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OZET

AUTEUR YONETMEN YESIiM USTAOGLU SINEMASINDA
OLUM iMGESI OLARAK DANS

Bir Oykiileme araci olan sinema anlatisin1 zenginlestirmek i¢in edebiyat,
miizik, dans gibi pek cok farkli disiplinlerle etkilesim halindedir. Bu tezde auteur
yonetmen Yesim Ustaoglu sinemasinda dansin 6liimiin habercisi olarak imgelendigi
aciklanmaya calisilmaktadir. Bu kapsamda yonetmen Ustaoglu’nun filmlerinde yer
alan dans sekanslarinin Oliimiin habercisi olarak nasil kodlandigi, sinematografi
elemanlarinin kullanimiyla nasil islendigi incelenmektedir. Sinemada dansin, beden
tizerinden izleyiciye aktarimasinda film kahramanlarinin smifsal konumlari,
kimlikleri fark etmeksizin ortak gorsel temsilinin nasil inga edildigi ve izleyiciye nasil
aktarildig1 sosyolojik ve antropolojik paradigmalar c¢ercevesinde agiklanmaya

calisilmaktadir.

“Ustaoglu’nun sinemasinda yer alan dans sahnelerinin ne tiir imgeler tagidig1”
arastirma sorusu olurken ¢dziimleme ydntemi olarak, Isvigreli dilbilimci Ferdinand de
Saussure’un temellendirdigi gostergebilim kurami g¢ergevesinde Christian Metz’in
gostergebilimsel yontemi kullanilmaktadir. Bu calismay1r 6nemli kilan arastirma
konusuyla ilgili yapilan literatiir taramasinda, yonetmen Yesim Ustaoglu sinemasinda
dansa iliskin herhangi bir ¢aligmaya rastlanmamis olmasidir. Bu ¢alismayla Ustaoglu
sinemasinda dans ve sinema birlikteligine iligkin verilerin degerlendirilmesi ve

yapilacak sonraki caligsmalarda literatiire katk1 saglanmasi hedeflenmektedir.
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ABSTRACT

AUTEUR DIRECTOR YESIiM USTAOGLU DEATH IN
THE CINEMA DANCE AS ITS IMAGE

Cinema, which is a narrative tool, interacts with many different disciplines such
as literature, music and dance in order to enrich its narrative. In this thesis, it is tried
to explain that in the cinema of auteur director Yesim Ustaoglu, dance is imagined as
a harbinger of death. In this context, it is examined how the dance sequences in the
films of the director Ustaoglu are coded as the harbinger of death and how they are
processed with the use of cinematography elements. In the transfer of dance in the
cinema to the audience through the body, it is tried to be explained within the
framework of sociological and anthropological paradigms, how the common visual
representation of the movie heroes is constructed and transferred to the audience

regardless of their class positions and identities.

While the research question is what kind of images the dance scenes in
Ustaoglu's cinema carry, the Christian Metz method is used as an analysis method,
within the framework of the semiotic theory based on the Swiss linguist Ferdinand de
Saussure. What makes this study important is that, in the literature review on the
research subject, no study on dance was found in the cinema of director Yesim
Ustaoglu. With this study, it is aimed to evaluate the data on the coexistence of dance

and cinema in Ustaoglu cinema and to contribute to the literature in future studies.
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GIRIS

Bir anlatim gorevi lstlenen sinema yonetmen araciligiyla baktigimiz bir
tablodur. Biz bu tabloya bakarken kameranin gozii olur ve anlatilan hikayede bir
gbzlemci haline geliriz. Bu gozlemci halimiz bize yasadigimiz diinyanin nasil bir yer
olduguna dair onemli ipuglar1 verir. Diinya tarihini hayli genis resmetmis sinema,
ozellikle baskilarin en yiiksek oldugu donemlerde kendisine bir kanal yaratarak
miicadelesini siirdiiriirken iiriinleriyle de giiniimiize ayna tutmaktadir. Bu nedenle
sinemanin ¢ok yonlii bir anlatim araci oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu anlatim
siirecinde yonetmenler belirleyici durumdadir ve yonetmenin bize gostermis oldugu
tablo, onun diislince diinyasina acilan bir kapidir. Gozlemin gergek sanat anlayisinda
temel bir veri oldugunu savunan Giiney (2000, s. 11)’e, gore sinemada “Sanatci,
hayatin kopyacis1 degildir ¢linkii diinya goriisii ve sanatsal kaygilariyla birlikte,
gbzlemlerini yorumlar, bir senteze varir”. Marksist teoride ise sanat¢i ve yasadigi
diinya arasinda diyalektik bir iliski oldugu savunulmaktadir (Yilmaz E. , 2009). Bu
nedenle sanat¢inin yasadigi diinya, politik goriisii sinema sanatina olagan giiciiyle

yansimaktadir.

Amerikali yonetmen D. W. Griffith’in yapmis oldugu yakin ¢ekim planlariyla
sinemanmn hareketli bir fotograftan ibaret olmadigi ve bir sanat anlayisina
donligmesine giden yolculugu oOncesinde elbette Louis ve Auguste Lumiere
Kardesler’den s6z etmek gerekir. Lumiere Kardesler’in 1895°te Paris-Grand Cafe’de
yaptiklar1 halka ag¢ik ilk gdsterim, sinemanin baslangic tarihi olarak kabul
edilmektedir. Sinematograf cihazinin patentini alip gelistiren Fransiz kardeslerin ‘Bir
Trenin Garma Girisi’ adli hareketli goriintii sunumu sinema tarihinde bir milat olarak
kabul edilmektedir. Lumiere Kardesler’in fotograf¢i olan babasinin, Edison’un icat

ettigi kineteskopu almasiyla ikilinin ve sinemanin bitmeyen seriiveni baslamigtir.

Sinema ve bu alanda eser veren sinema emekgileri i¢in artik yeni bir diinya
kurulmustur. Kurulan bu diinyada elbette ki dil arayis1 glinlimiize kadar gelen bir
tartisma konusudur. Her ne kadar dil bilgisi kurallar1 olmasa da kendine 6zgii bir dil
arayisinda olan sinema, var oldugu giinden bu giine dans, miizik, edebiyat, heykel,

resim, mimari gibi pek ¢ok sanat disiplininden beslenmistir.



Mitlerin, iitopyalarin, ideolojilerin, yeniden f{iretildigi ve temsil edildigi
sinema, Karakaya (2005)’ya gore yasamin tiim formlarim1 gorsel olarak resmeder.
Bunu yaparken de kendine 6zgii bir goriintiili dil sistemi kurar. Sinemanin farkli ve
yeni bir dil gdstergesi oldugunu savunan sinema tarihgisi yazar Ozén (1985, s. 15)
bunu soyle agiklar: “Sinema, konusma ve yazi dilinin karsisina goriintii dili, ses
eklendigi vakti de, gorsel-isitsel dili ¢ikarir”. Sinemay1 bir disa vurum araci olarak
yorumlayan Adanir (2006) sinemanin sanat olmanin yani sira, insana yaklagim bi¢imi
oldugunu, insana yaklagimin ise bir diinya goriisii ve bir zihniyet sorunu oldugunu
ifade etmektedir. Sinemada sanatsal alana giren her seyin bir anlam igcerdigi ve
enformasyon oldugu paradigmasi kabul goriirken gorsel imgelerin de filmlerin dilini
olusturdugunu soyleyebiliriz. Bu kapsamda sinemada dans anlam tasiyici bir 6ge

olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Feminist dans tarih¢isi Alexandra Carter dansin yalitilmis bir sanat olgusu
olarak degil, kiiltiirel bir iiretim bi¢imi ve bir hegemonya pratigi olarak tanimlanmasi
gerektigini ifade etmektedir (Kurt, 2013). Oyleyse dans tipki sinema gibi toplumsal
Ogeler tastyarak donemine, tarihine, 151k tutarken iginde yasadigi sosyal ve kiiltiirel
zenginlik baglaminda toplumsal bir arenadir. Sadece bir beden salinnmindan ibaret
olmayan dans, neseye Ovgii, 6liime yakilan agit, kimi zaman bir dayanigsma ya da
catisma unsuru olarak karsimiza ¢ikarken bazen de bir isyan, bir miicadele imgesi
olmaktadir. Zaman igerisinde toplum ve insanla degisime ugrayan dans kiiltiir
endiistrisiyle birlikte popiiler kiiltiir icerisinde her ne kadar bir metaya doniisse de
zamanin kosullarini, ruhunu iletmek admna mesaj iletimi O6zelligini daima
stirdirmektedir. Pek c¢ok farkli disiplinle etkilesimde olan sinema gibi dans da,
siyasetle, sosyolojiyle, felsefeyle, popiiler kiiltiir gibi farkli pek cok disiplinle
etkilesime girerek kendine yeni vizyonlar yaratmaktadir. Bu iki sanat formu farkl
disiplinlerle zenginlesirken gii¢lii bir iletisim alani olarak varliklarin1 korumaktadir.
Bu anlamda dans ve sinema iletisim yoluyla kendisini kolektif bir alana tasiyarak
etkilesime ge¢gmektedir. Dans beden diliyle olusturdugu hareketle konusarak tarihini

yazarken sinema hareketi gorsel olarak dillendirerek kendi tarihini yazmaktadir.

Bu tez ¢aligmasinda yonetmen Yesim Ustaoglu’nun sinemasi aracilifiyla dans
ve sinema iliskisi incelenerek yonetmenin filminde yer alan dans sekanslarinin élimiin

habercisi olarak imgelenmesi agiklanmaya c¢alisilacaktir. Bu kapsamda sinemasinin



dilini ‘su, 6liim ve yolculuk’ iizerine temellendiren auteur yonetmen Ustaoglu’nun
‘Gilinese  Yolculuk, Araf ve Tereddiit’ filmlerindeki dans sekanslarinin
gostergebilimsel incelemesi yapilarak, semboller, imgeler, topografyalar araciligryla
dansin film igerisinde Oliim imgesi olarak nasil kodlandiginin ortaya koyulmasi
hedeflenmektedir. Bu kapsamda yonetmenin inceleme konusu olan {i¢ filminde yer
alan dans sekanslarinda one ¢ikan gosterge ve kodlarin gercek anlamda sdylemleri

nasil insa ettigi ¢oziimlenerek tespit edilmeye calisilmistir.

fletisimin yasamin her alaninda gergeklesebilmesi igin gdsterge adi verilen
bilimlere gereksinimi vardir. “Genel olarak gostergebilim anlam bilimidir ve sinema
gostergebilimi, bir filmin anlami nasil kurdugunu veya izleyicilere ne anlam ifade
ettigini agiklayabilen kapsamli bir model kurmay1 6nermektedir” (Andrew, 2010, s.
324). Sinema dilinin anlagilmasina yardimci olan bu yontem her goriintiiniin,
gostergenin nasil bir enformasyon tastyicisi oldugunu agiklar. Yani tiim gostergeler
bir davranisin olaymn ya da olgunun yerini tutan baska bir seyi cagristirmaktadir.
Gostergeyi, gozle goriinenin disinda baska bir olayi, olguyu her tiirlii nesneyi
imgeleyen olarak gormek miimkiindiir. Bir sinema filminde mekan, karakterin
davranislari, bakislari, yiiriiylisii ya da filmde yer alan miizik, dans gibi seyler filmin
yapisint ve anlam biitiiniinii olusturan dizgelerdir. Bu dizgeler bir gostergeler
biitiinliyken ayni1 zamanda o kaynagin da dilini olusturmaktadir ve gostergeler

araciliiyla simgesel olarak kullanilan her seyin anlamina ulasilabilmektedir.

Bu tez calismasinda ise ydntem olarak, Isvigreli dilbilimci Ferdinand de
Saussure’un temellendirdigi, Roland Barthes’in gelistirdigi gostergebilim ¢aligmalari
kapsaminda Christian Metz’in yaklagimi kullanilmaktadir. Bu kapsamda kullanilan
imgelerin goriinen anlaminin arkasinda yer alan anlam yapilarinin nasil olusturuldugu
ve iletildigi gostergebilim agisindan incelenmistir. Bunun sonucunda sinema filmine

bir iislup, 6zgiinliik ve tarz atfedilmektedir.

Sinemada yaratilan manalar1 merkezine alan Metz (2012)’in yaklasimina gore
gostergebilim anlam ve film imleri bilimi olarak degerlendirilmelidir. Tiim iletigim
alanlarim1 diger alanlardan ayiran farkli anlatim araglar1 oldugunu savunan Metz,
sinemanin bunun i¢in 6ne ¢ikan sanat formu oldugunu belirtmektedir. Metz’e gore

sinemada mananin, mesajin izleyiciye ulastirilmasi asamasinda bu aktarimi saglayan



sey kodlardir (Metz’den aktaran Andrew, 2010). Sinemanin dil gibi oldugunu ve ayni
islevi géren sanatsal anlamda bir dil yetisi tagidigini belirten Metz, bunun da, imgeler
aracilifiyla sezdirme mantigina dayanarak dile doniistiigiinii savunmaktadir (Wollen,
2008). “Metz, filmleri ¢izgisel ya da sentagmatik olmak tizere kii¢iik pargalar halinde

ele alarak ¢oztimlemeyi amaclamistir” (Kirdar, 2021, s. 109).

Mezt, sinemanin goriintii, diyalog, sesler, miizik ve yazili olmak {izere bes
bileseninden s6z etmekte, bu bilesenlerden {igiiniin anlatim aracinin ise gorsel
oldugunu belirtmektedir. “C. Metz, sinema seyircisinin belli bir diizen ve sistem
igerisinde secilmis imgeleri izledigini, dolayisiyla kendi iradesi disinda Oniine
konulmus olan bir ¢esit imgeler albiimiinii karistirdigin1 fakat sayfalar1 ¢evirenin
kendisi degil yonetmen (auteur) oldugunu belirtmektedir” (Glingor, 2022, s. 77). Metz,
sinemada hikdyenin basi ve sonu olan zamansal bir sekans oldugunun altini

cizmektedir.

Sinemanin tamamen kendine ait kodlari varken, diger sanat dallariyla
paylastigi kodlar da mevcuttur. Bu kodlar sayesinde filmleri ¢oziimlemek ve

yonetmenin ne sOylemek istedigini anlamak miimkiin olmaktadir.

“Metz’e gore biitiin filmler, kiiltiirel ve 6zgiil olmak {izere cesitli kodlar
icermektedirler. Aslinda insanlar bir filmi seyrederken kiiltiirel kodlarin
varligini bile akillarina getirmezler. Ciinkii insanlar yasamlarini siirdiirdiikleri
toplumlarda, pek ¢ok kiiltiirel kodla i¢ i¢e olurlar ve bu kodlar1 anlamak igin
0zel bir ¢aba sarf etmezler. Fakat kurgu ya da kamera hareketleri gibi degisik
teknikleri barindiran 6zgiil kodlarin 8grenilmesi lazimdir. Ozgiil kodlar ile
tiretilmek istenen anlamlar, filmde birkac sefer goriildiikten sonra kolayca

idrak edilebilmektedir” (Biiker’den aktaran Kirdar, 2021).

Sekanslar toplamindan olusan sinema filminde gostergeler arasi kopriiler
kurularak filmde anlatilmak istenen sakli mesaj1 bulmak miimkiindiir. Sonug olarak,
gostergebilimsel metot filmlerde yer alan sakli manalari agi§a c¢ikarmak igin
kullanilmaktadir. Tez kapsaminda filmlerde yapilan danslar ve yarattigi duygular
iizerinden bir ¢éziimleme yapilacagi i¢in goriintli kanal1 ve isitsel 6geler en dnemli
degiskenleri olusturmaktadir. Bununla birlikte miizik ve ses efektleri de anlatiyr

biitiinleyen birer kanal olarak ele alinacaktir.



“Yesim Ustaoglu sinemasinda yer alan dans sahneleri ne tiir imgeler
tasimaktadir?” arastirma sorusu olurken, yapilan kaynak¢a taramalarinda
Ustaoglu’nun sinemasinda dans imgesi lizerine herhangi bir c¢alismaya
rastlanmamustir. Bu ¢aligma araciligiyla dansin kitle iletisim araglari icindeki konumu
ve Ustaoglu sinemasinda dans sahnelerinin ne tiir bir imgeye denk diistiigiiniin
incelenmesi adma bir kanal olusturulmaya ¢alisilmaktadir. Bunun yaninda dans ve
sinemanin iligkisi lizerine ¢alismalarin yetersizligi nedeniyle bu alandaki ¢alismalara
katki sunmak amaciyla bu tez g¢aligmasi tasarlanmistir. Bu c¢aligmayla Ustaoglu
sinemasinda dans ve sinema birlikteligine iliskin fikir verilmesi ve bu tiir ¢alismalarda

literatiire katki1 saglanmasi hedeflenmektedir.

Tezin birinci boliimiinde dansin tarihi ve dansin islevine iliskin bilgilerin yan
sira dansin sinemayla kurdugu iliski ve benzerlikler agiklanmistir. Tezin ikinci
boliimiinde ise Yesim Ustaoglu’nu auteur yonetmen yapan imgelere yer verilmis ve
sinemasini olusturan ‘6liim, su ve yolculuk’ imgelerinden olusan iicayakli sag iizerine
nasil temellendirdigi anlatilmaya c¢alisilmistir. Tezin tigiincii boliimiinde yonetmenin
sinemasinda kullandig1 dans sahneleri ve bu sahnelerin filmde 6liimiin habercisi olarak
yas ve ayriliga nasil denk geldigi aciklanmaya ¢alisilmistir. Bu kapsamda yonetmenin
‘Glinese Yolculuk’, ‘Tereddiit’ ve ‘Araf” filmlerinde yer alan dans sahneleri kavramsal
cercevede ele alinmis ve yarattig1 etkilere deginilmistir. Tezin son baslhiginda ise s6z
konusun filmlerin dans sahneleri Christian Metz’in gostergebilim yoOntemiyle

parcalara boliinerek incelenmistir.



BIiRINCi BOLUM
TOPLUMSAL ALANDA DANSIN ISLEVI VE SOSYOLOJIK
YANSIMALARI

1.1. Bir Kiiltiir Unsuru Olarak Dans
1.1.1. Kiiltiir

Fransizca’dan Tiirk¢e’ye “kiiltiir’ olarak ¢evrilen ‘culture’nin ilk anlami egitim,
topragi isleme, tarim gibi sozciikleri icermektedir. Kelimenin bagimsiz olarak dillere
yayilmasi ise 19’uncu yiizyilin ortalarina denk diismektedir. Tiirk Dil Kurumu ‘kiiltiir’
kelimesini s0yle tanimlar: “Tarihsel, toplumsal gelisme siireci i¢inde yaratilan biitiin
maddi ve manevi degerler ile bunlar1 yaratmada, sonraki nesillere iletmede kullanilan,
insanin dogal ve toplumsal ¢evresine egemenliginin Ol¢iisiinii gdsteren araglarin
bitlintidiir” (TDK, 2023). Britanyali kiiltlir tarihgisi Frederick Antal eserlerinde
kiiltiirti toplumun bir anlatimi, yansimasi olarak degerlendirmektedir (Burke, 2008).
Bu nedenle bir toplumun kiiltiirel kodlari, toplumsal pratiklerinden bagimsiz

diistiniilemez.

Kiiltiir kelimesi kullanildig1 her farkli disiplinde kendine 6zgii anlamlar
icermektedir. Giiveng (1994, s. 96) bu duruma soyle aciklik getirir: Kiiltlir s6zciigii
dort anlamda kullanilmaktadir: Bilim alaninda uygarlik; beseri alanda egitim stirecinin
iriinii; estetik alanda giizel sanatlar ve maddi (teknolojik) ve biyolojik alanda tireme,
tarim, ekin, cogaltma ve yetistirme. Bu disiplinlerin biitiinii bireysel ya da toplumsal
acidan kiiltiirin bir birikim isi oldugunu gostermektedir. Bireyin yalniz basina bir
kiiltiir iretemeyecegini ve bunun i¢in bir sosyal zemin gerektigini, bu zeminin kendine
Ozgii bir kiiltiirlesme yarattigini belirten Eroglu (2017, s. 220)’na gore biitlin kiiltiirel
unsurlar baslangicta fertler tarafindan iiretilir. Zaman i¢inde bu iiretim toplumsallasma

siireciyle yayginlasir ve bir kiiltiir iirtinii olur.

Bir kiiltiiriin yapilanmasinda {iretildigi bolgenin iklim, doga gibi cevresel
faktorleri ilk sirada yer alirken sosyal hayat i¢inde kullanmis olduklar1 her sey o
kiiltiiriin olusmasinda belirleyici 6zellikler arasindadir. Ornegin, bugiin halkbilimiyle
ugrasan insanlar, gecmiste bu halklarin hangi toplumlarla aralarinda yakin bir

akrabaligin, tarihi birlikteligin ve yasanmisligin oldugunu halk danslarinin i¢inde yer



alan figiir ve motiflere bakarak ortaya koyabilirler (Akkaya, 2014, s. 17). O halde bir
toplumun kiiltiiriine iliskin enformasyon edinmek i¢in o cografya insaninin giysilerinin
bicimine, yemeklerine, kullandiklar1 ev aletlerine, ibadet sekillerine, diigiinlerine,

oliileriyle vedalagma pratiklerine, miizigine, dansina bakmak 6nem arz etmektedir.
1.1.2. Kiiltiirel Olarak Dans

Her c¢agda ve kiiltiirde gozlemlenen ve bir pratik olan dans, bulundugu
cografyadan beslenerek bir fikrin, bir hadisenin estetik kanunlara gore harekete
doniigerek yiiz binlerce yil insanin temel edimlerinden biri olarak varligin
stirdiirmektedir. Yasamin tiim renklerini, birey iliskilerini ve bireyin dogayla kurdugu
bagin anlatimin1 kapsayan kiiresel anlamda bir Gsluptur (Ergur, 2019). Bu nedenle
dans, kiiltiiriin bir parcasi olarak ait oldugu toplumun izlerini tasimaktadir (Sonmenmis,
2021). insanlarin dogada bulunan varliklarin hareketlerini taklit etmesiyle basladig
kabul edilen dans, giderek ayinlerde tanrilara yakarma ve dua araci olarak kullanildi.
Zaman i¢inde sosyo-Kkiiltiirel bir olgu olarak gérev aldi1 (Eroglu, 2017, s. 216). Ilkel
caglarda insanin duygularini, diislincelerini agiga ¢ikaran dans, toplumsal alana aktarip

kendini ortaya koyan kiiltiirel bir anlatiya dontistii (Barin, 1999).

Kokleri eski ¢aglara uzanan halk danslari, ya da ¢agdas kiiltiir endiistrisi tiriinii
modern danslar bir¢ok olguyu icinde barindirmaktadir. Ilk caglarda cesitli dini ve
torensel ritiiellerin ayrilmaz bir pargast olan dans, i¢giidiisel bir davranis bigimiyle
kiiltiirlesme stirecinde farkli islevler kazanmistir (Aktas, 2012). Mesela, Amerika
Birlesik Devletleri’'nde ‘dansa gitmek’ seklinde kullanilan ifadeyi ele alalim. Burada
‘dans’ asil fiziki faaliyetin yaninda; miizigi, diger katilimcilarla iletisimi; icecekleri,
daha dogrusu olayin tiim havasini ihtiva eder. Dans etmek belki de, aslinda bir dansta
bulunan en dnemsiz faaliyetlerdendir (Ozarslan, 2003, s. 167). Bu nedenle dans sadece
miizik esliginde yapilan beden hareketlerinden ¢ikmakta, toplumun yasam bigimine
dair ipuglar1 veren kiiltiirel kodlara doniiserek siyasal, toplumsal ve diislinsel baglamda
temsil ettigi kiiltiir i¢in bir imge islevi gormektedir. Eroglu (2017, s. 220)’na gore

kiiltiir, dans1 adlandiran, siniflayan ve tanimlayan bir komplekstir.

Konusma dilinden oOnce beden dilini kullanan insan i¢in bir iletisim
mekanizmas1 olan dans Coelho (2019)’a gore, insanin bir digeriyle diyaloga

gegmesinin en eski yollarindandir. Dans, kiiresel anlamda bireyin duygu diinyasin



sanatsal bir formla disa vurumu islevi gorse de, insanin ruh diinyasini1 simgelerle
toplumsal alana aktarir (Ergur, 2019). Bu baglamda dans toplumsal bellegin kusaktan
kusaga tasinmasinda 6nemli bir iglev listlenmektedir. Bu nedenle, dansin toplum ve

siyasetle iligkisi kiiltiir tarihgileri i¢in bir arastirma konusu olmustur (Burke, 2008).

Aragtirmalarinda gosteri sanatlarina da odaklanan antropolog Adrienne Lois
Kaeppler (2006, s. 406)’a gore, dans sosyal ve dinsel temalar1 tasiyan, kutlama,
eglence ve dinsel torenlerin anlamini igeren kiiltiirel anlayisin semboliidiir. Dansin
ilkel toplumlarda bir ritiiel oldugunu belirten Ornek (1971, s. 63) ise savas, av, totem,
bolluk, 6liim, erginlik vb. danslarinda genellikle maskeler takilir. Insan1 kendinden
geciren danslarsa (6rnegin samanlarin dansi), biiyiiciiniin dogaiistli kudretlerle ya da

din adaminin tanrisiyla iligkisini saglamak amacina yoneltilmektedir.

Ik caglarda yerlesik hayata gegen insan dogada karsilastigi her nesneyi
kutsamaktadir. Bu kutsamay1, insanin dansla kurdugu bagi Eroglu (2017, s. 217) sdyle
aciklar:

“Kendisine meyve veren kutsal agacin giicline sahip olmak, viicudundaki
hastaliklar1, kotiiliikleri uzaklastirmak maksadiyla agacin dallarini yere serip
kendisine biiyiilii ve kutsal bir alan olusturdu. Boylece ilk oyun alani
sinirlamasi yapilmis oldu. Bu alan {izerinde, tabiattaki ritmi esas alip, dogustan
var olan ritmik duygusunu ve viicudundaki ritmi kullanarak once elini ve
ayagini, sonra da biitiin viicudunu kullanarak ilk dans hareketlerini yapti.
Agacin giiciinii elde etmek, kendi giiciine gii¢ katmak i¢in eline aldig1 sopayla
dans ederken yanindaki arkadasina sopasini uzatti. Arkadasinin sopayi
tutmastyla birlikte, digerleri de onlar takip etti. Boylece bir gruplagsma oldu.
Grup (grup) birligi saglayarak Obegiyle birlikte kutsal alani temiz tutmak

istedi”.

Bu etkilesim, bireyselligi yok ederek empati duygusu yaratarak birlikte hareket
etme diirtlistinli gelistirmektedir. Boylece kolektif bir alana taginan dans, insanin ilk
icad1 olan bedenini kullanarak duygu durumlarini karsisindakine aktarma yolu olarak
kullanilmaktadir. Bu nedenle sadece estetik bir olgu olarak degil, kiiltiirel bir pratik
olarak da ele alinmalidir (Daly, 1991). Bireylerin birbiriyle kurdugu bagi insanin

dogayla kurdugu iliskiyi zamanin ruhunu ve siyasi atmosferini estetik olarak yansitan



dans, insan zihninde yer alan kavramlar1 daha anlasilir bir sekilde ifade etmektedir
(Ergur, 2019). Bu da toplumun kiiltiirel, siyasal tarihine, kimlikler ve aidiyet

duygusuna iliskin analizleri yaparak dansi bir enformasyona doniistiirmektedir.

Bedenin, ait oldugu cografyanin kiiltiirel 6zelliklerinden beslenip hareket dilini
kullanarak kendini yeniden ifade etmesi (Emiroglu & Aydin, 2003), miizik esliginde
yasadigi toplumla etkilesimi (Aktas, 1999), dansi salinimin disinda kiiltiirel bir forma
sokmaktadir. Ornegin, Rusya’da keten bezinin nasil toplandigi, islendigi {iretim

asamas1 ‘Lenok’ dansi figlirlerinde saklidir (Uzelli, 2004).

Tanr1 6niinde yapilan beden hareketleri dinsel bir térenle bagdastirilirken, ayni
hareketlerin seyirciye bir performans olarak sunuldugunda dans olarak

nitelendirilebilecegini Eroglu (2017, s. 222) sdyle ifade eder:

“Bir ‘Mevlevi Ayini’ veya bir ‘Alevi Cemi’nde doniilen ‘Sema’ ve Semah’lar
ayinin i¢inde oldugunda dini bir igerik ve tanrisal 6geler tasir. Yani ibadetin bir
pargasidir ve dans diye nitelenmez. Ancak, bu ayinsel hareketler seyirci

karsisinda sahnelendiginde dans kimligine biiriiniir”.

Alexandra Carter dansin kiiltiirel bir iiretim bi¢imi ve bir hegemonya pratigi
olarak kavranmasi gerektigine vurgu yapar (Kurt, 2013). Ornegin “Vals, Polka,
Quadrille gibi ¢ift danslarinin on dokuzuncu yiizyilda yayginlasmis olmasi, bireylik
bilincinin geligsmesiyle yakindan iliskilidir” (Ergur, 2019). Ozarslan (2003, s. 169)’a
gore “‘dans kiltlirdiir, kiiltiir de danstir’ ve ‘dansin bitinligli kiiltirle ilgili
antropolojik kavramdan ayrilamaz”. “Her tiirlii hareket, Kkiiltiirel bilginin
bedensellestirilmesidir” (Sklar’dan aktaran Kurt, 2013, s. 15). O zaman dans kiiltiire
kiiltiir de dansa i¢kindir. Giiniimiizde hala gecerliligini koruyan ve Gana’da dlen kisiyi
giizel duygularla yad etmek, 61l yakinlarinin yasini hafifletmek icin yapilan ‘Coffin
Dance’1, ya da tapinak ritiiellerinden olan tanr1 6niinde dans etmek, gibi pek ¢ok farkli
ornekten anlasilacagi gibi dansin toplumun sosyal yapisiyla iligkili oldugu
gozlenmektedir. Tiim bu incelemeler ve tanimlar degerlendirildiginde konvansiyonel
anlamda insanin kendi varligin1 anlamli kilacak; bu yolda bireysel ve toplumsal bellegi
diri tutmak i¢in kamusal alana tasidig1 6nemli unsurlardan biri de danstir. Bu nedenle
hangi cografyanin {iriinii olursa olsun dans sosyal anlamda kiiltiirel bir kilavuz gorevi

ustlenmektedir.



1.1.3. insan Neden Dans Eder

Kadim zamanlardan bu yana insanlarin duygularini ifade etmek i¢in dans ettigi
kabul goren bir bilgidir. “Insanmn neden dans ettigi heniiz kesin olarak bilinmese de
caglar boyunca ¢ok farkli amaglar i¢in birbirinden farkli dans tiirleri gelistirdigi ve bu
danslar kiiltiiriiniin bir parcas1 yaptig1 ortadadir” (Sénmemis, 2021, s. 114). Ornegin
eski Misirlilar dansi kotii ruhlart kovmak, tanrilar kutsamak gibi dini ritiiellerin yan
sira soylular1 eglendirmek, hasat mevsimlerini kutlamak i¢in kullanmiglardir. Uygur
Tiirkler’t Saman dinine inandigi donemlerde Olen yakinlartyla dans ederek
vedalasmaktadirlar (Bilge & Ogce, 2008). Tarimla ugrasan kirsal Rusya’da
hayvanlarin hareketlerini taklit ederek yapilan ‘av dans1’ ava gitmeyi simgelemektedir
(Uzelli, 2004). Yine bir baska 6rnekte, geleneksel anlamda yakinini kaybedenlerin kirk
giin dlen kisinin yasini tuttuklari icin dans etmemeleri ya da Zapotek’lerin kadin
iyeleri bagli olduklar1 cemaatin yildoniimlerinde yaptiklar1 ‘sone’ dansini
sergilemeleri geleneksel bir tavir olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Ozarslan, 2003).
Dolayisiyla toplumlar i¢in yagamlarinin vazgegilmez bir parcasi haline gelen dans, ilk
caglardan bu giine dogum, Oliim, hastalik gibi olaylarda tedavi amaciyla da

kullanilmaktadir (Sarikaya, Ayhan, & Sukut, 2017).

Tarih Oncesi ¢aglarda oncelikli olarak tanriya bir yakaris, minnet gostergesi
olarak yapilan dans, dinsel ve ayin minvalinde yapilmaktadir (Eroglu, 2017). Boylece
batil inan¢li toplumlarda 6ncelikle giinahlardan arinmak, Tanr1’ya siikran sunmak igin
dans etmeleri, insanlarin birbiriyle iletisime ge¢mek i¢in kullandig1 en kestirme yol
olmaktadir. Kimi toplumlarda, toplumsal olaylarin da etkisiyle savaslarin ortaya
cikmasi yine dansin konusu olmakta hatta dansa katilmak savasi kabul etmeyi temsil
etmektedir (Uzelli, 2004). Bu nedenle dansin sergilenme nedenleri dansin toplum
i¢indeki isleviyle iligkilidir.

Aktas (2014, s. 5) dansin islevinin toplumsal olarak nasil farkliliklar

gosterdigini asagidaki ifadelerle agiklamaktadir:

“Bu islevler, dinsel, biiyiisel, geleneksel, sosyal ve sportif gibi islevler olup her
toplumun kiltiirel yapisina ve degerlerine bagimli olarak bazi farkliliklar
gosterir. Ornegin, bazi toplumlarda, geleneksel olarak, &liiler icin dans

edilirken, bazilarinda matem tutulur. Burada, 6zellikle batil inangh toplumlar
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i¢in, dansin 6énemli bir islevi vardir. Clinkii dans ederek, yeni 6len birisinin
tanr1 katina kabuliiniin, onun i¢in yeni ve daha iyi bir hayatin baglamasinin ve
ruhunun rahatlikla eski toplumundan ayrilmasinin daha kolay olacagia
inanilir. Ote yandan, bu inanca sahip olmayan toplumlar dliileri icin dans
etmezler. Dolayisiyla, dansin bu toplumlar i¢in boyle onemli bir islevselligi

olmaz”.

Dans1 yine bir ritiiel olarak tanimlayan Coelho (2019) dansin insanda yarattig1
duyguyu bir arinma olarak goriir, yasam coskusuyla insanin kendini bulma hazzi ve
kendi olmanin tadin1 ¢ikarma yolu oldugunu séyler. Bu durum dansin duygusal
hazzinin yaninda fiziksel bir saglik aktivitesi olarak kullanilmasi ya da bireyin
sosyallesmesinde 6nemli rolii oldugu giiniimiizde de gegerliligini koruyan bir tez

olmaktadir.

Zamanla gelisen ve toplumla biitiinlesen dans, beden hareketleriyle duygu
diisiinceleri giin yiiziine ¢ikarirken sosyal ve kiiltiirel durumu da somutlastirmaktadir.
Insan davranislariyla ortaya ¢ikan bu ortak dil, bireyi sosyal biitiinliigiin bir parcasi
haline getirmektedir (Yilmaz B. , 2021). Dans araciligryla kendini anlatmaya ¢aligan
insan sevinglerini, kederini kinesiyolojik olarak kitlelerle paylasirken toplumsal
olaylar anlatirken bir imgeye doniisiir ve bu imgeler bolgesel bir tarz, kisisel bir tutum

olarak sembollesir (Eroglu, 2017).

Tiirkiye’de bolgesel olarak sembollesen danslar1 ve kodlarin1 Ergur (2019)
sOyle aciklar:

“Katkas daglarmin zorlu cografyasi, sert mizacl, catisma iizerinden uyum
kuran bir insan tipini kosulladigi i¢in, lrettigi danslar da bu deger ve
deneyimleri yiiklenerek ani ve bigcak keskinliginde hareketlere dayalidir;
tistelik ayn1 mantik i¢inde yag gibi kaymak, ugar gibi hareket etmek estetik bir
erdem olmustur. Dik yamaglar, yal¢cin kayaliklar, derin derelerden olusan
yerlesim sahnesinde, kii¢iik toprak parcalarinda kiigiik iiretim yapmak zorunda
olan Dogu Karadeniz insani, gelistirdigi dansta mekani yatay olarak degil dikey
olarak kullanma becerisini stilize etmistir (Horon). Ayn1 zamanda tarimdan
yeterli iiretim elde edemeyen Karadeniz insan1, dogal olarak denize yonelecek,

balik avi 6nemli bir ge¢im kaynag: olacaktir. Horon, bir yandan cografyanin
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dikeyligini simgelerken, diger yandan c¢ekilen agin iginde kipirdasan
hamsilerin hareketini yansilar. Danslara eslik eden ya da onlardan tiireyen
tirkiilerin 6zellikle nakarat boliimleri (heyamola), tarim insaninin ortaklasa
emegini ifade eder; ezgi yapilar1 da kisa ciimleciklerden olusur. Oysa mekanin
cok genis ve tekdiize oldugu bozkirda uzun hava, bozlak gibi bigimler
gelismistir. Tilrkiye’nin en genis ve verimli diizliiklerinden biri olan Aydin
Ovasi’nda mekani yatay bir sekilde kullanan, kaynak yoniinden bir kaygisi
olmayan yavas hareketli Zeybek gelismistir. Ornekler elbette ¢ogaltilabilir.
Ozetle tarim toplumu insani, dogadan iiriinii almak igin sarf ettifi emegi
kodlamak, toplulugun giiclinde somutlasan tanrisalligi kutsamak igin ve

yasadig1 mekanin cinsinden dans etmigtir”.

Bu durum dansin, bireyin sahici gili¢ i¢in kendini anlamlandirma ¢abasinin
toplumda karsilik bulma yollarindan biri oldugunu gostermektedir. Bu nedenle gerek
halk danslarinin gerekse modern danslarin ait oldugu cografyadaki bireysel
sunumunun kitlesel bir karsiligi oldugunu sdylemek miimkiindiir. Dans, kisilerde
aidiyet hissiyati gelistirir, sosyal bagi gii¢clendirir, bireyler arasinda bir etkilesim
yaratir ve bir toplulugun birlikte dans etmesi ortaklagsma, paylasim gibi duygularin

sosyal anlamda baglarin kuvvetlenmesine 6nemli katkilar sunar (Yilmaz B. , 2021).

Dans Tiyatro’sunun kurucu Modern dans koreografi ve Tanztheater akiminin
onciilerinden Pina Bausch hakkinda 2011 Alman ii¢ boyutlu belgesel filmi Pina’da su
ifadeler yer alir: “Dans et, dans et, yoksa kaybederiz...” (Wenders, 2011). Bu nedenle
dansin toplumsal bellek i¢in bir koruma ya da unuttuklarimizi hatirlamak icin bir
hafiza korumasi gorevi de iistlendigini sdylemek miimkiindiir. Insanin diisiince
diinyasindan gegerek bir disavurum alani olan dans sahici manada insana 6zgldiir
¢linkii insan bedeni bilingle hareket eder ve dans da bedenin bilingli sekilde salinimiyla

yapilmaktadir (Eroglu, 2017).

Glinlimiizde popiiler hale gelen dans, tip camiast i¢in de bir¢ok hastaliga ¢oziim
olarak sunulmaktadir. Dans etmenin insan psikolojisi i¢in dnemini anlatan Psikiyatri
Uzman1 Arikan (2023)’a gore dans terapisi yoluyla Parkinson hastalarinin
canlanmasini saglamak veya Otizmin tedavisine katki sunmak miimkiindiir. Miizik

esliginde gergeklestirilen dans, diisiincelerin beden diliyle aktarilmasi insanin duygu
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diinyasinda sakinlesme yaratmaktadir (Gengel, 2006). “Miizigin insan {izerinde
yarattig1 etkinin bedensel yorum araciliiyla verdigi tepki gercekte bireyin miizik
yoluyla yasadiklarinin, onun vazgecilmez esi dansla bulusmasi sonucu katlanarak
biiyiliyebilecek ve bireyin yasamsal doyumu elde edebilmesine katki saglayabilecektir”
(Akgiil, 2006, s. 125).

Dans, insanin yagam karsisinda, karsilastigir olumsuzluklarla bas etmede daha
bilingli ve direngli bir davranig gostermesi gibi olumlu salt bireyi icin degil, saglikli
bir topluma giden yolda da bir kanal agabilmektedir. Boylece insanin duygu diinyasini
sanatsal bir formla anlatan dans aym1 zamanda farkli hisleri simgeler araciligiyla
toplumsal alana tasimaktadir (Ergur, 2019). Dans etmedeki nedenler farkli olsa da,
dans insanlarin hareketler aracilifiyla duygusunu, diisiincesini disa vurmasinda bir
arag gorevi ustlenmektedir. Bu nedenle her toplum icin farkli bir anlam igerik
olusturan dans insan yagamina dahil oldugu andan itibaren her ne kadar tekli yapildig:
diisiiniilse de toplumu olusturan unsurlar arasinda yapbozun 6nemli bir parcasidir.
Bugiin diinya konjonktiiriiyle birlikte farkli bir forma evrilen dans, isyan, baskaldir1 ya
da Ozgirliik talepleriyle de toplumsal hayat icerisinde gilincel bir imgeye

doniismektedir.
1.1.4. Dansin Tarihsel Anlami ve Ortaya Cikisi

Farkli tarihsel ve toplumsal kosullar1 degerlendirirken 6nemli ipuclar tagiyan
dansin tam olarak ne zaman ortaya ciktigt ve hangi cografyaya ait oldugu
bilinmemektedir. Ancak ilk arkeolojik kanitinin, Hindistan’da bulunan magara
resimleri oldugu bilinmektedir. Tezcan (2016)’a goére dans ilk defa Misir’da
yapilmustir. Avrupa kiiltiiriinde ise dansin ortaya ¢ikisina iliskin en erken kayitlarindan
birisi Homeros’un Troya Savasi’ni anlatan destan1 ilyada’da kullanilan ‘chorea’sidir
(Yanik, 2010). “Teoride ise insanlik nerede dogmussa dans da orada dogmus ve

yayilmstir” (Koktan, 2014, s. 263).

Ergur (2019)’a gore ise dans, insan topluluklarinin yerlesik hayata gegmesiyle
pek ¢ok kiiltiirel unsurla birlikte tarim yapmaya baslamasiyla ortaya ¢ikmistir ve bu
avcl toplumunun bir bulusudur. Arkeolojik bulgular 1s181inda tarihinin tas devrine
kadar uzadigini belirten Amerikali yazar Barbara Ehrenreich, “Bu bulgular 1s1ginda

insanlarin yerlesik hayata gecmeden, dogal olarak yazili aktarimi da bulamamis
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olduklar1 dénemlerde, yasam tarzlarina goére dans ettiklerini ve bu danslarinin magara
duvarlarina kaydedilmeye deger etkinlikler arasinda oldugunu kavradiklarini veya

diisiindiiklerini varsayabiliriz” (Ehrenreich’ten aktaran Sonmemis, 2021, s. 107).

Halk bilimi dalinda calisan, arastirmaci Eroglu (1995) konusmanin heniiz
kesfedilmedigi caglarda insanlarin bedenini kullanarak karsisindakiyle iletisime
gecerek duygularini, korkularini 6ykiiledigi, davranislariyla kendini ortaya koydugu
ilk olgu olarak dansi isaret eder. “Iste insanlar ve hatta diger canlilar arasi iletisimi
saglayan bu fiziksel davranislar, dans1 doguran temel davranislar oldu” (Aktas, 2014,
s. 4). Bu da dansin ilkel caglardan once hareketin diliyle etkilesime gecerek

sosyallesme araci olarak tarihteki yerini aldigin1 gostermektedir.

Ne zaman ortaya ¢iktig1 konusunda farkli fikirler 6ne siiren toplum bilimciler,
dansin insan uygarliginin gelisiminde ana etkenlerinden biri oldugu, dans ile insanin
duygu ve diisiince diinyasindan siiziilerek beden araciligiyla bir dil kurdugu konusunda
birlesmektedir. Diyalektik olarak bedeni kiiltiir varlig1 olarak yorumlayan Fransiz
felsefeci Maurice Merleau-Ponty, bedenin dil ve anlam {irettigine vurgu yapmaktadir.
“Merleau-Ponty icin sessizlik de bir dildir. Merleau-Ponty anlamin sadece bedende
viicut buldugunu ifade eder. Bu baglamda anlam, bedenimiz tarafindan somut bir
bicimde var edilir” (Esenyel, 2016, s. 204). O zaman dans aracilifiyla bedenin

konustugunu sdylemek miimkiindiir.

Toplumun tiim alanlar1 dille 6riiliidiir ve insanlarin, toplumlarin varliginin tek
kanit1 dildir (Unalan, 2005). Dolayisiyla toplumsal ve kiiltiirel diizen igerisinde bir
anlamlar biitlinii olusturan dans bedeni kullanarak toplumlarin degerlerini,
deneyimlerini kusaktan kusaga hareketlerle anlatan bir dile doniismektedir.
“Toplumun edebiyati, sanati, felsefesi, teknigi ile biitiin kiiltiirii, diisiinceleri, tore ve
gelenekleri dil ile bir baglhilik i¢indedirler ve gelecek kusaklara aktarilmasini da ancak
dil bagarir” (Akarsu, 1998, s. 88-89). O zaman kiiltiiriin yasam kaynag1 dilse dansin

dilini hareketler olusturmaktadir.

Hareketin, dansin insanlar ve cografyalarinin 6zelliklerine gore ne tiir dil

kodlar1 olarak yorumlandigini Aktas (2014, s. 5) asagidaki ifadelerle agiklamaktadir:

“IIk ¢aglarda yasayan insanlar, deprem, firtina, yagmur ve gok giiriiltiisii gibi

dogal olaylarin nedenini anlamakta gii¢liik ¢cekmislerdir. Bu nedenle, bu tiir
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dogal olaylardan etkilenmis, korkmus ve bu dogal olaylara kars1 gosterdikleri
tepkiler de tamamen icgiidiisel olmustur. Ote yandan, kendilerini bu dogal
olaylardan korumanin yollarini ilk anda bilemedikleri ve bu olaylarin meydana
gelisini, sonradan, “Gok Tanrilar1” olarak kabullendikleri giines, ay ve
yildizlara bagladiklari i¢in, bu varliklara itaat etmisler ve onlar1 kizdirmamalari
gerektigine inanmuglardir. Ayrica, yasadiklar1 ¢evre olan yeryiiziinde
karsilagtiklar1 degisik tipli canlilar yine bu ilk insanlar1 etkilemeye yeterli
olmustur. Iste bu etkilere gdsterdikleri tepkilerini, duygularmi, sevinglerini ve
acilari cevrelerine sozlii olarak anlatamadiklari i¢in, viicut hareketleriyle,
yani taklitlerle ifade etmislerdir. Boylece kendi aralarinda belli bir iletisim

saglayan ve sozsiiz bir anlatim olan, ‘beden dili’ni yaratmislardir”.

Bireyin hareketleriyle kendisini ifade etmek i¢in kullandig1 beden dili sosyal
yasama yansirken bir siire sonra zincir olusturarak bireyden gruplara oradan da halka
ve cografyasina yayilarak bir ag olusturmaktadir. Boylece dil ve kiiltiiriin basit birer
parcastymis gibi gorlinen dans, kiiltiirler arasinda siki baglar tesis eden bir dil rezervine

doniismektedir.

1.2. Bir iletisim Unsuru Olarak Dans
1.2.1. Tletisim

Bir ¢ag1 harekete geciren sey iletisimle baslamaktadir. Iletisim, sosyal hayatin
vazgecilmez unsuru olurken, hatta beslenme, barinmadan sonra hayati Onem
tagimaktadir (Akgil, 2006). Mana aktariminda toplumsal degerlerin iletilmesinde,
tecriibelerin paylasilmasinda kanal olurken ayni zamanda canli bir siirectir
(Peltekoglu, 2004). Insan hayatinin basladig1 andan 6liim anina kadar yasammin bir
parcasi olan iletisimde bir sinirlilik yoktur (Giliz, 1998). Bu nedenle zaman igerisinde
iletisim, ihtiyaclarin giderilmesinde kullanilan teknikleri ve araglari doniistiiriip
gelistirme ugrasisidir da (Sillars, 1997). Toplumsallasmada 6zne gorevi iistlenen

iletisimle kiiltiir arasinda karsilikl1 bir iliski oldugu goriilmektedir.

Iletisimin sosyallesmede nasil bir alan oldugunu Oskay (1997, s. 15-16) soyle
aciklar:
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“Birbirlerine ortamlarindaki nesneler, olaylar, olgularla ilgili degismeleri haber
veren, bunlara iligkin bilgilerini birbirine aktaran, aymi olgular, nesneler,
sorunlar karsisinda benzer yasam deneyimlerinden kaynaklanan, benzer
duygular tastyip bunlar1 birbirine ifade eden insanlarin olusturdugu topluluk ya
da toplum yasami icinde gergeklestirilen tutum, yargi dislince, duygu
bildirisimleridir”.

Bu nedenle en 6nemli unsur mesajin, bireyler tarafindan anlasilir olmasi bu
kapsamda verilen enformasyon, kani, fikir, yazili, sdzel, gorsel ya da tiimiinii i¢ceren
bir aracla aktarilmasidir (Sillars, 1997). Kisinin semboller araciligiyla etkilesimde
oldugu bireylerle paylasmis oldugu bilgiler (Oktay, 1996), en az bilgi kaybiyla ve en
uygun yontemle aktarilmalidir (S6nmemis, 2021). Bu nedenle biitiin varliklar i¢in

iletisim evrensel bir olgudur.

Dokmen (2005)’e gore, iletisim psikolojik alanda, “kisi-i¢i, kisiler arasi, orgiit-
ici, kitle iletisimi” olmak iizere 4 grupta degerlendirilmelidir. Insanin kendisiyle
degerlendirilip iletildigi an kisiler arasi iletisime ve oradan Orgiitsel iletisime evrilen
ardindan ise kitle iletisimine doniisen yasamsal bu silire¢ toplumsallagsmanin

temellerini atmaktadir (Isik, 2018).

Dokmen, iletisimi “bilgi iiretme, aktarma ve anlamlandirma siireci” olarak
tanimlarken bu durumda pek ¢ok etkinligin iletisim sayilacagini belirtmektedir
(Dokmen, 2005). Sozsiiz iletisimin toplumsal etkilesimde 6nemli bir yer kapladigina
vurgu yapan Sonmemis (2021, s. 105) “bu konuda yapilmis arastirmalarin ortak
cikarimlarindan birisi de sosyal etkilesimin biiyilk boliimiiniin sézel olmayan
davraniglardan, hareketlerden ve gorsel uyaranlardan kaynaklandigidir”. Bu nedenle
toplumun kiiltiirel unsurlarin1 olusturan yazili, s6zIlii ya da gorsel alanda insan
yasamini doyuma ulagtiran miizik, sinema, tiyatro gibi pek ¢ok sanatsal iiretim

iletisime hizmet etmektedir.
1.2.2. iletisim Formu Olarak Dans

Ilkel ¢aglardan bugiine dans savas oncesinde giic ve motivasyon kazanmak,
tanrtya dogaya siikkran sunmak, ya da 6liileri ugurlamak i¢in 6nemli bir iletisim alani

olarak islevselligini devam ettirmektedir. “Dans, genellikle miizikal sesle bazen bir
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siirle, gorsel hareketli ve estetik goriiniislerin birlestigi, kulaga ve goze hitap eden
kompleks bir iletisim formudur” (Kaeppler, 2006, s. 406). Halklarin demografik
ozellikleri fark etmeksizin insanlar arasinda kuvvetli bir etkilesim yaratan dans,
toplumlar i¢in kiymetli bir iletisim etkisi yaratmaktadir. Akgiil (2006)’e gore, iletisim

tipki dans gibidir ve iletisimin gegerli olabilmesi i¢in geri bildirim sarttir.

Konusmadan 6nce davranis ve tavirlarla iletisime gecen insan, ortak hareketleri
icermesi nedeniyle dansi evrensel olarak iletisim ve kendisini anlatma aract olarak
kullanmaktadir (Eroglu, 2017). Oyle ki bazen hareketler sézciiklerden daha fazla
anlam aktarabilmektedir (Ozerkan, 2001). Buna iliskin Pekcetinkaya (2021, s. 19)
Oscar Wilde’in diisiincelerini sOyle aktarir: “davranislar kelimelerden daha fazla
konusur, daha ¢ok sey ifade eder”. O zaman fikirler sozlii, hisler ise davraniglarla daha
giiclii aktarilmaktadir (Isik, 2018). Bu da hareketler odakli dansi essiz bir sosyal

etkilesim aracina dontistiirmektedir (Sonmemis, 2021).

Kaeppler (2006)’a gore, dansin iletisim 6zelligi izerinde yeterince durulmamis
ve dansin bu islevi ihmal edilmistir. Ozdemir (1983, s. 264)’e gore “uzun siire dansin
yaratildig1 ve sergilendigi baglama gore farkli anlam ve islevler kazandig1 gercegi goz
ard1 edildi. Diger bir ifadeyle dansin toplumsal iletisim bigimi olarak kabul edilip
incelenmesi ertelendi”. Oysaki ilkel ¢aglardan giliniimiize gelen dans, toplumlarin

sosyal yasaminda iletisim kopriisii gorevi iistlenmektedir (Sonmemis, 2021).

Dansin, hareket ve miizigin dayanigsmasiyla bir iletisim sanati formuna
doniistiigiine vurgu yapan Akgiil (2006)’e gore dans nesillerin iletisimlerine taniklik
etmektedir ve dans bir iletisim sanatidir. “Iletisimin saglikli bir sekilde baslayip
stirdiiriilebilmesi i¢in kaynagin ve hedef kitlenin ortak kodlar kullanmasi sarttir” (Isik,
2018, s. 64). En genel anlamiyla yazili ve sozlii iletisimde bu ortak kodlar1 dilin

olusturdugu bilinmektedir.

Alman Filozof Heidegger insan varliini karanliktan c¢ikaran seyin dil
oldugunu sdylemektedir (Heidegger, 2006). Insan yasamini cevreleyen kiiltiiriin
merkezinde, yine dil oldugu kabul gormektedir. “Kisilerin birbiri ile anlasabilmesi i¢in
sembolleri ve paylasilan kodlar1 anlamas1 gerekmektedir” (Calisir, 2019, s. 226). Bu
nedenle her kiiltiirde ayn1 davranigin farkli bir ifadeyi icermesi o kodu kullanmas1 i¢in

ayni toplumun ferdi olmasi gerekmektedir. Dansta bu kodlar1 bedenin dili olan
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hareketler olusturmaktadir. Bu, hareketle konusma, o toplumun degerlerine iliskin pek

¢ok veri sunmaktadir.

Dans1 analiz ederken hareketin temel ilkelerden birincisi oldugunu belirten
‘Hareket etnografisi’ iizerine bir arastirma yapan Deidre Sklar bu durumu soyle

Ozetler:

“Bir bilme yolu olarak hareket, konusma bigimleri kadar kim olduklarina dair
bir ipucudur. Hareket, kiiltiiriin énemli bir yoniidiir ve deger bicilmemis,
yeterince incelenmemis, hatta Onemsizlestirilmistir. Ritiiellerle kodlanmis
dansin hareketle birlikteligi yasamsal sorular1 netlestirir: “Nereye aitim? Insan
nasil davranir? Nereden geliyorum? Neye deger veriyorum?”. Duyguyu da
iceren hareket i¢in su ornek verilebilir: Baleye alisik biri sahnelenen eserde
mutluluk ya da gozyaslarina neden olurken Hawaii’de hula dansi yapan kisi
icin ayni1 etkiyi yaratmayacaktir. Bu nedenle insanlarin hareket etme bigimi,
biyolojinin, sanatin ve eglencenin 6tesinde boyutlar tagir. Her tiirlii hareket,
kiiltiirel bilginin viicut bulmus halidir. Hareket bilgisi, diger kiiltiirel bilgi
tirleri ile i¢ igedir. Kilisede ibadet eden biri diz ¢oktiiglinde, sadece bir sey
yapmiyordur. Bedeniyle; ilahi bir varligi onurlandiriyordur. Ornegin bale,
sOvalyelik kurallarina ve ortagag saray ritiiellerine atifta bulunur. Sembolik
olani anlamak, kelimelere bagvurmak gerekse de hareketin anlami, konusma

yoluyla bilineni agiga ¢ikaramaz” (Sklar, 2001, s. 30-32).

Skay’lirin bu 6nermeleri sonucunda dansin dili olan hareketin insanda yarattigi
sezgileri bagka bir sanatla birlestirerek daha anlasilir kilmak miimkiindiir. Ana
hatlariyla ve kitlelerle en sik1 bagi kuran sinema sanati bunun i¢in bigilmis kaftandir
ve “hareket, dansin ve sinemanin 6zilinli olusturan basat bir 6ge haline gelmistir”

(Ugur, 2019, s. 193).

1.3. Bir Sanat Formu Olarak Dans
1.3.1. Sanat

Sanat yasam boyunca insanin yasadigi tiim deneyimleri i¢ine alir ve kisinin

toplumla biitiinlesmesi adina 6nemli bir kanal olurken insanin diisiincelerini aktarmasi
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adina vazgecilmez bir aragtir (Fischer, 1990). “Sanati bir yansitma iriinii olarak
gormek, yiizyillar boyu devam etmis ve zamanimiza kadar gelmis bir kuramdir”
(Moran, 2002, s. 17). Sanat, insanlarin beslenme, barinma gibi temel ihtiyaclarini
karsilamak icin arag iiretimiyle baslamstir. (Oren, 2015). Insanmn tinsel ihtiyaglarim
giderme anlaminda da 6nemli bir islev gormektedir (Yayan & Eraydin, 2020). Tolstoy
sanatin en onemli islevinin muglak bir durumu somut anlagilir hale getirmesi oldugunu
belirtmektedir (Tolstoy, 2019). Ayrica “Tolstoy’a gore sanat, 6ziinde sanat¢i denen
kisinin, belirli gostergeler araciligiyla, yasamis oldugu duygulart bilingli olarak

baskalaria aktarmasidir” (Biiyiikdiivenci, 2006, s. 48).

Insanin kendisini ¢evreleyen seyleri reel olarak algilamasinin yani sira
duygulariyla da anlamlandirmasi degerlidir (Yayan & Eraydin, 2020). Kisi hayatini
daha coskulu ve eglenceli hale getirme tutkusuyla kullandigi enstriimani, yaptigi
resmi, sesi, s0zli ve bedeninin dilini glizelduyuya ulastirarak sanata doniistiirmiistiir
(Oren, 2015). Ancak “Sanat1 dogru tanimlayabilmek igin her seyden énce onu bir haz
araci olarak gormekten vazgegmek, onu insan yasaminin kosullarindan biri olarak

gormek gereklidir” (Tolstoy, 2019, s. 60).

Bireyin diisledigi yasam ve evrenin basindan gegebilecek her olay1 ve olguyu
icine alan sanata iligkin en eski tanimlardan birini de Aristoteles yapmistir. Aristoteles
(2017, s. 35)’e gore, “taklit istegi insanlarda dogustan vardir ve sanatlarin biiytik bir
kismi da taklittir”.

“On binlerce yildan giinlimiize kadar, resimler, gostergeler ve tasvirler
araciligryla mesaj iletmenin sayisiz yolu bulunmustur” (Kiyar, 2013, s. 138). Sinema,
dans gibi sanatin pek ¢ok formu da bu mesaj iletiminde Onemli gorevler
iistlenmektedir. Bu baglamda “sanat eseri bize hic¢bir analitik calismanin veremeyecegi
gormeyi ogretir” (Esenyel, 2016, s. 206). Sanat eserlerini cisimlesmis anlam olarak
tanimlayan Arthur C. Danto, ‘Sanat Nedir?’ adli kitabinda “Hegel’in felsefesinde
sanat, felsefe ve dinle beraber Ruh’un bilesenlerinden biridir” (Danto, 2014, s. 36). O
nedenle “sanat¢inin duydugu, gordiigii her sey sanat yapiti olabilir” (Biiyilikdiivenci,

2006, s. 49).

Toplumsal ve bireysel koklerden beslenen “sanat bilginin insanlig1 yiiziistii

biraktig1 yerde devreye girer. Sanat bilim i¢in bir 6rnek olusturur ve bilim ancak
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sanatin oldugu yerde ortaya ¢ikmalidir” (Adorno & Horkheimer, 2014, s. 38). Bu
anlamda sanat sadece kisilere yarar getirmeye yonelik hedefleri icermez ayni zamanda,
evrenin ve diinyanin gizlerine ulasabilmek i¢in ruh diinyasin1 doyurmak toplumsal ve
kisisel hayat motivasyonu saglamak adina 6nemli paylasimlar zinciri olugturmaktadir

(Andre Malraux’tan aktaran Kinay, 1993).

Sanatin toplumsallasmadaki islevi ise yasamin bir parcasi olmasi ve bu
anlamda kisinin toplumla kenetlenmesi adina, diisiinsel, duygusal paylasimlarin etkin
bir sekilde yapilmasi sonucunda, sosyal ve tarihsel bir enformasyon alani
olusturmasidir (Armagan, 1992). Toplumsal ve bireysel anlamda bir anlam biitiinligt
insa etmek i¢in sanata ihtiya¢ duyulurken bu anlam {iretme asamasinda sanat¢inin
iiretimiyle seyirci arasindaki bag énem arz etmektedir. Bu nedenle Moran (2002),
sanat eseri olan seyin yagamin bir yansimasi ve aynasi oldugunu, sanat liretiminde

goriinenin ise insan, doga ve hayatin tam da kendisi oldugunu belirtmektedir.

Kisiler ile gerceklik arasinda estetik baglamda iliski kuran sanat, sosyal yasama
ve o yasamin pratiklerine de sikica baghdir (Hangerlioglu, 1993). Bu baglar kisilerin
duygu diinyasina, bilingaltina semboller, imgelere, sozler ve sesler araciligiyla sanat
eserlerine yansimaktadir (Tolstoy, 2019). “Sanat, tére ve yiice ask, doganin
baskalasmis bicimde geri doniip, kendi karsit1 olarak ifade buldugu maskeleridir. Doga
bu maskeler araciligiyla dile kavusur” (Adorno & Horkheimer, 2014, s. 331). O
nedenle bir resimde yer alan tiim unsurlar o eserin yaraticisinin diisiince diinyasinda
yer alan imgelerin bir iiriinii oldugu bilinmektedir (Uner, 2013). Bu yansimalarin
etkisiyle insan; tabiatla 6z iletisimini, etkilesimini biiyiitmektedir (Oren, 2015).
Toplumsal diisiinceyi en konsantre bicimde aciga cikaran alanin sanat oldugunu
belirten Adanir (2003, s. 130)’a gore “sanatg¢iyla izleyicinin bulustugu yer sanat
yapitidir. Her iki taraf da ayni verilere sahip olmadik¢a mesajin anlasilmasi ¢cok gii¢

ya da imkansizdir”. Bu nedenle sanat¢inin beslendigi toplum 6nem arz etmektedir.

Yasamin i¢ dinamiklerinin estetik kaygilarla bir forma doniistiiriilmesi
sonucunda sanat bir iletisim alani olarak da tarihteki yerini almaktadir. Bu anlamda
sanat her ne kadar zaman igerisinde toplumla birlikte degisime ugrasa da evrensel
anlamda mesaj verme 6zelligini yitirmemistir (Yayan & Eraydin, 2020). Diinya sanat

tarihi incelendiginde ise sanatin gelisme gosterdigi asamalarda sanat {irlinleri sosyal
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iliskiler arasinda uzun ve saglam bir kdprii kurmaktadir. Oyle ki bir iletisim yolu olan

sanat toplumlarin ve bireylerin de temsilcisi olarak varligini siirdiirmektedir.
1.3.2. Sanat Formu Olarak Dans

Her kiiltiirde sosyal yasamin bir parcasi olan dans, sadece bir haz araci ya da
sosyal etkinlik degil kiiltiirlere yon veren bir sanattir (Eroglu, 2017). Alman miizikolog
Sachs (1965) sanatin ana kaynaginin dans oldugunu sdyler. Pek ¢ok sanat tarihgisi de
yine sanatimn en eski belirtisinin dans oldugunu savunmaktadr. Ilkel gaglarda iletisimle
baslayan yolculugu zamanla sosyo-kiiltiirel bir olguya doniisen dansin, teorik manada
sanat formuna doniigmesi ve bir sahne sanati olarak kabul gérmesi hayli zaman

almustir.

Ortacag boyunca bir iletisim hareketleri dizisi olan dansin, XV. Yiizyil
sonlarinda itibar gormeye basladigin1 belirten Tezcan (2016, s. 22-23) sahneye

tasinmasini s0yle aktarmaktadir:

“XIV. Louis doneminde Fransa’da, ilk kez s6zden arinmis, hareket diline
doniismiis bir tiyatro olarak icra edilmistir. Merak uyandiran, ¢ok para
harcanan aristokrat bir zevk haline gelmistir. Kisa siirede ¢adir tiyatrolarina da
yayilmistir... Dans ortaya ¢ikisindan sonra, iginde bulundugu kiiltiire gore
sekillenip, ¢esitli dans kollar1 olusturarak, diinyada gelisimine devam etmistir.
Sanat olarak dans, yaklagik 4000 yillik ge¢misi i¢inde ¢ok hizli bir gelisim

gostermistir”.

Dansa iliskin ilk calismalar ise bale ile baslamaktadir. Ciinkii aristokrasiye
0zgli bedensel jest ve tavir repertuarindan beslenen ve “saraylarda gelisen bale
tekniginin zamanla bir sanat olarak gelismesi kurulmaya baglanan akademilerle
olmustur” (Yanik, 2010, s. 64). Oyle ki “Nazi Almanyasi’nda Ikinci Diinya Savas
sonrast yeniden yapilanma doneminin dans ayagi balenin hakimiyetinde gelisir”

(Dehmen, 2010, s. 10).

Ortaya ¢iktig1 giinden bugiine Yunanca’da arinma, rahatlama gibi anlamlari
olan, ‘katharsis’ etkisi yaratan dans, toplumla birlikte evrilerek literatiire bir sanat
formu olarak yansimaktadir. Aristoteles, dansin miizik ve ahenkten faydalanarak
beden diliyle, gozlemledigi dogayr insami taklit eden bir sanat formu olarak

degerlendirmektedir (Aristoteles, 2017). Insanin viicudu enstriiman olarak kullandig1
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dans, bir performans olarak sahneye yansidigi andan itibaren sanatla siki baglar tesis
etmektedir. Diisiinen beden ve hareket eden ruh birlikteliginin sonucunda seyirlik bir
performansla sahneye taginan dans, insanin bedenini bilingli hareket ettirerek bir eser

ortaya koymasi sonucunda sanata doniismektedir.

1.4. Dans ve Sinema Iliski
1.4.1. Sinema

“Sinema, diisleyen insanlara yeryiiziinde bagka diisleyen insanlarin
bulundugunu haber veren en giizel ve 6nemli araclardan biridir. Belki de evrensel
zihniyetin ilk temsilcilerinden biridir” (Adanir, 2003, s. 42). Avrupa’da sinema
akimlarmin ortaya ¢ikmasi ve bir sanat dali olarak algilanmasi 1920’1i yillara tekabiil
etmektedir. ilk hareketli goriintii olarak yolculuguna baslayan sinema yasadig
zamanlarin ruhuyla birlikte yeni anlamlar yeni arayislar ve farkli misyonlar

ustlenmektedir.

Fransiz Yeni Dalga’nin politik akli olarak goriilen ‘Serseri Asiklar/About de
souffle’ filminin yonetmeni Jean-Luc Godard sinemay1 diinyanin en biiyiik gercegi
olarak tanimlamaktadir. Savas (2015, s. 21)’a gore “sinema, saniyede yirmi dort kere
gergektir ve diinyanin en biiyiik siyasal gercegidir”. Fotograf, heykel, resim gibi gorsel
sanatlar gergege yaklassa da mutlak bir mesafe s6z konusudur ve gercekligi olagan

giicliyle sergileyen sinematografidir (Yildiz, 2018).
Menciitekin (2010, s. 264) sinema ile gergeklik arasindaki iligkiyi soyle agiklar:

“Her sinema filmi ekonomik sistemin bir parcasi oldugu i¢in ayni1 zamanda
ideolojik bir sistemin de pargasidir. Ciinkii ‘sinema’ ve ‘sanat’ en genel sekilde
ideolojinin toplumsal hayata uzanan dallaridir. Hepsinin ideoloji sarmali i¢inde
kendilerine ayrilan yerleri vardir. Sistem kendi dogasina kordiir fakat buna
ragmen aslinda bu yiizden, biitlin parcalar bir araya geldiginde ¢ok agik bir

resim olustururlar. Sinema kendi usuliince ger¢egi yeniden olusturmaktadir”.

Sinemanin bir diisiinme stireci oldugu kadar bir sonuca varma siireci oldugunu
savunan ‘Ideoloji ve Imge’ kitabmin yazar1 Nichols (2017, s. 15)’a gére ise “sinema;

resim, fotograf, eglence, deneme, mitoloji, propaganda ve reklam gibi bir¢ok farkl
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kategorinin st iiste bindigi bir iletisim seklidir”. Tamer (1989, s. 10)’e gore ise
“sinemanin temel amaci, insanlara yeni seyler gérebilmelerini 6gretmek, icinde kort
korline yasadiklar1 diinyayr biraktirmak, evrenin anlamini ve giizelligini

kavrattirmaktir”.

Pek ¢ok farkli yaklagimla tanimlanan sinema gergekle iliski kurdugu gibi bazen
ideolojileri yaymak icin bir propaganda gorevi iistenmektedir. Sinemada, perdeye
aktarilan sahicilik, diizen ve aldaticiligin giicii nedeniyle sinema propaganda yapmanin
en kolay yoludur (Oz6n, 1985). Bunun en bilinen érnegi kitleleri pesinden siiriikleyip
adeta bir illiizyon yaratan, Ikinci Diinya Savas: siirecinde Nazi Almanyasi’nda Adolf
Hitler’in emriyle ideolojisini yaymak ve giiclendirmek i¢in 1934°te yonetmen Leni

Riefenstahl tarafindan cekilen filmi ‘Iradenin Zaferi’dir.

Giliniimiizde de kitle iletisim araci olarak etkisini olagan giiciiyle koruyan
sinema, kendi cografyasinin gerceginden etkilenmis, kimi zaman da gercegini
etkilemistir. “Christian Metz, anlamlandirma sistemlerinin en eskisi ve en bilineni olan
dili bir ara¢ olarak gostermis ve insanoglunun dili iletisim yaratma araci olarak
kullanabilme yetisiyle esdeger gorerek sinemay1 da sanatsal bir dil yetisi olarak
tanimlamistir” (Giingdr, 2022, s. 146). Bu anlamda sinemanin toplumlar iizerinde
evrensel giicli yadsinamaz. Geleneksel film estetiginin bakis acisiyla soylersek,
ampirik gercekligin soyutlamaya doniistiiriilmesine iliskin tam da bu siire¢ sinema

sanatini olusturmaktadir.
1.4.2. Sinemayla Dansin Iliskisi

Icine dogdugu cagdan itibaren perdeye yansiyan goriintiiler sanat cevrelerince
her ne kadar sinema olarak kabul edilse de zaman igerisinde anlatisini gii¢clendirmek
icin sanatin farkli disiplinlerine ihtiyag duymus ve sanatin farkl dallariyla etkilesime
gecerek dilini zenginlestirmistir (Y1ldiz, 2014). Dans da sinemaya estetik acidan deger
katarak onu farkli bir noktaya tasima konusunda 6nemli bir rol almaktadir. Brown
(2014, s. 10)’a gore “hareket, film ¢ekmenin giiclii aracidir; filmler, hareket ve zamani
kullanan ender sanat tiirlerinden biridir; bu tiirden bir baskas1 da danstir”. “Sinema ve
dans arasindaki en 6nemli bag devinimin yarattig1 estetiktir” (Ugur, 2019, s. 193). Bu
noktada hareketin dili olan dans, hareketin goriintiisii olan sinema i¢in dénemli bir

enstriiman olmaktadir.
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Metz (2012)’e gore, her sanat formunda, birini digerinden farkl kilan kendine
Ozgii bir anlatim malzemesi vardir. Davranis bloklariin sinemay1 meydana getirdigini
ve sinemanin davraniglarla diistinmek oldugunu savunan Deleuze’nin bu fikrini baz
alirsak dans ve miizik gibi gorsel imgelerin sinemanin dilini gili¢lendirdigini
soyleyebiliriz (Ugur, 2019). O nedenle her anlat1 bir iletisimi simgelemektedir. Resim
ve sese dayanan gorsel, isitsel imler dizgesi olarak karsimiza ¢ikan sinemaya sesin
eklenmesi sinematografik agidan, sinemanin giiglenmesine katki sunmaktadir. Bu

nedenle sinema filmine giren her imgenin anlami1 vardir ve o filme hizmet etmektedir.

Sinema ve dans bir toplumu anlama, o topluma dair verileri degerlendirme
adina benzer gorevler lstlenerek toplumlar i¢in sanattan once iki 6nemli anlat1 ve
iletisim yolu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. insanlhikla tanistigi giinden bugiine bir
kiiltiir olarak dans mesaj verme islevini korurken, sinema da toplumsal kosullarla
birlikte degisip doniliserek zamanin ruhuna taniklik etmektedir. Toplumsal anlamda
sosyo-kiiltiirel pek ¢cok ortak isleve sahip bu iki form, yasanilan cografyaya, bireycilik,
yarigsmacilik, rekabet 6z biling ve cagdaslik gibi kavramlarin tiretildikleri kiiltiire ve
donemine taniklik etmektedir. Bir baska deyisle bir ¢agin karakteristik diisiince ve
duygularini incelemede ve sonuca varma da onemli veriler sunmaktadir. Sinema ve
dans bu baglamda birer kiiltlir aktaricis1 olarak birlegsmektedir. Gerek anlatim giicii
gerek toplumsal ve sosyal anlamda islevsel olarak akraba olan bu iki edim tarihsel

gelisimiyle birlikte ayn1 sofranin iiriiniidiir.

Gergeklikten beslenen sinemanin amaci herhangi bir nesneyi yalnizca
yansitmak degil, onu anlam tasiyan epizotlara doniistiirmektir. Toplumu anlamada
sinema bir aract olarak goriilebilecegi gibi oraya yerlestirilen kamera da seyircinin
g6zl olmaktadir. Ancak bu g6z sadece gordiiklerimizden ibaret degil ayn1 zamanda
duygularla algilamaya da kilavuzluk etmektedir. O zaman sinemanin dili anlam iireten
bir isaret sistemine sahiptir (Menciitekin, 2010). Bunun i¢in de sinemada dans, miizik
gibi tlirli enstriimanlar kullanilmaktadir. Bir bakima sinemada dans soze

dokiilemeyenleri ustaca anlatma, hareketle yazi yazmaya karsilik gelmektedir.

Insan varligmmn bir parcasi olan dans, diisiince, hareket, duygusal ifade, ton ve
iletisimin sozsliz anlatimi olarak sinemada yerini almaktadir. Sinematografi ise tiim bu

bicimleri alip onlar1 gorsel olarak perdeye tasimaktadir (Brown, 2014). Pudovkin
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sinemanin insanlara, i¢inde yasadiklar1 diinyay1r anlamayi ve evrenin anlamin
giizelligini kavrattigini s6ylemektedir (Tamer, 1989). Bu anlamda dans da insanin
ruhsal diinyasina ve sosyal biitiinliigiine olumlu etki etmektedir (Bilge & Ogce, 2008).
Bu nedenle dansin insan sagligi i¢in sosyal yasamda bir anlam ve motivasyon unsuru
olmasiyla, bir sinema filminin izleyicinin ruh diinyasinda yaratmis oldugu duygu
durumunun ortiistiiglinii soylemek miimkiindiir. Bir diisiinceyi, duyguyu anlatirken
sinemanin bir dil oldugu kabul edilirken, beyazperdeye yansiyan her sekansta
sinemanin s6z dagaridir; bu ikiliyi birlikte nasil kurguladigimiz ise kurulan bir

climledir (Brown, 2014).

Dansin hareketlerle bir beden dili olusturduguna yukarida deginmistik. Bu
anlamda dans ve sinema birbirini gorsel, dilsel ve anlatisal olarak besleyip
zenginlestirmektedir. Dans sadece miizik esliginde bir hareketler biitiinii degil aym
zamanda insanin kendini ifade etme bi¢imidir. Sinemayla bu konuda paralellik tagiyan
dans belirli bir koreografiyle duygu ve diisiincelerin coskusunu igsellestirmektedir.
Insanlar dansla yasamis olduklar1 coskularmni, sevinglerini, kayiplarini, korkularini
anlatmaktadir. Sinemada da yasama dair her sey islenmektedir. O zaman dans

sinemada i¢kindir.

Sinemanin diliyle bulusan dansin dili sinematografik gostergeler tasir ve bu iki
sanatin iletisimde olmasi nedeniyle bir kuvvetler birligi s6z konusudur (Ozdemir,
1983). Bu iki formun iletisime iliskin kendine has araglar1 bulunmaktadir. Dansin en
onemli araci beden, sinemanin en énemli araci gorsel, isitsel unsurlardir. Gerek dans
ve gerekse de sinema sahip oldugu bu araglar ile seyirciye bir ileti aktarimi saglamakta,

onlarin duygu durumlarina etki etmektedir.
Dans ve sinemanin seyircisiyle kurdugu bagi Ugur (2019, s. 192) sdyle anlatir:

“Sinema ve dans duraganlik yerine devinim temellidir. Sinema gorsel imajlarin
hareketle bulustugu yerde anlam kazanmaktadir. Beyazperdede birbiri ardina
eklenen goriintiiler de bir hareket icindedir ve onlarin anlamlar1 seyirciyi
diistinmeye, sorgulamaya itmektedir. Dans bedenle duygu ve diisiinceleri
aktarmaktadir. Kimi zaman bir mutluluk gostergesi olarak hareket eden beden
kimi zaman da seyirciyi rahatsiz ederek ya da iginde bulundugu durumu

betimleyerek izleyenleri diisiinmeye itmektedir”.
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Bu durum dansi sadece bir eglence araci olmaktan ¢ikarir ve dans ile yapilan
bedensel gosteri sinemasal aktarimda farkli anlatilara karsilik gelmektedir. Sinemada
yonetmen icin sinematografik dil gizli anlagsmalar sistemiyken dansin hareketler
araciligryla olusturdugu beden dilinin de ayni islevi istlendigini s6ylemek yanlis
olmaz. Her iki sanat dalinin da kendine 6zgii kodlar1 bulunmaktadir ve bu kodlar dans
eden ya da filmi ¢eken yonetmen i¢in bir iislup olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Her ne
kadar farkli kiiltiirlere ait olsa da evrensel alanda dansin insanlar tizerinde yarattig1 etki
bireyin i¢ diinyasin1 gorsel bir golene doniistiiriitken dansg¢isint da unutulmaz
kilmaktadir. Bu durum filmleriyle seyircisinin ruhuna dokunan yonetmenler i¢in de

gecerlilik tagimaktadir.

1.5. Sinemada Dans1 Kullanan Auteur Yonetmenler
1.5.1. Auteur Kuramina Genel Bir Bakis

Adorno & Horkheimer (2014)’a gdre, tiim sanat iirlinlerinde iislup sanat¢inin
vaadi demektir. Auteurizm kavramindan iiretilen ve Fransa Paris’te ortaya ¢ikan auteur
kurami da oncelikli olarak edebiyat alaninda kullanilmis ardindan sinemada etkisini
gostermistir. Auteur kuraminin gelisimsel siirecinin sonunda bugiinkii karsilig
Gokmen (2018)’e gore bir eserin goriinen anlami degil i¢indeki detaylara ve kodlara
bakarak 6zgiinliiglinli ortaya ¢ikarmak ve diger eserlerden onu ayiran seyleri ortaya
cikarmakta yatmaktadir. Bu kavram c¢ergevesinde yoOnetmenin yazar olarak
tanimlanmasmin yani sira yazarin kalemini ustaca kullanmasi ile yOnetmenin
kamerasini kullandig1 ustalik arasinda dolayl1 bir iliski vardir. Dolayisiyla yonetmenin
sinemadaki yaklasim ve biceme verdigi deger auteur kavramu ile paralellik

tasimaktadir.

Fransiz Yeni Dalgas1 ekolii temelli olan ve ‘yonetmen sinemasia’ agirlik
verilen bu kuram sinema elestirmenlerince gelistirilmistir. 1950’lerde Fransa’da
yayilanan ‘Cahiers du Cinema’ dergisinde 6zgilin yonetmenler ve bu yonetmenlerin
film elestirileri lizerine yazilar kaleme alinmasi sonucunda sinema okumalarina yeni
bir bakis gelmis ve bu yonetmen sinemast odakli bakis auteur kuramini
zenginlestirmistir. Andrew (2010)’e gore, bazen bir yonetmen {islubu, bazen bir kuram

bazen yontembilim olarak degerlendirilse de auteur bir kuram degil, daha ¢ok elestirel
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bir yontemdir ve belli teorik kriterler temellidir. Chaiers du Cinema dergisinde film
elestirileri kaleme alan Francois Truffaut, Jean- Luc Godard gibi sinemacilarin
gelistirdigi bu kavram ydnetmen sinemasina vurgu yapmaktadir. Ertas (2016)’a gore,
auteur diye tanimlanan yonetmenlerin ayrici 6zellikleri; orijinal 6ykii ve diyalogu
kurabilmek, film temalar1 agisindan biitiinliikler olusturabilmek, karsitliklar1 tutarli ve
Ozgiin tlretebilmek ve sinemanin teknigini iyi kullanarak, kendi sinema dilini
olusturmak seklinde Ozetlenebilir. “Burada her yonetmenin kendi bigemine dnem
verilir, ¢iinkii ancak bu sekilde bir filmin i¢erdigi asil anlam1 yakalamak olasidir; bu
bir kisiligin, kisiselligin isaretidir” (Esen, 2015, s. 14). Auteur yonetmenler imzali

filmlerin 6znesi yine yonetmenin kisisel sanat anlayisindan beslenmektedir.

Kuram, Ikinci Diinya Savasi sonrasinda “egemen ideolojilerin sdylemi
ekseninde gelisen sinema anlayisina karst ve alternatif olarak ortaya ¢ikmis ve
gelismistir. Biirokratik baz1 baskilar1 asarak kendi dillerini olusturan ve sinemada
yapimcinin egemenligini yikan auteur yonetmenlerin varligi, sinema alanina yeni
girmis geng yonetmenler igin cesaret kaynagi olmustur” (Karatay, 2015’ten aktaran

Gokmen, 2018, s. 649).

J. Dudley Andrew’in ‘Biiyiik Sinema Kuramlar1’ kitabin1 Tiirk¢eye ceviren
Zahit Atam, kitabin girisinde auteur kuraminin neyi amagladigini soyle

aciklamaktadir:

“Andrew Sarris ve takipgileri olan auteristler, yonetmenin bakis agis1, vizyonu
ve filme nasil bir kisilik kattig1 meselesini aydinlatan ¢ok énemli detaylara ve
orneklere (tiirlere) dikkat ¢cekmek i¢in bir filmi ya da bir dizi filmi sofistike
(karmasik) bir yolla masaya yatiran, inceleyen bir yontem gelistirdiler”

(Andrew, 2010, s. 46).

Genel hatlartyla auteur yonetmen; 6zgiin, her tiir sorumlulugu iistlenen, sinema
dilini olustururken prangalar takmayan, kendine 6zgii diinya goriisiinden beslenen,
karakterlerini olustururken kendisinden izler tasiyan bir iislubu temsil etmektedir.
Filmlerinde sinematografik anlatimi ve sanatsal yaklasimi 6n plana ¢ikaran auteur
yonetmen, bir anlamlama yapar, seyirci de bu anlamlamadan, yoOnetmenin
hedeflediklerini yorumlayarak, kendine ozgii anlamlar ¢ikarir. Pek cok farkl

yaklagima gore biiyiik lislup degisiklikleri gostermesine karsin sinemanin bazi temel
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ozellikleri tiim auteur yonetmenler i¢in ortak bir tarz icermektedir. Sinemanin 6zgiin
ve yaraticl yanina odaklanan ‘yonetmen 6zneli’ olan auteur kurami, yapittan ziyade
yapitin iireticisine odaklanir. Auteur yonetmenlerin biiylik ¢ogunlugunun 1950-1990

yillar1 arasinda ortaya ¢iktig1 ve iglerini bu yillarda yapmis oldugu goriillmektedir.
1.5.2. Sinema Tarihinin Dikkat Ceken Auteur Yonetmenleri

Amerika’ya ‘Auteur Kurami’nin gegisini saglayan film tarihgisi ve
akademisyen Andrew Sarris, auteur yonetmeni li¢ Olgiit ile degerlendirmektedir.
Birinci olarak film dilini yansitabilme yetisi, ikinci olarak yonetmenin ayirt edici bir
karakterde olmasi. Ugiincii halka olarak ise ydnetmenin fikirlerini yansittigi, dzgiin,
degisik, kisisel anlatisina karsilik gelen ‘igsel anlam’dir. Kisisel tarz, yani yonetmenin
kisisel stilidir, ona ait imzasidir. “Sarris bu 6zelliklerde olan auteur yonetmenleri kendi
donemi agisindan: Chaplin, Welles, Dreyer, Rossellini, Bunuel, Bresson ve Vigo
olarak saymaktadir” (Karatay, 2015, s. 116). Auteur diye tanimlanan yonetmenler;
orijinal Oykli ve diyalogu kurabilmek, film temalar1 agisindan biitiinliiklerle
olusturabilmek, karsitliklar1 tutarli ve 6zgiin iiretebilmek ve sinemanin teknigini iyi

kullanarak, kendi sinema dilini olusturmak seklinde 6zetlenebilir (Ertas, 2016).

Bu tanimdan yola ¢ikarak diinyadan en bilinen auteur yonetmenlerden bazilar1:
Amerikali yonetmen, senarist, yapimei, fotograf¢i Stanley Kubrick; siirsel sinemanin
onemli temsilcilerinden Rus ydnetmen, yazar Andrey Tarkovsky; Isvecli oyun yazar
ve yonetmen Ingmar Bergman; ressam olarak da bilinen Japon yonetmen, yapimci
senarist Akira Kurosava; eserlerinde, tiire ve teknik yenilikgilige; varolussal, sosyal ve
siyasi konularin ¢atigmaci incelemesine dnem veren Danimarkali yonetmen Lars von
Trier, muhalif kimligiyle bilinen Amerikali yonetmen, senarist yapimci Martin
Scorsese. Tiirkiye’den ise ‘Susuz Yaz’ filmiyle 1964’te Berlin Film Festivali’nden
bliyiik 6diil alan ve miilkiyet ticlemesiyle bilinen yonetmen Metin Erksan; Tiirkiye
sinema tarihinin iislup ve icerik agisindan en 6nemli filmlerden biri olan ‘Anayurt
Oteli’ filminin de yonetmeni Omer Kavur’dur. Giiniimiiz sinemasinda ise Nuri Bilge
Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu gibi yonetmenler auteur
yonetmen olarak tamimlanmaktadir. Bahsettigimiz yOnetmenlerin her biri
benimsedikleri bi¢imsel yaklasim ve belirli temalarla kendine 6zgii sinema dilini

olusturarak birbirlerinden ayrilmaktadirlar.
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1.5.3. Dans Sekanslarinin Yer Aldig1 Filmlerden Ornekler

1930’Iu yillarda sinemaya eklenen sesle birlikte filmlerde, kullanilan miizigin
de katkisiyla dans, anlatinin zenginlesmesi adina 6nemli rol oynamaktadir. Dans,
Ozglin yonetmenler tarafindan kullanilmig ve sinemasinin diline bir imge olarak
eklemlenmektedir. Sinemanin bagladig1 ilk yillarda diyaloglarin olmayis1 hareketin
onem kazanmasina neden olmaktadir. Ornegin Lumier Kardesler imzal1 1895 yapimi
‘Kendi Kendini Sulayan Bahgivan’ filminde goriildiigii gibi s6z yoktur beden

konusmaktadir.

Dans ve sinemay1 ortak bir noktada bulusturan hareket, sessiz sinema
doneminden bugiine, sinemada gergeklik ve bunlarin seyirciye aktarimi noktasinda 6n
plandadir. Sessiz sinema doneminde dansin yer aldig: filmler 6ncelikli olarak miizikal
filmlerin Oznesi olmustur (Cemalcilar, 1993). O yillarda diisiincelerin fikirlerin
aktarilmasi admma hareket sinemanin vazgec¢ilmez bir 6gesidir. 1920’11 yillarin en
bilinen isimleri Charli Chaplin, Buster Keaton ve Harold Llyold. Bu sinema tarihinin
i dehasinin hareket odakli filmlerinin glinlimiizde de anlam ve gecerliligini koruyor

olmasi, gostermistir ki; hareket sozden daha kalicidir.

Sinemanin sessiz zamanlarindan gelen Charlie Chaplin kendine 6zgii sinema
dilini bedeninin hareketiyle kurmustur. Chaplin’in sinemada bir kiilt haline gelen
‘Sarlo’ karakteri bedenin sinemada imge haline gelmis en gecerli 6rnegidir. Sarlo
karakterinin zikzakl yiiriiyiist, hareketleri ve mimikleri gostermistir ki; “miizikallerde
one ¢ikan beden, dansin yaratmis oldugu hareketle daha da biiyiik role sahiptir” (Ugur,
2019). Chaplin’in insanlar arasindaki iligkiyi yorumladig1 yagli makinalar arasindaki
hareket odakli ‘Modern Zamanlar’ filminde gostermis oldugu performans bir sistem
elestirisi olurken, bakiglar ve davraniglar filmin anlatis1 i¢in kilit noktadadir. Yine
Chaplin’in genel itibariyle gozleriyle konusmasi, ayaklarmi 45 derecelik agiyla
hareket ettirmesi kalgasini havaya kaldirarak kollarmi iki yana salmasi onun sinema

dilini olusturmaktadir.

Yonetmen Alan Crosland imzali ve 1927 yapimi ‘The Jazz Singer-Caz
Sarkicist’ filmi sinemanin ilk sesli filmi olarak goriilmektedir. Dans ve miizigin
birlikteligi olan ilk miizikal ise 1929 yapim1 yonetmen Harry Beaumont imzal1 ‘The

Broadway Melody-Broadway Melodisi’ adli filmidir. 40 ve 50’li yillarinda ivme
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kazanan miizikaller sonrasinda diisiise ge¢mis, 2016 yilinda ise Tiirk¢e’ye ‘Asiklar
Sehri’ olarak ¢evrilen ‘La La Land’ filmi miizikalin sihirli diinyasin1 hareket, imajlarla
yeniden kurarak bir miizikal 6rnegi olarak yakin zamanda yeniden glindem olmustur
(Ugur, 2019). Unlii bir y1ldiz olma diisleri kuran Mia ve miizisyen Sebastian’n askini
konu alan film 2017 yilinin Oscar ddiillerini toplayarak bir kez daha sinemada dans ve
hareketin etkisini gozler Oniine sermistir. Bu nedenle dans ve hareketin birlikteligi
sessiz sinemadan bugiine her zaman sinemacilar i¢in dikkat ¢ekicidir (Cemalcilar,
1993). Miizikal filmin ilk yillarinda popiiler anlamda dans sahneleri 6ncelikli olarak

ask lizerine islenmis zaman igerisinde degisime ugramstir.
Bu siireci Oztiirk ve Y1lmaz Giintay (2017, s. 1051) soyle ifade etmektedir:

“Miizikal filmlerin en popiiler yillarinda dans sekanslarinda genellikle ask
temali konular islenirken zaman i¢inde sosyal meseleler de ele alinmaya
baslanmus, film siitiidyolarindan ¢ikilarak toplumsal yasam alanlarinda bedenin
anlatistnin mekani atmosferiyle giiclendirildigi dans sekanslar1 ortaya
cikmistir. Niceliksel olarak azalsa da niteliksel olarak deger kazanan filmlerin
yapilmaya baslandigi son donem miizikal filmlerinin dans sekanslarinda
sosyal, siyasi, ekonomik pek c¢ok toplumsal konu koreografilerin temel

meselesi haline gelmistir”.

1950’11 y1llarda film yapmaya baslayan Carlos Saura, dans, flamenco ve klasik
miizik tlirlinlin en iyi 6rneklerini veren yonetmenler arasindadir. Onun filmlerinde
oykii ikinci planda kalmaktadir. Saura, ‘Flamenko’ gibi dans ve miizigin filmleri i¢in
kamera arkasina ge¢mektedir. Yonetmenin bu minvalde en bilinen filmi ‘Sokak
Serserileri’ adli Flamenko miizigi iizerine kurulu filmdir. Yonetmen, 1981°de ‘Kanli
Diigiin’ filmiyle Tiirkiye’de sinemaseverlerin de dikkatini ¢eker. Askin, isyanin dansi
olan Flamenko onun dans filmlerinin temelini olusturmaktadir. Bu nedenle
“Flamenco’nun Sinemacist” olarak akillara kazilan yonetmeni, auteur yapan
ozelliklerden biri de budur. Filmlerinde dans ve miizige basrol vererek ve bunu
yaparken senaryoda yaptigi titiz caligmalarla dansin Oniine gegebilecek tiim 6geleri
engelleyerek sinemasinmi belirsizlikten arindirmistir. Annesinin piyanist olmasinin,
onun filmlerinde miizigin ve dansin baskin olmasinda etkisi biiyiiktiir. Genglik

yillarinda Flamenko dansgisi olmak igin dersler alan yonetmen bu alanda basarili
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olamayinca bu tutkusunu miizikal filmler yaparak devam ettirir. Bu minvalde hem
goze, hem de kulaga hitap eden filmlerin yonetmeni olur. Uzun yillar fotografci olarak
calisan yonetmen ardindan sinemaya baslar. Fotografci olarak ¢alistigi dans
festivalinde dansa iligkin c¢ok sey Ogrenen yoOnetmen, ardindan Flamenko’yu
filmlerinin temel 6gesi yapar ve iislubunu olusturur. Yasadig1 Franco Ispanyasinda
sansiir ve yogun baskilara sinema yaparak direnen yonetmen, sanatta miicadelesini

siirdiirmiistiir.

1980 y1li yapimi yonetmen Alan Parker imzali ‘Fame’ yine dansin 6n planda
oldugu geng¢ yasta kiirtaj, escinsellik, isyan gibi donemin genclik sorunlarini ve
atmosferini yansitan bir film olup, toplumun genglere yaklasim bi¢cimini beyazperdeye
aktarmaktadir. 1983 yapimi Adrian Lyne’nin yonetmen koltugunda oturdugu dansin
ozne oldugu ‘Flashdance’ filmi ise is¢i olan bir gencin dans¢1 olma miicadelesini ve

yasadig1 zorlu siireci konu almaktadir.

1994 yapimi auteur yonetmen Quentin Tarantino imzali Tiirkiye’de ‘Ucuz
Roman’ adiyla gosterilen ‘Pulp Fiction’ filminde John Travolta ve Uma Thurman’in
bir barda dans ettikleri sahne yine filmin anlatisini bir iist noktaya tasimaktadir. Giig,
kaos, otorite gibi pek cok kavrami sorgulayan filmde yer alan dans sekansi filmin

unutulmazlarindandir.

1992 yil1 yapimi yonetmen koltugunda Martin Brest’in oturdugu ‘Scent of a
Woman-Kadin Kokusu’ adli filmin dans sekansi da filmin en 6nemli sahnelerinden
biridir. Al Pacino ve Gabrielle Anwar’in birlikte dans ettigi sahne filmi
omuzlamaktadir. Gozleri gormeyen emekli yarbay Frank Slade karakterine hayat
veren Al Pacino’nun, filmde Anwar ile tango yaptig1 sahne filmin anlatisina giic
katmaktadir. Al Pacino’nun oyunculuguyla da anlamlanan dans sahnesinde Frank
Slade adeta duygulariyla gérmektedir. Bunun yaninda yarbay Slade’ye goérme
duyusunu kaybetmesinin verdigi essiz aciyr filme yerlestirilen bu dans sekansi

Ozetlemektedir.

2002 yapimi auteur yonetmen Pedro Almodovar’in zihinsel imgeleri dansin
diliyle aktarmis oldugu ‘Talk to Her-Konus Onunla’ filmi yine diyalogdan ¢ok
hareketin konustugu bir film olarak goriilmektedir. Film iki gérmeyen kadinin bir

sahnede sandalyelerin arasinda dans etmesiyle baslar. Bu sahne filmde basrollerden

31



birisinin de dans oldugunu gostermektedir. Bu nedenle filmde imgeleme olarak dansin

da bir ara¢ oldugu goriilmektedir.

2003 yapim1 Rob Marshall imzali Amerikan miizikali ‘Chicago’ yine tiir i¢in
bir ornek teskil etmektedir. “Gosteri diinyasinin, medyanin ve hukuk sisteminin
yozlagsmighgini, bireyin yalan iizerine kurgulanan kendi anlatisiyla sentezleyen
yonetmen, filmde hikaye ile dans sekanslariin i¢ ice gectigi bir yap1 olusturmustur”
(Oztiirk & Yilmaz Giintay, 2017, s. 1054). Bu anlamda filmde yer alan dans, insanin
kendisiyle ve toplumla yiizlestigi bir iglev gérmektedir.

Tiirkiye’de ‘Siyah Kugu’ adiyla gosterilen 2010 yapimi ‘Black Swan’ da
insanin ruhsal parcalanmalarinin dans sekanslar1 araciligiyla giiclendirerek anlatildigi
psikolojik gerilim tiirtinde bir kiilt film olarak beyazperdeye yansimaktadir. Kendine
O0zgli Oykii anlatimi ile sinemasinin dilini olusturan auteur yonetmen Darren
Arronofsky imzali filmin, insanin kisisel boliinmelerini, 1y1 kotii arasindaki gecisi
miikemmeliyetciligin insanda yarattig1 hastaliklt durumu dansin ve hareketin diliyle

ele aldig1 6nemli 6rneklerden biri oldugunu sdylemek miimkiindiir.
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IKiNCi BOLUM

AUTEUR YONETMEN YESIM USTAOGLU SINEMASINDA OLUM
IMGESI OLARAK DANS

2.1. Yesim Ustaoglu Sinemasina Genel Bir Bakis
2.1.1. Yesim Ustaoglu’nun Yasami

Bir yonetmeni ve sinemasini anlamak i¢in o yonetmenin biyografisine bakmak
onemlidir. Sanatinda ustalasmis ve dilini olusturmus bir yOnetmenin sinemasi
cocuklugundan yasadigi biliylime sancilarina kadar gecen siiregten beslenmektedir.
Andrew (2010, s. 170)’e gore “sinemasal hammadde yalnizca kendi deneyimini arayip
bulma enerji ve yetenegine sahip olan insanlar i¢in var olabilir”. Bu anlamda 90’11
yillarin Yeni Tirkiye Sinemasi i¢in 6nemli ismi olan yonetmen Yesim Ustaoglu,
yasadig1 diinyaya karsilik gelen pek cok imgeyi filmlerine yerlestirmektedir. “Ne
anlatirsam anlatayim, bendeki kisisel bir karsiligi mutlaka vardir” (Aslan, 2010a, s.

150) diyen yonetmen Ustaoglu’nun yasamindan s6z etmek faydali olacaktir.

Yonetmenin sinema yolculugu 1990’11 yillarda bagslayarak giliniimiize kadar
uzanan verimli bir kariyer yolcugudur. Daha ¢ocukluk yaslarinda Trabzon’da sinema
yapmaya karar veren ydnetmen, soguk ve sert iklime sahip Kars Sarikamis’ta
dogmustur. Yonetmenin genglik yillari ise ¢ok kiiltiirlii bir cografya olan Trabzon’da
gecmistir. Daha ¢ocukluk yillarinda, hayati anlama cabasi Karadeniz’de dilini
bilmedigi Sovyet televizyonunda karsilastigi bagka bir diinya ile kendini gosterir.
Tiirkiye’nin ¢ok kiiltiirlii yapisi, yasanmisliklart yonetmenin sanatinda karsilik
bulmaktadir. Yonetmen Ustaoglu’nun Karadeniz Teknik Universitesi'nde almis
oldugu mimarlik egitimi, onun sinemasinda, mekan ve mekéana iliskin unsurlarda
kendini gostermektedir. Atam (2011)’a gdre yonetmenin almis oldugu mimarlik
egitimi, onu sinemada bir tasarimciya doniigtirmektedir ve yonetmen sinemada

iirettikce yeni seyler kesfetmekte, ilhamini ise yasamdan almaktadir.

Edebiyat egitimi almis bir anne ile géz doktoru bir babanin ¢ocugu olarak
diinyaya gelen yonetmenin ¢ocuklugu 1960’ yillar; Tiirkiye atmosferinin ilk darbe

yillarina denk gelmektedir. Toplumlar ve bireyler i¢in kriz aninda kendisini ifade
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etmek ic¢in sanatin farkli disiplinlerine bagvurmak kaginilmazdir. Sinemasinin dilini an
ve imgelerden besleyen yonetmen Ustaoglu da, iilke atmosferini, tanikliklarini
filmlerine bir imge olarak yerlestirmektedir. Ulke giindemini yakindan takip eden
yonetmen, karakterlerini olustururken giincellikten beslenmektedir. Ornegin 2012
yapimi ‘Araf’ filminin senaryosu bir {i¢iincli sayfa haberi unsurlar1 tagimaktadir. Bir
dinlenme tesisinde yirmi dort saat vardiyali ¢alisan geng bir kadinin is ve ev arasinda

tekdiize gecen yagaminda kendine bigilmis hayati yasamasinin hikayesidir.

Yonetmenin 2016 yapimi ‘Tereddiit’ adli filmi kiigiik yasta evlendirilen Elmas
ve onu tedavi ederken kendisiyle de yiizlesen Sehnaz’in merkezinde toplumsal bir
elestiri yapilmaktadir. Bu baglamda Ustaoglu, iilkedeki yaganmigliklara ve o diizlemde
toplumu gozlemleyerek farkli kesimlerden, bireyin igsel yolcuguna ayna tutarak,
bireyin sorunlartyla ilgilenmektedir. Yonetmen Ustaoglu filme ilgili verdigi réportajda
bir giin kiirtajin ya da ¢ocuk yasta evliliklerin tartisilacagini ya da bagka bir seyi
onceden bilinemeyecegini ancak toplumun yapisinin bilinebilecegini bu anlamda
sosyolojik tahliller yapilabilecegine vurgu yapar (Ustaoglu, 2016). Bu nedenle
yazmaya basladigi donemlerde sadece gozlemlediklerini degil, hissettiklerini,
duygularini yazan yonetmenin filmlerinde duygularin olusturdugu atmosferin yarattigi

etki biiytiktiir.

Tiirkiye sinemasinda 90’11 yillara denk diisen ‘yOnetmen sinemasi’nin 6ne
ciktigr siirecte yonetmen Ustaoglu'nun filmlerinde yaratmis oldugu politik ve
karakteristik tavir da hissedilmektedir. Bir yonetmenin politik olan1 filmine
yerlestirmesi i¢in 6zel bir ¢aba sarf etmesine gerek yoktur. Politik olan yalnizca filmde
izlediklerimizle ilgili degildir de zaten. Siyasal olan, minik bir ayrintidan, bir sézden,
bir giysi parcasindan tutun da, filmin biitlinlinli kapsayacak sekilde filme girebilir,
hatta filmi istila edebilir (Yilmaz E. , 2009). Bir tabloda, heykelde, bestede ya da
mimari bir eserde siyasal olanin izlerini takip etmek, biraz uzman olmay1 gerektirebilir

ama sinemada onu goérmek zor degildir.

Sanat¢inin, bilingli ya da bilin¢dist olarak, yapitlarinda siyasi goriislerinin de
bulundugu sahip oldugu degerleri yansittig1 goriisii ise Freud’un sanat ve sanatgilar
tizerine analitik yazilarindan bu yana genel kabul gérmektedir. Tiirkiye nin politik

kusag1 78’lerin bir iiyesi olan yonetmen Ustaoglu’nun filmlerinde de bu etkiyi gormek
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miimkiindiir. Ustaoglu’nun 1999 yapimi ‘Giinese Yolculuk’ filminde kimlik sorunu,

iilkede yasanan politik atmosfer ve onun yarattig1 etkiler goriilmektedir.

Yasadig1r toplumu ve onun patriarkal diizenini sorgulayan yonetmen,

karakterlerini ve filmlerini olustururken kriterlerine soyle acgiklik getirmektedir:

“Hayatin i¢inde olmay1 karakterim acisindan da ¢ok daha fazla seviyorum.
Hayat, sokak, insanlar, sorunlar, onlarin i¢ diinyalari, i¢ dinamikleri beni her
zaman daha ¢ok ilgilendiriyor. Ve daha hissederek, daha yogunlasarak, daha
severek, daha miicadele ederek, icimde yasatarak gelistirdim bu projeleri”

(Ersahin, 2005, s. 81).

Yonetmenin filmlerine feminist kuram c¢ergevesinde bakmak ise eksik
kalacaktir. Ciinkli yonetmen modern diinyanin kistirilmighiginda erkeklere bigilen
toplumsal rollerin etkisini de sinemasina olagan giiciiyle yansitmaktadir.
“Ustaoglu’nun filmlerinde baskin bir kadin duyarliligindan s6z edilemez ancak diger
kadin yonetmenlerden farkli olarak Ustaoglu, kadini bir birey olarak ele almakta, kimi
zaman eril bir bakisa yaklagsa da kadin-erkek ayrimi yapmadan, nesnel bir bakis
yakalayabilmektedir” (Imanger, Giirses, & Giires, 2010, s. 195). Ustaoglu sinemasina
yansiyan hikayelerde ‘Gteki’ler vardir. Sinemada 6zgiin diliyle yasami ve toplumsal
diizeni sorgulamakta olan Ustaoglu filmlerinde kisinin i¢ diinyasiyla, problemleriyle
ilgilenmekte, modern diinyanin dayattifi kadin-erkek profilini cinsiyet ayirt
etmeksizin anlatmaktadir. Bu kapsamda yoOnetmen, sanati araciligiyla toplumu
etkileyen tarihi, siyasi olaylar1 sinemanin diliyle kamusal alana tasiyarak, insanin
yasadiglt toplumla yiizlesmesine ve toplumun kodlarmin bir kez daha goézden

gecirilmesine kanal agmaktadir.
2.1.2. Yesim Ustaoglu’nun Filmografisi

Cocukluk tiim insanhigin i¢inden gectigi bir yoldur. Bu yol yoOnetmen
Ustaoglu’nun sinemasinda oldukca etkin bir rol oynamaktadir. Yonetmenin {ilkenin
farkli cografyalarina ve farkli sinifsal temsillerine uzanan insan portrelerine, varolus
miicadelelerine ve benlik meselelerine uzanan filmografisi 1999°da ‘Iz’ filmiyle
baslamaktadir. Trabzon’da sinema yapmaya karar veren Ustaoglu'nun Istanbul’a
gelmesi ardindan IFSAK’la (Istanbul Fotograflar ve Sinema Amatorleri Dernegi)

tanigsmas1 onun yonetmenlige giden yolda dnemli basamagidir. i1k kisa filmi olan ‘Am
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Yakalamak’la 1984 yilinda IFSAK’in diizenlemis oldugu kisa film yarismasinda

odiilleri alan yonetmen, 4 kisa, 6 uzun metraj filme 2 de belgesele filme imza atar.

Tablo 1. Yonetmen Yesim Ustaoglu’nun Kisa Metraj Filmler Listesi

Filmin Ad1 Yapim Yih
Bir An1 Yakalamak 1984
Magnafantagna 1987
Diiet 1990
Otel 1991

Tablo 1°de yer alan yonetmen Ustaoglu’nun ilk kez kendisinin de kamera
karsisina gectigi ‘Bir Am1 Yakalamak’, kii¢iik bir kiz cocugunun 6liimii kesfedisi ve
hayati anlamlandirmaya c¢aligmasinin oykiisii ‘Magnafantagna’, Almanya’dan
Istanbul’a gelmis bir miizisyen ile kosesine ¢ekilmis iki erkek iizerinden ilerleyen ve
karsithiklar tizerine kurulu ‘Diiet” ve bol 6diillii gizem ve gerilimin egemen oldugu
‘Otel’in aralarinda bulundugu 4 kisa filme imza atmaktadir. Bu 4 kisa film yonetmenin
uzun metraj filmlerinin basamaklar1 olurken onun sinemada yer edinen 6zgiin dilinin
de habercisidir. Yonetmenin son kisa filmi ‘Otel’ ve ilk uzun metrajl filmi ‘iz’ diger
filmlerinden ayriksi duran iki eser olarak goriilmektedir. Ancak yonetmen Ustaoglu
iki filmin kafkaesk atmosfer olarak ayni ruhsar i¢inde olsa da ¢ok benzemedigini ‘Otel’

filminin daha komplike, i¢sel olarak daha rafine oldugunu soyler (Aslan, 2010a).

Tablo 2. Yonetmen Yesim Ustaoglu’nun Uzun Metraj Filmler Listesi

Filmin Ad1 Yapim Yih
Iz 1999
Giinese Yolculuk 1999
Bulutlar1 Beklerken 2004
Pandora’nin Kutusu 2008
Araf 2012
Tereddiit 2016
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Tablo2’de yer alan filmlerin yani sira yonetmen Ustaoglu, ‘Araf’ filminin
kamera arkasi goriintiilerinin yer aldigi documentary ve ‘Bulutlar1 Beklerken’ filmi
icin mekan ve yer aragtirmasi yaparken ¢ekmis oldugu Karadeniz kadinlarinin emek
hikayesini ele aldig1 ‘Sirtlarindaki Hayat” (2004) belgeselini de filmografisine ekler.
Yénetmenin Ustaoglu, genel olarak kapali bir anlatima sahip olan ‘Iz’ filmimden sonra
cekmis oldugu, politik mesajiin altin1 agike¢a ¢izdigi ‘Gilinese Yolculuk’ sonrasinda,
iki filmin arasinda kopukluk olduguna dair elestiriler almaktadir. Ancak iki film
arasinda farktan s6z etmek miimkiin olsa da, Turan (2019)’a gore tematik olarak iki

filmin kopuk oldugunu séylemek hatali olur.

Yénetmenin ‘Otel’de yaratmis oldugu kafkaesk Ogelerin ‘iz’de tamamen
yerine oturmaktadir. Aslan (2010)’a gore kameranin kullanimi agisindan sonraki
filmlerle benzerlik tasisa da hikayeleri ve yarattigi atmosferleriyle bilinmeyen,
karanlik, kimliksiz mekanlar, belirsiz zaman, riiya ile gercek arasi bir boyut olarak

yonetmenin sinemasinda en ¢ok benzeyen iki ayri1 film olarak tanimlanabilir.

2.2. Sinemada Bir Auteur Yonetmen: Yesim Ustaoglu

Filmleri pes pese izlendiginde bir duygu topografyasi yaratiyor ve yonetmenin
en kuytu koseleriyle en ¢iplak sekilde yiizlesilebiliyorsa o yonetmen auteur’dur
(Aslan, 2010a). Bu anlamda Yesim Ustaoglu, sinemasinda olusturdugu kendine 6zgii
diliyle, yaratmis oldugu karakterler ve olay orglisiiyle sinemaya kattig1 yeni anlamlar

ve zenginliklerle auteur yonetmenler arasina dahil olmustur.

Yonetmen Ustaoglu auteur sinemasini kisiye 6zel bir dil ve imza olarak

tanimlamakta ve soyle aciklamaktadir:

“auteur sinemasi bir yaraticinin, auteur olanin, sadece ve sadece ona ait dilidir,
onun imzasidir’dan bagka bir sey degildir. Haneke auteur bir yonetmendir, ama
0zel hayatint mu anlatir, hayir. Tarkovski kendisiyle Oyle ya da boyle
igsellestirir. Haneke dedigin son derecede siyasal filmler yapar, sert elestiren
filmler. Benim anladigim auteur sinemasi bdyledir. Ne anlatirsam anlatayim,

bende kisisel bir karsilig1 mutlaka vardir” (Aslan, 2010a, s. 150)
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Aristotales Poetika kitabinda tragedyanin islevine iligkin, insanda yarattigi
korku ve acima duygusuyla insan ruhunda katharsis etkisi yarattigindan s6z etmektedir
(Aristoles, 1963). Bu islev bugiin auteur yonetmen Ustaoglu sinemasinda etkisini
gostermektedir. Filmlerinde iceri ve disar1 yapilan yolculuklar arasinda, semboller ve
imgelerle gegisler yapan Ustaoglu, az ve 6z anlatim pesine diismektedir.

Yazmaktan gelen ‘auteur’ kavrami bir yonetmeni de olagan giiciiyle
etkilemektedir. Filmlerinde 6z anlatim1 merkezine koyan yonetmen Yesim Ustaoglu,
duygularini, diislerini, kabuslarini, i¢sellestirdigi her seyi yasanmislikla birlestirerek
bir zincir kurarak kamerasiyla siirsel bir ritim yakalamaktadir. Buna iligkin 1985
yilinda Sanat Olay1 dergisinde ‘Sinema ve Yazin iliskisi’ baslikl1 bir yazi kaleme alan
yonetmen Ustaoglu, diyerek sinema ve yazin iligkisini soyle agiklamaktadir:
“Sinemanin ana dgesinin goriintii, yazinin ise sdylem olmasinin temel bir farklilik
yarattig1 siiphe gotiirmez. Ancak bu iki farkli aracin sanat {liriinii ortaya ¢ikarmasi garip
bir ortaklik sonucu olusur” (Aslan, 2010a, s. 26).

Sembolik anlatimlardan uzak duran yonetmen Ustaoglu, insanin i¢
devinimleriyle ilgili, var olusuyla ilgili metaforik anlatimlar tercih etmektedir
(Ustaoglu, 2016). Bu da yonetmeni digerlerinden ayirmakta, kendine 6zgi, farkli bir

iislup, farkl bir dil yaratarak sinemada auteur yapmaktadir.

Gorlintlii ve ses sinemanin dilini olusturan en dnemli iki 6geyken Ustaoglu
‘hesaplagmalar, yiizlesmeler, su, 6liim ve yolculuk’ ortak temalarini isleyerek
sinemada kendi dilini olusturmaktadir (Atam, 2011). Biitiin filmlerini sarmalayan bu
ortak temalar yonetmeni farkli kilarak auteur kurami i¢ine almaktadir. Metin Erksan,
Yilmaz Giiney gibi Tiirkiye sinemasinin Toplumsal gergekgilik ekoliiniin bir tiir iz
diisimii olarak tanimlayabilecegimiz Ustaoglu filmlerine kendi benlik imzasini
koyarak temalariyla belirli bir {retim bi¢gimi olusturmaktadir. Dolayisiyla
sinemasindaki diisiince yonelimleri, belirledigi iiretim bigimi, temalar1 ve imgeler

onun filmlerine bir kimlik kazandirmaktadir.
2.2.1. imge

Imge, bize gosterilen degil anlatilmak isteneni temsil etmektedir. Goz ve zihnin
bir biitiinliikk icinde, goérmek icin eyleme ge¢cmesi sonucunda, gordigli seyi

anlamlandirma cabasinda imge biiyiik rol oynamaktadir. “Yani imge bir seyin nasil
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gorlindiigliyle birlikte ona bakan kisinin de onu nasil gordiigiiniin bilgisini
vermektedir” (Giingdr, 2017, s. 698). Gorsel kiiltiirlin bir pargasi olan imgeler yazidan
onceki gaglarda insanlarin mesajlarini iletme araci olarak kullanilmaktadir. Once insan
zihninde beliren imgeler, zaman igerisinde iletisim amaciyla, resmedilerek
somutlasmstir. Ilkel ¢aglarda insanlar iletisime ge¢mek icin duvarlara resmettikleri
figiirlerle iletisime gegmekteydi. Magara duvarlarinda yer alan bu figiirler, sonraki
caglarda gorsel kiiltiiriin i¢inde, birer imgeye doniiserek kendi araglariyla yeniden
iiretilmektedir. Ozellikle resim ve sinema igin vazgecilmez bir ifade bigimi olan
imgeler Leppert (2009, s. 16)’a gore “maden cehveri gibi kazilip ¢ikarilan seyler degil,
belli bir sosyokiiltiirel ortam igerisinde belli bir islev gormesi i¢in insa edilen
seylerdir”. Bu nedenle toplumlarin vazgecilmezi olan imgeler zaman igerisinde farkli

sanat disiplinlerinde de kendini ifade etme bi¢imi ve iislubu olarak konumlanmaktadir.

Yasadig1 toplumla birlikte anlam kazanan imgeler farkl kiiltiirler i¢in farkl
anlamlar tagiyabilmektedir. TDK (2023) imgeyi “duyu organlarinin distan algiladigi
bir nesnenin bilince yansiyan benzeri, hayal, imaj” olarak tanimlamaktadir. Imgeyi
tekrar tiretilmis bir goriiniim olarak tanimlayan John Berger ise tim imgelerin belli bir
gbérme tarzini netlestirdigini savunur (Berger, 1986). Bu nedenle bir kisinin bir nesneye
ait imgesi bir digerininkinden farklidir. Bu farkliliklar yaratim siirecinde de bireyin

icine dogdugu kiiltiir ve o kiiltiire ait toplumsal dinamitleri devreye sokar.

Alfred Hitchcock sinemacinin séz sOylemek yerine onlart gostermesi
gerektigini sdyler (Tamer, 1989). Gosterirken de insan bilincinin bir eseri olan
imgelerin zaman icerisinde imledigi seyden daha kalici oldugu goriilmektedir. Mocaco
(2002), gosteren ve gosterilenin neredeyse ayni oldugunu belirtir. Sinemada hikayenin
gerceklikle kurdugu iliski imgenin de etkisini bir o kadar artiracagini 6n gérmemiz
miimkiindiir. Bu nedenle imgenin gergeklikten ve antropojenden beslendigini

sOyleyebiliriz.

Foucault ‘Bu Bir Pipo Degildir’ kitabinda Rene Magritte’in imge kavramina
yaklagimina sOyle aciklik getirmektedir:

“Bir imge lizerine konusma, en nihayetinde, kisinin kendisini imgeyle ve

imgenin temsil ettigi goriintiiyle ilintilendirme  girisimidir. Imge,

gorebilecegimiz seyleri gorecegimiz bir yer, bir kesif alani, gezilecek bir yer
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ve ziyaret edilmeye deger her mekan gibi, daima gérmeden biraktigimiz bir
seyler kaldig1 i¢in de hep yeniden doniilmeyi hak eden bir mekandir”
(Foucault, 2010, s. 22).

Bu nedenle imgeler sadece sozciiklerin bir gorsel temsili degil ayn1 zamanda
bir gercegi iletmekte, iiretilen seyin bilingteki resme devinimidir. Foucault (2001)
goriinen seyin higbir zaman sdylenen seyin igine sigmayacagini soyler. Yesim
Ustaoglu da bu anlamda yan anlamin bi¢imsel olarak yeniden tiretilmesi i¢in imgeye
basvurmakta, imgenin gercekle kurdugu iliskiyi koruyarak seyircisine aktarmaktadir.
Y onetmenin isledigi malzeme kamera araciligiyla natiirmort olmaktan ¢ikar kanli canli

bir hareket dizimine doniismektedir.

Sinematografik metin, ayn1 oranda hem gizli gostergelerden olusturulmus hem
de anlamin dogrudan metne kaydirildigi gizli olmayan metin seklinde ele alinabilir
(Lotman, 1999, s. 100). Ciinkii sinema dili, 6gelerinin gostergesini genisletme
olanaklarina dikkati ¢ekmektedir. “Ustaoglu da bir sinemacinin duyularla
algilanabilen her seyden elde ettigi izlenimleri imgelerle tekrar goriintiiye
kavusturdugunu soyler” (Aslan, 2010a, s. 26). Yonetmenin sinemasinda yer alan
imgelerin filmlerin dilini olusturdugu agiktir ve dans da bu anlamda bir imge olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.
2.2.2. Yesim Ustaoglu Sinemasinda imgeler

Yesim Ustaoglu’nun sinema dilini ‘an’lar ve imgeler olusturmaktadir. Anlar ve
imgeleri sinemasinin merkezine koyan yonetmen ‘hesaplagmalar, yiizlesmeler, 6liim,
su ve yolculuk’ ortak temalarini isleyerek sinemasinda bir dil olusturmaktadir (Aslan,
2010a). Bu ortak temalar onun filmlerini kusatmakta ve filmografisini adeta tek bir
filme doniistiirmektedir. Berger (1986, s. 10)’e gore “yapit ne denli imgelem yiiklii
olursa biz de sanat¢inin goriinenleri algilayisina o denli derinden katiliriz”. Yonetmen
Ustaoglu da filmlerini ‘6liim, su, yolculuk’ temalariyla kurgular, besler ve bir diinya
olusturur, ardindan seyirciyi bu diinyaya ortak eder (Atam, 2011).

Ustaoglu imgenin kendisindeki karsiligini sdyle aciklar:

“...bagkalarmi bilememem ama benim i¢in her zaman bir filmin yarattig1 imge

cok onemlidir; oraya ulasabilmek ¢ok O6nemlidir. Ve onu sekillendirecek o

imgeye ulasabilecekse onlimde uzanan yolu yliriiriim ben, tiim asamalarda
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sonuna kadar giderim. Yasadigim siirecle ilgili her seyi unuturum, sadece o

imgeye ulasabilecek bir saplanti i¢inde olurum” (filmloverss, 22.12.2016).

Brehcht’in estetik kuraminin temelini olusturan ‘navite’ yani goriinenin
arkasindaki anlam Yesim Ustaoglu sinemasinda hayli yer edinmistir. Ustaoglu bu
anlamda tipki bir bilim insan1 gibi daha 6nce yapilmis agiklamalari, anlamlar1 bir yana
birakarak bir olay1 anlasilmaz yabanci bir olay olarak gozlemleyerek neden ve nasil
sorularmi yeniden kendine sorup yeni cevaplar arama pesine diismektedir.

Bir imgenin olusumunda sanat¢min diinya goriisii, diisiinceleri yasamla
kurdugu bag 6n plandadir ve sanatc1 gozlemledigi durumlardan imgeler araciligiyla
kendine 6zgii tasarimlar olusturmaktadir. “Imgeyi anlat1 olarak okumak, onun bir
biitiiniin parcast oldugunu ortaya c¢ikarmak, parca-biitlin iligskisine farkli bakmakla
olanaklidir” (Alemdar & Aydinli, 2011). Yonetmen Yesim Ustaoglu da sinemasinda
bir gergegi parcalara bolerek yeniden kurmaktadir. Yonetmen, ‘6liim, su, yolculuk’
imgeler araciligiyla sinemasinda kimlik, aidiyet duygusu, hesaplagma, yiizlesme
temalarina yeni bir perspektif getirmektedir.

“Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemas1’ kitabinin yazar1 Zahit Atam yonetmen
Ustaoglu’nun 6liimle kurdugu iliskiyi s0yle agiklar:

“Magnafantagna, yani biiyiik (magna) fantezi (fantagna) filmi bir ¢ocugun bir

6liimle, hayatla, kendisiyle kurdugu iligki {izerine odaklanmistir. Ayn1 sekilde

o yaslardaki Ustaoglu'nun hayatina gittigimizde, dedelerini kaybetme

donemine karsilik gelir, kayip i¢ diinyasinda anlam bulma ¢abasini da getirir”

(Atam, 2011, s. 570).

Yo6netmen Ustaoglu, Aslan (2010)’la yaptig1 roportajinda 6liime iliskin; dedesi
ve erken yasta kaybettigi babasindan sonra sorular sormaya ve bu anlamda mana-
anlam, tizerine daha c¢ocuk yasta sorgulamaya basladigin1 paylasmaktadir.
Ustaoglu’nun erken yasta babasini kaybetmesinin onun filmografisini hayli etkiledigi
gorlilmektedir. ‘Glinese Yolculuk’, ‘Pandora’nin Kutusu’ ve ‘Bulutlar1 Beklerken’
filmlerine babasinin adini tasiyan ‘Mehmet’1 yerlestirerek, gitmek, 6liim gibi temalari
filmlerinde islemektedir. Baba faktoriiniin gizli bir 6zne olarak yer almasi ya da
varliginin hi¢ kabul edilmemesi onun gizemli diinyasina agilan bir kapidir. Ayrica

Ustaoglu’nun 6grencilik yillarinda goziinii kaybetme riskiyle karsi karsiya kalmasi ve
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g6z cerrah1 olan babasinin goziinii tedavi etmesi yonetmenin filmlerinde bir imge

olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Yonetmen Ustaoglu ‘su’yun hayat olan anlaminin kendisinde ‘6liim’e karsilik
geldigini sdylemektedir. Yonetmen su imgesinin kendi diinyasinda yaratmig oldugu

psikolojik etkileri s0yle yorumlamaktadir:

“Su acayip bir sey, suya bakmak, aynaya bakmak ya da bakamamak. Kendi
aksini bir yansimada gérmek. Kendiyle yiizlesmek, Bergman’da da ¢ok var,
kendiyle yiizlesmek bdyle bir sey. Su boyle bir metafor ayn1 zamanda: 6liim
ile hayat arasindaki en 6nemli sey. Hayat verirken hep 6liimii igine alir su, bir
seyl gomememe, uzaklasamama, Oliimle hala hesaplasma konusunda...”

(Aslan, 2010a, s. 147).

Toplumsal parametreler degerlendirildiginde kiiltiirel, cinsel, etnik kimlikler
bireyin yasamis oldugu toplum tarafindan sekillendirilmektedir. Kiiltiirel anlamda kisi
yasadig1 toplumla siirekli etkilesim halindedir ve bu etkilesim kimligi yeniden yeniden
insa etmektedir. Ustaoglu sinemasinda da bu kimlik arayisi ve yasanan siire¢ kisinin
yaptig1 igsel yolculuga tekabiil etmektedir. Yonetmen Ustaoglu filmlerinde iglemis
oldugu ‘yolculuk’ ortak imgesi ise klasik anlamda bir yerden bir yere yapilan bir
yolculuktan ibaret degildir. Yonetmen bu imge araciligiyla filmlerinde kimlik ve
yolculuk iligkisini sorgulamakta, kisinin yaptig1 i¢sel yolculugu aciga cikarmayi
amaclamaktadir. “Yolculuk’ imgesi insanin kimlik arayisini, kendi kimligini bulma

adina yapilan igsel bir yolculugu igcermektedir.

“Ustaoglu, Giinese Yolculuk (1999) ve Bulutlar1 Beklerken (2004) filmlerinde
yogun olarak hissedilen etnik kimlik kavramindan farkli olarak, son ii¢ filmi
Pandora’nin Kutusu (2008), Araf (2012) ve Tereddiit (2016) filmlerinde
kimlige psiko-sosyal perspektiften, bireysel kimlik kavramiyla yaklagir.
Bireysel kimligin yaratim siirecinde refleksif olarak kendini sorgulamasi,
kendisine bir ¢ikig noktasi yaratmasina olanak saglar. Kimligin bir insa stireci
olmasi, Ustaoglu filmlerinin de kimlik ve yolculuk siirecinin farkli karakterler

iizerinden devamliligini saglamaktadir” (Demirbas, 2018, s. 3).

Yonetmenin sinema dilini olusturan imgeler ve metaforlarin onu diger

yonetmenlerden ayiran auteur yapan Ozellikler oldugundan daha once s6z etmistik.
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Yonetmenin filmlerine bir kez daha bakildiginda filmlerinde kullanmis oldugu
‘dans’in da filmin anlatisinda Sliime karsilik geldigi ve sinema dilinde bir siireklilik
getirdigi goriilmektedir. Bu nedenle Ustaoglu’nun ‘Giinese Yolculuk’, ‘Araf’ ve
Tereddiit filmlerinde yer alan dans sahnelerinin ¢dziimlenmesi ve bu anlamda

okunmas1 gerekmektedir.
2.2.3. Yesim Ustaoglu Sinemasinda Oliim imgesi Olarak Dans

Dogum ve 6liim canlilar i¢in yasamin ka¢inilmaz bir ger¢egidir (Ekinci, 2022).
Bilimsel olarak hayat tecriibesinin sonu olan 6liim, en klasik anlamda bir canlinin
yasamsal fonksiyonlarinmn son bulmasidir. Oliim aninda insanin viicudunda bulunan
son oksijenin de tiikkenmesiyle beyin artik viicudu besleyemez, néronlar gérevini
yapamaz bdylece yasamsal fonksiyonlar son bulur. Insanin psikolojik olarak varligini
kabul ettigi 6liim, diger yandan kurtulmanin yollarin1 aradigi bir olgu olarak insan
yasaminda celiskiye neden olmaktadir. Diizen bozan bir 6ge olan bu yok olusun

insanda yarattig1 psikolojik etkiler zor bir kabullenistir (Saramago, 2019).

Diislince tarihi boyunca insanlhigin {izerine diisiindiigli, sorguladigr 6liim,
kisisel olmanin yani sira sosyal bir olgu olarak da goriilmektedir. Kisinin sosyal hayat
igerisinde tutumunu etkileyen 6liim, bir degisim ve donilisiim yaratmakta, bu da 6limi
sosyal bir olgu igerisinde degerlendirmeye neden olmaktadir (Volkan & Zmtl, 2010).
Bu nedenle 6liim pek ¢ok bilim dalinin; psikoloji, biyoloji, sosyoloji gibi gesitli

alanlarin sorunsali olarak ele alinmis ve bir tartisma konusu olmustur.

Sosyolojik degerlendirmelerde o©liim, evrensel bir olay olarak kabul
gormektedir. Ancak toplumlar icin 6liimden hemen sonra yapilan 6liim olayinin
duyurulmasi, 6liinlin gémiilmeye hazirlanisi, mezar taglarina yazilan yazilar, siisler,
gibi ritiieller dliimii toplumsal ve kiiltiirel bir diizleme tagimaktadir. Olenin geride
biraktig1 giyim esyalari, o esyalarin oliiyle birlikte gdmiilmesi ya da mezar iizerine
ekilen ¢icekler, mezar iizerinde ates yakmak gibi pek ¢ok mit dliimiin gergeklestigi
cografyay: ve kiiltiirii temsil etmektedir. Olenin arkasinda biraktig1 yakinlarinin yas
stirecinde yine sosyal ve kiiltiirel ¢gevrenin roliiniin biiyiik oldugunu sdylemek yanlis
olmaz. Her bireyin 6liimle kurdugu i¢sel duygulanimi farkli olurken yas siirecini de
kendi diisiince diinyasina gore yasamaktadir. Ancak bireyin diisiince diinyasinda

yasadig1 yas ve siirecini ait oldugu toplum ve o toplumun 6liim karsisinda gostermis
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oldugu tepkiler belirlemektedir. Bu toplumsal tepkilerin temelinde ise yine sosyal ve
kiiltiirel degerler yatmaktadir. Bu tepkiler 6liimiin gerceklestigi nedenlere bagli olarak
kisi ve toplum {izerinde farkli etkiler yaratmaktadir (Volkan & Zintl, 2010). Ornegin
dogal bir oliime verilen tepkiyle, trafik kazasi, afet ya da cinayet gibi farkli siddet
eylemleri sonucunda yasanan Oliimlere verilen tepkinin farkli oldugu
goriilebilmektedir. Her bir 6liim nedeni i¢in kiside yarattig1 patolojik (dogal 6liimde
hissedilen duygu durumu), travmatik (ani, siddet iceren bir sekilde 6liimiin yasanmasi
sonucu hissedilen duygu durumu) yas gibi psikolojik tepkiler farkli olurken, toplum
i¢in ideolojik, dini, tibb1 ekonomik gibi pek c¢ok etkinin yer aldig1 sosyolojik tepkiler
farklilik gostermektedir (Bildik, 2013).

Bir yitimi ya da kayb1 bu alanda ¢aligma yapan yazarlar, ozanlar ‘ruhsal bir
yara’ olarak kabul etmektedirler. “Yas tutmanin gidisati, yitime hazirliga, yitirilen
iliskinin 6zelliklerine, yas tutan bireyin psikolojik giicline ve keder duyma kapasitesine
baglidir” (Volkan & Zintl, 2010, s. 20). Bu yas siirecini belirleyen etkenleri yine kigisel
ve toplumsal olarak ele almak gerekmektedir. Ciinkii yas belirtisi olarak yas giyimi,
yas stiresi, oliiniin belli glinleri, 6liim yemegi gibi etkenler yine kiiltiirel dinamiklerle
etkilesim halindedir. Oliime dair tutumlarin anlasilmasi adma toplumsal ve kiiltiirel
iliskilerin ve tepkilerin degerlendirilmesi gerekmektedir. Bir seyin yokluk siirecinin
baslangici olan liimiin temelinde bir degisimin dogumu yatmaktadir (Ekinci, 2022).
Bu anlamda sosyal hayat iginde bir iligkinin bitigi, bir evliligin sonlanmas1 ya da iki
sevgilinin ayrilis1 metaforik anlamda bir 6liim, kayip halinden bagka bir sey degildir.
Bir yasamin son bulmasi sonras1 keder, kayip, yas gibi insanin yagadigi tiim psikolojik
etkiler bu metaforik 6liimler i¢in de gegerlidir. Clinkii 6liim bireyler arasi iligkileri

kapsarken bir kopusun da isaretidir.

Yas dedigimiz duygu insanoglu i¢in 6liim, kayip ya da ayrilik sonrasi i¢
diinyasinda bag etmeye ¢alistig1 bir travma olarak tanimlanmaktadir. Filmlerinde farkl
cografi ve sinifsal aidiyetlere sahip kadinlar ve erkeklerin diinyasina ayn1 mesafeden
bakan Ustaoglu da filmlerine 6liim ve yas siirecini yerlestirmektedir. Yonetmen
oliimii, ardindan gelen yas siirecini ya da 6liim sonras1 degisimi hikayelerinde islerken
hikayenin ait oldugu kiiltiirii sosyal habitatindan aktarmaktadir. Farkli cografi ve
smifsal aidiyetlere sahip kadinlarin ve erkeklerin diinyasina ayni1 mesafeden bakan

Ustaoglu’nun filmlerine yerlestirmis oldugu 6liim gercegi dans sekanslar1 araciligiyla
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bir gosterge olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ustaoglu tiim filmlerini yasam ve 6liim
arasindaki iligki tizerine kurmaktadir (Aslan, 2010a). Bu nedenle Ustaoglu filmlerinde
yer alan dans bir imge olarak yer almakta ve 6liimiin habercisi olarak kodlanmaktadir.
Yonetmen ‘Glinese Yolculuk’, ‘Araf’ ve ‘Tereddiit’ filmlerinde yer alan dans
sahnelerinde bu temaya bagl kalir ve dans edenlerden birinin travmatik 6liimii ya da
metaforik olimi gerceklesmektedir. Yonetmenin ‘Gilinese Yolculuk’ filminde
travmatik bir 6liim s6z konusu iken, ‘Araf’ta askin ve umudun, ‘Tereddiit’ filminde
ise evliligin metaforik anlamda 6limii gergeklesir. Biitiin bu 6liimlerin ardindan
yasanan yas tutma, yas siireci ise yine hikdyede sosyolojik bir 6ge olarak karsimiza
cikmaktadir. Sinematografik agidan incelendiginde her bir sekans deniz, yol, kapi, su,
gibi beyazperdede yer eden hareketli goriintiiler ve fotograflar belli bir anlami temsil
eder. Bu anlamda yonetmenin dilini olusturdugu imgelerden biri de dans sahneleridir.
Bir izlek olarak filmlerinde dansa kalkan her iki kisiden birinin 6liimii, kaybi
ger¢ceklesmektedir. Bu da mitolojiye konu olan ‘Dansa Makabra’yr akillara

getirmektedir.
2.2.4. Dance Macabre

Vebanin yarattigi etkiler sonucunda Orta Cag Avrupa’sinda ortaya ¢ikan Danse
Macabre (6liim dansi) esrimis bir sekilde yaklasan Oliimiin habercisidir. Danse
Macabre, bir solene doniisen kutlamalar seklinde iskeletlerin sahnelere yansitilmasi
Ustaoglu filmde de bir 6liim karsilamasi olarak goriilmektedir. Fransizcadan “6lim
dans1” olarak cevrilen Danse Macabre, kendinden ge¢mis kalabalik, Orta Cag
yasaminin ekonomik ve kimliksel aidiyetlerinden siyrilmis; bdylelikle oliimiin
evrenselligine dayanan bu alegoriye yer verilen yapitlarda bir kralla bir kdlenin, bir
din adamiyla bir glinahkarin 6liimiin geligini ayn1 sahnede dans ederek karsiladiklar
goriilmektedir” (Ozakm, 2020, s. 56). Ortagagda beyne bulasmis bir tiir hastalik
sonucunda kisi siirekli hareket eder. Oliinceye kadar dans etmeye hareket etmeye

baslar ve en son dans edeceginiz kisi Azrail’dir.

2.3. Dans Sekanslarinin Yer Aldig1 Filmlerin incelemesi

“Imgeler, kelimelerle ifade edilmesi zor olan birgok seyi imgelerin pathosuyla

bilingaltina isler ve belirli bir iislupla goriiniir hale getirmektedir” (Leppert, 2009, s.
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20). Bu nedenle bir sinema filmine biitiin olarak baktigimizda, Andrew (2010) filmi
imgeleme dayanan bir 6ykii olarak gormektedir. Bu kapsamda sinemada imgelerin,
sosyal, kiiltiirel anlamda birbiriyle iligkili ya da zit olan seyleri gérmemizi
netlestirdigini sdyleyebiliriz. Ciinkli sinema dili, 6gelerin gdstergesini genisletme
olanaklarma dikkati c¢ekmektedir. Sinemada gorsel imgelerin filmlerin dilini
olusturdugu agiktir ve dans, bu anlamda bir anlam tasiyic1 6ge olarak karsimiza
cikmaktadir. Yonetmen Ustaoglu filmlerinde dans sekanslari da bir imge olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

Metaforlar1 sinemasinda kullanan yonetmen Ustaoglu 6liimiin, ayriliin, bir
sona ermenin imgesi olarak dans sekanslarini filmlerine yerlestirmektedir. Yonetmen
yasanan bu dogal 6liim ya da metaforik 6liim sonrasi seyircisini yasa ortak etmektedir.
Yas dedigimiz duygu insanoglu i¢in 6liim, kayip ya da ayrilik sonras1 i¢ diinyasinda
bas etmeye calistig1 bir travmadir. Yonetmen filmlerinde yaratmis oldugu bu izlekle
sinema seyircisini dansa kaldirip yas siirecini tamamlamaktadir. Calismanin konusu
olan ‘Gilinese Yolculuk’, ‘Araf” ve ‘Tereddiit’ filmlerinin dans sahnelerinin
incelenmesine katkis1 saglayacagindan, bu ¢ filmi Christian Mertz’in
gostergebilimsel yaklasiminda ele aldigi kiiltiirel kodlar g¢ergevesinde incelemek

faydali olacaktir.
2.3.1. Giinese Yolculuk

Yonetmen Yesim Ustaoglu’nun senaryosunu Tayfun Pirselimoglu’yla birlikte
yazdig1, Tiirkiye’nin ¢atigmali tarihini sinema estetigiyle ele aldigi filmidir ‘Giinese
Yolculuk’. Yonetmen Yesim Ustaoglu gazetede gordiigii bosaltilmis kdylerden birinin
baraj insaat1 nedeniyle sular altinda kalacak olmasi haberinden etkilenerek iiretmistir
filmi. Toplumsal sorunlar ve kimlik gibi konular ¢ercevesinde ilerleyen film,
yonetmenin filmografisinde 90’lar Tirkiyesi’nin politik atmosferinin en fazla tasvir
edildigi eseridir. Ustaoglu bosaltilan kdylerin, go¢ etmek zorunda kalan insanlarin

gergekei hikayesini anlatmak i¢in kamera arkasina geger.

Filmde, sular altinda kalmis Irak sinirinda Kiirt kdyii Zordug’tan Istanbul’a
gelen Berzan (Nazmi Kirik), Tireli Mehmet (Nevruz Baz) ve Almanya’dan Tiirkiye’ye

‘kesin’ donilis yapmis, Mehmet’in sevdigi ‘Arzu’nun (Mizgin Kapazan) i¢ ice gecmis
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hikayesi anlatilmaktadir. Onlar1 Istanbul’da bulusturan sey yine donemin en 6nemli

sorunsali go¢ olgusudur.

Filmin Kiinyesi

Filmin Adi: Giinese Yolculuk

Yonetmen: Yesim Ustaoglu

Oyuncular:
Nevruz Baz, Nazmi Kirik, Mizgin

Kapazan ve Ara Giiler

Miizik: Vlatko Stefanovski

Yapim Yili: 1999

Gorsel 1. Giinese Yolculuk Film Afisi.

Kaynak: www.sadibey.com, Erigim adresi:
https://sadibey.com/arama/?q=G%C3%BCne%C5%9Fe+Y olculuk#gsc.tab=0&gsc.q=G%C3%BCne
9%C5%9Fe%20Y olculuk&gsc.page=1, (23.06.2023)

Berzan, 90’lar Tiirkiye’sinde her Kiirt genci gibi politiklesmis ve Istanbul’da
seyyar arabasinda Kiirtce albiimler satarak ge¢imini saglamaya caligmaktadir. Tireli
Mehmet ise Istanbul Sular Idaresi’nde, yeraltinda su kacaklarini tespit etmekle gorevli
bir genctir. Mehmet ‘fiiit’ ad1 verilen bir dinleme aletiyle Istanbul’un yer altinda
patlayan su borularimi tespit etmeye calisarak ekmek parasini kazanmaktadir.
Mehmet’in sevdigi Arzu ise Almanyan’dan doniis yapmis, gamagirhanede calisan geng

bir kadindir.

Soyadi gibi ten rengi de ‘Kara’ olan Mehmet karakaslari ve esmer teni
nedeniyle bir tiirlii polis sorgularindan, iskencelerden kacamaz. Egeli bir Tiirk
olduguna inandiramaz kimseyi. Bir gece Tiirk Milli Takiminin galibiyetinden sonra,
seving gosterilerinin yapildig1 kutlamalar sirasinda ¢ikan kargasa sirasinda Berzan ve
Mehmet’in yollar1 kesisir. Berzan, Mehmet’i ¢ekip alir o kargasadan ve ikili arasinda

dostlugun da temelleri atilir. Mehmet’in evi ‘bekar hant’, Berzan’in ise i¢i sar1 renge
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boyali ‘gecekondu’dur. Bu her iki mekanin da gecici yasam alanlar1 olmasi film

kahramanlariin karakterleriyle de paralellik tagimaktadir.

Bir hayali vardir Berzan’in; dogup biiylidiigii ve artik sular altinda kalan
Zordug’a geri donmek. Berzan, sevdigi Sirvan’la yasayacagi bir ev yapma
arzusundadir. Berzan i¢in aile Sirvan’dan ibarettir. Babasi bir gece evden ‘alinmis’ ve
bir daha geri donmemistir. Berzan, Mehmet’le paylasir hayat hikadyesini, gelecek
diislerini. Mehmet de bir giin Arzu’yla yuva kurmak istedigini anlatir Berzan’a.
Iletisimin oldugu yerde etkilesim kagimilmazdir. Apolitik bir geng¢ Mehmet.
Istanbul’da kendisine yakin davranan Berzan’la arkadas olduktan sonra yurtta ve
diinyada neler olup bittigini yavas yavas dgrenmeye baslar. Ogrendigi seyler cogu kisi
icin bedel 6demeyi gerektiren seylerdir. Mehmet’in 6dedigi en biiyiik bedel ise
Berzan’1 kaybetmektir. Berzan sorguda doviiliir ve ardindan beyin kanamasi gegirir.
Onu morgdan almaya gidecek tek yakini ise Mehmet’tir. Mehmet ile Berzan’in baglar
dostlugun, bagliligin temsili, Turan (2019)’a goére dayanigmalari ise Arzu’yla
tamamlanmaktadir. Berzan’in cenazesini kaldiracak tek kisi olan Mehmet’e araba
parasi i¢in kolundaki altin bilezikleri Arzu verir. Bu noktada filmin afisinde yer alan

‘barisa ve kardeslige’ ifadesi de filmin anlatisiyla paralellik tasimaktadir.

Ten rengi, kalin kaslar1 nedeniyle Mehmet’in, polisi Tiirk olduguna
inandiramamasi ve sagini civciv sarisma boyamasi, Almanci Arzu’nun Istanbul’la
imtihani, filmde kimlik miicadelesinin, kendini var etmenin her bireye farkli sekillerde
niifus ettigini gostermektedir. Mehmet’in giinesin dogdugu yere yaptigr yolculuk,
onun i¢in yeni bir varolus, kendisiyle barigsma, yolculuk boyunca karsilastigi her zorluk
onun i¢in yeni bir kesif olur. Berzan, Mehmet’in kesfetme siirecine bu kez cenazesiyle
eslik eder. Vazgegmemeyi 6grenir Mehmet. Yapmis oldugu bu yolculuk bir 6grenme
siirecidir. Yonetmenin dedigi gibi ‘olgunlagsma’dir. Film, 90’lar Tiirkiye’sinde
yasanan; Mehmet’in Urfa yolculugunda karsilagtigi panzerler ve g¢evirmeler,
‘Glindem’ gazetesi satan ¢ocuklar ve filmin i¢ine yerlestirilmis olan cezaevindeki aglik

grevleri gibi donemin ruhuna karsilik gelen simgelerle donatilmistir.

Jean Paul Sartre, yasamini trafik kazasinda yitiren Albert Camus’un ardindan
bu 6liimiin, kendine 6zgii bir rezaleti var, insancil olmayan insanlik diizenini ortadan

kaldirmast bu ifadeleriyle acisini tasvir eder. Mehmet’in de 6liim karsisinda yasadigi
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caresizlikte de aymidir. Sevdigini kaybeden kiside olusan aci, hem fiziksel hem
duygusaldir. Bu aciy1 kabullenmek yasamak yas silirecinin sonlanmas1 adina énemlidir.
Berzan’in cenazesini Zordug’a gétiirmesi ise Mehmet i¢in yas siirecinin tamamlanmasi
icin yeterli degildir. Mehmet’in giinese ve icsel yolculugu sonucunda ‘Zorduglu
Berzan’a doniistimiiyle yas siirecinin sonlandirilmasinda bir bakima psisik durum s6z
konusudur. Bu bir 6zdesim gostergesidir. “Psisik esin secilen 6zellikleriyle 6zdesimler
yaparak, diger bireyin en ¢ok gereksinim duydugumuz yanlarmi i¢imize sindiririz.
[liskimizdeki iyi olan seyleri alir ve onlar1 kimligimizin bir parcas yapariz” (Volkan
& Zintl, 2010, s. 53). Ozdesimler, kaybedilen kisiye yakin olabilmek i¢in bilingdis1 bir
istekle giidiilenmekte ve bir c¢esit i¢sel hatira islevi gormektedirler. Yasin
tamamlanmasina yardimci olan da bu 6zdesimlerdir. Tireli olamayan Mehmet’in yeni
kimlik arayisi, aidiyetini sorguladigi siire¢ bu kez Zordug’ta baglar. Berzan’in
Istanbul’da gecekondusunun kapisinda yersiz yurtsuz birakilmishgin, dislanmisligin
simgesi olan kirmizi ¢arp1 isareti Zordug’taki evlerin kapisinda da vardir. Slavoj Zizek
aidiyetin her zaman sorunlu bir kategori oldugunu sdyler. Mehmet’te kaldig1 otelde,
sokakta sorulan “nerelisin?”’ sorusuna “buraliyim” der. Mehmet i¢in artik ‘bliylimenin’

ve Berzan’a donlismenin zamanidir.

Filmin acilis sahnesinde yer alan, Mehmet ve Berzan’in tabutunun suya
yansimas1 filmin kapanis sahnesinde netlesmektedir. Mehmet, Berzan’in tabutunu
belirli bir suskunlukta suya birakir ve torenini gergeklestirmektedir. Mehmet boylece

yas slirecini tamamlamaktadir. Mehmet. o glinden sonra Berzan’in temsili gélgesi olur.
2.3.2. Araf

Arapga kokenli Araf, dini anlat1 ve mitlerde cennetle cehennemi ayiran bolge
olarak tanimlanir (TDK, 2023). Oliilerin 6ldiikten sora giinah ve sevaplarmin esit
olmas1 durumunda sikigip kaldiklar1 yerdir. Arafta kalmis iki geng; Zehra (Neslihan
Atagiil) ve Olgun’un (Baris Hacihan) hikayesinin anlatildig1 filmin adi anlatisina da
denk diismektedir. Eriyen demirin akig goriintiileriyle baslayan filmde kizgin
cehennem atesi, onu izleyen Olgun ve arkadasinin arafta kaldiginin bir gostergesidir.
Genel olarak filmin biitiin karakterleri araftadir. Yeni ve mutlu hayatin, yasadiklar
sehrin disinda oldugunu diisiinen film karakterleri, bir giin o hayal sehre gitmek

istemektedirler. Ancak hepsi arafta beklemektedirler.
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Filmin Kiinyesi

Filmin Adi: Araf

Yonetmen: Yesim Ustaoglu

Oyuncular:
Neslihan Atagiil, Baris Hacihan, Ozcan
Deniz, Nihal Yalgin

Miizik: Marc Marder
Yapim Yili: 2012

Gorsel 2. Araf Film Afisi.

Kaynak: www.sadibey.com, Erigim adresi:
https://www flickr.com/photos/canburak/7697708296/in/album-72157630868427448/, (23.06.2023).

Yonetmen Ustaoglu'nun 2008 yili yapimi ‘Pandora’min Kutusu’ filminin
¢ekimleri nedeniyle gectigi yol iistii dinlenme tesislerinin, insanlarin sadece ugrak yeri
olmasindan yola ¢ikarak c¢ektigi filmi Araf, bolge gengleri i¢in nasil bir sosyal yasam
alan1 olarak tezahiir ettigine odaklanmaktadir. Biiyiik sehir insan1 i¢in sadece ihtiyag
molas1 verdigi bu mekan, gelecek diisleri kuran gen¢ kahramanlar i¢in bir yasam
alanidir. Film ¢ekimlerinin anlatildigi kamera arkasi documentede yonetmen, filmi
yasarken teget gecilen, farkinda olunmayan ‘an’lara odaklanan bir film olarak
tanimlar. Filmde, ¢alismak zorunda kalinan ve bir sosyal yasam alani olan bu tesis
merkezinde, insanlarin sosyal yasami, aile ve toplum iligkilerini, sitkismis bu alanda,

nasil idame ettirdikleri ve yagama tutunma c¢abalar1 anlatilmaktadir.

Araf filminde, Karabiik gibi kii¢iik bir Anadolu kentinde gecen hikayede
giinlik yasam akis1 anlatilmaktadir. ‘Araf’ta Zehra ve Olgun karakterlerini bir
dinlenme tesisine yerlestiren yonetmen, kendisine 0zgiir bir yasam alan1 agmaya
calisan genglerin arafta kalmalarinin kaginilmaz oldugunu gézler 6niine sermektedir.
Zehra ve onu ¢evreleyen her seyin ve herkesin imkansizligini, geleneksel tutumlari ve
bu tutumlarin yaratmis oldugu ¢ikigsizligi, yasanmak istenen seyin sadece bir diisten

ibaret olmasi gibi unsurlar filmi olusturan temel kaygilardir. Zehra adinin da anlam
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gibi biiylimekte olan 1s1ltili bir gen¢ kadindir. Olgun ise mesai arkadasi Zehra’ya

tutkundur. Olgun i¢in zaten fazla alternatif de yoktur.

Ailesiyle yasayan ‘Zehra’ kamyon soforii ‘Mahur’la (Ozcan Deniz) arzularinin
pesinden gitmek isterken, koyde ve calistigi dinlenme tesisi arasinda sikisip
kalmaktadir. Alt gelir grubuna ait bu iki geng, yasadiklar1 yerde kendi yasamlarina
dokunmayan yabanci diisler kurmaktadir. Olgun, Zehra’yr etkilemek igin,
televizyondaki para 6diillii yarigmalar1 kazanarak zengin olmak istemektedir. Bu
kazancinin onu sikici ve basarisiz hayatindan da ¢ekip alacagi diisiincesindedir. Zehra,
Olgun’un kendisine kur yapmasindan her ne kadar hoslansa da asil istedigi bu degildir.
Ciinkii Zehra uzak diyarlara gitmek, coskulu bir hayat kurmak pesindedir. Zehra’nin
bu hayali kamyon sof6rii Mahur’un kasabaya yolunun diismesiyle yeserir. Filmde her
ne kadar Zehra’nin Mahur’a asik olduguna dair ip uglar1 yer alsa da Mahur, Zehra’nin
o sikismighiktan kurtulma umududur. Zehra arkadasi Derya’ya (Nihal Yalgin) ve
Olgun’a sadece gitmek istedigini her firsatta sdyler. Bu nedenle Mahur, Zehra’nin
‘cennete’ gitme ihtimalidir. Diger yandan Zehra genel itibariyle 6zgiir ruhlu bir gengtir
ve onun i¢in evlilik tek kurtulus degildir. Zehra ‘cehennem’den gitmek i¢in ek iglerde

calisarak para biriktirme ¢abasindadir.

Zehra’nin her bast sikistiginda kapisini caldigi arkadasi Derya sevgilisiyle
yasamaktadir. Derya’nin yagadigi kasabada evli olmadigi bir erkekle birlikte yagamasi
pek hos karsilanmaz. Bu durum Zehra ve Olgun arasinda her zaman bir gerginlik
yaratmakta ve Olgun’un Derya hakkindaki diisiinceleri Zehra’y1 rahatsiz etmektedir.
Derya icin de Zehra’nin da tek kurtulusu evlilikte saklidir. Derya adinin anlami gibi
bilge davranmakta ve bunu her firsatta Zehra’yla paylagsmaktadir. Zehra da bunun i¢in
Mahur’u segmis ve Mahur’la birlikte olmustur. Ancak kamyon sof6rii olan Mahur’un
ne gidecek yeri ne de Zehra’y1 omuzlayacak giicii vardir. Zehra hamile kaldiktan sonra
Mahur bir serabin icinde eriyip kaybolup gider. Zehra yine biiyiik bir bosluk ve
sikigmiglik i¢inde kalir. Zehra i¢in artik tek kurtulus Olgun’dur.

2.3.3. Tereddiit

‘Tereddiit’ karar verememe, bir durum Kkarsisinda nasil davranilmasi

gerektigini bilememe, ikircikli bir hal olarak tanimlanabilir. Yonetmen Yesim
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Ustaoglu’nun seyirciyle bulusmus son filmi ‘Tereddiit’ isminden anlagilacagi gibi

karar vermek i¢in bekleme ve durma halinin hikayesidir.

Filmin Kiinyesi

Filmin Adi: Tereddiitf

Yonetmen: Yesim Ustaoglu

Oyuncular: Funda Eryigit, Ecem Uzun,
Mehmet Kurtulus, Okan, Yalabik,
Serkan Keskin

Miizik: Antoni

Komasa-Lazarkiewicz

Yapim Y1l1:2016

Gorsel 3. Tereddiit Film Afisi

Kaynak: www.sadibey.com, Erigim adresi:
https://www flickr.com/photos/canburak/sets/72157650351022887, (23.06.2023)

Yonetmen Ustaoglu, geleneksel ya da modern kosullarda tereddiitte birakilmig
biri heniiz ¢ocuk yasta evli Elmas ile tiniversite egitimi almis Sehnaz adli iki kadinin
diinyasina girmektedir. Yonetmen, tasra ya da kentli, egitimli ya da egitimsiz, kamusal
ya da Ozel alan fark etmeksizin iki kadinin merkezinde ataerkil diinyanin insan
yasamina neler ettigine taniklifa cagirmaktadir. Ustaoglu, Tereddiit filmine iliskin
verdigi roportajda Elmas karakterinin Araf’taki Zehra’nin i¢inden ¢iktigini ve bir

onceki projenin bir sonrakini dogurdugunu soyler (filmloverss, 2016).

Filmin ana karakteri, tiniversiteden sonra tipta uzmanligini psikiyatri alaninda
tamamlamis Sehnaz (Funda Eryigit) bir tasra kasabasindaki hastaneye atanmustir. i¢
diinyasinda tam bir kara deligin ortasinda olan Sehnaz, Istanbul’da mimar olan Cem’le
(Mehmet Kurtulus) evlidir. Bu evlilik sevgiden, duygusal paylasimdan yoksun Cem’in
cinsel tatmininin yasandigi, toksik bir iliskidir. Evliliginde sadece cinsel bir obje

olarak konumlanan Sehnaz’1n, bir giin ¢ocuk yasta evlendirilen, terapiye aldig1 hastasi
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Elmas (Ecem Uzun) ile yollar1 kesisir. Onlar1 birlestiren sey 6liim ve ayni toplumsal
yapinin kadinlar1 olmalari. Sehnaz, Elmas’in yasadiklariyla etkilesime gectikce
kendisiyle de yiizlesmeye baslar. O andan itibaren seyirci siniflari ve statiileri farkli bu

iki kadinin sikismis, kasvetli ortak diinyasina dahil olur.

Film, ise gitmek i¢in evinden c¢ikan Sehnaz’in elindeki ¢Op torbasiyla
merdivenlerden kosarak indigi sahne ile baslar. Filmin daha bu ilk sahnesinde
gosterilen bu ¢op torbasi, Sehnaz’in kurtulmak istedigi yiiklerinin imgesidir.
Hastaneye kadar unutup yaninda gotiirdiigii ¢op torbasi, Sehnaz’in i¢inde bulundugu
ruhsal durumu anlatmaktadir. Unutmak bazen isteyerek, bilerek insanin yasadigi bir
bilingalti oyunudur. Sehnaz, atmayir unuttu§u ¢Op torbasiyla hastane girisinde
meslektast Umut’la (Okan Yalabik) karsilasir ve ¢op torbasint Umut ¢ope atar. Filmin
ilerleyen sahnelerinde Sehnaz’in yiiklerinden kurtulmasina kanal aganlardan biri de
Umut olacaktir. Her giin hastane, firtinali deniz kenar1 ve evi arasinda mekik dokuyan
Sehnaz’in yaptig: tek ‘farkli’ sey, uzakta olan esi Cem ile goriintiilii sohbet sirasinda
onun cinsel tatmininin yasandigi anlardir. Cem kendine asik narsist bir karakterdir.
Cem isminin anlami gibi, ataerkil toplumun temsili bir ‘hiikiimdar’dir. Bir¢ok kez

porno film seyrederken gordiigliimiiz Cem i¢in en 6nemli sey cinsel hazdir.

Filmin bir diger karakteri Elmas ise heniiz ¢ocuk yasta okulundan alinmig
babasi yasta kocaya (Serkan Keskin) verilmis ‘kiiciik bir kadin’dir. “Elmas, miicevher
olarak kullanilan, degerli bir tas anlami tagirken; degerli, ¢ok sevilen anlaminda bir
ismi tagiyan Elmas icin metaforik olarak ailesi ve kocasi tarafindan “sevilen ve
korunmas1 gereken”, ancak degerli bir tas olarak, alinip, satilan bir metadir” (ilbuga,
2018, s. 313). Filmde Elmas’in kocasinin bir adi yoktur. Bu ataerkil toplumun bir
temsili olurken, silah malzemeleri satan bir dilkkdninin olmasi ise onu film i¢inde avci

olarak konumlandirmaktadir (Ilkili¢ & Simsekcan, 2021).

Elmas’in tiim vaktini kocasi ve kocasmnin annesine hizmet etmesi
doldurmaktadir. Elmas, hem kocasina karst ‘sorumluluklarint’ yerine getiren bir
kadindir hem de kocasinin yatalak annesinin ignelerini yapan, ilaglarini takip eden
hemsirelik gorevi listlenen bir gelindir. Elmas, yasiti olan komsu kizi gibi ne miizik
dinleme 6zgiirliigline sahiptir ne de sokaga ¢ikma. Elmas’in 6zgiirliik alani, tek nefes

aldig1 yer, kocasindan gizli sigara tiittiirdiigii evinin balkonudur. Tiim zamanini
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bulasik yikayarak, temizlik yaparak, yasindan biiylik islerin pesinden kosarak gegiren
bu ¢ocuk kadin is¢i hapishanesinde hayatta kalmay1 denemektedir. Elmas’in tiim bu

isleri yaparken parmagina taktig1 alyans onun esaretinin imgesidir (Aslan B. K., 2020).

Elmas’in giinliik bir rutini vardir. Sabah kocasini ise yolcu eden Elmas; yatagi
toplar, kaymvalidesinin yemegini, ilaglarini verir, aksam yemegini hazirlar, isten
donen kocasini karsilar, aksam yemegi i¢in karsi1 dairede oturan kayinvalidesinin evine
gegilir, tatsiz tuzsuz sohbet esliginde yemek yenilir, bulasiklar yikanir, kendi dairesine
gecilir ve Elmas’in giinli kocas1 tarafindan ugradigi cinsel iskenceyle son bulur.
Elmas’1n bu rutini firtinali soguk bir gecenin sabahinda bozulur. Elmas yine bir gece
kayinvalidesinin evinde yenilen yemek sonrasinda bulasiklar1 kopiirterek yikar.
Yikadig1 bu bulagiklar Elmas’in yasaminda baslayacagi temizligin de imgesi olur.
Elmas i¢in giiniin son iskencesi olan cinsel istismar o gece de gergeklesir. Elmas’in

aciyla ¢iktig1 yatagi onun i¢in bir iskence tezgahidir.

Firtinali gecede Elmas kocasinin emriyle ‘abdest’ almak i¢in banyoya gider.
Kocasinin ve kayinvalidesinin Oliimiiyle biten gecenin sabahinda Elmas tek
kurtarilmis alan1 olan balkonda donmak {izereyken bulunur. Hastaneye kaldirilan
Elmas ile Sehnaz’in yollar1 burada kesisir. Sehnaz’in ‘Elmas’1 tyilestirme siireci kendi
yiiklerini de sorgulamasina neden olur. “Sehnaz terapileriyle Elmas’1 iyilestirirken,
Elmas da Sehnaz’i uyudugu derin uykudan uyandirmakta” (filmloverss, 2016),
kendisiyle yiizlesmesine kanal agmaktadir. Elmas’in ne yasadigina, ne hissettigine,
nereden geldigine Sehnaz’in uyguladigi profesyonel psikoterapiyle tanik olunur.
Egitimli Sehnaz ve cocuk yasta okuldan alinip kocaya verilmis Elmas’in yasadigi
cinsel siddet, psikolojik siddet eril tahakkiim karsisinda statii tanimamaktadir. Eril
tahakkiimiin kurbani bu iki kadmin birbirini iyilestirme siirecinde kadin diinyasina

hiikmeden ataerkil toplumun dayattig1 travmalarin alt1 ¢izilir.

Elmas’in gece yataga gelen kocasindan korkmasi ‘gelmesin’ diye dua etmesi,
iliski sirasinda aglamasi ve bunu gérmezden gelen ‘kocasi’nin Sehnaz’daki karsiligt
‘Cem’dir. Cem kendi iist sinif yontemleriyle Sehnaz’da benzer travmatik durumu
yaratmaktadir. Sehnaz, Cem’in yarattig1 boslugu Kadin Dogum Uzmani olan yesil
parkali, Doktor Umut’la doldurur. “Film boyunca Cem’le birlikte olduklar1 sahnelerde

hi¢ giilerken géremedigimiz, hatta en son iliskileri sonrasinda aglarken goérdiigiimiiz
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Sehnaz Umut’la sohbetlerinde giiler” (Baris, 2019, s. 544). Hiikiimdarligin yikilisina
Doktor Umut’ta el atar. Tipki Elmas’in derin kuyulardan ¢ikmasi i¢in Sehnaz’in el
attigr gibi. Sehnaz artik Cem’le olan evliligini sorgulamaktadir ve bir giin Cem’e
iliskilerinin bittigini sOyler. Cem’in evlilikleri boyunca Sehnaz’a uyguladigi psikolojik
siddet dozunu daha da arttirir ve fiziksel bir siddete doner. Sehnaz’in Cem’den
ayrilarak ¢iktig1 yolculuk, 6zgiirliikle atilan tohumlarin gostergesidir. Elmas i¢in 6liim,

Sehnaz i¢in ayrilik yeni baslangi¢larin imgesi olur.
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UCUNCU BOLUM

GUNESE YOLCULUK, ARAF VE TEREDDUT FILMLERINDE DANS
SAHNELERININ GOSTERGEBILIMSEL COZUMLEMESI

3.1. Dans Sekanslarinin Gostergebilimsel Coziimlemesi
3.1.1. Metodoloji

Aragtirma, Yesim Ustaoglu sinemasinda, dansin filmler igerisindeki yeri, bir
imge olarak ne tiir temsiliyetler icerdigi, filmlerin hikayelerine olan etkileri, 6rnekler
iizerinden ortaya koymayir amacglamaktadir. Filmlerde yer alan dans sekanslarinin
cozlimlemesini temel alan bu arastirma, nitel desende yapilandirilmistir. Nitel
aragtirma deseni olarak yontemler i¢inde arastirma konusu agisindan gostergebilimsel
yontem tercih edilmistir. Bu kapsamda Christian Metz’in gostergebilimsel yontemine
bagvurulmustur. Arastirmanin Orneklemi; Yesim Ustaoglu'nun yazip yonettigi
‘Glinese Yolculuk’, ‘Araf’ ve ‘Tereddiit’ filmlerinin hikayesi kapsaminda dansin 6liim
imgesi olarak kodlanmasi ¢ergevesinde yapilmistir. Yonetmenin film dilinin belirgin
yansimalarini daha net gérebilmek amaciyla bu {i¢ film tercih edilmistir. Bu ¢calismada,
¢Ozlimlenen filmlerdeki dansin karakterler iizerindeki etkileri ve film igerisindeki
yansimalar1 ele alinmaktadir. Calismada c¢oziimlenen filmler, dans imgesi dikkate
alinarak yeniden izlenmis ve filmlerde dansin 6liimiin imgesi olarak nasil kodlandig1

aciklanmaya caligilmistir.
3.1.2. Gostergebilim

Sinema, kullandig1 arketip sembolleri duygularin icine isleyerek bilinci “by-
pass” yapar ve bilincaltina iner. Bu nedenle filmlerin bilingaltina bakmak i¢in
gostergebilim 6nemli bir aragtir (Izod & Dovalis, 2015). Gostergebilim, en genel
anlamiyla gorlinenin arkasinda gosterilmek isteneni arastirmaktadir ve gostergelerin
bilimini yapmayr amaglamaktadir. Iletisim i¢in kullanilan her seyi sadece dilsel
gostergeler olarak degil, Bircan (2015)’a gore nesneleri dilbilimsel metotlar
aracilifiyla dillendiren, dil dis1 gergekleri kendi diline ¢evirerek agiklamaya calisan bir
diisiince yaklagimidir. Karaman (2017) gostergebilimi, kendisi digindaki seyleri isaret

eden gostergeler ve icinde kodlarin bulundugu yapilar olarak tanimlar. Kendine 6zgii
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terimler dizgesiyle gozlemlerini bilimsellestiren gostergebilim bizi ¢evreleyen
herhangi bir seyi isaretler dizgesiyle inceler. Duydugumuz sesler, isaretler ve
imgelerden yeni bir anlam {iretmeyi saglayan gostergelerin kodlar1 yani gosterileni,

anlam evrenini ¢oziimlemeyi amaglar.

Gostergebilimin  konusunun anlam olmadigini, anlami olusturan yapisal
iliskiler oldugunu belirten Bertrand’a gore oncelikli olan anlamin nasil yaratildigidir.
Bir kod sistemiyle donatilmig gostergeler bu kodlarin etkilesimiyle olusturdugu yeni
anlamlar kitlesine aktarilmak tizere bir ileti olustururlar. Bu iletinin kazandig1 yeni

anlam ve somut hale gelmesi gostergebilimin ¢aligmalarinin konusu olmaktadir.

“Gostergebilime adini veren ilk kisi Ingiliz filozof John Locke (1632-1704)
olmustur. Locke, ilk kez ‘semeiotike’ terimini kullanarak “gdstergeler 6gretisi”
(doctrine of signs) olarak niteledigi semiyotigin, bilimin {i¢ temel bransindan
biri olmasi1 gerektigini One siirer. Locke’den sonraki pek cok diisiiniir

eserlerinde dilsel ve dil dis1 gostergelerin incelenmesini ele almis, bu anlamda

Locke’yi takip etmislerdir” (Ceken & Aypek Arslan, 2016, s. 509).

20. yiizyilda ise cagdas gostergebilim calismalarinin onciisii olarak Isvigreli
dilbilimci Ferdinand de Saussure goriiliir. Ayn1 donemde ve ¢izgide calisan bir diger
isim ise Amerikali filozof Charles Sanders Peirce’dir. “Peirce, gostergelerin mantiksal
islevini, Saussure gostergelerin toplumsal islevini vurgulamistir. Barthes ise dilin
mekanik iglevini agiga ¢ikarmak ister ve bunu kitle kiiltiirii tizerinden yapar” (Bircan,
2015, s. 19). Barthes ‘Mytologies/Cagdas Sdylenler’ adli eserinde mitlerin, kiiltiirel
anlamlar tasiyan isaretler oldugunu, egemenlerin iitopyalarin1 gergeklestirmek ve
ideolojilerini yaymak i¢in bir ara¢ oldugunu anlatir (Derviscemaloglu, 2010). Gorsel
kiiltiirlin bir parcast olan imgeler araciligiyla goriinenin arkasinda ki yeni anlamlarin

zihinde olusturdugu seyleri gostergebilim arastirmalar1 agiga ¢ikarmaktadir.

Agirlikli  olarak edebiyat alaninda gostergebilimsel ¢aligmalar yapan
Barthes’in 6grencisi olan Christian Metz sinemada gostergebilime iliskin yaklagiminm
Ferdinand De Saussure’den etkilenerek olusturmaktadir. Cagdas Dilbilimin kurucusu
Saussure sanat eserlerinin iiretildigi donemi, bigemi, anlayis1 nedeniyle dili toplumsal
bir olgu, s6zii ise sanatgiya ve yapita ait bir olgu olarak tanimlamaktadir (Saussure,

1988). Barthes bu konuyu sdyle degerlendirmektedir: “Bir meydan okumay1 belirtmek
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icin getirilen ok da bir sozdiir... S0z, sdylem vb. sozciiklerinden, ister sozsel, ister
gorsel olsunlar her tiirlii birimi ya da anlamli bileseni anlayacagiz: Bizim i¢in bir
fotograf da bir gazete yazistyla ayni nitelikle s6z olacaktir” (Barthes, 1988, s. 180).
Saussure’ilin sinemanin bir dil olgusu oldugu yoniindeki goriisiinden yola ¢ikan Metz
de sozel dil ve dil benzerliklerini, anlamlarini inceleyerek yaklasimini ortaya
koymaktadir. Metz, dogal gostergeyi gostergebilimle biitlinlestirmek i¢in sinemanin
kodlar1 olmayan bir dil oldugunu belirtmektedir. Goriintiiniin s6zciiklerle birebir ayni
seyi sOylemedigini, sdylenmek istenenin ancak paraleli olabilecegi {izerinde
durmaktadir. Sinemada anlamin gelisimine ulagmak isteyen Metz, bu amacim
sinemanin ‘semiyotigi’ olarak adlandirir (Andrew, 2010). Metz, sinemada
hammaddenin devinimli goriintii, kaydedilmemis diyaloglar, miizik, ses, hareket gibi
bilgi kanallart1 oldugunu savunur (Metz, 2012). “Cilinkii bu maddeler bir
gostergebilimci i¢in sadece birer gostergedir; gosterge de her zaman kendi disinda bir
seyi gosterecegine gore anlamlandirma olgusu dilbilimsel/gostergebilimsel bir bakis
acisini zorunlu kilacaktir” (Cigek, 2016, s. 37). Sinemada anlamlandirma, gordiiglimiiz
kareler ile duydugumuz seslerden yani goriilen ve duyulan maddeden farkl: bir seydir.
Sinemada gostergebilimin anlam ve film imleri kapsaminda ele alinmasini savunan
Metz gostergebilimin amacinin, yonetmene bir filmi nasil yonetmesi gerektigini
ogretmek degil, yonetmenin sinemada anlam yaratirken, kendi dilini kurarken kiiltiirel
kodlara oncelikli vermesi oldugunu belirtir. Bu kapsamda gostergebilim odakli
cOziimlemeler yapilirken goriintiiniin anlamin1 ortaya ¢ikarmak adina kiiltiirel kodlar

Onem arz etmektedir.

Sinemasal olarak gostergebilim i¢in 6nemli olanin anlati oldugunu savunan
Metz, bu anlamda toplumun i¢ dinamikleriyle ilgili sosyolojik, felsefik, psikolojik,
tarihsel bilgilerden ortaya g¢ikan verilerin gdstergebilim ¢oziimlemelerinde hayati
onem tasidigina vurgu yapmaktadir. (Metz, 2012). Gostergebilimin film ¢aligmalarini
bir kenara birakarak bir anlam olusturma asamasina iliskin Cigek (2016, s. 35) “bunu
yaparken de filmin anlam olusturma asamasinda yararlandig1 digsal yapilardan olan
toplumsal psikoloji, ruh ¢6ziimleme, toplum bilimi hatta kimya ve fizikle bile ilgilenir”
bilgisini verir. Sinemanin ciimleler dizisinden olustugunu savunan Metz, yonetmenin
bir nesneyi kavramsal aciklamasinin eksik olacagini, eger bir silahtan s6z ediyorsa o

silah1 gostermek zorunda oldugunu belirtir (Biiker, 2012).
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Metz, sozcenin kendi bagina anlamlar1 varken tiimce ya da goriintiiniin izleyene
bliyiik oranda bilgi verdigi diisiincesindedir. Konusucu tarafindan yaratilan sdzceler
gibi goriintiiler de yonetmen tarafindan tretilmektedir. Kuramciya gore sahi olay
akisin1 salt vermek anlam igin yeterli degildir, anlamlama gereklidir. (Metz’den

aktaran Biiker, 2012). Bu anlamlama da yine kiiltiirel kodlarla miimkiindiir.

Barthes (1993) ‘Gostergebilimsel Seriiven’ adli kitabinda gdstergebilimin
ilkelerini yapisal dilbilimine bagli olarak dort baslik altinda toplar: 1. Dil ve soz 2.
Gosterilen ve gosteren; 3. Dizim ve dizge; 4. Diiz anlam ve yan anlam. Gostergelerle
anlamlama siirecini diiz ve yan anlam olarak tanimlayan Barthes’a gore, diiz anlam,
bir gostergenin gorlinen anlami, yan anlam ise gostergenin arkasinda sdylenmek
istenendir. (Vardar, 2001). Bir baska deyisle diiz anlam gostergenin bilinen
anlamiyken yan anlam diiz anlami1 da igeren ama diiz anlamdan ayrigmayan anlamdir.

Yan anlam ne olursa olsun igerigi aktaran bi¢im diiz anlamin malzemesidir.

Barthes, anlamlamay1 gosterenin gostergesini, gosterilen olarak zihinde
canlandirma siireci oldugunu savunur (Ozel, 2008). Diiz anlamlarin yanlis anlasiima
gibi bir durumu yoktur, yan anlam ise gostergenin anlatisinin neyi anlattig1 iizerine
temsiliyetidir. “Diiz anlamlar genelde ortak bir durumu, diisiinceyi temsil ederken yan
anlamlar cografyasina bagli olarak insanin diislince diinyasinda ¢oziimlenen bir
gostergedir” (Karaman, 2017, s. 31). “Gosteren, gosterilen ve gostergeden meydana
gelen dizge diiz anlami olusturur. Diiz anlam, anlamlandirma siirecinin temel
basamagini meydana getirir ve anlam goriiniir halden ibarettir” (Demir, 2021, s. 9).
Ozetle, diiz anlam bir gostergede 6zne olurken goriinenin arkasindaki anlami yani

imge, diisiinceler, kanilar1 degerlendirir ve tespit eder.

Sinemada goriintiiniin gésteren ve gosterilen olmasini, ses biriminin ise sadece
gosteren olmasini 6rnekleyen Metz, benzer sekilde bir de ev resmi 6rnegi verir. Ona
gore bir filmdeki bir ev resmi/goriintiisii sozliiklerdeki ev sozciigiine karsilik gelmez.
Bir filmdeki bir ev goriintiisii bir sdzcilik gibi degil bir tiimce gibi algilanmalidir. ‘Ev
burada’ burada bir ev var. Anlaminda bir tiimceye karsilik gelmektedir (Biiker, 2012).
Gostergebilimsel bir analizde yan anlam filmin anlatisina iliskin en degerli verileri
sunar. Ciinkii filmin kiiltiirel veya toplumsal baglamin1 yan anlamlar ortaya ¢ikarir.

Ornegin, sosyal yasamim bir pargasi olan, toplumlarin yasam bicimine gore

59



anlamlanan, halk oyunlar1 sosyal bir olgudur. Bu kapsamda Ustaoglu’nun ‘Giinese
Yolculuk’ filminde yer alan gdvende sahnesinin Tiirkiye kiiltiirii iginde temsiliyeti
omuz omuza verme, birlikte hareket etme, bir dayanigma unsuru olarak yan anlamsal

imgedir.

Bu kapsamda filmlerinin 6znesi, imgeler ve metaforlar olan Yonetmen Yesim
Ustaoglu’nun ‘Giinese Yolculuk’, ‘Araf’, ve ‘Tereddiit’ filmlerinde yer alan dans
sekanslarinda gorlinenin arkasinda gosterilen Olimdiir. Arastirma kapsaminda
yonetmenin filmlerinde kullanmis oldugu dans sekanslarmin neyi imgeledigini,
gosterge, goOsteren ve gosterilenleri tespit edilip, yan anlam ve diiz anlamlarim
gostergebilimsel ¢oziimlemeyle agiga ¢ikarmak miimkiindiir. Filmlerde gostergeler
kapsaminda verilmeye c¢alisilan mesajlar, gostergelerin siizgecten gegirilerek
okunmasi ve anlamlarin yakalanmasiyla gosterilenin neye isaret ettigi sonucuna
varilabilmektedir. Filmlerde, imgelerdeki anlami simgeleyen gostergelerin neler

oldugu sorusu yine bu yontemle yanit bulacaktir.

3.2. Giinese Yolculuk Filminin Dans Sahnelerinin Co6ziimlemesi

1990’1ar Tiirkiye siyasi tarihinde kimlikler {izerine siyasetin yapildig1 en
catigsmali tarihtir. Faili mechullerin, gézaltinda kayiplarin yasandigi bu donemde,
koyler bosaltilmis, insanlar gé¢ etmek zorunda birakilmislardir. Siddetin tirmandigi bu
donemi iilkenin Oliim ve yas siirecleriyle kirlendigi bir tarih olarak tanimlamak
miimkiindiir. Insan haklar1 ihlallerinin yasandig1 Tiirkiye’nin bu karanlik dénemi
Yesim Ustaoglu sinemasinda ‘Giinese Yolculuk’ filminde karsilik bulmaktadir. Yesim

Ustaoglu bu déonemi Berzan, Mehmet ve Arzu karakterleri merkezinde ele almaktadir.

Film daha heniiz baglarken miizik imgesiyle 6liim haberini verir. Berzan’in,
‘ekmek teknesi’ el arabasinda teybe koydugu ‘Amediye’ adli Kiirtge sarki Sliimiin
gosterenidir. Berzan’in sevdigi ‘Sirvan’in adin1 ve fotografini arabasina yerlestirdigi
sahnesinde teypte calan sarkida der ki: Amediyé kéfxwes e gozelé gozelé /Amediyé
kéfxwes e, dimirim bo gozelé/ Amediyé gundor e, gozelé gozelé / Gundor e dendik sor
e dimirim bo gozelé” (Amediye mutlu giizel giizel/ Amediye mutlu, gozel icin oliiyor/

Amediye kirsaldir, giizel giizel/ Giinler yogun ve kirmizi, gozel igin 6liiyorum).
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Gorsel 4. Giinese Yolculuk, Gorsel 5. Giinese Yolculuk,
Sahne (33.40). Sahne (34.50).

Gorsel 6. Giinese Yolculuk, Gorsel 7. Giinese Yolculuk,
Sahne (44.48). Sahne (45.12).

Gorsel 8. Giinese Yolculuk, Gorsel 9. Giinese Yolculuk,
Sahne (53.55). Mehmet’in Zihninde Sahne (54.13). Mehmet’in Berzan’i
Govende Karismis Berzan’in Sesiyle Morgda Gordiikten Sonraki

Ofkeli Hali. Trans Hali.

‘Giinese Yolculuk’ adindan da anlasilacagi gibi bir metafordur. Egeli
Mehmet’in Bati’dan Dogu’ya yani giinesin dogdugu yere yaptigi bu yolculuk

gostergebilimde anlamlanmada diiz anlam ve yan anlam olarak olay oriintiisiiyle bagl
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oldugu goriilmektedir. Egeli Mehmet’in yaptigi bu yolculuk birbirini anlamanin,
empatinin imgesidir. Mehmet’in Berzan’in gog ettigi Urfa’ya yaptig1 bu doniis gog
etmek zorunda birakilmisg, gittigi yere ait olamamus bir aidiyet arayisinin insanda

yarattig1 duygunun temsiliyetidir.

Yonetmen film karakterlerini olustururken, karakterlere verdigi isimler filmin
anlatisinda O6nemli bir yer edinmektedir. Rehber, bilen anlamini tagiyan Berzan
‘Glinese Yolculukta’ Mehmet’in de aydinlanmasinda, kendisini bulmasinda bir
kilavuzudur. Berzan, Mehmet’in kendini bulma yolculugunda ona omuz veren bilge
rehberidir. Yonetmenin erken yasta kaybettigi babasin adi olan Mehmet, yonetmen
i¢in, 6liimle yasamin kendisindeki igsel tanimidir. Mehmet’in sevdigi Arzu, istemek

dilemek anlaminda oldugu gibi degisimin, paylasimin arzulamanin gostergesidir.

Egeli olmasina ragmen ten rengi ‘basina bela olan” Mehmet minibiiste yanina
birakilan posetin iginden ¢ikan silah nedeniyle sorguya alinir ve bir hafta boyunca
iskence goriir. Bekar odasina donen Mehmet’in kaldig1 bekar odasi artik ‘kirmizi
carpr’yla isaretlenmistir. Tirkiye’nin siyasal atmosferinde disarida birakilmanin,
istenmeyene nisan koymanin gosterenidir. Filmin ilerleyen sahnelerinde ayni isaretleri
Mehmet, Berzan’in cenazesini gotiirdiigii Urfa’daki evler iizerinde de gorecektir.
Mehmet’in igskence sonrasi evine donerken iistiine giymis oldugu diigmeleri yanlis
baglanmus, kirli beyaz gdmlegini ise sistemin yanlisliginin ve kirliginin bir gostergesi
olarak okumak miimkiindiir. Bu sahne filmin afisinde de yer alarak filmi

Ozetlemektedir.

Mehmet gozalti1 doniisii yaratilan korku kiiltiiriiyle ne bekar odasinda istenir ne
de is yerinde. Mehmet, kendine kurdugu yoksul yasamdan da yoksundur ve kirmizi
carp1 isaretlidir artik. Mehmet’e evinin kapisini agan, kendisi de kirmizi isaretli olan
Berzan’dir. Ag¢ilan bu kapi, Mehmet icin biiyiime, anlama kendi igsel yolculugunun
gosterenidir. Mehmet’in yeni isi ¢Op yiginlar1 arasinda gezinerek degerliyi, ise yarari
bulmaktir. Mehmet’in {istline sinen ¢&p kokusunu ¢ikarmak ise Berzan’a diiser. Berzan
Mehmet’i yikar. Mehmet’in basindan tasla doktiigii ilk tas su soguktur ve siitiir.
Mehmet i¢in bu bir uyanisin imgesidir. Berzan tarafindan ikinci tasla Mehmet’in
‘bagindan asagiya dokiilen kaynar su’ metaforik olarak acinin, arkasindan gelen tef

esliginde ‘heeyyy’ dengbej sesleri yaklagan 6liimiin habercisidir.
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O gece omuz omuza dayanisma, birlikte hareket etmenin imgesi olan
govendeye (halay) dururlar. ‘Berzan’in ‘Mehmet’e “hadi Memed oluyor hadi Memed”
bilgeligiyle 6grettigi halay temsilinde; govende kenetlenen ellerle, birbirine degen
omuzlar dayanigma imgesiyken, yere vurulan ayaklar, atilan adimlar ayni yola
gitmenin yan anlami olur. Dans imgesi burada yas ve matemin gostergesi olurken
gosterilen Oliimdiir. Mehmet ise biitiin bu yasanilanlarin gosterenidir. Mehmet’in
govend basinda olmasi, tepeden vuran giines 1s1¢inin Berzan’t flulastirmasi,
Mehmet’in artik Berzan’a doniismesinin de bir gosterenidir. Filmin (44.39-45.11)
araliginda yer alan sahnelerde ikili kendinden gecerek adeta dansi bir zikre doniistiiriir.
Bu cikilacak olan miicadele sbleninin ritiielidir. Kiirt¢e sozler esliginde coskuyla

yapilan bu dans, matem tutmaya gidilen yolda travmatik 6liimiin de gostergesidir.

Dans sonrasi nese i¢inde yorgunluktan kendilerini divana biraktiklar1 odada
radyo kanalinda prezervatif, kondom konularinin konusuldugu bir kanal agiktir.
Berzan, radyo ‘frekansini’ degistirir; 6lim oruglari, trafik kazasi haberlerinin yer
aldig1 bir radyo kanalina. Berzan’in ayarladigi radyo frekansindaki haber adeta
Mehmet’in de bilinglenmeye giden yolculugunun gosterilenidir. Dance Makabre’ nin
(6lim dans1) yapildig1r gecenin sabahinda Berzan, Mehmet’e “Urfa’ya gidiyorum”
diyerek aceleyle evden ¢ikar. Cikarken cebindeki son parasint Mehmet’e birakir. Bu
kiiltiirel kodlar icerisinde yan anlam olarak ‘kefen parasi’ni imgelendigini sdylemek

muiumkindir.

Berzan, iilkenin politik atmosferinin yarattigi sonuglardan payina diiseni alir ve
govendeye durduklarinin sabahi evden ¢ikan Berzan’in yasami dldiiresiye doviildigi
sokakta son bulur. Berzan’1t morgdan alacak tek yakini Mehmet’tir. Civciv sarisina
boyadig1 saglariyla dayanismanin simgesi olan sevdigi Arzu’yu yanina alir, hastaneye
gider. Mehmet Berzan’in ve 8liimiin soguk yiiziiyle karsilasir. Oliim, psikolojik kars1
koyuslarimiz, siklikla 6len kisiye ait olan ya da bize onu animsatan nesnelere yansitilir
ve arkada kalan i¢in gidenin duygusal karsiligi, agir ¢cekimle tekrarlanirken 6zel anlar,

coskulu yapilan paylasimlar zihinde tekrarlanir (Volkan & Zintl, 2010).

Eve donen Mehmet ‘tiirbe yesili’ giris kapisinin yanindaki sandalyede 6liimiin
verdigi caresizlikle oturmaktadir. Filmin (53.13) sahnesinde ayaga kalkan Mehmet

caresizce dolanmaya baslar odada. Ofke icinde sag1 solu tekmeleyen, yumruklayan
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Mehmet’in zihnini o sirada Berzan ile govendeye durduklar tef ve ‘heyyyy’ sesleri
doldurur. Hafizas1 onu omuz omuza halay ¢ektigi o ana gotiirtir. Keder Mehmet’i gafil

avlar ve bu kez Mehmet’in 6fkesi bir zikre dontistr (Ciftei, 2015).

Tablo 3. Giinese Yolculuk Filminde Dans Gostergesi

Sahne (34.50) (53.13)
Gosterge Dans imgesi Dans imgesi
Gosteren Govendeye duran Mehmet | Mehmet’in kendi bagina
ve Berzan’in dansi yapmis oldugu dans
o Yaoilan dansin ardindan Mehmet’in metaforik 6limi
Gosterilen P e yani Berzan’in temsiline
gelen travmatik 6liim e i
doniismesi

Mehmet’in o ilk govendeden sonra nese i¢inde diistiigli yer bu kez 6liim gibi
soguk ve sert zemin olur (sahne 53.13). Ge¢misin kisiyle yasamaya devam ettigini
belirten “Frankl 6liimle biyolojik varlik sonlanmakla birlikte 6liim aninda tamamlanan
yasamin biitiinligl ge¢miste kalir ve kaybolmaz” (Sezer & Saya, 2009, s. 153). Bu
nedenle logoterapi yonteminde Oliim bir kaybolma degil kisinin kendisini
gerceklestirmesi olarak yorumlanir. Mehmet’in kendiyle yaptigi govendle eski
Mehmet’in metaforik 6liimiine, Berzan’in temsili gdlgesine donligmesinin de bir
gostergesi olur. Travmatik yas baglar Mehmet i¢in. Sevilen birinin ani ve siddet igeren
bicimde Sliimii sonucunda yasadigi kaybi temsil eden travmatik yas, Mehmet icin
baglamistir. Bu 6liim sonrasinda yasanan travmatik yas, dogal bir 6liim sonrasi
yasanan yas ve tepkiler siirecinden farkliliklar igerir. Bu yasi tamamlama siireci

Mehmet’in ‘Giinese Yolculuk’unda saklidir.

3.3. Araf Filminin Dans Sahnelerinin Co6ziimlemesi

Yesim Ustaoglu’nun emekgi simifin hikayesine daha ¢ok yaklastigi filmidir
‘Araf’. Yonetmenin ‘Glinese Yolculuk’ ve ‘Bulutlar1 Beklerken’ filmlerindeki etnik
kimlik gibi kodlar1 ‘Araf’ta ezen ve ezilene evrilmektedir. Bir yonetmeni evrensel
yapan unsurlardan biri de sinif meselesi lizerinden bakabilmesidir. Ancak Tiirkiye’de
salt 1g¢i siifi ve isverenden s6z etmek pek miimkiin degildir. Bu nedenle yonetmen

Araf’ta ezen ve ezilenlerin hikdyesine odaklanmakta, toplumun sinif yapisina bakarak
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hikayesini bu kodlar iizerinden kurmaktadir. Filmde yer alan olaylar orgiisi ile

kahramanlarin, ezilen olarak ‘Araf’ta kalmasi; filmin adiyla da ortiismektedir.

Araf, arada kalmis insanlarin onlar1 ¢evreleyen hayal kirikliklarinin, iginden
cikilamayan acilarimin hikayesidir. Hikayenin gegtigi kent Karabiik’te yer alan
dinlenme tesisinin atmosferi soguk, 1ssiz, kasvetli, sadece yolcularin ugradig: yerdir.
Sen (2019, s. 38)’e gore “Dinlenme tesisinin hantal goriintiisii, estetikten yoksun i¢
dekorasyonu, arka plandan gelen rahatsiz edici televizyon ve anons sesleriyle Tiirkiye
modernlesmesinin arada kalmishigini hatirlatmakta”. Dinlenme tesisine yerlestirmis
oldugu Zehra bu kasvetli duragan Karabiik’ten gitmek istemektedir. Onu bu kentten
gotiirecek sey yani Zehra’nin gitme isteginin gostereni kamyon soforii Mahur’dur.
Mahur’un bir diigiinde Zehra ile karsilikli dansa kalkmasi bir kez daha 6liimiin imgesi
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak burada imgelenen dogal bir 6liim degil metaforik

olimdiir. Biten ask ve hayallerin gostergesi olan dans bir kez daha 6liimiin gosterileni

olur. Mahur ve Zehra ise tiim yasanan bu siirecin gosterenleridir.

Gorsel 12. Araf, Sahne (25.11). Gorsel 13. Araf, Sahne (26.03).

Gorsel 14. Araf, Sahne (30.11). Gorsel 15. Araf, Sahne (33.00).
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Volkan ve Zintl (2010, s. 30) ‘Gidenin Ardindan’ adli kitapta metaforik 6liimii
asagidaki ifadelerle agiklamaktadirlar:

“Onemli bir insam1 ya da bir seyi yitirmek, reddedilmek ve giigsiizliik
duygularin1 da harekete gecirdiginden, yitimin gercekligi yavas yavas i¢cimize
isledikge i¢ sikintis1 duyariz. Beden 1simizdaki yiikselmenin fiziksel
islevlerimizde bir sorun oldugunu gostermesi gibi sikint1 da psisik dengemizin
bozulduguna isaret eden bir ¢esit duygusal atestir. Sikint1 o kadar rahatsiz edici
bir duygudur ki, yasadigimiz panigin iizerimizdeki etkisini azaltabilmek

ugruna epeyce uzun yollardan gegmek zorunda kaliriz”.

Zehra’nin hayalleri, evlenip gitme istegi bir tanidigimin diigiiniiniin de oliir.
Zehra’nin diigiinde Mahur’la ettigi dans bir imge olarak gitme istegi, hayalleri, askin
gostergesi olurken Zehra’da Mahur’un ve onun ekseninde hayallerinin, diislerinin
Oliimiinlin de gosterilenidir. Zehra ilk dansi (sahne 22.39) arkadasinin diigiintinde
Olgun ile yapar. Zehra ve Olgun’un {istiine yagan konfetiler ikilinin gelecekteki kirik
dokiik evliliginin temsilidir. Bu dans Olgun’un hayallerinin, Zehra’ya duydugu
giivenin 6leceginin de imgesidir. Dans, bu sahnede bir imge olarak hayallerin ve giiven

duygusunu gostergeye doniistiirmekte dliimiin de gosterileni olmaktadir.

Tablo 4. Araf Filminde Dans Gostergesi

Sahne (22.39) (26.33)
Gosterge Dans imgesi Dans imgesi
Gosteren Olgun ve Zehra Zehra ve Mahur

Zehra’nin gitme istegi,
diisleri, aski, hayal
kirikliklarinin 6liimii

Olgun’un Zehra’ya olan

Gosterilen - L. e
giivenin, inancinin Slimii

Gecede, Olgun nese icinde Apagi dansi1 yapar. Alt simif gengligini temsil eden
Apagi dansi, alt kiiltiiriin yan anlam olarak ifadesidir. Ardindan ydnetmenin
gengliginin gectigi Trabzon bolgesine ait, diigiinler basta olmak {izere pek ¢ok
eglencenin sahnesinde Trabzon Kolbasti’s1 yapilir. “Trabzon’da kolbastiya, yoresel

olarak ‘faroz kesmesi’ ya da ‘hoptek’ de denilmektedir” (Pelikoglu, 2009, s. 42).
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Derya ve Zehra oturduklart masadan halaya eslik etmektedir. Basi ¢eken
Mahur’dur halayin sonu ise Zehra. “Su siziyor siziyor / Taslarin arasindan/ Egil bir
yol opeyim / Kaslarin arasindan /Oglan mayilem oglan/Séziine de kavilem oglan”
sOzlerinin yer aldig: tiirkiiyle dansa kalkan Mahur, ceketini g¢ikararak gomleginin
kollarn1 kivirir. (YOnetmenin ‘su’ imgesi bu kez tiirkiiniin sozlerinde karsimiza
cikmaktadir). Mahur gelini arkasina alarak dans ederken, yan anlamsal olarak
Zehra’nin gelin olma hayalleri Mahur’un gormedigi bir alana yerlestirilmektedir.
“Aciyla karigik hos bir seda birakan, gegici, duygusal bir miizik makamidir Mahur”

(Sen, 2019, s. 45). Tipk1 Zehra’nin hayatinda biraktigi izler gibi.

“Amanin amanin amanini yandim / Tiridine tiridine tiridine bandim / Bedava
mi sandin para verip aldim/Tiridine tiridine bandim” tiirkiisiiyle dansa devam eden
Mahur, Zehra’yr bedeniyle dansina ortak eder. Mahur’un kollarint sivayarak
hazirlandigt Dance Makabre gergeklesmek {iizeredir. Zehra’nin gitme isteginin,
diiglerininim, askinin oliimiiniin gdstergesi olan bu dans ile gosterilen metaforik

anlamda 6liim olur. Zehra’y1 dansa kaldiran Mahur bu diis kirikliginin gosterenidir.

Gecenin sonunda Derya’nin evinde uyuyan Zehra’nin istiini Mahur orter.
Zehra’yr omuzlayacak giicii olmayan Mahur’un gideceginin ve Zehra’y1 iginde
oldiirdiigliniin imgesidir. Zehra’nin gozlerinin acik olmasi yan anlam olarak 6lmeden

once son istegi gerceklesmeyen kisinin temsiliyetidir.

Zehra’nin basucunda duran meyve tabaginda yer alan elma, Adem ile
Havva’nin birlikte yasak meyveyi yedikleri i¢in cennetten kovulmalarinin bir imgesi
olarak yerlestirilmistir. Zehra’nin elmadan bir 1sirik almasi Zehra’nin “Mahur
cennetinden’ kovulmasinin temsilidir. Mahur’un Zehra’yla birliktelik yagamasinin bir
anlami, Mahur’un gidecek, Zehra’y1 gotiirecek bir yeri yoktur. Zehra demek yiik
demektir. Diigiinde tek basina oturdugu masa Mahur’un yalmizliginin simgesidir.
Mabhur, ¢ok sayida trafik kazasinin yasandigi yolda kamyonuyla bir serabin iginde

kaybolmaktadir. Oliim gibi karli ve soguk bu yolda Mahur, Zehra’nin trafik kazasidir.

3.4. Tereddiit Filminin Dans Sahnelerinin Coziimleme

Sinemada sanatsal alana giren her seyin bir anlam ve bilgi aktardigini

diisiiniirsek dans da bagka bir gostergeyle birleserek sinemanin anlatisina hizmet eder.
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Basgka bir imgeyle 6zdeslesen dans, bir durumun nasil yasandigini anlatmak, bir
durumu hissederek yaratmak adina Onemli bir imgedir. Bir olay1r hayal etmek,
anlatmak, duygusunu vermek adma dans onemli bir rol oynamaktadir ve dans,
anlatilmak isteneni, yasanan silireci tasvir ederken kiiltiirel kodlardan

yararlanmaktadir.

Gorsel 18. Tereddiit, Sahne (29.03). Gorsel 19. Tereddiit, Sahne (29.12).

T

Gorsel 20. Tereddiit, Sahne (32.45). Gorsel 21. Tereddiit, Sahne (1.30:54).
Elmas’in Yasaminda Travmatik Sehnaz ve Cem’in Evliliginin Bittigi

Olumun Yasandlgl Gecenin Sabaha. Metaforik Olumun Gerg:eklestigi Sahne.

Yonetmen Ustaoglu da ‘Tereddiit’teki dans sahnelerini yasanan siireci ve
6liimiin habercisi olarak kullanmaktadir. Y6netmen tarafindan filmlerine ayrilik, 6lim
ve sonlanigin imgesi olarak filmine yerlestirilen dans, ‘Tereddiit’te bir kez daha

karsimiza ¢ikmaktadir. Hayatin bir sinirlandirmasi olan 6liim, insanin hayatla daha sik1
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baglar kurmasinin da nedenidir. Oliim korkusunu insanin sahip oldugu seyleri
yitirmesiyle iliskilendiren Fromm’a gore insanin en bilyiik korkusu benligini
kaybetmesidir. Fromm, bu korkuyu yenmenin yolunun, sevgi alanini genisleterek,
bagkalarinin sevgisine de karsilik vererek kendine yeni bir hayat insa etmekten
gectigine vurgu yapmaktadir (Fromm, 1973). Tereddiit’te sevginin yoksunlugunu

gormek miimkiindiir.

Sehnaz, ad1 gibi nazly, cilveli bir kadindir. Ozledigi Mimar esi Cem’i ziyarete
giden Sehnaz, Cem ile bir gece kuliibiine gider. Askin 6nemli simgelerinden olan bir
kadeh kirmizi sarap vardir Sehnaz’in elinde. Askin meylerinden olan sarap filme bir
imge olarak yerlestirilmistir. Ikilinin tutkuyla basladig1 dans, bir o kadar tereddiit
icindedir. Ikili pistte, miizik esliginde salmir. Sehnaz evli oldugu Cem’in yiiziine
dokunarak onu daha yakindan tanimaya ¢aligmaktadir (sahne 29.12). Cem’e sirtini
vererek dans eden Sehnaz kendini giivende hissetmek ister, sevmek sevilmek ister.
Ancak dans sonrasi eve giden ikili i¢in birliktelik yine sadece Cem’in tatminiyle

sonlanir.

Gostergebilimsel olarak filme yerlestirilen bu sekans, dans imgesi tizerinden
evliligin, sevginin sonlanmasinin bir gostergesidir. Filme yerlestirilen dans, metaforik
olarak Oliimii imgelemektedir. Sehnaz ve Cem ise bu sonlanisin gostereni olurken,
oliim gosterilendir. Bir olgu olarak ele aldigimiz 6liim duygusunu aktaran sey evliligin,
sevginin bitmesinin imgesi olan danstir. Lotma (1999, s. 66)’a gore “Y 6netmenin, ‘ara
bulan’ ya da ‘gercekei’ filme olan egilimi, goriintiisel bir gostergedir ve yansitma

islevinin i¢ine dans da girmektedir”.

Y o6netmen filme yerlestirdigi bu sahne ile bir kez daha metoforik olarak 6liime,
isaret etmektedir. Sigmund Freud ise ‘Yas ve Melankoli’yi anlattifi makalesinde
duygusal baglarimizdan isteyerek vazgegmedigimizi anlatmis ve ayrilik yasadigimiz
kisiyle hissiyatin tam olarak bitmediginin, yas siirecinin ayriligi isteyen kisinin
duygularina cevap vererek iliskinin devamliligini sagladigimizin altin1 ¢izmistir
(Volkan & Zmtl, 2010, s. 38-43). Tereddiit’te ise Sehnaz’in kendisiyle yiizlesmesi

evliliginin 6liimiiyle olur.

Sehnaz, Cem’le evliliginin 6liimiiyle kendisine yeni bir yasam alan1 insa eder.

Meslektast Doktor Umut’la yasadigi arkadaslik ise kendisine agilan bu alan da bir

69



kilavuzdur. Cem, burada bir maddeye doniislir ve bu 6liim sonrasinda bir yas degil
problemin ¢oziimiinii temsil eder. Evliligin 6liimii araciligiyla dans bir yandan da
problemin, diigiimiin ¢oziildiigli andir. Kendi 6liimiinii deneyimleyemeyecek olan
insan ancak bir bagkasmn &liimiiniin yarattig1 etkiyle degisir doniisiir. Oz (2017)’e

gore yasami1 anlama ¢abasi1 6liimii deneyimledigimiz anda baslamaktadir.

Sehnaz, i¢in bir iyilesme kanali agan hastasi Elmas’in 6liimle tanismasi yine
bu dans sahnesi sonrasinda olur. Bu sahne Elmas’in yasaminda ger¢eklesecek 6limiin
de habercisi olur. Sehnaz ile Cem’in dans ettigi sirada kamera Elmas’in evine g¢evrilir.
Elmas kayinvalidesinin evinde yemegi yemis ve bulasiklar1 yikamaya baglamistir.
Musluktan akan su ve Elmas’in kopiirterek yikadigi bu bulasiklar o gece bir

‘temizligin’ gergeklestirileceginin de temsilidir.

Her gece oldugu gibi bu gecede kiiciik kiz gocugu Elmas bir kez daha ‘kocas1’
tarafindan tecaviize ugrar. Kocasi tarafindan verilen komutlarla sobaya komiir atar,
banyoya abdest almaya gider Elmas. Tiim pencereleri kapatir artik nefes alacak alani
kalmamistir Elmas’in. Elmas gibi firtinali gecenin sabahinda, muhtemelen sobadan
cikan gaz nedeniyle kocasi ve ‘sebebi bilinmeyen’ bir sekilde kayinvalidesi oliir.
Gecenin sabahinda, ‘¢ocuk kadin’ Elmas, yliziinli giildiiren tek sey olan, ayni yasta
komsu kiz1 tarafindan, tek kurtarilmis bolgesi olan balkonda donmak tizereyken fark

eder. Hastaneye kaldirilan Elmas, Sehnaz ve Doktor Umut’un yollar1 burada kesisir.

Tablo S. Tereddiit Filminde Dans Gostergesi

Sahne (32.45) (1.30:54)

Gosterge Dans imgesi Dans imgesi

Gosteren Elmas Sehnaz ve Cem
Elmas’in kocasi1 ve Evliligin agkin bitisini

Gosterilen kayinvalidesinin travmatik imgeleyen metaforik
Olimii anlamda 6lim

Filmin bu sahneleri incelendiginde dans imgesi bir kez daha 6liimiin gostergesi
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu kez gerceklesen 6liim travmatik bir 6liimdiir. Ayni

film i¢inde iki kadin karakterin yasadigi 6liim deneyimi her ikisi i¢in de yeni bir yol
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olur. Sehnaz’in yagaminda metaforik bir 6liim gergeklesirken Elmas’in hayatinda bu
travmatik bir 6limdiir. Tipki Sehnaz’da oldugu gibi dans imgesi burada da 6liimiin
gostergesi olurken, 6liim ayn1 zamanda her ikisi i¢in de yeni bir yagamin baglangicina

isaret etmektedir.
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SONUC

“Sinema ne anlatir? Bir film nasil okunur?’ bu iki sorunun cevabi toplumsal
pratiklerden bagimsiz diisliniilemez. Toplumun aynasi olan sanat ya da her hangi bir
sanatin etkinlik alani sorunu bulup ¢ikarmakla ilgilenmekte ve bu sorunu bize
gostermektedir. Bu kapsamda sinema sorunun goriilmedigi bir yerde gosterilmesi
adina onemli bir Kkiiltiir ve iletisim islevi ustlenmektedir. Tarihte iktidarlarin
ideolojilerini benimsetmek ve yaymak icin kullandig1 sinemanin kime ve neye hizmet
ettigi bu anlamda 6nemli bir sorunsaldir. Gii¢lii bir anlatim araci olan sinema da
toplumun i¢ dinamikleriyle degisip doniiserek donemin ruhunu ve sorunlarini
beyazperdeye aktarmaktadir. Ornegin bugiin ortadan kaldirilan is¢i smifi ve burjuva
catigsmast sinemada yerini ezen ve ezilen iizerinden yiiriitilen bir catigsmaya

birakmustir.

Toplumsal parametreler degerlendirildiginde, bireyin toplumla yasamis oldugu
catisma sorunu, modern diinyanin 6ne ¢ikan sorunlarindan biridir. Dolayisiyla bu
toplumsal catismalar giindelik hayatta, modernizmin de etkisiyle, pargalanarak ¢ok
daha bireysel miicadele diizeyinde kendini gostermektedir. Is¢i smifi ve proleteryanin,
giiclii oldugu donemde sendikalarin vermis oldugu kimliklerle birey kendisini daha
giiclii hissederken bugiin ortadan kaldirilan bu yap1 nedeniyle bir biitiine ait olamayan
bireyin temsil edilebilecegi kendinden bagka bir alan1 kalmamaktadir. Modern
diinyanin insana dayatti§1 bu parcalanmislik biitiinsel yapidan ayrilan insani giderek
yalnmizlagtirmaktadir. Yalnizlasmanin meselesi ve yalniz bir bireyin hayatta kalma
meselesinin yasadigi olumsuz iliskiler iizerinden giden bir anlatiya doniismesi de

kaginilmazdir.

Daha 6nce goriinmeyen, biiylik catismalarin golgesinde kalan sorunlar bugiin
modern insanin yalnizlig1, 1ss1zl1g1, mekanla ortamla iligkileri gibi mikro ¢atigmalar
sinemanin meselesi olmustur. Dolayisiyla modern insanin yasamis oldugu bu gerilim
ve mikro catismalar giderek sinema sanatina da yansimistir. Bireyin yasadigi bu
trajedi, sinemadaki kimlik ¢atigmasini da yeni bir noktaya tagimistir. Tiim bu siire¢

sinemasinin dilini olusturmus auteur bir yonetmeni de etkilemektedir. Bu nedenle bir
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filmi projelendiren yonetmenin diinya goriisii, ideolojisi, toplumla kurmus oldugu bag,

yaratmis oldugu eseri anlamlandirmada 6nemli bir yerdedir.

Metz, gostergebilimsel yontem yaklasiminda sinemanin dilini var eden 6zgiil
ve kiiltiirel kodlar olarak iki 6nemli unsurdan bahsetmektedir. Kameranin hareketi,
objektifin tiirleri vb. kodlar 6grenilebilen 6zgiil kodlar olurken kiiltiirel kodlar yaratim
siirecinde daha kisiseldir. Metz, sinema filmine hizmet eden kiiltiirel kodlar1 anlam
yaratmada mihenk tag1 olarak gérmektedir. Filmlerini inceledigimiz yonetmen Yesim
Ustaoglu da yasadigi cografyanin insaninin kiiltiirel kodlarini iyi tahlil ederek elestirel
bir yaklasim sunmaktadir. Yonetmenin filmlerinde yaratmis oldugu basarili atmosfer
Ozgiil kodlarin gostereni olurken, kiiltiirel kodlar yonetmenin sinemasinin One
cikanlaridir. Arastirmanin konusu olan Ustaoglu’nun sinemasinda dansin 6limii

imgelemesini de yine bu kodlarla okumak miimkiindiir.

‘Giinese Yolculuk’ filminde duydugumuz miizik esliginde gdévende, Araf’
filminde Apagci ve ikili dans, ardindan ise ‘Tereddiit’ filminde bir gece kuliibii miizigi
esliginde yapilan dans, toplumun yasamis oldugu degisimin de gostergesidir.
Dolayisiyla bu ii¢ filmde bizi karsilayan 6liim imgesi ‘Giinese Yolculuk’ da kimlikler
iizerinden, ‘Araf’da ait olamama, Tereddiit’te modern insanin par¢alanmishginin 6liim
hali olarak okumak miimkiindiir. ‘Giinese Yolculuk’ filminde daha ¢ok kimlikler,
aidiyet, oteki olmak iizerine kurulan oOrgili, ‘Araf’ta ezen ve ezilene evrilmekte
‘Tereddiit’ filminde ise bireyin 1ssizlagsmasi, yalnizlasmast modern insanin
parcalanmislig1 iizerinden devam etmektedir. Dolayisiyla ii¢ filme bakarak toplumun

degisimini tahlil etmek miimkiindiir.

Yine arastirmanin konusu olan bu ii¢ filmde yer alan dans ve 6liim imgesi bu
iki kavram tarih boyunca insan bilincinde pek ¢ok ¢eliskiyi barindirmaktadir. Genel
anlamda dans nese, cosku animni temsil ederken, 6liim bunun karsisinda kafkaesk bir
etki yaratmaktadir. Bir baska deyisle insanin bir bagkas1 iizerinden deneyimledigi 6lim
yasamda var olma miicadelesinin temsiliyken dans bu miicadelenin disavurumudur.
Oliim ve ardindan gergeklestirilen yas ritiielleri kiiltiirel kodlarla iliskilidir ve dans da

bu kodlarla sekillenmektedir.

Mitlerde Kabil’in kardesi Habil’i 6ldiirmesinden bu giine 6liim insan zihninde

daima bir ¢atisma yaratmustir. Oliime ekolojik bir diisiinceden baktigimizda bir déngii
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s0z konusudur. Bu dongii insanin diinyaya gelmesiyle bir form almasina, 6liimiiyle de
o formun ¢oziilmesine tekabiil etmektedir. Metaforik anlamda 6liim iki beden ve bu
iki beden arasindaki baglarin ¢oziilmesiyle olmaktadir. Baglarin ¢éziilmesi, fiziksel
oliimde bireysel olarak insan bedeninin o organik biitiinliigii, organik islevselliginin
giderek ¢oziilmesine denk diismektedir. Yani pargalanma sdz konusudur. Oliim
denilince genellikle bedene yonelik somut bir imge olusur zihinlerde. Oysa iki beden
arasinda yasanan birlikteligin bitmesi de bir par¢alanmadir. Tipki bedenimizdeki
aminoasitlerin, proteinlerin ayrismasi, kemiklerin ¢iiriiyiip dagilmasi gibi. Oliim ister

somut, ister metaforik olsun, sonug itibariyla bir ayrigsmadir.

Pek ¢ok sanat eserinde islenen o6lim Yesim Ustaoglu’nun yasamiin da
etkisiyle filmlerde bir imge olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Imge; yerine gectigi seyden
daha kalici sekilde kodlanmus kiiltiirel olarak insa edilmis enformatif gorsel bir birim
olarak tanimlanmaktadir. John Berger (1986) imgeyi, insan yapisi, yeniden yaratilmis
ya da yeniden iiretilmis goriiniim olarak tanimlar ve her imgenin bir gérme bi¢imi
yarattigin1 sdyler. Bu c¢aligmada, su, 6liim ve yolculuk, bu li¢ imge merkezinde
sinemasinin dilini olusturan Yesim Ustaoglu'nun filmlerine yerlestirmis oldugu
dansin, 6liimiin habercisi olarak imgelendigi goriilmektedir. Metaforlar ve imgeler
araciligtyla filmin 6znesi olan seyin doniisiimii ve bu doniisiimiin yarattig1 etkiler

perdenin 6niinde duran seyircinin de yansimasidir.

Yonetmen filmlerinde, siyasi, toplumsal ve tarihsel temalar1 igsellestirmis ve
sinema dilini olustururken otekinin hayatina dokunmayi hedeflemistir. Bu nedenle
yonetmenin, sinemasini olustururken toplumun kiiltiirel kodlarimi iyi tahlil ettigi
aciktir. Bu noktada dans da bir toplumun kiiltiirel kodlar1 igerisinde veri toplamak

adina kiiltiir, sanat ve iletisim i¢in 6nemli bir kanal agmaktadir.

Ilkel caglardan giiniimiize iletisim basta olmak iizere, pek ¢ok alanda islevsel
bir gdrev iistlenen dansin tarihinin insanlik kadar eski oldugu ve bu kapsamda 6liimle
tarihsel bir ortakliga sahip oldugu goriilmektedir. Baz1 kiiltlirlerde isyan, miicadele
anlam1 tasityan dans, bazi kiltirler i¢in de sadece eglence araci olarak
kullanilmaktadir. Kiiltiirel kodlar icerisinde genis bir mozaige sahip olan dansin bu
nedenle sinema sanatinda islenmesi kagmilmazdir ve filmin anlatisina katkisi da

yadsinamaz.
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Sonug olarak, bir diisiinme siireciyle baslayan sinemanin yolculugu bir o kadar
da bir sonuca varma siirecidir. Toplumsal kosullarla birlikte evrilen sinemanin insanlar
tizerinde yaratmis oldugu sahicilik hissi seyirciyle kurdugu iliski adina 6nemlidir.
Yesim Ustaoglu’nun ilk ¢ektigi kisa metraj filmi ‘An1 Yakalamak’tan (1984) baslayip,
son filmi ‘Tereddiit’e (2016) uzanan filmografisinde sinema seyircisiyle kurdugu bag
ve temas ufuk agici olmaktadir. Filmlerini inceledigimiz Ustaoglu da yasadigi
cografyanin insaninin kiiltiirel kodlarin1 i1yi tahlil ederek elestirel bir yaklasimla
sunmaktadir. Ses ile goriintiiyli bir biitiin olarak sinemasinda ayni1 degerde kullanan
yonetmenin Oykiileri, hangi cografyada gecerse gecsin ana temada, o bdlgenin

dogasini, bolgeye ait okudugu kiiltiirel kodlar1 kisiler {izerinden tahlil etmektedir.

Yonetmen edinmis oldugu 6zgiil ve kiiltiirel kodlar1 birlestirerek sinemasinda
fark yaratmis, yasanan toplumsal, kiiltiirel, siyasal olaylar1 sosyolojik bir bakisla
tartismaya agmistir. Arastirma kapsaminda, evrensel olan miizik ve dansi sinemasinda
kiiltiirel kodlarla birlikte kullandig1 gériilen yonetmenin, filmlerinde yer verdigi dans
sahnelerinin travmatik ve metaforik anlamda oliimiin imgesi olarak kullandig:
sonucuna varilmistir. Filmografisini inceledigimiz yonetmenin filmlerinde dans,
karakterlerin bedenleriyle soyledigi sarkiya tekabiil ederken toplumun da agit1 oldugu
gorlilmektedir. Ayn1 zamanda yonetmenin sinemasinda, dansi, toplumsal olarak bir

ofkenin disavurumu olarak degerlendirmek miimkiindiir.
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