-
lendirme amaci tagimaya meylettigi siirece bu soruya net bir cevap vermek
kolay degildir. Oztiirk’iin de belirttigi gibi (2000, s. 39), agirhigin eglenceden,
kar etme kaygisindan, kisa siireli rahatlatma amacindan, vasatligin tekrarin-
dan yana olmadig), genis bir kitleye ulagarak hasilat rekorlar1 kirma pesinde
kosmadigy, ticari kaygilarin 6n planda olmadig: filmler i¢in popiilerlik iddi-



as1 tartiymahidir. Ozellikle Sosyalist Blok sinemasi i¢in yasakh Batili popiiler
anlat tiirlerinin, miizigin, goriintiilerin kullaniminin kendisi de mubhalif bir
iddia ve elegtirellik anlamina gelebilmektedir. Oztiirk’iin her popiiler olanin
sanatsal olandan uzaklasmayacagi ve bu ayrimda pazarla iligkinin 6nemli bir
belirleyen oldugu saptamasi da (2000, s. 40) diisiiniildiigiinde, sinemasal kér
ve pazar kavramlarinin olmadig; sosyalist toplum mekanizmasinda popiilerlik
kavraminin kendine 6zgii tariflerle gelistirilerek ele alinmas: gerektigine dair
bir parantez agmak da, bu noktada anlamlhdir.

1973 yapimu Nefes Alabilmek (A Szabad lélegzet / Riddance) filminde de temel
sorun, is¢i bir kadinin ikilemleridir. Film, ig¢i kadinin, sevgilisine iiniversite
ogrencisi oldugu yalanini sdylemesini konu alan bir hakikat arastirmasidur.
Evlat Edinme (Orékbefogadds / Adoption, 1975) ise geng yaginda dul kalan bir
is¢i kadinin, kadin festivalinde tanigtig1 bir adamla beraber olusunu, gocuk
sahibi olmak istemesini, adamin kabul etmemesi iizerine de bir bebek evlat
edinmeye karar vermesini konu alir. Burada evlat edinmeyi 6zendirmekten gok
kadinin kendi yolunu istedigi bigimde gizebilecegi, erkeklerin destegi olmadan
da bunu yapabilecegi mesaji verilmektedir (Holl6si, 2002).

Evlat Edinme Berlinde Altin Ay: 6dilint alir. Meszéros “Berlin Film
Festivali'nde ilk kez bir kadin yonetmen biiyiik 6diilii almigti1ve bu bana biraz
ozgiirliik alani tamdi” der. Artik “para dilenmek” zorunda degildir. Akabinde
bir de burs kazanarak Parise gider.

Bu ilk filmlerindeki anlati ortakligina iligkin, 1950’li yillarin politik ve
estetik sematizminden uzaklagip ig¢i karakterlerin ideolojik roller disginda
temsilinin beyaz perdeye taginmasy, ilk sirada séylenmesi gereken 6zelliktir.
Hakikate belgeselcilik anlayiginin da verdigi sogukkanlilikla yaklagan Mészaros,
karakterleri olabildigince kendi halleri ve dogalliklar1 i¢inde sunmaya 6zen
gostermis, higbir ekonomik, ideolojik, sosyolojik modelin mesaj kaygisini
filmlerine tagimamigtir. Kadin ruhunda kopan firtinalar, ¢atigmalar ve bu
catiymalarin entelektiiel, ahlaki, psikolojik ¢6ziimlemeleri onun sayesinde
Macar sinemasinda kendine yer edinir (Gelencsér, 2001). Karakterler kendi
hallerinde insanlardir. Onlar, ¢6ziim 6nerisi sunmak ve toplumu egitmek
derdinde olmadan da kahramandirlar.

Paris’te kazandig bursla yazdig1 Dokuz Ay (Kilenc Honap / Nine Months,
1976) en biiyiik tartigmalara yol agan filmlerinden biri olur. Mészaros'un bu
filminde bagkarakter, evli bir profesérden ¢ocuk sahibidir. Tek bagina ¢ocuk
bityiiten fabrika ig¢isi bir annedir. Fabrikada tanistig bir mithendisten de
hamile kalir. Miithendis, kadinin iiniversite egitimini birakmasi koguluyla
kendisiyle evlenmek ister. Kadin itiraz eder, adamin ailesi de gocuklu kadini
gelin olarak istemeyince yollar ayrilir ve babasi tarafindan istenmeyen bir
bebegin daha annesi olur.



Mészéros bu basrol i¢in Tanik (Tany / The Witness, Péter Bacso, 1969)
filminde izleyip hayran kaldig: Lili Monori'ye teklif gotiirmiistiir. Ancak
oyuncu hamiledir ve dogumu yakindir. Mészaros bunun sorun olmadigin,
filmin gekimine ger¢ek bir dogum sahnesi ile baslayabileceklerini soyler.
Adini agiklamak istemeyen bir doktorun goézetiminde s6z konusu dogum
gergeklesir ve filme diinyaca {in kazandirir. Bu, daha 6nce hig gosterilmedigi
sekilde doguma tanik olunan ilk filmdir (So6s, 2016). Firtina da bu yiizden
kopar. Mészaros'un neden boyle bir sahneye gereksinim duyuldugu sorusu-
na verdigi yanit, kendisine bunu sormak yerine erkek yonetmenlerin neden
dogum yerine 6liimii, cinayeti, yikimi, kariyeri anlatmayi segtiklerini sormak
gerektigi olur. “Her filmde silah tutup insan dldiiriiyorlar” diyerek bu durumun
kabul edilmesine ama dogurmanin firtinalar koparmasina tepki gosterir ve
meydan okur. O giine kadar diinyaya ¢ocuk getirmenin ne oldugu iizerine
diisiinmek, dogumun zorlugunu kavratabilmek, kimsenin kalkigmaya cesaret
edebilecegi bir sey olmamugtir. Dogumun ve 6liimiin, varligin en 6nemli iki
an1 oldugunu ifade eden yonetmen, Macarlarin da bu konuda konugmaktan
hoglanmadigini séyler. Oliimiin insanlar tarafindan dogal kargilanmasinin
ama dogumun bir tabu olmasinin, erkeklerin seks algist ile iligkili oldugunu
ifade eder (Sods, 2016).

Meszdros, bir mahremin desifre edilmesi kadar, bir kadinin “kocaya var-
madan” ondan bir ¢ocuk sahibi olmak istemesinin de kara listeye alinmasina
yol agtiginy, elestirmenleri ve Macar izleyicileri kizdirdigini bilmektedir. Hem
yonetmen hem oyuncu, 6zellikle kadin izleyicilerden korkung elestiri mek-
tuplar1 alirlar. iki kadin da hakarete ugrar. Ancak Batili film festivallerinde
izleyici filme sahip ¢ikmug, bu yapit da édiile doymugtur. Ulkede her tiirlii
yaptirimla karsilagan filmi, Paris'ten Hindistan’a sinemaseverler sahiplenir.
Boylece Mészaros gergekgiligin, ama erkeklerin gergekgiliginden tamamen
farkli bir gergekgiligin sozciisii olarak geri adim atmaksizin yoluna devam
edecektir (Sods, 2016).

Meészaros filmlerinde evlilik, duygusalligin 6tesinde politik bir meseledir,
¢iinkii evlilik politik bir kurumdur. Karakterler evlilik kurumunu, aile kav-
ramin sorgulayip durur. Karakterleri genellikle geleneksel aile kurumunun
disinda sosyallesmis, toplumun 6tekilestirmesine maruz kalmistir. Kendilerine
yiiklenen toplumsal cinsiyet rollerinin diginda varolus miicadelesi veren bu
kadinlar, siradan hayatlarin hep goéz ardi edilen kahramanidirlar (Parvulescu,
2009, s. 80).

Meészdros’un film yaptig1 dénemler, 6zellikle 60’lar ve 70’ler, bir anlamda
revizyon yillaridir. Bu yillar i¢inde evlilik ve aile degerleri, sosyalist toplumun
6nemli yapitaglar1 olarak 6n plandadir. Bu da aslinda kadin sorununun ve
devrimin kadinlara verip de tutmadig: s6zlerin sanata yeniden konu oldugu
bir dénemdir (Parvulescu, 2009). O, sosyalist sistemde Marx ve Freud'un bir



arada sunulan sosyalizm ve cinsellik tariflerinin yorumlanmasiyla uygulanan
devlet feminizminin tektiplegtirici proleter kadin tariflerine de, muhafazakér
sistemlerin emegini goriinmez kildigy, varligini yok saydigi kadin anlayigina
da, kapitalist sistemde metalagtirilan kadina da kargidir. Tiim iktidarlarin
giiclerini kadinlar tizerinde pekistirdigine de taniktir.

Ortak Yapimlar

Kendi iilkesinde kolay kabul gérmeyen, kadina rejim iginde bigilen resmi
rollerden saptigy, rejimin kusursuz olmadigini ima ettigi i¢in Stalinist sinema
sansurlerinden bir tiirlii kurtulamayan Mészdros, diinyada ses getirdikge ortak
yapimlara yonelerek hayal kirikligina diiymekten kendini korur. Edindigi iin
sayesinde 70’li ve 80’li yillarda Fransizlarin en bagarili ve taninmig oyunculari
filmlerinde oynar. Ortak yapimlar, onun Batili film endiistrilerinin ve sanat
diinyasinin bir pargasi olmasini da saglamig, Orta Avrupanin kendine 6zgii
giigliiklerinin ve giiglii yonlerinin, kiiltiirel zenginliklerin ve Batidan farkh
hiizniiniin anlagilmasina da vesile olmugtur.

Diinya hakkinda, Avrupa ve Macaristandaki bunalimlar hakkinda soylediklerim
ilgilerini ¢ekmedi. Aile ve annelik hakkinda soylediklerim onlar1 rahatsiz etti. Bir
yandan da rejim degisiminden 6nce, demir perdenin ardinda neler olup bittigi Batida
ok ilgi gekiyordu. O zaman yurtdigina satilmayan, festivallerde 6diil almayan filmim
neredeyse yoktu (Mészdros'tan aktaran Borzak, 2014).

Ulkede aldig tepkiler her zaman tegvik edici olmasa da cesaret kirici-
liklarina ragmen, filmlerin en azindan Paris’te gosterime girecegini biliyor
olmanin kendisine iyi geldigini, Frangois Truffaut’nun hakkinda bir seyler
soylemesinin, kendisini yok sayan ideolojik Macar elestirmenlerin yol agtig
tiziintilyi bastirdigim soyler (Patakfalvi, 2016).

Ortak yapimlarda baslangigta Fransa ve Polonya igbirlikleri s6z konusudur.
Bu filmlerde her zaman birlikte ¢alistig1 Jan Nowickinin yam sira Isabelle
Huppert, Marina Vlady gibi oyuncular da ekibe katilir. I¢glerinden Ikisi (Ok
Ketten / The Two of Them, 1977), Sanki Evdeymis Gibi (Olyan Mint Otthon /
Just like at Home, 1978), Yolda (Utkézben / On the Move, 1979), Miras (Ordkség
/ The Heiresses, 1980), Anna (Mother and Daughter, 1981) bu siiregte iirettigi
filmlerdendir. Macar sinema elestirmenleri tarafindan yine takdir edilmez, bu
kez de filmlerinde giiglii belgesel nitelik azaldig1 igin elestirilir (Holldsi, 2002).

79 yasinda altinc1 yasam boyu 6diiliini aldig1 2011 yilinda, gegmisi de-
gerlendirmesi istendiginde, Macar elestirmenlerinin bagtan beri takindiklar
tavra dair sitemlerini saklamaz: “Aslinda ben ve filmlerim, hi¢bir zaman Macar
elestirmenlerin gozdesi olmadik” (“Interji Mészéros Martéval’, 2001) derken,
Cannesda biiyiik 6diil, Berlinde Altin Ayx gibi birgok o6diilii toplamugtur.



Otobiyografiler Donemi

Bir kivileimdir her insanin kaderi
Her insan bir susinegidir sonugta
Aragon

Meészaros’un yagami ve filmleri, Portuges’in ifadesiyle, Bat1 tarafindan azin-
lik sinemasi olarak adlandirilan bir yerden ¢ikip kendisine atfedilen kiiltiirel
marjinalligin, 6teki Avrupa’nin sinirlarini agabilmigtir (Portuges, 1993, s. 4).
Bunu, savag sonrasi kusagin Dogu Avrupali yonetmenlerinden biri olarak, hem
kendi iilkesindeki kapitalist Batiya kars: iiretilen ideolojik tanimlarla, hem de
Bat1 Avrupali oryantalist bakisa ragmen basarmistir. Kendi sinematografik
anlatisin1 herhangi bir séyleme dayamaktan kaginan yonetmen i¢in o6zellikle
80’ler, otobiyografik vurgular, hatirlamalar ve elestirilerle dolu bir kisisel ve
toplumsal sagalma ¢abasi olarak kargimizdadir.

Sinema tarihinde 6nemli yer tutan ve Tiirkiye'deki festivaller de dahil 60
iilkede tekrar tekrar izlenen Giinceler serisi, bu filmlerin ok giiglii drnekle-
rindendir. Ugiincii yénetmenlik dénemi olarak da nitelendirilen bu dénemin
en 6nemli iiriinleri arasinda yer alan giinceler sirasiyla Cocuklarima Giince
(Naplé Gyermekeimnek / Diary for my Children 1984%), Sevgililerime Giince
(Naplé Szerelmeimnek / Diary for my Lovers, 1987), Anne ve Babama Giince
(Naplé Apamnak, Anydmnak / Diary for my Mother and Father, 1990) olarak
izleyiciyle bulusur. Giinceleri, devam niteligindeki Kisvilma (2000) izler.
Portugese gore (1993, s. 85), 1982-1990 yillar1 arasinda sinematik bellek an-
latilar1 agisindan yeni bir zemin olusturan Giinceler serisinde ii¢ anlatisal ve
gorsel yap1 belirleyicidir. Bunlar, tarihi kisisel otobiyografik bicimde okumak,
anlatinin gocuk bakis agisina gore ifadesi, kompozisyon agisindan ise belgesel
metinler ve gorsellerin, farkli filmlerden pargalarin kullanilmasidir.

Cocuklarima Giince, Sevgililerime Giince, Anne ve Babama Giince, resmi
tarihe alternatif bir tarihyaziminin bu kez de otobiyografik sunusudur (Por-
tuges, 1993, s. 86). Bu filmlerin izleyiciyle bulugsmasi i¢in kartal gozlii sansiir
birimleriniagmak adina yonetmenin biiyiik sanatsal ve felsefi strateji becerileri
gelistirmis oldugunu da saptamak gerekir. Sansiirle miicadele, Giinceler serisi-
nin ilk filmiyle baslar. Giinceler serisinin ilkinin ¢ekilmesi kolay olmaz. Kadin
yonetmenin giristigi bu elestirel hatirlamanin yapimini iistlenmek, cesaret
istemektedir. Stiidyo yénetmeni Istvdin Nemeskiirty’nin gosterdigi sagduyu
ile gekilen film, Cannesda 6diil alincaya degin yillarca giinyiiziine ¢ikamaz.
Macaristan bu biiyiik 6diil tizerine filmi sahiplenerek Oscar’a aday gosterecek,

4. Filmlerin tarihlerinde IMDB kayitlar: esas alinmigtir, Macarca yerel kaynaklardaki tarihlerde
zaman zaman farkliiklar bulunmaktadir, bkz. https://port.hu.



ancak Kadar yonetimi Sovyetlerin karg1 ¢itkmasi nedeniyle aday gostermekten
vazgegecektir (Varsanyi, 2011). O giinleri hatirlayan Mészaros §oyle der:

[k Giince yasaklanmustir. Kiigiik bir kizin bagina gelenlerden fazlasi oldugunu gér-
miislerdir ¢iinkii. Oykii Ruslarin Macaristan’ ilhak edisi hakkindadir. O zaman Macar
sinemas! bu konuda ¢ok az sey sdyleyebilmistir. Tanklarin girisinden s6z etmiyorum,
bu sahneler arada bir filmlerde goriinebilmistir ama insanlarin diisiincelerinin, zih-
niyetlerinin nasil ilhak edildigi ise nadiren dile getirilmistir. [...] Muhbirlerle dolu
bir toplum diizeninin nasil ¢iiriidiigiini anlatan ¢ok az film vardir... (Mészéros'tan
aktaran Gregus, 2010).

Tamamlanma ¢abasi, pargalardan bir hayat kurma, unutmama, unuttur-
mama politik igerigin daha belirgin bigimde ele alindig1 donem filmlerinin
asil meselesidir. Assman’in da vurguladig1 gibi “baski kosullarinda hatirlama,
bir direnis bigimi olabilir”, ancak iktidar neyin unutulacag: kadar neyin ha-
tirlanacagini da belirleyen giiglii bir uyaricidir (Assmann, 2001, s. 73-74).
Hatirlamanin ve unutmanin bu iki formu, toplumsal anlamin ingasinda 6nemli
rol oynarken, Stalin rejimi yiiziinden babasizlik, savag yiiziinden annesizlik,
siyasal rejimler yiiziinden yersiz yurtsuzluk, yitik nesnelerle dolu bir diinyay:
tamamlama araci olarak unutma ve hatirlama pratiklerini olduk¢a bagarili
bigimde kullandig: giinceleri dogurmustur.

Giincelerin gekimi, 6zel yagamina da Jan Nowicki'yi katar. Jancsédan ayrilan
ve filmlerinde ¢ocuklariyla birlikte ¢alisgan Mészdros, Jan Nowicki ile beraber
olur ve yagaminin biiyiik kismini Polonyada siirdiirmeye, orada televizyon
programlar: hazirlamaya baglar (Varsanyi, 2011). Portuges’in de ifade ettigi
gibi (1993, s. 140) kadin yonetmenlerin filmlerinde, sevgilisi olan erkegin bag-
rol oynamasi, Sosyalist Blok iilkelerinde de nadiren rastlanan bir durumdur.
Polonyada birgok filmde bagrol oynayan, biiyiik sohret sahibi Nowicki'nin,
merkezi rollerde hep kadinlar1 oynatan Mészdros filmlerinde, yan rollerde
oynamayi se¢mesi, sinema agisindan yine tartigma yaratan bir 6zgiinliktiir.

Giinceler serisinde kamera arkas: ekip de oyuncular da fazla degismez.
Ama oyuncular her filmde ayn rollerde karsimizdadir. Bu sanatsal tercihler
de donem agisindan biiyiik 6zgiinliiklerdir. Mészaros, filmlerindeki rol da-
gilimini, karma rolleri oynayan oyuncularin performanslarini fark etmeyen
elestirmenlere sitemini esirgemez:

Elestirmenler yeterince duyarlidegiller, 6rnegin Giincelerde ayn1 oyuncular filmden
filme farkli farkl rollere biiriiniir, herkes her seyi oynar. Ornegin Ildiko Bansagi anneyi
oynamistir, sonra kahramanlardan birinin sevgilisidir, sonra karisidir. Zsuzsa Czinkdzi,
Juli karakterini oynar, Kisvilmada ise muhbirdir. Buna ancak Fransiz elestirmenler
dikkat etmistir; filmlerin bi¢imi, kahramanlarin dramaturjisinin nedenbdyle olduguna
yalnizca onlar kafa yormustur (Mészéros'tan aktaran Gregus, 2010).



Yonetmen oyuncularla ilgili bu dramaturjik tercihi, “Gergek hayatta da
insanlar birbiri ardina farkh farkli rollere biiriinmiiyor mu?” diyerek agiklar
(Gregus, 2010). Bu agiklama, dénemin belgesel ve kurmaca anlatilarini me-
lezlestirme denemeleri ve filmlerle hakikati agiga ¢ikarma yoéniindeki estetik
egilimler ve denemelerle de ortiismektedir.

Giinceler serisi ile 1956'n1n sonuna kadar gelen dénemsel anlatiy1 60’lar
ve 70’leri konu alan filmler izler. Ozellikle 70’lere gok 6nem veren yonetmen,
donemin Béla Baldzs atdlyesine, kurgu teknikleri ve filmsel ¢aliymalarina da
katilir; kurmaca gergekliklerle ilgili teknik yaklagimi filmlerine yansitir. Filmin,
gergeklikten ¢ok insanlagmig doganin 6ykiisii oldugunu, filmdeki goriintiilerin
kiiltiirel oriintiiniin pargasi oldugunu one siiren Baldzs (aktaran Biiker, 1996,
s. 15) da belli ki Mészaros lizerinde 6nemli izler birakanlardandir. Bugiinkii
Macaristan’ anlamlandirabilmek igin 70’li yillar1 iyi analiz etmek gerektigini
ifade eden Mészaros, oportiinizm, yalana olan egilim ve tiirlii entelektiiel ¢ii-
riime bi¢imlerinin Kadddr déneminin insanlar1 terbiye etme modeli oldugunu
diisinmektedir. Ona gore yerlestirilen bu tutumlar, bir siireklilik kazanmaig
ve bugiiniin Macaristan’ina dair zihniyetin koklerini olusturmustur (Gregus,
2010). Anna’ya Dair Son Rapor (Utolsé Jelentés Anndrdl / The Last Report on
Anna, 2009) filminin senaristi Eva Pataki'nin de tespit ettigi gibi, 60’lar, 70’ler
Macaristan’inin nasil oldugunu, rejimin sokaktaki gériiniimiinii filmleriyle
adeta resmetmektedir (Gregus, 2010).

Rejim degisiminden sonra da sistemdeki ¢okiisiin ve yeniye adaptasyonun
izlerini yine kadinlarin kars1 kargiya kaldiklar1 deneyimlerden yola ¢ikarak
anlatacaktir. 1994 yilindaki Magzat tastyic1 annelik, Talihin Kizlar: (A Sze-
rencse lanyai / Daughters of Luck, 1999) ise Dogu Avrupali kadinlarin gegim
yollarindan biri olan fuhus temaldir. Yedinci Oda (A Hetedik Szoba, 1996)
ise Alman filozof Edith Stein’in yagamini konu alir. Sonraki filmi Béla Bartok
balesinden, A Csodalatos Mandarin’in uyarlamasidir (2001) ve bir dansg1
kadinin agkini konu almaktadir.

2004 yilinda ¢ektigi Mezarsiz Olii (Temetetlen Halott / The Unburied Man),
1956 Ozgiirliik Savagr'nda ortadan kaybedilerek 6ldiiriilen, kisa siire bagba-
kanlik dayapmigImre Nagy’in hayatini konu almistir. Imre Nagy adini, 56'nin
bastirilmasindan sonra, neredeyse 30 y1l Macaristan'da anmak dahi miimkiin
olmamugtir. Mészéros filmlerinde anlatiy1 giiglendirmek i¢in kullandig: belgesel
goriintiilerde kisa da olsa yer bulan Imre Nagy, seksenlerin sinema salonla-
rinda beyaz perdede goriiniir goriinmez alkig tufan1 kopar. Bu elbette giiclii
bir politik tepkidir (magyarnarancs.hu, 2004). Rejim degisiminden sonra bir
mezar1, sokak adi, heykelleri, ders kitaplarinda tarih bolimiinde miicadelesi
yer alan bagbakani, Mészaros'un hayat arkadag: ve giincelerinde de oynayan
Jan Nowicki canlandarir. Ikilinin iligkileri 2008'de sona erer. Mészaros yeni fil-
miyle megguldiir. Bu film de yine Macar tarihinin muhalif figiirlerinden Anna



Kéthly’i (sosyal demokrat egilimleri nedeniyle ii¢ yil hapis yatan ve 1956da
6nemli rol oynayan, Imre Nagy hiikiimetinde gorev alan ve iilkeden ayrilmak
zorunda kalan kadin politikacinin yasgamini ve politik miicadelesini) konu alir.
Anna’ya Dair Son Rapor filminde Jan Nowicki yoktur. Bu, ikiliyi daima yan
yana gormiis izleyiciler igin hiisrana yol agar (Borzak, 2008). Bu iki filmde,
1956'y1 ve donemin iktidar partisine muhalif sosyalistlerin yagamindaki ba-
direleri rejim degisiminden 6nce de ele almay1 bagaran nadir yonetmenlerden
olan Mészaros, rejim degisiminden sonra, sansiir kaygisi giitmeden, yasaklar
agmak igin gorsel stratejiler gelistirmek zorunda olmadan tekrar ele almugtir.

Kuzey Isiklar: (Aurora Borealist,2017) adli son uzun filmini kisa siire 6nce
tamamlar. “Bu en iyi filmim oldu sanirim” diyen yonetmen “bilirsin benim
yasimdaki kocakarilar ¢aliymazlarsa sikilirlar ve kendileriyle ugrasmaya bag-
larlar” diyerek, iiretkenligine sakaci bir tevazu ile agiklama getirmistir (Szegd,
2017). Araliksiz galigan Mérta Mészaros biitiin bir yirminci yiizyil anlatmaya
ve yagamaya devam etmektedir.

Demokrasi ve Otesi

Marta Mészaros, filmleriyle Orta Avrupa tarihine tanikliginin yan sira,
gengliginden beri iginde yer aldig: film endiistrisinin, siyasal rejim ve medya
kiiltiirii iligkisinin de 6nemli bir tamig1 ve aktoriidiir. Filmleriyle tarihyazimina
sundugu katkilar kadar, kigisel tarihi ile sinema tarihine yon veren kadin yonet-
menlerden oldugu agik¢a goriilmektedir. Hem sinema dili hem de sinemadan
beklentisi, gengliginden itibaren siirdiirdiigii elestirel tutumuyla merdiven
dayadig1 90’1 yaslarinda da tutarl: bir bigimde siiregelmektedir.

Teknik ve estetik olanaklarin artig1 sinema dilini elbette gelistirmistir ama
Meésziros igin bu olanaklar, sinema dilinin 6zgiirlesmesi ve zenginlesmesine
katki sunmadig;, hangi ideolojiden yana olursa olsun, bu dili iktidarin ide-
olojik aygit1 olmaktan kurtarmaya yetmedigi siirece makbul degildir. Macar
Yeni Dalgasr’nin temsil ettigi bigcimde gergekligi arayan filmleriyle her zaman
sinemanin topluma dair s6zii olmasi gerektigini diisiinen Mészaros, simdiki
sinemacilarin yetenekli ama belleksiz olduguna isaret eder. Bugiinkii Macarlarin
sanssizig1, yalmzhigy, alkolikligi sinemanin sevilen temalar1 olmugtur. Yalnizca,
kentli insanin varolugsal bunalimlarina dikkat ¢eken sinemay elestirir. Film
kahramanlari iginde giindelik sorunlarla bogusanlarin, koyliilerin, tagralilarin
olmamasini yadirgar. Hajdu Szabolcs ve Mundruczé gibi ok yetenekli isimler
oldugunu belirtse de genel egilimin toplumsal sorunlara sirt ¢evirmek oldu-
gunu saptamaktadir (Gregus, 2010).

Mészaros bugiinkii entelektiiel diinya ile ilgili yasadig1 hayal kirikligin,
yasami boyunca elestirdigi ve filmlerine konu olarak segtigi Kadar rejimini
anarak ifade eder. O baskic1 donemde bile biirokraside daha akilli ve duyarh



entelektiieller oldugunu syleyerek yasam boyu vazge¢medigi muhalif ve eleg-
tirel aklina sadik kalir. Bugiinkii vasathg kabul edilemez bulmaktadir (Borzak,
2014). Demokrasiye ge¢mis olmanin sinema ve siyasal iktidar iligkisi agisindan
bir sey degistirmedigini goriir. Bu konuda soziinii esirgemez. Eylemlere katilir.
Yerli filmlere verilecek devlet desteginin durdurulmasi kargisinda imza vermesi
toplumda biiyiik ses getirmigtir (Varsanyi, 2011).

Meészaros, medya manipiilasyonlarinin da halé ayni bigimde ama bu kez
farkh ¢ikarlar iin siirdiiriildiigiinii soyler. Kendisinin bu kugatilmigliktan, gok
dil bilip, hakikati farkh kaynaklardan dinleyerek bir nebze olsun siyrilabildigini
de ekler. Digaridan bakmak, pek ¢ok perspektiften bakmak, genelgecer dogru-
lara ve gikarlara yenilmemek onun yeni rejimde de pusulasidir (Borzik, 2014).

Meésziéros, politika ve sanat iliskisinde her zaman sanattan, kendini politik
her tiirlii hegemonyadan korumanin yollarini arayan sanat dilinden yanadur.
Insany, toplumu iktidarlarin baskisindan korumak igin sanati bir kalkan olarak
se¢migtir. Bu sanatin politikliginiinkar etmek degildir, sanatin dilinin iktidarin
diline doniiymemesi icin verilen miicadelenin kendisi, son derece politiktir.

Sonug

Macaristan’da film y6neten ilk kadindim. Benim disgimda
biitiin diinyada yalmzca Agnés Varda film ¢ekiyordu. O za-
mandan bugiine neyseki sayimiz hayli cogaldi (Mészarosdan
aktaran Vig, 2016).

Marta Mészaros, iki kutuplu diinyada, dogdugu dénemin zorlu yazgisin,
sosyo-kiiltiirel atmosferini ve bagta kadinlar olmak iizere, sokaktaki insanin
rejimle iligkisini kendine 6zgii cesareti ve sinematografik diliyle sinemaya
tagimig, igine doniik Sosyalist Blok diinyasini 6teki diinyaya da anlatarak kiil-
tiirel bir koprii olmay: bagarmugtir. Ne Komiinist Parti elitlerine ne sosyalizm
karsitlarina yaslanmuis, her tiirlii hegemonik baskiya karg1 durarak suskunluk
sarmalini agmigtir.

Insanlar1 suskunluk sarmalina yénelten ortam, yalnizca Orta-Dogu
Avrupa’ya 6zgii degildir; politik elitlerin, iktidar odaklarinin ¢ikarlarinin kamu
¢ikarindan istiin tutuldugu her tarihsel donemeg, her toplumda insanlarin
suskunlagtigy, ideolojik araglarla susturuldugu deneyimlere isaret eder ve sanat
bu suskunluktan en biiyiik yaray: alir. Mészaros kusagy, II. Diinya Savagrnin
sonrasinda, Avrupanin batisinda da, dogusunda da birbirinden farkli ideolo-
jilere, rejimlere, sistemlere karsin, birbiriyle etkilesim halinde, birbirine yakin
sanatsal anlatilari, yeni dalgalar1 ve yeni gergekgilik tartiymalarini kendi kiil-
tiirlerine 6zgii anlat1 formlariyla olugturmugtur. Tarih ve sanat iligkisi, kadin
haklarina iligkin toplumsal hareketler ve sanatsal arayislar, sinirlar1 da kargit
kutuplar1 da agmugtir. Iktidarlar, her rejimde sanati ve insani ideolojik aygit



olarak (Althusser) kullanmaktadir. Mészaros'un gok-kiiltiirliligii ve belge-
selcilige duydugu agk, bu gergekligi farkli toplumlarda ve farkl: zamanlarda
hissedebilmesine olanak tanimigtir.

Sanata ve insana dair sinemasal arayislar, yakin ifade bigimlerine, kurgu
tekniklerine, hakikat ve kurmaca iliskisini anlatida kullanmaya yol agmustur.
Meészéros Batr'ya yakin, Bat1 etno-merkezciligine uzaktir. Sosyalizme yakin
iilkesinde ve diger blok iilkelerinde uygulanan sekter rejimleri ve parti elit-
lerinin keyfi uygulamalarini desteklemekten uzaktir. Uzak durdugu her sey,
belliki onu insana yakinlagtirmugtir. 20. yiizyil tarihine tanikligy, tarihyazimina
sundugu sanatsal katki, Kdddr rejiminin en sert zamanlarindan, rejim degisi-
mi sonrasinin sanati yok sayan neoliberal politikalarina degin, aym 6zgiirlitk
arayiginin farkl anlatilaridir.

85 yagindayken kadinlara daha ¢ok 6zgiirliik dileyen, kadinlarin hayatin
her alaninda daha da ¢ogalmalarini isteyen Mészaros, “kadinligini kullanarak
buralara geldin” diyenlerin goziine batmamak i¢in, kimi meslektaglar1 gibi
kadin olmakla ilgili sdylemini yumusatmamaig, cesur anlatilar1 yiiziinden
hemcinslerinden aldig1 agir elestirilere boyun egmemistir. Ug ¢ocuklu bir
anne olmanin film gekmesine engel olmasini da kabul etmemistir. Mészaros,
iki kutuplu diinyanin dogusunda, iktidara yakin sinema elestirmenlerinin
yonetmenin yaklagiminin “yoz batili akimlara kapilip Bat1 tipi feminizm
ozentisi” oldugu yoniindeki elestirisine de, Bat1 Avrupa feminist hareketinin
kendisine “6zgiir diinyada” kol kanat germe vaatlerine de kulak asmadan ken-
dini gergeklestirmeye ¢aba harcamistir. Tiim diinyada gelisen kadin hareketinin
siyasallagmasina, siyasal dilinin olugmasina, sosyalist cephe deneyimine ait
filmlerinin ve donemin nadir kadin yénetmenlerinden biri olarak sergiledigi
tutumun biiyiik katki sundugu agikérdur.

Mészéros, toplum ve tarih meselesine bakista, hatirlama kavraminin insani
anlamada olmazsa olmaz kabul edildigi biitiinliik¢ii yaklagima uygun bigimde,
sanatsal bir katki sunmug, adeta bir hatirlama teknigi énermistir. Insanlik
tarihinin en agir felaketlerinin yagsandig yiizyilin canl taniklari birer birer
aramizdan ayrilirken, 85 yagindaki ayakh kiitiiphane, sinemasiyla bir sosyal
tarih anlatis1 da yaratms, yeni projelerini siralarken, kigisel ve kiiltiirel bellegini
yasadig siirece insanliga sunmaya kararh oldugunu gostermistir.

Seksen bes yillik koca bir ¢inar1 andiran Mdrta Mészaros'un, Orta Avrupa
kadinlarina 6zgii yazgiyi birgok yoniiyle beyaz perdeye aktarirken, kadinlar,
o ¢ok sevdigimiz Nazim Hikmet dizelerindeki gibi bir hayata davet ettigini
ve bu acih yiizyila, onlarla omuz omuza kok saldigini séylemek hi¢ de abartili
olmayacaktir: “Bir agag gibi tek ve hiir ve bir orman gibi kardesgesine’...
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Maria Luisa Bemberg’in Film Cekme Tutkusu
Ash Ekici®

Latin Amerika sinemasinda kadinlar, gogunlukla eril istegin / tutkunun
islevini yerine getiren olarak temsil edilirler ve bugiin bile gok sik olarak
grotesk kadin diigmanliginin bir nesnesidirler. Son zamanlarda bile
erkek yonetmenlerin kadinlar: temsili erotik ve / ya da romantizmle
sinirhdir; kadinlar higbir zaman diigiinceleri olan varliklar olarak temsil
edilmezler. Diisiinen, iletigim kuranlar erkek karakterler olmaya devam
etmektedir. En iyi ihtimalle bir kadin karakter, kataliz6r olarak hizmet
eder ve boylelikle erkek karakter diisiinebilir, konusabilir, harekete
gegebilir ve hissedebilir (Bemberg & Pick, 1992-93, s. 78).

Onun hakkinda soyleyebilecegim ilk sey, her tiirlii zorlu isi kabul ediyor.
Oncelikle cesur bir kadin, rahat bir yagami birakacak kadar ve siirekli
olarak yeni zorluklara kalkigacak kadar cesur. Cogu kadinin o yaslarda
emekliye ayrildig1 bir dénemde, Maria Luisa, ¢ocuklugundan beri ha-
yalini kurdugu yeni bir hayata baglad: (Stantic,2 2000, s. 34).

Arjantin sinemasini diinyaya tanitan 6nemli yénetmenlerden biri olan
Maria Luisa Bemberg, yasadig1 yetmis ii¢ y1l i¢ine sigdirdig alti uzun kurmaca
filminde diigiinen, arzulayan kadin karakterler sunar. Bemberg o yillarda -ve
hatta giiniimiizde de- erkek yonetmenlerin daha kolay yer edinebildigi sinema
sektoriinde bagarilariyla adindan s6z ettirmis bir kadin olarak kendi sinema
dilini olusturmug Latin Amerikal bir yonetmen ve senaryo yazaridur.

Bemberg evde Ingiliz ve Fransiz dadilar tarafindan egitilmis, diizenli bir
sekilde okula gitmemistir. Bemberg ve iki kiz kardesi kurumsal egitim almak-
tan ve tek baglarina digar1 gckmaktan mahrum edilmislerdir. Erkek kardesleri
okula gidip Harvarddan mezun olurken -hatta bir erkek kardesinin doktora
derecesi vardir, bir digeri ise ekonomisttir- ii¢ kiz evde oturmug ve zamanin
kadinlarinin sahip oldugu tutum ve davranislari 6grenmislerdir (Guerreirodan
aktaran Carbonetti vd., 2003, s. 241). Ailesi Giiney Amerika’nin zenginle-

1. Dr,, Selguk Universitesi Iletisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.
2. Lita Stantic, Bemberg’in sinema diinyasina girisinde etkili bir kisidir (King, 2000, s. 20). Lita
Stantic, Maria Luisa Bemberg'le birlikte bir yapim sirketi olan GEA Cinematogréfica’y1 kurar ve
onun bes filminin yapimim istlenir (King vd., 2000, s. 33).



rinden ve Arjantin tarihinde “oligarsi” olarak bilinen geleneksel bir siniftan
olan Bemberg’in annesi ve babasi, Peronist yillarin ¢ogunu Arjantin disinda
Fransada ve Ispanyada gecirmistir. Gengken aktris olmayi isteyen Bemberg'in,
gokerken yaptig evliligi on yilin sonunda sona ermis (Salas, 2002) ve Bemberg
dort gocugu ile birlikte Arjantine donmiistiir (King, 2000, s. 12, 13). Sinemaya
kirk sekiz yaginda giren Bemberg’in yonetmenlige baglangici on sene sonradir
(Salas, 2002). Bemberg senaryosunu yazdig1 Tridngulo de cuatro (Triangle
of Four, Fernando Ayala) 1975te gosterime girdiginde filmde amagladig ile
ortaya ¢ikan iiriin arasinda eksiklikler goriir ve eger kendi tasavvurunu ve
diisiincelerini film aracihgiyla perdeye aktarmak istiyorsa, kendisinin film
yonetmesi gerektiginin farkina varir. Bunu gergeklestirmesi, ellili yaglarinin
ortasinda olur ve bu dénem Arjantin toplumunun en karanlhk giinlerine denk
gelir® (King, 2000, s. 19).

Bemberg hem aristokrat hem de bir kadin olarak erkekler diinyasinda bir
yer edinmeye ¢ahigir (King, 2000, s. 20). Ilk uzun filmi Anlar'dan (Momentos /
Moments,1981) 6nce Kadinlarin Diinyas: (El Mundo de la Mujer / The World
of Women, 1972) ve Oyuncaklar (Juguetes / Toys, 1978) isimli iki kisa film
ceker (Torrents, 1990, s. 171). Oyuncaklar, kizlar ve erkekler i¢in yapilan oyun-
caklardaki toplumsal cinsiyet farkliliklarini ele alir. Kizlarin oyuncaklarinda
geleneksel toplumsal cinsiyet pasifizmi pekistirilirken, erkeklerin oyuncaklari
macera ve hayal giiciinii tetikler (King, 2000, s. 19-20).

Bemberg’in de belirttigi gibi filmlerinin belirgin temas, ataerkil toplumda
kadinlarin marjinallestirilmesi ve bagkaldirisidir. Anlar ve Sefiora de nadie’de
(Nobody’s Wife, 1982) kocalarina ve ailelerine, Camila'da (1984) aileye, devlete
ve kiliseye bagkaldiran kadinlar yer alir (Torrents, 1990, s. 171). Bemberg’in
kadin karakterleri -Sor Juana, Miss Mary, Leonor- iist sinif ya da st orta simif
tiyesidir. Bu kadin karakterler kigisel ve toplumsal davraniglarini etkileyen
toplumsal kosullanmalarin farkinda olmalarina olanak saglayan bir biling
gelistirirler. Kendi kendilerini tanimlama arayiglarinda bilingleri, meydan
okumalarina ve bazen sonucunda hapsedildikleri, geleneksel sinirlar1 ihlal
etmelerine olanak saglar (Carbonetti vd., 2003, s. 240).

Bemberg’in filmlerinde iktidar ve toplumsal cinsiyet arasindaki giilii
iligki ele alinir. Iktidar temel bir sorundur ve sosyo-tarihsel bir inga olarak
toplumsal cinsiyetle iligkisinde esitli yollarla kendini ortaya koyar. Oziinde
iktidar toplumsal davranig, sinirlar ve yasaklarla ilgilenen kurumlarla viicut
bulur ve gériiniir olur: Kilise, Ben En Kétiisiiyiimde (Yo, la peor de todas / I,
The Worst of All, 1990) Meksika'nin bagpiskoposu tarafindan temsil edilir; top-

3. 1975’te baz1 film y6netmenleri ve oyuncular -Solanas, Getino, Vallejo, Muria, Norma Aleand-
ro, Héctor Alterio- Triple Adan (Arjantin Antikomiinist Ittifaki) 6liim tehdidialirlar (King, 2000,
s. 19).



lumsal simif, Miss Mary’de (1986) baba tarafindan temsil edilir ve para, Onun
Hakkinda Konusmak Istemiyorumida (De eso no se Habla / I Don’t Want to
Talk about It, 1993) ekonomik agidan bagimsiz anne Leonor tarafindan temsil
edilir. Bemberg, toplumsal cinsiyetve cinsiyetin ikircikli iliskisine odaklanarak
kadin karakterlerini bu diyalektik zitlik igerisinde gelistirir (Carbonetti vd.,
2003, s. 246, 247).

Onun Hakkinda Konusmak Istemiyorum, Bemberg’in yénetmenligini yap-
t1g1 son filmdir. King, Arjantinli siirrealist Julio Llinas’in kisa bir hikayesine
dayanan filmin, fablikomedi dolayimiyla kesfetmek igin bir firsat sundugunu
soyler. Olgun bir adamin Arjantin’in tagra kasabasinda bir ciiceye asik olmasi
hakkinda bir film yapmak, Bufiuel ya da Fellini benzeri bir yaklagimla hareket
etmektir. Ayn1 zamanda groteskin ve komedinin (sainete) -her ikisi de Ar-
jantin tiyatrosunda koklii geleneklerdir- bastan ¢ikariciigindan kaginmaya
gereksinim duyulur. Ug ana karakter -Luisina Brando, Alejendra Podesta ve
Marcello Mastroianni- filmdeki grotesk ve komedi unsurlarina kars: sade bir
oyunculuk sergilemeyi bagarirlar. Film, ayni zamanda toplumun “hakkinda
konugulmayan” politik bir okumasini énerir (King, 2000, s. 27).

Filmde ilk jenerik akarken arka planda gocuk sesleri, kahkahalar: ve bir
kutusuna odaklanir. Iginde inci tarzi takilarin oldugu bu kutunun arkasinda
flu olarak goriinen birkag parfiim sigesi goze ¢arpar. Parmaginda altin yiizitk
olan bir kadin eli ¢ergeveye girer ve elindeki takiy1bu cam kutuya birakir. Elin
ayrint1 gekiminden kameranin takibiyle bas ¢ekim 6lgeginde sol profilden bir
kadinytizii goriiriiz. Beden dili kadinin iizgiin oldugu bilgisini seyirciye aktarir
ve bunun nedenine dair merak duygusu uyandirir. Sonrasinda filmin ana kadin
karakteri Leonor oldugunu 6grenecegimiz bu kadinin amors ¢ekiminden ay-
nadaki yiiziinii gériiriiz. Bu sirada bir erkege ait iist ses olaylarin ¢ok 6nceden
basladigini anlatmaya baglar. Leonor’un kizi Charlotte'un dogum giiniidir.
Birlikte kizinin dogum giinii pastasinin mumlarini iiflerler. Leonor’u kiziyla
ilk kez yan yana gordigiimiiz bu sahnede Charlotte, gergevenin ortasinda
onde, Leonor ise onun arkasinda yer alir. Bu gorsel diizenlemede oldugu gibi
Leonor, film boyunca da kizinin bagarisi i¢in hep onun arkasindadur.

Dogum giinii partisinin sonunda kizi isitme engelli olan ve partide diger
kadinlar gibi fisildagip duran bir kadin, Leonor’a se¢ilmis anneler olduklarini
veonu eniyikendisinin anlayacagini soyler. Leonor, kadinin séylediklerinden
rahatsizlik duyar ve bu konu hakkinda konugmak istemez. Boylelikle filmin
adinda vurgulanan ¢atigma noktasi da ilk sahnelerden itibaren kurulmusg olur.
Leonor, hem herkesi gagirarak kiz1 i¢in bir dogum giinii partisi diizenlemekte,
onun “insan igine karigmasina” 6nayak olmakta, hem de kizinin boyunun ya-
sitlarina gore kisa olmasindan —ciiceliginden-, insanlarin bakiglarindan, kendi
aralarinda konugmalarindan, bu durumu dile bile getirmekten gekinerek, rahat-



s1z olmaktadir. Leonor, gece yarisi kasabadaki evlerden birinin bahge duvarinda
bulunan ciice heykellerini elindeki kazma ile pargalar. Dikey ¢izgilerin hikim
oldugu agaglik bir yerde Leonor kan ter i¢inde kirdig1 bu heykelleri gomer. Bir
sonraki sahnede Pamuk Prenses ve Yedi Ciiceler ve Parmak Cocuk kitaplarini
atege atarak yaktigini goriiriiz. Leonor, “ciice” olmaya dair ne varsa hepsinin
tistiind Orter ve boyle bir “gergek” yokmusg gibi yagamini siirdiiriir. Kasaba
halki tizerinde de bu konu hakkinda konusulmamasi yoniinde baski kurar.

Kendisine esinden kiigiik bir bakkal diikkani* miras kalan Leonor, bu sa-
yede kasabada ayricalikh bir pozisyon edinmis, parasi sayesinde iktidar sahibi
olmugtur. Kasabanin pederi konugmak i¢in Leonor’u yanina ¢agirir. Elindeki
bezle siirekli yiiziinii silen ve ayakta dolanan peder, yapacag konusmadan
dolay1 ne kadar gergin ve tedirginse, Leonor da bir o kadar kendinden emin
ve sakindir. Peder, Leonor’un tekrar evlenmesi gerektigi konusunda imada
bulunur. Leonor, bu konu igin vakti olmadigini ve boyle bir sey istemedigini
soyleyerek kestirip atar. Pederin, Leonor’un gece yarisi heykelleri kirmasiyla
ilgili olayr kinadigini s6yleyen konugmasina karsilik Leonor, heykelleri kirdi-
g1 evin sahibi olan kadinin kiliseye hi¢ gelmedigini belirtir ve onun bu olay:
nereden duydugunu sorarak pederle aralarinda bir iligki olup olmadigini
ima eder. Pederin kadinla iligkisi vardir ve olayin oldugu gece de kadinla
—-Schmidt- birliktedir. Peder, gece yasanan olaya boylelikle sahit olmustur.
Peder sonrasinda Charlotte ile ilgili konugmaya baglar. Leonor, pedere filme
adin1 veren climleyi kurar -“Onun hakkinda konugmak istemiyorum”- ve
odayi terk eder. Leonor oday: terk ederken anlatici iist ses pederin bir daha
bu konu hakkinda konugmadigini séyler.

Art arda gelen bu sahneler, bir erkege ihtiyag duymadan yagayan, ekonomik
yonden giiglii, iktidar sahibi bir kadin olan Leonor’un kizinin “ciice” olmasi
konusundaki rahatsizligin1 gozler 6niine serer. Ataerkil bir yapinin hakim
oldugu Arjantinde kendinden emin bir durus sergileyen Leonor, bu konuda
aresiz ve zayiftir. Bu konu iizerine hem kimseyi konusturmamayi hem de
kendisi de konusmamayi se¢ip durumun iistiinii 6rterek verili durumla boylece
basa gikma yolunu tercih etmistir.

Biiyiidiikten sonra onu ilk kez gordiigiimiiz sahnede Charlotte arkas1 déniik
olarak bir kitaba bakmaktadir. Annesinin ona “Carlota” olarak seslenmesine
kargilik “Sarlota”y1 sevdigini s6yler.’ Ditkkdnda ¢aligan gocugun isminin te-
laffuzundan dolay1 da annesi ile Charlotte arasinda benzer bir konugma geger.

4. Yagadiklar1 evin karsisindaki diikkkanin ads, kizinin Leonor’un hayatindaki 6nemini de vurgula-
yacak bigimde “La Carlota"dur.

5. Bu dénem Arjantin’inde Avrupa kiiltiiriine sahip olmak iist sinifa mensup olmanin bir gosterge-
sidir. Bu yiizden de Leonor, kizinin ismini Fransizca telaffuz eder. Hugo Salas’in da belirttigi gibi
Leonor sonunda kizina “Charlotita” diye seslenir. “Charlotita” Fransizca ile Ispanyolca kiigiiltme
ismi arasinda komik bir karigimdir (Salas, 2002).



Diikkénda yanlarinda ¢alisan gocuga “Méjame” diye seslenen annesini, Char-
lotte ismin Arapga kokenli oldugu ve “Mohammed” olarak telaffuz edilmesi
gerektigi konusunda uyarir. Bu sahneler Charlotte’'un yeri geldiginde annesine
karsi gikan, ciice olmayi dert edinmeyen, kendine giivenli bir karakter olarak
sunulmasina hizmet eder.

Filmin ilerleyen sahnelerinde Leonor, oksiiz ¢ocuklara para toplamak i¢in
kiiltiirel bir aktivite énerir. Isitme engelli gocugun annesi ise tombala fikrini
oOne siirer, insanlarin bunu sevdigini soyler. Leonor’un 6nerisini “tuhaf bir
sey” olarak tanimlayan kadinin s6ziinii kesen Leonor, piyano konserinin
o6neminden bahseder. Bunun igin bir piyanist kiralamak zorunda olduklarini
soyleyen bir kadina kargilik Leonor, piyanist kiralamak zorunda olmadikla-
rin1, Charlotte’un segkin bir piyanist oldugunu sdyler. Kadinlar Charlotte’un
“ciice”ligini ima ederler. Leonor, her zamanki gibi bu imay1 anlamazliktan gelir.
Peder de Leonor’un dnerisine sicak yaklasmaz ama Leonor’un dolayl yoldan
onu tehdit etmesi —pederin iliski yasadig1 Schmidt’in Alman sarkilan resitali
vermesini Onerir- iizerine teklifi kabul etmek zorunda kalir. Sonrasinda piyano
konserini Charlotte’un verip vermeyecegine dair yapilan oylamaya kasabanin
kadinlar1 ve peder Leonor’un baskisi sonucu “evet” demek zorunda kalirlar.
Bemberg’in film boyunca kiliseyi elestiren, kilisenin otoritesini sorgulayan
bir tavri vardur.

Leonor, Charlottea resital dncesi makyaj yapar. Ona giizel oldugunu séyler.
Her ne kadar Leonor kizina gergin olmamasini tavsiye etse de konser dncesi
gelen kalabahig1 perde arkasindan gordiigiinde endiseye kapihir. Mohammed’in
“Charlotte’a giiven” soziine Leonor, kimi zaman ¢ok yorgun oldugunu soy-
leyerek kargilik verir. Leonor’'un bu ciimlesi bir nevi kizini ve gevredekileri
stirekli kontrol altinda tuttugunun ve bu durumun onu yordugunun bir iti-
rafidir. Leonor, kizinin onu dinlemeye gelen konuklarla selamlagma istegini
engellemeye ¢aligir. Kizini piyano ¢almak iizere oturtur ve resital sonrasinda
da ayaga kalkmamasini soyler ama Charlotte onu dinlemez, her zamanki gibi
dogru olduguna inandig1 seyi yapar ve konser oncesi seyircileri selamlayarak
yerine oturur.

Biitiin filmin Charlotte’un annesine kars: iistiin gelme hikéayesi oldugunu
belirten Hugo Salas, Leonor’un diger Bemberg filmlerindeki anneler gibi
kizin1 hitkmii altina almaya galigmadiginy, kizinin bagarili olmasini istedigini
fakat bunu kizinin farkliligini safdigi birakarak yapmaya ¢alistiginiifade eder.
Leonor, Charlotte i¢in tuttugu hocalar yardimiyla ona gesitli dersler aldirarak
bilgi —sanatin, edebiyatin bilgisi- yoluyla Charlotte’a yapay bir uzuv takmakta ve
Charlotte’un farklihiginin ayirdina varma olasihigini 6nlemektedir. Charlotte’un
piyano ¢almasina dair istegi de bu durumu 6rnekler (Salas, 2002). Charlotte
yasadiklar1 evin girisinde duran kafesteki kuglar gibi bir nevi kafesin, annesinin
ona hazirladig: “steril” ortamin igindedir.



Filmin ana erkek karakteri Ludovico D’Andrea hos, bakimli, olgun bir
erkektir. Ust ses D’Andrea hakkinda anlatmaya baglar: D’Andrea’nin bir casus,
Venedikli bir asilzade, siyasi bir miilteci, melankolik bir milyoner olduguna
dair spekiilasyonlar vardir. D’Andrea her giin Leonor’un filmdeki 6nemli
mekanlardan biri olan diikkanini ziyaret eder. D’Andrea ve Charlotte’un film
boyunca diinyanin yedi harikasi, tropik iilkeler gibi farkh konularda sohbet
etmeleri, sarki soyleyen D’Andrea’ya gen¢ kadinin piyano ile eslik etmesi gibi
pek ¢ok paylagimlarinin oldugunu goriiriiz. D’Andrea, viicut 6l¢iileri bakimin-
dan “ideal” olmayan Charlotte’a agik olur ve onunla evlenir. Boylece Bemberg
bu filmle giizellik algisini altiist eder.

Her ne kadar Leonor her seyi, kasaba halkim ve kizinl kontroli altinda
tutmak i¢in iistlin ¢aba harcasa da Charlotte, Leonor’a hayatta en ok korktugu
seyi yasatir: Kasabaya gelen sirke katilir ve onlarla birlikte gider. Dogdugundan
beri annesinin ona sundugu bir hayati yasayan Charlotte, —piyano, edebiyat,
yabanci diller, miizik, mitoloji, siir gibi ¢esitli 6zel dersler de almigtir—, annesine
kars: gelerek kendi tercihini yapmugtir. Fakat yaptig1 bu tercih de toplumsal
diizenin “ciice” olmayi bir eglence unsuruna doniistiiren ve ciiceleri sirklerde
¢aliymaya mahktim eden anlayiginin bir iriiniidiir. Kizinin kasabay sirkle
birlikte terk etmesinden sonra Leonor, kendini evine kapatir. D’Andrea’nin botu
ise batmig bir sekilde bulunur fakat aramalara ragmen bedenine ulagilamaz.
Biiyiik bir ihtimalle karisinin evi terk edisinden sonra D’Andrea intihar etmistir.

Onun Hakkinda Konusmak Istemiyorum filminden sonra énceki filmle-
rinden farkli bir film yapmak isteyen Bemberg, Silvina Ocampo’un hikéyesi
Dolandiric: (El impostor | The Impostor) tizerinde ¢aligmaya baglar. Birkag
ay sonra, 1994 Eyliil'iinde ileri evrede kanser oldugu 6grenilir.® Zamaninin
gogunu yatakta gecirmeye baslayan Bemberg’in istegi, Dolandiricrnin onunla
ya da onsuz filme ¢ekilmesidir’ (Guevara, 2000, s. 57, 61).

Filmleri biiyiik bir izleyici kitlesine ulasan Bemberg, kendi izleyicisini
kendi yaratan, ¢ektigi filmlerle bir sonraki filminin yapim masrafini kargila-
yan, “kadinlar igin film” yapan Arjantinli 6nemli bir kadin yénetmendir. O

6. Nisan ayinin baslarinda Maria Luisa’min arkadag Taco Larreta, senaryonun ilk halini okumak
i¢in Montevideodan gelir. Uzerine konugulduktan sonra Bemberg, senaryonun bazi zayif noktala-
r1 oldugu ve yeniden diizenlenmesi gerektigine karar verir. 25 Nisanda senaryonun ikinci versiyo-
nu okunur. Bemberg yatak odasindan sahneleri ve diyaloglar: dinleyebilmek i¢in toplantinin evin-
de yapilmasinu ister. Ertesi giin Mercedes Garcia Guevara’y1 yanina ¢agirir. Guevara karanlik oda-
sina gidip yanina oturur ve senaryodaki degisiklikleri herkesin sevdigini sdyler. Bemberg gozlerini
kapatir, sessizce birkag dakika kalirlar. Uyuyor gibi nefes alip veren Bemberg gozleri kapal tek
kelime soyler: “Kurbagalar”. Guevara kulagina egilerek “Evet, kéydeki sahnelerde, onlar1 grmek
mi duymak mu istersin?” diye sorar. “Her ikisi” de diyen Bemberg, birkag giin sonra evinde gocuk-
lar1 ve onu sevenler yanindayken hayata gozlerini kapar (Guevara, 2000, s. 61, 62).

7. Ben En Kétiistiyiim ve Onun Hakkinda Konusmak Istemiyorum'da asistan olarak galisan Alejand-
ro Maci, Dolandiric’nin senaryosunda Bemberg'le birlikte ¢ahsmis ve Bemberg’in 6limiinden
sonra filmi y6netmistir (King vd., 2000, s. 62).



donemde aristokrat, zengin, kiiltiirlii ve giizel bir kadinin feminist hareketile
baglantili olmasi kesinlikle soke edicidir. 1960’larin sonlarinda -askeri dikta-
torlilk zamaninda- feminist olmak toplumsal bir lanetlenmeye yol agan tabu
bir kavram olarak gériilirken Bemberg, Arjantinde feminist oldugunu itiraf
etmeye ciiret eden ilk kadinlardan biridir (Massuh, 2000, s. 53, 54). Maria
Luisa Bemberg, geride biraktigi filmleri ve film ¢ekme tutkusuyla kadinlarin
sinema tarihinde unutulmayacak bir yénetmen olarak kalacaktir.
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Kadin Go6ziiyle Mutlulugun Portresi:
Agneés Vardadan Mutluluk

Aydan Ozsoy'

Girig

Agnes Varda (1928), Fransiz Yeni Dalga Sinemasr'nin 6nemli isimlerinden,
bilinen nitelendirilmesiyle “babaanne”lerindendir. Varda, II. Diinya Savas
sonrasi erkek yonetmenlerin agirlikta oldugu Avrupa Sinemas: iginde 6ne
¢tkan ilk kadin yénetmen olmasi dolayisiyla da 6nemlidir. Onun énciilitkleri
bu kadarla sinirli kalmaz. Fotograf sanat¢is1 kimliginin yaninda, belgeselci,
yazar, yapimci (film sirketi Cine-Tamaris) ve feminist hareketin i¢inden biri
olarak da taninir. ilk dénem filmlerinden olan Mutluluk (Le Bonheur, 1965),
Varda'nin insanlarin mutlulugu arama edimi iizerinden “mutluluk” ve “agk”
kavramlarini, aile kurumunu, kadin-erkek iligkilerini ve aldatma arzusunu
tartigmaya agan bir yapim olarak sinema tarihindeki yerini almigtir. Film bu
kavramlara bir arada ve basmakalip yargilarin 6tesinde, dogal ama sorgulayici
bir dille yaklagir. Varda, Yeni Dalga’nin ruhu i¢inde, odaklandig: toplumsal
sorunlara yonelik geleneksel kodlar1 sorgulamaya ve kirmaya gabalar. Kuskusuz
bu farkh bakis, Varda'nin sanat¢, sinemaci ve feminist kimligi ile beslenen,
kadina 6zgii bir bakistir. Mutluluk, iki ¢ocuk sahibi Frangois ve Thérése’in
evliligi Gizerinden, 60’lar donemi Fransa toplumuna, aska, dénemin kadin-
erkek iligkilerine ve aile kurumuna yénelik pek ¢ok elestiriyi ve ironiyi de
i¢inde barindirmaktadir. Varda'nin belgeselci gozii, filmin kurmaca anlatisina
ragmen seyircisini Fransa'nin sokaklarinda, kirlarinda ve sosyal yasaminda
dolastirir. Film, Yeni Dalga doneminin ilk yillarinda ¢ekilmis olmasinin ver-
digi sinematografik 6zelliklerle de dikkat ¢eker. Gelistirmeye ve yenilemeye
¢abaladig1 6zgiin sinema dili ile akima 6nciiliik etmistir.

Bu yaz1 Agnés Varda'nin sinemasim ve Mutluluk filmi lizerinden onun
o6zgiin, yaratici dilini, tarihsel ve sosyolojik bir bakiga bagh kalinarak, betim-

1. Dog. Dr., Gazi Universitesi Ogretim Uyesi.



leyici ve yorumsamaci bir yolla ¢6ziimlemektedir. Filmin ¢6ziimlenmesi ve
yorumlanmast siirecinde ii¢ kategori esas alinmaktadir; (a) filmin Yeni Dalga
akimina ait anlat1 yapisi ve sinematografik unsurlar gergevesinde analizi, (b)
feminist teori baglaminda filmde vurgulanan agk, kadin-erkek iliskileri ve
aile kurumunun temsiline dair ¢oziimlemeler ve son olarak (c) “mutluluk”
kavramu iizerinden filmin seyircisine yonelttigi sorular / sorunlar iizerine
bir okuma ve tartiyjma. Céziimlemeler, vurgulanan kavramlar ve Vardanin
kisisel sinemasiny, yenilik¢i dilini en yogun yansittigini diigiindiigiimiiz sahne
ve sekanslardan segtigimiz kesitler iizerinden yapilmaktadir. Kategorilerin
analizi siirecinde, Agnés Varda'nin yaratici bir yazar-yonetmen olarak kigisel
sinemasy, filmlerinin dili ve kadin bakigi temel alinmaktadir.

Mutluluk, ilk¢aglardan bu yana diisiiniirlerin iizerinde tartigtig: bir kav-
ram olmugtur. Aristo’ya gore tiim insanlar mutlulugu ister, arar ve bu arayig
yasamlarinin amaci haline gelir. Aristo, mutlulugun iyi bir sey oldugu konu-
sunda herkesin hemfikir oldugunu belirtir. Ona gore birden ¢ok iyi vardir ve
insanlarin iyi anlayiglar1 birbirinden farklilagir. Insan yagaminda iyi, eylemle
kazanilir, her eylem de bir iyiyi hedefler ama herkesin ulagmaya gabaladig iyi
farkls, yani gorecelidir. “Mutluluk nedir” sorusu, farkli disiplinlerden bilim in-
sanlari tarafindan yiizyillar boyu farkli yonleriyle tanimlanmaig ve tartigitlmagtir.
Bu tartigmalara kaynaklik etmesi agisindan Aristo'nun insanin hem erdemli
bir tercihi hem de erdemli bir eylemi oldugu yoniindeki tanimi1 6nemlidir
(Aristodan aktaran Tuncer, 2006, s. 15-17, 22). Arthur Schopenhauer ise mut-
luluk kavramina farkh yaklagir. Ona gére mutlu bir hayatimkansizdir. Insanin
ulagabilecegi en iyi sey, tiim zorluklarina ragmen miicadele i¢inde kazanilan
kahramanca bir hayattir. Mutluluk, insanin kendi igindedir (2010, s. 60-61).

Mutluluk kavram felsefe disinda, sinemanin da temel konusu olmus,
farkh yénetmenler tarafindan filmleri araciigiyla sorgulanmigtir. Agnes Var-
da felsefe ile sinemay1 yakinlagtiran, Mutluluk filmi ile kavrami tartigmaya
acan yonetmenlerden sadece biridir. Sinema tarihinde kadin y6netmenlerin
sayllarinin sinirl olmasina ragmen getirdikleri farkh bakis agisinin garpici
niteligi, niceliksel miktarlariyla ters orantilidir. Ozellikle yaratici alanlarin
pek ¢oguna ortiik ya da agik bigimde kadin eli degmistir. Sinema gibi farkl
bilim ve sanat dallarinin ortakligini gerektiren bir alanda da bu kagimilmazdur.
Ozellikle 50’lerin Yeni Dalga Sinema akimu i¢inde yeni bir dil olugturma ¢abasi,
kadinin yaraticiigina ihtiyag duyar. Kamerasini kalem gibi kullanan erkekler
disinda kadinlar da filmlerinin senaryolarini yazar ve bu filmleri ¢ekmeye
cesaret ederler. Agnes Varda, o yillarda yazan ve yoneten bir auteur, ilk kadin
yonetmen olarak da 6nemlidir ve bugiiniin kadin yazar ve yénetmenlerine
ilham kaynag: olmugtur.

Ozellikle giizel sanatlarin her kolu, edebiyat, resim, fotograf ve heykel Yeni
Dalga igindeki yonetmenlerin filmlerini etkiler. Chris Wiegand, Yeni Dalga’nin



agik¢a bir edebiyat akimi oldugunu séyler. Akima dahil olan yénetmenlerin
onceligi hikdye anlatmaktir. Kelimelerle ifade, ekranda ifadeyle ayn: 6neme
sahiptir. Yonetmenler filmlerinde edebi bir dil kullanimina 6zen gosterirler,
bir¢ogu da klasik déonem yazarlarindan etkilenmigtir. Yonetmenler, ¢agdas
giindelik yagami, basit ama yaratic1 bir sekilde anlatmaya, aktarmaya ¢abalarlar
(Wiegand, 2011, 5.20-23).

Agnes Vardanin Mutluluk filmi de benzer bigimde, siradan bir yagam siiren
geng, evli bir ¢iftin oykiisii tizerinden bizlere mutluluk nedir sorusunu yéneltir.

Feminist Hareket ve Sinema

“Kisi kadin dogmaz, kadin olur”
Simone De Beauvoir

Kadinlarin varoluglarindan kaynaklanan dogal haklarina kavugmak adina
baglattiklar1 miicadelenin tarihi, 18. yiizy1lin sonuna kadar uzanir. Josephine
Donovan’in (2001, s.15) belirttigi gibi 1792 yilinda Mary Wollstonecraft ta-
rafindan yazilan Kadin Haklarimin Savunusu (A Vindication of the Rights of
Woman) adl1 eser, feminist diigiincenin ve hareketin ¢ikig metinlerinden biri
olarak kabul edilir. Fransiz Devrimi’nin esitlik, 6zgiirliik, adalet ve kardeslik
temelli degerlerine ve aydinlanma diisiincesine dayanan hareket, dalgalar
halinde degiserek giiniimiize kadar ulagir. Kadin hareketinin en etkili isim-
lerinden olan Virginia Woolf, 1929 yilinda basilan Kendine Ait Bir Oda (A
Room of One’s Room) adli kitabinda, her kadinin kendine ait bir odasi olmasi
gerektigini soyler. Tarihsel bir bakisla kadinlarin ataerkil toplumsal diizene
meydan okuyarak iiretmelerini, yazmalari gerektigini savunur. Woolf (2016,
s. 5, 83), edebiyattan verdigi 6rneklerle, kadinlarin erkekler gibi degil, kendi-
leri gibi yazmalarini, var olmalarini vurgular. Kadinlar, tizerlerindeki erkek
egemen baskilara kulak tikayarak kendi dillerini kurmalidir. Feminist hareket
ve hareketin diigiinsel temelini olugturan feminist kuram, kadinlarin yaratici
dillerini kurarak gelistirebilmelerine 6nayak olur. Judith Butler (2008, s. 43),
feminist kuram tarihinde, kadinlar1 temsil eden bir dilin gelistirilmesinin,
onlarin siyasi goériiniirliiklerini 6zendirmek amaciyla gerekli oldugunun alti-
ni gizer. Kadinlarin yagamlarinin ya hi¢ temsil edilmemis ya da yanlis temsil
edilmis olmasinin bu gelismedeki 6nemine dikkat geker. Feminist hareketin
kadinlarin dogal haklarina kavugmalarini saglamasinin yaninda en 6nemli
katkisi, kadin dilinin ve bakiginin ortaya konmasi ve toplumsal yagamda, ¢a-
lisma baglaminda da sanatta, sinemada hayat bulma sansina sahip olmasidir.

Feminist hareketin, pek ¢ok alanda oldugu gibi sinemada da 6nemli etkileri
goriiliir. Feminizm, sinema ¢aligmalarinda sistemli bir sekilde metodolojik ve
teorik diisiinebilmemizi ve tartigabilmemizi saglamistir. Feminist sinema teo-



risi, erkek egemen sinema diizenini elestirirken, kadin auteur yonetmenlerin
goriiniir olmasinda etkili olur. Bagta Agnés Varda olmak iizere Germaine Dulac
gibikadin auteurler ortaya gikan yeni bir sinemasal dilin tartigilmasini da saglar
(Stam, 2014, s. 182, 183). Feminist film teorisi, anaakim sinemaya ve filmlere,
ozellikle Hollywood filmlerine, filmlerin seyircisine vaat ettigi haz, hognutluk
ve ayricaliga karsi durmus, bunlarin sakincalarini ortaya koymaya ¢abalamigtir.
Teori ortaya ¢iktig1 ilk yillardan bu yana, politika ve haz arasindaki gerilimi de
i¢inde barindirir. Bugiin bu gerilim, yaratic1 bir gekilde teorinin gelismesine
katki sunmaya devam etmektedir. 1970’lerin bagindaki kadin hareketinin yiik-
selen etkisi, kadinlarin filmlere ve sinema tarihine, bir anlamda kendilerine de
farkli gozlerle bakmalarinin yolunu agmigtir. Bu yenilik¢i yaklagim ve bakis,
ayni zamanda kadinin kendi tarihyazimindan (her-story) hareketle, alternatif
bir tarihyazimi ¢abasidir. 1970’lerde unutulmus, degerleri anlagilamamg pek
¢ok kadin sinemaci, yazar, yénetmen, oyuncu ve yapimci olarak yeniden
kesfedilirler ve eserleri tartigilmaya baglanir (Smelik, 2008, s. 1-2). D6nemin
ilk kadin y6netmenlerinden Agnés Varda’nin filmleri de feminist hareketin
etkisini icinde tagir. Varda, pek gok feminist kadin yonetmenin, seyircisi igin
gerekli gordiigii yeni bir konum, bir okuma bi¢imi 6nerir. Anneke Smelik,
Feminist Sinema ve Film Teorisi ve Ayna Catlad: (And The Mirror Cracked:
Feminist Cinema and Film Theroy, 1998) isimli kitabinin sunus yazisinda, kendi
deneyimlerinden hareketle, kadinlara seslenen feminist filmlerin, onlar birer
feminist seyirci olarak kurduguna isaret eder. Bunu gergeklestiren feminist
hareket, hem bilingli, kendi iistiine diigiinen bir 6zne yaratiminda hem de
kadin yonetmenlerin var olabilmesi, film tiretebilmesi anlaminda 6nemli rol
oynar. Ozellikle Ikinci Feminist Dalganin ortaya giktig1 yillarla, sinemada etkin
bir rol oynayan Yeni Dalga akimi ve kurmaya gabaladif1 yeni bir tiir sinema
anlayis1 ile film gekme pratikleri kesigsir, birbirlerini besler. Agnes Varda ve
filmleri, 6zgiin sinema dilini, donemin bu toplumsal hareketlerinin birbirini
etkiledigi siiregte, uyanig ve kars1 durug ruhu iginde inga eder.

Feminist kuramin ilk yillarinda Laura Mulvey ve Claire Johston, cinsel-
ligin sunumunun erkek egemenligiyle iligkisine dikkat ¢eken ilk isimlerdir.
1973’te Claire Johston’in karg1 sinemayi 6nerdigi makalesi “Women’s Cinema
as Counter-Cinema’, feminist sinema teorisi ve pratigi lizerine yazilan ilk 6r-
nekler arasinda yer alir. Makale, kadinin sinema tarihinin bagindan bu yana
tektiplestirilerek sunuldugunu ve erkek bakiginin uzantisi oldugunu savunur.
Anaakim sinemaya kars: ¢ikan, avant-garde ve sol goriislii bir kargi-sinema
onerir. Sinemay1 semiyotik bir gosterge sistemi olarak inceleyen ilk feminist
elestirmen Claire Johston, gostergebilimin olanaklarindan hareketle, sinema
vefilmincelemelerinde yeni bir gergeve ¢izer. Freud ve Lacantemelli psikana-
litik bir teori ileri siiren Laura Mulvey ise sinema filmlerindeki ataerkil bakisa
dikkat geker. Mulvey’e gore gore haz, bakmaktan dogmaktadir. Bu bakig erkek



bakigidir. Psikanaliz ve psikanalitik yontem yardimuyla eril bakis (male gaze)
teorisi gelisir. Eril bakis, feminist film teorisinin en sik kullandig1 kavramlardan
biri olmugtur (Nelmesden aktaran Arslantepe, 2010, s. 4).

Freud, sinemanin biiyiileyiciligini, psikanalitik olarak temel bir diirtiimiiz
olan skopofili nosyonuna, yani “gdrme arzumuza” baglar. Diger tiim diirtiiler
gibi cinsel kaynakl olan bu diirtii, sinemada seyrettiklerimizden kendimizi
alamamamizin nedenidir. Laura Mulvey, klasik sinemanin dikizci ve narsist
yondeki egiliminin, filmlerde 6ykii ve imgeyle birleserek bakma arzumuzu
kamgiladigini s6yler. Sinema, bu rontgenci bakisimiz igin de uygun bir alandr.
Geleneksel sinemanin anlati yapisi eril karakterleri giigli, etkin ve iktidar sahibi
olarak kurmaktadir. Anaakim filmlerde erkek kontrole sahiptir. Sinema, Bat1
sanat ve estetik anlayig1 temelinde yapilanan ve diizenlenen erkek iktidarin,
gorsel, sinematografik yollarla gii¢lendirir. Anaakim sinemada kadin, izle-
nen erotik bir nesne olmasinin 6tesinde ayni1 zamanda bir tehdit unsurudur
(Smelik, 2008, s. 4-5).

Buraya kadar kisa bir sekilde 6zetlemeye ¢abaladigimiz psikanaliz ve gos-
tergebilimden beslenen egemen feminist film teorileri ve tartigmalar, kus-
kusuz film yapim siireglerini, filmlere bakis agimizi ve tartigmalarin yéniinii
degistirmis ve yenilemistir. Bugiin farkl cinsel tercihe sahip, farkli etnik
koken, irka mensup yonetmenlerin yaptig1 filmler ve sinemalariyla bu kars:
durus, degisen toplumsal yasam ve film yapma pratikleriyle geliserek devam
etmektedir. Bu gergevede bir kadin auteur olarak Agnés Varda sinemasini ve
filmlerini, feminist teorinin temellendigi elestirel bakis ve karsi durus ruhu
icinden degerlendirmek gerekir. Bu bakigin merkezinde, egemen degerlerin
bireyler, kadinlar ve kurumlar (bagta aile olmak iizere) igin yol agtig1 baski
ve tehditlerin ortaya konmasi, tartigilmas yer alir. Varda, bu tehlikelere kars
seyircisini uyarir ve feminist hareketin ruhuna uygun olarak direnisin varligim
hatirlatir. Agirhkli olarak kadinlarin 6ykiiniin merkezinde yer aldig1 filmlerinde,
kadin basta olmak iizere bireyin yasaminda gelistirebilecegi farkli miicadele
yollar1 ve pratikleri anlatilir.

Fransiz Yeni Dalga Akimi [ginde Agnés Varda

Burjuva sinemacilar ger¢egin yansimalarina odaklanir-
lar, biz ise bu yansimanin gergekligi ile ilgileniyoruz.
Jean-Luc Godard

II. Diinya Savagrnmin ardindan Fransa'da baglayan ve kendinden 6nceki
sinema anlayisin1 reddeden Yeni Dalga donemi, edebiyat ve sanat meraklist
genglerin isimleriyle anilir: Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Claude Chab-
rol, Jacques Rivette, Eric Rohmer, Alain Resnais'nin yaninda donemin ilk kadin



yonetmeni olarak Agnés Varda, sinemanin cinsiyeti olmadigini da kanitlamak-
tadir. Chris Wiegand (2011, 5.10-12,15) Yeni Dalga’nin geng yonetmenlerinin
sinema kariyerlerine sinema elestirmeni olarak bagladiklarini, film yapiminin
yaninda elestiri yazmayi siirdiirdiiklerini ifade eder. Cahiers du Cinéma (1951
yilinda ilk says: ¢ikan, 6nceki adiyla La Revue du Cinéma), akimin 6nemli
bir simgesi ve elestiri ve sinema teorisi lizerine genel tartigmalari igeren bir
yayin olarak geng yazarlara kucak agar. Dergi, yaninda film elegtirisi gelenegi,
kuliiplerde izlenen filmler ve tartigmalarla devam ederek akimin ruhunu ya-
satmaya ¢aligir. Tiim bu siiregte, film elestirisi, sinematekler, kuliipler, izleme
ve tartiyjma mekénlar1 olmalarinin yaninda meraklilarina sinema egitimi de
sunar. Yeni Dalga elestirmenleri (Cahiers elestirmenleri), film yapim siirecinde
yOnetmenin, ortaya ¢ikan iiriiniin tek gergek sahibi olduguna inanmiglardir.
Yeni Dalga elestirmenleri, Orson Welles, Howard Hawks, John Ford, Nicho-
las Ray gibi baz1 yonetmenlere ve filmlerine (agirlikhi olarak Hollywood’a)
ilgi duyarlar ama bu ilgi her film i¢in gegerli olmaz. Auteur yonetmenlerin
filmleri, ticari kaygilar tagimayan, yonetmenlerinin kisisel tarzini yansitan
yapimlar olarak kabul goriir. Alexandre Astruc’in kullandig1 kamera-kalem
kavramindan (1948) hareketle filmleri, yonetmenin yazarak kendini ifade
edebildigi bir metin olarak gérme egilimine sahiplerdir. Se¢il Biiker (1989, s.
37) bu donemde yonetmenin artik 6zgiir oldugunu, duygu ve diisiincelerini,
alicisini bir kalem gibi kullanarak aktardigini séyler. Filmin, bir roman gibi
tek kisi tarafindan yaratildigina dikkat geker.

Peter Wollen (2004, s. 68-70) kuramin diizensiz bir sekilde gelistigini,
programli manifesto ve kolektif bildirilerden ziyade, farkh elestirmenlerin
ortak yaklagimlarindan olusan gevsek bir baglamda olustugunu belirtir. Bu
siirecte iki temel auteur elestirmen okulu geligir. Ilki, temayla ilgili motiflere,
anlam odaklarina, digeri ise bigem ve mizansene odaklanir. Andrew Sarris bir
y6netmenin auteur olabilmesini saglayan ti¢ deger 6l¢iisiinden, i¢ i¢e ge¢mis
ti¢ halkadan bahseder. Ilki yénetmenin teknik agidan yeterli olup olmadigdir.
Teknik yeterlilige sahip yonetmenin filmlerinde belli bir tutarhlik ve agiklik
vardir. Ikincisi, ybnetmenin kigisel iislubu, segilebilir kisiliginin filme yansi-
masi gerektigidir. Son olarak, filmin kendi i¢ anlamina, bir ruha sahip olmasi
bir 6l¢iitolarak degerlendirilir (Sarris, 1962, s. 562-563). Bu ol¢iitlere Wollen
(2004, 5.83), yapisala1 yaklagimlar iginden bir ekleme yapar. Ona gére benzer,
yinelenen vurgularin yaninda auteur yénetmenin filmlerinde kargithiklar1 da
kurmasi gerekmektedir. Yapisalc: elestiri, bu gergevede filmlerdeki benzer
unsurlarin ve tekrarlarin algilanisinin yaninda farkhiliklar ve kargithiklar sis-
temine de vurgu yapar.

Bir Yeni Dalga filmi hangi 6zellikleri tagir ve digerlerinden ayrilir? Bu soru-
nun ilk cevaby, dykiiniin anlatili§ tarzi, bigimidir. Yeni Dalga yénetmenlerinin
¢ogu, ozellikle de Godard igin anlatim bi¢imi, hikdyeden bile 6nemli hale



gelir. Yani sira yonetmenler filmlerinde karmagik olay dykiilerini reddederler,
oykiilerini klasik anlat1 bigimlerinden uzaklasarak aktarmayi tercih ederler. Sig-
ramali kesme (jump-cut, zamanin bir noktasindan digerine diiz olarak kesme),
gercek mekanlarda, yildiz olmayan, amatér oyuncularin rol aldig: filmlerde,
dogaglamaya dayaly, dogal 151k ve yer yer belgesele kayan bir dil egemendir.
Filmler, sinemaya ve filmlere sik sik gondermeler tasir, 6zdeslesmeyi kiran ve
seyircisine sorular sormay1 yegleyen bir tavir hakimdir. Yonetmenler, sinemanin
bir sanat dali oldugunu vurgulamak i¢in giizel sanatlarin pek ¢ok alanindan
ornekler ve semboller kullanirlar. Estetik bir bakis yakalama ve kurma gabasi
yogun olarak gériiliir (Wiegand, 2011, s. 19).

Agnes Varda, Yeni Dalga ig¢inde 6ncii role sahip bir kadin yonetmendir.
Varda'nin kullandigy, “sine-yazma” (cinécriture) kavramy, kisisel film yapma
yontemini tanimlayan bir terim olarak donemin y6netmenlerini etkilemistir.
Cinécriture, film yapma ve yonetmenlik deneyimini yazma edimine, yazarhiga
benzetir. Yazinin yazar1/ ydonetmeni 6zgiirlestirebilme, yaraticiligini artirabilme
imkéanina vurgu yapar. Varda'nin filmografisine baktigimizda onun 6zgiin ve
ozgiir dili agik¢a kendini gosterir. Ilk gektigi Paralel Yasamlar (Pointe Courte,
1955) filminden baslayarak, 5°ten 7’e Cleo (Cléo de 5 a 7, 1962), Elsa La Rose
(1966), Love (...and Lies,1969), Ulysse (1982), Jacquot de Nantes (1991) ve diger
filmlerinde Varda'nin auteur / yaratic1 yonetmen 6zellikleri agikga goriilmek-
tedir. Filmleri, auteur kuramin vurguladig lig halkaya; teknik yeterlilik, kisisel
islup ve segilebilirlik ile kendine 6zgii bir ruha, i¢ anlama sahiptir.

Kuskusuz Vardanin Yeni Dalga akimina ve sinemaya en 6nemli katkilarin,
feminist hareketin etkisiyle ¢ektigi kendi filmleri, sanat¢1 ve yapimci kisiligi ile
urettigi ve destekledigi filmler, projeler ve cesur durusu olarak 6zetleyebiliriz.
Varda, Barbara Quart ile yaptig1 roportajinda, cesaretin dogal gelistigine olan
inancini vurgular ve Yeni Dalga i¢indeki diger kardeglerikadar cesur olabildi-
gini ifade eder. Varda, feminist hareket iginde yanlis anlagildiginy, filmlerinin
bir pinpon topu benzeri, ya feminist olarak nitelendirilerek kabul gordiigii ya
da reddedilerek manipiile edildigini belirtir. Filmlerinin sadece hayatin basit
yonlerini ele aldigini ve teorik bir baglam derdinin olmadigin sdyler. Kendisi-
nin Fransada ¢ok daha 6nceleri farkl gruplardan kadinlarla 6nyargilara kars:
siiren miicadelelerde ¢aligtigini, onlara yardim ettigini hatirlatir. Varda, film
yapmanin da dogal bir i olduguna olan inancim yineler (Quart, 1987, s. 6).

Varda'nin toplumsal olaylara, 6zellikle kadin sorunlarina ve miicadelelerine
yonelen kamerasi, erkek yonetmenlere ve seyircisine farkli bakis agilar: sunar.
Filmlerinde bireye, 6zellikle de kadinlara y6nelik klise yargilar: kirarak bunlari
sorgulamaya ¢abalar. Siradan insanlar, kadinlar onun filmlerinde marjinal
ve cesur kahramanlara déniigebilir. Kadinin kargilastigi toplumsal baskilar,
oykiilerinin dogal akiginda, giindelik yagamin siradan rutininde karsimiza
¢ikar. Varda filmlerinde kullandig ironik dille de toplumsal tehditlerle alay



eder ve savagir. Alison Smith (1998, s.8-9), Vardanin 1970’lerin ortalarina
kadar filmlerinin yam sira arkadaslar1 i¢in yapimcilik isini de tstlendigini
belirtir ve Fransiz kadin hareketi icindeki ¢abalarina dikkat ¢eker. Vardanin
filmlerinin pek ¢ok yerinde, 60’lar ve 70’lerin kadin hareketlerinden etkiler
olduguna vurgu yapar. Varda, dénemin olaylar1 yaninda kisisel yagamindaki
gelismeleri de filmlerine yansitir. Hamilelik ve annelik deneyimlerinin ardin-
dan bunlarin izlerini, filmlerinde yarattig1 farkl karakterlerinde gorebiliriz.
Varda'nin deneyimlerini seyirci ile paylagma ve tartigma arzusu, onun dogal,
giindelik yasamdan beslenen, izlenimci bakiginin da bir gostergesidir.

Agnes Varda ve sinemasi

Sinemanin anlamy, gbrﬁntﬁler, sesler ve bunlarin zihni-
mizdeki digerleriyle iliskilendirilmesidir.. Zihnimizde her
zaman devam eden bir gesit film var. izledigimiz filmler,
zihnimize girerek, 6nceden sahip oldugumuz diger go-
riintd, ses, film ve imgelerle birlesir (Varda soylesisinden,
Quart, 1987).

Smith’in de belirttigi gibi, Agnés Varda, sinema seriiveni i¢inde hi¢bir zaman
tek bir tiir, bicim ve dilin sinirlar1 iginde kalmaz. Varda'nin sanat tarihi egitimi,
tiyatroya olan yakinlig: ve fotografci kimligi, filmlerinin dilini ve bigimini
etkilemis ve yonlendirmistir. Onun kiiltiirel referanslar: edebiyat ve sanattir.
Siirrealistler, 6zellikle Kafka ve Faulkner, Varda'y1 derinden etkiler. Varda'nin
ketsiz, duragan goriintiilerin giiciine (the still image) inanir, filmlerinin pek
¢ok sekansinda bu goériintiileri kullanir. 14. ve 15. yiizyil resminden 6rnekler
ve detaylar, filmlerinde siklikla goriiliir. Hareket halindeki belirli bir forma,
bigime sahip goriintiiler, duragan olanlarla filmlerinde bulusur. Yani sira bi-
lingli yerlestirilmis sembolik objeler de yaygin olarak goriilebilir. Yonetmen
bu objeler araciligiyla mesajlarini iletir (Smith, 1998, s. 12-13, 27).

Varda, kurmaca filmlerinin yaninda, belgeselleri ve kisa filmleriyle de
dikkatleri tizerinde toplamistir. Cesur kameras: basta ask, 6liim, aldatma ve
kesfedilmemis arzular olmak iizere farklh temalarin i¢inde dolagip durmustur.
Varda'nin, diger filmlerinde oldugu gibi Mutluluk filminde de evrensel-kiiltiirel
sembolleri (resim, fotograf, heykeller, el, beden, goz) bilingli olarak kullandigin
gormekteyiz. Alison Smith (1998, s. 12-19, 32-33), Varda'nin film dili ve erken
doénem filmleri iizerine yazdig kitapta, yonetmenin sinema dilinin 6zgiinli-
giinii su bagliklar altinda ézetler: Ilki fotografik (renk, 151k, yer, yap: merkezli)
anlatim, ikincisi daha gok kisa yakin gekimlerle vurgulanan sembolik objeler ve
son olarak da Varda'nin sanat tarihi egitimi ve egiliminden hareketle, kiiltiirel
ikonlarin sik¢a kullanimi. Kugkusuz bu saptamalara Varda'nin siirrealist egilimi



i¢inde yenilikgi ve ilerici bir film dili kurma ¢abasin1 da eklemek gerekir. Yeni
Dalga’nin etkisinde kullandig1 sigramali kesmeler ve zaman zaman tercih ettigi
uzun gekimler de bu sinematografik dilin 6nemli bir pargasi ve bilegenidir.
Smith (1998, s.14), Varda'nin kullandig1 sinema stilini anlatan cinécriture kav-
ramina da vurgu yapar. Vardanin kendini anlatmak i¢in kullandig: kavram,
edebiyata, yazma edimine génderme yapan sinemasini anlatmaktadir. Varda
tipki bir yazarin yapitina yaptig: gibi, yonetmenin de filmini yazmasindan,
yapim siirecinin her agamasinadahil olmasindan, onu inga etmesinden yanadr.
Bu kavram aym zamanda 1950’lerde Fransada ortaya ¢ikan Yeni Roman (un
nouveau roman) akimiyla da iligkilidir. Marguerite Duras basta olmak tizere
pek gok kadin yazar, romanda yeni bir dil gelistirme gabasindadir. Akim, ge-
leneksel konu, karakter ve zaman kullanimini reddeder. Insan1 ve dig diinyay:
duygu ve sezgiler yoluyla anlama ¢abasinda olan, yeni bir zaman, mekan ve
olay orgiisii 6neren bir yazma bigimini savunurlar. Mutluluk filminin anali-
zinde, Varda'nin sinema dilini kuran ve yukarida vurgulanan sinematografik
unsurlar ve cinécriture kavrami yol gosterici olacaktir.

Agneés Varda'nin edebiyata olan yakinligi ve bagh kaldigi cinécriture kavra-
min1 da diigiinecek olursak, odaklandig: 6ykii ve temalarin 6nemi ve farklilig
ortaya ¢ikar. Filmlerinin, agk, evlilik, cinsellik, aile, kadin-erkek iligkileri, ok
eslilik, annelik, aldatma, tagra yasami, sanat ve bellek gibi pek ¢ok konuya egilen
gii¢lii temalar igerdigini rahatlikla sdyleyebiliriz. Oykii ve tema segimlerinde,
yasadig1 donemin toplumsal olaylari, kirilmalar: ve sinemadaki yeniliklerin
de etkisi gorillmektedir. Ozellikle feminist hareketin elegtirel ve sorgulayici
bakisi ile Yeni Dalga akiminin, kendinden 6nceki sinema anlayiglarinin ter-
sine yoneldigi konular ve dykiiler, Varda'nin segtigi dykiileri ve odaklandig:
meseleleri de yonlendirmigtir. Oykiileri, siradan insanlarin 6ziinde biiyiik
temel sorunlarina oradan da toplumsal yasamin problemlerine egilir. ilk fil-
mi Paralel Yasamlar, geng bir ¢iftin bozulan iliskileri ve evliliklerini ele alir.
Ardindan 5ten 7’ye Cléo, Fransiz kadin sarkicinin, kanser siiphesi iizerine
yapilan biyopsi sonrasi gegirdigi iki saatin ger¢ek zamanl 6ykiisiinii anlatir.
Varda, sarkic1 kadin karakteri iizerinden hayat: ve 6liimii sorgular. 70’lerden
sonra agirlikl olarak gektigi belgesel ve kurmaca-belgeseller yoluyla toplumsal
sorunlari tartigmaya devam eder. Sans toit ni loi (Vagabond, 1985) filminde geng
Mona'nin Fransada yaptig1 bagibog yolculugu ve deneyimlerini perdeye tasur.
Jacquot de Nantes, Varda'nin yénetmen esi Jacques Demy’nin 1990 yilindaki
6limiiniin ardindan ¢ektigi ve onun hayatina odaklanan yar1 belgesel-kur-
maca filmidir. Filmde, Demy’nin sinema sevgisi ve asklar1 anlatilir. Varda'nin
Mutluluk filmini onun giiglii temalara olan bagliligindan hareketle, mutluluk
kavramy, 6ykiiniin odaklandig ask, aile ve evlilik kurumu, kadin-erkek iligkileri
cergevesinde analiz edecegiz.



Mutluluk Filmini Okumak

Sinema tarihinde mutluluk kavramini sorgulayan pek ¢ok film yapilmugtir.
Agnes Vardanin Mutluluk filmi disinda yakin tarihli iki film, Doris Dérrie’nin
2012 yapimi Mutluluk (Gliick) ve Abdullah Oguz’un 2007 yili yapimi Mut-
luluk filmleri de farkli donemlerde, farkl tilkelerde yasayan asik ciftlere ve
aska odaklanir. Dorrie’nin filmi, Varda gibi, bir kadin yénetmenin goziinden
aski ve mutlulugu sorguladig i¢in 6nemlidir. Miilteci olarak kagak yasayan
ve fahiselik yapan Irina ile sokaklarda yasayan Kalle'in agki, yasamin tiim
zorluklarina ve toplumun Gtekilestirme refleksine ragmen bir direnme bigimi
olarak sunulur. Para kazanmak ve karinlarin1 doyurmak;, yasayabilmek igin
pek ¢ok yolu deneyen agiklar, tutunduklar1 agklarini korumak adina her yolu
dener ama bagaramazlar. Yonetmen toplumsal yagamin acimasiz gergekleri ile
ona bir direnme yolu olarak segtigi aski, karg1 karsiya koyar. Varda'nin maran-
goz olan erkek ve terzilik yapan ev hanimi agiklar1 da zorlu ve siradan yagam
kosullarina, agklari ile kars1 durmaktadir. Mutlu goriinen ama kisir déngiiye
mahkiim evlilikleri bagka bir kadin ile aniden sinanir. Francois esinde bula-
madiklarini Emiliede bulur. Atilla Dorsay’in ifadesiyle, Thérése “hayat dolu
bir bitkidir”, Emilie ise “6zgiir bir hayvan” (2000, s. 17). Dogaya 4sik Frangois,
bitki ve hayvan arasinda se¢im yapamayacak, her ikisiyle de birlikte oldugu
tiglii bir diinya kuracaktir.

Her iki filmde asik giftlerle birlikte seyirci de bir agk masalinin iginde do-
lasmaya bagslar. Ama yolculuk uzun siirmez, yonetmenler 6zdeslesmeye kolay
kolay izin vermezler. Mutlu agk, masal, farkli gerekgelerle sonlanir. Dérrie,
ayrihigin nedenlerini toplumsal gergeklerle temellendirirken, Varda, kaza so-
nucu Thérése’in 6ldiigiine inanmamizi ister. Thérése trajik 6limii ile egine bag
edilmesi zor bir ac1 yagatirken, kocasindan ve sevgilisinden bir ¢esit intikam
mu almistir, yorum seyirciye birakilir. Dorsay (2000, s.17), Mutluluk filminde,
Varda'nin erkegin bencilligine, duygusuzluguna dikkat ¢ektigini ve onu en agir
sekilde sugladigini s6yler. Erkegin yaninda Emilie ya da Thérése’nin olmasifark
etmez. Bir kadin olmasi, mutlu olmasi igin yeterlidir. Bir ask 6ykiisii i¢inde,
mutluluk kavramini sorgulamak, her iki kadin yénetmeni de bulugturur. Her
ikisinde de agk ve agiklar, alisik oldugumuz geleneksel degerler ve ataerkil
kodlar digindan seslenir. Kalle et yemez, igsizdir. Irina'nin ona bakmasina izin
verir. Frangois, her iki kadina da ayni igtenlikle agiktir. Iki egli olmak, sorun
olarak goriilmez. Frangois, karisina, 451k oldugu diger kadini anlatabilir. Askin
dogasi ve 6zii, Dorrie’nin toplumsal gergek¢i, Varda'nin sembolik ve siirrealist
dili ve bakis1 i¢inden tartigmaya agilir.

Varda, dogal ama sorgulayici sinema dilini Mutluluk filmiboyunca siirdiiriir.
Bu dil, 6zellikle iki kadina ayni anda 4s1k olan Fran¢ois'nin temsilinde devam
eder. Frangois'nin kadinlar1 sevgiye bogan sozleri, abartilidir. Seyirci, askin



bu abartili halini, evlilik kurumu i¢inde ya da disginda onaylar ama Gykiiyle
olan mesafesi siirer; karakterlerle tam bir 6zdeglesme kuramaz. Varda bilingli
olarak film boyunca, 6ykiiniin dogal atmosferi i¢inde yabancilagmamizi da
saglamaya ¢abalar. Degisen renkler, Mozart’in melodileri, kirlar ve agk sozleri,
izleyeni tipik bir melodramin iginde dolastirirken, oyuncularin birden kame-
raya, seyircilere yonelen bakuslari, diigiin ve sevisme sahnelerinin sigramali
kesmelerle art arda fotograf karelerine doniigmesi, hazza engel olur ve agka
dair siralanan tiim kligeleri, kodlar: yikar. Ozellikle filmin final béliimiinde
aniden ama etkileyici bir dille anlatilan kugkulu 6liim, kodlarin alt iist oldugu
onemli anlardan biridir. Oysaki 6liimiin hemen 6ncesinde Frangois ve Théreése
kirlarda tutkuyla sevigmiglerdir. Varda’nin filminde ironik bir dille son sah-
neler, ilk sahneler ile baglanir. Seyirci filmin bagindaki mutlu aile tablosunu
bu kez kadin karakterlerin yer degistirmesi ile tekrar goriir. Cember kapanur.
Emilie, Thérese’in yerine gegerek, kimlik degistirmistir. Tek bagina yasayan,
¢alisan 6zgiir kadin, kendini evli ve ¢ocuk sahibi olarak bulur. Thérése’in eg
ve anne rolleri iginde yaptig: rutinlerin aynisini yapmaya baglar. Varda, tam
bu anda agkin ikilemlerini de vurgulamak ister. Filmin baginda mutlulugu
imleyen rengarenk bahar ormany, aygigekleri, yerini koyu sar1 ve kahverenginin
hakim oldugu sonbahara birakir. Kodlar tekrar kirilir, mutluluk yerini hiizne
ve yasamin dogal akigina, doéngiisiine terk eder.

Filmin baginda, jenerikten itibaren bilyiik bir aygicegi tarlasinin icinde
sigramali kesmelerle gosterilen tekli aygigekleri, Vardanin sembolik dilinin
onemli gostergelerinden biridir. Riizgarda salinan aygigegi, bize, seyirciye
dogru bakarken, arkada Frang¢ois ve Thérése’in ¢ocuklariyla el ele dolagtigini
goriiriiz. Aygicekleri ile kir gigekleri ve sar1renk, film boyunca pek ¢ok sah-
nede ozellikle kullanilir. Varda karakterlerin duygularini ve filmdeki gegisleri
renkler ve sembollerle anlatmayi tercih eder. Filmin béliimlerini ayirirken
de renkler bize yol gosterir. Segil Biiker, sinemada kullanilan renklerin, filme
renk katmasinin yaninda, izlek, olay 6rgiisii ve karakterlerle dogrudan ilgisi
oldugunu soyler. Rengin kiiltiirlerce belirlenmis ¢ok degisik anlamlari olabilir.
Yonetmenlerin yetistikleri kiiltiir ve anlatimlarina bagh olarak, segtikleri renk-
ler ve renklere yiikledikleri anlamlar farkli olabilir. Yonetmen isterse kiiltiirel
uzlagimlar: kirarak, renkleri diledigi gibi kullanarak da anlam yaratabilir.
Godard'in filmlerinde renklere kendince yiikledigi anlamlarda oldugu gibi.
Biiker, iinlii ressam ve yonetmenlerin renk kullanimlarina dair goriislerini
orneklerle aktarir ve Eisenstein’in sanat¢inin renk konusunda 6zgiir olabilecegi
yoniindeki vurgusunu hatirlatir. Eisenstein, renk ile igerik arasinda baslangigta
nedensiz bir iligki olsa da, sanatginin diizenleme bigimi ile bu iligkiyi nedenli
bir iligkiye doniistiirebilme giiciinii ifade eder. Biiker ayrica, Van Gogh’'un
sar1ya nasil degisik anlamlar vererek resimlerinde igerik ve izlekle iliskili kul-
landigini Eisensteindan alintilayarak anlatir (Biiker, 1991, s. 68, 98-99). Varda



da filminde renkleri 6ykii ve karakterlerin 6zelliklerine ve gelisimine uygun
bir sekilde diizenler ve igerik ile bi¢im arasinda etkileyici bir uyum yakalar.

Van Gogh’un resimlerinde sik¢a goriilen sar1 renkler, gigekler ve aygigegini,
Varda Mutluluk filminde 6zellikle tercih eder. Pek ¢ok ¢ergeve Van Gogh'un
tablolarina géndermeler tasimaktadir. Diger yandan filmin 6ykiisii mitolojiden
beslenerek, peri Clytie'nin giines tanris1 Apollon’a olan tutkulu askiyla benzer-
likler gosterir. Apollon, giizel perininagkini fark etmez, anlayamaz ve bu yiizden
Clytie Giziintiisiinden oliir. Perinin 6liimiine iiziilen Apollon, Zeus’tan ona ye-
niden hayat vermesini ister. Zeus giizel periyi sar1 bir gigege, aysigegine (giine
bakana) doniistiiriir. Film, aygicegine doniisen periden hareketle benzer bir
Oykiiyii anlatacaktir. Varda, filmlerinde mitsel sembollerden sik¢a yararlanmak-
ta ve dykiilerini bunlar iizerinden kurmaktadir. Aygigegi ve sar1 renk, 6nemli
birer sembol olarak film boyunca kullanilmakta, yonetmen renkler yardimiyla
oykiisiinii zenginlestirmektedir. Sari, mutlulugu, ask, parlakligi, canhilig: ve
gekiciligi yansitan sicak bir renk olmasinin yaninda hiizni, 6liimii ve gegiciligi
de ¢agristiran, karsit anlamlari iginde barindiran bir renktir. Varda, bagindan
sonuna kadar ask, mutluluk ve kadin-erkek iliskilerinde gostermeye gabaladig:
paradokslar1 da bu rengin araciligiyla aktarmak ister. Yani sira rengarenk kir
gigekleri, kadini, agki ve mutlulugu imler. Mutluluk filmi, Varda'nin ilk renkli
filmi olmasi nedeniyle 6nemlidir. Yonetmenin renkleri kesfetmesinin yarattig
heyecan ve meraktan hareketle sinema araciligiyla resim yapmaya ¢alistigin,
kamerasini bir fir¢a gibi kullanarak filmini boyadigini séyleyebiliriz. Onemli
Fransiz ressamlarin (Van Gogh, Renoir ve Chagall) resimlerine yapilan farkl
gondermeler de bu gabasinin gostergeleri olarak okunabilir.

Film bir bahar mevsiminde, doganin, agkin uyanis1 ve Mozart'in miizigi ile
baglar. Mozart, asiklarin (Frangois, Thérése ve Emilie) birlikte ve mutlu go-
riindiigii her sahnede film boyunca onlara eslik edecektir. Varda'nin kamerasi
filmin baginda Frangois, Théreése ve ikikiigiik gocuklari ile birlikte izleyiciyi de
kirlarda gezintiye ¢ikarir. Aile piknik yapmaktadir. Bu sahne, Jean Renoir'in
Cimenlerde Piknik (1959) tablosunu hatirlatmaktadir. Frangois’nin agag altin-
daki uykusu, yakinlarindaki yoldan gegen, i¢inde bir grup gencin bulundugu
arabanin kornasi ve seslerle boliiniir. Bu boliinme, seyirciyi de filmin gergekli-
ginden lkusa siireligine ¢ikarir. Frangois ve Théreése piknik doniisii komgularini
ziyaret ederler. Bu ziyaret de sira digidir. Thérese, komsu kadina ormandan
topladig kar gigeklerini hediye etmesine ragmen kadinalmakistemez. Thérese
gigekleri evine getirir ve seyirci vazonun igindeki bu gigekleri filmin bagindan
sonuna kadar goriir. Vazo igindekikir ¢iceklerini Emilie’nin evinde de goriiriiz.
Vazodaki gigekler, bir yandan kadin kahramanlar1 sembolize ederken diger
yandan 15. ve 16. yiizyila ait klasik donem resimlerini de hatirlatmaktadur.
Komgu evi ziyaret sirasinda vurgulanan énemli bir simge de televizyondur.
Komgu kadin elinde 6rgiisii ile (kadina, onun ev i¢i yagamina ait bir klige ola-



rak) televizyon karsisindadir. Televizyon dolayimi ile yagamini anlamlandiran
kadin imgesi vurgulanir. Varda'nin kamerasi, kadinin hayran bakiglarinin
ardindan televizyona odaklanir. Filmin baginda Frangois ve Thérese’in agacin
altindaki romantik konusmalarina, yakinlagmalarina benzer bir sahnenin
aynis1 televizyon ekranindan yansir. Seyirci kisa bir siireligine, film iginde
film izlerken bulur kendini. Televizyonun, giindelik yasamu ve iliskilerimizi
etkileyen giicii anlatilir. Agik bir pencere ve yani bagindaki bu kapali kutu
televizyon, iki karsit sembol olarak yorumlanabilir. Bir gergeve olarak film ve
televizyon izleyiciye bir sinir gizerken, pencere onu baktig1 seyin ardinda ve
otesinde bir seye yonlendirebilir. Belki de ozgiirliige (Elsaesser, 2014, s. 30-31).

Marangoz olan Frangois ile evinde terzilik yapan Thérése kiigiik ve sade
evlerinde, ¢ocuklariyla mutlu yasamaktadir. Film bu asikgiftiniligkisini, siradan
aile yagamlarini1 konu edinir. Cogumuzunkine benzeyen bu evlilik, erkegin
bagka bir kadina 4s1k olarak esini aldatmasi ile bir kirilma yasar. Frangois her
iki kadina da 4giktir. Emilie, asiginin evli oldugunu bilir, durumu kabullen-
mistir. Kimse kimseyi durumundan ve hissettiklerinden dolay1 yargilamaz.
Varda, belgesele yaklasan bir dille ¢iftin siradan ev ve sosyal yagamini film
boyunca gosterir. Frangois ige gider, tahta keser, boyar, is arkadaslariyla saka-
lagir. Théreése ev isleri, aligveris ve gocuklarinin bakimi yaninda evinde terzilik
yapmaktadir. Therese’in evi ile sinirli olan kadin diinyasini yansitan pek ¢ok
semboliin yaninda, 6zellikle dikis makinesi ve prova mankeni ayr1 bir 6neme
sahiptir. Varda tarafindan bilingli olarak gosterilen bu iki gosterge, kadinin el
emegi lizerinden kendini var etme, anlatma ¢abasini imler. Benzer bir sekilde
Francois da kol giicii ile ¢aligan bir iscidir. Isyeri ve arkadaglar: erkek diinya-
sin1 gosteren sembollerle doludur. Dolaplarin {izerindeki sinema yildizlarinin
(Bridget Bardot, Marilyn Monroe) erotik fotograflari, sarap ve sigara, erkekge
sakalar bu diinyanin gostergeleridir. Yeni Dalga'nin siklikla sinemaya referans
veren dilinin 6nemli bir pargasi olarak benzer sinema afislerini, filmin ilerleyen
sahnelerinde Emilie’nin evinde de goriiriiz.

Filmin 6nemli kesitlerinden biri de, Thérése’nin evine miisteri olarak gelen
gelin adayinin evlenme térenidir. Varda, bu siireg ve téren iizerinden evlilik
ile ilgili geleneksel kodlar1 sorgular. Dergilerden segilerek dikilen gelinlik,
geng iftin bakislari, nikéh téreni, yakin ¢evre ve akrabalarin merakl gozleri,
diigiin fotograflari, evlilige yonelik geleneksel degerleri anlatan sembollerden
bazilaridir. Varda tiim bu sembolleri, arka arkaya baktigimiz fotograflar gibi
siralar. Evlilik toéreninin ardindan, Frangois'nin Emilie’nin evine giderek yeni
bir iligkiye baglamalarinin gésterilmesi ise oldukga ironiktir. Frangois ve Emilie
sik stk kadinin evinde sevigirler. Sevigen bir kadin ve erkek, agki, heyecany,
hazzi temsil etmektedir. Bir yandan da kadin ve erkegin bedeni teghir edilir.
Bu teshirde o6zellikle kadin ve erkek bedeni bir arada, estetize bir sunum-
la sergilenmektedir. Kadin ve erkek bedeninin bu estetik birlikteligi, hem



Francois ve Thérése agkin1 hem de Frangois ve Emilie agkin: bir gesit cinsel
arketipe doniiserek anlatmaktadir. Frangois ve Emilie’nin sevistigi sahnelerde,
agik renklerin hikim oldugu aydinlik bir oda, kadin ve erkegin bedenlerinin
kismen goriintiileri ve Yeni Dalga’ya 6zgii kisa, yakin ve detay ¢ekimlerle ya-
pilan kesmeler ve sigramali kesmeler hakimdir. Ozellikle son sekansta yer alan
Frangois ve Thérése’in sevisme sahnesinde ise Varda, bu sefer yakin planlarin
aksine, karlarin i¢inde ¢ifti yalmiz birakarak uzaktan izlemeyi yegler. Bu uzaktan
izleme hali i¢inde, sinemanin ve seyircinin rontgenci, dikizci yanm vurgulanur.

Frangois hem esi Thérése hem de Emilie’ye agiktir. Evlilik yagamy, ailesi ve
kagamak iligkisi bir aradadir. Kadin-erkek iligkilerinde yaganan bu karmasik,
kaotik, degisken durum, filmin dans sahnesinde tekrarlanir. Varda, ayni anda
ti¢ karakterini de sokakta gergeklesen bir eglencede bulusturur. Bu sokak
kutlamas: sirasinda ii¢ kahraman, bazen farkh kisilerle bazen de birlikte dans
ederler. Filmin son sekansinda, Frangois, gittikleri bir kir gezisinde karisina
bir bagka kadina da asik oldugunu sdyler. Bu itiraftan sonra Théreése, kirilan
kalbine ragmen durumu kabullenmis gériinerek, diger kadinla mutlu olup
olmadigin sorar. Esi diger kadinla da mutludur. Sevisip, uyurlar. Uykudan
kalkan Frangois, esini yaninda bulamayinca endise iginde onu aramaya ¢ikar
ve golde bulunan cesedi ile kargilagir. Suglu kendisidir. Thérése’in ani 6limi,
Frangois'y1 oldugu kadar seyirciyi de etkiler. Varda, bu ani 6liim ile birlikte
filmin bagindan itibaren kurdugu mutlu diinyay: da y1kar ve mutlulugun yanina
mutsuzlugu, aciy1 koyar. Frangois, esinin 6lii bedenine sarildiginda kulagim
tam kalbinin iizerine yerlestirerek, onunla son kez konugsur. Thérese belki de
umutsuzca aga¢ dallarina tutunmak istemis ama bogulmaktan kurtulamamus-
tir. Cenaze téreninin ardindan yagam kaldig1 yerden devam eder. Cocuklarin
bakimi Emilie’ye kalir. Emilie, Thérése’in yerini alir. Yeni Dalga’ya 6zgii bu agik
uclu son, beraberinde seyirciye seslenerek ask, mutluluk ve iligkiler 6zelinde
sorular yoneltir.

Son S6z...

Mutluluk, Agnes Vardanin hem feminist hareket iginden hem de Yeni
Dalga akimina 6zgii yeni ve elestirel bir sinema dilini kurmaya bagladig:
filmlerinden birisi olarak 6nemlidir. Ak, filmin en baginda, bu yeni dilin
sorguladig: ilk kavram olarak seyircinin tartiymasina sunulur. Filmin ig
as181 da, eski mutlu yagamlarini filmin sonunda agklari ugruna kaybederler.
Théreése hayatini, Frangois esini, Emilie ise 6zgiir yasamini. Agk, ikili olmaktan
¢ikip da filmde oldugu gibi iigli bir diizleme yerlestiginde gerilim kaynag:
olmaya baglar: aym1 zamanda huzursuzluk ve mutsuzluk kaynags. Film, agkin
yaninda evlilik ve aile kurumunun ikiyiizli tavrini da sorgulamaya gabalar.
Evlilik, bir yandan kisiye yiikledigi sorumluluklar yiiziinden diigiin téreninden



baglayarak sikicidir, 6te yandan erkege oranla kadina daha fazla sorumluluk
yikledigi icin esit bir diinya kurmaz. Frangois, onu seven egine ve ailesine
ragmen bencil bir tavirla, kendine yeni bir iligki ve heyecan arayabilmektedir.
Théreése ise evden ¢ikamaz. Terzilik yaninda ev isleri ve ¢ocuklarin bakimindan
da sorumludur. Bu kosullarda, deneyimleri evin igi ile sinirhidir. Cenazenin
ardindan, yemekli toplantinin ilk konusu, erkegin ve ¢ocuklarin yeniyagami
ve bakimi olur. Ailede isleri yiiklenecek, sorumlulugu alacak yeni bir kadin
kisa siirede bulunur.

Varda, seyircisi ile konusmaya ¢aligan, etkilesimli bir sinema diline sahiptir.
Onun gozleme dayali, belgeselci yaklagimlardan beslenen bu dili bigimsel
yonleriyle de 6zgiin ve dnciidiir. Filmlerinde sinematografik pek ¢ok unsur;
aydinlatma, kamera, renk, ses, miizik ve kurgu uyum iginde, birlikte, belir-
gin bir amaca dogru hareket ederler. Varda, sinemasini resme yaklagtirmak,
“tablo-plan”lar kurmak igin ugragir. Pascal Bonitzer (2011, s. 130-133), bazi
sinemacilarin bilinci simgeleyen “plan’dan hareketle kendilerini ressamlarla
kargilastirdiklariniséyler. Bonitzer'e gore plan bir tabloya benzer ve sinema-
cilar filmlerinin belli bir planinda, tinli bir tabloyu bile bile taklit ederler.
Bu filmlerde sinema ile resim miicadele eder, doviigiir. “Tablo-plan™in islevi
diyalojiktir; gokdilli, kargilikl etkilesim tizerine kurulu bir anlamlagtirma-
ya sahiptir. Tablo-planin ¢ift yanli yapisi i¢inde iki sesli soylemi, resmin ve
sinemanin, hareket (plan) ile hareketsizligin (tablo) birbirine kaynagmis
halini gorebiliriz. Bonitzer, tablo-planin ister parodi, 6vgii olarak isterse de
bilinmeyene génderme yapar bir sekilde kullanilsin, gormede daima bir ikiye
boliinmeye yol agacagini vurgular. Bu béliinme ayn1 zamanda goriintiiye
“gizemli” bir nitelik yiikler. Varda, Mutluluk filminde tablo-plan’lar1 siklikla
kullanir ve seyirciyle Bonitzer’in belirttigi tiirden ¢okdilli, etkilesimli bir
iliski kurmaya ¢aligir. Elestirilerini resmin ve sinemanin iki sesli séylemi
izerinden yapar.

Yeni Dalga akimi iginden cesur bir kadin y6netmenin, Agnés Vardanin
sinema anlayig1 ve ironik dilini, ilk donem filmlerinden Mutluluk filmi iizerin-
den ¢6ziimlemeye ve tartigmaya gabaladik. Sanat, edebiyat ve kadin hareketleri
kuskusuz onun sinemasini en ¢ok etkilemis ve yénlendirmis unsurlar olarak
Ozetlenebilir. Yani sira Varda, sinemanin temel alanlarinda; yapime, yazar,
yonetmen olarak da ¢aligarak sinemasini var etmistir. Filmlerinde seyircisini
siradan ve basit dykiilerin i¢inde dolagtirirken, seyircinin toplumsal yagamin
dogallik ve sahiciligi icinde gérmezden geldigi, dillendirmeye korktugu sorun-
lar, baskilar ve ikiyiizlii yaklagimlarla yiizlestirir. Onun filmlerini izlerken, bir
anda keyfiniz kagabilir, ¢ogu zaman sizin de kargilagtiginiz 6nemli bir sorun
(siddet, agk, aldatma, otekilestirme, aile baskisi, istenmeyen hamilelik vd.)
karginiza dikiliverir. Varda, arka arkaya sorular sorar. Aile olmanin anlami
nedir? Ask nedir? Mutluluk nedir? Yani sira giindelik hayat, sanat, edebiyat ve



kadin olmanin paradokslariyla beslenen filmleri, yarattig1 gergeveler i¢inden
pencereler agar. Seyirci agtig1 bu pencerelerden yagamina ve kendine bakabilsin,
diisiinebilsin, hissedebilsin diye...
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Yazarlar

Serdar Gezer

Lisans egitimini Bilkent Universitesi Giizel Sanatlar Tasarim ve Mimar-
lik Fakiiltesi Iletisim ve Tasarim Béliimii’'nde 2008 yilinda tamamlad. Yiik-
sek lisans egitimini Kadir Has Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Film ve
Drama Yiiksek Lisans Programi’nda 2013 yilinda tamamlad:. Yiiksek lisans
tezi “Varligin Ickinliginden Tiireyen Hayat Fikri: Abbas Kiarostami, Nuri
Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz Sinemalarina Bakig” Halen Ege Universi-
tesi Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dali Doktora
Programrnda egitimine devam etmektedir. Doktora tezinde “Foucaultda
Oznel Deneyim ve Oznelligin Ingas1” iizerine ¢aligmaktadir.

Nazli Bayram

Anadolu Universitesi Sinema ve Televizyon Béliimii mezunudur. Gelenek-
sel Anlatilar ve Séylen: Tiirk Giildiirii Filmleri Uzerine Yapisalci Bir Coziim-
leme, Yesilcam Romantik Giildiiriileri ve Kiiltiirel Temsiller adl kitaplarinin
yani sira dergilerde ve kitaplarda yayimlanmi§ makaleleri vardir. Senaryo,
sinemada 6ykii anlaticiligs, yonetmenlik alanlarinda lisans dersleri; Tiirk si-
nemasl, ¢agdas anlat1 sinemasi gibi konularda lisansiistii dersler vermektedir.
Kisa kurmaca ve belgesel filmlerde yapimcilik, senaryo yazarhig: ve yonet-
menlik yapmugtir. Halen Yagar Universitesi, Iletisim Fakiiltesi, Radyo Televiz-
yon ve Sinema Boliimii bagkanhigini yiiriitmektedir.

Defne Ozonur
Yeditepe Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon Sinema
Boliimii’'nde 6gretim iiyesidir. Temel aragtirma alan1 medyanin ekonomi po-
litigi olup, sinema, televizyon ve yazih basin iizerine, ulusal ve uluslararasi
dergi, kitap ve konferanslarda yer alan makale ve bildirileri bulunmaktadur.
Ayrica, televizyon ve siddet iliskisinin incelendigi Televizyon Mesih mi Seytan
mi? baghkli kitab1 2010'da Utopya Yayinevi tarafindan yayimlanmugtir.



Oguz Onaran

Ankara Universitesi Hukuk Fakiiltesi'ni bitirdikten sonra 1962de Ankara
Universitesi Siyasal Bilgiler Fakiiltesi Kamu Y6netimi Béliimii'ne asistan ola-
rakgirdi. 1999-2002 y1llariarasinda Ankara Universitesi [letisim Fakiiltesinde
Dekanlik yapti. 2002 yilinda SBFden emekli oldu. Halen ODTU Miizik ve
Giizel Sanatlar Bolimii’'nde sinemayla ilgili dersler vermektedir. Eserleri ara-
sinda Segil Biiker ile derleyip ¢evirdigi Sinema Kuramlar: (Dost Yay., 1985),
Tiirk Sinemasinda Demokrasi Kavraminin Gelismesi (Nilgiin Abisel vd. ile,
Kiiltiir ve Turizm Bakanlig: Yay., 1994), Sinema Akimlar: (Deniz Derman vd.
ile, Med Campus Proje, 1997), Eskisehirde Erkek Rol ve Tutumlarina Iliskin
Bir Alan Aragstirmas: (Segil Biiker vd. ile, Anadolu Unv. Yay., 1998) gibi kitap-
lar1 ve ¢ok sayida yayim bulunmaktadir. Ankara Film Festivalinin kurucula-
rindandir. Ayrica sinema alaninda ¢ogu akademisyenin yetismesinde biiyiik
emegi olmustur, o nedenle “hocalarin hocasi” olarak anilir.

Ayse Kiran

[lkokulu Tiirkiye'nin gesitli illerinde ve Fransada okudu. Orta egitimini
Ankarada tamamladiktan sonra, Hacettepe Universitesi Fransiz Dili ve Ede-
biyat1 Boliimii'nden ve mezun oldu. 1977 yilinda Poitiers Universitesi'nde
doktora tezini tamamladi. 1980-1983 yillarinda Pariste Toplum Bilimleri
Yiiksek Okulu’'nda (Ecole des Hautes Etudes en Science Sociales) yazin, dil-
bilim, anlambilim ve géstergebilim alanlarinda aragtirma ve galigmalar yapt:
ve 1985 yilinda bu okuldan mezun oldu. J. Greimas'in Kusur Konusunda, ].
Gracq'in Argol Satosunda baglikl yapitlarim Tiirkgeye gevirdi. S. Biiker ile
Reklamlarda Kadina Yonelik Siddet; Z. Kiran ile Yazinsal Okuma Siiregleri ve
Dilbilime Girigs baghkl kitaplar1 yazdi. Fransiz ve Tiirk yazinsal yapitlarinin
ve karikatiir, fotograf, resim gibi sabit gorsel gostergelerin gostergebilimin
araglariyla ¢oziimlemesini yapiyor, gorsel gostergebilim, soylem ¢oziimle-
mesi ve dil bilimleri alanindaki son geligmeleri yakindan izlemeye ¢alisiyor.
Tiirk yazinindan T. Yiicel, H. A. Toptas ve A.H. Tanpinar, Y. K. Karaosma-
noglu; Fransiz yazimindan M. Proust ve J. Gracq, Amerikan yazinindan J. C.
Oates en sevdigi yazarlar.

Filiz Erdemir Goze

Gazi Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo, Televizyon ve Sinema Bolii-
mii 6gretim iiyesidir. 1998 yilinda Gazi Universitesi Iletisim Fakiiltesi Rad-
yo, Televizyon ve Sinema Boliimii'nden mezun olmugtur. 2003 yilinda Gazi
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Gazetecilik Anabilim Dalr’nda yiiksek
lisansini, 2009 yilinda da aym enstitiiniin Radyo, Televizyon ve Sinema Ana-
bilim Dalr'nda doktorasini tamamlamugtir. 2014 yilinda Dogent unvanini al-
mugstir. Cesitli projelerde ydnetmenlik ve metin yazarlig1 yapmugtir. Sinema ve



televizyon tarihi, televizyon ve sinema sosyolojisi alanlarinda ¢alismaktadir.
Televizyon Imgesine Sinema Perdesinden Bakmak isimli kitab: ile televizyon
ve sinema {izerine yazilmis makaleleri, kitap béliimleri ve bildirileri bulun-
maktadir.

Barigkan Unal

Lisans (1998-2002) ve yiiksek lisans (2002-2004) Ogretimini Gazi
Universitesi'nde Radyo, Televizyon ve Sinema Boliimii'nde tamamlad1. Dok-
torasini Gazi Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Halkla iligkiler ve Tanitim
Anabilim Dal1 Bagkanliginda yapti. “Amerikan Sinemasinda Gazeteci Imaji”
konulu doktora tezini bitirdi. Universite yillarinda gesitli medya organlarinda
(TRT, BRT, SkyTiirk) staj yaparken, mezun olduktan sonra Kiiltiir ve Turizm
Bakanligi Tanitma Genel Midiirligiinde 2004-2007 yillarinda Uzman Yar-
dimcisi olarak ¢aligti. Muhabir olarak 2007 yilinda Anadolu Ajans’'na (AA)
gegti. ABDde, Anadolu Ajans1 Washington muhabiri olarak 2009-2015 yilla-
rinda gorev yapti. 2015 yilindan itibaren dondiigii Ankarada Anadolu Ajansi
Haber Yayin Editérliigiinde bagmuhabir olarak ¢calismaktadir.

Kurtulug Ozyazic1

ODTU Siyaset Bilimi ve Kamu Yonetimi Bélimii'nden mezun oldu.
1999da TRTye prodiiktér olarak girdi. O tarihten beri radyo programlar
hazirlayip sunmakta. Ankara Film Festivali'nde Uluslararasi Gosterim Koor-
dinatorii, Gezici Festival'de danigman olarak gérev yapti. Dost Yayinlar’'ndan
cikan Aktor Dedigin Nedir Ki: Miinir Ozkul Kitabi (2005), Adi: Atif Yilmaz
(2006), Kahkaha ve Hiiziin: Sadri Alisik (2006) kitaplarinin editorligiini
tistlendi. Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon ve
Sinema Anabilim Dalr'nda yiiksek lisans yapan ve Sinema Yazarlar1 Dernegi
(SIYAD) iiyesi de olan Kurtulug Ozyazicr'nin radyo ve sinema dergileriyle
bazi ortak kitaplarda yazilari yayimlandi.

AsliGon

1974 yilinda Almanyada dogdu. Bilkent Universitesi Amerikan Kiiltiirii
ve Edebiyat1 Boliimii'nden 1996 yilinda mezun oldu. Yiiksek lisansin1 Anka-
ra Universitesi Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dal’'nda “Performatif
Toplumsal Cinsiyet ve Erkeklik: Kiif, Yozgat Blues ve Ben O Degilim” bashk-
I1 tezle tamamladi (2015). Ankara Universitesi Radyo Televizyon ve Sinema
Anabilim Dalrnda doktora dgrenimine devam etmektedir. Moment Dergi ve
sinecinede yayimlanmig makaleleri bulunmaktadir. Bagkent Universitesi Ya-
banci Diller Yiiksekokulu'nda 6gretim gorevlisi olarak ¢aligmaktadir.



Zeynep Biiker

Hacettepe Universitesi Psikoloji Boliimii'nden mezun oldu. ODTU Sos-
yoloji Béliimii’'nde yiiksek lisans egitimini tamamladi. Ankara Universitesi
Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema Béliimii 6grencisidir. Arag-
tirma tasarimi ve uygulamasi, proje gelistirme, uygulama ve izleme sektor-
lerinde ¢alisti. Birlesmis Milletler Niifus Fonu Insani Yardim Programinda
Koruma Projesi Sorumlusu olarak gérev yapmaktadir. Ayrint1 Yayinlar: tara-
findan 2014 yilinda basilan Yeni Medya Calismalarinda Aragstirma Yontem ve
Teknikleri derlemesi i¢inde “Etnografi ve Cevrimigi Etnografi” adli makalesi
bulunmaktadir.

Senem A. Duruel Erkilig

1971 yilinda Istanbulda dogdu. Mimar Sinan Universitesi Sinema-TV
Bolimii'nden 1993’te mezun oldu. Cesitli reklam, dizi ve sinema filmlerin-
de gorev aldi. Kisa film ve belgesel ¢aligmalari olan yazar, yiiksek lisansini
1997 yilinda ABDde Chapman University, Film and TV Production alanin-
da, sanatta yeterligini Mimar Sinan Universitesi Sinema-TV Béliimii'nde
2002 yilinda tamamladi. 2008 yilinda Dogent, 2013 yilinda Profesor unva-
n1 aldi. 2004’ten beri Mersin Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo, Sinema
ve Televizyon Bolimii’'nde 6gretim iiyesidir. sinecine: Sinema Aragtirmalar
Dergisinin Yayin Kurulu iiyesi olan Duruel Erkil, Tiirk sinemasi, sinema-
tarih ve bellek, sinema-toplum, sinema-mekan iligkisi ile sinema dili alanla-
rinda ¢aligmalarini siirdiirmektedir. Cegsitli derleme kitaplarda ve akademik
dergilerde makaleleri bulunmaktadir. Tiirk Sinemasinda Tarih ve Bellek (De
ki, 2014) adl kitabin yazaridur.

Ozgiir Yaren

Ankara Universitesi'nde 6gretim iiyesi. Iletisim Fakiiltesinde ve ODTU'de
sinema ve fotograf iizerine dersler veriyor. Go¢men sinema, Tiirk sinemasi,
film estetigi ve begeni iizerine ¢alisiyor. Film Caligmalar1 alaninda Altyaz:-
I1 Riiyalar (De Ki, 2008) adli bir kitabi, Camera Obscura, Kosmorama, The
Journal of Popular Culture, sinecine, Yiiziincii Yil Universitesi gibi dergilerde
makaleleri, aralarinda Seymour Chatman’in Oykii ve S6ylem (De Ki, 2009)
kitabinin da bulundugu ¢ok sayida gevirileri var. SANART Estetik ve Gorsel
Kiiltiir Dernegi ve Avrupa Sosyoloji Dernegi iiyesi.

Eren Yiiksel
Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema
Boliimii'nden mezun olduktan sonra ayni iiniversiteye bagh Radyo Televiz-
yon Sinema Anabilim Dal’nda yiiksek lisansim1 ve doktorasini tamamlad.
Halen Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema



Boliimi'nde Doktor Ogretim Uyesi olarak ¢aligmaktadir. Akademik ilgi
alanlar1 arasinda toplumsal cinsiyet ¢aligmalari, erkeklik ¢aligmalari, Tirkiye
sinemasi, sinema tarihi ve film kuramlar1 yer almaktadir.

Giizin Yamaner

1968de Elazigda dogdu. Izmir Kargiyaka Gazi Lisesinden mezun oldu.
Dokuz Eyliil Universitesi GSF Tiyatro Béliimii Sahne Tasarimi Anasanat
Dali mezunu. Ankara Universitesi DTCF Tiyatro Anabilim Dal’'nda “Post-
modernizm ve Tiyatro” konulu ve Kadin Caligmalar1 Anabilim Dalr’nda “Fe-
minist Tiyatronun 20. Yiizy1l Tiyatrosuna Katkilar1” baglikl: iki yiiksek lisans
tezi ile Giizel Sanatlar Egitimi’nde “20. Yiizyilda Kadin ve Erkek Yazarlara
Gore Anlam Arayis1” konulu doktora tezini yazdi. 1994 yilinda DTCF Tiyat-
ro Bolimii’'nde ve 1996 yilinda Kadin Caligmalar1 Anabilim Dalr'nda asistan
oldu. 2006da Dogent, 2012'de de Profesor oldu. Uluslararas: kadin tiyatrocu-
lar ag1 olan Magdalenaproject iiyesidir. Feminist tiyatro festivalleri diizenle-
di, kadin bakis agisiyla oyun elestirileri yazdi. 2006 yilindan bu yana Anka-
ra Universitesi Devlet Konservatuvari 6gretim iiyesidir. ADA Ankara Dans
Aragtirmalari Toplulugunun sanat danigmanidir ve bu toplulukla dans sanati
yoluyla toplumsal cinsiyet esitsizliklerine direnen performanslarla yurtigi ve
yurtdiginda ¢ok sayida turne gergeklestirmektedir. Cuha Cigegi ve Pelesenk
ile Leylak adl1 iki romani vardir. LGBTIQA hareketi aktivistidir ve sozlii ta-
rih, dil, toplumsal cinsiyet ve sinema akademik ilgi alanlaridir.

Nergiz Karadag

Ankara'da dogdu. 2007'de Bagkent Universitesi, Iletisim Fakiiltesi, Radyo
TV ve Sinema Boliimi'nii bitirdikten sonra Gazi Universitesi, Sosyal Bilim-
ler Enstitiisii, Radyo TV ve Sinema Anabilim dalinda “Tiirk Sinemasinda Bir
Oyunculuk Analizi: Sener Sen Ornegi” baglikli yiiksek lisans tezini tamam-
ladi. 2017 yilinda Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Sinema-
TV Anabilim Dalr'nda “1980 Sonras: Tiirk Sinemasrnda Zenginlik Temsil-
leri Uzerine Bir Alimlama Caligmasi” baglikli doktora tezini tamamlamigtir.
Van Yiiziincii Yil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema Televizyon
Béliimii'nde Dr. Ogretim Uyesi olarak ¢aligmaktadir. iki y1h agkin bir siiredir
Cinedergi'de dizi kritik yazar1 olan Nergiz Karada§'in uluslararasi ve ulusal
hakemli dergilerde, kitaplarda sinema ve kiiltiirel ¢aligmalar ile ilgili yazilmig
makaleleri bulunmaktadir.

Seyma Balc
1981 yilinda Zonguldak’ta dogdu. Lisans egitimini Anadolu Universitesi
Sosyoloji Boliimirnde tamamladi. 2008 yiinda Ankara Universitesi DTCF
Sosyoloji Anabilim Dalr'ndan yiiksek lisans derecesini aldi. 2016 yilinda Gazi



Universitesi Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dalr’'nda “Tiirk Sinema-
sinda Kent ve Kentlesme Baglaminda Istanbul” baglikl tezi ile doktora de-
recesini aldi. Cesitli ulusal ve uluslararasi kongrelerde bildiri sunumlarinin
yani sira yaymlanmig makaleleri de bulunmaktadir. Halen Kastamonu Uni-
versitesi Iletisim Fakiiltesi'nde Doktor Ogretim Uyesi olarak gérev yapmak-
tadir. Akademik ilgi alanlar:1 arasinda kent sosyoloji, sinema, kadin, iletigim
ve sosyal teori yer almaktadr.

Canan Uluyaga

1985 yihinda Anadolu Universitesi Iletisim Bilimleri Fakiiltesi Sinema ve
Televizyon Béliimii'nii bitirdi. 1988 yilinda Anadolu Universitesi Sosyal Bi-
limler Enstitiisi'nden Tiirk Sinemasinda Oyunculuk adl1 tezi ile yiiksek lisans
derecesini aldi. 1994 yilinda Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii
Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dal'ndan Tiirk Sinemasinda Erkek
Soylemi adli tezi ile doktor unvanini aldi. 1993 yilinda Segil Biiker ile bir-
likte yazdiklar: Yesilcamda Bir Sultan adl kitabi yayimladi. Bunun yani sira
Uluyagcrnin pek ¢ok kitap ve dergide sinema iizerine yazilar1 yayimlanms-
tir. Ulusal ve uluslar aras1 projelerde gorev alan Uluyagci, halen Anadolu
Universitesi Iletigim Bilimleri Fakiiltesi'nde 6gretim iiyesidir. Film Kuram-
lar, Film Elestiri Analiz, Anlambilim ve Gorsel Céziimleme, Tiirk Sinema-
sinda Donemler ve Yonetmenler gibi dersleri lisans, yiiksek lisans ve doktora
programlarinda yiiriitmektedir. Caliymalarini Tiirk Sinemasi, yildiz olgusu,
toplumsal cinsiyet ¢aligmalar: gibi alanlarda siirdiirmektedir.

Aslihan Dogan Topgu

Lisans egitimini Anadolu Universitesi Iletisim Bilimleri Fakiiltesi’nde
(1993), Yiiksek Lisans egitimini Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Ens-
titlisii Sinema Televizyon Anabilim Dalr'nda (1999), doktorasini ise Gazi
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Sinema ve Televizyon Ana-
bilim Dalr’'nda (2005) tamamladi. 2000-2006 tarihleri arasinda Gazi Uni-
versitesi Iletisim Fakiiltesinde 35.Md. ile Aragtirma Gér. olarak gérev
yapti 2013 yilina kadar Erciyes Universitesi, iletisim Fakiiltesi Radyo-
Sinema-TV Bolimii'nde 6gretim iyesi olarak ¢alisti. 2013 yilindan bu
yana Mersin Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo TV Sinema Béliimii'nde
gorev yapmaktadir. Toplumsalin Elegtirisinden Gelenegin Estetigine Yolcu-
luk: Dervis Zaim Sinemasi (De Ki, 2010) kitabinin edit6ridiir. Farkli kitap
ve dergilerde yazilar1 yayimlanmistir. Caligma alanlar i¢inde film kuram-
lary, film elestirisi, gostergebilim ve toplumsal cinsiyet ¢aligymalar: bulun-
maktadir.



Y. Giirhan Topgu

Lisans egitimini Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesi,
Sinema-TV Bolimi’nde (1992), yiiksek lisans (1999) ve doktora egitimini
(2005) Gazi Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Sinema ve Tele-
vizyon Anabilim Dal’'nda tamamladi. 2013 y1lina kadar Erciyes Universitesi,
Iletigim Fakiiltesi Radyo-Sinema-TV Béliimii’nde 6gretim iiyesi olarak galig-
t1. 2013 yilindan bu yana da Mersin Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo TV
Sinema Boliimii'nde gorev yapmaktadir. Sinema: Tarih-Kuram-Elestiri (Segil
Biiker’le birlikte) ve Hollywooda Yeniden Bakmak kitaplarinin editérligiinii
yapti. Caligma alanlar1 arasinda, sinema tarihi, tiir sinemasi, film kuramlari
ve toplumsal cinsiyet ¢aligmalari bulunmaktadir.

Ayla Kanbur

Ogretim iiyesi ve sinema elegtirmeni olan Kanbur, Istanbul Universitesi
Edebiyat Fakiiltesi Felsefe béliimiinii bitirdikten sonra, Marmara Univer-
sitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi'nde yiiksek lisans ve doktorasini tamamladi.
Iletisim alaninda dogentligini alan Ayla Kanbur, uzun yillar Yeditepe Uni-
versitesi Iletisim Fakiiltesinde gahstiktan sonra Batman Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesine ge¢ti. Kanbur’un yayinlar1 arasinda Dost Kitapevi'nden
Sadelegin Derinliginde bir Usta: Liitfi Akad adl1 derleme, De-Ki yayinlarindan
Ozgiirliiklerden Kayiplara ve Sonrasi adli Necla Algan ve Tiil Akbal Siialp
ile yazdiklar1 kitabin yani sira birgok dergi ve kitapta makaleleri, ulusal ve
uluslararasi konferanslarda sundugu bildirileri bulunmaktadir. Sosyo-politik
baglamda go¢men sinemasi, ulus-agir1 sinema, toplumsal hafiza galigmalar:
ve kimlik politikalar1 Kanbur’un ¢alistig1 alanlar arasindadir.

Sevgi Can Yagc1 Aksel

Ankara Universitesi ILEF'te 6gretim iiyesidir. 1998 yilinda Ankara Uni-
versitesi DTCF Hungaroloji Anabilim Dalindan Mezun oldu. um:ag Aras-
tirmaci Gazetecilik Vakfrnda galigt1 (1999-2003). Alan aragtirmasini Macar
Televizyonunda tamamladif yiiksek lisansini 2005'te bitirdi (Ankara Uni-
versitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim
Dal1). 2005-2006'da Macaristan - Budapegstede tam burslu olarak BBI Ensti-
tiisiinde edebi geviri ve kargilagtirmal1 edebiyat uzmanlig egitimini tamam-
lad1. 2010 yilinda aym iiniversitede Macaristanda rejim degisimi ve medya
konulu doktora tezini tamamladi. 2005-2012 yillar1 arasinda Gazi Universi-
tesi Iletisim Fakiiltesinde Aragtirma Gorevlisi olarak ¢aligti. Siyasal rejim ve
medya kiiltiirleri, Orta Avrupa Medyas, Tiirk-Macar iliskileri, Macar sine-
mas}, giindelik yagam, miizik ve edebiyat konularinda makaleleri, derlemeleri
mevcuttur. Macarcadan kitap gevirileri yapmakta, kisa 6ykiiler yazmaktadr.



Ash Ekici

Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon Sinema
Anabilim Dalr'ndan 2007 yilinda yiiksek lisans, 2014 y1linda ise doktora de-
recesini almuigtir. Doktora tez ¢aligmasi sinemada toplumsal cinsiyetin ingasi
ile ilgilidir. Ulusal hakemli dergilerde yayinlanan makaleleri, kongre ve sem-
pozyumlarda sunulan bildirileri bulunmaktadir. Akademik ilgi alanlar ara-
sinda Tiirk Sinemasi, Diinya Sinemasi, Toplumsal Cinsiyet, Sinema Tarihi
gibi konular yer almaktadur.

Aydan Ozsoy

Ilk, orta ve lise egitimini Ankarada yapti. 1994 yilinda, Gazi Universite-
si Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon Sinema Béliimii'nde lisans egitimini,
2005 yilinda Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televiz-
yon Sinema Anabilim Dalr'nda doktorasini tamamladi 1989-1995 yllar
arasinda TRT Ankara Radyosu ve Televizyonu'nda program koordinatérii
ve yapim asistani olarak ¢aligt. 2000-2008 yillar1 arasinda Gazi Universitesi
Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon Sinema Béliimii’'nde 6gretim elemany,
2008-2014 yillar1 arasinda Gazi Meslek Yiiksekokulu Gorsel-Isitsel Teknik-
ler ve Medya Yapimcilig1 Bolimii’'nde 6gretim iiyesi olarak gorev yapti. 2013
yilinda Dogenti unvanini alan Ozsoy, halen Gazi Universitesi Giizel Sanatlar
Fakiiltesi Fotograf ve Video Boliimii'nde 6gretim iiyesidir. Televizyon ¢alig-
malari, sinema aragtirmalary, film elestirisi, sinema ve seyirci, medya ve iz-
leyici alanlarinda ¢aligmalarini siirdiirmektedir. Yazarin radyo, televizyon ve
sinema alaninda gikan pek gok makale ve yazisi vardir. 2009 yilinda Utopya
yaymnevinden ¢ikan Géniilden Géniile Mevlana Imgesi: Mevlana Uzerine Bir
Alimlama Calismasi (Segil Biiker ile ortak yazarli) ve 2011 yilinda ayni yay:-
nevinden ¢ikan Televizyon ve Izleyici: Tiirkiye'de Déniigen Televizyon Kiiltii-
rii ve Izleyici adli kitaplar1 bulunmaktadr.



Bizim icin bu kitabin hikéyesi, ashnda Segcil Biker Hocamizin emekli oldugu
tarihte basladi. Hocamiz igin bir kitap hazirlamak istegiyle yola ciktik. Bunun
icin cogunlugu Sgrencileri ve dostlari olan kisilerden yazilar istedik. Elimizde
hocamizin sevdigi filmlerin listesi vardi ama elinizdeki ¢alismada az da olsa
bu listenin disina cikildi, bazen, yazarlar ézgurce istedikleri filmler hakkinda
da yazdilar. Sunu sdyleyebiliriz: Tirkiye’nin siyasal ortami her zaman rahat,
mutlu bir calisma ortami yaratmadigi icin yazilarin toplanmasi biraz uzun sir-
du: Fikir asamasindan, elinizde tuttugunuz kitaba gelene kadar dért yil gecti.
Ama icimize sinen kapsamli bir ¢alisma oldu.

lkimizin de once hocasi, sonra arkadasi, dostu olmus bir kisi Secil Biker.
Egitim yasamimizda bize katkilari ¢ok biyik. Isin ilginci, Segil Biker icin yo-
zilan bu kitabin Gzerinde de Biker'in ' emegi var; hem cok sayida kaynakcada
hocamizin kaynaklarindan yararlandi yazarlar, hem de kitabin tasarlanisi, adi
ve sistematiginde hocamizin emegi var. Siire uzun olunca, zaman zaman bas-
liklari paylastik kendisiyle. Onunla ilgili kitabi onsuz yapamadik, bu da ilging,
degil mi2 Umariz okur keyifli bir sinema yolculuguna cikar ve ic tutarliligi
olan bu labirentte kendi yolunu bulur...

S. Ruken Oztiirk & Hasan Akbulut
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