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GIRIS

Insan varolusunun tarihi, ¢evresinde olup biteni anlama c¢abasmin da tarihidir.
Anlamak, insanin bulundugu zaman ve mekanda olan bitenlere yonelik nasil bir tavir
takinacagi, yasamda kalmak icin nasil bir yol izleyecegine dair temel verileri
degerlendirmeyi gerektirmektedir. Bu siire¢ olaylar arasinda akilci bir neden sonug iliskisi
kurulmas1 kadar, doga giiclerini denetim altina alacak tiirden metafizik yon de
tasimaktadir. Insan igin ¢evresindeki her sey ehlilestirilmediginde ona bir diisman
gozikmekte, insan bu ‘diisman’ ile miicadele etmek i¢in ¢esitli araclar gelistirmektedir.
Insanin edimsel ¢abasi kadar dil de bu araglardan en nemlisidir. Dil araciligiyla bir seyin
adin1 koymak ayni1 zamanda onu farkli kilmaktir. Bir seyi farkli kilmak ona bir gerceve
cizmek, kapsadiklarin1 ve disladiklarini ortaya koymak demektir. Bu gercevede anlamak,
nesneyi doniistiirmek anlamma gelmektedir. Insan anladik¢a déniistiirmiistiir.
Déniistiirdiikge kiiltiirel alan dogal alana kars1 biiyiimiistiir. Insan, varligini bir durus ve
kars1 durus olarak sentez tiiretme cabasi olarak sekillendirmistir. Her sentez yeni bir
baslangi¢ noktasi olurken bu siire¢ ayni zamanda bir gelisim ve doniisiimdiir. Bu yiizden
zaman gegtikge insanin anlamak adina yiikli azalmamakta, tersine artmaktadir. Bilmek
insanin kendi bilgisizligine, cehaletine doniik bir 6zdiisiiniis getirmis, ona kendi
“cehaletini” fark ettirmistir. Dogay1 gdzlemek nasil insan anlayisin1 zenginlestiriyor ve
dogay1 anlamanin yeni yollarina iligkin bir yaklagim sagliyorsa, iiretmek de insanin kendi
kendisini anlamasi agisindan bir zorunluluk ortaya ¢ikarmaktadir. Boylece insan sadece

dogay1 degil, o doganin bir pargasi ve farklisi olarak kendini de anlamak istemektedir.

Insanin kendisini ve iirettiklerini anlamasi onun dogay: anlamasi kadar yeni bir
seriivendir ve en az dogay1 anlamak kadar zordur. Dogay1 varligiyla, iligki ve siiregleriyle
anlayan insan kendisini de aym yolla iirettikleriyle, bunlarla kurdugu iligki ve siirecle
kavramaktadir. Bu iki tiirden bir farkindaliga gereksinim duymaktadir. Ilki gegmisin tiim
kiiltiirel, toplumsal, tarihsel bilgisini korumak, ikincisi bu bilgileri gilincel zamana
uygulayip tiim olan biten arasinda bir iliski kurmaktir. Bilimle, felsefeyle, sanatla, insan
sadece nesnesine degil aym1 zamanda kendi kendisine de bir ayna tutmaktadir. Bu
baglamda insani tanimak onun iirettiklerini tanimaktir. Zira tiretilen her seyde insan kendi

oziiyle ilgili bir unsuru yansitmakta, kendisinden bir izi oraya yerlestirmektedir. izler



varliga aittir, silindiklerinde bile bir sekilde imgesel bir varoluga devam etmektedirler. Bu
hatiralarda bir an1, duvarlarda bir resim, dile gelen bir tiirki, bir atasozii ya da bir miizik
olabilmektedir. Imgesel varolusun sinirlar1 yoktur. insan varolusunu imge iireterek daha
anlaml kilmakta, zenginlestirmektedir.

Doga tlizerinde iktidar kurmayi sinirsiz bir arzu bigimi olarak gérmek miimkiindiir.
Bazen bir eksiklik iizerinden tiireyen bu arzular farklilasan bir yapida siirekli tiiketmeye
hazir ve doyumsuzdur. ilkel doganin el degmemis okyanusunda yiizergezer bir nitelik
tagiyan insan icin arzulama siirekli bir gocebelige neden olmakta, arzunun yerine
getirilmesi ise gogebelikle celiskili bigimde yerlesik bir yasami zorunlu kilmaktadir.
Yerlesik yasama gegen, bir sekilde hep farkli olanla karsilasma fantezileri kurarken,
gbcebe olan da kendi seriiveninde gegici bir ugrak olarak gordiigli adaciklarda bir '"farklt’
ve '0teki' olarak yasamayi kabul eder. Yerlesik olan arzulari bastirir, iktidar1 genellestirir,
onun disipline edici yapisini tiim toplumsal yasama yayip kagmak isteyenleri 'igerde’'
tutmaya c¢aligir. Gogebe olan ise demir atacagi bu gecici yere sizmak, birikmis olan her
seyi, uygarligin tlim birikimlerini '¢calmak’ i¢in hazirda bekler. Bu iki kutbun, yerlesik ve
gocebe olanin karsilagmasindan ise sarsici bir ¢atisma ¢ikar. Bu sarsict ¢atisma ayni
zamanda hareket ile duraganligin catigsmasidir ve anlatilarin temel kaynaklar1 arasinda yer

almaktadir.

Sinema sanati bir asr1 asan tarihi boyunca gorsel imgelerle anlamlar tiretmektedir.
Sinemanin olanaklar1 onun gosterebildikleriyle sinirli degildir. Kendisinden 6nceki tiim
sanatlardan bir parca tasiyan bir sanat olarak sinema bir gorme kadar duyma,
duyumsatma, algilamadir. Sinema gostermeyi biraktig1 anda bile karanlikta biraktiklartyla
ve karanligin kendisiyle bir seyler sdylemektedir. Sinema sustugunda bile suskunlugunu
bir sdyleve ve sdyleme doniistiirmekte hareketlerden, yonlerden, bi¢im ve bicemlerden,
oyundan, oynayanlardan ve oynatilanlardan bir seyler sunmaktadir. Sinema bir
gostermedir. Stirekli bir isaret etme, isaret ettikleriyle isaret edecekleri arasinda bir siirec,
isaret etmekten vazgectikleriyle de birer iliski, bir yoniiyle yokluk iligkisidir. Bu yiizden
sinemada bir sey varsa onun varligi yok sayilan binlerce olasiliktan tiiremektedir.
Sinemada bir sey yoksa bu yok sayilanlar var olanlarin i¢ine sizmis, anlamin i¢inde var
olmaktadir. Bu agidan sinema bir var etme ve ayni zamanda bir yok etme sanatidir. Bir

gosterme ama ayni zamanda bir karanlikta birakma sanatidir. Bir yoniiyle siirekli a¢ilip
I



kapanan g6z kapaklart gibi diinyay: algilama ve anlamlandirma cabasidir. Sinema bir
bakma ve ayni zamanda bir ayna tutma sanatidir. Sinema bir anlama ve ayni1 zamanda
anlasilma sanatidir. Sinema mekani parcalara bdolme, imgelerle diisiinme, imgelerle
anlatma sanatidir. Anlatilan her sey degismektedir. O halde sinema biraz da degisimi

kavramaktir.

Sinemanin icadindan bu yana ¢ok ¢esitli sinema akimlar1 ve kuramlar1 ortaya ¢ikip
sinema filmlerine iliskin ¢esitli yaklagimlar, izahatlar ve diisiinceler ileri siiriilmiistiir. Bu
kuramlar sinemay1 agiklamaya calistig1 kadar onun nasil olmasi gerektigine iliskin de
fikirler ileri siirmiistiir. Sinema bir sanat olarak insanin kendisini ve dogay1 anlama
cabasinda bir yardime1 m1 olmalidir, yoksa giindelik sikintilardan kurtulmak i¢in kagilan
minik bir ‘sigmnak’, bir eglence yeri mi? Sinema bir devindirici olarak insanlara yol mu
gostermeli, yoksa gercegi oldugu gibi sunmaya c¢alisip gercegin ne oldugunu bulmay1
izleyiciye mi birakmalidir? Sinema filmi bir izleyicinin koltuguna kurulup seyrettigi bir
gosteriden mi ibarettir, yoksa yapiminda biiyiik paralarin dondiigli, yapim Oncesinden
yapim asamasina ve yapim sonrasina kadar biitiinsel bir siire¢ ve iliskiler dizgesi olarak
modernizmin son ‘biiyilk anlatisi” midir? Bu sorular halen cevaplamay: bekleyen
sorulardir ve bir filme bakmanin ve onu anlamanm tek bir yolu yoktur. iletigim
aragtirmalariin gelisimi sinema kuramlarina da yon vermis, bir filmi anlamanin kaynaga,
metne ve onun hedef kitlesine gore yapilan aragtirma bi¢imleri olarak pek ¢ok yon tasidigi

ortaya ¢ikmistir.

Anlamak, anlasilmak isteneni smiflandirmak, ayriliklarmi ve benzerliklerini
ortaya koymak kadar tek bir metinde ve tim metinlerde degismeyen unsurlari da
bulmaktir. Hem parcalara yogunlasmak hem de bu pargalarin bir araya geldiginde nasil
bir ortak yapi gosterdigini, onu kendi i¢inde nasil bir biresim igerdigini de anlamak
demektir. Bu tiir bir biitiinsel yaklasim bi¢gimi hemen hemen sinemanin ortaya ¢ikisiyla
kosut bicimde gelismistir. Yapisalcilik Oncelikle dilbilimde ortaya c¢ikarak, sonra
edebiyat, antropoloji, sosyoloji, psikoloji ve sinema gibi alanlarda gelismis, derleyici bir
kavram olarak kullanilmaya baslanmistir. Yapisalcilik ele alinan nesneye artzamanli bir
perspektiften ziyade eszamanli bir perspektifle bakmay1 6ne siirmiis, nesnenin tarihi ve

stirecinden ¢ok onun ig¢ iliskilerine yogunlasmistir. Cagimizda hem artzamanli hem de



eszamanli ¢oziimleme yaklasimi birlikte kullanilmaktadir. Bu durum ele alinan konuya
hem bir se¢gme, dolayistyla bir iliski, hem de bir dizme, dolayisiyla siire¢ olarak
yaklasilmasini gerekli kilmaktadir. Sinema sanat1 da bu acidan bir se¢me ve dizme, ses
ile imgeyi iliskilendirme stirecidir. Bu yiizden ona biitiinsel bir gsekilde bakmak,
secilenlerin se¢ilmeyenlerle iliskisine odaklanmak, se¢ilmis olanlarin da kendi aralarinda
nasil bir iliski kurdugunu ortaya koymak gerekmektedir. Yapisalct ikili karsitliklar
yontemi metne iligkin bu tiir bir ¢6zlimlemeye imkan tanimakta, metinin goriinen yiizeyi
yaninda daha derindeki yapilar1 kavramay1 olanakli kilmaktadir. Insanin dogayn algilayzs,
kavrayis ve anlamlandirma siireciyle bagmtili olan bu sistem, dogayr belirli zitliklar
biciminde kavrayan insan zihninin kavrayisiyla benzerlik gostermektedir. Bir seyin
varligin1 anlamak onun ne olmadigim1 da anlamak oldugu icin, disarida birakilanlar
iceride olanlarla, igeride olanlarin da birbirleriyle nasil karsilastiklarini, nasil ¢atigtiklarini
anlamak 6nemli olmaktadir. Bu calismaya yon veren de bu tiir bir perspektiftir. Amag
metne iligkin mutlak bir yorum sunmak degil, pek coklar1 arasinda ‘farkl’’ bir agidan

bakarak ve ‘farkli’ bir noktaya yogunlasarak ‘olasi’ bir aciklama sunmaktir.

Bir bilimsel ¢alismanin biitiin konulara bir yanit vermesi ve agiklamaya ¢aligmasi
miimkiin degildir. Her seyi acgiklama cabasi sonunda higbir seyin aciklanamadigi bir
karmasa ile sonlanmakta, bilmeye ¢alisan 6zne ile bilinmeye galigilan nesne arasindaki
farki azaltmaktan ziyade arttirmaktadir. Bu ylizden incelenecek olan konuyu sinirlamak
incelemenin tutarli ve sinanabilir bir sekilde tamamlanabilmesi i¢in gereklidir. Bu
baglamda caligmada yogunlasma noktasin1 genel olarak Diinya sinemas1 yerine Tirk
sinemas1 olusturmaktadir. Tiirk sinemasi yiiz yilin1 doldurmustur. Baglangicindan bu yana
hem Tiirkiye hem de Tiirk sinemas1 pek ¢ok donilisiim gecirmis, bu siirecte ylizlerce
yonetmen binlerce film ¢ekmis, ¢ekilen filmler izleyiciye sunulmustur. izleyici ile sinema
arasindaki iliskiyi dinamik, karsilikli bir etkilesim olarak gormek miimkiindiir.
Sinemacilar izleyicilerin beklentilerini dikkate alarak filmler iiretirken izleyiciler de
filmler araciligi ile kendilerine sunulan kiiltiirel degerleri 6ziimsemeye baslamistir.
Televizyonun yayginlagsmasi ve siyasi-toplumsal-ekonomik krizler sinema-seyirci
iliskisinde bir kirilmaya yol agmis ve bu durum doksanlarin basinda zirveye ¢ikmistir. Bu
krizlerin sonuglarindan biri sinemayla daha bireysel tarzda iligkiler kuran, farkli bir

sinema dili ve anlayis1 gelistiren yonetmenlerin ortaya ¢ikist olmustur. Tiirk sinemasi1 da
v



yakin donemde yeni bir atilim donemine girmistir. Bu ylizden ¢aligmada ikinci sinirlama
noktasini Tiirk sinemasinin son donemi olusturmaktadir. Sinema elestirmenlerince “Yeni
Tiirk Sinemas1” olarak da ifade edilen doksanlarin ortasindan sonraki donemdeki anlayis
Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu ve Zeki Demirkubuz gibi yonetmenlerin
filmlerine dayanmaktadir. Bu yoOnetmenler kimlik, calisma kosullar, o6tekilik,
yabancilasma, kent ve tasra sorunlarini yeni bir sanatsal kavrayisla kendi bireyselliklerini
de isin icine katarak ele almaya ¢alismislardir. Bu yonetmenlerin hayata bakis tarzlari,
sinema anlayislari, ¢ektikleri filmlerde isledikleri temalar, kullandiklari motifleri anlamak
gereklidir. Bu yonetmenlerin ¢ektikleri filmleri hem tek tek film hem de biitiin filmler
bazinda belirli bir biitiinliik i¢inde incelemek, bu filmlerde belirginlesen ve filmden filme
degismeyen yapilari bulmaya caligmak hem Tiirk sinemasini hem de yakin dénemde
sinemada gergeklesen doniisiimleri anlamak agisindan 6nemlidir. Buna karsin biitiin
yonetmenleri ve filmleri incelemek hem galisma evreninin biiyiikliigii hem de incelenecek
materyallerin genis kapsami yliziinden sorun dogurmaktadir. Bu yiizden tek bir
yonetmene ve onun filmlerine yogunlagarak buradan diger yonetmenlere ve filmlere de
uygulanabilecek bir yontemsel yapi1 kurmak daha etkili bir sonug¢ getirecektir. Bu
baglamda g¢alisma son donem Tiirk sinemasi i¢inde 6nemli bir yere sahip olan Zeki
Demirkubuz’un filmleriyle smirlanmistir. Zeki Demirkubuz, 1980’lerde sinema
sektoriine girip asistanlik yapmaya baglamig, 1994°te ilk filmini c¢ekerek yonetmen
koltuguna oturmustur. 1994 yilindan 2015 yilina kadar dokuz film ¢eken yonetmen bu
siregte filmleriyle pek c¢ok festivalde 6diil kazanmis, ele aldigi konular, yarattig
karakterler, anlatinin goriintiilenme bi¢imiyle de Tiirk sinemasinda 6zel bir yer edinmistir.
Zeki Demirkubuz’un hem Yesilcam hem de diinya edebiyati ve sinemasi ile kurdugu bag
onu yerel ve evrensel agidan degerlendirmek i¢in bir olanak saglamaktadir.
Demirkubuz’un filmlerini ¢ekerken kendi 6znelligini ve “sahsiyetini” vurgulamasiyla
stirekli aradigr “gerceklik duygusu” izleyici ile yonetmen arasinda bir yakinlagsma
saglamaktadir. Bu ylizden Zeki Demirkubuz filmlerini incelemek 6zel ile genel, yerel ile
evrensel, 6znel ile nesnel arasindaki iligskiyi anlamak agisindan bir imkan tanimaktadir.
Bu ¢er¢evede arastirma konusu olarak secilen Zeki Demirkubuz’un filmlerindeki anlati

yapist, bu yapiy1 olusturan 6gelerin (zaman, mekéan ve karakter) belirli karsitliklar ciftleri



olarak ele alinarak ortaya konmasiyla tespit edilecektir. Bu baglamda inceleme {i¢ ana

boliimden olusmaktadir.

Birinci boliimde Oncelikle anlati kavrami {izerine yapilan tanimlamalar ortaya
konacaktir. Literatiirde anlati tizerine pek ¢ok tanimlama mevcuttur ve bu tanimlamalarin
her biri hem kendine 6zgii belirli vurgulamalar hem de ortakliklar tasimaktadir. Bu ¢ikis
noktasindan sonra anlatilarin ¢éziimlemesinde tarihsel olarak meydana gelen gelismelere
bakilip, yakin donemde yapisalct gostergebilimsel ¢oziimlemelerin bu konudaki
katkilarina dikkat ¢ekilecektir. Yapisalct gostergebilimsel ¢oziimlemeler hem dizisel hem
de dizimsel ¢esitlilik gostermektedir. Fransiz antropolog Claude Levi-Strauss tarafindan
gelistirilen dizisel ikili karsitliklar yontemi anlati ¢dziimlemelerinde kullanilan bir yontem
olarak agiklanmistir. Sinemasal anlatiyla dilbilim ve edebiyatta ortaya ¢ikan ve gelistirilen
anlat1 ¢oztimlemeleri arasinda ¢esitli farklilik s6z konusudur. Sinemasal anlati kendine
has ¢esitli unsurlara sahiptir. Zaman, mekan, kurgu bigimleri, mizansen, karakter,
eylemler, hareket yonleri, aydinlatma gibi g¢esitlenmeler gosteren sinemasal anlati,
anlatinin ii¢ unsuru olan zaman, mekan ve karakter basliklar1 altinda, bu kategorilere
uygun diisen bir sinirlamaya tabi tutulmustur. Bu asamada her bir kavramin, zamanin,
mekanm ve karakterin ayrintili tanimlamalari yapilmis, bu kavramlarda hangi ikili

karsitliklarin bulundugu bir tabloyla belirlenmistir.

Arastirmanin ikinci bolimiinii Tirk sinemasmnin tarihsel gelisimi ve Zeki
Demirkubuz’un buradaki yeri ve yagsami olusturmaktadir. Tiirkiye’de halkin sinemayla
tanigmas1 diger teknik yeniliklere gore daha hizli olmustur. Buna karsin ilk sinema
salonlarinin agilmasi, ilk filmlerin ¢ekilmesi sikintili bir siirecin sonunda ger¢eklesmistir.
Sinemada ilk yillarda tiyatrocularin egemenligi olusmus, uzun yillar siiren bu etki sinema
dilinin gelisimini olumsuz yonde etkilemistir. Sinema daha endiistriyel hale geldiginde
ise sliregenlikten cok giindelik ¢ikarlar baskin ¢ikmis, nitelikten ¢ok nicelik yani agir
basmistir. Bunun sonucuysa 1970’lerde ortaya c¢ikmaya baslayan siyasi, toplumsal,
ekonomik krizdir. Televizyonla birlikte halk daha az sinemaya gitmeye baslamus,
sinemanin buna cevabiysa furya, giildiirii ve cinsel somiirii filmleri olmustur. 1980 Askeri

Darbesi’nden sonra yapisal krizler daha acik hale gelmis, sektor dis rekabete acilmistir.
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Sinemacilar hem icerik hem de bigim konusunda kendilerini sorgulamaya itilmis, filmler
salonlarda daha az gdsterim imkani1 bulmustur. Buna karsin 1990’larin ortasinda yeni bir
ivmelenme baglamistir. Zeki Demirkubuz da bu ivmelenme doneminin geng

yonetmenlerinden birisidir. Demirkubuz filmleri kente 6zgii toplumsal sinirlarin uglarinda
yasamak durumunda kalan, kendine ve topluma yabancilagsmis ve bu baglamda giiglii bir
yasamsal amaglar1 olmayan insanlara 6zgi “kotiiliik” olgusunu konulastirarak sinemasal
gerceklik duygusunu yeniden olusturmaya c¢alismistir. Calismanin bu kisminda
Demirkubuz’un ¢ocukluk, genglik ve olgunluk doneminde nasil bir yagsam siirdiigii, onun
yagsami nasil algiladigi, ne tiirden bir felsefeye sahip oldugu ve bu yasam birikimini
filmlerine nasil aktardigr konusu agrilikla yonetmenin roportajlart incelenerek ortaya

konmaya calisilmistir.

Calismanin icilincii ve son boliimiinde ise birinci ve ikinci boliimde kuramsal ve
tarihsel olarak cercevesi c¢izilen arastirmanin segilen Ornekleminde c¢oziimlemeler
gerceklestirilmistir. Boliimiin basinda yontemsel ¢erceve tanimlanmis, filmlere bakista
hangi soru ve sorunlarin, kavramsal ikili karsitliklarin incelenecegi ortaya konmustur.
Calisma evrenine yonetmenin tiim filmleri dahil edilmis ve her filmin kisa bir ozeti
verildikten sonra zaman, mekéan ve karakter yapilanmasinda bulunan ikili kargitliklar
analiz edilmistir. Demirkubuz filmlerinin anlatisinda degigsmeyen zamana, mekana,
karaktere 6zgii motifler ve bunlar1 sarip sarmalayan ortak anlatisal yap1 ortaya ¢ikarilmaya
calisilmistir. Sonug kisminda ise elde edilen veriler yorumlanarak, ¢alismanin akademik

sinema arastirmalar1 alanina katkis1 goriis ve onerilerle vurgulanmaktadir.
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l. BOLUM: ANLATI KAVRAMI VE ANLATI COZUMLEMESI:
SINEMASAL ANLATIDA ZAMAN, MEKAN VE KARAKTER
KULLANIMI

1.1.ANLATI KAVRAMI VE KURAMSAL GELISIiMI

Anlatilar insanin tarihi kadar eskidir. Dilin ortaya ¢ikis siireciyle birlikte insan
deneyimledigi, gozlemledigi ya da hissettigini ifade etme gereksinimi duymus, bilgi ve
duygularint bir bagkasina aktarma olanagi yaratmistir. Bu siire¢ ayni zamanda ortak
duygulanma ve bilgilenmeyle kiiltiirel alan1 genisletmis, dogadaki yasam miicadelesinde
insana cesitli yarar ve avantajlar saglamistir. Gegmisteki atalardan miras kalan anlatilar,
farkl1 bir zaman ve mekan diizleminde kisinin hayal giiclinii canli tutarken, kendi yasam
evreninin sinirlarin1  ¢izmekte, neleri yapmasmin dogru veya yanlis oldugunu
gostermekte, biriken bilgiyle birlikte yasami kolaylastirmakta, ortak duygulanimlar
vasitasiyla da grup ruhunu ve ortak davranis gelistirme kiiltiiriinii canli tutmaktadir.
Boylece anlatilar insanin dogadaki yasam seriiveninin izini siirmeyi saglamaktadir ve

anlatilarin yapisin1 anlamak dolayli yoldan insan1 da anlamay1 miimkiin kilmaktadir.

Henri Bergson insanin masal yaratma islevini "insan tiiriniin varolus kosullarina"
baglamaktadir. "Eger insan tiiri varsa, bunun nedeni, insanin iiretici zekayla, zekanin
stiregiden cabasiyla, cabanin siirmesiyle yaratilan tehlikeyle ortaya ¢ikmasini saglayan
hareketin, ayn1 zamanda masal yaratma islevine yol agmas1" s6z konusudur (Bergson,
2013: 175-178). Masal yaratma islevi bir yandan toplumu saglamlastirirken 6te yandan

bireyi desteklemektedir, aralarinda karsilikli bir denge kurulmasini da saglamaktadir.

Roland Barthes, “Anlati, insanlik tarihinin kendisiyle baslar; diinyanin higbir
yerinde anlatis1 olmayan bir halk yoktur, hi¢bir zaman da olmamistir. Biitiin sinirlarin,
biitlin insan topluluklarinin anlatilar1 vardir ve cogunlukla anlatilar degisik, hatta karsit
kiiltiirdeki insanlar tarafindan ortaklasa tadilir” (2009: 101) demektedir. Anlatilar tek bir
kiiltiirel ¢evreyle sinirli kalmamakta, kiiltiirleraras1 bir olgu olarak farkli cografya ve
kiiltiirdeki insanlar1 ortak bir noktada bulusturmaktadir. Bu bulugma vasitasiyla anlatinin
anlami farkli yorumlarla zenginlesip c¢esitlenmekte, Levi-Strauss’un (2013: 60) mit
cozimlemelerinde vurguladigi gibi Gliney Amerika’daki bir miti anlamanin yolu Kuzey

Amerika’daki bir bagka miti ¢6zimleyip anlamaktan gegcmektedir.



Gerald Prince anlati kelimesinin Latince “gna” bilme kokinden tiireyen “bilen”,
“uzman”, “tamigmis/karsilagsmig” gibi anlamlara gelen “gnarus” sozcugiyle iliskili
oldugunu belirtir (2003: 39). Prince’a goére bu anlatilar ger¢ek ya da kurmaca olaylar,
anlatanlarsa bir veya birden fazla kisi olabilir; anlatilar giris, gelisme ve sonug yapisina
sahiptir, eylemleri ve bunlar1 ger¢eklestirenleri igermektedir (2003: 58-59). Oldukca eski
bir anlat1 gelenegine sahip olan Tiirk¢e’de de “Ayrintilartyla anlatma” (Blyuk Turkce
Sozlik, 2014) olarak ifade edilen anlati, bilgi vurgusunu icermektedir. Bilgi aktarimi
neyin yararl veya zararli, neyin dogru ve yanlis, bunlarla bagintili olarak neyin iyi veya
kotl olduguna dair bir yargi bildirmektedir. Bu durum anlaticilarin toplum i¢inde 6zel bir
konumda olduklarini, belirli bir sayginlik ve yetkinlige sahip olarak toplulugun ortak

kiltur ve bilgilenme seviyesine katki sundugunu gostermektedir.

Anlat1 kavrami1 0ykU ve olay 0rgusu kavramlariyla karistirilabilmektedir. Robert
Kolker 6ykii, olay érgiisii ve anlat1 arasindaki farklari sdyle ifade etmektedir, “Oykii bir
filmin bize anlattig1, karakterlerin basindan gec¢en ve canlandirdiklari olaydir. Olay
orglisii, o Oykiiniin 6zet bir plani, filmi izledikten sonra yaptigimiz 6zet... Anlat1 Gykiiniin
gercek anlatilisi, bir araya getirilisi, bigimlendirilisi ve ifade edilis tarzidir” (2011: 63-
64). Anlat1 bu agidan bir birlestirme etkinligidir.

Erol Mutlu, anlattyr “mantiksal olarak birbiriyle baglantili, zaman iginde
gerceklesen ve tutarli bir konuyla bir biitiin haline getirilen iki ya da daha fazla olayin (ya
da bir durum ile olayimn) aktarilmasi1” (2008: 31-32) olarak tanimlamaktadir. Mutlu’nun
bu taniminda, farkli olay kesitlerinin bir zaman iginde ger¢eklesmesi ve bunlarin
birbiriyle iliskili bigcimde bir araya getirildigi tutarlilik ve aktarilma vurgusuyla daha gok

bicimsel yap1 6n plana ¢ikmaktadir.

Anlat1 ayn1 zamanda “olayin yeniden sunumu”dur (Kiran ve Kiran, 2003: 60).
Kiran ve Kiran bu ifadeyi agimlar. Onlara gore bir olayin gerceklesmis olmasi ya da
imgelem olarak diisiiniilmesi onu anlatt durumuna getirmemektedir. Bir durumdan bir
baska duruma gecis olarak bu olaymn anlatilmasi, filme alinmasi, sahneye konulmasi
gerekmekte ve bu yeniden sunum bir yorumlama olarak ortaya ¢ikmaktadir. Boylece
olaylar yeniden diizenlenebilmekte, yeniden yazilabilmekte, segmeler yoluyla bir “cekip

cikarma” islemi uygulanmaktadir. Eger anlatida olayin yeniden sunumu yoksa o bir



betimleme olarak kalmaktadir. Donilisiim gerekliligi anlatiytr zamansal bir boyuta
tagimakta, baslangic ve bitis durumu arasinda nedensel bir iligski gerektirmektedir.
Nedensel iligski anlatiya mantiksal tutarlilik saglamaktadir. Doniisiimler karakterde
gerceklesir ve karakterler de eylemlerde bulunurlar (2003: 60-72). Kiran ve Kiran
tanimlama ve agiklamalarinda anlatiyr yorumbilimin alanina da dahil etmektedirler. Bir
yorumlama, bir yeniden sunum olarak anlatinin belirli doniisiimler, zamansal bir boyut,
dontlistimii saglayacak karakterlere ve onlarin eylemlerine gereksinim duydugunu

belirtmektedirler.

Mehmet Rifat ise anlatiyt “Bir olayin ya da olaylar dizisinin anlatimini
gergeklestiren sozlili ya da yazili sdylem; bu séylemin konu edindigi ger¢ek ya da kurmaca
olaylarin  eklemlenis iligkilerinin  olusturdugu Orgli, anlatisal metin” ve
“...gostergebilimde belli eylemleri, belli uzam ve zaman i¢inde gergeklestiren kisilerin
(anlat1 kisilerinin) yer aldigi, dolayisiyla bir olayorgiisii iceren anlati izlencesi (anlatt
programi)” olarak tanimlamaktadir (2013: 12). Rifat’in ilk taniminda gegen s@ylem
ifadesi onem kazanmaktadir. Emile Benveniste’nin ayrimiyla, “Dil herkesin ortaklasa
paylastig1 bir dizgedir; sdylem hem bir bildiri igerir, hem de etki aracidir” (1995: 99).
Konusucunun dinleyiciyi etkileme niyeti olarak dykiiden ayirt edilen soylemin ideolojik
arka plan1 6nemli bir unsurdur. Her anlati, anlatiy1 olusturanlarin, bu anlatiy1 sunduklari
hedef kitlede degistirmeyi umduklar1 diistince, duygu ve davraniglara gore
olusturulmaktadir. Anlatinin ikinci anlamina goreyse anlati, tarihte meydana gelmis

gercek bir olay olabilecegi gibi kurmaca, hayal glicuntn GrlinG de olabilir.

Monika Fludernik (2009) anlatilar1 tarihsel ve kurmaca anlatilar olarak ikiye
ayirmaktadir. Ilk anlatiy1 olusturan tarihgi, ikincisini olusturansa yazardir. Fludernik bunu

su sekilde ortaya koymaktadir.



Tarihgi Yazar

l l

Tarihsel metin Metin
Oykii Oykii
Kaynaklar

Sekil 1: Tarihsel metinlerde ve romanda 6yki (Fludernik, 2009: 4)

Tarihgi icin gergek kaynaklar séz konusudur, bunlar hikaye olarak vardir ve
tarihsel metin tarihginin buna miidahalesiyle olusur. BOylece tarihsel metin hem bir
gergeklige ve onun hikayelendirilmesine baglidir hem de diizene konulusu bakimindan

kurgusal nitelik tagimaktadir.

Yazar i¢in durum farklidir. Onun i¢in sadece Oykiiler vardir ve metin, yazarin bu
Oykiiye yonelip onu bigimlendirmesiyle olusmaktadir. Yazar icin gecerli durum film
yonetmeni i¢in de gecerlidir. Yonetmenin ve dykiiniin bulustugu yerde bu sefer film

bulunmaktadir.

Fludernik’e gore anlati ayn1 zamanda bir anlaticiya gereksinim duyar. Anlatic
icin belirli karakterler vardir. Bunlarin gergeklestirdigi eylemler s6z konusudur, bu da
anlatiy1 bir baglangig, orta ve son durum bigiminde ortaya ¢ikarmaktadir. Karakterler belli
bir zamansal ve mekansal diizlemde bu eylemleri gergeklestirirler. Anlatilar sadece yazi
ve sOzle sinirl degildir. Sinema ve televizyon gibi modern kitle iletisim araglarinin ortaya
cikmasiyla yaz1 ve soziin yaninda goriintli de bir anlat1 araci olarak belirmistir. Boylece
anlati, olasi bir diinyanin dilsel ya da gorsel araglar yoluyla, merkezinde bir ya da birkag
kahramanin (insani bir bi¢ime biiriindiiriilmiis bir dogada) belirli bir mekan ve zamanda,
siklikla bir amaca uygun olarak eylemde bulundugu bir temsildir (2009:6). Fludernik’in
“amaca uygun” vurgusunu David Bordwell ve Kristin Thompson “nedensellik” olarak

belirtmektedirler. Bordwell ve Thompson’a gore (2008: 75) anlati zaman ve mekan



duzlemindeki neden-sonug iliskisi olaylar diizleminde birbirine zincirlenmektedir.
Nedensellik zaman ve mekéna dayanirken bu iliski mutlaka art arda olmak zorunda

degildir ve 6rnegin paralel bi¢imde de kurgulanabilir.

Genel olarak tim tanimlamalara bakildiginda anlatilarin insanin tarihi boyunca
var olduklarini, ger¢ek ya da kurmaca bir olaya sahip olduklarini, bu olayin bir anlatici
tarafindan alici konumunda bulunanlara sunuldugu, olaylarin belirli bir mantik
cercevesinde tutarli bicimde dizilmesi gerektigi, hikdyenin merkezinde bir ya da birkag
kahramanin bulundugu ve karakterlerin belirli bir mek&n ve zamanda genelde belirli
amaclar1 neden sonug iliskisi i¢inde yerine getirmek icin eylemde bulunduklarini
sOylemek muimkindir. Anlatilar kurgusal bir 6zellik tasimaktadir. Bu yolla, gesitli
mesajlarin alicilara iletilmesi s6z konusudur ve bunlar iginde bilgi ve deger yargilari
barindirir, insanin diinyaya bakisini insa eder. Bununla birlikte anlatilarin bir gelisim
¢cizgisi bulunmaktadir. Bir hikdye temel bir ¢atigsma tizerine kuruludur, bir kisi bir nesne
veya kisiyi isterken bir digeri onun bunu elde etmesine engel olmaktadir (Ruiz, 1995: 11).
Catisma hikayeye hareket kazandirirken, ayn1 zamanda onu bir miicadele alani olarak

ortaya ¢ikarmaktadir.
Bu dogrultuda her anlat1 bes evre icermektedir (Kiran ve Kiran, 2003: 21-22).
1. Baslangi¢ durumu.
2. Doniistiirticti 6g8e.
3. Eylemler dizisi.
4. Dengeleyici diizenleyici 6ge.
5. Bitis durumu.

[k evre kurulu diizenin bozulmasindan énce kisi, zaman ve uzamin sergilendigi
evredir. Ikinci evrede birden bire bir olay baslangigtaki durumu sarsar ve degistirir.
Ucgiincii evrede diizenin bozulmasiyla olaylar birbirini izler. Dérdiincii evrede olaylar
dizisine son veren ve durumu dengeleyen olay gerceklesmekte, son evrede ise baslangic

durumuna donllmekte ya da yeni bir durumun baglangici ortaya ¢ikmaktadir. Kullanilan



bu yontem izleyici igin kolay anlasilir ve olaylar dizisinde nedensel bir iligki kurulmasini

kolaylastirmaktadir.

Anlatilara eylemler yon vermektedir. Bu ise olaylar dizisiyle olmaktadir.
Baslangigtaki duraganlik hizla bozulmakta, yiikselen bir eylem ¢izgisiyle olaylar
gelismektedir. Dontlisim noktasinda zirveye ¢ikan eylemlerde bu andan sonra denge
saglanmakta, eylemlilik egrisi yavas yavas diismektedir. Bu agidan baslangigtaki
duraganlik hareketle bozulmakta, hareket engellerle karsilagsa da ivmelenme artmakta ve
zirveye ulastiginda bir yavaglama ve sonunda yeniden hareketsizlik gerceklesmektedir.
Bu yiizden anlatilarin iki duraganlik arasindaki olan biten hareketi icerdigini sdylemek

mUmkuanddr.

Anlati kavraminin tanimlanmasi yaninda anlatinin ve onun ¢dzlimlenmesi
cabasmin tarihsel gelisimi de 6nem kazanmaktadir. Felsefenin ve felsefe araciligiyla
diisiinmenin ortaya c¢ikistyla paralel bir gelisim seyri izleyen anlati ¢oziimlemesinin,
Bergson’un bahsettigi bigimde toplumla birey arasinda karsilikli bir denge ve iliski olarak

anlatrya yogunlagmasi 6nem kazanmistir ve bu konu anlatibilimin alanina girmektedir.

1.2.ANLATI COZUMLEMESININ GELiSiMI
1.2.1. ESKIi YUNAN DUSUNURLERINDE ANLATI
COZUMLEMESI

Anlatilarin ¢6ziimlenmesini konu alan bilim dali anlatibilimdir (narratology).
Anlatibilim “anlatinin 6gelerini, kurulug diizenini ve yapisal olusumunu inceleyen bilim
dali”dir ve arastirmalarin temelinde 6ykii ve dykiilleme bulunmaktadir (Rifat, 2013: 13).
Anlatilar iizerine yapilan ilk c¢alismalar Aristoteles’in Poetika, Retorik (Barthes,
2009:145) ve Platon’un Devlet yapitidir. Platon, Devlet yapitinin iigiincii kitabinda
anlatiy1 insanlarin soyleyip ettikleriyle bu sozlerin arasinda olup bitenlerin aktarilmasi
olarak belirtmekte ve aktarilma olmadiginda anlati da olmayacagini vurgulamaktadir
(2011: 83). David Bordwell, Platon’un mimetik ve diegetik olarak iki anlati tiiriinden
bahsettigini belirtmistir; ilkinde dykiinme (mimesis) araciligiyla anlat1 s6z konusuyken
ikincisinde anlaticinin bizzat konustugu yalin bir anlat1 s6z konusu olmaktadir (1985: 16).

Platon’un Devlet eserinde anlatilar islevsel bir agidan degerlendirilmistir. Platon’a gore



sanatcilar taklide (mimesis) bagvururlar. Ideal devlette herkes tek bir isle ugrasacagi icin
sanate1 gibi (iyi ve yiice seyleri taklit eden ile kotii ve bayagi seyleri taklit eden sanatcilar
arasinda bir ayrim yapilsa da) pek cok seyi bunlarin igerigine bakmadan taklit eden
birisinin bu devlette yeri olmayacaktir. Anlatilarda dogru, iyi, yiice, cesur insanlar
anlatilmali, tanrilar asagilayan, onlar1 giindelik zevkler pesinde kosan kisiler olarak
yapilan betimlemeler anlatidan ¢ikarilmalidir. ideal devletin yurttaglar: taklit etmemelidir
“clinkdi, taklit ede ede, sonunda taklit ettikleri seye alisirlar” (Platon, 2011: 86). Bu durum
da devletin yapisina zarar verecektir. Platon acgisindan anlatilar islevsel bir deger
kazanmaktadir ve onlarin toplumsal yapinin kurulmasindaki gorevi ve yarattigi tehlikeler

g0z 6nlne alinmistir.

Avristoteles Poetika’da (1987) sanat: bir taklit olarak gormektedir. Ozelde siir,
genelde sanat insanda bulunan iki 6zellige dayanmakta, (a) “taklit igtepisi” insanda
dogustan var olurken (b) “taklit edilen nesneden duyulan hoslanma” ve hoslanmanin
kaynak buldugu bilgilenme sanatin temel nedenleri arasinda yer almaktadir. Aristoteles
Epos, tragedya, komedya, dithrambos siiri, fllit ve kitara sanatlar1 olarak saydigi sanatlari
taklit etmede kullanilan arag, taklit edilen nesne ve taklit tarzi bakimindan ayirir.
Sanatcilar, taklit edenler olarak eylemde bulunanlari taklit etmektedirler ve Aristoteles’e
gore eylemde bulunanlar ya iyi ya da koétudir ve sonucta tim ahlaksal 6zelliklerimiz
oldugu gibi sanat da sonugta iyi-kotii karsitligina varir. Tragedya ortalamadan daha yukari
insanlarin taklidiyken, komedya ortalamadan daha asagi insanlari taklit etmektedir.
Komedya i¢in aslolan her koétii sey degil, giiliing olan, yani kusurlu ve soylu olmayandir.
Ahlaksal bakimindan daha agir bash olan tragedyanin, uyandirdigr aci ve korku
duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemek gibi bir 6devi vardir ve Aristoteles buna
katharsis adin1 vermistir. Tragedya bir eylemin taklididir, eylemin taklidi de oykudur
(mythos). Bu eylemler trajik eylemin iki unsurundan biri olan karakterlerce taklit
edilirler. Trajik eylemin ikinci unsuru olan ve “kendisiyle konusanlarin bir sey kanitladigi
ya da genel bir hakikate yer verdikleri” (1987: 23) olan diisiinceler ise bu yolla canlilik
kazanirlar. Tragedya da olaylar uygun bicimde birbirine baglanmalidir, bu da aralarinda
belirli bir nedensellik iliskisinin gerekli oldugu anlamina gelmektedir. Aristoteles
tragedyanin ozellikleri olarak saydig1 oykii, karakterler, dil, diisiinceler, dekorasyon ve

miizigin ne oldugunu tanimlar, Oykinin olaylarinin birbirine baglanmasinin basta



geldigini vurgular ve olaylarin gelisiminde bir baht doniisii (peripethie) ve taninma
(anagnorisis) araglarini belirtir. Aristoteles Poetika’da iyi bir eserin nasil olmasi gerektigi,
guzellik sorunu ve giillme gibi konulara da yer vermektedir. incelemesi betimsel tiirdedir
ve kendi ¢aginin sanat tiirlerindeki ortak 6zellikleri agiga ¢ikarirken onlarin ideal anlamda
nasil olmas1 gerektigini de bu yolla ortaya koymaya calismistir. Bununla birlikte bu 6nciil

calismalar yapisalci anlat1 ¢oziimlemesine de temel olusturmustur.
1.2.2. YAPISALCI ANLATI COZUMLEMESI

Tarihsel agidan anlati ¢Oziimlemesi Eski Yunan’a kadar gotiiriilebilirse de,
anlatilar tizerine daha sistematik ¢6ziimlemeler 19. yiizyilda baslamis ve edebi metinlerde
gerceklestirilmistir. Monika Fludernik (2009: 10) erken donem galigmalar1 Friedrich
Spielhagen ve Otto Ludwig’in 19. Yiizyilin son g¢eyregindeki arastirmalarina kadar
gotirmektedir. Bu tlrdeki arastirmalar tek tek edebi metinleri inceleyerek anlati
incelemelerine katki sunmuslardir ancak hepsinde ortaklagtirilan bir yontem
bulunmamaktadir. 1920-1925 yillarinda Rus Bigimciler tarafindan yeni bir yaklagim
ortaya cikarilmigtir. Sairler, edebiyat elestirmenleri, dilbilimciler ve halkbilimcilerden
olusan bu grubun c¢alismalart Prag Dilbilim Cevresi tarafindan yabanci iilkelere
yayllmistir (Barthes, 2009: 146). Vladimir Propp’un 1928 yilinda yayinladigr Masalin
Bicimbilimi adl1 kitab1 anlat1 ¢6ziimlemelerine yenilik getirmistir. V. Propp yiizlerce Rus
Masalr’n1  incelemistir. Arastirmasini  olaganiisti masallarla smirlayan Propp,
incelemesinde 6nemli olanin kisilerin ne yaptig1 oldugunu, bunu kimin ve nasil yaptiginin
ise ikincil 6nemde konular oldugunu belirtir (2001:39). Masallarda kisiler ve 6zellikleri
degisse de onlarin eylemleri ya da islevleri degismeden kalmaktadir. Islev, Propp’a gore
bir kisinin “olay Orglisliniin akis1 i¢inde tasidig1 anlam acisindan betimlenmis eylemi”dir
(2001: 40). Masallara ve anlatilara islevler agisindan bakmak bu yondeki kuramsal
caligmalar1 hizlandirmig, Propp’un ¢alismasindan dogrudan veya dolayl olarak etkilenen
Claude Bremond, Algirdas Julien Greimas, Tzvetan Todorov, Roland Barthes ve Gerard
Genette gibi (Fludernik: 2009: 10) arastirmacilar yapisalci anlati ¢oziimlemesine
aralarinda bazi farkliliklar olan ydntemsel ve teorik katkilar sunmusglardir. Roman
Jakobson’un  yazinbilimsel g¢alismalari, Levi-Strauss’un  gergeklestirdigi  mit

cozimlemeleri de yontemi zenginlestirmis ve bu arastirmacilar tipki V. Propp gibi



anlatilara bir biitiin olarak yaklagmis, onlarda degismeyen yapilari, 6zellikleri bulmaya

calismistir.

Yapisalcilik  20. yiizythin ilk yillarinda Isvigreli dilbilimci Ferdinand de
Saussure’(in (1857-1913) ¢alismasiyla dogmustur. Saussure 6grencileri tarafindan tutulan
ders notlarindan olusturulan ve kendisi oldiikten sonra yayinlanan Genel Dilbilim
Dersleri (1915) adli kitabiyla yapisalciligin temelini dilbilimde atmustir. Saussure bu
yapitinda dili bir “gostergelerden oriilii bir dizge” (1998: 39) olarak goérmiis, dilbilimi de
gostergebilimin bir parcasi kabul etmistir. Saussure dilde gosterenler olarak belirledigi
isitsel ve yazili imgelerle, gosterilen olarak belirledigi zihinsel imgeleri birbirinden
ayirmis bu biresimi ise gosterge olarak tanimlamistir. Saussure’e gore tiim gostergeler
uzlagimsal, yani insanlar tarafindan belirlemis gostergelerdir. Saussure dilbilimin ve onun
cergevesinde gelistirdigi gostergebilimin kurulusunu haber vermistir. Yapisal elestiri
gostergelerin insan kiiltiirii igerisindeki yerini ve nasil isledigini incelemektedir (Ryan ve
Lenos, 2012: 200). Yapisalcilik sonraki yillarda farkli bilimsel disiplinlerde de yer bulan
“derleyici bir kavram” olarak kullanilmistir, ¢linkd bilgi surecinin ana etkeninin salt
yapilarin arastirilmasi olarak goren pek ¢ok farkli disiplin s6z konusudur (Kovalgenko ve
Sivagov, 1985: 44). Yapisalcilik ylizeydeki goriingiilerin Gtesinde derinde yatan
degismeyen yapilari, dlizensiz gibi goriinenin ardindaki diizeni (Strauss, 2013: 42, 44 ve
Strauss, 2012: 125) ve sistemleri arastiran bir bilimsel yontembilim olarak
tanimlanmaktadir. Jean Piaget her tir yapisalcilikta ortak olan iki &geden ilkinin
“yapilarin 6zde-yeterli (kendi kendini idare eder) oldugu ve yapilar1 kavramak i¢in digsal
Ogelere gonderme yapilmasi gerekmedigi sartiyla desteklenen, dogal bir anlasilabilirlik
oldugu ideali” oldugunu vurgulamaktadir. Ikincisi &ge ise “belirli yapilarm
incelenebildigi olclide ortaya c¢ikan kuramsal kullanimlari, eger genel farkliliklar1 bir
kenara konulursa, yapilarin bir takim ortak ve belki de gerekli 6zellikleri oldugu”
yonundedir. Piaget yapiin dayandigi ti¢ diisiincenin ise biitiinliik, doniisiim ve 6zde
diizenleme (kendi kendine yonetme) oldugunu belirtmistir (2007: 12-13). Yapisalcilik bu
acidan kendi kendine yeterlik ve ortak ve belirli 6zelliklerin varligi bakimindan bitlinsel,

belirli yasalara bagl bir doniisiim olarak inceleme konusuna yaklagmaktadir.

Tahsin Yicel (2008: 16), yapisalciligin temel yonelimlerini su sekilde siralar:



a) Ele alinan nesnelerin kendi basina ve kendisi igin incelenmesi.

b) Nesnenin kendi 6geleri arasindaki bagintilardan olusan bir ‘dizge’ olarak
incelenmesi.

c) So6z konusu dizge i¢inde her zaman islevi goz oniinde bulundurma ve her
olguyu bu dizgeye baglantilandirip nesnenin eszamanli olarak ele
alinmasi.

d) Koken, gelisim ve etkilesim gibi tiirlinden artzamanli (diyakronik)
sorunlara nesnenin eksiksiz bir ¢6ziimlemesi yapildiktan ve dizgesel
olarak ele alinma imkanlari olustugunda yonelinilmesi.

e) Nesnenin dogadtesel (metafizik) degil 6zdekci (materyalist) bir bigcimde
ele alinmasi.

f) Yaklasimin felsefi, siyasi ve sanatsal bir 6greti degil, tutarli bir ¢oziimleme

yontemi olmaya yonelmesi ve ideolojik bir etkiden kaginmasi.

Yapisalcilia gore yapi, nesnelerin birlesiminden olusmakta ama o O6gelerin
toplamindan daha fazla bir sey olmaktadir (Akarsu, 2007: 180). Boylece yapisalcilik
metinleri bir bagint1 igerisinde incelemekte, bunlarin kendi baslarina bir anlamlarinin
olmadigint sdylemektedir. Nesneler kendi baslarina ve kendisi i¢in incelenirken,
olgularin ardinda yatan daha derin yapilar aranmaktadir. Buna karsin “yap1” tiimiiyle
celigkisiz de degildir ve kendine gore igsel uyumsuzluklara sahip olabilir; bu
uyumsuzluklarin kaynagi da dis uyumluluk, yani ¢evreye uyum saglarken agiga ¢ikan
icsel gerilimlerdir (Strauss, 2012:167-170). Yapisalcilik insanin algiladigi goriingiileri
belirli pargalara ayirarak algiladigini, pargalanan zaman, mekan ve nesne siirekliliginin
belirli siniflamalara ugradigimi séylemekte, dogaya iliskin bu tiir bir algilayisin diger
kiiltiirel riinlerin  pargalanip dlzenlenmesine etki ettigini (Leach, 1985:23)
belirtmektedir. Bu yoniiyle yapisalcilik insanin dogay: algilayisini da ortaya koymakta,
bu algilayisin ilkeleri yoluyla anlamin olusum siirecine ve tekrar eden goriingiilerine

yogunlasmaktadir.

Yapisalciligin baslica temsilcileri olarak dilbilimde Ferdinand de Saussure ve
Roman Jakobson, antropolojide Claude Levi-Strauss, ruhsal ¢6zimlemede Jaques Lacan

ve Jean Piaget, felsefede Michel Foucault, Marksist kuramda Louis Althusser (Akarsu,
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2007: 180) sayilmaktadir. Bunun yaninda Roland Barthes, Claude Bremond, Gérard
Genette, Algirdas Julien Greimas, Tzveton Todorov da yapisalct yontembilimi edebiyat

alaninda gelistirmis ve gostergebilimsel ¢oziimlemelerde kullanilmislardir.

Roland Barthes, Anlatinin Yapisal Céziimlemesi adli makalesinde “metindeki
anlami ya da anlamlar islemek” diye tasvir ettigi anlatinin yapisal ¢oziimlemesinin
fenemonolojiden koparilamayacagini belirtir (2009: 147). Barthes bu eserinde anlatinin
yapisal ¢oziimlemesine dair iizerinde herkes tarafindan uzlasim saglanacagini diisiindiigii
uc genel ilkeden bahseder. Bicimsellestirme, ayiricilik ve ¢ogulluk. Bigimsellestirme,
soyutlama ilkesi olarak da belirtilir ve bir metnin tek basina incelenemeyecegi anlamina
gelir; bu etkinlik bir karsilastirmali etkinliktir ve igerigi degil de bigimleri arastirir.
Ayiricilik ilkesi bicimsel ayrimlarin anlam ayrimlarina sebep olup olmadiginin ortaya
konmasidir. Metnin anlaminin onun diiz ve yan anlamlariyla olustugunu hesaba katmak
ve metnin “apagik” anlamina karsi “kargi-metin olusturma”, hayalgucline de sahip
olmaktir. Cogulluk ilkesi anlami1 “olasinin ta kendisi” olarak goriir. Amag¢ metnin derinine
inmekten, yorumlamaktan ziyade ayri bir seydir. Metnin belirsiz olan koklerine inmek
belirsizligi arttirma disinda bir sonug getirmeyecektir. Boylece yapisalci bir analiz metnin
olas1 biitiin diger anlamlar1 arasinda ne hepsinin yerine gegmeye calisan “genel” bir
aciklama, ne de varli§i 6nemsiz “bir” tane agiklamaya olacaktir; cogulluk tam olarak bu
genel ile bir olanin biresiminden tiiremektedir. Barthes yontemsel olarak belirli ayrimlara
gitmistir: (a) Metni kesitleyerek ayirma, (b) metindeki kodlari belirleme ve (¢) diizenleme
yoluyla birimlerin arasindaki iliski ve baglar1 (karsilikli diyalektik iligkiler) agiga ¢ikarma
s0z konusudur. i¢ baglilasim yoluyla (goriinmenin kaybolmay: gerektirmesi gibi) i¢
iliskiler agiga c¢ikarken, dis baglilasim yoluyla (metinlerarasi iligkiler) metnin diger

metinlerle olan bagintilar1 agiga ¢ikacaktir.

Anlat1 ¢dziimlemesinde temelde iki yontem bulunmaktadir. Ilki anlatidaki olaylar
dizisinin sekansal gelisimini ortaya koyan Vladimir Propp’un dizimsel yaklasimu, iKincisi
ise Claude Levi-Strauss’un anlatidaki ikili karsitlari ortaya koyup bunlarin 6ykiiniin
gelisimine etkisini ortaya koyan dizisel yaklagimidir Dizimsel ¢dzlimleme metnin
yiizeysel yapisiyla ilgilenmekte, dizisel ¢oziimleme ise metnin goriinen igeriginin daha

derinindeki farkli paradigma ve dizileri tanimlamay1 amaglamaktadir (Parsa ve Parsa,
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2012: 156). Insanin dogay: algilayis bigimiyle benzerlik sunan dizisel ¢dziimleme
Oncelikle antropolojide gelismis, daha sonra diger bilimlerde de kullanilmaya

baglanmistir.
1.3.IKiLi KARSITLIKLAR VE ANLAM OLUSUMUNUN DiYALEKTIiGi

Dizisel ikili karsitlik en temel olarak ifade edildiginde “evreni olusturan birbiriyle
iligkili iki kategori sistemidir” (Fiske, 2003: 153). David Chandler (1994) ikili karsitliklar
tizerine temel bilginin Klasik Donem’e kadar uzandigini belirtir. Aristoteles’in Metafizik
adli yapitinda, bi¢im/6z, dogal/dogal olmayan, parca/biitiin, varlik/yokluk, 6nce ve sonra
gibi ikili kavramsal ifadeler dogay1 ve toplumu anlama siirecinde kullanilan ikilikler
olarak kullanilmistir. Chandler, Rene Descartes’in de zihin/beden, maddi olan/maddi
olmayan gibi ayrimlar yaptigini, Kartezyen diigiince sisteminin analiz siirecinde bu tiir
ikili ayrimlamalar1 kullandigimi vurgular. Edmund Leach (1985: 126) ise Levi-Strauss’un
ikili karsitliklar ve bunlar arasindaki orta nokta terimlerinden olusan birincil semasinin
Hegelci tez-antitez-sentez siireciyle benzer oldugunu séylemistir. Marx’in da Hegel’den
alarak kullandig1 diyalektik siire¢, uzlagsmaz karsitliklarin etkilesime ve miicadeleye
girerek bir sentez olusturdugu anlamina gelmektedir. Levi-Strauss da (2012: 465, 466,
468, 471, 472) sik sik Marksizm’den etkilendigini ve onun yontemini gelistirmeye
calistigin1 belirtir. Chandler ¢agimizdaki farkli disiplinlerden pek c¢ok arastirmaci ve
disiiniirin (Jacques Derrida, Michel Foucault, Fredric Jameson, Jacques Lacan) bu tur

karsithik ve ikilikleri kullandigini vurgular.

Saussure, Genel Dilbilim Dersleri adli kitabinda ikili karsitliklar1 anlamin
olugmasinda temel unsurlar olarak kabul eder. Ona gore bir “Sozciigii, benzer degerlerle,
karsitlik iliskisi kurabilecegi obiir sozcliklerle de karsilastirmak gerekir. S6zciigilin icerigi,
ancak kendi disindaki 6gelerin yardimiyla gercekten belirlenebilir” (1998:169). Boylece
anlam, s6zciigiin ne oldugu yaninda ne olmadigi, ne olabilecegi, iliskide bulundugu diger
kavramlarla (¢evreleyen kavramlarla) ortaya ¢ikmaktadir. Saussure bunlari “karsitsal,
gorece ve eksili kendilikler” (1998: 173) olarak tanimlar. Saussure buna 6rnek olarak
anne ve baba kavramlarin1 gosterir. Anne kavraminin kendilik degeri baba kavramiyla

kurulan karsitlikta, onun goreceli olarak kurdugu iliskide ve ne olmadig belirlendiginde
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ortaya ¢ikmaktadir. Saussure “Dilde yalniz ayriliklar vardir” (1998:174) diyerek dilin
kokeninde de bu tiir karsitliklar oldugunu belirtmektedir.

Roman Jacobson ve Morris Halle’nin birlikte yazdiklart Fundamentals of
Language (1956) kitabinda ikicilik kavramini on iki karsitliga indirgeyip seslerin ayirici
Ozellikleri olarak belirtirler (Rifat, 2013: 120). Jacobson ve Halle bu yapitlarinda ikili
karsithigr ¢ocugun ilk mantiksal islemi olarak belirtirler ve bu islemsellestirmeyle
ogrenme siirecini hizlandirdigini vurgularlar (1956: 47). Bu yoniyle Levi-Strauss’un
insanin diigiinme biciminin evrensel ortak yapis1 olarak gordiigii bu tiir ikilikler
vasitastyla diistinme bi¢imi, diinyaya geldiginden itibaren ¢ocugun diinyay1 algilayis ve

yorumlayis bi¢cimini belirlemektedir.

Claude Levi-Strauss ¢ozumlemelerinde ikili karsitliklar1 kullanir. Fiske, Levi-
Strauss’u Saussure’nin dil kuramini yemek pisirme, giyinme, akrabalik iliskileri ve
yapilari, mit ve masala uygulayan bir antropolog (2003:152) olarak nitelendirir. Levi-
Strauss’a gore “bir sistem iginde kavramsal kategoriler insa etmek, anlam yaratmanin
oziidiir ve bu stirecin kalbinde ikili karsitlik (binary opposition) diye adlandirdig bir yap1
vardir,” ve bu yap1 evrensel bir anlamlandirma siirecidir ¢iinkii insan beyninin fiziksel
yapisinin bir iiriinli olarak bir kiiltiire ve topluma degil tiiriin kendisine 6zgiidiir (Fiske,
2003: 153). Yani bu mantiksal islem bi¢imi evrensel olarak tiim insanlarda anlama
stirecinde kullanilan bir yontem olarak ortaya ¢ikmaktadir. Her bir bireyin ve toplumun
diinyayla kurdugu iliski ¢esitlilik gosterir ve bu iliskinin sonucunda ortaya ¢ikan anlam
da farkl1 olacaktir. ikili karsitliklar her kiiltiiriin sahip oldugu gercekligin dzel dogasina
iliskin gelistirdikleri anlayis1 (Hawkes, 2004: 38) gostermektedir. Buna karsin bu siirecte

algilayis 6zel olsa da anlamlandirma bigimi benzerlikler gostermektedir.

Levi-Strauss tiim toplumlardaki temel c¢eliskilerden birisi olarak doga-kiltlr
karsithgin1 koymaktadir (Fiske, 2003: 158). Derrida ise bu karsithigi felsefenin de
dogustan sahip oldugu bir 6zellik olarak belirtir (2005: 357). Doga alani kendi iginde
biitlindiir ve kendilik degeri acisindan karsitliklardan olusmaz. Buna karsin kiiltiirel alan,
yani insanimn etkinligi devreye girdiginde durum degismektedir. Insan kendi iirettigi
karsitlik ve ayrimlar tersine donmiis bir iligki gibi kavramakta, kiiltiirel olarak iiretilmis

olan kavramsal ¢ift ‘dogal’ gorinmektedir. Strauss’un mit ve masal analizlerinin de
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dolayli olarak gosterdigi, diinyaya iliskin bir algilamanin ve anlamlandirmanin,
dolayisiyla bir gercekligi agiklamanin, nasil sorgulanamaz bir dogru olarak dogallastig
ve nesilden nesile aktarilarak ideolojik gerceveyi ¢izdigidir. Ilkel kabilelerin yasamlar
incelendiginde ilkel insan i¢in doga ayni1 zamanda “yenilebilir/yenilebilir olmayan” gibi
temel bir ayrima sahip olmaktadir. Yemek yemek kisinin kendisi (Kultir) ile yiyecek
(Doga) arasinda bir bag kurulmasina sebep olmaktadir (Leach, 1985: 36). Dogallastirma
stireci burada su sekilde islemektedir. Yenilebilir ve yenilemeyen ayn1 zamanda “yerel”
ve “yabanci” olarak doniisiim gecirmekte, yenilemeyen nesne yabancinin metaforu
olmaktadir (Hawkes, 2004: 38). Benzer bir yansitma bi¢imi hayvanlara da uygulanacak,
belirli klanlarin hayvanlarla kurdugu 6zdeslesmeyle (A klani aslan, B klani ise kartal)
bicimsel anlamda o hayvanin yerine gegcmeyecek, hayvanlar vasitasiyla yerel ve yabanci
olan ayrimi yapilacaktir ve bu durum Strauss’a gore totem sisteminin olusumunun da
aciklamasidir. Yani sira, bir kiltlire gore yenilmeyen veya yenilmesi yasak bir bitki veya
hayvan tiirii “kotii” ve “yararsiz” gibi kavramlarla da ifade edilmistir. Yineleme siireciyle
bir kiiltiir i¢inde yenilmeyen bir yiyecegin baska bir kiiltiirde yenmesi, o kiiltiirdeki
insanlarin neden “oteki” (¢linkii onlar “ko6tii” olan1 yemektedir) olduguna da bir gerekge
olarak sunulur. Atesin bulunmasiyla birlikte bir bagka ayrim pismis olan/pismemis olan
olarak ortaya g¢ikar. Levi-Strauss bu durumlardan yola ¢ikarak temelinde kiltiir-doga
karsithigmin yer aldigi yiyecek tiggenini olusturmustur. Levi Strauss’un yiyecek

Uggeninin ilk hali su sekildedir:

NORMAL KULTUR <——> DOGA
(islenmemis)
(damgasiz) CIG
MADDENIN DURUMU
(islenme derecesi)
DONUSTURULMUS
(islenmis) o e
(damgali) PISMIS ——— CURUMUS

Sekil 2: Levi-Strauss'un Yivecek Uggeni (Ilk Hali) (Leach, 1985: 32).
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Levi-Strauss daha sonra yiyecek tiggeninin gelistirip su sekilde 6zetlemistir.

CiG
Kizartilmis
) )
Hava Su
. (+) (+)
Islenmis Kaynatilmig
PISMIS CURUMUS

Sekil 3: Levi-Strauss'un Yiyecek Uggeni (Gelismis Bigimi) (Leach, 1985: 33).

Doga alanindan kiiltiir alanina gegiste yiyecekler ¢esitli islemlerden gegmekte, bu
islenmenin derecesi ve bi¢imi insan ile bu yiyecekler arasindaki iligkinin de gostergeleri
olarak belirmektedir. Insan midesi hemen her dogal iiriinii sindirebilmektedir, buna karsin
pek cok iiriin pisirilerek tiiketilmektedir. Levi-Strauss kaynatma, kizartma arasinda
pisirmenin 6tesinde demokratik ve aristokratik 6zellikler tanimlamaktadir (2012:131).
Tarihsel siirecte belirli kisilerin masalarinda ayricalikli bir yere sahip olan yiyecekler ne
kadar ¢ok islemden gegerse o kadar deger kazanmakta, yiyecegin kendisi ve gegirdigi

dontistimler de belirli bir sinif ve statiiniin géstergesi halini almaktadir.

Ideal ikili karsitliklar A ve B olarak iki kategori olusturuldugunda tam olarak
birine dahil olup digerinde olmayan X kategorilerdir. Bununla birlikte John Fiske, Levi-
Strauss’un birbirine karsit yapilarin 6zelliklerini tasiyan kuraldisi kategori tanimini
yaptigini sdyler (2003: 154). Fiske bu kategorileri “sinirdaki kategoriler” olarak belirtir
ve bu kategorilerin yogun kavramsal anlamlar1 oldugunu sdéyler. Hem dogal alana hem de
kiiltiir alanina ait olan bu kategoriler genel olarak “kutsal” ve “tabu” olarak goriilmektedir
ve toplumsal denetime tabi olmaktadir. Ornegin kutsal kitaplarda Yaratilis Mit’inde giiclii
bir anlam1 olan yilan ne toprakta yasayan bir hayvan ne de suda yasayan bir baliktir; her
iki kategoride de bulunmaktadir ve gostergesel olarak giiclii bir anlam tasir. Oliilerle

yasayanlar arasinda kuraldis1 kategori olarak vampirler, hayaletler, zombiler, tanrilarla

15



insanlar arasinda melekler, yari-tanrisal kahramanlar, peygamberler, insanlar hayvanlar

arasinda yari-hayvan yari insan mitolojik figiirler 6rnek gésterilmektedir.

Greimas da ortaya koydugu Gostergebilimsel Dortgen vasitasiyla ikili karsitliklar
ve kuraldis1 kategorileri, hem Oykiiniin gec¢irdigi gerekli asamalar vasitasiyla metinsel
dinamikler olarak (Martin ve Ringham, 2000: 12), hem de anlamin olusturulmasinda bir
kategoriden digerine gecis agisindan gostermektedir. Metnin derin anlamina ya da
tematik anlamma gonderme yapan gostergebilimsel dortgen yasam-6lim karsithigi

alindiginda su sekilde olmaktadir.

Yagam < -------ommcmmmmee oo eee > Olim
N\ N
Olim olmayan< ----------===----------- >Yasam olmayan

Sekil 4: Greimas’in Gostergebilimsel dortgeni (Martin ve Ringham, 2000: 13)

Goriildugii tizere yasam olim karsithiginda her iki kategoriye de biitiiniiyle ait
olmayan, dolayisiyla geliski, karsitlik ve biitiinleme 6gelerini barindiran bir iliski ortaya

¢ikmaktadir.

Paul Riceour beyaz-siyah karsithgindan yola ¢ikarak gostergebilimsel
dortgendeki iliskileri su sekilde yorumlar: “Beyaz’ anlam belirtir, ¢linkii ti¢ iliskiyi kendi
aralarinda eklemleyebilirim: ¢eliski iliskisi (beyaz & beyaz olmayan); karsithk iliskisi
(beyaz & siyah); onvarsayim (biitiinleyim) iligkisi (beyaz olmayan & siyah) (Riceour,
2012: 96). Bunu su sekilde gostermek miimkiindiir.

Siyah < ----momomme e > Beyaz
N\ N
Siyah olmayan< ----------------------- >Beyaz olmayan

Sekil 5: Riceour’un Gostergebilimsel Dortgen 6rnegi iizerinden beyaz-siyah karsitligi.
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Bu durumda her iki renk kategorisine de dahil olmayan ama 6te yandan hem o
hem de digeri olan “gri” (beyaz veya siyah olmayan) gibi bir kategori olusacaktir. Ya da
renk skalasinda bulunan diger renkler her iki kavramsal renk ¢iftinin kapsamadigi alani,
dolayisiyla kendi aralarinda yeni karsitliklar ve uzlagim kurulabilen bir kapsami isaret

etmektedir.

Greimas’in  gostergebilimsel dortgeni, kuraldist kategorilerin  olusmasi,
kategoriler arasi iligkilerin karsitlik yaninda olmak/olmamak ve gériinmek/gérinmemek

durumlartyla metnin daha derin yapisi hakkinda da bilgi vermektedir.

A
lgerceklik/
AL e > a2
/olmak/ /gérinmek/
N N
lgiz/ : ) lyalan/
A2~ < = e > al-
/gérinmemek/ /olmamak/
/aldatmaca/
A-

Sekil 6: Gostergebilimsel Dértgen (Kiran ve Kiran, 2003: 274).

Olmak/goriinmek ve gériinmemek/olmamak karsitlik eksenleridir; ilki gerceklik
ikincisi ise aldatmaca saglar. Olmak/olmamak ve goriinmek/goriinmemek celiskinlik
eksenleridir. Olmak/gérinmemek ve gériinmek/olmamak ise butunleyici eksenlerdir; ilki
giz ikincisi ise yalani gosterir. Bu iligkiler metnin doniisiimii, yani baslangic degeri
acisindan ornegin Y gibi goziiken X 6znesinin yalanini veya oldugu gibi géziikkmeyen X
Oznesinin gizi hakkinda bilgi vermektedir ve bir degerden digerine ge¢is (Kiran ve Kiran,
2003: 275-277) s6z konusudur. Degerler aras1 geg¢is, metindeki olay orgiisiiniin i¢inde yer

alir ve hikdyenin gelisimi konusunda bilgi vermektedir.

Fiske, sosyal antropolog Edmund Leach’e atif yaparak kuraldisi kategoriler
arasindaki “yineleme” 6zelliginden bahsetmistir (2003:154-155). Buna gore mekan ev,

ciftlik ya da mahalle ve vahsi doga olarak kategorilestirilmistir. Ayn1 sekilde hayvanlar
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da evcil hayvanlar, c¢iftlik hayvanlar1 ve vahsi hayvanlar olarak kategorilestirilmistir.
Akrabalar arasindaysa aile, siilale-komsular ve diger yabancilar kategorilestirilme yapilir.
Akrabalik iliskilerinde {ivey anne (ne aile digindaki birisi ne de aileden birisi olarak) tabu
figrd olarak belirir. Hayvanlar arasinda fare ya da hasereler ne evcil bir hayvan ne de
vahsi bir hayvan olarak ayni kuraldis1 kategoriye dahildir. Boylece kuraldis1 kategoriler
arasinda bir yineleme olur ve evde istenmeyen bir hagere neyse livey annenin konumu da
ayni 6zelliklerle betimlenir. Hayvanlar arasinda ¢akallar, tilkiler neyse insanlar arasinda
suclular da o anlama gelmeye baslar. Bu durum anlam siirecindeki iliskinin bir baska

anlam siirecine yansitilmasi, yinelenmesidir.

Leach (1985: 23-24) insan beyninin 1s1k dalgalarini algilamasinda yaptig1 ayrimla
trafik 1siklarinin gostergesel anlami {iizerine bir benzerlik kurar. Yesil kirmizinin
karsitidir, sar1 ise orta noktada bulunur. Kanin da rengi olarak kirmizi bir uyari, “Dur”
anlamina gelmekte, dogada baskin ve dinginlestirici renk olarak yesil “Geg”, ara
konumda bulunan sar1 ise “Dikkat” anlamina gelmektedir. Boylece “Dogada var olan -ve
insanlarin beynince boyle anlasilan- iligkilerin; aymi iliskileri igeren kiiltiir iiriinleri
yaratmak i¢in nasil kullanildig1” (Leach, 1985, 27) belirginlesmekte, bu birbirinin yerine
gecmedeki “yap1” ortaya ¢ikmaktadir. Bu sure¢ aslinda ilkel sayilan insan ile modern
sayllan insanin diislince bicimleri arasinda biiylik farklar olmadigi anlamina da
gelmektedir. Leach (1985:52), Jacobson ve Halle da (1956: 76) diisiince ve s@ylem
strecindeki egretileme (dizisel- metaforik/paradigmatik) ve diizdegismece (dizimsel-
metonimik) yollarini belirtmektedir. Bu iki yol ayr1 olsalar da birbiriyle iligkilidir. Barthes
(2009:63-64) sozsiiz iletisim sistemlerinde dizge ve dizim ayrimini yaparken egretilemeli
(benzerlige dayali) diisiince sisteminden diizdegismeceli (yakinliga dayali) diisiince
sistemlerine gecisteki iliskiye de dikkat ¢eker. Ortak 6zeliklere sahip belirli bir giysi,
besin, mobilya da mimarlik dizgesinden yapilan se¢meler yoluyla bir dizim
olusturulmaktadir. Dizgede bir smiflandirma ve ayrim yapilmakta, dolayisiyla belirli
karsithk iligkileri olusturulurken diislince siireci benzerlik ve farkliliklardan yola
cikmakta, dizimde ise kategorilere ayrilmis bir dizgelerden belirli seckiler mantiksal bir

sekilde zincirlenmektedir.
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Fiske, yapisalci antropologlarin toplumlarin kategoriler arasinda gecisleri
saglamak amaciyla cesitli ritiieller iirettigini ileri siirdiiklerini belirtir. Ornegin 6liim ve
yasam kategorileri arasindaki gegis, yani cenaze seremonisi buna bir 6rnek olmaktadir.
Bekarliktan evlilige gegis, ergenlige gegme siirecinde erginlesme térenleri bir kategoriden
digerine geg¢isi anlasilir ve kabul edilir kilmakta, bu sancili donemi atlatmada bireylere
cesitli araglar saglamaktadir. Yas torenleri bireyin fiziksel olarak toplumun iginde
bulunmadigr ama bellekte canli bir sekilde yerini korudugu bir gecis donemi, sinir
rituelidir.

Dizisel analiz yontemiyle metinde sadece goriinen degil, gériilmeyen, yok sayilan
unsurlar da agiga ¢ikarilabilmekte, onlara 6zel bir dikkat verilmektedir (Chandler, 1994).
Bu yontemle ulagilmak istenen indirgeyici bir yaklagim degil, metni olusturan unsurlari
eszamanli bir sekilde incelemek, belirli kategoriler ve karsitliklar ¢ifti yoluyla kimi zaman
benzerlikler, uyumsuzluklar ya da doniisiimler de olabilen diyalektik iliskilerin olup
olmadigini tespit etmek, anlamaktir (Levi-Strauss, 2012:130). Levi-Strauss temel olarak
doga-kiiltiir karsithgini belirtse de kavramsal ¢iftler konusunda belirli bir sinirlama
bulunmamaktadir. Kavramsal ¢iftler konusunda c¢esitli diisiikliik ve yiikseklik seviyeleri
(Chandler, 1994) bulunmakla birlikte ele alinan yapiya uygun, ona 6zgii ikili karsithiklar
ortaya cikarilabilmekte ve belirli genellemelere ulasilabilmektedir. Ornegin Strauss
(2012:198) Trobiandlilar iizerine yaptigi incelemede kutsal/dindisi, ¢ig/pismis,
bekarlik/evlilik, erkek/disi, merkez/cevre gibi karsitliklar sistemi tespit eder ve bu
kavramsal ciftler vasitasiyla toplumsal yapiy1 anlamaya c¢alisir. Burada 6nemli olan ikili
karsitliklarin ele alinan olguya ait somut durumun bir soyutlamasi olmasi ve ¢oziimlenen

anlatilarin yapisal unsurlarina iligkin betimleyici bir temel sunmasidir.
1.4 ANLATININ UC UNSURU VE SINEMASAL ANLATI

Anlat1 iizerine yapilan tanimlamalarda goriildiigii iizerine anlat1 yapisinin kurucu
U¢ unsuru bulunmaktadir. Bunlar zaman, mekan ve karakterdir. Tahsin Yicel bu U¢
0genin, “anlatinin da temel yerlemlerini, yani onu yapisi i¢inde kavramamizi saglayacak,
temel Ogelerini olusturdugunu sdylemek yanlis olmaz” (1995: 17) demektedir. Anlati

tanimlamalarinda olay orgiisii, i¢ tutarlilik, eylemler de sayilmaktadir ancak eylemler
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karakter unsuruna aittir, i¢ tutarlilik ve olayodrgiisii ise anlatinin unsurundan ¢ok onda

bulunmasi gereken 6zelliklerdir.

Sinemada anlatiysa edebi metinlerdeki anlatilara gore kimi farkliliklar
icermektedir. Sinemanin hammaddesi imgeler, yazili materyallerin bulundugu grafik
cizimler, konusmalar, miizik, giiriiltii veya ses efektleridir (Metz, 2012a: 37). Bunlarin
biresimi olarak olusan sinemada ortaya c¢ikan kodlarin bazilari sadece sinemaya ait,
bazilar1 sinemaya 6zgli olmayan kodlarken bazilariysa sinemanin diger sanat dallartyla
paylastig1 kodlardir (Ozden, 2000: 125). Bu yiizden anlatinin temel unsular1 olan zaman,
mekan ve karakterler haricinde objektif a¢isi, kameranin konumu, 1sik kullanimi,
mizansenin olugturulmasi, kurgu siireci, oyunculuk gibi 6zellikler de sinemasal anlatinin
Ogeleri arasinda yer almaktadir. Bununla birlikte bu ¢alisma kapsaminda sinemasal
anlatrya 6zgii bu unsur ve 6zellikler belli kategori ve kavramlar ¢ercevesinde toplanmis
ve sinirlandirilmistir. Zaman unsuruyla kurgu, kameranin konumu, 151k kullanimi,
objektif agis1 ve mizansen mekanin insa edilmesi, oyunculuk, eylemler, davranis, tutum,
duygulanim ise karakter ve ozellikleri basligi altinda incelenmistir. Bu yizden bu
incelemede anlatinin yapisal dgesi olarak zaman, mekan ve karakter unsurlari alinacak,
bu kavramlarin olusturdugu anlamlar belirli karsitlik ¢iftlerinin biresimi olarak ortaya

konacaktir.
1.5. ZAMAN KAVRAMI VE SINEMA ANLATISINDA ZAMAN

Zaman kavramimi tanimlamak cesitli zorluklar barindirmaktadir. Yvette Biro
dogasindaki ¢oziilmez catisik durumlardan dolayr bir “zaman ¢ikmazi” oldugunu
sOylerken, (2011: 18) Brian Greene “insanligin simdiye kadar karsilastigi en bilindik ama
en az anlasilmis olan kavram” oldugunu belirtir (2011: 155). Bununla birlikte, zaman
modern bilim i¢in uzayin temel boyutlarindan biridir ve mekanla birlikte vardir.
Maddenin sikismasi, uzay zamanin biikiilmesi, ivme ve hiz bakimindan goreli olmakla
birlikte “uzayin tiirdesligi evrensel bir eszamanlilik” saglamaktadir (Greene, 2011: 278).
Gordon Marshall, toplumsal hayatin temel belirleyicilerinden birisi olarak belirttigi
zamani, “ayin evreleri, met cezir olaylari, bedenlerin dogumu ve 6liimii” olarak fiziksel
zaman ve “zamana anlam katmak etrafinda Orgiitlenmis insan etkinliklerinin dogasi,

kurulusu ve sonuglartyla ilintili” olarak betimledigi toplumsal/sosyal zaman olarak ikiye
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ayirir ve toplumsal zamanin sosyal bilimcilerin alanina girdigini belirtir (2005: 689).
Anlatilar zamana anlam katmak etrafinda orgiitlenmis insan etkinleri arasina girer. Bu
yiizden ¢alismanin amaci ve siirliliklar kapsaminda zaman kavrami ontolojik bir agidan

degil, sosyal bir gergeklik olarak sinemasal anlatiyla iligkisi ¢ergevesinde incelenmistir.

Buyuk Tirk¢e Sozliik’te zaman kavrami su sekilde tanimlanmustir: “Bir isin, bir
olusun ic¢inde gectigi, gegecegi veya gecmekte oldugu siire, vakit” ve felsefi kavram
olarak “olus, gelip gecis, degisme ve siireklilik bigimi; doniisii olmayan bir dogrultuda
birbiri ardindan gitme”. Ayrica bir siirenin belirli bir dilimi, belirlenmis bir an ya da
gokbilimdeki ifadesiyle “Olaylarin olus ve akis sirasini belirleyen, diizenli ve donemli
g0k olaylarini birim olarak kullanan sanal bir kavram” (Buyuk Tirkce Sozlik, 2014)
olarak da belirtilmektedir. Sosyal Bilimler Sozligiinde ise zaman su sekilde
tanimlanmistir: “Hareketi ve olusu ¢evreleyen, varolusun iginde cereyan ettigi kozmik
stre¢” (Demir ve Acar, 2002: 444). Bu agidan zaman siirekli olus i¢indeki varolusun her
asamasini ¢evreleyen, belirli dongii ve niceliksel ifadelerle boliimlenmis bir gergekligi

ifade eden bir kavramdir.

Aristoteles, zaman kavramimi Fizik adli eserinin dordiincii kitabinda ele almustir.
Aristoteles zaman kavraminin 6nce varligi ve yoklugunu, sonra dogasini tartismistir.
Aristoteles ““...zaman kavraminin bir pargasi varolmustur, (artik) yoktur, 6teki pargasiysa
heniiz yoktur, olacaktir” demektedir (2001: 183). Bir “an” olarak beliren simdiki zaman
ise parcalidir ve zaman bu pargalarin birlesiminden olusuyor gorinmemektedir.
Aristoteles’e gore hareket zaman demek degildir ama hareketin oldugu her yerde zaman
da vardir. Kisi zamanin gectigini devinimdeki “Once” ve “sonra”yi belirleyerek
anlamaktadir. Zaman sayr degil, sayillan seydir. An, zamansiz, zaman da ansiz
olmamaktadir ve an tek bir noktacik gibi degismezligi ima etse de aslinda degismektedir.
Zaman yavas veya hizli olamaz, kisa veya uzun, az ve ¢ok olabilir. Aristoteles zamanin
evrensel ve ayni oldugunu diistinmektedir ama onun 6ncelik ve sonralik agisindan, insan
referans alindiginda farkli oldugunu belirtir. Burada algilayan 6zne énem kazanmakta,
deneyimleme durumuna gonderme yapilmaktadir. Zaman bir tiir devinim birikmesi,
dolayisiyla yasliliga siiriiklemekte ve ge¢ip gitmesiyle donemsel bir olumsuzluk

icermektedir. Simdiki zaman ge¢mis ve gelecegi birbirine baglayan bir kopriidiir, o hem
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bas hem de sondur. Aristoteles zamanin onu algilayan olmadan bir anlam1 olmadigini da

belirtir ve zamanin ruhla, algilayan 6zne ile iliskisini kurmaktadir.

Augustinus (354-430) Itiraflar adl eserinde zamani tammlamada giiliik cektigini
belirtse de daha sonra onu agiklamaya calisir. Paul Riceour’un da Zaman ve Anlati
yapitinda kendi anlatisal zaman kuramini gelistirmede yararlandigi bu eserde Augustinus,
hareketin zaman demek olmadigini ve tiim hareket dursa bile zamanin akmaya devam
edecegini belirtir. Hareketin 6lgiisii zamandir. Augustinus zamani nasil dlgiilebilecegi
sorununa egilir ve ge¢mis ve gelecegin mevcut olmadigini, simdiki zamanin ise
Olcllemeyecek bir andan ibaret oldugunu soyler. “Zaman bir kez gegtikten sonra
Olcililemez, ¢iinkii artik yoktur” (1999: 278) der. Augustinus’a gére gecmis ve gelecek
simdiki zamana baglanir ve gegmisteki simdiki zaman bellek, simdideki simdiki zaman
dikkat ve gelecekteki simdiki zaman ise beklenti olarak vardir. Bu durumda 6lgme,
aslinda ge¢cmisin anilarinin, gelecegin ise beklentilerinin Olgilmesidir ve bu bellek
vasitastyla olmaktadir. Augustinus bunu su sekilde ifade eder “Uzun olan heniiz var
olmayan gelecek zaman degildir. Uzun bir gelecek zaman, gelecek zamanin uzun bir
beklentisidir. Uzun olarak artik var olmayan ge¢mis zaman da degildir. Uzun bir ge¢mis
zaman, ge¢misin uzun bir amisidir” (1999: 289). Augustinus zamani toplumsal zaman
acisindan da ele alir, ruhun yayilimi olarak kabul eder bellek, bekleyis ve sezgi agisindan

zamani anlamlandirir.

Norbert Elias, Zaman Uzerine adli eserinde zaman kavramini ve onun tarihsel,
toplumsal ve kiiltiirel olarak gecirdigi donilisiimii gelisim sosyolojisi agisindan ele
almaktadir. Elias’a gore zaman kavrami ve dlgme cabalar1 oncelikle neyin ne zaman
yapilacagi lizerine belirleme ihtiyacindan tiiremistir (2000: 15). Zamanin belirlenmesi
stireci merkezinde doganin bulundugu bir yapidan merkezinde insanin bulundugu bir
yapiya gecisi de ifade eder (2000:140). Insan, baslangigtaki gozlemleyen ve edilgen
Ozelliginden uzaklasip belirleyen ve uyduran bir noktaya gecis yapmistir. Filozoflarin

zaman lizerine diislincelerini su sekilde 6zetler Elias:

“Ya “dis nesneler” goriintiilerini (imgelerini) insanlara yansitir; bilgi
de, bu yansimighgin {rinii ya da sonucudur ya da insanlar kendi “i¢”

9 «e

entelektiiel yapilarinin degismez “anlaklarimin”, “tinlerinin”, “bilinglerinin”,
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“varliklarinin” (ya da artik her neyse) onun insana 6zgii yasanis bigimlerini,
gene icteki mutlak kategoriler ya da yasalar uyarinca dis diinyanin nesnelerine
ve siireclerine yansitirlar. Bu segeneklerden birincisi naif “pozitivizme”

yaklasirken, ikincisi nominalizme ya da solipsizme varir” (2000: 163).

Galileo zamanina kadar zaman ve doga merkezinde insanin bulundugu birer olgu
olarak gorilmektedir. Descartes’a goreyse zaman kavrami insan bilincinin kendi
ozgiiliiglinde her tiirlii deneyimin 6nkosuluyken, Kant’ta 6nsel (a priori), deney dncesi bir
anlam kazanmistir. Elias burada bir ayrima gider ve zamanin fiziksel ve insandan
bagimsiz bir olgu olarak goriindiigii nesnelci zaman fikriyle, tiimiiyle insan algisinin bir
tirtinii olan 6znelci zaman fikirlerini belirtir. Elias zamani fiziksel ve sosyal zaman olarak
bdélmenin getirdigi ontolojik ikilige karsi ¢ikmaktadir ve zamanin bu tiir kategorilere
boyun egmedigini, dogal, sosyal objektif ya da siibjektif kavramlarinin hepsinin bir
yOniiyle zamanin anlamlandirilmasinda yeri oldugunu vurgulamaktadir (2000: 154). Elias
kendi tutumunu su sekilde ifade eder “Zaman, nesnel olarak (bilingten bagimsiz) var olan
bir akigin kavramsal yansimasi olmadig: gibi, biitlin insanlara 6zgii, her tiirli somut
deneyimden Once gelen bir yasanti bi¢imi de degildir” (2000: 20). Elias’a gére zaman
incelemesi fiziksel zamani ile sosyal zamani birbirinden ayirmadan yapilmasi gereken bir
incelemedir ¢iinkii zaman geligskin bir sentezleme diizeyine gereksinme duymaktadir.
Cesitli A, B, C, D olaylar1 arasinda birer iliski kurarak bir siralama yapma, bunlari bir
anlat1 diizeyinde iliskilendirmedir zaman. Bu durum Jacobson'un da metonimik diisiince
yapisi olarak belirttigi ve belirli bir mantiksal iliski kurmay1 gerektiren diisiince sistemine
gerek duyar. Burada ©6nemli olan soru kimin, neyi, hangi ama¢ ve niyetlerle
iligkilendirdigidir. Zaman tek bir bireyin olusturacagi, anlamlandiracagi bir sey degildir.
Tek bir bireyin kisacik Oomrii boyunca zamani kavramasi, bununla bazi dongiileri
iliskilendirmesi, ol¢ekler belirleyip belirli standartlar belirlemesi de imkansizdir. Bu
sire¢ her seyden 6nce genel olarak ‘insan’la iliskili bir siirectir. Tek bir insanin ya da tek
bir insan neslinin aniden bir zaman algisina ve diislincesine sahip olmasinin imkéani
yoktur. Elias’a gore “Diisliniiyorum Oyleyse varim” diyen Descartes bu mantiksal
yiiriitme bi¢imine insanin kiiltiirel gelisimini hesaba katmadan ulasamaz. Diisiinme
yontemi, dil, bireyin kendisinin buldugu degil, tiire, insanliga ait olan bir seydir. Bu

yiizden zaman kavrami ne tek basina bir nesle ne de tek basina bir bireye ait olamaz: o
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genel olarak insanin deneyim alanina aittir. Birikmis deneyimler ve gézlemler olmadan
olaylar arasinda bir dncelik ve sonralik ilintisi, yani mantiksal, metonimik bir iliski
kurulmasi miimkiin degildir. Tiim bunlarin insanin deneyim alaninda ge¢mesi, birikmesi,
teknigin de buna katilimiyla belirli nedensel iliskilerde kullanilmas1 gerekmektedir Elias
icin. Insanlik zamani islevsel olarak kullanmaya baslar. Déngiileri kendi
gereksinimleriyle iliskilendirir. Neyi ne zaman yapmas1 gerektigine dair bir bilgi ona
hayatta kalma miicadelesinde bir avantaj saglayacaktir. Ayrica ne zaman ne olduguna dair

bir bilgi de ge¢misi, dolayisiyla bellegi anlamli ve canli kilacaktir.

Elias acisindan zamani 6lgme ve degerlendirme siirecindeki gelisme uygarlik
siireciyle kosut ilerler ve zaman1 6l¢me tekniklerinde gelisme ayn1 zamanda duygulanim
diizeyinde bir baskiy1 da getirir. Cilinkii neyi ne zaman yapacagi belirlenen, ge¢mise ait
anlatilarla bellegi sekillendirilen insanin o her seyi biriktirme davranigiyla, “geri
doniilemez” olarak eylemlerin tersinemezligi ile zamanin tersinemezligi (olaylarin ileriye
dogru akip gitmesi) birbirini kosullandiran gelismelerdir. Gegmis, simdi ve gelecek gibi
kavramlar ayn1 kavramsal 6zellige sahiptir. Bir 6zneye gonderme yapmaktadirlar ve bu
kavramlar “deneyimsel zaman” alanma aittir. Once, sonra, ondan sonra gibi kavramlar
ise bir nedensel iligki kurmayr getirmekte bu agidan “yapisal zaman” olarak

tanimlanmaktadir.

Elias'a gére zaman olgusu degisme niteliginden ayr1 degildir. Nesneler, insanlar
degismediginde yani "durdugunda" zaman kavrami anlamsiz hale gelir. Elias zaman ve
mekan arasindaki farkliligi betimlerken de aslinda onlarin ortakligini, biitiinlestiriciligini
gostermeye de calisir ve bu konuda “Madde, zaman ve uzam iginde gercek olandir,”
(Aktaran, Lukacs, 1981: 282) diyen Hegel’le aym1 diisunur. Elias’a gore mekénda
pozisyonlar1 bulmak i¢in hareketi soyutlarken, zamanda konumu bulmak i¢in de bu
harekete gereksinim duyulmaktadir. Mekan hareketsiz olamayacagi igin aslinda birindeki
degisim digerini de etkilemektedir. Ote yandan zaman insanligin artzamanl gelisiminde
nerde olduguna dair bir biling imkani sunar. Bu yiizden zamani bilmek aslinda benlik ve
kimlik insasinin da 6nemli bir unsuru olmaktadir. "Zamanin ruhu" denilen sey de aslinda

biraz budur.

24



Henri Bergson'a gore mekan tizerinden tasarlanmis zaman soyut, uydurulmus bir
seydir, matematiksel bir zamandir ve gercek degildir (Sofuoglu, 2004: 67). Bergson igin
"Gergek olan hareket edendir ve biz sadece degisim siirekliliklerini algilariz" buna karsin
"gercek Uzerinde etkin olmak" ve "Uretim ¢alismasini ileriye gotiirmek" i¢in diisiincede
cesitli duraklar olusturulmaktadir. Bu duraklar mevcut durumun anlik bir goriintiisii ve
anlama siirecinde bir ara diizey olsa da bir yanilsamaya yol agmaktadir. Evrendeki her
sey stirekli hareket halindedir. Bu yiizden durma gergekte hareketin “arizalar1” olsa da,
hareketin durmalart gergekligi mutlak bigimde temsil eden saf goriinimlere
indirgenmektedir. Hareketin bir ara bi¢imi, goriinglilesmesi olan durmalar hareketin
Oncesi ve sonrasi haline gelmekte, hareketin kendisi, durmadan énce bir ¢alkant: halini
almaktadir. Bu siire¢ hareketsizligin hareket iizerindeki iistiinliik goriiniimiidiir. Boylece
hareket bir olgu, olay ve diisiincenin anlasilacagi iki durma noktasi arasindaki bir
dengesizlik gibi gorunmekte, 6lcim slrecinin ara degiskeni halini almaktadir. Bunun
sonucu olarak "siire varligin algalmasi haline, zaman da sonsuzluktan yoksunluk haline"
gelmektedir ve Bergson'a gore tim Aristoteles¢i metafizik bu anlayis1 benimsemistir
(Bergson, 2013: 218). Bergson'un belirttigi anlamda bir siire, gercekligi bir icice gegme
ve birikme, doniisiim, gelisme olarak ele almakta ve doniistimii kesitlerden (iki durma
arasindaki kisim) ote bir sekilde sunmaktadir. Bu fikrin dogal sonucu zamani
kesitleme/boliimleme ¢abasinin  gereksizligini  gostermektedir. Clnkid  bolunebilir,
anlardan olusan bir zaman sonsuz duraganliklar, boliinebilir bir alg1 da gergekligin sonsuz
imgelerinden olugmaktadir. Buna karsin bu imgelerin aralarinda sonsuz bosluklar vardir
ve Bergson agisindan bu tiir bir kesintili diistinme bi¢imi, gergekligi bir yanilsama
diizeyinde ele almaktadir. Zaman sorunu da ayni diizeyde durmaktadir. Siire olarak
zaman anilarin gesitli kesitlerde birikmesi degil, bu kesitlerin arasindaki birlesme
noktalarinda birer kaynagma olarak ele alinmaktadir. Bu yiizden ge¢cmis sadece gecmis
degil, simdidir; simdi, gegmisin en sikismis halidir (Deleuze, 2010: 114). Bu ylizden
anilar ayn1 zamanda gelecegin anisidir, gelecegi bi¢cimlendirir, onun i¢ine sizar. Gergeklik
akip gitmekte olan bir nehir gibidir ve insan o nehirden belirli araliklarla, cesitli
miktarlarda gergeklik parcalari alir, onlart diisiiniir, anlamlandirmaya ¢alisir. Bergson
burada insan algisiyla, ya da onun gergeklige olan mesafesiyle sinemanin zamana ve

olusa, akip gitmekte olan gerceklige mesafesi arasinda kosutluk kurmakta, nasil ki sinema

25



goriintiilerden parcalar alarak bir gerceklik akist kuruyorsa insan da algiladig:
nesnelerden edindigi bilgilerle ve izlenimlerle bir ger¢eklik durumu olusturmaktadir.
Hareketin iki durma noktasi arasindaki boliimlemeler Bergson’a gdre sonsuza kadar
cogaltilabilir ama kesitler arasindaki bu say1 ne kadar arttirilirsa arttirilsin her zaman
sonsuz sayida bir bosluk bulunacaktir. iste bu iki durma arasindaki sonsuz bosluk
Bergson’a gore siire anlamima gelmektedir. Bu fikrin dolaysiz sonucu ise 24 kare
hareketsiz goruntu olarak mekani kesitlere ayiran sinemanin bu tiir bir mutlak stireyi
degil, mekan1 boliimleyerek zaman yanilsamasi yarattigidir. Béylece Bergson agisindan

sinema zamani degil, mekani bélimlemektedir.

Paul Riceour, anlatilarda zaman konusunu Zaman ve Anlati adli dort ciltlik
eserinde incelemistir. Eserin ilk cildinde zaman ve olaydrgiisii kavramlarini ilkini
Augustinus’un Itiraflar, ikincisini ise Aristoteles’in Poetika kitabina atif yaparak agiklar.
Riceour “Zaman ancak anlatisal olarak eklemlendigi 6l¢iide insan zamanina doniisiir;
buna karsilik olarak da anlat1 ancak zamansal deneyimin 6zelliklerini gosterdigi olglide
anlamli hale gelir” (2011: 23) demektedir. Ona gore insan deneyiminin zamansal niteligi
anlatisal iglevlerin yapisal benzerligi ve yapitlarin gergeklik gerekliliginin son hedefidir.
Riceour genel olarak Augustinus’un zamani ele alis bigimine katilmaktadir.
Augustinus’un sadece bellek ve animsama olarak belirttigi siireci Riceour ge¢misin bir
imgesi, olaylarm biraktig1 bir iz olarak kabul eder. iz bir belirti olarak olmus olandan
kalan bir seydir ama ayni zamanda ge¢misin yoklugunu imlemektedir. Ricoeur tipki
Augustinus gibi gegmisin bellek, gelecegin ise bir bekleyis olarak ortaya ¢iktigini sdyler
(2011: 36). Zaman, aracili bir sekilde algilanmakta, kimi zaman bir referans lizerinden
Olciilerek adlandirilirken ona asil anlamin1 veren fiziksel ger¢ekliginin yani sira toplumsal
ve bireysel bellek olmaktadir. Riceour, insan ac¢isindan Olgiilenin gegmisteki ve
gelecekteki seylere yonelik beklenti ve anilar oldugunu gosterir ve bunlar izlenim ve
duygulanimlar olarak belirirken bu durum tiglii bir simdiki zaman, “gelecegin simdiki
zamani, gecmisin simdiki zamani ve simdinin simdiki zamani” arasinda bir boliinme
yaratir. Boylece bekleyis olarak gelecek, dikkat olarak simdi ve amimsayis olarak
geemisin hedeflerinden siirekli bicimde uyum ve uyumsuzluk dogacaktir (Riceour, 2011:
54-55). Insan kendisi bir biitin ve uyum icinde olan zamani parcalara aywrarak bir

uyumsuzluk yaratir (biitlinii par¢alar) ama zamanin bu kendinde uyumu, insana uyumlu
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(algilanir ve anlasilir kilarak) hale getirilerek anlamli kilinmaktadir. Olayorgiisiiyle siraya
konan olaylar zamansal olarak da siraya konur ve anlatmak bir agidan parcali olaylari
zaman iginde yerlestirmek edimidir. Zamansal uyumsuzluk olaydrgust Uzerindeki
uyumla dengelenmeye calisilir ve uyum ve uyumsuzluk diyalektik bir iliski olusturur.
Riceour zaman ve olayorgiilestirme iizerine incelemesinden Ul mimesis kuramina
ulasir. Olayorgiilestirme, dolayisiyla zamansallagtirma Once gelen deneyim ile sonra
gelen evre arasinda bir koprii gormektedir. Bu durum “6nceden belirlenmis bir zamandan,
yeniden belirlenmis bir zaman”a gecistir: U¢li mimesis olarak onbicimlenis
(prefiguration), bicimlenis (configuration) yeniden bicimlendirme (re-figuration)
sirecidir (2011: 111). Okur ve izleyici diizleminde bir 6n kavrayis, belirli beklentiler
diizlemindeki iliskiler belirli bir zamansal, kronolojik bir diizlemde bir araya getirilmekle
kalmaz, aralarinda ayni1 zamanda mantiksal bir neden sonug iliskisi de olusur ve siireg
tamamlanmigligina okura, ulagmasi, yeniden betimlendigi, meydana getirildigi,
bicimlendirildigi zamana kavusur. Riceour’a gore eylemi anlamanin yolu “Oykiilemeyi
zorunlu kilacak zamansal yapilarin bulundugunu” gérmeye baglidir (2011: 120). Riceour
acisindan zamanin anlatisallagmasi, anlatinin da zamansallagmasiyla kosut ilerleyen bir

stire¢ olmaktadir.

Yapisalct ¢oziimlemeler metinleri incelerken sadece artzamanli siireg ile degil
eszamanlilik i¢inde inceler ve eszamanli incelemeye 6zel bir onem ve agirlik vermektedir.
Eszamanli bir inceleme yapitin kendi kendine yeterligi ve biitiinliigline de génderme
yapmaktadir. Ornegin bir dil kendinden 6nceki tiim degisimler ne olursa olsun simdiki
zamanda bir “tamlik” icermektedir (Jameson, 2013: 17). Anlatilar diizleminde gerg¢ek
olaylar metnin icine siklikla bir artzamanli siirecte degil, hepsinin birlestigi bir
eszamanlilik i¢in de yer bulurlar. Anlat1 metni ile tarihsel gerceklik birbirine uymasa bile
bir sekilde gerceklik yapisal olarak metnin igine yerlesir (Strauss, 1998: 284). Bu acidan
anlatilar, mitler bir bellek, bir iz olarak ele alindiginda ge¢misi ve gelecegi
birlestirmektedir. Yani bir siireklilik s6z konusu olmaktadir. Jameson’un belirttigi gibi
“...yapitin essiiremli yapisi, kendi i¢inde olumsuzlanmis...bir 68e olarak hemen bir
onceki kusagin egemen tarzlarini tagimasi bakimindan artsiiremliligi igerir: onun
karsisinda kesin bir kopma olarak kalir ve getirdigi yenilikler ve buluslar bu ¢ercevede

anlagilir” (2013: 88). Bununla birlikte eylemlerin ve anlatilarin tarihsel kavranisi bir
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kurgudur Althusser’a gore: “Zamanla ve onunla birlikte giden gegmisin kavranist, tarihsel
bilginin temelini olugturmaz. Tarihte zaman bir kurgudur...Zaman i¢inde hareketi
incelemeyiz; bu tiir hareket daha ¢ok ne herhangi bir sekilde altb6liimlere ayrilabilen ne
de kirilip kopan bir dinamik siirectir, dolayisiyla gercek zamanla higbir iliskisi olmayan
ve onun terimleriyle 6lctlemeyen bir slrectir” (Aktaran Jameson, 2013: 91-92).
Althusser’e gore tarihsel kavrayista amag gegmise bir projeksiyon tutmak degil, hakikati
kavramaya c¢alismaktir. Tarihsel olgu zamandan ¢ekilip alinan bir olgudur. Tarihsel

gercekler tekrar etmez, sekil degistirir ve dolayisiyla birbirine benzerler.

Christian Metz (2012a: 32) baslangic1 ve sonu olan bir dykiiyii hem anlatilan
zamanin hem de gosterilen ve gosterenin zamani olarak zamansal bir sekans olarak
degerlendirir. Bu agidan da Oykiiniin temel islevi, “zamani bir uzam i¢inde degerlendiren
betimlemeden” ve “uzami bir baska uzam iginde degerlendiren imgeden” ayr1 olarak, bir
zamani bir bagka zaman iginde degerlendirmektir. Zaman ve mekan birligi sinemasal
anlati i¢in zorunludur ve gergek olan “burada ve simdi”dir (Metz, 2012a: 35). Metz’e gore
sinemada zaman tipki yasamda oldugu gibi dogrudan algilanmamaktadir. Zamani
algilamak dolayli bir yapiya sahiptir ve mekansal degisim zamanin degisimi olarak
algilanmaktadir (2012b: 58). Bu durum Bergson’un bahsettigi mekansal boliimleme
degil, sinemada mekan degisiminin, sahne degisiminin ve planlar arasi gegisin

gonderimde bulundugu zamansal siirekliliktir.

Anlatinin temel unsuru olarak zaman insan bakis a¢isiyla anlam kazanir. Tarihsel
anlat1 insanin kendinin ve gevresindeki ilgilendigi seylerin tarihini anlama g¢abasidir.
Riceour’un belirttigi tizere tarih birbirinden ayriymis gibi goriinen olaylari, belirli bir
secim ve amag diizleminde yarattiklari etkiler, nedensel baglar ve iligkiler bakimindan
olgusal bir biitiin igerisinde “anlati”ya doniistiir: tarih de eninde sonunda anlatisaldir
(Riceour, 2009: 9). Riceour’un bu goriisii Hegel’in tarihi 6znel ve nesnel olanin
birlesmesi, tarihin olmus olan seyler ve eylemlerle anlatmanin birlesme noktasi .. .tarihin
tarihsel olay ve verilerle ayn1 zamanda anlatilabilir hale geldigi” dolayisiyla ortak bir
tabana sahip oldugu (Hegel, 1995: 158-159) goriisiiyle uyumludur. Bu surecte tek tek
olaylarin kendi noktalarinda belirsizmis gibi goriinen ama tarih¢inin geriye dogru gidip

kurdugu, sonrasinda gelecege dogru yeniden anlamlandirdigi olaylar bir bittnlik iginde
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bir araya gelmektedir. Zamansal siralama boylece olaylarin siralanigi agisindan kurucu
bir ozellik kazanir, tek tek birbiriyle ilgisiz gorinen olaylar bir portre biciminde
genellesmektedir. Tarihsel olarak bu agiklama ve anlama istenci bitin olarak gérme
istencinin bir disavurumudur ve dolayli yollardan insanin tanrinin yerini alma tasarisi

olarak sekillenmektedir.

Bir anlatinin bir olay 6rgiisii icinde sunulmasi onu ayn1 zamanda bir nedensellik
iligkisi i¢inde sunulmasi anlamini tasimaktadir. Anlatinin kendi zamani igerisinde
gerceklesen olaylar tek yonlii bir gelecege akis i¢indeyse de onlarin siralanisi geriye ve
ileriye doniislii olabilmektedir ama her bi¢imde oncelikle bir anlatinin zamani vardir. Bu
zaman anlatidaki olaylarin gelistigi, kahramanlarin belirli bir mekan ve zaman Uzerinde
eylemlerde bulundugu, kurmaca bir zamandir. Bu zaman bir siire¢ ve iliskiler biitlintidiir.
Eger anlat1 bir anlatict vasitasiyla okura-izleyiciye sunuluyorsa anlatanin zamani ile
anlatilanlarin zamani farklilik gosterebilmektedir. Buna karsin anlati, eserin igerisinde

yaratilmighigi yoniinden tiim bu zamanlar kapsar.

Ikinci olarak anlatiyr anlatanin, onu sdyleyise, yaziya, goriintiiye vd.
doniistiirdiigii bir zaman s6z konusudur. Burada kastedilen, 6rnegin bir romanda anlatida
bir karakter olarak betimlenen ve basindan gecen olaylar1 anlatan diissel anlatici degildir.
Anlatilma zamant ger¢ek diinyada eserin okuyucuya, izleyiciye, dinleyiciye sunuldugu
zamandir. Bu anlatinin hangi zaman siirecinde sunuldugunu, dolayisiyla nasil bir tarihsel

baglama oturtulacagini gostermektedir.

Sonugta anlatinin sunuldugu, “anlagilmaya” agik hale getirildigi zaman, alimlama
zamani s6z konusu olmaktadir. Bu zaman bir sinema filminde, filmin gosterime girdigi
zamanla ayn1 da, farkli da olabilmektedir. Izleyici filmi vizyondan kalktiktan ¢ok sonra,

bir videokaset, CD, DVD gibi bir arag vasitasiyla ¢ok sonra da izleyebilir.

Anlat1 Zamani |:> Anlatilma Zamani <:| Allmlama Zamani

Anlatinin zamani anlatinin kendisi hakkinda bilgi verir, anlatilma zamani onu
tarihsel baglama yerlestirme imkani tanir ve izleme/yeniden izleme, alimlama zamani

anlatryr alimlayanin onu kendi kigisel tarihi i¢inde anlamlandirmasina iligkin bilgi
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vermektedir. Kitle iletisim arastirmalari agisindan eser bir mesaj olarak kabul edildiginde
anlatt zaman1 mesaj, anlatilma zamani1 kaynak, alimlama zamani ise izleyici zamani
hakkinda bilgi vermektedir. Bu arastirmanin kapsami agisindan sinemasal metinler anlati
zamani diizleminde ¢oziimlenecektir. Anlatilma zamani ise anlat1 zamaniyla iligkili, ona
gonderme yaptigi, onu agiklamaya imkan tanidigi 6lglide ¢6ziimlemeye dahil edilecektir.

Alimlama zamaniysa bu arastirmanin kapsami disinda birakilmaistir.

Sinema metinlerinde olayorgiilestirme ayni zamanda kurgulama etkinligidir.
Rudolf Arnheim’in belirttigi {izere sinema gergek yasamin aksine zamanda ve mekanda
sigramalara izin verir ve kurgulama vasitasiyla farkli zaman ve mekénlar bir araya
gelmektedir (1957: 87). Burada 6nemli nokta filmi tiretenin filmsel zamani nasil insa
ettigidir. Sinema metninin bigimsel yonden olusturulma sureci de olan kurgu sireci,
anlatinin zamaninin, dolayisiyla ritminin olusturulmasinda temel bir 6zellige sahiptir.
Sinemasal anlat1 “simdi”yi anlatmaktadir ancak bu anlati kurmaca zamanla dykiileme
zamanin Ortiistiigli eszamanli Oykileme, olaylardan sonra yapilan artzamanli dykiileme,
olaylardan once yapilan 6nzamanl Oykiileme ya da olay aninda yapilan bir katilimsal
Oykiilemeyle miimkiin olmaktadir (Kiran ve Kiran, 2003: 168-169). Sinemasal dil plan,
sahne ve sekanslardan olustugu i¢in dykiileme zamani ile kurmaca zaman ortiismektedir.
Bununla birlikte dykiileme zamaniyla fiziksel zaman birbiriyle ortiisebilmekte anlatida
gelisen doksan dakikalik bir olay, doksan dakikalik bir filmle anlatilabilmektedir. Gergek
zamanda ¢ok daha uzun bir siireye yayilan olaylar ise smirli bir siirede, anlatinin en
onemli anlar segilerek 6zetlenebilmektedir. Bunun yani sira ayrintilara inerek fiziksel
zamanda cok daha kisa siirede gerceklesen olaylar daha uzun siiren bir filmle
anlatilabilmektedir. Anlatida “kapali zaman”da smirli bir siirede bazi eylemlerin
gerceklesmesi gerekirken (Ornegin patlayacak olan bir bombanin siire bitmeden
durdurulmast), “agik zaman”da bu tiir bir sinirlama olmamakta (Kiran ve Kiran, 2003:
188), zamanin sinirliligr bir gerilim unsuru olarak kullanilmamaktadir. Anlatim, sadece
dogrusal, artzamanli bir yol izlemeyebilmektedir. iki dykii arasinda yer degistirme imkani
tantyan kosut (paralel) kurgu, konudan ayrilma ve dnceden tahmin olanagi saglayan
geriye donislii (flashback) ve ileriye doniislii (flash forward) kurgu, sekansin
zamandizinine dikkat edilmeksizin anlatilmasina olanak taniyan karisik kurgu (involuted

montage) (Monaco, 2008: 2010) farkli anlati imkanlar1 saglamaktadir. Gorintdlerin
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birlestirilmesi siirecinde kesme, kararma, acilma, zincirleme, silinme gibi yontemler de
filmsel zamanin insa edilisi, mek&nlar arasindaki zamansal farklar ya da farksizlar
hakkinda bilgi vermektedir. Burada ¢ekimler arasinda zamansal bir iligki kurulmasi s6z
konusudur, bunlar belirli bir dizen icinde, tekrarlar ve filmsel zaman ile gercek zaman
arasindaki iligkiyi betimleyen sire olarak belirmektedir (Bordwell ve Thompson, 2008:
229, 245, 250). Kurgulama hem mekanin eklemlenmesi hem de zamanin sunulmasi
bakimindan ¢ok sayida olanak igermektedir ve filmin basindan sonuna genis bir kullanim
olanagir bulunmaktadir. Ayni bigimde siirenin de filmin igindeki sahnelerde farkli
bicimlerde islenmesi s6z konusu olabilmektedir; gercek zamanla kosut ya da ondan uzun
ya da kisa olabilme ihtimali vardir. Olaylarin siklig1 ise bunun anlam siirecindeki yeri

bakimindan tekrar edilebildigi gibi bir kez de sunulabilir.

Giindelik yasamda oldugu gibi ¢evredeki surekli devinen nesnelere yonelik
bakisin benzeri filmlerde gergeklesmektedir ve “ge¢misin simdi {izerinden gelecege
gecisi” yasanmaktadir (Lukacs, 1981: 288). Sinemasal metnin, anlatinin zamani ele
alindiginda filmdeki karakterin zamani ve kendi zamanini, “yayilmis olan” (genislemis)
geemisini ve gelecegini filmin simdiki zamaninda nasil “topladigi” (sikismig) Onemli
olmaktadir. Bu durum Aristoteles’in, Augustinus’un, Elias’in!, Bergson’un, yapisalci
calismalarin, Riceour’un zaman cozimlemelerinin ve sinemanin anlatim olanaklari

dikkate alindiginda c¢esitli diizeylerde ikili karsitliklar yaratmaktadir.

Gegmis zaman Simdiki zaman

! Belirtmek gerekir ki Elias doganm anlasilmasi i¢in Kartezyen tarzda cesitli ikilikler yoluyla
kavramsallastirma yapilmasina karsi ¢cikmaktadir. Ona gore 6zne/nesne, doga/toplum/kiiltiir, sosyal/fiziksel
zaman gibi ontolojik ayrimlar yapmak incelenen nesnenin dogasiyla uyumlu degildir ve bu tiir
kutuplastirmalarda her zaman kategori dis1 durum ve nesneler bulunmaktadir. Bu durum biraz da degismez
yasalar bulma istencinin bir sonucudur ve dinsel mutlakliklar yaratmanin farkli bir tezahiiriidiir. Elias, Doga
ve Toplum ya da Doga ve Kiiltiir gibi kavramsal kutuplara kars1 gériinmektedir ancak elestirdigi asil nokta
bilim insaninin bu iki kavramsal yapiy1 birbirine kargitmig gibi ele almasidir. Ona gére Doga ve Toplum
ontolojisi birbirinden sanildig1 kadar ayr1 degildir ve zaman 6rnegi verilirse fiziksel zaman ile sosyal zaman
arasinda bir boliinme ve karsitlik s6z konusu degildir. Dolayisiyla fiziksel zaman nesnel bir seyken sosyal
zamanin 6znelligi de sdz konusu olmamaktadir. Tersine sosyal zaman fiziksel zamana, toplum dogal alanla
iliski kurarak zamansal sembollestirmelere bagvurur. Boylece Elias'a gore doga toplum karsisinda ya da
kiiltiir karsisinda uzlasmaz bir karsitlik alani degil, iliski i¢inde, onu kullandigy, sik sik i¢ ice gegen bir
iligkiler ve siire¢ler barindirir. Yapisalcilik ise bu konuda belirli ikilikler iizerinden analiz eder ama bu
konuda mutlak bir uzlasmazlik iddiasinda degildir ve bu agidan Elias'in elestirileri yapisalciligin olgulari
ele alig bicimine yonelmis degildir. Strauss esas olarak insanin algilayis ve mantik yiiriitiis biciminin bu tiir
ikiliklerle sekillendigini belirtmektedir: ikilikler ¢ercevesinde algilayis insan zihninin bir iriiniidir ve
Elias’in belirttigi gibi kategori dis1 durumlar inceleme siirecinde gozetilmektedir.
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Simdiki zaman

Gelecek zaman

Gegmis zaman

Gelecek zaman

Once Sonra

Varlik Iz
Animsayis Bekleyis

Hizli Yavas
Genisleme Sikisma

Riceour’un imge iz olarak bahsettigi bellek izlerle doludur. Derrida’nin belirttigi
gibi iz bir seyin varlig1 kadar yoklugunun da isareti, kaybolusudur (Akt: Basaran, 2008:
29). Zamanda, ge¢miste bir ugrak olarak varolan ama artik kendisi olmayan, sadece
belirtisi olan, ‘artigin1’ birakan bir sey s6z konusudur. Izler belirli kategorilere ayrilabilir.
Zamansal diizlemde degilse bile iz birakan nesneyi geri ¢agirabilecek durumlar mevcuttur
ama bu hi¢bir zaman iz birakan asil nesne ¢agirmak degildir. Tipkt ayni nehirde iki kere
yikanilmadigi gibi ayni iz de iki kez birakilamaz. Asil nesne gelse ve izin yanina konulsa

bile iz eskiyi, yoklugu imlerken, nesnenin kendisi varligi imlemektedir.

Lukacs'a goreyse animsama ayni zamanda imgenin, ge¢misin izinin yeniden
ortaya c¢ikisi, gecmis, simdi ve gelecegi karsilagtirp karsitlik kurulmasi ve sadece bir
devinimdeki durumun tersine "bir gelismenin 6zgiil icerigi" (1981: 298), dolayisiyla
diyalektik bir iliskinin niteligidir. Once ve sonranin karsilastirilmasi onda nasil bir
doniisiim ve degisimin yasandigin1 gostermektedir. Asil nesne getirilemediginde, bir
yasanmislik, yitip giden bir nesne s6z konusu oldugunda, 6rnegin belirti, iz bir resim
oldugunda, anilar geg¢mise iliskin izi tamamlamakta ama bunu segici bir sekilde

yapmaktadir, “kurgulamaktadir”.

Bergson’a gore bir aniy1 aramak, kisinin kendisini simdiden koparip ge¢misin
belli bir bolgesine yerlesmis aniy1 arama ¢abasidir. Bu siire¢ gergeklestiginde an1 virtuel
olandan edimsel olana ge¢mekte ve agiga ¢ikmaktadir. Bu aslinda bir sigramadir. Cilinkii
simdiden ¢ikip gegcmise varma, atlama séz konusudur. Bergson bu duruma bir tir
sigramayla gecmisin simdide yaratilmasi olarak bakmaz, tersine ge¢misin kendisinde

kavranmasidir. Bu uslamlama ge¢misi psikolojik bir siiregcten ontolojik bir slire¢ alanina
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cekmektir (Deleuze, 2010: 96). Ayrica bir arayis olarak an1 yerine zaten animsanmis bir
geemis, siirekli animsanmis ve siirekli simdiyi gélgeleyen gegmis, bir yoniiyle ontolojik
olarak simdiki zamandan insan1 alikoyan bir gegmistir. Bergson i¢in animsama ge¢misin
ontolojik katmanina aniden bir sigramadir. Simdi ve ge¢mis arasinda bir doga farki vardir
ve bellekteki kurgulanmasi ge¢misi simdinin sonrasina yerlestiriyorsa da gegmis simdinin
ardindan degil onunla birlikte varolmaktadir ve bu eszamanlilik c¢esitli sikisma ve
gevseme noktalari bulunan ama pargali degil biitiinsel bir siirectir (Deleuze, 2010: 101).
Ontolojik olarak algidan ve animsamadan bagimsiz olan ge¢mis bu yiizden “kendi

kendinde sakli”’dir.

Yeniden yasanmasi miimkiin olmayanin izi yagamin gecip gittigini imlemekte ve
artik geri getirilemeyen yasam bir nostalji unsuru olarak ortaya ¢ikmaktadir. Iz bir
gosterge ise yasantinin kendisine yonelen bir nostaljik yonelis s6z konusu olmaktadir.
Nostalji burada iz’in kendisine yonelmekte, kurucu islevini, anilari harekete gegirici
islevini ve giiciinii bu belirtiden almaktadir. Zira iz yasantilara giden yolda bir anahtar
roli gérmektedir. Dogru ya da yanlis hatirlanmasi 6nemli degildir, 6nemli olan izin
kendisinin bir “ger¢ekligi” imlemesidir. Nostaljik diisiiniis bu iz’e yogunlagmakta, onu
bir fetis nesnesine doniistiirmekte sadece imgelem diizeyinde bir edimselligi degil, bu
edimsellige isaret eden yasantinin izini de dokunulmaz hale getirmektedir. Imge olarak
iz, ya da Deleuze’un belirttigi bir ifadeyle imge-iz bitmis olan1 yeniden tiiketmek {izere
harekete gecirici bir islev edinmektedir. Giizel giinler yasanmistir ama gegip giden zaman
onlardan geriye sadece ‘tortular’ birakmistir. Bdylece nostaljik biling bu kalintilardan
bitmek bilmez bi¢imde eksik parcalar1 da tamamlayarak imgeler iiretir, bir yolculuga
cikar, diislerinde yeniden ge¢misi yasamaya calisir, izin {izerine yeni izler birakmaya
calisir ve her izle birlikte yasanmis olan yeni bir form kazanir ve doniismeye devam eder.
Boylece nostalji sadece tiiketilen degil bilakis iiretilen bir sey halini de almaktadir ve

anlat1 metninin merkezinde yer alabilmektedir.

Nostaljik bakis acgis1 ayn1 zamanda gelecege de yonelebilmektedir. Gergeklikle
ortiismeyen genel bir iyimserlik, ileride higbir c¢aba gerektirmeden her seyin ‘iyi’
olacagina duyulan inang, “topik™ hayaller simdiki zamanda toplansa da kisiyi bugiinden

farkli bir zamana gotiirmekte, gerceklikten koparmaktadir. Bu tlr bir yonelimin
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sebebinde anlatilarda bir baht doniisii ve taninmanin kurucu o6zelliklerinden olan
once/sonra ikili karsitlik bulunmaktadir. Yonelim ve eyleme gegmeyse bu tir bu bir

‘diislis’ ya da ‘erginlesme’ sonucu ortaya ¢ikmaktadir.

Zaman kavrami ve anlatilardaki yapilanmasi ortaya konulduktan sonra bu
kavramla iligkili bigimde mekan kavramini ve onun sinema anlatisindaki yerini anlamak
onem kazanmaktadir. Fiziksel olarak nasil zaman ve mekani birbirinden ayirmak
miimkiin degilse, anlatilarda da mekéani ve zamani birbirinden ayirmak miimkiin degildir.
Bu yilizden anlama siirecinde soyutlama vasitasiyla gegici olarak ayrilmis olan bu

kavramlar1 birer iliski ve siire¢ olarak birliktelik tasidiklarin1 hatirlamak gerekmektedir.
1.6. MEKAN KAVRAMI VE SINEMA ANLATISINDA MEKAN

Mekén, yer, bulunulan yer, bosluk olarak tanimlanmaktadir (Blylk Turkce
Sozlik, 2014). Mekén sonsuz bir yayilim gostermekte, nesne ve olaylar t¢ boyutlu bir
yapida birbirlerine gore bakisimli bir pozisyon ve yon ile ortaya ¢ikmakta, karsilikli bir
etkilesime girmektedir. Mekén fiziksel bir gercekligin yaninda sosyal bir gergeklik
tasimaktadir. Henri Lefebvre mekan fizikselligi yaninda toplumsal bir {iriin olarak
tanimlamaktadir (1991: 26). Mimari acidan belirli amaclar, gereksinimler ve deger
yargilarina gore insan diigiincelerini mekanlara doniistiirmiistiir (Onat, 2006: 39) ve
mekanin yaratilmasi, tasarimlanmasi insanin barinma gereksinimi ile baslamigtir
(Monnier, 2006: 9). Bu agidan mekanin tretimi ayni zamanda toplumsal iligkilerin
uretimi ve yeniden Uretimidir (Stalp, 2004: 91). Bu baglamda mekan toplumsal iligkilerin

de merkezinde yer almaktadir.

Lefebvre mekani doga, evren anlamiyla fiziksel, mantiksal ve Dbigimsel
soyutlamalar olarak zihinsel ve sosyal mekan olarak birbirinden ayirmaktadir. Toplumsal
eylemlerin gergeklestigi, itopyalar, semboller, projeler ve projeksiyonlar gibi hayal {irlinii
duyusal fenomenler tarafindan isgal edilmis mantiksal-bilgibilimsel bir alan s6z konusu
olmaktadir (1991: 11-12). Bir Urin olarak mekan bu agidan tarihsel bir anlama da sahiptir
ve Uretilmeye devam etmektedir. Her toplumsal tretim bicimi kendi mekanini1 Uretmekte,
yeni toplumsal iliskiler olusturmakta, kendisini mekansal temsiller yoluyla

gostermektedir. Lefebvre’ye gore mekan ideoloji ve siyasetten arindirilmis degildir,
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mekanin kullanimi sinifsal bir anlama sahiptir ve bir meta, rant araci olarak mekan soyut
mekandir. GUlndelik yasamda kullanilan mekan ise somut mekan olarak

tanimlanmaktadir.

Mekanin tarihsel iiretim siireci anlatilarla da ger¢ceklesmektedir. Kiran ve Kiran’a
(2003: 193) gbre mekan anlatinin temel bir unsuru olarak metnin her diizeyinde yer
almaktadir, mekan onu olusturan 6gelerin bir biresimidir, bu 6geler karsilikli bir
bagimlilik iliskisi i¢indedir ve anlam bu karsilikli iliskiden dogmaktadir. Boylece bir
iligkiler dizgesi olarak mekan1 sadece tanimlamak yetmemektedir, onu olusturup anlam

veren iliski dizgelerini de ortaya ¢ikarmak gerekmektedir.

Mekanin anlamlandirilmasi insanligin tarihsel ve toplumsal gelisimiyle
paralellikler ve doniistimler gecirmektedir. Tarihin en eski zamanlarindan itibaren insanin
cevresini algilayis1 ¢esitli diizeyler ve karsitliklar diizleminde olusturulmustur. Yerylizii
ile gokyiizii, kara ile deniz, yasanilan, bilinen yer ile yaban, bilinmez yerler, dizlik
yerlerle ile daglik mekanlar, mekén yerlesiminde merkez ile gevresi, kutsal olan ile kutsal
olmayan mekanlar, askeri ve sivil yapilar gibi ayrimlar mekani ayni zamanda bir

gostergeler sistemi olarak ortaya ¢ikarmaktadir.

Mekani dogal ve yapay mekan olarak ikiye ayirmak miimkiindiir. Dogal mekanlar
insan miidahalesi olmadan tiimiiyle dogal doniistimler yoluyla meydana gelen
mekanlardir. Yapay mekanlarsa insan tarafindan tiretilmis veya bigimlendirilmis,
dolayisiyla onun Kkiiltiirel izini tasiyan mekanlardir. Bu ayrim ayni zamanda Levi
Strauss’un Doga/Kiiltiir ayrimina da denk diismektedir. Insanligin tarihsel gelisimi dogal
mekanlara karsilik kendi kiiltiirel olarak doniistiirdiigii yapay mekanlarin buylmesinin de
tarihidir. Gogebelikten yerlesik hayata gegis, hareketten duraganliga da gecistir ve ev,
tarla, islenmis bahgeler, evcillestirilen hayvanlar i¢in ahirlar, ilkel kdy yerlesimleri, digsal
tehditlerden korunma bigimi olarak surlar, kutsal alanlar, pazarlar, toplant1 ve bulusma
mekanlari, eglence yerleri olarak mekénlar uygarligin gelisimi boyunca doniisiimler
gergeklestirmistir ve c¢esitlenmistir. Yerlesik hayatla birlikte insanligin sayica artmasi
insanlarin belirli merkezlerde toplanmasi sonucunu dogurmustur ve koyler, kasabalar,
kiigiik kentler, metropoller gibi ayrimlar olugsmustur. Bdylece doga/kiiltiir karsitlig
yaninda, kultlrel alan iginde de kir/kent ayrimi ortaya ¢ikmustir.

35



Sanayilesme ve kapitalizmin geligsmesi tarihin hi¢bir doneminde olmadig: kadar
biiyiik kitleleri kirdan kente goce zorlamistir. Bu slrecte kenti, kentliyi, kentlilesme ve
kentlesme gibi olgular1 anlamak 6zel bir 6nem kazanmustir. Karl Marx ve Friedrich
Engels kentlesmeyi feodalizmden kapitalizme gegiste, kapitalist Gretim biciminin bir
dayatmasi, gerekliligi olarak gérmiislerdir. Marx igin “En biylk maddi ve zihinsel
isboliimii kent ile kirin ayrilmasidir” ve “Kent ile kir arasindaki antagonizm barbarliktan
uygarliga, kabileden devlete, yerellikten ulusa gecisle birlikte baglar ve bdylece biitiin
uygarlik tarihi boyunca bugiine kadar gelir” (Marx, 2004: 146). Friedrich Engels bu
konudaki 6ncii calismasi Ingiltere’de Emekgi Siniflarin Durumu (1845) adli yapitinda
sagliksiz kosullar altinda, bodrum katlarinda isgilerin yasamaya calistigini belirtmistir.
Siifsal ayrisma kente yerlesmede ve onun diizeninde de kendini gostermekte, grevlerin
direnislerin yasandigr kentsel alan bu toplumsal olaylara miidahale i¢in yeniden
diizenlenmeye baglanmistir. Uzun c¢alisma saatleri icinde kendine ayiracak zamani
bulunmayan, kalabaliklar arasina karigip kendini 6zgiirce gelistiremeyen is¢iler i¢in kent
bir yogunlasma, dolayisiyla zorunlu birliktelik alanlar1 olarak one ¢ikmaktadir (Engels,
2013). Walter Benjamin icin yeni yeni gelismeye baslayan kapitalist kentin pasajlar1 ve
fuarlari,”insanin zaman gec¢irmek i¢in igerisine daldigi bir fantazmagori” olusturmaktadir.
Modern kapitalist kentte insanlar eskisine oranla birbirleriyle daha yakin bir iliski kurmak
zorundadir ve goziin etkinliginin kulagin etkinligine gore agir basmasi s6z konusudur
(2013: 94, 132). Georg Simmel ise kent olgusunu (2009) para ekonomisinin hukim
stirdiigii, insanin davranislarinda dogal ve kendisi gibi olamadigy, siirekli bir ¢ekingenlik
ve i¢ sikintisi ile bogusmak zorunda kaldigi, ¢cevresindeki ona yonelmis uyaranlara karsi
akli 6ne c¢ikaran bir umursamazlik ve boliinmiis bir kisilik i¢cinde yasayan yabanci
insanlarin mekani olarak tanimlar. Louis Wirth’in de (1938) belirttigi tizere kentliler
mekansal olarak birbirine yakin ama sosyal olarak birbirine uzak kisilerdir, iliskileri
yuzeysel, gecici, ¢ikara dayali ve kisisel iliskilerdir. Kentli birbiriyle yuksek dizeyde
ayrilmis rollerle kars1 karsiya gelmektedirler. Kisi i¢in kent gérkem ve sefalet, zenginlik
ve fakirlik, cehalet ve bilgi, diizen ve kaos gibi karsitliklarla kars1 karsiya kaldigi bir yer
olarak 6ne ¢ikmaktadir (1938: 14). Ahlaki temele sahip gelenegin yerini artik timiiyle
kisir rutinlere birakmistir, metalarla donatilmis olarak kent estetikten yoksundur ve

onceki toplumlarda goriilen pek ¢ok tecriibe ve faaliyet tecrit edilmistir (Giddens, 2012:
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108). Kentsel alan bu agilardan genis bir miicadele, ayrisma, seyirlik, yabancilasma, pazar
ekonomisinin merkezi, ¢esitli rol, statli ve siniftan insanlarin karsi karsiya geldigi

yerlerdir.

Tarihsel gelisme siirecinde mekan sadece yatay olarak degil, dikey olarak da
bliylimiistiir. Anitlar, saraylar, kuleler ve sanayilesme sonrasi gokdelenler, eglence,
gbzetim, denetim ve ¢ok sayida insanin ortak bir amag ¢ergevesinde bir araya getirildigi
bir yap1 olusturmustur. Yiiksek yapilar bir yandan ¢evreye karsi hilkmeden bir iktidar
bakisini tagirken ayn1 zamanda ¢evresindeki insanlarin bakist ve yonergeleri de kendisine
¢cekmektedir. Yiiksek yapilar gii¢ ve iktidarin sembolii olmustur. Yatay boyutta kentin
merkezi hem ekonomik hem de siyasi giiciin yogunlastigi yer olmaktadir. Dikey boyutta
da kentin st kismi, gokdelenlerin hakimiyeti altinda, iist gelir gruplarinin elindedir ve
yoksullar i¢in gecekondular ve bodrum katlari, evsizler i¢in sokaklar barinma ve yasam
alani1 olarak alt tabakayi temsil etmektedir. Bu agidan kentin merkezinde, kente yliksekten

bakan bir eve, ofise sahip olmak statiiniin de gostergesi halini almistir.

Mekanlar1 agik ve kapali mekénlar olarak da siniflamak miimkiindiir. Agik
mekanlarda (6rnegin deniz, orman, park vb.) kisiler 6zgiirce hareket ederken, kapali
mekanlarda (6rnegin ev, oda, biiro, magara vb.) rahat¢ca hareket etme imkani
bulunmamaktadir. Ac¢ik mekanlar anlatilarda cesitli bigimlerde oOzgiirliik, ferahlik
duygusu yaratirken kapali mekanlar bir cezayla, yasamin sikiciligiyla, bunaltici etkisiyle
one ¢ikmaktadir. Agik mekan olarak dogal alanlar bir 6zgiirliikk, denetimsizlik, rahatlik
gibi gosterge degerleri kazanirken kapali kentsel alan duygulanim ve diisiince boyutunda
artan bir denetim, kasvet, genis toplumsal siniflar igin rahatliktan yoksun, kiigiik, kirli

yerler anlamini tagimaktadir.

Mekan kendisinden daha biiyiik bir mekan tarafindan ¢evrelenen, kapsanan veya
kendinden daha kiiciik mekanlar1 ¢evreleyen, kapsayan mekanlar olabilmektedir (Kiran
ve Kiran, 2003: 194). Burada ¢esitli katmanlar olusmakta, mekanin kapsanmasi ve bir
baska mekam kapsamasi1 géreceli bir 6zellik kazanmaktadir. Ornegin kent dogal ¢evre
karsisinda kapsanan bir mekandir ama kent de ayn1 zamanda i¢indeki ilgeleri, mahalleleri,
parklari, evleri kapsamaktadir. Ev mekan1 da kendisini gevreleyen ve kapsayan mekanlar

karsisinda odalar1 kapsamaktadir ve onu olusturan pek ¢ok 6ge bulunmaktadir. BOylece
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mekan c¢esitli katman ve ¢emberlerin bulundugu, yaygin bir ayrigma, sikisma ve

genisleme yerleri olmaktadir.

Mekanlar kisi ve kurumlara ait mekanlar ve dolayisiyla girilmesi yasak 0zel ya da
herkesin girmesine izin verilen kamusal yerler olabilmektedir. Belli sartlar altinda giris
izni verilen mekanlar belirli gérev, kosul ve sorumluluklarla iligskilendirilirken, kamusal
mekanlar herkese agik, sosyallesme imkanlarinin oldugu, kimi zaman birey i¢in seyirlik
bir nitelik kazanan yerler olmaktadir. Ev aileye agik bir mekanken, sinema, okul, pastane,
lokanta, park gibi yerler herkese, agiktir ve yabanci mekanlardir (Kiran ve Kiran, 2003:
195). Kentin parklari, caddeleri, alisveris merkezleri satilmak igin pazara sunulan
mallarin vitrinlere dizilip tiiketime sunuldugu, birey isin hem cevreyi gdzlemleyip
izledigi hem de izlendigi, gézlemlendigi, kendinin de seyirlik bir nesne oldugu yerler

olarak belirginlesmektedir.

Mekan tiimiiyle kurmaca bir evrende gergeklesebilecegi gibi, diinyanin bilinen
bir yerindeki mekan da olabilmektedir. Gergek mekanlar oranin yasayanlar tarafindan
belirli anlam oriintiileriyle donatilmis, belirli bir tarihi ve kiiltiirii olan yerlerdir. Kurmaca
mekanlar ise bazen bir idealin yansitilma bi¢imi olarak {itopik bir nitelik tasiyabilmekte,
ya da belirli korkularin ortaya ¢ikisi olarak distopik bir nitelik kazanabilmektedir.
Kurmaca mekanlar gercek mekénlara cesitli diizeylerde benzerlik tasiyabilecegi gibi

ondan farklilasip hayal giiciiyle olusturulmus yerler de olabilmektedir.

Anlatilarda kahramanlarin edimde bulundugu, yerlestigi yer “burasi”ni, bilineni,
“baska bir yer” ise bilinmezligi, uzakligi, yeniligi igermektedir (Kiran ve Kiran, 2003:
202). Kahraman i¢in “buras1” ve “bagka bir yer” boylece cifte deger kazanmaktadir.
Buras1 bir yandan giivenli ve korunakli iken ayn1 zamanda bunaltici, dolayisiyla kagilmasi
gereken bir yerdir. Bilinenden bilinmeyene yolculuk dolayli yollardan yenilik arayisinin
disavurumu olmakta, buna karsilik bagka bir yer farkli ve yeniyi sunsa da belirsizligi

korkutucu bir duygu vermektedir.

Insan icin mekanin diizenlenisi ve mekanin kendisi karakterin kisiligi ve durumu
hakkinda bilgi verebilmekte, karakterin Ozelliklerini tamamlayan bir unsur haline

gelmektedir (Kiran ve Kiran, 2003: 207). Bir villa, apartmandaki ev ya da gecekondu evi
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farkl1 anlamlar kazanmaktadir; bunlar farkli sinifsal diizeylere gonderme yapmakta,
kisinin ekonomik durumu hakkinda bilgi vermekte, kente ve ¢evresine bakis noktasini da
gostermektedir. Kahramanin giris katinda ya da tist katlarda oturmasi, evin en fazla hangi
mekanlarini kullandigi, mekanlarla onlar1 kullanan kisiler ve cinsiyetler arasinda bir iligki

bulunup bulunmadig1 da mekanin anlam kazanmasinda belirleyici olmaktadir.

Mekén kimi zaman karakterin hedeflerini ger¢eklesmesinde yardimci kimi zaman
da engelleyici veya gonderici olabilmektedir. Ileride, karakter ile ilgili baslik altinda
ayrintili bir sekilde incelenen Greimas’in eyleyensel ornekgesinde goriildiigii Uzere
mekan kahramanin belirli amaglara ulagsmasinda yardimci ya da engelleyici
olabilmektedir. Eger istenilen nesne uzakta bir yerse mekan o nesneye ulasmada bir engel,

dolayisiyla agilmasi gereken bir yer olarak yapilanmaktadir.

Mekansal analizde 6ne ¢ikan, yukaridaki paragrafta agiklanilan, mekana dair ikili
karsitlik olusturucu durumlarin yani sira kategori dis1 mekansal yapilar da bulunmaktadir.
Ornegin bir kapi iki mekansal yap: arasinda bir gecisliligi ifade eder ve her iki kategoriye
de bltunuyle dahil olmaz. Kapilar bir odadan digerine, evden disariya gecis imkan1 veren
araliklardir. Bir apartman ne gokdelenler kadar ytliksek ne de gecekondular kadar altta yer
alan orta sinif mekanlaridir. Yollar kent ile kir1 birbirine baglayan, ya da kentler arasinda
gecis noktalar1 olarak anlam kazanan yerlerdir. Bir apartmandaki daireler iist {iste
yigilmisliklartyla bir “burasi”dir ama ayni zamanda iglerinde bilinmeyen bircok
“yabanci” barindiran “baska bir yer”dir. Bunlara benzer kategori dis1 mekanlar gesitli
bi¢cimlerde smir hikayelerinin yasanmasina imkan tanimakta, her iki kategoriye ait
ozellikleri icinde barindirirken ayni zamanda onlarin celigkilerini de barindirmakta,

belirginlestirmektedir.

Sinemada mekan, karakterlerin eylemlerini, dekoru, ¢ergeveyi, 15181 ve kostiimii
kapsayan mizansenin (Bordwell ve Thompson, 2008: 112, Pramaggiore ve Wallis, 2008:
89) bir unsurudur. Edebi yapitlardan farkli olarak sinemasal mekéan soyut degil algilanan
bir seydir (Metz, 2012b: 58). Biiyiik bir siireklilik ve iliskiler dizgesi olarak mekan, igine
gorlintii alic1 kameranin konuldugu, belirli bir noktadan, c¢esitli objektiflerle, netligin

degistigi alan derinligiyle, kamera hareketleri ve agilarla goriintiilenmektedir. Ayrica 151k

ve aydinlatma, mekanin belirli noktalarin1 diger noktalara gore daha belirgin ve agik
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kilmakta, kontrastla, kameranin alt veya iist agisiyla, kameranin hareket ve duraganligiyla
cesitli anlam katmanlarina yerlesmektedir. Zaman ve karakter 6gesiyle tamligina ulasan,
stirekli bir etkilesim i¢inde olan mekan kendilik degeri bakimindan biitiinse de goriintii
alicisinin agilip kapandigi her bir planda kesitlere ayrilmaktadir. Bu kesitler kurgu yoluyla
birlestirilmektedir bu yilizden sinemasal metinlerde mekanin ingasi onun zamansal
sunumuyla, kurgulanmasiyla ayni anda ortaya g¢ikmaktadir. Mekéanin boslugu ya da
dolulugu, mekan1 dolduran objelerin kapsadiklar1 hacim ve agirlik nedeniyle olusan
denge ve dengesizlik, hareket eden nesnelerin sahip olduklar: ritim ya da diizensizlik,
nesnelerin ¢ikardiklari seslerin baskinligi ya da sessizligin kendisi mekan1 dinamik bir
unsur olarak ortaya ¢ikarmaktadir. Karakterlerin hareketleri, diyaloglari, kostim ve
makyaj, aksesuarlar, dekor ve son olarak bunlarin kamerayla kayda alinma bigimi ve
kurgulanmasi mekani dinamik, dizimsel ve dolayisiyla art zamanli, dizisel ve dolayisiyla
eszamanli dinamik bir yap1 olarak belirginlestirmektedir. Bu yapinin anlam1 ¢er¢evenin
icindeki sunulan mekan oldugu kadar, ¢ergevenin disindaki sinirsiz mekénla da iligkilidir.
Yuri Lotman’a gore gerceve “sanatsal metni metin olmayandan ayiran bir sinir”dir ve
cerceve “kendi sonlugu iginde sonsuz bir nesneyi -yapita gore bir dis diinyayi- yeniden
tireten bir uzam”dir (Aktaran Riceour, 2012: 59). Bu ylizden bir sanat olarak sinemada,

perdede neyin gosterildigi yaninda neyin gosterilmedigi de anlami olusturmaktadir.

Anlatilarda mekanin sunumu anlamak icin mekansal ikili karsitliklart su sekilde

ifade etmek mimkindur:

Dogal Kltarel
Agik Kapali
Kapsayan Kapsanan
Hareketli Duragan
Bagka bir yer Bilinen yer
Kamusal Ozel
Yabanci Aile
Oteki Ben
Ust Alt
Uzak Yakin

40



Olumsuz Olumlu
Cevre Merkez
Karanlik Aydinlhik
Engelleyici Yardimct
Cergeve dist Cerceve igi

Temelinde doga/kiiltiir karsithiginin bulundugu, insanin ihtiyaglarina uygun bir
sekilde diizenlenen mekan gesitli duygu ve diistincelerin hayat buldugu toplumsal bir
mekandir. Insan yalnizken bile mekéan kiiltiiriin kendine verdigi toplumsal kodlara gore
duzenlemekte, toplumsal yasami algilayis ve onun iizerinde denetim kurma cabasini
mekana yansitmakta, mekam bir ara¢ olarak kullanmaktadir. Insan bakis acisiyla
sekillenen ve ¢esitli aidiyetler gergevesinde diizenlenen toplumsal iligskiler mekan
Uzerinde surmektedir. Boylece zaman ve mekan toplumsal iliskilerin ve dolayisiyla
anlatilardaki karakterin duygu, diisiiniis ve eylemlerinin gergeklestigi yer olarak butunsel

bir 6zellik tagimaktadir.
1.7. KARAKTER KAVRAMI VE SINEMA ANLATISINDA KARAKTER

Karakter, “Yunanca “kharakter = oyulmus, ¢izilmis, kalipla basilmis anlamina
gelmektedir ve bir nesnenin, bir bireyin kendine 6zgili yapisi, onu baskalarindan ayiran
temel belirti; bireyin davranis bigimlerinin biitiiniinii belirleyen ana 6zelliktir (BUylk
Turkce Sozluk, 2014). Aristoteles, karakteri “Belirli bir istem yOniiniin anlattig1 sey”
olarak vurgulamaktadir ve bu agidan karakter bir seyi elde etmek ya da kaginmak igin
caba harcayan olarak tanimlanmaktadir (1987: 26). Karakter bir kisinin kurmaca olarak
yeniden temsili, sunumudur (Childs ve Fowler, 2006: 23) bu yoniiyle de gosterge degeri
tasimaktadir. Karakterin kendine 0zgii tutumlari, davranislari, duygu ve diisiiniisii
bulunmaktadir ve ‘tip’ten daha derinlikli olmas1 bakimindan ayrilmaktadir. Bir karakterin
fark edilebilir 6zellikleri (Baldick, 2001: 37) ve diger kisilerden farklar1 s6z konusudur.
Karakter ayni zamanda anlati kisisi anlamina gelmektedir. Karakter “Anlati
gostergebiliminde yapabilmek ve/ya da yapmay:r bilmek yeteneklerini edinmis
durumdaki 6zneye...” ve “Anlatibilimde, Oykiisii anlatilan kisiye” verilen addir (Rifat,

2013:139). Bununla birlikte anlat1 kisisi kavrami yerine zamanla degisik kavramlar
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Onerilmistir. Mehmet Rifat bunlari su sekilde ifade etmistir; “Paris Gostergebilim
Okulu...anlat1 kisisi kavrami yerine degisik diizeyde yer alan iki kavram Onermistir:
anlatisal yapida yer alan ve salt s6zdizimsel bir islev degeri tasiyan eyleyen kavramu ile
sOylemsel yapida yer alan ve sdzdizimsel islevlerin belli roller, belli temalarla donandigi
birimleri belirten oyuncu kavrami” (Rifat, 2013: 25). Tanimlardan karakterin oncelikle
tasarlanmishigi, bir seyin temsili olarak belirmesi, kendine has 6zellikleri bulunmasi,
belirli bir arzu ve kacinma duygusuyla ve yapma edimiyle donatilmasi ve anlatilan kisi

olarak ¢ikmasi s6z konusu olmaktadir.

Filmlerde ana karakter(ler) ve yan karakterler bulunmaktadir. Ana karakter ayni
zamanda filmde “kahraman” (protagonist) olarak adlandirilmaktadir. Hikayenin
merkezinde bulunup, belirli bir seyi elde etmek i¢in miicadele eden, bu konuda engellerle
karsilagip yardim da alabilen kisidir. Kahraman belli ve 6zel bir eylemin yerine
getirilmesi bakimindan ‘biricik’, 6zel yetenekleri olan, ¢evresindeki kisilerden sahip
oldugu 6zellikler bakimindan ayrilan birisidir. Yan karakterler kahramana yardim eden,
ona yol gosteren, kahramanin baglandigi, almak istedigi veya ona tersine engel olup
onunla yarisa ve miicadeleye girisen kisilerdir. Tarihteki en eski destanlar ve mitlerin de
merkezinde kahraman ve onun agmaya ¢alistig1 bir sorunsal bulunmaktadir. Baglangicta
gonlilsiizce ya da zorunlu olarak ¢ikilan yolculuk, “bastirilmis arzularin ve catigkilarin™
(Campbell, 2010: 65) bir sonucu olmaktadir ve bu agidan yiizlesilmesi gereken sorun,
sonunda erginlesme saglamakta, toplumsal degisme hakkinda bilgiler vermekte, diinyaya
yonelik bakisin degistigine isaret etmektedir. Hikayenin merkezinde bir kahraman
bulunsa da bu kahramanin gelisimine etki eden, ona kendi benligini tanimada yardimci
olan, girdigi miicadelelerde engeller ve yardimlarla beliren pek ¢ok yan unsur, karakter
ve tip belirmektedir. Tiim bunlar bir gosterge degeri olarak kahramanin gelisiminin
toplumsal bir siire¢ ve iligkiler dizgesi olarak anlagilmasini gerektirmektedir. Kahramanin
ciktig1 yolculuk onun bir yandan toplumsallagsmasini saglarken, farkli olam1 ve 6tekiyi
taniyarak erginlesmesini, kiltird, uygarhigi ve “iyiligi” yeniden olumlayip evine

donmesine sebep olmaktadir.

Kahramanin toplumla girdigi iliskide belirli bir iistliik ya da altlik iliskisi de s6z
konusu olmaktadir. Northrop Frye’ya goére (Aktaran, Riceour, 2012: 37-38) kahraman
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mitlerde yaratilis bakimindan topluma gore iistiin konumdadir. Olaganiistii masallarda
yaratilis bakimindan degilse de, 6teki insanlara ve onlarin yasam c¢evrelerine gore dereceli
bir istiinliige sahiptir. Yiiksek mimetikte sadece Oteki insanlara gore bir istiinliige
sahiptir ama yaganilan ¢evreye gore bir iistiinliigii yoktur. Asagi mimetikte kahraman ne
yasadig1 yere gore ne de teki insanlara gore {istiinliige sahip degildir. ironide kahraman
giic ve zekd bakimindan toplumdan asagidadir. Trajik diizlemde ise hayatin kararsiz
durumuna tutkudan yoksun bir yaratilisla cevap veren bir yalnizlik s6z konusudur.
Riceour (2012: 38) bu gelismeyi Bati’da kurmacanin agirlik merkezinin yukaridan
asagiya dogru bir kayis icerisinde oldugu yolunda yorumlamaktadir. Ciddi, toplumsal
Ozeliklerden kopuk bir kahramandan, toplumsal “normal”e dogru c¢ekilen hatta

~ .9

“ortalamadan asag1”ya giden bir anlat1 kahramani1 bulunmaktadir.

Vladimir Propp Masalin Bigcimbilimi (1928) adli incelemesinde 6nemli olanin
kisilerin ne yaptig1, bunu kimin ve nasil yaptiginin ise ikincil 6nemde konular oldugunu
sOylemektedir (2001: 39). Masallarda kisiler ve ozellikleri degisse de eylemleri ya da
islevleri degismeden kalmaktadir ve boylece Propp, masallar1 kisilerin islevlerinden yola
cikarak incelemektedir. islev Propp’a gore bir kisinin “olay orgiisiiniin akis1 iginde
tagidig1 anlam agisindan betimlenmis eylemi”dir (2001: 40). Kahramanlar ise bu islevleri
yerine getirmektedirler. Propp, masaldaki eylem alanlarina sahip kahramanlar1 su sekilde
belirtir: Saldirgan, Bagis¢i, Yardimci, Prenses, Gonderen, Kahraman ve Dilzmece
Kahraman (Propp, 2001: 105-106). Propp’un bu duzenlemesi kendisinden sonra gelen
cesitli arastirmacilar tarafindan degisiklige ugramistir. Ornegin Propp’un islev terimi
‘eyleyen”’in kapsamina girmistir. Eyleyen (actant) ifadesi ilk kez Fransiz dilbilimci
Lucien Tesniere tarafindan kullanilmistir. Eyleyen “eylemin belirttigi olusa etken ya da
edilgen bigimde katilan varlik ya da nesne” (Kiran ve Kiran, 2003: 2015) olarak ya da
“Anlat1 sozdiziminde yer alan ve anlatinin olusumundaki eylemlerde bir islevi olan ayirict
birimlerden her biri” (Rifat, 2013: 86) olarak ifade edilmektedir. Eyleyen bir kisi, bir
nesne, soyut ya da somut bir varlik olabilmektedir ve karmasik kisiligiyle ortaya ¢ikan
bir oyuncu degil, bulundugu durum ve g¢evresindeki iliskileriyle 6zellik kazanan kisi
olmaktadir (Kiran ve Kiran, 2003: 2016). Bu tiir bir tanim ¢dziimleme siirecinde yeni

olanaklar yaratmistir.

43



Tesniere’den sonra Algirdas Julien Greimas da islevleri gelistirerek bir eyleyen
olarak ele almis ve kendi eyleyensel d6rnekgesini olusturmustur. Greimas’in 6rnekgesinde

kahramanlar genel olarak alt1 kategori altinda birlestirilmistir.

Gonderici ———» Neshe » Alici
Yardimer ——> Ozne < Engelleyici

Sekil 7: A. J. Greimas’in Eyleyensel Ornekgesi (Kiran ve Kiran 2003: 216)

Greimas bu alt1 eyleyensel sinifi kendi aralarinda ikiser ikiser eslestirmistir.
Boylece isteyim ekseninde Ozne-nesne karsitligi, iletisim ekseninde gonderici-alic
karsithigi, gili¢ ekseninde ise yardimci-engelleyici karsitligi yer almistir. Bu model ¢ tir
ikili karsithga dayanan iligskiyi birlestirmektedir: arzu iliskisi; iletigim iliskisi; eylem
iligkisi (Riceour, 2012: 91). Bu iliskiler de yerlestirildiginde modelin semasi su sekilde

olmaktadir;

ILETiSIM EKSENI

Gonderici —— Nesne > Alici

BUYRUM EKSENi ISTEYIM EKSENi

Engelleyici

A

Yardimet ——  »  Ozne

GUC EKSENI

Sekil 8. Greimas’in Eyleyensel Siniflandirmalari (Kiran ve Kiran 2003: 217)

Ozne ve nesne arasindaki iliski isteyim/arzu eksenini olusturmaktadir ve 6zne
kahramani ifade ederken nesne kahramanin ulagmak, almak istedigi soyut ya da somut
sey ya da kimse olarak ortaya ¢ikmaktadir. Oznesi olmayan nesne, nesnesi olmayan 6zne

diisiiniilememektedir (Kiran ve Kiran, 2003: 2017). isteme aymi zamanda kisilikli
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olmanin ve 6zgiirligin kosuludur (Timugin, 2010: 103). Bu a¢idan 6zneyi anlatiyla
biitiinlestiren olgu onun duyumsadig1 ve arzuladig: eksikliktir. Anlatinin gelisimine yon

veren de bu eksikligin giderilme bigimidir.

Modelin iletisim ekseninde gonderici ve alict bulunmaktadir. Gonderici 6zneyi bir
sey yapmasi i¢in gorevlendiren alic1 ise bu eylemden yarar saglayandir. Ancak kimi
zaman 0Ozne kendisini gorevlendirip, kendisi nesneyi alip, kendini o6dillendirip
cezalandirabilmektedir (Kiran ve Kiran, 2003: 224). Fredric Jameson (2013: 66) arzuya
ulagmay1 6ykii haline gelmenin gerekli dnkosulu olarak gérse de bunun yeterli olmadigini
sOyler, kahramanin amacina ulasmasini saglayanin, arzuyu gergeklestirilebilir kilanin
“verici” (gonderici) oldugunu belirtir. Gonderici “Oykiide tanimlanan degisimi agiklayan,
onun anlatilmasini ilging kilacak yeterince bakisimsiz bir gii¢ saglayan, bu yiizden de
Oykiniin “Oykiililiginden” sorumlu olan 6ge”dir (Jameson, 2013: 67). Gonderici
Oznedeki yetersizligi fark eden, onu belirli bir edimsel davranisa iten kisi olarak

yonlendirici bir gili¢ olmaktadir.

Gug¢ ekseninde ise yardimei ile engelleyici bulunmaktadir. Yardimci, 6zneye bir
gii¢ vermekteyken ikincisi bunu ortadan kaldirmaya calisir. Bazen sadece engelleyici(ler)
ya da yardimci(lar) bulunmaktayken bazen her ikisi de bulunmayabilmektedir (Kiran ve
Kiran, 2003: 228). Yardimcilar hem 6znenin amacina ulagsmasini kolaylastirma gorevi
gorurler, hem de mevcut olanaklar gergevesinde anlatinin gelisimini hizlandirmaktadirlar;
c¢linkii bu yardimlar olmadan 0znenin amacina ulagsmasi ¢ok daha fazla c¢aba
gerektirebilecektir. Engelleyicilerse nesnenin yasaklanmighgini ima etme yaninda
anlatiya gerilim unsuru katarlar. Bununla birlikte zaman ve mekan da engelleyici
olabilmektedir; 6rnegin gidilmesi gereken bir yer ya da zamaninda gerceklestirilmesi

gereken bir is de engelleyici olarak belirebilmektedir.

Filmlerde karakterler incelenirken karakterin adi, cinsiyeti, yasi, konusma bigimi
ve dili, becerileri, milliyeti, gériiniimii, toplumsal olarak ait oldugu sinif ve sahip oldugu
statli, meslegi, etik olarak iyi ve kétl olarak sunumu ve sahip oldugu islevlerin dikkate
alinmasi gerekmektedir. Filmler i¢in bir bagka unsur da rolii oynayan oyuncunun diger
oynadig film veya dizilerde nasil bir alg1 olusturdugudur, dolayisiyla nasil bir personaya

sahip oldugudur zira olusan algi filmin anlamin1 da etkileyebilmektedir.
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Aristoteles “Eylemde bulunanlar ya iyi ya da kotudurler; insanlar, karakter
bakimindan ya iyi ya da kotii olmalari bakimindan birbirlerinden ayrildigina gére, biitiin
ahlaksal 6zelliklerimiz sonunda doniip dolasip 1yi-koti karsithigina dayanir,” (1987: 13)
demektedir ve kahramanin i1yi ya da kotii olusu da inceleme noktasi olarak 6n plana
¢ikmaktadir. Afsar Timugin de “Insan diinyas: her seyden 6nce bir degerler diinyasidir”
(2010: 89) diyerek davraniglara yon veren, dolayisiyla “iyilik” ve “kotiiliik” vasiflarinin
kaynak buldugu noktaya vurgu yapmaktadir. Bu yiizden iyi ve kotiiyii anlamak bir yandan
iyi ve kotii davranisa yon verdigi diisiiniilen degerleri anlamaktan gegmektedir. lyilik ve
kotiliigin tarihsel olarak degisebilirligi, kendi kiiltiirel ve tarihsel cercevesi iginde “iyi”

ve “kotii” normlarimi belirleyen toplumsal yapiyla bireyi de karsi karsiya getirmektedir.

Karakter iizerine yapilan tanim ve agiklamalardan yola c¢ikildiginda, anlatida

karakteri anlamak icin su tiir ikili karsitliklar belirlenmistir.

Ozne Nesne
Yardimci Engelleyici
Gonderici Alict

Kadin Erkek

Alt stif Ust simf
Olmak Gorinmek
Iyi Kotu

Karakterin anlatidaki yerine gore 6zne/nesne karsitligi onun arzulanan mi1 yoksa
arzulayan mi1 oldugunu gostermekte, amaca ulasmada One ¢ikan yardimci ve
engelleyiciler, niyetin ve edimin agiga ¢ikis bilimi olarak gonderici ve alict onem
kazanmaktadir. Kisinin cinsiyeti, bu cinsiyetin toplumsal cinsiyet agisindan sahip oldugu
roller ve sorumluluklar, ait olunan siifsal konum, kisinin kendine atfettigi deger, diisiince
ve duygulanim olarak oldugu ile diger kisilere bunun sunumu olarak goriindiigii karakteri
anlamada anahtar rolii gérmektedir. Ayrica belirli bir degerler sistemine gonderen
1yi/koti karsitligr da karakterin davranis, diisiiniis, duygulanimlarina yon veren referans

noktas1 olmaktadir.
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Filmlerin anlat1 yapisi incelenirken, anlatinin ii¢ unsuru olarak zaman, mekan ve
karakter olarak kategorizasyon yapilsa da, bu ayrimlama film incelemesi yapilirken gecici
olarak yapilmis bir ayrimlamadir. Film metni bir biitiindiir ve onu olusturan 6geler siirekli
bir etkilesim, iletisim ve iliski igindedir. Ornegin bir karakteri anlamanm yolu onun
mekanda nasil goriindiigiine (ag1, plan, konum, hareket, dekor, aksesuar vb.), zamandaki
konumuna (zaman igindeki gegirdigi doniisiim, bunun kurgulanma big¢imi) ve onun
bireysel ve toplumsal 6zelliklerini anlamaktan gecmektedir. Bu yizden analiz siirecinde
belirlenen ikili karsitliklar yoluyla anlamin olusturulma siireci incelenirken, bunlarin
anlatinin diger unsurlariyla Qirdigi iliski de gozetilmistir. Ayni durum artzamanh
(diachronic) ve eszamanli (synchronic) c¢6ztimleme perspektifinde gorilmektedir.
Filmsel metinler, filmi {iretici siire¢ géz Oniine alindiginda artzamanli bir ¢dziimleme
perspektifi gerektirir. Yénetmenin bir filmden digerine hangi tiir temalar1 ve motifleri
kullandig1 artzamanli ¢éziimlemenin alanina girmektedir ama her bir filmsel metin kendi
biitiinligi icinde degerlendirildiginde eszamanli bir c¢oziimleme gerekliligini
gostermektedir. Her iki ¢coziimleme de filme iliskin diyalektik bir biitiinliik i¢inde bir
bakis ve agiklama sunar. Bu yiizden filmsel metinleri ve onlarin anlati yapisini anlamak
her iki yaklasimi, genel film arastirmalarindaki egilimde oldugu gibi (Hayward, 2001:
84), birlikte kullanmayr gerekli kilmaktadir. Bu baglamda ¢alismada yonetmen
sinemasina dair film analizi yapabilmek i¢in, arastirma konusu olarak secilen, Tiirk
sinemasinin son yillarinda {rettigi filmlerle belirli bir {slup olusturan Zeki
Demirkubuz’un Tiirk sinemasinin tarihsel gelisim siirecindeki yerini incelemek, kuramsal

altyap1 olusturmak ac¢isindan 6nem kazanmaktadir.
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1. BOLUM: TURK SINEMASININ TARTHSEL GELISIiMI VE

ZEKIi DEMIRKUBUZ SINEMASI

2.1. CUMHURIYET ONCESi DONEMDE SINEMANIN GELISIiMI - iLK
YILLAR

Sinemanin icadi ve bir kitle iletisim araci olarak ortaya ¢ikist on dokuzuncu
yiizyilin sonlarinda ger¢eklesmistir. Lumiere Kardeslerin 28 Aralik 1895°te, Fransa’da
gergeklestirdikleri ilk toplu film goOsterimi yarattigi heyecan yaninda gorsel kiiltiiriin
yiikselisinin habercisi bir olay olarak dne ¢ikmaktadir. ilk film gdsteriminde izleyicilerin
perde iizerinde {izerlerine gelen tren goriintiisii karsisinda saga sola kagigsmalart hareket
karsisindaki sagskinligi ifade etmektedir. Fotograf sayesinde duragan da olsa temsil edilen
gercege sinema gereci vasitasiyla biraz daha yaklasilmistir. Bununla birlikte ilk toplu film
gOsterimi, sanatla gergekligin temsili arasindaki a¢i1 farkini daraltma ¢abasi yaninda

tarihsel bir siirecin de sonucudur.

Hareketli imgeler olusturma istegi eski donemlerde magara duvarlarina ¢izilen
resimler ve Platon’un magara alegorisinde anlam buldugu bigimiyle insanlik tarihinin en
eski donemlerine kadar uzanan bir ¢abay1 gostermektedir. Daha sonra Leon Battista
Alberti (1402-1472) ve Leonardo Da Vinci (1452-1509) ve Giovanni Battista Alberti’nin
(1535-1615) tamimladigi camera obscura, Rahip Athanasius Kircher’in (1602-1680)
blyllu feneri ve bu aygittan tiireyen benzeri aygitlar, Etienne-Gaspard Robert’in (1763-
1837) gosterileri, John Ayrton’un (1785-1856) tomatropu, Joseph-Antonie Ferdinand
Plateu’nun (1801-1803) Fenakistiskop’u, Robert Barker’in panaromas: ve bu aletten yola
cikilarak Jacques Mande Daguerre’nin (1787-1851) gelistirdigi diaroma, Yyine
Daguerre’nin gelistirdigi dagerrotipin icat edilmesi, sinemanin Onciil tasarimlarini,
aletlerini ve gosterim bigimlerini temsil etmektedir (Teksoy, 2009a: 15-21). E. James
Muybridge’in (1830-1904) atlarin sirali fotografin1 ¢ekerek bunlarda bir hareket etkisi
yaratmasi ve Etienne-Jules Marey’le (1830-1904) ortak c¢abalar1 (Teksoy, 2009a: 22-23)
sinemanin ortaya ¢ikisi i¢in gerekli teknik kosullar1 saglamistir. Thomas Edison (1847-
1931) Amerika’da kendi kinetografini gelistirerek kisinin kendi basma izledigi
gosterimler duzenlemistir. Lumiere Kardesler mucit Leon Bouly tarafindan 1892 yilinda

icat edilen sinematografin patentini almiglar ve ilk toplu film gdsterimini yapmislardir.
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Auguste Lumiere’nin 6ngoriisli sinematografin higbir ticari degeri olmadig1 yoniindeyse
de (Aktaran, Tamer, 1989, 9) sinema sonraki yillarda hizla biiyiimiis, endustriyel hale

gelerek genis bir izleyici kitlesine ulagmaistir.

Sinematograf ve onun onciil tasarimlar1 olan icatlar, tasarimlandiklarindan gok
uzun bir zaman ge¢gmeden, Osmanli Imparatorlugu’nda gorece ayricalikl1 bir yere sahip
olan Beyoglu-Pera’da kullanilmakta ve ¢esitli bigcimlerde gosterimler diizenlenmektedir.
Sinematograf da icat edildikten kisa bir siire, 1896 yilinda, ¢esitli ¢ekimler yapilmak
lizere getirilmis, ilk gosterim ise Nijat Ozoén’in belirttigine 1897 yili baslarinda
Beyoglu’nda Sponeck Birahanesi’nde Pathe Kardesleri’in Osmanli temsilciligini yapan
Sigmund Weinberg? tarafindan gergeklestirilmistir (1985: 334). Sonraki yillarda
birahane, kahvehane ve tiyatrolarda film gosterimleri duzenlenmistir. Bu ilgiden dolay1
Weinberg 1908 yilinda ilk sinema salonu olan Pathe Sinemasi’n1 agmig (Onaran, 1994:
12), Fuat Uzkinay’in yonlendirmesiyle de Kemal ve Sakir Seden kardesler 1914 yilinda
Ali Efendi Sinemasi ve Kemal Efendi Sinemas: salonlarin1 agmislardir (Oz6n, 1970: 6, 8).
Sinema, gazete gibi yazili kitle iletisim araglarina gore halk tarafindan da daha yogun ilgi

gbérmiis bu durum kitle iletisim araci olarak yayginlagsmasini hizlandirmastir.

Literatiirde “Ilk Tiirk Filmi”nin hangi film oldugu konusunda tartismalar
bulunmaktadir. Yanaki ve Milton Manaki Kardesler 1911 yilinda V. Sultan Mehmed
Resat’'in Manastir ve Selanik Ziyareti ¢ekimlerini yapmislardir. Manaki Kardesler
Osmanli tebaasinda olsalar da aslen Tiirk olmamalar1 sebebiyle kimi arastirmacilar Fuat
Uzkinay’in Birinci Diinya Savasi’nin basinda, 1914°de, Ayestefonas’ta Bir Rus
Abidesinin Yikiligi’nin gekimlerini ilk Turk filmi olarak kabul etmektedir (Esen 2010: 13,
Onaran, 1994:13 ve Ozon, 1985: 338). Sonraki yillarda Osmanli Harbiye Nazir1 ve
Baskumandan Vekili Enver Pasa, Almanya ziyareti sonrast Weinberg yonetiminde ve
Uzkinay yardimciliginda Merkez Ordu Sinema Dairesi’ni kurdurmus ve bu siiregte
propaganda ve belge amaglhi pek ¢ok savas goriintiisii ve filmler ¢ekilmistir. Sedat

Simavi’nin Pencge (1917) adli filmi ise ilk oykiilii film olarak kabul edilmektedir (Esen,

2 Nijat Ozon’iin ifadelerine karsilik Siikran Kuyucak Esen, Burgak Evren’e dayanarak ilk gosterim
yapanin D. Hanri oldugu, Weinberg’in Edison aygitiyla gosterim yapmasinin pek mantikli olmadigt ve
Prof. Dr. Rauf Beyru’nun 1996°da belirttigi iddialar ile ilk gdsterimin Istanbul degil Izmir’de yapilmis
olabilecegini belirtmektedir (2010: 5-6).

49



2010: 14). Savas sonrast Merkez Ordu Sinema Dairesi ve Miidafaa-i Milliye Cemiyeti’nin
elindeki sinema arag ve gerecleri isgal giiclerinin eline gegmemesi i¢in Malul Gaziler
Cemiyeti’ne devredilmis ve Ahmet Fehim Efendi bu cemiyet adina sonrasinda isgal
kuvvetleri tarafindan yasaklanan Muirebbiye (1919) ve Binnaz (1919) adli filmleri
¢ekmistir. 1921 yilinda Sadi Fikret Karagdzoglu Bican Efendi filmlerini ¢ekmis, 1922
yilinda ilk film sirketi olan Kemal Film kurulmus ve Kurtulus Savasi: sonrasinda, 1922
yilinda, Istiklal belgesel filmi gercek savas goriintiileri kurgulanarak ortaya ¢ikarilmistir
(Esen, 2010: 14-16). Goriildiigi tizere Cumhuriyet’in kurulusunun oncesindeki bu
donemde sinemanin icadinin lizerinden ¢ok ge¢gmeden film gosterimleri yapilmistir. Bu
donemde ilk sinema salonu agilmig, Birinci Diinya Savasi’nin ortaya ¢ikisiyla hem
Ruslarin yaptirdigi Rus Abidesi’nin yikilist hem de bunun bir Tiirk uyruklu kisi tarafindan
cekilisi agisindan ilk Tirk filmi ¢ekilmis ve ulusallasma cabasi baslatilmistir. Duzenli
film c¢ekimleri askerin oOnciiliiglinde propaganda ve belge toplama amagli olarak
cekilmistir. Tlk dykiilii filmlerin ise bir yandan isgalci giiclere kars: bir tavri gdsterdigi,

bir yandan ise bireysel sorunlari ele aldigi ve eglendirme amaci giittiigii goriilmektedir.

2.2.CUMHURIYET SONRASI DONEMDE TURK SINEMASININ
GELISiMi

Nijat Ozon’iin belirttigi ve Siikran Esen’in (2010:1-2) kabul edip eklemeler
yapt1§1 ayrima gére Tiirk sinema tarihi su dénemlerle ayrilmaktadir. 1914-22 [k Yillar,
1922-39 Tiyatrocular Donemi, 1939-50 Geg¢is Dénemi, 1950-70 Sinemacilar Donemi,
1970-80 Karsitliklar Donemi ve 1980-2010 7980 Sonras: Darbe Donemi’dir. Nijat Ozon
ve Siikran Esen bu ayrimlamada Tiirkiye’de gergeklesen toplumsal-siyasal doniisiimler

ve bunlarin sinema iizerindeki etkisi {izerinden hareket ettiklerini belirtmiglerdir.
2.2.1. TIYATROCULAR DONEMI

Siikran Esen, Tiyatrocular Donemi’ni baslatan olay olarak ilk film sirketi olan
Kemal Film’in kurulusunu goérmektedir (2010: 19). Buna go0re askeriyenin
yonlendirmesiyle gelisip sekillenen Tiirk sinemasi, Kemal Film’in kurulusundan sonra
sivillesmeye baglamig, Ordu belgesel filmler cekse de konulu filmler cekmekten

uzaklagmistir. Bu donem Tiyatrocular olarak ¢ogul bir ifadeye sahip olsa da doneme
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damgasim  vuran Muhsin  Ertugrul’dur  (1892-1979). Muhsin  Ertugrul  Zkinci
Mesruiyet’ten sonra tiyatroya girmis, Almanya ve Fransa’da tiyatro egitimi almistir.
Sinema onun i¢in tiyatronun yaninda “ek is”tir, yasamini slirdiirmek i¢in bu isi yapmistir
ve cektigi 29 filmden 11 tanesi tiyatro yapitlarinin uyarlamasi iken 3 tanesi yabanci
filmlerin yeniden cevrimidir (Ozon, 1985: 348). Ertugrul, Kemal Film igin alt1 tane film
cekip daha sonra Sovyetler Birligi’ne tiyatro ve sinema egitimi almaya gitmis, doniiste

Ipek Film igin cesitli filmler cekmistir.

Tiyatrocular Donemi, Tiirk Sinemasi igin pek ¢ok ‘ilk’in yasandigi bir donem
olmustur (Esen, 2010: 31). Kurtulus Savasini konu alan ilk film olan Atesten Gomlek
(1923) ayn1 zamanda basroliinde Tiirk kadin oyuncularin (Bedia Muvahhit ve Neyyire
Neyir) oynamasiyla da 6nem kazanmistir. Ertugrul 1931 yilinda, diinyada ilk sesli filmin
yapilmasinin Gzerinden ¢ok gecmeden Istanbul Sokaklarinda adl sesli filmi ¢ekmistir.
1935 yilinda ¢ekilen Aysel Batakli Damin Kizi filmiyle kadin star yaratilmig, Cahide
Sonku magazin basininin da etkisiyle inlenmistir. Bu film ayn1 zamanda ilk “sinema-
reklam iligkisi” olarak nitelendirilmektedir ancak Muhsin Ertugrul’a yaptigi ilk ve onciil
caligmalarin yaninda sinema dilini 6grenemedigi, tiyatrocularla calistigi, kendi tek
adamligin1 korumaya ¢alistigi yonuinde elestiriler yapilmaktadir (Esen, 2010: 31). Ayrica,
Tiyatrocular Donemi’nin sonuna dogru 1939 yilinda Film ve Film Senaryolarinin
Kontrolline Dair Nizamname c¢ikarilmis ve filmler iizerinde sansiir diizenlenmesi
etkinlestirilmistir (Onaran, 1994: 32). Nijat Oz6n bu dénemde sinema yapimcilarmin
sektore giremedigi, yeterli sayida sinema salonunun agilmadigini vurgulamaktadir (1985:
350-351). Buna karsin Rekin Teksoy, Ertugrul’un “tekel” kurmaya ¢alistigini séylemenin
miimkiin olmadigini belirtmekte (2005a: 475), Muhsin Ertugrul’u “tek adam”dan ziyade
“yalniz adam” olarak tanimlamakta ve onun yazar olmadigi i¢in kendi filmlerinin
senaryolarin1 kendisi yazdigi, filmlerin kurgusunu kendi yaptigi, konu gereksinimini
tiyatro oyunlarindan ve yabanci kaynaklardan gidermeye c¢alistigin1 vurgulamaktadir
(2005b: 476). Genel olarak Tiyatrocular Donemi’ne bakildiginda Tiirk Sinemasi igin pek
cok yenilik yasansa da, bu donemde sinema dilinin gelismedigi ve tiyatrocularin ve
tiyatro dilinin baskin bir egemenligi oldugu anlagilmaktadir. Muhsin Ertugrul Tirk
Sinemasi’nin kurucusu olarak kabul edilse de, onun belirli zorunluluklar ve zorluklar

icinde bu isi gerceklestirdigi, yaptig1 bazi filmlerle 6viilse de yogun bir sekilde
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elestirildigi de goriilmektedir. Tiyatrocular Donemi’ni Gegis Donemi izlemektedir.
1939’dan 1950’ye kadarlik bu siirecte ise sinemada, sinema dilinin gelisimi agisindan

onemli doniistimler gergeklesmistir.
2.2.2. GECIS DONEMI

Tiirk sinemasinda gegis donemini baslatan Faruk Kenc¢’in (1910-2000) Tas
Par¢asi (1939) adli eseri olmustur. Faruk Keng tiyatro kokenli degildir, sinema dili acemi
olmakla birlikte, stiidyo dis1 ¢ekimleri ve alan derinligi saglayan dekorlar kullanmis, daha
az tiyatro etkisi tasiyan filmler tiretmistir. Buna karsin Muhsin Ertugrul gibi filmlerini
sesli degil, mali imkansizliklarin da etkisiyle sessiz ¢ekip dublaj yapma ¢6zimdini
bulmustur (Teksoy, 2009a: 478). Bu yontem ithal edilen filmlerde de kullanilmis, sarkili
melodram filmleri izleyici tarafindan begenilince bu tiirdeki filmlerin tiretimi artmistir
(Esen, 2010: 45). Bu durumun bir yoniiyle olumsuz yansimas1 melodramik etkinin uzun

yillar Tiirk sinemasinda varligini siirdiirmesi olmustur.

Bu donemde Faruk Keng haricinde pek ¢ok yonetmen sektore girmistir. Sadan
Kamil, Baha Gelenbevi, Turgut Demirag, Sakir Sirmali, Cetin Karamanbey, Aydin G.
Arakon, Orhon M. Ariburnu gibi kisiler tiyatrocu olmayan ydnetmenler olarak 6ne
cikarken, Ferdi Tayfur, Talat Artemel, Hadi Hun, Kani S. Kipg¢ak, Sami Ayanoglu, Suavi
Tedu ve Cahide Sonku Sehir Tiyatrosu’ndan sektore girmistir; Bengii Seyfi Haveeri ve
Adolf Kdrner ise tiyatro kokenli olan ama Schir Tiyatrosu’ndan gelmeyen isimlerdir

(Ozo6n, 1985: 353). Yonetmenlerdeki artis rekabeti ve film iiretim yapisim degistirmistir.

Nijat Ozon’e gore (1985) Gegis Donemi iizerinde bir yandan savasin, 6te yandan
tiyatrocular déneminden miras kalan tiyatrolastirilmis sinema anlayisinin agirligini
tasimaktadir. Bu donemde Ikinci Diinya Savasi’nin etkisinden dolay1 genis bir insan giicii
silahaltinda oldugu i¢in sinemaya yapilan destekler film tretimi Uzerinde gecikmeli bir
etki gostermistir. Bu donemde kapanan Avrupa pazari yerine Amerika’dan film siparisleri
verilmis, bu filmler Misir lizerinden iilkeye getirilmis, boylece pek ¢cok Misir filmi de
sinema salonlarinda seyirciyle bulusturulmustur. Ozon’e gore (1985: 53) Misir
filmlerinin sinema anlayisi agisindan Tiyatrocular donemindeki anlayistan farki yoktur.

Zaten Misir sinemasinda kurucu bir rol {istlenen kisi Tiirkiye’den oraya giden tiyatrocu
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kaynakli Vedat Orfi Bengi’dir ve bu yéniyle Tirk sinemasma yonelik olumsuz etki
slrmiistir. Bu siiregte iilke i¢inde Uretilen film ve yapimci sayist artmig, daha fazla

tiyatrocu ve oyuncu sinema sektoriine girmistir.

1939 yilinda ¢ikarilan sansiir ve denetleme yasasi Alim Serif Onaran’in deyimiyle
yillar y1ili “Demoklesin Kilic1” gibi yapimci ve yonetmenlerin tizerinde sallanmistir. 1948
yilinda sinema filmlerine saglanan vergi indirimi ise ekonomik acidan bir rahatlama
saglamistir. Ozon’e gore (1985: 356) 1950 yili Tiirk sinemas icin sanatsal bir donim
noktasiyken, 1948 yili ekonomik agidan bir donlim noktasi olmustur. Bu dénemde ilk
film o6diilleri de dagitilmaya baslanmis, magazin kismi agir basan film elestirileri gazete
ve dergilerde yaymlanmistir (Esen, 2010: 44). Bu yoniiyle Gegis Donemi, filmi

degerlendirme ¢abalar1 agisindan da bir doniisiimii temsil etmektedir.

Alim Serif Onaran’a gore Gegis Donemi yoOnetmenleri “sinema kiiltiiri ve
teknigine dayanan, dolayisiyla sinema duygusu yaratacak™ bir egitim almamiglardir ve bu
yiizden onlar1 “heveskar” amatorler olarak tanimlamak gerekir (1994: 50-51). icinde
yasadiklar1 ortam ve talep, melodramik, tiyatromsu filmlere sartlanmig bir izleyiciye
dayanmaktadir ve bunu degistirmeleri kolay degildir. Bununla birlikte kendinden

sonrakilere gbrece “6zgur” bir sanat saglayabilecek teknisyenler olarak yetismislerdir.

Genel olarak Gegis Donemi, tiyatro dilinden sinema diline gecisi temsil
etmektedir. Sektorde tiyatrocu yonetmen ve yapimcilar varligmi stirdiiriirken tiyatro
disinda egitim almis kisilerin de sektore girdigi, savas baskisi nedeniyle Avrupa
filmlerinin etkisinin azalip Amerika ve Misir filmlerinin agirlik kazandigi, sessiz film
cekip dublajlama yapildigi ve melodram filmlerinin yogunluk kazandigi bir dénem
oldugu gorilmektedir. Bu donemde film iiretim pratigi hem nitelik hem de nicelik
acisindan bir doniisiim ge¢irmis, sanslir nizamnamesi olumsuz bir etki yaratirken yapilan

vergi indirimi sektoriin blylmesine sebep olmustur.
2.2.3. SINEMACILAR DONEMIi

Yirminci yiizyilin ortasinda, Ikinci Diinya Savasi sonrasinda, Tiirk sinemasi
onemli bir degisim daha geg¢irmistir. Bundan onceki siiregte oldugu gibi sinema oncelikle
bir ticari getiri kaynag1 olarak goriilse de, Liitfi Omer Akad’m (1916-2011) 1949 tarihli
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Vurun Kahpeye ve 1952 tarihli Kanun Namina filmleri Gegis Donemi’nden agik bir
kopmay1 ifade ederek ve Sinemacilar Dénemi’ni baglatmistir. Liitfi Omer Akad,
Sinemacilar Donemi’ni baslatan yOonetmen olarak Muhsin Ertugrul ile simgelenen
Tiyatrocular Dénemi’ne zit bir sinema anlayisini temsil etmektedir. Ozén bunu “Akad,
sinema anlayisi, sinema duygusu, sinema dilini uygulayisi, uygulanimi, goriingliiklemesi,
oyunculardan yararlanisi, konulari segisiyle tiyatrocularin, 6zellikle Ertugrul’un tam ters
kutbunu simgelemektedir” (1985: 357) diye vurgulamaktadir. Akad’da anlattig1 konuya
uygun bir sinema dili kullanma ¢abasi, giindelik yasamin ve dilinin goriintiiyti destekler
bicimde yer almasi ve sinemada simgelerden yararlanma cabasi goriilmektedir ve
“deneylerle gelistirilmis bir sinemasi vardir” (Onaran, 1977: 215-216, 243). Akad sinema
egitimi almamis ve yonetmenlige adim atmadan Once ¢esitli yapim sirketlerine
muhasebecilik ve prodiiksiyon amirligi yapmissa da, onun ¢ektigi filmlerden sonra hem
igerik hem de bigim ag¢isindan sinema bir doniisiim gegirmis, Akad kendinden sonra gelen

pek cok yonetmen ve oyuncuyu etkilemistir.

Sinemacilar Donemi halkin da sinemaya baglandigi, sinemanin “giinliilk yagsamin
vazgecilmez aligkanligr” (Kirel, 2005: 294) oldugu bir donemdir. Sosyo-ekonomik
kosullar hizla degismekte, cesitli agilardan kimlik bunalimi1 yasayan halk sinemadaki
seyirlige biiyiik bir istekle katilmaktadir. Serpil Kirel’in belirttigi gibi sinema yalnizca
eglence degil, sosyallesme mekanidir. Sinema salonlarin doldugu, yiyecek ve igecek
gotiirlilen, komsularla kah aglanip kah giiliinen bir yerdir. Sinemanin finansmanin1 halk
sagladigr i¢in onun yodnelimleri ve tercihleri film iiretim pratigini de dogrudan
etkilemektedir. Bununla birlikte, bu durum yapimcilarin yeni teknikler, tirler,
uyarlamalar yapmasina engel teskil etmemektedir. Boylece yurtdisindan gelen filmlerle
rekabet eden, bazen onlar1 birebir kopya eden, biiyiikk bir sektor olusmustur. Pek ¢ok
yonetmen ve yapimci sektdre girmeye devam etmistir. Alim Serif Onaran (1994) bu
donemde one ¢ikan gesitli yonetmenleri su sekilde saymaktadir; Liitfi Omer Akad’dan
sonra ilk filmiyle sansirle karsilasan Metin Erksan, pek ¢ok tiirde film tiretip denemeler
ve uyarlamalar yapan, kasaba gercegini gdstermeye ¢alisan Atif Yilmaz Batibeki, bigimci
ve hareketli bir anlatim teknigi kullanan Osman Fahir Seden, filmsel iiretimin her
asamasinda, senaryo, yapim, yonetim ve oyunculukta yer edinen Memduh Un, toplumsal,

tarthsel ve kadin sorunu gibi sorunlara da egilen Halit Refig gibi kisiler bu

54



yonetmenlerden bazilardir. Nevzat Pesen, Orhan Elmas, Ertem Goreg gibi yonetmenler
ve oyunculuktan sonra yonetmenlige de gecis yapan Yilmaz Giiney ise bu stregte hem
piyasa isleri yapmis ve hem de kendilerine 6zgii bir sinema diliyle belirli diizeyin iistiinde
filmler Uretmislerdir. Bu yillar seyirciye yonelip onun beklentilerine uygun filmlerin
tiretilmeye calisildigi, yer yer duygularin ve dinsel inanglarin istismar edildigi, arz talep
dengesini saglamak adina kapasitenin lizerinde film {iretiminin yapildig1 yillar olarak

belirginlesmektedir.

Sinemacilar Donemi’nin ilk yillar1 sinemasal dili yetkin bir sekilde kullanan
filmlerin yapilmasina kosut ciddi diizeyde film elestirilerinin de yazilmaya baslandig1 bir
donemdir. Bu elestiriler hem magazinsel hem de gazetelerde yer bulan film elestirileri
seklinde yazilmis, Tiirk sinemasinin sorunlari iizerine goriisler sdylenmistir. Ozon’e gore
(1985:363) diinyadaki degisimlere paralel olarak kendine Ozgii bir sinema anlayist
gelistirmeye calisan sinemacilar sinemanin neyi, nasil anlatmasi gerektigine dair fikirler
ileri stirmiistiir. Sinemacilar Dénemi’nin ilk on y1l1 bu agidan “nasil anlatmali” sorusuna
cevap arandigi, her yonetmenin sinema dilini yetkin bir sekilde kullanmak i¢in ¢aba
harcadig1 yillar olarak da one ¢ikmaktadir. Ikinci on yil ise “neyi anlatmak gerektigi”
sorusunun One ¢iktig1, belirli bir seviyeye getirilen bicimsel 6zellikler yaninda igerigin de
tartisildigr bir dénemdir. Esen’in (2010: 73-74) vurguladigi gibi bu donemde Halit
Refig’in 6ne ¢iktig1 ve sinemanin Tiirk toplumunun deger, gecmis, gelenek ve sanatlarina
dayanmasi gerektigini belirten Ulusal Sinema, Yiicel Cakmakli onciiligiinde dini
referansa agirlik veren Milli Sinema yaklasimi gelistirilmistir. TUrk Sinematek Dernegi
cevresinde yogunlasan ve kapitalist sistemi elestiren, devrimci bir sinema ve sanat
anlayisin1 benimseyen Yilmaz Giiney gibi sinemacilar ise Devrimci Sinema yaklagimi
gelistirmistir. Buna karsin Tirkiye’de bir “ulusal sinema” anlayisi ¢itkmamuistir. Nijat
Ozon’e gore (1985: 370-373) bunun cesitli nedenleri vardir. Diger iilkelerde yasanan aci
savag tecriibesi ve Onemi artan belgecilik ¢alismalari, bu iilkelerdeki sinemacilarin
Ozon'iin ifadesiyle “cekirdekten yetismelerini” saglamistir. Diger iilkelerde devletin
sinemact yetigtirmek iizere bilingli bir politika yiirlitmesi ve sinemayi desteklemesi
niteliksel diizeyde pek cok iilkede ulusal sinema anlayiginin kurulmasina yol agmustir;
buna karsin Tiirkiye'de bicimsel olarak film liretiminin artmasina karsin buna denk bir

niteliksel iretim anlayisinin olugsmamasi ve devletin destekten ¢ok sinemay1 denetlenmesi
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gereken bir kurum olarak gérmesi sorunlara yol agmistir. Oz6n bu donemde ortaya ¢ikan
sinema anlayiglarini da Onceki donemdeki toplumcu anlayiglarinin basarisizligina
yormaktadir. Oz6n sinemacilarin su tiir bir mantik yiiriittiigiinii diisinmektedir: Eger
genel basarisizliktan dolay1 bir sorumlu aranacaksa bu zaten bu topraklarin yapisina
uymayan "yabanc1" diigiincelerdir. Tiirk sinemasi hi¢ devlet destegine sahip olmadig1 igin
halkin elinde dogmus, onun destegiyle varolmussa neyin en iyi oldugunu bilen de bu
acidan halk olacaktir. Ulusalci anlayisin en fazla tuttuklari filmler de ilging bicimde
yabanci fillerden "yagma {isiilii" doniistiiriilen, yani bir bagka iilkede ve yonetmence
cekilen filmin tipkisini ¢ekilerek olusturulan, filmler olmaktadir. Bu tiirde filmler
yaklagsik toplam film Gretiminin onda biri ile sekizde biri civarindadir. Eklektik ve maddi
bir zemini olmadan gelistirilen diistince ve akimlar ¢ok gegcmeden giindemden diismiis,

kendini belli bir akimda géren yonetmenler bile o akima 6zgii filmler tiretememistir.

1950 sonrast ekonomik ve toplumsal hareketliligin yogun oldugu yillardir.
Ekonomik sorunlarin ve yasam pahaliliginin ortasinda sinema ucuz bir eglence araci
olarak 6ne ¢ikmis, sinemacilar ise bunu en kestirme yoldan karsilamaya calismistir. Artan
film sayisini igleyecek teknik ekipman ve ekip sikintis1 yasanmakta, filmler karaborsaya

diismektedir (Teksoy, 2009a: 481). Film sayisinin artigi kalitenin diismesine yol agmustir.

Sinemacilar Dénemi’nde ayn1 zamanda Bélge Isletmeciligi sistemi kurulmustur.
Buna gore “Bolge isletmecileri kendi bolgelerinin talepleri dogrultusunda filmler ismarlar
ve yapim sirketlerine film iiretmeleri i¢in avans verirler. Bu paralarla baslanan filmler ¢ek
ve senetlerle bitirilir. Yapimcilar, filmlere kendi paralarini1 yatirmadiklari i¢in, caresiz bir
sekilde bolge isletmecilerine baghdirlar” (Kirel, 2005: 298).  Yildiz oyuncuya
dayanilarak g¢ekilen filmlerde film giderlerinin énemli bir kalemini oyuncuya 6denen
ticret olusturmaktadir. Bunun sebebiyse oyuncunun kendi izlerkitlesini olusturmasi ve
filmin gisede basar1 saglayacagina dair bir giivence olusturmasidir. Ote yandan bono, ¢ek
ve senet tizerine kurulan ekonomik yapi1 kazanilan paranin sektoriin iginde kalmasina
engel olmustur. 1968 yilindan sonra yaygimnlik kazanan televizyon ise artan siyasal
kutuplagsmanin da etkisiyle giderek sinema izleyicinin eve kapanmasina yol agmis ve film

tiretiminin ekonomik yapisina zarar vermistir. Bunun sonucu ise tarihi kostime avantdir,

56



giildiirii, siyasal elestiri filmleri ve seks filmleri gibi birbiriyle alakasiz filmlerin ortaya
¢ikmasidir.

Bu siiregte Tiirk sinemasi diinyaya acgilmig, Metin Erksan’in Susuz Yaz (1963)
filmi Berlin Film Festivali’nde A/tin Ay: 6diiliinii kazanmistir. Buna karsin bu basarinin
devami getirilememis, film iiretiminin kalitesini arttiracak ne egitimsel, ne teknik ne de

ekonomik gelisim saglanamamustir.

Bu donemde Orgiitlenme g¢abalar1 da baslamig, 1962 yilinda Erksan ve Akad’in
onciiliigiinde ilk sendika, 1965 yilinda ise Tiirk Sinematek Dernegi kurulmustur. Dernek
vasitastyla tematik, cesitli akimlara ait, iilke ve bolge sinemalarindan 6rnek filmler
izleyiciyle bulusmus, bu acidan sinemasal kiiltiir gelistirilmeye ¢aligilmistir. Buna karsin
bu orgiitlenmeler sistemin yapisinda degisiklige yol acacak bir yaptirim giiciine sahip

olamamustir.

Nijat Ozon'e gore 1970'den sonraki dénem, Tiirk sinemasinin biiyiikleri arasinda
yer alan yonetmenlerin de gerilemeye basladigi, film tiretim pratiginden uzaklagmalari
sonucu Yyerlerini daha geng yonetmenlerin aldigi bir donemdir. Yeni sinemacilar olarak
adlandirilan bu yonetmenler, donemin sosyo-kiiltiirel ve siyasal doniisiimiine uygun

bicimde sinemaya yeni bir gézle bakmaya ¢alismislardir.
2.2.4. KARSITLIKLAR / YENI SINEMACILAR DONEMI

1970 sonrasi toplumsal yapiya paralel bigimde Tiirk sinemasinin karsitliklar
igcerdigi bir donemdir. 1960’lara Askeri Darbe ile giren ve yeni Anayasa ile gérece bir
0zgurlik kazanan toplumsal-siyasal yapi, 1960’larin ikinci yarisindan itibaren gerileme
dénemine girmistir. 12 Mart 1971 Muhtiras: ile demokratik haklarda kisitlamalara
gidilmistir. Bu donemde ideolojik kutuplasma artmis, televizyonun giindelik yasama
girmesiyle birlikte sinema giiclinii kaybetmis, yapimcilar ise izleyiciyi sinema salonuna
cekmek icin birbirine karsit 6zellikler tasiyan filmler iiretmeye baslamistir. Karsitligin bir
tarafinda Yilmaz Giiney filmleriyle simgelenen toplumcu gergekci elestirel siyasal

filmler, 6te yaninda cinsel sdmar( igin tiretilmis seks filmleri vardir.

Bu doneme damgasini vuran ve Yilmaz Giiney (Yilmaz Piitiin — 1937-1984) ve

onun Umut (1970) filmidir. Pursantaj memurlugu, oyunculuk, senaryo yazarligi,
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yonetmenlik gibi sinemanin pek ¢ok alaninda galisan Yilmaz Giiney, Tiirk sinemasinda
“Cirkin Kral” olarak da anilmaktadir. 1958 yilinda Atif Yilmaz’in ¢ektigi Bu Vatanin
Cocuklar: filminin senaryo yazimina katilip basroliinde yer alan Giiney, sonradan 1955
yilinda bir yazisinda “komiinizm propagandasi1” yaptigi gerekcgesiyle suclu bulunup
1961°de hapse atilmistir. Bu donemde {inlii bir aktdr olup kendisini halka tanitmayi
kararlastiran Giliney, oynadigi tiplemelerde “halkinin Karakterini tasiyan insanlar1”
(Aktaran Esen, 2010: 141) canlandirmistir. Liitfi Omer Akad’la ortak ¢alismalar yapan,
Hudutlarin Kanunu (1966), Kizilirmak Karakoyun (1967) gibi filmlerde yer alip hem
senaryo, hem de filmin teknik tretim siirecine yonelik bilgisini arttirmistir. 1968 yilinda
cektigi Seyyit Han ise onun kendi istedigi tiirde bir filmi hayata gegirisi olarak dnem
kazanmistir. Umut filminin de yapimini, yonetmenligini, Senaryosunu ve oyunculugunu
iistlenmistir. Zengin olma istegiyle piyango biletlerine umut baglayan, daha sonra da
arkadasiyla bir imamin yol gostermesiyle hazine arayisina ¢ikan Cabbar’in oykiisiinii
konu alan film, 60’larda ortaya ¢ikan ve Erksan, Akad gibi pek ¢ok ydnetmenin
filmlerinin de dahil edildigi Toplumsal Gercekgilik akiminda bir film olarak
degerlendirilmektedir. Yalin, belgeselvari bir anlatimla kurulan film, yasamin
gergekligini oldugu gibi gostermeye calismaktadir. Sonraki yilda Aci, Agit, Umutsuzlar
(1971) gibi filmlerle ¢aligmalarina devam eden ve Adana Altin Koza Film Festivali’nde
oduller alan Giney, 1972’de sikiyonetim mahkemesince yasadisi orgiitlere destek verdigi
i¢in hapse atilmis, genel afla ¢iktiginda Arkadas filmini gekmistir. Arkadas filmi ile hem
klasik dramatik yap1 hem de Yilmaz Giliney “mitosu” kirilmistir (Esen, 2010: 153). Bu
film ayn1 zamanda burjuvaziye yonelik dogrudan ciddi elestiriler getiren ilk siyasal
filmdir (Teksoy, 2009b: 922). Film iiretim ¢abalarina devam eden Giiney bu siiregte bir
savcry oldirdiigi gerekcesiyle hapse yeniden atilirken senaryosunu yazdigi1 Endise 1974
yilinda Serif Goren, Surdl, 1978 yilinda Zeki Okten ve Yol, 1981 yilinda Serif Goren
tarafindan ¢ekilmis, Giiney, Yol ile Cannes Film Festivali’nde Costa-Gavras’in Missing
filmiyle birlikte A/tin Palmiye kazanmustir. 1983 tarihli Duvar filmini ¢ektikten sonraysa

Fransa’da vefat etmistir.

1970’11 yillarda Yilmaz Giiney’in simgesel diizeyde temsil ettigi toplumsal
gercekci elestirel siyasal filmler, bu dénemde yiikselise gegen sag sol ayrimi, Deniz

Gegmis ve arkadaglarinin idam edilmesi, 15-16 Haziran olaylariyla ylikselise gegen is¢i-
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emekgi eylemleri, “Kanli 1 Mayis” olarak ifade edilen ve ¢ok sayida kiginin 6liimiiyle
sonuclanan 1 Mayis 1977°deki olaylarin yarattigi politik siiregle kosut ilerlemistir.
Giindelik hayat politize olduk¢a bu durum filmlere yansimig, Tun¢ Okan, Serif Goren,
Zeki Okten, Erden Kiral gibi pek ¢ok ydnetmen toplumsal sorunlar1 ve onlara déniik
coziimleri ortaya koyan filmler ¢ekmistir. Ali Ozgentiirk, Yavuz Ozkan, Sinan Cetin,
Omer Kavur, Siireyya Duru gibi yonetmenler de bu dénemde sinemaya yeni giren ve ilk

filmlerini ceken yonetmenlerdir.

1970’ler ayn1 zamanda yiiksek enflasyonun oldugu, koyden kente gogiin
hizlandig1, bu yiizden toplumsal ve kiiltiirel sorunlarin agirlik kazandigi bir donemdir.
70’lerin bagindan itibaren film tiretim ve izleyici sayis1 azalmig, 1971°de 226 olan film
tiretim sayist 1980°de 64’e, 246,7 milyon olan izleyici sayist 78,6 milyona, 2424 olan
sinema salon say1s1 1202’ye diismiistiir (Ozon, 1985: 384). Televizyonun ortaya ¢ikisi ve
ucuz televizyon dizileriyle en ucuz eglence aract olmaktan ¢ikan sinema filmleri TRT ile
rekabet etmekten uzaktir ve videokasetlerde satilan filmler de sinema salonlarinin
cazibesini azaltmistir. Hem izleyici sayisi, hem film {iretim maliyetleri, hem de enflasyon
sorunuyla bas etmeye ¢alisan yapimcilar bu konuda bir ¢dziim olarak seks filmleriyle

cinsel somiru iceren film Gretme yolunu segmistir.

Karsitliklar Donemi’nde 6ne ¢ikan bir bagka tiir komedi filmleridir. Rifat Illgaz’in
romanindan uyarlanan Hababam Sinifi serisi® ve Ertem Egilmez’in kesfettigi Kemal
Sunal’in Saban tiplemesiyle cekilen Siit Kardesler (1976), Sabanoglu Saban (1977), ilyas
Salman ve Sener’in oynadigi Erkekler Giizeli Bilo (1979), Miinir Ozkul ve Adile Nasit’in
oynadig1 Neseli Giinler (1978, Orhan Aksoy) gibi aile degerlerini yiicelten filmler sinema
salonlarin1 doldurmustur. Komedi filmleri kaba giildiirii filmleri olabildigi gibi,
ogreticiligiyle 6ne ¢ikan ya da donemin toplumsal siyasal havasina uygun siyasi mesajlar
da tastyan Kibar Feyzo (1978, Atif Yilmaz) gibi filmler olmustur. Her halikéarda komedi

filmleri genel durumdan rahatsiz olan izleyicileri rahatlatmak amaci giitmektedir.

% Ertem Egilmez'in ¢ektigi filmler Hababam Simifi (1974), Hababam Simfi Smifta Kaldi (1975),
Hababam Sinifi Uyaniyor (1976), Hababam Sinifi Tatilde (1977) ve Hababam Sinifi Giile Giile (1981)'dir.
Serinin dordincu filmini 1978 yilinda Hababam Sinifi Dokuz Doguruyor adiyla Kartal Tibet ¢ekmistir.
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Bu donemde ayn1 zamanda “tarihi kostiime avantiir” filmleri ¢cekilmistir. Agirlikla
basroliinde Ciineyt Arkin’in oynadig1 Battal Gazi, Kara Murat, Malko¢oglu gibi seriler
ya da Kartal Tibet’in oynadig1 Tarkan serileri* “Tiirkliik ve Miisliimanlik mitolojisine”
dayanmaktadir ve Siikran Esen bu filmlerin yapimini neden olarak gerili olan Tiirk Yunan
iligkileri, Tiirkiye’ye uygulanan ekonomik silah ambargosu ve iilke i¢inde yasanan
toplumsal sikintilar karsisinda kendini g¢aresiz hisseden seyirciye sunulan diissel bir
¢c6zim olarak goérmektedir (2010: 161-162). Battal Gazi, Kara Murat ve Malkogoglu’nda
bas diisman Bizans Imparatorlugu iken Tarkan filmlerinde Cin ya da Roma
Imparatorluklar diisman olarak belirmektedir. Filmler gecmis zamani anlatiyor gériinse

de aslinda yayimlandig1 doneme dair milliyetci ideolojik hayallerin temsilini yapmaktadir.

Bu yillarda 5 Ocak 1978 tarihinde kurulan Sinema Emekgileri Sendikasi (SINE-
SEN) vasitasiyla sektordeki calisma kosullarinin iyilestirilmesi igin g¢aligsmalar
yiirlitiilm{istlir. Sinema genelde usta-¢irak iliskisi i¢inde dgrenilen bir is olsa da ilk defa
cesitli tiniversitelerde sinemayla ilgili dersler verilmeye baslanmistir (Esen, 2010: 162).
Bu caligsmalar sinema sektoriiniin en giiclii oldugu yillarda degil de gorece zayiflamaya

basladig1, krizden s6z edildigi bir donemde baslatilmistir.

4 Tarihi kostiime avantiir filmlerinin ortaya ¢ikisindan ¢ok fazla siire gegmeden pek ¢ok farkl
yonetmen tarafindan ¢ekilmis ve oyuncular oynamistir. Buna karsin oyunculardan 6ne ¢ikan iki isim
Ciineyt Arkin ve Kartal Tibet'ti. Emre Yildirim Doktora calismasinda bu filmleri su sekilde
degerlendirmistir, "1960 baslarindan 1970 sonlarina kadar siiren kostiime avantiir furyasi icinde
Malkogoglu, Battal gazi ve Kara Murat serileri bu noktada toplumun kirillgan yapisi i¢in narsist ve
megaloman teselli verme gérevini yapmus ve kimlik ve sayginlik noktasinda igine diisiilen kolektif travmay1
atlatmada tedavi edici rol oynayarak kendi devirlerini kapatmistir," (2007: 183). Bu filmler ileride
deginilecegi gibi Zeki Demirkubuz’un yasaminda da dnemli bir yer edinmistir. Y1ldirim sadece basroliinde
Ciineyt Arkin'in oynadigi 43 film degerlendirmistir. Buna karsin adinda Kara Murat, Battal Gazi ve
Malkogoglu, Tarkan gibi ifadelere bakildiginda bile oldukga kabarik bir film listesi ¢ikmaktadir. Sami
Ayanoglu Battal Gazi Geliyor (1955), Muharrem Girses Battal Gazi (1966), Mehmet Aslan Akbulut
Malkogoglu Ve Karaoglan'a Karst (1967), Remzi Jontlrk Malkog¢oglu Cem Sultan, (1969), Malkogoglu
Olim Fedaileri (1971). Atf Yilmaz Battal Gazi Destan: (1971). Natuk Baytan Kara Murat Fatihin
Ferman: (1972), Battal Gazinin Intikami (1973), Savulun Battal Gazi Geliyor (1973), Battal Gazinin Oglu
(1974), Kara Murat Olum Emri (1974), Kara Murat Kardes Kani (1974), Kara Murat Kara Sévalyeye
Karst (1975), Kara Murat Seyh Gaffara Karsi (1976), Kara Murat Denizler Hakimi (1977), Kara Murat
Devier Savasiyor (1978). Siureyya Duru Malkogoglu (1966), Malko¢oglu Krallara Karsi (1967),
Malkogoglu Kara Korsan, Malkogoglu Akincilar Geliyor (1969), Malko¢oglu Kurtbey (1972). Ernest
Hoffbauer Kara Murat La Belva Dell’ Anatolia (1977). Tung Basaran Tarkan (1969). T. Fikret Ucak
Tarkan Camoka'ya Karsi (1969). Cavit YOruklu Tarkan Canavarli Kule (1969), Mehmet Aslan Tarkan
Giimiis Eyer (1970), Tarkan Viking Kani (1971), Tarkan Altin Madalyon (1972), Tarkan Glg¢li Kahraman
Kolsuz Kahramana Karsi (1973).
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2.2.5. 1980: DARBE SONRASI DONEM

12 Eylul 1980 Askeri Darbesi Tiirkiye’nin tarihsel doniisiimiinii ve 1980 sonrasi
Turk sinemasini anlamak agisindan 6nemli bir doniim noktasidir. 12 Eyliil, meclisin
kapatildigi, Anayasa’nin iptal edildigi, gosteri ve yiiriiyiislerin, siyasi partilerin,
derneklerin ve sendikalarin yasaklandigi, binlerce insanin gozaltina alinip, tutuklandigi,
iskence gordiigii ve oOldiigii bir donem olarak toplumsal bellekte travmatik izler
birakmistir. Bu siirecte edebiyat ve kiiltiir dlinyas1 da zarar gormiis, 39 ton kitap, dergi,
gazete yakilmis ya da imha edilmis, 937 adet sinema filmi sakincali oldugu gerekcesiyle
yasaklanmis (Kara, 2012: vii), pek ¢ok edebiyat, kiiltiir ve bilim insan1 iilkeyi terk etmek
durumunda kalmigtir. 1982 Anayasasi’nin hazirlanip 7 Kasim 1982°de halkin oyuna
sunulmasiyla Askeri Darbeyi gerceklestiren Genelkurmay Baskani Kenan Evren’in
Cumbhurbagkanligi da oylanmis, oylama sonucunda Evren, Cumhurbagkani olmustur.
Boylece askeri yonetimden kurtulmanin yolu darbeyi gergeklestiren generalin
cumhurbagkani1 secilip denetleyici giiciiniin kabul edilmesiyle saglanmis, Tiirkiye
yeniden cok partili, gorece sivil bir yonetime gegebilmistir. Bu donemde basbakan olan
Turgut Ozal 24 Ocak 1980°de vyiiriirliige konmus liberal politikalar1 devam ettirmis,
Ozellestirmeler, ithalata dayali ekonomik biiyiime ve disa agilma yoluyla ekonomi
politikasin1 yenilemistir. Ozal bu donemin simge isimlerinden birisi olarak 1989 yilinda
Cumbhurbaskani olmustur. Emre Kongar (2007:332), Ozal’1n birakti1 miras1 ekonomik,
siyasi, toplumsal ve kiiltiirel olarak dort ana basliga ayirmistir. Ekonomide disariya acik
ve olanaklar 6lgustinde rekabetci bir ekonomiye ve gelir dagilimmin bozulmaya devam
edip yiiksek enflasyonun egemen oldugu bir piyasa ekonomisine gec¢ilmistir. Siyasette,
Anayasa’da yer alan “laik, demokratik, sosyal hukuk devleti” ilkesinin asindirilmasi,
Siyasal Islam’1n giiclendirilmesi, otoriter ve kapali bir devlet yapisinin devam ettirilmesi
ve “kapal1 devlet” ilkesinden yararlanarak devlet aygitini kisisel ¢ikar i¢in kullanilmasi
s0z konusu olmustur. Toplumsal yapida sivil toplum 6rgiitlerine kapali bir kamusal alan,
1s¢1 ve emekei Orgiitlerinin gilicsiizlesmesi, tarikatlarin genis cemaat yapilanmalari i¢inde
orgiitlenerek ve siyasette giic kazandig bir iligkiler ag1 olusumu ve yonetimde yer
alanlarin karar ve uygulamalarinin hukuksal ve kamusal denetimden uzaklastiriimasi
saglanmistir. Kiltlrel alanda ise feodal deger alanina ait diriistlik ve vefa gibi

degerlerden uzaklasilirken, otoriterlik ve somiirii gibi endiistriyel degerlerin korunmasi,
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endiistriyel degerler sistemine ait 6zgiirliik, ortak yasam, diiriistliik gibi degerler yerine
firsatgilik ve bireyci ¢ikarciligin desteklenip vahsi kapitalist sistemin anlayiginin devam
ettirilip melez bir degerler sistemi s6z konusu olmustur. Kongar’in bahsettigi “Ozal
miras1” ve 1982 Anayasasi’nin demokratik hak ve 6zgiirliiklerin sinirlandirdigi ¢ergeve
halen varligin1 korumakta, dolayli yollardan “cagin insaninin” kisisel 6zelliklerinin nasil

olmas gerektigine dair ipucu vermektedir.

Stikran Esen, 1980 sonrasini “Darbe Donemi Sinemasi” olarak adlandirmakta ve
buna gerekcge olarak askeri darbe yaninda “Hollywood Darbesi’ni gostermektedir. 24
Ocak Kararlarr’mn sinemadaki yansimasi olarak da gordiigii, 1987 yilinda Ingiliz ve
Amerikan sinema sirketlerine destek ve ayricaliklar veren, sinema salonlari, yapim
sirketleri sahipligini ve isletmeciligini yabanci sermayeye agan bu diizenleme, sonraki
yillarda Tiirk filmlerinin kendi iilkesindeki sinema salonlarinda gdsterimde hig yer
bulamamasina yol agmigtir. 1990’larin ilk yillar1 Tiirk sinemasi i¢in film iiretiminin ¢ok
azaldidi, cekilen filmlerin gosterim imkani bulamadigi bir donem olarak 6ne ¢ikmais, bir
yoniiyle ¢okiis yasanmistir. Sonraki yillarda bu duruma ¢are olarak ¢esitli ¢oztimler 6n
plana ¢ikmustir. Yillardir devlet destegi almayan, devletten bagimsiz bir sekilde halkin
destegiyle kurulup biiyiiyen sinemaya ilk defa devlet destegi verilmis, 1990 yilinda Kultir
Bakanligr eliyle yerli filmler desteklenmeye baslanmistir. Ayrica Avrupa iilkeleri
tarafindan 1989 yilinda olusturulan Eurimages film destegi projesi Tiirk sinemasindan
yonetmenlerin yogun olarak yararlanip film biitgelerinin 6nemli bir kismini karsiladiklari
yer olmustur ve uzun dénemde Esen’in Hollywood Darbesi olarak adlandirdig siirecin
etkisini azaltic1 bir rol istlenmistir. Buna karsin yillar igerisinde yapim sirketlerinde bir
cesitlilik s6z konusu olsa da, 6zellikle dagitim ve gésterim aginda yabanci sirketlerin
onemli bir agirligi olusmustur. Genel olarak gdsterime giren yabanct film sayis1 Tiirk
filmi sayisindan ¢ok daha fazla olmaktadir ama artik izleyici ¢ekme agisindan Tiirk
filmleriyle yabanci filmler hemen hemen yar1 yariya bir izleyici sayisina ulasmaktadir.
90’larin ilk yillarinda 20-30 adet gibi az sayida iiretilen ve bunun ¢ok azinin gosterime
girebildigi doneme gore de bir degisiklik sz konusudur. Son 10 yillik siiregte 2005°te
29, sonraki yillarda sirastyla 34, 43, 51, 70, 66, 75, 60, 88 ve 2014 yilinda 60 yeni Tiirk
filmi gosterime girmistir (Box Office Turkiye, 2014). Sinemacilarin yararlandigi bir

baska finansal kaynak ise yurt iginde ve yurt disinda diizenlenen festivallerdir. Bu
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festivallerde kazanilan Odiiller hem filmin masraflarinin karsilanmasini saglarken,
yonetmenin hem 0&diil kazanan filminin hem de sonraki yapimlarinin yurtdisinda
pazarlanmasini kolaylastirmaktadir. Yapim siirecinde saglanan anlagmalarla devredilen
film haklar1 Onemli bir girdi olarak filmin yapim maliyetinin karsilanmasini
saglamaktadir. Bu durumun olumsuz etkisi ise “Festival filmi” olarak tanimlanan,
seyirciden cok festivallerdeki jurilerin genel beklentisine uygun filmlerin Gretilmesi

olmaktadir.

Tiirkiye tarihinde yasanan Onemli toplumsal ve siyasal olaylarin sinemaya
yansimasi gecikmeli olmustur. 1980 sonras1 donem, 6nemli tarihsel olaylarla yiizlesmeye,
anlamaya veya gostermeye calisan filmlerin de ¢ekildigi bir déonem olarak ©ne
cikmaktadir. Bu duruma 6nemli bir etki yapan 1986 yilinda ¢ikarilan 3257 sayili “Sinema,
Video ve Mizik Eserleri Kanunu” olmustur (Onaran, 1995: 10). Bu yasayla film denetimi
polisten almip Kiiltiir Bakanligi’na verilmis, filmlerin ‘genel asayis’ sorunu olarak
goriilmesinden uzaklasilmaya baglanmistir. 1980°den 6nceki meydana gelen olaylardan
6-7 Eylul 1955 Olaylar: Tomris Giritlioglu tarafindan Salkim Hanim in Taneleri (1999)
ve Giiz Sancis1 (2008) filmleriyle, Abdi Ipekgi suikastt Oguzhan Tercan tarafindan
Uzlagsma (1990) ile Deniz Gezmis, Yusuf Aslan ve Hiiseyin inan’1n yasamalar1 Reis Celik
tarafindan Hos¢akal Yarin (1998) olarak ¢ekilmistir. 12 Eyliil ile ilgili filmler ise yakin
tarihte olmasi1 ve yarattig1 toplumsal travma ve kolektif bellekte yer etmesi bakimindan
bu donemde ¢ekilen filmlerde 6nemli bir agirlik noktas1 kazanmistir. 1986 yilindan sonra
12 Eyliil’ii ¢esitli agilardan ele alan pek ¢ok film ¢ekilmis, gdsterime girmistir. Bununla
birlikte 12 Eylual’d konu alan filmleri kendi i¢inde ¢esitli kategorilere ayirmak
mimkunddr. Mesut Kara (2012: 107-108) 12 Eylul’( konu alan filmleri ¢esitli basliklara

ayrrmistir:

(1) Dogrudan 12 Eyliil elestirisi yapan filmler.

(2) O siiregte yasananlar ardindan eve doniisii veya sonrasini anlatan filmler.

(3) Bu donemde yasanan iskenceyi anlatan filmler.

(4) 12 Eylil’i bir siireg ve gelisim olarak ele alip dncesi ve sonrasiyla ortaya
koymaya ¢alisan filmler.

(5) Bu surecin toplumdaki etkilerini ele alan filmler.

63



(6) 12 Eyliil’e kars1 mizahi bir yaklasima sahip, bu dille elestiren filmler.

Kara, birkag istisna disinda ¢ekilen filmlerin tarihsel baglamdan kopuk, bu siirecte
meydana gelen olaylar1 tam olarak resmetmeyen, ice doniik ve karamsar kahramanlari
merkeze alan filmler olarak degerlendirerek toplamda ortaya g¢ikan sonucu, “yenilgi,
teslimiyet, yilginlik ve umutsuzluk™ (2012: 206) olarak gérmektedir. Bu durumdan yakin
tarihsel gecmiste 6nemli bir yeri olan bu olgunun hem toplumsal iliskiler hem de sanatsal

temsil baglaminda yeterli bir yilizlesmeyle ortaya konamadigini ¢ikarsamak miimkiindiir.

1980 sonras1 donem Tiirkiye’de ayrilik¢1 hareketin yiikselise gectigi, terdriin
giindelik yasamda farkli bi¢imlerde yeniden yer edindigi bir donemdir. Kdyden kente go¢
sadece ekonomik sikintilardan dolayr degil, PKK ile miicadele gerekcesiyle de
gerceklestirilmistir. Bu donem her gin sivil ya da asker 6lim haberlerinin normal
goriilmeye baslandigi yillan isaret etmektedir. Ekonomik, kiiltiirel, toplumsal, tarihsel,
siyasal pek cok yon ve 6zellikler tasiyan bu sorun yillarca askeri usullerle ¢6ziimlenmeye
calisgtlmis ancak 1999 yilinda PKK érgiitiiniin lideri Abdullah Ocalan’in yakalanip
Tiirkiye’ye getirilerek yargilanmasiyla farkli bir yon kazanmistir. Bu ikinci evrede ¢esitli
inis ve c¢ikiglarla farkli zamanlarda askeri veya siyasal ¢oziimler bulmak i¢in ¢abalar
yiiriitiilmiis, giinlimiizde yillarca yasaklanan Kiirtce ve Kiirt varligi kabul edilip, siyasal
bir ¢oziim bulmak i¢in “Coziim Siireci” baslatilmistir. Bu sorunu tartismak yillarca
sinema eserleri i¢in de gorece bir tabu 6zelligi gostermistir. Buna karsin bu konuya yer
yer guncel yasamin i¢inde bir dram ya da daha genis siyasal ve toplumsal sorunlarin bir
disavurumu olarak ele alan gesitli filmler ¢ekilmektedir. Reis Celik’in Isiklar Sonmesin
(1996), Yesim Ustaoglu’nun Giinese Yolculuk (1999), Ugur Yiicel’in Yazi Tura (2004),
Kazim Oz’ln Fotograf (2001), Orhan Eskikéy’iin Iki Dil Bir Bavul (2009), Reha
Erdem’in Jin (2013) gibi filmleri Tdrkiye’nin bu sorununu belirli karsilasma ve

yiizlesmeyle ortaya koymaya calisan filmler olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Siyasal Islam’m &ne ¢ikist bu dénemin bir diger énemli konusudur. Bununla
birlikte Kongar’in belirttigi gibi (2007: 280-281) bu durum sadece 1990’larin ortasinda
Refah Partisi’nin aldig1 yiiksek oranda oy, se¢menin Onemli bir kitlesinin seriat
yonetimini istedigini beyan etmesi degil, 1950’lere kadar uzanan bir siirecte iktidarda

olanlarin yarattig1 olanaklarla saglanmistir. Gegmise 6zlem, verili toplumsal ekonomik
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durumdan hognutsuzluk, laikligin dindis1 gérilmesi, kendisini dindar olarak tanimlayan
bir kesimin kamusal hayatta daha fazla yer edinme ¢abasi meydana gelen olanaklarla
birlestiginde, Siyasal islam 6nemli bir toplumsal gii¢ olarak ortaya ¢ikmistir. ‘irtica’nin
Cumhuriyet’e doniik bir tehdit olarak algilanmasi1 dolayisiyla 28 Subat 1997°de askerin
donemin koalisyon hikimetine yonelik bildirisi ve talepleriyse yeni bir siyasal kriz
ortaya c¢ikarmistir. Aradan gecen birka¢ yil ve Refah Partisi ve onun devami olan
partilerin kapatilmalariyla bu parti gelenegi boliinmiis, Adalet ve Kalkinma Partisi
kurulmustur ve Tirkiye 2002 yilindan beri bu parti tarafindan yonetilmektedir. Bu slrec
ayni zamanda Siyasal Islam ve kendisini bu cevreye ait hissedenlerin demokrasi,
cumhuriyet, laiklik, liberalizm, kiiresellesme gibi olgularla yiizlesmesini ortaya
cikarmistir. Bu silirecin sinemaya da yansimalar1 s6z konusu olmustur. Gegmisten bu giine
Tiirk sinemasinda din olgusu yer yer bir somiirii araci ve izleyiciyi garantileyen bir unsur
olarak kullanilmis olsa da 90’larda giindelik yasamda Islam’in 6nemini vurgulayan,
dindar kisilerin yasadiklari sikintilar1 ortaya koyan filmler de ¢cekilmeye devam edilmistir.
Bu filmlerin bir kismi1 “Beyaz Sinema” olarak da adlandirilan Islami duyarlilikla gekilen
filmlerden olusmaktadir. Yiicel Cakmakli’nin Minyeli Abdullah (1989), Mesut Ucakan’in
Yalmz Degilsiniz (1990), Sonsuza Yurimek (1991), Iskilipli Atf Hoca (1993), Metin
Camurcu’nun Bize Nasil Kiydiniz (1994), Ismail Giines’in Cizme (1991) ve The Imam
(2005) gibi filmleri bu tiir filmlere drnektir. Ozer Kiziltan’in Takva (2006), Mahsun
Kirmizigiil’iin New York’ta Bes Minare (2010) gibi filmleri ise belirli toplumsal ve
ekonomik geliskilerin agiga ¢ikis bi¢imleri ve bunlarin yarattigi sorunlar baglaminda

konuyu ele almiglardir.

1980 sonrasi, 1970’lerde oldugu gibi uzun tiip ve ekmek kuyruklarinin oldugu bir
donem olmasa da, ekonomide liberallesmeyle birlikte kronik enflasyon, igsizlik ve gelir
dagiliminda adaletsizligi arttirmig, kdyden kente ve yurt disina gogli hizlandirmig, hem
tasradaki hem de kentte yasanan sorunlari ¢ogaltmistir. Bu slirecte milyonlarca insan
kentin olanaklarindan faydalanmak ve yeni bir hayat kurmak igin go¢ etmistir. Buna
karsin tagrada kalanlar i¢in kirsal yasamin getirdigi sorunlar, go¢ edenler i¢in kente
kiiltiirel ve sosyal olarak entegrasyon, kimlik bunalimi, is bulma, gecekondulagma, dil
sorunu ya da kentsel degerleri 6zlimseme gibi sorunlar insanlarin 6niine ¢ikmistir. Kent

zenginlik ve yoksulluk gibi temel zitliklarin yan yana bulundugu, bir gokdelenle hemen
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yan1 bagindaki gecekondular arasinda zihinsel, ekonomik ve kiiltiirel ugurumu i¢inde
barindiran bir yer olmustur. Bu sebeple sinemada da tasra kent karsitligi, yurt disinda gog
edenlerin sorunlari, ¢alisma kosullarindaki sorunlar gibi konular iizerinden filmler
¢ekilmistir. Korhan Yurtsever Gul Hasan (1980), Erden Kiral Bereketli Topraklar
Uzerinde (1980), Omer Kavur Yusuf ile Kenan (1980), Ali Ozgentiirk At (1982), Nesli
Colgecen Ziigiirt Aga (1985), Basar Sabuncu Ciplak Vatandas (1985), Zeki Demirkubuz
C Blok (1994), Nuri Bilge Ceylan Mays Stkintis: (1999), Uzak (2002), Reha Erdem’in
Kac¢ Para Kag (1999) gibi filmleri bazen bireysel bazen toplumsal diizlemlerde tasra,

kent, kentlilik gibi sorunlar1 ele alan filmlerdir.

1970’lerde sansiirii de asarak yaygin bir sekilde gdsterime girebilen seks filmleri
1980’lerden itibaren ortadan kalkmaya baslamistir. Bunda 6nemli bir etken seyircinin
seks filmlerini sinema yerine videokasetler araciligiyla da izleyebilmesidir. Bu tlirdeki
filmlerin yerini benzer bir ticari getiri saglayabilecek olan arabesk filmler almistir. Cileci,
ice doniik bir yagam tarzini yiiceltip, acty1r haz verici bir duruma doniistiiren arabesk
miizikleri, gene bu miiziklerin isimlerine uygun bir sekilde gosterime sunulmustur. Bu
filmler biiytik 6l¢iide sarkiy1 sdyleyen arabesk sanatgisinin albiimdeki biitiin pargalarinin
sdylendigi uzun bir klipi andirmaktadir. Orhan Gencebay, Ferdi Tayfur, ibrahim Tatlises,
Miislim Giirses, Hakki Bulut gibi arabesk sanatcilarinin oynadigi filmler izleyici
tarafindan yogun ilgi gérmiistiir. Ertem Egilmez’in 1989 tarihli basroliinde Sener Sen ve
Miijde Ar’in oynadigi Arabesk filmi ise hem arabesk filmlerinde hem de genel olarak
Yesilcam melodramlarindaki kligeleri kullanan ve onlar1 alaya alan bir yapit olarak bu

tiire elestirel bir bakis getirmistir.

Komedi ve giildiirii filmleri daha onceki donemlerde oldugu gibi hem kaba
guldirt hem de icinde belirli bir elestirel yon tasiyan filmler olarak ortaya ¢ikmustir.
Kemal Sunal, Sener Sen, Miinir Ozkul, Adile Nasit, Aysen Gruda ve ilyas Salman gibi
oyuncular bazen ayni filmlerde, bazen de ayr1 ayri1 filmlerde oynayarak en fazla gosterime
giren ve her gosterildiginde ilk defa izleniyormus gibi etki birakan filmlerle bu donemin

ilk yarisinda yiikselislerini siirdiirmiislerdir. Bu filmler® genelde belirli bir toplumsal

®> Auf Yilmaz Talihli Amele (1980), Dolap Beygiri (1982), Sekerpare (1983) ve Degirmen (1986).
Memduh Un Ziibiik (1980), Devlet Kusu (1980), Kanli Nigar (1981), Kagak (1982), Postac: (1984), Garip
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soruna doniik elestirel bir bakig getiren filmlerdir. Bu dénemin ilk yarisindaki komedi
filmleri i¢in yasam belirli toplumsal sorunlarin agiga ¢iktig1 bir zitliklar alani olmanin
yaninda c¢oziimler de mizahi bir tesadiifler dizisi yoluyla gerceklemistir. Yakin
donemdeki cekilen filmler® ise yer yer Vizontele’de oldugu gibi elestirel dzellikler tasisa

da agirlik olarak durum komedisidir.

1980 sonras1 Turk sinemas1 Atif Yilmaz Batibeki gibi birka¢ yonetmen disinda
eskilerin film yapim siirecinden geri ¢ekildigi ve 70’11 yillarda ilk filmlerini ¢eken (Yeni
Sinemacilarin) yOnetmenlerin yeni filmleriyle varliklarini gosterdikleri bir donem
olmustur. Atif Yilmaz bu donemde film iiretimini siirdiirirken ona “kadin filmlerinin
yonetmeni” denilecek bir iiretim siirecine girmistir. Y1lmaz bu filmlerinde’ cinselligini
kesfeden, ¢evresindeki olan bitene duyarsiz, kimliginden uzaklasmis, belirli bir fetis
nesnesi olmaktan uzaklasmaya g¢alisan bagimsiz kadin tiplemelerini yer yer fantastik
Ogelere de yonelen bir sinema anlayisiyla izleyiciye sunmustur. Bu siiregte pek ¢ok filmde
basrol oynayan ve kadin cinselligi konusunda bir simge halini alan Miijde Ar One
cikmistir. Bu donem kadin yonetmenlerin de 6ne ¢ikmaya basladigi bir donemdir. Yesim
Ustaoglu, Handan Ipekci, Nisan Akman, Mahinur Ergun, Canan Gerede, Tomris
Giritligoglu, Is1l Ozgentiirk, Canan Evcimen, Segkin Yasar, Biket Ilhan ve Pelin Esmer®

gibi yonetmenler kadin bakis a¢isiyla toplumsal konular1 ele almis ve filmler ¢ekmistir.

(1986). Sinan Cetin’ Cigek Abbas (1982). Basar Sabuncu Ciplak Vatandas (1985). Orhan Elmas Fakir
Milyoner (1985). Zeki Okten Yoksul (1986) ve Diittiirii Diinya (1989). Serif Géren Polizei (1988) ve
Amerikali (1993). Ertem Egilmez Banker Bilo (1981), Namuslu (1984). Orhan Aksoy Usiitiik (1984), Kiract
(1987) Zehir Hafiye (1989).

6 Cem Yilmaz’in oynadigi, Cem Yilmaz ve Ali Taner Baltaci’nin yonettigi Hokkabaz (2006),
A.R.0O.G. (2008), Omer Faruk Sorak’in Yahsi Bat: (2010), Murat Diindar CM101MMXI FUNDAMENTALS
(2013). Sahan Gékbakar’in oynadigi ve kardesi Togan Gokbakar’in ydnettigi Recep Ivedik (2008, 2009,
2010, 2014) serisi ve Celal ile Ceren (2013). Yilmaz Erdogan ve Omer Faruk Sorak ortakliginda gekilen
Vizontele (2000), Y1ilmaz Erdogan’in ¢ektigi Vizontele Tuuba (2004), Organize Isler (2005), Neseli Hayat
(2009), Selguk Aydemir’in Calg: Cengi (2010), Uskiidar’a Giderken (2011), Isler Giigler (2012), Calg:
Cengi 2 (2012) Diigiin Dernek (2013), Kardes Pay: (2014). Ata Demirer ve Demet Akbag’in oynadig
Hakan Algiil’iin ¢ektigi Eyvah Eyvah 1-2-3 (2010, 2011, 2014)

" Bu filmlerden baslicalar1 olarak Mine (1982), Seni Seviyorum (1983), Bir Yudum Sevgi (1984)
Dagmik Yatak (1984), Adir Vasfive (1985) Dul Bir Kadin (1985), Asiye Nasil Kurtulur (1986), Aaahhh
Belinda (1986), Kadumn Ad: Yok (1987), Hayallerim Askim ve Sen (1987) Olii Bir Deniz (1989) ve Diis
Gezginleri (1992)’ni saymak mimkinddr.

8 Yesim Ustaoglu iz (1994), Giinese Yolculuk (1998), Blutlar1 Beklerken (2004), Pandoranin
Kutusu (2008), Araf (2012). Handan ipekei Ayash ve Kiracilar1 (1989), Babam Askerde(1994), Bilyik
Adam Kiiciik Ask (2001), Sakli Yiizler (2007), Cinar Agaci (2010). Nisan Akman Beyaz Bisiklet (1986),
Bir Kirik Bebek (1987), Diinden Sonra Yarindan Once (1987). Mahinur Ergun Yabanci Bir Sevgi (1987),
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90’larn ilk yillar1 Tiirk sinemast i¢in kriz yillaridir. Daha 6nce de bahsedildigi
gibi Esen’in Hollywood Darbesi olarak degerlendirdigi bu siiregte film tiretimi diigmiis,
tiretilen filmler sinemalarda yer bulamamistir. Buna karsin bu siire¢ Tiirk sinemasinda bir
yenilenme arayisina da sebep olmus, hem seyircinin ilgisini ¢ekecek filmler, hem de sanat
filmleri olarak degerlendirebilecek filmler ortaya c¢ikmislardir. Seyircinin yeniden
sinemaya yonelmesine ve yiiksek izleyici rakamlarina ulasilmasimi saglayan filmler
olarak Mustafa Altioklar’in Istanbul Kanatlarimin Altinda (1996), Agwr Roman (1997)
ve Yavuz Turgul’un Eskiya (1996) filmleri sayilmaktadir. Bu filmlerden sonra Tirk
sinemasi yeniden 0zgiiven kazanmaya baslamistir ve uzun vadede yabanci filmler sayica
fazla olsa da, ilerleyen yillarda yerli ve yabanci filmler gisede birbirine yakin izleyici
rakamlarina ulagsmiglardir. Son on yillik siirecte ise gisede en yiiksek izlenme oranina ve
gelire sahip olanlar Ttirk filmleridir. Ornegin 2013 yilinda sinemaya giden toplam seyirci
sayist 50.295.757 iken bunun 29.042.078 kisisi Tirk filmlerini izlemistir (Box Office
Turkiye, 2014). Kendi Ulkesinde izleyici ¢gekmesi bakimindan Tiirk filmleri 6nemli bir

yere sahiptir.

1980 sonrasi Tiirk sinemast ge¢miste hi¢ olmadigi kadar yabanci iilkelere agilmas,
yonetmenler uluslararasi pek ¢ok festivalde filmlerini gostermis, odiiller almistir. Geng
sinemacilar ilk filmlerinden itibaren belirli sorunlara yogunlasarak ve sinema diline 6zel
bir onem vererek filmler liretmislerdir. Reha Erdem, Semih Aslanyiirek, Dervis Zaim,
Zeki Demirkubuz, Yesim Ustaoglu, Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu, Ozcan Alper

ve Onur Unlii gibi ydnetmenler bu siiregte 6ne ¢ikan yonetmenlerden bazilaridir.

Zahit Atam “Yakin Plan Yeni Tiirkiye Sinemasi: Dort Kurucu Yonetmen” (2011)
adli kitabinda Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan ve Yesim Ustaoglu’nu

Yeni Turkiye Sinemasi’nun kurucular1i kapsaminda degerlendirmektedir. Atam,

Gece Dansi1 Tutsaklari (1988), Medcezir Manzaralar1 (1989), Ay Vakti (1993). Canan Gerede Robert'in
Filmi (1990), Pecenin Ardindaki Kadimlar (1993), Ask Oliimden Soguktur (1994), Parcalanma (1998).
Tomris Giritlioglu Kantodan Tangoya (1989), Suyun Ote Yan1 (1991), Yaz Yagmuru (1993), 80. Adim
(1996), Kordiigiim (1997), Salkim Hanimin Taneleri (1999), Giiz Sancist (2008). Isil Ozgentiirk Seni
Seviyorum Rosa (1992), Istanbul Annendir Cocugum (1993). Canan Evcimen Carsi Pazar Istanbul (1990),
Hoscakal Umut (1993), Solgun Sar1 Bir Giil (1996) Seckin Yasar Sar1 Tebessiim (1992), Sevgilim Istanbul
(1999). Biket ilhan Senin i¢in Bir Kadeh (1993), Bir Kadin Yiizii (1993), Sokaktaki Kadin (1995), Kayike1
(1999), Ayin Karanlik Yiizii (2005), Mavi Gozli Dev (2007). Pelin Esmer Koleksiyoncu (2002), Oyun
(2005), 11'e 10 Kala (2009), Gozetleme Kulesi (2012). Kadin yonetmenlerin pek ¢ogu dizi sektorii igin de
diziler ¢ekmistir.
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Osmanli’nin mirasgist olarak gordiigii Tirk sinemasini temel olarak dort doneme
ayirmaktadir. Buna gore 1923 oncesi Tiirk sinemasinin tarih éncesi donemi, 1923-1939
arasim “kentli donemi ya da kendince batrya dykinmeci dénemi”, 1939-1990 arasini
Yesilcam, 1994 sonrasini ise Yeni Tiirkiye Sinemas: donemidir (Atam, 2011: 29-30).
Atam’a gore sinemanin daha gergekei bir dile yonelmesinin de tarihsel doniisiimlerini
veren bu tarihsel gelisim 90’larda bir kirllmaya ugramis, yenidunya diizeninin getirdigi
ekonomik, toplumsal, kiiltiirel yapilanmayla iligski i¢inde farkli bir yonelim c¢izgisi
belirlemistir. Yeni Tirk Sinemas1 yonetmenleri ortak bir manifestoya dayanmamis ve
calismalar1 belirli bir sinema kurami g¢ercevesinde olusturulmamigtir. Sinema dilleri,
konulara yaklagimlari, filmlerindeki tema ve motifler farklilik gostermektedir. Buna
karsin yonetmenler film f{retim asamalarinin hepsinde yer bulmak durumunda
kalmislardir. Belirli sponsorlardan destek almigsalar da genelde yonetmenlerin ortaklasa
ya da kisisel parasiyla ¢ekilen bu filmler yonetmenin film {iretim siirecinde 6zel bir yere
sahip oldugu bir yapiy1 da 6ne ¢ikarmaktadir. Atam’a goére bu donemin alti temel
Ozelligini su sekilde saymak miimkiindjir:
“1)Izleyici davraniglart koklii olarak degismistir...2) Elestirinin
somutlanma ve nitelendirme Ozellikleri yapisal olarak farklilasmustir...3)
Odiil sistemleri tamamen farkli bir yoriingeye girmistir...4) Yapimcilik ve
gosterimle ilgili orgiitlenme tarzlari ise daha 6nceki yerlesik yapiyla timden
baglarmi kopararak yeni bir mecrada akmaya baslamistir...5) Ayni1 zamanda
bugiiniin yonetmenleri biiyiik oranda yeni kusagin iiyeleridir...6) Sinemaci

yetistirme doneminde, usta ¢irak iligkisi, bir sinema sanatgisinin yaninda
yetisme donemi bilylik oranda bitmistir” (2011: 83-84) .

Bu dénemde seyirci sayisi yeniden yiikselme egilimine girmis, Tirk filmleri
sinemada daha ¢ok izlenmislerdir. Tiirk sinemasi lizerine yapilan elestiri sayisi,
yonetmenlerle yapilan roportaj ve elestiri artmistir. Bu dénemde geng yonetmenlerin
festivallerden 6diil almas1 dogallasmis ve bu durum sayica bir artis gdstermistir. Onceki
donemdeki yapimci ve yonetmen iliskisi yonetmen lehine degismis, yapimci yonetmen
adma isleri diizenleyen birisi olurken, yonetmenin filmin yapim siireci zerindeki
denetimi ve finanse etme siireci artmistir. Bu yonetmenler 1959°dan sonra dogan
90’lardan sonra film ¢ekmeye baslayan kisilerdir. Cekilen filmler kahramanlarin mutlak

1yl ve olarak ayristig1 klasik anlati1 kalibindan uzaklagmaistir.
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Zahit Atam’in Yeni Tiirkiye Sinemasi kapsaminda saydigi alti 6zelligin ilki
izleyici davramisiyla ilgilidir. Ikincisi elestiri yapanlar, {igiinciisiiyse 6dul verenler ve
odiillendirme sistemiyle bagintilidir. Geri kalan {i¢ madde yapimciligin farklilik gosterisi,
yonetmenlerin yeni kusak olusu ve onlarin yetismesiyle alakali olarak dogrudan
yonetmenlerle ilgilidir. Bu agidan ilk ii¢ madde yonetmenler bakimindan “digsal” son (¢

madde ise “i¢sel” durumlara gonderme yapmaktadir.

Atam, Yeni Tlrk Sinemasi’nin kurucu yonetmenlerini “toplumsal ideallere kars1
yabancilasmis ve muhaliflesmis” yonetmenler olarak tanimlamaktadir. Atam’a gére bu
muhaliflesme ve yabancilasmanin temelinde belirli Olciilerde ge¢mis siirecte alinan
yenilgiler etkilidir ve sanatin toplumsal miicadele i¢in bir ara¢ oldugu goriisiinden
uzaklasilma séz konusudur (2011: 109-110). Ice kapanma, yabancilasma, yalnizlik,

yoksulluk, bireyler arasi iligkiler gibi konular bu yiizden tematik olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Genel olarak 1980 sonrasi, 6zel olarak 1990 sonrasi yillar, Tiirk sinemasinin hem
niceliksel hem de niteliksel bir doniisiim gegirdigi, ulusal ve uluslararasi kosullara karsi
bir konumlanmaya gittigi, yapim, ¢ekim ve dagitim siirecinde doniisiim gecirdigi yillar
olarak olmaktadir. Bu siiregte 1994 yilinda ilk filmini ¢eken Zeki Demirkubuz’un Tirk
Sinemas1 veya Yeni Tiirk Sinemasi igindeki konumunu yasami, siyasi, felsefi ahlaki ve

sanatsal goriislerini dikkate alarak anlamak 6nem kazanmaktadir.

2.3.ZEKi DEMIRKUBUZ’UN YASAMI VE SINEMA ANLAYISI

Zeki Demirkubuz 25 Temmuz 1964’te Isparta’nin Egirdir il¢esinin bir dag koyii
olan Yakavsar’da dogmustur. Dort kardesin en biiyiigiidiir. Demirkubuz cocukluk
yillarim “Seklen bu iilkenin en siradan, ortalama, basit ¢ocuklarindan biriydim” (Oztiirk,
2008) ve “Son derece sorunlu ve basarisiz bir dgrenciydim” (Oztiirk, 2006) diye
tanimlamaktadir. Okulda kendi halinde, sinifta parmagini kaldirmayan bir 6grencidir.
Demirkubuz daha gocukluk yillarinda anlatmaya ve “inandirmaya” baslamigtir: “Beni
sinemaya iten unsurlar bence ¢ocuklugum, 12 Eyliil sonrasi hapishane hayatim ve
arabeske duydugum ilgi, imaje etmeye, dramatize etmeye olan egilimim... Ama basta

santyorum ¢ocuklugum...” (Kizildemir, 1997). Bununla birlikte “cok iyi masum yalanlar
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"9 giilii bir anlatim yetenegi olan bir cocuk oldugunu vurgulamaktadir (Pay

sOyleyebilen
ve Afat, 2011: 103). Ortaokulu Isparta’daki Génen Ogretmen Okulu’nda tamamlamustir.
Bu okulda ilk defa siyasi fikirlerle tanigsmistir. Demirkubuz “solcu” olus hikayesini su

sekilde aktarmaktadir:

“Benim ¢ok sevdigim, saygi duydugum bir agabey vardi, altinci
ya da yedinci siniflarda. Solcularin da 6nderlerinden biriydi. Ben ikinci
siniftaydim. Bir giin iilkiiciiler idarenin istegi ile yatakhanede kistirip
onu dovmeye basladilar. Bu durum i¢imi ezmisti. Ben de bulastim,
onunla beraber ben de dayak yedim tabii ve ondan sonra solcu oldum,
sonra da dyle gitti” (Ozturk, 2006).

Ortaokul tgiincti simifa giderken siyasi faaliyetlerinden dolayr hapishaneyle
tamismus, ailesi ekonomik sikintidan dolay: Istanbul’a go¢ etmistir'®. Demirkubuz da
yatilt okuldan atildiktan sonra ailesinin yanina ge¢mis ve ortaokulu sonradan bitirmistir.
Lise egitimine Istanbul’da baslamis, fakat egitimin ilk yariyili sonunda okulu birakip
atolyelerde ve babasinin hali magazasinda ¢alismaya baslamistir. Bu yillar isgilerle
dogrudan iletisim kurdugu, onlara okuma-yazma Ogrettigi politik ilgisinin arttigi bir
donem olmustur. Demirkubuz hakkinda 1980 Askeri Darbesi ardindan yakalama emri
cikarilmig, yasadis1 orgiite liye olmak gerekgesiyle tutuklanip, hapse atilmistir. Hapis
hayati onun “Hayatim1 hapishaneden 6nce ve sonra diye ikiye ayiriyorum” (Kizildemir,
1997) demesine sebep olacak kadar biiyiik etkilere sebep olmus, bir kirilma, bir

doniisiimiin baslangici olmustur.

9 Demirkubuz bu “masum yalanlar1 konusunda su tiir bir anisindan bahsetmektedir, “Ilk yalanim
cok matrakti. Filiz Akin’la Ciineyt Arkin’in evli oldugunu sdyliiyordum. Filiz Akin’a asiktim. Bir taraftan
da onlar1 birbirlerine gok yakistirryordum. Sonra yalanlarimi gelistirmeye basladim. ilkokula basladigim
donemlerde babamin diikkdninda g¢iraklik yapmaya baglamistim. Dikkan beklemek hayatta en nefret
ettigim seydi... Babamin ve oradaki biiyiiklerin ellerinin altindaki ¢ocuk olmak igrencti. Saniyorum
yalanlarim o diinyanin digsinda bagka diinyalara agilmanin masum ve emniyetli bir yoluydu...Ciineyt
Arkin’a yiikledigim anlamlar abarttik¢a abartryordum. Onun gergekten iyi bir karateci oldugunu, Bizans
diye bir tilkenin ger¢ekten var oldugunu ve Ciineyt Arkin’in arada bir oraya gidip Bizanslilar1 61diirtip geri
dondiigiinii sdyliiyordum. Arada bir ben de onunla birlikte gidiyordum. Sézde benim bir tiipiim vard: ve
ben her gece, evde herkes uyuduktan sonra o tiipii sirtima takiyor ve pencereyi acarak uguyordum. Tabii
gittigim yer Bizans’t1. Bir siirli diisman dldiiriip geri doniiyordum ve uyumaya devam ediyordum. Cocuklar
beni gozleri biyiyerek dinliyorlardi. Miithistim” (Kizildemir, 1997).

10 “Q srralar babam iflas etmisti. Okuldan atilmadan bir siire 6nce, bir cuma giinii eve geldim,
kapida bir kamyon. Baktim egyalar yiikleniyor. Annem agliyor, ¢ocuklar saskin. Beni bir komsuya
biraktilar ve o gece kamyonla Istanbul diye bir yere gittiler” (Kizildemir, 1997).
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Hapishane donemi onun edebiyata ilgi duymaya basladigi, Rus yazar Fyodor
Dostoyevski’yi ve onun Sug ve Ceza (1866) romanini kesfettigi bir donem olmustur.

Demirkubuz bu durumu su sekilde aktarir:

“Borges’in Sug¢ ve Ceza lizerine sdyle bir degerlendirmesi var:
Ben diyor, Su¢ ve Ceza’y1 okudugumda I. Diinya Savasi yeni bitmisti
ve savasin yikimi, acisi ¢ok net ve apacik ortadaydi. Fakat Su¢ ve
Ceza’yr okudugum zaman, orada anlatilan meselenin I. Diinya
Savasi’ndan daha yikici oldugunu hissettim diyor. Benimki de buna
benzer bir seydi. Romandaki bu yikici yan beni de o kadar etkilemisti
ki gordiigiim agir iskencelerin, sakatliklarimin, alacagim cezanin ya da
disarida  mahvolmus ailemin durumunun bile beni bu kadar
etkilemedigini fark ettim” (Oztiirk, 2006).

Demirkubuz’un Dostoyevski ve Su¢ ve Ceza ile tanismasi Marksizm ve
arkadaslariyla arasindaki baglarin zayiflamasimma yol agmis, onun hayatin1 degistirip
felsefi ve ideolojik goriislerini degisime ugratmistir.

“Hayata ve kendime dair ilk sorular, ilk kuskular o romandan
sonra bagladi. Ve arkadaslarim, Marksizm ve hapishane yasami ile
aramda bir mesafe agilmaya basladi. Ger¢i gururum yiiziinden ¢ikana
kadar onlardan hi¢ ayrilmadim. Ayni kaderi, iskenceyi cekmeye devam
ettim. Daha rahat olan bagimsiz koguslara gitmeyi aklimdan bile
gecirmedim. Oliim oruglarina bile katildim. Ama inanmadan ve sirf
gururum icin, insani geleneklere duydugum saygi igin” (Oztiirk, 2006).

Demirkubuz bu donemi sadece kendisi agisindan degil genel olarak Tarkiye
toplumu i¢in de bir “tiikkenis siireci” olmanin yaninda bir okuma donemi olarak

3

tamimlamaktadir. “...ayn1 zamanda bir okuma donemidir bu yillar. 1980 sonrasi
donemde, eger tersten incelersek insanlarin ilk defa gergek anlamda onyargisiz bigimde
okumaya bagladigini goriiriiz. O okuma doneminin sonuclari 90’larda ve giderek
2000’lerde ortaya ¢ikmaya bagladi” (Atam, 2009). Demirkubuz ig¢in kendini tanima
siireciyle toplumu anlama ve tanima siireci kosut gelismekte, bu ise kapatildigi,

hapsedildigi bir yerde sekillenmektedir.

Demirkubuz sik sik Fyodor Dostoyevski, Albert Camus ve Friedrich Nietzsche
gibi yazarlara atif yapmakta, kendi yasamini ve film ¢ekme seriiveninin bu yazarlardan

etkilenerek olusturdugunu, sekillendirdigini, kesfettigini belirtmektedir. Olgulara,
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konulara ve insanlara hep belirli bir mesafeyi koruyarak yaklasmaya calismakta, “Gizel
bir diinyaya bizi kotii seyler de iyi seylerden daha fazla gdtiirebilir” (Sancak, 2010)
diyerek filmlerinde siklikla degindigi “karanlik tarafin” nedenini ortaya koymaktadir.
Ona gore sanat herhangi bir bagka araca gore herhangi bir tarafi tutmadan, bir kisinin, bir
diisiincenin ortaya konmasini saglamaktadir. Kétiiciil olana saglanan bu tiir bir temsil
imkan1 kotiiligii goriiniir kilmakta ancak yonetmenin bu kotlliigi savunmasina gerek
olmamaktadir. Bdylece iyi olan, kotiiniin dolayimi ile karsitin1 ima ederek varlik
gostermektedir. Demirkubuz’un Nietzsche’ye atif yaparak belirttigi “Onlar hep birlikte,
bense tek bagimayim” sozii bir yoniiyle Sartre’nin “Cehennem baskalaridir” (1989: 45)
sOziyle benzerlik goOstermektedir. Baskalarmin disiincesi, yargilanmak, belli bir
cergeveye oturtulmak, kisacasi toplumsal iligkilerin kendisi, korku yaratan bir sey
olmakta, bu yiizden ‘ben’i korumak, onu sorumluluk almaya ¢agirmak ahlaki bir mesele
olarak o6nem kazanmaktadir. Demirkubuz’'un Camus’den alintiladigi  “Insan
sOylediklerinden daha fazla sakladiklariyla insandir” (Sancak, 2010) sozii “tek basina”
kalmis insan i¢in bir si@inak islevi gérmektedir. Dostoyevski ise Demirkubuz’un en fazla
etkilendigi, ona kendisini tanimada yardimci olan yazarlarin arasinda daha ayricalikli bir
yere sahiptir. Demirkubuz bunu soyle ifade etmektedir, “Ben binlerce yazi okudum.
Mesela Balzac’tan da ¢ok etkilendim ama Dostoyevski’ninki farkli oldu. O giine kadar
belki anlatamadigim, kendime gore bile dillendiremedigim seyleri anlatmamin faydasi
oldu ve bana bir ufuk ac¢t1” (Deniz ve Civan, 2012: 45). Demirkubuz on sekiz yasinda
hapisteyken Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza romanimin devami olan bir roman yazmis
(Sancak, 2010) ama bu eseri hapishane yonetimi tarafindan el konulmustur. Demirkubuz
yasadigini su sekilde ifade etmistir:
“Orhan Hangerlioglu’nun Diislince Tarihi kitabinda bir Sug ve
Ceza incelemesi okuyup ¢ok begenmistim, Dostoyevski ile yeni yeni
tanistyordum. Orada, Roskolnikof ve Sonya’nin, Roskolnikof’un cezasi
bittikten sonraki hayat1 da bagka bir roman konusu olabilir, der. Oradan
esinlenerek, 300-400 sayfa kadar yazmistim. Ama eminim acemice ve
basit¢e bir romandir. Heniiz on yedi yasimdaydim, hayatimda ilk kez

edebiyatla tanisiyordum. Ondan oOnce Tiirk¢e kitabindaki okuma
parcalarimi bile okuyan biri degildim,” (Oztiirk, 2008).
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Hapishane donemi onun okuma yaninda yazma siirecine de girdigi, fikirlerini ve
hayallerini kagida doktiigli bir donem olmustur. Bu agidan Sug ve Ceza’y1 “tamamlama”

cabas1 kendi eksikligini, fark ettigi seyi tamamlama, ona bir yon kazandirma ¢abasidir.

Demirkubuz’a gore (2012) insan1 rahatsiz eden belirsiz, anlasilmaz seylerdir. 12
Eyliil siirecinde yasadiklar1 onun i¢in anlasilmaz seyler degil, bilakis “arkasina devlet
giiciinii almis, belinde silah olan insanlarin™ anlasilabilir bir davranisidir. Bu siirecte
fiziksel olarak pek ¢ok zarar gérmiis olsa da kendisini bir “12 Eyliil’zede” olarak
tanimlamamaktadir. Benzer iskenceleri sadece polisten degil, ortaokulda sivil
ogretmenlerden de gordigiinii belirtmistir. Ona gore 12 Eylul Glke tarihindeki Gginci
darbedir. Yani ge¢miste gerceklesmis iliski ve siire¢lerin bir benzeridir. 12 Eyliil’lin
“cuntacilar kadar bu toplumun da sorunu” oldugunu diisiinmektedir. Iskence, yapanlar
yaninda bunun yapilmasina goéz yumanlar, buna yardimci olanlarin da ahlaki bir

sorumlulugudur. Tek basina bir kisinin sorumlulugu altinda degildir.

Demirkubuz 1983 yilinda, yasinin da etkisiyle hapishaneden tahliye edilmistir. Bu
yillar onun artik “mimli” olarak insanlarin arasinda yasamaya calistig1, kendi yasamini
sorgudan gecirdigi bir siirectir. “12 Eyliil sonrasi, i¢cerden ¢iktigimda icine diistiigiim
hayat ¢ok sasirtmist1 beni, higbir sey tizmemisti beni, onca sey iizmemisti ama mahalleye
gittigimde arkadaslarimin selam vermemeleri {izmiistii mesela® (Atam, 2009). Ulkenin
durumunu ise “Higbir ahlaki kaygist olmayan, esas durusta garip bir iilke” (Kizildemir,
1997) olarak tanimlamaktadir. Hapishaneden sonra hayatin1 kazanmak i¢in igportacilik
yapmaya karar kilmistir Demirkubuz. Hapisten yeni ¢ikmanin ve géz oniinde olmanin
etkisiyle iki yil boyunca Istanbul disma ¢ikip Anadolu kentlerinde gesitli iiriinleri
satmigtir. Bu is ayn1 zamanda ona bir 6zgiirliik ve karigsaninin olmadigi, kendi halinde
yasadig1 bir ortam saglamaktadir. Askerligini yapmasi gerektigine dair belge kendisine
ulastiginda askerligi erteleyebilmek i¢in egitimine devam etmeye karar vermistir. Yogun
bir ders calisma silirecinin ardindan Once liseyi disaridan bitirmis, sonra da ders
devamliliginin gorece az gerektirdigi gerekcesiyle Istanbul Universitesi, Basin Meslek

Yuksek Okulu’na kayit yaptirmistir.

Demirkubuz sinemayla iliskisini tesadiif olarak gdrmektedir. Baslangigta hem

sinemacilardan hem de sinemadan hoslanmadigini1 belirtmektedir (Sancak, 2010). Bu
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yuzden asistan olarak ¢alisirken bazen ara verip eski yasamina donmiistiir. Sinema onun
icin igportacilik yapmaktan ¢ok farkli gériinmemektedir ve onun icin hentiz bir "dert"
degildir. Zeki Okten ile tanigsmasi, kendi gegmisinden dolayr Okten'in Demirkubuz'u
"kollamas1" Demirkubuz’un sinema mesleginde yer edinmesini saglamistir. Okten onun
icin “...isin inandiriciligini, teknik olarak gerektiren giicii, glice sahip olmanin disiplini,
bir yonetmenligin ayni zamanda da insan olmakla ilgili ahlaki bir derdi oldugunu,
namuslu olmakla, ne yaptigina inanmakla ilgili bir dertte oldugunu” 6grenmek ve fark
etmek (Sancak, 2010) agisindan 6nemli bir yere sahiptir. Bu siiregte video filmleri, ayni
anda c¢ekilen farkli filmler, arabesk filmlerde pek c¢ok yonetmenle birlikte calismis,
asistanlik yapmustir, “Ankara’dan, TRT den Tuncer Baytok diye ¢ok tatli bir insan vardi,
vefat etti, ona yaptim. Tomris Giritlioglu’na, Yavuz Ozkan’a yaptim, Firuzan’a yaptim,
Yilmaz Atadeniz’e yaptim, Ferdi Tayfur’a yaptim, bir de abuk sabuk video filmler de
yaptim” (Oztiirk, 2006). Ferdi Tayfur'un basrol oynadig bir filmde ise ilk defa "motor"
ve “stop” deme imkani1 bulmus ve giderek bir sette, film ¢ekilis siirecine yonetimsel
anlamda katilmistir. Bunun disinda yonetmenler tarafindan fazla sevilen birisi degildir.
"Kavgaci ve sorunlu bir insan" olarak algilanmaktadir (Demirkubuz, 2005: 4). Bu,
donemin onun i¢in neden “igkence” olarak goziiktiigiiniin de dolayl1 olarak ifadesidir ama
yonetmenlige baglama dénemi ayn1 zamanda sinemay1 sevmeye basladigi doneme denk

gelmektedir.

“Zaten yonetmenlige baslayisimda aslinda buna benzer bir sey
oldu. Asistanligi da tam sevmeye basladigim donemdi ama iste
sinemanin o imaj1 edinen yaninin ¢ok fazla ger¢ek olmadigini goérdiim.
Yani hatta soyle bir seyle isi biraz basitlestirmis gibi olacak ama yani
sinema buysa, yonetmenlik buysa ben de yaparim bunun gibi bir seyle
basladi aslinda film ¢ekmeye baslamak” (Sancak, 2010).

Demirkubuz’un Zeki Okten ile tanismasi ve onun filmlerinde asistanligini
yapmasi onu ayni zamanda “usta-¢irak” iliskisi i¢inde sektOre giren bir ydnetmen

durumuna getirmektedir.

Demirkubuz 1994 yilinda, Tiirkiye biiyiikk bir ekonomik kriz siirecine girmek
uzereyken ilk filmi olan C Blok’u ¢ekmistir. C Blok sandigindan daha iyi bir basari

getirmis, kriz sebebiyle dolarin artan degerine ragmen bu filminden para kazanmistir.
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1996 yilindaki Masumiyet filmi ise onu hem Tiirkiye hem de diinya ¢apinda taninir bir
yonetmen haline getirmeye baslamistir. Masumiyet, Venedik Film Festivali’nde, Gglincu
filmi olan Uclincii Sayfa (1999) ise Locarno ve Rotterdam Film Festivalleri gibi
festivallerde gosterilmistir. Dérdiincii ve besinci filmleri olan, Albert Camus’niin Yabanci
(1942) romanindan esinlenerek cektigi Yazg: (2001) ve Itiraf (2001) 2002 yilinda Cannes
Film Festivali'nde “Un Certain Regard” boliimiinde gosterilmistir. Zeki Demirkubuz
sonraki yillarda bagrol oyuncusu da oldugu Bekleme Odast (2003), 2006 yilinda
Masumiyet filminin baslangi¢ dykiisiinii konu alan Kader, Nahit Sirr1 Orik’in 1946 tarihli
ayni adli romaninda esinlenerek Kiskanmak’t (2009) ¢ekmistir. Son filmi ise Fyodor
Dostoyevski’nin Yeraltindan Notlar (1864) romanindan eserinden esinlenerek cektigi
Yeralti (2012) filmidir. Demirkubuz simdi tiim filmlerini karanlik {izerine dykdler olarak
tanimlasa da Yazg, Itiraf ve Kader, film jeneriklerinde “Karanlik Uzerine Ucleme”

olarak belirtilmistir. Zeki Demirkubuz halen film ¢alismalarina devam etmektedir.

Demirkubuz kendi film kariyerini iki déneme ayirmaktadir. ilk dénem daha gok
sezgileriyle hareket ettigi C Blok ve Masumiyet filmlerini ¢ektigi donemdir. Tkinci donem

iIse Masumiyet filminden sonra, sinemanin bir “dert” olmaya basladigi donemdir.

Demirkubuz i¢in C Blok didaktik bir filmdir (2005: 6). Filme bugiinden baktiginda
onu Oykiinmelerle dolu oldugunu Krzysztof Kieslowski gibi ydnetmenlerden
etkilendigini, ne kadar yetenekli oldugunu gosterme cabasinin da hakim oldugunu
sOylemektedir. Bu filmi gorsel agidan "alt1 ¢izili" bir film degerlendirse de insanin

karanlik tarafina egilen bir yonetmen olarak C Blok'u tam olarak igine sindirmemistir.

“Diislindiigiin seyi sette yapabilmek, teknik olarak becermek
cok zordur. Cok giizel fikirleri olan, konusurken, anlatirken akillica
meseleler, sahneler ortaya koyabilen, bunlari giizel giizel anlatabilen
bircok insanin, ¢ogu zaman film setinde gereken Dbeceriyi
gosteremedikleri ve sirf bu beceri eksikliginden sagma sapan filmlerin
ortaya ¢ikabildigini diisiintirsek C Blok benim i¢in 6nemliydi. Yani, en
azindan diisiindiigiimii gergeklestirmis, bu beceriyi gostermistim, ama
yapmak istedigim sey konusu sorunluydu” (Oztiirk, 2006).

Benzer bir sekilde de Masumiyet filmini ele aldigi igerige uygun diismeyen bir

sinemasal dille aktardigini diistinmektedir. Masumiyet’in izleyiciyi duygudaslik kurmaya
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yonelten, onu filmin icine ¢eken sicak bir film oldugunu, bundan sonraki filmi Ugiincii
Sayfa'da ise tam tersini yapmaya calistigini belirtmektedir. Ucglincii Sayfa izleyicinin
duygudashk kurmakta zorlandigi, insanlarin aldatildigi, iyi ve masum gibi goriinenin
aslinda goriindiigii gibi olmadigi ve bu duruma uygun bir gercekei etkinin yaratilmasi igin

kamera hareketinin az oldugunu sdéylemektedir Demirkubuz.

“Benim sinemayla esas iliskim bugiinkii savundugum ve
inandigim iligkim Masumiyet’ten sonra kuruldu. C Blok ve Masumiyet
sirasinda sinemay1, sinemanin ne anlama geldiginin ¢ok farkinda olan
biri degildim. Orada 6n plana ¢ikarilacak sey, sezgilerdir, duygulardir
ve sinemada yine 6nemli oldugunu diisiindiigiim cosku denilen seydir.
Bir seyi, inatla anlatma istegi ya da bir seyi anlatma istegini yiiksek ve
coskun bir bigimde yasama arzusu. Masumiyet’ten sonra belki bazi
insanlar fark etmistir, hem bir yonetmen tavri olarak hem de bir anlam
arayisi acgisindan Masumiyet filminin igeriginden de, bigiminden de
uzaklastigim bence ortada” (Sancak, 2010).

Demirkubuz, Masumiyet filminin kendi istediginin tersi yonde algilandigini
diistinmektedir. Bu filmi de "karanlik tizerine bir film" olsa da insanlar tarafindan “umut
veren” bir film gibi algilanmistir. Bu algilanis Demirkubuz i¢in kendi sinemasinin
bicimsel unsurlart konusunda diisiinmeye itmistir. "Sinemact olma halini bu filmden
sonra ve bu filmin gittigi seriivenlerden sonra fark ettim" (Demirkubuz: 2005: 8)
demektedir. Masumiyet'te simdiden ge¢mise baktiginda asla kullanmayacagi kamera
hareketleri ve ¢gekmeyecegi planlar bulunmaktadir; bu yiizden bu filmini de “sezgilerle
cekilen” bir film olarak gormektedir (2005: 9). “Masumiyetimi kaybettim” dedigi bu
filmden sonra sinema onun i¢in bir "dert" halini almistir. Sonraki filmi olan Uglincii Sayfa
bu yiizden bir yoniyle ‘Anti-Masumiyet' olmus, kendi film bigemini bozuma ugratmaistir.
Uclincii Sayfa, Masumiyet'in tam tersi degilse bile daha “soguk” bir filmdir. Buna
yonelmesinin sebebini sinema seyircisinin perdedeki imgelerle kurdugu 6zdeslesmeyi
azaltmak diye gostermektedir. Bunu su sekilde ifade etmektedir, "Hem felsefi gelenekte,
hem diisiince geleneginde, hem hayati anlama ve yasama ¢abamizda insanin kendine
yapabilecegi en biiyiik kotiiliiktir 6zdesleme" (Demirkubuz, 2005: 12). Bu acidan
Demirkubuz kendi film yapim pratiginin benzerini izleyiciden beklemekte, bir yoniiyle

izleyicinin olan bitenle duygusal bagini koparmaya ¢aligmaktadir. Bu tavir ayn1 zamanda
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Aristocu anlamda katharsisin sinema dilinden uzaklastirilmas: anlamina gelmektedir.
Seyircinin kendi korku ve rahatsizliklarindan arinmasini saglayan katharsis ve anlatidaki
kahramanla 6zdesim kurma engellendiginde izleyici i¢in kendi yasaminin telafisi olacak
bir "kurtulus" miimkiin olmamaktadir. Disaridan bakilarak yargi bildirilen,
degerlendirilen anlati, izleyicinin hem yasamanin bir pargasi ama ayni zamanda onun
yagaminin disindadir. Anlatida mutlu son veya mutsuz son olsa da durum fark etmemekte,
araya konulan mesafe verili durumu daha iyi degerlendirmesi igin izleyiciye bir firsat
sunmaktadir. Bu yiizden Demirkubuz olas1 6zdeslesme saglayici kamera hareketlerinden,
planlardan, miizikten uzaklasmis ve Uclincli Sayfa'da yaptigini iddia ettigi “goreceli
gercek” olani daha pis ve kirli gosterme ugras1 vermistir. Bu durumdan sonra izleyici igin
0zdesim kurma aslinda iyilik idealinin tehlikede oldugu, kotu olanlarla, karanlik tarafla
ozdesim kurma anlamma gelmistir. Demirkubuz'un Ucglincii Sayfa'da “biraz abarttim”
deyip sonraki filmlerinde azaltmaya calistig1 6zdeslemeyi yok etmeye doniik caba bu
acidan onun sinemaya bakis agisinin da temel yonelimlerinden birini ifade etmektedir.
Sonraki filmleriyse “Masumiyet kadar insanlarin {izerine gitmeyen, insanlar1 yani
seyirciyi tamamlayarak, olusabilecek hikayeler” olarak “daha soguk, daha mesafeli”
(Sancak, 2010) filmlerdir. Demirkubuz kendi sinema yaklasimini ise sOyle
aciklamaktadir: “Benim igin sinema sosyolojik, siyasi, politik, ekonomik, sinifsal ya da
toplumsal bir mesele degil. Benim i¢in sinema bunlar1 dogru olarak i¢ine alan, zaten i¢ine
alan kisisel bir ifade sekli, kisisel bir varolus sekli”” (Vardar, 2004). Demirkubuz bu ac¢idan
sinemanin sosyolojik, siyasi, ekonomi, sinifsal ya da toplumsal yonlerini felsefi bir
diizlemde kendi kisiselligi lizerinden bir varolus bi¢imi olarak gérmekte, bunlar1 kendi

kisiliginde birlestirmektedir.

Zahit Atam, Zeki Demirkubuz’un yasamini ti¢ doneme ayirmaktadir (2011: 337).
Ilk donem onun Zeki Okten ile tanismas1 ve Okten’in Ses (1986) filminde asistan olarak
caligmasina kadar gecen siireyi kapsamaktadir. Atam’a gore bu siirecin karakteristik 6gesi
“70’li yillarda biiylimek ve siyasallagsmaktir”. Bu siirecte yasanan askeri darbe ve hapis,
sonrasinda yapilan igportacilik bir yandan ona zengin bir gozlemsel veri saglarken ote
yandan sikmtili bir yenilgi siireci olmustur. Ikinci evre isportaciliktan sinemada
asistanliga gegmesi ve 1994 yilindaki C Blok filmini yaptigi araligi kapsamaktadir.

Demirkubuz’un bir roportajinda bahsettigi lizere (Sancak, 2010) bu siire¢ de tiimiiyle
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celiskisiz gelismemistir. Sinemada ilk anda bekledigini bulamamuis, asistanlik doneminde
iki-ti¢ kez, bir buguk iki y1l boyunca sektérden ayrilip eski meslegine geri donmistiir. Bu
donemde Atam’in belirttigi gibi Demirkubuz senaryo denemelerine girismistir. Buna
karsin bu ¢alismalarini bugilinden gegmise baktiginda “6zenti isi, basarisiz ve eksantrik”
bulmaktadir. Bu siire¢ onun genelde video sektorii igin ¢ekilen filmlerde ¢aligtigi, belirli
bir refah seviyesine ulastig1, kendi yasamini ve bakisini sorgularken insanlar tizerinde de
gozlemlerine devam etme firsat1 buldugu, daha soyut seylere ugragsmaya basladig1 bir
dénemdir. Son donem ise onun 1994 yilindan bu yana, yénetmen kimliginin de 6n plana
ciktig1, hayata ve insanlara karsi bir derdi olan ve sinemanin bunu ifade edilmesinde bir

arag olarak kullanildig1 donem olmaktadir.

Demirkubuz bagimsiz filmler ¢eken bir sinemaci olsa da kendisini ‘bagimsiz
sinemaci’ olarak tanimlamamaktadir (2005: 20). Ona gore esas belirleyici olan filmin iyi
olup olmadigidir ve bir filmin “iyi olup olmamasinda, o filmin hangi parayla, hangi
biitgeyle, hangi olanaklarla ¢ekilmis olmasinin higbir énemi yok”tur (Vardar, 2004).
Bununla birlikte filmlerinde filmin diisiincesinin olusumu ve gergeklesmesine kadar
digsal miidahaleye izin vermemekte, bagimsizlik ve 6zgiirliik tutumu hem yasamina hem
de sanatina yon veren bir 0zellik olarak onemli bir nokta olmaktadir. Sanat ona gore
bireyselligini sunma hakkimin da oldugu bir yerdir. Filmlerinden para kazanip
kazanmadigina bakmamaktadir. “Ben buna bakamam, buna bakarsam kendimi inkar
etmis olurum” (Demirkubuz, 2012) demektedir. Filmler bir yoniiyle onun 6zel alanidir,
insanlarin eglenme amaciyla gelip gorecegi eserler degildir. Zaten kendisini "kamusal bir
kisilik" olarak sunmak gibi bir derdi olmayan yonetmen olarak sinemanin kendi basina
bir deger tasimadigini diisiinmektedir. Filmi yapan nasil bir sahsiyete sahipse film de
buna benzer olmalidir. Filmin bu sekilde olmasinin sebebi o filmi yapanin da 'dyle' olmasi
sebebiyledir. Demirkubuz bu yaklasimiyla “yOnetmen sinemasi” ya da “Auteur”
Ozelligine sahip, bunu giiglii bir sekilde vurgulayan bir yonetmendir. Filmleri yonetmeni
tanimada bir anahtar rolii gormektedir. Zaman gectikge daha minimalist ve az bir ekiple
caligmaya yonelmesinin sebebi "dogasi geregi" sorun g¢ikaran insandan uzaklasma ve
kendi istedigi bir yapit cikarma diisiincesinden kaynaklanmaktadir. Ovgiilerden
uzaklasma, teslim olmaktan kaginma, kendi istedigi bir sey ¢ikarma arayisi da bir tavir

olarak olmaktadir (2005: 19). Sinema araciliiyla gergekligi sunma ve ona ulasma
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yollarindan birini agma, bir yoniiyle, bu yolla kendi ger¢ekligini insanlara ulastirma,

onlara sunma amaci da tasimaktadir.

Demirkubuz genel olarak kendisini belirli ideolojiye ve goriise uzak olarak
tanimlamaktadir. Ona goére hayat ve insan olgusu ideolojilerin ulasabileceginden daha
kapsayic1 dzellikler gdstermektedir. Ideolojik ve dinsel agiklama onun igin bir ydniiyle
“varolusu indirgemek™tir. ideal bir diizen ve onun ideallestirilmis insan1 Demirkubuz
acisindan “sikic1” bir hayat ve insan olarak goriinmekte bunu “Herkesin iyi ve namuslu
oldugu, hukuk kurallarina uydugu bir diinya hayal edin. Ben ister miydim, emin
degilim...” (Operli ve Yicel, 2006) diye ifade etmektedir. Insanligin sorunlarin
halledecek kavram ve bunlar1 ortaya koyacak eylemlerin itiraf ve utan¢ oldugunu
diisiinmektedir **. Buna karsin kendi hayat goriisiine yon verenin varolusguluk oldugunu
belirtmektedir. Demirkubuz igin varolusguluk diger her seyi kapsayici bir diisiince

bicimidir, bu durumu su sekilde agiklamaktadir:

“Varolusculugun da hissedebildigim en basit ve net durum
oldugunu diisiniyorum. Yani c¢ogu diislincelerimin ya da ilgi
duydugum birgok ideolojinin ya da insanligin {rettigi sosyolojik ve
kiiltiirel degerleri gbzden gecirdigimde, hi¢ degismeyecek ve bunlarin
hepsini kapsayabilecek en buyuk olgunun varolusculuk oldugunu
diistinliyorum” (Bal, 2004).

Demirkubuz sinema yaklagimina yon veren gercekeiligi bir agidan nihilistiktir;
durumlar1 varolusgu, olaylara ve olgulara tepeden, belli bir mesafeden, sogukkanliligin
kaybetmeden yorumlamaya ¢abalamaktadir. Kendisinin yogunlasarak anlamaya ¢alistigi
insanlik olgusunu bu sekilde ortaya koyabilecegini diisiinmektedir. Buna karsin olaylara
bakis, degerlendirme, deger atfetme, yorumlama, belirli bir doniisiimii gerektirme

acilarindan bakildiginda *“ideoloji dis1” diye gordiigli diisiince gergevesi toplamda bir
ideolojik yap1 igermektedir.

Demirkubuz’un filmlerinde en ¢ok iizerinde durdugu konulardan birisi gergekgilik

sorunudur. Bu gercekgilik belli bir neden sonug iliskisi iginde olaylari ve olgular

11 “En idealini diisiinsek bile, daha iyi bir diinya yaratmak adina basvurulan hicbir sosyalist
projenin ya da sosyal projenin, utan¢ duygusu ve itirafin giiciiniin yanindan bile ge¢emeyecegini
diigtiniiyorum” (Operli ve Yiicel, 2006).
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akilcilagtirtlmis bir dizime oturtmak degildir ona gore. Bu gergekgilik sorunu, yani
temsilin gergekligi gdsterme ya da onu “duyumsatma” giicli bir agidan hikayeye “vicdan”
kazandiran bir 68edir (Deniz ve Civan, 2012: 35). Ona gore gerceklik sadece tek bir
yoldan ulasilan bir sey degildir. Demirkubuz “...gergege giden bir yigin yol var”
demektedir ve onun yolu butlin bu yollardan bir tanesidir. “Gergekgilik dedigimiz sey
hayata benzeme ve yaptigimiz filmi hayata benzetme sorunu degildir. O zaman natlirmort
gibi bir sey olur... Bu bir beceri degildir, onemli olan gercege benzemek degil gercegi
hissettirebilmektir, hayat hakkinda bir duygu yaratabilmektir” (Oztiirk, 2006). Koty
gosterme ve temsil etme giicii olarak ¢esitli imkanlar yaratan sanat, Demirkubuz’a belli
bir taraf olmadan bir sunum hazirlama imkani verdigi gibi, ayn1 zamanda ele aldig1
nesnesi hakkinda diisiinme olanagimni da gelistirir. Demirkubuz “Ilk filmlerimden beri
siirekli gergcege iyilikle, degerli olanla oldugu kadar, degersiz ve asagilik olanla da
varilabilecegini gostermeye ¢alisiyorum” (Civan ve Deniz, 2012: 37) demektedir.
Gergege ulagsmada farkli farkli yollarin mevcut olmasi, kotiiniin izini siirerek ona ulagsma
arzusu, onun sinemasal yonelimlerine de uygun diismekte ve kotiiliik gercekligin
karanlikta kalan bir yiiziiniin 1513a kavusmasi anlamina gelmektedir. Bu ylizden sadece
akli olan degil, akil dis1 olan da anlasilmasi gereken bir sey olarak one c¢ikmaktadir.
Bununla birlikte Demirkubuz “akil dis1” olan1 modernizme karsit bir akilsizlik olarak ele
almamaktadir; onun i¢in akildis1 olan, egemen olan agiklamanin karsisina alternatif bir
aciklama sekli koymaktir. Bu yeni aciklama ideolojik bir yapiya sahip olsa da dnce
sorgulanmas1 gereken simdiki egemen “akilciliktir. Bu yiizden gercege ulagma sadece
katiiciil yollardan gitme olanagi yaratmaz ayni zamanda akildig1 olan1 da bir olasilik
olarak ortaya koymay1 gerektirmektedir. Boylece “akildis1”, gergeklige yaklastirici bir

arag olarak goérinmektedir.

Demirkubuz sinema ile roman arasinda da en temel farklardan birisi olarak
inandiricilik, dolayisiyla gergeklik sorununu olarak gérmektedir.
“Roman, bir seyi gostermediginiz i¢in sadece imajinasyona
dayali, 6zgiirliikleri olan bir alan, ama sinemada bdyle degil. Sinemada

inandiricilik sorunu daha yiiksek ve kati bigimde var. Sinemayla
romanin en temel farklarindan biri de budur. Diistincede kurmak daha
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kolay, bir siirii kelime emrinizdedir. Ama gdstermek daha zor bir seydir,
gosterirseniz inandirmak zorundasiizdir” (Hazar ve Koca, 2012).

Onun uyarlama eserlerine de yon veren bu tutum bir yonlyle romandan sinema
eserine gegiste gercekligi yeniden yaratma, onu izleyici i¢in inanilabilir bir duruma sokma
cabasidir. Demirkubuz'a gére "dogada iyi ya da kotii yoktur" (2005: 13). Bu yiizden kati
bir sekilde ¢ehresi ¢izilmis, saf iyi ya da koti nitelikli kahramanlar, bunlar ister kadin
isterse erkek olsun sikicidir. Kahramanlar sahip olduklar biitiin 6zellikler ve olasiliklarla
gerceklik icinde yer alabilirler. Demirkubuz Camus’ye atif yaparak sadece goriiniir olan
degil, saklananlarin da insanin bir pargasi ve insani insan yapan oldugunu soylemektedir.
Iyilik gériiniirdiir ama kotiiciil yanlar da orda bulunmaktadir; akildis1 tiim davranislarda
kendini gostermektedir ama akil da bu akildis1 olana bir gerek¢e bulup akilci hale
getirmek i¢in ugras vermektedir. Gorliniir olan ordadir ama goriinmeyenler de kisiligin
ve toplumsal yapinin i¢inde barinmaktadir.

“Higbir sey goriindiigli gibi degildir. Bunu Amerikan
filmlerindeki paranoid bir mesele olarak sdylemiyorum. Ustelik iyi bir
seydir bu. Ben mesela insanlarin geceleri vahsi, ¢ok kotii seyler yasayip,
blyuk giinahlar isleyip, glindiiz yine normal olmaya caligmalarini,
giindiiz iyi insanmig gibi goziikkmeye caligmalarini iyi bulan biriyim.
Buna ikiyiizlilik bile demiyorum. Ama goriintiiniin, artik bdyle
ideolojik bile olmaktan ¢ikip biiyiik bir yanilsama haline gelmesiyle,
gercegin her gecen giin biisbiitiin diglanan, yok sayilan bir sey haline
gelmesiyle ilgili bir derdim var” (Civan ve Deniz, 2012: 43).

Demirkubuz bu yolla zitlarin bir arada bulundugunu, gosterenin gosterileni
karsilamadig1, tam tersi onu Ortbas ettigi noktalara vurgu yapmakta, kisiligin karanlik ya
da oteki yanmin ortaya ¢ikmasimi bir tiir gercekligin agiga ¢iktigi patlama olarak
gormektedir. Insanin karanlik yoniiyle iliski kurmak bir agidan sanatla miimkiin
olmaktadir. Sinema araciliiyla kotiiliigiin anlatisallagmast bu yoniiyle bir tiir maske,
persona saglamaktadir; gegici olarak i¢ine girilen ama hep orda durulmayan, ideolojik

olarak savunulmasi gerekmeyen bir 6zgiirliik alan1 saglamaktadir.

Demirkubuz’a gore (2005: 10) yasam bir yoniiyle ger¢eklige iliskin bir tahayyil,
bir beklentidir. Bu, heniiz bir seyle hi¢ karsilagilmadan once olusturulan bir beklenti

olarak geceklikten farklidir, izlenim ile gergeklik birbirine uyusmamaktadir ama bir siire
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sonra ilk izlenimin de, baslangictaki tahayyiile uymadigi, gergegin sdylenen ve gergek
oldugu diisiiniilen izlenimle pek bagi olmadig1 anlagilmaktadir. Bir seye baslamadan
once, bir ziyaret, sokakta goriilen bir insanin yiizii onda bir dizi beklentiler ve hayaller
olusturmaktadir. Zamanla kisi, durum veya nesne ile kurulan iligki beklentilerin bosa,
farkl1 bir gercekligin ortaya ¢ikmasina sebebiyet vermektedir. Demirkubuz i¢in sinemasal

stirec bir tahayyiille baslamaktadir.

“Giindliz gordiigim bir fotograf kafami kurcaliyor ve onun
hakkinda diistinmeye bagliyorum. O bir konu, kahraman yaratmama
neden oluyor kafamda. Bir anlik bir gézlem zaman i¢inde gelisip filme
doniisliyor. Ben bunu insanlarin oniine koyup, hakikat duygusuna
ceviriyorum. Iste bu mucizevi bir sey” (Gedik, 20006).

Demirkubuz bir karakteri olusturmadan Once bu yoniiyle belirsiz, anlamaya
calistig1 bir yiizle ise baslamaktadir. Insan yiizii onun filmlerine yon veren temel bir
Ozelliktir. Bu agidan belirli stereotipilerin de devreye girdigi, belli bir yasam seriivenini
anlatan, belirli durumlara 6zgii bir yiiz bulmak oyuncu arayisina da yon vermektedir.
Oyuncunun yiiziiniin Demirkubuz'da uyandirdigi duygu onun i¢in en énemli unsurdur.
Oyuncunun genel niteliklerinden ¢ok onun yiiziinlin istenilen, tahayyiil edilen seye
uygunlugu s6z konusudur. Ona gore seyirciyi ‘Yiiziine inandirdigi zaman’ sinemasal
anlamda inandiricilik konusunda isin biiytlik bir kismi hallolmus demektir (2005: 12). Bu
durumla baglantili olarak Demirkubuz i¢in iy1 bir oyuncu yonetmenin algiladigi, kagida
doktiigii dilnyanin gercege en uygun bir sekilde parcasi olmaya ¢aligan kisidir. Bu yiizden
oyuncular olarak genelde profesyonel kisilerle ¢aligmayi tercih etmektedir. Bunu sdyle
aciklamaktadir: “Benim filmlerimde dogaglamaya ya da oyuncuya birakilmis higbir sey
yok neredeyse. Onlarin hepsi diisiiniilmiis, yazilmis ve oyuncudan istenmis seyler”
(Olmez, 2013). Demirkubuz igin oyuncu her seyden 6nce yonetmenin hayalindeki yiiz ve
hayalindeki eylemlerin gerceklestiricisi ve bunlari konusan kisidir. Bu yuzden oyuncunun
dogaclama yaparak “kendi gercekligin” sunmasina olanak tanimamaktadir. YOnetmen
olarak kendini de oyunculara kars1 iyi bir metin verme zorunlulugunda hissetmekte, 1yi
bir metin yoksa oyuncudan da iyi bir oyunculuk beklemenin anlamsiz oldugunu

distinmektedir.
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Demirkubuz’un filmlerinin barindig1 bir diger 6zellik “dinsel 6z”diir. Bu 6z klasik
anlamda bir dinsellik ya da dini inan¢ degildir. Demirkubuz bu dinsel 6zii su sekilde

acgiklamaktadir:

“Ben kendini ve yasami dinle agiklayan biri olmayabilirim.
Ama bazi seylerin cevaplarinin bulunamaz olugunun bende yarattig
duygu bile benim dinsel bir 6zii tasimama yetiyor. Yasam ve 6liim
iizerine diisiindiigiim zaman bile gercegi apagik goriiyorum. Ortada
koskoca bir varolus ve yok olus var ama bir sebep yok. Neden, ni¢in
diye soramiyoruz ¢iinkii sadece sonuglariyla bas basa kalmak zorunda
kaldigimiz bir durum. Sen istedigin kadar kuskucu ol, istedigin kadar
sorgula. Yalnizca varolus, yok olus gibi kolaylikla felsefilestirilip
soyutlanabilen konular i¢in de gegerli degil bu. Alin insan iliskilerini,
asklar, dostluklar... Hepsinde ayni durum var. Yani sebepsiz
sonuglar... Hayatimizda nedenini bilmeksizin, hatta hi¢gbir nedeni
olmaksizin, sadece sonuglarini yasamak zorunda kaldigimiz o kadar
cok sey var ki. Bunlarin farkinda bile olmak benim dinsellikle bir bag
kurmama, bunu dert etmeme ve de filmlerime tasimama yetiyor”
(Ozturk, 2006).

Bu agidan anlasilir ve bilinir olanin onun ilgisini ¢gekmemesi gibi, filmlerinde
belirsizligi konu almasi s6z konusudur. Dogru ya da yanlis ortaya ¢ikarilmasi asla
mimkin olmayan olgular sebebiyle filmlerinde bir dinselligin varligindan
bahsetmektedir. Sinema “insanin i¢indeki gizemi” sorgulamasina izin veren (Gedik,

2006) bir arag olarak kullanilmakta, boyle bir deger kazanmaktadir.

Demirkubuz ahlak ile ahlakgilig1 birbirinden ayirmaktadir (2005: 16). Ona gore
ahlak, davranis, tutum ve diislincelerden insanin kendini sorumlu tutmasi iken, ahlakgilik
baskalarinin sorumlu tutulmasidir. flkinde 6zne &n plana cikarken ikincisinde otekiler,
nesneler on plana ¢ikmaktadir. Ilkinde sorumluluk duygusu varken ikincisinde
sorumluluktan kaginma, denetleme s6z konusudur. Demirkubuz ahlakli olmak derken
ahlake1 bir tutumdan kaginmaktadir. “Sahsiyetli ve karakterli olan her zaman toplumsal
olanla catisir” sozii filmlerindeki temel ¢atigmalardan birisine iligskin bilgi vermektedir.
Kendi iginde biitiinsel bir ahlaki yapisi olan bireyin toplumun ahlak¢i davranisiyla
karsilagsmasi, onu bir tiir miicadeleye itmekte, kendi varolusunu bunun {izerinden

stirdiirmesine sebep olmaktadir. Hem ahlakin hem de ahlak¢iligin kaynaklar tarihsel ve
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kiiltirel bir gegmise sahiptir ve Demirkubuz bu tiirden bir kiiltirelligi sorgulamaktadir:
“Kiiltiirellik cogu zaman kotii bir mirastir. Bireyi, diisiinceyi, yeni varoluslar i¢inde yutan
onlarin iizerinde biiyiik sansiirler uygulayan, biiylik baskilar uygulayan bir tiir girdaptir
da kiltiirellik. O yiizden kiiltiirellige, gelenege her zaman pozitif anlamlar yiiklemek
bence yanlistir” (Olmez, 2013). Hayata iliskin genel sorgucu ve kuskulu yaklasimini bu
konuda da siirdiirmekte, miimkiin oldugunca degerleri agan, onlara belirli bir mesafeden

yaklagsmaya ¢aligsan bir konum bulmaya ¢alismaktadir.

Demirkubuz, yapim 6ncesi asamaya biiyiik bir 6nem vermektedir. Bu konuda en
biiyiik onceliklerinden birisi senaryonun yazilma siirecidir. Ona gére bir senaryo ister
kendi gozlemleri tizerinden sekillensin, isterse uyarlama bir eser olsun @ncesinde
defalarca yazilip ¢izilen, yeniden ele alinan ve ¢ekim asamasina gelene kadar buyuk
dontigiimler gegiren bir seriivendir. Senaryonun nerde kendi tamligina ulasip “cekilmeye
hazir” hale geldigine iliskin somut bir kriter yoktur. “Bir senaryoya basladigim andan
itibaren bunun bitisine dair benim elimde somut bir kriter olmuyor. Bunun 'hadi ¢ekelim'
noktas1 18 senedir hala belli degil. Buna verebilecegim tek cevap sezgilerimdir” (Hazar
ve Koca, 2012). Filmini yapmak istedigi Sug ve Ceza romanini on bes y1l boyunca aklinda
evirip ¢evirmesi, senaryolar yazip daha sonra bunlar1 atmast da bu duruma bir 6rnektir.

Demirkubuz senaryolastirma konusunda sunlar1 agiklamaktadir:

“Bir projeyi ne kadar severek, ne kadar heyecanlanarak
yazarsam yazayim ¢ekim zamani gelince bende biiyiisiinii kaybetmeye
baslar. Bu yiizden ¢ok senaryo yazarim ve ¢abuk vazgecerim. Bu beni
bayagi oyalayan bir duygudur. Boslukta baska milyonlarca fikrin
varlig1 hep sevkimi kirar. Yani sonsuz kaynaklari, sonsuz malzemesi
olan bir is olmasi1 senaryonun devamli sorgulanmasina, ne kadar degerli
olup olmadiginin anlamaya ¢aligilmasina, ¢ekilmeyi ne kadar hak edip
etmediginin hesabinin yapilmasina yol agar” (Oztiirk, 2006).

Bu temkinli yaklasim ve gercekeilik, hayati temsil etmesi gerekliligi bir yoniiyle
yapim Oncesini, yapim asamasi kadar cetrefilli ve zorlu bir sire¢ olarak one
cikarmaktadir. Cekim asamasi ise planlt ve temkinli bir sekilde gorece hizli bir sekilde
gerceklesmektedir. Asistanlik doneminin getirdigi aligkanliklarla olast sorunlart hesap

edip 6nlem almakta ve hizla ¢ekimi tamamlamaktadir. Filmlerini “en karanlik, en
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sorgulayici, en siipheci, en kriter sahibi seyirciyi diisiinerek” (Hazar ve Koca, 2012)

cektigini belirtmektedir ancak asil belirleyici olan kendini ifade sorunudur.

Demirkubuz genel anlamda kendisini “sinemasal anlamda bir kdkiin parcasi”
(Ercan, 2012) olarak gérmemekte, anlatim olanaklari bakimindan 1990 6ncesiyle sonrasi
arasinda farklilik olmadigini ama bunu bireysel diizlemde degisiklige ugratan
yOnetmenler oldugunu séylemekte, 6zel anlamda Tirk sinemasi ya da ulusal sinema
yerine genel olarak dlinya sinemasi igerisine kendisini yerlestirmektedir. Son dénem
tarihsel gelismeleri ve Tiirk sinemasini ge¢misten Onemli bir kopus olarak
gérmemektedir. Bu agidan da Yesilcam’in tiimiiyle sona erdigini de diisiinmemektedir
(Vardar, 2004). Yeni Tirk Sinemas: yonetmenleri arasina kendisini tam olarak
koymamaktadir. Onlarla arasinda belirli ortakliklarin olmadigini, sinemay: algilays, ele

alinan konular ve bunlarin islenisi bakimindan farkliliklar oldugunu diistinmektedir.

Literatiirde Zeki Demirkubuz’un filmlerini inceleyen pek c¢ok arastirma
bulunmaktadir. Bu ¢alismalari su sekilde listelemek mimkundur: “Freudyen Yaklagimla
Zeki Demirkubuz Sinemasinda Su¢ ve Ceza” (2013, Ayse Selvi), “Albert Camus ve
Fyodor M. Dostoyevski Arasindaki Diistinsel Farkliklar ve Bu Farkhiliklarin Zeki
Demirkubuz Filmlerindeki Etkileri” (2008, Baris Kiling), “Zeki Demirkubuz ve
Tutunamayanlar't 'Buluta Konan Ardi¢ Kusu™ (2009, Cafer Gebetas), “Zeki Demirkubuz
Sinemasi’'nda Insan ve Toplum Anlayisr” (2014, Cahit Sahin), “Sinema Metinlerinde
Anlati Coziimlemesi Zeki Demirkubuz Filmleri” (2009, Gaye Oymak), “Zeki Demirkubuz
Sinemasinda Melodramatik Imgelem” (2011, Goksun Ozhan), “Zeki Demirkubuz
Sinemast 'nda Erkek Kimligi” (2013, Gllbahar Atasoy), “1995 Sonrasi Tiirk Sinemasinda
Kurgu Ug Yéonetmen Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan Ve Dervis Zaim” (2011, Ishak
Ayvaz), “Zeki Demirkubuz'un Filmlerindeki Kadin Figiirlerinin Islenisi ve Bu Figiirlerin
Kent Olgusu Icerisindeki Konumlari” (2013, Nahigan Cakar), “Zeki Demirkubuz
Sinemasinda Kadin Temsilleri” (2008, Nursel Giiler), “Varligin Ickinliginden Tiireyen
Hayat Fikri Abbas Kiarostami, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz Sinemalarina Bakis”
(2012, Serdar Gezer), “'Yeni Sinemanin' Dért Kurucu Yonetmeni: Yesim Ustaoglu, Zeki
Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan” (2010, Zahit Atam), “Zeki Demirkubuz
Sinemasimn  Varolusculuk Acisindan  Incelenmesi” (2008, Yelda Kanat). Zeki
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Demirkubuz ilk filmini 1994 yilinda ¢ekmis olsa da bu filmlere iliskin ¢oziimlemeler
yonetmenin sekizinci filminden sonra hiz kazanmistir. Calismalardan {i¢ tanesi Zeki
Demirkubuz filmlerini toplumsal cinsiyet agisindan incelerken, digerlerinde edebiyat
irlinleri ve yazarlariyla karsilastirma, felsefi bir kavramdan, sinemadaki melodram ya da
kurgu acisindan, Demirkubuz’un Tirk sinemasindaki yeri agisindan yapilan
incelemelerdir. Tezlerden sadece Gaye Oymak’in ¢alismasi Zeki Demirkubuz filmlerine
yapisalcl bir yontemle yaklasmistir. Oymak filmleri senaryolarindan yola ¢ikarak bir
metin olarak degerlendirmis, filmleri hem ylizey hem de derindeki yapiy1 aciga ¢ikarmak
acisindan ¢oziimlemis, filmlerde belirli motif, tema ve izleklerin tekrar ettigini
belirtmistir. Oymak incelemesinde film anlatisina ikili karsitliklar agisindan degil, belirli
kesitler wvasitasiyla, sinematografisinden c¢ok metinsel 06zelliklerine konusmalara
yogunlasarak, metnin once ylizeyini sonrasindaki ise derinine inmeye g¢alismistir. Bu
baglamda Zeki Demirkubuz Filmlerinde Anlati Yapisi adli galismamizi filmlerdeki anlati
yapisini olusturan dgeleri ikili karsitliklar agisindan inceleyip belirli bir biitlinsel sonug
ve degismez yapt bulmak yoOniinden katki ve oOnciil bir calisma olarak

degerlendirmekteyiz.

Genel olarak degerlendirildiginde Tiirkiye’de ge¢misten bugiine olusmus, uzun
soluklu, stiregiden bicimde yonetmenler tarafindan sahiplenilmis ve bu yonde filmler
¢ekilmis sinema akimlar1 bulunmamaktadir. Bu durumun da etkisiyle Demirkubuz’u
belirli bir akimmn ve goriisiin icerisine yerlestirmek miimkiin goériinmemektedir.
Demirkubuz kiigiikliigiinden itibaren sinemadan ¢ok etkilense de sinemayla kurdugu bir
iliski izleyici diizleminde bir iliski olmustur ve kendisinin belirttigi gibi uzun yillar
boyunca sinema kariyerini yonetmenlik Gzerinden hayal etmemistir. Hem yurt iginden
hem de yurtdisindan, Y1lmaz Giiney, Liitfi Omer Akad, Zeki Okten, Abbas Kiyariistemi,
Yasujiro Ozu, Krzysztof Kieslowski, John Ford, Quentin Tarantino, Andrey Tarkovski,
Ingmar Bergman, Robert Bresson gibi yonetmenleri begenmekte, bazi yonetmenlerin
onda “sinema yapma arzusu” uyandirdigini, anlam yaratim siirecine katki sagladigin
diisiinse de, sinemasal diisiincesinin asil kaynagini belirli bir sinema akimi ya da
yonetmenler grubu olusturmamaktadir. Onun sinemaya yonelmesinin asil kaynagi
edebiyat ve basta Dostoyevski, Camus gibi yazarlar ve Nietzsche gibi filozoflardir.

“Varolusguluk”, “Nihilizm”, “Ahlaki Sosyalizm” onun bag kurdugu felsefeler ve
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inanclardir ve genel olarak sinema anlayisinda hayattaki belirsizlikler onemli bir yer
tutmaktadir. Filmlerinde temel sorunsal olarak bu belirsizligin kesfi bakimindan bir
dinsellik, ger¢ekligi duyumsatma bakimindan bir gercek¢ilik 6n plana g¢ikmaktadir.
Filmlerinde isledigi konular bir yandan onun yasamindaki deneyimlerden ortaya
cikarilmis seyler iken, insan “yiiz”lerinin onda biraktig1 izlenimler ve beklentiler, bu
beklentiler ¢ercevesinde olusturulan dykiiler ve edebiyat eserlerinin uyarlanmasi, onun
yararlandig1 kaynaklar arasindadir. Filmlerinde giiclii bir sekilde kendi benligini ve
sahsiyetini vurgulamakta, filmlerinin bir yoniiyle “kendisi gibi” oldugunu belirtmekte, bu
yuzden de “yénetmen sinemasi” ya da “auteur” kavramlarina yakin durmaktadir. Bunun
yant sira filmlerindeki gergekeilik tavri, filmi “kirletmesi”, filmin “siissiiz” olmasi,
seyircinin Ozdeslemesini engellemeye calismasi, konu ve bunun sinemasal islenisi
bakimindan “soguk” bir konumlanmaya sahip olusu, kendisi bunu dogrudan belirtmese
de seyirciyi filmi ve ele alinan konu hakkinda bir “6zdisiiniimsellik”e ¢agirdigin
gosteren veriler olarak kabul edilebilir. Bu gercevede Zahit Atam’in Yeni Tiirkiye
Sinemas1 kapsaminda saydigi alt1 6zellikten ilk ii¢li (izleyici davranislarinin degismesi,
elestirinin ortaya konma ve nitelendirme o6zelliklerinin yapisal farklilagsmasi, 6diil
sistemindeki degisiklik) digsal ozellikler oldugu icin Zeki Demirkubuz’u dogrudan
ilgilendirmemektedir. Bununla birlikte Demirkubuz kalan {i¢ maddede (yapimcilik
sistemindeki degisiklik, yonetmenlerin yeni kusak olmasi, sinemaya usta-cirak iligkisi
kapsaminda girmeleri), filmlerinin yapimciligin1 kendisinin iistlenmesi ve geng¢ kusaktan
olmasi bakimindan dérdiincii ve besinci maddelere uyumlu, usta-cirak iligkisi icinde
sinemaya girdigi i¢in son maddeyle ise uyumsuz 0zellik gostermektedir. Bunun yani sira
Zahit Atam’in Yeni Tiirkiye Sinemasi yonetmenlerinin “toplumsal ideallere karsi
yabancilasmis ve muhaliflesmis” olduklar1 genel saptamasi Zeki Demirkubuz’un
roportajlart incelendiginde 0zel olarak Demirkubuz igin de dogru goziikmektedir. Bu
baglamda Zeki Demirkubuz’un Tiirk ve Diinya Sinemas: ig¢indeki yerinin, kendi
sahsiyetini ve filmlerindeki etkisini giiclii bir sekilde vurgulayisi bakimindan “yonetmen
sinemas1” ve “auteur” geleneginde, ger¢ekligi duyumsatma bakimindan “gercekcilik”
geleneginde, arayis ve belirsizligin baskinligi, empati kurmada zorluk bakimindan da
0zdiigiiniimsel bir sinema anlayis1 olarak degerlendirmek miimkiindiir. Bu vurgulamalar

Demirkubuz’un kendisini sunusu bakimindan anlamhidir ve karsiligini onun filmleri
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¢oziimlendiginde bulacaktir. Calismanin ii¢lincii boliimiinde, yukarida agiklanan kavram
ve tanimlamalar da g6z 6nlnde bulundurularak, Zeki Demirkubuz’un filmlerinin anlati
yapist zaman, mekan ve karakter olarak kategorize edilerek, bu kategorilerdeki ikili

karsitliklar analiz edilecek, filmlerindeki degismeyen motif ve temalar saptanacaktir.
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I11. BOLUM: ZEKi DEMIRKUBUZ FILMLERININ ANLATI

YAPISININ COZUMLEMESI
3.1. YONTEM

Bu calismanin 0ziinii Zeki Demirkubuz’un filmleri olusturmaktadir. Zeki
Demirkubuz’un 1994 yilindan 2014 yilina kadar yonettigi tiim filmler inceleme evrenine
dahil edilmistir. Calismada Zeki Demirkubuz filmlerinde anlati1 yapisi, anlatinin ii¢ temel
unsuru olan zaman, mekan ve karakter acisindan incelenecektir. Bu temel unsurlar,
kuramsal cercevede agiklanip maddelenen zaman, mekan ve karakter dizlemindeki
Claude Levi-Strauss tarafindan gelistirilen yapisalc ikili karsitliklar yontemiyle analiz
edilecektir. Bu yolla genel olarak anlat1 yapisinda ve 6zel olarak anlatinin {i¢ unsurundaki
karsitliklarin filmlerdeki yeri, bunlarin ortaya ¢ikisi ve film anlatisina nasil yon verdigi

ortaya konacaktir.

Zaman diizlemindeki incelenecek ikili karsithklar:

Gecmis zaman Simdiki zaman
Simdiki zaman Gelecek zaman
Gegmis zaman Gelecek zaman
Once Sonra
Varlik Iz
Animsayis Bekleyis
Hizli Yavas
Genisleme Sikisma

Mekéan dizleminde incelenecek ikili karsithklar:

Dogal Kilturel
Agik Kapali
Kapsayan Kapsanan
Hareketli Duragan
Bagka bir yer Bilinen yer
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Kamusal Ozel
Yabanci Aile
Oteki Ben
Ust Alt
Uzak Yakin
Olumsuz Olumlu
Cevre Merkez
Karanlik Aydinlhik
Engelleyici Yardime1
Cerceve dist Cergeve ici

Karakter diizlemindeki incelenecek ikili karsithklar:

Ozne Nesne
Yardimci Engelleyici
Gonderici Alict

Kadin Erkek

Alt stif Ust simf
Olmak Gorunmek
Iyi Kotu

Filmlerde belirlenen anlat1 6gelerinde iist paragrafta belirtilen kategoriler disinda
yeni kategoriler varsa bu ek karsitlik ¢iftleri de analize dahil edilecek ve siirekliligine

bakilacaktir.
Kategori dis1 durumlar:

Anlat1 unsurlarinda belirlenen ikili karsitliklardan herhangi birine tiimiiyle dahil
olmayan, ya da hem birine hem de 6tekine dahil olan durum, olgu ve diisiinceler kategori

dis1 olarak degerlendirilecek ve saptama yapilacaktir.
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Bu cercevede Michael Ryan’in (2012: 46, 49) yapisal ¢oziimlemelere iliskin

belirttigi su sorulara cevap aranacaktir:

Zeki Demirkubuz filmlerinde filmin anlati yapisini olusturan zaman, mekan ve

karakter nasil yapilandirilmis ve temsil edilmistir?
Bu temsillerde degismeyen motif ve tema var midir?
Eseri olusturan tiim unsurlarin birbirleriyle olan iliskileri mantikli m1?
Eserin yapisi savundugu degerlere ait bir diizeni olusturabiliyor mu?
Anlat1 mantikli bir gelisim gosteriyor mu?
Yasanan diinyaya iliskin bir savi var m1?

Anlat1 sahip oldugu deger ve savlari karsitlik yaratma ve ¢atismay1 ¢oziimleme

yoluyla nasil isliyor?
Film karakterlerinin zamani ve yasantilarini algilayislari nasildir?

Zamansal diizen akla yatkin bir anlatimla bir degerden bir baska degere gecise

iliskin ortakliklar gosteriyor mu?

Mekansal diizen ahlaki yapilanmalara gonderme yapmasi agisindan hangi tiir
degerlerin tastyicist olarak ortaya cikip yapilandirilmistir ve mekanlar filmlerde belirli

ortakliklar ¢er¢evesinde siireklilik gosteriyor mu?

Karakterler belirli degerleri tagiyorlar mi1?
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3.2.  CBLOK FiLMININ ANLATI YAPISININ COZUMLEMESI
3.2.1. FILMIN OZETi

Mutsuz evliligi dagilmakta olan Tiilay (Serap Aksoy), modern bir sitede
yasamaktadir. Site c¢alisan1 Halit (Fikret Kuskan), gizlice Tiilay’t gozetlemekte, her
hareketini izlemektedir. Tulay bir aksam eve dondiigiinde Halit ile hizmetgisi Asli’nin
(Zuhal Gencer) kendi yataginda sevismesine tanik olur. Bu an, Tiilay i¢in bilingsiz bir
arayisin baslangici olmus, giinliikk yasami algilar1 ve korkulariyla karigsmaya baslamistir.
Bir giin evden ¢iktiginda bir cinayete tanik olur ve sahil kenarinda tecaviize ugramak
tizereyken Halit tarafindan kurtarilir. O glin Halit’le cinsel iliski yasar. Halit ise bir
yandan da Asli ile birlikteligini stirdiirmektedir. Tiilay’in kocas1 Selim (Selguk Yéntem)
durumdan siiphelenir ve bu durumdan rahatsiz bi¢imde seyahate ¢ikar. Tiilay ve Halit
gezmeye cikarlar, Tiilay burada geng¢ kadin1 gézii 6niinde 6ldiiren katille karsilasir. Halit
katili takip ederken yaralanir, ortadan kaybolur. Selim ise eve dondiiglinde Asli’dan her
seyl Ogrenir. Tiilay evden ve esinden ayrilir. Halit, Tiilay’1 bekler ancak akil sagligini
yitirerek hastaneye yatirilir. Tiilay annesinin yanina doner, yeni bir eve tasinir, ise baglar.

Halit’i akil hastanesinde ziyaret eder.
3.2.2. C BLOK FILMINDE ZAMAN

C Blok filminde zamansal diizen dogrusal degildir. Demirkubuz bazi sahnelerde
geriye doniis kullanmis, Tiilay basindan gegen olaylar1 aktarirken, kesmelerle olan biten
konusunda geriye doniislii bilgi vermistir. Bu geriye doniisler, Tulay’in sahit oldugu
cinayet ve Halit’le yasadigi ilk cinsel birliktelik sonrasi “mahvolusu” ile ilgili bilgiler
vermektedir. Demirkubuz ge¢cmise geri doniislerde sik sik kesme kullanmakta, bazen
simdiki zaman bazen de ge¢cmis zamana giderek paralel bir anlatim yaratmaktadir.
Boylece film diegetigi i¢inde, ge¢cmis bir tiir sikisma ve birikme ile simdiki zamana
yaklagmakta, Tiilay’in anlatimlariysa bunlart dogrulamaktadir. Bu gercevede filmsel
zaman genel olarak simdiki zaman ve ara sira ge¢mis zaman diizleminde
gerceklesmektedir. Filmsel zaman ile gergek zaman arasinda fark s6z konusudur ve
filmsel zaman gercek zaman iginde kesitlerin olusturuldugu ve bunlarin belirli bir amag

cercevesinde birlestirildigi bir yapiy1 goriiniir kilmaktadir.
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Filmde ge¢misiyle ilgili bilgi verilen tek kisi Tiilay’dir. Bununla birlikte gegmisin
‘varlik’1 filmin ortasina kadar bilinmez. Ancak bu gegmisten bir ‘iz’, yani Tiilay’ i annesi
sagkin bi¢imde Tiilay’in evine gelip ondan para istediginde bu ge¢mis agiga ¢ikmaktadir.
Tiillay’in amimsamak istemedigi gegmisi, annesinin gelisiyle izleyici igin bir genisleme
(bilgilenmede bir artis), Tiilay icin bir sikisma (ge¢mise yaptig1 sigramalarla anilarin
simdiki zamanda birikmesi) olarak varlik kazanmaktadir. Annesinin bir baska adamla
evlenisi ve ¢cocuklarin1 bu adama “baba” demeye zorlamasi, Tiilay’in her ay gonderdigi
paranin ¢ok kii¢iikk bir kisminin anneye verilisi, Tilay’in kardesinin hasta olusu, bu
bicimde agiga ¢ikmistir. Tiilay agik bigimde “sitkim s1yrildi” dedigi bir unutus yasamak
istemektedir. Gegmisinden nefret etmesinin bir sebebi de ailesinde gergeklesen travmatik
deneyimlerdir. Bu yoniiyle Tiilay “babasiz” birisidir ve erkeklerin diinyasina onu

baglayacak duygusal baglar zayiftir.

Bekleyis diizleminde gelecege iliskin umutlar1 olan tek kisi hizmetgi Asli’dir.
Onun, Tiilay’in yasadiklariyla alakali olarak ‘sessizligi’ ise sadece ‘yuvanin
dagilmamasi’, annesi ve kendisini gecindiren bu ‘mali kaynagin’ sona ermemesidir.
Tiilay ve Halit ise gelecege iliskin bir beklenti olusturmaz. Simdiki zaman rahatsiz edici
bir sikinti i¢inde yasanirken gelecege iliskin higbir hayal kurulmaz. Gelecek bir

hareketsizlik, bir umutsuzluk, imgelerin bile yok oldugu bir ‘bosluk’tur.

Tiilay i¢in kirilma noktas1 hizmetgisiyle kapicinin oglunun yasadigi iliskiye tanik
olmasidir. Bu olayin 6ncesinde gene sikilmakta, arabasiyla dolasmaktadir ama sonrasinda
artik gezmesi bile bir ¢are olmamaktadir. Onceki yasami bir tiir bastirma diizeyinde
sekillenirken, sonraki zamanda arzularin1 doyuracagi ¢esitli olasiliklar aramaktadir. Sahil
kenarinda tecaviize yeltenen gence direnmemesinin de sebebi budur. O giin sahit oldugu
cinayet temsili duzeyde kendisinin Olimi gibidir. Mutsuz evliligi onu bogmus,
tatminsizlikle sonuglanmistir. Bu yiizden her seyden sikildigini, bu sikintisini bitirmek
icin dolastigini soylemesi onun bir ¢ikar yolu bulmak adina arayisina sebep olmustur. Bu
yoniiyle de filmin zamansal diizeni Tiilay’in sadakat degerinden aldatma degerine
gecisini gostermekte, kendi tatminlerine yogunlasarak arzularini agiga ¢ikarmakta, kocasi
karsisinda nesnelesmis bir iligki siirerken, kendine yapilan1 Halit’e yapmakta, Halit’i hem

cinsel iliski kurarken konumu hem de kurdugu iliski baglaminda nesnelestirmektedir.
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Tiilay’in evde Selim’in dondiigiinden habersiz bicimde yaptig1 konusma ikinci
kirtlma noktast olmaktadir. Bu andan sonra Tiilay hicbir sey olmamis gibi annesinin
yanina doner. Evde yatar, derin uykuya dalar. Evden ¢iktigindaysa ilk defa insanlarin
arasina karisir, onlara uzaktan bakar, yasamlarini inceler ve Demirkubuz bu sahnelerde
siirsel bir atmosfer yaratmak istemistir. Yiizler, insanlar, onlarin hareketleri
yakinlasmistir. Tiilay’in eve doniisii ge¢misle mutlak diizeyde gergeklestirilen bir
yiizlesme bi¢ciminde olmamistir. Tiilay annesiyle ne konustugu konusunda bilgi vermez.
Sadece sembolik dizeyde annesinin yanina gidip ge¢misteki yasaminin ‘varligini’
kabullenmistir. Bu kabullenis onun yasadiklarim1i  anlatisallagtirmasiyla da

desteklenmektedir.

Filmde karakterlerin zamani1 algilayiglart da sorunludur ve bazen zamanin
niceliksel ifadeleri ve glnleri karigtirip karsidaki kisiden O6grenmek istemislerdir.
Tiilay’in Fatos’tan saati 6grenmesi veya teyit etmesi, hangi glinde olduklarini sormasi bu
acidan niceliksel zaman bilincine dontlik bir bulaniklifi, ya da bu deger sisteminden
kopusu ifade etmektedir. Site yasami onun i¢in zaman algisinin siliklestigi, zamanin bir

acidan ‘dondugu’ bir mekandr.
3.2.3. C BLOK FiLMiNDE MEKAN

C Blok isminin de agik¢a gonderimde bulundugu gibi bir ‘mekan’ filmidir. Filmin
basindan sonuna kadar mekan, bazen bir yan karakter, bazen de ana karakter gibi filmin
merkezine oturmaktadir. Filmdeki temsil edilen mekanlar, bloklar, alt ve Ust kattaki evler,

merdiven, yol, park, deniz kenari, is yeri, gecekondu mahallesidir.

Tiilay doga/kiiltiir ayriminda kiiltiirel alana sikismis bir kisidir. Yasadigi evin
bulundugu C Blok onu sehrin kalanindan yalitan bir kapsanan mekandir. Kendi dairesiyse
diger tiim evler gibi Tiilay’in pencereden baktiginda hissettigi bir sogukluk ve sikicilikla
ortaya ¢ikmaktadir. Tilay film boyunca kendisi gibi orta siniftan herhangi bir komsusuyla
konusmaz. Bu yiizden filmsel mekan iginde blokta yasayan herkes yabancidir. Mekanin
genisligi karsisinda boliinmiis insanlar, birbiriyle iletisim kurmamaktadir. Tiilay igin
yasadig1 bu bogucu ortamdan kurtulmanin tek yolu arayis ve yolculuktur. Yeni aldig

ehliyetiyle arabasina biner ve sehrin i¢inde gezilere ¢ikar. Onun degismez mekani deniz
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kenaridir. Agik bir mekén olarak arkasinda biraktigi tim kapali mekanlara tezat olusturan
deniz kenar1 onun icin bir kagis, “kafa dinleme” yeridir. Buna karsin bu agiklikta bile
¢evresini saran apartman ve gokdelenlerden tiimiiyle uzaklasamaz. Binalar a¢ik mekén

olan denizin ufkunda birer siluet olarak dikilirler.

Tiilay kiiltiir alaninda doga alanina, ya da insan tarafindan yar1 doniistiiriilmiis
dogal ormanlik ve park alanina gegtiginde cinayete sahit olmustur. Agacin altinda
gerceklesen cinayet sembolik diizeyde cifte deger tasimaktadir. Bir yandan Tiilay’in
yillarca bastirdig1 duygulari karsisindaki aslinda merkezinde kendisinin bulundugu (onun
simgesel diizeyde 6ldiiriiliistiniin bir bagka kisi araciligiyla canlandirilmasi) bir hissiyattir.
Acik alanlar daha az denetlenebilir mekanlardir; dolayisiyla tekin olmayan bir yerdir
burasi. Bu yiizden doga kafa dinlemek i¢in gidilen ama karsiliginda cinayete sahit oldugu
veya deniz kenarinda tecaviize ugrayabilecegi bir tekinsizlik yeridir. Cagristirdig
Ozgirlik sadece olumlu diizlemde degil, ayn1 zamanda olumsuz diizlemdedir
kendisinden daha gucli olanlar karsisinda bir ‘tutsakligi’ ifade eder. Filmin
baslangicindan sonlara kadar Tiilay i¢in bu agik, kapsayan, yar1 dogal hareketli mekanlar
diiz anlamda kamusal yerlerdir ama aym1 zamanda tekinsiz, tehlikeli yerlerdir. Tiilay
evinde buldugu giivenlige ve bastirmaya karsilik bu mekanlari tercih ederek risk almakta
onlar1 kendi yasami i¢in ‘0zel’ kilmaya ¢alismaktadir. Mekanin kamusal niteligi ancak
filmin sonunda ger¢eklesmekte, kendisini baglayan biitiin zincirlerden kurtulduktan sonra
mekan insanlarla ‘dolmakta’, hiiziinlii ve ama siirsel yoniinii ortaya koymaktadir. Bu

yonuyle Tulay igin filmsel mekanin doniisiimii kamusallik yoniindedir.

Tulay kentin merkezindedir ve bu merkezde iist konumdadir. Halit alt mekana
yerlesirken ve bakiglar1 hep yukari kayarken, hizmetgi Asli bu iist mekana gegici olarak
girip ¢ikan, burada haniminin olmadig1 zamanlar kendi arzularin1 doyuran, arzulanmak
isteyen birisidir. Tilay’in evlenmeden 6nce ‘cevre’den gelip yerlestigi bu merkez ona
sinif atlama olanag1 yaratmis ama bu tiirden bir sinif atlama onun arzularinin bastirilmasi,
duygulanim diizeyinde yogun bir denetimi zorunlu kilmistir. Tiilay’in bir yoniiyle sansla
ve zengin bir erkegin nesnesi olmakla eristigi noktaya Asli ve Halit gecici ‘ugramalar’
yaparlar. Her ikisi de yukar1 sadece hizmet etmek i¢in ¢ikarlar. Buna karsin hem ilk olarak

Asli, hem de Asli’nin ¢agrisiyla sonradan Halit, bu hizmetten arta kalan bosluklarda,
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karanlik anlarda, arzularina yogunlasirlar. Asli ile Halit’in sevismesi arzuludur, Halit hep
alttadir, ara sira dokunmak icin dikilmeye calistiginda ise Asli onu geri itmektedir.
Tilay’la olan iliskisinde de Halit alttadir buna karsin artik Asli’yla sahip oldugu gibi
arzulu degil, nesnelesmis bir duraganlik i¢indedir. Asli’nin “yuva” olarak kutsadigi, zarar
gormesini kendisi icin de olumsuzluk olarak atfettigi ailenin yatak odasi sadece Asli ve
Halit’in sevigsmis oldugu bir yerdir. Selim ve Tiilay i¢in ise birinin uyudugu digerinin
dergi okudugu ciddi ve sessiz bir yerdir. Filmin ilk sekansinda yatak odasinin higbir
kutsallig1 kalmamis, bir baskas1 tarafindan kapisinin cami kirilmais, igdis edilmistir. Tiilay
eve gelip hizmetciyi ve kapicinin oglunu yataginda gordiigiinde kendisinin arzuladigi ama
baskasinin yaptigina sahit olur, bir kirilma yasar. I¢inde yasadigi orta sinif hayati, kati rol
bolinmeleri ve Georg Simmel’in vurguladigi bir i¢ sikintist onu rahatsiz eder. Yatak
odasinin alt siniflarca haz merkezli istilas1 karsisinda tepki veremez. Kurtulus olarak gene
orta sinifca bir davranisla kentin icinde seyirlik bir yolculuga ¢ikar. Demirkubuz bu
yolculuk sahnelerinin énemli bir kisminda, kendisinin bu filmi gcekmede itici gl¢ olarak
gosterdigi TEM yolundan giderken gordiigii bloklar1 gosterir. Araba ve insan hareket
ederken onlarca bina yan yana beklemektedir ve araba kategori dis1 bir mekan olarak
Tillay’in istedigi Ozgiirlik istencinin ve arayisinin bir aracit haline gelmektedir.
Demirkubuz bu mekanlar1 “kayip insanin mekani” olarak gérmektedir ve sadece bu
bloklar degil yollar, bakis diizleminde bile merkezinde bu binalarin bulundugu yollar, bu
bloklarin ‘yoriinge’ yeri haline getirmistir. Kisi bu bloklarin i¢inde olamadiginda, o
ayricaliga sahip olamadiginda, yoriingede bulunmakta, onun etrafinda dolagsmaktadir. Bu
yiizden Tiilay’in evinden ¢ikisi, kendisi i¢in bu kapali, artik tiimden kendisini kaybettigi
mekanin 6znesi olamamakla ilgilidir. Halit ile ilk cinsel iligkisini bu yiizden ‘gevre’de,
evinden disarida yasar. Tiilay’in Halit ile ikinci iliskisini ise kocas1t Selim’in ucakla
seyahate ¢ikmadan once kuytu yerde, “aklinda bin bir sorular esliginde” Tulay’a zorla ve
arkasia gegerek sahip oldugu bir andan sonra gergeklesir. Bu duygusuz ters iliskiden
sonra yeniden bloka doner ama evine degil, Halit’in yanina gider. Asli’nin Halit’le kendi
yatak odasinda girdigi iliski pozisyonunun aynisiyla ve bu agidan Asli’y1 taklit ederek
Halit ile bodrum katinda iliski kurar. Tiilay i¢in kendisinin evi ve iist bastirilma yeridir
ve alt, bodrum kati, alt siniflarla kurulan iligki arzularinin 6zgitirlestigi, 6zgiirce hareket

ettigi birisinin nesnesi olmaktan kurtuldugu yer olarak ortaya cikar.
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Filmin mekénsal duzlemi ve yoni, merkezden kopma ve ¢evreye gegis
bicimindedir. Selim Tiilay ve Halit arasinda gecenleri 6grendiginde Tiilay evi terk etmek
zorunda kalarak annesinin yanina, o sokagina bile girmek istemedigi ¢evreye, gidip rahat
bir uykuya yatar. Dertsiz, tasasiz bir unutustur bu uyuma. C Blok’taki hayati nasil
gecmisine iliskin bir unutus talep ediyorsa, oradan ayrildiginda C Blok yasamim
unutmaya baslar. Insanlarin arasina karisir ve arkadasi Fatos’un patronu yaninda ise
baglar. Artik ayr1 bir evi ve isi vardir, ‘0zgiirlesmis’tir. Buna karsilik 6zgiirliikk genisleyen
bir bosluk ve higlik iizerine insa edilmistir. Sonunda Halit’i ziyaret icin gittigi akil
hastanesi, Halit ve Tiilay’in yan yana, konusmadan duruslar1 ve suskunluklari icsel
sikintinin halen bitmedigine bir isarettir. Modern hayatin sikintilarin1 kabul edemeyenler
ve bu agidan zihinleri en fazla bu sinirlamalar1 asip gerg¢eve disina ¢ikanlar, suskunca bir

kapatilmisliga mahkiim gibidirler.

Film c¢ergeve i¢ine aldig1i modern hayatin i¢ sikintistyla bezenmis blok hayatina
karsilik, cerceve disinda mekanin insani yok etmedigi, dogayla daha uyumlu yerleri ima
etmektedir. Esler arasinda daha esitlik¢i bir iliskin kuruldugu, arzularin bastirilmadigi,
yabancilagmanin olmadigi, insanlarin rol, sinif ve statii baglaminda ayrismadigi, insanlar
arasi iliskilerin nesne diizeyinde ger¢eklesmedigi bir yasam bi¢imi filmin diegetigi i¢inde
yer almamakta, ‘yokluk’ diizeyinde algilanabilmektedir. Bu baglamda, bloklasmis
kentsel mekanda sosyo-ekonomik kosullarin belirledigi hiyerarsi iginde sikisip birbirine
yabancilagsan ve salt nesnel beklentiler dogrultusunda birbirine tabi olan insan s6z
konusudur. Bir yandan filmsel kentsel mekanlar yabancilagsma, hiyerarsi ve
nesnelesmenin gostergesi olarak temsil edilirken, diger yandan islenmemis dogal

mekanlar 6zgiirlesme ve tekinsizligi imlemektedir.
3.2.4. C BLOK FILMINDE KARAKTER

C Blok filminin merkez karakteri Tiilay’dir. Tiilay merkez olarak alindiginda

Greimas’in eyleyensel 6rnekgesi su sekilde yapilanmaktadir:
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Tiilay’1n korkular1

Selim
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Ozne Enellevici
.. . ngetieyici
Yardimer GUC EKSENI ST

Sekil 9.Tiilay merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekgesi

Tulay 6znedir. Kendi bastirilmis arzularini yerine getirmek igin Halit’le birlikte
olmak istemektedir. Halit Tiilay i¢in giindelik yasaminin iginde yer eden, bir yoniiyle
gecmisini ima eden ama ayni zamanda Tilay’1 bir bagka iliski bi¢imine ¢agiran bir
figlrdir. Gonderici noktasinda Tiilay’in arzular ve i¢ yonelimleri bulunmaktadir. Alici
noktasinda da Tllay bulunmaktadir. Yardimcit konumunda arkadasi Fatos kismen yer
almakta, bazen Tulay’a yol gostererek, bazen onu dinleyerek, filmin sonunda ise onun
kendi basmin ¢aresine bakip ayaklar1 i{izerinde durmasi i¢in yardimci olmaktadir.
Engelleyici noktasinda ise esas olarak Tiilay’in korkular1 ve kocas1 Selim yer almaktadir.
Bu cergeve dikkate alindiginda Tiilay’in amaglarina yon veren onun kendi arzu ve
beklentileridir. Alict noktasinda da kendisi bulunur ve belirli gérevlerin gergeklesmesi,
kat1 sinirlar ¢izilmis bir diiz eylemler yerine, kisisel sorumlulugu 6ne ¢ikaran bir arayis
olmaktadir. Filmin konusuna uygun bigimde Tiilay ¢ok konusmayan, suskunlugu da bir
silah olarak kullanan bir kadindir. Film boyunca onun bir kizginlik i¢inde oldugu, bir
seylere kizip onlara zarar vermek istedigi goriilmektedir. Kendi sinirlarin1 agmak
istemekte, i¢inde sikildigi bu yasamdan kurtulmak, arzularimi yerine getirmek
istemektedir. Simmel, “Diinyadan bezmislik tavr1 kadar metropolle dogrudan dogruya
baglantili ruhsal bir fenomen yoktur” demektedir ve bu bezmenin 6ziinde “ayirt etme
yeteneginin korlesmesi” yatmaktadir (2009: 321). Bu ylzden Halit sadece onun asik

oldugu birisi degildir. Esas olarak giindelik i¢ sikintisindan kurtulmada bir baglanma
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noktasi olarak kullandigi, igine diistiigli korlesmeyi agip uyanmak igin aragsallastirdigi,
nesnelestirdigi birisidir. Tiilay filmsel anlatida evlilikten bekarliga, bastirilmis arzulardan
onlar1 Ozgiirce yasayacagi bir konuma, sadakatten aldatmaya ge¢mekte, sikintidan

kurtulmay1 bu tiirden bir agilmayla sonuglandirmaktadir.

Tiilay kendi ihtiyaglarin1 one ¢ikarirken burjuva aile degerleri agisindan bir tlr
‘kotiiliige’ gegis yapmaktadir. Buna karsin biitiin bltine kotu bir karakter olarak
betimlenmemektedir. Tilay icin gegerli olan durum filmdeki butin karakterler icin
gecerlidir. Demirkubuz klasik anlatilarda oldugu gibi kesin iyi/koti zithigiyla karakterleri
uzlagsmaz noktalara yerlestirmemistir. Ayni1 bigimde degersel doniisiim, hatalarin farkina
varilarak gerceklestirilen bir olgunlasma degil, pek cok ayricaligin kaybedildigi, aile
kurumunun zarar gordiigii, evligin bosanmayla sonuglandigi, evlilik kurumunun bir
hareketsizlik, sikicilik ile esanlamli olarak sunuldugu bir yapilanma iginde
gerceklesmektedir. Bu yiizden Tiilay’in isyan1 ve arayisi bireyin 6zgiirliigii bakimindan

olumlu bir anlam icermektedir.

Halit, filmin arzulanan, nesne olarak One ¢ikan erkek karakteridir. Pek
konusmayan, ¢evresinde olan bitenler konusunda ¢ok da ilgili goriinmeyen birisidir. Bazi
seylere ve kadinlara kars1 arzuyla donatilmistir, ama bunun edimsel hale gelisi kadinlar
vasitasiyla olmaktadir. Asli Halit’i eve ilk ¢agirdiginda ona sdyle demektedir, “Bak ve
iste bu kadin1”. Halit gene de eyleme ge¢me konusunda goniilsiizdiir. Kigkirtildiginda
eyleme geger ve sonunda yatak odasinin camini yumruguyla kirarak igeri girer. Onun
genel tavri nihilistge bir tavirdir ve kendisiyle bas basa kaldiginda ¢evresindeki nesnelere;
su icindeki hareket eden zerreciklere, basina doktiigii suyun dokiiliisiine, aynalara
yogunlagir. Olan bitenin anlamsizlig1 konusunda sezgisel bir yonelimi bulunmaktadir.
Cinsel arzular1 doyuruldukea i¢ine diistiigii bosluk genisler, yasadig1 yerin ve mekanin
bilincine varir. Tulay ile sevistikten, kendisi agisindan heyecandan yoksun bir sekilde
gerceklesen bu iliskiden sonra cirilgiplak soyunur etrafta dolasmaya baslar. Davranisi
kendisini ‘yemek isteyenlere’ kars1 bir ‘sunma’ bi¢cimindedir ve ¢ok yalnizdir. Geceyi ise
hep s1gindig1 arabada gegirir. Hep baskasinin arabasini yikayan, bu yilizden de Tiilay gibi
igine diistiigii sikintiy1 dolasarak ¢6zme imkanina sahip olmayan birisi olarak, hayalleri

karsisinda ¢aresizdir Halit. Tiilay sahil kenarinda sigarasi i¢in ates isteyen kisiyi taniyip
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“Katil!” diye bagirdiginda Halit katilin pesinden kosar ama bu sahnelerin kameraya
alinist esas olarak onun g¢evresini saran dev binalar karsisindaki ¢aresizligini vurgular
niteliktedir. Aslinda bir hapishanede oldugunu, arzular1 karsisinda kolelestigini,
nesnelesmis ve hep altta oldugunun bilincine sahiptir. Tiilay gittiginde bu yizden o da
ortadan kaybolur. Cevresindeki arkadaslari, babast o ortadan kayboldugunda varligin

daha iyi anlamaktadir.

Filmde erkek/kadin zithig1 toplumsal smif ayrimiyla anlam kazanmaktadir. Alt
siiftan oldugunda doyurulmamais arzularin ve kadinin nesnesi haline gelen erkek, sinif
atladiginda kadinlara kars1 giiciinii géstermekte, onlara zorla sahip olmaktadir. Bu yiizden
hem kadin hem de erkek kendilik degerleri bakimindan iyi veya kotii degildirler; sahip
olduklar1 giic ve maddi olanak g¢ercevesinde ‘kotiiliigii’ glce c¢evirme imkanina
kavustuklart siirece bunu kullanmaktadirlar, yani maddi gii¢ dolayim ile iktidar olarak

belirmektedirler.

Filmin bir bagka bagimsiz karakteri de Asli’dir. Asli hizmet¢i olmasina ragmen
elindeki imkanlar1 gegici 6zgiirliik alanlarina ¢evirmektedir. Tllay evde yokken evde
hizmet¢i olmasina ragmen evin hanimi gibi davranmaktadir. Tiilay telefonu actifinda
cevap vermeyen aramalarin ima ettigi ya da Halit’le cinsel birliktelik kurusunda oldugu
gibi arzularin1 doyurmaktadir. Hizmet etmek kosuluyla dahil oldugu bu yapida o her
seyden Once arzulanmak isteyen bir kadindir. Smif atlama hayalleri icindedir,
konustugunda itaatkardir ama ima ettikleriyle de ¢evresinde olan bitenlerden haberdar ve
Tulay’in anladig1 bigimde ‘tehditkar’dir. Tiilay ile Asli her ikisi de bir digeri gibi olmak
isteyen ayn1 benligin iki parcasi gibidirler. Asli Tiilay gibi zengin bir ‘hanim’ olmak
istemektedir. Tiilay da Asli’nin pervasizca kendi yatak odasinda yaptig1 gibi arzularim
doyurmak istemektedir. Asli’nin &zgirliigii, Tilay’in ise sahip oldugu imkanlar
cezbedicidir. Buna karsin anlatinin gelisiminde her ikisi de istediklerini tam olarak elde
edemez. Tullay, Halit’e burjuva yasam olanaklarini kaybettiginde gercekten yaklasir, Asli
ise yuva dagildiginda kap1 oniine konulan bir hizmetgi olarak kalmaya devam eder. Bu
yiizden filmde olmak/goriinmek zitligi siirekli temel bir celiski olarak durmaktadir.
Herkesin olduguyla goriindiigii arasinda derin bir ugurum vardir ve film anlatis1 Tiilay

icin baz1 olasiliklar yaratsa da genelde tiim karakterler i¢in bu celiskiyi devam ettirir.
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Karakterlerin bu ¢eliskiden kurtulmalarinin  film anlatis1  iginde bir yolu
bulunmamaktadir. Onlarin yazgisinda kentsel toplumsal varliga iligkin bir biling
‘kapatilmayla’ son bulmaktadir. Bu yiizden ‘normal’ toplumsal iliskilerden koparilarak,
ilag verilerek, yaptiklarinin ‘delilik’ smirlar1 i¢inde oldugu gosterilmekte, dolayisiyla
artik bu deli rolii oynamalari gerektigi onlara dayatilmaktadir. Bu yiizden filmde ister alt
siniftan isterse {ist siniftan bir insan olsun, yasama iliskin bir sikintinin disavurumu olarak

biling gelistirmek ayn1 mekanda, bir baska deyisle akil hastanesinde sonlanmaktadir.
3.2.5. SONUC

C Blok filminde zaman eksiltili ve geriye doniislii bir sekilde yapilandirilmistir.
Tiilay icin Halit ve Ash arasindaki iliski yasaminda bir kirilma yaratmis, bu durum
hayatin akigini degistirmis, onun arayisina temel olmustur. Tiilay bir yandan takintili bir
unutkanlikla gegmisin izlerini silmeye ¢alisirken, diger yandan kente 6zgi blok apartman
hayatinin tekdiizeligi i¢inde bunalmaktadir. Bu baglamda onun gelecek beklentisi

karamsardir.

Filmsel mekan kiiltiirel olarak yapilanmis kentsel bloklardir. Karakterler kapali ve
kapsanan mekanlar arasinda sikismistir. Filmde dogaya 6zgii mekanlar deniz kenar1 ve
parktir. Dogal mekanlar kadin karakter (Tiilay) i¢in tecaviz ve 6lim tehdidinin s6z
konusu oldugu tekinsiz yerlerdir. Dogal mekan kadin karakter icin gegici slre igin
ugranilan hem arzu hem de korku kaynagi olmaktadir. Blok apartmanlar ise asil stirekli
yasanilan, doniip dolasip i¢ine kistirilan yerlerdir. Kente 6zgili barmaklar olan blok
yagami ayni zamanda kendi i¢inde sosyoekonomik hiyerarsik yasami da temsil
etmektedir. Sosyoekonomik olarak giicii yiiksekte olan igin altta olan nesneleserek
fetislesmek durumunda kalmaktadir. Tiilay her ne kadar blok yasamindan uzaklagsmaya
caligsa da fasih bir dairenin igine diismiis gibi evine geri donmekte, orda esine kars1 maddi
bagimliligindan dolay1 nesnelestigini duyumsamaktadir. Kurtulusu ise geldigi gecekondu

evine dondiigiinde bir sonuca baglanmaktadir.

Kocas1 karsisinda nesne durumunda olan Tiilay benzer bir davranisi (tipki
temizlikgisi Asli gibi) kapicinin oglu Halit’e karsi gelistirmektedir. Bu baglamda filmde

insan iligkileri sosyoekonomik kosullarin hiyerarsisinden kaynakli fetigistik bir karakter
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tasimakta ve arka fonda siirekli sinifsal yap1 kendini gostermektedir. Bu baglamda C Blok
filmi giderek kendi 0zdegerlerine ve duygularina yabancilasmig insanlarin ¢ehresini
cizerken, bunun belirleyici nedeni olarak kentsel yasami hedef gostermekte, bir ¢6ziim

sunmaktan ¢ok olguyu tanimlamaya ¢alismaktadir.

3.3. MASUMIYET FiLMININ ANLATI YAPISININ COZUMLEMESI
3.3.1. FIiLMIN OZETi

On yillik mahk@miyetini tamamlayip hapishaneden ¢ikan Yusuf (Giiven Kirag),
ablasini ziyaret etmek i¢in Izmir’e gelir. Hapishaneye ablasini yaralamaktan, ablasinin
ka¢cmay1 planladigi ve askerlik arkadasi olan kisiyi 6ldiirmekten dolay1 girmistir. Davetsiz
misafir oldugu evde duramaz Yusuf. Gidecek baska bir yeri olmadigindan bir otele
yerlesir ve yolu ayn1 otelde kalan bir aileyle kesisir: Bekir (Haluk Bilginer), Ugur (Derya
Alabora) ve kii¢iik kiz Cilem (Melis Tuna). Yusuf ne yapacagini bilmez bir arayistayken
giderek Bekir’e, Ugur’a ve Cilem’e yakinlasir. Bekir Ugur’a, Ugur ise hapiste Zagor
lakapli birisine asiktir. Esini ve ailesini birakarak Ugur’un pesinde yirmi yildir dolasan
Bekir kiskanclik krizi gecirip bir gece intihar eder. Yusuf onun yerini alir ve bir siire sonra
ayni Bekir gibi Ugur’a asik olur. Ugur bu aski reddeder. Zagor hapishaneden kacgar, Ugur
da onunla birliktedir. Yusuf ise Cilem’i alip onu annesine ulastirmaya caligir. Ugur’u ne
Aydin’daki otelde, ne Ankara’daki diskoda ne de Istanbul’da bulur. Zagor ve Ugur,
Zagor’un oldiirdiigli Mehmet’in adamlar tarafindan Sldiiriilmiistiir. Yusuf ve Cilem

yalniz bagina kalirlar.
3.3.2. MASUMIYET FiLMINDE ZAMAN

Masumiyet filminde zamansal diizen dogrusal bir akisa sahiptir. Olaylar belirli bir
sekilde siralanmistir ve ileriye ya da geriye donme gibi kurgusal yontemler
kullanilmamigtir. Bu yiizden film simdiki zaman diizleminde ger¢eklesmektir. Filmsel

zaman ile ger¢ek zaman ayni degildir, daha kisadir.

Film karakterlerinin zamani1 ve yasantilarini algilayis bi¢imleri ¢esitli benzerlik ve
farkliliklar gostermektedir. Yusuf i¢in gecmis temel bir su¢ ve sugluluk duygusuyla
donanmistir. Ailesi depremde 61diigii icin hapishaneden sonra gidecek bir yeri yoktur.

Hapishaneye girmesinin sebebi askerlik arkadasiyla ablasinin kurdugu yasak iligki ve
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onlar tam kagmak iizereyken Yusuf’un ablasini yaralamasi ve arkadasini 6ldiirmesidir.
Bu dogrultuda Yusuf ablasinin yanina geldiginde bir suglu ve yabanci gibi evde bulunur.
Enistesi strekli suskun duran ablasina dayak atinca da Yusuf dayanamayip evden ¢ikar.
Aslinda Yusuf yaptigi eylemin bir mutluluk degil, cevresindeki herkese aci getirdigini
anlamigtir. Bununla birlikte Yusuf olan bitene, Ugur’un g¢ocugu Cilem gibi bir
‘masumiyet’le yaklasir. Olanlar1 anlamaz, birilerinin yonlendirmesiyle ¢esitli edimlerde
bulunur ama baskin deger iyi niyet ve bozulmamis safliktir. Hapishanenin bilindik
diinyasindan artik kimseyi tanityamayip siirekli bir yabancilik ¢ektigi bu diinyaya gelince
ne oldugunu anlayamaz. Diinyayr yonlendirenin iyi niyet degil, iyi veya kot olan
eylemlerin sonuglart oldugunu fark etmektedir. Bu ¢er¢evede Yusuf, aslinda ‘masum’
olmadigini anladiginda izmir’i terk etmeden once ablasindan af diler, dncesinde de
Bekir’den bosalan yeri doldurup Ugur’un deyimiyle “bitirim” gibi tavir takinir. Bir siire
sonra tek istedigi Ugur’la birlikte yasamak olur. Gelecege iliskin beklentisini de bu
diizleme yerlestirip onunla mutlu bir yasam siirmek ister. Ugur’un sert bigimde karsi
koymasinin gosterdigi gibi higbir seyi bilmeden, bellegin devreye girmedigi bir tiir bir
‘masum’ bekleyis hayalciliktir. Gegmis zaman hem Bekir’in hem de Ugur’un belirttigi
diizlemde bir genislemeye ugradiginda ve ayrintilandiginda, ge¢mise bu tiirden bir
ziplama gerceklestiginde ve onun bilgisi edinildiginde, gelecege iliskin bekleyis daha
anlamli ve gercekci bir diizleme gececegi varsayilmaktadir. Buna karsin gelecege dair
higbir beklenti filmin anlatis1 i¢inde ger¢eklesmez. Hemen tiim karakterlerin kontrol
edemedigi etkenler sonlarin1 kendi istemedikleri bir diizleme ¢ekmektedir. Bu yuzden

Masumiyet’teki bekleyis, yazgisal bir aciyla son bulacak bir bekleyistir.

Bekir i¢in gelecek beklentisi goktan yok olmustur ve gegmisi bir agidan nostaljiyle
ve ‘kaybedilmis’ yillar olarak baktig1 bir diizlemde sekillenmistir. Ugur’un pesinden
kosusu, onun yaninda yillarca ‘siginti’ olmay1 kabullenisi, derin bir sekilde arzuladigi bu
kadim1 elde edemeyisi onu rahatsiz etmektedir. Bu rahatsizligi ¢ozemeyecegini
anladiginda ise kendini 6ldiiriir. Gegmis Bekir’in zihninde vardir ama Bekir ge¢gmise dair
hicbir “izi” yaninda tagimaz, varlik diizleminde de kendini timiiyle Ugur’a teslim etmistir.
Ugur ise ge¢misi bir nostalji degil, acilarla donatilmiglik olarak goriir. Yillar yili pesinden
gittigi Zagor ile birliktelik umudu, onun ¢iktig1 yolculugu, acilar1 tahammdil edilebilir

kilmaktadir. Bu dogrultuda Ugur i¢in gegmis ve simdiki zaman sadece gelecekteki bir
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bekleyis i¢in vardir. Buna karsin Zagor’un illegal eylemleri onu da icine ¢eker ve sonunda

6limleriyle sonuglanir.

Filmin zamansal dizeni Yusuf igin bir degerden digerine gegis 6zelligi gosterir.
Bu stirecte Yusuf hala sahip oldugunu sandigi masumiyetini belirli 6lgtlerde kaybeder,
‘kendisi icin’ ask ve sevgi istediginde i¢e kapanir, su¢unu anlayip af dilediginde
olgunlasir. Bekir ve Ugur igin ise belirli bir doniisiim s6z konusu degildir. Her ikisi de
olan biteni kabullenmis, kendi varligini1 bu diizlemde sekillendirmis ve bundan bir ¢ikis

yolu olmadiginda da 6liim, sonlar1 olmustur.
3.3.3. MASUMIYET FILMINDE MEKAN

Masumiyet filminde kentsel kiiltiirel alanin dogal alana kars1 agik bir tstiinliigii
s0z konusudur. Filmin belli basli mekanlar otel odalari, otelin televizyon izlenen ortak
alani, sokaklar, gazino, polis karakolu, yol gibi yerlerdir. Bu mekanlarin hepsi kapali,
kapsanan, yabanci, olumsuz mekanlardir. Filmde gorece dogal tek alan Bekir’in Yusuf
ve Cilem ile gittigi Saklibah¢e adl1 yerdir. Cilem burada oyun oynarken Bekir silah talimi
yapar ve gecmisiyle alakali bilgiler verir. Bu ¢ercevede gegmise iligskin bir yilizlesmenin
sinirlt da olsa gerceklestigi ve gecmisin anlatisallagtii yer dogal alandir. Bunun disinda

film butlinlyle kente 6zgu mekanlarda ge¢cmektedir.

Yusuf’un mekéansal yolculugunun baglangi¢ noktasi hapishanedir ve Yusuf
hapishaneden c¢iktiginda ne yapacagini bilmedi8i i¢in orda kalmak icin dilekceyle
bagvurmustur. “Yoksa sug isleyip geri donecegim” demektedir. Boylece kapatilmak,
Ozgurlik yoksunlugu Yusuf i¢in en ‘rahat’ yer olarak belirmektedir. Buna karsin 6zgur
birakilarak zoraki yolculugu baslar ve bundan sonra Yusuf i¢in tipk1 Ugur ve Bekir’in
yasadigi gibi bitmek bilmeyen bir hareket baslayacaktir. Filmdeki baskarakterler asla
duramayan, bir sehirden digerine hareket etmek durumunda olan, yasamini1 bir bagkasinin
(Zagor’un) edimlerine baglamis yar1 tutsak kisilerdir. Bu yiizden hareket etmek 6zgiirliik
degil, sonu oliimle biten ya da baska ¢oziim olanaklarin bulunmadigi bir kapalilikta
sonlanmaktadir. Tiim karakterler i¢cin durma noktas1 idealin gergeklestigi yerdir; Bekir,
Ugur Zagor’dan kopup kendisinin oldugunda, Ugur, Zagor’la birlikte oldugunda, Yusuf

Cilem’i de disiiniip, Ugur onunla birlikte olup bir yere yerlesip durdugunda, mutlu
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olacagini diistinmektedir. Bu cergevede filmde, duraganlik bir iitopya, gergeklesmesi

olanaksiz bir durumdur. Karakterler i¢in durmak var olmaktan vazgegmektir.

Filmin merkezine bir yonuyle gocebelik olgusunu ima eden oteller, yollar ve
sokaklar yerlesmektedir; bu mekanlarin hepsi kategori dis1 mekanlardir. Yusuf’un bitmek
bilmeyen arayisi1 olarak kent tedirgin edicidir, ne oldugu bilinmezdir; yer yer egik bir
kamera agisiyla sunulur. Kent bazen tiirkiilerle, bazen ikinci simif gazinolardan gelen
sarkilarla, insanlarin hareketiyle canlilik kazanmaktadir. Kent strekli glrdltu igindedir:
konusmakta, bagirmakta, tiirkii sdylemektedir. Sustugunda ise amaci konusmalara bir
durak saglamak, konusmanin etkisini arttirmak igindir. Yollar ise bir yerden bir yere
gegis, ne bir tarafa ne diger tarafa ait olmayan mekanlar olarak daimi yolculuk halini
gostermektedir. Benzer durum otel i¢in de gegerlidir. C Blok filminin merkezinde nasil
Blok’lar yer aliyorsa Masumiyet i¢in gegici olarak konaklanan otel odalari, bir baskast,
otekiyle paylasilan, hem bilinen hem de bilinmeyen, hem 6zel hem kamusal yerlerdir.
Kisiler burada belirli bir anonimlik i¢inde ¢ok da fazla iz birakmadan aidiyetsizlik i¢in
yasamaktadir. Hemen herkes orada kag¢ giin kalacagini bilmeden yerlesmekte, her an
gitmeye hazir olarak beklemektedir. Uygarlikla ve kiiltiirle iletisime gegctikleri en biiyiik
yer, otelin ortak alani olan ve televizyonda film izledikleri yerdir. Aglanan, giiliinen, ama
ayni zamanda filmin kendi akisi ile paralellikler tasiyan bu filmler hem filmsel mekani
baska yapay mekanlarla bagli bigimde metinlerarasi bir iliskiye sokmakta hem de
karakterlerin gegici de olsa kendi baglamlarindan koptuklari bir bagka hayali diinyaya
geg¢me olanagi yaratmaktadir. Film seyri bu agidan Kisilere bir bagka diinyanin olasiligi
uzerine fikir vermektedir. Bu olasilik siklikla filmlerin de ait oldugu eski zamana
gonderme yapmaktadir. Televizyonun karsisindaki konumlar1 onlarin kendilerini
unutusu, bir bagka yasami anlamaya c¢aligmalaridir. Buna karsin film diegetigi icinde
onlarin farkina varmadigi, ama izleyenlerin gordiigii bicimiyle, izledikleri filmin de,

(kendilerinin izlendigi) Masumiyet filmi igin bir anlam kapis1 agmasi s6z konusudur.

Filmde bir diger 6nemli unsur kapilardir. Demirkubuz’un simgesel diizeyde bir
anlam atfetmedigi kapi, hapishanede, karakolda, bireylerin o6zellikle otoriteyle ve
kendisiyle karsi karsiya kaldigi yerde imgesel bir deger olarak one c¢ikmaktadir.

Demirkubuz kapi agilmasinin tedirgin edici “kurgu bozucu” islevini kullanmaktadir.
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Aniden agilan kapr bir tedirginlik ve rahatsizlik yaratmakta, farkli bir diinyaya iliskin
cesitli olanaklar1 gosterip bir ac¢idan yasanan durumun absiirtliigline gonderme
yapmaktadir. Demirkubuz bir réportajinda (2005: 14) kapilara iliskin olarak "yeni bir
durum bir anda iceri girer” diyerek a¢ilan kapiyla filmsel zaman ve mekan icinde bir
kirilma yaratmaktadir. Belki de bir anlik da olsa belli bir diizeye veya seviyeye ulasan
iligkiler dizgesi, aslinda bu durumun ¢ok da bdyle olmadigina bir isaret olarak bagka bir
olasil1g1 goriiniir kilar, ona kapiy1 aralar. Bu bir agidan da tekinsizliktir. i¢eride kalmisken
ve ortamdaki iliskiler dizgesi belli bir seviyedeyken kapi bu diizeyi zedelemekte,
sessizlige, yani ortam alabildigine sesSiz olsa da artik ¢ok da yeni bir sey sdylemeyen
sessizlige son vermekte, baska bir durumunun gerceklestigini izleyiciye ve karaktere
gostermektedir. Ne igerisi ne disarisi olarak kap1 boyle bir geciskenlikle hem iceriyi hem
de disariy1 anlamsizlagtirmaktadir. Karakoldaki sorgu disarida bekleyenler icin bir sesten
ibaretken artik bir goriintii de olmakta, sorguyu anlamsizlastirict islev edinmektedir.
Otelde Yusuf kapiyr kapayip kendi basina kalmak istemektedir ama disartya dair
olasiliklar kendi kendine agilan kapiyla “iceriye” dolusmaktadir. Enistesinin evinden
hizla kagmasina karsilik sucluluk duygusu kap1 vasitasiyla bundan hizla
kurtulamayacagina dair bir olasilik olarak &ne ¢ikmaktadir. Midiiriin odasindayken de
filmin daha ilk agilisinda kap1 araligindan goériinen Yusuf, filmin genel anlamsal yapisiyla
uygun olarak arada kalmiglikla goriintiilenir. Buna karsin burada Miidiir’iin tavri onu

icerde tutmakta degil disar1 salivermek bi¢cimindedir.

Filmin genel yapisi iginde hemen hi¢ kimse bir digerini gergekten
anlamamaktadir. Bu yilizden hemen herkes zoraki mekénlarda birbirleriyle bulusan
yabanci, 6teki insanlardir. Birbirleriyle fiziksel yabanciliklar1 kadar ruhsal diizeyde de bir
yabancilik i¢indedirler. Ayni yasantiya ortak olmak, yasami anlamlandirmak agisindan
ayni diigiiniis bi¢imini sunmamakta, bu ylizden yan yana olan ama aslinda birbirine uzak
insanlarin ¢ehresini cizmektedir. Insanlarm birbirine uzakhigi bir yoniiyle onlarmn
merkeze, sisteme olan uzakligiyla da paraleldir. Ciinkii Masumiyet alt siniftan, diistik
statiilii, suclu, fahise, igsiz kisilerin yagsamini1 konu almaktadir. Onlar i¢in merkez ya da
sistemle iligki en iyi ihtimalle televizyon araciligi ile ger¢eklesmektedir. Cevreye
itilmiglikleri, glindelik bir yasam tarzi gelistirmis olmalari, bugiinii yasamanin bir kazang

olarak goriindiigii bir yataylik diizleminde anlam bulur. Bu ylizden Masumiyet’in
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insanlar1 en ucuz otel odalarinda, toplumun en dipteki 6teki insanlarina yaklagmakta,

dikey hareketliligin olmadig: bir yap1 i¢inde varliklarini1 idame ettirmeye ¢aligmaktadir.

Filmde mekéanlar yasamsal seriivenle kosutluk i¢inde genel bir engeldir. Gidilmesi
gereken yere ulagsmada kaderin zorunlu ugrak yerleridir. Kapatilmisliklar iginde insanlari
birbirinden ayiran mekanlar, 6zellikle hapishane, icerdekinin disariy1 disardakinin igeriyi
hayal ettigi, yasamin1 ona gore sekillendirdigi bir yerdir. Karakterlerin yolculuk ¢abalari
ve istekleri ne kadar sonsuzsa, onlerine dikilen duvarlar da o kadar bir engel olarak
belirmektedir. Filmde Bekir ve Yusuf zaten ‘yanlarinda’ olan Ugur’u elde etmek igin
yolculuga ¢ikmaktadir. Buna karsin Ugur, yolculugu Zagor ile simgelestirdigi bir
yoksunlugu tamamlamak adina kullanmaktadir. Hapiste olan Zagor’un yoklugu ve onun
yeni suclar isleyerek hapishane degistirmesi bitmez yolculuklar1 baslatan temel bir

noktadir.

Film genel diizlemde dogal 1s1kla ¢cekilmistir. Bununla birlikte 6zellikle Yusufigin
kendiyle bas basa kalma biraz da karanlikta kalmakla ayni anlama gelmektedir. Belki de
duygulanim diizeyinde yogun arzularin agiga ¢ikti§i ama denetlenen, edimsel hale
gelmesine goz yumulmayan bir 6zdiistliniis karanlik alana aittir. Filmin aydinlik mekanlari
kentin gundiizidir ama bu mekanlarda Yusuf’un ¢evreyi algilayis bi¢imi geceden daha
diizensiz, daha karmasiktir. Kent, her seyin giindiiz ve goriiniir oldugu anda bile Yusuf’a
bir ¢coziim sunmamakta, bir korku mekan1 olarak ortaya ¢ikmaktadir. Yusuf’u giildiiren
nadir anlardan birisinin, gece ates ¢evresinde sokak ¢ocugunun soyledigi tiirkii olmasi,

karanlik tarafa degilse bile karanlik tarafin insanlarina dair bir umudu gostermektedir.

Filmin g¢ergevesinin icine tiimiiyle Gtekileri, yabancilar, suglular, kategori dist
yolculuk mekanlari, karakollar, hapishaneler, gazinolar yerlesmektedir. Demirkubuz’un
belirttigi gibi film karanlik tarafa dair bir hikdye sunmaktadir. Filmin karsitindaki bulunan
cergeve digindaki ideal aile, fedakar anne ve baba, sugtan arindirildigr i¢in kutsanan
kisiler, esleriyle iyi iligkiler kurup baska yerde mutluluklar aramayan insanlar bir biitiin
olarak cergevelenen ile zithik olusturur ve degersel diizlemde ‘kotii’yii sunarken bunu
acayip ve anormal degil, tersine alabildigine normal ve ‘masum’ bicimde gdstermektedir.

Bu yiizden film etkileyiciligini ideal olan ¢ergevelemeye zitligindan almaktadir.
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3.3.4. MASUMIYET FILMiINDE KARAKTER

Masumiyet filminde ¢ok merkezli bir karakter yapilanmasi s6z konusudur. Her
karakterin hayattan farkli beklentileri, farkli yonelimleri bulunmaktadir ancak bu
karakterler i¢inde hem klasik anlatidan kopus hem de anlatiya yon veren temel bir unsur
olarak Yusuf karakteri onem kazanmaktadir. Bu durumun daha anlasilir olmas1 igin
oncelikle Ugur'u ve Bekir’i merkeze alarak Greimas’in eyleyensel oOrnekgesi

olusturulmasi gerekmektedir. Ugur merkeze alindiginda yapilanma su sekildedir:

ILETISIM EKSENI
Arzu
Zagor o

Ask Negne Ugur

" ., —) >
Gonderici Alici

BUYRUM EKSENi ISTEYIM EKSENI

Hapishane

Zagor’un surekli

. . < sug islemesi
Eek' rf ’ I_Jgur Bekir

usu Ozne Yusuf
Yardimel GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 10.Ugur merkezli Greimas’in Eyleyensel drnekgesi

Ugur kendisi hakkinda dogrudan bilgi vermeyen bir karakterdir. Kader filminde
daha agik¢a gosterildigi gibi alt siniftan bir ailenin Gyesidir, gencken mahallede pek ¢ok
insanla birlikte olmustur ancak esas sevdigi kisi Zagor lakapli Orhan Kara’dir. Ugur,
Zagor’a asik olmus, kendisini ¢ok seven Bekir’e sirtint donmiis, Bekir onunla yagamak
istediginde ise cesitli sartlar ve kurallar koyarak onun yaninda bulunmasina “géz
yummustur”. Bu andan sonra Zagor sug islemeye yeniden baslamig, Zagor nerdeki
hapishaneye giderse Ugur da pesinden gitmis, siirekli yolculuklara ¢ikmistir. Bu durum
bir kadinin bir erkege, cocugunu ve kendisini sevenleri bile hige sayarak, hatta o erkege
ulagsmak adina diger pek cok erkekle birlikte olmay1 goze alip fahiselik ve pavyonda
sarkicilik gibi pek ¢ok is yapmakla aciga ¢ikan, baglanmasini géstermektedir. Ugur 6zne,
Zagor ise nesnedir. Bu isteyim ekseninde arzulayan yapsa da arzulanan olarak Zagor da

bir cekim yaratmakta, isteyen tzerinde dolayl bir etki ve gii¢ olusturmaktadir. Bir
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yoniiyle Ugur’u Zagor’suz diisiinmek imkansizdir. Ugur bagimsiz bir karakterdir ve
gonderici konumunda onun Zagor’a yénelik aski ve arzusu bulunmaktadir. Oykiiniin
oykiliiliigiinden sorumlu 6ge olarak gonderici bu yiizden kisinin kendi 6znel ihtiyac ve
arzulaniyla iliskilidir. Alict1 konumunda ise Ugur’un kendisi bulunmaktadir. Ugur’a bu
siiregte yardimct konumunda olan iki karakter bulunmaktadir; bu karakterler ayni
zamanda engelleyici konumundadirlar. Bekir ve Yusuf bazen Ugur’a dolayli yollardan
yardimda bulunurlar ancak bunu yapmalarinin esas sebebi de onun yaninda bulunmak
isteyisleridir. Ugur, engel olarak oniine ¢ikan kisilerden uzaklasmaktadir ama onlarin
cifte degerli bicimde engel ve yardimci olmalarini, hem hos karsilayarak kendi
Ozglivenini pekistirici bir sey hem de amacglarindan uzaklastirict bir koétiiliikk olarak
miuzakere etmektedir. Bu U¢ karakterin aralarinda ¢ikan kavgalarin en biiylik sebebi de
biiyiikk Ol¢iide onlarin merkeze yerlesme, ya da Ugur’un merkezi olarak yerlestigi
belirleyici noktay1 ondan cesitli gerekgeler gostererek (ask, sevgi, Cilem’in kotii durumu)
almaya calismalaridir. Bunun disinda bir “su¢ makinesi” olarak Zagor’un aligkanliklari

ve onun siirekli hapishanede kalmasi da bir bagka engelleyici olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Masumiyet’de Zagor’un Ugur i¢in ifade ettigi psikolojik yan anlamlar ¢ok belirgin
degildir. Zagor ve Ugur karsi karsiya gelisleri seyirciye gosterilmemektedir. ikili
arasindaki iliski bu yiizden bir gizem perdesi arkasinda kalmistir. Onlar birlikte
olduklarinda edimleri televizyondan izlenen, haber programini sunan kisinin anlattigi
‘uzak hikaye’ haline gelmektedir. Bu yilizden 6nce Bekir’in intihar ederek, sonra Ugur’un
Zagor’un kagmasina yardim ederek biraktig1 bosluk filmin iki masum karakteri tarafindan
doldurulmaktadir. Yusuf ve Cilem bu baglamda ‘6zne’ ve ‘merkezde’ olmay1 digerlerinin

yoklugunda bagarabilmektedir.

Filmde bir diger onemli karakter olan Bekir merkeze alindiginda eyleyensel

ornekge su sekilde:
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ILETiSIM EKSENI
Arzu <

Ugur .
Ask —————— Nesne » Bekir
Gonderici Alici
BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENI
Zagor
Ugur ——» Bekir < Ugur’a olan ask1
Ozne Ugur
Yardimer GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 11. Bekir merkezli Greimas’in Eyleyensel drnekgesi

Bekir kendisiyle ilgili bilgileri Saklibah¢e’de vermistir. Bu bilgiler ve anlatim
ayni zamanda Demirkubuz’un bu filmi olusturmasinda ¢ikis noktasini olusturan
hikayedir. Bekir gegmiste orta sinifa ait bir ailenin tek cocugu olarak Istanbul’da yasamim
strdirmistiir. Askerligini yaptiktan sonra ailesinden evlenme baskis1 gormiis ve bir
kadinla nisanlanmigtir ama Ugur ile tanistiktan sonra hayati tiimiiyle degismistir.
Ugur’un, Bekir’in islettigi magazaya geldikten sonraki tavirlari, Bekir’i artik giindelik
yasamini siirdiiremez bir duruma getirir. Ugur’a olan askindan ve Zagor’a olan
kiskang¢ligindan dolay1 evliligini surdiremez, esine “dokunamaz” bile. Birka¢ kez
Ugur’dan uzaklagmaya yeltense, yeminler etse de sonunda biitiin bilinglilik diizeyi bir
bilingsizlik aninda yeniden Ugur’a yonelmesine sebep olur ve en son kendini kaybetmis
bir sekilde Diyarbakir’a gittiginde kaderini kabullenir ve bir yoniiyle Ugur’un uydusu
olarak yasamayi (onun etrafinda hep dondiigii ama yaklasamadigi) kabullenir. Bu sirecte

biitiin parasini, dostlarini ve ailesini kaybeder.

Bekir’in Ugur’a doniik aski onu isteyen, Ugur’u ise istenen durumuna getirir:
Bekir 6zne Ugur ise nesnedir. Buna karsin fedakarlik yapip Ugur’un baska erkeklerle
birlikteligine géz yumar. Gonderici diizleminde kendi arzu ve aski vardir ve bu durum
onun igsel gigliiliigiinii ve bagimsizligin1 gosterdigi kadar, bu arzular bilingli degil de
bilingsiz iggiidiisel bir psikolojik diizleme ait oldugu icin de gii¢siizliigilinii de gosterir.

Buna karsin 6ykiiyli temellendirici ¢ikis noktas1 onun istekleridir ve yasamsal seriiveni
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onun son asamada kendi beklentileri ve arzusu iizerinden sekillenir, alict noktasinda da
kendisi bulunur. Bekir bu siiregte pek yardim gérmese de, Ugur’un onun sevgi ve
kiskan¢ligindan haz almasi, yaninda durmasinin bazi yararlarini gérmesi ve géz yummasi
bakimindan Ugur’u yardimci noktasina tasir. Buna karsin aym1 zamanda Ugur’un
engelleyici noktasinda oldugu, Bekir’in kendisine sahip olamayisini kendisi i¢in bir
benlik saygist 6gesi olarak kullandigi, bir engelleme bigimi goriilmektedir. Bir diger
engel ise Zagor ve asktir. Boylece Ugur’a doniik aski, tam da sahip oldugu siddet,
fetislestirme ve Ugur’un benlik saygisini yiiceltmesi bakimindan Ugur’u elde etmesine
engel olmaktadir ve Bekir ¢ikis yolu olarak intihart gormiistiir. Bekir’in intihari
Durkheim’in kategorilendirmesinde (2013: 304) yalin, kuralsiz, tek kisiyi hedefleyen
siddetli su¢lamalar ve yasama donik genel suglamalar bigiminde gergeklesen bir intihar

turd olmaktadir.

Ugur ve Bekir’e bakildiginda, onlarin klasik “nesnesiz 6zne, 6znesiz nesne olmaz”
tanimina uygun karakterler oldugu goriilmektedir. Buna karsin Yusuf, filmin basindan
sonuna onun tiim eylemlerine yon verecek bir nesneye, gonderici, alici, yardimer ve
engelleyicilere sahip olmayan “isteksiz” (bos 6zne) bir karakterdir. Onun istemleri film
boyunca doniisiim gegirir ve cesitlidir. Baglangicta hapishanede kalmak ister ve izleyici
onun tekrar sug isleyip yeniden hapishaneye dénmesi yoninde bir beklentiye sahiptir.
Izmir’de bilingsiz bigimde sehrin i¢inde dolasir amagsizdir. Bekir 6ldiigiinde Ugur’a asik
olur ama bu da engellendiginde, biraz aglayip sakinligini kaybederek gitmeye ¢alisir ama
Ugur’un tahminlerine uygun bigimde aksam otele gri gelir. Filmin sonuna dogru ise
amaci Cilem’i Ugur’a ulastirmak olur ve sonunda bu amaci da ger¢eklesmediginde ucu
acik bir sekilde 6liiniin basinda bekler. Bir agidan Yusuf’un masumiyeti onun genel
bicimde siiregen olan bir amag ve istege sahip olmamasindan kaynaklanir. Gegmisteki
yaptiklarindan pigman olup ablasindan 6ziir dilese, Bekir’e, Ugur’a, Cilem’e yardim etse
de onu bir agidan nihilist bir ¢aresizlige siiriikleyecek bir kdtimser tutum takinmaktadir.
Bu yizden Yusuf’un durumu hikayeyi bir agidan klasik anlatinin amagl kahramanindan

oldukca uzaga tagimaktadir.

Filmde kadin/erkek catigmasi, her iki cinsiyetin birbirinin yerini doldurdugu bir

arzulanma durumu yaninda, arzularin bastirilmasi bakimindan da bir miicadele alani
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yaratmaktadir. Yusufablasinin arzulari pesinden gidip bir bagka erkekle kagmasina engel
olmus, en yakin arkadasini 6ldiirmiis, ablasini yaralamistir. Bu bastirma bi¢imi kadin
tarafindan i¢ce doniik bir suskunlukla karsilanmistir. Yusuf’un enistesi Hasan yillar yili
esinin suskunlugu karsisinda bir sey yapamamaktadir. Onu dovse de, kadin gene susmaya
devam etmekte, kendisine yapilani agzin1 agmayarak karsilamaktadir. Bu suskunluk
geemisin bitmeyen bir izi ve ayni zamanda onun varliga biirlinlis bi¢imi olmustur.
Enistenin belirttigine gore evin 6niunde bekleyen erkekler, adamin aldatilmishigi,
insanlarin onu algiladigini diisiindiigii “godoslugu” ve “pezevenkligi” onurunu zedelemis
ama buna karsin kadini birakip gidememistir. Yillar y1li Hasan evin raki masasina, ¢ocuk

televizyona, kadin ise i¢ odasina gitmis, ev bu tiir bir boliimlenme yasamistir.

Yusuf’un ablasmin suskunlugunun kars1 kutbunda Ugur’un konuskanligi yer
almaktadir. Asla soziinli sakinmayan, kendi istemleri ve amaglari1 disinda kimseye boyun
egmeyen, lizerinde kurulmak istenen tiim tahakkiimlere karsi durusu bakimindan
konusmasi Ugur’un silahidir. Kadinlarin bu iki bigimli miicadele taktigine kars1 erkekler
son asamada bir sey yapamazlar, ne onlar1 konusturabilirler ne onlar konustugunda

susturabilirler. Zorunlu bir kabullenise yonelirler.

Filmde kadin belirli toplumsal cinsiyet rolini benimsemez. Erkekler ise hem
Bekir hem Hasan hem de Yusuf bakimindan iktidarlari ellerinden alinmus, siirekli kadini
kontrol eden noktada olmak i¢in didinen ama bunu bir tiirlii basaramayan karakterler
bi¢iminde sekillenmistir. Olduklar1 ile gériinmeye ¢alistiklar1 arasinda derin bir ugurum
vardir. Duygusal ¢eliskileri dolayisiyla erkekler goriindikleri toplumsal rollerle uyum ve
kadimnin sahip oldugu duygu diisiiniis biitiinliigiine sahip degildirler. Bu ylizden erkek

celigkiler i¢cindeyken kadin engellenip bastirildigi i¢in rahatsiz ve asabidir.

Filmde Yusuf ve kiigiik kiz ¢cocuk, otelci gibi karakterler ‘iyi’, Bekir, Zagor, Ugur
gibi karakterler ise ‘kotli’ konumunda goriinmektedirler. Buna karsin hi¢ kimse bu tirden
bir mutlak karsitliga ¢ok uygun bir yapilanma sergilemez. Yusuf’un elinde tespih sallayan
kabadayiligi, Bekir’in ve Ugur’un fedakarligi, mutlak iyi ve kotii ayrimi yerine daha
gecisken c¢esitli durum ve sartlarda birbirinin yerine gecen degerleri 6nermektedir. Buna
karsin filmde cesitli amaclari, istekleri, beklentileri olan her kisi su veya bu sekilde

baskasinin zararina sebep olacak eylemlere yonelmektedir. Amact olan herkes bir edimde
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bulunmakta bu edim ise su veya bu sekilde iginde kotiiliik barindirmaktadir. Genel
karakter yapilanmasi ise “iyiligin ve kotiiliiglin 6tesinde”ki bir duruma gonderme

yapmaktadir.

Sinifsal diizlemde ise {ist sinifta olan insanlar agirlikla pavyonda sarki sdyleyen
kadinla tek gecelik bir iliski yasamak isteyen, Ugur’un diisiincesine gore “kendi karisiyla
iliskiye giremeyen” erkeklerdir. Bu kisiler adamlarin1 Ugur’u almak i¢in gondermekte,
istediklerine parayla sahip olmakta, filmin basinda oldugu gibi “ekstra”ya ¢ikan Bekir ve
Ugur’u ihbar edip gozaltina alinmalarina sebep olmaktadir. Bu yiizden iist siniflar tiikketici
bir pervasizlik i¢indedir. Alt siniftan olan insanlar kendi yasamsal evrenleri igin belirli
istekleri gerceklestirmek icin yasam siirerler ve dogrudan iist smiftaki kisilerle karsi
karsiya gelip bir iktidar miicadelesine girmezler. Bu cergevede 6rnegin Bekir Ugur’u
patronlari i¢in almaya gelen adamlara “almayacaksiniz” demez, Ugur’a “gitmeyeceksin”
der. Muhatabi1 bu agidan farklidir. Konumlarini yazgisal bir sekilde kabullenen kisiler
isten¢ diizleminde bir smif atlamayi degil, hayallerindeki mutlulugu elde etmek igin
didinmektedirler. Bu baglamda aslolarak Ugur para kazanmak icin fahiselik yapsa ve
gazinolarda sarki sdylese de, bu bigimdeki ekonomik iligkiler filmde goriiniirliigiinii

yitirmis, sanki bunlar sirf Bekir’i kizdirmak i¢in yapilan eylemler goriinlimiini almistir.
3.3.5. SONUC

Masumiyet filminde zaman dogrusal ve eksiltili bir sekilde diizenlenmistir.
Gegmis, tiim karakterler i¢in belirli bir pismanliklarin anlam buldugu bir yapiya sahiptir;
arinma ve rahatlama i¢in bu sorunlarla yiizlesmek gerekmektedir. Simdiki zaman
Oykiideki ¢oziimsiizliikleri yiikselterek ilerlemektedir. Bu baglamda karakterler agisindan
gelecege yonelik umut s6z konusu degilken sadece Ugur pesinden sehir sehir dolastigi
sevgiliye kavugsma baglaminda bir umut tasimaktadir. Bu umut Ugur’un ayn1 zamanda
6lumii géze almasinin dinamosudur. Filmin anlatist mutlu sondan uzak, 6liim, yalnizlik,

masumiyetini kaybetme gibi degerleri 6ne ¢ikarmaktadir.

Masumiyet’te dogal alan bir i¢e bakisin gerceklestigi, belirli yiizlesmelere imkan
tantyan bir yerdir. Kiiltiirel alan olarak kent ise siirekli ¢atigsmalarin ¢iktig1, insanlarin yol

ve otel gibi mekanlarda bir yabancilagmayla varliklarini stirdiirdiigii, toplumsal iliskilerin
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stireksizliginin her yani sardigi bir yapilanmaya sahiptir. Kapatilma, yalnizlik,
iletisimsizlik tim mekanlarda kendini gosterirken kahramanlar kamusal alanlarda bile
anlamli toplumsal iliskiler kurmaktan uzaktirlar. Bunun zorunlu sonucu ise karanlik
mekanlarin yalnizlastirict ve yabancilastirici etkisiyle karakterlerin icine diistiikleri

buhrandan bir ¢ikis bulamamalariyla kapatilmiglik halinin baskinligidir.

Filmde Ugur ve Bekir giiglii tek bir amag yerine ¢esitli amaglari olan karakterler
iken Yusuf belirli bir amaca sahip olmayan, bu yiizden de klasik anlatidaki kahraman
Ozelliklerinden ayrilan bir karakter yapisina sahip bir kisidir. Bu karakterler alt siniftan,
sucla yogun bir bag kuran, elde etmek istedigi bir sey varsa onun i¢in delicesine ¢irpinan,
ama cevredeki engellere karsi yeterli giicii bulunmayan kisilerdir ve hemen tiim
karakterler amaglarini1 gerceklestiremeden umutsuz bir durumda kalmaktadir. Toplumsal
iligkilerin birer miicadele havasinda gectigi ortamda susmak da en az konugmak kadar bir
giic saglamakta, gii¢, insanlarin davraniglarini degistirip onlara yon vermekte, iyilik-
kotiiliik hal ve sartlara gére degisen bir 6zellige biirinmektedir. Bu baglamda Masumiyet,

masumiyetin kaybedilisinin, ya da ¢oktan kaybedilmisliginin de filmidir.

34. UCUNCU SAYFA  FILMININ  ANLATI YAPISININ
COZUMLEMESI
3.4.1. FILMIN OZETi

Filmlerde figiiranlik yaparak hayatin1 kazanan Isa (Ruhi Sari), mafyavari ortamda
elli dolar ¢calmakla suclanir ve Reis tarafindan dovilir. isa’ya parayr geri vermesi icin
yirmi dort saat siire tanmnmustir. Isa paray1 bulamaz ama bir silah bulur. Eve gidip kendini
oldiirmek igin tetigi cekmek tizereyken kapi ¢alinir. Gelen ev sahibidir (Cengiz Sezici) ve
birikmis dort aylik kira parasi ister, tehdit eder. Isa ev sahibinin pesinden gider ve onu
Oldiirtir, sonra dayanamayip bayilir. Ertesi giin kendini evinde yerde yatarken bulur.
Polisler tiim apartmani sorgular ama suglu belli degildir. Bu sirada kars1t komsusu
Meryem (Basak Kokliikaya) ile tanisir. Meryem Isa’ya yardim eder ama ayn1 zamanda o
da kocasindan eziyet gormektedir. Isa Meryem’e asik olur, onun i¢in ne isterse yapacagini
belirtir. Meryem Isa’dan kocasini (Semistan Kaya) oldiirmesini ister. Isa birka¢ kez
denemesine ragmen adami oldiiremez. Meryem Isa’nin kocasmi dldiiremeyecegine

kanaat getirip birlikte kocasin1 bogma plani yapar. Buna karsin Meryem’in kocasi
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kahvede kavga ettigi bir adam tarafindan bigaklanarak &ldiiriiliir. Isa cekim igin sehir
disina ¢ikar. Geldiginde Meryem evi terk etmistir ve ev sahibinin oglu Serdar (Serdar
Orgin) Isa’dan da evi bosaltmasini ister. Aradan bir siire gegtikten sonra Isa, Meryem,
Serdar ve Meryem’in ¢ocuklarini sokakta goriir. Silahla Meryem’in yanina gider.
Meryem ev sahibinin kendisini metres tuttugunu, kocasinin buna ses ¢ikarmadigini,
Serdar’a asik oldugunu, tam ev sahibini dldiirecekken Isa’nin bunu yaptigim sdyler. isa

evden ¢ikar ve kendini 6ldiirtr.
3.4.2. UCUNCU SAYFA FILMINDE ZAMAN

Uciincii Sayfa filminde filmsel zaman cesitli kesitlerden olusmaktadir ve gercek
zamandan daha kisa, eksiltili sekilde olusturulmustur. Film dogrusal bir zaman akigina
sahiptir. Geriye ve ileriye doniislii ya da paralel bir anlatim, yavaslatilmis ve
hizlandirilmis kurgu s6z konusu degildir. Bununla birlikte filmin en 6nemli an1 olan
Isa’nin bayildiktan sonra evine nasil geldigi sorusu seyircinin bakis a¢isindan gizlenmis,
filmin anlatisinda ¢ok 6nemli bir yer edinen bu olay Meryem’in ge¢misle ilgili verdigi
bilgiyle a¢iga cikmistir. Bu yiizden Isa’nin gegmis zamanda, yasantisindaki bir biling
kaybr dolayisiyla bazi seyleri animsamamasi, onun tiim eylemlerine yon veren ve

filmdeki dramatik ¢atiy1 olusturan bir unsur olarak kullanilmistir.

Filmin zamansal diizeni fedakarlik ve yardimseverlik degerinden ihanet degerine
gecisi gostermektedir. Baslangigta Isa’nin yasami sikintilar i¢indedir. Mafya lideri ve ev
sahibi Isa iizerinde baski kurup cesitli bigimlerde siddet uygular ya da bununla tehdit
ederler. Isa ev sahibini 6ldirerek buna bir tepki gosterir ve bu siiregten sonra Meryem’den
pek ¢ok yardim gériir. Hem maddi hem de manevi yardim Isa’ni iyilesmesine yardimei
olur. Isa da Meryem’e ¢ok ge¢meden asik olur ve kocasini dldiirerek onun igin her seyi
yapabilecegini gdsterme sOzil verir ancak bunu gerceklestiremez. Isa’nin ge¢misteki ev
sahibini dldiirdiikten sonra ne oldugunu bilmemesi Meryem’in gercek kisiligi hakkinda
bilgi sahibi olmasini engeller. Meryem ve Serdar planli bir sekilde Isa’nin Meryem’in
kocasini oldiirmesini saglamak ister fakat bu sorun adamin kahvehanede kavgada
dlmesiyle son bulur. Meryem sonunda Isa’y1 terk eder ve asil sevdigi kisi olan Serdar’n
yanina doner. Isa kullanilmis, aldatilmistir. Thanet degerinin gdstereni Meryem’dir ve

boylece bu degersel doniisiimiin merkezinde kadin karakter yer almaktadir. Isa’nim intihar
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etmesinin sebebi bu tiirden bir degersel doniisiimii kabullenememesi, kendisini
kullanilmig hissetmesidir. Bu yolla ge¢miste yarim kalmig eylemi olan intihar
tesebblisiinii  tamamlamakta, intihar etmeyi toplumsal bir eylem bicimi olarak
kullanmaktadir. Bu durumu Durkheim’in intihar tanimlamasina gore (2013: 304) yalin,
kuralsiz, sinirlenme ve tiksinme yoluyla gerceklesen, yasama ve kisiye doniik
suglamalarla sekillenen bir eylem tipi oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ahlaki tutarsizlik
ve kisilerin baska kisilerce arag olarak kullanilmasi Isa icin kabul edilemez bir durumdur

ve Isa intihar ederek bu tiirden bir ahlaki yapilanmay1 reddetmektedir.

Isa’nin zamani ve yasantisin1 algilayis bicimi kesiktir. Gegmisine iliskin, figliran
secimi yapilirken yaptigi konusma disinda bilgi vermemektedir. Isa simdiki zaman
diizleminde, anilardan uzak bi¢cimde giinli yasar. Benligini anlamlandiracak, ne tiir bir
siirecten gecerek bugiine geldigine iliskin ayrintili bilgiler verilmemektedir. Isa’nin tek
istegi bir yuva kurmak ve bir film ya da dizide basrol oynamaktir. Bu ona “iyi olacak”
gibi gelmektedir. Bu beklenti sezgisel, dolayisiyla belirli mantiksal gerekcelerden uzak
bir bekleyistir. Bu cercevede Isa i¢in ge¢mis konusulmayan, simdi sadece yasanilan ve
gelecek cesitli beklentilerin agiga ¢iktigi yerdir. Gelecege iliskin beklentiler tarihsel bir
baglamdan uzaktir. Kendisi fazla fark etmese de ekonomik olarak yetersizligi, Meryem’in
olen kocasiyla deneyimledigi yasam tarzinin tekrar etme ihtimali Isa’y1 uygun bir koca
aday1 olmaktan ¢ikarmaktadir. Bu yiizden Isa’nin gelecege iliskin beklentisi de, diislenen

bir mutluluk fotografi gibi anliktir.

Isa icin ev sahibini 6ldiirmesinin éncesi ve sonrasi temel kirilma noktasidir. Bir
kriz an1 olarak yapilan bu eylem onu bir katil yapsa da, isa bu eylemini vicdani agidan
sorgulamamaktadir. Oncesindeki ‘masum’ haliyle sonraki ‘katil’ hali arasinda nitelik
diizeyinde farkl birisidir, ama Isa buna uygun duygu, diisiince ve eylemlerden uzaktir.
Yaptig1 edimin mesrulugu konusunda kusku duymamakta, bunu bir etkiye karsi tepki
olarak gormektedir. En temel insani haklardan birisini ihlal eden ama buna iliskin ne
bireysel ne de ahlaki hicbir yaptirimla karsilasmayan Isa, bir agidan ezilmesini isledigi

suca kars1 bir hosgorii araci olarak kullanmaktadir.

[sa’nin yasami onun giindelik rutini bozuldugu anda, dolayisiyla cesitli

sigramalarla (biling kaybiyla) sekillenen bir doniisiim gecirdiginde, algi diizleminde
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hizlanir ama bu, film kurgusuna yansimamistir. Meryem’in yoklugu onun zamani sikici
ve dolayisiyla yavas gecirmesine sebebiyet verir. Her seyi anladiginda ise gelecege iliskin
higbir bekleyisin olanagi kalmaz ve karanlik koridorda, bir yoniiyle ertelenmis intiharini
geceklestirir. Onu asil rahatsiz eden “Benden ne istediniz” sorusuyla anlam bulan bir
aldatilistir. Bu acgidan genel anlatisal deger de iyilikten kotiiliige doniisiimle anlam
kazanmaktadir. Son giinlerde yasadigi olaylar1 bir anlik da olsa diisiindiigiinde, sikisan ve
giderek siddetlenen eylemlerinin yapis1 bir patlamayla aciga cikmistir ve dolayh

yollardan diinyanin varligin1 ahlaksizligin bir izi olarak gérmiistiir.
3.4.3. UCUNCU SAYFA FiLMINDE MEKAN

Ucgiincii Sayfa filminin énemli mekanlar1 isa’nin evi ve yasadig1 apartman, dizi
seti ve figiirasyon konusmalarmin yapildig1 yer, park ve kahvehanedir. Isa ve Meryem
icin dogal alan tiimden terk edilmistir ve su ya da bu bi¢imde kiiltiirel mekanin disina
cikmak, park gibi ehlilestirilmis dogal alan disinda miimkiin degildir. Isa’nin yasami bir
kapatilmiglik i¢inde gegmektedir. Cesitli kapsayan mekanlarin birinden bir digerine,
dayak yiyerek, hirpalanarak, tehdit edilerek ve umut ederek dolasmaktadir. Kent, onun
hayatin1 kapsayan en biiyiik mekandir. Isa bu kentin merkezinde degil ¢evresindeki bir
apartmanin en alt katinda, bodrum katinda yasamaktadir. Cesitli arabesk sanatgilar1 ve
film afisleriyle donatilmis evindeki “Dért Yanim Cehennem” (1982, Cetin inang) filmi
afisi onun yasami hakkinda da temel bir gostergedir. Yasami onun i¢in her agidan bir
cehennemdir ve nereye gitse yasayacagi yikim gibi goriinmektedir. Izbe mekan olan
evinden ¢ikip ise gittiginde bile ara mekanlar, yani sokaklar, yokuslarla onu
karsilamaktadir. En alt katinda yasadigi bu mekanda ev sahibinin para istemesi onun igin
son nokta olmustur. Bu olaydan sonra iist kata ¢ikarak, anlatida sonradan anlasilacagi
lizere Meryem’i metres tutmus ev sahibini oldirir. isa ilkinde ev sahibini 6ldiirmek,
ikincisinde bu eve taginan ev sahibinin oglu Serdar’in aldig1 yeni koltugu tasimak diginda
yukar1 ¢ikmamaktadir. Ilkinde 6liim, ikincisinde ise hizmet icin yukar ¢ikar ve ev
sahibini 6ldiirdiigii bu mek&n ondan higbir sekilde vicdan azabi uyandirmaz. Tersine, bu

evde temizlik yapan Meryem onun daha fazla dikkatini cekmektedir.

Isa icin kamusal mekanlar nerdeyse hi¢ yoktur. Meryem’le gidilen park disinda

toplumun i¢ine karigmaz, 0 kenti seyre dalan, onlarla iligkilere giren bir gezgin degildir.
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Hareket alani set ve evi arasindaki bir kisir dongiiye sahiptir. Bu yizden genel olarak
duragan bir mekan iginde yasar ve filmin sonunda ¢ekim igin sete gittiginde bile filmin
anlatisinda dnemli sayilabilecek bir deneyim yasamaz. Isa toplumdan kopmaya baslamus,
belirli bir statii, gelir seviyesine sahip olmadig1 i¢in asagilanan, yarali oldugunda?
kimsenin yardim bile etmedigi bir karakterdir. Bu ylizden hemen hemen gittigi her yerde
bir yabanct, bir étekidir Isa. En iyi ihtimalle Mahsun Kirmizigiil’iin filminde bir goriintip
bir kaybolan bir “yiz’dir. Bununla birlikte bu yiiz kendisini sik sik gdstermezse oyuncu
sirketi tarafindan da ‘unutulmakta’dir. Unutulmamak igin ¢aba harcayan Isa i¢in kamusal
alan bu yiizden bir kendini hatirlatma ve gosterme yeridir. isa kendi apartmandaki evinde
hem yerli hem de yabancidir. Kimse onun varlifindan haberdar degildir. Meryem ile de,
kadin nerdeyse dort yildir orda yasiyorsa da tanismamis, gériismemistir. Bu yiizden de
Isa bir tutunamayan, bir terk edilmis kisidir. Varlig1 ancak 6liimciil bir edimle beliren,
toplumun diger {iyelerinin parasal gelirini “tehdit” etiginde goriilen, doviilen, iskence
edilen bir figiirdiir. Bu yiizden Isa’ya yapilan baskinin parasal ekonomik niteligi, onun
para ekonomisi i¢inde sémiiriilen yanin1 gostermektedir. Caresizlik i¢inde para bulmaya
calisirken kimsenin ona yardim etmemesi, bunun yerine oyuncu secim sirketinde etrafi
diizenlemesi i¢in cagri yapilmasi onun ancak deger irettiginde, mekan1 diizenleyip
temizlediginde “degerli” gostermektedir. Bu baglamda Isa varhgiyla mekam
dolduramamakta, kendisini gosterememekte, ac1 ¢ektiginde ve talep ettiginde gérmezden

gelinmektedir.

Isa i¢in Meryem’in bulunmadigi her mekan bir agidan olumsuz, sikici, rahatsiz
edici mekanlardir. Meryem, Isa’nin yakinlik kurdugu tek insandir. Isa’nin bilingsizce,
Meryem’in ise belirli bir amac cergevesinde kurdugu bu iliski bir yalitilmislik iginde
stirmektedir. ‘Dort yanindaki cehennem’ bile onun yasamini aydinlatmamakta, tam
tersine karanliga mahkim etmektedir. Isi§1 buldugunda ise ahlaki bir ikilemle karsi
karsiya kalip sinir1 gegip ge¢gmeme konusunda tedirginlik yasamaktadir. Isa, hayatin
karanlik tarafinda yagayan saf birisidir. Amaclarin1 ger¢eklestirmek i¢in ara sira duydugu

istemler hizla bastirilir: Meryem kocasindan dayak yerken onlarin ev kapisina kadar gelip

12 Ruhi Sari, filmin DVD’sindeki roportajinda yarali bir sekilde sokakta gezdigi ve kimsenin
yardim etmedigi bu sahnelerin gizli kamera ile ¢ekildigini belirmistir. Bu yiizden filmin kurmaca mekaniyla
gercek mekan ortiismektedir.
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kapiy1 ¢almak icin beklemesi ya da filmin sonunda Meryem’in 6niinde degil kapanan

kapinin ardindan karanlikta intihar etmesi bunun gdstergeleridir.

Isa icin altta olmanin yarattig1 sorun baglammda mekan engelleyicidir. Meryem
ile birlikte olamamasmin sebebi alttan {iste ¢ikamayacak, c¢evreden merkeze
gecemeyecek, mekani gesitli zenginlik gostergeleri ile donatamayacak olmasidir. Ev
sahibinin oglu Serdar’in babasinin éliimiinden sonra ilk is olarak yerlestigi evdeki eskKi
esyalari, dolayisiyla babasina ait gostergeleri ‘temizlemesi’ bu evi ilerideki miistakbel esi
Meryem i¢in hazirlamasi s6z konusudur. Bu ylizden mekan Erving Goffman’in giindelik
yasamda bir sunumun gergeklestigi yer olarak belirttigi bir “vitrin”dir. Performansin
“sergilendigi yerdeki dekorlar ve sabit esyalar tipki ¢cogunlukla orada rastlanan oyuncular
ve performansin kendisi gibi, o mekani1 adeta” biiylilemekte, gosteri mekanini
sekillendirmekte, kendisi orda olmadiginda bile etkisini siirdiirmektedir (Goffman, 2014:
123). Bu durum o kisinin kendi statii ve olanaklar1 hakkinda bilgiler verdigi bir yer olarak
sekillenmektedir. Serdar evde olmasa da onun yarattig1 olanaklar ordadir ve biiyii devam

etmektedir.

Meryem karakteri de ayn1 Isa gibi altta yasayan bir karakterdir. Kdyiinden kopup,
kente gelmis, siddet, tecaviiz gérmiis, iyi bir yasam olanagina sahip olmamistir. Buna
karsin istedigi sey zenginligi simgeleyen iiste ¢ikmaktir. Cocuklart i¢in daha iyi bir yasam
kurmanin yolu bundan gegmektedir ve bu hedefi gergeklestirmek i¢in kocasini 6ldiirmek
konusunda ayrintili planlar kurmakta, alttan alta Isa’y1 bu konuda motive etmekte, alt ile
ist arasinda kurdugu bir metres, bir hizmet iligkisini “evin hanim1” oldugu bir diizleme
cekip sinif atlamak istemektedir. Meryem icin hayat kati bir sekilde hizmet i¢in disariya
ciktig1, giindiiz ev sahibinin yukarida, gece ise kocasinin arzularim altta giderdigi bir
nesnelestirme diizeyindedir. Kadina reva goriilen biitiin isleri yapmaktadir. Bu a¢idan

Meryem iki kat sémuriye maruz kalmaktadir.

Uciincti Sayfa filminde mekanlar, kahvehane ve ev islerinin merkezi olarak ev
alan1 disinda, toplumsal cinsiyet acisindan bir bdliinme tasimaz. Meryem Isa’y1 sasirtan
bir bicimde o6zgilirce hareket etmekte, onu evine cagirmakta, izinsiz parkta gezmeye
cikmaktadir. Buna karsin kocasi geldiginde genelde bir kapatilmislik i¢inde evinde vakit

gecirmektedir. Kocasi gezgin ve dzgiirken o tutsaktir.

120



Filmin g¢ergeve i¢i filmin adinin da belirttigi Uzere gazetelerin lglincl sayfasinda
yasanan bir drami gostermektedir. Bu cergevenin igindekiler Sileyman Demirel’in
filmdeki gegen beyani1 gibi “agik bir toplum”un {liyesi olmaktan uzaktilar. Demirkubuz’un
kamerasinin hedefinde hayati siradan yasayan insanlarin hayatlarindan bir kesit
bulunmaktadir ama bu biiylik asklarin yasandigi bir cergeveye sahip degildir. Bu
¢ergevenin iginde birbirlerini araglastiran, insanlarin kurtulmak i¢in bir digerini ezmekten
cekinmedigi, altta kalanin cani ¢iktig1 bir yap1 bulunmaktadir. Zevk, aydinlik ve mutluluk
cergeve disindayken dayak atilan, intihar edilen yerler aci, karanlik ve korku, endise

olarak cergevenin icindedir.
3.4.4. UCUNCU SAYFA FILMINDE KARAKTER

Ugtincti Sayfa filminin merkez karakterleri isa ve Meryem’dir. isa ve Meryem
ismi, yonetmenin belirttigi gibi Isa peygamber ve onun annesinin isimleri iizerinden
belirlenmistir. isa peygamber’in insanlara belirli bir mesaj1 tastyan, bu dogrultuda aci
ceken, insanligin kefaretini iizerine yiiklenen bir dinsel figiir olarak temsil ettigi yan
anlamlarla filmdeki Isa‘nin yasami arasinda baginti kurulmustur. isa da ac1 ¢ekmis ve
kotiilik karsisinda kendini feda ederek bir ¢oziim bulmaya calismistir. Meryem
karakteriyse yan anlamsal diizeyde ima ettigi dinsel kisiyle dolayli yollardan bir iligki
kurmaktadir. Filmde Isa merkeze alinarak Greimas’in eyleyensel &rnekgesi

olusturuldugunda sdyle bir yapilanma ortaya ¢ikmaktadir.

ILETiSIM EKSENI
Meryem
Meryem Nesrxlle Meryem
.. ., ————) >
Gonderici Al
BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENI
. Meryem
Meryem —————» Isa < Serdar
Ozne Para
.. . Vicdan
Yardmer GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 12. Isa merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekcesi
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Isa 6zne Meryem ise nesnedir. Isa ile Meryem’in iliskileri tiimiiyle tesadiif
diizleminde, Meryem ve Serdar tarafindan gergeklestirilecek bir cinayetin Isa tarafindan
gerceklestirilmesi bigiminde olmustur. Meryem’in Isa’ya olan yardimsever tavri ¢ok
gegmeden Isa’nin Meryem’e asik olmasiyla bi¢im degistirmis, Meryem ilk cinayeti
ardindan ikinci bir cinayetin (kocasinin cinayetinin) ger¢eklesmesi icin ¢esitli bicimlerde
Isa’y1r manipiile etmeye ¢alismistir. Meryem’in varligi Isa icin bir ‘cagrr’ niteligi de
tasimaktadir. Baglangicta kosulsuz yardim eden, ona anne sevecenligi ile yaklasan, acisini
dindiren, Isa’ya zarar vermek isteyenler karsisinda onlarm &nlerine dikilip Isa igin siper
olan Meryem, Isa’nin yasamindaki siiregiden kétiiliikler karsisinda bir iyilik abidesi gibi
ortaya ¢ikmaktadir. Meryem bu ydniiyle Isa’yr iyi ve giizel bir yasama ¢agiran bir
figiirdiir. Buna karsin ¢ok gegmeden bu durum degisiklige ugramis, Meryem Isa’ya cesitli
sartlar ileri siirmiis, ona bir gdrev vermistir. Meryem Isa’nin aski ve arzusunun nesnesi
yaninda gonderici konumunda da bulunmaktadir. Bu gergevede anlatinin oykiiliiliik
degerinden sorumlu olay kapsaminda, isa’nin ilk cinayetteki gibi yar1 bilingli bir ¢1lginlik
halinden ayr1 olarak, yeni bir bilingli “glinah” islemesi gerekmektedir ve alici konumunda
gene Meryem bulunmaktadir. Meryem Isa’ya bir goérev vermistir ve kendisini metres
tutan ev sahibi yaninda buna su veya bu sekilde g6z yuman, ona eziyet eden, tecaviiz eden
kocasinin da 6ldiiriilmesini sart kosmustur. Bu sinav “onun igin her seyi” yapacagini
soyleyen Isa icin zorlu bir gorevdir. Isa klasik anlatilarda oldugu gibi bir arayis olarak
kocay1 oOldiirmeye ¢ikar ama son asamada edimi her zaman vicdani tarafindan bir
engellemeye tutulmustur. Vicdan kocay1 dldiirmesi ve gorevi tamamlamasi i¢in bir engel,
Meryem, Serdar ve para ise Meryem’i elde etmesinde bir engelleyici olarak ortaya
¢ikmaktadir. Meryem’in kocasini dldiirmek igin son plani ise Isa icin rahatsiz edicidir.
Bu diizey artik bir iskence olarak sekillenmektedir. Isa, Meryem igin her seyi yapacagini
soyledigi icin de bir “dile tutsaklik” séz konusudur. Isa’nin isledigi cinayeti bilen,
dolayistyla bir karsilik bekleyen Meryem’e karsi sorumluluklari s6z konusudur. Kocanin
baglanmasi, bogulmasi, yiiziiniin ezilerek taninmaz bir sekilde bir ingaata gomiilmesi fikri
bu agidan silah gibi yabancilastirici bir aracin yaninda daha fazla ahlaki bir sorumluluk
gerektiren bir dldiirme bicimidir. Isa gérevi tamamlayamaz ve farkli tiirden bir tesaduf
kocanin yasamina son vermistir. Gorev yerine getirilememistir. Isa yine umutla

Meryem’e “bu sekilde yasariz”’la anlam bulan bir yasam sunmaktadir ancak bu diisiincesi
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Meryem’i etkilemedigi icin de sonu &liimle biten bir kriz yasamustir. Bu kriz Isa’nin cagin
pragmatik insani olup olamamasiyla, dolayisiyla sinifsal olarak yiikselme istegiyle

donanip donanmamasi ile ilgili bir durumdur.

Filmdeki bir diger dnemli karakter olan Meryem merkeze alindiginda Greimas’in

eyleyensel 6rnekgesi su sekilde olmaktadir:

. ILETIiSIM EKSENI
Daha iyi
kosullarda -
yasam istegi gg? dg;PI ik Meryem
Gonderici ————* > Ahc
Nesne
BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENIi

Meryem’in kocasi

Serdar — > Meryem < Ev sahibi

Isa Ozne Enellevici
. . ngeltieyici

Yardimci GUC EKSENI g y

Sekil 13. Meryem merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekcesi

Meryem alt sinifa ait, kdyden kente go¢ etmis, hayattan beklentileri karsilanmayan
bir kadindir. Hem kocasinin onu sahiplenmeyen, siddet ve tecaviiz uygulayan tutumu hem
de yasam kosullarinin kotiiliigii onu daha iyi kosullarda bir yasam siirme amacina
yoneltmistir. Bu ¢ergevede bu istekle hem daha fazla sevdigi hem de ona 6nceki yasamina
gore daha fazla zenginlik sundugu i¢in Serdar ile iliski kurmustur. Boylece Serdar ile
ortak plan kurarak ev sahibi olan Serdar’in babasin1 6ldirmek isterler ve alic1 noktasinda
gene Meryem bulunmaktadir. Bu yiizden Meryem Isa’ya gore daha bagimsiz bir
karakterdir ve amacini gergeklestirmek icin ¢esitli riskler de alarak once Isa’yr
gorevlendirerek sonraysa kendi de aktif bigimde buna katilarak kocasini 6ldiirmek igin
cabalar. Serdar karakteri bu amacini gergeklestirmede disarida ve anlatida gériinmeyen,

yani diegetik olmayan bigimde ona yardim etmektedir.

Meryem’in koétiiliigli onun yasam kosullarinin dogrudan bir iiriinii olmaktadir.

Yani hem alt siniftan olmasi hem de kadin olmasi onun iki kat somiiriiye ugramasina

123



sebep olmaktadir. Meryem’in isa éniinde sundugu kriz aninin gsterdigi gibi biitiin basina
gelenleri bir ceza gibi goérmektedir. Bu cezadan kurtulmanin yolu daha fazla giinah
islemektir. Meryem bu durumu bir sug bigiminde degil, kendisine yillardir eziyet eden iki
kisinin cezalandirilmasi, dolayisiyla onlarin karsilamasi gereken bir tiir kefaret gibi
gormektedir. Bu yonilyle Meryem’in davranigi ‘kisasa kisas’tir. Filmdeki ‘en kotii’
karakter gibi goriinse de, onun kotiiliigl cinayete niyetlenmesi degildir. Meryem’i kotii
yapan daha c¢ok artik i¢giidiisel bir tepkiden ¢ok daha fazlasi olan bilingli ve planl bir
sekilde iskenceye ve dldiirmeye yonelmesi ve Isa’yr aldatmasidir. Aym sekilde, izleyici
icin filmin basinda cinayet isleyen Isa’nin durumu ¢ok gecmeden “unutturulmus’tur.
Boylece Uciincii Sayfa filminde ahlaki sorumluluk, bu ahlaki davranis yapilanmasi
niyet>siire¢>edim> olarak kabul edilirse, siire¢ ve niyetin edimsel hale gelis bigimine
kaymaktadir. Ko6tii olan oldiirme degil 6ldiirme bigimi, niyet degil niyetin kaynak
buldugu nedenler, boylece bunun iggiidiisel bir tepki degil, planli bir zeka slrecine
kaymasidir. Iggiidiiden zekaya kayis, ‘dogal’ olandan ‘kiiltiirel’ ve ‘niyetli’ olana bir
yonelis anlamina gelmektedir ve edimler tiim ‘masumiyet’ni kaybetmektedir. Bu surecin
sonucu ise Serdar agisindan baba egemenliginin kaldirilmasi, onun metresinin,
dolayisiyla babanin evlenme niyeti de gz Oniine alindiginda “miistakbel anne”nin ele
gecirilmesi, Meryem agisindan ahlaksiz aile reisinin alagagi edilmesidir: her iki bicimde
de dogrudan otorite, yan anlamsal diizeyde Tanr1 alasag1 edilmistir. Ogul (Isa) da bu
stirecte kefareti 6demis, ahlaki olarak ona hi¢gbir umut sunmayan bu diinyaya tepki olarak

intihar etmistir.

Isa, Greimas’in gostergebilimsel dortgeni alindiginda oldugu gibi goriinen,
dolayisiyla herhangi bir gize, yalam1 olusturmaya c¢abalayan bir karakter olarak
belirmemektedir. Buna karsin hem Meryem hem de Serdar olduklar1 gibi gériinmezler.
Bu ylzden filmdeki bu degersel doniisiim olmak>goérinmemek>gorinmek bicimindedir.
Yani filmin basinda olusan giz sonunda gergekligin agiga ¢iktig1 bir siirece doniismektedir
ve goriinen ile olan arasindaki ayrim ortadan kalktiginda, yasam duygusunun dayandigi

kaynaklar da ortadan kalkmaktadir.
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3.4.5. SONUC

Uciincii Sayfa filmi dogrusal ve eksiltili bir zamansal diizenlemeye sahiptir.
Filmin anlatisinda meydana gelen 6énemli bir olay izleyici goziinden saklanmis, filmin
dramatik yapisi bu tiirden bir bilgi eksikligi {izerine kurulmustur. Karakterlerin gecmisi
bir belirsizlik icinde kalmakta, gegmisleri hakkinda ¢ok konusmak istememekte, buna
karsin simdiki zamanda eylem ve nesneleri gelecekteki umutlari i¢in aragsal bir sekilde
kullanmak istemektedirler. Zamansal yapilanma masumiyetten aldatmaya, iyilikten

katiilige gegisi ifade etmektedir.

Film bir metropol olan Istanbul’da gegmektedir. Bu yiizden kapali, kapsanan, alt
katta, zenginlikten uzak cevre’de gecen bir hikdye konu edinilmektedir. Toplum
tarafindan oOtekilestirilmis, sadece hizmet i¢in varliklarina goéz yumulan karakterler
yasadiklar1 c¢evreden hosnutsuzdur ve oradan bir sekilde kurtulmak icin ¢aba
harcamaktadir. Siif atlama ¢abasinin sonucu daha iyi bir mekanda yasama istencinin de
disavurumudur ve yasanilan mekan {izerinde iktidar kuran ev sahibi ve kocanin
Oldiiriilmesi farkli siniflarin temsil edildigi mekanlar arasit gecisin de kosuludur. Bu
baglamda film, mekanin {izerinde kurulan iktidarin da el degistirmesini goriiniir

kilmaktadir.

Filmde karakterler farkli nesne ve amaglara sahiptir ve birbirlerini bu nesnelere
ulagsmada ara¢ olarak kullanan bir toplumsal iligkiler agina dahil olmaktadirlar. Alt
siniftan insanlarin iligkilerini konu alan film, yabancilagsmis, otekilestirilmis, siirekli
kullanilan ve eziyet edilen insanlarin da isyanin1 dolayli bir sekilde ortaya koymaktadir.
Filmde kotiiliik kendilerine de siirekli kotiiliik yapilan karakterlerin digerlerine karsi
kullandig1 bir aractir. Karakterler i¢cinde bulunduklar1 smifsal yapidan kurtulup simif
atlamaya calismakta, bunun igin cinayetler islemeye hazir gériinmektedir. Daha iyi bir
yasam kotiiliikten gegmektedir ve intikam istenci, arzu, nesnelestirmeye kars1 durma ve
giicii elde ederek hayatta daha iyi sartlarda yagama istegi bir iicilincii sayfa hikayesinin

karanlik anlatiminda hayat bulmaktadir.
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3.5.  YAZGI FILMININ ANLATI YAPISININ COZUMLEMESI
3.5.1. YAZGI FILMININ OZETi

Musa (Serdar Orcin) annesinin yaninda yasayan, giimriik sirketinde c¢alisan
birisidir. Bir sabah annesi uyanmaz ve bu durumdan siiphelenmeyen Musa ise gider ancak
aksam eve geldiginde annesinin 6lmiis oldugunu anlar. Musa buna ne tepki gosterecegini
bilemez, lzilmez. Komsusu Necati’ye (Engin Giinaydin) onun metresiyle yasadigi
sorunlar konusunda yardim eder. Isyerinden ¢alisma arkadas1 Sinem (Zeynep Tokus) ile
birlikte sinemaya gidince aralarinda yakinlagsma baslar. Sinem ile igyerinin patronu Naim
(Demir Karahan) arasinda da bir iliski vardir ancak aralarinda anlasmazlik ¢ikinca Sinem,
Musa’ya evlenme teklifi yapar ve evlenirler. Musa bir giin is igin disar1 ¢ikmisken evine
ugrar ve esinin kendisini aldattigin1 anlar, bu duruma tepki vermez. Bu sirada Necati de
metresine dayak atip evden atmistir ancak kadinin kardesleri intikam igin pesine
diismiistiir, Necati yaninda silah tagimaktadir. Necati’yle birlikte bilardo oynarlar ve
cikista metresinin kardesleriyle yeniden karsilasip kavga ederler ve Musa Necati’den
aldig1 silahla adamlara ates eder. Ertesi giin Naim, Musa'y1 ¢agirip oglunun bilgisayarinda
¢ikan sorunu ¢ozdiirmek i¢in yardim ister. Musa Naim'in evine gider. Musa bilgisayar1
tamir eder ve oradan ayrilir. Kendi evine gider ve kapidan igeri girerken polisler Naim’in
esini ve ¢ocuklarimi 6ldiirmek sugundan dolayr onu tutuklar. Musa savcilikta suglar
reddetmez. Avukati savcinin "toplumdisilik ve ahlak yoniinden" saldiriya gegebilecegini
sOyler. Musa mahkemeye gotiiriiliir. Karardan bes yil sonra bu sefer bir bagka savcinin
karsisina ¢ikar Musa. Savci, eski patronu Naim'in Cumhuriyet Savciligi’ina gidip goniillii
olarak ifade verdikten sonra tuvalete gidip intihar etti§ini anlatir. Naim esini ve
cocuklarimi 6ldiirdiigiinii itiraf etmistir. Musa tahliye edilir ve eski yasamina ve artik bir

cocugu olan Sinem’in yanina doner.
3.5.2. YAZGI FILMINDE ZAMAN

Yazg1®® filminde zamanin yapilanmasi dogrusaldir. Film, Musa’yr merkeze

alarak onun basindan gecen olaylar1 ve hayata iligkin yaklagimini belirli bir siralama

13 Yazg filmi Zeki Demirkubuz’un ¢ektigi ilk edebiyat uyarlamasidir ve Albert Camus niin 1942
tarihli Yabanci (L’etranger) adi romanindan uyarlanmistir. Bu romandan yapilan uyarlama sadece
Demirkubuz’un eseri degildir. Luchino Visconti 1967 tarihli Yabanci (Lo Straniero) filmini Albert
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icinde filmsel zamanla ger¢ek zamanin birbirine uymadigi eksiltili bir anlatimla
sunmaktadir. Filmde ileriye veya geriye doniislii, paralel kurgu ve hizlandirilmus,

yavaslatilmis kurgu yontemleri kullanilmamustir.

Filmin olaylar diizlemindeki siralamast Camus’niin Yabanc: (2003) eseriyle ayni
degildir. Demirkubuz filme iliskin "Albert Camus’niin Yabanci romaninda ele aldigi
durumu ve romanin hikayesini kendime ¢ok yakin buldum...Ger¢i romanda ¢ok detayl
bir 0yki yoktu, zaten Yazgi filminin senaryosunda romandaki olguyu ve hikayeyi benim
baska bir 6ykiim ile birlestirdim” (Bal, 2004) demektedir. Romanin 6zellikle ikinci kismi1

filmde ¢ikarilmis ve farkli bir sekilde sunulmustur.

Musa zamani ve yasantilarini gegmis zamana iliskin bir animsama ile bugiine
getirmemektedir. Musa her seye kendisini ilgilendirdigi kadar ilgi duymakta, bunun
haricinde onlara iliskin bir duygulanim ve diisiinme siirecine bir istisna hari¢ (filmin
sonundaki animsama) girmemektedir. Bu yiizden film anlatisinda Musa’nin simdiki
zamandan kopup ge¢mise giderek belirli seyleri animsadigi, gegmisin varliklarini bir iz
olarak giindelik yasaminda kullandig1, bunlari bir genisleme diizeyinde hayatinda anlam
icin kullanmasi s6z konusu olmamistir. Gegmis zaman, Musa’nin belleginde hi¢ yok
gibidir. O, simdiki zaman1 yasamakta ve bu zaman1 ge¢misin en sikismis bi¢imi olarak
ama ge¢misin etkilerinden soyutlayarak ‘hazci’ bir diizeyde yasamak istemektedir.
Sinemada Sinem’in bacaklari1 oksayip evine gotiirerek sevismek istemesi ya da
hapishanede kendini ziyarete gelen Sinem’in yakasini actirip bakmak istemesi,
Camus’niin romaniyla ayni1 duyarlilik ve anlam bi¢ciminde olmasa bile, varolusa simdiki
zamanin hazci bir sekilde tiiketilmesi bigciminde anlam kazandirmaktadir. Benzer
bicimde, Musa igin gegmis ve simdiki zamanin karsitinda yer aldigi bigimiyle gelecek
zaman, bir umut ve bekleyis olarak 6ne ¢ikmamaktadir. Karakter analizinde daha ayrintili
ortaya konacag gibi belirli bir amactan yoksun olan Musa i¢in gelecek zaman, bugiinden
anlamlandirilip diizenlenen bir yasantinin i¢inde yer almaz. Musa, varolusgu felsefeden
etkilenmis bicimde kendi varolusunu ve kararlarini baskalarinin eline birakmis,

dolayistyla zamani sadece bir yasanti bi¢iminde kabul edip, yasamindaki belli baglh

Camus'niin eserinden yararlanarak ¢ekmistir. Visconti eseri birebir filme uyarlamig romandaki olaylara ve
siralamasina sadik kalmstir.
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onemli olaylara iliskin kararlarda baskalarinin kararlarina ve suglamalarina ses
cikarmamistir. Romandaki Meursault karakterinin “benim i¢in ikisi de bir”, Musa'nin ise
“fark etmez” dedigi duyarsizlik bigimi olarak zaman ve eylemler bir etkinlik bigimi degil,
cesitli tepkilere karsidakilerin beklentisine uygun tepki verme bicimidir. Ozellikle
Meursault roman boyunca hicbir etkin karar almaz, buna karsin etkin olarak almadig1 bu
kararlardan dolay1 yasa tarafindan annesinin 6liimiine {iziilmedigi ve tanriya inanmadigi
icin cezalandirilip idam edilir. Benzer gerekgeler Musa tarafindan dile getirilmekte, Musa
annesinin 6liimiine {iziilmedigi ve konugsmasinda buna belli belirsiz bir seving duydugunu
belirttigi igin yargilandigini ve tanriya inangsizligin bu cezanin verilmesinde belirleyici
oldugunu sdylemektedir. Bu agidan Musa annesiyle ge¢misteki yasantilarini bir nostalji
diizeyinde yasamadigi, bu anilar1 aklina bile getirmedigi i¢in iiziilmemektedir. Ayni
zamanda Sinem’in istekle gosterdigi evlilik fotograflarina da ilgisizdir. Bunun bir sebebi
onun yagantilarini haz temelli kurmasina ragmen, kendi zaman ¢izelgesini ‘hatirlanmaya
deger’ biyuk hazlardan orili bir sistem olarak gérmemesinden ileri gelmektedir. Yani
Musa haz i¢in yasayan ama bu hazlar ve mutluluklar arasinda bir hiyerarsik iliski
kurmayan birisidir. Musa’nin ge¢misle kurdugu tek animsama diizeyindeki sigrayis
iligkisi filmin sonunda gerceklesmistir. Musa eve doniip gece Sinem ile sevigsmekte ve ne
zamandir ilk defa annesinin hatirina geldigini sdylemektedir. Buna karsin romandaki
Meursault gibi bunda bir derinlesme degil, bir “higlik” bulmaktadir. Yasamin bitinsel ve
sonuctaki higligi ve anlamsizligi Musa’nin tiim davraniglarina yon vermekte, bellegin
hayatin i¢inden benligin kurucu islevi olarak olmasa bile, soyut bir sekilde ¢ikarildigi,
unutmaya cabalama bi¢iminde yasama s6z konusudur. Musa isyerine gidip Naim’e
annesinin 6ldiigiinli sdylediginde annesinin ne zaman 6ldiigiinii bilmedigini “diin ya da
bu sabah” 6ldiigiinii soylemektedir. Gergekte hem annesinin uyanmadigi sabah hem de
aksam, nefesini kontrol ederek o6ldiigli konusunda net bir bilgiye sahiptir, yalan

soylemektedir*. Bu durum karakterin davranis biitiinliigiiniin saglanamamasi olabilecegi

14 Romanda Meursault hapishanede ilk baslarda kendisinin hapishaneye alismasim engelleyenin
Ozglir bir insan gibi diisiinmesi oldugunu fark eder. Artik denizi ve kumsallar1 diisiinmeyi birakir ve bir
hiikiimlii gibi avluda yaptig: giinliik gezintiyi, avukatin gelmesini diisiiniir. Sigara icememek bir tiir cezadir.
Sigaray1 birakir, boylece sigara igmeme cezasi da bir ceza olmaktan ¢ikar. Daha sonra da bedeni hiicre gibi
siirlt bir mekanda tutuklu olsa da bu sinirliligr asar. Gegmisini diisliniir, yaptig1 seyleri, géziinden kaganlari
yeniden anlamlandirir. Daha &nceleri hapishaneden kagma hikayelerini okumadigi i¢in hayiflansa da artik
hapishane de bir ceza yeri olmaktan ¢ikmaya baglamistir. Bedeni hapishanede olsa da diisiinceleri ¢oktan
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gibi, Musa’nin zaman1 zoraki hatirlama diizeyinde kendi istedigi gibi bi¢imlendirmek
istedigi bi¢iminde de degerlendirilebilmektedir. Bu sebeple filmin zamansal diizeni bir
degerden bir bagka degere doniisiimii géstermemektedir. Musa’nin baslangictaki degersel
durumuyla sondaki degersel durumu aynidir. Buna karsin annesinin 6limii, Sinem ile
evliligi, aldatilis1 ve islemedigi cinayeti iistlenmesi Oncelik sonralik bakimindan onun
hayatina yon vermekte ama degersel bir doniisiimiin dinamosu olamamaktadir. Naim
karakteri ise ge¢misi bir sikint1 biciminde yasayan, edimlerini sorgulayan, genisleme
duzleminde geg¢misi inceleyip onu anlatisal olarak agiga ¢ikaran, bugiine yansitip
yaptiklariyla yiizlesen tek karakterdir. Gegmis sadece Naim igin bir anlam ifade
etmektedir. O isledigi cinayetten sonra gegici bigimde amaglarina ulastig1 yanilsamasina
kapilmis, yeni duygulanmalar aramis, bu durum Durkheim’in “¢cokme durumuyla agirt
hareketliligin ya da diisle edimin veya istek cosmalariyla melankolik¢e diisiinceye
dalmanin doniisiimlii olarak goriildigii karma” bir intihar olarak tanimladig: (2013: 298)
eylemle sonuglanmigtir. Bu baglamda Yazgi filminde ge¢mis “karanlik™ tarafiyla agiga

cikmakta, bireyden ahlaki bir edim beklemektedir.
3.5.3. YAZGI FILMINDE MEKAN

Yazg1 filminde agirlikla gosterilen mekénlar Musa ve annesinin evi, isyeri,
Istanbul’un caddeleri, hapishane ve savcilarin odasidir. Musa’'nin yasamui doga/kiiltiir
karsithiginda kiiltiirel alana sikismistir. Musa’nin kent yasami bazen aksamlart ¢ikip
vitrinlere baktig1 seyirlik diizeydedir ve o isle ve ev arasinda gidip gelmektedir. Film
boyunca Musa ne ormanlik alan gibi yerlere ne de (bir kez gidip Bogaz’a baktig1 Kabatas
parki disinda) agik alanlara c¢ikmamaktadir. Evinde, isyerinde ve sonraki siiregte
hapishane ve akil hastanesinde hep bir kapatilma diizeyinde, kapal1 ve kapsanan alanlarda
yasam silirmektedir. Hemen hemen biitiin mekéanlar, yatak odasi, sinema salonu ve
hapishanedeki tepkisi disinda biri digeriyle ayni, onu herhangi bir duygulanima
sokmayan mekanlardir. Musa amagsiz bir karakter oldugu igin gelecege iliskin bir

beklentisi de yoktur ve giindelik yasamin rutininden kacacagi bir ‘baska yer’

onun Otesine tagsmigtir. Bu ise herhangi bir otoritenin asla engelleyemeyecegi, tutsak edemeyecegi bir
seydir. Meursault'un kendisine ve gegmise iliskin algisi, kisaca diislinme ve animsama biitiin zincirleri ve
hiicreleri anlamsiz hale getirir. Yazgi'da ise Musa son sahnede anlagilana gore yeni hayatina aligmistir ama
bunu nasil yaptig1 kuskuludur.
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diislememektedir. Musa kendi rutinlerine bagli, insanlarla etkin bir iletisimden yoksun,
televizyon basinda zaman gegiren ve hareketli degil duragan bir yasam stren birisidir. Bu
durum bir agidan romandaki Meursault’un yasamla kurdugu iliskiyle terslik igindedir.
Romanda Meursault yagsami sevmekte, girdigi mekanlar1 betimleyerek anlamlandirmakta,
dogal alanlara gegcmekte ve bellegin kurucu isleviyle onlardaki yagami ve coskuyu, en
umutsuz olabilecegi hapishanede bile ortaya ¢ikarmaktadir. Musa i¢inse ne ev, ne igyeri,
ne caddeler ne de hapishane onda 6zel bir duygu uyandiracak yerler degildir. Bir yoniiyle
tim mekénlar “fark etmez” mekanlardir. Tim mekéanlar ayn1 oldugu i¢in Musa’nin

yasami anlamlandirmasi igin ‘6zel’ bir mekan yoktur.

Musa gelir seviyesi bakimindan orta alt sinifa dahil olmaktadir. Diizenli bir geliri
vardir ve hem c¢alistig1 yer bakimindan hem de evi, kentle kurdugu iliski bakimindan
merkezden uzak degildir. Musa biitiiniiyle ne merkeze ne de ¢evreye ait olmayan bir
yerdedir. Bunun agik bir ornegi apartmanin ‘giris kati’nda olan evidir. Alt smiftan
insanlarin Demirkubuz filmlerinde ortak mekani bodrum katidir ama Musa bodrumda
degildir. Buna karsin giris kat “list’ de degildir. Bu agidan Musa’nin evi bir gecis, ara

yeridir. Pencereden sigara icip sokaktan gelip gecenleri seyredebilme imkani vardir.

Musa bos vakitlerinde sokaklarda siirdiirdiigii ‘seyirciligi’ evinde de televizyon
basinda stirdiirmektedir. Filmdeki olaylarla da paralel isleyen bu seyirlik, varligini sesiyle
de hissettirmektedir. Cogunlukla eski Yesilgam filmleri olan bu filmler, filmin olaylar
diizlemine daha 6nceden kurgusal olarak yasanmisliklartyla dahil olmaktadirlar; Musa bu
yasanmig gosteriyi sadece bir daha yasamaktadir. Gosteri toplumunda her sey yerini bir
temsile birakmaktadir ve bu temsiller “canli olmayanin 6zerk devinimi”dir ve ayni
zamanda televizyon gergek ile kurgusal olani “birlestirme araci” olarak hizmet
gormektedir. Burada, “imajlar toplami degil, kisiler arasinda varolan ve imajlarin
dolayimindan gegen bir toplumsal iliski” s6z konusudur (Debord, 2012: 35-36). Bu iliski
izleyicinin televizyonun yerine gegip, Musa ile Sinem’in dogrudan izleyiciye, izleyicinin
de dogrudan onlara baktig1 anda doruga ¢ikmaktadir; bu noktada izleyici ile izlenen
birbiriyle esdeger haline gelmektedir. Kimin daha ger¢ek oldugu sorunu, bakisin hangi
tarafinda durduklariyla baglantilidir.
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Musa’nin sokaklardaki seyirciligi bir acidan onun kamusal mekanlarda
bulunusunu saglamaktadir. Agirlikla Beyoglu'nun caddeleri onun cani sikildiginda
dolastig1r kamusal yerlerdir. Buna karsin bu kamusal yerler fiziki olarak kamusallik
tasisalar da Musa’nin anlamli bir sosyal iletisim kurdugu yerler degildir. Simmel’in
vurguladigr gibi “karsilikli ihtiyatlilik ve kayitsizlik, bireyin bagimsizligi tizerindeki
etkisini en ¢ok biiyilik sehrin yogun kalabaliginda hissettirir. Bunun nedeni de buradaki
bedensel yakinligin ve mekan darliginin zihinsel mesafeyi daha da goriiniir kilmasidir”
(2013: 324). Bu yuzden Musa i¢in kamusal yasam yine 6znelligin ve zihinsel ugurumun
baskin oldugu bir yasamdir. Apartmanda da komsusu Necati disinda iletisim kurdugu bir
insan yoktur. Necati’yi, ona yardim edip birlikte vakit gegirse de, arkadasi olarak
gérmemektedir. Bu ylizden apartman, onun yabanciliginin ve aile yasantisinin ayni
sekilde yasandigi, hatta evinde de aile iiyeleriyle anlamli bir iletisim kuramadigi,
dolayisiyla yabancilagmanin baskinlastig1 yerler olarak anlam kazanmaktadir. Musa i¢in
her yer yabanci, her yer bilindiktir. Sartre’in “Cehennem bagkalaridir” (1989: 45) sozu
bireyi yargilayan, onu toplumdisilikla itham eden, kendi belirledigi ahlaki yargilar1 ona
zorlayan bir unsur olarak ortaya c¢ikarmaktadir. Buna karsin Musa, bu suclulugu, bir
yoniiyle zaten kisinin niyet diizleminde bir baskasina yapmak istedigi kotiiliik olarak
iginde barindig1 bigimiyle sahiplenmekte, “sugu kabul etmekte”dir. Bu sucu alarak onun
verecegi aciy1 da yliklenmekte buna karsin mekansal olarak onu soyutlayacak ve olumsuz
anlam ifade edecek tim mekanlar1 deger olarak esitlemektedir. Bu bigimiyle kayitsizligi
felsefesi haline getirmis Musa i¢in olumlu ve olumsuz mekén yoktur, sadece ‘mekan’

vardir.

Filmde genel olarak dogal 1s1k kullanilmistir ve filmin ilk yaris1 evde ve igyerinde
gectigi icin daha aydinliktir. Buna karsin ikinci yari giderek Musa’nin suglanmasi,

yargilanmasi ve hapishanenin karanlik bi¢imi agisindan gorece daha karanliktir.

Musa, savcilarin®® odasinda her daim sakin, ne olup bittigi konusunda tam
anlayisa sahip birisi olarak gérlinmektedir. Suglamalar1 reddetmedigi, kendi hayata iliskin

tutumunu ise anlatmakta zorlandigi bu mekanlarda esas olarak kayitsizligini

15 Filmde en son konusulan ve Musa’y1 serbest birakan saveinin romandaki karsilign giinah
¢ikarmaya gelen Papaz’dir. Meursault glinah ¢ikarmaz ve ateist olarak 6liime gider.
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siirdiirmektedir. Filmde ikinci kez savcinin karsisina ¢iktiginda romanla zit ama filmin
anlam yapisiyla uyumlu bigimde savcinin kapist bozulmakta ve ara sira agilmaktadir.
Demirkubuz’un kurgu bozucu olarak kullandigi bu islev saver tarafindan hemen “tamir”
edilmesi i¢in bir gorevlendirmeye tabi tutulmaktadir. Savcinin verdigi emrin ardindan bu,
bir bagka olasiligin gostergesi ve sagma imge olarak kapi giderek Musa’ya yapilan
haksizligin telafi edildigi bir simge halini almistir. Zira yillar yili Musa hapishanede
kendisine itham edilen suclar dolayisiyla kalmis, akil hastanesinde bes yilin1 kaybetmistir.
Naim’in itirafi adaletin tecelli etmesine sebep olmustur ve savcl “yalama olmus” kapiyi
tamir ettirerek, filmin anlamsal yapistyla uygun bicimde Musa’y1 da serbest birakir, bir
yoniiyle “adalete sug islettirmek™ anlamina gelen bu varolusgu davranisi terbiye edip
adaletin yerini bulmasimi saglar. Bu acidan da film, adaletin bu yanlis kararinin
sorumlulugunu da Musa'nin suskunluguna yiikler. Buna adaletin kendisi degil, Musa'nin
her seyi bos vermisligi Sebep olmaktadir. Bu yiizden Yazgi’daki kapi sadece kurgu

bozucu bir iglev degil bir seylerin tamir edildigi bir 1slahin da gostergesidir.

Yazg: filminde mekan engelleyici ve yardimei olarak belirmemektedir. Mekanin
uzaklik ve yakinli§i Musa’nin ruhunun topluma uzakligi, dolayisiyla mekansal olarak
yakin ama ruhsal olarak uzak insanlarin ¢eliskilerinin agiga ¢ikisi olarak anlam
kazanmaktadir. Musa bir seyleri bulmak icin uzaklara yolculuga ¢ikmamaktadir. Hepsi
birbirinin ayn1 mekanlarda Musa’nin diinyay1 ve toplumu algilayisi ile higbir paralellik

tasimadig1 insanlarla mesafeli bir yagam s6z konusudur.

Yazg filminin ¢ercevesinin icindekileri Demirkubuz dolayli yollardan su sekilde

anlatmaktadir:

"Bir giin kendime, ‘Cektigimiz acinin kaynagi ne?’ diye soru
sordum...Roman1 okudugumda bu sorunun cevabi bir parga belirir gibi
oldu. Yani cektigimiz ac1 beklentilerimizden geliyordu...Yabanci’ya
gelirsek, romanin meselesi benim i¢in dnemliydi; ¢ok giizel bir romandi1
ama bir sinema filmi olmaya pek miisait degildi... Zordu... Bu nedenle
yeni bir hikaye yazmaya karar verdim. Bir defa Turkiye’de gececekti.
Cezayir’de yasayan bir Fransiz’la Tiirkiye’de yasayan bir Tiirk’{in ayn1
karanliktan beslendigini, kendilerini fiziksel olarak ¢evreleyen cografi,
sosyal, sinifsal, kiiltiirel kosullara ragmen insanin her yerde insan
oldugunu anlatacaktt bu hikaye...Mesela Yabanci Hiristiyan bir
hikayedir ayn1 zamanda; ama ben bunu bir Miisliman hikayesine de
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cevirdim. Ozellikle final sahnesindeki konusma. O, bir papazla yapilan
konusmadir. Ben, onu Miisliman bir adamla yapilan konusmaya
cevirdim," (Cakmak, 2001).

Boylece Fransa ve Cezayir’de yasanan bir hikaye Tiirkiye’ye taginmis, romanin
merkezine oturan, hayatta her seye ve olusa alisma fikri, varolusgu giines 1s1g1inin insanin
yasamini degistirecek kadar bir absiirt imge olarak kullanimi, kendini ve toplumu tanima
yeri olarak hapishane metaforu gibi unsurlar ¢ergeve disina ¢ikarilmistir. Ayni1 zamanda,
romanda (Camus, 2003) bahsedilen bu temalarin hayat buldugu, kopegini kaybeden
Ihtiyar Salamano, annenin bellegin ve kimligin kurucu bir unsuru olarak romanin
yapisindaki buldugu agirlikli yer azalmis, coskulu Marie yerine hayata kiskin Sinem
ortaya ¢ikmis, dramatik olarak romanda kiiglik bir yere sahip olan patron filmin dramatik
yapisinin belirleyici noktasina yerlesip ‘bas kotii’ olarak sekillenmistir. Meursault’un
varolusgu tavri ve umudu filmde siliklesmis ve ¢ikarilmistir. Cergeve icinde tum
degerlerden kopan, kayitsizligt modern bir tepki olarak kullanan, haz diginda bir arayis
icinde olmayan, yabancilasmis bir bireyin yasamsal seriiveni dramatik bir gelisim

gostermeden sunulmustur.
3.5.4. YAZGI FILMINDE KARAKTER

Yazgi, "Biitiin olmakta ve olacak olanlari dnceden ve degismeyecek bi¢cimde
diizenledigine inanilan dogaistii giig," (Biyiik Turkce Sozlik, 2014) bigiminde
tanimlanmistir. Bu haliyle Demirkubuz'un filminin ismi kisinin kontrol edemedigi digsal

bir glice gdbnderme yapmaktadir.

Yazg filminin merkezinde Musa karakteri bulunmaktadir. Musa karakteri klasik
anlat1 yapilanmasi bakimindan filmin bagindan sonuna belirli bir istengle yiiklii olmayan
bir karakter olarak farklilik kazanmaktadir. Bu durum Musa merkezli olarak Greimas’in

Eyleyensel Ornekgesi’nde su sekilde yapilanmaktadir:
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ILETiSIM EKSENI
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Gonderici esne Alici
BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENIi
Q
Q —— > Musa <
Ozne e cellovici
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YardlmCl GUC EKSENI g y

Sekil 14. Meryem merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekcesi

Musa karakteri filmin 6znesi konumundadir buna karsin filmin basindan sonuna,
filmin anlatisina yon verecek belirli bir arzusu, istegi ve nesnesi bulunmamaktadir.
Boylece film boyunca net bir sekilde bir amaci, elde etmek istedigi bir nesnesi bulunan,
bu nesneyi elde etmek i¢in bir génderici vasitasiyla gesitli gorevlere ¢ikan, burada kimi
yardimcilar ve engelleyicilerle iligki ve iletisime gectikten sonra bagat hedefine ulagan ya
da ulagmayan bir karakter s6z konusu degildir. Musa tiimiiyle istengsiz degildir ama bu
isteng yiikii filmin geneline yayilmamistir. Musa da diger insanlar gibi yemek yer, calisir,
isteki gbrevlerini yerine getirir, bir kadini arzular, onunla sevismek ister ama ne evlilik
stirecinde ne de yiliklendigi su¢ baglaminda klasik bir isteng yiikiine sahip degildir. Bu
durum Musa’nin hayata karsi genel kayitsizligr dikkate alindiginda anlamlidir. Musa
bunu en net bi¢imde “fark etmez” diyerek gostermektedir. Bir durumun soyle ya da boyle
olmas1 konusunda bir fark yoktur, Sinem ile ya da bir bagka kadinla evlenmenin, onunla
birlikte olmanin, aldatilinca buna tepki gdstermenin bir anlami yoktur. Toplumca
belirlenen bu tiir ahlaki kurallardan bagimsizlastigi icin Musa bir yoniyle ‘degerlerden
Ozgur’ bir karakterdir. Musa film boyunca herkesten farkliligiyla 6n plana ¢ikmaktadir.
Onlar gibi tavir takinmaz, takinmak zorunda hissetmez, hatta "Sizler insan olmanin tiim
sorumlulugunu bizim gibilere yukliyorsunuz," diyerek Nietzscheci anlamda vicdanin,
kétiiliigiin bir iiriinii ve sonucu oldugu fikrini tasimaktadir. Ismi agisindan da Firavun’a

kars1 koyan peygamberin ismi olarak, dini bir gonderme icermektedir.
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Roman ve filmde karakter yapilanmas1 bakimindan bir fark s6z konusudur. Musa
mahkemede susup cezasini kabullenerek bir se¢im yapmugtir. Susarak, sucu
kabullenmistir. Filmde Musa ve Necati bilardo oynadiktan sonra tam Beyoglu'na gitmek
Uzereyken Necati’nin eski metresinin kardesleri tarafindan takip edildiklerini fark ederler.
Bir yere otururlar, onlardan bir tepki gelmesini beklerler. Musa ates etmeyi isteyen
Necati'ye isterse sikmasini ama heniiz bir sey yapmadiklarin1 syler. Necati onlara agiz
dolusu kiiftir eder, karsidakiler de teke tek doviismeyi Onerir. Musa silah1 alir ve bir
"yanlislik yaparlarsa” ates edecegini sOyler. Necati gence kiz kardesi gibi onu da
dovecegini sdylediginde, geng¢ Necati'ye tokat atar. Musa, Necati ile digeri teke tek kavga
ederken ve gencin yanindaki diger kisi buna katilmamisken bunu bir "yanliglik" olarak
addedip derhal silaha sarilir ve ates eder. Bu sahnede romandaki gibi bir absirtlik s6z
konusu degildir. Zira romanda Meursault mahkeme salonunda gencin 6liimiine sebep
olan seyin aslinda "glines" oldugunu sdyleyecek ve durumun absiirtliigiine dikkat ¢cekmek
isteyecektir. Musa aslinda teke tek doviisenlere ve sik sik Necati tarafindan kifir edilen
genclerin durumuna hi¢ bakmadan, rahatlikla silahi ¢ekip ates eder. Uluorta ates
etmesinden sonra hicbir yasal kovusturmaya ugramadigi gibi silah1 daha 6nceden
incelemesine ve silah tutmaya alisik oldugu belli olmasina karsin, silahla defalarca ates
etmesi kimseye zarar vermez. Romanda ise Meursault'un ates etmesi digsal bir baskinin,
etkilenmenin {irliniidiir. Gilinesin bunalticilii, bicagin goziinii kamastirmasi buna
sebeptir; Meursault ates ederken bilinci de tam olarak yerinde degildir. Filmde ise bu tiir
bir digsal sebep s6z konusu degildir, bilakis igsel bir tepkiyle, bdyle bir bunalti
yasamadan, bilinci yerindeyken silahi ¢ekip ates eder. Filmde Musa, filmin adindaki gibi
bir yazgiya kendini birakmaktadir, yaptig1 bilingli ve istengli bir davranistir. Filmde
Oldiirme istenci agiktir. Romanda ise 6ldiirme istenci yoktur, aslinda bu birbirini takip

eden olaylarin yazgisal bir sonucudur.

Filmde bir diger onemli karakter Sinem karakteridir. Sinem Musa gibi glimruk
sirketinde calisan fakat uzun yillardir Naim tarafindan metres olarak kullanilip, kendisine
verilen sozler tutulmayan bir karakterdir. Sinem bu tiir bir umutsuzluga diistiigiinde
hayatiyla ilgili yeni kararlar almistir. Sinem merkeze alindiginda Greimas’in eyleyensel

ornekcesi su sekilde yapilanmaktadir.
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BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENI
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Naim — > Sinem < cocuklar1
Musa Ozne
Yardimer GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 15. Meryem merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekcesi

Sinem kendi yasamina iliskin genel bir hognutsuzluk i¢indedir; hem maddi hem
de manevi bi¢imde yasamini iyilestirmek istemektedir. Bu tiir bir nesneye ulagmasinin
sebebinde ve gonderici noktasinda hayatin kosullar1 yer almaktadir. Sinem hem paradan
hem de diizenli bir iliskiden yoksundur. Alict noktasinda ise kendisi bulunmaktadir.
Sinem bu hedefe ulasmak icin patronu Naim ile iliskiye girmis, Naim de yillar yili esini
bosayip onunla evlenecegi lizerine vaatlerde bulunmustur. Buna karsin Naim’in esinin
hastalig1 bunu ger¢eklestirmesine engel gibi goriinmektedir. Sinem bu hedefe ulagmada
Naim ile sikint1 yasadikga Musa’ya yaklagmakta, onunla beklentileri daha az karsilanan
ama daha diizenli bir iliski kurmaya yatkin gériinmektedir. Sinem, romandaki Marie gibi
hayata coskuyla bagli, etrafa giiliiclikler sagan bir insan degildir, tersine aglayan, hayata
kiskin gorinen, umutsuz bir kadindir. Naim’e olan kizginligi esiyle bosanip kendisiyle
evlenmemesi sebebiyledir. Sinem bundan dolayr Musa ile evlenir, fakat cok gecmeden
yine romanda olmadig1 bigcimde Musa’y1 patron Naim ile aldatir. Bu ylzden filmin
anlatisinda “aldatan, sadik olmayan es” konumunda olarak ahlaki olarak asagi bir yer
edinmektedir. Ayni zamanda genel anlamda Musa ve Sinem iligskisi Musa’nin genel hazci
yaklasimiyla alakali olarak da bir ¢eliski igermektedir. Sinem evlendikten sonra, glindiiz
Musa'y1 Naim ile aldatmasma karsin, gece yataga gelip Musa'ya seslenir. Musa ise
uyumaktadir. Sinem derin bir i¢ ¢eker. Mutsuzlugu agik bir sekilde bellidir. Bu durum,

karanlikta yaninda Musa yatmasina ragmen apagik yalniz oldugu gorlintliyle desteklenir.
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Bu yilizden Musa'y1 aldatmasi bir yoniiyle tatminsizlik ve ilgisizlik imas1 tagimaktadir.
Buna karsin Musa sinemada, sinema ¢ikiginda evde ya da hapishanede Sinem'e yalnizca
cinsel arzu duyar. Sinem'in Musa'da ifade ettigi anlam arzularin yiikseldigi, ya da
hapishanede de oldugu gibi bir kadindan uzak oldugu zaman onun gogsiine bakmak
biciminde cinsel bir doyuma hizmet etmektedir. Musa sosyallikten yoksundur. Musa
sinemaya gitmeleri haricinde Sinem'le hep evde vakit gegirir. Buna karsin Sinem de
‘eksik’ bir karakterdir. Filmde kadinin sunulusu fiziksel olarak ayagi aksak, yani kusurlu,

umdugunu bulamayinca aldatan bi¢imindedir.

Filmin bir diger karakteri olan Naim merkeze alindiginda Greimas’in eyleyensel

ornekcesi su sekilde yapilanmaktadir.

ILETISIM EKSENI

Naim Sinem Naim

) . —— Nesne > Al
Gonderici 1C1

BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENI

Naim’in  esi ve
Yavuz — Naim < cocuklari
Ozne Musa

Yardimer GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 16. Naim merkezli Greimas’in Eyleyensel drnekgesi

Naim glimriik sirketinin patronudur. Evli ve iki ¢ocuk babasidir ancak Sinem’e
asik oldugu icin evliligi kotii gitmektedir ve bu durum tam olarak acik degilse de, esinden
bosanmak istemektedir. Sinem’e olan vaatleri ger¢eklesmediginde Sinem’i kaybetme
tehlikesi yasamistir. Sinem ve Musa evlendikten sonra da eve gidip dnce esini sonra da
cocuklarint 6ldiiriip sugu Musa’nin ilizerine atmistir. Naim bu konuda yaninda galisan
Yavuz’dan onu manipiile ederek yardim almistir. Nesnesi Sinem, gonderici ve alici
noktasinda ise kendisi bulunmaktadir. Ailesini 6ldiiriip Musa’nin hapse girmesine sebep

olan Naim, filmdeki ahlaki olarak en diiskiin kisidir ama bu yaptig1 koétiilik ayni1 zamanda
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onun vicdani olarak gecikmis bicimde adalete yonelmesine sebebiyet vermistir. Naim’in
gecikmis olan itiraflar1 toplumsal olarak adalet arayisin1 yeniden dengeye ulastirmaktadir.
Amacina ulasan Naim, tam olarak bu biitiinlii§e ulastiginda dibe dogru bir diisiis
yasamaktadir. Ahlaki diizlemdeki bu asag1 noktada olusu kendi lehine yaptig: itirafla bir
yoniiyle aklanmaktadir. Bu yiizden filmde kendisiyle, eylemleriyle ve kendi ge¢misiyle
yiizlesme cesaretini gosteren tek kisi Naim’dir. Filmin dramatik ¢atisin1 kuran onun
edimleridir ve davraniglar1 bagimsiz bir karakter olarak kendi eylemleri ve istengleri
tizerinden sekillenmektedir. Naim’in baslangigtaki aldatan, sadakatsiz degersel durumu,
filmin sonunda katil, her seyi itiraf etmis, vicdani ve ahlaki bir degere sahip olma
doniistimii igermektedir. Bu yiizden erkekler icin ger¢eklesen arinma kadin/erkek
zithginda kadinlarin aleyhine, kadinin kendisiyle, kendi hatalariyla yilizlesemedigi bir
noktayla son bulmaktadir. Bu baglamda iyi/kétii karsitliginda erkekler son asamada kotii
de olsalar iyilik noktasina bir doniisiim gegirirken, kadin kotii olarak kalmaktadir. Sinem
bakimindan kadin karakter siif atlamak ig¢in didinirken, erkekler mevcut konumlarini
korumakta, isledikleri giinahin kefareti olarak diiskiinlesmektedir. Kadinlarin sinif atlama
cabasi dolayli yoldan dramatik yapilanmayi da etkilemektedir. Mutlak anlamda olmasa
bile goreceli anlamda ‘kadmnlar kotiiliigiin merkezinde’ yer almaktadir. Kotaliga
gizlemektedirler. Musa ise oldugu gibi goriinen bir insandir. Naim ve Sinem ise filmin
basindan beri goriindiikleri gibi olmayan, etraflar1 bir yalan ve giz perdesiyle ¢evrilmis,
olduklar1 gibi goriindiiklerindeyse ahlaki olarak daha diiskiin bir yerde kendilerini bulan

karakterlerdir.
3.5.5. SONUC

Yazg filmi dogrusal ve eksiltili bir zamansal diizenlemeye sahiptir. Ugiincii Sayfa
filmi gibi, filmin anlatisinda meydana gelen 6nemli bir olay izleyici gdziinden saklanmus,
filmin dramatik yapisi bu tiirden bir bilgi eksikligi iizerine kurulmustur. Albert
Camus’nin Yabanct adli eserinden uyarlanan film, romanla karsilagtirildiginda hem
olaylar diizlemi hem de motif ve icerik bakimindan kaynak eserden onemli farklar
icermektedir. Karakterlerin gegmisi genel olarak belirsizdir ve onlar giindelik, haz odakli
bir yasam siirmektedirler. Sinem ve Naim karakterlerinin arasindaki iliski diizensizlesip

gelecege iliskin beklentileri tehlikeye girdiginde bir gerilim agiga ¢ikmistir ve filmin
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dramatik yapis1 da bu gerilimden kaynak bulan bir cinayetle sekillenmistir. Naim
karakteri filmin anlatisinda baglangigta gizlenen ama kendi itirafiyla agiga ¢ikan, isledigi
cinayetle ge¢mise bakisini bir yiizlesme bigiminde ortaya koyan bir karakterdir. Naim
baslangigta aldatan es iken, Katil olma durumuna da diismektedir. Sinem evli erkekle
birlikte olan “6teki kadin” konumundan “kocasini aldatan” kadin konumuna gelmektedir.
Bu siiregte Sinem, Naim’in arzu nesnesi olarak onun suga siiriikklenmesine neden olandir.
Musa ise filmin basindan sonuna kadar olgu ve olaylara kayitsiz kalarak degersel bir

dontlisiim gecirmemistir.

Film bir metropol olan Istanbul’da gegmektedir. Bazen agik bazen de kapali
alanlara ¢ikan karakterler gorece ne biitiinliyle ‘cevre’de ne de ‘merkez’de yer
almaktadirlar. Filmde dogal alanlar bulunmamaktadir ve kent bir seyirlik mekan olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Karakterler agirlikla hareket halindedir ve bu onlarin arayisiyla
iligkili bir siirectir. Kent i¢inde varoluslari, beklentilerinin yerine getirilemeyisi, onlari
geleneksel iligkilerden koparmis, haz ve Dbeklentilerine uygun mekanlarda
‘karsilagmalar’in getirecegi yenilige umut baglamalarina sebep vermistir. Filmde kadin
karakter olarak Sinem daha iyi ve diizenli bir yasam adina patronuyla iliski kurarken,
Naim’in isledigi cinayet hayatin1 yeniden diizensizlestirmistir. Musa i¢in hapishane ve
akil hastanesi gibi mekanlar toplumun yasamini siirmesi gereken yer olarak ona reva
gordiigli yerlerdir. Filmin dongiisel yapist Musa’nin bir 6teki olarak yeniden evine
geldigi, yeniden bir seyirligin i¢inde kendine yer bulmaya calistig1 bir diizlemi ortaya

koymustur. Karakterlerin mekan diizleminde 6zgiirlesmelerinin olanagi yoktur.

Musa klasik anlatidaki karakterlerden farkli olarak bos 6znedir ve belli bir amaci
yoktur. Hayata kars1 genel bir kayitsizlik icinde ‘fark etmez’ diye tepki gostermekte, ne
annesinin dliimiinden, ne aldatilmasindan rahatsizlik duymakta, islemedigi bir cinayeti
iistlenerek biligssel diizeyde arzuladigi eylemi sahiplenerek sucu yiliklenmektedir.
Kendisini aragsallastirmaya g¢alisanlara duyarsizlikla tepki veren Musa kendi agisindan
anlasilabilir bir diinyada yasadigini diisiinmektedir ve bu yiizden onun icin her sey agik
ve nettir. Toplumsal iligkilerin yozlastigi, bireyin yabancilastigi bir ortamda bireyin
kayitsizlig1t modern hayata bir tepki bi¢ciminde sekillenmistir. Romandaki idam edilen

kahramana karsilik ugradigi haksizlik giderilen ve yeniden giindelik yasamina donen
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Musa’nin i¢inde bulundugu durum, karanlik ile aydinlik arasinda siiregiden ¢atismanin

stirdiiriilebilir olan niteligine bir gdnderme olmaktadir.

3.6. ITIRAF FILMININ ANLATI YAPISININ COZUMLEMESI
3.6.1. FILMIN OZETi

Zengin ve basarili bir mithendis olan Harun (Taner Birsel), karis1 Nilgiin’iin
(Basak Kokliikaya) kendisini aldattigini anlar. Once bu durumla ilgili bildiklerini karisina
soylemez onun kendi kendine itiraf etmesini ister. Harun is igin gittigi istanbul’dan
aniden doner. Esi ise yasadiklarina dayanamayip ondan ayrilmak istedigini sdyler. Harun
ve Nilgin kavga ederler, sonunda Nilgiin Harun’u terk eder. Harun bu silrecte
rahatsizlanir, eski arkadasi ve Nilgiin’lin eski sevgilisi intihar etmis Taylan’in (Zeki
Demirkubuz) ailesinin evine gidip gegmisiyle yiizlesip 6ziir dilemeye ¢alisir. Ozrii kabul
edilmez. Hastaneye yatar, iyilesir. Nilgiin’den haber aldiginda onun da birlikte oldugu
adamin evli oldugunu, adamin kiiciik kizinin intihar etmesi sebebiyle iliskilerinin
bozuldugunu, Nilgiin’lin de bir gecekondu da yasadigini 6grenir. Harun gecekonduya
gecmisi unutmayi onerir. Nilgiin bunu kabul eder.

3.6.2. ITIRAF FILMINDE ZAMAN

Itiraf filminde zamansal diizen dogrusal bir yap1 igermektedir. Olaylar fiziksel
zamandan daha kisa, eksiltili bir sekilde sunulmus, ileriye veya geriye donis

kullanilmamus, paralel, hizlandirilmis ya da yavaslatilmis bir kurgulama kullanilmamastir.

Filmde zamansal diizen simdiki zaman ile ge¢gmis zaman arasinda kurulan bir
karsitlik temelinde bigcimlenmektedir. Filmin baslangicinda ihanet diizleminde
kurgulanan simdiki zaman ve kar1 koca arasindaki iliskinin dengesizligi, gecmiste
yasanmis olaylarin yiikii sebebiyle olusmaktadir. Harun i¢in simdiki zaman hastalikl1 bir
bicimde yasanan sinir ve patlama ani, psikolojik diizlemde rahatsiz edici bir durumdur.
Esinden siirekli bigimde, her seyi “itiraf” etmesini istemektedir. Bu tiir bir dile gelis
gerceklestiginde iliskisi daha iyi olmayacaktir ama en azindan simdiki zaman diizleminde
neyin olup bitmekte olduguna dair bir siiphesi kalmayacaktir. Aslinda bunu “biliyor’dur.

Aldatilmakta, adin1 ve yerini bilmese de esiyle goriistiigiinii bildigi bir erkek vardir. Bu
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erkek ayni zamanda simgesel diizlemde intihar eden eski arkadasi Taylan’in golgesidir.
Kadin ve erkek arasinda kurulamayan diizenli iliski simdiki zaman diizleminde
siddetlenerek agiga ¢ikmaktadir. Erkegin kadina gostermedigi, kendisini ona agmadigi
iliski, kadin i¢in karsitligin ve uyumsuzlugun, bir baskasina yonelisin sebebidir. Sorunun
temelinde gegmis zaman ve onun hatiralari oldugu i¢in kadin suskunlugunu bir silah,
erkegi c¢ildirtmak igin bir arag olarak kullanmaktadir. Neden ve sonu¢ dizleminde,
‘akilcr’ bir sekilde izaha muhtag olan erkek i¢in, kadinin itirafi ‘agiklayici’, rasyonalize
edici bir anlam kazanir ve aglayan, yalvaran, diigskiinlesen erkegin duygusalligi, kadinin
manti81 ve akli karsisinda bir sey yapamaz hale gelmektedir. Erkegin ara sira bagvurmaya
calistig1 siddet, kadinin bu siddeti etkisiz hale getirecek bigimde intihara yeltenmesi ve
Taylan’in 6liimiinii animsatmasi sebebiyle anlamsizlagsmaktadir. Bu andan sonra Harun
yalvarip esinin ayaklarina kapansa da, kadin, sevgilisinden aldig isaretle evi terk eder.
Bu tiir travmatik ayriliktan sonra Harun, Taylan’in anneSinin evine gidip, annenin dedigi
gibi “giinah ¢ikarmaya” calisacaktir. Burasi ayni zamanda Harun’un ge¢misin ‘izi’yle
yiizlestigi yerdir. Fotografta bakis yonii Nilgiin’e yonelmis Taylan’in blylk ve solda ve
sagda Nilgiin ve Harun’un ki¢ik fotograflar1 vardir. Harun mekansal bir gegisle gecmise

de bir sigrama yapmakta, giinah ¢ikarmakta, af dilemektedir.

Filmin baginda kag¢ilmak istenen, bir animsayis olarak ortaya ¢ikan ve genisleyen
gecmis, filmin ortalarina dogru zorunlu olarak yiizlesilmesi gereken bir donem halini alir
ve simdiki zaman diizleminde sikisir. Saglikli olmanin, olaylar1 dogru bigimde gérmenin
yegane kosulu bu tiir bir erginlesme araciligiyla ger¢eklesmektedir. Bu, simdiki zamanda
iplerin kopacagi noktanin gelisini gozleyen bir bekleyistir. Her iki taraf da patlamanin

geleceginden haberdar ama bunun hangi tiir araglarla olacagi konusunda kuskuludur.

Gecmise iliskin animsayis saglandiginda gegmis bir tehlike olmaktan ¢ikmaktadir.
Filmin sonunda Harun ve Nilgiin Dogu’ya giderek yakin ge¢mis ve simdiki zamandaki
olumsuz anilar1 unutmaya ve arinmaya ¢abalamaktadir. Kadiin soyledigi gibi her sey
olup bitmemekte, aslinda zaman akip gitmektedir. Bu agik bi¢cimde ‘tuketilen’ zamana
gonderme yapmaktadir ve hiiziinle, rahatsizlik vererek kaybolan zaman, bir ‘bekleyis’
bicimine kavusamamaktadir. Harun’un simdiki zamanda gercgeklestirdigi “0zUr” ve

“kadinin konumuna” inisi ardindan gelecek bir bekleyis, bir umut halini alabilmektedir.

141



Gegmisteki unutulmak istenenlerin yarattigi biitiin karamsarliga, simdiki zaman
diizleminde yaganan biitiin kaosa ragmen, gelecek zaman 6tekiyi sahiplenen, onu kabul
eden, hem ahlaki bir inisin hem de yolculugun kabul edildigi bir umut halini almaktadir.
Dogu her yoniiyle igtenligi, ruhsal enginligi ifade etmektedir. Filmin basinda erkegin
zamansal diizlemde de kopuk oldugu esinin zamanina gelisi, her ikisinin de ortak bir

zamani yasayist bununla miimkiin olmaktadir.

Filmin basinda erkek ge¢misin bUtlin yiki agirligiyla tizerindeyken ve sancili bir
simdiki zaman yasarken kadin ic¢in simdiki zaman ¢oktan anlamina kavusmus,
anlagilabilir bir gelecege kopriidiir. Erkegin duymak istediklerini kadin c¢oktan
bilmektedir, erkek ancak bunlar1 zorla duyup animsadiktan, ylizlestikten ve kadinin bir
baska erkekle mutluluk arayis1 basarisizliga ulastiktan sonra ortak bir gelecegi yasamak
icin zamansal duzlemde ‘ayni zamani’ yasamaya baslarlar. Boylece kadinin ¢oktandir
icinde yasadig1 gecekondu salt mekansal diizlemde bulustuklar1 bir yer degil, zamanlarin
da bulustugu, birisinin animsayarak, digerinin bekleyerek aci ¢ekmesini bir ¢oziime
baglamakta, gelecegi ortak bir bekleyisin nesnesi haline getirmektedir. Boylece filmdeki
olaylarin seriiveni bir uzlasima, bir senteze yonelmektedir. Ge¢mis halen gelecekle agik
karsitlik icindedir, ancak animsandiginda artik rahatsizlik verici durumda degildir.
Gelecegin bekleyis diizleminde umutlu goériinlimii ise ge¢mis ve simdiki zamanin
catismasinin bir sonucu, diyalektik bir sentezidir. Bu yiizden Itiraf filmi icin zaman
¢Oziim saglayan, bir sonuca ulagilmasi i¢in asilmasi gereken olaylari imlemektedir, bir tiir
“ilag”tir. Filmdeki Taylan’in 6liimii Oncesi ve sonrasi, bu andan sonra evliligin ve
iliskinin giderek bozulmasi s6z konusudur. Bununla birlikte aldatilmislik durumu giderek
yeni bir kriz ortaya ¢ikarmakta, Nilgiin’iin evi erk etmesiyle bir olgunlagmayla
sonuclanmaktadir. Bu acidan filmdeki zamansal diizen giivensizlik degerinden giivene,

aldatmadan sadakate, kapaliliktan acgikliga bir ge¢isi imlemektedir.
3.6.3. ITIRAF FILMINDE MEKAN

Itiraf filminin baslica mekanlar1 kent diizleminde Istanbul ve Ankara’dir.
Harun’un kaldig1 otel odasi, restoran, ev, yatak odalari, yollar ve park baslica 6ne ¢ikan
mekanlardir. Dogu ve Diyarbakir filmin diegetigi i¢inde yer almasa da bir bekleyis ve

umut olarak mekéansal bir temsil kazanmaktadir.
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Filmde doga karsisinda kiiltiirel mekanlarin hakimiyeti vardir. Hem Nilgin hem
de Harun artik tiimiiyle dogal alandan kopmus, kentin icinde yasamaya calisan, belirli
giindelik rutinler i¢inde bogulmus bir ¢ehrenin insanlaridir. Dogal alan ve iggiidiiler
bastirilmis, sugun ortaya ¢ikmamasi igin her ikisi de sessizce bekleyise gegmistir. Bu ayni
zamanda kapali alanlarin hakimiyetiyle sonu¢lanmistir. Filmde igyeri, otel odalari, ev,
yatak odasi gibi yerler tiimiiyle kapsanan, kapali mekanlardir ve karakterin ruhsal olarak
kapali oluslarin1 da desteklemektedir. Bu kapali alanlar arasinda Harun gecisler ve
yolculuklar yasamaktadir. Mekanlar arasinda gegisi imleyen kategori disi mekanlar
olarak yollar, Harun’un yiizlesmelerine arac1 islev edinmektedir. Oncelikle Ankara’ya
yolculugu, pesi sira esiyle kavga edip ayrildiktan sonra Taylan’in ailesinin yanina gidip
her seyi itiraf etmesi bu tiir bir ¢ikis1 ifade etmektedir. Bu agidan Itiraf bir yolculuk
filmidir ve Harun, zamansal olarak yasadigi kopusu 6nce Ankara’ya gegerek gergeklestigi
yiizlesme vasitasiyla ¢cozmeye caligmaktadir. Sonra ge¢misteki yasananlarla yiizlesme
olarak bir bagka yolculukla ailenin yanina gitmekte ve en son bir tiir kefaret 6demek i¢in
yapilan igsel bir yolculuk olarak Dogu’ya yonelmektedir. Harun bu yolculuklar iginde
kendisiyle daha iyi yiizlesirken diisiinme yeri olarak Ankara’daki parkta beklemekte,
insanlar1 izleyerek ne yapacagim belirlemeye ¢aligmaktadir. Bu agidan Harun kapali
mekanlarda siirdiirdiigii yagsamini yollar birbirine baglamakta, buralardan bir ¢ikis yolu
bulmaya caligmaktadir. Park ise ¢oktandir iletisimini kaybetmeye basladigi insanlarla

yeniden temasa ge¢cme, bir acidan igindeki ortak 6zii bulma ¢abasini gostermektedir.

Film O6nce ve sonralik baglaminda, Harun’un birka¢ aydir siiren aldatilmak
psikolojisinin ylikselise gectigi bir noktada, gecici bir duraganlikla baglamaktadir. Bu
andan sonra, artik simdiki zaman yasanmaz hale geldiginde Harun gegici durgunlugunu
hareketle bozmakta, surekli bir yerden bir yere giderek ¢6ziim bulmaya ¢aligmaktadir. Bu
hareket ancak filmin sonunda Nilgiin ile varilan uzlagma sonrast bir duraganliga
dontismektedir. Harun yasamini bir diizene sokmaya c¢alismakta, vicdan azabindan

kurtulup belirli bir biitiinliige ulagsmaya ¢alismaktadir.

Harun filmin basinda is icin bulundugu Istanbul’da, toplanti éncesi kenti, bogazi
ve c¢alisanlar izlemektedir. Az sonra telefonla goriisecegi esiyle mekansal anlamda bir

bosluk vardir ve aralarindaki soguk iletisim, onun artan siiphesinin bir yansimasidir.
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Istanbul onun gérece sorunlardan uzak oldugu, esini rahat biraktig1 ve yasananlar1 ‘i¢ine
att1g1’ bir diizlemi isaret etmektedir. Buna karsin eski tarzda bir yasam stirmenin imkani
kalmadigin1 anlamaya basladiginda, aksam aniden arabasina binip Ankara’ya yolculuga
cikmaktadir. Ankara onun evlilik sorunlariyla agiktan yiizlestigi, niyet diizleminde
sorunlart ¢o6zmek ic¢in didindigi bir yeri ifade etmektedir. Diyarbakir ise mutlak

kurtulusun olanak buldugu bir imge olarak vardir; bir diisiiniis, bir hayal, bir umuttur.

Filmde Istanbul ve Ankara, ya da genel olarak Bati bilinen bir yerdir. Bu bilinen
yerlerde hem Harun hem de Nilgiin ne yapacaklarini tam kestirememektedirler. Harun’un
Nilgiin gittikten sonra diistligii bosluk, Nilgiin’iin Harun’dan ayrildiktan sonra karsilastig
sikintilar onlar1 yine bilinen yerlerdeki bildik sorunlara getirirler. Bu yiizden bilinen
yerler bir sorunlar yumagi olarak karsilarina ¢ikmaktadir. Buna karsin baska bir yer olarak
Dogu, geemisin suglarina karsi bir kefareti, bugiiniin boguculuguna kars1 bir kurtulusu,
kapaliya kars1 agigi, ben’e kars1 6teki ve bilinmezligi ifade etmektedir. Harun, iginde
diistiigti bosluk, Nilgiin, sevgilisinin ¢ocugunun ¢liimii sonrasi, travmadan kurtulmak igin
Dogu’ya yonelmistir. Bu mekansal seriiven Harun i¢in duygu karsisinda mantiga ulasmak
iken Nilgiin i¢cin mantik ve bilgiden duygusal alana gecisi ifade etmektedir. Bu ylzden
baska yer yabanci ve karanlik bir noktayr imlese de 6ziinde umudu ve kurtulusu

belirtmektedir.

Film boyunca karakterler kamusal alanlara girmemekte buralarda fazla
bulunmamaktadirlar. Onlarin sorunlar1 bireysel sorunlardir ve Harun’un parkta bulunusu
ve sokaktaki kisa gezilerinin gosterdigi arayis ve diisinme disinda kamusallik yok
denecek kadar azdir. Her ikisi de kendi 6zel alanlarina kapanmis, bir ¢ikis i¢cin ¢aba
harcamaktadir. Yari kamusal alan olarak otel odalart ise Harun’un kendi arada
kalmishigina ve kopukluguna vurgu yaparken onu hem yabanci hem de 6zel alanda gegici
‘yerlesikligini’ gostermektedir. Benzer bir durum Nilgun icin de gecerlidir. Evde Harun
ile kurulamayan giivene dayali anlamli iligki bir otelin 216 numarali odasinda bir
baskasiyla yasanan agkla telafi edilmeye calisilmistir ve bu gdcebelige gonderme
yapmaktadir. Otel odasi ne ev ne de yabanci mekén olarak kategori dis1 bir mekandir.

Hem bozulmus iliskileri hem de ahlaki ihlali imlemektedir. Evli olmanin getirdigi
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sorumluluklarin atildigi dolayisiyla giinah ve sug isleme yeri olarak gegici ‘0zgurlik’

yeridir.

Harun ve Nilgln’n evi bir aile mekani degildir. Ciftin cocuklar1 yoktur ve evlilik
iligkileri gelenek temelli ylrimemektedir. Bunun 6nemli sebeplerinden birisi gegmisin
yiikiiniin hemen her yerde iizerlerine ¢okmesidir. Bu yiizden disarisi neyse ev de o tiirden
bir yabanci mekan olmakta, erkek ve kadimin aymi yatagi paylastiginda bile birbirine
sirtin1 dondiigii, kendi diinyasina c¢ekildigi, iletisim kurmadigi, kendi halini 6tekinin
anlamasi i¢in didindigi, ondan anlayis giici ve vicdan bekledigi zoraki bulugsma yeri
olarak anlam kazanmaktadir. Bu ev, Harun’un sosyal statlisiine ve ekonomik sinifina gore
iistte ve kentin merkezindedir. Gelir seviyesi anlaminda sagladig: istliik, her imkana
sahip olma, sehre ‘yukaridan’ bakma ona bir gli¢ ve Ustlinliik verse de bu, hayat1 kontrol
edebilecegi bir gii¢ anlamina gelmemektedir. Bu yiizden Harun icin ¢alisan insanlar,
hayati giindelik bigimde yasayan kent insani, bir izlence, bir seyirlik nesnesidir ve onlara
baktiginda bile hep kendini, kendi iliskisini diisiinmektedir. Harun ve Nilgiin blok yagsami
sirmemektedirler, kent onlar icin daha elle tutulurdur ve kontrol edilebilir bir 6zgurluk
alanidir. Buna karsin kent kasvet ile degilse de merkezde ve Ustte olmak, temelde
isledikleri su¢, Harun’un deyimiyle “gilinah” ahlaki yiik olarak tizerlerine ¢okmiistiir. Bu
yuzden her ikisi de belirli bir yolculuktan sonra yeniden merkezde degil de ¢evrede, bir
gecekonduda bulustuklarinda ozgiirce bir iletisim kanali yaratmustirlar. Harun igin
merkez hep sorun yumagidir ve oradan ayrilisinda, 6nce Taylan’in ailesinin yanina
giderek, sonra da Nilgun’in gecekondu evine giderek once vicdani olarak kendini
rahatlatir sonra birbirine yakin ama ruhsal olarak uzak olduklar1 bu kentsel mekandan
kacip, uzaga gitmeyi, uzaktaki yerde ruhsal olarak daha yakin olmayr ummaktadir. Bu
yuzden uzak olumlu Ozelliklere sahipken yakin, olumsuz bir 6zellige sahiptir. Merkez

kahramanin ruhsal gelisimi i¢in olumsuz ¢evre ise olumlu anlam ifade etmektedir.

Karanlik hem Harun hem de Nilgin’in ka¢ip sigindigi yerdir. Harun
yolculuklarini karanlikta ve giin dogumunda yapmaktadir. Isiklar yandiginda odasinda
uyuyor numarast yapan ciftler, tekrar karanlik oldugunda gozlerini acip yeniden
diisiincelere dalmaktadirlar. Bu disiinceler bazen kuskunun siddetlenmesi, bazen de

yasadiklar1 travmayi1 ve sorunlari anlamaya g¢alismalarina hizmet eder; ama her iki
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bicimde de bir imgesel bosluk yerleridir. Her iki karakter de boslukta, konumsuz bir
karanlikta kendisine yonelmektedir. Aydinlik ise ne Harun ne de Nilgiin i¢in gercekten

kendisi gibi oldugu bir yer degildir.

Filmdeki mekanlar dolayli bicimde birer engelleyici ve yardimci mekanlardir.
Merkez ile ¢cevre ya da Bati ile Dogu karakterlerin aralarindaki iletisim duvarlarinin 6riili
oldugu, mevcut bi¢imiyle bir anlayis gelistirmenin miimkiin olmadig1 yerleri ya da igsel
bir yonelis icin gerekli niyeti ifade eden bir kurtulus olarak anlam kazanmaktadir.
Mekanlar bu agidan sorunlu iletisim kanallaridir ve mekani asmak, bir mesajin bir bagka

yere tasinmasi gibi bir siireklilik, kopus ve baglanis olarak sekillenmektedir.

Filmin cercevesi icinde kotiiliiglin iyiye vesile olmasi vardir. Kugku ile baslayan
arayis, ilk basta yikici bir etki gostererek evliligin son bulmasina neden olmakta ama
kotiliigiin tizerine gittikge bir agilim saglanmaktadir. Bu yizden ‘karanlik iizerine 6ykii’
olarak Itiraf, aslinda karanliktaki aydinlik tarafi, giinahin sagladig: sucluluk duygusu ve
acinin birlestigi kurtulusu gostermektedir. Demirkubuz ihaneti, aldatmayi, degersizligi,
kuskuyu ger¢evenin igine ¢cekmekte olumsuzdan baslayarak olumlu olani ima etmektedir.
Cergeve disindaki bir bagka yasam, yani ihanetin olmadigi, her seyin agik¢a konusuldugu
bir yasam ise yoklugu ile var olam yargilamakta, kotiiliigiin ‘bedelini’, sonrasindaysa
“kefaretini” imlemektedir. Bu yiizden itiraf’ta cerceve disi, gerceve icindeki yasami
sarmalamakta, onu kendi yokluguyla anlamli kilmaya ¢aligmaktadir.

3.6.4. ITIRAF FILMINDE KARAKTER

Itiraf filminin merkezinde Harun ve Nilgiin karakterleri bulunmaktadir. Ikisi
arasindaki evlilik Taylan, Harun ve Nilgiin arasindaki iligskinin rol bakimindan degistigi
bir siirecte gerceklesmistir. Once Taylan ve Nilgiin arasinda baslayan iliski, Harun’un
arkadasina ihaneti, Nilgiin’iin arzularina yenik diismesiyle Taylan’in intihariyla
sonuclanmistir. Bu yiizden iligki bir 6liimiin ve aldatmanin iizerine kuruludur. Bu

dolayimla da gegmisin ylkiinii ve gblgesini {izerinde tagimaktadir.

Filmde Harun merkeze alindiginda Greimas’in eyleyensel ornekgesi su sekilde

yapilanmaktadir:
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ILETiSIM EKSENI
Kiskanglik Nilgiin
1tir:c1fettirr.ne. istedi > Nilgin'( itirafett Harun
Gonderici Nesne Ahc
BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENI

——— Harun < Gegmis
Q oZne NiIgUn
Yardumer GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 17. Harun merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekgesi

Harun 6znedir ve nesne olarak Nilgin ve onu itiraf ettirme istenci bulunmaktadir.
Harun, Nilgiin ile evli olsa da aralarindaki iliski dengesini kaybetmistir. Harun’un
Nilgiin’e olan sevgisi aldatilma psikolojisiyle nefrete doniismiis, onu sonunda kendi
gercekligiyle yiizlesecegi bir yolculuga ¢ikarmistir. Bu yiizden gonderici konumunda st
ortik bir kiskanglik ve itiraf ettirme istegi, alici noktasinda kendisi bulunmaktadir. Bu
durum Harun’un gorece bagimsiz bir karakter olduguna génderme yapmaktadir ve daha
once arkadasinin 6liimii pahasina birlikte oldugu Nilgiin’dn ‘yeniden’ aldatma ihtimali
ve onu kaybetme korkusu Harun’u endiselendirmektedir. Harun bu sirecte kimseden
yardim almamakta, ice doniik bir sekilde sorunlarini arkadaslarindan saklamaktadir.
Engelleyici noktasindaysa ge¢mis yasantilar ve kisilerin birbirleri {izerindeki biraktigi
alg1 biciminin yarattig1 suskunluk ve Nilgiin bulunmaktadir. Bu ¢er¢evede bu anlatiya
Oykiliilik degerini veren temel yonlendirici itiraf iizerinden sekillenen bir gizi agiga

cikarma ¢abasidir.

Harun’un kafasinda bir siliredir yer eden aldatilmiglik hissi, onun yasamini
tahammiil edilemez bir noktaya getirmistir. Buna karsin bildigi bu gergegin sebebini
Ogrenmesi zaman almaktadir. Oteldeki daginik oda, acilan pencere onun hem zihinsel
olarak kargasali haliyle hem de yasaminda komplolar kuran ve bir ¢ikis arayan yaniyla
uyumludur. Cézmeyi istedigi sorun onun zihinsel diinyasin1 mesgul etmekle kalmaz; bu

celigkiyi ¢ozebilmesinin de araglarimi yaratmaktadir. Bu acidan Harun ¢dzebilecegi
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sorunu ortaya koyduktan sonra, bir yoniiyle onun bedelini 6deyebilecegi ve dnceki yasam
tarzinin artik miimkiin olmadigini, anladiginda, uzak kaldig1 evine dogru bir yolculuga

¢ikmustir.

Harun’un arayisi esinin sadakatsizligi ile baglamaktadir. Nilgiin i¢in bu aldatma
aslolarak Harun’un kapaliligina, onun kendisine sevdirme olanagini vermemesine,
korkmasina, hep bir giin Nilgiin’iin onu ‘aldatacagi’ beklentisiyle iliskide geride
durmasina dayanmaktadir. Harun i¢in en 6nemli sey bir ‘agiklama’dir. Akiler bir sekilde
yapilacak olan bu agiklamayla aslinda varsayimlarini dogrulatmak, ge¢misin ahlaki
yukimliligiinden kurtulmak, aldatilan koca olarak bir agidan giinahlarindan arinmak
istemektedir. Buna karsin Nilgiin suskun durup Harun’un hazir olmadigini diisiinmekte
ya da bildigi seye Harun’un kendisini sorgulayarak ulasmasini beklemektedir. Bu yiizden
kadinin suskunlugu, bir “silah’, erkegi ¢ildirtan bir 6ge olarak ortaya ¢ikmaktadir. Harun
bunu bir ¢ilginlik derecesinde saplantiya doniistiirmekte ve konugmayan karisim
‘bogmaya’ caligmaktadir. Aslinda tek istedigi varsayimlarinin dogrulanmasidir. Nilgiin
zaten gecmisteki giinahlarinin yiikiinii tasimaktadir ve onun yeniden aldatmasi kadar
‘dogal’ bir sey yoktur. Bu ylizden filmde Nilgiin’iin aldatmasi hem kadinin hem de
erkegin bekledigi bir tarihsel tekerriirdiir. Buna karsin Nilgiin Harun’un istedigini
gergeklestirmez ve susarak ona varsayimlarinin yanlis oldugunu gosterir. Harun onu
bogmaya calistiktan sonra 6nce evden ¢ikmak ister ama sonunda susmaktan vazgecer ve
o ana kadar hep goriindiigii gibi oldugu diisiiniilen Harun’un 6yle olmadig1 anlasilir. Bu
asamada Ozne nesnesine ulasmis, amacin1 gergeklestirmistir. Buna karsin Harun
kendisinin sandig1 gibi kimseye ihanet etmemistir. Aslolarak higbir zaman cesur
davranmamis, agik olmamis, yaptig1 ahlaki ihlalin sorumlulugunu yiiklenmeyip, bunun
yiikiinii hep Nilgilin’e tasittirmaya g¢alismistir. Taylan gurur yliziinden intihar etmis,
Nilgiin ise bugiine kadar aslinda Harun’un gururu kirtlmasin diye suskun kalmistir. Bu
itiraf Harun icin yikici bir etki gostermektedir ve Once ¢ilginlikla Nilgiin’iin tizerine

saldirmig, sonra da Nilgiin’Un soylediklerini dogrularcasina ayaklarina kapanmuistir.

Harun bu andan sonra ahlaki doniisiimiine ve yiizlesmeye baslamistir. Once
Taylan’in ailesine gidip kendi itirafin1 yapmis, onlardan dolayli yollardan af dilemis,

gecmisi bir yiikk konumundan ¢ikartmistir. Sonra ise yeniden Nilgilin’iin yanina giderek
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hem onun ¢ocugunu kabullenmis hem de aralarindaki iligki i¢in yeni bir olasilik
yaratmaya calismistir. Kuskusu, sorgulari, arayist onu yeni bir yola gotiirmiis, ruhsal
olarak olgunlastirmis ve esiyle arasindaki kurulacak yeni bir iliski i¢in olasilik

yaratmistir. Bu yiizden filmde 6znenin amaci baska bir gelisim i¢in ara¢ konumundadir.

Bu surecte Nilgln farkli agilardan bir doniisiim gegirmistir. Nilgin merkeze

alindiginda Greimas’in eyleyensel 6rnekgesi su sekilde yapilanmaktadir:

ILETISIM EKSENI
Sevaqilisi _
Ask Nes?\e R Nilgin
Gonderici > Al
BUYRUM EKSENIi ISTEYIM EKSENI
Harun
Sevgilisi ——— > Nilgiin < Sevgilisinin ailesi
Ozne Cocugun intihar
.. . Engelleyici
Yardimci GUC EKSENIi g y

Sekil 18. Nilglin merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekgesi

Nilgiin 6znedir ve ¢oktandir kotii gitmekte olan iliskisinden dolayr Harun yerine
bir bagka nesneyi istemektedir. Filmde hi¢ gosterilmeyen bu kisi sadece birkag ctimle ile
varlik kazanmaktadir. Bu nesne Nilgiin i¢in sevgi ve evlilik iligskisini farkli bir tarzda
yeniden kurma olanagi yaratan bir deger kazanmaktadir. Nilgiin’lin gonderici noktasinda
kendi agki bulunmaktadir ve bu, onu bagimsiz bir karakter olarak 6ne ¢ikarmaktir. Alici
noktasinda ise yine kendisi bulunmaktadir. Bu nesneye ulagsmada sevgilisi bir agidan ona
yardimel olmus, ettigi telefonda “her seye hazir” oldugunu sdylemistir. Bu asamadan
sonra Nilgiin kocasindan ayrilmis, sevgilisiyle birlesip yeni bir hayat kurmaya ¢aligsmustir.
Nilglin de tipki1 Harun gibi filmin ilk yarisinda amacina ulagsmistir. Filmde Ayse
karakterinin anlattigina gore Nilgiin sevgilisiyle pek cok sorun yasamistir. Oncelikle
Nilgiin’iin bu yeni iliskisi toplumca kabul gérmemis, isinden atilmis, sevgilisinin ailesi
ve akrabalar1 onlara baski1 yapmustir. Cift, en buytk darbeyi sevgilisinin on iki yasindaki

kizindan almigtir. K1z babasina agir bir mektup yazdiktan sonra intihar etmis, bu durum
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iligkiyi zora sokmus, bir siire sonra adam yuvasinin dagilmasindan, c¢ocugunun
dliimiinden Nilgiin’ii sorumlu tutmus ve Nilgiin onu terk etmistir. Once Izmir’deki
ailesinin yanina giden Nilgiin sonra yeniden Ankara’ya donmiis ve bir gecekonduda
yasamaya baglamistir. Nilgiin i¢in bir ag¢idan bir ‘diislis’ yasanmistir. Bu yasak iliskiyi
sorgulanir kilan, babasini cezalandirmak i¢in intihar eden kizin edimidir. Demirkubuz’un
hikayesi, onun sik sik atif yaptigi Albert Camus’niin, Diisiis adl1 eserindeki bir 6ykinin
bir acidan tersine donmiis bir bi¢imidir'®. Diisiis’te kiz, babasini cezalandirmak icin
intihar etmekte buna karsin baba bir siire bunun acisin1 ¢ekse de sonradan eski giindelik
rutinine devam etmektedir. Diislis’te dramatik bir etkiden yoksun bir “alisma” ile
sonuglanan edim Demirkubuz’da ahlaki ve toplumsal bir sonuca yol agmaktadir. Hem
filmde hem de Diisiis romaninda kizin intihar1 Durkheim’in tanimladigi (2013: 304) yalin,
kuralsiz, sinirlenme ve tiksinmeyle anlam bulan tek bir kisiye yonelmis suglamalarla
sekillenen edimlerdir. Intihar toplumsal bir protesto ve ayn1 zamanda aileyi cezalandirma
girisimidir. Romanda anlamsizlasan edim filmde anlam bulmus, 6len kizin kefaretini
0demek icin baba eve donmiistiir. Béylece Nilgiin i¢in, ¢ikilan yolculuk bir geri dontisle,
ahlaki olarak bir olumsuzlamayla sonuglanmaktadir ve yeniden Ankara’ya donip,
ekonomik olarak “agir bir iste” calismak ve vicdani olarak da intihar eden kizin

yukimliiliiglinii tasimak durumunda kalmaistir.

Filmde kadin, aldatan degerini yiiklenmekte, erkek ise aldatilan ama bu duruma
sebep olan sorunlarla yiizlesmeyen bir konumdadir. Kadin sorunun merkezindedir ve
olaylarin nedensel siralamasinin baslangicinda bulunmaktadir. Kadin evliligin temel

kuralina kars1 ¢ikmis, onu ihlal etmistir. Kadin bilen, anlayan, erkek ise anlamaya ¢alisan,

16 lgili hikaye su sekildedir: “Bir kiz, iki dirhem bir gekirdek giyinmis bir oglanla evlenmesine
engel olan babasina, “’Bunu 6deyeceksin!’’ diyordu. Kiz kendini 6ldiirdii. Ama babas1 hi¢ de bir sey
odemedi. Herif balik avlamay1 ok seviyordu. Ug Pazar sonra yeniden irmaga doniiyordu, <’Unutmak igin,”
diyordu buna. Hesap dogruydu, unuttu. Aslinda, tersi sasirtici olurdu. Karimizi cezalandirmak igin
blecegimizi saniriz, oysa Ozgiirliigiinii veririz ona. Bunu gérmemek de boyledir. insanlarmn sizin
davranisiniz hakkinda ortaya koyduklar1 nedenleri dinlemeye kalkisacagimizi hesap etmeden. Ben kendi
payima onlarin sdyleyeceklerini simdiden duyuyorum: "Kendini 6ldiirdii, ¢iinkii dayanamadi..." Ah! Aziz
dostum, insanlar bulgulama bakimindan ne kadar yoksul. Bir nedenden &tiirii intihar edilebilir. Ama iki
nedenden 6tiirii de bal gibi intihar edilebilir. Hayir, onlarin kafasi almaz bunu. O zaman insanin isteyerek
6lmesi, kendisi hakkinda vermek istedigi fikre kendini feda etmesi neye yarar? Siz Sliince onlar bundan
yararlanip davranisimiza ahmakg¢a ya da bayagi nedenler bulmaya calisacaklardir. Sehitler, aziz dostum,
unutulmak, alaya alinmak ya da kullanilmak arasinda se¢im yapmak zorundadirlar. Anlagilmaya gelince,
asla" (Camus, 1997: 53).
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anlamak i¢in kadinin isaretine ve anlatimina muhtag¢ olan konumundadir. Kadin yikicidir
erkek ise yapmaya, diizeltmeye ugras vermektedir. Kadin susmakta, erkek ise
konusturmaya ¢alismaktadir. Kadin akile1 davramistan duygululuga, erkek ise

duygululuktan akilc1 davranig bigimine geg¢is gostermistir.

Film bir orta sinif hikayesidir ve gelir seviyesi bakimindan biytk imkanlara sahip
insanlari ele almaktadir. Onlarin ge¢misle yiizlesmeleri sorunlu bir dogaya sahiptir. Film
boyunca Nilgiin oldugu gibi goriinen dolayisiyla bir giz ve yalan barindirmayan bir
karakterdir buna karsin sunumu genelde olumsuzdur. Erkek ise basta biitiinliiklii gibi
gorlinse de oldugu gibi goriinmedigi, yalan sdyledigi, ya da hem kendisine hem de
baskalarina yeterince acik olmadig1 anlasilmaktadir. Bu ylizden filmde gerceklige giden
yol bir yiizlesme ve kendini tanimayla ger¢eklesmektedir. Filmde mutlak anlamda iyi
k6tl kategorizasyonu bulunmamaktadir. lyilik iginde kotiiliikler barindirmakta, kétiiliik
de arayisin baslangici olarak bir iyilige doniismektedir. Bu cergcevede filmde iyiligin

hizmetine sunulan bir kétiiliik s6z konusudur ve karanlik taraf aydinliga dontismiistiir.
3.6.5. SONUC

Itiraf filmi dogrusal ve eksiltili bir zamansal diizenlemeye sahiptir. Simdiki zaman
ile gegmis zaman arasinda kurulan karsitlik, kadin ve erkek arasindaki ortaya ¢ikan
sorunlarin da kaynag1 goziikmektedir. Gegmis, Nilgiin’lin bildigi ama suskun kalip dile
getirmedigi, Harun’un ise ylizlesmek istemedigi gergeklerle anlam bulmaktadir.
Gegmisin animsanmasi gelecege iliskin umudu da yok etmektedir. Her iki karakter de
gecmisle yiizlestiklerinde bir ‘bulusma’ yasamakta, giivensizlikten giivene, aldatmadan
sadakate bir degersel gecis saglanmakta, iliskide bir sentez diizeyinde sorunlar

cozllmektedir.

Filmde doga-kiiltiir karsithg1 korunmus, kent igerisine sikismis kahramanlarin
yasadig1 sorunlar ortaya konmustur. Kétiilikkten kaynak bulan arayis kahramanlari stirekli
hareketli olmaya yoneltmis, onlar1 yol ve otel gibi kategori dis1t mekanlarda yasamaya,
suclulukla dolu bir arayisa yoneltmistir. Kentsel yasamin getirdigi yabancilagma,
iletisimsizlik, yalnizlik gibi durumlar genelde kapali, kapsanan ve olumsuz bir anlam

ifade eden mekénlarla anlam bulmaktadir. Bat1 kagilmasi istenen bir yer iken Dogu
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kisinin bir a¢idan kendini de bulacagi, erginlesecegi bir umut mekani olarak anlam

kazanmakta, arayis motifinin siirekliligi filmin sonunda da siirmektedir.

Filmde yer alan karakterler merkezdeki orta {ist siniftan insanlardan olusmaktadir.
Gegmisteki degerlerine ihanet eden bu insanlar en yakinlarinin da 6liimiine sebep olmus,
bu durumla yeterli diizeyde yiizlesmemis, bunlar1 unutmaya c¢alismislardir. Boylece
giderek farkli amaclar1 olan, farkli nesnelere sahip olan kisiler arasinda bir iktidar
miicadelesi aciga cikarken, kisilerin goriindiikleri gibi olmadigi, sanal bir kisilik
tizerinden kendilerini sunduklari, onlar gergekle yiizlesip oldugu gibi goriindiikce de
iliskinin diizelmeye basladig1 aciga ¢ikmaktadir. Kétiiliikkle baglayan arayis bu baglamda
filmin anlatisina yon vermis, ancak bu tiirden bir yiizlesme ile iligkinin siirebilecegine

dair bir umutlanma ortaya ¢ikmaistir.

3.7. BEKLEME ODASI FIiLMININ  ANLATI YAPISININ
COZUMLEMESI
3.7.1. FILMIN OZETi

Yonetmen Ahmet (Zeki Demirkubuz) Fyodor Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza
romaninin filmini ¢gekmek istemektedir. Buna karsin hem filmine hem de g¢evresindeki
insanlara kars1 kayitsizlik i¢indedir. Ahmet sevgilisi Serap (Niliifer A¢ikalin) ile kavga
eder ve gergekte dyle olmadig1 halde bir baska kadinla birlikte oldugunu sodyler. Serap
Ahmet’i terk eder. Ahmet’in asistan1 Elif (Nurhayat Kavrak) film i¢in hazirlik yapmakta,
romanin kahramani Raskolnikof’u oynayacak kisiyi aramaktadir. Ahmet, Raskolnikof
Igin en iyi ylzln evinde hirsizlik yaparken yakaladigi Ferit (Ufuk Bayraktar) oldugunu
diistintir. Ahmet Ferit’in yerini bulmaya cabalarken asistaniyla da arasinda iligki bagslar
ama ayni kayitsizligini Elif’e karsi da stirdiiriir. Ferit bulunur, film i¢in deneme ¢ekimleri
yapilir. Fakat cok gecmeden Ferit hirsizliktan dolay1 tutuklanir, Elif de Ahmet’i terk eder.
Ahmet oyunculuk igin onu ziyarete gelen Sanem (Eda Toksoz) birlikte olmaya baglar. Sug
ve Ceza romaninin filmi senaryosu yerine artik Bekleme Odas: filminin senaryosunu

yazmaktadir.
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3.7.2. BEKLEME ODASI FILMINDE ZAMAN

Bekleme Odasi filminde zamansal siire¢ dogrusal bigimde olusturulmustur.
Filmde geriye ya da ileriye doniis, paralel kurgu kullanilmamistir. Filmsel zaman gergek
zamanin eksiltili bigimde kurgulandigi bir temsil biciminde sekillendirilmis,

hizlandirilmis ya da yavaslatilmig bir kurgulama yapilmamastir.

Beklemede Odast ge¢mis ve gelecegin silik oldugu, simdiki zaman diizleminde
sekillendirilmis bir filmdir. Bu yiizden genisleme ve agilma diizeyinde ge¢cmis zaman
izleyicinin gorebilecegi bir diizeyde sekillenmemekte, karakterlerin kendi yonelimleri ve
varoluslar i¢in bir anlam ifade etse de, bu diizey yalnizca ima, simdiki zamanin zorunlu
olarak dayandigi bir temel bi¢iminde olmaktadir. Filmin basroliindeki Ahmet ge¢misi
stirekli bir yalan diizleminde kurmaktadir. Ger¢ekte dyle olmayan seyleri dyleymis gibi
sunan Ahmet bunlar1 bir yandan iletisime gectigi kisilerin varsayimlarini dogrulayan bir
unsur olarak kullanmakta, 6te yandan Ahmet’in genel kayitsizliginin kendi gegmisine de
yonelik oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Serap’a bir bagka kadinla birlikte oldugunu, Elif’e
Serap’in kendini aldattigini ve bu yiizden onu dovdiigiini, ayrildigini, komsusuna hirsizi
gormedigini sOylemistir. Kerem’e s6z vermesine ragmen Elif ile iligskiye baslamistir ya
da Ferit’in kardesine yonetmen olmadigini sdylemesi, Ahmet’in yasamini genis bir yalan
agiyla ordigiinii gostermektedir. Bu ¢ercevede Ahmet icin zaman igerisindeki olus
rahatlikla manipiile edilebilir, kendi i¢ sikintisina ve duruma gore siirekli degisebilir,
Oznel bir sunum bi¢imini almaktadir. Cevresindeki insanlar ise olaylara bu tirden bir
dontstiiriicii islev yiiklemez, olan ve goriinen konusunda izleyiciyi yalan degerine

goturecek bir anlayisa siiriiklemezler.

Ahmet’in evi varlik diizleminde filmini yapmaya calistigi Dostoyevski’nin ve
onun Su¢ ve Ceza romanmin kahramani Raskolnikof’un  gostergeleriyle
sekillendirilmistir. Dostoyevski’nin ikonik gostergesi, Raskolnikof’u temsil eden afis,
tim bunlar onun temel diizeyde on dokuzuncu ylzyila ait bir eseri, onun yazarini ve
kahramanini “yeniden yaratma”, uyarlama, onlara yeniden diizen vererek sekillendirme
istencini gostermektedir. Kendi yasamini yalanlarla sekillendiren Ahmet filmin temel
anlatisinda bir bekleyisi, gecmisin farkli diizlemlerde ‘iz’ olarak sekillenmis yapisini bir

‘varlik’a doniistiirmek istemektedir. Yonetmen i¢in yeterince gerceklige tekabiil etmeyen
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hikayelestirme onun hayatinda kayitsiz kalamadigi tek sey olsa da, senaryonun
ilerlemeyisi de onun kendi hayatindaki ¢ikigsizlik konusunda bir gosterge olmaktadir. Bu
yiizden Su¢ ve Ceza’ya varlik kazandirma bigcimi olarak onu filmlestirme,
gerceklesmedigi bigimiyle bir bekleyise, dolayisiyla izleyicinin simdiki zaman
diizleminde sahit oldugu bir baska filme ve gerceklige doniismektedir. Yonetmen ¢elisik
bicimde Suc¢ ve Ceza’yi c¢ekmeye calisirken kendi yasamimi ¢ekmek durumunda
kalmaktadir. Ahmet de bir siire sonra bunun farkinda olarak Bekleme Odasi’nin
senaryosuna baglamaktadir. Seyirci igin izlenen filmin ad1 Bekleme Odasi oldugundan
film, zamansal dizlemde de kendi kendine gdnderme yapmakta, kendi kendisinin
gostergesi olmakta, kendi iizerine diisiinmeyi talep etmektedir. Sug¢ ve Ceza gergeklik
kazanmamistir ama Bekleme Odasi ¢ekilmis ve izlenmekte; “filmi cekememenin filmi”

olarak Bekleme Odasi bu yiizden dongiisel olarak kendi kendini izleyiciye sunmaktadir.

Bekleme Odasi’na oykiiliiliik degeri katan olaylar dizgisi cesitli 6nce ve sonra
durumlariyla sekillenir. Bir filme baslamak ve onun Oncesi, Serap’in terk etmesi ve
sonrasi, Elif’in gelisi, hirsizla karsilasma ve Elif’in terk etmesi, tiim bu olaylar mutlak
anlamda bir deger donlisimiine sebep olmamaktadir. Buna karsin zamansal diizende
Ahmet’in kayitsizligiyla birleserek, Elif, ihanet eden, aldatan es olurken, Ahmet tim bu
once ve sonralarda temel diizeydeki kayitsizlik degerinde varligini siirdiirmektedir. Bu
yuzden hikayenin zamansal diizeyinde bir degerden bir baska degere gegis kahraman igin

sO0z konusu olmamaktadir.
3.7.3. BEKLEME ODASI FILMiNDE MEKAN

Bekleme Odasi filminde baslica mekanlar Ahmet’in evi, tatil yeri, karakol, sokak
ve caddeler, kafedir. Filmde doga/kiiltiir zithg kiiltiirel alan karsisinda dogal alanin
yokluguyla agiga ¢ikmaktadir. Filmsel mekan timiuyle kaltirel alanlarin hakimiyetinde
olusturulmustur. Ahmet kentsel alanda yasayan birisi olarak dogay1 ¢oktan unutmus,
yazmaya calistigi senaryo baglaminda da dogal alan hem duygu hem de diisiiniis
acisindan hayatindan ¢ikmustir. Filmde yar1 dogal, seyirlik mekanlar vardir. Serap ile tatil
icin gidilen yer anlamsizca suya tasin atildigi, deniz kenarinda masa basinda oturulup

sessizce doganin bir tablo gibi izlendigi bir yerdir. Orada bile yar1 dogal mekan aslinda
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bir sikintinin agiga c¢ikis yeri ya da diislincenin kiginin kendi iizerine dondiigii bir

‘bosluk’tur.

Film kapsanan bir mekén olarak kentte, yine kentin kapsanan sokaklarinda ve
Cihangir’deki evde geg¢mektedir. Filmin agilisi klavye tikirtilariyla olmaktadir ve ev
mekani amaca kosulmus bir mekandir. Ahmet bir yonetmen olmasina ragmen Ferit’in de
belirttigi gibi “yonetmen gibi” géziikmemektedir. Bunun en blylk sebebi yonetmenle
anlam bulan “vitrin bdlge”sinden, yani film setinden uzak olmasidir. Cekim setinden
uzaklasarak uyarlamaya caligtig1 eserin diinyasini, yasadig1 diinyada yeniden yaratmaya
calisan Ahmet bu filmsel iiretimin yapim oncesi asamasi disinda hayatta her seye karsi
kayitsiz bir tavir takinmaktadir. Bu cergevede Ahmet’in hayati duraganligin hakim
oldugu bir yerde, Ahmet’in ¢esitli manipiilasyon ve yalanlarla miidahale ettigi, mekanin
icindeki insanlar1 bu sekilde degisime ugrattig1 bir diizeyde sekillenmektedir. Serap’a,
Elif'e, Kerem’e, Feyyaz’a ya da digerlerine sdylenen yalanlar mekéandaki insanlar
degistirmekte buna karsin bu mekandaki insanlarin rolleri degistirmemektedir. Hangi
kadin gelirse gelsin zihinde ideallestirilen bir yonetmene karsi cesitli hayranlik ve
beklentiyle orda bulunmakta ama ¢ok ge¢meden bu ideal kirilip, bu iliskide denge
istedikleri ya da esitlik taleplerini 6ne ¢ikaran bir tavir takindiklarinda mekanin digina
itilmektedir. Ahmet gidenin ardindan bir yenisi geldigi siirece bu durumdan rahatsiz

goérinmemektedir.

Bilinen, kapsanan, kapali, ben’e ait, herkesin etrafinda dolasip dahil olmaya
calistig1 bir merkez olarak ev mekani ¢esitli kisilerin gelip gittigi, orda ‘oynadiklart’
dolayisiyla ‘rol” temelli bulunduklar1 bir bdlge olarak belirmektedir. Ahmet bu evden
Serap’in intihara yeltenmesi olasiligini igeren bir vicdani rahatsizlik disinda sadece isi
geregi ¢ikmaktadir. Bu rahatsizlik da daha evden ¢ikar ¢ikmaz son bulmus, arabasinin
stiricii koltuguna oturdugunda bu eylemi anlamsiz bulup eve geri donmiistiir. Karakolda
filmi i¢in aradig1 ‘yiiz’ bulma ¢abasi, kahvehanede is goriismesi, sokaklarda bir sekilde
film i¢in kurulan sosyal iliskilerle anlam bulan, film dolayimiyla kurulmus siradan
iligkiler s6z konusudur. Ahmet “Giiciim yok, disariya ¢ikmaya bile giicim yok”
demektedir. Bu yiizden Ahmet i¢in disarisi, kendi bilinen evrenindeki sigindig1 yere

karsilik bir arayis yeridir. Orda esas olarak insanlarin, daha 06zel olarak filminde
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oynayacak insanlarin yiizlerini aramaktadir. O kisilerin yiizleri, Demirkubuz’un kendi
filmleri i¢in belirttigi gibi, filmin merkezinde bulunmaktadir. Bunun disinda yeniden
kapali mekanimna donmekte, televizyon basinda vakit 6ldiirmekte, misafir olarak kabul
ettigi kisilerde nasil bir etki uyandirdigin1 gérmeye calisirken, onlara yalan sdyleyerek
kimi zaman onlarin istedigi, kKimi zamansa kendi istedigi bi¢cimde olaylara yon

vermektedir.

Ahmet ¢evredeki insanlarla anlamli bir iletisim kurmaktan yoksundur. Bu yiizden
ev mekanini temel diizeyde televizyonun, ¢evresindeki sitem eden insanlarin, sokaktaki
varliklarin sesi doldurmaktadir. Ahmet gerek olmadik¢a konusmamakta, mekéan
tizerindeki iktidarini kayitsizligi ve sessizligi dolayimiyla saglamaya calismaktadir. Ev
onun i¢in agik iktidar alanidir ve gerektiginde 15181n acik olmayacagina kadar orda neyin
olup neyin olmayacagina karar vermektedir. Bu ylizden Ahmet i¢in ev ayn1 zamanda bir
settir. Bir filmi cekme niyeti gercevesinde ve dogal hayatin siirmekte oldugu izlenimiyle
olusturulan yapay bir mekandir. Hayatindaki herkese belirli roller verip, onlarin o rolleri
oynamasint beklemekte, onlarla bir yabanci gibi iletisim kurmakta, hazci, faydaci

diizlemde onlar1 kendisinin bir uydusu, dolayisiyla nesnesi haline getirmektedir.

Ev giris katta, Istanbul’'un merkezi yerindeki bir konumdadir. Buna karsin
yonetmenin de belirttigi gibi “isin zirvesinde” bir yonetmen degildir. Isin zirvesindeki
kisiler herkesin ‘bildigi’ Sinan Cetin gibi yonetmenlerdir. Ahmet bu yizden herkesin
onune ‘apacik bir sekilde ¢ikan’ bilindik bir yonetmen degildir ama saygi gormektedir.
Onun i¢in hayat1 ve mekani bir yonuyle ‘kendi yaginda kavruldugu’ bir yerdir. Bu mekén
diger insanlar i¢in hem uzak hem de yakin bir yerdir. Yakindir ¢iinkii insanlar ¢ok da
blylk bir ¢aba harcamadan eve gelmekte, bazen hirsiz, bazen bir asistan, bazen bir
sevgili, bazen ise bir oyuncu aday1 olarak kapiy1 ¢almakta, iceriye buyur edilmektedir.
arasinda kurulan esitlik dizleminde degildir iliski. Hiyerarsik yapilanmis, yaratici
krizinde her seye karsi ilgisini yitirmis bir yonetmenin ilgisini ¢ekmeye calistiklar1 bir
dengesizlikte siiregiden bir iliski s6z konusudur. Oraya girdiklerinde bedensel temas,
konusma ve taklit ile var olsalar bile higbir zaman yonetmenin bir esiti olarak o diinyada

yer edinememektedirler.
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Film aydinlik ve karanlik olarak da boliinmiistiir. Filmin ilk sahnelerinden itibaren
uzun siireli karanlik anlar mekani biiytik bir bosluga ¢cevirmektedir. Bu bosluk ve karanlik
anlar aydinliktaki ‘bekleyise’ karsilik bir diisiinme siirecini ifade etmektedir ve yonetmen
Ahmet karanlik “vasitasiyla’ diistiniiyor goriinmektedir. Daha net bir ifadeyle Ahmet i¢in
karanlik diistinmedir, karanlik onun zihin diinyasidir. Kerem ile konusmasinda da
vurguladigr gibi insanlarin bu karanlik yonleri ilgisini ¢ekmektedir ve bu karanlik yon
filmin aydinlik ve karanlik ikiliginde anlam bulmaktadir ama buradaki catisma temel
diizeyde bir sonuca baglanamamaktadir. Ahmet istedigi kadar karanlikta kalsin yaratici
stirec romanin film olarak hayat bulmasiyla sonu¢lanmamaktadir. Bu yilizden insanin
karanlik tarafin1 anlatmaya calisan yonetmen bu durumu bir ¢6ziim ve bir temsil olarak
kendi karanlik tarafini izleyiciye sunarak agsmaya calismaktadir. Ahmet i¢in ¢erceve ici
ve gerceve dis1 kendisi ve Otekiler olarak anlam kazanmaktadir. Aslinda anlatmak istedigi
cergeve disindaki karanliktir, Su¢ ve Ceza romanidir. Cerceve icine ¢ekilmek istenen sug
isleyen buna karsin amansizca girdigi miicadelede sugunu itiraf eden, bunun acisini ¢eken
bir insan olan Raskolnikof vardir. Buna karsin bu karanlik taraf, cerceve disindaki diinya,
yaratici siiregle cerceve icine alinamamakta, disarida birakmak istedigi kendi hayati
cerceve icine gegcmekte, gosteren ve gosterilen birbirine karigsmakta, yer degistirmektedir.
Bir romani1 uyarlamaya calisirken film hayata uyarlanmaktadir. Baskasini ¢ekmek

isterken kendisini ¢cekmek durumunda kalmaktadir.
3.7.4. BEKLEME ODASI FILMINDE KARAKTER

Bekleme Odasi filminin merkezinde yonetmen Ahmet karakteri bulunmaktadir.
Ahmet karakterini ayrica filmin yOnetmenligini yapan Zeki Demirkubuz
canlandirmaktadir.  Demirkubuz bu filmi  biitiinliyle otobiyografik  olarak
degerlendirmemektedir. Buna karsin Ahmet’in yonetmen olusu, Kerem’in soyledigi gibi
“sinemay1 dinsel bir mesele” olarak goriisii, filmlerini bir asagilanma duygusu ile ¢ekisi,
film sonunda Ahmet’in “Bekleme Odasi1” filminin senaryosunu filmde yazmasi ve
yillardir Demirkubuz’un da Su¢ ve Ceza romanini uyarlamak istedigini, bu konuda
sayisiz senaryo taslagi hazirladigini belirtmesi Ahmet ve Demirkubuz’un pek ¢ok agidan

ortak bir karakter oldugunun gostergesidir. Bu cercevede Ahmet’i anlamak dolayl
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yollardan Demirkubuz’u da anlamaktan ge¢mektedir. Filmde Greimas’in eyleyensel

ornekgesi Ahmet merkeze alindiginda su sekilde yapilanmaktadir:

ILETiSIM EKSENI .
' ‘ Izleyici
Yaratim istenci Sug ve Ceza’yl Ahmet
Is o —— 5 filmyapmak » Alict
BUYRUM EKSENi ISTEYIM EKSENI
Ahmet
Elif —» Ahmet < Sikinti
Ferit Ozne gork“ "
. . yuncu bulamama
Yardima GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 19. Ahmet merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekcesi

Ahmet 6znedir. Ahmet’in film boyunca en buyuk istenci Dostoyevski’nin
romanini giiniimiiz kosullarina uyarlayarak filmini ¢ekmektir. Filmin hem agilist hem de
kapanis1 daktilo sesleriyle gerceklesmektedir ama acilista ve kapanista yazilan eserler
farklidir. Ahmet nesnesini elde etmek icin gucslzdiir. Film onu korkutmakta, istedigi
duyguyu ve gergekligi yaratmada endiseye kapilmaktadir. Buna karsin Elif’in de
yardimiyla film icin cesitli hazirliklar tamamlanmis, oyuncu se¢mek igin deneme
cekimleri yapilmistir. Gonderici noktasinda sanatsal yaratim istenci ve bunun bir is
olmasi1 yatmaktadir. Alici noktasinda ise film ¢ekildikten sonra bu filmi izleyecek olan
izleyici ve bu filmin ger¢eklesmesiyle yaratim istenci gergeklesen yonetmenin aldigi haz,
dolayistyla Ahmet bulunmaktadir. Yonetmen igin bu tiir bir sanatsal yaratim hem
kendisini ifade etmesini saglayan, bireyselligini, kibrini yiicelten buna karsilik onda
korku ve endise duygulari uyandiran bir siire¢ olmaktadir. Bu ¢cercevede filme 6ykululik
degerini veren ve giindelik yasamin ¢ergevesini ¢izen, bunun olasi sinirlarini gosteren sey

sanatsal yaratimin kendisidir.

Ahmet’e bu slregte en fazla yardim eden Elif karakteridir. Elif Ahmet’i
yiireklendirmekte, hazirliklar1 koordine etmekte, ¢ekimler yapmakta, kisilerle irtibata

gecmektedir. Buna karsilik Ahmet ile Elif arasindaki baslayan iliski Ahmet’in tepkisizligi
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ve umursamazligi ile son bulmus, Elif de film ¢ekim siirecinden geri ¢ekilmistir. Ferit
karakteri de basta hirsiz olarak olumsuz bir kisi olarak goriinse de yonetmenin genel
kayitsizligi onun tutuklanmasini engellemis, sonradan Ahmet onu polis listesinden
bularak iletisime ge¢mis, deneme ¢ekimleri yapmistir. Buna karsin uzun vadede Ferit de
hirsizlik yapmaya devam ettigi i¢in filmi tehlikeye sokmustur. Ahmet onunla gériismeye
gittiginde de tersine filmden vazgecildigini s6ylemistir. Senaryo agamasinda kendisinin
igsel sikintilari, yazamamasi, korkular1 onun i¢in temel engelleyicilerdir. Diger yandan
karakterlere uygun oyuncu bulamamak da ayr bir sikintidir ama film ¢ekim siirecinde
aslolarak kendi benligine gonderme yapmaktadir. Biitiin bu karsitliklar temelinde Ahmet
filmin sonunda Sug ve Ceza romaninin filmini yapamaz. Ahmet nesnesini elde etmek icin
yeterli degildir. Artik Su¢ ve Ceza romaninin senaryosunu yazmaktan vazgegmistir ve

seyirci tarafindan izlenmekte olan Bekleme Odasi’n1 yazmaya baslamistir.

Ahmet’in hayata kars1 genel tavri olan kayitsizligi metropol yasaminin bir
disavurumu olarak gormek miimkiindiir. Simmel, metropolde hakim olan insan
iliskilerindeki kayitsizlig1 su sekilde nedensellestirmektedir: “Diisiinsel bir incelmisligi
olan kisi her tiirlii sahici bireysellik karsisinda kayitsizdir ¢iinkii bdylesi bireysellikler
mantiksal igslemlerle tiiketilemeyecek iliskiler ve tepkiler yaratirlar” (2009: 318-319).
Yan sira, Ahmet siirekli bir bezmislik hali i¢indedir. Simmel bu durumu hazci tutuma
baglamaktadir, sinirler uzun siire tepki vermek durumunda kaldiginda bir siire sonra
hicbir seye tepki veremez duruma gelmektedir. Bunun sonucuysa genel bir bezginliktir.
“Bezgin kisi her seyi ayn1 yavan ve gri tonda goriir: hi¢bir nesne bir bagkasindan daha
tercihe sayan degildir” (Simmel, 2009: 321). Sunu ya da bunu yapmanin bir anlaminin
olmadig1, dermansizlik ve gli¢siizliikle anlam bulan duraganlik bu yiizden sadece 6znenin

degil nesnenin, yasamin da amansizca tiiketilmesiyle paralel gelismektedir.

Filmde agirlik tagiyan diger karakterler bir biitiin olarak kadin figiirlerdir. Serap,
Elif ve en sonra Sanem Kkarakterleri ortak bicimde Ahmet’i istemektedirler. Serap

merkezli Greimas’in eyleyensel 6rnekgesi su sekilde yapilanmaktadir:
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ILETiSIM EKSENI

Sevg Ahmet Serap
Ask T ” Nesne > Ahc
Gonderici

BUYRUM EKSENi ISTEYIM EKSENI

——» Serap
Q oZne Ahmet
.. . Engelleyici
Yardimer GUC EKSENI ST

A

Sekil 20. Serap merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekgesi

Serap karakterini Demirkubuz’un ger¢ek hayatta da esi olan Nurhayat Kavrak
oynamaktadir. Buna kargin filmde aralarinda evlilik iliskisi yoktur, sevgilidirler. Serap
Ahmet’i sevse ve istese de Ahmet’in kayitsizlig, ilgisizligi ve yalani onu nesnesini elde
etmekten uzaklastirmistir. Gonderici noktasinda kendisinin Ahmet’e olan sevgisi
bulunmaktadir. Alict noktasinda da Serap bulunmaktadir. Serap’in herhangi bir
yardimcist yoktur ve Ahmet engelleyicidir. Serap sevdigi adamdan uzaklasinca intihar
etmis, ancak dlmemistir. Intihar1 Durkheim’in tanimlamasinda yalin, kuralsiz, sinirlenme,
tiksinme ve tek kisiye yonelen siddetli suglamalarla anlam kazanmaktadir. Buna karsin
Ahmet sanki Serap bir bagkasiyla kendisini aldatmig gibi durumu betimlemis, ayriligin
sebebi olarak Serap’in davraniglarini gostermistir. Bunlarin sonucu olarak Serap

nesnesini elde etmekten vazge¢mis ve yeni bir hayat kurmustur.

Benzer bir durum Elif karakteri i¢in de gegerlidir. Elif de baslangigta hayranlik
duydugu, saydigi Ahmet’e yakinlasmis ama sonradan iliski diizensizlesmistir. EIlif

merkezli Greimas’in eyleyensel 6rnekgesi su sekilde yapilanmaktadir:
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ILETiSIM EKSENI

Hayr?nhk Ahmet Elif
Sevgi > Nesne > Alial
Gonderici

BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENIi
Ahmet — » FElif < Kerem
Yardimeci Ozne éhma” N

. . ngelieyici
GUC EKSENI getley

Sekil 21. Elif merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekgesi

Elif bir diger kadin karakter olarak Ahmet’i istemektedir. Kerem’in belirttigi
tizere Elif Ahmet’i tanidiktan sonra degismeye baslamis, cevresindekilere karsi
tavirlarinda degismeler yasanmistir. Elif’in Ahmet’e doniik arzusunda hayranlikla ortiili
bir 0zdeslesme c¢abasi da bulunmaktadir. Gonderici noktasinda Elif’in sevgisi ve
hayranligi bulunmaktir. Alict noktasinda da Elif vardir, yardimcisi bu iligkiden bir yarar
saglayan Ahmet’tir ve hem Kerem hem de Ahmet nesnesini elde etmede ona engel
olmaktadir. Elif karakteri de dnce nesnesini elde etmis goriinse de sonrasinda Ahmet’i
daha iyi tanidigi, bir esit olarak kabul edilmedigi, nesnelestigini hissettigi i¢in ondan

uzaklagmistir.

Filmdeki bu iki kadin karakter nesneleri ortak bir erkek karakter olan, sevgileri ve
bagliliklar karsilik bulmayan, erkek tarafindan kullanilan, sonunda da ondan uzaklasan
kisilerdir. Her ikisi de erkek i¢in bir isteme nesnesi degil, gegici arzularin giderildigi
kisilerdir. Bu ylzden filmde erkek/kadin karsitligi kadinlar aleyhine bir yo6nelim
gostermekte buna karsin kadinlar da erkek ve kadin arasindaki bu tiirden esitlige dayali
olmayan bir iliskiyi kabul etmemektedir. Sanem karakteri ise filmin sonunda gene
yonetmenin i¢indeki boslugu doldurmak i¢in gecici olarak evine aldigi, iliski baslattigi
ama sonu diger kadinlardan farkli olmayacak bir ¢ehre ¢izmektedir; Ahmet’in ona

bakislar1 da bu duruma ima etmektedir. Kadinlar gonderici diizleminde i¢sel yonelimlere
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sahip olsalar da nesneleri bir erkek oldugunda ve bu erkekle kars1 karsiya geldiklerinde
guclerini kaybetmektedirler.

Filmde gorece basariya ulasan ise sadece Kerem karakteridir. Kerem yillardir
birlikte oldugu kadin olan Elif’in pesini birakmamis, onun kendisini aldatmasini
gormezden gelmis, iligkilerini devam ettirmek ve Elif’i Ahmet’ten uzaklagtirmak

istemistir. Biitiin bu amaglarina da ulagsmustir.

Ahmet karakteri Cihangir’de yasayan, yonetmen ve arabali birisi olarak orta
siniftan bir insandir. Cevresindeki kisilerse genelde alt siniftan insanlardir. Ferit hirsizdir,
Elif asistanlik yapar, Kerem yiiksek lisans tezi yazan Ogrencidir ve Serap karakteri
ekonomik olarak bagimsizligin1 kazanmis birisi olup olmadigina dair gostergelere sahip
degildir. Bu yiizden hikaye bir orta sinif hikayesidir ve alt siniftan kisiler bir yonetmen
‘ego’su ve ‘kibri’ gergevesinde doniip duran, ona baglh olan, kendi benliklerini ortaya

koyduklarinda ise kapsam disina itilen ‘uydular’ gibidirler.

Filmde Ahmet disindaki tiim karakterler olmak ve goriinmek baglaminda oldugu
gibi goriinen kisilerdir. Ahmet ise kendisinin ne oldugu konusunda yalanlar sdyleyerek
bazen bir giz, bazen de manipulasyon ve yalan yaratir. Oldugu gibi gériinmez. Filmin
sonunda da degersel doniisiim gerceklestirmez ve halen ger¢ekte oldugu gibi degil, kendi
‘kurdugu’ gibi kendisini sunar. Ahmet yasamini bir film setindeymis gibi ‘oynamakta’dir.
Evi, gevresi iliskileri birer ‘vitrin’dir. EvV onun kendi gergekligini daha dolaysizca
sundugu bir yer olarak film setindeki gosterdigi davraniglarla uzlagsmazlik igindedir.
Kendi gergekligi insanlar tarafindan fark edildiginde baslangigtaki hayranlik degerini
kaybetmekte bunun yerine nefret ortaya ¢ikmaktadir.

Film mutlak 1yi ve kotii ayrimina sahip degildir ama hemen her karakterin cesitli
zaaflari, egilimleri, arzular1 vardir ve bunu gidermek i¢in ¢esitli edimlerde
bulunmaktadirlar. Buna karsin yalan sOyleyen, kadinlar1 nesnelestirici, onlar1 kullanan
birisi olarak Ahmet “k6tl’ bir karakterdir. Buna karsin Ahmet bu edimleri kotii oldugu
icin ya da kotiiliik olsun diye degil, kimi zaman karsidaki zaten bunu bekliyor diye, bazen
de suf abartmak, farkli ‘olasiliklari” gérmek icin yapmaktadir. Bu acgidan Ahmet

Nietzscheci anlamda bir ‘zar atmakta’dir. Bu zar bir olasiliktir, rastlantidir ama ayni
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zamanda ger¢ekligi yaratmaktadir. Bu gerceklik Ahmet’i hosnut etmise
benzememektedir. Bir agidan kendisini biitiin zaaflariyla sunarak kendi iizerinde

kurulmus olan yanilsamalar1 dagitmak istemektedir.
3.7.5. SONUC

Bekleme Odas1 filmi dogrusal ve eksiltili bir zamansal diizenlemeye sahiptir.
Filmde ge¢mis zaman genel olarak belirsiz tutulmus, gelecek ise kadinlarin bakis
acisindan once bir umutlu bekleyis daha sonra ise karamsarlikla sekillenmistir. Filmin
erkek kahramani Ahmet ise ne gecmis lizerinden bir animsayis ne de gelecek iizerine bir
bekleyis ve umuda sahip degildir. Zamansal diizen sadakatten aldatma degerlerine gegisi
gostermekte, Ahmet ise filmin basindan sonuna siirekli ¢evresinde olan bitenlere

kayitsizlikla yaklasmaktadir.

Filmin merkezinde kentsel mekan bulunmaktadir. Agirlikla kapsanan, kapali,
duragan ve 6zel alanlar olan bu mekanlar karakterleri genelde kendi iclerine kapali, belirli
arzulari igin hareket eden ancak aradigini bulamayan kisiler haline getirmistir. Insanlarin
yan yana oldugu ama ruhsal agidan wuzak oldugu metropol yasami kisileri
yabancilastirmakta, kisilerin arasinda goériinmez mesafe ve duvarlar yaratmaktadir. Bu
baglamda filmin de adi bir bulusma istenciyle sekillenen, normatif olarak diizenlenmis

ama bitmez bir bekleyise gonderme yapmaktadir.

Filmin merkezinde Ahmet karakteri bulunmaktadir. Gorece iist siniftan olan
Ahmet’e karsilik diger karakterler alt ve orta siiftan kisilerdir. Ahmet’in bencilligi ve
kayitsizligi karsisinda diger kisiler nesnelesmekte, kendileri i¢in 6énemli bir yere sahip
olan Ahmet’i tanidik¢a ona olan saygi ve sevgilerini yitirmektedirler. Arzulanan erkege
karsilik kadinlar erkegin giindelik ihtiyaglarini gideren bir nesnelesme yasamakta, esit ve
acik bir iligki talepleri erkegin kayitsizligi karsisinda iligkinin bitmesine neden
olmaktadir. I¢ sikintisi, bezginlik hali, duyarsizlik, amagsizlik gibi kavramlar filme yon
vermekte, toplumsal iliskilerin siireksizligi ve insanlarin bir digeri i¢in aragsallamasi

anlatinin arka fonunu olusturmaktadir.
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3.8. KADER FiLMINIiN ANLATI YAPISININ COZUMLEMESI
3.8.1. FILMIN OZETi

Bekir (Ufuk Bayraktar), anne ve babasiyla siradan bir yasam siirer ve babasinin
isletmesi i¢in ac¢tig1 halic1 ditkkkaninda giinlerini gegirir. Bir gilin isyerine gelen Ugur'u
(Vildan Atasever) gorir gormez asik olur. Ugur, felgli yatalak babasi (Mustafa
Uzunyilmaz), kahvehanede calisan erkek kardesi Kudret (Hikmet Demir), annesi (Miige
Ulusoy) ve annesinin sevgilisi Cevat’la (Engin Akytrek) birlikte yasamaktadir. Ugur
annesi ve Cevat arasindaki iligskiden rahatsiz olsa da kendisi de stirekli sug isleyip hapse
giren Zagor'a (Ozan Bilen) asiktir. Bir giin Kudret kahvehanede taciz edilince Cevat
duruma miidahale eder ama kavganin sonunda hapisten yeni ¢ikmis olan Zagor tarafindan
olduruldr. Sonra iki polis daha dldiiren Zagor hapse girerken, Ugur da Zagor’un pesinden
Izmir’e gider. Bekir bir bagka kisiyle evlense de Ugur’dan vazgecemez. Borg para verdigi,
artik bir pavyonda sarkicilik yapan Ugur’un yanina gidip yasamaya bagslar. Zagor durumu
anlayinca bir adami vasitasiyla Bekir’i vurdurtur. Zagor hapishanede ¢ikardigi bir isyan
yiiziinden Sinop’a siirgiin edilir, Ugur da pesinden gider. Bunu 6grenen Bekir de Sinop’a
gider, orda Ugur tarafindan yeniden reddedilince bileklerini keserek intihar eder, tedavi
altina alinir. Bekir, Ugur’un pesini hi¢ birakmaz, o nereye giderse onu takip eder.
Sonunda eve doniip hasta ¢ocuguna ilag almaya disar1 ¢iktigr bir gece alkoliin ve
uyusturucunun etkisiyle o siralar bir isyan yiiziinden Kars’a siirgiin edilmis Zagor’un ve
onun pesinden giden Ugur’un yanina gider. Bu son yolculukla kaderine razi olan Bekir

bir daha evine donemeyeceginin de farkina varir.
3.8.2. KADER FILMINDE ZAMAN

Kader filminde zaman dogrusal bir akis i¢cinde olusturulmustur. Filmde geriye
veya ileriye doniis, paralel kurgu kullanilmamistir. Filmsel zaman ger¢ek zamanin
eksiltili bigimde kurgulandigi bir temsil bigiminde sekillendirilmis, hizlandirilmis ya da
yavaglatilmig bir kurgulama yapilmamistir. YoOnetmen belirli zaman araliklariyla,
Ozellikle Bekir ve Ugur’un yasamindaki degisimleri ve onlarin bir kentten digerine
degisen yolculuklarini ve yasadiklarini ele almistir. Bu zamansal degisimler Bekir’in

goriinlisiiniin degismesiyle (sakalinin uzamasi), evlenmesi, ¢ocuklarinin olmasi, yan
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karakterin olagelen olaylar1 6zetlemesi veya Bekir ve Ugur’'un olmus bitmis seyler

hakkinda konusmasiyla agiga ¢cikmaktadir.

Bekir ve Ugur’un filmin sonunda aralarinda gerceklesen konusmayla dile
getirdikleri anilari, aslolarak filmin ismine de atif yapan bir kabullenisi ifade etmektedir.
Gegmislerinde hayatlarina bir sekilde giren, ‘fark ettikleri’ insanlarin simdi ne olduklari
(6lmeleri, hapse girmeleri) lizerine yogunlasir ve zamanin doniistiiriicii giicli karsisinda
saskinlik duyarlar. Tipki kendi hayatlar1 gibi yasam beklenmedik olaylarin gerceklestigi,
olan bitenin bir siire¢ olarak kavranip kimligin buna gore insa edildigi bir olgudur.
Baslangicta olan ile simdiki ger¢eklesen arasindaki beklenmeyen zithik, her seyin
olabilecegi inancini diri tutmaktadir. Boylece bugiinden bakildiginda yarin ne olacagi da

belirsizdir.

Nostalji kisinin bellege, dolayisiyla gegmis anilarina yogunlasip ‘unutulmaz’ ve
‘degerli’ olarak anlamlandirdig1 ge¢misini bellek araciligiyla yeniden yasama isteginden
kaynak bulur. Bu yonelis ister haz, isterse gecmiste varligi duyumsanan bir nesne veya
kisi yliziinden olsun ‘yokluk’ tizerinde sekillendirilir; kisi bellek vasitasiyla ‘iz’e bakar
onu yeniden kurar. Bekir ve Ugur i¢in ge¢mis bir bellek, anilar birikintisi olarak dile
getirilmistir. Bellek vasitasiyla gegmis genisler, pek ¢ok ayrintiyla bezenip yapilandirilir.
Her iki karakter de meydana gelen degisimler onlar sasirtsa da eskiye doniik bir 6zlem
gostermezler. Ugur i¢in de Cevat’in 6liimiinden ve Zagor’un hapishaneye girmesiyle
baslayan yolculuktan dnceki zaman arzulanir bir donem degildir. Bu dénemde pek ¢ok
etkenin devreye girdigi, kendisinin olanlan etkiledigi durumlar gergeklesir ve simdiki
zaman biraz da bu ge¢misin yapilanlarina karsi bir kefaret niteligi tasimaktadir. Bekir de
gecmisi bir nostalji olarak yasamaz. Olan biteni kendi kimliginin anlamlandirilmasinda
bir sureg olarak goriir. Hayatinin en degerli an1 onu gegmise bir set gekmesine neden olan
karsilagsma anidir. Bu olayin 6ncesi ve sonrasinda hayati tiimiiyle farkli bir seyir izlemeye
baslamistir. Buna karsin gegmisin farkl bir sekilde yasanabilecegine dair bir yeni bellek
ve anlati yaratmaya c¢alismaktadir. Filmin basinda Ugur’un isyerine gelmesini ve
etkilenigini (karsilasma ani), sonradan arkadaslariyla esrar igerken yeniden kurar ve
bicime sokar. Tiimiiyle eril bir anlati kurarak, pasif degil aktif oldugunu, daha ilk

giinlerden Ugur’la cinsel iliskiye girdigini soyler. Fantezi diizeyinde olusturdugu bu
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anlat1, gecmisin bir kismini bir yasanmamishik olarak yadsimaya doniiktiir. Ugur’u bir

arzu nesnesi olarak konumlandirir ve ona hayalinde sahip olur.

Daniel Kahneman’in (2011) deneyimleyen benlik’in alanina ait olarak ifade ettigi
yasant1 artik ‘yoktur’ ve zihindeki ‘iz’i onun varligi yaninda yoklugunu da imlemektedir.
Kahneman’in hatirlayan benlik olarak ifade ettigi gilincel, gecmisi kuran benlik ise
olaylarin ger¢eklestigi ve animsandigi gibi olmasindan hosnutsuzdur ve celigki igindedir.
Benlik degerini yiiceltmek i¢in yasananlar yeni bir bicime sokulur ve bdylece biitiin bir
iligki bi¢imi ve bu iliskideki roller tersine dondiiriiliir. Kahraman gegmisin ‘yok’lugunu
bir avantaja cevirir ve onu yeniden anlatarak kurmaya ¢abalamaktadir. Buna karsin hem
Ugur hem de Bekir kendi gegmislerinden ¢esitli ikonik gostergeleri siirekli yanlarinda
tasirlar. Bu, en yakinlarinin fotograflaridir ve bu fotograflar onlara nerden geldiklerine
dair bir bilgi vermektedir. Bununla birlikte bu fotograflar bir nostalji degil, yine

‘yasanti’nin gegirdigi evreler hakkinda bilgi veren ‘an’a iliskin gostergelerdir.

Gelecek hem Ugur hem de Bekir igin belirsizdir. Gelecek, plan yapilan, belirli
amaglarin  gergeklesmesinin temenni edildigi bir bekleyisi ifade etmemektedir.
Yabanciligin daha da arttig1, kontrol edilemeyen etkenlerin devreye girdigi bir yari
belirsizlik hakimdir. Ugur ve Bekir’in gelecegi tiimiiyle Zagor’a baglidir. Zagor bir
hapishaneden bir digerine, bir kapali alandan bir baskasina yolculuk ederken kendi
zamaninin bir bagkasi tarafindan kontrol edilmesine de isyan eder. Hapishane yasami
sadece mekansal degil, tutsakligin bir zamana baglandigi, kisinin her istedigini istedigi
zaman gerceklestiremedigi, bunlarin kati kurallarla sinirlandirildig bir yerdir ve Zagor
aslinda bu yapilanmaya da isyan eder. Zagor’u takip eden Ugur ve Ugur’u takip eden
Bekir de bu yolla sadece mekansal degil zaman boyutunda da kendilerini Zagor’a
baglarlar; Ugur ve Bekir i¢in zaman bir digerine baglanan umutsuz bir bekleyistir. Gegmis
ve simdi catigip yeni bir sentez liretmemekte, olaylar belirli bir sonuca baglanmaktansa

kendi i¢ celiski ve gatismalarini yeniden iiretmektedir.

Bekir i¢in hayatindaki temel kirilma noktas1 Ugur ile karsilastig1 zamandir. Bunun
Oncesi ve sonrasi onun hayatini bir daha eskisi gibi olmayacak bigimde degistirmis, onu
bitmeyecek bir yolculuga ¢ikarmis, yasamini biitiin baglarindan kopmasi bakimindan

hem olumlu hem de olumsuz yonde etkilemistir. Bu yilizden filmde “kader” bir agidan bu
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tirden Dbir rastlantinin belirleyici giiciiniin kabul edilisi, biitiin olasiliklar igerisinde

‘gerceklik’ kazanana riza gosterilisidir.
3.8.3. KADER FILMINDE MEKAN

Kader filminde belli basli mekénlar, Bekir’in ve Ugur’un evi, kahvehane,
hapishane, yollar, otel odalari, pavyon, gecekondu evleri ve sahil kenaridir. Film dogal
alanin kiiltiirel alan karsisindaki yoklugu ile sekillenmektedir. Film kenti merkeze alan,

orada yasanan sorunlar1 a¢iga cikartan bir yol ve yolculuk filmidir.

Kader filminde ‘bilinen yer’ hem Bekir hem de Ugur i¢in bir arzulananin
yoklugunu imler. Ugur i¢in Zagor’un yoklugu bilinen yer olarak burasini kapali, siirekli
mutsuz ve sugluluk duygusunda hissettigi bir yer haline getirmektedir. Ugur baglandig1
kisi yaninda oldugu siirece yasadig1 yeri benimser ama ne zaman Zagor Izmir’e gider,
Istanbul’u terk eder (sonrasinda Sinop, Isparta, Konya ya da Kars) Zagor’un olmadig: her
yer onun i¢in kapali, mutsuzluk veren, kendini bir seyler yapmak zorunda hissettigi yer

olur. Baglanmak ve sevmek zorunlu bir gécebelige yol agmaktadir.

Benzer bir durum Bekir icin de gecerlidir. Filmin ac¢ilisinda kapali ve ‘derin bir
uykuda’ oldugu halici diikkani, giindelik yasamin sikiciliginin biitiin  6zelliklerini
lizerinde toplamaktadir. Is ve ev arasinda, yer yer arkadaslarla kahvehaneye takilarak
gecirdigi yasaminda, Ugur’un, aslinda ¢ok yakininda olan ama fazla farkina varamadigi
bu kadinin varhigi, ona disarisini ‘bilinmeyen yer’i imlemektedir. Ugur, Bekir igin adeta
farkli olan1 belirten bir gosterge halini alir. Sikici mutsuz yasamindan onun vasitasiyla
‘uyanir’. Bu uyanisiyla birlikte Ugur’a derin bir baglilik duyar ve bilinen yere iligkin tiim

umudunu Ugur’un varlig1 iizerine insa eder.

Bekir, Ugur ile Zagor’un fotografini ortasindan keserek onlar1 sembolik diizeyde
birbirinden ayirmaktadir. Eger Ugur onunla birlikte olmay1 kabul etse Ugur’suz (onsuz
her yer ‘ugursuz’dur) sikici gelen burasmni, Istanbul’u, bir mutluluk yerine doniistiiriip
(Istanbul ‘ugurlu’ olacaktir), orada yasamaya tahammiil edebilecektir. Buna karsin
Ugur’un 6nce yoklugu, pesi sira Zagor igin Izmir’e gidisi Bekir’i de zorunlu bir gécebe
haline getirmistir. Istanbul, Bekir icin ne kadar kapali, mutsuzluk veren bir mekan ise,

Izmir de baslangigta acik, mutluluk veren bir mekandir. Orada siirekli hareket halindedir
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ama uzerinde de Zagor’un golgesi vardir. Ugur Bekir’e ilk basta ekonomik gerekceler
yuziinden baghidir ve Bekir’in bunun 6tesine gegmeye calistigi her anda onu reddeder,
dislar ve yalniz birakir. Bekir i¢cin Ugur’suz gegirilen, girilen her yer siirekli disarida

tutuldugu, otekilestirildigi, yabanci bir yerdir.

Kader filminin kahramanlari1 yoksunluklarin1 gidermek igin yola ¢iktiklarindaysa
bunu asla doyuramazlar ve baska bir yer de yeni yoksunluklara ve disarida kalmisliklara
yol acan bir ugrak halini almaktadir. Karakterler kendi iclerine kapatilmislar, onlar
gercekten anlayan kimsenin olmadigi, daimi bir mutsuzluk i¢indeki yerlerde yasamak
durumunda kalmaktadirlar. Onlar stirekli bigcimde yolculuktadirlar ve bu yolculuk ayni
zamanda bir ‘tamamlanma’ arzusunu imlemektedir. Bilinen yer ‘kendi’ gibi olamadiklar1
bir yerdir, ama yolculuk da onlara bir tamamlanma saglamamakta, aksine kendilik degeri
ve kendini tanima, kisiye ait bir yoksunlukla tanimlanan bir benligi isaret etmektedir. Her

ikisi de onu ‘0’ yapanin ‘yokluk’ oldugunu hissetmektedir.

Filmin ilk sekansinda gerceklesen Cevat’in liimil ve altiist olus basta Bekir’in
isine yarar gibi goriinse de Ugur’un da ortadan kaybolmasiyla durum beklenildigi gibi
olmaz. Artik Ugur iki polisi de 6ldiirdiikten sonra yakalanan Zagor nerde tutulursa orda
yasam siirmeye baslamistir. Filmin ilk sekansinin bitimine kadar ara sira da olsa disar1
cikan, Zagor’un hapishanesini ve Bekir’in isyerini ziyaret eden Ugur, iki tane istisna
disinda film boyunca agik bir alanda gériinmez. ilk istisnada Ugur, Bekir ve arkadaslar
baska bir erkek ve kadmla izmir’de deniz kenarindadir ancak bu sahnede Ugur
gergeklesecek bir baska kotii olaydan haberdar gibi icine oturdugu arabanin disina hig
¢ikmaz ve kendini gene sinirli bir alanda tutar. Ikinci istisna ise Zagor tarafindan
vurdurulduktan sonra Istanbul’a dénen ama dayanamayip yeniden Izmir’e gelen Bekir’i
uyarmak icindir. Bu sahnede de geceleyin deniz kenarindadir ama konusma biter bitmez
mekéna iliskin hi¢bir ilgi duymadan uzaklasir. Boylece Zagor hapishane hiicresine
kapatilir, hapishaneye gore disarida olan ama oda, gazino ve otelin disinda géziikkmeyen
Ugur da goreceli bir serbestlikle kentin duvarlar arasinda kapali kalir. Film boyunca onun

gerceklestirdigi yolculuklar bir bilinmezligi igermektedir.

Bekir arzuladig1 kadini sokakta, koprii altinda, kentlerde, sehirlerarasi otobiislerde

takip etmektedir. Genelde Ugur ile aras1 bozuldugunda, depresif bir yalnizliktayken bir
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odaya siginir ama bunun disinda sokaklar, deniz kenari, takip edilen sehirleraras: yollar
onun yagam yerleri halini alir. Zagor hapishaneye kapatilmistir, Ugur ise stirekli calismak
durumunda dolayisiyla Zagor’a benzer bigcimde dort duvar arasinda bir yasam
siirmektedir. Buna karsin onlar yasamlarini kabullenmislerdir ve ¢evrelerindeki insanlar
da onlar1 olduklar1 gibi kabul etmislerdir. Buna karsin Bekir, Ugur ile ayn1 evde, ayni1 ¢at1

altinda kaldiginda bile hep ‘disarida’dir, yabanci ve 6teki olarak konumlanmaktadir.

Filmde kamusal mekénlar ayn1 zamanda gocebelige ve arzu nesnesine gonderen
mekanlardir ve bir arayis1 ifade ettikleri gibi, Bekir’in durumunda oldugu gibi, bir
suirgiinti de ifade etmektedirler. Ozel alan olarak ev hem Ugur hem de Bekir igin arzu
nesnesi yaninda olmadiginda bir sikint1 ve rahatsizlik yeridir. Bu, Bekir’in yasadigi gibi
Ugur’dan uzak olmanin getirdigi depresif yalnizlik ya da Ugur’un annesi ve onun
sevgilisinin sevigme seslerini duydugunda yasadig1 gibi rahatsiz edici seslerle bir tecritlik
ortami yaratmaktadir. Ugur, Zagor’un pesinden gittiginde otel odasindaki ‘yar1 6zel’
kategori dist mekani, uyku ihtiyacini giderme disinda bir ‘6zel’lige sahip degildir ve
Bekir tarafindan isgal edilmistir. Geri kalan vakti ise herkes i¢in bir arzu nesnesine
doniistiigli pavyona aittir. Ugur, Zagor’a ulagsma istenci disinda bir kamusallig1 tiimiiyle
reddetmis gorlinmektedir. Bekir ise Ugur’la birlikte oldugu, kisa mutluluk anlarindan
birini yasadigr pavyon disinda kamusal alanlar1 bir siirgiin yeri olarak yasamaktadir.
Parklar, sokaklar, yollar aidiyet duygusunun yitimini imlemekte kategori dis1 gecis
mekanlari olarak ortaya ¢ikmaktadir. Kamusal alan bir kesif degil, bayraklarin golgesi
altinda beklenen tehlikeleri, ¢evreden soyutlanmis yakin planlar araciligiyla sunulan
Bekir’in yorgun, hasta yiiziiniin korku ve digkiinliiglinii arttiran yerler olarak

g6zikmektedir.

Filmde Sinop, Bekir’in olimii de goze almasini simgelemektedir. Otelde
bileklerini keserek intihara yeltenmesi onu yeniden esinin, anne babasinin ve ¢ocuklarinin
oldugu Istanbul’a géndertmistir. Kimi zaman hastaneye yatirilan bir hasta, kimi zaman
ise Ugur’un yoklugundan dolayi icine diisiilmiis bir ‘timarhane’ olarak Istanbul zorunlu
olarak doniilen, baslangicin sonla bitisik oldugu bir dairenin baglant1 yeri olarak anlam

kazanmaktadir.
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Bekir’in Kars’ta sahip oldugu, Ugur’un evine girmeden once artik kapiy1 agarsa
bunun bir esik olacag: hissi 6nemlidir zira bu ayn1 zamanda dongiiniin biteceginin, bir
daha eve donme olasiliginin kalmadiginin gostergesidir. O ana kadar bu esik, dolayisiyla
baska bir yer, her daim biraz da bilinen yere donme olasiligini igeren bir mekan olsa da,
bundan sonra bir daha geri doniilemeyen, arzular karsisinda ¢gocugunun sagligini bile
diistinemeyen bir baba olarak sinir ¢izgisini ifade etmektedir. Kars’taki evde Ugur
cocuguyla ilgilenirken agilan kap1 ve bu kapidan yabancilagmis bigimde Bekir tarafindan
seyredilen goriintii Bekir’in gdgebeligini, yurtsuzlugunu yeniden gostermektedir.
Kategori dis1 bir mekan olarak kapi vasitasiyla igerisi Ugur’a hem uzaktir hem de yakin.
Hemen yan1 basindaki odada olsa da buraya belirli sartlar dahilinde geldiginin ve gene
‘disarida’ birakildiginin, sorun ¢ikarmadigi siirece varligina tahammiil edileceginin de
farkindadir. Agilan kap1 cergeve iginde cerceve yaratir ve Bekir’in yakinlagsmak igin
giristigi yolculuk fiziksel olarak onu Ugur’a yakinlagtirsa da ruhsal olarak Ugur

tarafindan uzakta birakmaya devam eder.

Kader filminde mekanin cinsiyetlere 6zgii bolimlendigi yer evdir ve burasi
Istanbul’dadur. Istanbul hem Ugur, hem de Bekir igin ailenin bulundugu yerdir ve oradaki
girilen tiim iligkiler bir bigimle geleneksel iligkiler tarafindan yapilandirilmistir. Ugur,
filmin ilk sekansini sonunda bir daha geri dénmeyecek bicimde Istanbul’dan ayrilir ve
aile tarafindan kendisine atfedilmis tiim rolleri de sembolik diizeyde reddeder. Bekir’in
anne ve babasi ve sonradan basi ortiik, geleneksel kadin figiirii olarak sunulan esi de
Istanbul’dadir ve Bekir’den koca roliine uygun davranmasini beklerler. Esi, Bekir’e bazen
susarak, bazen yenmeyen yemegin bos tabaklarini masaya vurarak, bazen de onu daha
biylk bir eril giic olan babaya sikayet ederek tepkisini gostermektedir. Baba da oglunu
gelininin ne kadar iyi oldugunu, onun geleneksel rollerini ne kadar iyi siirdiirdiigiinii
anlatarak oziir dilemeye sevk etmektedir. Istanbul’da evin hakimi erkektir ve bu
hakimiyetin kosulu parasal bir giice sahip olmadir. Bu gergeklesmezse, Ugur’un
babasinin durumunda oldugu gibi, digerlerine bagimli bir yasamda odaya kapatilma bir
‘kader’ olmaktadir. Istanbul’un disina ¢ikildiginda ise hem Ugur hem de Bekir geleneksel

rollerinden arimir ve gorece esit s6z haklarinin oldugu bir diizlemde iletisime girerler.
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Istanbul’da, Ugur’un annesinin Cevat’in pesinden gitmek i¢in kapiya yonelmesi
gibi, kadinlarin arzulari i¢in her seyi birakip gitmeye calistiginda engellendigi bir
kapalilik s6z konusudur. Erkekler kahvehanelerde, televizyon basinda ya da balkonda
kenti seyre dalmisken gosterilir. Ugur’un esi ve annesiyse esas olarak mutfakta eslerine
bir sey hazirlarken temsil edilirler. Bu yiizden film i¢in bilinen yer biraz da gelenege ait
olan, ordaki bilindik rollerin yerine getirildigi bir yeri temsil etmektedir.

Hem Ugur ve ailesi, hem de Bekir i¢in diisiis hepten bir yeraltina ¢ekilis bigiminde
gerceklesmemektedir. Ugur’un annesinin dostu Cevat 6ldiigiinde bu durumun Ugur’un
ailesine etkisi, tiglincli kattan giris kata, tek odali bir gecekonduya ge¢cmek bigiminde
olmustur. Artik ekonomik dayanagini yitirmis anne i¢in ‘diisiis’ ayn1 zamanda kente
iliskin daha iyi yasam kosullar1 saglamaya dair yliksek bakis agisinin yitirilisidir. Yatalak
hasta baba icin durumsa her daim bir dort duvar arasina kapatilmadir. Ugur, Zagor’un
pesinden giderken sonunda Kars’ta tek katli bir gecekonduda son bulacak bir diisiise
stiriklenmektedir. Ara donemlerde ise bazen bir otel odasinda oldugu gibi yeniden
birinci-ikinci kata ¢ikmaktadir. Bekir, Istanbul’da depresif i¢ sikintisiyla yasamayi
kabullendiginde babasinin da yardimiyla sosyoekonomik yasam kosullar1 acisindan
‘ylksekte’ durmak imkani varken arzularinin pesinden Ugur’un yanina giderek diisiisii

kabullenmektedir.

Kader filminde mekan surekli bir engelleyicidir ve asilmasi gereken yollar
karakter icin yolculugu bir gereklilik diizeyine ¢ikarmaktadir. Cevre’deki insanlarin
yasamlarinin anlatildig1 bir hikdye olarak Kader filmi insanin karanlik tarafina ait bir
hikayedir ve filmde karanlik mekénlar, kisilik boliinmeleri, kisinin kendine yonelisinin
gostergesi olarak anlam kazanmaktadir. Bu baglamda filmin g¢ercevesinin igine bir
insandan Otekine yonelen siirekli bir bagliligin getirdigi fedakarlik, degerlerin yitimi,
otekiligin kabulii ya da ‘k6tl’ olmanin normallesmesi girmektedir. Filmin cergevesinin
disinda ‘iyi’ler ve 6nceden Masumiyet filminde ima edilmis masumluk vardir ama onlar

da anlamini ve giictinii ‘kotlluk’ karsisindaki yokluklarindan almaktadirlar.
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3.8.4. KADER FiLMINDE KARAKTER

Kader filminin merkezinde Bekir karakteri ve onun yasadigi doniisiim vardir.
Bekir sessiz, is ile evi arasinda gidip gelen, cevresinde olup bitenlere ¢ok da ilgi
duymayan bir figiirdiir. Babasinin kendisine igletmesi i¢in agtigi halici1 diikkkaninda yalniz
basina ¢alismaktadir. Bekir, Ugur’u gérmeden, fark etmeden 6nceki yasaminin ‘uykulu
hali’nde, diinyaya kars1 ilgisizdir. Babasi ekonomik olarak ona destek olmakta ve Bekir
pek cok acidan babasi gibi bir yasam siirecegini bilmektedir. Evi, arabasi, ‘kendine
benzeyecek’ ¢ocuklar ile yasadigi ¢cevre ‘guvenli’ ama sikicidir. Greimas’in eyleyensel

ornekcesi Bekir merkeze alindiginda su tiir bir yapilanma ortaya ¢ikmaktadir:

ILETiSIM EKSENI
Arzu Ugur Bekir
Gonderici

BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENi

Gelenek

Aile
—» Bekir Zagor

Q Ozne Ugur'un Zagor’a

) . aski
Yardimai GUC EKSENI Engelleyici

A

Sekil 22. Bekir merkezli Greimas’in Eyleyensel drnekgesi

Bekir 6zne olarak alindiginda nesne olarak arzulanan nesne Ugur olmaktadir.
Bekir’i gonderen, gene Bekir’in igsel arzular1 ve agkidir ve bu agidan gorece bagimsiz bir
karaktere isaret etmektedir. Alici konumunda da gene Bekir bulunmaktadir. Bekir
herhangi bir kimseden yardim almazken, engelleyici olarak Zagor, Ugur’un Zagor’a aski,
geleneksel degerler ve aile kurumu ¢ikmaktadir. Giig ekseninde kahramanin tek yonlii bir
savasimi s6z konusudur. Bekir hi¢bir zaman nesnesini elde edemez. Ugur pek cok kisiyle
cinsel birliktelik yasasa da Bekir’le asla birlikte olmaz. Ugur’un arzu nesnesi olmasi
pasiflik degil, edinilmis iistiinliik olarak yansitilmaktadir. Bekir nesnesine bagimli hale
gelmis, nesnesi fetis bir nitelik tagimaya baslamistir. Ugur’un varligi ise sadece Bekir’i

siradanligin i¢indeki uykudan uyandirmakla kalmaz, bir seyleri elde etmek i¢in miicadele
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istegi de yaratir. Ugur’un rahat tavri, jestleri, konugmasi, kabullenmezligi, ‘baska bir
yasamin olumsalligi’ olarak Bekir’i heyecanlandirmaktadir. O zamana kadarki pasif
halinden siyrilan Bekir, Ugur’un isyerinde unuttugu fotograflara goz gezdirir. Asik
oldugu kadinin bir fotografini saklamak istemektedir. Buna karsin Ugur’un yalniz basina
cekilen fotograflardan birini degil, Zagor’la birlikte gekilen fotograflardan birisini alir ve
makasla bu fotografi keserek bakis yonii Zagor’a yonelmis olan Ugur’u cerceveden
cikarir. Fotografin diger yarisindaki, bakisi c¢er¢evenin disina yonelmis olan Zagor,
Bekir’i ilgilendirmemektedir. Onu parcalar ve ¢cope atar. Bu sahne film boyunca ortaya
cikacak olan motife dair tekrarlayan i¢ anlati sunar ve anahtar rolii Gistlenir. Bakis yonii
disartya, dis diinyaya yonelmis olan ama arkasindaki kadinin ‘ona ait’ oldugunu bilen
Zagor, Ugur i¢in ayn1 zamanda bir arzu nesnesi gorevi gormektedir. Bekir ise hicbir
zaman ona ait olmayacak olan kadina bakiglarini yoneltir ve onu arzular ve boylece yap1
tamamlanir. Film boyunca meydana gelen takibe bu ¢izelge yon vermektedir. Zagor ile
Ugur bir kez koprii altinda, gozlerden uzakta bir bulusma ve kucaklagsma disinda bir arada
goriilmemektedir. Zagor bir dtekidir. Oliime kars1 duyarsizligi, Cevat ona silah ¢ektiginde
hi¢ korkmadan kendine yonelmis namluya gégsiinii dayamasi, onu yar1 6lii yar1 hayatta,
biitiin korkulardan arindig1 i¢in en 6zgiir kisi, ama ayn1 zamanda kontrol edilemezliginin
1slah edilmesi i¢in hep hapishaneye kapatilan bir figiir yapmaktadir. Ekranda ¢ok kisa bir
stire gorinen bu figur filmin dyklsine yon vermektedir. Bu yon veris sebebiyle film
boyunca asil takip edilen tek bir kisi, yani Zagor vardir ve takip edilenler ayn1 zamanda

‘kapatilmigliklartyla’ belirmektedirler.

Ugur, annesiyle birlikte olan ve kdtiiriim babasi karsisinda evdeki tiim iktidari ele
gecirip sembolik dizeyde ‘babalik’ yapan Cevat’in varligindan rahatsizdir. Cevat bir
yoniiyle bu ‘koruyuculugunun’ kurbani olmaktadir. Cevat, Kudret kahvehanede tacize
ugradiginda bunu kendi eril iktidarina yonelmis bir saldir1 olarak goriir ve sorgusuz
sualsiz Kamil’i darp eder. Buna tepki gosterip ayaga kalkan Zagor ise kendisine sdylenen
“karisma” soziine kulak asmaz ve tetigi ¢ekemeyen Cevat’t bigaklayarak oOldiiriir ve
kacar. Filmde erkekler daimi bicimde duello yapmaya 6zgli ortamlarda karsi karsiya gelip
mucadele etmektedirler.

173



Gremas’in eyleyensel Ornekgesi Ugur merkeze alindigindaysa su sekilde

yapilanmaktadir:
ILETiSIM EKSENI
Arzu Zagor Ugur
A$k - ; Nesnhe > Alici
Gonderici

BUYRUM EKSENIi ISTEYIM EKSENI
Hukuk diizeni
Parasizlik
— Ugur < Mekan
Bekir Ozne seklr’ .
.. . agor’un kisiligi
Yardimer GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 23. Ugur merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekgesi

Kader filminde kadin tiimiiyle erkege bagimli bir goriiniim ¢izmemektedir. Ugur
da Bekir gibi bagimsiz bir figilirdiir. Ugur kendi arzularina sahip ¢ikmaktadir. Arzularin
yarattig1 itkiyle nesnesi olan Zagor’a ulagsmaya calisip, bu dogrultuda 6niine ¢ikan
mekansal, parasal sorunlar1 ¢6zmek i¢in ¢aba harcamaktadir. Ugur bu konuda toplumca
dislanmay1, ‘kétii’ olmayr da goze alan bir karakterdir ve Istanbul’da biraktig1 ailesinin
ne durumda olduguyla ilgilenmemektedir. Nesnesini elde etmek icin kendisine baglanan
Bekir de dolayli bigimde Ugur’a yardimci olmaktadir. Boylece Bekir icin isteyim
ekseninde bir nesne olan Ugur, Bekir’i kendi isteyim eksenindeki Zagor’a ulagsmak i¢in
bir yardimci gérmekte ve onu gii¢ eksenine yerlestirmektedir. Bu durum filmin
hikayesinde bir ¢atigk1 yaratmaktadir. Kisilerin olmak istedikleri ile olduklar1 arasinda bir
ucurum s6z konusudur. Bekir ise kendine verilen roli kabullenmek istememekte ve kimi

zaman yardimei1 kimi zaman engelleyici olarak nesnesine kavusmak i¢in didinmektedir.

Filmde smuf iligkileri bir duvara yansiyan golgeler gibi varligimi geri plandan
hissettirmektedir. Bekir sirtin1 biiyiikk 6lgiide babasinin parasina dayamistir ve onun
kendisine agtig1 isi idare etmektedir. Bu halic1 diikkani oldugu gibi taksi araci da olabilir.
Bekir evlenmeden 6nce anne babasiyla bir apartmanin orta katlarinda, evlendigindeyse

bir erginlesme gerceklestirmis gibi bir bagka apartmanin en iist katinda kalmaktadir.
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Bekir’in sinif ve statiisii en listte degildir ama kente ‘yukaridan’ bakacak kadar da yeterli
bir ekonomik gtice sahiptir.

Bekir’in Ugur’la ilk karsilagsmasi bir miisteri-satict karsilagmasidir ve Ugur,
esasen zor memnun olan bir miisteri edasiyla hareket etmektedir. Gergekte Cevat’in
parasina bagimli ve alt siniftan olsalar da miisteri olmak ona gegici bir Ustlnlik
kazandirmistir ama evine dondiigiinde durum degismektedir. Cevat tarafindan getirilen
hediyeler ve bu hediyelerin karsilig1 olarak Cevat ve annesinin sevigsmesi, Ugur’u gece
yatagindan kaldiracak kadar rahatsiz etmektedir. Bir yabanci olarak Cevat -yatak odasinin
asil ‘sahibi’ olan baba odaya kapatilmis ve belki de bu rahatsiz edici sesleri duymak
zorundayken- evin sahibi gibidir. Zaten Cevat 6ldiigiinde ailenin ekonomik durumu daha
iyi ag1ga ¢ikar ve parasal bir dayanak noktasi yitirilince aile Gglinct kattaki evi terk edip,
bir gecekonduda yasamak durumunda kalir. Anne karakteri kendilerine yapilacak iyilik

vaatlerinden dolay1 istemeden de olsa fahise olmaya zorlanmaktadir.

Cevat’in oliimiine sebep olan Zagor’a da bu eylemi yapma itkisini veren biylk
olasilikla Ugur’dur. Ugur’a gore annesi ve Cevat arasindaki iliski onursuzca ve
ahlaksizcadir. Bu sebeple annesi aksam eve gelmeyen Cevat’in pesine gidecekken onu
durdurur ve kavga eder. Daha sonra kazandigi paralari ailesine gondermeyen Ugur,
ailesinin diiskiinlesmesinden de sorumlu tutulur. Ugur, Zagor’a avukat tutmak igin
Bekir’den para ister ve bu bir ‘borg’tur. izleyen sekansta Bekir ‘efendi cocuk’ halini terk
edip, Ugur’a metresi gibi davranan, ¢evresindekilerle “abi’ gibi konusan bir kimlige
birinmektedir. Kisa bir siire de olsa Bekir ‘patron’, Ugur ise borcunu 6demeye ¢alisan
‘is¢i’ gibidir. Buna karsin hala asil istedigi sey olan Ugur’un bedenine ve ruhuna sahip
olamamistir. Ugur’un yaninda duruyorsa bir alacakli gibi durmaktadir ve Zagor
tarafindan vurduruldugunda Bekir de giderek bir is¢i veya limpen goriinimii almistir.
Orta sinifin i¢ sikintis1 ve onun alt siniflarla girdigi arzuya dayali iliski bigimi Kader’in

arka fonunu olusturmaktadir.

Kader filminde ac1 mutluluga gétiiriir. Bekir igin ulasilmaz olan Ugur ve Ugur igin
ulagilmaz olan Zagor, yokluklariyla bir ac1 kaynagi olurlar ama ayn1 zamanda yarattiklari
doniistimle de karakterin kendini anlamlandirdig1 bir ayna gorevi goriirler. Riceour’un

belirttigi gibi olaydrgiileri 6zneler kadar eylemin kurbani olanlar1 da igerir (2011:19) ve
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ac1 cekmek, katlanmak edimlerin dogal bir sonucu olmaktadir. Dostoyevski romanlarinin
da degismez motiflerinden birisi olan aci1 ¢ekme, Dostoyevski’yi sinemaci olma
seriiveninde bir kaynak sayan Demirkubuz (Pay ve Afat: 2011: 105) icin de 6nemlidir ve
Kader’de aci, bir kefaret olmanin yaninda bir erginlesme de saglamaktadir. Bekir ve Ugur
ciktiklart yolculuklar boyunca siirekli ac1 ¢ekseler de bu yolla kendilerine ve ¢evreye
iligkin bakiglarinda bir degisim yasarlar. Olmaz, gerceklesmez ve yapilmaz denilen
seylerin, bellegin kurucu isleviyle animsandiginda ve bir araya getirildiginde
‘olmuslugu’, asina goriinen seylerin ne kadar ince bir zarla kapli oldugunu ve oteye
gecmenin olumsalligin1 gostermektedir. BOylece filmin ismi olan Kader sadece
kabullenmeyle sonuglanacak bir i¢sel zorunlulugu degil, 6tekiyi anlamak adina ¢ikilmast
gereken digsal bir zorunlulugu da ifade emektedir. Yolculuk aci da olsa baslangic
durumuna gore Ugur ve Bekir kendilerini daha iyi tanimaktadir. Dahasi, onlar yaptiklar
edime dair bir biling gelistirirler. Bu se¢cim Deleuze’iin “...her seferinde yeniden
baslatacagint ve her sefer ayni se¢imi yapacagini bilmesi kosuluyla, yaptigi bir
fedakarliktir” (2014: 155) tanimlamasiyla uygunluk gostermekte ve karakter artik kendi
edimlerini degil, edimlere yon veren fikre de ulagsmaktadir. Bu karakterin kendine iliskin

bir 0zbiling tagimasi anlamina gelmektedir.

Kader filminde iyi ve kotii mutlak bir anlam ifade etmemektedir; bunlar ¢esitli
baglamlara gore degisen dinamik durumlardir. Ahlaki diizeyde ‘iyi’ ve ‘kotd’ kisinin
toplumsal yasamda yerine getirmesi gereken sorumluluklara ve 6devlere gondermektedir.
Boylece ‘beklentileri karsilamak’ hem insani edimlerin sinirlanmasint  (kotiiliik
yapmamak), hem de bir edimler kiimesi talep etmekte (iyilik yapmak) ve bireyden bazi
davranislar, diisiinceler ve duygulanimlar (ictenlik) gostermesini beklemektedir. Iyilik ve
kotuluk ‘seffaf” degildir, aslinda bugulu bir camdan bakmak gibi muglak, belirsizdir;
anlamini sadece simdiki zamanda degil, gelecek zamanda da yaratan bir siireg ve iliskidir.
Simdi yapilan bir iyilik veya kotiiliikk gelecek zamanda tersine doniisebilmekte ve ona

yonelen kisinin bakisina gore farkli farkli goriiniisler edinebilmektedir.

Bekir sOylemsel duzeyde kendisine sunulan talepleri geri gevirmemektedir.
Babasmin onu evlendirmesine ses ¢ikarmadigi gibi, Izmir’den Istanbul’a doniisiinde

yemek yemeyerek esini kirdiginda ve dolayisiyla sessiz bir protesto gergeklestirdiginde
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babasi onu gene uyarip ve esinden Oziir dilemesini istemektedir. Bekir bu duruma da
cevap olarak “Tamam” diyecektir ama aksam kap1 6niinde durdugunda ayaklar1 onu eve
gotiirmeyecek, evin icinden gelen esinin ve ¢ocugunun sesleri ve ‘cagrisi’ bile onu
yolundan dondiiremeyecektir. S6z karsisinda Bekir suskundur ama edim safhasinda da
icglidiilerine engel olamamaktadir. Ahlaki dizlemde onu ‘k6tu’ yapan daha ug bir durum
ise Kars’a yolculuga ¢ikmadan once gerceklesmistir. Bekir ve Ugur, Nietzsche’nin
oglidiinii dinlemis gibidirler. Fedakarlik, 6zveri, kendi varligin1 yadsima yerine benlik ve
onun arzular1 (2002: 33) 6ne ¢ikar. Bekir, babasinin taksisinde soforliikk yapan adam ile
kizina ilag bulmak icin gece eczane bulmaya ¢abalar. Eczaneyi bulduktan ve ilaglari
aldiktan sonra evlerine donmesi gerekirken ve ddev ahlaki geregi ondan bunu yapmasi
beklenirken, Bekir bir meyhane gorlir gérmez durur ve oraya gider. Bekir bilingten
bilingdis1 diizeye ge¢mek istiyor gibidir. i¢ki ve esrarin etkisiyle kendini tiimiyle
kaybeder, ilaglar1 da elinden birakmaz ve uyandiginda kendini Kars’ta bulur. Bekir’in
iggiidiileri gorev duygusunun iistiine ¢ikmistir. Kendi ¢ocugunun yagsamini, onun hasta ve
siirda olusunu gormezden gelmis, kotii bir insan olmayi se¢mistir. Bu, bir yandan
Freudyen bir yapida uygarlik siireciyle meydana gelen ve ig¢giidiiler tizerinde yogun bir
baskiyla ortaya c¢ikan bir “hosnutsuzluk™ oldugu (Freud, 2004) kadar Elias’in belirttigi,
uygarlik siireciyle birlikte gelisen duygulanim {izerindeki denetimin de bireysel diizeyde
artmasidir (2013: 51). Bu agidan Bekir 6zgeci degil, 6znelci, bireyci bir tutum sergiler.
Buna karsin gorev (ya da toplumsal biling/siiperego) yakasini da tiimiiyle birakmaz;
Kars’ta smirt gegmek anlamina gelen kopriiyii gegtiginde ve artik geri donmesinin
miimkiin olmadigin1 anladiginda bile ¢ocuguna aldig: ilaglar1 yaninda tasir. Ugur bu
ilaglara bakarak Bekir’in hasta oldugunu zanneder. Ilaclar gercekten de bu tiir bir ikili
gosterge niteligini tasimaktadir. Bir yandan ¢ocugunu diistinmeyen kotii baba olarak
Bekir’in benligine tutulan bir ayna, 6te yandan ‘tedavi edilemez’, “géze alinmis” seylerin
disavurumu olarak bir ‘hastalik’. Toplumsallasma siirecinin bir kismini tamamlamis birey

kurulu diizene kars1 ¢ikar ve kotii damgasi yemek pahasina kendi yollunda yardr.

Ugur ilk olarak Bekir’den borg istediginde ahlaki bir sorunsalda bulur kendini.
Ailesi ¢ok kotii durumdayken ve paraya ihtiyaci varken, dahasi Bekir’in ima ettigi gibi
avukat tutulsa bile Zagor’un kurtulma imkani1 yokken, eline gececek olan tiim paray1

Zagor icin harcamak istemektedir. Bu se¢im giderek babasinin bakimsizliktan liimiine,
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annesinin fahiseligine ve erkek kardesinin cinsel istismara ugramasina yol acacaktir. Bu
durumlar1 ona ¢ekinmeden sdyleyen Bekir’dir ve karsilik olarak Bekir, Ugur tarafindan
Oltimle tehdit edilir. Ayn1 Bekir gibi Ugur da toplumun ona yiikledigi 6dev ahlakina kars1
cikmakta, sorumluluklarindan kagmakta ve hosnutsuzluklarini duygulanimindaki bir
bastirma yoluyla gizlemek yerine, bunlari s6z olarak da ifade etmekten kaginmamakta ve
kendini feda etmek istememektedir. Bu se¢imleriyle mutlak diizeyde yiizlestigi i¢in,
gecmisine ait olan ve onu rahatsiz eden isaretler Ugur’un ¢evresinde yoktur, goriiniir
degillerdir. Artik “her sey diistiniilmiis”tiir ve 6znel diizeyde bu onu mutsuz da etse bu bir
kader olarak kefareti 6denen bir sey olacaktir. ‘Diisiiniilmeyen seyler’, ileride doktor
olmasi1 beklenen kiside oldugu gibi, yasamda baska bir yere savrulustur, ‘anlatilir’ ve
anlatisallagsmasiyla da rahatlikla gormezden gelinebilir seylerdir. Bu baglamda Kader
filminde karakterlerin seriiveni “kader”in ifade ettigi bir yazgisalliktan ¢ok, o yazgiya
kars1 ¢ikma, Oteki olma, giindelik yasamin kisiye ¢izdigi sinirlarin Otesine gegme

anlamina gelmektedir.
3.8.5. SONUC

Kader filmi dogrusal ve eksiltili bir zamansal diizene sahiptir. Filmde ge¢mis,
simdi ve gelecegin siireksiz ve kesintili bir alg1 {izerinden sekillenmesi s6z konusudur.
Bellek vasitasiyla hatirlanan ancak nostaljik bir deger tasimayan ge¢mis, tiimiiyle aci
veren bir simdi ve karamsar bir sekilde bir 6tekilik {izerinden sekillenen gelecek bir
cikissizliga ve ‘kader’e gonderme yapmaktadir. I¢ sikintisiyla sekillenen bir arayis temasi
filmin zamansal diizenine yon verirken, bu arayis pek ¢cok degerin ortadan kalkmasini,

karakterlerin kendilerini ve ¢evresindekileri yeniden tanimlamasini gerektirmistir.

Kader temelde bir yolculuk filmidir ve filmdeki mekanlar kapali, kapsanan,
‘cevre’deki mekanlar olmanin yaninda, yolculuk ve otelle anlam bulan kategori disi
mekanlardir. Kisinin arzuladigiyla birlikte olmak i¢in astig1 mekan gegici yakinlagsmalar
disinda kisiler aras1 mesafeyi daha fazla agmaktadir. Go¢ebe olmak aramanin zorunlu bir
geregidir ve sinirda bir yasam siirmek dolayli bi¢imde karakterlerin ‘diisiis’iine neden
olmaktadir. Bu a¢idan Kader i¢in mekansal ayrimlar 6teki ve yabanci olmanin da getirdigi

bir sonugtur.
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Filmde karakterlerin arayigina yon veren sey giindelik yasamin getirdigi i¢
stkintisidir. Bekir’in Ugur ile ‘karsilasma’s1 Bekir i¢in yeni bir yolculuga ¢ikmanin itici
giicii olmustur. Ugur i¢in Bekir, pek ¢ok kimse tarafindan nesnelestirilen bedeninin,
arzulandig1 ve deger verildigi bir Ol¢iitli imlemektedir. Olabilecek her seyin kabul
edildigi, toplumdis1 davraniglarin bireysel isteng i¢in reddedildigi bir diizlemde iyilik ve
kotiiliik gibi degerler birbirine karismakta, bireyin kendi i¢in istedigi iyilik bir baskasi
i¢in kotiiliikk olmaktadir. Bu agidan Kader filminde, filmin isminin belirttigi bir kaderden
cok toplumsal kural ve normlara bir kars1 durus, uygarhigin dayattigi duygulanim ve
diistince bi¢imlerinin reddi vardir. ‘Kader’ bu yiizden kisinin kendi ger¢ekligini kabul

etmesidir.

3.9. KISKANMAK FiLMININ ANLATI YAPISININ COZUMLEMESI
3.9.1. FiLMIN OZETi

1930’larda, Zonguldak’ta, Halit (Serhat Tutumluer) esi Miikerrem (Berrak
Tiziinatag) ve kiz kardesi Seniha (Nergis Oztiirk) ile sehrin biitiin ileri gelenlerinin
toplandigr Cumhuriyet balosuna katilir. Halit ve ailesi heniiz yeni tagindiklar1 bu kente
alismaya calisirken Miikerrem’in gilizelligi hizla c¢evredekilerin dikkatini c¢eker.
Miikerrem’den etkilenenlerden birisi de bodlgenin zenginlerinden birisinin oglu olan
yakisikli ve gilizel Nishet’tir (Bora Cengiz). Cok ge¢cmeden Ndushet ile Mikerrem
arasinda bir iligki baslar ve ¢esitli yerlerde birlikte olurlar. Seniha bu iliskiyi bilse de,
abisi Halit’e olan nefretinden ve kiskangligindan dolay1 uzun sure bu bilgiyi abisinden
saklar. Buna karsin bu iliski kaginilmaz bir sekilde agiga ¢ikacakken abisine durumdan
bahseder. Halit, Miikerrem ile Niishet’i iliskideyken yakalamak i¢in plan kurar ancak o
giin evden bulusmaya giden Miikerrem kavga edip Niishet’in evinden Halit gelmeden
cikar. Niishet ise esinin orda olup olmadigini anlamak i¢in evin odalarina bakan Halit’i
tahrik eder, Halit silahla Niishet’i 61diiriir. Seniha yalan sdyleyerek abisinin uzun yillar
hapishanede yatmasini saglar. Halit hapishaneden ¢iktiginda miras kalan evlerinden
birisindeki paymi almak isteyen kiz kardesiyle barismaz. Seniha igindeki nefret ile

yasamini siirmeye devam eder.
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3.9.2. KISKANMAK FiLMINDE ZAMAN

Kiskanmak filminde zaman dogrusal bir sekilde yapilandirilmamistir. Ydnetmen
bazi sahnelerde geriye doniis kullanmis, ge¢misteki bir durum gosterildikten sonra
yeniden simdiki zaman diizleminde olaylar gelismeye devam etmistir. Bununla birlikte
ileriye sigrayis ve paralel, yavaslatilmis, hizlandirilmis kurgu kullanilmamistir. Filmsel

zaman gercek zamanla ayni degildir ve eksiltili bigimde sunulmustur.

Kiskanmak filmi Demirkubuz’un diger filmlerine gore olaylarin gegtigi zaman
acisindan temel bir farklilik gostermektedir. Film Nahit Strri Orik’in Kiskanmak adli ayni
romanindan uyarlanmistir!’. Romandaki olaylarin gegtigi tarih 1930’lardir ve
Demirkubuz Kiskanmak ile ilk defa bir donem filmi ¢ekmistir. Demirkubuz filme iliskin
s0zinde (2014) “zamanin gercekligi disinda donemi nerdeyse yok saymasindan”
etkilenerek filmi ¢ektigini sdylemektedir. Bu cercevede filmin yapim yili olan 2009 ile
romandaki ve filmdeki olaylarin gectigi tarih arasinda yaklasik yetmis-seksen yillik bir
fark s6z konusudur. Demirkubuz filmin dekoru, donemin moda ve giyim tarzi, atmosferi
yeniden diizenlemis, 1930’larda gegen bir iliskiyi bugiine tagiyarak degil, donemin kendi

yapilanmasini gozeterek filme almstir.

Filmde gecmis zaman rahatsiz ediciligi ile varlik kazanmaktadir. Bu durum
romanda daha agik bir bi¢imde anlatilirken, filmde Seniha’nin fotograflara bakisi ve
abisinin onun evlenmesini engelleyisi gosterilerek ‘goriillmemis hesaplara’ gonderme
yapilmaktadir. Romanda Seniha kiiglikliiglinden beri abisinin golgesinde yasayan, anne
ve babasinin abisi iizerindeki dikkatine karsilik 6zen gosterilmeyen bir ¢ocuk olarak 6ne
cikmaktadir. Kendi ¢irkinligi ve abisinin giizelligi temel zitliklardan birisidir ve ailesi iki
kardes arasinda bir denge kurmaktansa biitiin emek ve gii¢lerini Halit’e yogunlastirmis
ve Seniha’yr ihmal etmistir. Seniha, yillar yili i¢indeki nefreti biriktirerek abisinden
intikam almak istemistir. Bu ¢ercevede abisinin esi Mikerrem’in Halit’i aldatmasina gz
yummus, hatta onu cesaretlendirmistir. Zamani geldiginde abisine aldatildig1 sOylemis ve
mahkemede yalan ifade vererek abisinin daha uzun yillar hapiste kalmasini1 saglamistir.

Bu agidan Seniha i¢in ge¢mis zaman siirekli genisleyen bir sekilde intikam ve nefret

17 Enis Batur’un romanin énsdziinde ifade ettigi (Orik, 2009: 7) iizere roman ilk defa 1937 yilinda
Tan Gazetesinde tefrika halinde yayinlanmis, 1946 yilindaysa kitap olarak basilmustir.
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duygusuyla anlam kazanmakta, fotograflara bakarken bile kendi Otelenmisligini
gormektedir. Benzer bir durum simdiki zaman diizleminde de gecerli olmaktadir. Seniha,
anne ve babasmin abisine gosterdigi 6zenden dolayr evlenememis, simdi ise abisinin
evinde bir s1gint1 gibi yasam siirmek durumunda kalmistir. Seniha bu sebeple bir anilar
birikintisi olarak ge¢misi belleginde biriktirmekte, simdiki zamani ise gelecek zamanda
alacagi intikam ve doyum igin bigimlendirmeye caligmaktadir. Seniha igin gegmis ve
simdiki zaman gelecek zamanda alinacak bir intikam ve haz i¢in benligin
anlamlandirilmasi diizeyinde islev gormektedir. Bellek ve animsayis ona kim oldugunu
gostermekte, diisman olarak, bir agidan ‘onun gibi’ olmak istedigi abisinin biitlin
ayricaliklarin1 yok ederek onu ‘kendi seviyesine’ ¢ekmeye caligmaktadir. Bu agidan
Seniha i¢in ge¢mis ve simdiki zaman karsit bir bicimde catigmaya tabi tutulmakta, ortaya

c¢ikan sentez diizleminde gelecek zamani kendi istedigi gibi tasarimlamaya ¢alismaktadir.

Halit’in ge¢mise nasil baktig1 konusunda net bir bilgi yoktur. Buna karsin Halit’in

29 ¢

Seniha’ya bakis1 “yok sayma” “simartmama” diizeyinde sekillenmektedir. Halit, ailesi
tarafindan kendisine gosterilen ©6zenin kardesinin aleyhine yapildigini bilmezden
gelmekte, kardesiyle siirekli mesafeli bir iliski kurmaktadir. Seniha’nin anlattig: {izere,
Seniha tam biriyle evlenmek iizereyken evlenecegi kisiyi askere aldirarak Seniha’ya
kotiiliik yapmistir'®, Bu yiizden Seniha filmin basinda ve sonunda “intikam” degerini
yiiklenir, abisinin hapiste yatmasi onu tatmin etmez ve onun kendisinden 6nce dlecegi

diisiincesiyle mutlu olmaktadir.

Halit ile benzer bicimde Miikerrem’in de gecmise bakis1 konusunda net bir bilgi
yoktur filmde. Romanda diisiik gelirli bir aileye ait olan, dolayisiyla Halit ile 6zellikle
parast i¢in evlenen Mikerrem’in bu durumu filmde bilinmez diizeydedir. Miikerrem
filmde kendi arzularina yenik diisen, baslangigtaki sadik esten aldatan es roliine ve
degerine yonelen, sonunda (Istanbul’a gittikten sonra) ise basma nelerin gelindigi

bilinmeyen bir es durumundadir?®.

18 Seniha’nin anlattig bu durum romanda yer almamistir. Romanda Halit kardesinin bekaretini
nasil kaybettigi konusunda bir bilgiye sahip degildir. Seniha romanda 6nce onunla evlenmek isteyen bir
kisiyle iliskiye girerek bekaretini kaybeder, ikincisinde ise abisinin yaninda ¢alisan bir kisiyle birlikte olur.
Bu olaylardan sonra bir daha higbir erkekle birlikte olmayacagini sdyler ve evlenmez.

19 Romanda Miikerrem Istanbul’a gittikten sonra metreslik ve fahiselik yapmak zorunda kalmustir.
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Filmde zamansal duzen sonunda intikam ve kotulik degeriyle son bulmaktadir.
Bu durumlarin esas sebebi, 6nce ve sonra olarak da karsitlasan Seniha’nin ve Halit’in
gecmis yasami, bu ge¢mis hesabin simdiki zaman diizleminde yeniden goriilmesi
istencidir. Olaylarin yon degistirmesi ise Miikerrem ile Niishet arasinda balo gecesinde
baslayan iliski sonrasidir. Miikerrem balo sonrasi davetli olduklar1 sinema filmini
izlerken Niishet’e giderek kendini kaptirir. Bir siire sonra hem Miikerrem’in hem de
Nishet’in hizmetgilerinin yardimiyla aralarinda bir iligski baslar ve bu iliski bir biitiin
olarak Seniha, Halit ve Miikerrem’in yagamlarini bir “diisiis” ile sonlandirir. Bu ylizden
filmde baslangictaki refah filmin sonunda herkesin hem gelir hem de statii anlaminda
kayiplartyla anlam bulan bir diisiise baglanmaktadir. Seniha ¢irkin, statu ve gelir
acisindan olumsuz bir noktada olsa da cevresindeki olaylar1 iyi gozlemekte, onlari
manipiile ederek, gecmisteki soylediklerini yadsiyip, savciya yalan ifade verip hizmetgiyi
de bu dogrultuda manipiile ederek 6zellikle abisinin yagamini mahveder. Bu baglamda
filmin degersel dnermesi “katiiliik yikim getirir’den ziyade Demirkubuz’un filme iliskin
tanitim yazisinda sdyledigi (2014) Seniha’nin “yazgiya boyun egen olmaktan ¢ikip, nefret
ettigi giizelligin kaderini yazan olmaya dogru gidisi” ve kotilagin bu dizlemdeki
aragsalligidir. Ne Seniha ne de Miikerrem gec¢misi nostalji diizeyinde yasamamaktadir.
Halit’in ise giderek kotiilesen yasamina karsilik gegmisteki iyi giinleri agisindan bir
karsithik s6z konusudur, ge¢mis onun i¢in daha iyidir. Nishet ise zamani “simdi”
diizleminde, tiiketerek yasar. Seniha’nin gelecek ile bekleyisi, cevresindeki diger

insanlarin yasayacaklar1 kotiiliik ve diisiis agisindan bir umuttur.
3.9.3. KISKANMAK FILMINDE MEKAN

Kiskanmak filminin baglica mekanlar1 ev, donemin Zonguldak’1, balo ve sinema
salonu, maden, Niishet’in evi, ¢evrede Niishet’in alem geceleri diizenledigi ev, hapishane

ve gemidir.

Filmde dogal mekanlar ¢ok azdir. Bu mekénlar Halit’in madene giderken, ya da
Seniha yolculuk halindeyken seyrettikleri yerlerdir. Doga karsisindaki kilturel alan ise
stirekli doniisiim gecirmeye devam eden, eskiye ait bir mekandir. Evin aileye ait *sicak’
yapisi onu disaridan kat1 bicimde ayirmakta, evin disindaki her yer, sinema salonu, balo,

baskalarina ait evler, Miikerrem’in giizelligi karsisinda bir miicadele alani olarak
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belirmekte, buna karsin Halit esinin giizelliginin yeterince farkinda goziikmemektedir.
Erkeklerin kadin, kadinlarin erkekler i¢in miicadele ettigi, Seniha’nin ise intikam almak
icin cabaladigi mekanlar s6z konusudur. Bu cercevede kilturel alan film icin birer

miucadele alanidir.

Filmde baskin olan mekanlar kapali ve kapsanan mekanlardir. Evler, sinema ve
balo salonu arasindaki gecis noktalar1 olan yollarin nasil ge¢ildigi konusunda bilgi yoktur
ve yonetmen burada eksiltmelere bagvurmustur. Bu kapali mekanlar ayn1 zamanda kent
icin de sdz konusudur. Istanbul ile karsilastirildiginda tasra olan Zonguldak, giindelik
hayatin belirli rutinlere baglandigi, yeniligin olduk¢a ge¢ bir sekilde geldigi yerdir.
Bilinen yer olarak burasi, insanlarin maden ve “ecnebilerin hatirma” geldikleri, onlar
olmasa “¢6l hayat1” siiriilecek bir yerdir. Mukerrem sinemadaki ¢alan miizige karsilik
Istanbul’un sokak calgicilarini tercih edecegini sdyler ama diger insanlar icin bu durum
tersine bir avantaj da saglamaktadir. Niishet’in annesi Nuriye ise Sezar’a atfettigi
bicimiyle, Roma’da (Istanbul’da) ikinci adam olmaktansa bir kdyde (Zonguldak’ta)
birinci kisi olmay1 tercih etmektedir. Film zengin, burjuva insanlarin hikayesini, ask ve
ihtiraslarin1 anlatmaktadir. Bu insanlar ‘merkez’deki, iscilerin onlar i¢in madende
calistig1, hizmetgilerin onlarin bir dedigini iki etmedigi yiiksek statiilii insanlardir ama bu
konumlar1 géreceli bir 6zellik gostermektedir. Clinkii hikayenin gectigi yer, donemine
gore tagradir. Zonguldak tasra insaninin kent insanlarina siirekli haset ve kiskanglikla
baktigi, onlar1 kendi diyarinda ‘taklit’ etmeye calistigi yerdir. Bu durumun sikintisini
ortadan kaldirmak igin ise balolar, partiler vererek, ‘kdyun birincisi’ olmaya
cabalamaktadir. Bu yuzden Zonguldak kentinin “6grenilmeye deger” tek degeri Niishet,
istedigi kadin1 elde eden, onlar1 uydulastiran, (Nuriye icin de oglu vasitasiyla herkese

hiikiim siirdiigli; dolayisiyla bir arag), mekan1 anlamli kilan bir figiirdiir.

Filmde giindelik hayatin rutini insanlar1 sikmaktadir. Bunu en net bicimde ifade
eden Mukerrem’dir. Mlkerrem kentten, evden, yasamindan sikilmakta, heyecan, macera
aramaktadir. “Maceranin en genel bi¢imi, hayatin genel siirekliliginin digina ¢gikmasidir”
(Simmel, 2009: 186). Mukerrem’in tasra hayatinin sikiciligina karsi buldugu dolayli
¢Ozlim ise esine ihanet etmek, herkesin gozdesi olan Niishet ile birlikte olmaktir.

Miikerrem c¢ok geg¢meden Niishet’in giizelligine kapilir ve onu kelimenin olumsuz
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anlaminda nesnelestirir. Aralarinda bir evlilik bagi varmis gibi onun bir bagka kadinla
kendisini “aldatmasini” istemez. Niishet ise bu duruma Miikerrem’i nesnelestirerek cevap
verip, sikintili gérinmekte ve zaten Mikerrem’in kocasini aldatmis olusuna gonderme
yapmaktadir. Bu baglamda filmde i¢ sikintis1 kotiliiklerin de kaynagi olarak

goriinmektedir.

Halit’in evi, filmde bilinen, sicak, giivenli bir mekan olarak anlam kazanmaktadir.
Ug katli bu ev, icinde esit iliskilere girilecek bir apartman degildir. Iginde onlara hizmet
edecek kalfalariyla, burjuva yasamin dokusu i¢inde herkesin roliine ve gorevine uygun
mekanlarda yasadigi bir yerdir. Mutfak hizmetgilere ayrilmis bir mekan iken, Seniha
bazen is i¢in buraya gelmekte, Miikerrem ise yemekleri tatmak i¢in gecici olarak
ugramaktadir. Bu ylizden ev sinifsal olarak ayrimlasmistir. Miikerrem hizmetgilerle yakin
iliskiden rahatsizlik duymaktadir. Seniha ise onlara daha yakindir ve onlar isten

cikarirken aylarca maagh ¢alistirabilecegi bir paray1 verir.

Filmdeki diger mekanlar da (salonlar ve evler) sosyoekonomik seviyeye gore
hiyerarsik bir ayrisma i¢indedir. Hizmet edenler ve edilenler, hikdyesi anlatilanlar ve
anlatilmayanlar olarak merkezdekiler ve ¢evredekiler olarak karsitlasir. Kamera bir kez
madende c¢alisan is¢ilerin karanliktaki bekleyislerine odaklanmistir. Gaz OSlgiimi
yapilirken siiregiden bekleyis, karanlikta isildayan gozler, dogal mekéani isleyen bu
kisilerin ¢ehresi hakkinda da bilgi vermektedir. Halit disar1 ¢ikip yagmur altinda keyif
igin sigara igmek isterken isgiler yeraltina dogru yolculuga ¢ikmaktadir. Madende (altta)
komiir ¢ikaran, (Ustte ise zenginlere hizmet eden alt simiftan insanlar icin mekén
‘kendilerini bildikleri’ yerdir. Alt siniftan insanlarin bir diger gorevi ise tasiyicilik ve
iletisim imkani1 yaratmaktir. Zenginlerin hazzi takas ettikleri yerlerin, yolculuk boyunca
gozetimini ve koruyuculugunu yapmaktadirlar. Bununla birlikte Mikerrem’in fark ettigi
gibi, Niishet ilk iligkilerini Miikerrem’i evine davet ederek yasasa da sonradan daha iicra
bir yerde, kadinlarla alem yapilan bir mekanda, zenginlik ve satafatin olmadigi bir yerde
iliskiye girmektedirler. Miikkerrem bunu “diigmek” olarak ifadelendirmektedir. Kadin
erkek icin gizem ve cekiciligini kaybettiginde degerini yitirmektedir ve erkek kadim
etkilemek icin roliinii oynayacag “vitrin bolgesi’ne gerek duymamakta, onu ucuz ve sefil

yerlere gotiirmeye calismaktadir.
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Filmde kamusal alanlar birkag kez gosterilen sokaklar disinda esas olarak kapali
ve kapsanan salonlardir. Buradaki girilen iligkiler ise sosyallesmeden ziyade
dedikodularin ve is goriismelerinin yapildig1 yerlerdir. Insanlar burada toplanarak
birbirilerinin davraniglarim1 seyredip bunlara iligkin yorum yapmaktadirlar. Bu yiizden
filmdeki kamusal alanlar sunum ve temsil ve gosteri alanlaridir. Mekan herkesin kendine

uygun diisen rolii oynamasi igin ¢iktig1 bir sahne gibidir.

Seniha, filmsel anlatida uzaga dogru bir yolculuga c¢ikmaktadir. Buna karsin
uzaklik sadece fiziksel diizeyde degil, ruhsal diizeyde de anlam kazanmaktadir.
Seniha’nin diger insanlara kars1 nefreti, intikam atesiyle yanmasi, kotiiliik etmesi onlarla
kendisi arasinda giizel ve ¢irkin, arzulanan ve arzulayan diizleminde bir karsitlik kurmasi
sebebiyledir. Bu ylzden Seniha igin butin mekanlar olumsuz mekanlardir ve oralarda
hissettigi tek duygu asagilanma duygusudur. Bu duyguyu yenmek i¢in insanlara kotiiliik
yaparak bir baht doniisii saglamak istemekte, verili olan iliski dizgelerini degistirerek

olumsuzu olumlu, ¢evredekini merkez, alttakini st yapmak istemektedir.

Seniha kendi karanlik tarafinin bilincinde, onunla tam olarak yiizlesmis bir
karakterdir. Bu ylizden az ve 6z konusmakta, Miikerrem’in aglayarak Seniha’y1 suglu ilan
etmesini igtenliksiz bir davranig olarak gormektedir. Miikerrem, itiraf etmek igin yanina
gittigi, ondan bir ¢ikar yol bekledigi Seniha’nin olumlayict davranisini bu yiizden kotiiliik
olarak gormektedir. Digerleri i¢in insan edimi bir bagkasi vasitasiyla yapilan,
gerceklesmesinde digerlerinin de sorumlu oldugu bir yapilanma igindedir ama Seniha igin
edimin yapicist 6znenin kendisidir ve bunun sorumlulugunu da almak zorundadir.
Seniha’nin karakterinde bu aydinlik/karanlik zitlig1 filmin geneline de yansimaktadir ve
Demirkubuz tiim kapali mekanlarda alisagelenin tersine yapay 11k kullanarak aydinlatma
kullanmis, keskin bir 1sikla siirekli bigimde zit bir durum olusturmustur. Biitiiniiyle
goriiliir olmayan ve tam aydinlatilmayan mekan siiregitmekte olan gizli isleri, iligkileri

ima etmekte, filmin anlatisiyla kosut bir 6zellik géstermektedir.

Filmin cerceve igindeki anlatis1 temel diizeyde romanin cergeve igine aldig
anlatryla uyumludur. Demirkubuz genel olarak filmdeki olaylar diizlemini takip etmistir
ama olaylar diizleminde cesitli eksiklikler de vardir. Bunlardan bazilari: filmde

Miikerrem ile Niishet arasindaki iligkin 6n siireci, Seniha ile Halit arasindaki ge¢mis
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zamana ait olaylar ve Seniha’nin ge¢misi hakkinda bilgi verilmemektedir. Karakterlerin,
Ozellikle Seniha’nin yasami konusunda diger kisilerin sahip oldugu bilgilenme diizeyi
romanla aym degildir. Halit’in Niishet’in 6ldiirlisii romanda farklidir. Seniha filmde
hapishane sonras1 abisinin elini pmeye calisip barismak istese de, romanda asil olarak
abisinin “diigkiin” halini gérmek istemektedir yoksa elini &piip barismak degil. Filmde
goriisiirken romanda abisiyle goriisemez, filmde olmadigi bigimiyle vapurda Mikerrem
ile karsilagsmistir. Bununla birlikte film, romanin ¢ergeve igine aldig1 giizellik ve ¢irkinlik
karsithiginda 1yiligin ve kotiliigln iliskisini, kotii bir karakteri merkeze alarak, olaylari

onun bakis agisindan anlatarak sunmaktadir.
3.9.4. KISKANMAK FILMINDE KARAKTER

Kiskanmak filminin merkezinde kadin bir karakter olan Seniha bulunmaktadir.
Seniha’nin hayata iligkin beklentileri, iyilik ve kotiiliik arasindaki tercihi, gecmisi ve
eylemleri de filmin genel akisin1 yonlendirmekte, filme oykiiliiliik degerini veren de bu
durum olmaktadir. Bu baglamda Greimas’in eyleyensel Grnekgesi Seniha merkeze

alindiginda su tiir bir yapilanmayla ortaya ¢ikmaktadir:

ILETISIM EKSENI
Gegmis _ '
Cirkinlik Halit’e  kotalik Seniha
intkam ———— Yapmak > Alici
Gonderici Nesne

BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENIi
Kalfa kadin _
Mikerrem —————— S_enlha <
Nushet Ozne i
Yardimer GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 24. Seniha merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekcesi

Seniha 6znedir. Seniha big¢imsel diizeyde abisi Halit’in kotiiliigiinii istemekte,
onun ugrayacag: felaketin gerceklesmesi i¢in ¢aba harcamaktadir. Bu baglamda nesne

durumunda Halit/Halit’e kotllik bulunmaktadir. Halit, Seniha i¢in aslinda yok edilmek
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istenen bir karakterdir ancak roman filme destek olacak bir diizeyde metinlerarasi iligkiye
sokuldugunda, Halit karakteri Seniha i¢in ayn1 zamanda yerine gecilmek istenen bir
karakter olarak psikolojik bir anlam kazanmaktadir. Gegmisten bugiine Seniha i¢in Halit
bir antitezdir. Seniha kadin, Halit erkektir, Seniha ¢irkin Halit gegmiste tipk1 Niishet gibi
giizelligiyle dikkat ¢eken birisidir. Seniha kaybeden, Halit ise hep kazanandir. Seniha
giicsiizlestirilmis, iyi bir egitim alamamistir ve Halit tersine yurtdisinda egitim almistir
ve mali ve statli anlaminda toplumda saygin bir yere sahiptir. Bu baglamda Halit
gecmisten bugiine Seniha i¢in hep yerine gegilmek istenen, ¢evredeki bakislar1 lizerine
ceken bir figurddr. Freudyen anlamda sevgi ve nefretin ¢ifte degerliligi bu durumda da
gecerlidir. Halit ve Ozellikleri Seniha icin ne kadar cazip ve cekiciyse, bunlara
ulagilamadiginda o kadar nefret edilen bir seydir. Seniha’ya bu tirden bir istencg
uyandiran, gonderici noktasinda bulunan ge¢cmis yasantilar, c¢irkinligi ve intikam
duygusudur. Alict noktasinda Seniha bulunmaktadir. Bu durum Seniha’nin bagimsiz bir
karakter oldugunu, eyleme yon veren ve onu mevcut yasamin disarisina ¢agiranin kendi
egilimleri oldugunu gdstermektedir. Seniha ¢evresindeki iliski, olay ve durumlar1 elde
edemedigi nesneyi yok etmek i¢in organize etmektedir. Miikerrem, evde hizmetgilik
yapan kalfa kadin ve dolayli yollardan Niishet, Seniha’ya amacini gergeklestirmek igin
yardimc1 noktasinda kullanmaktadir. Onlar kendi nesnelerini elde ederken farkinda
olmadan Seniha’nin gii¢ ekseninde bir ara¢ haline gelmektedir. Gegmiste kendi anne ve
babas1 ve simdiyse ondan nefret eden abisi Halit, bu amaci gergeklestirmede ona engel
olmaktadir. Seniha yiiriittiigli miicadele sonucunda Halit’e blyik olgiide zarar vermistir
ama onu timiiyle kotii bir duruma da sokamamis, Oniinde egilmek, tiikiirerek
asagilamasini kabullenmek durumunda kalmistir. Ne abisini onu daha da diigkiin olarak
gosterecek evi satmaya ikna etmis, ne de romanda acikca gosterilen filmde ise ima edilen
duzeyde, abisinin hapis ¢ikisi diiskiinlesmis halini gorebilmistir. Yazgisina boyun
egmeyen ama onu degistirmeye ¢alisan bir karakter olarak Seniha giiglii bir karakter olsa
da amaciyla bu amaci gergeklestirmek igin elinde bulunan araglar tam uyum

saglamamaktadir. Buna karsin “umudunu” korumaktadir.

Filmdeki bir diger 6nemli karakter Miikerrem’dir. Romanda Mikerrem, fakir bir

aileden gelen, zenginliginden dolay1 kendinden yasca bir hayli buyik olan Halit ile
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evlenen giizel bir kadindir. Milkkerrem merkeze alindiginda Greimas’in eyleyensel

ornekcesinde su tiir bir yapilanma ortaya ¢ikmaktadir:

ILETiSIM EKSENI
Arzu
Ask Nushet Mukerrem
Sikint1 — 5 Nesne » Al
Gonderici

BUYRUM EKSENi ISTEYIM EKSENI
Kalfa kadin
Seniha ——— Mikerrem <« Seniha
Nuriye Ozne Ea“'t
.. . uriye
Yardime GUC EKSENI Engelleyici

Sekil 25. Miikerrem merkezli Greimas’in Eyleyensel rnekgesi

Mikerrem Oznedir, isteyendir. Nesne konumunda “erkek guzeli” olarak ifade
edilebilecek Niishet bulunmaktadir. Miikerrem’in Niishet’e doniik arzusu Seniha ve Halit
arasinda oldugu gibi bir tamamlanma ve 6zdeslik diizeyinde degildir. Iliski, Mikerrem’in
de giizel bir kadin olmasi sebebiyle Niishet tarafindan arzulandigi dengeli bir iliskidir.
Niishet’in varligit Miikerrem i¢in 6zelde kendi i¢ sikintisindan kurtulma istenci ve
arayigini dile getirmektedir. Gonderici noktasinda Miikerrem’in arzu ve agki bulunmakta,
Niishet’e sahip olmak istemekte, anneye bagimli bir karakter olarak beliren Niishet’i
oradan koparip kendisine baglamak istemektedir. Alici noktasindaysa Miikerrem
bulunmaktadir. Bu baglamda Miikerrem’in de bagimsiz bir karakter oldugunu séylemek
miimkiindiir. Miikkerrem’e bu amaci gergeklestirmede Kalfa kadin, Niishet’in annesi
Nuriye ve Seniha yardimci olmaktadir. Kalfa kadin is korkusuyla yardimci olmaktadir.
Seniha ise abisini elde etmek, yok etmek i¢in yardim etmektedir. Nuriye ise Mikerrem’in
belirttigi gibi “ogluna asik™ bir kadin olarak, oglunun arzularini giderme dolayimiyla
kendi arzularini doyurdugu i¢in bu iligkinin olusmasinda ve gelismesinde yardimci
olmaktadir. Engelleyici noktasinda Seniha, Halit ve gene Nuriye bulunmaktadir. Nuriye
ilk amaci gergeklestirmis, Miikerrem “oglunu ondan alan” bir figlr olarak belirmeye

basladiginda bu “zararli” iligkinin derhal bitmesi icin ¢aba harcamaya bagslamistir.
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Seniha’nin abisine olan biteni anlatmasi da bu ¢abanin ertesine rastlamaktadir. Seniha bu
engellemenin nesnesi diizleminde degilse de, kendi amaglarinin gergeklesmesinin bir yan
etkisi olarak Mukerrem’e engel olmaktadir. Halit ise geleneksel degerlere sahip aldatilmis
bir erkek, sinif ve statiisiiniin bundan zarar gérmesi, erkeklik onurunun asagilanmasi
sebebiyle engelleyici olmus ve Miikerrem’in nesnesi olan Niishet’i 6ldiirmiistiir. Buna
karsin Miikerrem nesnesini kaybettikten sonra Halit’e karst bir nefretten ziyade,
bagislanma istenciyle yaklasmaya caligmis, af dilemek istemis, sugunu kabul etmistir. Bu
istegi ise Halit tarafindan kabul edilmemistir. Miikerrem bu baglamda filmde sadakatten
aldatmaya, zenginlikten fakirlige dogru bir diislis yasamistir; romandaysa yasami

metreslik ve fahiselik diizeyine inmistir.

Halit karakteri filmde yer alan bir baska dnemli karakterdir. Seniha’nin kétiiciil
yoniinlin agiga ¢ikisi esas olarak Seniha’nin Halit’i kiskanmasiyla anlam bulmaktadir.

Halit merkeze alindiginda Greimas’in eyleyensel Ornekgesinde su tiir bir yapilanma

ortaya ¢cikmaktadir:
ILETiSIM EKSENI
Seniha Nshet
Onur Onurunu koruma Mukerrem
Gonderici —— Q > Alici
Nesne

BUYRUM EKSENI ISTEYIM EKSENIi
Seniha _ I:Ialit <
Yardimar Ozne En elleyici
GUC EKSENI getiey

Sekil 26. Halit merkezli Greimas’in Eyleyensel 6rnekgesi

Halit’in filmin basindan sonuna siiregiden bir amact bulunmamaktadir ve bu
acidan bos 6znedir. Bununla birlikte onurunu koruyup giindelik yagsamini1 devam ettirmek
istemektedir. Sentha’nin verdigi bilgi ve onurunu koruma istegi onu Miikerrem ile Niishet
arasindaki iligkinin niteligini 6grenmeye itmis, Niishet’i 6ldiirmiis, Miikerrem’den ise

bosanmistir. Seniha, onurunu koruma bakimindan ona yardime1 goriiniiyorsa da gercekte
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cezalandirma istegiyle bunu yapmaktadir. Zaten Halit cinayeti isledikten sonra Seniha
savclya yalan beyan vermis ve Halit’in daha uzun yillar hapishanede yatmasina sebep
olmustur. Halit genel anlamda olan bitene ilgisiz, kardesine kars1 mesafeli birisidir ancak
romandan farkli olarak kardesine bilingli bi¢imde kotiiliikk yapmastir. Filmdeki sunumu
hem madene gidis sahnesinde hem de madenden ¢ikip sigara ictigi sahnelerde oldugu gibi
‘yalnizlik’ bi¢imindedir. Cinayetten sonra Miikerrem’i yanina cagirsa da onlarla ne
konustugu (neler yasadigini mi1 anlattigi) tam belli degildir ve genel anlamda ¢ok konusan
bir karakter degildir. Sadece ge¢miste yaptiklarinin kefaretini 6demis, sonunda da tiim

cevresiyle iligkisini koparmig goriinmektedir.

Kiskanmak filminde sinifsal ayrilik alt ve iist sinif arasinda kurulmustur. Evdeki
hizmetgiler ve madendeki calisan isgiler alt siniftan insanlardir. Madenciler ancak
Halit’in dolayimiyla ¢ergeve iginde goriinmektedirler, birer ‘karart’’, tst siniftaki
miihendisin verecegi karari bekleyen kisilerdir. Hizmetgiler ise “hanimlari”nin hizmetine
kosan, onlarin agsk yasamlarinda aracilik gorevi Ustlenen, merkezdeki kahramanlarin
yolculuklarinda onlara refakat eden kisiler olarak ortaya ¢ikmaktadirlar. Bununla birlikte
romanda Miikerrem’in Halit ile kurdugu evliligin temelinin parasal bir arka plan1 oldugu
gorinmektedir. Kadinin kocasina ihanet etmesi ve sadakatten sadakatsizlige gegis,
gecmiste pek cok eglenceye katilmig, kadinlarla arasi iyl olan ama artik biitiin bu
eglencelerden uzaklagmis Halit’in ‘sucu’ degilse bile onun etkisiyle gerceklesen bir
duzleme sahiptir. Bu ylizden Mikerrem ile Halit arasinda temelde sinifsal bir farklilik da
s6z konusudur. Buna karsin Miikerrem ¢ok ge¢meden refaha alismis, beklentilerini
yiikseltmis ve evlilikteki doyumsuzlugunu farkli bi¢imlerde gidermeye baslamistir. Bu
ylizden romanda aldatma sinifsal bir karakter de tasimaktadir ama filmde bu tiir bir
baglam gorlinlir degildir. Miikerrem, alt smiftaki insanlardan daha g¢ok rahatsizlik
duymaktadir ve onu sakinlestiren agirlikla Halit’tir. Benzer bir sekilde ailenin gézdesi
olamayan, ¢irkinligiyle 6telenen, iy1 bir egitim alamayan Seniha, kendi ayaklari tizerinde
duramamaktadir. Biiylik dl¢iide abisinin gelirine bagimlidir ve bu durum onu bir sigint1
durumuna indirmektedir. Romanda agik, filmde ise ima diizeyinde varolan bu iligki
bicimi Seniha’nin abisinin anne ve babasindan miras kalan evindeki paymi almaya
caligmasiyla zirve noktasina ulagsmaktadir. Seniha evi satin alarak abisine kars1 agik bir

ustinlik elde etmek, ona “liitfederek” verecegi parayla onu daha fazla asagilamak
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istemektedir. Abisinin diigkiinliiglinden zevk almaktadir. Hapisten ¢iktiginda da abisini
kotii ve kirli elbiselerle gormek beklentisi romanda ve filmde ger¢ceklesmemektedir.

Statiisiinii kaybetmis olan Halit’in sinifsal olarak asagi sinifa kaymasini ummaktadir.

Filmde egemen olan ahlak oruntiisu de burjuva ahlak oruntisidir. Haz odakli,
paraya sahip olanin her seyi yapabildigi, geleneksel degerlerin agindig1 bir yapilanma sz
konusudur. Bu ¢ercevede filmde iyi ve koétiiler arasinda kesin bir kutuplasma ve ayrisma
yoktur. Filmde hemen tiim karakterler sdyle ya da boyle kotiiyle iliskiye girmekte, cesitli
ayricaliklar edinmek, hirs ve arzu igin kotiiliik yoluna bagvurmaktadir. Niishet’in
“sonradan gdrme” bir ailenin ¢ocugu olarak simartilmishigi ve civardaki istedigi her
kadini elde etmesi, Miikerrem’in arzular1 pesinden giderek kocasini aldatmasi, Seniha’nin
cirkinligiyle temellenen kotiiciilligii, Halit’in kiz kardesinin iyiligini istemez ve asagilar
tavri, hizmetcilerin hanimlarinin yaptig1 sadakatsizlige g6z yumup destek olmasi ile
kotulik her sosyoekonomik seviyede ortaya ¢ikmaktadir. Yine de kotiiliik sinifsal bir

ozellikten ¢ok kisilerin varolus problemi olarak gosterilmektedir.

Halit’in sahsinda erkek, aldatilan, ailesini ge¢indirmek icin didinen,
cevresindekilerin manipiilasyonu ile ¢esitli edimlere zorlanan, bunun karsilifinda ceza
cekip kefaret ddeyendir. Niishet ise erkek bir karakter olsa da kadinsi bir giizellikle
betimlenmekte, kibri ve duyarsizligi Sliimle cezalandirilmaktadir. Kadinlar ise giizel
olduklarinda arzularma kendini kaptirip koétiiliik yapan, ¢irkinliklerinde ise hing icinde
intikam pesinde kosan kisiler olarak gosterilmektedir. Bu yuzden filmde ‘herkes’ kot
olsa da ‘bazilar’’ daha kotiidiir ve bunlar agirlikla kadinlardir. Bu baglamda da kadinlar
kotli olmanin yaninda varliklariyla sorunun kaynagi, arzulariyla bir tehdit ve
celdiricidirler. Glzel ya da ¢irkin her iki bigimde de kadin ‘kétiidiir’. Niishet ise bir agidan
Halit’in golge kisiligidir. Sergiledigi biitiin 6zelliklerle romandaki Halit’in gegmisteki
yasantilariyla, kisisel 0zellikleriyle ortiismektedir. Olmak diizleminde aslinda hem Halit
hem de Niishet ayni kisilerdir ama aralarindaki yas farkindan dolayi ikisinin goriindiigi
bicim farklilik kazanmaktadir. Bu baglamda Halit gegmiste kendisinin de pek ¢ok kez
yaptig1 bir nedenden dolay1 Niishet’i 6ldiirmektedir. Bu yuzden sembolik diizeyde
Niishet’in 6liimii agindirilan aile degerlerinin yeniden diizene baglanmasi anlamina da

gelmektedir.
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3.9.5. SONUC

Kiskanmak filminde zamansal diizen eksiltili ancak dogrusal degildir ve cesitli
sahnelerde geriye doniisler kullanilmigtir. Demirkubuz bir donem filmi cekerek
1930’larin Zonguldak’in1 géstermeye ¢alismistir. Gegmiste yasananlarin bir hesaplasma
duzleminde yeniden ortaya ¢iktigi durumda simdiki zaman geg¢miste yasananlarin
intikaminin alinmasi igin girilen ¢abayr ifade etmektedir. Seniha, kendisinin fiziksel
cirkinliginden dolayr toplumda geri planda ve terk edilmisligine dair maruz kaldig
katiiliiklerin intikamini almayr umutla ve sabirla beklemistir. Simdiki zaman diizleminde
ise toplumsal iliskilere miidahale edip, orada ¢esitli manipilasyonlar yaparak klasik aile
degerlerini erozyona ugratmaktadir. Aldatma, yalan gibi degerler baskinlasirken,
cirkinligiyle otekilestirilen bir figiiriin ¢evresindekilerin ‘kaderini’ kontrol etmesi s6z

konusu olmustur.

Filmde Demirkubuz’un diger filmlerinin aksine daha hareketli bir kamera, ‘temiz’
goriintli ve yapay 1sikla keskinlesen aydinlik karanlik zitligi olugturulmustur. Biiyiik bir
sehir olmasa bile Zonguldak, sehrin ileri gelenlerinin c¢esitli eglenceler ve balolar
diizenledigi, zenginlerin aralarindaki iliskileri yansitan bir ‘vitrin’ islevi gérmektedir.
Boylece ddénemine gore liks 6zel mekanlar kapaliliklariyla sosyoekonomik siif

farklarina da isaret etmekte, mekan hizmet edenler ve edilenler arasinda boliinmektedir.

Filmdeki karakterler agirlikla iist siniftan insanlardir ve filmde egemen olan
degerler yeni yeni zenginlesen insanlarin benimsedikleri burjuva degerleridir. Toplumsal
iligkilerin ¢ilirlimeye basladig1 bir yapilanmada aile degerleri asinmakta, aldatma herkesin
bildigi ama ses ¢ikarmayip gizliden gizleye zevk aldigi bir bicim almaktadir. Eline giic
gecen herkesin onu kullanmaya basladig1 bir yap1 s6z konusudur ve giiciin kullanimi1
Iyi/kotii karsitligini da belirgin kilmaktadir. Seniha’nin abisine olan kiskanghigi ise temel
diizeyde ‘onun gibi olamama’sindan kaynak bulan bir kiskangliktir. Abisi gibi olmayan,
kullanildigin1 diisiinen Seniha, bir agidan olamadigi seyden intikam almakta, onu yok

etmeye calismaktadir.
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3.10. YERALTI FILMININ ANLATI YAPISININ COZUMLEMESI
3.10.1. FILMIN OZETi

Muharrem (Engin Giinaydin) 40 yaslarinda Ankara’da yasayan bir memurdur.
Muharrem hizmetgisi Tirkan (Nihan Yal¢in) disinda insanlarla fazla iletisim kurmayan
yalnmz bir adamdir. Bir giin eski arkadas1 Sinan’in (Murat Cemcir) yanina gider. Orada
iki eski arkadas1 daha bulunmaktadir ve onlar yazdigi romanin kazandigi 6diilii almak
i¢in Istanbul’a gidecek olan Cevat’a (Serhat Tutumluer) bir eglence gecesi diizenlemeyi
tartisirlarken Muharrem yemege kendisini zorla davet ettirir. Muharrem bir yandan bu
davetin korku ve endisesi i¢indeyken 6te yandan da gece alemlerine gidip kadinlarla
birlikte olur. Ug ¢ocuklu dul hizmetgisi Tiirkan’in durumuyla da ilgilenir ve ona hizmet
ettigi Aslan Bey’i 6ldiirmesi i¢in tavsiyelerde bulunur. Muharrem yemege gider. Yemek
tam da onun bekledigi gibi stirtiismeler, ignelemelerle siiriip gider. Bazen olmayanlari
diisler, soylemedigi seyleri soylemis gibi diisliniir. Onlar sarkilarimi sdyleyip
eglenedursun Muharrem giderek kendi i¢ine kapanir ve Cevat adina kadeh kaldirmadan
once yaptiglr konusmayla da iyice yalnizlasir. Arkadaslar1 diger masada eglenirken, sirf
onlar1 umursamadigin1 gostermek icin tlirkii syler, oynar. Onlarsa kadinlarla birlikte
olmak icin otele giderler. Muharrem taksiyle evine yonelse de sonra fikir degistirip
Cevat’1 tokatlamak icin onlarin pesinden gider. Otelde bagirip cagirir ama kimseyi
bulamaz ve giivenlik tarafindan yakalanip disar1 atilir. Otelde biraz dinlendikten sonra
hayat kadiniyla (Nergis Oztiirk) birlikte olmaya gider. Iliski sonrasinda onunla &liim
hakkinda konusur, hirlayarak onu korkutur, kadina adres ve telefon numarasini birakip
bas1 sikisinca aramasini isteyerek c¢ikar. Ertesi giin sikinti i¢inde giindelik yasamina
doner. Tlrkan ise Aslan Bey’i merdivenlerde tasirken atmistir. Polis hem Muharrem’i
hem de Tiirkan’1 sorgular. Tiirkan gece aciyarak tekrar Aslan Bey’in yanina gider ve
adam ona evlenme teklifi eder. Birden durum tersine doner ve Tiirkan miistakbel kocasini
savunur duruma gelir, Muharrem’le kavga eder ve Muharrem onu evden kovar ancak
siniri gegmez. Masay1 devirir, televizyonu pargalar, kitapligi devirip, aynalar1 kirar; evi
dagtir. flerleyen saatlerde o dylece evde beklerken hayat kadini1 gelir. Muharrem ona igini
doker, dizinde aglar ancak sonunda gene kendine engel olamaz, hirlamaya baslar.
Asagilanmis ve umdugunu bulamayan kadin evden ¢ikip giderken Muharrem evde dylece

kalakalir.
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3.10.2. YERALTI FiLMINDE ZAMAN

Yeralt1 filminde zaman dogrusal bir sekilde olusturulmustur. Olaylar gegmisten
baslayip gelecege dogru bir akis icindedir. Filmsel zaman gercek zaman ayni degildir ve
yonetmen eksiltilere bagvuran bir anlatim gelistirmistir. Filmde geriye doniis ve ileriye
sigrama kullanilmasa da, ger¢ekte olmayan bir sey Muharrem’in goziinden yasanmig gibi

anlatilmistir. Paralel, hizli ve yavag kurgu kullanilmamaistir.

Yeralti filmi Zeki Demirkubuz’un tgiinct uyarlama filmidir. Filmin sonunda
Yeralt’nin Fyodor Dostoyevski’nin Yeraltindan Notlar (1864, Zapiski iz podpolya)
romanindan serbest bi¢gimde uyarlandigi ifade edilmistir. Andre Gide, bu romani
Dostoyevski’nin “yazarlik yasaminin zirvesi” ve “biitiin eserlerinin kilit tas1” olarak
tanimlamaktadir (1965: 135). Demirkubuz romanin yazildig tarihten yaklasik bir buguk
asir sonra, farkli bir zaman ve mekan diizleminde onu yeniden kurmustur. Film gorece
zamansiz bir atmosferde siiriip gitmekteyken onu bugiline ait bir sey haline getiren
Misir’daki Hiisnii Miibarek’in iktidardan diisiis goriintiileridir. Romandaki kahraman
anlatimini1 gegmisteki anilarinin anlatimi bigiminde sunsa da, filmdeki kahraman ge¢misi
animsamaz, bugiinii, yasadigi1 duygularini, diisiincelerini anlatir ve izleyici onun yasamini

takip eder.

Demirkubuz, Yeraltindan Notlar eserinin Ozellikle ilk boliminiu® disarida
birakarak uyarlamig, ikinci bdliimde ise bazen kaynak eserdeki Yeralti Adami’nin
sozlerini dogrudan alintilayarak, bazen Muharrem’le onun yasami, yasami algilayisi
arasinda paralellikler kurarak iki eser arasinda metinlerarast bir iliski kurmustur.

Demirkubuz bdylece roman ve film arasinda zamansal farki bir karsitlik olarak degil,

2 Dostoyevski romani iki boliim halinde yazmistir (Dostoyevski, 2013). Romanin ilk boliimii
Yeralti Adami’nin felsefi, gilincel konulara iligkin goriislerini anlattigi kisimdir. Kiigiiklik duygusu,
tembellik, aydinlanma, modern donemin sorunlari, insanin istenci ve dzgiirliigii, matematiksel sabitler ve
Rus aydinlari iizerine goriislerini anlatir. Tkinci boliimde ise o an yagmakta olan sulusepkenin animsattig
gecmisteki anilarini anlatir. Bir subayin onu yok sayip gérmezden gelmesi onun yillar siiren bir taninma ve
sayginlik istegiyle subayin pesine takilmasini belirtir. Eski okul arkadaglarinin Zverkov i¢in yapacaklari
eglenceye de kendini zorla davet ettirir. Gece boyunca onlarla didisir, elestirir, dalga geger, dalga gecilir ve
kiiciik goriiliir. Onlar lokantadan ayrilip genel eve gittiklerinde ise sirf Zverkov’u tokatlamak i¢in peslerine
takilir, fakat onlar1 bulamaz. Hayat kadin1 Liza ile tanisir. Ona yardim etmek istedigini sOyleyip adresini
verse de, birkag giin sonra kadin geldiginde onu kiigiimseyip, asagilar ve evden kagmasina sebebiyet verir.
Sonrasinda pigman olup pesinden gidip onu arasa da bulamaz ve evde yapayalniz hayatina devam eder.
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zaman gecse de ayni kalan sorunlarin yeniden giincellenmesi ve romanin sinemanin

gercekligi iginde yeniden sunulmasi olarak gérmiistiir.

Yeralt1 filminin zamansal diizeni Muharrem’in kendi ger¢ekligini tanimaz halden
kendini bilir hale, bosluk ve anlamsizliktan anlama, kendiyle ¢atisir halden kendiyle
barisgan bir degersel doniisiim igermektedir. Muharrem igin zaman kendini
gbdzlemlemenin, tanimanin bir aracidir. Kahraman kendi kimligini temelde ge¢mis, simdi
ve gelecek arasinda kurulan bir dizi karsitlikla anlamlandirmaktadir. Gegmiste
arkadaglariyla siirekli didisen, onlarin iligkilerini, zaaflarini, kibirli tavirlarini ylzlerine
vuran bir kisi olarak ¢cok gegmeden onlardan soyutlanmis, uzaklasmis ve kendi halinde
bir yasam silirmeye baglamistir. Bir siire sonra bu yagsamda onun i¢in bir sikint1 kaynagi
haline gelmektedir. Bu yilizden birbirine tamamen karsit davraniglar sergilemektedir;
kiltirden kdltiirsiizliige, ylice duygulardan asagi duygulara, nefretten sevgiye,
anlamsizliktan anlama bir dizi gecis ve yeniden gegis yasamaktadir. Arkadaglarinin
yanina gitmesinin oncesi ve sonrast onun i¢in bir doniim noktasidir. Kendisini zorla
yemege davet ettirmesi, bir yandan korku bir yandan da zevk uyandirmaktadir. Bu
toplant1 ve yemegi aslinda “ge¢misin bir hesabi” olarak gérmektedir ve baslangigtaki
stirtiismeler cok gecmeden birer kimlik miicadelesine donlismektedir. Masaya oturdugu
andan itibaren Muharrem siirekli ge¢mise sigramalar yapmaktadir. Romanda Yeralti
Adami’nca ‘yalan’ olarak ifade edilen ge¢mis, Muharrem icin ‘sdylenmeyen’ ama
sOylenmis gibi hayal edilen bir diizeye ge¢cmekte, yemek yerken hayalinde Cevat’a birgok
sey sOyleyip saysa da bunlar aslinda sdylenmeden, sadece bellekte varlik kazanmaktadir.
Film dile getirilmeyenlerin bir izi olarak anlam kazanmaktadir. Dile getirilmeyen
diistinceleri sadece izleyici ve Muharrem bilmekte, suskunluk kahramanin ‘Gtekilerle’
uzlagmasi igin bir olanak yaratmaktadir. Cevresini Dostoyevski, Edgar Allan Poe,
Nietzsche gibi kisilerin goriintiileri, imgeleri ve simgeleriyle donatan, onlara bu ttirden bir
varlik kazandiran Muharrem, onlar hakkinda konusarak c¢evresindekilere ‘iz’
birakmaktadir. Cevresindekilerin Muharrem’e kars1 tavr bu izleri, onun tiirkiisiinii, onun
tavirlarini, onun varligini, yok etme bicimindedir. Muharrem nasil hasimlarini yok
sayarak restoranda turki soyluyorsa onlar da onu yok sayarak marslar, tirkiiler
sOylemistir sonra da hicbir sey sdylemeden ¢ikip gitmistir. Her iki taraf da 6tekiyi “sesini

daha fazla yiikselterek™ susturmaya ¢alismaktadir.
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Muharrem i¢in gegmis bir yilizlesme ve travma bigiminde vardir. Simdiki zaman
yasantilarin anlamlandirilmasi, Muharrem’in araya giren sesiyle, yasami “anlatarak”
diizenlemesiyle sekillenmektedir. Film bir agidan animsananlarin biresimi, anlat1 haline
getirilmesidir. Gelecek ise bir bekleyis diizleminde engellenmis bir umut olarak
sekillenmistir. Muharrem, ¢evresindekiler onu “biraksa” iyi olacaktir fakat bu
gerceklesmez, kendini siirekli ihanete ugramis duyumsar. En son hizmetgisi Tiirkan’in
onu asagilamasiyla da ¢evresindeki biitiin varliklar1 pargalar, eskiye iligkin tiim izleri yok
etmeye calisir. Bu agidan bellek sadece zihinde degil, ayn1 zamanda nesnededir ve
nesnelerin pargalanmasi onlarin tasidigi izlerin ve yasantilarinda yok edilmeye
calisilmasidir. Muharrem icin bu yikim bir dirilis, yeniden sekillendirme i¢in yapilmaistir.
Kendini “yikarak” var etmeye caligmaktadir. Bu baglamda filmin zamansal diizeni

kendiyle barisma degerini bir sonug olarak koymaktadir.
3.10.3. YERALTI FILMINDE MEKAN

Yeralti filmi doganin karsisina kiiltiiriin ve kultlrel mekanlarin dikildigi bir
yapilanmaya sahiptir. Filmde sehrin yollari-meydanlari, arka kuytu sokaklar, sikici isyeri
ortami, yatak odasi, otel, kahvehane, apartmanin merdivenleri gosterilen mekén
temsilleridir. Doga/kiiltiir karsitligi dogal alanin yoklugu iizerinde sekillenmistir.
Biitiiniiyle modern toplumsal hayatin igine sikigmis, herhangi bir ‘kacis imkani’
bulunmayan, eskiden oldugu gibi gezilere ¢ikmayan Muharrem, kultirel alandan nefret
etse de varligim1 orada slrdurmektedir. Muharrem Ankara’da, ‘merkez’de yasamini
surdirmektedir. Memur olarak calismakta, evinden ve isinden kalan vakitlerde
sokaklarda ¢evreyi ve insanlari izleyerek vakit ge¢irmektedir. Bu baglamda filmde kapali,
kapsanan mekanlar agirliktadir. Isyerinde sikici bir sekilde gecirilen zaman, evde
Tiirkan’in yasami, komsulariyla sorunlari, i¢ sikintisi i¢inde, yemek yiyerek, televizyon
izleyerek, ara ara kitap okuyarak ve haz odakli edimlerle gegmektedir. Muharrem kapali
mekanlar arasinda bir bigimiyle dolasarak sorunlarini goriiniir kilmakta, onlar1 haz
yoluyla agmaya caligmaktadir. Gittigi her yerde gosterdigi temel deger uyumsuzluktur.
Mubharrem ara sira yaltaklanip, uzlasmaya, kendini kabul ettirmeye c¢aligsa da uyumsuz
bir karakter olarak ¢ok gecmeden kendi gercekligini sunmakta, insanlarin sevmedigi

birisi olarak one ¢ikmaktadir. Kamusal alanlardan hoslanmakta ama bu kamusal alanlar1
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cevredeki insanlart seyrettigi bir diizeyde kullanmaktadir. Film boyunca bilinen yer olan
evi, igyeri ve diger mekanlar arasinda bir gegislilik olmakta, Muharrem en bildigi yerlerde
bile bir bosluga diisiip, kendini orda bir yabanc1 gibi hissetmektedir. Filmde Muharrem
kendi evinde uyansa da Demirkubuz ¢ok gegmeden onu sehrin iginde, sehrin meydanini,
onun icerisinde hareket halinde olan insanlari, bir koseye cekilmis caddeden gegip
gitmekte olan insanlar1 izleyen karakterini gostermektedir. Kahraman daha sonra bir atari
salonuna girip rahatsiz edici bakislarla doviis oyunu oynayan adami izler ya da dart
oynayan insanlara gozlerini diker. Durusu, davranislar rahatsiz edici ve tehditkardir.
Sonra evine doniip bir deniz hayvaninin ciftlesmesiyle alakali belgeseli izlemektedir.
Kiiltiir, sanat, eglence, haz; bu durumun 6zellestigi tiim mekanlar1 gezse de temel sorunu

onlarin higbirinin i¢gindeki boslugu doldurabilecek bir 6zellige sahip olmayisidir.

Yeraltt filmi Tiirkiye’nin baskenti Ankara’da ge¢mektedir. Romanin gectigi
zamanin Petersburg’u gibi, Ankara da surekli buytyen bir kenttir. Tarihsel olarak
Petersburg baskentligini kaybettigi donemde Ankara Tirkiye’nin baskenti olmustur.
Tirkiye Cumhuriyeti’nin kurulusundan itibaren Ankara siirekli biiyiimiis, biirokrasinin
merkezilestigi, hareket halinde bir niifusa sahip, ‘akiskan’ bir kent olmustur. Petersburg,
Carlik Rusyas’nin Bati’ya agilan kapisiyken, Ankara kurulan Cumhuriyet’in eski
Osmanli’dan kesin bir bi¢imde kopusunu, Batil1 bir Glke olma istencini simgelemektedir.
Bu agidan her iki kent de bir ‘aract’, bir ‘gecis’ mekanidir ve modernizme gegisi

hizlandirmay1 amaglamaktadirlar.

Muharrem’in  evi romanin kahramaninki gibi sehrin kiyisinda degildir.
Dostoyevski’nin kahramani sehirden diglanmistir ve bunun hem ekonomik —zira sehrin
merkezine yakin ev tutmak daha pahalidir- hem de psikolojik —o digerlerinden farklidir-
sebepleri vardir. Muharrem ise kentin iginde, onu her daim evin penceresinden
gorebilecegi bir konumdadir. Bu agidan Dostoyevski’nin kahramani kente disaridan
bakarken, Demirkubuz’un kahramani etrafin1 kentin i¢inde gdzlemektedir. Demirkubuz,
‘yeralti’n1 sehrin bizzat i¢inde insa etmekte, Muharrem’in her giin ¢ikmak zorunda oldugu
merdivenler sarmal, bitmez bir dongii halini alan modern hayatin sikiciliginin simgesi
halini almaktadir. Demirkubuz, “yiiz elli yi1l 6nce Dostoyevski’nin ¢ehresini ¢izdigi

yeralti adami1 kentin merkezine de gelse, evi iist katlarda olsa o gene de yeraltindadir, bu
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baglamda modern hayatin kendisi bir yeralti sebekesidir” mesajin1 vermektedir.
Demirkubuz evi pargalara ayirmaktadir; yatak odasi, oturma odasi, banyo, koridor. Tiim
bu boliimler birer zenginlik gdstergesi olmanin yaninda birer aidiyet mekanlardir.
Yataginda sessizce oturan ya da spor yapan, yemek masasinda modern bir birey gibi
kahvalt1 yapip gazete okuyan, oturma odasinda doga belgeselleri izleyen veya kapinin
ontine geldiginde koridorda bekleyip o ¢ok istedigi degisimin kapiy1 ¢almasin1 arzulayan
kahraman boliinmiis vaziyettedir. Sehrin icine sadece aksamlar1 c¢ikar; isyerinde

eylemsizce beklemektedir ve kuytu sokaklar, altgecitler onun ugrak mekanlaridir.

Marshall Berman’in belirttigi gibi (2013: 297-298) romanda Nevski Bulvari,
kahramanin politik bir figiir olarak ortaya ¢ikip kendini gosterdigi, o zamanki yonetici
yapiyla gili¢ miicadelesine giristigi, belki de onun bir “vatandas” olarak kamusal alan
icerisinde bulundugu yerdir. Yeralti Adami her ne kadar yillarca yeraltina ¢ekilmis olsa
da kendisini “gdstermek” konusunda derin bir istek duymaktadir ve kamusal alanlar1 da
bunun i¢in temel bir firsat olarak gérmektedir. Muharrem’in gece ¢alan miizikten dolay1
balkona cikip bagirip cagirdiktan sonra miizik sesi gelen pencereye attigi patates de
6nemli bir arag halini gelir. Filmde ise patates, ilk kez kullanilmasindan sonra elden ele
dolasan ve koklanip anlasilmaya calisilan bir nesne olarak ayn1 zamanda Muharrem’in
isterse bir seyler yapabileceginin bir gostergesidir. Islev odakli kullanilan, bir gii¢
gosterisi ve gecmiste yapilmis bir davranisa ait bir ‘iz’dir. Muharrem patatesin cami
kirmasiyla fark edilmistir ama bunu biitiiniiyle bir karsilasmaya ¢evirmemektedir. Eve

kagmakta, ertesi giin olay1 yeniden Tiirkan’a anlatmaktadir.

Filmde mekansal olarak birbirlerine yakin insanlarin manevi boyuttaki uzakliklar
aciga c¢ikmaktadir. Bu, en temelde Muharrem’in karakteriyle ilgili bir durumdur.
Muharrem sonradan pisman olsa da insanlarla ‘karsilasma’ degilse bile bir ‘bulugma’
arzusu icindedir. Buna karsin ¢ok ge¢cmeden her bulusma zit yonlerin de bulusmasi,
aydinlik ve karanlhigin g¢evrede ve merkez olanlarin, ‘Gteki’ ve ‘biz’ olarak ifade
edilenlerin, iist ve alttakilerin bulusmasi haline gelmektedir. Bu ylizden mekan ilk basta
Muharrem’i sosyallestiren bir bulusma yeri olarak olumlu bir anlam kazansa da gok

gecmeden olumsuz, tecrit edildigi bir simge halini almaktadir. Muharrem isyerinden,
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restorandan, otelden, sokaklardan kagip sonunda yine evine geldiginde dayanamayip eski

tarz bir yagamu slirdiiremeyeceginin gostergesi olarak oray1 dagitmaktadir.

Demirkubuz, Muharrem’i modernist bir sikinti i¢cinde resmetmektedir. Giindelik
hayatindan, isinden, ¢evresindeki insanlarin ikiyiizliliiglinden sikilan, ‘okumus’ bir insan
olan Muharrem hep bir degisim beklentisi i¢indedir. Muharrem bu istegini en agik
bicimde evindeki esyalar1 kirip, pargalayarak yapmustir. Filmdeki en 6nemli politik
eylem, Muharrem’in 6znel bir edimi olarak goriinen evi dagitmasidir. Camini kirip soluk
aldig1 bu mekan yar1 saydam haline getirdiginde rahatlamis, buna karsin disariya ¢ikmak
yerine evde kalip beklemeyi segmistir. Muharrem’in isyan1 bu yiizden politik ama 6znel,
igsel, kapali, sokaktakiler i¢in goriiniir olmayan bir eylemdir. Bu ylizden mekan da
Mubharrem i¢in bir engelleyici olmakta fakat asilmas1 gereken degil, yok edilmesi gereken
bir yer olarak sekillenmektedir. Evinde parcaladigi dort nesnenin 6zel bir 6nemi vardir.
[lki gosteri toplumunun simgesi, biricik sihirli kutusu televizyondur. Muharrem’in
‘yararli’ belgeseller izledigi bu kutunun ekraninda bir stire Muharrem’in yansimasi
gortlmektedir. Televizyondan sonra aydinlanmanin simgesi olan kitaplar hedefindedir
onun; evindeki kitaplig1 devirir, Nietzsche okuyarak aydinlandig kitaplar artik ona umut
vermemektedir. Uciincii olarak kirdigr ayna onun artik kendi suretine tahammuliniin
kalmadigin1 gostermektedir. Artik kendini de gormek istememekte, sevmemektedir.
Dérdiincii olaraksa evin camini kirar ve soluk alir; i¢ine sikistigi ama disina ¢gikmaya da
cesaret edemedigi, tiimiiyle yeraltina ¢ekilemedigi yerde nefret ettigi kentin havasini
solumaya calisir. Dostoyevski’nin kahramanin kagtigi kent, Demirkubuz’un kahramani
i¢in rahatlayip sakinlestigi bir yer olmaktadir. Demirkubuz aydinlanmadan, giiniimiiz
sosyokiiltiirel yapisindan umudunu kesmis, nefret dolu, sinik bir karakter sunmaktadir.
Dostoyevski’nin Yeralti Adami ise gelismeyi onlem alinmasi gereken bir toplumsal

tehlike olarak goérmektedir.

Filmin cerceve icgine aldigiyla romanin gerg¢eve igine aldigi arasinda farklar
bulunmaktadir. Bu baglamda roman ve filmde bazi olgu ve olaylar arasinda bir
varlik/yokluk karsithigi séz konusudur. Kaynak yapitla film arasinda en biiyiik
farkliliklardan birisi filmin olay orgiisli ile romandaki olay orgiisiinin farkliligidir.

Demirkubuz kimi kisaltma ve genisletmelere bagvurarak romanin ikinci kisminda Yeralti
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Adamri’nin subayla ¢ekigmesini ¢ikarmistir. Yemek sahnesinde ise bazen romandaki
izlegi takip etse de farkliliklara gitmistir. Demirkubuz, romandaki olaylarin akigini
degistirerek kendi izleksel anlamini1 verir. Marshall Berman’a goére Yeralti Adami’nin
subayla giic ¢ekismesine girdigi boliim modernist bir karsilasma olarak romanin en
onemli boliimlerinden biridir. Berman, modernizmi “diinyanin her kdsesindeki insanlarca
paylasilan hayati bir deneyim tarzi “uzay ve zamana, ben ve otekilere, yasamin imkanlar
ve zorluklarma iligkin bir deneyim tarzi”nin varligi olarak gormektedir (2013: 27).
Romanda yoksul bir memurun otoriteye karsi gelisi yogun bi¢imde islenmektedir.
Berman, yapitin Nikolay Gavrilovi¢ Cernisevski’nin (1828-1889) Ne Yapmali? (1863)
adli eserine gondermelerle dolu oldugunu ve bunun en Onemlisinin modernligin bir
simgesi olarak “Billur Saray”” oldugunu belirtir ve Dostoyevski’nin yapitinda bu imge
kotii ve tehlikeli bir sey olarak ortaya ¢ikmaktadir (2013: 295). Yeralti Adami’na gore
“Billur Saray” illa i¢inde yasanilacak yer degil, yapildiktan sonra sadece “izlenecek” bir
sey de olabilir. Boylece ideal yasamin bir bigimi olarak “Billur Saray” gergeklestiginde,

insanin dogasii kotiiriimlestirici ve gelismeyi engelleyici bir goriiniim almaktadir.

Berman, kahramanin dnceleri kendisini gizlese de sonradan “goriiniir” olmak igin
caba harcadigini ve bunu Petersburg’un en {inlii ve kamusal alana en yakin caddelerinden
biri olan Nevski Bulvari’ndan yaptigini belirtir. Bunun sebebi subay tarafindan
gormezden gelinmesidir. Berman bu Yeraltt Adami’m1 “yeni insan” ve “altmislarin
insan1” olarak belirleyen en onemli seyin “carpigsma, sarsict bir karsilagsma arzusu”
oldugunu vurgular (2013: 297-298). Zweig da “Dostoyevski’nin kahramanlar1 yeni bir
diinyanin 6nctleridir,” (1989: 135) derken aslinda bu Ozelliklerini vurgulamaktadir.
Yeraltit Adami kendisi i¢in aci verici de olsa bu boliimde subayi takip eder, adresini
Ogrenir. Subayla dalga gegen, suglayict dykii yazip dergilere gonderir ama dergiler o
zamanlar “boyle suglayici yazilara aligkin olmadiklart i¢in” (Dostoyevski, 2013: 62)
yazisinl yayimnlamazlar. Subayi1 diiclloya bile davet etmeyi diisliniir ama bunu
gergeklestiremez. Kahraman yogun bir taninma arzusu i¢in didinip durmaktadir. Cikip
yiriimekten duramadigi, subayla her karsilastiginda asagilik giidiisiine kapildigi, bir
solucan gibi kivrildigi bu cadde onun i¢in “benligin yeni eylem alani haline” (Berman,
2013: 303) gelmektedir. Kahraman siirekli karsilastigi, her seferinde digeri fark etmese

de ona yol verip omzunu geriye ¢ektigi subay karsisinda tiim topluma yonelen bir egitlik
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talebi sunmaktadir. Sonunda karsilasip hi¢c omzunu ¢ekmeden ¢arpistifinda ise “toplum
icinde benim de onun kadar yerim oldugunu ona gdstermistim” (Dostoyevski, 2013: 67)
der. Berman bunu “Giin 15181inda 6zglirliigli ve onuru i¢in savasan ve sadece subaya karsi
degil, kendi 6zglivensizlik ve 6z nefretine karsi savasan” Yeraltt Adami’nin galibiyeti
olarak belirtir (2013: 305). Zira o donemde modern politik diisiince ve eylem halen
yasaktir ve “yeraltina” aittir ve bu durum “tek kisilik bir sokak gosterisi” olmaktadir
(Berman, 2013: 309). Muharrem ise kamusal alani talep eden, kendini goriiniir kilmaya
calisan birisi degildir. Kamusal alanlar onun icin her daim gidip izlenmesi gereken
yerlerdir. Oraya ¢iktigindaysa bir baska seyin simgesi olarak degil, biitliin varolusuyla
sadece kendisi olarak ¢ikar. Dostoyevski’nin kahramani ‘bir donemin insani’dir ve ona
gore bazi talepleri vardir. Yeralti’ndan ¢ikip bu anilarin1 yazmasinda bile bunun etkisi
goralebilir. Demirkubuz’un Muharrem’i ise *bir ddnemdeki insan’dir. Kendisi disinda bir
seyleri gostermek niyetinde degildir; sonunda kendisini gormek bile istemeyecek
(aynalart kiracak), sadece varligini olumlayacak, artik degisemeyecegini fark ederek
bundan zevk almaya baglayacaktir. Bu agidan romanla film zit kutuplardadir. Romanda
Yeralti’'ndan beliren, ortaya ¢ikan karakter, filmde yeraltina geri ¢ekilmektedir.
Demirkubuz bu boliimii ¢ikararak romanda yer bulan biitiin bu kargilagsma ve kars1 durus
seriivenini filme aktarmamayi se¢mistir. Muharrem icin bu tir politik etkinlikler
erisilmesi uzak, heniiz hayallerinde bile yer bulmayan bir seydir. Zeki Demirkubuz’un
cektigini soyledigi ama ana hikdyeyle uyusmadigi ve 6nemsiz kaldigini s6yledigi kismin
kurguda bdyle goriinmesinin bir sebebi de Muharrem’in bu ice kapanikligi olmaktadir.
Film, Dostoyevski'nin tartistigi modernlik, bireysellesme, ozglirliikk, aydinlanma ve
bilimin gelismesi ve bunun getirdigi tehlikeler gibi konular tartismamis, dolayisiyla

cerceve disinda birakmuistir.
3.10.4. YERALTI FILMINDE KARAKTER

Yeralt1 filminin merkezinde Muharrem karakteri bulunmaktadir. Muharrem ismi
“matem ayr” yan anlamma sahiptir. Isim olarak film boyunca bazi sikintilarla
karsilacagina bir génderme bulunmaktadir. Muharrem orta yaslarda, memur olarak
yasamini slirdiiren, yalniz yasayan birisidir. Muharrem merkeze alindiginda Greimas’in

eyleyensel drnekgesi su sekilde yapilanmaktadir:
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Hirs ILETISIM EKSENI
Nefret
Kiskanglik Taninma Muharrem
Adalet > Q > Alic
Gonderici Nesne
BUYRUM EKSENi ISTEYIM EKSENI
Tirkan
Turkan Aslan bey
Hayat Kadim—— Muharrem < Cevat ve
Yardimci Ozne Ekadaﬂlan- .
.. . ngelleyici
GUC EKSENI getiey

Sekil 27. Muharrem merkezli Greimas’in Eyleyensel drnekgesi

Muharrem 6zne olarak bulunmasia ragmen film boyunca onun elde etmeyi
arzuladigr siirekli bir nesnesi bulunmamaktadir; elde etmeyi arzuladigi sey kisinin
oznelligiyle ilgili, sosyal bir varlik olarak, ‘taninma’, kabul edilme biciminde bir
Ozelliktir. Bununla birlikte klasik anlamda bir nesnesi olmayan bir karakter olarak onu
bos 6zne olarak tanimlamak miimkiindiir. Aslan Bey’in 6ldiiriilmesi, arkadaslariyla
yemege kendisini davet ettirmek i¢in g¢abalamasi, yemekte yasanan siirtlisme sonrasi
kendini gosterme ve kabul ettirme gibi davranislar, Muharrem’in gecgici amaclardir.
Muharrem iyi olmak istemekte, ama toplum onu engellemektedir. Kotii gordiigi seyleri
dile getirince diglanmaktadir. Gonderici noktasinda onun kisiselliginin gostergesi olarak,
hirs, nefret, kiskanglik ve adalet istenci gibi kavramlar bulunmaktadir. Alici
noktasindaysa kendisi bulunmaktadir. Muharrem bu yoniiyle, bagimsiz bir karakterdir.
Film boyunca ona yakin duran ama filmin sonunda Aslan Bey’le evlenme olasilig1 ortaya
cikinca karsit kutba gecen Tiirkan diginda yakin oldugu kimse yoktur. Hayat kadiniyla
asagilandi@in1 hissettigi anda birlikte olmakta, kendi asagilanmigligini bir baskasini
asagilayarak telafi etmek istemektedir. Engelleyici noktasinda ise hep “biz” diye konusan
Cevat ve arkadaslari, Tiirkan ve ona “kil herif” diyen Aslan Bey bulunmaktadir. Bu
cercevede Muharrem’i belirgin olmayan soyut bir amag ugruna siirekli ¢atigmalara giren,
didisen, kendini kabul ettirip toplumca “taninma” bekleyen bir karakter olarak gérmek
mimkunddr. Buna karsin sonunda bir amaca ulasamaz. Film boyunca ara ara hedefledigi

amaclarin ise bazilarini yerine getirirken bazilarini yerine getirememistir.
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Demirkubuz, romandaki erkek hizmetci olan Apollon yerine bir kadin hizmetgi
olan Tilrkan’a yer vermistir. Romanda Yeraltt Adamu siirekli didistigi Apollon’u soyle
tanimlar Liza’ya, “O celladin bana neler c¢ektirdigini bilemezsin sen Liza. Benim
celladimdir o... Simdi kuru pasta almaya gitti. O canavar ruhlu herif...” (Dostoyevski,
2013: 138). Apollon, Yeralti Adami’nin karsisinda siirekli asagilik kompleksine
kapildig1, boyun egdirmeye calistigi birisidir. Apollon karakteri filmde ti¢ ¢ocuklu dul bir
kadina doniigiir. Muharrem, Tiirkan’in hizmet ettigi diger kisi Aslan Bey’e kars1 Tiirkan’a
yardimda bulunur. Bu siire¢ boyunca Muharrem Tiirkan’a destek olur, adam Tiirkan’1
isten kovdugunda hesap sormak i¢in gidip adamin kapisina bile dayanir ve Tiirkan’a kars1
seksist tutum sahibi oldugunu diisiindiigii bu adami 6ldiirmesini tavsiye eden de odur;
¢linkii adam Muharrem’e “kil herif” demistir. Durum, Tiirkan tarafindan 6ldirtilmeye
calisilan Aslan Bey merdivenden diistiikten sonra tiimiiyle degisir ve Tiirkan onunla
evlenir. Bundan sonra Muharrem ile Tiirkan arasindaki iliski tersine doner ve nefret
iligkisi bi¢imini alir. Muharrem ezilen, ac1 ¢eken Tiirkan’a sempatiyle baksa da onun
ikiylizliiligiine tahammiil edememektedir. Demirkubuz ikiylizliligi salt tist siniflara
degil, alttaki ezilenlere ait bir 6zellik olarak izleyiciye sunmaktadir. Tiirkan araciligiyla
olaylar diizlemine yeni eklemeler yapilmis, romanda Apollon’un kibri ve tepeden bakisi,
boyun egmez tavri Yeraltt Adami’n1 sinir edip onunla didismesine sebep verirken, filmde
Tiirkan’mn ikiytizliligiic Muharrem’in evi altlst etmesine bile yol acacak bir patlamaya
sebep olmustur. Dostoyevski i¢in hizmetgi salt bir giic ¢cekismesinin hedefi olurken,
Demirkubuz i¢in ahlaki bir yarginin ve mesru olmayan bir doniisiimiin de hedefidir. Bu
yonuyle hizmetci ahlaki anlamda daha asagi bir seviyeye c¢ekilmistir. Andre Gide,
Dostoyevski’nin kadin kahramanlarinin gururlu olmaya erkeklerden daha fazla kararh
olduklarini belirtir (1965: 103). Demirkubuz’un yarattigi Tiirkan daha ¢ok degisen
sartlara gore tavir alan, yeri geldiginde aglayan, yardim dileyen ama eline gii¢ gectiginde
de bunu kullanmaktan geri kalmayan bir karakterdir. Gururu kosullarin esiridir. Filmin
smifsal yapisinda en altta bulunan Tilrkan, ¢ok ge¢gmeden smif atlama olanagina
kavusmus, ev temizligi yaparak gecimini saglayan kisiden ev hanimina doniismiis ve
eline gecen iktidar1 kullanmaya baslamistir. Muharrem de bir ¢alisandir ama davranislari
orta sinif etigi iginde sekillenmektedir. Romandaki asker ve burjuva smifi arasindaki

smifsal ¢atisma filmde gegmiste ‘devrimci’ olduklarina dair gostergeler tasiyan (Che
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resmi, Cav Bella sarkisi) kisilerin (Cevat ve arkadas grubu) zaman gegtik¢e nasil
yozlastiklari, ‘hirsizlik yaparak’ san sohret elde ettikleri, ¢cevredekilerin ise bu duruma
nasil yaltaklanarak adapte olmaya calistiklar1 bigiminde bir donilisiim gecirmistir. Bu
baglamda arka planinda sinifsal bir karakter olan doniisiimler, bireysel bir nitelik kazanip
“gii¢ istenci’ne doniismektedir. Filmde kadinlar erkeklerin evlerini temizler, onlara
hizmet eder, para karsiligi onlarla birlikte olurlar. Siirekli bir asagilanmanin hedefi
durumundadirlar. Tiirkan bu asagilanmaya Aslan Bey’le evlenerek bir ¢oziim bulurken

hayat kadinin nasil bir ¢6ziim buldugu belirsizdir.

Filmde Muharrem’in sdyleyemedikleriyle de kars1 karsiya kalinmaktadir. Filmin
yemek sahnesinde Cevat kalem ararken Muharrem kalemi ona uzatir ve bundan sonra

’

Muharrem ile Cevat arasinda, Cevat’in yazdigr “Ankara Sikintisi” romanindaki
hirsizligini yiizline vuran bir konugma yasanir. Cevat gecmiste de arkadaglarinin anilarini
hikaye olarak yazmuis, yaraticilik ddiilleri almistir. Bu konusma bittiginde Muharrem’in
aslinda bunlar1 sadece diisledigi, dile getiremedigi anlasilmaktadir. Romanda konugmak
diglanmanin  bir sebebi iken, Demirkubuz bunu Kkarakterin suskunluguyla,
Otelenmisligiyle gostermeye c¢aligmistir. Romanda ve filmde yalanlar bilinglidir ve

kahramanin igsel ¢eliskileri olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Dostoyevski’nin Yeraltt Adami her seyden oOnce kendisini “hasta” olarak
tanimlamaktadir. Kendisini degersiz hisseder ve bir bocek bile olamadigini, aslinda
yazmasinin sebebinin de neden bir bdcek bile olamayisi oldugunu agiklama ihtiyaci
oldugunu belirtir. O, tam anlamiyla her seyin farkinda olmanin bir hastalik oldugunu
sOyler (kendisi de bu farkindalik yiiziinden hasta olmaktadir). Bu hastalik hem fiziksel bir
hastaliktir hem de insan iligkilerinin siireksizligi, onlarin ikiyiizliliigliniin getirdigi bir
yalitlanmanin getirdigi hastaliktir. Modern tibba bagvurmayan kahraman, bir baskaldiri
da gerceklestirmis olur ve hatta bunu bir ileri asamaya gotiiriip hastaligini bir zevk haline
getirir. Hayata dair daha yalinkat bir anlama giicii i¢in on dokuzuncu yiizyilin aydinlanmis
insanina diisen anlama giiciiniin dortte birinin bile yeterli oldugunu sdylemektedir. Hatta
ona gore anlayis giclnlin kendisi bile gereksizdir. Kahraman, donemin Carlik
Rusya’sinin baskenti Saint Petersburg’un kenar mahallelerinin birinde yasayarak ‘kiyida’

bir yasam slirmektedir. Memuriyet doneminde insanlardan riigvet almayarak onlara
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hakaret etmenin veya kaba davranmanin onun bir “hakki” oldugu fikrini edinmistir.
Filmde Muharrem karakteri her ne kadar hasta olarak vurgulanmasa da, o da bir yonuyle
hastadir. O da cevresindeki ikiyuzliluk karsisinda tiksinti duymaktadir. Yeraltt Adami
gibi kiyida bir yasam siirmektedir, ancak bu kiy1 artik kentin disinda degil, aksine
icindedir. Sirt c¢evirip kagamadigr kent kiiltiirii ve gilindelik yasami onu sarip
sarmalamistir. Onu digerlerinden farkli kilan anlayis giiciiniin azlif1 degil, daha genis

bakmasidir.

Andre Gide, Dostoyevski’nin “en tehlikeli kisileri de aydinlardir. Ve ayrica
Dostoyevski’nin romanlarindaki kisilerin istem ve zekalarinin yalniz kétiiliige yaradigini
sOylemek istemiyorum; ama, istem ve zekanin, iyilik i¢in c¢alistiklar1 zaman bile,
ulastiklar1 erdem, gururlu ve insami felakete gotiiren bir erdemdir. Dostoyevski’nin
kahramanlar1 tanr1 katina ancak zekalarmi bir yana biraktiklar, kisisel istemlerinden
vazgectikleri, kendi benliklerinden gectikleri zaman girmektedirler,” (1965: 105)
demektedir. Romanda aydinlar Gide’nin bahsettigi anlamda bir kotiiliigiin potansiyelini
tasimaktadir. Muharrem de arkadaglariyla karsilastirildiginda bilgili ve aydin birisidir;
cevresinde olan bitenlere karsi duyarlidir. Filmde aydinlar romandaki kétiiliigiin kaynag:
degildirler. Kotlluk ya da sosyokiiltiirel yapinin getirdigi davranis bigimleri onlar1 sarip

sarmalamis, onlar da ¢evrelerine ayak uydurmuslardir.

Yeraltt Adamr’nin davraniglarina yon veren deger Ozgiir olma istenci ve
gelismenin insani tutsak edici, onu siirlayici bir yapiya biiriinmemesi gerektigidir.
Yeraltt Adami kendi ¢ikarlarini bilen insanin aydinlanacagi ve iyilik yapacagi fikrine
kars1 ¢ikar ve bunun bir iyimserlik oldugunu sdyler (Dostoyevski, 2013: 29). Kisinin her
daim kendi ¢ikarlarina uygun davranig gdstermesinin bir nedeni yoktur, ona gore insan
tam da kendi ¢ikarlarinin tersini isteyebilmektedir. BOylece ¢ikarin ne oldugunu “Ya bir
insanin ¢ikar1 kimi zaman, kendi i¢in kotii olani istemesiyse?” diyerek sorgular? Bu
insanlar kaderin onlara ¢izdigi yola karsi ¢ikan, kendi baslarinin dikine giden insanlardir
ve kendisi i¢in bazen iyi degil de kotii olani isteyebilmekte hatta bundan haz da
alabilmektedir. insanin ¢ikarlar1 refah, zenginlik ve 6zgiirliik gibi seylerden olusuyor
gorlinse de insan tersini de isteyebilmektedir. Buna karsin Muharrem film boyunca

siirekli benligini tanimaya calismakta ve kendi benlik yapisinin digerleri tarafindan
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“kabul edilebilirligi” kaygisin1 tagimaktadir. Filmin sonunda kétiligi ile kendisini
sevebilir haline geldiginde, yalniz da kalsa biitiinliige ulasmis durumdadir ve artik hayat
karsisinda belli bir tavir takinmaktadir. Zweig, Dostoyevski’nin kahramanlari i¢in bunun
tersini belirtmektedir; “Dostoyevski’nin kahramanlari ise ger¢ek hayatin karsisinda belli
bir tavir takinmazlar, iistelik bunu istemezler de. Gergegi kavramayi, anlamayir da
istemezler; daha baslangigtan beri hayati yagsamak, sonsuzluga dogru yiikselmek isterler,”
(1989: 132). Dostoyevski’nin kahramanlari i¢in ¢eligki higbir zaman bitmez. Amaglayip
ulastiklar1 her noktayi, her zirveyi yetersiz goriirler, onun daha Otesine gecmeye

calisirlar??,

Film boyunca hemen her karakter olmak ve goriinmek zitligin1 yasamaktadir.
Mubharrem’in fahigeyle, Tiirkan’in Aslan Bey’le, Cevat’in diger arkadaslariyla iligkisi bu
tiirden bir olmak goriinmek zitlig1 yaratmaktadir. Higbiri gergekte oldugu gibi goriinmek
istememekte, bazen bir gizem bazen de aciktan bir yalan iizerinde kendi benligini
sunmaktadir. Diger karakterlerin durumu belirsiz olsa da Muharrem en azindan bu

catismay1 ¢ozmek i¢in kendini oldugu gibi kabul etmeye yonelmistir. Buna karsin bu

2l Yeraln Adami’na gére her seyin aciklandigi bir durumda, agiklanan bir istegi istemek
anlamsizdir. Burada hedef noktasina rasyonel diigiinceyi, pozitivist bilim anlayisini koyar. Bu andan sonra
da istegi olmayan bir insan mekaniklesecek, bir orgun crvatasi gibi olacaktir. Mantik insanin diisiinme
ihtiyacina cevap verirken istek hayatin anlami olmaktadir ve bazen mantiksiz da olsa sagma olani istemek,
diinyanin tiim nimetlerinden daha degerli olabilmektedir. Bu isteme fiili kisinin benligini koruyacak,
kendine saygisini ayakta tutacaktir. Insan erdemsizdir ona gore ve nankdrdiir. Mantik abidesi insanlar bile
zamani geldiginde ¢1lginca seyler yapmak isteyecektir. Insan siirekli bir mekanizma degil, éngériilemez bir
yaratik oldugunu ispat etme niyetindedir ve ona bir mekanizma oldugu ispat edilse bile gene de boyle
olmadigint gostermek i¢in elinden geleni yapacaktir. Kahraman bu yantyla “siz” diye aydmlanma insani
temsilcisini karsisina alir ve insanligin daha {istiin hale getirilmesi i¢in, yani siradan insani ideal insana
yaklastirmak icin didinenlere bu “zorunlu mu” diye sorar. Insan iiretkendir ve hedefleri gergevesinde bir
ideali gerceklestirmektedir ama ayn1 zamanda icindeki yikicilig1 da engelleyemez; Yeraltt Adami sorar;
bunun sebebi nedir? Insan ne hedefe ulasmak, ne de insa ettigi yapinin icinde yasamak istemektedir. o yolda
yurimek istiyor olabilmektedir ona gére. Hedef “iki kere iki dortt”r ama buna ulasildiginda sonug 6liim
olmaktadir; zira bu andan itibaren hedefsiz kalmaktadir. O yiizden kahramana gore iki kere ikinin dort
degil, bu bir gercekliktir, fakat ondan daha degerlisi bes etmesidir. Insanin hedefi acilar olabilmektedir ve
acilar o insana refahin sagladigr mutluluktan fazlasini da verebilmektedir. Bdylece ona gore yalnizca refahi
sevmek ayiptir. iki kere ikiden sonra yapacak degil, 6grenecek bir sey kalmamistir ve anlamak, yani ac1
duymak iki kere ikiden daha iistiindiir. En iyi sey higbir sey yapmadan bir koseye ¢ekilip izlemektir ve bu
acidan yeralt1 da tam buna hizmet etmektedir. Buna karsin bir yandan bir yeralt1 adami olarak yukaridakileri
kiskanmakta, bir seyler yapmak istemektedir. Yazdiklarindan bile siipheye diismekte, eyleme ge¢cmek
istemektedir. Yazmak bir yoniiyle onun i¢in itiraftir ve kirk yildir yeraltinda olmanin getirdigi bir tecritligi
yasamaktadir. Karsit duygular ve diisiinceler i¢in yalpaladiginin farkindadir. Yazi ihtisamli olmanin
yaninda onun kendini tanimasina bir aragtir ve onu rahatlatabilir. Roman kahramani i¢in 6ngoriilemezlik
bir degerdir. Muharrem ise filmin sonunda artik degisemeyeceginin farkina varir, kendine doniik algisim
bir diizene oturtur. Romandaki seriiven modernist bir serlivendir; filmdeki seriiven ise modernizmi
olumsuzlar, bundan bir kacis1 ifade eder.
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durum, igsel bir seydir ve g¢evresindekilere gene bir giz ve yalan perdesi

olusturabilmektedir.

Yeralt1 filminde iyi-kotii karsithigr goreceli bir deger kazanmigtir. Muharrem “iyi
olmak” istese de bu istencinin “dtekiler” tarafindan engellendigini diisiinmektedir. Iyi bir
insan ona samimi, i¢ten, kibirsiz, yalan sdylemeyen bir insandir ve arkadaslarindan esas
olarak bunu beklemektedir. Arkadaslariysa bu konugmayi susarak ve ona tepeden bakarak
karsilik vermektedir. Muharrem’in algilamastyla kétiiliik bireysel bir seydir, onunla birey

olarak mucadele etmektedir ama sonunda bu miicadelesi onu da kotl yapmaktadir.

Muharrem bir yeralt1 karakteridir. Siirekli didismekte, ac1 ¢ekmekte, insanlardan
ayni anda hem nefret edip hem de onlara yardim edip kendisini sevdirmek istemektedir.
Diinyaya kars1 genel tavr ¢ifte degerli bir sekilde sevgi-nefret iliskisidir. Bu yiizden o

kentin merkezinde de olsa aslinda kiyida yasayan bir yeraltt adamidir.
3.10.5. SONUC

Yeralt1 filminde zamansal diizen dogrusal ve eksiltili bir sekilde olusturulmustur.
Filmde baskarakter Muharrem ag¢isindan ge¢misin anilari bir rahatsizlik bi¢iminde varlik
kazanmakta, gecmiste gerceklestiremedigi kisisel hesaplagmalarini gimdiki zaman
duzleminde ¢6zmeye calismaktadir. insan iliskilerinde uyumsuz bir figir olarak
Muharrem anlatinin gelisim siirecinde sadece c¢evresindekilerle degil kendiyle de
yiizlesmekte ve ¢atismaktadir. Kurgulanan zamanda ger¢eklesmeyen olaylar olmus gibi
diislenmekte bdylece zamansal yapi kisinin kendi kendisiyle ve toplumla kurdugu
iligkileri anlamlandirip bir tanima ve taninma sonucuna ulastirmaya caligtig1 bir yapida

sekillenmektedir.

Filmde mekan bir gosteri ve miicadele alanidir. Uyumsuz bir figlir olarak
Muharrem surekli kapali, kapsanan mekanlarda bulunmaktadir. Muharrem toplumsal
iliskilerinde bir uzlasim aradiginda da yabanci ve uyumsuz kalmakta, insanlar tzerinde
kurmaya calistigi iktidar goreceli ve gegici bir nitelik kazanmaktadir. Muharrem
acisindan, sehir bagkent ya da sosyoekonomik diizey agisindan barinilan mekanlar

goreceli olarak daha konforlu olsa da, her yer bir tiir yeraltidir. Muharrem siregiden
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iligkileri stirdiirmek artik imkéansiz hale geldiginde bireysel ve 6zel tiirde de olsa politik

bir tavir olarak mekéan1 dagitmakta, diizeni ortadan kaldirmaya ¢aligmaktadir.

Muharrem’in anlatinin basindan sonuna siirekli bir amacit bulunmasa da
toplumdan bir taninma ve sayginlik beklemektedir. Buna karsin ¢ok ge¢cmeden
uyumsuzlugu belirginlesmekte ve o, kendini her ‘gosterdiginde’ yeniden yeraltina
itilmekte, oldugu seyi her gostermeye calistiginda yeralti yasami onun i¢in bir yazgi
bicimini almaktadir. Bu yiizden insanlara ne kadar listten bakarsa baksin asil yerinin
‘yeraltr’ oldugunu anladiginda kendisiyle daha barisik bir hale gelmektedir. Filmde
Muharrem’in davranislarina yon veren siirekli bir arayistir, sinirlar1 zorlamak istemesi
sarsicl bir bi¢imde kendini tanimak istemesinden kaynaklanmaktadir. Bu baglamda
yeralt1 bir agidan da kiginin kendine yonelisi, yeniden kesfetmeye ¢alismasi, agindirilan

degerleri farkli bicimlerde yeniden kurmaya caligsmasidir.
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SONUC

Calismanin  baslangicinda  belirtildigi  gibi aragtirmanin  konusunu Zeki
Demirkubuz filmlerinin anlat1 yapist olusturmaktadir. Bu tiir bir ¢6ziimleme yapmak i¢in
sinemanin anlatisal unsurlar {i¢ baslik altinda toplanmig, bunlar zaman, mekan ve
karakter olarak kategorilendirilmistir. Demirkubuz’un yirmi yillik film tiretim pratigi goz
Ondine alindiginda, tim filmlerinde belirli bir anlatim bigimi dikkati ¢cekmekte, belirli
mekanlarin, belirli amaglar i¢in bir araya gelmis karakterlerin ve bunlarin temsil ettigi
belirli degerlerin ve degersel doniistimlerin varligi ortaya ¢ikmaktadir. Filmlere daha
genel bir sekilde bakmak icin zaman, mekan, karakter ve degersel durumlart su sekilde

tablolagtirmak miimkiindjir:

FiLM ZAMAN MEKAN KARAKTER DEGER
C BLOK Simdiki Kent, Blok, Yol, | Tilay, Halit, | Sikinti,
Zaman, Ev, Deniz | Asl, Aldatma,
Geriye kenari, Park,
Dontisli, Akil Hastanesi,
Eksiltili, Araba, Merkez
Gegmise
iliskin  bilgi
eksikligi
MASUMIYET | Simdiki Kent, Kir, Otel, | Yusuf, Bekir, | Arayis,
Zaman, Sehrin Ugur Intihar,
Dogrusal, sokaklar, Yol, Sucluluk,
Eksiltili Pavyon, Tutku,
Hapishane, Masumiyet,
Saklibahge, Aldatma
Otobds, Cevre
UCUNCU Simdiki Kent, Ev, | Isa, Meryem Intihar, Tutku,
SAYFA Zaman, Sokak, Set, Aldatma, Baht
Dogrusal, Kahvehane, Doniisti,
Eksiltili, Park, Cevre
Gegmise
iliskin  bilgi
eksikligi
YAZGI Simdiki Ev, Isyeri, | Musa, Sinem, | Kayitsizlik,
Zaman, Sokak, Naim Aldatma,
Dogrusal, Kahvehane, Intihar,
Eksiltili, Hapishane,
Gegmise Savci Odasi,
iliskin  bilgi | Cevre
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cksikligi,

Uyarlama
ITIRAF Simdiki Otel, Ev, Yatak | Harun, Nilgiin | Sikinti,
Zaman, Odasi, Restoran, Korku,
Dogrusal, Park, Yol, Aldatma,
Eksiltili, Araba, Intihar,
Gecmise Gecekondu, Sucluluk
iliskin  bilgi | Merkez
eksikligi
BEKLEME Simdiki Ev, Karakol, | Ahmet, Serap, | Sikinti,
ODASI Zaman, Sokak, Elif, Kayitsizlik,
Dogrusal, Kahvehane, Intihar,
Eksiltili Tatil Koy, Aldatma
Araba, Merkez
KADER Simdiki Ev, Yol, Deniz | Bekir,  Ugur, | Sikinti,
Zaman, Kenari, Otel, | Zagor Arayis, Tutku,
Dogrusal, Hapishane, Intihar,
Eksiltili Kahvehane, Aldatma
Otobs,
Gecekondu,
Cevre
KISKANMAK | Ge¢mis Ev, Sinema | Seniha, Halit, | Sikinti,
Zaman, Salonu, Maden, | Mukerrem Arayis,
Geriye Hapishane, Balo Intikam,
Dontisld, Salonu, Aldatma,
Eksiltili, Karakol, Cinayet,
Uyarlama Merkez
YERALTI Simdiki Ev, Restoran, | Muharrem, Sikinti,
Zaman, Isyeri, Sokaklar, | Turkan, Serhat, | Arayzs,
Dogrusal, Otel, Cevre, | Hayat Kadini Yiizlesme,
Eksiltili, Apartman Baht Dontisti,
Uyarlama

Zeki Demirkubuz, genel olarak filmlerinde dogrusal olarak kurgulanmis bir anlati

yapisi olusturmustur. Filmsel zaman ile ger¢ek zaman birbiriyle ortiismemekte, film,

zamansal diizlem igerisinden se¢ilmis Onemli anlarin ve karelerin bir toplami olarak

sunulmaktadir. Kiskanmak filminde anlatidaki kisa geriye doniisler haricinde genel

olarak tim filmleri geriye doniis ya da ileriye sigrama kullanmayan, paralel kurgunun

olmadigi filmlerdir ve birkag istisna disinda hizlandirilmis ya da yavaslatilmis kurgunun

kullanilmadig1 goriilmektedir.
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Zeki Demirkubuz filmlerinde zamansal diizen bir degerden bir baska degere gecisi
ifade edebildigi gibi (C Blok, Masumiyet, Uciincii Sayfa, Itiraf, Kader, Kiskanmak,
Yeralt1), baslangic ve bitis degerinin farkli olmadigi mevcut degeri koruyan filmler de
bulunmaktadir (Yazgi, Bekleme Odasi). Buna karsin bu degersel doniisiimler ya da
mevcut degerin giic kazanarak varligimi korumas: izleyiciyi iknaya cabalayan ve bu
degeri kabul etmesini 6neren degerler degildir. Bunlar, olgusal olarak saptanabilecek,
izleyiciye durumu betimleyen *gdstermek’ amagli degersel durum ve déniistimlerdir. Bu
durum filmlerdeki karakterlerin izleyici i¢in empati kurulmasi zor karakterler olmasiyla
bagintilidir. Ozdesim kurulamayan, dolayisiyla onun deger diinyast ile izleyici arasinda
bir kopus ve aralik bulunan filmlerde izleyici tiim olaylara bir sahitlik diizleminde

katilmaktadir.

Demirkubuz’un filmlerinde gegmis zaman genel olarak bir sikint1 agiga ciktigi,
derdi olan kahramanin bu ge¢cmisle yeterli bir yiizlesmeye yanasmadigi, bunun sonucu
olarak da simdiki zamanin bir ‘sikisma’ olarak, ge¢misin tiim sorunlarinin biriktigi bir
yap1 olarak, travmatik sonuglarla dolu oldugu bir durumu aciga ¢ikarmaktadir. Gegmisin
varligi ister yadsinsin, isterse o, gesitli ‘iz’ler vasitasiyla bellekte saklansin, her durumda
gecmis bugiine de yansiyan bir i¢ sikintist bigiminde vardir. Bu yiizden Demirkubuz
filmlerinde ge¢mise 6zlem goriilmemektedir, gegmis bir nostalji unsuru olmaktan ¢ok
biriken sikintilarin anlam kazandigi bir yerdir. Bu yiizden agirlikla olumsuz bir anlam
ifade etmekte, karakterin kagindigi, hatirlamak istemedigi olaylarin varligina génderme

yapmaktadir.

Filmlerdeki karakterler biiylik Olciide zamanla sorunlari olan karakterlerdir.
Modernist bir i¢ sikintisina diismiis, zamana iliskin algilarin koéreldigi, diiniin, simdinin
ve gecmisi yasamanin, onlart bir zamansal diizlemde adlandirmanin anlamsizlastig bir
zamansizlik hali, kahramanlar1 acili da olsa ‘am1 yasayan’ insanlar durumuna
getirmektedir. Animsadiklar1 seyler onlari rahatsiz etmekte, bekledikleri ise doyurucu bir
nitelikte olmamaktadir. Bellek, onlar i¢in kendi kimliklerini anlamlandirmanin bir unsuru
olsa da, hemen hemen biitiin karakterler kendi kimligiyle de catigmakta, topluma kars1
sunduklar1 benlikleriyle olduklarin1 diisiindiigli arasinda bir ¢atisma agiga ¢ikmaktadir.

Demirkubuz filmlerinde zaman bir seyleri ¢cozmekten ¢ok onlar1 agiga ¢ikarmaktadir.
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Gegmisin hesaplari, arzular, bunaltilar yagantilar1 birer imge olarak ortaya koymaktadir.
Karakterler ‘stire’ bigimiyle anlam bulan bir streklilik iginde degil pargali, sureksiz,
kopuk, siirecin igerisindeki 6ne ¢ikan ve donuklasan bir ‘imge’ bigiminde (bir fotograf,
bir nesne, bir an1, bir anlat1) zaman1 kavramaktadir. Imgesel bigimde hatirlama yasama
iligkin takintili bir bakis agisini ortaya koymakta, ancak belirli degerlerden uzaklagsmis
kahramanlar (Ahmet ya da Musa) bu takintili ruh halinden kopabilmektedir. Onlarin
disindakiler ise arzu nesnesi olarak var olan seyleri, imgeleri elde etmek, kapsamak,
‘sogurmak’ i¢in didinmektedirler. Karsidaki nesne onlara ne kadar ¢ok direnirse o kadar
takintili bir fetis nesnesi olmakta, yapilan her davranis o kadar dinsel bir nitelik kazanip
ritliel hale gelmektedir. Halit, Tiilay, Yusuf, [sa, Harun, Bekir, Ugur, Seniha veya
Muharrem her davranisini bir ritiiel edasiyla eylemekte, yasami imgelerin dizilisi
biciminde kavramakta, yasamin sinir uglarinda gezinirken bulmaya c¢abaladiklar1 ‘1g1k’
icin didinip durmaktadirlar. Karakterlerin hepsi karanliktadir; ¢ilinkii yasantilar karanlik

birer imge olarak onlarin zihninde yer etmistir.

Demirkubuz filmlerinde anlati izlencesi toplum veya toplumsal kurallar
tarafindan denetlenen kisilerin belirli bir arzu iliskisiyle baglandig: kisiye ulagsma adina
girdigi miicadele ekseni iizerine kurulmustur. C Blok’ta mekanin kendisi ve yarattig
sinirlar, Masumiyet’te Ugur’un etrafindaki Yusuf ve Bekir i¢in oriilmiis duvar, Ugiincii
Sayfa’da Isa’nin Meryem’e ulasmak igin gerceklestirmesi gereken cinayet, Yazgi’da
toplumsal normlarin Musa’dan talep ettigi edimsel ahlaki gorevler, Itiraf’ta gegmiste
yasanan ihanet, Bekleme Odasi’'nda Ahmet’in yazmaya giristigi roman ve gevresindeki
kisilere takindig1 kayitsizlik, Kader’de Bekir’in engellenmisligi, Kiskanmak’ta Halit’in
yillar yili Seniha’nin hak ettikleri lizerindeki tahakkiimii, Yeralti’'nda Muharrem’in
uyumsuz birisi olarak etrafindaki kisilerle kurulamayan normal iligki; bu durumlarin
hepsi kahraman i¢in belirli engellemelerin agiga ¢iktigini, kahramanin bu engeli ortadan
kaldirmak i¢in ¢evresindeki kisilerle bazen bir miizakere, bazen bir miicadele bigiminde
stiregiden bir iliskiler yumagi i¢ine girdigini gostermektedir. Zeki Demirkubuz
filmlerinde anlat1 bir ‘sinir karakter’ iizerine kurulmustur ve hikaye de bu baglamda bir
sinir hikayesidir. Amaglarina ulasmak i¢in engellenen, bunun i¢in ac1 ¢eken, hedeflerine

ulastiklarinda bile tam bir mutluluga ve ruhsal biitiinliige ulasamayan insanlarin yasadigi
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bu sinir hikayesi genelde mutlu sonla bitmemekte, anlati yapist izleyicide katharsis

saglama islevini yerine getirmemekte, izleyiciyi bir taniklik durumunda kalmaktadir.

Anlatilarda 6znesiz nesne, nesnesiz 6zne olmazsa da, Demirkubuz’un filmlerinde
belirli bir istengten yoksun, film boyunca degisen kiigik amaglar pesinde kosan, hayatin
tek bir giicli amag i¢in yogunlastirmayan karakterler bulunmaktadir. Masumiyet filminde
Yusuf, Yazgi filminde Musa, Yeralt1 filminde Muharrem bu tiirden karakterlerdir. Yusuf
bir amaca sahip olmadigi icin hapishaneden bile disar1 ¢ikmak istemezken, Musa
kayitsizligiyla kendisini belli amaglardan uzak tutmakta, Muharrem ise g¢evresinde olup
bitenlere kayitsiz kalamasa da hayatini yonlendiren temel bir amaca sahip olmamaktadir.
Bunu, klasik anlatinin gii¢lii amaca sahip karakter yapisina karsi tutum, modern bireyin
icine diistiigii verili durumda artik belirli amaglar pesinde kosamayacak kadar ¢ekingen,
kayitsiz ve korkak olusuyla agiklamak miimkiindiir. Zeki Demirkubuz filmlerinde
karaktere dair bu tiirden nesnesizlik, karakteri daha ‘soguk’ hale getirmekte, onu olan
bitene kars1 daha uzaktan bir tavir icine sokmaktadir. Bu durum ayn1 zamanda karakteri

amaca ulasamamanin getirecegi gerilimden de uzak tutmaktadir.

Demirkubuz filmlerinin merkezinde her zaman kent ve onun insan1 vardir. Dogal
alan karsisinda kiiltiirel alanin agik bir dstiinligii s6z konusudur. Sinemasal mekén
biitiiniiyle kentler i¢cinde diizenlenmistir ve tasra, kentle bir ¢atisma bi¢iminde degil,
yokluk bi¢iminde iliskiye gecmektedir. Kent insaninin giindelik yasami, bu yasami
siirerken yasadig1 sikintilar, genis bir yelpaze iginde {ist siniftan, orta siniftan ve alt
siniftan insanlarin dahil oldugu bir toplumsal iligkiler bigiminde perdeye yansimaktadir.
Kahramanlar kimi zaman merkeze yerlesip, kente ve oradaki yasayan insanlara yukaridan
bakmakta, kendi i¢ sikintilarina bir ¢6ziim bulmaya c¢alismakta, kimi zaman da
merkezden gevreye gecip, bodrum katindaki evinden hayatin akisia dahil olup, kenti
sadece Oniine ¢ikardig1 duvar yiginlarindan ibaret gorerek bir ¢ikis yolu bulmaya ugras
vermektedir. Bu iki u¢ disinda ne merkezde ne de gevrede, ne en dipte ne de en iistte olan
kahramanlar ise, yine ayni i¢ sikintisinin yeni bir yasam arayigina onu zorlamasiyla,
tutkuyla baglanacagi iliskiler dizgesi yaratmaktadir. Bununla birlikte kent ve insan her
bigimde kapali, kapsanan, 6tekiyle iligkiye girmenin can sikici bir diizlemde seyrettigi bir

yapilanmaya sahiptir. Zeki Demirkubuz filmlerinde karakterlerin anlamli toplumsal
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iligkiler kurmasi1 biiylik zorluklar igermektedir ve bunda sadece o karakterin kisisel
Ozellikleri ve hayata bakisi degil, bu tiir bir iliski kurmay1 engelleyen mekan
bulunmaktadir. Bu yilizden kent kasvetli, i¢indeki yasayanlarin ister zengin isterse fakir
olsunlar ¢evrelerinde olan biten konusunda agik bir fikre sahip olmadig1 yerdir.
Karakterler kentin i¢inde bir seyre ¢ikmakta, igyerlerini, vitrinleri, sinema salonlarini
gezmekte, fakat hep bir seyirci olarak anlamli toplumsal iliskiler kurmaktan uzak
kalmaktadirlar. Metropol insam1 her seyden Once para ekonomisi iginde yasam
sirmektedir. Arkadaslik gibi yakin iligski dizgeleri yerine rol bazli kurumsal iliskiler
hakimdir. Kisinin en yakinindaki kap1 komsusu hakkinda bile yeterince bilgiye sahip
olmast miimkiin degildir. Kentte bireyin kendisinden bagka herkes bir ‘yabanct’, bir
‘Oteki’dir. Bu oOteki insanlar siirekli yargilayan gozlerle bireye bakmakta, onu
‘suclamakta’dir. Freud’un uygarhi@in hosnutsuzluklari baglaminda vurguladigi gibi,
insanligin en eski tarihlerinde kisinin en yakinlarinin yasini tutarken bile alttan alta bir
sugluluk duygusuyla yasamasi normal bir sey olmaktadir. Zira kisi “hortlama”yla tehdit
eden yakiminin dirilisi karsisinda endise duymakta, dirilen bu ‘canavar’ karsisinda kendi
benligini tehdit altinda hissetmektedir. Bu hakli bir korkudur ¢iinkii kisi, bilingaltinda
yakininin 6liimiinii istemekte, bunu arzulamakta ama bu duygular agiga ciktik¢a da
bastirip, kendisinin Slilye Karst nefretinin degil, 6liiniin kendisine yonelik bir nefreti
oldugu yansitmasini yapmaktadir. Bu durumun gosterdigi gergeklik sugluluk duygusunun
en azindan hayal bazinda bir degere ve anlama sahip olmasidir. Musa karakteri Naim’in
cocuklari ve esini 6ldiirmeyi aklindan gegirdigi icin sugu rahatlikla kabul emistir.
Tiilay’1n annesine kars1 tutumu, Yusuf’un ablasina karsi sorumlulugu, paray1 calmadigini
soyleyen Isa’nin dayaktan sonra ilk is olarak temizlik icin kaldig1 ofiste para aramas,
Harun’un Taylan’a kars1 duydugu sucluluk, Ahmet’in film g¢ekerken i¢inde diistiigi
sugluluk hali, Halit’in Seniha’ya yaptiklari, Bekir ve Ugur’un ailelerine karsi
sorumsuzluklar1 ya da Muharrem’in ¢evresindekileri suclarken bile sonunda suglu bir
cocuk gibi durumunu kabullenmesi; bu durumlarin hepsinde kahraman sugludur ¢iinkii
her seyden once sucu islemeyi diisiindiigiiniin farkindadir. O kentte bir yabancidir ve
toplumsal iligkilerin bir ¢atisma ve savas iizerine kurulu oldugunu diisiinmektedir. Hepsi
de sugunu affettirmek i¢in hasimlarinin ayaklarina kapanmaya hazirdirlar ancak kisilerin

arasindaki buyik mesafe, derin uzaklik onlar1 hep bir adim geride durmaya ve temkinli
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davranmaya itmektedir. Zira metropol insaninin en temel 6zelliklerinden birisi temkinli
olmaktir. Metropolde kisiligin biitlin katmanlarim1 ve sirlarin1 bagkalarina agmak

tehlikelidir ve aldatilma tehlikesi her zaman kisiyi beklemektedir.

Demirkubuz’un filmlerinde mekan da ayn1 insanlar gibi karanliktir. Ilk filmlerde
kameranin sallanmasiyla, dogal 1sikla, goriintiilerin “kirliligiyle” anlam bulan mekéanlar
aydinlikla karanlhi@in savastigi bir yapilanmaya sahiptir. Karanlik agir agir aydinhigi
yutmakta, kendi egemenligini hissettirmekte, insanlar sustugunda onlarin yerine s6z alip
konusmaktadir. Karakter yerine soz alan unsurlardan birisi de nesnelerdir: bunlar bazen
bir sarkicinin ya da film artistinin afisi, bazen bir film afisi, bazen bir yazarin ya da roman
kahramaninin imgeleri olmaktadir. Kendileri de gorsel anlatida bir imge halini alan bu
nesneler, bazen iganlat1 yoluyla filmin biitiiniinde tekrarlanacak olan olaylar1 &zetleyip
olan bitenin nereye gitmekte oldugu hakkinda bilgi vermekte, bazen de karakterin kendi

oldugu ile olmak istedigi arasindaki gerilimi goriiniir kilmaktadir.

Demirkubuz’un filmlerinde amacina ulagmak isteyen kahraman her zaman bir
gocebelik yagamini kabul etmek durumunda kalmaktadir. Bu yiizden ‘olmak’in anlami
biraz da yerini terk etmek, gocebe olmak, arayisa girmek, belirli gérevleri yapmakla ayni
seydir. Karakterler i¢in zaten onlar1 sarip sarmalamis olan ‘kapali” mekanda, i¢
sikintisindan kurtulmanin ve amacina ulasmanin bir yolu bulunmamaktadir. Tutku onlar1
disar1 ¢agirmakta, yaninda, gérmezden geldigi komsusunu, hasmini tanimaya zorlamakta,
kurulan yeni iligkiler kisiyi duraganliktan harekete davet etmektedir. Kahraman bu
cagriyr reddetse bile toplum ve cevredeki cikar iligkileri buna izin vermemekte,
Anadolu’daki bir 6zdeyiste belirtildigi gibi kisi toplumu biraksa bile toplum kisiyi
birakmamaktadir. Karakter, ‘olmak’ i¢in ¢iktig1 evinden agirlikla bir sey olamadan yagam
siirmekte, yasamini bir savrulus diizleminde sekillendirmektedir. Bu baglamda bu

zorunlu gocebelige uygun kategori dis1 mekansal yapilar belirmektedir.

Demirkubuz’un filmlerinde en belirgin kategori dis1 mekanlar kapilar, yollar ve
otel odalaridir. Demirkubuz’un filmleri yukarida ifade edildigi gibi kent filmleridir.
Kentte yagayan insanlarin sorunlari ele alinmaktadir. Buna karsin kahramanlar bir arayisa
ciktiklarinda mekansal sigramalar esliginde varlik-yokluk, gérinme-gérinmeme gibi bir

yapilanma iginde degil, siire¢ ve iliski i¢in seyahat ederek mekanlarda yolculuk
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yapmaktadirlar. Sonsuzcasina uzayip giden yollar ve araba bir kentten bir kente karakteri
tasimakta, onun c¢alkantili ruh halini ve aidiyetsizligini belirgin kilmaktadir. Yollar
heyecan, arayis, i¢ sikintisi, aidiyetsizlik, mutsuzluk, kimliksizlik ve korku demektir.
Yola ¢ikmak azla yetinmek, sahip oldugu seylerden fedakarlik etmek demektir. Yola
cikmak bu ylizden kelimenin hem olumlu hem de olumsuz anlaminda ‘eksilmek’,
eksikligi kabul etmek demektir. Olumludur c¢ilinkii degerlerden kopmayi, onlar
sorgulamay1 zorunlu kilmaktadir; olumsuzdur ¢iinkii bu siirecte kisilik de erozyona
ugramakta, asinmaktadir. Eksiklik bir kez kabul edilince karakter i¢in tamamlanma
arzusu agiga ¢ikmaktadir. Tilay, Yusuf, Bekir, Ugur, Ahmet, Harun ya da Muharrem gibi
karakterlerin ortak ozelligi kendi eksikliklerinin farkina varmalari ve bunu bir
tamamlanmaya (bir tutku, arzu, i¢ sikintisi, su¢luluk vb.) doniistiirmek istemeleridir. Bu
yiizden yollar Demirkubuz filmlerinde sadece tekrar eden bir motif degil, filmin

yapilanmasinda yer bulan arayisin kendisidir.

Yolcu olmanin getirdigi bir diger sonug otel odalarinda kalmaktir. Demirkubuz’un
filmlerinde otel odalar1 artik zorunlu gocebelige ge¢mis kahramanin evsiz ve yurtsuz
olarak yasamini siirmekte oldugu yerler olarak anlam bulmaktadir. Oteller, gegici
iligkilerin mekanlaridir. Bir magazaya girip “Sadece bakiyorum” diyen miisterinin
bakislarindaki “Beni rahat birak” mesaj1 gibidir otel ve burada kenti hem bir yabanci hem
de bir yerli gibi gezmenin olanagi yaratilmistir. Bir baskasiyla paylasilan odalarda
mahremiyetin sinirlart belirsizdir, teki hem ‘orada’ hem de ‘burada’dir. Herkes bir bagka
yere gitmek i¢in oradadir ama alttan alta ne gidecegi yerden emindir ne de burada
kalmanin iyi bir sey olup olmadigindan. Otelde kalanlarin benlik ve kimligi aslinda bir
baska yerdedir. Bu yiizden otel sahibi sadece basit islevsel bir ‘kayit’ i¢in degil, sanki bu
zorunlu misafirligin bir bedeli varmis gibi kisiden ‘kimlik’ istemektedir. Kimligini veren
‘gdcebe’, otel miisterisi, daha diine kadar kendisi i¢in bir ‘baska yer’ olan buraya yabanci
oldugunun, etraftakilerin ona dncelikle bir ‘asayis’ sorunu kapsaminda siipheci bakiglarla
baktigin1 bilmektedir. Bu yiizden Demirkubuz filmlerinde otelde kalmak sug¢lu olmaktir,
sugu kabul etmek demektir. Kimligini ve parasini vererek i¢lerine dahil oldugu insanlarin
arasinda ‘sakladiklariyla’ insan olmak ve bu acidan susmay1 kabul etmek demektir. Bu
yuzden otel odalar1 (tipk: yollar gibi) sadece bir motif degil, arayisa ¢ikmanin getirdigi

suclu ve suskun olmanin dogrudan bir sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir.
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Kapilar ise Demirkubuz’un vurguladigi gibi her seyden 6nce kurgu bozucu bir
isleve sahiptir ve bir seyler olup biterken bir bilinmez, bir canavar, bir ruh igeri giriyormus
gibi insanlara rahatsizlik vermektedir. Kapi, iceri ve disartyr hem birbirine baglayan hem
de aralarindaki sinir1 yok eden kategori dis1 bir unsurdur. Tipki pencereler gibi mekan
saydamlastirmakta, karsilikli olarak birbirini disarida gorenler i¢in bir aralik, bir dikiz,
bir rahatsizlik kaynagi olarak sekillenmektedir. Kapilar bir 6tekilik durumunun agiga
ciktig1 yerlerdir. Tipki Bekir karakterinde oldugu gibi hep kabul edilmek, onay almak
isteyen kahramanlar icin, disarida olmanin bir kader haline gelisidir. Her sey kapidan igeri
bir adim atmak kadar kolaydir ama ayn1 oranda zordur. Kapali1 kapilar ardinda bir sistem,
bir yap1 kurulmustur. Insanlarin birbirine nasil davranacag, verili toplumsal iliskilerin
nasil olmasi gerektigi bellidir. Saver sorgu yapmakta, Reis Isa’y1 dévmekte, Ugur iceride
cocuguyla ilgilenmekte, polisler zanliya iskence edip sorgulamaktadir. Ayrim, yani kimin
iceride ve disarida oldugu da bakis ve kamera agisina gore bellidir. Sonra aniden kapi
acilmakta, her seyin belirgin ve diizgiin bigimde akip gittigi diinyada bir belirsizlik ve
kaos yaratmaktadir. Bu yiizden Demirkubuz filmlerinde bir kategori dis1 mekan olarak
kapilar acildiginda aslinda igeriye sadece kargasa dolmaktadir. Kapilar rahatsizlik,
duzensizlik, arayis igin agilmakta, kahraman icin ne i¢erde ne de disarida bir ‘denge’nin

asla mumkin olmadigini haber vermektedir.

Demirkubuz’un filmlerinde televizyon ve orda oynayan filmler mekanin ‘sesi’dir.
Televizyon her seyden Once yonetmenin gergeklik duygusunu arttirmak i¢in mekana
yerlestirdigi bir aractir. Televizyon, filmdeki karakterlerin gevredeki insanlardan daha
cok yakinlik kurduklari bir nesnedir. Mekan ister otelin ortak alani, ister bodrum
katindaki bir yer, isterse en {iist kattaki zenginlerin yeri olsun, televizyon degismez
bicimde mekan igerisinde 6zgul ve merkezi bir yer edinmektedir. Televizyon, Oncelikle
filmin anlatisina iligkin bir i¢ anlati sunmaktadir. Karakter hayatinda basarisiz ve bir
diisiise mi yasamaktadir televizyonda oynayan Yesilgam filminde de bu tlirden bir sahne,
olan biten konusunda bilgi vermekte, filmdeki anlatiyt bir baska anlatiyla
birlestirmektedir. Bir bagka ag¢idan, Masumiyet’teki otelcinin film izleyip aglamasi ve
Yusuf’un bunlarin bir rol ve oyun oldugunu vurgulamasi gibi, televizyon yanilsama ve
gerceklik arasinda bir bag yaratmaktadir. Izledigi filmin ger¢ek olmadigini sdyleyen

Yusuf’un oynadigi filmdeki konumu da gercek degildir. Televizyon, filmlerdeki anlatinin
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bir biitiin olarak bir ‘anlat1’ oldugunu ima eder, dolayistyla oradaki gergeklik konusunda,
duygusal tepkiden ziyade lizerinde diisliniilmesi gereken bir isarettir. Televizyon ayni
zamanda bir ilgi merkezidir. Karakterler ¢cevredeki insanlardan ¢ok daha yakin bir iligkiyi
televizyonla kurdugu igin, birisi dikkatleri Gzerlerinde toplamak istediginde televizyonu
kapatir. Bekleme Odasi’nda Serap’in Ahmet’le iliskileri hakkinda 6nemli konugma
yapacag sirada televizyonu kapatmasi ve Ahmet’in kayitsizca televizyonu yeniden
agmasi bu duruma érnektir. Televizyonda oynayan filmler ayni zamanda Demirkubuz’un
gecmiste cektigi filmleridir. Ornegin Masumiyet'te C Blok, Kader’de gosterilen
Masumiyet, bu filmleri izleyen karakterlere yonetmenin bir tuzag gibidir. “Aslinda
bunlar gercek degil”’in anlati i¢inde anlatiyla farkli bigimde dile getirilmesidir. Yazgi’da
ise kamera siklikla televizyonun konumuna yerlesmektedir. Bu sahnede artik kimin
izleyen kimin izlenen oldugu belirsizdir. Musa ve Sinem mi izleyicinin ‘gercek’ addettigi
yasamini izlemekte, yoksa izleyici mi kendisine bakan bu kisilere seyretmektedir? Bu
durum belirsizdir. Bu asamada artik televizyon izleyici igin de gercekligin sorgulanmasi
gereken bir araci halini alir. Demirkubuz’un son filmi olan Yeralti’nda ise Muharrem
porno ve belgesel film izledigi televizyonu kirip parcalamakta, televizyon gosterilerine
kars1 bir mesafe koymaktadir. Bu baglamda Demirkubuz i¢in televizyon mekanin sesi,
anlatidaki bir i¢ anlati, bir 6zdiisiliniis araci, kitlesel gosterinin egemenligidir. Televizyon
‘gercek’tir ¢iinkii herkes en sahici iligskiyi onunla kurmaktadir. Televizyon sahtedir ¢linki
televizyonun gosterdikleri de sahtedir. Bu ylzden Demirkubuz filmlerinde televizyon

gercek ile yanilsama arasinda bir kopriidiir.

Demirkubuz kendisinin de wvurguladigi gibi filmlerinde genelde miizik
kullanmamaktadir. Seyircinin duygusal bi¢imde angaje olmamasi i¢in senaryoya
mudahale etmeyen, tematik muzik kullanmakta, bu yolla seyircinin vicdanini
sorgulamaktadir (Demirkubuz, 2005: 18). Bununla birlikte miizik Kader filminde oldugu
gibi metinlerarasi iliski kurmaya da imkan tanimaktadir. Bu filmde Andrey Tarkovski’nin
Stalker (1979) filminde kullanilan ve Edward Artemiev tarafindan bestelenen Meditation
miizigi sik sik duyulmaktadir Kader’de gerceklesen arayis Stalker’de Iz Siiriicii’niin
arayist ve acistyla birlesmektedir. Benzer bir iligki kurma tavrini efektlerde
kullanmaktadir; 6rnegin Yeralt1 filminde tuvalet kapisinin gicirdamasi, hidrofor sesi,

mekan1 bir bagka mekandaki etkilesime baglamaktadir. Filmin atmosferi i¢inde sadece

218



miizik ve efektler de degil, bazen karakterlerin bazen de tiim mekanin sessizligi, sese bir
zitlik olusturacak bicimde bazen bir protesto, bazen i¢ine diisiilen bosluk hissi, bazen de

tekinsizligin, rahatsizligin disavurumu olarak kullanilmaktadir.

Kahramanin yolculugu tiim anlatilar i¢in temellendirici bir yapilanma
sunmaktadir. Klasik bir anlati yasamda 6nemli bir doniisiim noktasini ifade eden bir énce
ve sonra durumuyla anlam bulmaktadir. Kahraman yasaminda temel kirilmaya sebep olan
olayla kars1 karsiya kalmadan once bir duraganlik, i¢ sikintisi, bir seylerin olacag:
beklentisi, bunalti ile kars1 karsiyadir. Bu, Kader filminde Bekir’in halict dikkanindaki
durumu gibi ‘derin bir uyku’ halidir. Kahraman artik bir seylerin degisecegine olan
inancimi yitirmis, siradanin, rutin olanin onu her yonden sardigin1 duyumsamaktadir.
Bilingdisinda bir arayis siiriip gitmektedir. Mitlerde bir kurtaricinin beklenmesi nasil
toplumsal yasamdaki bir doniisiim isteginin yansimis bi¢imiyse, kahramanin ¢evredeki
olan bitene miskince izleyici olarak katilmasi da bu tiirden bir arayisin heniiz silik ve
belirsiz halidir. Bilingdis1 o ‘degerli’ anin gelmesini sabirla bekliyor gibidir. Yasanilan
cevre kisiyi bogmakta, her ne tiirden olursa olsun oradan ¢ikma arzusu kendini
dayatmaktadir. Tam bu anda sok edici ‘karsilasma’ gergeklesmektedir. Bu ilk bakista
basit bir rastlant1 gibidir. Tiilay’in evine geldiginde Halit ve Asli’y1 kendi yataginda
sevisirken bulmasi ya da Bekir’in halict diikkdninda Ugur’un tavirlar1 karsisinda
blyllenmis hali, Muharrem’in ‘istemeyerek’ de olsa arkadaslarini ziyareti, Seniha’nin
Miikerrem ile Niishet arasindaki yakinlagsmay1 gozetlemesi, Ahmet’in yazma istegindeki
kirilmay1 ifade eden duran klavye tikirtilari, Yusuf’un hapishaneden ¢ikarildiktan sonra
otobiiste karsilastig1 ‘garip’ c¢ift, Isa’nin birden kars1 komsusu Meryem’i fark etmesi,
Harun’un habersizce eve gelip esinin sevgilisiyle yaptigi telefon konusmasini duymasi,
Musa’nin annesinin §lmesi bu tlirden bir ‘raslant1’dir. Rastlanti bilingsiz arayisin bilince
cikisidir. Bu andan sonra kahramanlar tutkuyla baglanacaklar1 ya da kayitsiz kalacaklari
olaylarin arasinda kendilerine bir yol ¢izmeye ¢alismaktadirlar. Artik onlar i¢in ne eski
tarz bir yasam siirmek ne de tiimiiyle yenilige kucak agmak miimkiindiir. Bu yiizden
Demirkubuz’un filmlerinde kahraman her seyden Once bir sinir1 agmaya calisan kisi
olarak, sinirda yasayan bir kisidir. Eski baglart halen varligin1 korumakta ancak yeni
tiirden kurdugu iliskiler de onu yeni bir yola siiriiklemektedir. Bu ylizden Demirkubuz

filmleri eski ile yeni arasindaki gecis noktasinda bulunan, buradaki olaylar1 anlatan
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filmlerdir. Ahmet, Yusuf ve Musa bir yana ayrilirsa kalan tiim kahramanlar nesnelerine
tutkuyla baglanan, onu elde etmek icin ¢ilginlik derecesinde sinir krizleri gegiren,
toplumsal iligkilerin getirdigi yiikiimliiliiklerle bir yandan bastirma, bir yandan kurtulma
icin didinip duran kisilerdir. Onlar, Nietzsche’nin bahsettigi bicimde u¢urumun kenarina
gelmis, atlayip atlamamakta kararsiz, atladiktan sonra da ugup ugamayacagi konusunda
emin olmayan kisilerdir. Ik eylemi gerceklestirirlerse bunun bir ‘cehennem’ olacagi
konusunda sezgisel bir kavrayisa sahiptirler. Nesnelerine baglanirlar, onun i¢in miicadele
ederler, savagirlar ama sonugta arzuyla baktiklar1i nesnelerinin de bir bagkasina
baglandigia tanik olurlar. Demirkubuz’un kahramanlarinda, en acik ifadesini Harun
karakterinde bulan bir akilcilik beklentisi vardir. Birileri onlara olan biten konusunda bir
aciklama yapmali, onlar bunlar1 anlamali, yasamlarinin nereye gittigi konusunda bir fikre
sahip olmalidir. Ilk basta anlamanin onlara bir mutluluk getirecegi beklentisi icindedirler
ama Yusuf, Musa ve Ahmet’in durumunda oldugu gibi, toplumsal yasama iligkin ideal
bir kavrayls Demirkubuz’un kahramanlar i¢in kayitsizlikla sonuglanmakta ya da olan
biteni sessizce kabule donlismektedir. Kahramanlar biitiin gii¢lerini 6zne olmak, giice
sahip olmak, bunu kullanmak icin harcarken, aslinda bir bagkasinin nesnesi oldugunu,
onlarin kendi amacini1 gergeklestirmek i¢in onu ‘kulanildigini’ gérmekte, bundan hayal
kirikligina ugramakta ve kendini geriye ¢ekmektedir. Bu yiizden kahraman i¢in arayisin
sonunda bulunan sey kaos i¢indeki bir diinyadir. Bu, kaosun hiikiim siirdiigii diinyada

oteki olmak onun kaderidir.

Demirkubuz’un kahramanlar1 agirlikla mutsuz insanlardir. Bu durum, onlarin
mutlu olmak istemediklerini anlamina gelmemektedir. Tersine mutlu olmak igin
cabalarlar, ideal bir yasam kurmanin, ¢evredeki insanlar tarafindan onaylanan bir iliski
ve aile kurmanin degerinin farkindadirlar. Tek istedikleri, sevdigi, tutkuyla baglandigi
nesnelerinin yaninda olmasidir. Buna karsin, bu durum bir tiirlii gergeklesmemektedir.
Tutkuyla baglandigi kisi veya nesne lizerinde ne kadar gii¢ uygularsa uygulasin yaptiklar
bir ise yaramamakta, nesnesine ‘sahip olamamak’ kahramani g¢ildirtmaktadir. Sinir
krizlerinde, tiim bu baskilardan kurtulmak igin silahin1 ¢ekip her seyi yok etmek icin
harekete gegmekte, ama baglandig1 nesnesi olmadan yasanacak bir hayatin da anlami
kalmayacag1 diisiincesi ona yapacagl seyde engel olmaktadir. BOyle bir durumda da

intihar olgusu Demirkubuz filmlerinde yer eden bir motif olarak belirmektedir.
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Demirkubuz filmlerinde iki tiirden intihar vardir. intiharin ilk bigimi toplum
icinde fiziki varlig1 sonlandiracak bigimde kendini yok etmeyle, 6ldurmeyle anlam bulan
seydir. Masumiyet’te Bekir, Uciincii Sayfa’da Isa, Yazgi’da Naim, Itiraf’ta Taylan ve
Nilgun’in sevgilisi olan adamin kizi, Bekleme Odasi’nda Serap bu tiirden bir eyleme
kalkismaktadirlar. Bu tlirden intihar bigimleri agirlikla Durkheim’in tanimladig yalin,
beklenmedik bigimde ortaya ¢ikisiyla kuralsiz, bir sinirlenme ve tiksinme aninda dogal
bir sekilde acgiga cikan, bir kisiyi ya da toplumun genelindeki durumlar1 hedef alan
protesto bigiminde intiharlardir. intihar eden dzne, i¢inde birakildig1 “diisiis” karsisinda
topluma isyan etmekte, varligimi toplumu cezalandirma i¢in bir ara¢ olarak yok
etmektedir. Yabancilasmis olan kisi iginde bulundugu toplumsal iliskilerden derin bir
rahatsizlik duymakta, bunun sorumlulugunu birilerine yiiklemekte, sinirda siirdiirdiigi
yasamini tek bir hamlede bitirmektedir. Buna karsin, bu tirden bir intiharin karsilig:
Camus’nln “Diisiis” adli eserinde bahsettigi gibi agirlikla intiharin nedeni olarak
atfedilen kisilerce anlasilmamaktadir. Camus “Sehitler, aziz dostum, unutulmak, alaya
alinmak ya da kullanilmak arasinda se¢im yapmak zorundadirlar. Anlasilmaya gelince,
asla" (1997: 53) demektedir. Gergekten de Bekir’in intihar1 karsisinda Ugur kisa bir
rahatsizliktan sonra yasamina devam etmistir. Isa’nin intihar1 karanlikta olup bitmistir ve
Meryem’i ¢ok etkileyecege benzememektedir. Musa ve Sinem, Naim’in intihar
karsisinda ne iiziintii ne de baska bir tepki duymakta, kayitsiz kalmaya devam etmektedir.
Yonetmen Ahmet, Serap’in intiharin1 haber veren kisiye onu neden aradiklarini
sormaktadir. Camus bir baska eserinde intihar1 yagamin en Onemli sorunu haline
getirmektedir: “Gergekten 6nemli olan bir tek felsefe sorunu vardir, intihar. Yasamin
yasanmaya degip degmedigi konusunda bir yargiya varmak, felsefenin temel sorusuna
yanit vermektir” (1988: 13). Intihar eden kisiler hayatin yasanmaya deger olmadigini
edimleriyle gostermis, bunun sorumlulugunu da bir kisiye atfetmistir. Sorumluluk
atfedilen kisi ise bu kadar temel 6nemde olan bir eyleme kayitsizlikla cevap verip intihar
edenleri unutmak istemektedirler. Varolusa iliskin temel bir edimsel davranis anlamsizlik
denizinde kaybolup gitmektedir. Bu duruma istisna tek bir film vardir o da Itiraf filmidir.
Itiraf’ta hem Taylan’1n intihar1 hem de Nilgiin’n sevgilisinin kizinin intihar1, bu intiharin
sorumlusunca ‘anlasilmakta’dir. intiharm muhatabi olan kisi bu eylemden sonra kendi

icine donmekte, bu sorumluluk karsisinda sugluluk duygusunu hafifletmek igin yiizlesme

221



saglamakta, kendini affettirici eylemlere girismektedir. Bu durum argiimansal agidan
“kotiiliikte bir iyilik vardir” diyen itiraf filmini temel yapisiyla da uyumludur. Buna
karsin diger filmlerdeki intiharlar, varlig1 aci, yoklugu bir unutus olan kahramanlarin ne

Olciide bir sikint1 ¢ektiklerinin gostergesidir.

Demirkubuz filmlerinde ikinci intihar bigimi toplumsal iligkilerden yalitlanmak
olarak anlam bulan bir sosyal intihardir. Kisi, toplumun norm ve kurallarindan
uzaklagmakta, kendini onlardan yalitmakta, g¢evresindekilerce cezalandirilip yalniz
kalmaktadir. Kahramanin yaptigi yine bir intihardir ama bu kez toplum da dolayl
yollardan bu edimi desteklemekte, onun geri gekilisine bazen aktif bazen pasif bigcimde
destek vermektedir. C Blok’ta Halit’in, Yazgi’da Musa’nin, Kiskanmak’ta Seniha’nin ve
Yeralti’nda Muharrem’in yasadiklart buna yakin bir durumdur. Bu karakterler olduklari
gibi toplumun karsisina ¢iktiklarinda davraniglarinin kabul gérmeyecegi konusunda bir
fikre ulagmislardir ve varliklarini hepten bir yok etmeyle son vermek yerine sikintili bir
ice doniisle ‘ortada goziikmeyerek’, sembolik dlzeyde “intihar’ etmektedir. Bu durum da,
siirda bir kisilik yapisina sahip olmanin ya da filmlerdeki sinir hikayelerinin dogal bir
sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu baglamda Demirkubuz filmlerinde olmak ile
gorinmek arasinda zitlik bir agidan kabul edilmek ile ret edilmek arasindaki zitlikla
anlam bulmaktadir. Siklikla saklanan, kisinin ger¢ekte oldugu sey, goriinenden farklidir

ve bunun kabul edilmesinin mimkunu yoktur.

Zeki Demirkubuz filmlerinde erkek ve kadin temsiline bakildiginda temel
diizeyde erkek ve kadin arasinda bir miicadele devam ettigini sdylemek mimkiindiir.
Filmlerde erkek kadin ic¢in kadin da erkek icin siirekli bir arzu nesnesi olarak &ne
cikmaktadir. Kadinlar erkeklerin ilgisizlikleri ya da asir1 ilgi ve korumaciligina maruz
kalirken, erkekler de siirekli kadinlarin kendilerini aldatma tehdidiyle miicadele etmek
zorundadir. Aldatma hemen tiim filmlerde degismez bir motif olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Filmlerde kadinlarin diiskiinliigii ve kotii temsiline karst Demirkubuz erkeklerin de
onlardan kalan yani olmadigini sdylemektedir. Demirkubuz’un filmlerinde kahraman
ister kadin isterse erkek olsun eline gii¢ gectiginde bu giicii katiiliik i¢in kullanmaya
baslamaktadir. Bu ylizden filmlerde kadinin temsilindeki kétiictilliik bir agidan insanin

dogasindaki kotiiciilliige baglanmaktadir. Demirkubuz’a gore aldatma potansiyeli
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olmayan bir kadin sikic1 bir kadindir. Buna karsin, kadinin bu davranisi, ona tepki verecek
erkegin davranigiyla esas baglamina oturmaktadir. Bu agidan Sinem’in kendisini
aldatmasina tepki gostermeyen Musa kayitsizlik zirhinda durumla miicadele etmektedir
ama Nilgiin’iin aldatmasinin farkinda olan Harun siirekli bir “itiraf” beklemektedir.
Aldatma durumu kadinin ruh diinyasinda duygusal bir anlam kazanirken erkegin
diinyasinda rasyonel bir siiregtir. Kadinin aldatmasinin dramatik, erkegin aldatmasinin ise
normal ve mesru karsilandigi bu kiiltiirel ortamda, kadinin aldatmasi dolayli yollardan
erkek iktidarina karsi bir durus olarak belirmektedir. Kadin bedenine ‘sahip’ olmak
isteyen erkege karsit o bedeninin ‘kendisinin’ oldugunu dolayisiyla ‘istedigiyle’ iliski
kuracagini sdyleyen kadin, ahlaki ilkeyi ihlal ederek kotiiciilliigiinii agiga ¢ikarmakta ama
ayni zamanda bu duruma kars1 bir sey yapamayan erkegi de acizlestirmektedir. Erkegin
aldatmasi dramatik degildir ¢iinkii zaten kadin o erkegi asir1 u¢ durumlar disinda
sahiplenmemektedir; bu duruma bir istisna Nushet’in kendisini aldatmamasini isteyen
Miikerrem’dir. Niishet ise buna kayitsizlikla cevap vermektedir. Filmlerde genel olarak
aldatmanin verili iligki sistemindeki bir diizensizlige isaret olarak daha genel bir arayisin

nedeni olarak gérmek mimkdndr.

Zeki Demirkubuz filmlerinde iyi-kotii karsithgr mutlak degildir. Demirkubuz,
insanin kotiiciil yanina bakmaya, onu agiga cikarmaya calisan bir yonetmen olarak
gortlmektedir ama bu kétiiciilliik kat1 bir zitlasmayla ayrisan bir yapiya sahip degildir.
Iyilik ve kétiiliik Demirkubuz’un gériisiine gore biraz iktidarla iligkilidir. Iyi olan bir
insan iyi olmaktan bagka bir ¢aresi olmadig1 i¢in dyle olmaktadir. Eline gl¢ gegen, bir
seyleri arzulayan, tutkuyla baglanmaya bagslayan karakterler bir sire sonra belirli
diizeylerde 1iyi niyete sahip olsalar bile eylemlerinin koétiicil yanimi  kontrol
edememektedir. Seniha gibi u¢ karakterler disinda kisiler kendi kétiiciilliigiiniin farkinda
degildir ve bir ‘iyilik maskesi’ altinda kendini ve davranislarini mesru kilmaya
caligmaktadir. Bu yiizden iyilik ve kotiiliik insanlar arasinda degil kisinin kendi ruhunda
meydana gelen bir béliinmenin agiga ¢ikisidir. Kisinin kotii olma giiciine sahip olmasiyla
ilintilidir ve karakter yapilanmasi bunu destekleyen bir i¢ igelikle diizenlenmistir.
Filmlerde ne mutlak iyiler ne de mutlak kotiiler vardir, herkes bir agidan iyi bir bagka
acidan kotiidiir. Omiirlerinin bir déneminde kabul edilebilir davranisla iyi, bir baska

doneminde kotudur. Kendileriyle siirekli savas halindedirler. Filmlerde bir agidan iyilik
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de kotiiliige olanak yaratmis, yillarca gururu kirilmasin diye Harun’a karsi sessiz kalan
Nilgiin bu ‘iyiligiyle’ Harun’un kendisiyle yiizlesmedigi bir duruma gitmesine vesile
olmustur, ona kotiiliikk yapmistir. Kahramanlar kot olmak icin 6zel bir caba harcamaktan
ziyade kotii olmaktan bagka careleri kalmayan, iyi olmak i¢in didinen ama ¢abalar1 her

zaman basarisizlikla sonuglanan kisilerdir.

Toparlamak gerekirse, arastirmada kullanilan Claude Levi-Strauss tarafindan
gelistirilen ikili karsitliklar yontemi filmleri anlamak i¢in 6nemli bir ¢er¢ceve sunmustur
ve filmleri ¢oéziimlemede halen kullanish oldugunu gostermistir. Amag¢ her seyi
aciklamak degildir kuskusuz, bu c¢alisma da pek ¢ok arastirma iginde bir farktir, bir
bakistir. Bu g¢er¢evede incelemeye bakildiginda, Zeki Demirkubuz’un filmlerini
gecmisleriyle dertleri olan, gelecege iliskin sinirli bir bekleyise ve umuda sahip olan, an’1
yasamaktan baska c¢aresi olmayan kisilerin hikayeleri olarak degerlendirmek
mimkunddr. Yonetmen bu hikayeye mesafelidir ve ayn1 mesafeyi izleyiciden de
beklemektedir. Bu baglamda anlat1 bir katharsis, duygusal bosalma saglama amacindan
cok, izleyiciyi diislinmeye ve rahatsiz etmeye doniik olarak tasarlanmistir. Filmlerdeki
kahramanlar sinir kisiliklerdir ve yasadiklart mekanlar da buna bagli olarak kategori dist,
bir arayisin, suglulugun, eksiklik ve tamamlanma arzusunun agiga ¢iktig1 mekanlar olarak
sekillenmektedir. Demirkubuz varilan yerden c¢ok yolculugun kendisine dikkat
cekmektedir. Kahramanlarini iyi ve kotii olarak kategorize etmemekte, onlar iglerinde
bulunduklar1 derin uykudan uyandiran bir rastlantisal karsilagmadan sonra zorlu bir
miicadeleye sevk etmektedir. Kahramanlar ister kadin ister erkek olsun sorunlu kisilerdir.
Bu ylzden kendilerini her gosterdiklerinde siipheyle yaklasilan, ¢evredekilerce kolay
kolay kabul gormeyen Kkisiliklerdir. Olabildigince mutlu olmak isterken gelecegin
umutsuz oldugu, bir yerlere yerlesmek isterken gocebe bir yasam siirmenin yari suglu
hali, iyi olmak isterken kotii olmaktan baska carelerinin kalmamasi, gu¢ istenci ve
tutkulart hem anlatinin unsurlarina hem de anlatiya yon veren temel yap1 olarak
belirmektedir. Arastirmada elde edilen sonuglar Yeni Tiirk Sinemas1 yonetmeleri olarak
ifade edilen yonetmenleri ve onlarin filmlerindeki yapiy1 anlamak ve karsilastirmak igin
bir ¢ikis noktasi olabilir. Bu baglamda benzer bir yontemsel yapiyla diger yonetmenler
ve onlarin filmleri de analiz edilerek, tiim bu yonetmenler arasinda belirli ortakliklar ve

onlar1 ortak bir akima dahil edecek kadar benzerlik ve bir biitiinliik olup olmadig1 ortaya
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konabilir. Bu tiirden bir ¢caligma bu yonetmenler arasinda gergekten de bir bag ve biitlinliik
olup olmadig1 konusunda daha somut veriler sunacak, onlara iligkin bakis ve yaklagiminin

daha bilimsel olmasini saglayacaktir.
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TURKCE ABSTRAKT (en fazla 250 sozciik):

Bu calismanin temel amaci yakin donem Tirkiye sinemasinin 6nde gelen
yonetmenlerinden Zeki Demirkubuz’un filmlerinin anlati yapisini incelemektir. Film
anlatilari, tiir 6zellikleri ve yonetmenin tarzina gore biitiinsel bir yapiya sahiptir. Bu
baglamda belli bir tiir ya da yonetmen anlatisinda ¢esitli deg§ismez tema, motif ve
unsurlarin yer ettigi varsayimindan hareket eden calisma, Demirkubuz filmlerinde de
cesitli degismez yapisal unsurlarin  kullanildigini  savlamaktadir. Demirkubuz
filmlerinin anlat1 ¢6ziimlemesi, sinemasal anlatinin unsurlari olan, zaman, mekan ve
karakter kategorileri altinda Fransiz diistiniir Claude Levi-Strauss tarafindan gelistirilen
dizisel ikili karsitliklar yontemiyle yapilmistir. Calismanin evrenini yonetmenin 1994
yilindan 2015 yilina kadar ¢ektigi dokuz film olusturmaktadir. Calismanin sonucunda
filmlerin zaman, mekan ve karakter agisindan yonetmene Ozgii biitlinsel bir tarz
olusturucu ortak yapisal motifler tasidigi tespit edilmistir. Filmlerdeki zamansal diizen
ve karakterlerin zamami algilayislart cesitli benzerlikler gostermektedir. Mekanlar,
Demirkubuz’un filmlerinde yer eden ‘kotiiciilliige’ uygun bigimde karanlik bir
atmosfere sahiptir, dogal mekandan ¢ok kente 6zgii bigimde kapali, kapsanan mekanlar
kullanilmisgtir ve mekan ‘Gteki’ ve yabanci ile iletisime gecgilen bir yapilanmaya
sahiptir. Apartman, otel, yol, araba gibi yerler ise kategori dis1 mekanlar olarak
yolculuk, sucluluk ve arayis kavramlarint 6ne ¢ikarmaktadir. Karakterler genellikle
nihilist, belli toplumsal degerlerin smirinda yasayan, kendine ve topluma
yabancilasmis, degerlerden bagimsiz arayis i¢inde, suga meyilli davranabilen kisilerdir.
Modern kent insaninin yasami zamansal olarak dogrusal bir anlati yapist i¢inde
anlatilmistir. Bu baglamda anlat1 bir katharsis, duygusal bosalma saglama amacindan

cok, izleyiciyi diislinmeye ve rahatsiz etmeye doniik olarak tasarlanmistir.

Anahtar Kelimeler: Zeki Demirkubuz, Tiirk Sinemasi, Anlati Coziimlemesi,

Ikili Karsitliklar, Anlat1 Yapist
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INGILIZCE ABSTRAKT (en fazla 250 sozciik) :

The main purpose of this study is to examine narrative structures of the films
directed by Zeki Demirkubuz, who is one of the prominent directors of the recent period
Turkish cinema. Film narratives possess a holistic structure based on the film genre and
director’s film style. In this context, assuming that a certain genre or director’s narrative
style has various unchanging theme, motif and elements, our study argues that
Demirkubuz films include various unchanging structural elements. Narrative analysis of
Demirkubuz films are made through the binary oppositions method developed by the
French philosopher Claude Levi-Strauss under the categories of time, space and
characters, which are elements of cinematic narratives. The scope of this study covers the
nine movies of the director, directed between the periods 1994-2015. Through this study
it has been identified that films possess common structural motifs forming a holistic study
unique to the director in terms of time, space and character. The disposition of time and
characters’ time perception in films display several similarities. Spaces have dark
atmosphere in accordance with the ‘malicious’ depicted in Demirkubuz’s films. Closed
and covered space was used more often than the natural space, and space has a structure
that enables communication between the ‘other’ and strangers. As spaces out of the
category; spaces such as apartments, hotels, roads and car highlight the concepts of
journey, culpability and quest. Characters are often nihilistic; living within the borders of
certain social values, alienated to their self and society, and are in quest independent of
the values and crime-prone. The life of the modern urban people is narrated along linear
time. In this context, narratives are oriented more than to substitute a catharsis,
purification and purgation of emotions of the audience, the narration is designed to force

the audience to think and disturb.

Keywords: Zeki Demirkubuz, Turkish Cinema, Narrative Analysis, Binary

Oppositions, Narrative Structure
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