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OZET

Hakverdi, Gamze. Yeni Tiirk Sinemasimn Estetigi: Tekrarlayan Imgeler, Yiiksek Lisans

Tezi, Ankara, 2010.

Tiirk sinemasinda Yesilcam sonrasi, “yOnetmen sinemasi” olarak degerlendirilen bir
dénem baslamustir. Ozellikle 1990 yil1 sonrasinda “yeni dalga” olarak kendini gdsteren
bu dénem, giliniimiizde yeni kusak yonetmenlerin de eklenmesiyle hizin1 kesmeden
devam etmektedir. Yeni Tiirk sinemast filmleri, Yesilcam’in tiir uylagimlarina dayali
sinema biceminden her yoniiyle ayrilmakta ve yonetmenlerin film yapim siirecinin her
asamasina biiylik oranda bireyselliklerini yansittiklar1 bir yaratici siirecin sonucunda
ortaya ¢ikmaktadir. Bu filmler, anlati yapilari, sinematografik 6zellikleri, kurduklar
filmsel evren, ses ve goriintii 6zellikleri gibi nitelikleriyle, popiiler/tecimsel sinema
filmlerinden belirgin bi¢imde ayrilir ve sanat filmleri olarak degerlendirirler. Sinema
sanat1 0zelinde estetik yarginin kurumsallasmis hali olan ulusal ve uluslararasi film
festivallerinde, yeni kusak Tiirk yoOnetmenlerin kazandiklari basarilar ve aldiklar
odiiller de, filmlerinin “sanat sinemasi” baglaminda degerlendirildigini gosterir
niteliktedir. Estetik, sanat yapitlariin tirettikleri duyumsanabilir bilgiyi ortaya koymaya
calisan bir alandir. Bu ¢alismada, yeni Tiirk sinemasinin 2000 yili sonrasinda iiretilmis
ve sanat filmi olarak kabul edilen 21 film “estetik nesne” olarak degerlendirilmistir.
Filmin en kii¢iik bileseni olan imgenin duyum tasiyict iglevinden hareketle 21 film
tekrarli bir izleme siirecine tabi tutulmus ve bu filmlerde anlamli imge tekrarliliklart
bulgulanmistir.  Bulgulanan imge tekrarliliklar1  tematik  basliklar  halinde
degerlendirilmis ve bu imgelerin filmlerin duyumsama diizeyinde oynadiklar1 rol, hem
tekil metin iizerinden hem de diger metinlerle iligkileri baglaminda degerlendirilmistir.
Ozetle, bu calisma kapsaminda yeni Tiirk sinemasinda siklikla tekrar eden imgelerin
urettikleri ve izleyiciye aktardiklar1 duyumsamalar1 saydamlastirmaya yoOnelik

onermeler gelistirilmistir.

Anahtar Sozciikler

Yeni Tiirk sinemasi, estetik, estetik nesne olarak film, imge, tekrarlayan imgeler
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ABSTRACT

Hakverdi, Gamze. The Aesthetical Aspects of New Turkish Cinema: Repetitive Images,
Master’s Thesis, Ankara, 2010.

New Turkish cinema can be defined as “new wave” after Yesilgam era which was a
period of prominent genre conventions. After 1990’s, an auteur cinema era has started
when new generation directors began to produce films reflecting their own personal
creativity in every phase of film-making. It is possible to assert that new wave Turkish
films have keenly discernable features for considering them as an artwork in terms of
their narration structures, cinematographic essences, filmic spheres, image and sound
features. Besides, the accomplishments and awards received by new generation Turkish
directors in national and international film festivals are one of the most significant
indicators of their aesthetical specification as artworks.

The main aim of this study is thinking together cinema and aesthetics fields and
developing arguments by using aesthetical approaches and cinematic outputs,
specifically on new Turkish films produced after 2000’s. Aesthetics as an academic
field reveals the knowledge of “sense” that is reflected by the artworks. In this
dissertation, selected 21 films have been considered as artworks and evaluated in terms
of their aesthetical aspects. Film-image as a minor component of film is assessed as an
instrument for conveying aesthetical senses of film. In 21 selected films, assimilated
and repetitive film-images have been discovered and assessed in terms of their functions
of creating and conveying the senses that are not necessarily same as meaning of film.
In scope of this dissertation, repetitive film-images have been evaluated in terms of in

the structure of single film and also in affiliations with other films.

Keywords

New Turkish cinema, aesthetics, films as an artwork, image, repetitive images
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GIRIS

Yeni Tiirk sinemasi, Yesilgam sonrasi bir “yeni dalga” olarak ortaya ¢ikar ve yeni kusak
yonetmenlerin kendi sinema anlayislarini film iiretim silirecinin her asamasinda ortaya
koyduklar1 yeni bir dénemi imler. Yeni Tirk sinemasi yOnetmenlerinin bazilari,
gercekeiligi bir tislup olarak benimserken, digerleri tamamen bi¢imei bir anlayisla film
iretirler. Her iki halde de, iiretilen filmlerin, popiiler/tecimsel sinemadan, ¢ogu zaman
keskin c¢izgilerle ayrigan bir sinema diline sahip olduklar1 sdylenebilir. Yeni kusak Tiirk
yonetmenler, sinemay1 bir sanatgr algist ve duyarliligi ile yapan ve kendi
bireyselliklerini filmin her diizlemine tasiyan yonetmenlerdir. Sinema sanati adina
estetik yargmin kurumsallasmis hali sayilabilecek ulusal ve wuluslararast film
festivallerinde kazandiklar1 basarilar da, yeni kusak yoOnetmenlerin birer sinema

sanatgis1 olarak konumlarini gosterir niteliktedir.

Yeni Tiirk sinemasi, akademik c¢alismalara da siklikla konu olmakta; filmler ve
yonetmenlerin sinema anlayislari {izerine yapilan ¢éztimlemelerin ve degerlendirmelerin
sayist her gecen giin artmaktadir. 2000 yili ve sonrasinda liretilen bazi filmler, anlati
yapilari, gorsel ozellikleri ve ses kusagini diizenleme bigimleriyle, dylesine farkli bir
yerde durmaktadirlar ki, akademik olarak derinlemesine bir ilgiyi hak ettikleri
sOylenebilir. Bu c¢aligmada, yeni Tirk sinemas: filmleri bir sanati yapit1 gibi ele
alinarak, estetik bir kavrayigla degerlendirilmistir. Felsefenin bir alan1 olan estetik; sanat
yapitini bir estetik nesne olarak goriir ve tasiyicist oldugu duyusamaya dair bilgiyi

ortaya ¢ikarmakla ilgilenir.

Hegel’in Estetik I Giizel Sanat Uzerine Dersler adli yapitinda vurguladig: gibi, “sanat
eseri kendisini duyusal kavrayisa sunar. Sanat eseri, igsel ya da dissal duygu igin,
duyusal sezgi ve tasarimlar i¢in vardir” (Hegel, 1994, s. 35). Hegel, sanat eserinin
varligina iliskin goriislerini agiklamaya sOyle devam eder: “Fakat bununla birlikte, sanat
eseri de, duyusal bir nesne olarak, sadece duyusal kavrayis i¢in var degildir; onun
konumu &yle bir tlirdendir ki, duyusal olmasina karsin ayni zamanda 6ziinde tinsel bir

kavrayis i¢in de vardir; tin, onun tarafindan etkilenmek ve onda bir doyum bulmak



durumundadir'” (Hegel, 1994, s.35). Hegel’in sanat yapitlarinin ne’ligine iliskin bu
goriigleri bu calisma icin de degerlidir. Hegel estetiginde duyusal olarak elde edilen
bilgi tanimlanirken, tinsellik bir kavrayis olarak bu bilginin edinilme siirecini agiklar.
Bagka bir deyisle, Hegel’in soziinii ettigi duyusal bilgi, yalnizca bakma, gorme, isitme
gibi duyu organlarindan elde edilen bilgiden ibaret degildir. Sanattan elde edilen
duyusal bilgi tinin devreye girmesiyle bir sezgisel siireci de harekete gecirerek elde
edilir. “Bu sekilde sanatin duyusal yoni tinsellesmistir, ¢linkii tin sanatta duyusal
kilinmis olarak ortaya ¢ikar™ (Hegel, 1994, s. 39). Bu yoniiyle artik bu bilginin

duyumsama sonucunda elde edildigi sdylenebilir.

Bu calismada yukarida deginilen duyumsamaya dayali bilgi, yeni Tiirk Sinemasi
metinlerinden elde edilmeye calisilmistir. Bu noktada olusabilecek bir kavramsal yanlig
anlamaya yol agmamak i¢in belirtmek gerekir ki; bu c¢alisma, yeni Tiirk Sinemasinin
salt duygusal boyutlarina odaklanmaz. Duygu ile duyusal bilgi arasindaki farki daha iyi
aciklamak icin yine Hegel’e bagvurulabilir. Hegel, duyguyu bos bir 6znellik olarak
degerlendirir ve sanat yapitinin iirettigi umut, zevk, korku, kaygi, telas, seving, hiiziin
gibi duygular1 ortaya ¢ikarmaya yonelik bir yaklagimin, estetigin hedefi olmadigini
sOyler:
Duygu, bir asir1 soyutlama ¢emberine sokuldugunda, icerisinde somut seyin
ortadan kayboldugu tamamen 6znel cosumsal bir zihin durumu olarak kalir.
Bunun sonucu olarak, sanatin uyandirdigi ya da uyandirdigi varsayilan
duygularin sorusturulmasi, belirsizligin 6tesine ge¢mez; bu, tam da asil
icerikten ve bu igerigin somut Ozii ile kavramindan soyutlanmis bir
incelemedir. Ciinkii duygu lizerine diisiiniim, s6z konusu olan seye, yani
sanat eserine kendisini daldirmak, onun derinliklerini yoklamak ve ayrica

salt 6znelligi ve bu 6znelligin durumlarini terketmek yerine, tikel karakteri
icindeki 6znel cosumsal tepkiyi gozlemlemekle yetinir *(Hegel, 1994, s. 33).

Bu c¢alisma 6zelinde de, filmlerin anlatisinin belirginlestirdigi — hiizilin, seving, tutku,
kaygi, korku vb. — baskin duygusal karaktere odaklanilmayacagi ve bdyle bir
odaklanma halinin de igerdigi 6znellik nedeniyle sakincali goriildiigii belirtilmelidir.
Bununla birlikte, filmlerde ortaya ¢ikarilmaya calisilan bilgi, yonetmenlerin imgeler
yoluyla izleyiciye duyumsattiklari — duyumsatmaya niyet ettikleri ya da filme bir

sekilde sizint1 olarak eklenmis olan — ve tinsellikle de iligkili olan, sezgisel/duyusal

! talik vurgulamalar Hegel’e aittir.
? jtalik vurgulamalar Hegel’e aittir.
? ftalik vurgulama Hegel’e aittir.



bilgidir ki bu bilginin duygu ve diisiince gibi diger bilgi tiirlerini de disarda biraktig1 ve
saf bir bilgi halinde var oldugu sdylenemez. Burada tanimlanmaya calisilan bilgi
siklikla duygu ve diisiince gibi diger bilgi tiirleri arasinda gegislilik gdsterir. Diger bilgi
formlar1, — ki Deleuze, felsefe, bilim ve sanat gibi ii¢ bilgi formu belirler — arasinda her
an ittifaklar, catigmalar, ayrimlar, eklemlenmeler, karsilikli atiflar ortaya ¢ikar.
Duyumsama ile elde edilen bilgi, bu yoniiyle, i¢inde farkli diisiince ve bilgi formlarina
ait unsurlarin da karigabilecegi bir eriyik gibidir. “Bu bakis agisindan sanatin kendisine
ciddi amaglar atfedilmistir ve sanat ¢cogu zaman akil ile duyu, egilim ile 6dev arasinda
bir arabulucu olarak, amansiz ¢atisma ve karsitliklari igerisinde birbirleriyle ¢arpisan
Ogelerin bir uzlagtiricist olarak ogiitlenmistir” (Hegel, 1994, s.4). Tiim bunlardan
hareketle, bu c¢aligmada yapilan terminolojik ayrimlarin smirlar1 keskin olarak

belirlenmis kategoriler ortaya koymak adina olmadig1 vurgulanmalidir.

Sonug olarak, bu ¢aligmada yeni Tiirk sinemast filmleri bir sanat yapit1 gibi ele alinmis
ve  tekrarlayan  imgeler  {izerinden  izleyiciye  aktarmaya  calistiklart

duyusal/sezgisel/tinsel bilgi, goriiniir kilinmaya ¢alisilmistir.



1. ARASTIRMANIN KAPSAMI

1.1. ARASTIRMANIN PROBLEMI

Yesilcam sonrasi Tiirk sinemasinda “yonetmen sinemas1” olarak adlandirilan bir donem
baslamis ve yeni kusak yonetmenlerin bireysel iisluplarinin damgasini vurdugu bu
donem “yeni Tiirk sinemasi” baslig1 altinda akademik arastirmalara konu olmaya
baslamustir.” Tiirkiye’de “sanat sinemas1” da bir terim olarak literatiire girmis ve yeni
kusak yonetmenlerin yaptiklar1 filmler siklikla “sanat sinemasi” ornekleri olarak
degerlendirilmeye baslanmistir. Aslinda son dénemde {iretilen popiiler/tecimsel filmleri
de donemsel bir smiflama ile yeni Tirk sinemasinin Ornekleri olarak gormek
miimkiindiir. Hatta bu filmler de goreceli olarak bagimsiz ve kisisel goriilebilir. Ancak
bu caligmada, popiiler/tecimsel sinemadan keskin ¢izgilerle ayrilan, “sanat sinemas1”
ozellikleri gosteren filmler 6rneklem olarak alinmigtir. Suner (2006, s.33), “yeni dalga”
gibi tanimlamalarin, genellikle alternatif film hareketlerini adlandirmak igin
kullanildigina dikkat ¢eker ve Tiirk sinemasi icin yapilan “yeni dalga” taniminin 1990

sonrast Tiirk sinemasinin “sanatsal” kanadina daha uygun goriindiigiinii soyler.’

“1990 sonras: Tiirk Sinemasinda Sanat Filmleri” adl1 yiiksek lisans tezinde Karabag 90
sonrasinda Tiirk sinemasindaki evrilmeyi bes 6rnek film (Camdan Kalp, Fehmi Yasar;
Tabutta Rovasata, Dervis Zaim; Dokuz, Umit Unal; Uzak, Nuri Bilge Ceylan; Bekleme
Odast, Zeki Demirkubuz) tizerinden degerlendirmis ve bu filmlerin “sanat filmi” olarak
degerlendirilmesi gerektigini belirtmistir. Karabag’a gore (2005), segilen filmler farkli

okumalara olanak taniyan anlati yapilari, karakterlerin kurulusu, oykiiniin ilerleyis

* Yesilcam sinemasinda da auteur olarak one ¢ikan ve kendi bireysel dehalarini filme yansitan
yonetmenler de vardir. Metin Erksan, Halit Refig, Zeki Okten, Yilmaz Giiney, Atif Yilmaz, Omer Liitfi
Akad, Memduh Un, Omer Kavur, Ertem Géreg gibi yonetmenler Yesilgam’m auteur yonetmenleri
arasindadir. Bununla birlikte genel olarak Yesilcam sinemasinda tiir uylasimlari baskindir. Yeni Tiirk
sinemast, bu tiir uylagimlarinin geride birakildig1 ve bireysel sinema dilinin agirlikli oldugu bir dénemsel
ozellik gosterdigi i¢in, bu ¢aligmada bir “y6netmen sinemasi” dénemi olarak ele alinmistir.

> Suner (2006, s.33), “yeni dalga” teriminin sanatsal sinemaya daha uygun goriindiigiinii belirtmekle
birlikte, bu terimi Yesilgam sinemasindan “ciddi bir kopus olusturdugu ve yenilik¢i 6zellikler barindirdig:
icin” popiiler metinleri de igerecek sekilde kullanmis ve ¢alismasinda popiiler metinleri de bu eksende
¢Ozlimlemistir.



bicimi, simgesel anlatim, bakis agisi, sOylem, seyircinin 6zdeslesmesini kirarak elestirel
diistinmeye tesvik etmeleri gibi O6zellikleriyle tecimsel sinemadan ayrilir ve sanat
sinemasinin Ornekleri haline gelir. Bu aragtirma siiresince bu ayrim temel alinacak ve
tecimsel sinemanin Otesine ge¢mis ve kendine ait bir sinema dili olusturmayi
basarabilmis Tiirk yonetmenlerin yapitlari, kendilerine atfedilen sanatsal oOzellikler

dogrultusunda bir “estetik nesne” olarak incelenecektir.

Bu aragtirmanin temel problemi; 2000 yili sonrasinda {iriinler ortaya koymus ve
filmlerinde Oykii, dil, anlatim ve sinematografik iislup acisindan belirgin olarak tecimsel
sinemadan farklilagtifi gbézlenen yOnetmenlerin yapitlariin bir “sanat eseri” oldugu
varsayimi temel alinarak ve bu yonetmenlerin ¢alismalarini, tekil ve biitiinciil bir bakis
acistyla, “estetik bir nesne” olarak tartismaktir. Bu noktada arastirmanin incelenen
filmlerin estetigine yonelik tam ve biitliinliiklii bir okuma savinin olmadigin1 ve higbir
calismanin da boyle bir savi igeremeyecegini belirtmek gerekir. S6z konusu inceleme
alani sinema oldugunda, yapilan her ¢alismayi, ancak sonsuz okuma olanaklarindan biri

olarak gormek gereklidir.

Umberto Eco, sanat yapitin1 “a¢ik yapit” olarak tanimlar. Eco sanat yapitint yorumlama
stirecinin sonsuz oldugunu ve bu anlamiyla her sanat yapitinin seyircisine yorumlama

alan1 birakan bir agikliga sahip oldugunu sdyler:

Sanat yapiti, bir sanat¢inin bir dizi iletisimsel etkiyi, kendi yarattig1 6zgiin
kompozisyonu her izleyicinin kendine goére anlamlandiracagi sekilde
diizenleme ugrasiin son iiriiniidiir. Izleyici kendi akil ve duygulanim
kapasitesine bagli olarak parcay1 algilamasina dayanan uyaranla, bu uyarana
verdigi yanit arasindaki bir oyuna katilir. Sanatg1r bu 6zel kompozisyonun
onu kurguladigi formda alinmasi ve ondan haz duyulmasi amacini giiderek
izleyiciye bitmis bir {iriin sunar. Izleyici bu uyaranlar ve onlarmn
bicimlenimine kendi verdigi yanitlar oyunuyla tepki gosterirken, yine de
kendi varolus durumunu, tanimli bir kiiltiire gore sartlanmasini,
begenilerini, kisisel egilimlerini ve Onyargilarini isin igine katar. Bdylece
Ozglin yapita verecegi anlam kendi 6zel ve kisisel bakis acisina gore
sekillenecektir. Sonu¢ olarak sanat yapiti, farkli agilardan izlendigi ve
algilandig1 oranda estetik deger kazanir. Bu, yapita Ozgiin 6ziinden
uzaklasmaksizin farkli titresimler ve yanki zenginligi kazandirir. Oyleyse
bir sanat yapiti, biricikligi ¢ercevesinde, dengeli bir organik biitlin olarak
tamam ve kapali; ayn1 zamanda da 6zgiinliigiinii zedelemeden pek ¢ok farkl
bigimde algilanip, yorumlanmaya elverisli olmasiyla acik yapidadir ¢ (Eco,
2001, s.10).

% jtalik vurgulamalar Eco’ya aittir.



Eco’nun sanat yapitina iliskin goriisleri yedinci sanat olarak kabul edilen sinema i¢in de
onemlidir. Bir sanat olarak sinema sonsuz “okuma” olasiliklarina sahiptir. Gorsel ve
anlatisal olarak resim, miizik, fotograf, yazin gibi bir¢ok farkli alandan beslenen
sinema; ilk bakista bu alanlarin bir biresimi gibi goriinse de, beslendigi tiim kaynaklarin
da otesinde, “agkin” bir anlam ve duyum yaratma potansiyeli tasir. Anlati, ses, 151k,
imge, hareket ve diger sinematografik 6geler bu anlam ve duyum yaratma siirecinin
organik parcalaridir ve Eco’nun tanimladigi gibi yeniden ve sonsuz yorumlanma

potansiyeline sahiptirler.

1.2. ARASTIRMANIN KONUSU

Estetik, bir akademik ¢alisma alan1 olarak felsefenin alt disiplinidir. Tecimsel/popiiler
olmayan sinema filmleri ise - kimi zaman mecburi hale gelen endiistriyel iiretim
kosullarina ragmen - yonetmenin bireysel dehasindan beslenen sanat yapitlaridir. Bu
aragtirma kapsaminda; bu iki akademik alan kuramsal ve uygulamali olarak bir araya
getirilmeye calisilmis ve bir sanat yapiti ya da daha once de deginildigi {izere bir
“estetik nesne” olan sinema filmlerinin, imgeler iizerinden yarattiklar1 ya da yaratmaya
niyet ettikleri duyusal/sezgisel bilgi, goriinlir kilinmaya calisilmigtir. Arastirmanin
orneklemi kisminda listesi de verilecek olan filmler, tekrarli bir izleme siirecinden
gecirilmig ve bu filmlerde bulgulanan tekrarli imgelerin biitiinsel bir bakisla yeni Tiirk

sinemasinda nasil bir duyumsama diizeyi yarattig1 tartisilmaya ¢alisilmistir.

“Sanat sinemas1”ndan soz edildiginde “estetik yarg1” da kaginilmaz olarak konuya dahil
olur. Sinema alaninda estetik yarginin kurumsallagmig halinin film festivalleri oldugu
sOylenebilir. Bu arastirma kapsaminda drneklem alinan filmler, 2000 yili ve sonrasinda
iiretilmis ve neredeyse tamami ulusal ve uluslararasi festivaller tarafindan ddiillendirilen
veya seckide yer alan filmlerdir. Belirlenen 6rneklemde incelenen filmlerin anlati
yapilarinin derin analizleri bir kenara birakilarak, nasil bir gorsel-duyumsal izlekleri
oldugu incelenmistir. Bu arastirmada, filmlerin niyet ettikleri duyusal/sezgisel bilgiyi
filmsel imgenin hangi sinematografik tercihlerle kurdugu ve duyumsattig: ile birlikte
tiim bu sinematografik bi¢imin yeni Tiirk sinemas1 s6z konusu oldugunda nasil bir ortak

nitelige sahip oldugu konu olarak ele aliacaktir.



1.3. ARASTIRMANIN AMACI

Calismanin Oncelikli amaci estetik ve sinema gibi iki disiplini birlikte diislinme pratigi
olusturmaktir. Estetik gibi soyut kuramsal bir literatiire sahip olan bir ¢alisma alani,

sinemanin olanaklar1 ve somut ¢iktilar1 tizerinden diisiiniilmeye calisilmistir.

2000 sonrasi iiretilen ve yeni Tiirk sinemas1 bashigi altinda degerlendirilen filmlerin
imge diizeyinde izleyiciye tasidiklar1 duyumlar goriiniir kilinmaya calisilmis ve
tekrarlayan imgelerdeki tematik ortakliklar {izerine bir okuma denemesi yapmak

amaglanmistir.

1.4. ARASTIRMANIN ONEMI

Yeni Tiirk sinemasina iliskin son donemde artan bir akademik ilgi goriilse de, tiretilen
filmleri estetik acidan ele alan caligsmalarin sayisi ve kapsami oldukga sinirlidir. Tiirkge
kaynaklarda, estetik ve Tiirk sinemasi iliskisiyle hareket eden yalnizca iki tez

caligmasina rastlanmistir.

Asya Caglar Oztiirk, “Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki Ornekleri” adli doktora
tezi caligmasinda; 2000’11 yillar Tiirk Sinemasindaki Brechtyen ornekleri incelemistir.
Bu calisma kapsaminda Dokuz (Umit Unal), Inat Hikayeleri (Reis Celik), Neredesin
Firuze (Ezel Akay) Hacivat ve Karagéz Neden Oldiiriildii (Ezel Akay), Bes Vakit (Reha
Erdem) ve Korkuyorum Anne (Reha Erdem) olmak iizere toplam alti sinema filmi

Brecht’in estetik anlayisi ¢cercevesinde degerlendirilmistir.

Ayla Karli Tezgoren tarafindan hazirlanan “Brecht Estetiginin Tiirk Sinemasindaki
Yansimalarr” adli yliksek lisans tezi de benzer bir kuramsal gerceveden hareketle Tiirk
Sinemasinda daha genis bir donemi ele almis; Kesanlit Ali Destani (Atif Yilmaz), Umut
(Y1lmaz Giiney), Kibar Feyzo (Atif Yilmaz), Adak (Atif Yi1lmaz), Asiye Nasil Kurtulur
(Atf Yilmaz), Ahh Belinda (Atf Yilmaz), Zengin Mutfag: (Basar Sabuncu) ve Duvara

Kargi (Fatih Akin) filmleri bu tez ¢alismasi kapsaminda incelenmistir.

Her iki calisma da Brecht estetigini ele almig ve inceledikleri filmlerin anlati

yapisindaki Brechtyen ogeleri degerlendirmislerdir. Her iki ¢alisma da, bu ¢alismaya



kaynaklik edeceklerdir. Bu calisma kapsaminda farkli olarak 2000 sonrasi 21 film ele
alinmig, gorsel estetik, imge, sinematografi gibi 6geler oncelikli olarak degerlendirilmis
ve bu 6gelerin duyum {iretimindeki islevleri adina anlamli ¢ikarimlar elde edilmeye
calisilmistir. Tek bir estetik anlayis etrafinda sekillendirilmeyen, bircok farkli metine
basvurulan ve onceki ¢aligmalardan daha genis bir 6rneklemi inceleyen bu c¢aligsmanin,
literatiirdeki ilgili boslugu doldurmasi1 ve gelecekteki benzer yonelimler i¢in de bir

hareket noktasi olusturmasi umut edilmektedir.



2. KURAMSAL CERCEVE

2.1. ESTETIGIN ALANI

Bir sanat yapitinin ne’ligi ilk¢ag filozoflarindan giinlimiize kadar felsefenin ilgi
alanlarindan biri olmustur. Sanat yapitin1 merkeze alarak inceleyen sanat felsefesi ve
estetik iki ayr1 disiplin gibi goriilse de, gercekte bu iki alan arasindaki sinirlar
belirsizdir. Hegel, estetik sdzciigiiniin igaret ettigi alana iliskin sunlar1 sdylemektedir:
“[Giizel sanat derslerinin] konusu engin giizellik iilkesidir; daha acikgasi, alani sanat ve
daha ziyade giizel sanattir. Bu konu i¢in harfi harfine alinan Estetik soézciligiiniin
biitiiniiyle doyurucu olmadigt dogrudur, ¢iinkii “Estetik” tam tamima duyum bilimi,

duygu bilim demektir” (Hegel, 1994, s. 1).

Estetik ve sanat felsefesinin sinirlarina iliskin tartismay1 Estetik: Gergekligi Sanatsal
Oziimsemenin Bilimi adli yapitinda Avner Ziss de dile getirir ve bilimsel gretide

estetigin konusu iizerine giinlimiizde de siiren tartigmalardan s6z eder:

Estetigin tanimiyla ilgili goriis ayriliklari, en basta, birbiriyle uzlasmaz iki
savdan kaynaklanirlar. Birinci sava gore estetigin bir tek konusu olur:
Sanatin evrim yasalar1 ve sanatsal yaratinin 6zii (nature); dyleyse o, sadece,
genel sanat kuramui olarak kendini gosterecektir. Oteki goriise gore ise,
estetik ile genel sanat kurami birbirinden biisbiitiin ayr1 iki bilimdir: Genel
sanat kurami, sanattaki evrim yasalarini ve sanatsal yaratinin 6ziinii inceler;
buna karsilik estetik de, sanatta ve gergeklikte giizelin bilimidir. Cok seyi
dista biraktiklar i¢in, her iki bakis agis1 da, kuskusuz ayni derecede kabule
deger bulunmaktan uzaktir. Ciinkii estetik, sanatin 0zlinii ve evriminin
yasalarim1 oldugu kadar, giizelin ¢esitli disavurumlarini da inceler (Ziss,
2009, s. 1).

Estetik sozcliglinlin etimolojik kdkenlerine baktigimizda, sozciigiin Yunanca aisthesis
(duygu, duyum) ve aisthanesthai (duymak, algilamak) sdzciliklerinden geldigini
goriiriiz. Etimolojik kokenlerinin de yansiladigi bi¢cimde estetik bilimi duyusalligin
sagladigr bilgi ile ilgili bir bilimdir. Estetik bilimini kuran ve ona bu ismi veren
Alexander G. Baumgarten’dir. “A. G. Baumgarten, 1750-1758 yillarinda yayinladig:

Aesthetica adl1 yapitiyla, ilk kez estetigi bir bilim olarak kurar, onun konusunu belirler
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ve bu bilimin smirlarint ¢izer. (...) Aesthetica’nin daha ilk sozlerinde Baumgarten,
estetigin en belirleyici motivinin cognitio sensitiva, duyusal bilgi oldugunu belirtir”
(Tunali, 2008, s.13-14). “A. G. Baumgarten, estetik adin1 bir rastlanti olarak vermis
degildir. Tersine, estetik fenomenin, insanin duyusalligina dayandigint gérdiigii i¢in bu

bilime estetik adin1 vermistir” (Tunal1, 2008, s.15).

Baumgarten tarafindan yapilan Estetik tanimi; anlamin sakli oldugu igerigin iletildigi
duyusal bi¢imleri temel alir ve bu bicimlerin giizel sanatlarin olanaklar1 iginde
degerlendirilmesini saglayacak bir bilgi alanin1 yaratmay1 amaclar. Dolayisiyla Estetik
ad1 altinda kurulmak istenen bilgi alaninin ham maddesi “duyumlardan elde edilen
bilgidir.” Tunali, Baumgarten’in duyusal bilgi kavrayisini sdyle aciklar:
Baumgarten, sensitiv (duyusal) kavramindan ne anladigin1 soyle belirtir:
“Asagr bilgi yetisinin ortaya koydugu tasavvurlara sensitiv adim
veriyorum.” Aestetica’da da yine cognitio sensitiva kavramini sOyle
tanimlar: Ag¢ik ve sec¢ik seylerin Otesinde bulunan tasavvurlar biitiinii
Estetik, acik ve secik olmayan bir bilginin, sensitiv (duyusal) bilginin bilimi
olarak tanimlandigina gore, aciklik ve seciklik, estetik bilginin o6l¢iisii
degildir; agiklik ve segiklik, intellectiv (zihni) bilginin Slgiisiidiir. Sensitiv,
yani estetik bilginin 6zelligi, agik ve secik olmak degil, tersine, agik ve
secik olmamak, bulanik olmaktir. Intellectiv bilgi, logik bilgidir; logik’in
odevi, agik ve secik tasavvurlarin ilgi ve bagliligini, onlarin dogrulugunu
arastirmaktir. Simdi buradan sdyle bir soru dogar: Acaba cognitio
sensitiva’y1 arastiracak bir bilim olamaz m1? Baumgarten’e gore, boyle

sensitiv tasavvurlar aragtiracak bir bilimin varlig1 zorunludur. Ve boyle bir
bilim estetik olacaktir ’ (Tunal1, 2008, s.14).

Estetik biliminin kurucusu Baumgarten tarafindan da belirtildigi tlizere, duyusal bilgi
zihinsel bilgiden farklidir, aym acik seciklige sahip degildir. Burada agik ve secik
algilanabilir olarak tanimlanan, aklin nesnesi olan “anlamdir”. Anlam, - her metinde
acik ve secik olarak algilanip, yorumlanabilir olmasa bile - Tunali’nin da belirttigi gibi
intellektiv bir bilgidir; akla seslenir. Bagka bir deyisle anlam, aklin nesnesidir ve akli

siiregler yoluyla desifre edilip, aciga ¢ikarilabilir.

Baumgarten tarafindan sensitiv olarak tanimlanan “duyum” ise akli siirecler ile direkt
baglantili degildir. Duyumsal bilgi, duyulardan elde edilir ve duyusal/sezgisel bir

kavrayis1 gerektirir.

7 italik vurgulamalar Tunali’ya aittir.
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Lucio Saviani, La sapienza del patico e i colpi del senso baglikli italyanca makalesinde
anlam ve duyum arasindaki farkliligi her ikisinin de edinilme bi¢imlerinden yola
cikarak tartisir. Saviani’ye gore “deneyimleme ™ (experience) eylemi ile hem zihinsel
hem duyusal bilgiye ulasilabilir. Deneyimlemek kisi tarafindan bili¢li olarak baslatilan
bir edimdir. Deneyimleme yoluyla kisi, belirli bir yargiya, bir duruma ya da bilgiye
ulagsmay1 umar. Deneyimleme sonucunda elde edilen bilgi ise dualitik bir nitelige
sahiptir. Bu bilgi biligsel bir bilgi olabilir ya da “etkilenme” olarak agiklanabilecek
duyusal bir bilgi olabilir. Her iki bilgi tiiriine ulagmak i¢in de deneyimleme eylemini
baglatmak gereklidir. Biligsel bilgi, Tunali’nin da soziinii ettigi gibi entellektiiel
stireclere dayalidir. Bu tiir bilgi ayn1 zamanda iletisimseldir, yani sdze dokiiliip,
bagkalarina da aktarilabilir. Etkilenme ise bireyin daha pasif oldugu bir siireci tanimlar.
Etkilenme sonucunda bir tiir duyusal bilgi elde edilir ki bu bilgi, daha az iletisimseldir,
deneyimlendigi bi¢imde baskalarina aktarilmasi ancak anlama cevrilip, dilin sinirlart
icine ¢ekildiginde miimkiin olabilir. Bu halde o artik deneyimlenen (experienced) bir

bilgidir (Saviani, 2006, s.100-119).

Saviani, aynt makalede Aldo Masullo tarafindan yapilan su ayrimlara da yer verir:
“Semantik kavrayis ve Pathos’a® dayali kavrayis.” Semantik kavrayis, anlam iiretimiyle
sonuclanan ve niyet edilerek, akli olarak baglatilan bir siirectir. Genellikle entellektiiel
alanda belirli fikirlerin {retilmesi igin, varolan zihinsel bir ¢6ziimsilizliglin anlam
iretimi yoluyla ¢oziilerek yatistirilmasini saglar. Pathos’a dayali kavrayis ise niyet
edilmemis ve akli olmayan bir siirectir. Diinyada olan biten herhangi bir olaydan ya da
fenomenden etkilenim sonucunda verilen “tepki”dir. Kisiyi bir flizyon gibi kusatir ve

tepkilenime yol acar. (Aktaran: Saviani, 2006, s.100-119)

nn

¥ Pathos, Felsefe Sozliigii nde soyle tammlanir: “ilk¢ag Yunan felsefesinde "duygulanim", "etkilenim" ya
da" tutku" anlaminda kullanilan terim. Yine ayni kdkten turetilen pathetikos da "etkilenimlerle ilgili"
anlamina gelir. Felsefe tarihinde uzun bir geg¢misi olan pathos sdzciigii, onceleri, dzellikle de Sokrates
oncesi felsefede "olay" ya da "deneyim" anlaminda da kullanilmistir. Ayrica Aristoteles Retorik adli
yapitinda, s6z sanatinda konusmacinin, dinleyicilerin duygularin1 harekete gecirmesi, onlara duygu
asilamas1 gerektigine dikkat ¢ekerek, uyandirilmasi gereken bu duygulara pathos adini verir” (Gliglii ve
digerleri, 2008, s. 1130-1131).
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Bu tanimlar, zihinsel bilgi ile duyumsamaya dayali bilgi arasindaki farki verir ve
estetigi duyum yoluyla elde edilen tasavvurlarin bilgisi olarak konumlar.” Estetik bilimi,
akli olarak kesfedilen “anlamla” ilgilenmez. Masullo tarafindan tanimlanan Pathos’a
dayali kavrayisla ilgilenir ve inceledigi estetik nesnenin bu yolla nasil kavrandigi ya da

kavranabilecegi sorusuna yanit arar.

Ziss, estetigin ¢aligma alanina iligkin kat1 ve nihai tanimlar yapmanin imkansizligindan
s0z eder ve estetigin, teknoloji, sanat, felsefe alanlarima dogrudan bagli oldugunu ve
yapilan her tanimin bu alanlardaki yapisal degisikliklere bagli olarak giincellenebilmesi
gerektigini soyler:
Estetik biliminde yapr degisikliginin kokeni, estetigin incelemis oldugu
olaylarin tarih icindeki nesnel evriminde, 6zellikle ¢agdas sanatin gelisim
cizgisinde ve egilimlerinde yatar. Estetik biliminin konusunun gelisip
bliylimesine gelince; bunun nedeni, estetik etkinlikte yeni bigimlerin
(sozgelimi, dizayn) yeni sanatlarin (fotografcilik, sinema, televizyon, vb.)
ortaya ¢ikisi ve bu bilimin karsisina dikilen sorunlarin ve estetik etkinlikteki
amagclarin degisiklik gecirmesidir. Buradan su sonuca variyoruz: Estetigin
konusu tizerine kat1 ve nihai (degismez) tanimlar aramak sagmadir; ¢ilinkii,

olsa olsa yaklasik (approximative) tamimlardir onlar, daha sonralar
diizeltilebilir ya da degistirilebilirler (Ziss, 20009, s.5).

Ziss’in de belirttigi gibi estetik sanatta, felsefede, teknolojide ve giinliik hayatta
degisiklikler ortaya ¢iktik¢a yeniden tanimlanabilir; kapsami ve ¢oziimleme yontemleri
degisiklige ugrayabilir. Bununla birlikte bir c¢alisma disiplini olarak kurulusundan
bugiine kadar, hep sanat yapitlar ile iligskilendirilmis ve duyusal bilginin edinilmesine
yonelik ¢oziimleme yontemlerine ve kuramsal bir temele dayanmistir. “Alabildigine
karmagik bir olay olan sanatsal yaratinin, degisik bakis agilarindan ¢oziimlenmesi
gerekir; bu ylizden, estetiin daha baska bir¢ok bilimle ilintili olmasi dogaldir” (Ziss,
2009, s.19). Buraya kadar yapilan estetik biliminin konusuna dair tartisma, bu
arastirmada estetik teriminin ve genel olarak estetik kuramlarin hangi boyutuyla ele
alinacagimi temellendirmek igindir. Estetik bilimi giizellige dair i¢erimlerinin yani sira,

yalniz giizellik dedigimiz degeri inceleyen bir bilim olarak sinirlandirilamaz.

? Townsend’in estetigin ¢alisma alanina yonelik yaptig1 tanimda da duyuma dair bilgiye iliskin vurgu
goriiliir. “Estetik: Sanat, giizellik ve bunlarla biitiinlestirilmis duygu ve coskularla ugrasan bir felsefe
disiplini. Sanatlarda ayrica ‘estetik’ terimi, dogrudan duygu ve tepki bigimlerine génderme yapmaktadir”
(Townsend, 2002, s.333).
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Estetik, temel olarak duyusal bilgiye dayanir. Bu arastirmada estetik terimi bu
dogrultuda kullanilacak ve 2000 sonrasi yeni Tiirk sinemast olarak belirtilen
orneklemde ele alinacak filmlerde “yaratilmaya niyet edilen sinematografik

duyumsamalar” {izerine bir diisiinme pratigi elde edilmeye calisilacaktir.

2.2. ESTETIK NESNE VE BiR ESTETIiK NESNE OLARAK SINEMA

Hiilya Yetisken, Estetigin ABC’si adli ¢alismasinda genel olarak nesnenin tanimini
sOyle yapar: “Nesne, herhangi bir Oznenin algilama, diisiinme, kavrama, sezme,
tasarlama gibi edimler yoluyla kendisine yoneldigi, kendisiyle bag kurdugu seydir.
Buna gore, genel olarak var olanlar s6z konusu oldugunda, duyuya, diisiinceye,
duyguya vb. veri olan her var olan, her baglant1 ve iligki bize nesne olma olanagina
sahiptir. (...) Var olanlarin nesnelesmesi icin, yani bize nesne olmasi i¢in, onlarla bag

kurmus olmamiz gerekmektedir” (Yetisken, 2009, s.33-34).

Yetigken’in nesne tanimi estetik nesnenin tanimlanmasi adina da yol gostericidir, ¢iinkii
estetik nesne, varolusu itibariyle ayn1 zamanda gercek bir nesnedir. Alimlayicinin onu
nesnesi haline getirebilmesi i¢in, onunla duyu ve diislince yoluyla bir bag kurmasi
gereklidir. Buradan yola ¢ikarak kolaylikla sdyleyebiliriz ki estetik nesne de diger
nesneler gibi 6znenin algilamasina sunulur ve 6zne ile kurulan baglantiyla birlikte var

olur. '°

Arthur Schopenhauer, Isteme ve Tasarim Olarak Diinya adli yapitinda diinyanin bir
tasarim oldugunu ve nesnelerin 6zne i¢in var oldugunu ve 6znenin tasarimlari oldugunu
belirtir. “Nesne genelde yalnizca 6zne i¢in, 6znenin tasarimi olarak var olur. Bunun
gibi, tasarimlarin her 6zel sinifi, 6znedeki algilama yetisi ad1 verilen ayn1 6lgiide 6zel
bir nitelik i¢in var olur” (Schopenhauer, 2005, s.13). Schopenhauer tarafindan da

belirtildigi lizere bir tasarim olan nesne, 6znenin alimlamasina sunulur. Sanat yapitt da

10 jsmail Tunali Estetik adli yapitinda benzer bir estetik nesne tanimlamasit yapar: “Estetik obje, genel
olarak bir estetik siije’nin kendisiyle estetik bir ilgi i¢ine girdigi bir varlik anlamia gelir. Estetik siije,
genis anlaminda doga varligi ile, bu varlig1 olusturan insan, canli, inorganik doga gibi doga kesimleriyle
estetik ilgi kurdugu gibi, sanat yapitlartyla, resim, heykel, yapi, siir, roman, vb. ile ilgi kurar. Ister doga
elemanlar isterse sanat yapitlart olsun, biitiin bunlar estetik obje dedigimiz varligi olustururlar. (...)
Burada, yalniz sunu da belirtmekle yetinelim ki, estetik obje dendigi zaman doga varliklarindan daha ¢ok
sanat varliklari, sanat yapitlar1 anlagilmaktadir” (Tunali, 2008, s.47).
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tam bu haliyle 6znesi i¢in iretilir ve onun duyumsal/sezgisel tiiketimine sunulur. Bir
estetik nesne olan sinema filmleri de benzer sekilde yonetmenin izleyiciye sundugu

tasarimlardir. Duyumsanmak {izere iiretilir ve izleyici/elestirmen tarafindan tiiketilirler.

Townsend’in yaptig1 estetik nesne tanimlamasi da estetik kuramlar iginde estetik
nesnenin ne’ligine dair bir uzlagimi agiga ¢ikarir niteliktedir. “Estetik bir nesne bir algi
icerigi ya da bir duygu ya da sezginin nedenidir. Estetik deneyim agisindan bu
deneyimin nesnesi olarak anlagilabilir ya da algida dogrudan goriinen nesne gibi
bagimsiz bir bi¢gimde nitelenebilir. En yalin haliyle estetik bir nesne, ya bir sanat

yapitidir ya da sanat yapit1 gibi goriinen dogal bir nesnedir” (Townsend, 2002, s.334).

Marksist estetik anlayista, estetik nesne insan emeginin iiriinii olmasinin ve dolayisiyla
tarihsel—- toplumsal nitelikler kazanmasinin yani sira, estetik siije i¢in varlig1 dolayistyla
da estetik yarginin nesnesi haline gelir. Tunali, Marksist estetikteki estetik nesne

anlayisini aciklamaya sdyle devam eder:

Tarihsellesen bir obje bdyle bir obje olarak yalniz bir nesnelesme etkinligi
degildir, ayn1 zamanda onun siije i¢in bir obje oldugu diisiincesi de estetik
obje’nin diyalektik kavranmasi i¢in ¢ok Onemlidir. Ciinkii estetik obje,
yalniz “iiriin” olmas1 bakimindan tarihsel-toplumsal bir obje degildir. Ayn1
zamanda, onu kavrayabilecek, estetik niteligini algilayabilecek, etkinlik
sahibi bir siije icin de o, bdyle bir obje’dir, bir sanat yapitidir. Boyle bir
kavramanin obje’si olmayan bir estetik obje, sanat yapiti, bu niteliklere
sahip olamaz, yani estetik obje olamaz (¢iinkii onlar, ancak bir siije etkinligi
icin bir obje olabilirler) salt bir doga varlig1 haline inmis olur (Tunal1, 2003,
s.65).

Estetik 0zne-estetik nesne iliskisindeki kavrayigin tanimlanmasinda, Marksist estetik
klasik estetik anlayistan ayr1 diigmez. Marksist estetige gore “siije, estetik objeyi salt
duyusal bir obje olarak kavramalidir. (...) Buradan Marksist estetik’in, estetik obje
anlayisinin siibjektivist bir niteliginin bulundugunu agik olarak gorebiliriz. Buna gore,
estetik obje, estetik obje olma niteligini kendinde, objektif nitelikler arasinda degil de,
onu kavrayan siije’nin, siije yaninda elde eder. Bir siije, bir obje’yi salt duyusal-somut
bir obje olarak kavrar ve ondan estetik haz duyarsa, o obje bir estetik obje olabilir”

(Tunaly, 2003, 5.66-67).

Gorildigu gibi, tim bu tanimlarin ortak noktasi estetik nesne ile sanat yapitin1 6zdes

tutmalar1 ve sanat yapitini siijjenin, yani estetik alimlayicinin deneyimine sunulmak
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izere yaratilmis bir nesne olarak tanimlamalaridir. Bir sanat olarak estetik alimlayiciya

sunulan “sanat sinemas1” filmleri de bu baglamda sanat yapit1 olarak incelenebilirler.

Bu noktada sinemanin ayni zamanda endiistriyel bir iiretim gerektiren bir alan
olmasindan kaynakli olarak “tecimsel/popiiler filmler” ve “sanat filmleri” arasindaki
mesafenin iyi tanimlanmasi gereklidir. Ayn1 zamanda, endiistriyel bir iiretim bi¢imi
olan sinemanin neden bir sanat olarak goriilmesi gerektigine yonelik fikirlere de yer
vermek gerekir. Nezih Erdogan’a gore sinemanin bir sanat olmasinda endiistriyel
kokenlerinin de Onemli bir payr vardir. “Baska bircok ‘sanat’ gibi, sinema da
endiistrinin bir kolunu olusturuyor ve sanatsal etkinliklerle endiistriyel etkinlikler
arasinda yogun bir etkilesimi harekete geciriyor. Etkilesim, yalnizca farkli gibi géziiken
alanlar arasinda gerceklesmiyor, sinema bir sanat olarak da icinde yer aldig1 sanat ve
endiistri kurumlartyla etkilesim halinde. Bu sanat kurumunun sinemayi, sinemanin da

sanat kurumunu zaman i¢inde degistirdigi anlamina geliyor” (Erdogan, 1992, s. 60).

Gonen, sinemanin sanat olmasin1 duyulur fikirler tiretmesiyle bagdastirir. “Sinemay1 bir
sanat yapan; cerceveleme (cadrage), c¢ekim (filmage), montaj, miksaj gibi
sinematografik tekniklerin organik operasyonlariyla duyulur ve kavranir sinema-fikirler
yaratarak, ickin bir bicimde diislinebilme kapasitesidir. (...) Yani sinema, kendi
sinemasal operasyonlarinin diyalektik biitiinliglinde, ickin sinematografik fikirler

iireten bir sanattir” (Gonen, 2008, s. 90-91).

Tiim bu goriislerin 15181nda sinemanin, diger tiim sanatlar gibi endiistriyel kokenleri
olan bir sanat oldugunu ve sanatsal degerinin, film iiretimine katki saglayan tiim ekiple
birlikte, bir sanat¢1 olarak da disiiniilebilecek yonetmenden kaynaklandiginm
sOyleyebiliriz. Bu noktada, iiretilen her filmi, alimlayici ile estetik bir iliski i¢ine giren
bir estetik nesne olarak tanimlamak miimkiin degildir. Bu ¢alisma kapsaminda, estetik
nesne olarak film, kendi sanatsal ne’ligini disavuran, yonetmenin bir sanat¢i olarak
imzasin1 gérmenin miimkiin oldugu ve film festivallerinde kazandiklar1 basarilar ile

estetik niteligini kanitlamig “sanat filmleri”dir.
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2.3. FILMIN EN KUCUK ESTETIK BIiLESENI: IMGE

Imgeler, filmlerin en kiiciik bilesenleri olarak estetik duyumun birincil yaraticilaridir.
Bourriaud (2005, s.175), bir yapit insa etmenin, bir aykirilagtirma siirecinin kesfine
isaret ettigini ve bu siirecte her imgenin bir eylem degeri kazandigini sdyler.
Sinematografik imgelerin birbiri ardina gergeklestirdigi eylem, anlatinin ilerletilmesi ve

anlatinin —niyet ettigi ya da sizdirdig1 — duyumsal diizleminin izleyiciye aktarilmasidir.

“Yapis1 geregi, sanatsal imge, estetik bir duygulanim 6gesi icerir. Coskusal ile ussal,
duyulur ile diisiinsel, imgede siki bir ge¢isme (osmos) halindedir. Diisiince, coskudan
gecerek dile gelir; duygu, fikirleri tasir (iletir)'"” (Ziss, 2009, 5.86). Ziss’in de belirttigi
gibi, imgede diisiince, duyumdan gegerek dile gelir ve biitiinsel olarak filmin anlam
diizlemine eklemlenir. Bu noktada imgenin duyum yaratan iglevinin yani sira, anlam

yaratan islevinden de s6z etmek gerekir.

Filmsel anlam iizerinde — az ya da ¢ok — uzlasim kurulur. Filmdeki imgeler dizisinin
anlati icinde ve karakterlerin gelisiminde, anlam boyutundaki islevleri genellikle
bellidir. Imgeler dizisi, genellikle eylem devamliligini saglayacak, anlatiyi ilerletecek ve
karakterlerin bir film kisisi olarak kurulmasini saglayacak sekilde, “birlikte” anlam
yaratacak sekilde calisirlar. Filmsel anlamdan s6z edildiginde artik tekil imge s6z
konusu degildir. Filmsel anlam, imgelerin birlikte ¢alismasi ile iretilir. Mitry, bu

filmsel anlamlandirma siirecini Potemkin Zirhlisi filminden bir 6rnekle agiklar:

Cok yakin planda “burun sikistiran tipten bir gozliigiin kordonundan gelik
bir halata takilip, sallandig1 goriilmektedir. I¢inde bulundugu baglamdan
yalitildiginda bu imgenin anlami nedir? Olsa olsa ¢elik bir halatin ucunda
sallanan siradan bir gozliik. Goriilen sey de budur. Oysa bu gozliikk geminin
doktoru Smirnov’a aittir. Filmin daha onceki sekanslarinda onun stirekli
olarak bu nesneyle oynadigim1 goérmiistiik. O kadar cok oynamisti ki bu
oynama onun aligkanliklar1 ve davranisinin bir parg¢asina doniismiistii. Bir
anlamda gozIigii onun kisiligini belirleyen bir unsur olarak hesabina
gecirmis bulunuyorduk.

Ote yandan Potemkin Zirhlisi'ndaki gemicilerin ayaklanarak subaylari
denize attiklar1 goriilmiistii. Bunlarin arasinda Doktor Smirnov da vardi.
Ellerinden, ayaklarindan yakalanip, bagirip ¢agirmalarina aldiris edilmeden
karga tulumba denize atilmisti. Kars1 koymaya calistig1 sirada gozliiklerinin
diistip, ¢elik halata takildigin1 gérmiistiik.

" Parantez ici agiklamalar Ziss’e aittir.
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Bu andan itibaren imge bir “anlama” sahip olmaktadir. Gozlik Doktor
Smirnov’u “temsil etmektedir” daha dogrusu onun “yoklugunu”
gostermektedir. Bu hiddetli ve tabansiz subaydan geriye kalan sey bir
kordonun ucunda sallanan gdzliiklerdir. Parga biitiiniin yerine gegmektedir;
tstelik en anlamsiz parca kisiligi canlandirmakta ve onun yenilgisini
aktarmaktadir. Daha giizeli, konumu, sinifi itibariyle Doktor Smirnov
egemen sinifin ya da Car yanlist aristokrasinin bir esantiyonudur. Bu sinifi
“temsil etmektedir”. Bu smiftan geriye kalan sey gozliigiin sembolik bir
sekilde canlandirdigt  komik bir higlik ve aptalliktir. Benim
“anlamlandirma” dedigim sey budur. En azindan filmsel anlatim bdyle
olmalidir (Mitry, 1989, s.105).

Mitry, bu 6rnekten sonra sdyle devam eder: “Imge sozciik gibi ‘kendiliginden’ bir
gosterge olmadigi gibi, hicbir seyin de gostergesi degildir. Daha dnce de sOylemis
oldugumuz gibi imge gosterir ama anlatmaz. Bir anlama, bir anlatma giiciine ancak
icine karistig1 bir ‘olgular’ biitiiniiyle olan iligkileri sonucunda sahip olabilmektedir.
Boylelikle hem kendisi 6zel bir anlama sahip olmakta, hem de i¢inde bulundugu

biitiiniin yeni bir anlama sahip olmasini saglamaktadir” (Mitry, 1989, s.106).

Bu calismada ele alinan tekil imgeler ise filmsel anlatinin dondurulmus anlaridir. Belli
bir duyumla yiiklidiirler ve anlatinin devam ettirilmesi amacindan ¢ok bu duyumun
aktarilmasi islevine sahiptirler. “Her imge bir an’dir, tipki uzaydaki herhangi bir
noktanin bir X zamaninin anisi, ayn1 zamanda bir y uzayimnin yansimasi oldugu gibi. Bu
zamansallik donmus kalmis midir, yoksa tam tersine potansiyeller mi iretir? Higbir
olus, hi¢bir ‘yasam olasilig1’ barindirmayan bir imge, 6lii bir imge degilse nedir?”

(Bourriaud, 2005, s. 130).

Tekil imgeler, anlatisal boyuttaki anlaminin dogrudan tasiyicist degillerdir ama duyusal
bilginin yani estetik bilgisinin tasiyicisi olan en kiiciik filmsel bilesenlerdir. Bir tekil
filmsel imgeye bakarak ondan hemen 6nce ya da hemen sonraki filmsel imgeyi tahmin
etmemiz zordur. Anlatinin o dondurulmus ani, anlatiya yonelik bilgiyi disarda birakir,
anin ylkli oldugu duyumsamay: tasir. “Sanatsal imge, dogas1 geregi zorunlu olarak
duygusal bir bileseni igerir, diislincenin derinlesmesi burada duygularin pihtilar ile
verilir; sanatin imgeleri dogrudan dogruya insan duyarligina doniiktiir ve bu yiizden de

her zaman coskusal bir tepki uyandirir”'* (Ziss, 2009, s.88).

"2 jtalik vurgulama Ziss’e aittir.
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Filmlerin degerlendirmesi kisminda detayli olarak deginilecek olan Sisli Doga, Suya
Bakma, Toprakta Uyuma, Yagmur ve Balik imgeleri, anlatinin devami i¢in ardi ardina
siralanan, eylem ve zaman-mekan devamliligi saglayan imgeler olarak karsimiza
c¢ikmaz. Daha cok anlatiy1 dikey olarak bdlen; anlati diizleminde degil, duyum
diizleminde islev goren, anlatida kirilmalar yaratarak filmin duyusal diizlemini harekete
geciren imgelerdir. Taine imge ile duyumu 6zdes tutar ve Sartre Taiene’in bu goriisiinii
soyle aktarir: “(Imge) duyumun ta kendisidir”® diye yazar [Taine]; ama duyumun hemen
pesinden gelen ve yeniden canlandiricidur'® ve de hangi agidan bakilirsa bakilsin,

duyuma denk diistiigii goriiliir' > (Aktaran: Sartre, 2009, 5.95).

Sinematografik imgenin kavranabilmesi i¢in goriintii/imge karsithigina da deginmek
gerekir. Jacques Ranciere, bir televizyon programindan alinan goriintii ile bir sinema
filminden alinan goriintiiniin birbirinden farkliligin1 ve her iki imgenin yanyana
konuldugunda bu farkin hemen goriilebilecegini sdyler. Bu farklilig: ise, bir sanat yapiti

olan sinema filminin kendine has goriintii rejimi yaratir:

Sinemanin goriintiileri Oncelikle birer islemdir, sOylenebilir olan ile
goriilebilir olan arasindaki birtakim iligkilerdir, neden ile sonug¢ ve once ile
sonrayla oynamanin birer tarzidir. (...) Boylelikle goriintii/imge iki farkli
seyi tarif eder. Iliskilerin biri, bir orjinalin benzerini iireten basit iliskidir:
Bu benzer, illa ki orjinalin sadik kopyasi degil, ama onun yerini tutabilecek
bir seydir. Digeri, sanat dedigimiz seyi lireten islemlerin oyunudur: 6rnegin,
tam da bir benzerligin baskalagima ugratilmasi. Bagkalastirmanin bin tane
formu olabilir: Portrenin neyi temsil ettigini bilmemiz i¢in kimi gereksiz
firca izlerine goriiniirlik kazandirilmas: olabilir; hareketleri ifade etmek
ugruna birtakim bedenlerin oranlarinin bozularak uzatilmasi olabilir; bir
duygunun anlatimin1 keskinlestiren ya da bir diisiincenin algilanmasini
karmasiklastiran bir dil oyunu olabilir; gelmesi gerekir gibi goriinenlerin
yerine gelen bir sdzciik ya da plan olabilir... Iste bu anlamda sanat, figiiratif
olsa da olmasa da, birtakim kisiliklerin ve ne’ligi belirlenebilir manzaralarin

formunu bu sanatta tanisak da tanimasak da, imgelerden yapilidir
(Ranciére, 2008, s.8-9).

Ranciére’nin belirttigi gibi goriintii, imgeden farklidir. Imge, sinema gibi bir sanat
icinde yalnizca dig diinyadaki herhangi bir gercekligin yerini alma islevi gdrmez; o
gercekligi ya da gerceklikten bagimsiz olarak kendi evreninde yarattigi bir

duyumu/sezgiyi ve diislinceyi de kendinde ickin olarak tasir. Bagka bir deyisle, imgenin

" jtalik vurgulama yazara aittir.
' jtalik vurgulama yazara aittir.
"* jtalik vurgulama Sartre’a aittir.
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icinde eriyik haline gelmis birgok duyum, duygu, diisiince, anlam, tinsellik
barimaktadir; bu nedenle imge hem gosterdigi ile benzesiklik iiretmekte, hem de

gosterdiginden “fazla” olani igermektedir.

Filmsel imge film metninin anlam tasiyan en kiigiik bileseni olmasinin yani sira, filmin
duyum diizleminin de yansiticisidir. Bagka bir deyisle, ¢cekimin sabit bir an1 olmakla
birlikte, ¢cekimin genel duygusal tonalitesini de ickin olarak tasir. Bu caligmada

incelenen filmsel imgeler de bu yoniiyle ele alinarak tartigilmistir.

2.4. YENI TURK SINEMASI VE AYRISTIRICI OZELLIiKLERI

Yeni Tiirk sinemasi adi altinda degerlendirilen donemi anlamak i¢in, Tiirk sinemasinin
konvansiyonel kodlarinin olustugu Yesilcam sinemasinin 6zelliklerini bilmek ve yeni
Tiirk sinemasin1 Yesilcam sinemasindan ayiran noktalari vurgulamak gerekir. Yeni
Tiirk sinemasi, genellikle kendisinden once gelen Yesilgam Sinemas: ile karsitligi

tuzerinden anlamlandirilir.

Asuman Suner, “yeni Tiirk sinemasi” kavraminin iki temel parametre ekseninde

tanimlandigini sdyler:

Birincisi “Tiirk” sozciigiiniin isaret ettigi “ulus” ¢ercevesi; ikincisi, “yeni”
sOzciigiinlin imledigi “zamansal” c¢ergeve ve bu dolayimla tarihsel doneme
yapilan ve “yeni dalga” sinemaya yapilan vurgu. “Yeni Tirk sinemas1”
icinde yapilan “popiiler” ve “sanat” sinemasi ayrimi ise ti¢lincii bir
sOylemsel cergeve olusturuyor. Bu ii¢ cergeve kullanilarak yapilan bir
cozlimleme, tipik olarak, once ulusal sinemanin tarihsel gelisimine, bu
stirecin belli kritik tarihsel donemlerle birlikte nasil evrildigine, ulus-
devletin ekonomik, politik, toplumsal tarihindeki gelismelerin sinemaya
yonelik uygulamalara nasil yansidigina (sansiir, devlet tesvikleri, yeni kiiltiir
politikalar1, vb.) bakacaktir. Bu yapilirken, ulusal film tarihi i¢inde belli
donemlere damgasin1 vuran Onemli yOnetmenler, filmler, film akimlari,
uluslararasi festivallerde alinan énemli ddiiller degerlendirilir. “Yeni dalga
sinema”, ulusal sinema anlatis1 i¢inde yeni bir donemi baslatan akim olarak
kavramsallastirilir. Cogunlukla sinemaya ayni dénemde baglayan yeni bir
yonetmenler kusagiyla 6zdeslestirilen yenidalganin, ortaya koydugu yeni ve
farkl1 sinemasal iislup nedeniyle Onceki donemden bariz bir kopus
gosterdigi diisiiniiliir (Suner, 2006, s.28-29).

Suner’in Yeni Tiirk Sinemasi’n1 kavramsallastirmak i¢in 6nerdigi iki parametre ve bu

dogrultuda ¢izdigi cergeve bu calisma i¢inde de gecerlilik kazanir ve bu c¢alisma
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ozelinde bir terim olarak benzer sekilde kullanilir. Suner’in de belirttigi lizere, yeni
Tiirk sinemasin1 tanimlayabilmek i¢in bir ulusal sinema tarihi 6zeti yapmak ve yeni
Tiirk sinemasimin bu tarih icinde nasil bir donemsel 6zellik gosterdigini agiklamaya

caligmak gerekir.

1960’larin ortalarindan baglayarak 1970’lerin ortalarina kadar uzanan ve her yil giderek
artan sayida film tireten Yesilcam sinemasi yildiz sistemine dayali bir tiir sinemasidir.
Izleyicinin beklentilerini tatmin etmeye ydnelik geleneksel anlatilara ve zaman iginde
koklenmis tiir uzlagimlarina dayali olarak, seri halde film {iretiminin yapildig1 Yesilgam
doneminde agirliklt olarak melodram tiiriinde filmler iretilir. “Melodram Yesilcam
sinemasinin en popliler ve en gii¢lii tiirlerinden biridir. Hatta, Yesilgam doneminin tiim
tiirlerinde benzer bir melodramatik modu gérmek miimkiindiir” (Erdogan ve Goktiirk,

2004, s.534).

Aile, Yesilgam melodramlarinin merkezindedir. Aile-i¢i yanlis anlasilmalar sonucunda
ayriliklar filmin anlatis1 boyunca gelistirilir ve filmin sonunda ¢o6ziime ulastirilir.
Yesilcam melodramlari genellikle karakterlerini zengin/fakir, kdylii/sehirli, alt sinif/iist
sinif vb. ikili zitliklar {izerinden kurar. Bu ikili zitliklar icinde heteroseksiiel agk ve aile

kurumu her seferinde kutsanir.'¢

Yesilcam’n iirettigi diger tiir filmleri ise Tarkan, Karaoglan, Malkogoglu, Kara Murat,
Battal Gazi gibi arketip haline gelmis karakterler ile kurulmus kahramanlik anlatilaridir.
Bu hikayelerde vatan topragi ya da diger milli idealler, diismana kars1 savunulur. Kadin
hikayelerin merkezindedir ve kadin bedeni kolaylikla vatan toprag: ile 6zdelesip, bir
savag nedeni haline gelebilir. Aile, yine genis bir versiyon olarak, toprak ve iilke gibi
kavramlarla 6zdeslesir. Kahramanlar para vb. nedenlerle degil, seref, namus gibi daha

eril ve patriyarkal nedenlerle savagirlar.'’

' Komedi tiiriinde yapilmis olan Yesilgam filmlerinde dahi, anlatinin déniim noktalarinda hep bir aile
vurgusu karsimiza ¢ikar. Ornegin Hababam Sinifi filmlerinde, okul miidiir yardimcist (Mahmut Hoca)
otoritesine karst gelmek icin her seyi yapan haylaz Hababam siifi 6grencileri, disaridan gelen bagka bir
tehlikeye karsi birlesip, genis bir “aile” gibi Mahmut Hoca ile dayanigma igine girerler. Okulun
satilmasi/yikilmasi gibi ihtimaller ya da Mahmut Hoca’nin hastaligi gibi nedenler, tiim &grencileri
“bir aile” gibi biitinlestirir. Filmin diyaloglarinda da bu aile vurgusu goriiliir.

"7 Yesilgam’in kahramanlik filmlerini yogun olarak iirettigi donem 1960’larin ortalarmdan baslar ve
1970’lere kadar farkli kahraman arketiplerini ekleyerek devam eder. Natuk Baytan, Siireyya Duru, Remzi
Jontiirk, Suat Yalaz, Mehmet Aslan, Muharrem Giirses gibi yonetmenler tarafindan ydonetilen bu
filmlerde, yonetmenlerin kisisel sinematografik tercihlerinden ziyade tiiriin i¢ uylasimlari ¢ok baskin
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Dilek Kaya Mutlu, Tiirk melodramlarin anlatisal 06zelliklerini alti baslik altinda
degerlendirir: “Karakterler hakkinda bilgi verme bi¢imi, Diigiimiin Yapisi, Tesadiifler,
Sozsellik/Isitsellik, A¢iklama, Bilgilendirme: Araya Sokulmus Sozciikler ve Gériintiiler,
Sorun Cikaran Karakterlerin Ortadan Kaldirilmasi” (Kaya, 2001, 112-117). Asagida
Kaya’nin yerli melodramlarin anlatisal 6zelliklerine iliskin alt1 bashik altinda verilen

diisiinceleri, yeni Tiirk sinemasi ile karsilastirmali olarak degerlendirilmistir:

Karakterler Hakkinda Bilgi Verme Bigimi: “Yerli melodramlarda olay genelde, tim
catigmalarin ortasinda yer alan farkli cinsiyetten iki ana karakter ve islevlerine gore olay
orgiisine girip ¢ikan birtakim yan karakterler etrafinda gelisir. Bu karakterler
hakkindaki bilgi, filmde goriindiikleri ilk andan itibaren verilir. Bir karakterin iyi veya
kotii, zengin veya fakir, kiiltiirli ve kiiltiirstiz oldugu filmin basinda onaylanir” (Kaya,
2001, s.112). Yeni Tiirk sinemasinda karakterlere yonelik benzer bir egilime rastlamak
miimkiin degildir. Karakterler ¢ogu zaman ikili ztliklarla verilmez. Karakterlere
yonelik daha derinlikli bir ¢6ziimleme yapmak bir zorunluluk olarak kendini dayatir.
Dolayisiyla yeni Tiirk sinemasinda karakterlerin  kurulusu, Yesilcam’in genel

melodramik yapist i¢indeki kurulusundan farklidir.

Diigiimiin Yapusi: “Tim yerli melodram 6rneklerinde ana kadin ve ana erkek karakterin
ilk mutlu birlikteliklerini takip eden bir problem yer alir ki bu problem anlatinin diigiim
noktasini olusturarak seyircinin dykiiye baglanmasini saglar. Problem ¢ogunlukla, ana
kadmn ve erkek karakterin kurbani olduklar1 bir entrikadan veya ebeveynlerin ekonomik
farkliliklar1 One siirerek araya girmelerinden ibarettir” (Kaya, 2001, s.112-113). Yeni
Tiirk sinemas: anlatisal olarak diiglimleme-diigiim ¢6zme lizerine kurulmaz. Anlatiy1

boliimlere ayiran iiglii bir yap1 genel olarak goriilmez.

olarak One c¢ikar. Karakterlerin isimleri birer jenerik isme doniiserek arketiplesir. Kahraman-kurtarici
karakterler, hemen her zaman milli ve dini ideallere bagli, giiglii, cesur, korkusuz, ahlakli ve her zaman
“lyi”yi temsil ederler. Seref, namus gibi degerler ugruna savas verecek hatta bu ugurda 6lebilecek kadar
erildirler. Diisman ise hemen her zaman stereotipiklestirilerek sunulur. Fiziki goriiniim olarak asiriliklarla
ve kitch denilebilecek fazlaliklarla donatilir. Bu filmlerde para, sohret vb. kisisel motivasyonlar asla yer
almaz. Ugrunda savasilacak ve kurtarilacak olan kolektif ideallerdir. Ilging bir karsilastima olarak, ayni
dénem Italya’da benzer sekilde seri halde iretilen, kahramanlik filmlerinde, karakterlerin higbir kolektif
nedenle savastigi goriilmez, aksine kahraman olabilmek i¢in elde edilmesi gereken tek sey “para”dir.
Filmlerdeki silahli kahramanlarin hi¢bir milli ideali yoktur, yalnizca para vb. nedenlerle silah kullanirlar.
Genellikle Sergio Leone tarafindan yonetilmis olan bu filmlerde tiiriin uylasimlan kadar yonetmenin
kisisel imzasin1 da gérmek miimkiindiir.
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Tesadiifler: “Yerli melodramlarda sik sik karsilagilan tesadiifler, olaylarin ilerlemesini
hizlandirmakta kullanilan en ekonomik araglardir. Anlatidaki en 6nemli gelismeler
tesadiiflerle gerceklestirilir” (Kaya, 2001, s.113). Yeni Tiirk sinemasinda tesadiiflere
dayali bir anlati gelistirme bi¢imi sik goriilmez. Filmlerin tamaminda olmasa bile

onemli bir kisminda olaylar yerine, durumlar {izerinden anlatilar ilerletilir.

Sozsellik, Isitsellik: “Karakterlerin duygulari, zamanm gecisi ve bu sirada yer alan
olaylar, cogu zaman karakterlerden birinin i¢ sesiyle, karakterler arasindaki diyaloglarla
veya sarkilarla anlatilir. Bu bagli olarak yerli melodramlarin gorsellikten ¢ok sozsellige,
isitsellige dayandig1 da sdylenebilir” (Kaya, 2001, s. 114). Yeni Tiirk sinemasi bir imge
sinemasidir. Diyaloglar ve miizik gibi sdzsel ve isitsel unsurlar yerine imgenin anlam ve
duyum yaratic giicii 6ne ¢ikar ve yonetmenler kendi sanatsal dehalarini filmsel imgeye

yansitirlar.

Aciklama, Bilgilendirme; Araya Sokulmus Sozciikler ve Gériintiiler: “Yerli
melodramlarda hicbir sey kapali birakilmaz. Seyircide merak ve karisikliga yol agma
ihtimali olan her durumu karakterlerden birinin sozlii aciklamasi takip eder” (Kaya,
2001, s.115-116). Yeni Tiirk sinemasinda anlatilar genellikle agik ucludur. Anlatinin
tim diglimleri her zaman ¢dziilmez. Her durum igin sozlii aciklama getirilmez.

Izleyiciye yorum alani brrakilir.

Sorun Cikaran Karakterlerin Ortadan Kaldirilmasi: “Yerli melodramlarda ana kadin
ve erkek karakterin bir araya gelmelerine siirekli engel teskil eden karakterler, oldukca

basit yollarla ve genelde 6liimle ortadan kaldirilir” (Kaya, 2001, s.117).

Kaya’nin Yesilcam melodramlarinin anlatisal — 6zelliklerine dair  yaptigi  bu
degerlendirme, yeni Tiirk sinemasinin degisen anlati yapisinim1 agiklamak adina yol
gostericidir. Yeni Tiirk filmleri, donemsel olarak Yesilcam’t izlese de, Yesilgam’in
genel melodramatik anlati yapisinin uzagina diisen bir anlatisal goriiniime sahiptir.
Dolayisiyla yeni Tiirk sinemasinin anlatisal haritasini ¢ikarmak Yesilcam’da oldugu
kadar kolay degildir. Anlatinin yani sira yeni Tiirk sinemasinin sinematografik olarak
basvurdugu yontemlerin de, Yesilcam sinemasindan belirgin bir bi¢imde ayrildigi
sOylenebilir. Yeni Tiirk filmleri, diyalog ve miizik kullanimima temkinli yaklasirken,
tizerinde detayli olarak diisiiniilmiis oldugu belli olan optik ve sessel durumlar1 perdeye

yansitir. Yonetmenin izi perdede akan her imgede goriiniir hale gelir. Bu nedenle yeni
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3

Tiirk sinemasinin sanatsal kanadini, tiir uylasimlarimi geride birakan “ydnetmen

sinemasi1” olarak nitelendirmek miimkiin hale gelir.

1960’larda agirlikli olarak iiretilen melodramlarin yerini 1980’lerde bugiinkii yonetmen
kusaginin dnciileri olan auteur yonetmenlerin yaptig1 filmler almaya baslar. Erdogan ve

Goktiirk bu donemi soyle dzetler:

1980’lerin sonlarma dogru uygulanan liberal politikalar reklam sektdriinde
bir patlama yaratir ve bu patlamanin kurmaca filmler iizerinde etkisi de
goriilmeye baglanir. Uluslararas: baglantilar1 olan reklam ajanslar1 kurulur
ve bu ajanslar yabanci uzmanligin da iilkeye gelmesi adina yararli olur.
Bir¢cok Yesilcam yonetmeni ve sektore yeni dahil olan geng yonetmenler,
maddi kazang vaadi olan reklam sektoriinde {iretim yapmaya baslar;
dolayisiyla yabanci yoOnetmenlerle, sanat yoOnetmenleriyle ve goriintii
yonetmenleriyle birlikte c¢alisarak 151k ve kamera ekipleri ile ilgili
kendilerini gelistirme imkani bulurlar. Tiim bu deneyim kurmaca film
tiretimine de yansir. 1980 sonrast donemde Tiirk sinemasinda kendi bireysel
ifade tarzini olusturan auteur yonetmenler 6ne ¢ikmaya baslar (Erdogan ve
Goktiirk, 2004, s. 537- 538).

1970’lerin sonundan itibaren kendini gosteren ekonomik durgunluk ve sosyo-politik
belirsizlige ragmen, bazi yonetmenler toplumsal sorunlara duyarli filmler yapmak i¢in
zor kosullar altinda dahi ¢abalarini siirdiirmiiglerdir. Suner tarafindan da vurgulandigi

iizere, bu yonetmenler arasinda Yilmaz Giiney farkedilir sekilde 6ne ¢ikar:

Tiirkiye’de 1960’larin ikinci yarisindan 80’lerin ortasina kadar, sinifsal
celigkiler, toplumsal adaletsizlik, kdyden kente go¢, Dogu’da feodal
iliskilerin ve agalik sisteminin yarattig1 ekonomik ve toplumsal ¢arpikliklar
gibi sorunlar1 elestirel bir yaklagimla irdeleyen “toplumcu gergekei”
sinemanin oncii ismi kuskusuz Yilmaz Giiney’dir. 1960’larin aksiyon
agirlikli filmlerinde oyuncu olarak yarattig1 karsi-kahraman tiplemesiyle son
derece popiiler olmus ve halk arasinda “Cirkin Kral” unvanini almis Yilmaz
Gliney, 1968’de yonetmenlige gecisinin ardindan sol yonelimli muhalif bir
sinemanmn Oncli ismi ve Ozellikle Yol/'un 1982’de Cannes Film
Festivali’'ndeki basarisiyla birlikte, Tiirk sinemasinin uluslararasi platformda
en fazla taniman yonetmeni haline gelmistir. 1970’ler ve 1980’lerde Zeki
Okten, Serif Goren, Erden Kiral, Ali Ozgentiirk, Yavuz Ozkan, Omer
Kavur, Yusuf Kurgenli gibi yonetmenler, toplumcu gergek¢i akimin diger
onemli isimleri olarak {iriin vermeye devam ettiler (Suner, 2006, s.32).

1990’11 yillar yeni Tiirk sinemasinin yeni kusak yonetmenlerinin ortaya ¢ikmasi adina
onemli bir baslangi¢ noktasi olusturur. Bu donemde hem yildiz oyunculara dayali

tecimsel/popliler sinema filmlerinin, hem de ulusal ve uluslararas: festivallerde dnemli
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basarilar kazanan ve “sanat filmi” olarak degerlendirilen, yonetmenlerin bir sanatci
olarak film iiretim siirecinin tamamina hakim oldugu filmlerin biraradaligini gérmek
miimkiindiir. Ikinci kategorideki filmler genellikle kiiciik biiteli, cogu kez amatdr
ve/veya Unli olmayan oyunculara yer veren, genellikle festivaller disinda sinirh
gosterim/dagitim olanaklarina ulasan, kitlesel izleyici tarafindan c¢ok fazla ragbet

gormeyen filmlerdir.

2000 ve sonrasi, 1990’larda kendini gostermeye baglayan yonetmenlerin giderek daha
da ustalastiklart bir donemdir. Teknolojik gelismelerle birlikte film yapim araglarin
giderek daha ulasilabilir olmasi, dijital teknolojinin klasik film yapimina gore daha
diisiikk maliyetlerle elde edilebilmesi ve basarili sonuglar vermesi, ulusal ve uluslararasi
finansal desteklerin ve tesviklerin artmasi, uluslararasi film ekiplerinin kurulmasiyla
bilgi ve uzmanlik akisinin ¢ok daha kolay saglanabilmesi, film festivallerinin giderek
artan oranda sanat filmleri i¢in bir gdsterim platformu olmasi1 gibi nedenler 2000 senesi
ve sonrasinda, gen¢ yoOnetmenlerin iiretim yapmalar1 icin gerekli firsatlarin ortaya
cikmasina olanak saglamistir. Ayrica daha onceden film araglarinin ve malzemelerinin
zor ulasilabilir ve maliyetli olmasi nedeniyle pek iiretilemeyen “kisa filmler”, dijital
teknolojinin yayginlasmasi ve festivallerde kisa film gosterimlerinin artmasiyla birlikte

sayica artmis ve bircok yonetmen ilk filmlerini kisa film olarak yapmaistir.

Sonug olarak, yeni Tiirk sinemasi, Yesilcam’da baskin olan #ir sinemasina karsilik,
yonetmen sinemast olarak kategorilestirilebilir.'® Yesilgam’m yonetmenlerin kisisel
ozelliklerini tiirlin uylagimlar: i¢inde zaman zaman eridigi, filmlerin ¢ok hizli yazilip,
seri halde tretildigi, yonetmenin bireysel dehasi yerine karakterlerin 6ne ¢iktig1 sinema
anlayisinin  yerini  1980’lerin sonundan itibaren, yénetmen sinemas: olarak
tammlanabilecek bir dénem almaya baslamistir. Ozellikle, 1990’larda yeni kusak
yonetmenlerin yaptig1 filmler ve cesitli ulusal ve uluslararasi festivallerde kazandiklari
basarilar, yeni Tiirk sinemasinin bir donemi tanimlayan bir kavram olarak yerlesmesine

olanak tanimistir. Bu c¢alisma kapsaminda ele alinan filmler, yeni Tirk sinemasi

' Bu kategorilestirme smirlari keskin bir kategorilestirme olarak goriilmemelidir. Daha dnce de s6z
edildigi lizere, Yesilgam sinemasinda da kendi sinema dilini olusturmus ve tiir filmi yapsalar dahi bu
sinema dilini ayirt edici bir 6zellik olarak gérmenin miimkiin oldugu auteur ydnetmenler vardir. Ancak
yeni Tiirk sinemasi filmleri genel olarak tiir uylasimlarinin disina ¢ikar, tiirin sinirlarini belirsizlestirir,
yonetmenin imzasi en One ¢ikan unsur haline gelir. Yesilgam ile bir siireklilik iligkisi kag¢inilmaz olarak
var olsa da, yeni Tiirk sinemasini dénemsel olarak tanimlamay1 miimkiin hale getirmek adina, yonetmen
sinemas! olarak goriilebilecek bir donemsel 6zellik gosterdigini sdylemek miimkiin olur.
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yonetmenlerinin bir¢ok ulusal ve uluslararasi festivalde gosterilmis ve o6diil almus,

dolayisiyla bir estetik yargi nesnesi haline gelmis “sanat” filmleridir.

2.5. YENI TURK SINEMASINDA FiLMLER ARASI BAGLANTILAR

Bu c¢aligma kapsaminda yer alan imgelerin birgogu metnin lineer diizlemi i¢inde bir
anomali gibi varlik gdsteren ve metnin anlam boyutunu kirarak, duyumsama
diizlemindeki herhangi bir duyumu harekete geciren imgelerdir. Filmlerin
degerlendirilmesi bagligi altinda ii¢ boliimde tartisilacak olan imgelerin tamaminin
metinlerdeki varlik nedenleri iizerinde diisiindiigiimiizde hemen hemen hi¢bir metinde
salt anlatinin i¢ diizenini devam ettirmek, bir eylem ya da diyalog devamlilig1 saglamak
olmadigint goriirliriiz. Bu imgeler, anlatinin yatay devamlilik kurgusunda, dikey bir
miidahale gibi, “ayriks1” bir goriiniime biirliniirler ve metinlerde anomaliler olustururlar.
Kendilerinden 6nce gelen ve sonra devam eden anlatiy1 bir anliina suskunlastiran,
derin diisiinceye cagiran imgesel anlar haline gelirler. Bu calismanin bulgularinda
detayl1 olarak degerlendirilecek tekrarlayan imgeler; Sisli Doga, Suya Bakma, Toprakta
Uyuma, Yagmur ve Balik imgeleri bu isleve sahiptirler. Tiim bu tekrarlanan imgeler,
filmler arasi baglantilar yoluyla caligirlar ve birlikte okunduklarinda diger filmlere de

génderme yapan biitiinsel bir okumay1 ¢agirirlar.

Filmin estetik diizeyinde dolasima sokulan bu imgeler, yaratilmak istenen duyumun
nasil yaratilacag lizerine metnin 6ncesinde de var olan ve sonrasinda da var olacak olan
estetik uylagimlarin gostergesidir. Imgelerin tekrarliligi, daha 6nceden kurulmus,
izerinde diisiiniilmiis veya hi¢ farkina varilmamis sinematografik uylasimlarin varliginm
imler. Boyle bir sinematografik uylasimdan s6z edildiginde de artik yorumlama alani
tekil metnin kapali smirlarinin disina tasar, kaginilmaz olarak metinlerarasi'’ bir alana

yayilir.

! Metinlerarasilik bir terim olarak Iletisim Sozliigii’nde sdyle tanimlamr: “Bir metnin diger metinlerle
iligkisi; metinlerin kendilerini diger metinlerle iliskili olarak konumlandirmasi. (...) Herhangi bir metnin
zorunlu olarak digerleriyle iligkili olarak okundugunu, hi¢bir metnin normatif bir dogru ve degismez bir
yazinsal anlama dayali olarak okunamayacagini; bu nedenle de belli bir metinsel alanda bilgilenmenin
gerekliligini 6ne siiren kuram. Metinlerarasilik, tekil bir metni “gergek olan” veya gercekligin ¢ok
kuskulu statiisii ve otoritesi ile kirlenmis amorf bir “baglam” yerine, diger temsil sistemleriyle
iligkilendirdigi i¢in 6nemli bir kuramsal kavramdir” (Mutlu, 2004, s.210). Metinlerarasilik, bir terim
olarak genellikle yazili metinlerle iliskilendirilir. Sinema alaninda metinlerarasilik terimi filmin gorsel
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Ziss (2009, s.74), “her sanatsal imgenin genelin ve 6ziin tikelde ve biricikte derigmesi”
oldugunu soyler. “Ger¢egi imgelerle yansitma yetisi, insan bilincinin tikelden gegerek
biitlin degerlendirme, bireyselden genele varma, somut olaylarda genel yasalar
bulgulama yetisinden ayrilamaz. Yaratici diislincenin bu 6zelligi su gercege dayanir:
Yasamda her genellik, su ya da bu yolla, tikelde ele gegirilir ve bireysel her zaman

genelin bir 6gesini kendinde tasir™ (Ziss, 2009, 5.63).

Bu noktada bu calismada tekrarlayan imgelerin kazandiklari estetik islev anlam
kazanmaktadir. Filmsel imge, hem tekil olarak filmlerdeki duyumsamanin aktarilmasi
islevi, hem de diger filmlerle imgesel diizeyde baglantilar lizerine diisiiniildiiglinde, bir
ayna gorevi yapmakta ve yeni Tiirk sinemasinin estetik boyutlarini ortaya koymaktadir.
Her metnin kendi imgesel alaninda diger metinlerin izini stirmek olasidir. 2000 sonrasi
iiretilen yeni Tiirk sinemasindan segilen filmlerden alinan 6rneklem, bdyle filmler arasi
imgesel baglantilarin izini stirmeye ve filmlere toplu olarak bakildiginda nasil bir imge
gecisliligi goriilebilecegini anlamaya yardimer olur. Orneklem olarak segilen 21 film,
bdyle bir bakis agisindan bakilarak degerlendirilmistir ve tekrarlayan imgeler iizerine
hem filmin tekil diizeyinde, hem de toplu bir bakigla Onermeler gelistirilmeye

caligilmistir.

boyutunu da igine alacak sekilde genisletilebilir. Hayward, “tim filmlerin bir dereceye kadar
metinlerarast oldugunu” belirtir (Hayward, 2006, s.226). Her filmin dayandig: bir senaryo, roman ya da
tiyatro oyunu mevcuttur ve kagmilmaz olarak bu metnin kendisi daha 6nce yazilmis metinlerle iliski
igerisindedir. Hayward, “cekimin ya da ¢ekimler dizisinin daha dnceki filmlere — dnceki yonetmenlere bir
saygt durusu olarak — atifta bulunabilecegini” belirtir (Hayward, 2006, s.226). Bu ¢alisma kapsaminda
metinlerarasilik, filmsel imgelerin kendilerinden 6nceki ve sonraki filmsel imgelerle birlikte okunmasi
anlaminda kullanilmigtir. Buradaki atifta bulunma durumu, filmlerin birbirlerine dogrudan bir
gondermede bulunmasi anlaminda degil, bir “birlikte okumay1 ¢agirma” olarak degerlendirilmelidir.

%% jtalik vurgular Ziss’e aittir.
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3. KURAMSAL TARTISMA

Film teorileri icinde sinemanin farkli yoOnlerine aciklama getirmeye calisan cesitli
yaklasimlardan s6z etmek miimkiindiir. Bir felsefi disiplin olarak estetik, filmin
yansittig1 sanatsal goriingiileri merkeze alarak bu yaklasimlara eklemlenir. Sinema
estetigi, sinemay1 bir sanat olarak ele alan ve filmin sanatsal yOnlerini goriiniir hale
getirmeyi amaglayan bir ¢alisma alanidir. Sinema estetigi ¢caligmalari, film kuramlarinin
yani sira klasik estetigin kuramlarindan da beslenir. “Sinema estetiginin genel ve
spesifik olarak tanimlanabilecek iki diisiinme pratigi vardir: Ilki estetik etkileri
biitiinliiklii olarak bir sanat olan sinema iizerinden agiklamaya calisan bir pratiktir.
Ikincisi ise belirli filmlerin iizerine yogunlasarak yapilan analizler olarak

tanimlanabilecek spesifik caligmalardir” (Aumont ve digerleri, 1992, s.6).

Bu calisma kapsaminda Orneklem olarak belirlenen 21 yeni Tiirk filmine sinirlari
keskinlestirilmis belli bir kuramsal ¢er¢gevenin i¢inden bakmanin sinirlandirict ve hatta
indirgemeci olabilecegi diisiinlilmektedir. Dolayisiyla, yeni Tirk sinemasinda
tekrarlayan imgelerin iizerinden iiretilen duyumlar1 saydamlastirmay1 amaclayan bdyle
bir calismanin kuramsal tartigmasinda gegislilik iceren bir yaklasim gerekli
goriilmiistiir. Ozellikle filmlerin degerlendirilmesi kismina ilgili felsefi dayanaklari
gerektiginde yardima ¢agirarak ilerleyen yaklasim hakimdir. Sonug olarak, tiim ¢alisma
boyunca ana bir eksen olusturan, tam yapilandirilmis bir kuramsal ¢ergeve yerine,
kuramsal boyutta belli bir geciskenligi de igeren, edebiyat gibi farkli disiplinlere ait
metinlerin de dahil edildigi bir kuramsal cati kendini bir gereklilik olarak ortaya

koymustur.

Kuramsal tartisma baslig altinda, sanat yapitlarinin iirettigi duyumsal bilginin ne’ligi ve
Deleuze’un sinemadaki imge rejimleri lizerine yaptig1 kavramsallastirmanin yeni Tiirk
sinemasindaki imge rejimini agiklarken nasil bir dayanak noktasi olusturabilecegi ve
imgedeki diigsiince-duyum dualitesinin nasil bir ayrimdan ¢ok bir birliktelik haline

gelebilecegi tartisilacaktir.
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Deleuze ve Guattari, insanin diinyadaki kaosla basa ¢ikmak icin felsefe, bilim ve sanat
yoluyla diisiince trettigini belirtirler. Deleuze ve Guattari’ye gore (1993, s.180) felsefe,

bilim ve sanat tarafindan iiretilen diisiince formlar1 “kaosun iizerine diizlemler ¢izer.”
Deleuze ve Guattari bunu sOyle agiklar:

Filozofun kaostan beraberinde getirdigi, sonsuz olarak kalan, ama kesitsel
bir ickinlik diizlemi ¢izen ylizeylerin {lizerinde ya da mutlak oylumlarin
icinde birbirinden ayrilmaz haline gelmis degisimler’dir: bunlar artik ayrisik
cagrisimlar degil, ama bir kavram icindeki ayristirllmazlik bolgelerine gore
dagilmis yeniden-zincirlenmelerdir. Bilgin kaostan yavaslamalarla, yani
hangisi olursa olsun igice girmeye elverigli baskaca degiskenliklerin
elenmesi yoluyla bagimsiz hale gelmis degiskenler getirir, Oyle ki
alikonulmusg degiskenler belirlenebilir orantilar altinda bir fonksiyona dahil
olurlar. (...) Sanatcinin kaostan getirdigiyse, arttk duyu organinda
duyulurun yeniden iiretimini kurmayan, ama sonsuzu yeniden vermeye
muktedir, organik-olmayan bir kompozisyon diizlemi {izerinde, bir duyulur
varlik, bir duyum varhi1 catan degisiklikler’dir. Cézanne ve Klee nin
kaosla, resmin igindeki eylemle, resmin bagrinda sergiledikleri kavga, bir
baska bi¢gimde bilimde de, felsefede de ortaya c¢ikar: her kezinde, onu
kateden bir kesitsel diizlemle kaosu alt etmektir sz konusu olan?' (Deleuze
ve Guattari, 1993, s.180).

Yukarida yapilan alintinin da dogrudan yansiladig: tlizere, Deleuze ve Guattari sanata
duyumdan elde edilen bilgiyi {iretme goérevini atfeder. Deleuze ve Guattari (1993,
s.182), sanatin felsefe ve bilim gibi, kaosla kavga ettigini ve bunu “oradan bir anlik

siireyi 151klandiran bir gorityii, bir Duyumu fiskirtmak i¢in” yaptigimi soyler.”

Duyum ise, Deleuze ve Guattari tarafindan bir “haline-gelmek” olarak agiklanir. Bu

haline-gelisler durumunu Deleuze ve Guattari, su sekilde agiklar:

Diinyanmn iginde degiliz, diinya ile birlikte haline-geliyoruz, onu temasa®
ederek haline-geliyoruz. Her sey goriidiir (vizyon), haline-gelistir. Evren
haline-geliyoruz. Hayvan, bitki haline-gelisler, molekiil haline-gelis, sifir
haline-gelis. Kleist hi¢ siiphe yok ki duygulamlar1 en fazla kullanarak yazi

*! jtalik vurgulamalar Deleuze ve Guattari’ye aittir.

** Duyum kelimesi alint1 yapilan kaynakta ciimle i¢inde biiyiik harfle yazilmis, bu ¢alismaya da kaynakta
oldugu gibi aktarilmistir.

 Tiirk Dil Kurumu bu sézciigii soyle karsilar: 1. Hoslanarak bakma, seyretme 2. Seyredilecek gériintii,
goriilmeye deger sey. 3. Gezme, seyir 4. Oyun, temsil, piyes, tiyatro.

Tirk Dil Kurumu. (t.y.) Erisim: 28 Mayis 2010,
http://www.tdk.org.tr/TR/Genel/SozBul.aspx?F6E10F8892433CFFAAF6AA849816B2EF4376734BED9
47CDE&Kelime=temasa
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yazan kisiydi, onlardan tag ya da silahmiglar gibi yararlanir, onlar1 ani
donuslarin ya da sonsuz hizlaniglarin haline-gelisleri, Penthésilée’in kdpek-
haline-gelisi ve sayrik algilamlarinda yakalar. Biitlin sanatlar i¢in dogrudur
bu: Messiaen’in dedigi gibi, miizik, ayn1 bir duyum varlig1 i¢inde
molekiilsel ve kozmik olani, yildizlari, atomlart ve kuslar1 bir araya
getirerek, “melodik manzaralar1” ve “ritmik  kisilikleri” boyunca ne tuhaf
haline-gelisler bosaltmaktadir zincirlerinden? Bir ay c¢icegi haline-gelise
kapilmis Van Gogh’un kafasinda dolasan nasil bir terordiir? Yasanmig
algilardan algilam’a, yasanmis duygulanimlardan duygulam’a yiikselmek
icin her kezinde tarz — bir yazarin s6z dizimi, bir miizisyenin ton ve ritmleri,
bir ressamin ¢izgi ve renkleri — gerekir (Deleuze ve Guattari, 1993, s. 152).

Deleuze ve Guattari’in belirttikleri gibi sanat ve duyumsama arasinda giiglii bir organik
bag vardir. Deleuze ve Guattari’nin duyum varliklar1 olarak tanimladigi, duyumsama
sonucu elde edilen duygulamlar, “degisen, titresen, kucaklasan veya catlayan duyum
bilesikleri icinde, iste bu sekilde birbirlerine zincirlenebilir veya birbirlerinden
cikarilabilirler: sanat¢inin bir izleyici kitlesiyle olan iligkisini, ayn1 sanat¢inin yapitlar
arasindaki iliskileri, ya da hatta sanat¢ilarin kendi aralarindaki olasi bir yakinligi

gosterenler bu duyum varliklaridir” (Deleuze ve Guattari, 1993, s.157).

Filozoflarin bu son onermesi bu calismada gelistirilen arglimanlarin ana eksenini
olusturur. Yeni Tirk sinemasinda lineer anlatiyr kirarak, bir sizinti gibi, filmin
duyumsama diizleminde isleyen tekrarli imgeler, tam da Deleuze ve Guattari tarafindan

vurgulandig1 gibi, birbirleriyle olan iliskileri {izerinden diisiiniilebilir.

Kendini sonsuza kadar saklayan ve bir anda metne s1ziveren imgeler, bir duyum varligi
haline gelerek filmlerdeki yer alirlar. Kendini saklama niteligi yine Deleuze ve Guattari
tarafindan sanata atfedilerek tanimlanir. Deleuze ve Guattari’ye gore (1993, s.146),
“sanat saklar, ve diinya iizerinde kendini saklayan tek seydir. Aslinda, kaidesi ve tas,
tuval, kimyasal boya vs. tiirii malzemelerinden daha ¢ok dayanmamakla beraber sanat
saklar, kendinde kendini saklar. (...) Kendini saklayan, sey ya da sanat yapiti, bir

duyumlar kitlesidir, yani algilam ve duygulamlarin bir bilesimi’*”

Kendini saklayan duyumlar, benzer imgeler lizerinden tekrarli hale gelerek farkli
sinema metinlerinde goriiniir olur. Filmlerin imgeler {izerinden yarattiklari
duyumsamalar bu nedenle birlikte okunmalidir. imgeye igkin olarak saklanan duyum,

benzer bir imge ile bagka bir metinde tekrar eder. Bir duyular bilesimi haline gelen imge

** ftalik vurgu Deleuze ve Guattari’ye aittir.
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benzer sekilde baska metinlere de sizar ve kendini sonsuz kere ¢ogaltir. Cogalan imge
birbirinden farklilagsa da imgeye ickin olan duyum benzesir. Kuskusuz, her imge tekrari
her seferinde ayni duyumu, ayni sekilde yaratmaz; ama birbirine yakin, birbirlerine
dogru akan, karigan ve ayrilan duyumlarin yaratilmasini, imgenin muglak sinirlart

icinde miimkiin kilar.

“Iste budur her sanatin 6devi, ve resimle miizik de, renklerden ve seslerden yeni akorlar,
plastik ve melodik manzaralar, ritmik kisilikler koparip alarak topragin sarkisina,
insanlarin ¢igligma yiikselirler: bu da tonu, sagligi, haline-gelisi, gorsel ve tinisal bir
kitleyi kurar. Bir anit gegmisteki bir seyi yadetmez, kutlamaz, ama gelecegin kulagina
olay1 canlandiran kalict duyumlar fisildar: insanlarin hep yinelenmis acisini, yeniden
yaratilmig protestolarini, hep yeniden baslanmis kavgalarini...” (Deleuze ve Guattari,

1993, s. 158).

Deleuze ve Guattari sanatin duyum yaratan yoniinii, mimarhigin resimden sinemaya
kadar diger sanatlara da bir duyum yiizeyi olarak dayatttigi, i¢ ice gecmis
“cergevelerde” goriir. “Cerceveler ve baglanti noktalart duyum bilesiklerini tasirlar,
figtirleri ayakta tutarlar, kendi ayakta-tutma eylemleriyle, kendi duruslariyla karisirlar.
Burada bir duyum zarinin yiizleri bulunur. Cergeve ya da yiizeyler koordinatlar degildir,
onlar yiizlerini ve ara-ylizlerini kurduklari duyum bilesiklerine aittir” (Deleuze ve

Guattari, 1993, 5.167).

Sinemanin cergevelemeleri olan filmsel imgeler de, duyum bilesikleri yiizeyleri olarak
goriilebilir. Bu ylizeyler, Deleuze ve Guattari tarafindan da vurgulandigi iizere,
iizerlerinde ince bir zar gibi ilizerinde duyumun tarifi kolay olmayan niivelerini
barindirir. Bu duyum bilesiklerinin kurulusunu ise Deleuze ve Guattari, kompozisyon
ile agiklar. “Kompozisyon, yine kompozisyon, bu sanatin tek tanimidir. Kompozisyon

estetiktir” (Deleuze ve Guattari, 1993, s. 171).

“Sanat filmlerinde” yonetmenin bir sanat¢1 olarak bireysel dehasinin en ¢ok goriiniir
hale geldigi alanlardan biri imgenin kompozisyonudur. Imge, tipki bir tablo gibi
yonetmen tarafindan birgok unsur bir araya getirilerek (mekan diizenlemesi, oyuncu
hareketi, diyalog, sanat yonetimi, devamliliga dair gereklilikler) kurulur. Bu ydniiyle
imge, bir tablonun tuval, renk, boya, bi¢im, figlirasyon ve teknik gibi tiim elementlerini

birlikte calistirarak, bir haline-gelis olarak duyumsamay1 harekete gecirir.
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Deleuze’un Francis Bacon resimleri lizerinden agikladigi duyumsama diizeyleri boyle
bir haline-gelise karsilik gelirler. Deleuze bunu soyle agiklar:
Duyumsama kolay olanin, 6nceden yapilmisin, klisenin tersidir ama, ayni
zamanda “sansasyonel” olanm, kendiliginden olanin, vs. de tersidir.
Duyumsamanin bir yiizii 6zneye (...) bir yiiziiyse nesneye ¢evrilidir. Hatta
hi¢ yilizii yoktur. O, ayristirllamaz bi¢imde, her ikisi birdendir;
fenomenologlarin  dedigi gibi  “diinya-icinde-olmak™tir. Ben hem
duyumsamada oluyorum, hem de duyumsama yoluyla bir sey geliyor, biri
oteki yoluyla, biri 6tekinin i¢inde. En u¢ noktada onu veren de alan da, hem
6zne hem nesne olan da ayni bedendir. Izleyici olarak ben, duyumsamay1

ancak tablonun icine girerek, duyabilen ve duyulanin birligine erigserek
anlarim *(Deleuze, 2009, 5.40-41).

Deleuze bu sekilde duyumsamanin nerede olustugunun yanitini da verir. Duyumsama,
0znede —sinema s6z konusu oldugunda filmin alimlayicisinda, izleyicide — bir haline
gelis olarak olusur. Izleyici, dzellikle sanat filmlerini izlerken, ydnetmen tarafindan
kurulmusg olan imgenin igine girerek, imge haline-gelerek duyumsar. Filmin yaraticisi
olarak yoOnetmenin yaptigi da bundan pek farkli degildir. Yonetmen imgeyi kurma
stirecinde, kendi zihninde sonsuz kere yeniden kurarak onu realize eder. Dolayisiyla
yonetmen de kurmak istedigi duyum haline-gelir ve bir sanat¢i olarak bu duyumu en iyi

yansitacak yiizey (ya da ylizeyler) olarak filmsel imgeyi kurar.

Deleuze sinemay1 iki temel imge tiirli; hareket-imge ve zaman-imge baglaminda ele alir
ve bu iki imge tiirline dair gorilislerini Cinema 1: The Movement Image ve Cinema 2:
The Time Image’® adli galismalarinda kuramsal hale getirir. Deleuze’e gore sinema ile
birlikte ilk kez imge hareket kazanmig ve bu baglamda Onciili olan fotograftan
farklilagmistir. Deleuze’a gore sinemada hareket, imgeye igkindir. Bagka bir ifadeyle,
sinemada hareket imgeye sonradan eklenmemistir, sinema hareket-imgedir. Sinema bize
imgeyi verir fakat sinemanin imgesi yapisal olarak hareketlidir. Sabit imge + soyut

hareket gibi bir ayrimdan s6z etmek olanakli degildir. (Deleuze, 1997a, s.2)

* talik vurgulamalar Deleuze’a aittir.

* By ¢aligmada kaynak aliman Cinema 1: The Movement -Image ve Cinema 2: The Time-Image adli
eserler, Minnesota Universitesi Yayinlar1 tarafindan ayni yil yayimlanmistir. Metin i¢i gondermelerde
yazarin soyadiyla birlikte Cinema 1: The Movement -Image ¢aligmasina yapilan gonderme (1997a)
olarak, Cinema 2: The Time-Image adli ¢alisma ise (1997b) olarak belirtilecektir. Yapilan bu ayrim i¢in
Hacettepe Universitesi Bilimsel Yayin Yonergesi dikkate alinmugtir.
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Bu yoniiyle sinematografik imge resim ve fotograf sanatinin sabit imgesinin Otesine

gecen bir anlatim kaabiliyeti kazanir.

Hareket-imge sinemasinda, her ¢ekim ve ¢ekimi olusturan imgeler toplulugu biitiiniin
olusturulmasina hizmet eder. Dolayisiyla, her imge birbiri ardina bir ardisiklik ilkesi
temelinde dizilir. Bdylelikle biitiiniin liretmeye calisti1 diisiince/anlam bu ardigikligin
sonucunda ortaya c¢ikar. Hareket-imge sinemasi, rasyonel bagmti ile art arda gelen,
zaman-mekan ve eylem devamliligmma sahip olan klasik anlati sinemasini1 imler.
Deleuze’a gore hareket-imge, duyu-motor siireglerine seslenen bir imge tiiriidiir.
Imgeler birbiri ardina bir etki-tepki mekanizmasi sonucunda ortaya ¢ikarlar. Tiim bu
etki-tepki mekanizmasi, bir biitlin olarak filmin anlamlandirilmasina; dolayisiyla
anlatida tutarli bir eylem ve zaman-mekan baglantilarinin kurulmasina olanak saglar.
Tiim bu siireg Deleuze tarafindan “tinsel bir otomasyon™”’ siireci olarak tanimlanir.

(Deleuze, 1997b, 26-43)

Deleuze, Spinoza tarafindan tanimlanan “birbirini takip eden idealar1”, sinemada ardigik
olarak gelen film karelerine benzetir ve Spinoza’nin tinsel otomasyon tanimini
sinemadaki imgelerin ardisikligit ve bu ardigiklik sonucu {irettikleri anlam ile
ozdeslestirir. izleyicinin duyu-motor sistemine seslenen bu ardisiklik izleyicinin
filmdeki karakterlerle 6zdeslik kurmasi i¢cin de tetikleyici bir islev goriir. Suner,
hareket-imgesinin izleyici 6zdesligi kurmasi boyutunu sdyle aciklar. “Hareket-imgesi,
karakterlerin durumlara tepki vermesi ilkesi etrafinda kurulur. Izleyici karakterle

0zdesleserek kendisini duyu-motor devinim siirecinin parcasi olarak algilar” (Suner,

" Tinsel otomat kavramimi daha iyi anlayabilmek icin Spinozanin “fikir” (idea) tanimina kisaca
deginmek gerekir. Spinoza’ya gore insan bir tinsel otomatlar zinciridir. Bir tinsel otomatlar biitiinii olan
insanda her zaman birbirini takip eden idealar vardir. Bu idealarin birbirini takip etmesi ise varolma ve
eyleme giicii agisindan insani1 her an degisime ugratmaktadir. “Spinoza “automaton” terimini kullanir; biz
der, ruhsal otomatlariz; yani idealara sahip olanin biz olmamizdan ziyade kendilerini bizde olumlayanlar
idealardir. Idealari art arda gelmesinden baska olup biten ne? Bir baska sey var, yani bende, durmaksizin
cesitlenen bir sey var. idealarin art arda gelmesiyle ayni sey olmayan bir varyasyon rejimi var” (Deleuze,
2008, s.19). Spinoza’ya gore insanda her an ortaya ¢ikan idealar, insanin dis diinya ile bagntilari
sonucunda olusur. Deleuze, Spinoza’nin bu diislincesini -insanin siirekli karsilastigi bu idea
varyasyonlarini- somutlamak icin yolda karsilasilan iki kisi 6rnegini verir. Insan sevmedigi biriyle
kargilastiginda ve ona selam verdiginde kendini tiziintii kaynakli bir duygulanimla miicadele ederken
bulur. Belki bu hoslanilmayan kisi ile baglantiya girildiginde, korku veya tiirevi duygular da ortaya
¢ikacaktir. Her durumda, bu karsilasma Spinoza’nin “eylem kudretinin azalmasi1” olarak tarif ettigi bir
durumu yaratacaktir. Ayni yolda yiiriirken, daha sonra karsilasilan sevilen bir kisi ile konusmak ise seving
yaratacak ve eylem kudretini tam tersi sekilde artiracaktir. Spinoza’nin ruhsal otomatlar olarak
tanimladig1 da tam bdyle karsilagmalarin kisinin bedenindeki ya da ruhundaki izdigiimleridir. (Deleuze,
2008, s. 19-20)
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2006, s. 121). Suner’in belirttigi bu 6zdeslesme izleyicinin filme elestirel bir mesafede
durmasini zorlastirir. Deleuze, tam da bu nedenle, hareket-imge sinemasina karsi
elestirel bir tavir takinir. Ciinkii ona gore hareket-imge sinemasi kolaylikla kitleleri
harekete gegirerek propanganda ve fagizmin bir araci haline gelmistir.”® (Deleuze,

1997b, s. 164)

Deleuze’a gore sinema tarihinin ilk yillarinda “hareket-imgesi tarafindan
temellendirilen bir kitle sanatinda hicbir saptirma (diversion) ya da yabancilasma
olmamistir. Bu nedenle hareket-imgesi savasin organizasyonuna, propagandaya, siradan

fasizme tarihsel ve zorunlu olarak bagl kalmistir” (Deleuze, 1997b, s.165).

Deleuze, hareket-imgenin zamani Once-simdi-sonra bagintisiyla isleyen ampirik bir
form olarak ele aldigin1 sdyler. Zaman, hareket-imgeden ya da ardisik ¢ekimlerden
kaynaklanan bir “ilerleme”dir. Dolayisiyla hareket-imge bize yalnizca zamanin dolayl
bir temsilini verebilir. Zaman-imge ise, zamani direkt olarak sunar. Zaman-imgede,
zaman artik ampirik ya da metafiziksel degildir; zaman “askindir”. Zaman baglantinin

disinda kendini saf bir durum olarak ortaya koyar. (Deleuze, 1997b, s.271)

Zaman-imge li¢ doniigiimii beraberinde getirir. Bu doniisiim Deleuze tarafindan sdyle
anlatilir: “Imgelerin bir biitiiniiniin ya da biitiinl{igiiniin silinisi, onlarmn arasma sokulan
bir digsalin yararina; filmin biitiinii olarak i¢ monologun silinisi, 6zgilir bir dolayl
anlatim ya da goOriintiiniin yararina; diinya ile insan arasindaki birligin silinisi, simdi bu
diinyada bizi yalnizca inangla bagbasa birakan kirilmanin yarara” (Deleuze, 1997b, s.

187-188).

Deleuze’un tanimladigi bu doniisiimlerden da anlasilacagi gibi zaman-imge, “insan ile
diinya arasindaki birligin koptugu” II. Diinya Savasi’ndan sonra, bir sinema yapma
bi¢cimi olarak ortaya cikar. II. Diinya Savasi neden Deleuze icin bir kirilma noktasi
olusturur sorusu Deleuze tarafindan soyle cevaplanir: “II. Diinya Savasi sonrasinda,
Avrupa’da insanlar, nasil tepki vereceklerini bilmedikleri durumlar ve nasil
tanimlayacaklarin1 bilmedikleri mekanlarla karsilasmaya baglamiglardir. Bu mekanlar
‘oylesine herhangi bir yer’ (any space whatever) olarak tanimlanabilecek; ¢6l gibi ama

icinde yasam olan, terkedilmis ambarlar, atik mekanlar gibi yikik ve yeniden yapim

% Deleuze, Hitler ve Hollywood Sinemasinit bu anlamda 6zdes tutar. (Deleuze, 1997b, s. 164)
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siirecinde olan mekanlardir. Bu mekanlarin karakterleri de eylemekten ziyade goren®’
karakterlerdir. Rosselli’nin Europe 51, Stromboli, Germany Year 0 liglemesinde oldugu
gibi; yikilmis sehirde bir ¢ocuk, bir adada yabanci bir kadin, etrafindaki her seyi
“gdrmeye’ baglayan bir burjuva kadin” (Deleuze, 1997b, xi).

Deleuze, II. Diinya Savagi ile birlikte duyu-motor semasina dayanan hareket-imgenin
sinemadaki eski yerini yitirdigini soyler. Bu sayede “saf durum i¢inde zaman’in
perdenin yiizeyine yansiyacagi vakit gelmistir. Artik modern sinema devamlilik
(continuity) ilkesi iizerinden islemek zorunda degildir. Imgeler rasyonel kesmeler ve
devamlilik ile degil, irrasyonel kesmeler ve false continuity ile birbirine baglanacaktir.
Hatta beden bile artik ¢ok hareket etme egiliminde degildir. Beden artik hareketin
Oznesi ya da eylemin araci degildir, o kendi yorgunlugu ve bekleyisiyle zamanin

gelistiricisi haline gelir (Deleuze, 1997, xi).

Deleuze, duyu-motor bagmtisi ile isleyen hareket-imgenin yerini “saf optik ve ses
durumlart olarak™ tanimladigi zaman-imgenin aldigin1 sdyler. “Zaman-imgesinde
durumlar eylemlilik liretmez. Nesneler ve ortam, hareket-imgesinde tamamen durumun
gereklerine gore islevsel olarak diizenlenerek anlatiya eklemlenirken, zaman-imgesinde,
kendi i¢lerinde anlam ifade eden, 6zerk, materyal bir gerceklik kazanacaktir. Her sey
gercektir, ancak ortamin gercekligi ile hareket arasinda, 6nceden hesaplanmis bir duyu-
motor devinim baglantis1 degil, neredeyse diigsel bir baglanti vardir” (Suner, 2006,

5.122).

Deleuze zaman-imgeyi saf optik ve ses durumlari olarak agiklar. Bu durumlar
[filmdeki] karakterlerin nasil tepki vereceklerini bilmedikleri terkedilmis mekanlari
deneyimlemekten vazge¢ip baska yerlere gitmeleri, gittikleri yerlerde de bir fark
goremedikleri ve ne yapacaklarina karar veremeden sadece gormeye’’ calistiklari bir
duruma denk gelir. Karakterler yalnizca etki-tepki iginde ne kaybettiklerini gérmeye
calisirken, izleyicinin problemi de “Bu imgede goriilecek nedir?” sorusuna cevap
bulmak olur. (Hareket-imgede oldugu iizere, “Bir sonraki imgede ne gorecegiz” sorusu
tamamen gecersizlesir) imgede ickin olan durum, tiim uzantilarindan, eylemden ve

etkilerinden bagimsizlasmistir. Yalnizca O6nemli olan kendisidir ve tiim keskin

* ftalik vurgu yazara aittir.
% ftalik vurgu yazara aittir.
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gerilimini kendinde icermektedir ve tiim aktif uzantilar1 kendi i¢indedir. Bu artik bir

duyu-motor durumu degildir, saf bir optik ve ses durumudur. (Deleuze, 1997b, s.272)

Hareket-imge sinemasinin “organik imge rejimine” karsilik, zaman-imge sinemaya yeni
bir goriintii rejimi olarak “kristal rejimi” getirmistir. “Organik betimleme nesnenin
bagimsizligini varsayar. Bu, gerg¢ekten nesnenin bagimsiz oldugunu bilme meselesi
degildir. Onemli olan, sahne dekoru ya da dis ¢ekimler olsun, sahnenin kameranin
sundugu betimlemeden bagimsiz ve ¢ekimden once de var oldugu varsayilan bir
gerceklik yerine ge¢mesidir” (Deleuze, 1997b, s.126). Kristal rejim ise organik rejime
karsit olarak konumlanir. “Alain Robbe Grillent’in ortaya koydugu gibi, kristal rejim,
nesnesinin yerine gecer, onu hem yaratir hem de siler ve siirekli onun yerini alabilecek,
onunla ¢atigabilecek ya da farkli bir diizleme tasiyabilecek diger betimlemelerin yolunu
acar. Ayristirllmis ve cogaltilmis nesneyi olusturan sey betimlemenin kendisidir”

(Deleuze, 19970, s. 126).

Stitcli, kristal rejimin dogasina yonelik Deleuze’un yaptigi vurgunun “var olan
gerceklige” yonelik verili her bilginin asilmasi {izerine oldugunu sdyler. “Organik
rejmde ‘imge’, dissal gergeklik ya da onun temsili ile tanimlanirken, kristal rejimde
kendi gercekligini kendisi yarattigindan temsili karakteri olmayan bir diisiinme tarziyla
iligkili olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu durumda kristal rejimde imge bir seyin sunumu
degil, bizzat kendisi sunum olan seydir; yani zamana dayali, kendine ait ve kendi

gercekligini kendisi yaratan bir sunum” (Siitcii, 2005, 5.162).

O halde, organik rejime dayali sinemanin imgesi olan hareket-imgede anlam, neden-
sonu¢ bagintilari, uzam-zaman iliskisi, eylem devamlilig1i gibi rasyonel bagmtilarla
yaratilirken, kristal rejime dayali zaman-imge sinemasinda imgeler bir siireksizlik,
bagitisizlik mekanizmasiyla yaratilmaktadir. Bu nedenle artik kristal imge sinemasina

neden ve sonuca iliskin ¢oziimlemelerle yaklagsmak miimkiin degildir.

Kristal rejim, insanin diinya karsisindaki gii¢siizliigii ve diinyanin katlanilmazligi
diislincesini imgede yakalar. Bunu daha iyi bir diinya adima yapmaz, aksine bu
katlanilmaz diinyada insan ne kendini, ne diinyayr diisiinmektedir. Katlanilmaz olan
artik ciddi bir adaletsizlik degildir, giinliik hayatin siradanhiginin kalict halidir. Insan,
bu katlanilmaz diinyada “sikismistir”. Boylece bir tinsel otomat gibi klasik anlamda

diisiinme ve tepki verme yerine, “inanc1” koyar. (Deleuze, 1997b, s.169-170)
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Deleuze, zaman-imge ve inang baglantisini sdyle anlatir: “(...) farkli bir diinyaya degil,
insan ve diinya arasindaki baga, sevgi ya da yasama inanmak, imkansiz olana,
diisiiniilemez olana, fakat yine de diisiinceden bagka bir sey olmayana inanmak;
miimkiin bir seye inanmaktir. Ciinkii aksi takdirde boguluruz. Diisiiniilmeyeni absiird
araciligiyla diisiincenin 6zel giicii yapan bu inangtir” (Deleuze, 1997b, s. 170; Siitcii,

2005, s.169).

Inang, insanin yolunu bulmasinda, yasama inanmasinda, kendisini ve diisiinceyi yeniden
kesfetmesinde Deleuze’e gore anahtar bir kavramdir. Modern insan ile diinya arasindaki
boslugu dolduran sinema perdesine de yansiyan “inang¢tir”. Modern insanin bilmeye
degil inanmaya ihtiyac1 vardir. Ciinkii “diinyada yalnizca inang, insani gordiigii ve
duydugu seye yeniden baglayabilir. Sinema diinyay1 degil, bu diinyayla tek bagimiz
olan inanci filmlestirmelidir. Modern sinemanin giicii, diinyaya olan inancimizi yeniden
kurmaktir. Evrensel sizofrenimiz iginde, ister Hristiyan, ister ateist olalim, diinyaya

inanmak i¢in nedenlere ihtivacimiz vardu’” (Deleuze, 1997b, s. 172).

“Demek ki, sinema diislinlilemeyeni diisiiniiliir kilarak ‘inang’a yol agmaktadir.
Sinemanin yol ac¢tig1 ‘inang’ diigiinceye farkli bir yon saglamaktadir. Deleuze’e gore
sinemayla ortaya ¢ikan bu inang, diisiince diinyamiza basit bir katki degildir; tersine, o
diisiince evrenimizin bir bagka yoniidiir” (Siitcli, 2005, s.169-170). Goriildigi gibi
Deleuze, sinemanin, 6zellikle zaman-imge sinemasinin diisiince irettigini sdylerken,
inan¢ gibi entelektiiellikten biraz daha uzakta kalan, hatta tinsel denilebilecek bir
diistince bicimini de i¢ine alir. Dolayisiyla Deleuze’un sinemaya atfettigi ‘diisiince
iretme’ gorevi, salt entelektiiel bir diislince degildir. Sanat yapitinin duyum iireten
islevini de i¢ine alacak sekilde genisletilebilir. Bu noktadan hareketle Deleuze ve
Guattari’nin, felsefe, bilim ve sanattan elde edilen diisiince formlarinin her an kesisen
dogasina yonelik onermelerine geri donebiliriz:

Uc diisiince bigimi, biresim ve 6zdeslesim olmaksizin kesisir, icice girer.

Felsefe kavramlariyla olaylar ¢ikartir, sanat duyumlariyla anitlar diker,

bilim de fonksiyonlartyla seylerin durumlarini kurar. Diizlemler arasinda

zengin bir iletisim Orgiisii yerlesebilir. (...) Bir diizlem iizerinde yaratilmig

her 6ge, oteki diizlemler iizerinde yaratilmay1 bekleyen, daha baska ayrisik

Ogelere ¢agrida bulunur: ayrisik-dogum olarak diisiince...(Deleuze ve
Guattari, 1993, s. 177).

*! ftalik vurgu Deleuze’a aittir.
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Sonug¢ olarak, modern sinemanin diislince yaratan imgeleri duyumsama diizleminden
bagimsiz olarak degil, birbirlerini harekete geciren, birbirlerini ¢agiran imgeler olarak

islev goriirler.

Bu ¢alismanin 6rneklemine dahil edilen filmlerin, hareket-imgeden daha ¢ok, zaman-
imge sinemasmin Ozelliklerini gosterdigini sdylemek miimkiindiir. Hareket-imge
agirlikli filmlerde de ele alinan imgeler, lineer anlatiy1 dikey bir miidahale ile kesen,
irrasyonel sekilde anlatiya eklemlenen ve artik duyumsama diizeyinde isgoren imgeler
olduklar1 i¢in, bu imgeleri de — filmin genel imge rejimi dyle olmasa da — zaman-imge

olarak degerlendirmek miimkiin hale gelir.

Yeni Tirk sinemasi {iizerine yazilan bir¢ok akademik metinde de zaman-imge
kavramsallastirmasi iizerinden ilerleyen bir bakisi gérmek miimkiindiir. Akbulut, Nuri
Bilge Ceylan filmlerinin bir zaman-imge 6rnegi olarak okunabilecegini sdyler. Ceylan
sinemasinin zamant uzamlagtirdigini ve onu gorlintir kildigim1 belirtir. “Ceylan’in
sinemasi, Deleuze’iin tanimladigi anlamda sinema sanatinin 6ziinde bir hayalet gibi
bulunan bu zaman-imgeyi goriiniir kilar. O, filmlerinde saf gdrsel ve sessel durumlara
yer vererek, zaman-imge sinemasina dahil olur” (Akbulut, 2005, s. 42). Akbulut’a gore
Ceylan “sinemaca” disiinlir. “Seslerin goriintii kadar belirginligi, uzun sabit
cekimlerden olusan “6lii anlar’, Ceylan’in sinema fikirleri olarak goriiniirler” (Akbulut,
2005, s.43). Akbulut’a gore (2005, s.43), Ceylan sinemasi izleyiciyi hem zamana hem
de yasama dair diisiinmeye iter. Yasama dair diisiinmeye tesvik eden imge, Deleuze’un

da bir¢ok kere belirttigi gibi zaman-imge sinemasinin bir 6zelligidir.

Deleuze, Japon yonetmen Yasujiro Ozu’nun sinemasini ideal bir zaman-imge Ornegi
olarak gosterir ve Ozu sinemasinin Japon sinemasi baglaminda ilk kez saf optik ve
sessel durumlar iirettigini sdyler. Ozu bir Japon ailesinin giinliik hayatin1 konu edinir.
Kamera hareketleri ¢ok azdir, kaydirmali ¢ekimler cok yavastir, ‘hareket bloklar1’
diistiktlir; kamera her zaman alt agida ve sabittir, 6n veya degismeyen bir agidan
kaydeder. Modern sinemay1 domine eden montaj-kesme, Ozu sinemasinda tamamen
optik bir pasaj veya imgeler arasinda noktalama isaretidir, dogrudan islev goriir.
(Deleuze, 1997b, s.13) “Ozu, Paul Shrader’in tanimlamasiyla iki seyi yapar: ‘Bir
yandan giinliik olanin siradanligint’ anlatir; 6te yandan da nedeni anlagilmaz bir kirilma

iireten ya da giinliikk siradanliga duygu ekleyen bir ‘karar ani’, ‘bir fark’a yer verir”
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(Deleuze, 1997b, s.14; Akbulut, 2005, s.48). Akbulut, Ceylan filmlerinin de benzer bir
izlege sahip oldugu soyler. “Ornegin Kasaba’da dede, nine ve ogul Nuri, doganin bir
diizeni oldugunu, diizeni bozanin insan oldugunu sdylerler. Saffet’in kasabanin
sikiciligia ve bilgiye iliskin goriisleri, ‘fark’ yaratarak diizeni bozmaya, kurallar ihlal
etmeye girisir. Mayis Stkintist ve Uzak’ta da benzer bir izlek yinelenir” (Akbulut, 2005,
s. 48).

Bu c¢alisma kapsaminda degerlendirilen, Uzak, Iklimler ve U¢ Maymun filmlerinin
hepsinde benzer bir duyumsama diizleminin oldugunu sdylemek miimkiindiir. Filmlerin
hi¢birinde karakterlerin duygulari, degisim siirecleri ve kisisel i¢ yolculuklar1 filmin
kolayca okunabilen goriintii diizleminde 6ne ¢ikmazlar. Ceylan filmlerinde karakterlerin
giinliik hayat i¢indeki karar anlarini ve degisim siireglerini yine giinliik hayatin i¢cinden
kesitlerle goriiriiz. Dolayisiyla Ceylan filmlerinde “duyum” hep oradadir, izleyici
tarafindan sezilir ama “siradan an”lar {lizerinde bir yerde gezinir durur, bir noktaya
kolaylikla sabitlenmez. Uzak filminde Mahmut’un yalnizlig, - bir klasik anlat1 filminde
kolaylikla goriilebilecegi gibi- asla diyaloglarla dile getirilmez. Mahmut’un kendisi
dahi, kendi yalnizhgini inkar eder haldedir. istanbul’da siklikla gittigi barda yalniz
basma alkol almasi, yalnizca cinsel iligki i¢in bulustugu kadinla, annesiyle, ablasiyla,
eski esi Nazan’la, arkadaslariyla ve son olarak tasradan gelen goniilsiizce misafir ettigi
akrabasi1 Yusuf ile kuramadigi iligkiler, Findikli parkinda yalniz basina ge¢irdigi zamana
ragmen Mahmut’un yalnizligi, kendisinin dahi yasimi tuttugu, kurtulmaya calistig1 bir
hal almaz. Mahmut’un yalnizli1 - herkes gibi ve herkes i¢in oldugu kadar - giinliik
hayatin siradan bir par¢asidir. Deleuze’un siklikla s6z ettigi “insan ile diinya arasindaki
kopusun” bir sonraki asamasidir sadece: Insan ile insan arasindaki kopus ve dahasi

insanin kendiyle iliskisindeki kopus.

Ceylan’in sinemasinda bu “yalmizlik” hali bertaraf edilmesi gereken bir hal degildir.
Klasik anlati sinemasinda kolaylikla goriilebilecegi gibi, yeni bir romantik iligkiye
baslama, evlenme ya da bir gruba kabul edilme gibi bir sona da ulagmaz. Yalnizlik, tam
da gilinlik hayatta oldugu ya da olabilecegi gibidir. “Yalniz gegirilen zaman” Ceylan
sinemasinda, tiim agirligiyla goriiniir olur, kristallesir ve yalnizlig1 “duyumsatir.” Klasik
anlat1 sinemasinda olabilecegi iizere, yalnizli§1 sorunsallastirip “¢cézmeye” g¢aligmaz.

Aksine onu giinliik hayatin bir pargasi haline getiren imgelerle kurar ve onu izleyiciye
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tim varhigiyla duyumsatir. “Giinliik hayat, yalnmizca zayif duyu-motor iligkilerinin
varligini slirdiirmesine izin verir ve bdylece hareket-imgenin yerini saf optik ve gorsel

imgeler alir” (Deleuze, 1997b, s.15).

Ceylan sinemasinda perdede bir siire daha “fazla” asili kalan imgeler, izleyiciyi imgenin
kendisi Tlizerine diigiinmeye c¢agirir. Ceylan, filmlerindeki anlamin, karakterlerin
eylemlerinde degil, imgede oldugunu sodyler gibidir ve izleyiciye anlami ortaya
cikaracak bir diisiinme siiresi tanir. izleyici adeta imge iizerine tefekkiire cagirilir. Uzak
filminde Yusuf ile Mahmut arasindaki “zayif iletisim” evin i¢indeki c¢ercevelemeler
yoluyla goriiniir olur. Yusuf evin merkezi olan salona en “uzak” odadadir. Bu odanin i¢i
yalnizca filmin basinda ve sonunda izleyiciye gosterilir. Diger zamanlarda, Yusuf un
kaldigi oda hep kameraya, evin merkezine ve Mahmut’un kaldig1 odaya sabit
uzakliktadir. Uzak filminde ev i¢i hiyerarsiler, nesnelerin diizenlenmesi ve karakterler
tarafindan kullanimi, yonetmenin c¢ergevelemeleri ve sabit kameranin gerilim yaratan
kullanim1 ile vurgulanir. Ev artik ne kadar siradan goriiniirse goriinsiin, okunmasi
gereken bir mekana doniismistiir. YOnetmenin yaptigi her sinematografik tercih

imgenin, zaman-imgeye gore okunmasini gerektiren bir islev kazanir.

Iklimler ve Ug¢ Maymun filmleri de benzer 6zelliklere sahiptir. /klimler filminin hemen
baslarinda bir cifti — Bahar ve Isa — tatilde goriiriiz. Otel odasinda, isa yatakta yatarken,
Bahar balkondadir. Ceylan’in g¢ercevelemesi bize ¢iftin ayriligin esiginde oldugunu
duyumsatir. Giinliik hayatin siradan bir parcasi olan bu kiiciik kesitler, ayni siradanligin
icinde hayat1 farkli yonlere saptiran “karar anlarini” ya da “kirilmalar1” da barindirir.
Filmin ilerleyen sekanslarinda isa’nin - Bahar’1 daha énce de aldatmis oldugu - Serap
ile sevisirken onu findik yemeye zorlamasi sevismenin siradanhigini kirar ve artik
iligkideki “giic dengelerini” kadinlik-erkeklik halleri {izerinden aciga ¢ikaran metindeki

bir s1zintiya doniisiir.

U¢ Maymun filminde de imge anlatinin oniindedir. Zaman-imge izleyicinin higbir
karakterle 6zdeslik kurmasina izin vermez. Karakterlerin aldig1 kararlar bir etki-tepki
zinciri i¢inde, anlatida eylem devamliligini saglayacak bir gorsellestirme ile karsimiza
¢ikmaz. Yalmzca durumlar vardir. Ismail’in iiniversite sinavini1 kazanamamasi durumu
vardir. Bu durum Ismail’in servis soforliigii yapma istegini dogurur. Ama Ismail, servis

$0f0rii olarak hi¢ karsimiza ¢ikmaz. Hacer’in, kocasinin patronu ile yasadig iliski yine
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bir durum olarak karsimiza ¢ikar. Bu durumun 6ncelik-sonralik baglantilar1 kurulmaz.
Eyiip, hapisten ¢iktiktan sonra bir aldatilmis es durumu i¢indedir. Patronun dldiirtilmesi
bir durum olarak var olur. Filmin goriintii diizeyine taginmaz. Filmin goriintii diizeyinde
yalmzca karakterlerin durumlart vardir. Eylemler metne dahil edilmez. Ismail’in
Servet’i dldiirmesi filmin goriintii diizeyine taginmaz. Hacer’in intihar edip, etmedigi
bilinmez. Eyiip’iin sucu iistlenmesi i¢in para teklif ettigi kahveci Bayram’in ne karar
verdigi net degildir. Ismail’in cinayetten sonra ne yaptigmin izine rastlanmaz. Filmin
gorsel diizeyine dahil olan, Eyiip’iin ve Ismail’in riiyalarma giren Ismail’in kiigiik
kardesinin basina ne geldigi belli degildir. Yalnizca “Glmiis olma” durumu vardir.
Dolayistyla filmde eksiltiler yoluyla eylem kaybedilir. Eylemin &ncesi ve sonrasindaki
durumlar gérsellestirilir. Ug¢ Maymun filminin tim kurgusu durumlar iizerinedir.

Ceylan, karakterlerini degisen durumlarda ama ayni mekdnlarda gorintiiler.

Nuri Bilge Ceylan sinemasi Deleuze tarafindan kuramsallastirilan zaman-imge
sinemasiyla her yoniiyle kosutluk gosterir. Akbulut, Ceylan sinemasinin neden
Deleuzyen bir yaklagimla zaman-imge sinemasi olarak degerlendirilmesi gerektigini

kisaca sdyle ozetler:

Ceylan sinemasinda yer alan uzun cekimler, sesi goriintiiden ayirmak,
sessizlik, zaman-imgeyi goOriinlir kilan tiimiiyle sessel ve goriintiisel
durumlara odaklanmak, g¢erceve iginde gerceveler yapmak, yavas ya da
hareketsiz kamera hareketleriyle ‘6lii zamanlar’ yaratmak gibi anlatimda
basvurdugu bigimsel araglar, onun bicemini olusturur. Ceylan’in biitiin
filmleri, Deleuze’iin zaman-imge sinemasinda agikladigi gibi yalnizca
filmde gordiiklerimiz iizerine degil, zaman {izerinden sinemanin kendisi
lizerine de diislinmeye yoneltir izleyiciyi. Duragan goriintiiler, dylesine
anlam yiklidiir ki, fotografa benzeyen dogay1 gosteren hareketsiz
goriintliler, izleyiciyi, olaydan bir siireligine uzaklastirarak zamani
uzamsallastirir  ve  goriilebilir  kilar. Onun sinemasinda zamanin
uzamsallagsmasi1 gibi, goriilen imge de isitilmeye, kavranilmasi gereken bir
kavrama donlismeye baslar (Akbulut, 2005, s.168).

Nuri Bilge Ceylan’in ¢agdasi olan Semih Kaplanoglu da sinema dili olarak Ceylan’in
sinemasina yakin filmler iiretir ve filmleri yeni Tiirk sinemasinda bir diger zaman-imge
ornegi haline gelir. Biiker ve Akbulut (2008, s.48), Kaplanoglu sinemasinin, Ceylan

sinemasina benzer olarak “derin diislinmeyi talep bir sinema” oldugunu soylerler.
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Yumurta, Siit ve Bal filmleri, yonetmen tarafindan bir iicleme olarak tasarlanmistir.
Yumurta ti¢ filmin de ana karakteri olan Yusuf’un yetigkinligini, Siit ergenligini, Bal ise
cocuklugunu anlatir. Her {i¢ film birbirlerine metinleraras1 olarak bagli olmalarina

ragmen, ayni zamanda bagimsiz birer yapittir.

Sec¢il Biiker ve Hasan Akbulut’un Yumurta filmi iizerine yaptiklari derinlemesine
cozlimleme, Deleuze’un zaman-imge kurami iizerinden gelistirilen bir okumay1 da
icerir. Biiker ve Akbulut, Deleuze’den aktardiklari tizerine Yumurta filmine iliskin su
yorumu yaparlar. “Kristal oykiilemede ne belirgin bir olay vardir, ne de bunlara tepki
gosteren eylem dizileri. Karakterler, i¢inde bulunduklari durumu tepki vermeden
sessizce izler. Yumurta zaten tiimiiyle sessel ve goriintiisel 6gelerle baglayarak kristal
Oykiilemeye dayandigini acikga belli eder. Yumurta’nin Yusufu elbette eylemde
bulunur, ancak onun eylemi, yasamin akisin1 bozmayan kristal dykiileme i¢inde yer

alir” (Biiker ve Akbulut, 2009, s.16).

Yumurta ve Siit filmlerinin her ikisi de filmlerin goériinen yiizeyine “saf optik ve ses”
durumlarini tasirlar. Ceylan filmlerine ¢ok benzer olarak, anlatinin merkezini, giinliik
hayatin tiim diizenini bozan ve sonra yeniden saglayan olaylar ve eylemler degil, tiim
siradanligiyla “bir tiirli bozulamayacak™ bir 6zkiitleye sahipmis gibi duran giinliik
hayatin kendisi olusturur. Filmlerin goériinmeyen, ama duyumsanan diizleminde ise
karakterlerin evrilisleri, gecirdikleri/ge¢irmeye c¢alistiklart statii degisimleri, ruhlarinda
hissedip filmin simdiki anina tasidiklart duygular, korkular, yorgunluklar, gelecekle

ilgili hayalleri ve beklentileri vardir.

Bu ¢alisma kapsaminda degerlendirilen Yumurta ve Siit filmleri’” ise barindirdiklari her
imgeyle bize, “gdriinenden fazlasinin oldugunu duyumsatir”. Filmlerin her ikisinin de
anlatig1 hikaye bireysel, kurdugu evren ise ¢cok daha genistir. Yumurta ve Siit filmleri bu
yoniiyle herkese temas edebilir bir duyumsama diizlemi yaratir. Oyle ki filmlerin
yarattig1 duygular herhangi bir tanimin kapsayiciliginin ¢ok oOtesindedir. Klasik anlati
sinemasinda kenarlar1 daha net ¢izilen iligkiler, duygular ya da insana dair her
sey, Semih Kaplanoglu filmlerinde tiim a¢ik ve koyu tonlari barindiran goélgelerle

birlikte verilir. Ornegin Ayla ve Yusuf’un iliskileri tanimlanamaz ama hissedilebilir. Bu

*? Bal filmi bu calismanin yazim siirecinde vizyona girmistir ve bu calisma siiresinde DVDsi piyasaya
¢ikmamistir. Dolayisiyla ¢alismaya dahil edilememistir.
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iliskiye agk deyip, romantik bir agkin varligini varsayarak metni anlamlandirmak
miimkiin degildir. Cilinkii bu metinde ask, olusacaksa bile anlatinin sinirlari ig¢inde
olusmaz, klasik bir anlatida olabilecegi gibi alt1 ¢izilmez. Ask yokluktan varliga dogru

evrilen spektrum i¢inde bir yerlerdedir. Baska bir deyisle, heniiz embriyo halindedir.

Siit filmindeki Yusuf’un i¢inde sikismis olarak kalakaldigr giinliik hayat, sanki etrafinda
betondan duvarlar 6rmiis gibi onu sikistirmakta, Yusuf dort bir yandan gelen yetersizlik
duygusuyla anbean c¢arpismaktadir. Semih Kaplanoglu’nun tiim bu duyumsama
diizeyini kurarken basvurdugu optik imgede, Suner’in tanimiyla, “duyu-motor devinim
kapasitesini etkisiz hale getiren ‘fazla giiclii’ bir sey vardir. Bu gii¢ imgenin kliseden

ayristirilmasiyla ilintilidir” (Suner, 2006, s.123).

Kaplanoglu, yerel bir dykii lizerinden “insan olmanin” kendisini anlatir. Dolayisiyla
onun filmleri, sinirlar1 asan, bir anlamda evrensellesen bir estetige sahiptir. Filmlerinin
onu uluslararasi platformda da basariya tasiyan mucizesi belki de, burada yatmaktadir.
Biiker ve Akbulut’un deyimiyle Yumurta’nin ve sonrasinda c¢ekilen Siit filmlerinin her
ikisinde de bir “ruha yolculuk” 6ykiisii vardir. Fakat, bu dykiiler izleyiciyi kendi ruhuna
da bir yolculuga cagirir. Tiim bu yonleriyle, Kaplanoglu filmleri katiksiz bir zaman-

imge sinemasi ornegidir.

Bu calisma kapsaminda degerlendirilen diger filmler Ceylan ve Kaplanoglu sinemasi
kadar net bir bicimde zaman-imge sinemasi olarak degerlendirilemez. Daha ¢ok
Gonen’in de vurguladigi heterojenlikleri barindiran ve sinemanin paradoksal yanini da
aciga vuran yapidaki filmlerdir. Génen (2008, s.40), Deleuze’un iki imge rejimine
yonelik kavramsallastirmasini kabul etmekle birlikte, sinemanin paradoksal yapisinin bu
hareket-imge ve zaman-imge dikotomisini zaman zaman asabilen bir heterojenlige de

sahip oldugunu soyler.

Bu c¢alisma kapsamina aliman diger filmlerin imge rejimi agisindan belli bir
heterojenlige sahip olduklar1 sdylenebilir. Ornegin Reha Erdem sinemasinin kendine ait
bir zaman-mekan evreni vardir. Her seferinde gercek¢i sinemanin karsisinda durdugunu
ve bicimci bir sinema anlayisina sahip oldugunu yineleyen Erdem, Acar’in deyimiyle
(2009, s.27), her filminde “plastik bir evren” yaratir. Reha Erdem tam bir kurgu
senkronizasyonu olan filmlerinde, kullandigi mekanlar, diyojenik olmayan film

miizikleri, kostiimler, 151k ve renk secimleriyle tam bir “kapali evrene” sahiptir. Erdem
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filmleri “anlami, hayatin dogal, miidahalesiz, her seyi oldugu gibi gosteren
gercekliginde degil, onu yeniden {iireten, kurgulayan, kendi olusturdugu bir sinema

evreninin icerdigi bir yapida buluyor” (Acar, 2009, s. 21).

Erdem filmlerinin yarattigi bu kapali evrende, goriintiiler, sesler, miizik, hareket ve
zaman-mekan kurgusu tam bir senkronizyon i¢indedir. Bu filmlere hareket-imge ya da
zaman-imge dikotomisi i¢inden bakmak ¢ok olanakli degildir. Bu filmlerin her iki imge
rejimini de ayni anda ve benzer yogunluklarda barmdirdigini séylemek miimkiindiir.
Bununla birlikte, bu ¢aligma kapsaminda ele alinan, —Hayat Var filminden Suya Bakma
ve Toprakta Yatma imgeleri; Korkuyorum Anne filminden Balik Tutma imgeleri; Beg
Vakit filminden ise Toprakta Yatma ve Yagmur imgeleri — zaman-imge sinemasina goz
kirpar. Bu imgeler anlati devamliligina katki saglamaktan ote, filmlerin duyumsama
diizeyine eklemlenirler. Ornek vermek gerekirse, Korkuyorum Anne filmindeki — fallik
sizitilar baghigi altinda incelenen — Ali ve babasi Rasit Bey’in ‘balik tutma’
fotograflarinin anlati devamliligina bir katkist yoktur ama Ali ile babasi arasindaki
gerilimi ve Ali’nin yetiskin-ergen olarak kalmasinin ardindaki baba faktoriind, fallik bir
sizint1 olarak duyumsatir. Hayat Var filmindeki Suya Bakma imgeleri —bu ¢aligmanin
ilgili bolimiinde deginildigi gibi— karanlik ve siddetli sularin bir yansimasi olarak,
filmin duyumsama diizlemine eklemlenen tekinsizligin bir parcasi olur. Bes Vakit
filmindeki Toprakta Yatma ve Yagmur imgeleri filmlerin anlati devamliligini kesintiye

ugratan birer virgiil gibi, daha ¢ok imge diizeyinde ¢alisirlar.

Dervis Zaim’in filmlerinde de benzer bir durum séz konusudur. Filler ve Cimen ve
Camur filmleri daha ¢ok hareket-imge sinemasi ile birlikte diisiiniilebilecek olsa da,
filmlerde neden-sonug iliskilerini ve zaman-mekan devamliligini gegici olarak bozan
imgeleri de gormek miimkiindiir. Bu ¢alismada degerlendirilen imgeler de tam boyle
imgelerdir. Filler ve Cimen filminde anlatinin reel devamliligini bozarak, anlatida
metaforik parantezler agan can c¢ekisen “balik imgeleri” bu imgelerden biridir. Bu
imgeler anlatinin ileri dogru hareketini tetikleyen bir islev gérmezler ve olay, eylem ya
da zaman-mekan devamliligina eklemlenmezler. Dolayisiyla bu imgelerin hareket-imge
sinemasina yakin sayilabilecek bir sinema bicemi i¢inde, Dervig Zaim’in yapilandirdigi
heterojenlikler oldugunu sdylemek miimkiindiir. Camur filminde de benzer bir yap1 s6z

konusudur. Sisli Doga gorintiileri, Yagmur ya da Suya Bakma imgeleri yalnizca filmin
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duyumsama diizeyine eklemlenir, filme estetik bir katki sunar ama anlatiya dair bir islev

gormez.

Yukarida genel hatlariyla verilen kuramsal bakis, filmlerin detayli olarak
degerlendirildigi bolimde, farkli felsefi ve edebi metinlerle de kuramsal olarak

desteklenmis ve detaylandirilmigtir.
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4. YONTEM

4.1. ARASTIRMA SORULARI

Calisma kapsaminda ele alinacak olan temel arastirma sorulari su sekildedir;
* Yeni Tirk sinemasinin estetik boyutlarina iligkin biitiinliikli bir c¢ergeve
¢izmek miimkiin olabilir mi?
* Filmler aras1 imgesel diizeyde baglantilar var midir?

* Varsa, bu baglantilar bize ne sdyler?

4.2. ARASTIRMA EVRENI VE ORNEKLEM

Arastirma kapsaminda 2000 sonrast tecimsel olmayan Tiirk sinemast Ornekleri
degerlendirilecektir. Bu filmlere yonelik kapsamli bir tarama yapilmis ve filmler
arastirma Orneklemi olarak asagida listelenmistir. Bu aragtirma filmlerin tekrarli
izlenmesini gerektirdigi i¢in Orneklem DVD halinde bulunabilen filmlerden
olusturulmustur. DVD’si heniiz piyasada bulunmadig1 i¢in drnekleme dahil edilebilecek
bircok film arastirma dis1 birakilmak zorunda kalinmistir. Bu durum arastirmanin bir

siirliligi olarak g6z oniinde bulundurulmalidir.

Degerlendirmeye Alinan Filmlerin Listesi

1. Bekleme Odasi (Zeki Demirkubuz, 2003)
Bes Vakit (Reha Erdem, 2006)
Bulutlar1 Beklerken (Yesim Ustaoglu, 2003)
Biiyiik Adam Kiiciik Ask (Handan Ipekei, 2001)
Camur (Dervis Zaim, 2003)
Filler ve Cimen (Dervis Zaim, 2001)
Golgesizler ( Umit Unal, 2009)
Gliz Sancisi ( Tomris Giritlioglu, 2009)

ol A L o
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9. Hayat var (Reha Erdem, 2009)

10. iklimler (Nuri Bilge Ceylan, 2006)

11. Korkuyorum Anne (Reha Erdem, 2004)
12. Mutluluk™ (Abdullah Oguz, 2007)

13. Pandora’nin Kutusu ( Yesim Ustaoglu, 2008)
14. Sir Cocuklar1 (Aydin Sayman, 2002)
15. Sonbahar (Ozcan Alper, 2008)

16. Siit (Semih Kaplanoglu, 2008)

17. Takva (Onder Kiziltan, 2006)

18. Uzak ( Nuri Bilge Ceylan, 2002)

19. Uzak Ihtimal (Mahmut Fazil Coskun)
20. U¢ Maymun (Nuri Bilge Ceylan, 2008)
21. Yumurta (Semih Kaplanoglu, 2007)

4.3. VERI TOPLAMA TEKNIKLERI

Filmler tekrarli bir izleme silirecine tabi tutulmustur. Filmlerin ¢6ziimlenmesinde
karsilagtirmalar ve filmler aras1 imgesel baglantilarin degerlendirilmesi gibi teknikler
kullanilmistir. Calisma her ne kadar filmleri bir metin gibi ele alip, imgeleri
cozlimleyici bir bakisla degerlendirse de gdstergebilimsel bir veri toplama yontemiyle

ilerletilmemistir.

“Gostergebilimsel ¢oziimleme, bir metindeki anlamim {retilmesi ile 0Ogelerin
birbirleriyle olan iligkileriyle ilgilenirken yapitin kendi niteligine 6nem vermez.

Esdeyisle, gostergebilim sanatla gercekten ilgili degildir, daha ¢ok anlamla ve kavrama

" Mutluluk (Abdullah Oguz) filmini sanat sinemasi ve popiiler sinema kategorilerinden birine

yerlestirmek zordur. Anlati1 ve imge rejimi olarak popiiler sinema 6zellikleri gosteren ve genis bir izleyici
kitlesiyle bulusmus bir film olan Mutluluk, Zilfi Livaneli’nin aym1 adli romaninin sinemaya
uyarlamasidir. Ote yandan film, bir¢ok ulusal ve uluslararas: film festivalinde cesitli ddiiller kazanmigtir
ve bu ddiiller filmin sanatsal yoniinii yansilar niteliktedir. Ornekleme alinan diger filmlerden farkli bir
yerde dursa da, filmin ulusal ve uluslararasi festivallerde aldig1 6diiller kistas olarak kabul edilerek, 2007
yapimli bu film 6rnekleme dahil edilmis ve Yagmur imgesinin degerlendirildigi bolimde film detayli
olarak degerlendirilmistir. Mutluluk filminin aldig1 6diillerden bazilar1 sunlardir: Yesilam Odiilleri, En
Iyi Film, En Iyi Kadin Oyuncu, En Iyi Miizik, 2008, Istanbul; Kerala Uluslararas: Film Festivali, Ozel
Juri Odiilii, 2007, Hindistan.
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bicimleriyle (metni anlamak icin gereken kodlarla) ilgilenmektedir” (Berger, 1996, s.

36).

Ziss, sanat yapitlarinin salt gostergebilimsel bir kavrayisla ¢oziimlenmesinin yeterli
olmadigint sdyler: “Ger¢i sanat gostergebilimsel ya da ruhbilimsel bir ¢dziimlemenin
konusu olabilir, ama bu sonug, sanat dilinin belli bir gostergeler sistemi olarak
incelenmesi, sanatin oziiniin gostergebilimsel boyuta indirgenmesi gerekir seklinde,

daha genel bir sonuca varmaya izin vermez> ™ (Ziss, 2009, s.18).

Bu calismada yararlanilan ¢dzliimleme yonteminin estetik bir ¢oziimleme yontemi
olarak “bi¢cim c¢oOziimlemesi” oldugu sdylenebilir. Towsend’in tanimiyla, “bigim,
diizenleyici bir ilkedir ve benzer diizenler farkli araglarla olasidir” (Townsend, 2002,

5.102).

Bi¢imsel ¢oziimlemede temel ilke Townsend’in goriistine gore (2002, s.97),
“Orlintlilerin tanmmmasidir”. Bu calisma kapsaminda, tekrarlayan imgeler, yeni Tiirk
sinemasinin Oriintiilerini olusturur. Calismanin temel yOntemi, bu oOriintiileri ortaya

cikarmak ve birbirleriyle iligkilerini agiklamaya caligmaktir.

** ftalik vurgulama Ziss’e aittir.
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5. FILMLERIN DEGERLENDIRILMESI

Arastirma kapsaminda tekrarli izleme ile degerlendirilen filmlerden elde edilen bulgular

asagida li¢ boliim halinde verilmistir.

[k béliimde imge tekrarlilig: hava, su, toprak elementlerinin filmlerdeki goriiniimleri
iizerinden ele alinmis ve atesin kaybma yonelik varsayimlar gelistirilmistir. Bu
bolimde, hava elementi Sisli Doga imgeleri {izerinden, su elementi Suya Bakma
imgeleri tizerinden, toprak elementi Toprakta Yatma/Uyuma imgeleri iizerinden
degerlendirilmis, tekrarli bir imge haline gelmeyen, yalnizca birka¢ metinde karsimiza

cikan ates elementinin kaybina yonelik varsayimlar gelistirilmistir.

Ikinci boliimde, filmlerde yagan yagmurun bir imge olarak anlatinin geneline nasil
yansidig1 ve nasil bir genel duyumsama yarattig1 iizerine fikirler dne siiriilmiistiir. 1k
boliimdeki Suya Bakma imgeleri ile Yagmur imgeleri element yapilar1 olarak
birbirlerine yakin goriinseler de, bu imgelerin yarattiklar1 duyumsama filmlerde farkl
sekilde calisir. Asagida da detaylandirilacagi gibi, Suya Bakma imgelerinde karakter-
odakli bir duyum 6ne ¢ikar. Yagmur imgesi ise anlatiy1 genel olarak duyum diizleminde
etkisi altina alir. Tiim karakterlerin iizerine yagan yagmur, anlati i¢inde belirli bir
duyumun yaratilmasina olanak saglar. Karakter-odakli bir duyumsamanin yerini bu kez,

filmin biitiiniinii etkileyen bir duyumsama alir.

Ucgiincii béliimde ise filmlerin duyumsama diizeyine eklemlenen Balik imgesi fallik bir
sizint1 olarak tartisilacaktir. Balik imgesi, bir sembol olarak fallik igerimlerinin yani
sira, balik yakalama erkinin verdigi gurur/6viing duygusu ile desteklenen simgesel fallus
edinme durumu olarak da karsimiza ¢ikar. Ote yandan bir diger grup filmde,
karakterlerin filmlerin anlatis1 i¢inde karsilastiklar1 ketlenmelerle birlikte kaybettikleri
ya da zaten hi¢ sahip olmadiklar1 simgesel fallusun yokluguna iligkin duygular1 bir “can
cekisme” durumu ile 6zdesleserek filmlerin imgelerinden izleyiciye yansir. Bu boliimde
bu ikili durum, psikanalitik kuramdan 6diing alinan fallus terimi ile kazanilan ya da

yitirilen erki yansitan Balik imgesi lizerinden tartisilacaktir.
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5.1. UC ELEMENT VE ATESIN KAYBI

Bu calismada {i¢ element; hava, su ve toprak sirasiyla filmlerdeki goriiniimleri ve
irettikleri duyumsamalar ile iliskili olarak tartisilacaktir. Hava, Sisli Doga imgeleri
tizerinden; Su, Suya Bakma imgeleri lizerinden, Toprak ise Topraga Yatma/Toprakta
Uyuma 1imgeleri iizerinden goriinlir kilinmakta ve tekrarli bir imge olarak
bulgulanmaktadir. Atesin Kaybima yonelik ise varsayimlar gelistirilmis ve ilgili boliimde

aciklanmistir.

5.1.1. Hava Elementi ve Sisli Doga Imgeleri yoluyla “Tarif-edilemezligin”

Gorsellestirilmesi

Hava, yasamsal bir elementtir. Nefes alip verme, en baslica yasamsal faaliyetlerden
biridir. Nefes, varligi ya da yoklugu ile dogrudan yasamla, “yasiyor olmakla” iligkilidir.
Yasamin varliginda, nefes alip veriyor olmak, kisinin genellikle otomatik olarak
gerceklestirdigi, iizerinde diisiinmedigi bir bedensel aktiviteyken; 6liim ilk olarak
“nefesin yoklugu” ile kendini gosterir. Bagka bir deyisle nefesin varligi, glinliik hayatta

bir farkindalik olarak yer almazken, nefesin yoklugu “hayati” 6nem tasir.

Hava elementi de, nefese benzer sekilde, goriinmezdir. Havanin varligini biliriz, nefes
alma faaliyetiyle onu her an duyumsariz, fakat havay1 gérmek miimkiin degildir. Hava
ancak “sis” ile birlikte gorlinlirlik kazanir. “Sisli hava”, havanin saydamligini
golgeleyerek bizden “kendisini” gérmemizi ister. Ilgingtir ki hava goriilebilir oldugunda
diger her seyi gormek zorlasir. “lyi gérmek” igin, havanin saydamligmi korumasi

gerekmektedir; hava saydamligini yitirip, sis ¢oktliglinde ise artik goriilebilir olan

“hava”nin kendisidir, geri kalan her sey sislidir.

Sisli havada goriilenden “emin olmak”, onu tarif etmek miimkiin degildir. Sisli hava,
kendi gérme bi¢imini dayatir; bu gérme bi¢iminde ise seylerin tarifi yanilticidir. Sisli
havada tarifler, tanimlar, nesneler, yollar ve geri kalan her sey netligini kaybeder. Sisli

hava tarif edilemezligin bolgesidir.
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John Olson, hava ile ilgili makalesinde havanin “ruhsal bir barometre” oldugunu sdyler:

Hava ruhsal bir barometredir. Yardim edemez ama ilham verir. Hava ince
ve gorlinmezdir ama 875.000 poundluk Boeing 747’nin ugusunu
destekleyecek kadar da giiclidiir. (...) Aldigimiz her nefes onun sinirsiz
alanindan gelir. Dil, havanin bir yaratimidir. Her sozciik ise bir diistiir.
“Hava™ sozciigii gorkemli bir incelige sahiptir. Hava sézciigii (Air) ve
onun (eir, eyr, eyre, aier, ayre, ....) degisik varyasyonlarinin hepsi Latince
aer sOzciigiinden tiiremistir. Bu kiigiicik sozciik, biiyilk bir anlam
zenginligine ve niianslara sahiptir. Insanlar havaya biiriiniirler. Bazen
havada bir sey vardir, bir ruh hali veya insanlarin zihinlerinde bir diisiince,
bir belirsiz, muglak durum...(Olson, 2003, s. 83).

Yeni Tiirk sinemasindaki Sisli Doga goriintiileri Olson’un da soziinii ettigi havada olan
muglak durumun ya da bagka deyisle bu tarif edilemezligin gorsellestirilmesi olarak
karsimiza ¢ikar. Camur (Dervis Zaim), Pandora 'nin Kutusu (Yesim Ustaoglu), Yumurta
(Semih Kaplanoglu), Bulutlar: Beklerken (Yesim Ustaoglu), ve Sonbahar (Ozcan Alper)
filmlerinde yer alan Sisli Doga goriintiileri filmlerdeki karakterlerin iginde bulundugu,

tarif edilemeyen duygusal tonalitenin gorsel karsilig1 haline gelirler.

Allen Carlson, insanin dogay1 estetik olarak deneyiminde onu bir sanat eseri gibi obje
haline getirerek algiladigini, fakat bu obje igine kendisini de yerlestirdigini sdyler.
Dolayisiyla Carlson’a gore (2004, s. 537-541), doganin estetik olarak deneyimlenmesi,
herhangi bir sanat eserinin estetik deneyiminden farklidir. insan her sanat eseriyle
0zdeslesmez ama doga, -ve doganin sanat {lizerinden yansidigi manzara resimleri,
fotograflar1 ve bizim verdigimiz 6rnekte oldugu gibi doganin organik bir imge haline
geldigi filmler - insan1 ya da estetik deneyimin alicisin1 da igeren bir kapsayiciliga
sahiptir. Tam da bu noktada denilebilir ki, bu Sisli Doga imgeleri filmin estetik
deneyiminin dnemli bir bileseni haline gelir. Bu goriintiiler estetik aliciy1 da -izleyiciyi-

de icine alan bir duyumsamanin ilk elden yaraticilaridir.

Camur (Dervis Zaim), Pandora’nin Kutusu (Yesim Ustaoglu), Yumurta (Semih
Kaplanoglu), Bulutlari Beklerken (Yesim Ustaoglu) ve Sonbahar (Ozcan Alper)
filmlerinde, ¢cogu zaman tekrarli bigimde yer alan Sisli Doga goriintiileri, bu filmlerin

anlatilarina oldugu kadar duygu tonalitelerine de belirgin bir bicimde eklemlenirler.

35 Orjinal metinde hava sozciigiiniin ingilizcesi olan ‘air’ sézciigii kullanilmis ve bu sozciik iizerinden
] g
diger ornekler tiiretilmistir.
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Stkinti’'nin Felsefesi adli calismasinda, Svendsen (2008, s.132) duygusal tonalitelerin
duygular gibi belirli bir nesneye yonelimsel olmadigini, “daha ¢ok tiim nesnelere yani

diinyaya iliskin oldugunu” sdyler.
Svendesen’e gore insan gevresiyle duygusal tonaliteler dolayimuiyla iligki kurar:

Duygusal tonalite insandaki’® salt 6znel bir sey ya da salt nesnel bir sey
degildir, insan ve onu cevreleyen diinya arasindaki kutupsallikta olusur.
Temel olarak duygusal tonaliteler dolaymmiyladir ki bizi ¢evreleyen
diinyayla bir iligki slirdiirtiriiz. (...) Farkli duygusal tonaliteler bize zamanin
farkli algilarinm1 verirler, ama bize ayrica uzama dair de farkli deneyimler

saglarlar, c¢linkii i¢inde bulundugumuz her wuzam duygusal olarak
egilimlidir’’ (Svendsen, 2008, s. 133-134).

Tekrarlayan Sisli Doga imgeleri s6zii edilen filmlerde filmler arasi isleyen bir duygusal
tonaliteyi isaret eder. Baska bir deyisle, yonetmenler Sisli Doga araciligiyla “tarif
edilemez” bir duygusal tonaliteyi filmin anlatistna eklemleyerek, filmin duyum

diizleminde isler hale getirirler.

Ingilizcedeki limbo sdzciigii bu goriintillerde sezdigimiz fakat dile getiremedigimiz
duyumu somutlastirmamiza yardimci olabilir. Cambridge Sozligiinde limbo sézciigii
sOyle tanimlanir: “Hicbir ilerlemenin ve gelismenin olmadigi kontrol edilemez
belirsizlik hali”*®. Tiirkge’de tek bir sézciikle karsilayamadigimiz bu kontrol edilemez
belirsizlik hali, tarif-edilemez bir duyumsamay1 yiizeye c¢ikarir ve karakterlerin
ilerleyemeyislerinden kaynaklanan o bulanik ve tarif-edilemez ruh halininin gorsel

yansimasi haline gelir.

M. L. Von Franz, editorliigiinii Jung’un yaptig1 Insan ve Sembolleri adl1 eserin iigiincii
boliimiinde bireysellesme siireglerini tartisir. Bu boliimde Jungcu bir perspektifle
yapilan riiya c¢oziimlemelerinde, “riiyada goriilen manzara goriiniimlerinin siklikla
(sanatta da oldugu gibi) tarif-edilemez’’ bir ruh halini simgeledigini” soyler. (Franz,
1988, s. 214) Franz’in tanimladig1 bu tarif edilemez ruh hali Sisli Doga imgesinin
sinematografik bir 0ge olarak yer aldigi diger filmlerin, deyim yerindeyse, tiim

hiicrelerine yayilir ve izleyicinin filmi duyumsamasini saglar.

%% jtalik vurgulama Svendsen’e aittir.

*7 ftalik vurgulama yazara aittir.

¥ Cambridge Sozliigi, (t.y) Erisim tarihi: 24.02.2010
http://dictionary.cambridge.org/define.asp?key=46231&dict=CALD&topic=doubt-and-ambivalence
% Italik vurgulama yazara aittir.
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Camur (Dervis Zaim) filmindeki Sis/i Doga goriintiileri filmin ana karakterlerinden biri

olan Temel’in kameraya kendini ¢ekmesi ve sonra ¢ektigi goriintiilerin yer aldig1 kaseti

parcalamasindan hemen sonra yer alir. Bu goriintiilerde Temel sunlar1 sdylemektedir:
“Ben adam oldiirdiim. Bir¢ok adam... 18 Agustos 1974 de. Savasta.
Intikam icin. Rum... Rum olduklar: icin. Mezarlart camurlarin orada.

Ac¢ilmamis. Kimse bilmez. Yani yapanlar harig. Ben Temel, Hiisnii,
Ali...”

Temel, 1974 Kibris Harekat1 sirasinda Tiirk ordusunda yer alan askerlerden biridir.
Savas sirasinda oldiirdiigli Rum askerlerine yonelik vicdani yiikii tasimakta ve cesitli
sivil toplum oOrgiitlerinden aldig1 finansal destekler ile yaptig1 heykeller, enstalasyonlar
ve projelerle Tiirk-Rum diyalogunun saglanmasi i¢in ¢aligmaktadir. Temel, tiim hayatin
bu projelere adamistir ve etrafindaki diger insanlarin da projelere katilimini ve destegini

saglamaya calismaktadir.

Dervis Zaim, Camur filminde hastalik-iyilesme dikotomisine hemen her karakterin
hikayesinde yer verir. Filmin diger karakteri Ali nedeni belirsiz bir hastaliga tutulur.
Konugsamamaktadir ve askerligini yaptigi bolgede bulunan ve sifali oldugu sdylenen
camurdan medet ummaktadir. Ali’nin kiz kardesi olan Ayse bir suni ddllenme
uzmanidir ve ¢ocuk sahibi olmak isteyen fakat bunu dogal yollarla basaramayan
kadmlara suni dollenme tedavisi uygulamaktadir. Daha sonra kendisi de
yumurtaliklarindan zarar goriir ve ayni yontemle ¢ocuk sahibi olur. Dervis Zaim’in
Ali’nin hastalig1 olarak “konusamamak™ gibi bir semptomatik gostergeyi segmis olmasi
anlamlidir. Filmde Ali’nin fiziksel olarak yasadigi semptomlar, Temel de ruhsal
diizeyde goriinmekte ve Temel soze dokiip, yiizlesemedigi ve bir tiirli
“lyilestiremedigi” ge¢mis travmalarini yapti1 projelerle dolayli olarak iyilestirmeye
caligmaktadir. Temel bu projeler kapsaminda siirekli bagkalarmi konusturmaya
caligmakta, onlar1 videoya ¢ekmekte ve c¢esitli toplantilar diizenleyerek savasta yer alan
diger askerlerin oldiirdiikleri Rum’lara yonelik duygularini anlatmalarini istemektedir.
Temel, kendisi de kameraya konusmaya ¢alismakta ama bunu bir tiirli
basaramamaktadir. Her seferinde c¢ektigi goriintiilerin kasetlerini yok etmekte ve
“lyilesme” bir tirlii saglanamamaktadir. Temel, tam da yukarida tanimladigimiz
“limbo” halindedir. Hayata gecirdigi projelerde, heykel ve enstalasyon ¢aligmalarinda

ilerlemeler goriilse de, kendi igindeki iyilesmeye yonelik tiim ¢abalari sonugsuz
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kalmakta ve “ilerleyememektedir”. Temel’i iyilesmekten alikoyan ve kendi ile
ylizlesmeyi siirekli olarak geciktirmesine yol acan kontrol edemedigi ruhsal siireglerin
varligi ortadadir. Temel, iyilestiremedigi bir ge¢cmiste yasadigi tarif-edilemez bir
bolgede “asilt kalmistir”. Yonetmen tam da bu tarif-edilemezligi Temel’in 6nce kendini
cekip, sonra gorilintlileri yok ettigi sekansin devamina koydugu Sisli Doga

goriintiileriyle izleyiciye aktarir.

Pandora’nin Kutusu (Yesim Ustaoglu) filminde Karadeniz’in bir kdyiinde yasayan yash
bir kadmnin — filmdeki adiyla Nusret Hanim’in — ve Istanbul’da birbirlerinden habersiz
yasayan ve annelerinin hastalifi nedeniyle zorunlu olarak biraraya gelen orta yaslarda
iic cocugunun (Nesrin, Giizin, Mehmet) ve Nesrin’in oglu Murat’in belirsizliklerle dolu
hayat1 anlatilir. Yash kadin bir Alzheimer hastasidir ve dolayisiyla hali hazirda zihinsel
bir sis yagamaktadir. Ona bakma gorevini yerine getirmeye ¢alisan aile bireyleri, ayni
hastaliktan muzdarip olmasalar dahi, benzer bir zihinsel bulamiklik igindedirler.
Ozellikle yash kadinimn oglu Mehmet ve torunu Murat kullandig1 uyusturucu maddelerin
etkisiyle “tercih edilmis” bir zihinsel sis i¢inde yasamaktadirlar. Yash kadinin hastaligi
ve bu iki geng insanin kendi tercihleriyle yarattiklari zihinsel sis filmin gorsel diizlemine
Sisli Doga imgesiyle tasinir. Bu imge filmde tekrarlanarak yer bulur. Filmin diger
karakterleri de yagamlari ile ilgili kararlar vermekte zorlanmakta ve belli durumlarin
icinde “asili kalmaktadirlar”. Giizin, gelgitlerle dolu bir iliskinin i¢inde asili kalmstir.
Nesrin, evliligiyle ilgili sorunlar ve oglunun i¢inde bulundugu duygusal bosluk
karsisinda ¢aresiz kalmistir. Bir de Alzheimer hastast annesinin bakimi ile ilgilenmek
zorunda kalmak, onu tahammiil edemedigi bir ¢oziimsiizliiglin ortasinda birakmistir.
Karakterlerin yasamlarinda, onlar1 eylemsiz birakan ve hareketi engelleyen tim bu

belirsizlik halleri Sis/i Doga ile gorsellestirilir.

Film panoramik bir doga goriintiisiiyle biter. Torunu Murat tarafindan Karadeniz
koylindeki evine getirilen Nusret Hanim, bir sabah o ¢ok gitmek istedigi ve filmin
basinda da kaybolup ¢ocuklar: tarafindan bulundugu daga dogru yiiriimektedir. Torunu
Murat, onun bu sessiz gidisine taniklik eder, ama onu durdurmaz. Bu planda kullanilan
doga goriintiisiinde artik “sis” yoktur. Tam tersine giinesli bir giindiir ve kamera yukari
dogru tilt yaparak, izleyiciye Nusret Hanim’in o ¢ok ulagsmak istedigi dagi gosterir. Bu

yukartya dogru yapilan uzun tilt hareketi ile yonetmen, bize filmin sonunu
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“duyumsatir”. Biz Nusret Hanim’in dagda yalniz gegirecegi belli bir zaman sonunda
ihtiyaclarmi karsilayamayacak oldugunu biliriz ve muhtemel 6liimiinii sezeriz. Bu
yukariya dogru yapilan tilt hareketi bize yaklasan muhtemel “6liimii” miimkiin olan en
incelikli bigimde duyumsatir. Bu planda artik doga sisli degildir. Tarif-edilemeyen ruh
hali — duygusal tonalite — artik asilmistir. Uziicii de olsa, belirlenmis, netlesmis ve hatta
kristallesmis bir se¢cim vardir. Nusret Hanim bir se¢im yapmistir ve izleyici bu se¢imi

cok net bir bicimde duyumsamistir. Artik sis dagilmigtir.

Yumurta (Semih Kaplanoglu) filminin agilis sahnesinde Oliimiin duyumsanmasina
iliskin benzer bir sinematografik tercih vardir. Yusuf’un annesini Sis/i Dogada yiirtirken
goriiriiz. Zehra Anne* goremedigimiz bir yerden gelir, kamerann tam 6niinde durur,
tereddiitle saga ve sola bakar, sonra tereddiitiin yerini alan bir kararlilik ve siikunetle
ikiye ayrilan yoldan sola donerek yiiriimeye baglar. Kamera Zehra Anne’nin ¢ergeveden
cikisindan sonra bir siire daha sabit olarak kalir ve bizi Sis/li Doga goriintiisiiyle bagbasa
birakir. Daha sonra bir pan hareketi yaparak Zehra Anne’yi yeniden cer¢eve igine alir.
Zehra Anne giigliikle secilebilen servilere dogru yiiriir ve bir miiddet sonra sisin i¢inde
kaybolur. Daha sonra Istanbul’da bir sahaf diikkani olan oglu Yusuf’a Zehra Anne’nin
oliim haberi verilir. Zehra Anne tam bu plan-sekansta Sisli Dogada ikiye ayrilan bir
patikada yasamdan 6liime dogru bir yliriiylis yapmustir. Baska bir deyisle, ikiye ayrilan
ve onu en sonunda Oliime dogru gotiren bu “gecis am”, Sisli Doga imgesiyle
gorsellestirilmistir. Yasamdan oliime gecisin duygusu “tarif-edilemez”, ama bu plan-
sekansta izleyiciye duyumsatilir. Bu plan-sekanstaki sisin kullanimi her ne kadar
hazirlikli olunsa da belirsiz bir gegisi imler. Oliim tek kisilik bir yolculuktur ve hayatta
kalanlar igin tamamen belirsizdir. Oliime giden kisinin duygusal tonalitesi hayatta
kalanlar tarafindan tarif- edilemez. Sisli Doganin sinematografik kullanimi tam da bdyle

bir duyumu yaratmaya yoneliktir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde Golciik’e giden Ayla ve Yusuf, sisler i¢indeki gole
bakarlar. Sisli Doga bu kez filmin anlatis1 i¢ginde Yusuf ve Ayla tarafindan heniiz agiga

vurulmamus, tarif edilmekte gii¢liik ¢cekilen ama duyumsanan o duygusal belirsizlik

* Film boyunca Yusuf’un annesinden siirekli olarak ‘Zehra Anne’ olarak s6z edildigi i¢in bu metinde de,
ayni sekilde s6z edilmektedir. Biikker ve Akbulut, Yumurta: Ruha Yolculuk adli ¢alismalarinda, Zehra
Anne’nin diizenleyici bir anne oldugundan ve g¢er¢eve disindan dahi oglunun hayatinin diizenleyicisi
oldugundan s6z eder. (Biiker ve Akbulut, 2009, 5s.90-91).
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anmint imlemektedir. Yusuf ve Ayla, izleyicinin de duyumsadigi ve her an anlatida
somutlagmasini bekledigi, tarifi gii¢ bir duygusal durumun i¢ine diiserler. Kuskusuz ki
yaptiklart yolculuk onlar1 yakinlastirmistir ama yine de iliskilerini tanimlamakta ya da
bu iliski icinde bir yere yerlesmekte giicliik ¢ekmektedirler. Iliskileri ne yolculuk
oncesinde oldugu gibi mesafelidir, ne de icinde rahat edebilecekleri kadar yakindir.

[liskileri hicbir tanima karsilik gelmez. Tam anlamiyla “belirsiz”dir. Tarif edilemez.

Biiker ve Akbulut filmin bu tarif edilemez duyumu aktaran, Goélciik’e gitme teklifinin
yapildigt sahneyi soyle yorumlar: “Sisli aksam saatlerinde Birgi’ye varirlar, ama

stiriniin gece otlaga gittigini 6grenirler. Yusuf ‘cevaplanabilir’ bir soru sorar:
Yusuf: Seni Gélciik’e gotiireyim mi?

Ayla: Golciik’e mi? Gotiir!

Ayla 6yle bir “GOTUR” yanit1 verir ki, bu sanki Yusuf ona evlenme teklif etmis de,
onun da “EVET” yanitin1 vermesine benzer. Yusuf ve Ayla, geride biraktiklar1 teyzeler
gibi, yasamdan haz almak i¢in kendilerini koyuverirler” (Biiker ve Akbulut, 2009, s.
124).

Yusuf ile Ayla’nin birlikte baktiklar1 Sisli Gé6/, onlarin sisli duygularinin goriintiisel
karsilig1 haline gelir. Beden dilleri de iliskilerindeki tarif edilemez belirsizligi agiga
vurur. Gole baktiklar1 sahne boyunca bir uzak bir yakin dururlar. Biraz birlikte, biraz
ayridirlar. izleyici onlarin bu ‘biraz yakin biraz uzak’ hallerini duyumsar. Sisli Doga

imgesi bu tarif edilemezligi duyumsatir.
Bulutlar: Beklerken (Yesim Ustaoglu) filminin sinopsisi sdyledir:

Bulutlar: Beklerken; Karadeniz’in sislerle oriilii yaylalarinda 50 yi1l boyunca
sirtina ylklenen sirlarla yagsamak zorunda kalmis bir kadinin hikayesidir.
1916 yilinda Karadeniz bolgesinden go¢ etmek zorunda kalan Rum
ailelerden birisinin kizidir Ayse ya da asil adiyla Eleni... Ayse/Eleni siirgiin
yollarinda ailesinin biiyiik bir kismin1 karlara birakip Mersin’e ulastiginda,
kiigiik kardesi Niko ile cok caresiz kaldiklar1 bir anda Tiirk bir aile
tarafindan evlatlik edinilir. Kiigiik Eleni’nin acimasiz deneyiminin travmasi,
yeniyetme Selma’yla kurdugu sevgi dolu bag sayesinde hafifler. Niko’nun
gidisine gbz yumup, yillar sonra biitiin hayatin1 bir golge gibi adadig1 sevgili
Selma’s1 da vefat edince, Ayse’nin derinlerde sakladigi su¢luluk duygusu, i¢
hesaplasmasi, daglardan gelen bulutlarin, sislerin getirdigi seslerle, geride
biraktig1 kayiplarinin goriintiileriyle harekete gecer. 50 yildir sordugu
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sorunun cevabin artik bulmak zorundadir. Acaba koruyamadigi, gitmesine
g6z yumdugu, 6 yasindan sonra bir daha gérmedigi Niko yasiyor mudur?
Nerededir? Onu affedecek midir?*'

Filmin sinopsisinde de belirtildigi gibi Bulutlar: Beklerken filmi Ayse/Eleni’nin kardesi
Niko’yu tekrar bulup bulamayacagi ve onca seneden sonra bu karsilasmanin onlarin
hayatlarini nasil etkileyecegi sorusunu sorar. Ayse/Eleni, tiim film boyunca izleyicinin
duymadig1 bir i¢ sesle kendiyle konusur ve kendisine ayni soruyu sorar. Selma’nin
oliimii onu gegmis ile gelecek arasinda ya da Ayse ile Eleni arasinda bir belirsizligin
icinde birakmistir. Ayse olarak gecirdigi hayatinda, Selma’nin 6liimiinden sonra, bir
bagina kalmistir ve Eleni oldugu zamanlarda biraktig1 her sey — anadili, erkek kardesi,
gecmisin anilar1 — onu geri ¢agirmaktadir. “Geri donebilecegi” bir evi/memleketi yoktur
ama 50 yildir yasadigi bu Karadeniz kdyii de onun evi/memleketi degildir. Ayse olarak
kalamaz, Eleni olarak geri donemez. Ayse ile Eleni arasinda sisli bir muglaklikta asili
kalmistir. Filmin sinopsisinde de s6z edilen daglardan gelen bulutlarin getirdigi sisler
Ayse/Eleni’nin, ge¢mis ile gelecek, Tiirk kimligi ile Rum kimligi, Rumca ile Tiirkge,
Karadeniz’in koyii ile Selanik arasinda kalmisligin, bu muglak halin, goriintiisel

yansimasidir.

Oztiirk, Bulutlar: Beklerken filminde bu Sisli Doga goriintiileriyle yaratilan duygusal

tonaliteyi benzer sekilde agiklar:

Kadinlar sirtlarinda odunlar tasiyarak yaylaya cikarken, daglarin zirveleri
sanki bulutlar yere inmig gibi sisle kaplidir. Bu g6gilin yere inisi zamanin
durdugu izlenimini uyandirir ve Ayse’nin hatiralartyla olan ¢atismasini ima
eder. Yaylaya ¢ikarken sisli manzaranin saskina ¢evirdigi Ayse bir anlifina
durur. Ayse’nin yolunu kaybetmis gibi goriindiigii bu an, filmin digim
noktasidir. Sis onun gorlisiinii zayiflatir ve onu yalnizca hatiralarina
dayanmaya zorlar. izleyici heniiz farkinda olmasa da, bu dagda yapilan
yiiriiylis ile gegmiste siirgline gonderilirken yaptigi dramatik yiiriiyiis,
Ayse’nin zihninde kesisir (Oztiirk, 2010, s.155).

Oztiirk, Ayse/Eleni’nin sirtinda bir yiik gibi tasidigi gegmisinin, ydnetmen tarafindan
“yere inmig” bulutlar gibi goriinen sis ile gorsellestirildigini sOyler: “Daglarin her

tarafina yayilan sisler sakli ge¢gmisi sembolize eder ve Ayse/Eleni kendi i¢ yolculugunu,

! Ustaoglu Film Yapim, (ty). Erisim tarihi: 01.03.2010
http://www.ustaoglufilm.com/bulutlari_beklerken/index.html Erigim Tarihi: 01.03.2010
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kardesini bulmak icin ¢iktig1 gercek bir yolculuga doniistirdiiglinde, ge¢misin
yiiklerinden kurtulur. Sanki bulutlar da yeryiiziinden kalkmistir” (Oztiirk, 2010, s.161).

Yo6netmenin resmi websayfasinda da belirttigi goriisii*’, karakterin i¢sel agmazlarmin

sisli doga ile iligkisini de agiklar:
Ayse, dogup biiyiidiigii topraklarda yarim yiizyildir trajik bir sekilde
sakladig1 bir kimlik ile yasamaktadir. Savas yillarmin yarattig1 bir siirgiin
kurbanidir. Hikayemiz, Ayse’nin artik yasayip yasamadigini bilmedigi, bir
daha gorecegini hayal bile edemedigi erkek kardesini siirgiin yollarinda
terketmesinden duydugu suclulugun sonunda kendi gercek kimligini
istlenmesinin baglangici olan 50 yillik bir i¢ hesaplasmasinin Oykiisiidiir.
Bulutlar1  Beklerken, Dogu Karadeniz kiyilarinda gercek mekanlar
kullanilarak ¢ekildi ve giiclii bir gerceklik duygusu saglamak amaciyla
profesyoneller ve yerel amator yeteneklerle calisildi. Bélgenin yagmur ve
sisle sarilmis vahsi daglarindan olusan mekdnlarimin dogasindaki gizem,

karakterlerin i¢ diinyalarindaki karmasayr anlatmak iizere filmin en onemli
karakterlerinden biri olarak kullamldi.”

Ayse/Eleni’nin i¢ hesaplagsmasi 6znel ve tarif-edilemez bir siirectir. Dolayisiyla
izleyiciye bir duygusal tonalite olarak Sisli Doga goriintiileriyle aktarilir. Hesaplagsma
stirecinin Ayse/Eleni’yi bir muglaklikta asili birakan /imbo’ya benzer hali, bir karar
alma ile sonuglandiginda, Oztiirk’iin de vurguladig: gibi, yeryiiziinden bulutlar kalkacak
ve Ayse/Eleni asili kaldig1 eylemsizlik halini, kardesini bulmak iizere ¢iktig1 yolculukla

eyleme doniistiirecektir.

Sonbahar (Ozcan Alper) filminde ise 1997 yilinda siyasi nedenlerle hapse giren
Yusuf’un saglik sorunlari nedeniyle 10 y1l sonra tahliye olmas1 ve Dogu Karadeniz’deki
kdyiline donmesi anlatilmaktadir. Yusuf’un babasi o hapisteyken 6lmiistiir, ablasi ise
evlenip baska bir kente yerlesmistir. Koyde yasayan bir tek yash annesi kalmistir.
Yusuf, ¢cok uzun yillar o6nce ayrildigi evine, tiim gencligini hapishanede yitirmis,
hapishanede yakalandig1 hastalik nedeniyle 6liime yaklagsmig bir halde doner. Annesine
hastaligindan s6z etmez; evlilik konusu agildiginda ise bir an 6nce kapatmaya calisir.
Yusuf yeni bir baslangi¢c yapamayacak kadar yorgundur ama zamaninin azaldiginin,

oliime yaklastiginin da farkindadir.

2 Ustaoglu Film Yapim, (ty). Erisim Tarihi: 07.06.2010
http://www.ustaoglufilm.com/bulutlari beklerken/yonetmen_gorusu.html adresinden alinmstir.

* ftalik vurgulama yazara aittir.
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Sonbahar filminde Pandora’min Kutusu filmiyle gorlintiisel baglantilar gérmek
miimkiindiir. Her iki film de Karadeniz’de ge¢mektedir: Pandora’nmin Kutusu Bati
Karadeniz’de, Sonbahar Dogu Karadeniz’de ge¢mektedir. Her iki filmde de yasam ile
olim arasinda bir gecis vardir ve bu gecis 6liime yaklasan karakterlerin Karadeniz’in
Sisli Dogasinda gegirdikleri giinlerde goriintiisel karsiligint bulur. Pandora 'nin
Kutusu’ndaki Nusret Hanim ve Sonbahar’daki Yusuf, her ikisi de oliimii beklerler.
Yasam ile 6liim arasinda Sisli Dogadaki, yavas akan bir zamanda, “tarif edilemez” bir
duygu ile cevrelenmislerdir. Yusuf, hastaliinin ve sonuclarinin farkindadir. Bu
farkindalik onu yeni bir baslangigtan alikoymaktadir. Kasabada fahiselik yapan Giircii
kiz1 Eka ile karsilagmalar1 ise ona hayata yeniden tutunmak adina son bir umut verir.
Fakat bu askin koklenip, derinlesmesi icin kosullar uygun degildir. Yusuf, Eka ile
Batum’a gitmek icin pasaport alsa da, bu yolculuk hi¢ gerceklesmeyecektir. Hayat ile
olim arasinda ince bir cizgide ilerleyen ve iistelik bu ince ¢izgide her an diisebilecek
oldugunun farkinda olan Yusuf’un duygusal tonalitesini izleyiciye, Dogu Karadeniz’in

Sisli Dogas aktarir. Sisli Doga Yusuf’un étesini géremedigi hayatinin kendisidir.

5.1.2. Su Elementi ve Denize/Gole/Suya Bakma Imgelerinin Duyumsanmasi

Su, baslikta belirtilen ii¢ elementten biri olarak filmlerde yer alir. Incelenen filmlerin
biiyiik bir kisminda karakterlerin deniz/g6l/su kenarina gittiklerini ve uzun uzun suya
baktiklarini goriiriiz. Bu imgeler filmlerde anlatiy1 ilerletme islevi gérmez. Daha ¢ok
anlatrya bir kirilma noktasi olarak eklemlenir ve anlatiy1 kesen/bolen/yavaslatan bir
yanlar1 vardir. Incelenen filmlerde Suya Bakma imgesinin belirdigi filmler sunlardir:
Pandora’min Kutusu (Yesim Ustaoglu), Sir Cocuklar: (Aydin Sayman), Yumurta
(Semih Kaplanoglu), Biiyiik Adam Kiiciik Ask (Handan Ipekgi), Iklimler (Nuri Bilge
Ceylan), Bekleme Odasi (Zeki Demirkubuz), Siit (Semih Kaplanoglu), Hayat Var (Reha
Erdem), Sonbahar (Ozcan Alper), Uzak (Nuri Bilge Ceylan), Uzak Ihtimal (Mahmut
Fazil Coskun) Giiz Sancisi (Tomris Giritlioglu), Camur (Dervis Zaim). Gortldiigi gibi
bu imgenin kullanildig1 filmlerin sayisi hi¢ de azimsanacak gibi degildir. Suya Bakma
imgesi filmler aras1 igleyen bir imge haline gelmistir ve yeni Tiirk sinemasinda siklikla

basvurulan bir sinematografik tercih olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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Bu imgeler bir tiir tablo-plan haline doniisiir. “Tablo-plan’in islevi diyalojiktir. Cift
yanlilik, iki sesli sOylem, yukarinin (resim) ve asaginin (sinema), hareketin (plan) ve
hareketsizligin (tablo) istikrarsiz karisimi” (Bonitzer, 2006, s.131). Bonitzer (2006,
s.135), “tablo-planin her zaman, izleyicinin kiiltiirel bir 6n hazirligin1 gerektirdigini ve
okumaya, sifre ¢cozmeye dair bir ¢agri igerdigini” belirtir. Biiker ve Akbulut (2009,
$.126-127), Yumurta filmindeki Géle Bakma sahnesinin Bonitzer’in tanimladig: tablo-

plan 6rneklerinden biri oldugunu ve bir manzara tablosu gibi islev gordiigiinii soylerler.

Balazs, manzaralarin sozciiklere dokiilemeyecek olsa da bir yiize sahip olduklarin
sOyler. “Fizyognomik 6zellik, manzaraya ve cansiz nesnelere de aktarilabilir. Bunlar
anlatimct bir iglev edindikleri anda, bir Ol¢lide insanlasirlar. Manzaranin goriintiisii
herhangi bir yerin ‘goriilen’ fizyonomisidir. Bu yer, biz sozciiklere dokemeyecek olsak
da, sanki bir yiize sahipmis, bizim taniyabildigimiz bir ifadeyi anlattyormus gibi

goriinilir” (Aktaran: Pezzella, 2006, s.99).

Bonitzer’in ve Balazs’in diislinceleri birlikte diisiiniildiigiinde, siklikla tekrar eden bir -
imge haline gelerek, bir yandan Balazs’in deyimiyle tamidik bir yilize doniisen
Suya/Denize/Géle Bakma imgelerinin, Bonitzer’in diislincesi dogrultusunda izleyiciyi

cozmeye cagirdig sifreler neler olabilir sorusu ortaya ¢ikar.

Bu aragtirma kapsaminda bu sorunun yaniti olarak dort onerme gelistirilmistir.
Bunlardan birincisi, Suya Bakma imgelerinin filmlerde karakterlerin statii degisimi
oncesi ruhsal arinma g¢abalarinin goriintiisel bir karsiligi oldugu yéniindedir. Ikinci
onerme, statii degisimi bir tirlii saglanamadiginda, suyun karanlik ve siddetli hal
almasma yéneliktir. Ugiincii 6nerme, suyun dogal bir karasal sinir olmasi nedeniyle,
karakterleri, filmin gelisen anlatis1 i¢indeki durumlariyla ilgili tefekkiire yoneltmesi
tizerinedir. Dordiincli 6nerme, bu sahnelerin filmin biriken enerjisini bosaltan ve
anlatida bir doniim noktasi saglayan sinematografik bir tercih oldugu iizerinedir.

Asagida her dnerme, incelenen filmlerden 6rneklerle agiklanmistir.
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5.1.2.1. Statii Degisimi Oncesi Ruhsal Arinma Cabasmin Gériintiisel Karsihgi

Olarak Suya Bakma Imgeleri

Mircea Eliade, Samanizm adli ¢aligmasinda suyun, dinsel sembolizmdeki yeniden

canladirici roliine iligskin sunlar1 sdyler:

Suda her sey “coziiniir”, her bi¢im “bozulur”, vaki olmus her seyin varolusu
sona erer; var olagelen higbir sey suya battiktan sonra kalmaz; ne bir hat, ne
bir “isaret”, ne de bir olay. Kozmik diizeyde 6lim neyse, diinyay1 belli
araliklarla ilksel okyanusta ¢oziindiiren felaket (Tufan) neyse, batma da
insani diizeyde odur. Biitiin bigimleri pargalayan, ge¢misi un ufak eden su,
iste bu arindirma, yeniden yaratma, yeniden dogurma giicline sahiptir... Su
arindirir ve yeniden yaratir ¢linkii gecmisi hiikiimsiiz kilar ve seylerin ilk
goriiniisiinlin biitlinliiglinii —bir anligina da olsa— yeniler (Aktaran: Douglas,
2007, s.197).

Eliade’nin de belirttigi gibi fiziksel olarak arindirici olan su, sembolik diizeylerde de
benzer iglevi goriir. Ainvahov, suyun “emici” 6zelliginden ve bu 6zelligin ruhsal arinma
acisindan dneminden s6z eder:

Dért element arasinda, en emici dzellige sahip olan sudur. Iyi ve kotii olan

her seyi emer. (...) Bu emicilik onun kutsal ayinlerde 6nemli bir rol

oynamasina neden olur. (...) Bazi geleneklere gore, su gece boyunca agikta

birakilmamalidir ¢ilinkii agikta birakilmis su seytani varliklar1 ¢eker ve onu
icen kisi hasta olur (Aivanhov, 1998, s. 139-141).

Belki de suyun bu emici-absorbe edici 6zelliginin bir yansimasi olarak Anadolu’nun
birgok yerinde, kotli riiya suya anlatilir ve bdylelikle riiyanin yarattigi kot ruh
halinden armilacagina inanilir. Kalafat bu gelenegi sdyle anlatir:

Kars'ta, Erzurum'da, Van'da ve bulundugumuz Dogu Anadolunun daha

birgok yerinde, kotii riiya géren kimse, riiyasini akarsuya anlatir. Cay ve

dere tiirlinden akarsuyunun bulunmadigi yerlerde, muslugun suyu acilir ve

koti rilya keza suya anlatilir. Belki de "akarsu pislik tutmaz" soziindeki

sakli mana buradan gelmektedir. Boylece kotii rityanin hiikmiinii yitirecegi
inanc1 vardir (Kalafat, 1991).

Yeni Tiirk sinemasinda denize/gole/suya bakma bir sinematografik imge olarak siklikla
karsimiza cikar. Filmlerdeki karakterler, anlatinin diigimlendigi, ruhsal ¢atismalarin
ortaya c¢iktigr ve doniisiimiin kendini dayattigi anlarda, koti bir riiyadan arinmak
istercesine su kenarina giderler. Suya bakarak anlatinin kendilerine dayattig1 diigtimleri

cozmeye, ruhsal catigmalar1 yatistirmaya calisirlar.
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Fuzuli Bayat, gecis ritiieli baglaminda arinmanin diger kiiltiirlerde oldugu kadar Tiirk
kiiltiiriinde de 6nemli bir yer tuttugunu sdyler ve bu ritiielin koklerini samanizmde
bulur:

Armma (temizlenme) dini-mitolojik sistemlerde adeptin eski hayatindan
swyrilp yeni bir diinyaya gecisi, baska sozle statii atlamasidir.™ (...) Manevi
temizlenme mitolojik metinlerimizde, masallarimizda, asik edebiyatimizda,
dervis menkibelerimizde her ne kadar gesitli varyantlarda anlatilmis olsa da
ana hat gegcis ritlielinin yeni statliyle sonuglanmasi olarak kalir ve kokeni
bakimindan samanlik olgusuyla alakalidir. (...) Tiirk diisiincesinde manevi
temizlenme sahsin baska bir kisilige biirlinmesi, dolayisiyla yeni statiiye
gecmesidir (Bayat, 2009, s.74).

Bayat’in da belirttigi gibi bir¢ok kiiltiirde, statii degisimine gecis ritlielleri eslik eder.
Yeni Tiirk sinemas: filmlerinde de karakterler arinma vaadiyle kendilerini ¢agiran su
kenarina giderler ve ruhsal agirliklarin1 suya birakmaya caligirlar. Filmlerdeki tiim bu
sahneler bir bakima “bireysel bir geg¢is ritlielidir”. Karakterlerin ¢ogu zaman yalniz ve
filmlerin neredeyse tiimiinde “sessizce” gerceklestirdikleri bu ritiiel, filmin anlatisina
eklemlenmez. Baska bir deyisle karakterler higbir zaman olay 6rgiisti oyle gerektirdigi
icin, su kenarina gitmezler. Bu sahnelerin hikayenin gelisimine genellikle dogrudan bir
katkis1 yoktur; dahasi bu sahneler anlatiya dikey olarak miidahale eden, onu ortadan
ikiye bolen ve hatta anlatiyr durduran bir iglev goriirler. Bu sahneler karakterlerin bir
durumdan bagka bir duruma gegis Oncesi gerceklestirdikleri bireysel armmmanin bir
yansimasidir. Baska bir deyisle iki varolus halini birbirine baglarlar. iki varolus halinin
gerektirdigi eylemlerin tam ortasina yerlesmis duraganlik halleridir. Tam da bu nedenle
anlatidaki eylem devamliligini saglamak yerine gecisin kendisini temsil eden, bu gegisin
gerektirdigi arinmay yansilayan imgelerdir. Bu imgeler filmin estetik diizleminde isler
ve izleyiciye belirli duyumsamalar1 aktarirlar. Dolayisiyla, filmin izlenme siirecinde
herhangi bir anlama baglanmazlar. Karakterlerin yapacagi gecis, filmde bir estetik

0geye dontisiir ve izleyiciye sezdirilir.

Pandora’min Kutusu’nun ilk dakikalarinda Nusret Hanim’in torunu Murat’t yalniz
basina denize bakarken goriirliz. Murat’in nedenini bilmedigimiz ve filmin sonuna
kadar da 6grenemeyecegimiz ruhsal sikintisi, onu eve gitmekten alikoyar. Murat geceyi
deniz kenarinda korkuluklarin iizerinde uyuyarak geg¢irmistir ve annesinin telefonuyla

uyandig1 an, ayn1 zamanda bir film karakteri olarak izleyiciyle de tanigtirildigr andir.

* ftalik vurgu yazara aittir.
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Murat, annesinin telefonuna cevap vermez ve uyuyakaldigi deniz kenarinda bir siire
oyalanir, denize bakar. Onu kendi evi yerine “disarida” uyumaya iten huzursuzlugu
asmaya calisir gibi bir hali vardir. Fakat filmin bu ilk dakikalarinda denize bakmak onun

bu sikintisin1 gidermeye yardime1 olmaz.

Filmin ilerleyen sahnelerinde, Murat ve Nusret Hanim birlikte 6nemli bir gecisin
esigindedirler. Murat, hi¢ beklenmedik bir bicimde Alzheimer hastasi anneannesiyle
basbasa kalmistir. Nusret Hanim ise kayboldugu dagda bulunarak, ¢ocuklar: tarafindan
Istanbul’a getirilmis ve hi¢ bilmedigi bu sehri sisli zihninde tanimlamaya ¢alismaktadir.
Anneanne ile torun beklenmedik bir bag kurarlar. Denize birlikte baktiklar1 bu sahne
tam da bu bagin kuruldugu andir. Bu denize kisa siireli bakis onlar1 “eski”den ayirir ve
“yeni” bir yolculuga ¢ikarir. Geng torun Murat, tiim asiligiyle ailesine ve etrafindaki
herkese bagkaldirirken, hafizasini biiyilik oranda yitirmis ve giinliik ihtiyaglarini dahi zor
karsilayan anneannesiyle kurdugu iletisimle yeni bir “durumun”- ya da yukarida
deginildigi bicimde yeni bir “statiiniin”- esigindedir. Nusret Hanim da c¢ok sevdigi
dagindan ayrilip geldigi bu yabancisi oldugu kentten, torunu Murat ile kurdugu iligki
dolayisiyla kurtulacak, yeniden dagina donebilecektir. Her ikisi i¢in de bu kisacik
denize bakma sahnesi, gegis Oncesi bireysel bir arinma ritiielidir. Murat tarafindan
reddedilen aile, biiyiikanne ile birlikte yeniden kabul edilmektedir. Nusret Hanim igin
ise, denize bakis, 6liimden onceki diinyaya son bakis gibi bir anlam tasir. Daha sonra
Murat ve Nusret Hanim, birlikte Karadeniz’deki Nusret Hanim’in kdyiine donecekler,
Murat i¢in biiylikannesi ile gecirdigi siire bir iyilesme siiresi olacak, Nusret hanim ise

hep donmek istedigi daginda yasamdan 6liime dogru bir yolculuga baslayacaktir.

Swr Cocuklar: (Aydin Sayman) filminde 10 yasindaki Cemil, annesi ve kendisine siddet
uygulayan iivey babasindan kagarak, Istanbul’a gelir. Haydarpasa’da karsilastig1 sokak
cocuklarinin arasina katilir. Denize bakma sahnesi Cemil’in sokak c¢ocuklariyla
karsilagsmasindan bir 6nceki sahnedir. Cemil bu sahneden sonra filmin anlatisi i¢inde
“yeni bir statii” edinir. Cemil, ailesiyle birlikte yasadig1 evden kagip, sokak ¢ocuklariin
arasina katilarak, bir bakima toplum i¢indeki durumunu degistirmistir. Ailesiyle birlikte
yasayan bir ¢ocukken kendisine atfedilen rol, degerler ve bu degerlerin etrafindaki tim
cagrisimlar, “sokak cocugu” tanimlamasinin tam karsisina yerlesir. “Cocuk™ artik
yalnizca “yetiskin olmayan kisi” olarak goriilmez. Cemil’in geg¢is yaptifi “sokak

cocugu” statlisii beraberinde “suga yatkinlig1” da c¢agristirir. Dolayisiyla Cemil’in
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toplum icindeki durumu/statiisii degismistir. Cemil sokak c¢ocugu olmakla artik

kendisine atfedilen farkli rolleri de tagimak ya da bu rollere katlanmak durumundadir.

Bu statii degisiminin bagka bir gostergesi de Cemil’in iiyesi haline geldigi yeni grup ve
bu grup icindeki hiyerarsik iliskilerdir. Cemil’in iiyesi oldugu yeni grup igindeki
iligkiler de aile kurumu i¢indeki iliskilerden olduk¢a farklidir. Cemil bu grup iginde,
grup liderlerinin yonlendirmelerini izlemek ve kendisine verilen gorevleri yerine
getirmek ve grup i¢indeki ¢atismalara karsi da tetikte olmak durumundadir. Sokaktaki
yasam evdeki yasamdan tamamen farklidir. Sokaktaki yasamin kendine ait kodlari,
davranig ve konusma bigimleri ve kurallar1 vardir. Cemil bu yasam i¢inde kendine yer
bulmak i¢in tiim bu kodlar1 ve kurallar1 6grenmelidir. Ciinkii artik Cemil bir “sokak

cocugu”dur.

Cemil’in ailesinden kopusundan hemen sonra ve sokak c¢ocugu olarak anilmaya
baslamasindan hemen once yer alan Denize Bakma imgesinde tam da yukarida soz
edilen statii degisimi Oncesi arinma temsil edilir. Cemil sokak ¢ocugu olarak yasamaya
baslamadan once geldigi yere son kez doniip bakmali ve birlikte getirdigi “ev
hayalinden” styrilmalidir. Cemil’in sokak ¢ocugu olmadan hemen Onceki bu denize
bakis1 bireysel bir gegis ritiielidir. Cemil bu sahneden hemen sonra Velit ve digerleriyle

tanisir ve onlarla birlikte sokaktaki yasama gegis yapar.

Yumurta filminde Yusuf ile Ayla, Yusuf'un yakin zamanda &len annesinin kurban
adagin1 yerine getirmek i¢in Birgi’ye dogru yola c¢ikarlar. Birgi’ye vardiklarinda
stirliniin otlaga gittigini 6grenirler. Beklemekten baska yapacak birseyleri yoktur. Yusuf
Ayla’ya Golciik’e gitmeyi Onerir. Golciik’e vardiklarinda, Yusuf ve Ayla’y1 uzunca bir
stire birlikte gole bakarken goriiriiz. Bu sahnelerde hicbir diyalog yoktur. Yusuf ve Ayla
konusmazlar. Belki de her ikisi de izleyiciye kapali olan, i¢sel bir konusma

stirdiirmektedir.
Yumurta: Ruha Yolculuk kitabinda Biiker ve Akbulut bu sahneleri soyle yorumlar:

Golciik, sislerin arasindan diigsel bir goriiniime biiriinerek ¢ikar karsilarina.
Ikisinin de bakisinin nesnesi olmay1 basarir. Birbirlerine uzak olan iki kiy1
sanki yaklagmay1 istemigler de ¢ok da basaramamislar gibidir, oldukca iyi
bir kavis ¢izmisler bulusmak icin, aralarindaki uzaklig iyice daraltmislar,
ama kavusamamislar, iste tam da o noktada dururlar ve gole bakarlar. Ayla
daha sonra izleyiciye dogru yiiriir. Yusuf’un son bir kez daha goéle yoneldigi
goriiliir. Bir siire daha suya bakan Yusuf da izleyiciye dogru doner.
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Yalnizca gol vardir artik. GOl ugsuz bucaksiz degildir, ama golii ¢cevreleyen
daglar sonsuza kadar uzanir (Biiker ve Akbulut, 2009, s.125).

Biiker ve Akbulut’un “aralarindaki uzaklig1 iyice daraltan iki kiy1” olarak tasvir ettigi
Golciik, Yusuf ile Ayla’nin iliskilerinin de bir yansimasidir. Yusuf ile Ayla’nin adi
konulmamus iligkileri bir ge¢is anin1 yagamaktadir. Yusuf ile Ayla, hem ayr: ayri hem
birlikte bir gegisin tam ortasinda durur ve suya bakarlar. liskileri bir bagska yéne dogru
evrilmektedir. Bu gecis filmin alt metnini olusturur ve izleyiciye karakterlerin - biraz
yakin biraz uzak durarak - goéle bakmalariyla duyumsatilir. Yusuf ile Ayla’nin gol
kenarindaki biraz birlikte biraz yalniz gegirdigi sessiz dakikalar hem bireysel hem de
birlikte gecirdikleri doniisiim Oncesi sessiz bir arinma ritiielidir. Yusuf ve Ayla birlikte
olmadan 6nce sessizce kendi “fazlaliklarindan” armirlar. Bu arinmanin filmin anlatisi
icinde, Yusuf icin cok daha belirleyici oldugunu da belirtmek gerekir. Biiker ve
Akbulut, Yusuf'un gole bakisinin arindirici yoniinii s0yle Ozetlerler: “Yusuf, gole,
yasaminda ilk kez g6lii gorliyormus¢asina uzun uzun bakar. Ama her bakis, yeni bir
bakistir, c¢linkii Yusuf annesiz olarak, Ayla adli bir akraba kizi ile ilk kez golii
seyretmektedir. Bu son bakis, belki de yasamini degistirecek, onun vita purificata de
odio™’yu (kinden arindirilmis ya da temizlenmis yasam) gerceklestirmesini

saglayacaktir” (Biiker ve Akbulut, 2009, s. 140-141).

Biiyiik Adam Kiiciik Ask (Handan Ipekgi) filminde tiim ailesini kaybetmis kiigiik Kiirt
kiz1 Hejar ile emekli hakim Rifat Bey’in kesisen hayatlar1 konu aliir. Tiirk¢e bilmeyen
Hejar ile Kiirtce bilmeyen Rifat Bey’in hikayeleri, Hejar’in birakildigi karsi daireye
diizenlenen baskin sonrasi bir basina kalmasi ve sok halinde Rifat Bey’in evine
gelmesiyle baslar. Rifat Bey ilk basta bu ayni dili konugsmadigi davetsiz misafirden
hosnut degildir fakat onu polise teslim etmeye de gonlii raz1 olmaz. Hejar’a bir oda verir
ve yeni giysiler alir. ilk basta Rifat Bey’in goniilsiizce kabul ettigi bu kiiciik misafir,

daha sonra onun i¢in “doniistiiriicii” bir nitelik kazanir.

Kars1 daireye diizenlenen operasyondan sonra, kii¢ilk Hejar sok icinde Rifat Bey’in
evine geldiginde, Rifat Bey Hejar’in kolundaki yarayi temizlemeye baslar. Bu sirada
soktan kurtulan Hejar’in ilk sozleriyle birlikte onun bir Kiirt kiz1 oldugu anlasilir. O

sirada orada olan Rifat Bey’in yardimcis1 Sakine, Kiirtce konusan kiigiik kiz1 duyar ve

* ftalik vurgu Biiker ve Akbulut’a aittir.
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ona sarilip, onunla Kiirtce konusur. Bunu goren Rifat Bey yillardir yaninda ¢alisan

yardimcisinin Kiirt kokenli oldugunu saskinlikla 6grenir.

- Rufat Bey: Nece konusuyor bu ¢ocuk Sakine?
- Sakine: (Tedirgin bir yiliz ifadesiyle) Kiirtce...

Bunu duyan Rifat Bey, hi¢bir sey sdylemeden bir siire oldugu yerde volta atar. Sakine

biraz durakladiktan sonra konusmaya devam eder:

- Sakine: Ne yapayim ben Rifat Amca? Ben ne yapayim? Sen beni
on yildwr tamirsin. (Aglayarak) Ben boyleyim iste...Ne
yapayim...

- Rifat Bey: (Yiiksek bir ses tonuyla) Yoksa taniyor muydun

karsikileri?

- Sakine: Agzindan yel alsin Rifat Amca. Hasa!!

- Rufat Bey: Tamam, Tamam...(Sakine’nin yanina yaklasir ve igaret
parmagini ona dogru sallayarak onu uyarir) Bir daha
duymayayim Kiirtce konustugunu...

- Sakine: (Aglayarak basini saglar, kisik bir sesle) Tamam...

Rifat Bey icin Kiirt¢ce konusmak sucla esdegerdir, zaten tam da bu nedenle Sakine’ye ilk
sorusu kars1 dairede operasyonda oldiiriilenlerle bir baglantis1 olup olmadigidir. Rifat
Bey, toplumsal heteronjenliklere fazlasiyla tahammiilsiizdiir. Hejar ile iletisim
kurabilecek tek kisi Sakine olmasina ragmen, Kiirtce konusmalarini yasaklayarak onlari
iletisim kurmaktan alikoyar. Filmin ilerleyen sahnelerinde bagka farkliliklara yonelik

tahammiilsiizliikleri de kendini gosterecektir.

Rifat Bey kiicik kiz ile siirekli Tiirkce konusur ama kiigiik kizin kendisini
anlayamamasi Rifat Bey’in hiddetini daha da artirir. Cocugu yaptiklarindan otiirii
siklikla hirpalar, ona yasaklar koyar. Zaman zaman polise telefon edip Hejar’1 teslim

etmeye caligsa da, bu girisimini sonlandiramaz.

[lerleyen sekanslarda Rifat Bey, kiiciik kizin yakini olan Evdo’nun adresini bulur ve kizi
ona teslim etmek {izere Istanbul’un fakir semtlerinden birine dogru yola ¢ikar. Trende

eline “Kardesimin beyin ameliyati i¢in para topluyorum. Yarduminiz igin tesekkiir
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ederim” yazil1 bir kagit parcasi tutusturan ve kiiciik ¢ocuklariyla birlikte para toplayan
kadina sdyle bagirir: Neden ¢ocugunu dilendiriyorsun hanim? Ayp degil mi? Hemen
inin bu trenden! Bu sozler emekli yargig Rifat Bey’in, artik resmi gorevi olmasa bile,
resmi bir gorevli gibi “izleyen ve yasalar koyan” tavrinin bir kez daha altim1 ¢izer.
Sakine’ye Kiirtce konugmay1 yasaklayan sesle, dilenci kadina trenden inmeyi emreden
ses ayni ideolojik kdkenden beslenir. Rifat Bey filmde resmi ideolojinin dogrudan bir
temsilcisidir. Ulus-devlet ideolojisinin tiim heterojenlikleri bastiran tavrini emekli
yargic Rifat Bey’de gdrmek miimkiindiir. Rifat Bey, resmi ideolojinin izleyen ve yasalar
koyan, panoptik bir gozii gibidir. Bindigi trenden, oturdugu eve, apartmana, gittigi
lokantaya kadar her yerde “diizenleyicidir”. Diizenlemek icin de gerekirse bastirmak,
siddet kullanmak ya da dikte etmek gereklidir. Rifat Bey’in Hejar’a, Sakine’ye ya da
trendeki kadina yaptig1 sey tam olarak budur.

Trenden sonra Rifat Bey ile Hejar, Evdo’ya ulasmak i¢in otobiise binerler. Otobiiste,
Rifat Bey siyah pegeli bir kadinin arkasina oturur. Kadina kiyafetinden 6tiirii higbir sey

sOyleyemese de, onu hi¢ gormemis olmay1 diledigi her halinden bellidir.

Rifat Bey, Hejar’1t bilinmeyen bir yerde, bir IETT hareket amirligi kuliibesindeki
memura birakip, Evdo’yu bulmaya gider. Evdo’nun evinin 6niine geldiginde, camdan
bakmakta olan Evdo, onun kim oldugundan ve neden geldiginden habersiz,
misafirperver bir tavirla evine davet eder. Evdo tiim ailesini Diyarbakir’daki baskinlar
sonucu kaybetmis ve Istanbul’un bu fakir semtindeki bir yakininin evine siginmis yasl

bir adamdir.

Evdo: Merhaba Beyim.

Rifat Bey: Merhabalar efendim...

Evdo: (Belirgin bir aksanla) Hosgelmissen...Birini artyorsen?

Rifat Bey: Hayir...Evde biraz sikildim da...

Evdo: Valla beyim...Bizim buralarin pek gezilecek bir yeri

yoktur...Istisen, iceri buyurasin beyim...ha?
- Rufat Bey: Tesekkiir ederim. Isabet olur.

- Evdo: Buyurasin...
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Rifat Bey eve girer. Evdeki ii¢ kadin eve bir erkegin girmesinden tedirgin olarak

yiizlerini kapatirlar. Rifat Bey, onlar1 selamlar ve bir koltuga oturur.
- Rufat Bey: Epey yorulmusuz. Yashilik iste.

- Evdo: Dinlenesin beyim. (Kadinlara Kiirtge birseyler soyler sonra Rifat

Bey’e donerek) Nerelisin beyim?

Rifat Bey: Afyonluyum. (Tereddiitle sorar) Siz?

Evdo: Biz Diyarbakirlyyiz beyim.

Rifat Bey: Adim Rifat.

Evdo: Abdiilkadir Beyim. Evdo derler. (Bu sirada igeriye farkli

yaslarda ¢ocuklar girer.)

Rifat Bey: (Tereddiitle sorar) Diyarbakir in i¢inden mi?

Evdo: (Sorunun igerdigi tereddiitiin nedenini anlar ve yine tereddiitle

yanitlar.) Lice 'nin Zenge kéyiinden...
- Rifat Bey: Ben emekli yargicim.

(Evdo, Rifat Bey’in bu sozlerinden sonra yasa koyucu giicii gérdiigiinii ve bu giice olan

saygisini belirtmek istercesine ellerini gogsiine gotiirerek, hafifce dne egilir.)
Rifat Bey konusmasina devam eder: Is icin mi geldiniz?

Evdo: Yok beyim, yok...(Rifat Bey’e sigara ikram eder.)

Rifat Bey: Tesekkiir ederim. Alayim.

Evdo: (Bir siire oksiirdiikten sonra konugsmaya devam eder.) Gidecek

verimiz kalmamistir beyim. Ne yapalim. Bu hemgehrimizin evine
siginmigiz. Biz arada kalmisiz beyim. Bir tarafta devlet, bir
tarafta gerilla. Ne yapalim? Bes oglumdan, gelinlerimden,

torunlarimdan, geriye bir ben kalmigam. Hepsi 6ldiiler.

Rifat Bey: Oziir dilerim. Acilarimzi desmek istemezdim. Benim de bir

oglum var. Yurtdisinda...

Evdo: Allah uzun omiir versin beyim. Bir kiz ¢ocugunu amcasinin

kizina gotiirmiisem. Hali vakti iyidir. O kurtulacak. Bizim igin
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hayat bitmistir beyim. Bitmis. Keske ben de onlarla oleydim....

Sahne bu sozlerle sona erer. Rifat Bey, Hejar’dan sonra ikinci kez Oteki ile
karsilasmistir. Mikhail Bakhtin, kisinin kendisini anlamasi ve tanimlamas: igin Otekine
ihtiya¢ duydugunu sdyler. “Kisinin kendini digardan gérmesi ve tam olarak kavramasi,
aynalar ya da fotograflar yoluyla miimkiin olmaz, kendimizi yalnizca &teki insanlar
aracilifiyla goriirliz ve anlariz, ¢linkii onlar hali hazirda bizim disimizdadirlar ve ¢iinkii

2 T . 46 5»
onlar “Oteki ”lerdir

(Aktaran: Morson ve Emerson, 1990, s.55). Morson ve Emerson

Bakhtin’in diisiincelerini aktarmaya disaridalik ve diyalog kavramlari lizerinden devam

ederler:
Disaridalik, diyalog imkani yaratir ve diyalog bir kiiltlirii daha derinlikli
olarak anlamaya yardimci olur. Her kiiltiiriin i¢inde kendisinin de
anlamadigi, farkinda olmadigi anlamlar vardir ve onlar orada
potansiyel*'olarak dururlar. (...) Sadece diyalog’ potansiyelleri agiga
vurabilir. Bunu potansiyeli agiga vurabilecek belirli bir cevap i¢in
kigkirtarak yapar. Ayni zamanda soruyu soran da kendi kiiltiiriiniin
umulmadik potansiyellerini agi§a vurmaya yardimci olacak ayni siirecten
gecer. Bu siire¢ karsilikli olarak zenginlestiricidir, her iki tarafi da kendi ve
otekiyle ilgili bilgilendirir. Tiim bunlarin yani1 sira, diyalog siirecinin
kendisi de gelecekte hayata gegirilecek yeni potansiyelleri aktive edebilir
(Morson ve Emerson, 1990, s.56).

Rifat Bey’in Evdo ile karsilasmas1 ve yaptiklar1 konusma, Rifat Bey’in Oteki ile ilgili
bilgilendigi ve kendi ile ilgili daha Once farketmedigi ya da katilikla reddettigi
potansiyellerin agimlanmasina olanak verir. Rifat Bey, yardimcisi Sakine’nin Kiirtge
konusmasin1 dahi yasaklayacak kadar tahammiilsiizken, simdi Evdo ile karsilikli
oturmus kendisini kapattig1, “yasaklr” konulardan konusmaktadir. Ustelik diyalog Rifat
Bey tarafindan Evdo’nun evine giderek goniillii olarak baglatilmistir. Rifat Bey, bu
diyalog sirasinda hem Evdo, Hejar ve ayn1 durumdaki Kiirtlerin neler yasadigini birinci
elden dinleyerek Oteki diinyay: kesfeder, hem de kendi diinyasinda yasak ve girilemez
olan bir alana girer. Rifat Bey’in diinyasinda bu diyalog tarafindan tetiklenen
potansiyeller filmin sonuna kadar birer birer agimlanmaya devam edecek ve Rifat Bey’i
Hejar ile anlagsmak i¢in baz1 Kiirtce sozciikleri 6grenmeye kadar gotiirecektir. Rifat Bey

kendine ve baskalarina kars1 koydugu “yasaklardan”, Hejar, Evdo ve Sakine ile birlikte

* jtalik vurgu Morson ve Emerson’a aittir.
*7 ftalik vurgu Morson ve Emerson’a aittir.
* jtalik vurgu yazara aittir.
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yavas yavas arinacak ve doniisecektir.

Suya bakma sahnesi bu filmde bir ge¢is Oncesi arinmayi temsil etse de, bunu dogrudan
yapmaz. Bu sahne filmi dikey olarak kesen ve karakterdeki degisimi Once-sonra
karsithig ile gdsteren bir sahne olarak filmde yer almaz. Ote yandan filme eylem
devamliligina katkida bulunan sahnelerden biri olarak da yerlesmez. Bu tek planlik
sahne Rifat Bey’in tahammiil edemedigi Oteki ile karsilasmasi sonrasindaki
doniistimiiniin baglangicini temsil eder. Rifat Bey, Hejar ile birlikte goniilsiizce yeni bir
hayata baslamis ve filmin o aninda heniiz farkina varamamis olsa da, deniz kenarinda
kendisini tahammiilsiiz kilan, Otekinin varh@ina karsi besledigi deger ve yargilardan
arinmaktadir. Filmde bu arinma kendisini hemen gostermez. Rifat Bey’in tiim hayati
boyunca tasidig1 bu deger ve yargilar oyle koklidiir ki, onlardan arinma aslinda filmin
anlatisin1 olusturur. Rifat Bey filmin sonunda Hejar’in kendisiyle kalmasimi ister.
Evdo’yu ve Hejar’1t bunun i¢in ikna etmeye ¢alisir. Filmin sonundan da anlasilacagi gibi

arinma yavas yavas gergeklesir ve tiim filmin metnine incelikle sizar.

Iklimler (Nuri Bilge Ceylan) filminde Isa ve Bahar’m gelgitli iliskisi konu edilir. Film,
Isa ve Bahar’in yaz tatilini gegirmek icin birlikte gittikleri tatil beldesinde baslar ve
degisen iklimlerde ve farkli sehirlerde devam eder. Isa ile Bahar’in iliskileri bitmek
iizeredir. Filmin hemen baslangicinda c¢iftin iligkilerinin sonlanmak {izere oldugunun
gostergeleri birbiri ardma ortaya ¢ikar. Ilk olarak, ¢iftin Isa’nin fotograf ¢ekmek icin
gittigi tapinaklarda once birbirlerine yakinlasip, kisa bir siire sarildiktan sonra, Bahar’in
Isa’dan ayrilip aglamasm goriiriiz. Daha sonra ¢iftin yerlestikleri otel odasinda gok
yakinda olmalarina ragmen, oda ve balkon arasindaki hiyerarside birbirlerinden nasil
uzaklastiklarini1 goriiriiz. Bahar, banyodan ¢ikar ve sessizce balkona ¢ikip, orada oturur.
Yatakta boyun agrisin1 gidermek icin bos bir ¢cekmeceyi boynuna koymus, uzanmakta
olan Isa’nm sordugu sorulara cevap vermez. Isa igeride, Bahar balkonda, disaridadir.
Balkon “ne igerisi ne de disarisidir”. Balkon igerilmis disarisidir. Bahar hala odada olsa
da artik disaridadir. Bahar, oturup denizi seyrettigi balkonda, Isa’nin sordugu sorulara
sessizlikle karsilik verir. Diane Vaughan (1986, s.101), sessizligin kadin-erkek
iliskilerinde mutsuzlugu dogrudan kars1 tarafa itiraf edememenin semptomatik

gostergelerinden biri oldugunu sdyler.

Bahar’m sessizligi Isa’nin arkadasi Arif’in evine yaptiklari ziyaret sirasinda da siirer,
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hatta derinlesir. Bahar ve Isa, arkadaslari Arif ve esiyle yedikleri aksam yemegi

sonrasinda uzun sessizliklerle kesintiye ugrayan bir gerginlik yasarlar.

- Isa: Hava serinledi be...(Bahar’a dénerek) Usiimiiyor musun sen?
- Bahar: Yok, iisiimiiyorum.
- Isa: Ceketini giy istersen.

- Babhar: (Sesini hafifce yiikselterek) Usiimiiyorum!

Yasanan bu gerginlik yerini bir siire sessizlige birakir. Sessizlik, Isa’nin arkadas1 Arif’in
Isa’ya keyifsizliginin nedenini sormasiyla bozulur. Isa, Arif’e, yanindaki Bahar’a
farkettirmemeye ¢alisarak, Bahar ile olan anlagmazligin1 anlatacak sekilde beden diliyle

karsilik verir. Daha sonra Bahar’a donerek sunlar1 soyler.

- Isa: Noluyor ya?

- Bahar: Nolmus?

- Isa: Niye bagiriyorsun?

- Bahar: Niye israr ediyorsun...

- Isa: Ulan, 1srar ediyorsak, senin iyiligin icin israr ediyoruz.

- Bahar: Usiirsem giyerim ben zaten.

- Isa: Hichbir arkadasima gidemeyecek miyiz seninle ya...Allah allah
yaa...

- Arif: (Isa’ya) Aldirma be!! Ne olacak...

- Bahar: (Isa’ya donerek) Merak etme, bizim mutsuzlugumuz onlara iyi

gelir.

Bahar’in bu son sozleriyle ¢iftin mutsuzlugu ilk kez soz ile de ifade edilmis olur. Bir
sonraki sahnede ¢iftin {izerinde bir kara bulut gibi dolasan mutsuzluk, kendisini
tehditkar bir riiyayla bir kez daha gosterir. Ceylan bu sahnede riiya ile ger¢ekligi paralel
kurguyla anlatmis, riiya evreniyle gerceklik evrenini igice gecirmistir. Bahar hem
rliiyasinda, hem de gercekte kumsalda uzanmis, giineslenmektedir. Rilyasinda, denizden
cikip gelen Isa, uzanmis giineslenmekte olan Bahar’i once oper, sonra ona “Seni
seviyorum” der. Bahar cevap vermez ama giiliimsemektedir. Bir siire sonra Isa Bahar’in
viicudunu kuma gdmmeye baglar. Bahar bu kuma gomme sirasinda keyifle

giiliimsemekte ve Isa tarafindan baslatilmis olan bu kii¢iik oyuna katilmaktadir. Tiim bu
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kuma gdmme sahnesi boyunca Isa netlik alanmnin disindadir. Isa, Bahar’n yiizii disinda
kalan tiim viicudunu kuma gdmmeyi bitirdikten sonra, bir siire geri cekilir, aym
Bahar’in yaptig1 gibi oynadiklar1 kii¢iik oyun geregi giiler. Sonra bir siire bakislarini
uzaktaki bir noktaya cevirir. Bu kisa siireli bakisin hemen ardindan, elleriyle ittigi kum
ile Bahar’in tiim yiiziinii orter. Bahar ¢iglik atarak uyanir. Rilyasinda gordiigli kumsalda
uyuyakalmistir ve Isa yaninda uzanmis kitap okumaktadir. Isa Bahar’in ¢igligmin
nedenini pek de merak etmez. Hatta onu giinesin altinda uyuyakaldig: i¢in elestirir.
Glinesin altinda uyunamayacagin1 ve bunun ¢ok tehlikeli oldugunu belirtip, kitabina

geri doner.

Bahar gordiigli kotii rilyadan arinmak istercesine deniz kenarina dogru yiiriir. Deniz
kenarinda bir siire oturur. Denize bakar. Gordiigii ritya onun Isa ile iliskilerine dair
hislerini dogrulamaktadir. Bahar, Isa ile iliskilerinin sonuna geldiklerinin farkindadir.
Isa, Bahar denizdeyken, ayrilik istegini Bahar’a nasil anlatacag: iizerine diisiiniir, hatta
yalniz bagina sesli denemeler yapar. Denizden ¢ikan Bahar’a, daha once sesli olarak
diisiindiigii sdzleri aynen tekrar eder. Bahar, Isa’nin ayrilik teklifini sakinlikle kabul
eder. Tamami deniz kenarinda gecen bu sahnede karakterlerin her ikisinin de statiisii
degismistir. Birliktelikleri sonlanmis ve hayatlarina ayri1 devam etme karar1 almiglardir.
Deniz kenarinda birlikte, ama ayr1 ayr1 gegirdikleri Denize Bakma sahnesi her ikisi i¢in
de bireysel bir degisim 6ncesi arinmadir. Bahar ve Isa, denize baktiklar siire boyunca
beraberliklerinin getirdigi rollerden siyrilmig, duygularini yatistirmis ve bireysel bir

ritiielle hayatlarina ayr1 devam etme kararini i¢sellestirmiglerdir.

Bekleme Odasi (Zeki Demirkubuz) filminde de benzer bir statii degisimi, benzer bir
sinematografik tercihle anlatilir. Filmde Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza adli romanini
filme ¢ekmeye calisan ve romanin kahramani Raskolnikov’u oynayacak kisiyi arayan
yonetmen Ahmet’in film ¢ekme siireci anlatilmaktadir. Film boyunca film g¢ekim
asamasina bir tiirlii gegilemez. Ahmet ve asistan1 Elif, film oncesi hazirliklar1 yapma
stirecindedirler ama Ahmet’in isteksizligi filmin ¢ekimlerinin siirekli olarak
ertelenmesine ve en sonunda iptaline neden olur. Zeki Demirkubuz, yonetmenligini

yaptig1 filmde, filmin baskarakteri olarak da yer almaktadir.

Yonetmen Ahmet ile birlikte oldugu Serap arasindaki iliskinin bitisinden hemen 6nce

ikisini birlikte su kenarinda gériiriiz. Bu iliskideki statii degisimi Zklimler filmindekine
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benzer olarak Suya Bakma ile temsil edilir. Suya Bakma eylemi ayni sahne i¢cinde hem
birlikte, hem yalniz yapilan bir eylem haline gelir. Suya Bakma sahnesinde ilk olarak
suyun kendisini goriiriiz. Su, bulanik ve yosunludur. Yonetmen Ahmet, tek basina su
kenarinda oturmus, suya tas atmaktadir. Suyun dinginligi Ahmet tarafindan atilan
taslarla bozulmaktadir. Ilk olarak Ahmet’i arka plandan gériiriiz. Yiiziinii géremeyiz. Bu
sahnenin 6nce suyun yakin ¢ekim goriintiisiiyle baslamasi ve hemen ardindan Ahmet’in
tek basina suyun kenarinda goriintiilendigi bir ¢ekimle devam etmesi, izleyiciye bu
eylemin Ahmet tarafindan tek basina yapildigi izlenimini verir. Ahmet’in sevgilisi
Serap, tamamen cerceve disinda, kor alandadir. Bonitzer (2006, s.70), sinemada kor
alanin varhigindan s6z eder ve gormenin kismi oldugunu soyler. “Bir film kisisi
kameranin alanindan ¢iktiginda diye yazar Bazin, gorsel alandan ¢iktigini kabul ederiz,
ama o, dekorun bizden saklanan bir baska yerinde, kendine 6zdes olarak varolmaya
devam etmektedir” (Aktaran: Bonitzer, 2006, s. 70-72). “Ama nerede” diye sorar
Bonitzer. “Onemli olan bu” (Bonitzer, 2006, s.72).

Ahmet’in sevgilisi Serap, Ahmet ile birlikte Su Kenarindadir ama Ahmet ile ayni
cerceve icinde degildir. Serap, izleyicinin géremedigi uzamda sessizce varolmaya
devam etmekte, Ahmet’in tek bagina odak noktast oldugu cergevenin kiyisinda
bekletilmektedir. Serap ile iligkilerinin Ahmet i¢in anlam1 bu ¢ergeveleme ile izleyiciye
duyumsatilir. Serap, izleyici i¢in Ahmet’in diinyasini anlatan bu filmin goriintii alani
disinda varligini siirdiirecek, fakat Ahmet’e karsi, - filmin anlatisina daha sonra eklenen
diger kadmlarin da yapmak zorunda kalacaklari gibi- hep bir “gdriiniir olma”

micadelesi vermek zorunda kalacaktir.

Serap, cerceveye ilk kez Ahmet ayn1 sahnede suya tas atmaya devam ederken, yapilan
bir yan ¢ekimle dahil olur. Bu ¢ekimde Serap’in, Ahmet’in biraz ilerisinde bir masada
oturdugunu goriiriiz. Fakat Serap netlik alaninin digindadir. Varliginin farkedilmesi igin
dikkatle bakilmasi gerekmektedir. Serap’in alan derinliginin disinda olmasi da, bir
onceki ¢ekimde kor alanda olmasiyla 6zdes bir duyumsama yaratir. Serap, Ahmet’in
diinyasinin hemen kiyisinda sabirla beklemekte ve Ahmet’den bu diinyaya giris izni
istemektedir. Ahmet ise, Serap ile mesafesini koruyarak, bir bakima “yalnizligin1” da
korumaktadir. Serap’in netlik alan1 digindan da olsa ¢ergeveye girebildigi yan ¢ekimden
hemen sonra bulanik ve yosunlu sular tekrar goriiliir. Bulanik sularin hemen ardindan

ise ayn1 yan ¢ekime bir kez daha gecilir. Bu seferki yan ¢ekimde, Ahmet, kenarinda
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oturup, tas atarak derin diislincelere daldig1 sudan bakislarini kisa siireligine ayirarak,
hemen ileride bir masada oturmakta olan Serap’a bakar. Serap da ayn1 anda Ahmet’e
bakmaktadir. Ahmet’in kendisine baktigini farkettiginde, ona el sallar. Bu el sallama
hareketi aslinda bir “goriiniir olma ¢abasidir.” Ahmet’in diinyasinda bir tiirlii goriiniirliik
kazanamayan Serap, Ahmet’den goriiniirliik talep etmekte, baska bir deyisle Ahmet ile
ayni ¢ercevede ve netlik alaninin i¢cinde olmak istemektedir. Ahmet, Serap’in bu jestine
yanit vermez, kayitsiz kalir. Bakislarini tekrar suya cevirir. Serap ise oturdugu yerde
gazetesini okumaya baslar ya da gazetesini okumaya kaldig1 yerden devam eder. Serap,
izleyici i¢in kor alanda ya da netlik alaninin disinda goriiniir oldugu i¢in eylemleri de
ilgi cekmez. Serap’in tek basina, su kenarindaki o masada ne yaptig1, - ne diisiiniip, ne
hissettigi- bu cerceveleme ve sinematografi tercihleriyle dnemsizlestirilirken, Ahmet’in
yalniz basina oturup suya attig1 her tas vurgulanir. Eylemleri 6nemli olan, goriiniir olan
ve gorlinmesi de gereken Ahmet’dir. Ahmet disindaki hi¢ kimsenin eylemleri 6nemli ve
gOriiniir degildir.

Bir sonraki ¢ekimde Ahmet ve Serap’1 birlikte ayn1 masada otururken goriiriiz. Uzun
siiren, derin bir sessizlik i¢inde birlikte oturup, sigara icmektedirler. Serap, Ahmet’e,
Ahmet ise suya bakmaktadir. Yalnizca suyun ve cerceve disindaki diger insanlarin

sesleri duyulmaktadir. Sessizligi ilk bozan Serap olur.

- Serap: Ne giizel yer degil mi? Iyi ki geldik...
- Ahmet: (ilgisizce) Evet.

Bu diyalogun hemen sonrasinda cergeve degisir. Orta Olgekli bir ¢ekimden c¢iftin

diyalogunun devamina tanik oluruz.

- Serap: Ahmet, iyi misin sen?

- Ahmet: lyiyim...Noldu?

- Serap: (Biraz tereddiitle) Ne bileyim...
- Ahmet: lyiyim, iyiyim.

Ciftin konusmalar1 burada sonlanir. ikisi de baska yerlere bakarak sigara igmeye devam
ederler. Bu sahnede ikili arasindaki ayrilma, cok net olarak kendini duyumsatir.
Sahnenin ilk ¢ekimlerinden bu ¢ekime kadar, Serap hep goriiniirliik ¢abast vermis ve bu
cabalar1 Ahmet tarafindan kayitsizlikla karsilanmistir. Diyalog yine Serap tarafindan

baglatilmig ve Ahmet tarafindan ilgisizce kisa yanitlarla savusturulmustur.
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Cift bir statli degisiminin esigindedir. Su kenarinda sessizce, birlikte ve ayri ayri
gerceklestirdikleri arinma bu degisime eslik eder. Ahmet i¢cin bu statii degisimi
“Onemsiz” bir degisimdir. Zaten, Serap onun i¢in “goriinmezdir”, goriiniir hale gelme
cabast bile Ahmet tarafindan yok sayilmaktadir. Serap i¢in ise, bu degisimin kaygi
verici oldugu agiktir. Filmin ilerleyen sekanslarinda bu kaygi giderek netleserek,

izleyici tarafindan duyumsanir hale gelecektir.

Suya Bakma sahnesinin hemen ardindan Ahmet’in ¢ekecegi film icin ¢aligma cabasi
goriintlilenir. Caligmay1 basaramayan Ahmet, evinin salonuna gegerek, televizyonu
acar. Evdeki Serap bu sahne i¢inde de goriinmezdir. Serap, salona gelip Ahmet ile
konusmak isteyene kadar, ne Ahmet’in, ne de izleyicinin goriis alanindadir. Ahmet bir
stire salonda birseyler arar. Sonra hizlica evden ¢ikar. Arabasiyla bir siire yol alir ve bir
biifenin yaninda durur. Arabadan inip, sigara paketiyle geri dondiiglinde, evde aradig:
seyin sigara oldugunu anlamis oluruz. Arabasiyla eve geri donmek iizereyken, filmin en
basinda evine girmis olan hirsizi goriir. Bir slire onu izler. Ahmet’in filmi i¢in aradig
Raskolnikov karakterini canlandiracak kisinin bu hirsiz olabilecegini diisiindiigii
anlasilmaktadir. Ahmet, hirsiz1 bir siire gézlemler ama onunla iletisim kurmak adina bir
caba gostermez. Eve geri doner ve televizyon karsisindaki yerini alir. Serap, evde — ya
da Bonitzer’in Bazin’den aktadirdig1 iizere dekorun goriinmeyen uzaminda — olmasina
ragmen, bu ana kadar hi¢ ¢erceve i¢ine girmez. Ahmet, tiim eylemlerini yalniz basina,
Serap’in yanibasindaki varligim1 yok sayarak gerceklestirmektedir. Salonda televizyon
izleyen Ahmet ile konusmak isteyen Serap, en sonunda diger odadan gelir ve cergeve
icine girer. Ahmet’in izledigi televizyonu kapatir ve Ahmet’in rahatca oturdugu

kanepenin kenarina ilisir.

Ahmet ile iligkilerindeki kopusu resmilestirerek séze dokmelerini saglayacak olan

konusmay1 baslatir:
- Serap: Biraz konugalim mi?
- Ahmet: (ilgisizce) Ne konusacagiz?
- Serap: Ahmet bana boyle davranma, dayanamiyorum artik...

- Ahmet: (Cevap vermez, basini diger tarafa gevirir. Serap,

rahatsizca oturdugu yerde kipirdanir.)
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- Serap: Sana birsey soracagim. Bana agik¢a cevap vermeni istiyorum.
Hayatinda biri mi var senin?
- Ahmet: (Cevap vermez. Bir sigara yakar. )

- Serap: Birsey sordum. Cevap ver bana.

Ahmet’in sigara paketini Oniindeki sehpaya firlatir. Paketin ¢ikardigi ses, ikili
arasindaki gergin sessizlikte biraz daha biiyiir. Ahmet, sinirli bir sekilde, sigarasini
yakar. Kibriti yakarken, hareketlerini sanki sinirliligini vurgulamak istercesine, daha
sert yapar. Sigarasini yaktiktan sonra, kibrit kutusunu da sehpaya firlatir. Kibrit kutusu
da benzer bir ses c¢ikararak, Ahmet’in ¢er¢evedeki hakimiyetinin vurgulanmasina
yardimct olur. Bu sahnede de bir 6ncekinde oldugu gibi, Ahmet’in her eyleminin alt1
cizilmistir. Serap ise rahatsizca oturdugu kanepede, sessizce, kipirtisiz bir sekilde
Ahmet’ten cevap beklemektedir. Serap diger sahnede, oldugu gibi bu sahnede de netlik

alaninin biraz disinda kalmaktadir.

- Serap: Bak soz veriyorum, sorun ¢ikarmayacagim ama ne oldugunu

anlat bana.

- Ahmet: (Bagirarak) Ne anlatayim sana yaa! (Bu sdzlerden sonra
oturdugu yerden kalkarak, kisa bir anligina
cergeve disina ¢ikar. Sonra oturdugu yere geri
donerek, eline TV kumandasini alir. Televizyonu
acar. Fonda futbol spikerinin sesi duyulmaya
baglanir.)

- Serap: (Sakince) Séylesene biri mi var? (Tekrar eder) Biri mi var?

- Ahmet: Evet, var. (Fonda televizyondan gelen futbol spikerinin sesi

duyulmaktadir.)

- Serap: Ne zamandan beri?

- Ahmet: Iki aydir.

- Serap: (Tereddiitle, yutkunarak sorar.) Kim?

- Ahmet: Sen tanimazsin.

- Serap: Olsun, sen séyle yine de.

- Ahmet: (Kararlilikla) Sen tanimazsin dedim.

- Serap: (Bir kez daha sorar) Kim?
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- Ahmet: Universitede doktor.

- Serap: Hangi iiniversitede.

- Ahmet: (Sorularina son vermesi i¢in Serap’1 uyarircasina sesini

yiikselterek) Serap!

- Serap: Nasul tanistiniz?

- Ahmet: (Cevap vermez)

- Serap: (Sesini yiikselterek) Bir sey sordum. Cevap ver!

- Ahmet: Nisantasi 'nda bir kahvede.

- Serap: (Sozciiklerini vurgulayarak) Nasil tanistiniz?

- Ahmet: Ben bir arkadasimi bekliyordum. O da karst masada
agliyordu. Sonra yanina gidip, neden agladigini sordum.

- Serap: (Sesini yiikselterek, hesap sorar bir tavirla) Neden agladigin

mi1 sordun? (Serap aglamaya baslar)

Sahnenin sessizligini, televizyondan gelen futbol programinin sesi bozmakta ve bitmek
izere olan bu iliskinin kopus anina eslik eden “futbol programi” 6nemli bir gostergeye
doniismektedir. Serap, aglarken, Ahmet ilgisizce futbol haberlerini izlemeye devam

eder.

- Serap: (Diger tarafa donerek, aglamaya devam eder.) Orospu
cocugu. Baska kadinlarin aglamalarina dayanamazsin, ben
Olsem umrunda olmaz. (Basint Ahmet’e ¢evirerek) Neden
agliyormus peki? (Sorusuna cevap vermeyen Ahmet’in
ilgisizligi lizerine, soruyu bagirarak yineler.) Neden

agliyormus, peki?

Ahmet: Serap, yeter!

Serap: Ne yeteri be! Ne yeter? Bilmek benim hakkim degil, mi? Ne
yeter? (Biraz sakinleserek, devam eder.) Seviyor musun onu?

(Cevap alamayinca, tekrar sorar.) Seviyor musun dedim.

Ahmet: Evet.

Serap: (Aglamaya devam ederek, koltuktan kalkar. Icerideki odaya

dogru yiiriir. Netlik alaninin disina ¢ikar.)
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Ahmet yerinden kipirdamadan, futbol izlemeye devam etmektedir. Bir siire sonra
tuvalete gider, tuvaletten ¢iktiktan sonra, Serap’in aglama seslerini duyar, onun
bulundugu odaya dogru gitmek {lizere bir hamle yapar ama salona geri doner.
Televizyon kumandasini tekrar eline alarak, farkli kanallar arasinda dolasir. Araya
televizyonun yakin ¢ekim goriintiisii girer. Bir slire sonra Ahmet yeniden yan agiyla
goriintiilenir. Bu kez arka fonda bir magazin programinin sesi vardir. Serap netlik
alanmin disinda, elinde biiyiikce bir ¢anta ile durmaktadir. Uzerini degistirmistir.

Salonun hemen girisine kadar gelir ve orada durur.

- Serap: Ben gidiyorum. (Bir slire ¢erceve disina ¢ikar ama kapi sesi
duyulmaz. Ahmet’in izledigi magazin programinin sesi olduk¢a
baskindir ve ¢ergevenin dnemli unsurlarindan biri haline
gelmistir. Bir siire sonra, Serap tekrar ¢ergeve igine girer.) Ne
vaptim ben sana? (Ahmet cevap vermez. Serap, kapiy1 carpip
cikar. Ahmet, bir siire daha televizyon karsisinda kipirtisiz

oturmaya devam eder.)

Ahmet ile Serap’n iligkilerindeki kopusun temsil edildigi sahne bdylelikle sonlanir. Bu
sahnenin hemen 6ncesinde yer alan Suya Bakma sahnesi, bu kopusun bir onciilii gibidir.
Filmin anlatisinin sonuna kadar zaman zaman varligin1 ve her ikisinin de hayatindaki
Oonemini duyumsatacak olan bu iliskiyi bitirmek icin, kuskusuz ruhsal bir armmma
gereklidir. Fakat bu film Ozelinde arinmanin aslinda bir tiir “arinamama” haline
doniistiigiinii de sdylemek gerekir. Ahmet’in tas atip durdugu sularin, bulanik ve
yosunlu olmasi da buna isaret eder. Filmin anlatis1t boyunca Ahmet, siirekli kadinlarla
benzer iliskiler kuracaktir. Ahmet’in kadinlarla iligkisi filmin kendini kurdugu nihilist
durus icinden degerlendirilmelidir. Demirkubuz’un sodylesilerinde de siirekli vurguladig:
ve diger filmlerinde de goriinlir olan bu felsefi durus, bu film Ozelinde statii
degisimlerini “Onemsizlestirir”. Boyle bir okuma ile degerlendirilen Zeki Demirkubuz
filmlerinde, ne biten ne yeni baslayan iligkilerin ana karakter icin ¢ok anlamli

olmadigini ve olmayacagini sdylemek yanlis olmaz.

Buraya kadar incelenen filmlerde Suya Bakma imgesinin bir statii degisimine eslik ettigi
sOylenebilir. Karakterler adeta kotii bir riiyay1 anlatmak istercesine su kenarma dogru

cekilirler. Sanki yeni statiiye erismek i¢in daha Once goriilen kotii riiyanin hitkmiinii
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kaybetmesi gerekmektir. Yeni statii ise daha iyiye ya da daha kotiiye isaret etmez. Yeni
statli eski olanin hiikmii bittikten sonra baglayan durumdur. Eski rol ile baglantinin

kopusudur. Statii degisiminden sonra baslayan ise yeniden goriilecek baska bir rityadir.

5.1.2.2. Karanhk ve Siddetli Sular

Statii degisiminin bir tiirlii tam olarak gerceklesemedigi fakat hem ruhsal arinmaya hem
de statli degisimine yonelik bir ¢abanin anlatinin tamamina hakim oldugu, Sii¢ (Semih
Kaplanoglu) ve Hayat Var (Reha Erdem) filmlerinde de Suya Bakma imgesi karsimiza
cikar. Her iki filmde de statii degistirme cabasi anlatinin tamamina yayilir, izleyiciye
duyumsatilir, fakat bir tiirlii beklendigi sekilde gerceklesmez. Statii degisiminin zamana
yayilan uzun ve sancili bekleyisi i¢inde “arinma” da tam olarak ger¢eklesmez. Baska bir
deyisle, su kisilerin i¢ine akmaz. Her iki filmdeki Suya Bakma imgelerine baktigimizda,

suyun berrakliktan uzak, durgun su oldugunu goriiriiz.

Gaston Bachelard, Su ve Diisler adl1 yapitinda, suyun maddesel imgelemi haline gelen
ozelliklerini tartigir.*’ Bachelard bu yapitinda, sulari niteliklerine gére inceler; berrak
su, durgun su, tatli su, analik suyu, siddetli su gibi ayrimlar yapar ve her farklh
nitelikteki suyun farkli bir diigsel izdiisiimii oldugunu sdyler. Bachelard, bu izdiistimleri
edebiyatta ve siirdeki karsiliklar1 izerinden agiklar ve suyun tiim niteliksel 6zellikleriyle

birlikte nasil diislere kaynaklik ettigini gosterir.

Su ve Diisler’in ikinci béliimii Derin Sular-Durgun Sular- Olii Sular, Edgar Poe nun
Hayalindeki “Agwr Su” baghgini tasir. Bachelard bu boliimde Edgar Allan Poe’nun
siirlerindeki durgun, derin ve karanlik sular1 “agir su” olarak niteler ve bu sularin bir

“6liim imgesi” oldugunu soyler:

Ik bakista, Edgar Poe’nun siirinde, ozanlarin onca evrensel bir bigimde
sdyledikleri sularin gesitliligine inanasi1 gelir insanin. Ozellikle de iki suyu
kesfettigini diisliniir insan, sevincin suyu ve acinin suyu. (...) Agir su hicbir
zaman hafif bir suya doniismez, karanlik bir su hi¢bir zaman aydinlanmaz.
Hep tersi olur. Suyun &ykiisii, 6len bir suyun insansal Oykiisiidiir. Hayal
biitiiniiyle devasa yansimalar bi¢iminde, ar1 bir ezginin sesleriyle berrak

* Bachelard’a gore imgelem, maddenin tozsel 6zelliklerinden beslenir. Bachelard, diisleri dort temel
element (hava, su, ates ve toprak) ile iliskilendirir. Bachelard’in su iizerine yazdig1 Su ve Diisler, ates
lizerine yazdig1 Atesin Ruhgdéziimlemesi, hava lizerine yazdig1 Air and Dreams ve Toprak lizerine yazdigi
Earth and reveries of will kitaplari, Bachelard’in maddesel imgelem ile ilgili goriislerini dort element
tizerinden aciklar.
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suyun oniinde baslar kimi zaman. Uzgiin ve karanlik suda, tuhaf ve kasvetli
fisiltilar yayan bir suyun bagrinda sona erer her zaman. Suyun yanindaki
hayal, suyun oliilerini bularak kendisi de oliiverir, tipki sularin altinda kalan
koca bir evren gibi (Bachelard, 2006, s. 58).

Siit filmindeki Yusuf'un ve Hayat Var filmindeki Hayat’in baktigi sular tam da
Bachelard’in agir su olarak niteledigi sulara 6zdes olarak, durgun, derin ve karanliktir.
Bu kipirtisiz sular, berraklikla iligkilendirilemez ve herhangi bir ferahlik/serinlik
duygusu yaratmaz. Bachelard, ayni bdliimiiniin sonunda, bu sular ile ilgili sunlar
sOyler:
Sessiz su, karanlik su, uyuyan su, dibine inilemeyecek su; oliime iligkin
derin bir diisiiniis i¢in bir siirli maddesel ders. Ama bu, Herakleitos¢u bir
oliimiin, bir akimmigcasina bizi uzaklara siiriikleyen bir 6liimiin dersi degil.

Hareketsiz bir  6liimiin, derinlikte yasanan bir oliimiin, bizimle kalan, yani
basimizda, icimizde duran bir éliimiin dersi >’ (Bachelard, 2006, 82-83).

Siit ve Hayat Var filmlerindeki suyun kipirtisiz ve karanlik hali de imgesel diizeyde
benzer bir yerde durur. Yusuf ve Hayat karakterleri i¢in onlarla birlikte yasayan bir “i¢
olimii” temsil eder. Bir tiirlii gelmeyen statii degisimi her ikisi i¢in de sonsuz bir
bekleyise denk diiser. Bu sonsuz bekleyis i¢cinde arinma cabasiyla gidilen su kenari
onlara arinma getirmez. Tam tersine uzun siiren statii degisiminde “eski statiiniin”
Oliimiinii temsil eder; eski statiiniin 6liimii gerceklesse bile “yeni statii” bir tiirli
kazanilamaz. Dolayistyla her iki filmin ana karakterleri, Yusuf ve Hayat, Bachelard’in
deyisiyle i¢lerinde kalan, yani baslarinda duran ve onlarla yasayan bir oliimle birlikte
vasarlar ve baktiklar1 durgun/derin/karanlik sular bu 6liimiin imgesel karsilig1 haline

gelir.

Yusuf ti¢glemesinin ikinci filmi olan Sii¢ Yusuf’un biiylime sancilarini konu alir. Yusuf,
annesiyle birlikte kiiclik bir tasra kasabasi olan Tire’de yasamaktadir. Gegimlerini
irettikleri siit ve peynir gibi iirlinleri satarak saglarlar. Yusuf, {iniversite sinavlarini
kazanamamis ve askere cagrilmistir. Askerlik muayenesi icin izmir’e giden Yusuf,
hastaligi nedeniyle askere kabul edilmez. Tiim yasitlar1 kutlamalarla askere
ugurlanirken, Yusuf askere gidemez. Yusuf, evin ekonomisine dnemli bir katkida

bulunamaz. Siitli ve trettikleri peyniri satmakta annesine yardim etse de, diizenli bir is

>0 jtalik vurgu yazara aittir.
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bulamaz, bulmak icin de ¢abalamaz. Yusuf'un diinyas1 siirle doludur. Tek istedigi
diizenli olarak takip ettigi siir dergilerinde siirlerinin yayimlanmasidir. Annesi, baska
bir adamla evlenmeye karar verdiginde karsi ¢ikmak istese de, bu giicli kendinde
bulamaz. Yusuf, ardarda gelen tiim bu ketlenmelerden dolay:1 bir tiirlii ergenligini

tamamlay1p, yetiskinlige adim atamaz.

Yusuf, yasalarin onu yetiskin kabul ettigi yasa gelmis, hatta askere cagirilmistir. Fakat
hi¢ sozii edilmeyen hastalig1 ona, bedensel bir ketlenme olarak geri donmiis, kendisini
tam ve saglikli hissetmekten alikoymustur. Yasitlar1 gibi {niversiteye gidememis,
iiniversiteli olmanin kendisine getirebilecegi statii degisimini yasayamamis, lise ile

iiniversite arasinda bir boslukta asili kalmistir.

Arkadaslar1, karst cinsle iligkiler kurarken, Yusuf bu konuda da bir ilerleme
kaydedememistir. Filmin hemen basinda uzun bir sekans boyunca, Yusuf’un bir geng
kiz ile “iletisim kuramayis1” gosterilir ve Yusuf'un bu konudaki ¢abasiz hali gbze
carpar. Yusuf, Tire sokaklarinda yiirtimekteyken bir grup arkadasi tarafindan “arabayla
gezmeye” c¢agrilir. Arkadaglarin kim oldugu goriilmese de sesleri duyulur ve bir geng
cift ile onlara eslik etmis olan bir gen¢ kiz oldugu anmistirilir. Geng sevgililer arabada
kalirken, Yusuf ve diger gen¢ kiz arabadan inip, biraz uzaklasarak, birlikte dururlar.
Arabadan ilk inen gen¢ kizdir. Arkasindan Yusuf iner ve gen¢ kizin yanima gider.
Onunla iletisim kurmak istese de, tek kelime etmez. Geng kizin, siirekli cep telefonuyla
konusmasi1 ve mesajlasmasi Yusuf’un cesaretini iyice kirar. Yusuf, calan telefonuna
cevap verdikten sonra, daha rahat konusmak i¢in ylirlimeye baslayan ve kendisinden
uzaklasan gen¢ kizi takip eder. Daha sonra bdlgede bulunan kalintilarin arasinda
saklanir ve gen¢ kizin onu kaybetmesini saglar. Yusuf kendini agmaz. Geng kiz ile
iletisim kurmak istese de herhangi bir ¢abada bulunmaz. Daha sonra askerlik
muayenesine gittigi izmir’de bir kitapcida karsilastig1 baska bir geng kizla (Semra ile)’!
iletisim kurmaya c¢abalayacak, ama Yusuf'un sehirde yasamamasi bu yeni duygusal
iligki i¢in de bir umut olmadigin1 duyumsatacaktir. Semra ile yeniden bulusmak icin
sozlesse de, ikinci bulugsma hi¢ gerceklesmeyecek ve Yusuf Tire’ye donecektir. Semra

ile Yusuf, ilk ve son goriismelerinde yaptiklar kisa siireli konugmay1 deniz kenarinda,

! Bu rol Yumurta filminin bags karakterlerinden biri olan Ayla’y1 da canlandirmis olan Saadet Isil Aksoy
tarafindan canlandirilmaktadir. Boylelikle Semih Kaplanoglu Yumurta ve Sit  filmleri arasinda
metinlerarasi baglantilar giiclendirmektedir.



81

denize bakarak gerceklestirirler. Boylelikle filmde ilk kez “agik su” olarak deniz imgesi
belirir. Deniz imgesi, Bachelard’in tanimladigi ve filmin ilerleyen sahnelerinden birinde
belirecek olan agir su imgesinden olduk¢a farklidir. Deniz a¢ik sudur. Sonsuzluk hissi
verir ve serinleticidir. Bu yoniiyle Bachelard’in tanimiyla berrak sudur. Bachelard
berrak suya iligkin sunlart soyler. “Berrak suyun, arinma diisiine biraz daha yakindan
bakmamizi gerektiren 6zelliklerinden biri de serin bir suyun dogurdugu yenilesme
diisiidiir. Suya yenilenmis olarak dogmak ig¢in gireriz” (Bachelard, 2006, s.163).
Yusuf’un karst cinsle iletisim kurabildigi bu ilk aninin deniz kenarinda yasanmasi
tesadiif degildir. Bu an Yusuf icin, berrak su imgesiyle de yansitildig1 lizere, bir
yenilenme diistidiir. Yusuf i¢in ketlerin ¢6ztildigli bir umut anidir. Boyle bir yenilenme
umudu deniz imgesiyle yansitilirken, Yusuf’un igindeki 6liim karanlik sularda imgesel
karsiligin1 bulacaktir. Yusuf, Semra ile sozlestigi halde bir daha bulusmayacak ve

¢oziillir gibi goriinen ketlenme tam anlamiyla ¢oziilemeyecektir.

Yusuf’un bir tiirlii erisemedigi “tamlik”, baska bir deyisle bedensel, ruhsal ve duygusal
olgunluk, annesiyle olan iliskisinde de agiga ¢ikar. Annesi Yusuf’u siklikla zamanini
bosa gecirdigi i¢in elestirir, verdigi kararlar1 onaylamaz. Bu durumun ilk Ornegi
Yusuf’un annesiyle birlikte iriinlerini satmak iizere gittikleri pazarda ortaya cikar.
Yusuf ve annesinin, lirettikleri siitii ve peyniri satmak i¢in gittikleri pazarda, Yusuf bir
stireliine satis yaptiklar tezgdhtan uzaklasir ve pazari bir satic1 gibi degil de bir alict
gibi gezmeye baglar. Ilk olarak bir ayakkabiciya ugrar ve annesi icin bir ayakkabimnin

fiyatin1 sorar fakat satin almaz. Sonunda elinde yeni bir bigakla tezgaha geri doner.
Tezgaha dondiigiinde annesi sorar:

- Zehra: Neredesin sen?

- Yusuf: Biraz dolastim anne ya...

- Zehra: (Yusuf’un yeni aldigi bicagin paketini agarak) Bu ne bu?
- Yusuf: Yeni bicak aldim.

- Zehra: Bigagimiz yok mu oglum?

- Yusuf: Obiirii kir pas iginde anne, gérmiiyor musun?

- Zehra: Is goriiyor mu, goriiyor!

Yusuf'un yeni bicak satin alma karar1 annesi tarafindan onaylanmaz. Yusuf’un

bdylesine giinliik bir satin alma karari dahi annesinin goziinde yetersizdir, belli bir
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yetkinlige erisememistir. Daha sonraki sahnelerden birinde annesini Yusuf’u zamanini

bosa gecirdigi icin elestirirken goriiriiz.

- Zehra: Ustiin basindi, kitabindi, defierindi, kalem, dergi, defter...
Bittim. Neyle donecek bu ev? Sabah kalkiyorsun, kitap elinde...
Cik disart, havaya bak dur, topraga bak dur...Cigekti, bocekti...

Yusuf, annesi tarafindan evin ekonomisine katki saglamayip, stirekli siirle ve kitaplarla
vakit gecirdigi icin elestirilir. Annesine gore Yusuf, bos islerle ugrasmakta, eve parasal
katki saglayabilecek bir ¢aba icine girmemektedir. Tiim bunlar, Yusuf'un yetiskin
olmayisinin tekrar tekrar yiiziine vuruldugu anlardir. Yusuf, annesi tarafindan yetersiz
goriilmekte, erismis olmast gereken olgunluga heniiz erisememis olmanin kastre edici

duyumsamasini her an yagamaktadir.

Bu bir tiirlii tamamlanamayan statii degisimi imgesel diizeyde karanlik, derin ve durgun
sularda karsiligini bulur. Yusuf, liseyi bitirip, liniversite sinavina girmekle, askerlige
cagrilmakla, yazdig: siirlerden birinin bir edebiyat dergisinde yayimlanmasiyla, “eski
bir statii” olan ergenligi tamamlamistir. Yusuf icin olgunlasma zamanidir. Fakat
olgunlagma; iiniversite i¢in bagka bir sehre gitme, askere giderek erillesme, karsi cinsle
iliski kurma, ekonomik bir bagimsizlik elde etme, annesiyle birlikte yasadig1 evde soz
sahibi olabilme ve/veya bedensel olarak giiclenme sonucunda meydana gelecek ve diger
kisiler tarafindan da kabule deger bulunacaktir. Ama tiim bu beklenen olgunlagma
gostergeleri bir tiirlii kazanmlamamaktadir. Ustelik annesinin baska bir erkekle yapacagi
evlilik sonucu hayatlarina girecek olan yabanci erkegin varligi, Yusuf’un yetiskinlikten

yoksunlugun bir kez daha yiiziine vurulmasina neden olacaktir.

Yusuf’un annesi ile evlenecek olan adami avlanirken takip ettigi, onu biiyiik bir tagla
oldlirmeyi dahi diislinlip, daha sonra vazgectigi sahnede bir siire baktigi durgun ve
karanlik sular bu yetersizligin temsilidir. Statii degisiminin siirekli ertelenmesi,
Bachelard’in tanimladigi gibi, Yusuf’un icinde tasidig1 sessiz oliimii de yansilar

niteliktedir.

Hayat Var (Reha Erdem) filminin sinopsisi soyledir:

Hayat (14), babas1 ve yatalak dedesi ile birlikte, nefes kesici giizellikteki
Istanbul Bogazi'na agilan bir dere agzina kurulmus, derme ¢atma ahsap bir
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evde yasamaktadir. Bogaz giizel oldugu kadar da karanhk ve tehlikelidir.”
Babasi ailenin hayatta kalmasin1 saglamak ic¢in kiiciik teknesiyle bu
sularda balik¢ilik yaparken, bir taraftan da birtakim yasadisi islere girip
cikar. Hayat bu zorlu, sert ve acimasiz diinyaya dogmustur ama yasama
sik1 sikiya sarilir. Diinyadaki adaletsizliklere kars1 cesaretini, dayanikliligin
ve umudunu yitirmez.>?

Filmin sinopsisinde de belirtildigi gibi Hayat, sert ve acimasiz bir diinya tarafindan
cevrelenmistir. Hayat, balik¢ilik yapan, ayn1 zamanda yasadisi iglerle ugrasan babasi ve
yataga bagimli olan dedesiyle, bogaza acilan bir dere kenarinda, derme c¢atma
korunaklilik hissi vermekten ¢ok uzak, bir evde yasamaktadir. Hayat’in annesi, baska
bir adamla evlenmis ve ¢ocuk sahibi olmustur. Hayat, ara sira annesinin yasadigi eve
gitmektedir fakat annesinden hicbir sevgi gormemekte, hatta ara sira siddet
gormektedir. Okuldaki 6gretmeni tarafindan sertlikle davranilmakta ve arkadaslari
tarafindan da stirekli dislanmaktadir. Mahalle bakkal1 tarafindan 6nce tacize daha sonra
tecaviize ugrar. 14 yasindaki Hayat’in hayati her tiirlii siddetle doludur. Hayat’in
varligini tek farkeden ve ona abartili bir sevgi gosteren komsular1 Kamile’dir. Hayat in
sevgisiz hayatinin en temel gostergelerinden biri, babasinin ona is yaptig1 gemilerden
birinden aldig1 ve diigmesine basildiginda bir ¢ocuk sarkisi sdyleyerek, “I love you”
diyen kiigiik pelus oyuncaktir. Hayat, yalnizca bu kiiciik oyuncag: ¢alistirdiginda ya da
Kamile ile zaman geg¢irdiginde sevildigini igitir. Her iki sevgi de yapaydir ve 14
yasindaki bir geng¢ kizin hayatinda olmasi gerektigi gibi, dogal ve kendiliginden oldugu

sOylenemez.

Hayat Var filminde Bachelardgt anlamda birgok farkli nitelikteki suyu gormek
miimkiindiir. Bachelard’in siddetli su olarak tanimladig1 suyun ve karanlik sularin tim
orneklerini, imgesel karsiliklariyla birlikte bu filmde gérmek miimkiindiir. Hayat’in
evinin hemen Oniinden akan dere karanlik sularin bir karsiligidir. Bu dere bulanik ve
durgundur. Tiim karanligiyla Hayat’in evini sarmis gibidir. Berrak bir akarsu gibi
serinlik ve ferahlik duygusu vermez, tam aksine bir sinir olusturur. Hayat’1 eve yeniden
kapatan bir ¢ikmaz etkisi yaratir. Evin siddet igeren kotiiciil halini imgesel olarak

yeniden yansitir. Tipki Yusuf gibi, Hayat’in i¢inde erken sonlandirilmis eski statiisii

>? jtalik vurgulama yazara aittir.
>3 Hayat Var filmi resmi sayfas1 (ty) Erigim Tarihi: 05.05.2010
http://www.hayatvar.com.tr/kunye/index.html
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olan ergenlik ve kazanilamamis yetigkinlik, evlerinin hemen kiyisindan akan karanlik
derede imgesel karsiligini bulur. Hayat siirekli bir yetiskin gibi, dedesinin bakimini
iistlenir, evin islerini yapar, babasinin karanlik iligkilerini sakinlikle karsilar hatta
babasinin siirekli eve gelip kendisini soran bir adamla ettigi nedeni bilinmeyen kavgada
diger adami engelleyerek babasini korur, annesinin evlendigi diger adamdan olan
kardesinin bakimina yardim eder, Kamile’nin yalnizligin1 gidermek icin ona arkadaslik
eder. Bakkal, onu hi¢ ¢ekinmeden taciz eder. Fakat Hayat yine de 14 yasinda bir

ergendir. Zaman zaman parmagint emerek uyumasi bunun gostergesidir.

Hayat, giicliidiir. Higbir zaman sikayet etmez. Etrafindaki siddetle cesaretle basa
cikmaya ¢alisir. Etrafindaki tiim olanlara siirekli aynit melodiyi mirildanarak ve uyurken
parmagii emerek direnir. Sanki, mirildandigr melodi yoluyla dis diinyadaki her tiirlii
siddeti, bedeninden uzaklastirmak ister. Dis diinyanin siddet dolu sesini kendi
melodisiyle bastirir, erken sonlandirilmis g¢ocuklugunu parmagini emerek kendine
hatirlatir. Hayat, diinyaya kars1 kendini bdyle, heniiz yetiskin olmadigini her an yeniden
isaret ederek, savunur. Etrafindaki diinyanin kendisinden beklentilerinin hafiflemesini
umar. Hayat’in i¢indeki erken sonlandirilmis ergenlik, evin hemen bitimindeki karanlik

suda imgesel karsiligini bulur.

Hayat, her giin okula gitmek i¢in babasinin balik¢r motoruyla bogazin kiyisina birakilir
ve okul doniisiinde de ayni sekilde babasi tarafindan alinir. Deniz, Hayat i¢in her giin
gectigi bir yol, onu evine gdtiiren bir izlektir. Hayat, denize bagka bir anlam yiiklemez,
uzun uzun ona bakip tefekkiir etmez, hatta cogu zaman babasini bekledigi zamanlarda
denize sirtina doner. Deniz kenarinda olmak Hayat icin giinliik ve siradandir.
Dolayisiyla denizin, tim sonsuzlugu ve acikligi Hayat’mm ruhunu arindirmasina
yardimc1 olmaz. Hatta ona yasadigi dere kenarindaki evini ve babasmin bogazdaki
biliyiik gemilerle kurdugu yasal olmayan is iliskileri, hayatinda her an var olan
tekinsizligi animsatir. Filmin sinopsisinde de belirtildigi gibi “bogaz giizel oldugu kadar

karanlik ve tehlikelidir”.

Deniz, Hayat icin Bachelard¢i1 deyimle bir siddetli sudur. Bachelard, siddetli su olarak
belli bir miicadele gerektiren, 6fkeli su tarifini yapar ve kabaran denizleri, 6fkeli
okyanuslar1 6rnek verir. Bachelard, Georges Lafourcade’den soyle aktarir. “Deniz, galip

gelmeye calisan ve alt edilmesi gereken bir diismandir; o dalgalar karsi konulmasi
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gereken birer darbeden farksizdir; yiizlicii biitiin viicuduyla rakibin uzuvlarina

carpiyormus izlenimine kapilir” (Aktaran: Bachelard, 2006, s.185).
Bachelard’a gore deniz goriilen bir beden degildir:

[Deniz] Bizim saldirgan yiizme ¢abalarimizin devingenligine karsilik veren
devingen bir ortamdir. Her ne kadar imgelemde birtakim gorsel imgeler
olugsa da ve bunlar “rakibin uzuvlara” bir bi¢gim verse de, bunlarin ikincil
nitelikli oldugunu, bir alt diizlemde yer aldigini, okura 6ziinde devingen bir
imgeyi, yani devingen imgelemden, cesur bir harekete bagli imgelemden
kaynaklanan bir ilk imgeyi, bir dogrudan imgeyi ifade etme gerekliliginden
dogdugunu kabul etmek gerekir. Bu devingen imge bir tiir kendi icinde
miicadele’dir. (...) O zaman sunu fark ederiz ki, yliziiclinlin diislincesi
imgelenen bir kigkirtma’dir. Hayallerinde bile s0yle der denize “Bir kez
daha sana kars1 yilizecegim, miicadele edecegim, sayisiz dalgalarina kars
giiclerimin arttik¢a arttiginin bilincinde olarak kazandigim yeni giicle gurur
duyacagim.” Istencle diislenen bir fetihtir iste siddetli su ozanlarmin dile
getirdikleri deneyim. Anilardan ¢ok kurgulamalar olusturur bu deneyimi.
Siddetli su bir cesaret semasidir’* (Bachelard, 2006, s.186).

Hayat i¢in de deniz Bachelard’in deyimiyle siddetli sudur. Hayat, bu sularda miicadele
etmek zorundadir. Deniz ve yasadiklar1 dere kiyis1t Hayat’in cesaret semasidir. Ciinkii
her giin ayn1 yoldan gecerek eve donmek ve okula gitmek cesaret gerektirir. Hayat
denizle birebir degilse bile, deniz yoluyla baglant1 kurdugu tim diger mekanlarla her
giin yeniden miicadele eder. Dolayisiyla onun giinliilk yasaminda deniz, onu bir oraya
bir buraya tasiyan, tim enginligine ragmen Hayat’a ferahlik vermeyen bir siddetli

sudur. Bir miicadele alanindan digerine Hayat’1 her giin yeniden tastyip durur.

Deniz, Hayat icin tiim anlati boyunca siddetli su olarak var olurken, denizin getirdigi
ferahlik ancak filmin sonunda ortaya cikar. Hayat’in babasi yasal olmayan islere
karigtigr i¢cin deniz polisi tarafindan yakalanarak, tutuklanir. Hayat, kendisini
istekleriyle biktirmis olan yatalak dedesi ile bir bagina kalir. Sonunda 6lmekte olan
dedesini eve Kkilitler. Kenarinda yasadiklari derenin karanlik ve durgun sularina
bakarken, arkadan gelen 1slik sesine dogru kafasini ¢evirir. Ona 1slik ¢alan, kendisini
hep takip etmekte olan bir gengtir. Hayat, ona giilimser ve bir siire birbirlerine
baktiktan sonra, derenin kenarina bagli motora dogru kosarlar. Motoru hareket ettirir ve
denizlerde kaybolurlar. Gen¢ cocugun yiizii Fenerbahce futbol takiminin renklerine

boyanmistir. Hayat da cebinden, daha 6nce kendisine babasinin is yaptig1 fahiselerden

>* ftalik vurgulamalar Bachelard’a aittir.
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biri tarafindan verilmis olan ruju ¢ikarir. Once dudaklarini, sonra tiim yiiziinii kirmiza

boyar. Motorla birlikte denize agilirlar.

Bu son sahnedeki deniz imgesi filmin anlatis1 boyunca ilk kez “ferahlatict” bir islev
edinir. Hayat’in yiizii tiim film boyunca ilk kez aydinlanmistir. Deniz suyu ilk kez
Hayat i¢in evine gidip geldigi, onu ¢evreleyip, hapseden bir yol ya da bir alan olmaktan
bagka bir goriiniim kazanmistir. Hayat ilk kez denizi evine giden bir yol olarak degil,
serinlik/ferahlik veren arindirici bir su olarak deneyimlemektedir. Denizde olmak Hayat
icin bu sahnede ilk kez, giinliik hayatin siradan bir hareketi olmaktan ¢ikmis, baska tiirli
bir anlam kazanmigtir. Baska bir deyisle Hayat, denizle barigsmistir. Deniz ise Hayat’a
simdiye kadar hep kapali tuttugu kendini agmis, ona derinliklerini, dalgalarini,
serinligini ve diger tim eglenceli yanlarini kesfetme olanagi sunmustur. Denizin
serinligi Hayat’in bakisina yeni bir kivileim getirir. Bachelard, suyun serinligine iliskin
Su ve Diisler adl1 yapitinda sunlar1 sdyler.
Serin su bakisa birtakim kivilcimlar kazandirir. Iste suyun seyirlerinin
gercek serinligini aciklayacak olan yer degistirme ilkesi. Serinleyen bu
bakistir, s6z konusu ilke. Ger¢ek anlamda maddesel imgelemle suyun
toziine katiliyorsak, serin bir bakis yansitiyoruz demektir. Goriiniir diinyanin
sundugu serinlik izlenimi, uyanan insanin nesneler lizerine yansittig1 bir

serinlik anlattimidir. Bunu, ruhbilimsel anlamda duyusal yansitma’yr
kullanmadan ortaya ¢ikartmak olanaksizdir™ (Bachelard, 2006, s.163-164).

Hayat i¢in su ile ¢evrelenmis hayatinda ilk kez, su elementi bakisina da yansiyan bir

serinlik kazanmstir.

Sonug olarak, Hayat Var filminde, Bachelard’in deyimiyle karanlik su olan dere,
siddetli bir su iken filmin sonunda acik ve serinletici bir su haline gelen denizi bir arada

gormek miimkiindiir.

> jtalik vurgulamalar Bachelard’a aittir.
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5.1.2.3 Karasal Sinir Olarak Su Kenar: ve TefekKkiir

Mikhail Tampolski, su figiiriiniin Amerikan edebiyatindaki askinci kullanimina 6rnekler

verir:
Amerikan edebiyatinda “su” askinci (transcendentalist) bir sembol olarak
kullanilmistir. Cranch Okyanus (The Ocean) adli siirinde “ruhlarin
Tanr1’nin denizinde yikandigini” sdyler ve sular1 (suyun, deniz, gol, akarsu
halindeki her bi¢imini’®) “Sonsuzlugun Sembolleri” olarak goriir. (...) Onde
gelen agkincilardan biri olan Henry David Thoreau, Walden’da suyu havayi
yansitan bir ayna olarak tanimlar. (...) Cok kere Thoreau okyanusta
kaybolmaktan s6z eder; deniz kenarinda yiiriiylislerin, bir anlamda
okyanusla iliski kurma arzusundan kaynaklandigini sdyler. Thoreau’ya gore

deniz kenar1 diinya ile ilgili derin diisiinceye dalmak icin bir tiir nétr yerdir
(Iampolski, 1998, 5.96).

Contemporary Landscapes of Contemplation adli derleme g¢alismada Krinke farkli
tefekkiir tanimlarini aktarir: “Thurman iki farkl tefekkiir tanimi yapar: ‘Sakinlestirici
tefekkiir’ bedenin ve zihnin yararina olacak sekilde bir diisiincenin elimine edilmesine
yoneliktir. ‘Kavrayis tefekkiirii’ ise daha ¢ok psikolojik, entelektiiel ve ruhsal gelisime
katkida bulunan yansitict bir tefekkiir bi¢imidir. Her ikisi de odaklanma ve pratik

gerektirir” (Aktaran: Krinke, 2005, s.1).

Robert Durback’a gore “tefekkiir eylemin oncelidir’(Aktaran: Krinke, 2005, s.3).
Durback’in bu diisiincesinin somut karsiligini incelenen filmlerde de goérmek
miimkiindiir. Filmin anlatisina bir virgiil konulur ve karakterler hayatlarinda olan bitenle
ilgili derin bir tefekkiire dalarlar. Bu tefekkiir genellikle su kenarinda gerceklestirilir.

Bazen de kendisinden sonra gelecek olan eylemin dnciiliidiir.

“Askinci felsefe, ilahi doganin tiim genisligi ve giizelligi ile ‘yticeligin/Tanrisal olanin’
onemli bir kaynagi oldugunu sdyler. Manzaralar, Yiice’yi temsil eder, goriiniir kilar ve
her seferinde yeniden kurar. Engebeli daglar, alabildigine genis diizliikler, sonsuz
okyanuslar... Tiim bunlar izleyeni sagkina ¢evirerek, sessizlige cagirir ve onun tefekkiire

dalmasini saglar” (Treib, 2005, s.17).

3¢ Aciklama yazar tarafindan eklenmistir.
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Su Kenari diger tefekkiir mekanlarindan®’, 6rnegin bir ormanlik alandan, bir dag
manzarasindan bir yoniiyle farklidir. Su Kenar: aynm1 zamanda karanin bittigi yerdir,
baska bir deyisle karasal bir sinirdir. Su Kenarma giden kisi igin artik kara bitmistir.
Suda yatay olarak ilerlemek miimkiin degildir ¢ilinkii suda ilerlemek i¢in gerekenler
karadan farklidir. Bakilan suyun enginligi bakan kisiye hem sonsuzluk duygusu verir,
hem de ona kendi simirlarini yeniden hatirlatir. Bir tefekkiir mekéani olarak su
kenarlarinin diger engin manzaralardan farki budur. Su Kenar: kendi iginde, incelikli bir
celigskiyi tasir ve bu celiskiyi kendisine bakana duyumsatir. Su/Deniz/Gol kenari,
kendisine bakana Yiice’nin varligmi hatirlatir ama ayni1 zamanda kisiyi bu yiiceligin
kiyisinda tutar. Kisi ‘Suyun Kenari’na gider ve ‘Suyun Kenari’nda kalir. Bu deneyim
tamamen bir bagka tefekkiir mekani olan ormanda yapilan bir gezintiden farklidir.
Orman, kisiyi kesfe ¢agirir. Ormanin derinliklerinde yapilan yliriiylis, orman ile birlikte
yapilir. Kisi ormanda yiiriirken hem kendi icinde tefekkiire dalabilir, hem de ormanin
icinde serbestce dolasip, ormanin kendisini kesfedebilir. Su Kenar: ise karasal bir
sinirdir ve burada gegirilen tefekkiir ruhsal diizlemde ‘“yatay olarak ilerleyememe”
sinirliligina  sahiptir.  Ormanda  serbestce  dolasan  insanin  diisiinceleri
yatay/dikey/diyagonal her yonde ilerleyebilme, kopuk ve parcali olabilme gibi
potansiyelleri barindirirken, bir karasal sinir olan su tarafindan engellenmis olan insanin

gidebilecegi tek bir yon vardir: Kendi diisiinceleri i¢inde dikey bir yolculuk.

Su Kenarmnda tefekkiiriin dikey bir hareketi icerdigi soylenebilir.”® Tefekkiir anlarinda
kisi bir duygunun, bir diisiincenin ya da almak iizere oldugu bir kararin i¢ine girer ve
onun icinde dikey olarak ilerler. Tefekkiir bir bireysel arkeoloji c¢aligsmasidir.
Durback’in da belirttigi gibi eylem 6ncesi odaklanma anidir. Tefekkiir sirasinda beden

genellikle hareketsizdir. Hareket zihindedir ve dikey bir izlegi vardir. “Tefekkiire

> Henrich Hermann, bazi mekanlarin digerlerine gore tefekkiir i¢in daha olanakli oldugunu séyler ve bu
mekanlarin digerlerinden farkini sdyle agiklar. “Giiniimiizde uyaranlarin ¢oklugu nedeniyle ¢ogu insan,
yalnizca uyku sirasinda siikunet iginde kalabilmektedir. Zararli uyaranlari en aza indirebilen ve goreli
olarak sessizlik saglayabilen mekanlar, zihnin sakinlesmesine olanak saglar ve igsel bir sessizligi
miimkiin kilarak, tefekkiir i¢in gerekli ortami saglar. Tefekkiir mekanlari (Contemplative environments)
bizi bircok anlamda olumlu olarak etkileyerek, mediatif bir hale gegmemize yardimei olurlar” (Hermann,
2005, s.70). Hermann’in soziinii ettigi tefekkiir mekanlar1 yeni Tiirk sinemasinda tekrarlayan bir imge
olarak “Su/Deniz/Gol Kenart” olarak karsimiza ¢ikar.

% Tiirkge’de refekkiir kelimesi dalmak kelimesi ile iliskilendirilerek kullanilir. Tiirkge’de “dalmak”
sOzcligiiniin de agikea isaret ettigi gibi tefekkiir derinliklere dogru yapilan dikey bir ilerlemedir.
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dalmis insani saran bu tiir diislemlerde ayrintilar silinir, pitoresk olan rengini yitirir,

saatler artik ilerlemez ve uzam sinirsizca yayilir” (Bachelard, 2008, s. 274).

Sonbahar filminde, Karadeniz’in hareketli sularina bakan Yusuf i¢in Karadeniz, kendi
hayatindaki duraganligin karsitini  olusturur. Yusuf, siyasi nedenlerle girdigi
cezaevinden hasta olarak cikmistir ve dogdugu Dogu Karadeniz’deki kdyiine geri
donmiistiir. Burada yillardir onu beklemekte olan annesiyle birlikte yagamaya baglar.
Yusuf, hastaliginin ciddiyetinin farkindadir ve yaklasan oliimiinii sezmektedir. Bu
ylizden hicbir yeni atilimda bulunmak istemez. Yusuf, geri kalan hayatin1 Dogu
Karadeniz’de uzun bir dinlenme gibi gecirmekte ve ara sira gittigi deniz kenarinda
izleyiciye kapali derin diisiincelere dalmaktadir. Yusuf, belki de hir¢gin dalgali
Karadeniz’e bakarken ugruna neredeyse tiim hayatin1 adadigi diinya halleri {izerine
derin bir i¢ tartisma yiirlitmektedir. Bachelard, denizden yansitilan diinyanin ancak bir
eylemsizlik aninda en iyi sekilde goriilebilecegini sdyler.
Diinya kendini diisiinmekte olan dev bir Narkissos’tur. Imgelerinden baska
nerede daha iyi diisiinebilir ki kendini? Piarlarin billurlugu i¢inde bir
hareket imgeleri bozar, bir dinlenme onlar1 geri getirir. Yansitilan diinya
sakinligin fethidir. Eylemsizlikten baska birsey istemeyen, diis¢li bir
tutumdan bagka bir sey istemeyen olaganiistii yaratim! Ne kadar uzun siire

hareketsiz kaliarak diislenirse, diinya o kadar iyi agiga vurur kendini onun
tistiinde (Bachelard, 2006, s.34).

Yusuf da bu hareketsiz tefekkiirler boyunca, Karadeniz’in bir dalgali, bir sakin sularinda
bir goriinlip, bir bozulan diinyay1 izlemektedir. Bu tefekkiirler baska bir diinya
umuduyla kaybettigi genglik yillar1 ve artik miimkiin olmayan bir gelecek arasinda bir
farkinda olunmayan “simdiki zaman”dir. Yusuf, Karadeniz kiyilarindaki izleyiciye
kapal1 tefekkiirlerde ne diisiindligiinii hicbir zaman dillendirmez. Fakat Mikail ile
gittikleri yaylada yaptiklar1 bir konugma Yusuf’un diinyaya dair hayal kirikliklarinin bir
yansimasi olarak goriilebilir. Yaylada gecirdikleri aksamda Mikail ge¢gmis ve simdi ile

ilgili sunlar1 soyler:

- Mikail: Asiye’ye eskiden deli gibi asiktim. Simdi eve bile
gitmek istemiyorum. Eskiden dogru ya da yanls, bir
vasama, bir sosyalizm umudu vardi. Simdi onu

da yaktilar, yiktilar. Karilar simdi gelip orospuluk
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vapiyor, erkekler de fabrika demirlerini yagmalayip

59
satiyor.

Mikail’in bu sozleri adeta Yusuf'un gecmisle ilgili hayal kirikliklarini yansitir
niteliktedir. Yusuf’un Karadeniz’e bakarak uzun uzun tefekkiire daldig1 ve bir zamanlar
degistirmek istedigi diinyanin bugiinkii hali, Mikail’in anlatimina bdyle yansir. Yusuf,

bu sozlere karsilik olarak, tek bir kelime etmez.

Yusuf'un gelecege dair umut besledigi tek an ise, yine deniz kiyisinda yapilan bir
tefekkiir sonras1 ortaya g¢ikar. Bu kez tefekkiire, ilcede fahiselik yapan ve Yusuf’la
Mikail ile gittikleri bir meyhane aksaminda tanisan Eka da dahil olur. Eka ile Yusuf
arasindaki duygusal iliski her ikisini kisa siireligine gelecege dair umutlandirsa da, bir
siire sonra bu askin imkansizlig1 kendini hissettirecektir. Yusuf bir giin Karadeniz
kiyilarinda derin diisiincelere dalmisken, onu kaldig1 otel odasinin penceresinden géren
Eka, yanina gelir ve Yusuf’un tefekkiiriine dahil olur. Yaptiklar1 kisa konusma iginde,

hem gecmisin agirligl, hem gelecek hayalleri yer alir.

- Eka: Doktora gittin mi?

- Yusuf: (Cevap vermez)

- Eka: Biliyor musun? Sen simdiki zamanda yasamiyorsun sanki. Rus
romanlarindan kagmis gibisin. Yusuf, ne diistintiyorum biliyor musun?

Keske her seyi geride birakip, uzun bir yolculuga ¢ikabilseydik seninle.

Yusuf, Eka’nin bu hayaliyle ilgili hi¢cbir yorum yapmaz. Fakat bir sonraki sahnede
Mikail ile yaptiklar1 konusma, Yusuf’'un Batum’a gitmek i¢in olan umudunu gosterir.
Mikail ona pasaport islemlerini agiklar, gerekirse maddi destekte bulunabilecegini
sOyler. Yusuf, Mikail’in bu yardimint kabul eder ve ilerleyen sahnelerde Yusufu
pasaportunu almis olarak goriiriiz. Fakat Yusuf’un saglhigi Eka ile yapmak istedigi
yolculuga izin vermeyecek, Eka yalniz basina simir1 gecip Giircistan’a geri donecektir.

Yusuf ise hayata dogdugu yerde veda edecektir.

** Filmde bu konusmalar Karadeniz sivesiyle yapilmus fakat yaz1 diline gevirilirken sivesel 6zellikler
aktarilamamigtir. Ayrica konusmada gegen bazi argo sozciikler, konugmanin degerlendirilmesine direkt
bir katk1 saglamadig i¢in yaziya dahil edilmemistir.
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Uzak (Nuri Bilge Ceylan) filminde Istanbul’da yasayan ve fotografcilik ile ugrasan
Mahmut ile, goniilsiiz olarak bir siireligine misafir ettigi tasrali akrabasi Yusuf’un
Istanbul’da birlikte gecirdikleri zaman anlatilir. Mahmut gegmiste biiyiik idealleri olan
ama artik yaptig1 ise bile inanmayan bir fotografcidir. Reklam fotograflar ¢ekerek tek
kisilik bir hayat1 siirdiiriir. Evindeki esyalarin konumlari, iki kisilik arabasi, ailesine ve

cevresindeki herkese karsi kayitsizligi her an Mahmut’un yalnizligini imler niteliktedir.

“Mahmut, ¢ok seyrek olmakla birlikte Findikli parkinda oturup denizi seyreder,
diistiniir, belki de yalnizligini denizle paylasir. Doga, bu nedenle, Ceylan’in filmlerinde
insanla uyum i¢indedir; karakterlerin ruh durumlarin1 gorsellestirir. Bagka bir yoniiyle
Ceylan, dogay1 insanlastirir, insan1 da dogalastirir” (Akbulut, 2005, s.50). Akbulut,
Mahmut’un uzun uzun denize baktig1 sekanslar1 da zaman-imge sinemasi kapsaminda
degerlendirir: “Mahmut’un deniz kenarinda durup, denize bakarak uzun uzun
diisiinmesi, sessizligi, hem onun kendi i¢ine baktigini, bu nedenle durumunun bilincinde
oldugunu anlatir, hem de zaman-imgesini iireterek, sinemanin zaman konusundaki

“fikri’ni goriiniir kilar” (Akbulut, 2005, s.165).

Akbulut’un da soziinii ettigi gibi Mahmut, deniz kenarinda kendi ile ilgili diisliniir.
Deniz, Mahmut’un kendi i¢ine donmesi ve derin diisiincelere dalmasi i¢in gerekli
ortam1 saglar, bagka bir yerde agiga ¢ikmasi belki de miimkiin olmayan diislincelerin

ac1ga ¢ikmasina kaynaklik eder.

Uzak Ihtimal (Mahmut Fazil Coskun) filminde Istanbul’a yeni atanmis gen¢ miiezzin
Musa ile yan dairesinde oturan Clara’nin ve sahaf Yakup’un kesisen hayatlarinin
oykiisii anlatilir. Musa, Istanbul’a tasinir ve caminin ona tahsis ettigi daireye yerlesir.
Yan dairede, yash rahibe Anna ve onun bakimini {istlenmis olan Clara yasamaktadir.
Clara’nin ltalyan annesi, onu dogurmadan hemen o6nce Istanbul’daki bir kiliseye
siginmig ve Clara’nin dogumu kilisedeki rahibelerin yardimiyla gerceklesmistir.
Clara’nin annesi bu dogum sirasinda 6lmiis ve Clara kilisedeki rahibe Anna tarafindan
biiytitiilmiistiir. Clara’nin babas1 Yakup ise gengliginde siyasi nedenlerle hapse girmis
ve kizini hi¢ tantyamamustir. Yakup, Istanbul’da bir sahaf diikkani isletmekte ve kizi

oldugunu bildigi Clara’y1 gérmek i¢in siklikla Clara’nin ¢alistig1 kiliseye gitmektedir.

Filmin anlatis1 ilerler ve birbirinden ¢ok uzak gibi goriinen bu {i¢ insan arasinda bir

dostluk kurulur. Musa, Clara’ya asiktir fakat askini onunla paylagsma cesaretini
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gosteremez. Yakup ise Clara’ya onun babasi oldugunu sdyleme cesaretini gosteremez.
Bu {i¢ insan birbirlerinin hemen yanibasinda dururlar ama sanki konusurlarsa biiyii

bozulacakmiscasina, konusmalari gereken konularda sessizliklerini siirdiiriirler.

Filmde onlar1 yalniz baslarina, iki kisilik ya da ¢ kisilik tefekkiirler icinde goriiriiz.
Filmin genel hikayesine bakildiginda, Yakup ve Musa’nin derin diigiinceye dalmalarinin
sebeplerini tahmin etmek zor degildir. Her ikisi de iglerinde Clara’ya yonelik bir sirr
tagirlar. Her ikisi de konusmak isteyip, buna cesaret gosteremezler. Yakup ve Musa’nin
durumlar1 anlati boyunca neredeyse birbirine esitlenir ve 6zdes hale gelir. Filmin

diyaloglar ile de bu 6zdeslik desteklenir.

Musa, miiezzinlikten arta kalan zamanlarda Yakup’un sahaf diikkaninda ¢aligmakta ve
Osmanlica metinlerin ¢evirilerini yapmaktadir. Bir giin, Yakup ve Musa, Musa’nin bir
akrabasmin Osmanli elyazmalan ile ilgili ¢evirdigi yasadisi bir is nedeniyle, sugsuz
olmalarma ragmen bir geceyi nezarette ge¢irmek durumunda kalirlar. Musa, nezaretten
ciktiktan sonra sagligi bozulan Yakup’a kendisiyle kalmasi i¢in 1srar eder. Sonunda
Yakup, Musa ile birlikte bir siire kalmaya ikna olur. Birlikte yasadiklari bu siire
boyunca Yakup ve Musa, yan komsular1 Clara ile ilgili birbirlerinin sirlarii kesfederler.
Birbirlerini dinler ve onlar1 birbirlerine baglayan ortak sirr1 sessizlikle tasimaya devam
ederler. Bir giin birlikte kahve igtikleri bir 6gle vakti, Musa, Yakup’a neden Clara’ya

babasi oldugunu agiklamadigini sorar:

- Musa: Yakup abi?

- Yakup: Himmm?

- Musa: Clara’ya soyleyecek misin?
- Yakup: Korkuyorum.

- Musa: Ben soylesem?

- Yakup: Olmaz.

- Musa: Sebep?

- Yakup: Daha zamani gelmedi.

Ilerleyen sahnelerden birinde, Yakup, Musa’ya Clara’ya olan askim aciklayip

aciklamayacagini sorar. Aralarinda gecen diyalog yukaridakinin ¢ok benzeridir.

- Yakup: Bugiin Clara’ya soylersin herhalde?

- Musa: Yok abi soyleyemem.
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- Yakup: Neden?

- Musa: Korkuyorum.

- Yakup: Ben soyleyeyim?
- Musa: Olmaz abi.

- Yakup: Sebep?

- Musa: Daha zamani gelmedi.

Her iki diyalogun birbirine benzerligi, Yakup ve Musa’nin durumundaki benzerligi de
ortaya ¢ikarir. Deniz kenarinda yapilan tefekkiirler kuskusuz her ikisinin de kisisel
sirlarmi Clara’ya ne zaman ve nasil aciklayacaklart ya da aciklayip
aciklamayacaklaridir. Her ikisini de deniz kenarinda tefekkiire ¢agiran nedenler filmin

anlatisinda kendini duyumsatir.

5.1.2.4. Filmin Doniim Noktas1 ve Anlatida Enerji Bosalimi Icin Notr Alan Olarak

Su Kenart

Suya Bakma sahnelerinin son orneklerini, filmin déniim noktasi olan ve anlatida enerji
bosalimi saglayan sinematografik tercihler olusturur. Filmde doniim noktasi genellikle
karakterlerin o ana kadar ac¢iga vurulmanmus kararlar1 aldiklart ya da daha 6nce muglak
olan diislincelerini agiga vurduklar1 anlar olarak tanimlanabilir. Su Kenar: bu anlar igin
notr bir dekor sunar ve icerdigi bu notrliik su kenarimi sinematografik bir tercih haline
getirir. Bu sinematografik tercihin en iyi 6rnegi Giiz Sancist (Tomris Giritlioglu)
filminde goriliir.

Giiz Sancist 'nda Hukuk Fakiiltesi’nde asistan olan Behget ile nisanlanmak {izere oldugu
Nemika akrabalar arasinda bir tanisma toplantis1 yaparlar. Behget, tasradan Istanbul’a
gelmistir ve bliylik ve zengin bir ailenin damadi olmak {izeredir. Bu tanigsma toplantisi
Behget’i, Nemika’nin aile iiyelerine tanitmak icin yapilmaktadir. Bir ara Behget,
toplantinin yapildig1 odadan Bogaz’a bakan balkona ¢ikar ve gecen gemileri izlemeye
baglar. Bir silire sonra Nemika onun yanina gider ve filmin doniim noktalarindan biri

olan su konusma yapilir:

- Nemika: Stkildin mi?
- Behget: (Basini iki yana sallayarak) Sikilmadim.
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- Nemika: Bu insanlart stk gérmeyeceksin, merak etme.

- Behget: Onlar hep etrafta olsunlar.

- Nemika: flk bulustugumuz giinii hatirliyor musun?

- Behget: Cok huysuzdum.

- Nemika: Seni begenmistim. Oysa hi¢ ihtimal vermezdim.
- Behget: Tasrali biri...

- Nemika: Hakiki biri...Ger¢i sen bunun pek farkinda degilsin ama, asil

stkilan benim. Boguluyorum burada. Suradaki gemiyi gériiyor musun?
- Behget: Nereye gidecegini bilmiyor gibi bir hali var.

- Nemika: Biz biliyor muyuz?

Behget ile Nemika arasindaki bu konusma filmin doniim noktalarindan biridir. Bu
konusma ikilinin evlilik planlar1 yapmalarina ragmen aralarindaki “mesafeyi” agiga
cikararak, goriiniir kilar. Boylelikle Behget’in, kars1 pencereden siirekli izledigi ve bir
siire sonra yollar1 kesisen Rum Elena ile yakinlagsmasi anlagilabilir kilinir ve filmin
anlatisinin gerektirdigi 6zdesligin kurulmasi saglanir. Bu sahnenin hemen ardindan,
camdan bakan Elena goriiniir. Elena, Behget’in kendini izlediginden haberdardir ve
Behget’e karsi benzer hisler tasir. Elena Behget’in evinin 1giklarinin kapali oldugunu
gordiikten sonra, odasina geri doner ve oyuncak bebegine sarilir. Behget ise sarhos bir
halde Elena’nin evine gitmistir. Elena kendisi de eski bir fahise olan babaannesi
tarafindan iist diizey biirokratlara sunulan bir fahisedir ve Beyoglu'nda babaannesi ile
birlikte yagamaktadir. Behget, Elena’nin evine gelir ve Elena’nin babaannesi tarafindan
karsilanir. Babaanne, Elena ile Behget’in duygusal yakinlasmasindan hosnut degildir.
Behget’i isteksizce igeri alir. Elena odasinda Behget’in beklenmeyen ziyaretinden
habersizdir. Behget ile babaanne arasinda, Behget ile Nemika arasindaki kirilmay1 daha

da belirgin hale getiren su konusma geger:

- Behget: (Elena’y1 kastederek) Uyuyor mu?
- Babaanne: (Sert bir sekilde) Evet!

- Behget: Biz de sohbet ederiz o zaman... Pisliklerden, avarelerden,

glizel kizlardan... Biraz likor alabilir miyim?



95

- Babaanne: I¢ ve git! (Elindeki iskambil destesini uzatarak) Kesmek

ister misin?
- Behget: (Basin1 hayir anlaminda sallar)

- Babaanne: A¢ik vermekten mi korkuyorsun? Fal yol gosterir. Yola

bakmak da cesaret ister. En iyisi... Kesmemek!®
- Behget: (Bu sozler lizerine iskambil kagitlarini keser.)

- Babaanne: (Iskambil kagitlarim tek tek acarak) Iki yol gériiniiyor.
Birinde sirf hayaller var. Bir de ikinci yola bakalim. Belki
kader onu secer bre! Bak bak bak!!! Geri geri yiiriiyen bir
adam. Arkasini géremiyor. Ama duramiyor da. Buraya

gelmen higbir seyi degistirmeyecek!

Bu sirada Behget odasinin camli kapisina yaklasmis olan Elena’y1 goriir ve odaya dogru

yliriir. Babaannesi arkasindan biraz yiiksekge bir sesle konusmaya devam eder.

- Babaanne: Seni tanidim ben! Sen sadece seyircisin bu hayatta!

Elena odasinin kapisini agar ve Behget’i igeri alir. Babaannenin Behget’e iki yoldan s6z
etmesi Behget’in i¢cinde bulundugu ikilemi yansitir. Behget’i “geri geri yiiriiyen bir
adam” olarak tarif eden babaannenin bu tanimlamasi Behget’in daha sonra Elena ile

yaptig1 konusmada, kendi sozleriyle de teyit edilir.

- Behget: Gelmemeliydim. Her sey icin ¢ok geg!
- Elena: Degil!

- Behget: Inanmayacaksin ama galiba evleniyorum. Yavas yavas...
(Behget yataga uzanir, Elena da ona bir yastik vererek yanina
uzanir. Behget giilerek konusmaya devam eder.) Herkes yavas
hareket edecek. Misafirler yavas gelecek. Damat ozellikle
vavaslayacak.

% K onugmanin bu kismi Yunanca Tiirkge karisik olarak devam etmektedir. Yunanca sozciiklerin altyazi
ile gevirisi olmadigindan, bu metne diyalogun yalnizca Tiirk¢e olan kismi aktarilmistir.
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- Elena: Damat o kadar yavaslayacak ki, diigiine kadar gelin, iyice

vaslanacak.

- Behget: Sen kimsin diye soracak damat geline. Ben seni tanimiyorum

ki...
- Elena: (Yash bir kadin taklidi yaparak) Ne dedin? (Birlikte giilerler.)
- Behget: Tiim gece seni diisiindiim.
- Elena: Neler diistindiin?

- Behget: (Utanmis bir sekilde hafifce giilerek) Soyleyemem, utanirim.

Soyleyemem.
- Elena: Bana séyleyebilirsin.
- Behget: Biitiin gece kollarimda tasidim seni.
- Elena: (Giiliimseyerek) Hi¢ agir degilmigim degil mi?

- Behget: (Glilimseyerek, hayir anlaminda basini sallar)

Elena Yunanca bir sarki sdylemeye baslar ve kamera c¢iftten yavas bir hareketle

uzaklasir. Bir sonraki sahnede ikiliyi deniz kenarinda goriiriiz.

Suya Bakma sahnesi, ardindan gelen bu iki sahne ile birlikte degerlendirilmelidir. Suya
bakarken, yaptiklar1 konusma evlenmek {izere olan Nemika ve Behget arasindaki
kirilmanin Onciiliidiir. Baska bir deyisle agiga vurulmamis kararsizligin ve evlenme
kararindaki tereddiitiin ilk aciga ¢ikmaya bagladigi, tam anlamiyla tanimlanamasa da ilk
“duyumsandigi andir.” Bu anlamda filmin “doniim noktasini” olustur. Anlatida daha
once ortaya ¢ikarilmamis olan bir duygu, bir tedirginlik ya da kaygi izleyiciye ilk kez
duyumsatilir. Ardindan gelen sahnelerde gecen diyaloglarda da ayni kirilma - ve

Behget’in hayatinda Elena’nin varlig - teyit edilir.

Camur filminde ise Suya Bakma Sahnesi filmin en son sahnesi olarak karsimiza ¢ikar.
Ayse, Ali’yi ve Temel’i, eski nisanlisinin karistig1 heykel kacak¢iligi nedeniyle ¢ikan
bir ¢atigmada kaybeder. Daha 6nce Temel’in Rum-Tiirk barigini saglamak adina yaptigi
bir enstalasyon i¢in, her iki taraftan da aldigi dondurulmus spermlerden, kardesi Ali’ye

ait olan1 alir ve daha 6nce hastasi olan bir kadinin kizinin dondurulmus yumurtalariyla
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suni dollenme yoluyla birlestirerek, kendine enjekte ettirir ve bu yolla ikiz ¢ocuk sahibi
olur. Bu son sahne filmin enerjisinin bosaldig1 sahnedir. Film karakterlerinin hepsi
dlmiistiir. Yalnizca Ayse yasamaya devam etmektedir. Ikiz cocuk sahibi olmustur ve
deniz kiyisinda Temel’in heykellerinden biri ve c¢ocuklariyla oturup denize
bakmaktadir. Bu sahne, 6lmiis olan Temel’in heykellerinden birinin varlig1 ile Temel’in
de varligin1 animsatmakta, Ayse, iki ¢ocugu ve Temel’in varligin1 animsatan heykel ile
birlikte bir “aile” izlenimi vermektedir. Bu aile olma-olamama gerilimi filmin sonuna
kadar tiim anlatist boyunca duyumsama diizleminde tasmmistir. Filmin anlam

diizeyinde ¢ok bagka kurguladig: bir hikaye vardir.

Ayse, uzun siire nisanli kaldig1 Halil’den hamile kalmis fakat bu hamilelik sonucunda,
bebegini kaybetmis ve ayrica yumurtaliklari zarar gérmiistiir. Bir daha anne olma sans1
yoktur. Halil ile uzun siiredir nisanli olmalar1 ama evli olmamalari, Ayse’nin kardesi
Ali’den bagska ailesinden kimsenin olmamasi, Temel ile iliskileri heniliz ¢ok yeniyken
Temel’in 6liimii gibi nedenlerle, Ayse’nin hep kurmak istedigi ama tiim bu engellerden
dolay1 bir tiirlii kuramamis oldugu ‘aile’, filmin sonunda, suni yollarla da olsa kurulur.
Ayse “dogal ve kendiliginden” elde edemedigi aileyi, kendi elleriyle yaratir. Film
boyunca siirekli ertelenen, ama filmin alt metni olarak siirekli var olmaya devam eden,
“aile olma arzusu”, filmin sonunda tamamlanmis olur. Son sahne, 6lii karakterleri de
icine alacak sekilde kurulmustur. Temel’in yasarken iirettigi heykeller ve Ali’nin
spermleri yardimiyla dogmus ikizler, Ayse ile birlikte denize bakmaktadir. Bu sahnede
anlatinin baglangicindan bu yana ertelenen, yiizeye ¢ikmayan ve anlatinin asil odak
noktasini olusturmayan, ama varligint duyumsatan “aile” arzusu giderilmistir. Tam da
bu yoniiyle hem filmin asil anlatisi sonlandirilmis, hem de ikincil diizeyde isleyen ve
filmin hikaye boyutundan ¢ok, karakterin arzusu olarak kendini hissettiren arzu doyuma

ulastirilmistir. Ertelenen arzunun doyuma ulastirilmasi da bir tiir enerji bosalimidir.

Burada Aristotelesci anlamda bir katharsisten bahsetmek miimkiin degildir. Aristoteles,
trajedinin sonunda ulasilan mutlu sonun, komediden farkli olarak kathartik bir
rahatlama (purgation) yarattifini soyler. Aristoteles’e gore trajedide diigtimlenen
eylemlerin en sonunda mutlu sona ulastiracak sekilde ¢oziilmesi — 6rnegin yetenekli
kisinin bagartya ulasmaktan c¢esitli ketlenmeler yoluyla alikonularak, basarinin
hikayenin sonuna kadar ertelenmesi ve hikayenin en sonunda bagariya ulasilmasi —

acima ve korku duygularinin “fazlasinin” temizlenmesini ve daha dengeli bir duygu
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durumuna gecilmesini saglar. Aristoteles’e gore, iyilesme bu duygularin tamaminin
temizlenmesi degil, bu duygulardaki asiriigin giderilmesi yoluyla saglanir. Boylece
kisi, asir1 duygularimi yatistirir ve daha dengeli bir duygusal duruma erigir. (Aristoteles,

1996, s.39)

Camur filmindeki enerji bogsalimi bdyle dogrudan bir kathartik etki yaratmaz. Ciinkii
filmde “arzulanan ailenin bir tiirli kurulamamasi” metnin anlatisini dogrudan
olusturmaz. Arzulanan aile tiim filmin alt metnine yerlesir, varligin1 duyumsatir ancak
ylizeye ¢ikmaz. Baska bir deyisle filmin ana hikayesini olusturmaz. Dolayisiyla da
Ayse’nin suni yontemle kurdugu aile, izleyicide katharsis yaratmaz. Filmin ikincil
diizeyde “biriktirdigi” ve izleyiciye ¢esitli yollarla duyumsattig1 aile arzusu filmin
sonunda doyuma ulastirilir. Boylelikle kathartik olmasa da bir enerji bosalimi saglanir.
Tatmin edilen arzu hicbir kotiiclil duygunun temizlenmesi iglevi gérmez. Ayrica, arzu
ana metnin temel odagi olmadig: i¢in tatmine ulastirilmasa da, filmin ana anlatisini

dogrudan etkilemez.

Her iki filmde de sozii edilen doniim noktasi ve enerji bosalimi sahnelerinin Su
Kenarmda gergeklesmesinin suyun nétralize edici 6zelliginden kaynaklandigi ileri
stirilebilir. Su kenarlari, diger dekorlarin kolaylikla yapabilecegi gibi goriintiisel
giiriiltilye yer vermez. Bagka bir deyisle, herhangi baska bir dekorun neden olabilecegi
tim diger cagrisimlart noétralize ederek, duyumsamanin odak noktasini yonetmenin
istedigi yone ¢ekmeye yardimci olurlar. Suyun nétralize edici dogasi bu sahneler i¢in de
uygun dekoru olusturur. Dolayisiyla her iki filmin sozii edilen sahnelerinde Su
Kenari/Deniz bir notr dekor olusturarak, ilgi odagini anlatinin gerekliliklerine ¢ekme

islevi goriir.
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5.1.3. Bir Nostofobik Gosterge Olarak Toprak ve Anneye Doniis Arzusunun

Yansimasi Olarak Toprakta Uyuma/Uzanma Imgeleri

Toprakta Uyuma/ Uzanma yeni Tiirk sinemasinda tekrarlanan imgelerden biridir. Bu
imge, Yumurta (Semih Kaplanoglu), Bes Vakit (Reha Erdem) ve Hayat Var (Reha
Erdem) filmlerinde, bazen tekil bir sahne olarak bazen de ayni metin i¢inde tekrarlayan

bir imge olarak karsimiza ¢ikar.

“Jung, ates ve hava elementlerinin aktif, su ve topragin ise pasif elementler oldugunu
belirtir. Jung’a gore ates ve hava aktif olmalar1 dolayisiyla maskiilen ve yaratici bir
karaktere sahiptir, su ve toprak ise alici ve boyun egen 6zelliklerinden o&tiirii pasif ve

feminendir” (Aktaran: Cirlot, 1971, s.95).

Jung’un soziinli ettigi feminen element toprak, yeni Tiirk sinemast metinlerinde de
karsimiza bu feminen 6zelligiyle ¢ikar. Filmlerde anneye geri donme arzusu ile eve
doniis korkusu genellikle birlikte ortaya ¢ikar. Toprak, annenin ikamesi haline gelirken,
ev nostofobik cagrisimlardan dolay:1 disart itilir. Karakterler, ev yerine toprakta, ya da

baska bir ifadeyle “anne kucaginda” uyurlar/uzanirlar.

Eve doniis korkusu, tiptaki adiyla nostofobi, ev ve eve iliskin korkular1 kapsar ve soyle

tanimlanir: “
Baz1 yetiskinler eve déonmeye iliskin ¢ocukluklarindan kalma bir korkuya
sahip olabilirler. Genellikle bunun nedeni eve dondiiklerinde, evi
biraktiklar1 gibi bulamayacaklarindan, ebeveynlerin ya da diger aile
liyelerinin artik orada olmayacagindan ya da eve dondiiklerinde iyi
karsilanmayip, kabul gormeyeceklerinden kaynaklanan kaygilardir. Bazi
bireyler, evi ¢cocukluklarindaki gibi hatirlamay1 tercih edebilirler ve yillarca
stiren eve doniis korkusunu igsellestirebilirler. Bazen ev, es ya da diger aile

bireyleriyle olan bir ¢atigma ile iliskilendirilir ve eve donmek kaygi verici
olabilir” (Doctor ve digerleri, 2008, s.277).

Yeni Tirk sinemasi Orneklerinden Yumurta, Bes Vakit ve Hayat Var filmlerinde
toprakta yatma/uyuma imgeleri karsimiza c¢ikar. Toprak, adeta bu filmlerin
karakterlerine bir besik olur. Onlar i¢in donmekten korkulan ya da kaygi duyulan
evlerinin yerine gegerek, disarida bir siginak haline gelir. Toprak, {izerinde yatilarak bir
stire zaman gegirildiginde, bir anlamda eve yonelik kaygilar1 hafifletir ve annenin

hafizalardaki ilk sicakligmmi yeniden hatirlatan bir islev goriir. Dolayisiyla, toprak



100

elementi iki duyumun aym anda gostereni haline gelir. Her iki duygu da “korunak™®'
ihtiyac1 ile ilgilidir. Korunak s6zciigii Tiirkce’de hem “siginilacak yer” anlaminda, hem
de “korunma duygusu saglayan kisi” anlaminda kullanilmaktadir. Bu durumda, toprak
elementinin iizerine uzanan karakterler i¢cin hem bir “ev” oldugu, hem de evdeki

korunakliginin kisi olarak karsilig1 olan “anne” oldugu sdylenebilir.
Carl Gustav Jung, anne arketiplerinin birinin “toprak” oldugunu soyler:

Her arketip gibi anne arketipinin de sayisiz tezahiirii vardir. Ben burada
daha tipik bazi bigimleri anmakla yetinecegim: kisisel anne ve biiylikanne;
tivey anne ve kaymvalide, iliski icinde olunan herhangi bir kadin, 6rnegin
slitanne ya da dadi, ata ve bilge kadin, daha iist anlamda tanriga, (...) genis
anlamda kilise, liniversite, kent, iilke, gok, toprak, orman, deniz ve akarsu;
madde, yeralt1 diinyas1 ve ay, dar anlamda dogum ve ddllenme yeri olarak
tarla, bahce, kaya, magara, aga¢, kaynak, derin kuyu, vaftiz kabi, kap
bi¢ciminde ¢icek (giil ve lotus), (...) daha dar anlamda rahim, her tiir oyuk
bi¢im; Yoni; firin, tencere; inek, tavsan, her tiir yararli hayvan (Jung, 2009,
s.21-22).

Jung anne arketipinin iki yonlii oldugunu sdyler:
Anne arketipinin 6zellikleri “annelik” ile ilgilidir; disinin sihirli otoritesi;
aklin ¢ok otesinde bir bilgelik ve ruhsal yiicelik; iyi olan, bakip biiyiiten,
tasiyan, biiyiime, bereket ve besin saglayan; sihirli donilisiim ve yeniden
dogus yeri; yararli icgiidii ya da itki; gizli, sakli, karanlik olan, ugurum,

oOliiler diinyasi, yutan, bastan ¢ikaran ve zehirleyen, korku uyandiran ve
kacinilmaz olan (Jung, 2009, s.22).

Jung’un tarif ettigi anne arketipinde hem gii¢lendirici bir nitelik ve yenileme giicli hem

de karanlik ve korku faktorii egemen olabilir.

Platon, dogurganlik ve iiretkenlik i¢in, “kadinin topraga degil, topragin kadina bir 6rnek
olusturdugunu” sdyler. (Aktaran: Neumann, 1963, s.51) “Ciinkii toprak, disiligin
yaratict yaninin temsilidir, tiim bitkisel hayati yonetir; “d6llenmenin ve dogumun” tim
ilksel ve derin sirlarin1 barindirir. Bu nedenle, disiligin en yiiksek ve en temel gizemleri

toprak ve onun doniisiimii ile sembolize edilir” (Neumann, 1963, s.51).

! Tiirk Dil Kurumu’nun Biiyiik Tiirk¢e Sozliigiinde “korunak” kelimesinin anlami su sekilde verilmistir:
“1. Tehlikeden kurtulmak, korunmak i¢in yapilmis yer. 2. Siginilan, saklanilan yap1, magara gibi yer:
Oyle bir savastayim ki siginagi, korunagi yok. -T. Oflazoglu. 3. mec. Koruyan, esirgeyen, saklayan
kimse.”

Tiirk Dil Kurumu (t.y) Erisim Tarihi: 05.05.2010
http://tdkterim.gov.tr/bts/?kategori=verilst&kelime=korunak&ayn=tam
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Yeni iireyen yasamin tipik imgelerinden biri, topraktan figkirmis olan bir filizdir.
Neumann, bu hemen herkesin imgeleminde kisa siirede yerini alabilecek olan imgenin
temel kaynaginin, topragin karanlik rahminden dogup, diinyanin 15181n1 gérme olarak da
tarif edilebilecek, yasamin izdiisiimsel bir yansimasi oldugunu sodyler. Yasam, Oncesi
bilinmeyen bir karanliktan dogum yoluyla diinyanin aydmligina eriserek basglar.
Bilinglilik de bu i¢ine dogulan aydinlikla birlikte kazanilmaya baslanir. Biiyiime
sembolizmi ve bilinglilik arasinda kurulan arketipik baglanti, genelde karanliktan
(toprak, gece, karanlik ve bilingalti vb.) aydinhiga gecmek (gilinisigr ve bilinglilik)
diizleminde isleyecek sekilde kurulur. (Neumann, 1963, s.65)

Yeni Tiirk sinemasindaki toprakta uyuma sahneleri, genellikle annenin yeniden dogusa
yardimct olabilecek, iyilestirici giiciinii cagirir. Ruhsal yenilenme i¢in goreve ¢agirilan
anne, her zaman kisisel annenin kendisi degildir. Cagirilan, annenin verdigi korunaklilik
duygusudur. Baska bir deyisle, toprak-ana arketipi olarak da kollektif bilingte yer
edinmis bir gosteren haline gelen annenin verdigi korunaklilik duygusudur. Anne

¢

figlirlinlin her zaman igkin olarak tasidig1 “dogus” ya da “yeniden dogusa” yonelik

cagrisimlar, karakterler i¢in, bir tiir yeniden dogus icin “anneyi goreve cagirmadir”.

Eve gitmenin, ya da baska bir deyisle korunak-mekdna siginmanin kaygi yarattigi ya da
imkansizlagtigi, evin tim koruyucu c¢agrisimlarindan uzaklasip olumsuz anlamlar
kazandig1 durumlarda, karakterlerin toprakta uyumasi; diger bir korunak olan korunak-
kisiye sigimmma hali olarak tezahiir eder. Filmlerdeki karakterlerin hemen hepsinin ‘ev’e
iliskin korku-kayg1 bilesimi duygulara sahip olmasi ve ayni1 anda annenin sembolik ya

da fiziksel varligina kars1 6zlemleri bu sekilde agiklanabilir.

Hayat Var filminde, Hayat icin ev bir yani suyun kiyisinda olan bir barakadir. Bu
calismanin su ile ilgili olan kisminda da deginildigi ilizere, su elementi Hayat i¢in
ferahlik getiren bir isleve sahip degildir; Hayat i¢in su — Bachelard’in deyimiyle —
siirekli miicadele gerektiren, agir ve karanlik suya dontigmiistiir. Evin Oteki tarafindaki
toprak alan ise Hayat i¢in bir rahatlama alanidir. Hayat’in giinliik yagsaminin bir pargasi
haline gelmis siddet, evin arka tarafindaki hindiye Hayat tarafindan uygulanan siddetle
yatistirilir. Etrafindaki hemen herkesten siddet géren Hayat, kendi giiciiniin yettigi
oranda siddeti bu toprak alandaki hindiyi tekmeleyip kovalayarak uygular.
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Hayat’in yagaminda {i¢ ev vardir. Biri babasi ve dedesiyle birlikte yasadigi asil evidir,
digeri zaman zaman gittigi annesi ve onun yeni esinin, heniiz bebek olan ogullariyla

birlikte yasadiklar1 evdir. Ugiincii ev ise, komsular1 Kamile’nin evidir.

Babas1 ve dedesiyle birlikte yasadigi ev bir psikolojik siddet merkezidir. Hayat’in
babasi yasadis1 islerle ugrasir ve ev hep bu yasadisiligin tehdidi altindadir. Babasinin
yasadisiligi, evi her an dagilabilecek, dagitilabilecek, ¢cok da saglam olmayan, gegici bir

mekanmig gibi algilanan ve bu dogrultuda yasanan bir yer haline getirir.

Hayat’in zaman zaman gittigi annesinin evinde ise, babasi olmayan baska bir adamin
golgesi vardir. Evin kurallari, iiniformali bir erkek tarafindan —annesinin yeni esi
polistir— belirlenmistir. Bu evde Hayat asla kendisi olarak kabul gormez. Evin
kurallarinin belirleyicisi olan erkek ve annesi tarafindan siirekli “diizeltilmeye” ¢alisilir.
Oturusu diizeltilir, saglar kesilir, bazen de tartaklanir. Bebek olan kardesine gosterilen

ilgi kendisine gosterilmez.

Ucgiincii ev ise, babasinin eve fahiseleri getirip, onlar1 yabancilarla bulusturdugu
zamanlarda, Hayat’1 biraktigi komsu Kamile’nin evidir. Kamile, Hayat’a “ftavsanim”
diye seslenir ve zaman zaman onu asir1 ilgisiyle bogar. Kamile yalniz bir kadindir ve
Hayat i¢cin anne yerine gegen bir korunak olmak bir yana, Hayat onun i¢in bir
korunaktir. Hayat’in varligi, onun yalnizligimi giderir. Hayat istemedigi halde ona
yemek yedirir, Hayat’i lunaparka gotiirlir, lunaparkta bindikleri oyuncak Hayat’1
rahatsiz etmesine ragmen, ikinci kez binmeye zorlar. Evde oturduklar1 koltukta onu
siirekli bedensel olarak bir kdseye sikistiracak sekilde ¢ok yakinina oturur ve siirekli
Hayat’m ellerine, kollarina, yiiziine, sa¢larma dokunur, dper.®* Ona “giizel kizim benim”
diye hitap eder. Hayat, tipki babasina, dedesine, kardesine “bakmak” durumunda oldugu
gibi, Kamile’ye de “bakar”. Kamile’nin evi Hayat i¢in ger¢ek bir korunak olmaktan ¢ok

uzaktir, hatta kirmizi-yesil 1siklari, yapay ve plastik havasiyla biraz da tirkiitiiciidiir.

Her ii¢ ev de, Hayat i¢in gerg¢ek bir korunaklilik duygusu saglamaz. Her iiglinde de
duyumsanabilir bir “tekinsizlik” vardir. Her {i¢ii de Hayat’tan yasindan biiylik seyleri
talep eder, bagka bir deyisle Hayat’t barindirmak i¢in kosullar koyarlar. Hayat icin

annesi de bir korunak degildir. Babasindan ayrilip bagka bir adamla evlenmis olan anne,

62 Senay Aydemir, komsu Kamile’nin Hayat’a olan ilgisini cinsel bir taciz olarak yorumlar. (Aydemir,
2009, s. 136)
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Hayat igin bir korunak olmak bir yana, onu her an yaralar. “ilk adet kam geldiginde,
kizinin kadiliginm yiiziine attig1 tokatla karsilayan annesinden Hayat’in 6grenecegi bir
sey yok; belki ancak kadinligindan utanmayi, onu bir yara gibi saklamay1 6grenebilir”

(Altintas, 20009, s. 65).

Evlerinin hemen arkasindaki toprak arazi, Hayat’in kendine ait bir alan gibidir. Orada
hi¢bir kural koyucu, diizenleyici yoktur; Hayat bu alani biiyilik bir 6zgiirliikle kullanir.
Ortalikta basibos gezen hindiyi kovalar, ona cesitli nesnelerle vurur. Siddet bu kez
Hayat tarafindan uygulanmaktadir. Bu kovalamacalarin arasinda Hayat’i bazen de
toprakta yatarken goriiriiz. Toprak hindiyi kovaladiktan hemen sonra, arinmanin
getirdigi bir rahatlama/sakinlesme duygusuyla sigindigi, kimse tarafindan rahatsiz
edilmeden bir siire vakit gecirdigi bir yerdir. Engin Ertan (2009, s.110), hem Hayat Var
hem de Bes Vakit filmlerinde gordiiglimiiz bu sahnelerin “yetigkinler diinyasindan bir
kacis, ‘biiyiik’lerle giinbegiin yasanan miicadelenin yorgunlugunun atildig1 yer” olarak

tanimlar.

Hayat, evde ya da daha da genisletip sdylemek gerekirse, iginde bulundugu her kapali
alanda farkli bicimlerde siddete maruz kalirken, kendini “disariya atip” dogaya
sigindiginda, topragin giiven veren kucaginda bir siireligine de olsa gilinliikk hayatin
siddetinden uzaklasma olanagr bulmaktadir. Toprak, Hayat icin {izerinde yatip,
parmagini emebilecegi sembolik bir anne kucagi haline gelir. Hayat, evin kayg1 yaratan
halinden toprak-anaya siginarak bir siireligine uzaklasir. Hayat i¢in bu toprakta uzanma
zamanlari, nostofobinin hafifledigi ve annenin yerine arketip olarak topragin konuldugu

zamanlardir.

Bes Vakit filminin ¢ocuklar1 da benzer bir sikigmiglik durumu ile kusatilmiglardir. Bes
Vakit filminin evlerine de siddet ve can sikintis1 hakimdir. Cocuklar siklikla kendilerini
disart atip, birlikte dogada zaman gegirip, biiylimeyi beklerler. Koydeki aileler, diizen,
okul, yani kiiltiire ait olan her sey siklikla kendilerinden “biiyiimelerini” talep eder.
Biiyiiylip koydeki islere bakmalari, ev i¢inde yardim etmeleri, bir baska deyisle
miimkiin oldugu kadar ¢abuk, bedensel ve ruhsal erginlige erigsmeleri beklenir. Cocuklar

ise kiiltiirlin baskisindan kagmak i¢in sik sik dogaya siginirlar.

“Ev” kiiltlirtin merkezidir. Orada baba ve babanin yasasi vardir. Baba, diizene sokan ve

kurallar1 koyandir. Kurallara uyulmadiginda da, - bazen acimasizca - cezalandirandir.
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Babanin gorevi, toplumsal sistemin devamini saglamak i¢in, ¢ocuga “diizeni” ve onun
tim kodlarmi Ogretmektir. Koylin yetimini sopayla Olesiye dovdiigii icin ihtiyar
heyetinin karsisina ¢ikarilan Ahmet Aga, kendisini ayni gerceveye yerlesen bir dil ile
savunur. Ihtiyar heyetinin karsisina ¢ikan yetim ¢oban, dayak sonrasinda sirtinda olusan
yaralar1 tim ihtiyar heyetine gosterir. O ¢iktiktan sonra Ahmet Aga yaptig1 davranisi

sOyle savunur:

- Ahmet Aga: Tabii ii¢ bes fistik icin degil. Bilsin, ogrensin baskasinin
malina dokunmamay1. Hepimizin koyunu, kegisi ona
emanet.

- Heyetten bir yash adam: E konusarak anlat. Hayvan mi o?
- Ahmet Aga: (Sesini ylikselterek) Bana akil vermeyin arkadas!

- Imam: Kizma Ahmet Aga. Ne kizarsin. Ama haksizsin. O ¢ocuk,

Allahin bu kéye, bizlere emaneti. Ne anasi var, ne babasi.

- Ahmet Aga: Iyi ya iste, ben de babalik ediverdim.

Acar (2009, s.35), “erkeklik durumlarmin psikopatalojisini anlamak i¢in” bu sahnenin
iyi bir 6rnek oldugunu soyler. Bes Vakit’in babalar1 -ve bazen de anneleri- ¢ocuklari
kendi bildikleri yontemle terbiye etmeye calisirken, ¢ocuklar da bu terbiye edilme
sirasinda aldiklar1 yaralar1 dogada iyilestirmeye calisirlar. “[Omer, Yakup ve Yildiz]
bliylimelerini ve bedel 6demelerini isteyen kiiltiirle catistikca, babalarindan azar,
annelerinden dayak yedik¢e kagip dogaya sigiiyorlar. Doga sefkatli kucaginda onlar1
sarip sarmaliyor, teselli ediyor” (Altintag, 2009, s.62).

Yonetmenin filme ekledigi foprakta uyuma/uzanma imgeleri cocuklarin dogayla
iligkilerinin metaforik bir yansimasi haline gelir. Ayn1 zamanda anlatinin lineerligini
kirarak filmin duyum diizleminde calisir. Fiziksel ve psikolojik siddetin etkisini hem

karakterler, hem izleyici i¢in hafifletir.

Omer’in, Yakup’un ve Yildiz’in topraga karistiklar1 agik hava uykulari, onlar1 kiiltiiriin
baskisindan biraz uzaklastirip, her gilinkii eve doniis kaygisini hafifletir. Ciinkii aksam
oldugunda eve doniig, onlarin aleyhine isleyen bir degerlendirme/hizaya sokma ile

sonuglanir. Omer giin igindeki “suglarindan”, hizaya girmeye direnislerinden dolay1 ag
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birakilarak cezalandirilir. Yakup, “Bu saate kadar siirtcegine anana yardim et biraz”
diye azarlanir. Ellerini ytkamadan® sofraya oturdugu icin babasi tarafindan tartaklanir.

Yildiz, annesi tarafindan babasina sikayet edilir:

- Yildiz’m annesi: Suna bir sey de. Kiz haliyle daglarda. Hava
kararmadan eve gelmiyor. Onun yiiziinden koyuna
gidemedim.

- Yildiz’in babasi: Aman, sende... Her giin degil ya.

- Yidiz’n annesi: Koca kiz. Gelecek, kardesine bakacak! Yardim

edecek!

Sonug olarak, her {i¢ cocuk i¢in de, eve donmek kaygi vericidir. Ev, hizaya girmek
istemeyen cocuklari, zorla hizaya sokan, ne yapip, ne yapmayacaklarin1 zorla 6greten
bir diizenleyici mekanizmadir. Doga ise bu baskidan kurtulup, huzur bulduklar1 ugsuz
bucaksiz sigmaktir. Toprakta uyumak veya genel olarak doga, ¢ocuklarin her giin belirli
diizeyde yasadiklar1 eve doniis korkusunu hafifletir ve savusturur. Bazen de bir anne

arketipi haline gelerek onlar1 avutur.

Toprak-ev iliskisi Yumurta filminde de Toprakta Uyuma imgesi lizerinden isletilir.
Yusuf, annesinin 6liim haberini aldiktan sonra Istanbul’dan, dogup biiyiidiigii Tire
kasabasina gider. Annesinin cenazesinden hemen sonra, Yusuf yemyesil bir ormanin
derinliklerinde kaybolur. Bir bildircin yumurtast bulur. Yumurta yere diisiip kirilir.
Kuslar ugusur. Yusuf, bir agacin altinda uyuyakalmistir ve birden irkilerek uyanir.
Biiker ve Akbulut (2009, s.37), yumurtanin “Yusuf’un yuva, ev arayisinin bir gostergesi
oldugunu” sdyler. Yuvasini heniiz bulamamis Yusuf, topraga sigmir. “Yusuf’un uykuya
dalmasi, bir bakima yumurta-yuva iliskisi iizerinden, onun yuvaya yaptigi doniisle de

iliskilidir” (Biiker ve Akbulut, 2009, s.38).

Biiker ve Akbulut’un belirttigi yumurta-yuva iliskisine, topragi da eklemek gerekir.
Yusuf i¢in toprak “ev’in gecici ikamesi olur. Yusuf eve doniip uyumak yerine ormana

gidip toprakta uyur. Toprak, hem heniiz hazir olmadig: i¢in donmedigi “ev”’in gegici bir

6 Yakup, 6gretmenine asiktir ve gittikleri bir gezide Ggretmeninin ayagina batan dikeni ¢ikarmaya
yardim eder. Bu esnada eline bulasan kani, ¢ocukca bir duyguyla yikamak istemez. Babasi tarafindan
ellerini yikamaya zorlandiginda ise bu onda biiyiik iiziintii yaratir.
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ikamesi olacak, hem de yeni kaybettigi annesine duydugu, heniiz ¢ok yiizeye ¢cikmamis

Ozlemin de gostergesi olacaktir.

Yusuf icin ev artik ayni ev degildir. Uzun siiredir ziyaret etmedigi bu eve doniisii,
annesinin kaybiyla birlikte gerceklesmistir. Bu evde artik “ayagma gore terlik” bile
yoktur. (Filmin ilerleyen sahnelerinden birinde Yusuf, Ayla’nin verdigi ve kendisine
kiigiik gelen kadin terliklerini giymeye calisir) Yusuf icin bu ev, “anne” demektir.
Annenin kaybu ile birlikte evin anlam1 degismistir. Bu boliimiin hemen basinda verilen
nostofobi taniminin da igerdigi gibi, “eve dondiiklerinde, evi biraktiklar1 gibi
bulmayacaklarindan, ebeveynlerin ya da diger aile iyelerinin arttk orada
olmayacagindan ya da eve dondiiklerinde iyi karsilanmay1p, kabul gérmeyeceklerinden
kaynaklanan kaygilar” Yusuf’u bir siire daha eve gitmekten alikoyar. Yusuf i¢in anne

ile 6zdes olan ev, annenin kaybiyla birlikte degismistir.

Bachelard, Uzamin Poetikasi’inda insanin dogdugu evin insan i¢in yalnizca bir barinak
degil, ayn1 zamanda bir diis mekan1 oldugunu soyler:
Dogdugumuz ev, bizi barindiran bir ¢ati olmaktan ¢ok, diisleri barindiran bir
catidir. O evin her kuytusu, diislem barindiran bir kovuk olmustu. Tikel
diislem aligkanliklar1 edindik orada. (...) Bdylece olumlu tiim koruma
degerlerinin 6tesinde, dogdugumuz evde diis degerleri olusur; dogdumuz ev
yitip gittiginde geriye degerler kalir. Sikinti odaklari, yalnizlik odaklari,
diislemlerin odaklar1, 6bek obek bir araya gelerek diigsel evi olusturur; bu

ev, dogdugumuz evin icine dagilan anilardan daha uzun Omiirliidiir
(Bachelard, 2008, s.52-54).

Yusuf’un imgeleminde dogdugu evin karsilig1 degismistir. Bachelard’in belirttigi gibi,
dogulan ev i¢indeki kisiler ve nesneler yoluyla imgelemimizde yer edinir. Bu kisilerin
birinin kaybi ise, eve yonelik — gecici ya da kalic1 — bir anlam degisikligi yaratir. O
kisilerle ve nesnelerle imgelemimizde baska bir yeri olan ev, kisilerin ya da nesnelerin
kaybiyla artik yeni bir gdriiniimiine biirlinlir. Yusuf i¢in evin bu yeni gorliniimiiyle
karsilagsmak kaygi yaraticidir ve kaygi eve doniisii miimkiin oldugu kadar geciktirerek

giderilmeye ¢aligilir.

Annesinin cenazesinden hemen sonra, Yusuf ormana gider, doga ile vakit gecirir.
Doganin iyilestirici giicli, Yusuf’un gii¢ toplamasina yardimci olur. Yusuf, daha sonra,

kasabanin merkezine gider. Bir berberde sakal tiragi olur. Tirag sirasinda berberde
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uyuyakalir. Berber kapinin Oniinde sigarasim1 icerken, Yusuf koltukta uyur.

Uyandiginda giin batmistir. “Eve donme vakti” gelmistir.

Eve dondiigiinde kapiy1 aralik bulur. Bachelard kap1 adi altinda ¢oziimlenmesi gereken

cok fazla diis oldugunu soyler.
Kapt bir ‘aralik kalma’ acunudur. En azindan bu acunun birincil
imgelerinden biridir, isteklerin ve bastan c¢ikartmalarin, varli§i en gizli
yerine varincaya kadar agmaya iten bagtan ¢ikartmanin, sesi ¢ikmayan tim
varliklar fethetme isteginin biriktigi bir diislemin kokenidir. Kapi iki giiglii
olasilig1 semalastirir ve de bu iki olasilik, iki ayr1 diislem tiirtinii acik se¢ik
bicimde siiflandirir. Kapt bazen, siki sikiya kapalidir, kilitlenmis, asma
kilit vurulmustur. Bazen de aciktir, yani ardina kadar kadar aciktir. (...)
Basit bir nesne, bir kapi, duraksama, aklini ¢elme, istek, giivenlik, 6zgiirce
kabullenis, saygi imgeleri uyandirdiginda, bir ruhun diinyasindaki her sey
nasil da somutlagiyor! Kapadigimiz, agtigimiz tiim kapilarin, yeniden agmak

istedigimiz tim kapilarin Oykiisiinii anlatacak olsak, tiim yasamimizi
anlatmis oluruz (Bachelard, 2008, s.316-318).

Yusuf i¢in de bu aralik duran kapi, yasamindaki yeni bir esiktir. Hem tanidik, hem
degismistir. Kamera Oncelikle evin i¢ kismindan disarida durmakta olan Yusufu
gosterir. Yusuf, eve hemen girmez. Once kapi araligindan bir siire eve bakar. Sonra
kapiy1 yavasca agarak, iceri girer. Evde annesi yerine, annesine yardimci olan akraba

kiz1 Ayla vardir. Ev, artik Yusuf i¢in Ayla ile birlikte yeni bir anlam kazanacaktir.

Filmin sonlarma dogru Yusuf, Ayla ile birlikte annesinin adadigi kurbani yerine
getirdikten sonra, goniilsiizce basladigi kendi ruhuna dogru yolculugun merkezi olan
Tire’den ayrilip, Istanbul’a dénmek icin yola ¢ikar. Yolda ilerlerken bir anda anayoldan
ayrilir ve yan yola saparak, terk edilmis bir kahvehanede durur. Basini direksiyona
dayar. Diisilincelere dalar, belki de uyur. Yusuf’un diisiinceleri, filmin daha &nceki
bir¢ok sahnesinde oldugu gibi, izleyiciye kapalidir. Diigiinceler sozciiklere, diyaloglara
ya da eyleme doniismez. Yusuf’un ruha yolculugu® kisiseldir. Yusuf, dogada yiirimeye

bagslar; bu arada glines batmakta, yavas yavas karanlik ¢okmektedir.

Ilerideki bir siiriiniin ¢oban kopegi, bir anda Yusuf’un iizerine atlar. Onu yere yatirir.

Yusuf, tiim geceyi o basindan ayrilmayan ¢oban kdpegi ile birlikte, toprak tizerinde

*Yumurta: Ruha Yolculuk, Segil Biiker ve Hasan Akbulut’un Yumurta filmi igin yaptiklar ¢ahsmanin
basligidir. Biiker ve Akbulut, tiim filmi Yusuf’un kendi ruhuna yaptig1 bir yolculuk olarak okurlar. Bu
metinde de bu tanimlama benzer sekilde kullanilmistir.
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gecirir. Aglar. Siirlinlin koruyucusu ¢oban kdpegi, gece boyunca Yusuf’u da korur.
Yusuf, o karanlik geceyi i¢inde biriktirdigi tiim koétiiclil duygularindan arinarak gegirir.
“Yusuf gecirdigi gecenin farkindadir, gdzyaslar ile yikar sikintilarini, kaygilarini,
korkularini. Ge¢gmisin ‘agirligindan’ ge¢misle yiizleserek kurtulabilir kisi. Yusuf da bir
anlamda, kendisi ile bas basa kalarak, doganin i¢inde, kendine ve ge¢misine elestirel
bakmay1 basarir. Yiizlesmesi gerekenle yiizlesir ve ozgiirlesir” (Biiker ve Akbulut,

2009, s.158).

Toprak, bir siireligine Yusuf’un yeni kaybettigi annesinin yerine ge¢mis, onun
iyilesmesine yardimci olmus, Biiker ve Akbulut’'un da vurguladig: iizere agirliklarini
azaltmisg, onun arinmasina eslik etmistir. Bu arinma, annenin yoklugunun siirekli giiclii
bir sekilde duyumsandigi evde gerceklesmez. Ciinkii evin yeniden giivenli ve huzur
duyulan bir korunak haline gelmesi i¢in anlammin degismesi gerekmektedir. izleyici
filmin ilerleyen sahnelerinde Tire’deki evin Yusuf icin anlamimin degismeye

basladigina tanik olacaktir.

Yusuf’un Istanbul’a gitmek icin yola ¢ikmasma ragmen, yan yola sapip, dogaya
karigmasinda da boyle bir nedenin oldugu sodylenebilir. Yusuf, geldigi ilk giinden beri
siirekli Istanbul’a donmek istese de, Tire’de Ayla ile birlikte buldugu “yuva hissi” onun

gitmesine her seferinde engel olacaktir.

Yusuf, Istanbul’da sahaf diikkkdm isletmekte, aym zamanda islettigi diikkanda
kalmaktadir. Biiker ve Akbulut (2009, s.28), bu sahaf diikkaninin nasil ayn1 zamanda,
bir ev ya da yuva gibi goriilebilecegi sorusunu sorarlar. “Istanbul’da bir sahaf diikkani,
icinde yatip kalkilan, icki icilen bir kapali mekan, yuva ya da ev sozciigii ile ne denli
bagdasabilir? Boylesi bir mekanda i¢imize kayit edilen bir sey var midir? Ote yandan
icinde dogdugumuz ev, anilarin 6tesinde, fiziksel olarak i¢cimize kaydedilmistir. Bir
organik aligkanliklar kiimesidir.” (Biiker ve Akbulut, 2009, s.28). Biiker ve Akbulut,
sahaf gibi bir “kamusal alanin” bir dinginlik merkezi olup olamayacagini sorarlar.
“Herhangi bir cati1 bizi korumasi altina aldig1 i¢in i¢imize kayit edilen bir mekana
doniigebilir mi? (...) Bachelard’in tanimlamasiyla bir ‘ani-diis’ evine sahip
olmadigimizda ‘kamusal alanda’ yatip kalktigimizda, bir baska deyisle, para karsilig1 ya
da takasla mal sattigimiz bir ¢at1 altinda evren bize kendisini ne kadar acar ya da biz

evrene ne kadar acilabiliriz?” (Biiker ve Akbulut, 2009, s. 28).
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Biiker ve Akbulut (2009, s.29), Yusuf’un yasadigi sahaf diikkdninin bir ev degil,
barmak oldugunu soylerler. Yusuf, Tire’den ayrilip bir an 6nce “barmagina” donmek
icin sabirsiz olsa da, Istanbul’a giden yoldan sapisi, onu aslinda Tire’de yuva
duygusunu buldugunu ve belki de uzun siireden beri ilk kez, Bachelard’in deyimiyle
“icine kaydedilen” bir seyler olusmaya basladigin1 gosterir. Tire’deki “evin” anlami
Yusuf igin degismistir. Istanbul’daki “barmaga” geri donme arzusu sdniiklesmeye

baslamis, Yusuf icin, Ayla ile birlikte “ev” Tire’de yeniden insa edilmeye baglanmistir.

5.1.4. Atesin Kayb1

Deleuze, iki tiirlii diisiince ve sinema iligkisinden s6z eder. Bunlardan birincisi
“imgeden dogan diisiincedir”. Imgeden dogan diisiince sinematografik imgenin
kendisinin hareketidir. Otomatik hareket, ruhsal olarak da bir otomatlik yaratir. Ruhsal
otomatlik, artik diistinmek i¢in gerekli olan odaklanma olasiliginin Oniine gecer.
Deleuze’e gore hareket-imge sinemasinin tam olarak yaptigi budur. Deleuze’e gore
ruhsal otomathig tetikleyen hareket-imge sinemasi kitlelerin sinemasidir. Deleuze’un
sOziinii ettigi ikinci imge-diisiince iligkisi “diisiinceden dogan imge” olarak karsimiza
cikar. Diistinceden dogan imgede, imgeye anlam “biitiin film” tarafindan kazandirilir.
Burada biitline yayilmis bir flizyon vardir. Biitlinden dogan diigiince imgelerde
metaforlar araciligiyla goriiniir olur ve kendini agiga vurur. “Biitiin” siirekli bir agikliga
sahiptir, imgeler her sekansi igsellestirirken ayni zamanda bu sekans tarafindan

dissallastirilir. (Deleuze, 1997b, s. 156-161)

Deleuze bu iki imge-diisiince iligkisine bir yenisini daha ekler. Bu iliski duyu-motor
iliskisiyle isleyen insan-doga birlikteligi olarak tamimlanabilir. Insan, doga iginde
goriintiilenerek digsallastirilir. Deleuze bu iliskiyi Potemkin Zirhlisi filminden verdigi
ornekle acgiklar. Deleuze’e gore (1997b, s.161-162) Potemkin Zirhlis:, kurban insanin
yasi etrafinda ii¢ elementi, hava, su ve topragi, uyumlu olarak aciga cikarirken,
insanin/izleyicinin filme tepkisi kendisini dordiincii element olan atesin devrimci bir

sekilde yeniden alevlenmesi seklinde ortaya ¢ikaracaktir.

Yeni Tiirk sinemasinda ates elementinin neden hava, su, toprak kadar tekrar eden bir
imge haline gelmedigi iizerine, Deleuze’un Potemkin Zirhlist filmi 6rnegi iizerinden

yaptig1 gibi yapilandirilmig diisiinceler one stirmek miimkiin degildir. Yalnizca ileride
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yapilacak olursa baska bir calismaya c¢ikis noktast olabilecek bazi varsayimlar

uretilebilir.

Ates iizerine diisiince iireten filozoflardan biri Bachelard’dir. Bachelard’in Afesin
Psikanalizi ve Mumun Alevi® adli iki calismasi da atesin bir element olarak maddi
ozelliklerinin imgelemde yarattig1 diisiinceler lizerinedir. Bu ¢aligmalarin her ikisi de
Bachelard’in maddesel imgelem olarak inceledigi, hava, su, toprak elementleri {izerine

irettigi felsefi diistincelerle uyumludur.

Bachelard’in atesin yapisal oOzelliklerinin imgelemde yarattiklar1 {izerine bir¢ok
onermesi vardir. Bu Onermelerin temelinde ise, atesin en ug karsitliklar1 yapisinda
barindiran bir element olmasi yatar.
Yavasca degisen her sey hayatla aciklanirsa, hizla degisen her sey de atesle
aciklamir.®® Ates iistiin-canlidir. Ates mahremdir ve evrenseldir. Kalbimizde
yasar. Gokyiizlinde yasar. Tozilin derinliklerinden ¢ikip kendini bir ask gibi
sunar. Maddenin i¢ine dalip saklanir, kin ve intikam gibi gizli, gériinmez.
Biitlin olaylar arasinda, iki karsit degerlendirmeyi, iyi ile kotiiyii ayni agik
seciklikle kabul edebilen yalniz odur. Cennet’te parildar. Cehennem’de
yanar. Tatlilik ve iskencedir. Mutfak ve kiyamettir. Ocagin yakininda uslu
uslu oturan ¢ocuk icin hazdir; ama alevleriyle ¢ok yakindan oynamak
isteyince her itaatsizligi cezalandirir. Huzurdur ve saygidir. Esirgeyici ve

korkung, iyi ve kotii bir tanridir. Kendisiyle ¢elisebilir: dolayistyla evrensel
aciklama ilkelerinden biridir (Bachelard, 1995, s.13).

Atesin hizla degistiren, karsitliklar1 ayni anda i¢eren bu dogasi klasik anlati sinemasinin,
ozellikle Hollywood aksiyon filmlerinin siklikla basvurdugu bir sinematografik arag
haline gelmesine neden olmustur. Patlayan arabalar, evler, mekanlar, bir anda alevler
icinde kalan sehirler, ates alan silahlar 6zellikle Hollywood aksiyon sinemasinda
siklikla karsimiza ¢ikar. Aksiyon filmleri, atesi bir element olarak siklikla kullanir.
Bunun nedenlerinden biri de, klasik anlati sinemasinin daha 6nce de tartigildigi gibi
hareket-imge sinemasina 6zdes olarak, duyu-motor siiregleri i¢cinde siirekli bir imgeden
digerine degisiklik gerektirmesidir. Eylem ve durum bagintilari, zaman-mekan
devamliligi, karakterlerin degisimi klasik anlati sinemasi i¢inde her an ileriye dogru
itilen bir hareket i¢inde ger¢eklesir. Klasik anlati sinemasinda anlatinin gerektirdigi hizli

degisiklikler, ates elementinin sinematografik olarak igerilmesine neden olmaktadir.

% Atesin Psikanalizi adli calisma, Atesin Tin Céziimlemesi adiyla da yayimlanmustir.
% jtalik vurgulama yazara aittir.
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Boylelikle aksiyon sinemasi patlayan arabalar, silahlar, evler ve sehirlerlerle sinema, bir
gosteri sinemast halini alir. Geoff King (2002, s.189), yeni Hollywood aksiyon
sinemasinda sik sik goriilen patlamalarin ve ates toplarinin bu sinemanin “kilit
elementlerinden biri oldugunu ve genellikle filmin 36. 106. ve 115. dakikalarinda bir

sinematografik imge olarak devreye girdigini” belirtir.

Hayward (2006, s.5), aksiyon filmlerinin 6zelliklerini sdyle tanimlar: “Aksiyon filmleri
biiyiik miktarda prodiiksiyon giderleri olan ve izleyiciyi aksiyon igerikli imgelerle bir
siddet hiz trenine bindirmeyi hedefleyen filmlerdir. (...) Silahli catigmalar, araba
takipleri ve kazalari ile ilerleyen; ates toplar1 patlamalar1 ve yikilan binalarla (hatta
diinyalarla) anlatiy1 zirveye (climax) tastyan, her tlirde patlayict uylasim bu filmlerde

igerilir. Gozler i¢in ne biiyiik bir bayram!”

Pezzella, gosteri sinemasi ve elestirel sinema arasindaki farki tartisir. “Gosteri
sinemasinin simiilakr {irettifini ve goriintiiniin yapayligin1 olabildigince gizledigini”

sOyler:

Bu biiyilisel-mimetik temelle kurulan farkli iligki, gosteri sinemasiyla
elestirel-anlatimc1 sinemanin yollarmi ayirir. I1ki, biitiiniiyle simiilakr’larm
tiretilmesine ve onlarm biiytileyici iktidarina kapilmigtir. Temsilin belirgin
dogalciligr yasanmis deneyimle kurgu arasindaki farki azaltirken, yeniden
tiretilmis nesnenin yoklugu ve goriintliniin yapayligt olabildigince gizlenir.
Elestirel-anlatimc1 sinema ise tam aksine, goriintiilerin dogal olmayan
yapisini One ¢ikarmaya ve onlarin apagikliklarini belirtmeye ¢alisir. O da,
sinematografik goriintiiniin 6ziine ait olan mimetik gilicten ayrilmamay1
basaramaz, ancak “gerceklik etkisi’nin temsilin en son sonucu degil, sadece
baslangict oldugu bir bi¢imi diisiinmeye ve gelistirmeye calisir. GOsteri
sinemasi gergekligin bir simiilakr’iyla dogmatik bir 6zdeslesme yaratmaya,
anlatimc1 sinema ise goriintiiniin gergekligini ve uzakligin1 vurgulamaya
calisir (Pezzella, 2006, s. 42-43).

Atesin kullanimina yonelik farkli tutumlar, bu iki farkli sinema anlayis1 arasindaki
mesafeden kaynaklanir. Gosteri sinemasi, goriintiiniin yapayligini miimkiin oldugu
kadar gizlemeye ve izleyici O6zdesligini saglayarak, kathartik bir etki yaratmaya
giidiilenmistir. Pezzella’nin elestirel-anlatime1  sinema olarak tanimladigi, “‘sanat
sinemas1” ise bu Ozdesligi kirarak, izleyiciyi elestirel bir imgesel alana cagirir.
Dolayisiyla, ates, Bachelard’in da vurguladigi lizere, yavas¢a degistiren hayata karsilik,
bir anda degistiren bir element olarak “sanat sinemasi’nin genel film bigemine uzak bir

elementtir. Bu nedenle, hareketten ziyade zamani goriiniir kilmaya calisarak, saf optik
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ve sessel imgeler yaratan, degisimlerin bir flizyon gibi hem anlatinin hem imgenin i¢ine

FAN11

yavagca niifiiz ettigi “sanat sinemasi”, bir element olarak atese temkinli yaklasir.

Yeni Tiirk sinemasi, daha 6nce de deginildigi gibi, zaman-imge agirlikli bir sinema
diline sahiptir. Buna ragmen, bazi filmlerde hareket-imge ve zaman-imgenin birlikte
kullanim1 goriilmektedir. Dervis Zaim’in Filler ve Cimen filminde bdyle bir imge
rejimini gérmek miimkiindiir. “’Filmin bu hareket-imge agirlikli yapisi iginde biiyiik bir
patlama ile alev alan bir kahvehane goriintiisii de bulunmaktadir. Bu goriintii filmde
“ani bir degisim” yaratir. Bu 6rnek disinda yeni Tiirk sinemasinda atesin; ocak, mutfak,
sOmine gibi biraz daha evcillestirilerek goriinlir oldugu filmler vardir. Fakat bunlarin
tekrarlt bir imgeye doniiserek belirli bir duyumsamaya tekabiil eden bir kullanimina

rastlanmamustir.

Sonug olarak, klasik anlati aksiyon sinemasmin gorsel uylasimlarindan biri haline
gelmis olan atesin bir element olarak yoklugunun, yeni Tiirk sinemasi filmlerinde genel

olarak hakim olan sanatsal bigemin geregi olarak ortaya ¢iktig1 sdylenebilir.

5.2. BiR “DOGAL” MUDAHALE OLARAK YAGMUR iMGESI

Yagmur imgesi, Yeni Tiirk sinemasinda, Bulutlar: Beklerken (Yesim Ustaoglu), Camur
(Dervis Zaim), Mutluluk (Abdullah Oguz), Takva (Onder Kiziltan), Golgesizler (Umit
Unal) ve Bes Vakit (Reha Erdem) filmlerinde karsimiza ¢ikar. Yagmur imgesi, karakter-
odakl1 degil, anlatinin tiimiinii etkileyen bir sekilde duyumsama diizlemine eklemlenir.
Herkesin {izerine yagan yagmur, anlatinin tamamin etkisi altina alacak sekilde bir
“dogal miidahale” olarak goriiniir olur. Bu ¢alismada yagmur imgesi iizerine iki 6nerme
gelistirilmis ve asagida detayli olarak tartigilmistir. Buna gore, yagmur imgesi iki farkli
sekilde karsimiza ¢ikar: Uretici/Délleyici Yagmur ve Travma Swrasinda/Sonrasinda

Yagmur.

%7Filler ve Cimen filminin temel anlati yapisinda hareket-imgenin agirligi goriilmekle birlikte, eylem
devamliligini kiran ve filmin duyumsama diizlemine eklemlenen “can gekisen balik imgeleri” de filmde
yer almaktadir. Bu imgeler, bu ¢aligmanin {igiincii boliimiinde degerlendirilmistir.
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5.2.1. Uretici / Délleyici Yagmur

Tiirk kiiltiiriinde de yerlesik olan yagmurun bereket getirdigi inanci, yagmurun fiziksel
islevinin de bir uzantis1 olarak sekillenmis sembolik anlamiyla iligkilidir. Yagmur,
topragin  iretkenliginin devamini saglar. Baska bir deyisle “toprak-ana’nin
dolleyicisidir. Yagmur ve toprak birlikteligi, meyve, sebze, tahil ve diger tiim canlilarin

“{iremesi” i¢in birincil kosuldur.

Cirlot (1971, s. 271), bu dolleyici Ozelliginin sembolik karsiligini soyle agiklar:
“Yagmur, dolleyici bir etken/ajan®® olarak temel bir sembolizmi barmndirir ve ayrica
genel sembolizmde hayat ve su ile iliskilidir. Bundan ayri olarak, fakat ayni1 nedenle,
yalnizca ‘evrensel 0z’ olan suya iligkin degerinden dolay1 degil, fakat ayrica yagmur
suyunun cennetten geldigine olan inangtan dolayr da ¢ogu zaman ‘arinma ile de’
iligkilendirilir”

Jolande Jacobi (1988, s. 280), Carl Gustav Jung’un editdrliigiinii yaptig1 Insan ve
Sembolleri adl1 eserde, sembollerin bireysel analizleriyle ilgili yazisinda, riiyalarda
ortaya ¢ikan yagmur imgesinin mitolojideki karsiligina deginir: “Mitolojide, yagmur
siklikla cennet ile diinya arasinda “sevgi-birlesimi” olarak diisiiniiliir. Ornegin
Eleusis’de, her sey su ile temizlendikten sonra, yukariya, cennete bakip ‘Yagmur

vagmasina izin ver’ diye ve asagiya, topraga bakip ‘Bol yemis ver’ diye seslenirlermis”

Becker de (2000, s.243), yagmurun diinyadaki tanrilarin ruhsal ve zihinsel etkilerinin
gorsellestirildigi bir sembol oldugunu soyler. “Yagmur, genellikle diinyadaki ilahiligin
sembolli olarak disiiniiliir. Dogurganlik semboliidiir ve siklikla cennet tarafindan
diinyanmn/topragin® déllendigi diistiniiliir (yagmur damlalari ile sperm arasinda iliski

kurulur)”

Yeni Tiirk Sinemasi’nda asagida detayli olarak incelenen Bulutlar: Beklerken, Camur,
Mutluluk filmlerinde yagmur imgesi “yeni dogacak olan”a isaret eder. “Yeni dogacak
olan” her filmin anlatisina gore sekillenir ve her filmde yeniden tanimlanir. Sembolik

2

bir dogum, dollenme, bollagsma, bereket gibi icerimler de “yeni dogacak™ olanin

kapsamindadir.

% Orjinal metinde agent sozciigii kullanilmistr.
%% Asil metinde earth olarak kullanilmustir. Earth sézciigii hem diinya, hem de toprak anlamimdadir.
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Bulutlar: Beklerken filmi Karadeniz’in kiigiik bir koyiinde gecer. Yagmur yagdiginda
artan ve sahile kadar gelen baliklar, Karadenizli kiigiik ¢ocuklarin balik tutmak igin,
deniz kenarina gitmesine neden olur. Yagmur onlar i¢in, bollasan, bereketlenen, balik
demektir. Filmin yagmur sahnesinde, ilk olarak saganak yagmur basladiginda evlerine
dogru kosusan Karadenizli kadinlar goriiliir. Kadinlar yagmurun dayatmasi sonucu
evlerine cekilirken, ¢ocuklar i¢in ise yagmur seriiven demektir. Cocuklar “Hadi! Hadi!
Baliklar1 toplamaya!” diye bagirarak, sahile inerler. Ellerindeki kitaplara ya da
sirilsiklam 1slanmaya aldiris etmezler. Sahile dogru kosarken, arkadaglarint da “Cabuk
gel, baliklara!” diye cagirirlar. Sahile indiklerinde, hi¢ diislinmeden denize girer,
ellerindeki kasalara, kovalara ya da cantalarina sahile vuran baliklardan
yakalayabildikleri kadarini doldururlar. Baliklarin bollugu yagmurla birlikte gelir ve

Karadenizli ¢cocuklar i¢in yagmur balik bereketi demektir.

Camur filminde, Ayse ile Halil’in sevisme sahnelerinin arka fonunda yagmur yagmakta
ve paralel kurgu yoluyla, hem bulutlu gokyiizii, hem Ayse ile Halil’in sevismeleri
birbiri ardina gosterilmektedir. Yagmur burada dogrudan ddllenmenin gostergesi haline
gelir ve filmin ilerleyen sahnelerinde Ayse’nin hamileligi ile goriiniir hale gelir. Camur
filminde yagmur iki farkli yerde tematik bir gosterge olarak anlatiya eklemlenmektedir.
[k olarak, filmin baslarinda, Ayse ile Halil’in sevisme sahnesinde araya giren bulutlari
goriiriiz. Bu sahnede yagmur direkt olarak goriiniir degildir ama arka fonda yagmur sesi
duyulur. Yagmur ses ile sahneye eslik eder ve siirekli sekil degistiren bulutlar yoluyla
kendini animsatir. izlenildigi anda, filmin anlatisiyla dogrudan baglantis1 kurulamayan
bu sahne, ilerleyen dakikalarda filmin anlatis1 i¢in islevsel hale gelecektir. Yagmurun
ses ile eslik ettigi bu sahnenin kendisi, filmin ilerleyen dakikalarinda ortaya cikacak
olan hamileligin Onciiliidiir. Bagka bir deyisle, Ayse’nin hamileligini baslatacak olan

“dollenme”, yagmur sesi esliginde bu sahnede ortaya ¢ikar.

Yagmur Camur filminde ikinci kez goriiniir oldugunda bu kez, yalnizca sesi ile degil,
fiziki varligiyla da goriiniir hale gelir. Yagmur damlalarmma yapilan yakin ¢ekim,
hareketli bulutlarin goriintiisii, yagmur sesi ile biitiinlesir. Bu ¢ekimden hemen sonra, ilk
kez Ayse’nin ilerlemis hamileligini goriiriiz. Ayse’nin nisanlist Halil ortadan
kaybolmustur. Ayse, Halil’in kaybolusundan sonra hamileligini 6grenmis ve yalniz

basina hamileligini siirdiirmiistiir. Yagmur, buradaki varligi ile “dogurganliga” isaret
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eder. Daha Once yine yagmurla baglatilmis hamilelik ilerlemis, dogum yaklastiginda

yagmur artik, yalmzca sesiyle degil, goriintiisiiyle de goriiniir olmustur. "’

Mutluluk (Abdullah Oguz) filmi Ziilfii Livaneli’nin ayni adli romanindan esinlenilerek
film haline getirilmistir. Filmde Meryem ve Cemal’in Tiirkiye’nin dogusundan batisina
yaptiklar1 zorunlu yolculukta keskin sekilde degisen hayatlar1 anlatilir. Film Meryem’in
baygin ve perisan bir halde, kdyiin biraz disinda bir g6l kenarinda bulunmasiyla baglar.
Meryem’in annesi onu dogururken 6lmiistiir. Meryem, babas1 ve iivey annesi ile Van’in
bir kdyiinde yasamaktadir. Meryem’in babasi ile amca ¢ocuklari olan aile reisi Ali Riza
ve diger aile iiyeleri, biriyle birlikte olarak “namuslarimi kirlettigini” dusiindiikleri
Meryem’in tore geregi oOldiiriilmesi gerektigine karar verirler. Meryem, uzun siire
intihara zorlanir fakat direnir. Sonunda Ali Riza’nin askerlik gorevini bitirip kdye donen
oglu  Cemal, Meryem’i Oldiirmekle gorevlendirilir. Koyde jandarmanin
gozetimindeyken, Meryem’i Oldiirmenin kolay olmayacagini diislinen aile {iyeleri
Cemal ile Meryem’i Istanbul’a génderirler ve Cemal’den ancak Meryem’i 6ldiirdiikten

sonra kdye donmesini isterler.

Istanbul’a agabeyi Yakup’un yanma gelen Cemal, Meryem’i yiiksek bir iist gecitten
atlamaya zorlar ama Meryem’in Oliimiine gonlii raz1 gelmez ve son anda Meryem’i
diismekten kurtarir. Bundan sonra Meryem ve Cemal kdye donemeyeceklerini bilirler.
Onlar igin yeni bir yolculuk baslamistir. Cemal, Istanbul’da bulunan askerlik
arkadagindan yardim ister ve arkadasi onlar1 sahibi oldugu balik ¢iftligine goz kulak
olmak iizere gonderir. Burada Istanbul’daki yasamina bir siire ara vererek, uzun siireli
bir deniz yolculuguna ¢ikmis olan Profesdr Irfan Kurudal ile hayatlar1 kesisecek ve

kendilerini mutluluga gétiirecek yeni bir yolculuga baslayacaklardir.

Meryem ile Cemal balik ciftliginde kaldiklar1 siirede ayni kiiglik barakada, sessizlik
icinde yasarlar. Cemal, Meryem’i dldiiremese de, onun “kirli” oldugunu diisiinmekte,

ona mesafeli ve zaman zaman da sert davranmaktadir. Olmek ve 6ldiirmek iizere yola

70 Camur filminde “dogurganlik” ve “déllenme” ile ilgili baska motifler de bulmak miimkiindiir. Ornegin
Ayse, bir suni dollenme uzmanidir ve vefat etmis kizinin yumurtalartyla hamile kalmak isteyen bir kadina
suni dollenme yontemiyle embriyo asilamistir. Kadin, eski bir hemsiredir. Ali’nin heykelini ¢amura
gomerken diisiik yaptig1 i¢in yumurtaliklar1 zarar gérmiis olan Ayse’ye, suni olarak déllenmis olan kendi
kizinin yumurtalari ile 6lmiis Ali’nin spermlerini embriyo olarak asilamasinda Ayse’ye yardimci olur.
Filmin sonunda, Ayse ve ikiz bebeklerini deniz kenarinda, Temel’in enstalasyonlarindaki heykellerden
biriyle goriiriiz. Filmde Ayse’nin siirekli ertelenen anneligi, filmin sonunda gergeklesmistir.
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cikmig olan bu iki geng¢ insan, sessiz de olsa bagka bir diizeyde iletisim kurmaya
baslarlar. Uzaktan, aralarindaki mesafeyi koruyarak, sessizce birbirlerini izlerler. Az
konusur ve kendilerine diisen giinliik isleri yiiriitiirler. Meryem’i 6ldiirmek {izere yola
cikan Cemal, barakada gecirdikleri bu sessiz giinlerin birinde, ilk kez balik yiyen ve

bogazina kil¢ik kacan Meryem’e su ve ekmek vererek yardimci dahi olacaktir.

Balik c¢iftligindeki bu giinlerden birinde, siddetli yagmur bastirir. Yagmur yagdigini
géren Meryem, disartya astifi camasirlart toplamak iizere barakadan disar1 kosar.
Meryem’in siddetli yagmur altinda 1slanarak ¢amasirlari topladigint goren Cemal, eline
bir yagmurluk alarak Meryem’in yanina kosar ve Meryem’i yagmurlugun altina alarak
korumaya calisir. Ikisi birlikte yagmurlugun altinda barakaya dogru kosarlar. Bu ¢ekim
yavaglatilarak verilir, bdylece dramatik etkisini artirilir. Yagmur, Cemal ile Meryem’in
filmin anlatisinin sonunda ortaya ¢ikacak iliskilerinin ilk isareti, ilk baslangig
noktasidir. Siddetli yagmur, heniliz zaman1 gelmese de “yeni dogacak olanin” habercisi,

iireticisi ve baslaticisidir.

Daha sonra, digsarida uyuyan Cemal, riiyasinda Meryem’in iizerinde sar1 bir
yagmurlukla kendisini bagtan ¢ikarttigin1 goriir. Riiyanin etkisiyle barakaya Meryem’e
kosan Cemal, onu hirpalar ve ona “basimin belasi, ugursuz” gibi sozler eder. Bu
rliiyanin da isaret ettigi gibi Cemal, Meryem’e kars1 siddetle bastirdig1 bir arzu duymakta
ama inandig1 degerler ve i¢inde dogup, biiylidiigli geleneksel diislince yapisi, Cemal’i
“kirli” olarak niteledigi Meryem’e yakinlagsmaktan alikoymaktadir. Arzu ve ketlenme
arasindaki bu gelgit, Cemal’i Meryem’e kars1 daha da 6fkelendirmekte, zaman zaman

kontrol edemedigi 6tke nobetlerine neden olmaktadir.

Siddetli yagmur, onlart fiziksel olarak ilk kez bu kadar yan yana getirir; bu anlik
yakinlik ise Cemal’in Meryem’e karsi siirekli bastirdi§i arzusunu, riiyasinda ortaya
cikarir. Cemal, bu varligindan dahi haberdar olmadig1 arzunun hi¢ beklenmedik sekilde
riiyasinda ortaya ¢ikmasi karsisinda saskina doner, 6fkelenir ve barakada uyumakta olan
Meryem’i uyandirarak, hirpalar. Aslinda 6fkelendigi kendisidir. “Kirli” diye niteledigi
Meryem’e karst bastirilmis arzulara sahip olmak Cemal’i ruhsal bir celigkiye
stiriiklemektedir. Yagmur, hem Cemal’in Meryem ile ilk kez mesafesiz yan yana
gelmesine, hem de Cemal’in kendi i¢indeki arzu ile karsilagmasina neden olur. Bu ilk

karsilagma filmin sonunda onlar1 birbirine baglayan askin izleyiciye ilk duyumsatildigi
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andir. Yagmur, “yeni dogacak olan askin” ilk habercisidir, bagka bir deyisle

“dolleyicisidir”.

5.2.2. Travma Sirasinda/Sonrasinda Yagan Yagmur

Asagida orneklenecek olan filmlerde kullanilan yagmur imgesi - 6zellikle saganak
seklinde yagan yagmur - travmatize olmus ruh halinin meteorolojik izdiistimii haline
gelir. Travmatik bir deneyim yagamakta olan karakter bir de yagmur tarafindan bozguna
ugratilir. Yagmur “agindirict” bir islev goriir, dolayisiyla var olan travmayr daha da
agirlagtirarak sinematografik etkiyi artirir. Bagka bir deyisle, travma yagmurun bozguna

ugratici ve rahatsiz edici etkisiyle birlestiginde daha da derinlesir ve etkisi artirilir.

Takva (Ozer Kiziltan), filminin son sahnesi bu tiir bir sinematografik tercihin iyi bir
ornegidir. Filmde, Muharrem adinda orta yaslarda bir dergah {iyesinin gergek hayat ile
manevi hayat arasinda sikisip kalmasi ve sonunda aklini yitirmesi anlatilir. Muharrem
kendini dine ve bagli oldugu dergdha adamistir ve bu sekilde giinah ve kotiiliikkten
sakindigin1 diistinmektedir. Tarikatta, dliinyadan elini etegini ¢cekmisligi ile dikkat ¢eken
Muharrem, seyh tarafindan tarikatin/dergdhin diinya islerini yiiriitmek igin secilir.
Muharrem boylece tarikatin mali islerini {istlenir. Tarikata ve seyhe duydugu giiven ve
saygiyla, ayrica Allah sevgisi-korkusu ile bu goreve itiraz edemeyen Muharrem, ne var
ki bu yolla sakinmaya ¢alistig1 diinya ile daha yogun bir temasa gegcmek durumunda
kalir. Giinliik hayatinda bastirdig1 ve giinah oldugunu diisiinerek uzak durdugu her sey
rityalarinda kendini gosterir. Ozellikle cinsellik Muharrem’in riiyalarinda ortaya ¢ikar.
Her riiyasinda ayn1 kadinla sevisir. Diinyevi olan ile uhrevi olan arasindaki ¢atismada
giderek tilkkenen Muharrem hizla degisime ugramaya baslar, sakinligini ve diirtistligiinii

kaybetmeye baslar. Sonunda akli sagligini yitirir.

Muharrem’in akli sagligini yitirmesine neden olan son olay, kalfa olarak calistig1 cuval
diikkaninda, patronundan habersiz hileli satis yapmasidir. Ayn1 miisteriler tekrar ¢uval
almak icin geldiklerinde, aymi hileli satis1 tekrarlamak zorunda kalacagini diisiinen
Mubharrem, dini inanglar1 ve ger¢ek hayatin kendisini getirdigi nokta arasinda bir yerde
sikisip kalir. Tiim bu karmagik diisiincelerle dilkkkdndan kagarak uzaklagaran Muharrem,
kendini yollara vurur. Hem aklinmn igindeki labirentte, hem de Istanbul sokaklarinda

gezinmeye baglar. Kendini deliligin pengesinden kurtaracak bir ¢ikis yolu aramaktadir.
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Muharrem sokaklarda nereye gittigini bilmez halde kosarken, siddetli bir yagmur baglar.
Muharrem kosmaya devam eder. Muharrem’in karsisina Once c¢ocuguyla merdiven
kenarina oturmus, “Allah rizas1” i¢in sadaka isteyen bir dilenci, daha sonra cevirdigi
taksiden inmekte olan ve giydigi etegiyle fizigini gozler oniine seren bir kadin ¢ikar.
Muharrem her ikisinden de kagarak uzaklasip, bir ¢arsiya girer. Carsida kuyumcudan
aligveris yapmakta olan bir kadin1 goriir. Bu kadim rilyalarindan hatirlar. Bu kadin,
riiyalarinda sevistigi kadindir. Muharrem aligverisini bitiren kadin1 takip etmeye baslar.
Kadin, sokaklarda ilerler ve sonunda Muharrem’in iiyesi oldugu dergaha girer.
Muharrem de kadimin hemen arkasindan dergéha girer ve kadin1 kolundan yakalayarak

ona burada ne aradigini sorar.

Muharrem: Sen burada ne arryorsun?

Kadin: Anlamadim.

Muharrem: (Ofkeyle) Ben sana anlatmasini bilirim. Ben bu

dergahin miiridi, bu kapinin képegiyim.

Kadin: Beni tanimadiniz mi Muharrem Efendi? Ben Seyh

Cemal Efendi’nin kiziyim.

Aklindaki labirentte iyice kaybolan Muharrem, siddetini her an artiran yagmurun altinda
kosarak aglamaya bagslar. Sonunda bir kap1 esigine yigilir kalir. Filmin sonunda,

dergahin seyhi, Muharrem’in “ermek ile ermemek” arasinda kaldigini cemaate duyurur.

Muharrem yagmur altinda kosarken yasadigi travma, yagmurun agindirict etkisiyle
birlestiginde, izleyicide daha derin bir 6zdesligin kurulmasina yardimci olur. Bagka bir
deyisle, aklinin labirentlerinde kaybolmus olan Muharrem bir de yagmur tarafindan
bozguna ugratilinca, izleyicinin acima duygular1 harekete gecirilir. Yagmur, var olan

travmanin derinlesmesini ve dramatik etkisinin artirilmasini saglar.

Yagmurun travmatik bir sinematografik 6ge olarak kullanilmasi baglaminda kent
filmlerinde bu etkinin, tagra filmlerine gore daha agir oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Tasrada yagmur, daha dogal goriiniir. Tasra ile uyumlu bir sekilde ortaya cikar.
Bachelard, bunu Rilke’den soyle aktarir:

Rilke’ye gore (...) firtina kentte daha saldirgandir, gokytizii 6fkesini bize
kentte daha acikea belli eder. Kirda firtina bize o kadar diisman degildir. (...)
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Rilke ‘miizisyen kadma’ sunlart yazar: “Kentte, geceleyin kasirga
koptugunda korkarim, biliyor musun? Oysa insan, bu kasirga doganin bir
Ogesi zaten, bu gururla bizi gérmez bile, diye disilinlir degil mi? Ama
kasirga, kirda tek basina duran bir evi goriir, gii¢lii kollarinin arasma alir,
dayanikli kilar ve de insan orada, disarida, uguldayan bahgenin ortasinda
olmak ister, hi¢ olmazsa pencerenin Oniinde dikilir ve peygamberlerin
ruhunu goévdelerinde tasiyormuscasina sallanan yash agaclarin dedigini
onaylar” (Aktaran: Bachelard, 2008, s. 85-86).

Rilke’nin firtina tasviri dogrultusunda yeniden diisiiniirsek, kentte gecen Takva ile
kiyaslandiginda tasrada gecen Bes Vakit ve Golgesizler filmlerindeki yagmurun
travmay1 agirlastiran bir etkisi olmadigini sdylemek miimkiindiir. Kentteki firtina “daha
az dogal” goriiniir, daha fazla sikint1 vericidir ve pek de memnuniyetle karsilanmaz.
Tasrada ise firtina, kirin dogal dokusuyla biitiinlesen pastoral bir resmin bir pargasi olur.
Tasra insan1, yagmura bereket goziiyle bakar, yagmurun varligindan degil, yoklugundan
korkar. Yagmurun getirdigi su ile tarladaki ekin arasindaki baglanti kopmamuistir.
Kentte ise yagmurun getirdigi su, gézden uzakta bir barajda birikir, musluklardan
akarak evlere dagilir. Meyve-sebze, slipermarketten alinir. Dolayisiyla, kentli insanin
zihninde yagmur ile bereket arasindaki imgesel bag kopmustur. Yagmur, yalnizca
varligiyla sikint1 veren ve yagmasi pek de istenmeyen bir doga olayina indirgenmistir.
Belki de bu nedenle, yagmur kente diistiiglinde sinematografik olarak daha travmatik
goriiliir.

Bes Vakit (Reha Erdem) ve Golgesizler (Umit Unal) filmleri kirsal alanda gecer.
Golgesizler filminin Oykiisii nerede oldugu bilinmeyen bir kdyde gegmektedir. Kdyde
kaybolan Giivercin’in amcast Riza, Glivercin’in babasi Resit’i kaybolan kizini bulmak
icin biiyiiye ikna etmeye ¢aligir. Koylin imaminin yapacagi biiyii ile Gilivercin’in hemen
bulunacagma inanmaktadir. Resit’in bu oneriyi makul bulmamasi {izerine, biiyiliniin
giiciinii kanitlamak ister. Oglu Ramazan’a, amcasi Resit’in verecegi bir tutam sag1 alip
hoca efendiye gotiirmesini sOyler. Sa¢ tutami kdyden ya da koyiin disindan,
bilmedikleri, tanimadiklar1 bir kiza ait olacaktir. Ramazan, hoca efendiye gidip saglari
gosterecek ve saglarin sahibi olan kiza ¢ok asik oldugunu, kizin da ona asik olmasi igin
bu saglara biiyli yapmasini isteyecektir. Kim oldugu bilinmeyen kizin, Ramazan’a asik
olmasi, biiyiiniin giiciinii kanitlayacak ve Resit’in Gilivercin’in bulunmasi i¢in hoca
efendiye bagvurmay: kabul etmesini saglayacaktir. Ramazan, amcas1 Resit’in verdigi

saglar1 alir ve hoca efendiye gidip saglara “sevda biiyiisii” yaptirir. Amcasinin evine
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haber vermek {lizere geri dondiigiinde ahirdaki atin saldirisina ugrar. Resit, biiyli i¢in
kestigi sag¢1 atin yelesinden kesmistir. Biiyii ile asik edilen bir kiz degil, Ramazan’1
gordiigii anda hizla ona dogru kosmaya baslayan bu attir. At tarafindan kovalanan

Ramazan, kosarken yere diisiince, at Ramazan’a ¢ifte atarak, 6liimiine neden olur.

Ramazan’in cenaze namazi sirasinda saganak yagmur baglar. Cenazeyi tasiyan cemaat
yagmur altinda goriintiilenir. Daha sonra kdy meydani ve kdy kahvesi, insansiz haliyle
yagmur altinda goriintiilenir. Riza ve esi, kaybettikleri ogullar1 i¢in aglamaktadir ve
yagmur sesi onlarin agitlarina eslik eder. Resit, Ramazan’1 6ldiirdiikten sonra kacip

giden kisragin eve donmesini, elinde silahla, beklemektedir. Yagmur ona eslik eder.

Yagmur, bu filmde biiyiik bir travma ile birlikte karsimiza ¢ikar. Geng Ramazan’in hig
beklenmedik sekildeki 6liimii kdydeki herkesi bir sekilde etkiler. Yagmur, Ramazan’in
Olimiinden hemen sonra ortaya c¢ikar, cenaze toreninde de devam eder ve travma
sonrasi sessizlige de etki eder. Burada yagmur travmay1 agirlastiran bir etki yaratmaz.
Tam tersine, karakterlere sabr1 ve siiklineti getirir, kendilerinden daha biiyiik bir giice
inanmay1 tesvik eden askinci bir goriiniime biirliniir. Yagmur, travmay1 derinlestirip
koklendirmek yerine, onun izlerini silmeye c¢alisan dogal bir miidahale gibi filme

eklemlenir.

Bes Vakit filmi de, benzer bir kdyde gecmektedir. Her iki kdy de hayallerdeki masum,
korunakli kdylerden degildir. Her ikisinde de tiim insani iyilikler ve kotiiliikler ayni

anda yasanmaktadir.

Bes Vakit filminin ergenlik cagindaki karakterleri, her giin farkli farkl kii¢lik travmalar
yasarlar. Omer’e imam olan babas1 oldukga sert davranmakta ve kiigiik kardesi Ali’ye
gosterdigi tahammiili Omer’e hi¢ gdstermemektedir. Zaman zaman sozlii ve fiziksel
siddet uygulamakta, cezalandirmak i¢in a¢ birakmakta ya da digar1 atmaktadir. Yakup
ile Yildiz’in babalar1 kardestir. Dedeleri Yakup’un babasina Yildiz’in babasina
davrandigindan daha sert davranmakta bazen diger insanlarin Oniinde kiigiik
diistirmektedir. Yildiz annesi tarafindan siirekli azarlanmakta ve annesine yardim
etmedigi icin babasma sikdyet edilmektedir. Filmin onceki sahnelerinden birinde
annesinden dayak yedigi i¢in gozii morarmis bir kii¢lik kiz ¢ocugu, sinifta siir okurken,
siirin bir bolimiinli unutur ve tiim smif ona giiler. Kendisi de kii¢iik bir kiz olan Yildiz,

heniiz bebek olan kardesine bakmakla yiikiimliidiir. Kardesini de yanina alip, dedesinin
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duvar yapma gorevini verdigi babasi ve amcasmin duvarlarini yaptiklar: tarlaya dogru
yola ¢ikar. Onunla birlikte giden bir arkadast ve Yakup, hep birlikte dedelerinin
Yakup’un babasimin yaptig1 tarla duvarini begenmedigi i¢in ona nasil bagirdigina ve
duvardaki taglar1 yerlerinden soktiigline tanik olurlar. Dedeleri Yakup’un babasini hor
goriirken ve Yildiz’in babasinin yaptigi tarla duvarii onaylamistir. Yakup’un da tanik
oldugu bu hor goriilme olay1, Yakup’un oradan uzaklasmasina ve Omer’lerin evinin
onilinde aglamasina neden olur. Filmdeki neredeyse tiim kisiler anne veya babalarindan
gorecekleri sevginin igaretlerini ararlar. Hepsinin hayatinda benzer irili ufakli travmatik

anlar yer alir.

Kéye yagmur yagar. Herkes kisa bir siire icin evine ¢ekilir. Omer yagan yagmuru da
firsat bilerek, kayaliklarda tenha bir koseye sigmip aglar. Yagmur, tiim koy icin bir

duraksama, Omer igin yagmurun tesvikiyle aglayabilme anidur.

Travmatik anlar yagmurla sonlanmaz. Yagmurdan hemen sonra Yakup, babasinin
sigarasindan alirken, babasina yakalanir, babasina yalan sdyler ama siddete maruz
kalmaktan kurtulamaz. Yakup’un yalanina ortak olan annesi de 6fkesini Yakup’tan
cikarir. Yildiz, kiiglik kardesi kucaginda yiiriirken ayagi takilip diiser ve bebegi de yere
diisiiriir. Koydeki herkes basina toplanir ve bebegi hastaneye gotiirme telas: icinde olan
annesi bir yandan bagirip aglayarak onu suglar. Yasadig1 strese dayanamayan Yildiz,

kalabalik dagilip, bebek hastaneye gotiiriildiikten sonra bayilir.

Yagmur, Bes Vakit filminde, bu travmatik anlar1 agirlagtiran bir unsur olmaz. Hatta bu
travmatik anlar bir siireligine kesintiye ugratan bir yan1 vardir. Golgesizler ve Bes Vakit
filmlerinde yagmur travma sonrasinda, hayata dogal bir miidahale olarak kendiliginden
eklenen ve karakterlerin inanglarin1 tazelemelerine yardimci olan bir iglev goriir.
Rilke’nin tanimiyla yagmur kirdakini koruyup kollar, onu daha dayanikli yapar. Kirda
gordiigii saygi, yagmuru daha merhametli kilar. Kentteki istenmeyen misafir, kirin onur
konugudur. Kentteki travma yagmur tarafindan daha da agirlagtirilirken, kirda travma

sonrasl, yagmur bir siginak, bir kollayicidir.
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5.3. FALLIK BiR SIZINTI OLARAK BALIK IMGESI

Balik figiirli, incelenen filmlerde tekrarli olarak kendini gosteren imgelerden biridir.
Balik bir¢ok kiiltiirde fallik bir semboldiir. Balik tutmak ise, bir erk gostergesi ve
“yapabilme/eyleyebilme” yeteneginin bir kanitidir. Cirlot’a gore (1971, s.108), balike,
ulagilmasi gii¢ olan kaynaklara ulasip, bu kaynaklarla hem kendini hem de bagkalarini
besleyebilme yetenegi olan kisidir ve bu yoniiyle bir doktor gibi hayatin bilgisini tasir.
“Balik tutmak, bir yoniiyle, derinde bulunan ve kolaylikla ele gegirilemeyen kaynaklar1
cekip c¢ikarma islemidir. Balik, suda yasayan mistik ve psisik bir hayvandir. Balik¢1 —
bir doktor gibi — hayatin ¢aligma yetenegine sahiptir ¢linkii bu kaynaklarin bilgisini

tasir”

Balik tutma edimiyle birlikte, balik figiiriiniin kendisi de birgok kiiltiirde, cok eskilerden
bugiinlere fallik bir sembol olarak goriilmiistiir. Werness, (2004, s. 180) Sanatta
Hayvan Sembolizmi adl1 ¢alismasinda, Kuzey Ronesans sanatinda balik figiirtintin fallik
kullanimlarina ve Flemenkge argosunda balik sdzciigliniin fallik ¢cagrisimlarina 6rnekler
verir. Werness’e gore (2004, s. 176) balik figiiriiniin fallik anlamlari; baligin seklinden

ve hizli ve ¢ok iireyen dogasindan kaynaklanir.

Fallik c¢agrisimlar tagiyan “balik” sozciligline farkli dillerin argolarinda da rastlamak
miimkiindiir. “Italyan dilinin Napolitan diyalektiginde balik (pesce) sdzciigii, erkek
cinsel organinin direkt karsilig1 anlaminda da kullanilir” (Radcliffe, 1969, s. 126).

Edebiyattaki en biiylik balik avlama hikayesi, Amerikan edebiyatinin en Onemli
isimlerinden olan Herman Melville’in 1851°de yazdigi, ancak oliimiinden sonra hak
ettigi ilgiye kavusan ve bugilin diinya klasikleri arasinda gosterilen Moby Dick
romanidir. Moby Dick, beyaz balinayr avlamak icin yola ¢ikan Kaptan Ahab ve
tayfasinin denizdeki seriivenini, bazi boliimlerinde belge niteligi tasiyabilecek kadar
teknik bir dille, baz1 bélimlerinde ise diizyazi seklinde yazilmis bir siirsellikle anlatir.
Moby Dick yalnizca basit bir balina avciligi romani degildir. Yazildig1 cografyanin
smirlarin1 ¢oktan agmig ve bugiin bir diinya klasigi olmus olan bu eser, sembolik
okumalara fazlastyla agiktir ve her okumada okurun romani kendi anlamlandirmasiyla

birlikte yeniden dogar. Baska bir deyisle, Umberto Eco’nun tanimladigi anlamda bir
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“acik yapittir”’'

. Moby Dick romani {izerine ¢ok ¢esitli elestiriler ve tezler yazilmis,
romanin politik, ekonomik, ideolojik okumalar1 yapilmis, romanin sembolik anlamlar

ve kurdugu alegorik iliskiler {izerine sayisiz arglimanlar tiretilmistir.

Moby Dick, Pequod adli gemiyle balina avina ¢ikmis kaptan Ahab ve miirettebatinin
oykiislinii anlatmaktadir. Romanin biiyiik bir kism1 Nantucket’ten yola ¢ikan Kaptan
Ahab ve Pequod’un beyaz balina Moby Dick’ten intikam almak i¢in Atlantik, Hint,
Pasifik okyanuslar1 boyunca Moby Dick’i aramasi ve bu siirecte karsilastiklar1 olaylar
icermektedir. Bu hikdye ekseninde giden kitabin biiylik bir boliimiinde balinalar ve
balinacilikla ilgili bilgilere rastlanmaktadir. Moby Dick, balina kelimesinin etimolojik
kokeni ve farkli tanimlariyla baslar ve hemen ardindan gelen birinci béliimde ise bu
oykiiniin anlaticis1 Ishmael’in niye balina avina katilmak istedigi anlatilir. “Call me
Ishmael” diyerek baglayan ve her seyin gizinin suda sakli oldugunu sdyleyen bu boliim

edebiyat diinyasinda ¢cok dnemli bir yere sahiptir.

Pequod’un diinyanin ¢esitli milletlerinden gelmis bir miirettebati vardir. Yolculugun ilk
giinlerinde Pequod’un kaptani Ahab’t géormek miimkiin olmaz. Bu siire¢ icerisinde
yardimct kaptanlar Starbuck, Stubb ve Flask Pequod’u idare etmektedir. Ahab, daha
onceki bir balina av1 sirasinda deniz canavari olarak da tasvir edilen beyaz balina Moby
Dick ile karsilasmis ve onu avlamaya ¢alisirken, bir bacagini kaybetmistir. Onemli bir

boliim olan 34. bolimde Kaptan Ahab, miirettebatina yolcugun amacini sdyle aciklar:

Evet ¢ocuklar, Moby Dick kopardi bacagimi, Moby Dick yiiziinden bu 6lii
kemik parcasina dayanmir oldum. (...) O ugursuz Beyaz Balina yikti beni;
omriim boyunca, tahta bacakli acemi bir denizci kalacagim onun
yiiziinden... (...) Umit burnunda kovalayacagim onu, Horn burnunda da!
Norveg girdaplarinda kovalayacagim onu, cehennemin dibine de gitse,
birakmayacagim pegini. Sizler onun icin bindiniz bu gemiye. Bu beyaz
balinayr avlamak igin! Diinyanin dort bir bucaginda onu arayip bulmak,
ona kara kanlar fiskirtmak, onu gebertip tersyiiz etmek i¢in! Ne diyorsunuz

cocuklar el ele veriyor muyuz? Siz yigit adamlara benziyorsunuz. Var
misiniz bu iste? (Melville, 2001, s.222).

"' Eco, bir yapitin pek gok farkli yonelim ve anlam sundugu oranda ve her ne kadar degisik yollardan
sevilip, anlasilabilirse, o oranda saf kisiligin yansimasi oldugunu sdyler. “Her bir yorum yapit1 agiklar,
ama onu tiiketmez; her bir yorum yapit1 hakiki kilar, ama yapitin miimkiin olan tiim &biir yorumlarmin bir
tamamlayicisidir yalnizea. Kisacasi, diyebiliriz ki, her bir yorum izleyiciye yapitin tamam ve tatmin edici
bir uyarlamasimi sunar, ama ayni zamanda da izleyici agisindan bakinca, yapitt tamamlanmamis kilar,
¢linkii yapitin ortaya koyabilecegi tiim sanatsal ¢oziimlemeleri eszamanli olarak veremez” (Eco, 2001,
$.27). Moby Dick Eco’nun tamimladig1 anlamda tam bir agik yapattir.
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Ve bdylece Ahab’in intikami tiim Pequod’un intikami oluverir: “Variz, variz! Biitiin
gozler Beyaz Balina’da olsun! Keskin mizraklar yesin Moby Dick!” (Melville, 2001,
$.222). Bu cilginliga tek karsi ¢ikan Starbuck’tir. Ancak ne Ahab’1 ne de miirettebati bu
sevdadan vazgeg¢irmeyi bagarabilir. Bu boliimden sonra Pequod beyaz balinay1 bulmak

tizere diinyanin dort bir tarafindaki denizlerde yeni maceralara siiriiklenir.

Beyaz Balina’y1 ilk Ahab goriir. Clinkli “alinyazisi bana bagisladi o altini. Yalniz bana!
Beyaz Balina’y1 benden once goremezdi highbiriniz...” (Melville, 2001, s. 655). Boylece
kovalamaca baslar. Ug giin siiren kovalamanin her seferinde sandallar alabora olur,
denizde can cekisen gemicileri arkadan gelen Pequod kurtarir. Ugiincii giin, balina
iistiinliigii eline gegirir ve 6nce Pequod’u sonra da Ahab’1 “denizin alabildigince genis
kefenine” sarar. (Melville, 2001, s. 685) Moby Dick 6nce Pequod’u yan yatirir, daha
sonra geminin omurgast boyunca siiziilerek birden suyun i¢inde doner ve bdylece
Pequod’un batmasini saglar. Ahab’a ise bu korkung¢ sahneyi izlemek diiser. Son bir
hingla Ahab beyaz balinanin iizerine zipkinini atar. Ancak onun liimii bosalan zipkinin
ipinin firlayan bir halkasinin bir cellat gibi Ahab’in boynuna dolanivermesi sonucu
sessizce ve aniden olur. Pequod’un batisi esnasinda olusan girdap tiim gemicilerin yitip
gitmesine neden olur. Bir tek anlatic1 Ishmael son giinkii kovalama sirasinda sandaldan
firlamasi sayesinde kurtulur. Ishmael anlaticist oldugu oykiiyl “ve bir tek ben kurtulup

geldim, sana haber vermeye” diye Eyup’un sozleriyle bitirir. (Melville, 2001, s.687)

Kitabin sonunda Melville’in mektuplarina yer verilir. Melville, Sarah Huyler
Morewood’a yazdig1 mektupta onu sdyle uyarir:
Yayimmlanmak iizere olan kitabima gelince, (...) satin almaya kalkmayin
sakin, okumaya da kalkismayn, size gore kitap degil. Hanimlara yarasan
Spitalfields ipegiyle dokunmus bir kitap degil -gemi halatlariyla,
palamarlariyla Oriilmiis, korkung¢ bir dokusu var. Kutup riizgar1 esiyor

sayfalarinda, iizerinde a¢ kuslar ugusuyor. Kibar ve titiz herkesi uyarin, bir
bakis dahi atfetmesinler... (Melville, 2001, s. 705).

Melville, kitabin1 okuyup begenisini ileten Sophia Hawthorne’a ise, romani
begenmesine ¢ok sasirdigini belirterek su mektubu yazmistir: “Bu kitab1 begenmeniz

dogrusu beni pek sasirtti. Kitab1 begenen erkekler olmadi degil; ama kadinlar arasinda
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begenen yalmz siz oldunuz. Kadmlar genelde denizden pek hazzetmez de...”*”

(Melville, 2001, 5.706).

Melville’in bu uyarisi, romanini fazlaca maskiilen bulmasindan ve tiim romanin aslinda
erkeksi bir “ele gegirme, avlama” hikayesi olmasindan kaynaklanabilir. Moby Dick, bir
avlama, ugruna 6liim de goze alinarak bile olsa “elde etme” hikayesidir. Beyaz balina,
yalnizca ekonomik getirisi nedeniyle degil, o avlanarak elde edilecek zaferin, Ahab’in

kaybedilmis sembolik fallusunun telafisi olmasi nedeniyle de avlanmalidir.

Fallus terimi, 6znenin kendi i¢inde ve 6znelerarasi iliskilerde anahtar bir rol oynayan bir
terim olarak, erkegin cinsel organini temsil eder. Jacques Lacan “fallus” terimini,
penisin hayali ve sembolik bir temsili olarak; penisin anatomik roliinden ayirmak i¢in

kullanir.

Fallus, hem erkek hem kadin i¢in elde edilmeye calisilan bir tamamlayici nesne, giic,
yetenek ya da statii olabilir. Bagka bir deyisle, fallus, her iki cinsiyet i¢in de giderilmeye
calisilan eksiklik, elde edilmeye calisilan bir erktir. Sarup, Post-Yapisalcilik ve
Postmodernizm adli calismasinin Lacan ve Psikanaliz baslikli boliimiinde Lacanci fallus
kavrayisina yonelik sunlari sdyler:
“Penis” ile fallus” u iki ayr1 kavram olarak birbirinden ayiran Lacancilar,
cinsiyet acisindan ortada fallusa sahip olmaya yonelik bir esitsizlik
olmadigint savunurlar. Penis, erkegin sahip oldugu, kadinin sahip olmadig:
bir seydir; oysa fallus bir iktidar simgesi olarak ne erkegin ne de kadinin
sahip oldugu bir seydir. Lacan biitiin diislemlerimizin biitiinliige erisme
arzumuzun simgesel birer tasarimi oldugunu soyler. Eger fallusa sahip
olsaydik ya da baskalarinin fallusuna sahip olmus olsaydik, o zaman bir
bicimde biitiinliige de ulasabilecegimizi diisiinmeye egilimliyizdir. Bagka
tirlii soylersek, fallus Baskasi ile eksiksiz bir birlesmeye duydugumuz

temeldeki arzunun bir gosterenidir. Fallus dolulugu imler; yoklugunu
cektigimiz biitliinliigiin gdsterenidir o (Sarup, 2004, s. 31).

Moby Dick romaninda da birgok fallik 6geye rastlamak miimkiindiir. Kaptan Ahab,
yoklugunu her an ¢ok derinden hissettigi kaybedilmis bacaginin yerine Moby Dick’ten
alacagi intikami koymak ister. Ahab, Moby Dick tarafindan bir anlamda kastre
edilmistir ve bu balif1 avlayarak kendi eksikligini gidermek ister. Papaz Ciibbesi
baslikli boliimde Melville, balinanin cinsel organmin derisinin yiiziiliip, ters yiiz

edilerek ciippe yapilisin1 betimler. Lawrence’a gore (1960, s.41) diinya edebiyat

7 ftalik vurgulama Melville’e aittir.
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literatiiriiniin en eski fallik sembolizmine sahip pasajlarindan biri olan Papaz Ciibbesi
boliimiinde yapilisi tasvir edilen ciibbe, bir anlamda giyilerek elde edilen bir fallus islevi
goriir. Gorevi iri balinadan ¢ikarilan iri yag pargalarini kiymak olan Kiyici, bu kendisi
icin Ozel yapilmig ve balinanin cinsel organinin koyu renkli derisinden elde edilen
clibbeyi giyer. Melville, bu ciippenin Kiyzcz y1 kutsal bir goriiniime biiriidiigiinii soyler.
Bu kutsal gorliniimii s0yle betimler:

Kiyic, sivri ucuna dogru olan bdliimden ii¢ ayak kadarini keser, 6teki ucuna

da kollarin1 gegirmek i¢in iki delik acar. Sonra deriyi, bir ciibbeymis gibi

sirtina gegirir. Iste o zaman kiyici, mesleginin kutsal kiligma biiriinmiis

olarak karsiniza ¢ikar. Ayni1 meslekte calisanlarin oldum olas1 giydikleri bu

ciibbe, 0Ozel gorevini yerine getirirken, kiyictyr elverigli bicimde

koruyabilecek tek kiliktir. Kiyicinin 6zel gorevi ise, kazanlara atilacak olan

iri yag parcalarmi kiymaktir. Bir ucu kiipesteye dayanan, acayip, at

bigciminde bir tahta pargasi {istiinde yapilir bu is. Kendinden ge¢mis, sdylev

veren bir adamin elindeki kagitlar nasil hizla kiirsiiye diiserse, kiyilan yaglar

da, bu at bigimindeki tahtanin altindaki kocaman teknenin i¢ine ayni hizla

diiserler. Saygiyla karalara biiriinmiis, yiiksek bir kiirsiide duran, olanca

dikkatini Kutsal Kitap yapraklar’” iistinde toplayan bu kiyic,

bagpiskoposluk ya da papalik isine Oyle essiz bir adaydir ki! (Melville,
2001, s. 507).

Balinanin cinsel organimin derisinden yapilan bu ciibbeyi giyen kiyici, Melville’in de
sOyledigi gibi kutsal bir goriiniim elde eder, bir bakima sonradan elde ettigi bir fallus
sahibi olur. Leland S. Person (2004, s.114), balinanin penisinin derisini giymenin
dogrudan fallik bir gosterge oldugunu, fakat bunu yapabilmek i¢in, balinay1 dldiiriip,
cinsel organi govdesinden ayirmanin paradoksal oldugunu soyler. Balinanin 6ldiiriiliip,
cinsel organinin gévdesinden ayrilmasi bir anlamda yasamsal maskiilen potansiyelin de
oldiiriilmesi, bu organin sagladig: tiim fiziksel ve sembolik erkin tiiketilmesi anlamina
gelir. Bu yoniiyle, Person’a gore ciibbe, artik “bos bir fallusa” doniisiir. Buradan
hareketle Moby Dick, elde edilmesi gii¢ ideal yigitlik ile erkek olma c¢abasi arasinda
birbirini siirekli takip edip duran bir paradoksal anlatiya doniisiir. Balinanin

avlanmastyla elde edilen erk, giyilen ciibbe ile simgelestirilir.

7 Kutsal Kitap Yapraklarma iliskin Melville’in diistiigii not, bu ciimleyi daha anlasilir kilar. “ ‘Kutsal
Kitap Yapraklari! Kutsal Kitap Yapraklar:!’ Yardimci kaptanlar iste boyle bagirir kiyiciya. Soylemek
istedikleri sudur: Kiyici 6zene bezene, yag tabakasini elinden geldigince ince dilimler halinde kesmelidir,
¢linkii o zaman yag, hem daha cabuk eritilir, hem miktari bir hayli artar, hem de daha saf ve temiz olur
belki” (Melville, 2001, s. 507).
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Elizabeth Grosz (1990, s.125), fallusun sembolik olarak gii¢c dagilimi, s6z sahibi olma
ve sosyal konumun bir tlir gdstereni ya da isareti oldugunu sdyler. Tam da boyle bir
gosteren olmasi nedeniyle, gosterilenine kendine 6zgili, somut baglami i¢cinde kavusur
ve diger gosterenlerle anlik iligkiler icinde anlam kazanir. Bu nedenle, bir¢ok nesneyi ya

da bedensel uzuvlar1 kapsayan bir anlam kazanabilir.

Yeni Tiirk filmlerinde “balik tutma/avlama” tekrarli bir imge olarak karsimiza ¢ikar ve
fallik bir erk simgesi olarak filmlerin anlatisina yerlesir. Balik tutabilme erkinin
dogrudan bir fallusa doniistiigii iki film Korkuyorum Anne (Reha Erdem) ve Siit (Semih
Kaplanoglu) filmleridir.

Korkuyorum Anne Istanbul’da bir mahallede aym apartmanda birlikte yasayan
komsularin neseli hikayesini anlatir. Orta yasa gelmis Ali ve emekli saglik¢1 olan babasi
Rasih birlikte yasarlar. Annesi olmayan Ali, siklikla otoriter ve disiplinli babasinin
elestirilerine maruz kalmaktadir. Komsular1 Terzi Neriman, oglu Keten ve kdpekleri
Cakar, sevgilisi tarafindan terk edilmis olmasina ragmen karnindaki bebegi diinyaya
getirmeye kararli olan Ipek ve onun evini kiralayan jimnastikci Umit, apartman
gorevlisi Riza, karist Selvi ve oglu Cetin, mahallenin kasab1 Kemal hep birlikte biiytik
bir aile gibi yasarlar. Zaman zaman birbirlerinin sorunlarina hep birlikte ¢are ararlar.
Film, taksi soforligli yapan Ali’nin kaza gecirmesiyle baslar. Ali kazada hafizasini
kaybeder. Ali’nin kafa karisikligi, herkesi icine alan neseli bir karmasaya doniislir. Bu
neseli karmasa ilgin¢ denebilecek baba-ogul ve anne-ogul iligkilerini ortaya ¢ikarir. Alj,
kazadan bir siire sonra apartmandaki tiim komgsulari, hatta terzi Neriman’in kopegi
Cakir’1 bile hatirlar. Hatirlamadig: tek kisi babasidir. Ali, babasina “Rasih Amca” diye
seslenir. Kendisine siirekli oglu tarafindan “Rasih Amca” diye seslenilen Rasih Bey, bu
duruma sinirlenir hatta alinganlik géstermeye baslar. Filmin hemen girisinde, kendisine
ne hatirladigini soran babasina, “Hatirlamiyorum, Rasih Amca” cevabini veren Ali, bu
cevabiyla babasmin deliye donmesine neden olur. Rasih, oturdugu yerden ayaga
kalkarak, yliksek sesle “Ne amcasi be! Babanim ben senin! Ba-ba-nim! Ba-ban! Baban!

Ba-ba! Baban! Ba-ba-baban!” Ali, Rasih Bey’in bu tepkisine pek orali olmaz.

Ayni1 sahnenin devaminda Ali’nin hafizasini yerine getirmek i¢in onunla konugmaya ve

ona kim oldugunu hatirlatmaya c¢alisan Neriman, oglu Keten, babas1 Rasih ve Selvi’yi
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Ali’nin evinde goriiriz. Neriman, oglu kendisine “Amca” diye seslendigi igin

sinirlenmis olan Rasih Bey’i yatistirmaya calisir.

Neriman: Durun sinirlenmeyin Rasih Bey. Aaa!! Ne yapsin ¢ocuk
elinde degil ki. Hem ne dedi doktor? Yardim edin, yerine
gelir dedi. Hadi bastan baglayalim evlatcim. Adin Ali. 37
yasindasin.

Rasih Bey: (Araya girerek) 39/

Neriman: Tamam. 39 yasindasin. Taksicilik yaparken kafacigina
vurdular. Beyin sarsintisi gegirdin. Bu evde oturuyorsun.
Calismayr pek sevmezdin. En son oyle yalandan taksicilik
yapiyordun.

Rasih Bey: Tembelin tekiydin! Ne evde ise yarardin, ne de sokakta!

Simdi kilifini da buldun...

Ali: (Esneyerek) Hayrr, taksici degildim.

Rasih Bey: Dinletebildim mi?

Ali: Cipura...

Rasih Bey: Evet ya, Cipura! 300 kilo ¢ipura! Koca diikkani batirdin!

Neriman: Aman Rasih Bey, hafizasinin gelecegi varsa da gelmez ki
boyle! (Alerjisi olan Neriman hapsirir)

Rasih Bey: Ruh mu ¢agiriyyoruz, Neriman Hanim?

Neriman: Ruh ¢agiriyoruz, Rasih Bey. Oglunuzun ruhunu ¢agiriyoruz.

Filmin hemen basindan itibaren babasi, Ali’nin hayattaki basarisizligini yliziine vurur ve

onu ige yaramaz olarak nitelendirir. Babast Rasih Bey’e gore, Ali, ne evde, ne disarida

ise yarayan, 39 yasinda olmasina ragmen hicbir alanda basar1 sahibi olamamus, {istelik

sahibi oldugu balik¢1 ditkkanini da batirmis bir tembeldir. “Balik¢r diikkanini batirmak”™

bir anlamda bir diikkan isletip para kazanma erkinden yoksun olmayi imler, bu

diikkanin balik¢1 diikkani olmasi da filmin ilerleyen sahnelerinde kazanilamamis bir

fallus olarak kendini gosterecektir.

Ilerleyen sahnelerden birinde, Rasih Bey, oglu Ali ile ilgili sikdyetlerine devam eder.

Komsular1 Neriman ve Ipek ile yaptiklar1 bir kahvalt1 sirasinda sunlari sdyler:
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Rasih Bey: Cocukken de béyleydi. Hep béoyleydi. Lanet! Tembel!
Her seyini kaybederdi. Simdi de hafiza kaybirymas.

Neriman: Neyse, neyse tamam. Bastan baslayalim ha? Beni
hatirlyyor musun? Ben alt komsunuz Neriman. Hani hep

dikis diken. Modaci diyelim.

Ipek: Terzi.

Neriman: Insan zorlaniyor ayol. Ne zormus kendini anlatmak. Ee,
aslinda evet. Ben iyi dikis dikerim. Ustam bana sen cerrah
olacak kartymigsin derdi. Iyi Fransizca bilirim. Ispanyolcam
vardir. Yani aslhinda yerim burasi degildi benim.

Rasih Bey: Allah Allah! Ne alakast var simdi sizin Fransizca

bilmenizle.

Neriman: E yardim ediyoruz. Doktor demedi mi hatirlatin dedi.

Nasil anlatayim kendimi baska tiirlii.

(Bu arada Selvi yeni sildigi camlari kirleten kuglar1 kovalar)

Ipek: Dur bak abla. Ben séyleyeyim. Neriman abla, terzi. lyi

terzi. Cok isi, ¢cok da parasi var.

Neriman: Nerde ¢ok para, aa...

Ipek: (Neriman’in hemen arkasinda oturan oglu Keten’i gostererek) Bu

oglu Keten. O da iyi terzi olacatk.

(Keten, mahcup sekilde hafifce ayaga kalkarak selam verir.)

Neriman: (Keten’in iyi terzi olmasiyla ilgili hafif¢e soylenerek)

Ona daha ¢ok zaman var... (Keten, basini 6ne egerek,
elindeki dikis isine devam eder.

Neriman: Bu Ipek! Karmndaki ¢cocugu doguracak.

Ipek: (Neseli bir sesle) Beni zaten hatirliyor.

Neriman: Tek basina. Nasil bakacak bilmem.

Ipek: Neriman Abla. Ben sana séylemeyi unuttum. Yamma bir kiraci

buldum. Cok tatl bir kiz. Ad1 Umit.

Ali: Aman evin icine alacaksin. Oyle hemen atlama herkesin

listiine. Bir de biz gorelim bakalim.

Neriman: (Ali’yi kastederek) Aa iyilesiyor, gordiin mii bak.
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- Rasih Bey: (Ayaga kalkip, gozligu takarak, yliziine tanidik bir ifade
vermeye calisarak Ali’ye kendini hatirlatmaya calisir.)
Oglum, beni de hatirlasana. Bak, ben! Baban! Seni ben
biiyiittiim. Tek basima. Ben! Rasih Aktan. Emekli saglik¢i.
Seni de doktor yapmak istedim. Ama okumadin.
(Hiddetlenerek) Dinlemedin ki beni! Hi¢ dinlemedin.
Simdi de dinlemiyorsun.

- Neriman: (Rasih Bey’in hiddetini yatistirmak i¢in sdze girer) Oglum

seni baban ¢ok sever. Sana hem anne, hem baba...
- Ali: (Yerde yatmakta olan Neriman’in kopegi Cakir’i gostererek)
Aaa! Cakir’a yeni tasma almigsiniz.

- Ipek: (Neseyle) Cakir’1 bile bildi, Rasih Amca.

- Keten: Tasmay: bile anladh.

- Rasih Bey: Beni hatirliyor musun, ha? (Daha sonra hepsi birden

camlari silen Selvi’yi tanitmaya baslarlar.)

Bu sahne, Rasih Bey ile oglu Ali arasindaki ve Neriman ile oglu Keten arasindaki
iliskiyi ortaya koyar. Rasih Bey, oglu Ali’nin 39 yasinda olmasina ragmen, yasinin
gerektirdigi gibi “erk sahibi bir ideal erkek™ olmadig1 i¢in siirekli direkt bir dille, iistelik
komgsularinin yaninda elestirir. Ali, babasinin goziinde ideal yetkinliklere sahip olmadigi
icin, babasi tarafindan siklikla elestirilmektedir. Neriman’in oglu Keten ise, yaptig1 is
ile, Ali’'nin maruz kaldig1 kadar direkt olmasa da, annesinin elestirilerine maruz
kalmakta, terzilikteki yetersizligi siklikla yiiziine vurulmakta, asla annesi Neriman gibi
dikis dikemeyecegi kendisine bildirilmektedir. Her iki iligskide de ¢ocuklarinin kendileri
gibi olmas1 beklentisi i¢cinde olan ebeveynler ve asla onlar gibi “yetkin” olamayacak ve

bu durum kendilerine yaptiklari hemen her konusmada hatirlatilacak “ogullari” vardir.”*

™ Neriman oglu Keten’i siirekli kastre eden, ergen birakan bir fallik anne olarak karsimiza ¢ikar. Fallik
annenin simgesel giicli, Keten’in yetiskinlige ge¢mesini siirekli ketler. Altintas (2009, s.50-51), Reha
Erdem’in filmlerinde yatalak babalarin, siirekli Oksiiren yetigkinlerin ve hapsiran Neriman’in “adeta
igsellestirdikleri baskiyla sakatlanmis, Oksiirerek, hapsirarak iglerindeki kotiiliigi umutsuzca sokiip
atmaya calisan karakterler” olarak betimler. Reha Erdem filmlerinin diinyasinda yerlesmis olan
oksiiriik/hapsirik sesinin “yetiskinlik i¢in 6denen bir bedel, iktadara ortak olmak igin gbze alinan bir tiir
iktidar kaybinin gostergesi” oldugunu sdyler.



131

Umut Tiimay Arslan, 70’lerin Yesilgam filmlerinin eril ideolojisini Tiirk modernlesmesi
ile birlikte tartisir. Aslan, babaerkil bir toplumsallagma icinde erkege bakist ve eril
kaygilar1 sOyle anlatir:
Birincil bakicinin anne oldugu babaerkil toplumsallagma, kadin olma ile
erkek olma arasina radikal bir ayrim koyar. Erkek olmak, gii¢, bagimsizlik
ve siddet ile, kadin olmaksa itaatkarlik, bagimlilik ve siddet-disilikla
Ozdeslestirilir. Bu radikal ayrimla birlikte, babaerkil toplumsallagsma icinde
erkek cocuk “erkek olmak™ i¢in anneyle 6zdeslestirilen her seyden arinmak
zorunda kalir. Anneden “erken” kopusa zorlanan ¢ocuk, bir ikilige sikisip
kalacaktir. Hem anneden ayrilmayi1 ve farklilagsmay1 isteyecek — erkek
olmak i¢in bunu yapmak zorundadir — hem de “erkenden” kopusa zorlandig1
icin anneyle yasanan narsistik birlige 6zlem duyacaktir. Bu sikisip kalma,

zihinsel temsil yeteneginin kazanilmasinda, psikolojik olgunlagsmada
basarisizliga yol acar (Arslan, 2005, s.61).

Korkuyorum Anne filmindeki Ali i¢in de benzer bir durum s6z konusudur. Ali, annesini
erken yaslarda kaybetmis, 39 yasinda olmasina ragmen babasiyla birlikte yasayan,
kendisinden beklendigi gibi bir is sahibi olamamis ve kendi ailesini kuramamistir. Hem
komsulari, hem de babasi tarafindan “calismay1 ¢ok sevmez” olarak nitelendirilmekte
ve yaptigi islerin hepsini “yalandan” yaptig1 diisliniilmektedir. Ali, Aslan tarafindan da
belirtildigi gibi, babaerkil toplumun kendisine atfettigi glic ve bagimsizliktan
yoksundur. Bu yoksunluk kendisine siirekli ¢esitli sekillerde hatirlatilmakta ve bunun
istirabini yagamasi beklenmektedir. Annenin erken kaybini yasamis bir karakter olarak,
psikolojik olgunlasma siirecinde basarisizliklarla, ketlenmelerle karsilagtigi her halinden
bellidir. Ali, annesini silirekli kendisini tamamlamak iizere “cagirir”: “Korkuyorum
annecigim”.

Ali’nin erken kopmak zorunda kaldig1 annesi yokluguyla Ali’yi siirekli kastre etmekte
ve eksik birakmaktadir. Annesi, eger bir anda yeniden var olursa, Ali tim
yetersizliklerinin iistesinden gelecek gibidir. Siklikla annesinin fotograflarina bakar,
“korkuyorum anne” diye aglar. Ali i¢in anne her ne kadar eksik ise, baba da asir1 kudreti
ve buyurganhigiyla o kadar fazladir.” Ali, belki de tam bu yiizden taksicilik yaparken
yasadig1 kotii tecriibeden sonra gegici olarak hafizasinmi yitirdiginde, stirekli annesini

sayiklarken, babasini “hatirlamamak” i¢in direnir.

7 Umut Tiimay Arslan, 70’lerin Yesilcam filmlerinde “baba™nin ya eksiklik ya da fazlalik olarak var
oldugunu sdyler. Baba, Yesilcam’da ya yoklugu siirekli telafi edilmeye ¢alisilan bir eksilik, ya da asir1
giicliiliigii ile ¢atigma yaratan bir fazlaltk goriinlimiindedir. (Aslan, 2005, s.11)
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Babas1 Ali’nin hafiza kaybindan sonra ona hafizasini yerine getirmek i¢in ¢ocukluguna
ve gengligine ait fotograflar gosterir. Ilk fotograf Ali ile annesine aittir. Ali kiigiikken,
annesiyle gittigi piknikte ¢ekilmistir. Ali, elinde topu ile annesinin kucagindadir ve
piknige dair tiim detaylar1 — Ornegin piknik sonrasi topunu kaybettigini —
hatirlamaktadir. Sonra Ali’nin askerlik doneminden bir fotograf goriintiiye gelir. Alj,
fotografa bakip, “burada belim ¢ok agrirdr” der. Daha sonra Ali’nin siyah beyaz bir
cocukluk fotografi daha gosterilir. Ali, “burada giiliivorum” der. Ali, ¢ocuklugunu tiim
nesesi ile hatirlamaktadir ama yetigkinlik onun i¢in “bel agris1” ile 6zdestir. Daha sonra
babasi, elinde iki balik tuttugu ve yaninda arkadaslarinin oldugu kendi genglik
fotografin1 gosterir. Ali, babasinin gencgligine ait bu fotografta, heniiz kiigiik bir
cocuktur ve Ali’nin kii¢iikk bedeninin yarist kadraja girebilmis, diger yarist fotografin
kadrajimin diginda kalmistir. Bu fotograf Ali’nin babasi ile olan ¢atismasinin fotograf
iizerinden okunan bir gostergesi gibidir. Babasinin tuttugu iki balikla giiliimsedigi
fotografta Ali yan g¢erceve disidir. Baska bir deyisle, babasinin erk alaninda Ali yar:
goriinmezdir. Babasiin gosterdigi fotografa bakan Ali, yar1 cergeveye girmis olan
kendine bakarken, bu yar1 goriinmezlik durumunu tasdik edercesine “Burada ben
vokum” der. Babas1 ise, Ali’nin adeta fotografin kadrajina zorla sokulmus gibi duran

cocuk bedenini yeniden igaret eder, tisteler. “Bu sensin iste!”

Ali artik 39 yasinda bir yetiskin olmus olmasina ragmen, babasinin ortamdaki varligi
hala Ali’yi yart goriinmez kilmaktadir. Ali, babas1 varken fazla konusmaz, kendisine
babasi tarafindan yoneltilen elestiriler karsisinda sessiz kalir, higbir talebini ya da
istedigini bildirmez. Babas1 yokken ise kurdugu iliskilerde, 6rnegin Ipek’e ve kiracisi

Umit’e yardim ederken, daha rahattir. Giiliimser, duygularm belli eder.

Daha sonra Ali’nin saglik¢1 babasi tarafindan yapilmis siinnet fotograflari gosterilir. Ali,
bu siinnet fotograflarina bakar ve “Burada korkuyorum” der. Babasi ise “Sen hep
korkardin zaten” diye cevap verir. Daha sonra babasi, Ali’ye i{iniformali bir grup
fotografim1 gosterir. Ali, “Burada yokum” der. Babasi onaylar, “Burada yoksun!” Bu

tiniformal1 grup fotografi aslinda bir siiperego temsilidir.
Donnet siiperego’yu sdyle tanimlar:
“Stiperego, Freud’un yapisal teorisinde, psisenin ii¢c kurucu O6gesinden

biridir. Ebeveynlerin otoritesini igsellestirmek sonucunda ortaya ¢ikar.
Stiperego medeniyet tarafindan talep edilen kiiltiirel idealin bireye
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aktarilmasindan sorumludur. O ayrica, her 6znenin en dogru sekilde bilmesi
gereken kiiltiirel bir ge¢cmisin tastyicisidir. Bireyde siiperego, ebeveynlerin
kendi siiperegosu iizerinden aktarilir, kurulur. Freudyan siiperego, 6zneler
ve nesillerarasi olarak tanimlanir” (Donnet, 2005, s. 1690-1692).

Bu iiniformali grubun bulundugu fotograf, Ali’nin babasi Rasih Bey’in miikkemmel
sekilde icsellestirip, ogluna tasimakta yetersiz kaldig1 siiperegonun bir gorsel karsilig
haline gelir. Ali, babasinin ondan bekledigi gibi saglik¢1 ya da tiniformali bir ig sahibi
olamamistir. Bagka bir deyisle siiperegonun ideal olarak tanimladigi rollerden birine
girememis, 39 yasinda ama bir tiirlii yetigkin olamamus, her girdigi isi “yalandan” yapan
ve balik¢1 diikkdnini batiran bir avare olmustur. Ali’nin babasi, ona gosterdigi
fotograftaki bu liniformali grup i¢inde oglunu gérme olanagina erisememistir. Babasinin
sahip oldugu siliperego, Ali’de gelismemistir. Babasi, Ali’nin asla olmasini bekledigi
gibi olamayacagin1 anlamakla birlikte, bu durumu siirekli yiliksek sesle ve baskalariin
ontlinde dillendirmekten, Ali’ye elestirilerde bulunmaktan, sitem etmekten geri durmaz.
Ali ise ne yaparsa yapsin babasinin ondan bekledigi gibi olamayacagini bilir, babasinin

elestiri ve sitemlerine kulak asmaz, hatta onu “hatirlamayarak” ona kars: direnir. ’°

“Reha Erdem’in tiim filmlerinde genel olarak ebeveynlere ama 6zel olarak babaerkil
otoriteye karst duyulan derin bir 6tke ve isyan vardir. Ya da daha genis bir ifadeyle
sOyleyecek olursak; eril olana, iktidarda olana, bir iktidar araci olarak fallusa karsidir bu
isyan” (Acar, 2009, s.33). Korkuyorum Anne filmindeki Ali karakteri, babasinin iktidar
alaninin disina ¢ikamamis ve kendi yetiskinligini kuramamis, yetigskin bedeninde uzun
siirmiis ergenligi yasayan bir karakterdir. Zaman zaman ise, bu iktidar alaninda ¢atlaklar
bulmak, belli yariklardan gecip, kendine — en azindan babasinin gdziinde — bir fallus
edinmeye calisir. Filmin anlatisinin bilinmeyen oncesinde Ali bir balik¢t diikkani
isletmis ve sonradan basarisiz olmus, diikkani kapatmistir. Bu diikkdnda elde ettigi
sembolik fallik gii¢ ise filmin goriintii diizlemine bir imge olarak diiser ve Ali ile

babasinin ¢atigsmasini agik eder.

7® Reha Erdem filmlerinde yetiskin olmakla ilgili filmler aras1 birgok iligkiye rastlamak miimkiindiir.

Engin Ertan bu filmlerdeki baglantilar1 kisaca soyle ozetler: “Korkuyorum Anne’de bilylime meselesini
yetiskin bir erkege evrilme siirecinin asamalari (siinnet, askerlik, evlilik, evden ayrilma) {izerinden ele
alan yonetmen, Bes Vakit’te ataerkil imgelerle ¢arpigmanin hayat boyu siirdiigiinii vurguluyor. Bes
Vakit’te cezalandirildikga babalarini daha da sevmeyen ogullar kadar, dedelerden azar isiten ve akabinde
gdzyas1 doken babalar da var.” (Ertan, 2009, s.108).
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Bu imgede Ali tipki babasi gibi, elinde iki balikla goriiliir. Bu fotograf karesi belli ki,
Ali’nin balik diikkani islettigi giinlere aittir. Ali’nin elinde tuttugu baliklar, ona bir

fallus saglar. Ali, elindeki baliklarla bir “yapabilme/eyleyebilme” erki kazanmustir.

Bu fotograf, durus, verilen poz, baliklarin tutulus bi¢imi, cinsi ve biiyiikliigii agisindan
hemen hemen Rasih Bey’in gengliginde ¢ektirdigi fotografin aynisidir. Barthes’a gore
(1992, s5.42-60) baz1 fotograflarin “ahlaki ve politik bir kiiltlirtin akilc1 araciligini”
gerektirmesi Latince studium olarak tarif edilebilecek bir hevesli kendini verme olarak
aciklanabilir. Studium fotografa kiiltiirel olarak katilmadir. Barthes studium’u sOyle
aciklar: “Studium’u fark etmem demek, kuskusuz fotografcinin niyetleriyle karsi
karstya gelmem, onlarla uyum i¢inde olmam, onlar1 kabul veya reddetmem, ama onlar1
her zaman anlamam ve kendi i¢imde tartismam demektir. Ciinkii (studium 'un geldigi)

kiiltiir, yaratanlarla tiiketenler arasinda varilan bir anlagsmadir” (Barthes, 1992, s.43).

Korkuyorum Anne filminde Rasih Bey’in oglu Ali’ye ge¢misi hatirlatip, hafizasini
yerine getirmek i¢in birbiri ardina gosterdigi fotograflarda ise, studium her iki elde
tutulan ayni biiyiikliikte iki baliktir. Fotograflar birbirlerine tipatip benzer ve izleyiciye
niyetlerini aktarirlar. Hem babanin hem de oglun farkli zamanlarda ama ayn1 zafer dolu
yliz ifadesiyle ve ayni kendine giivenli, muktedir bir pozla ellerinde tuttuklar: iki biiyiik
balik, her iki fotografin da studium’u haline gelir ve baba ile oglu birbirine baglayan ve
her ikisine de siiperego diizleminde belli bir konfor saglayan edinilmis fallusun
gostereni olurlar. Baba i¢in balik tutma, sahibi oldugu tek fallus degildir. Babanin
kendini kendine kanitlamis oldugu baska bircok yetkinligi vardir. Baba karsisinda
ketlenen, korktugunu sdyleyen, kaybettigi annesini sayiklayan, ergen-yetiskin Ali
icinse, iki biiyiik balikla cekilen bu fotograf, gecici de olsa kayda deger bir fallus
kazanimidir. Ali, babasinin hep ondan bekledigi yetkinlige bir siire i¢in kavusmustur.
Bagka bir deyisle, fotografin ¢ekildigi anda Ali, “tipki babasi gibi” olmustur. Bir
stireligine babasinin gomlegini giymistir. Belki de bundan dolayi, hafizasini
kaybettikten sonra “hatirlamadigi” babasina neden onun gomlegini giydigini sorar.
Babas1 Ali’ye fotograflar1 gosterirken, Ali bir an durur ve babasina “Bu benim
gomlegim degil mi? Niye giydiniz?” diye sorar. Babasi, “Allah Allah! Bir de bunu
tutturdu. Oglum senin elbiselerin bana olmaz ki!” diyerek cevap verir. Ali, hafizasini

kaybetmeden once cogu kez giymeye calistigt “babasimin gomlegini”, hafizasmni
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kaybettikten sonra babasina soru olarak sorar. Babasinin gémlegini giyememis olan Alj,

kendisinin gomleginin babasi tarafindan giyilip giyilmedigini sorgulamaktadir.

Stit (Semih Kaplanoglu) filminde de benzer sekilde fallik bir sembol haline gelmis balik
imgesi vardir. Tire’de yasayan Yusuf ve annesi i¢in hayat, babanin yoklugu ve
irettikleri siit Girtinlerinin onlar1 ge¢indirmeye yetmemesi gibi nedenlerle her giin biraz
daha zorlasir. Yusuf, liniversite sinavini kazanamaz, askerlige hastalig1 nedeniyle kabul
edilmez ve evlerini gecindirecek bir is bulmaya da ¢ok goniillii sayilmaz. Yusuf, siire
meraklidir ve tek amaci yazdig siirlerin edebiyat dergilerinde yayimlanmasidir. Annesi
Yusuf’un yazdiklan ile ¢ok ilgilenmez, bir an 6nce bir is bulup, evi ge¢indirmeye
katkida bulunmasini ister. Ayrica annesi Yusuf’tan giinliik hayati kolaylastiracak isleri
yapmasini, drnegin pazara satmak iizere iirlinlerini goétiirmek i¢in kullandiklart motoru
tamire gotiirmesini ister. Yusuf bu isi de siirekli erteler. Yusuf’un bedeni Tire’de, ruhu

baska yerlere dogru yolculuga ¢ikmis gibidir.

Annesi, yalniz olmanin agirligi ve ekonomik kaygilarini hafifletmek amaciyla, motorun
inmis tekerlegini sisirmek icin yardim istedigi zaman tanistig1 istasyon sefinden gelen
evlenme teklifini kabul eder. Istasyon sefinin kiiciik bir kiz1 vardir ve yash annesiyle
birlikte Yusuf’un evde olmadigi, askerlik subesine muayene olmak igin Izmir’e gittigi
bir zaman, Yusuf’un annesi Zehra ile evlilik konusunu goriismek {izere gelirler. Zehra
bu teklifi kabul eder. Yusuf artik hayatlarina girecek yeni bir erkegin sembolik tehdidi
altindadir. Daha onceki boliimlerde sozii edilen Yusuf'un olgunlagma sancilarina,
hayatina “ilivey baba” olarak girecek ikinci bir erkek ile annesini paylasmak zorunda

olmanin agirlig da eklenir.

Annesinin istasyon sefiyle birlikte arabayla bir yere gittigini goren Yusuf, onlari
motoruyla takip eder ve bir konut ingaati bolgesinde durduklarini goriir. Belli ki annesi
ve istasyon sefi yapacaklari evlilik i¢in bir ev satin almay1 planlamaktadir. Annesinin
istasyon sefiyle yapacagi evliligin her gecen giin yaklagtigin1 hisseden Yusuf, geri
doniis yolunda epilepsi krizi gegirir. Motordan diiser. Kendine geldiginde yavasga

motoru toparlar ve yola devam eder.

Epilepsi hastalig1 nedeniyle askere alinmayan Yusuf, askere giden yasitlarinin yaptigi
kutlamalara tanik olur. Askere gidenlerin ugurlandigi bu kutlamalar, Yusuf’un bu

konudaki yetersizligini ona bir kez daha hatirlatir. Eve dogru yliriimeye baglayan Yusuf,
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bir basketbol sahasinin yanindan geger ve sahada tek basina basketbol oynayan bir
genci goriir. Tek basina basketbol oynayan geng, “yapabilme/eyleyebilme” giicliniin bir
gosterenine dontigiir. Aksam karanlikta, tek basina basketbol potasina isabetli atiglar
yapabilen bu geng, Oteki’nin yapabilme erki olan ama Yusuf’un sahip olmadig1 bir
edimi imler. Yusuf, basketbol sahasini geride birakip, eve dogru yiiriir. Ev, karanlik
yoldan gectikten sonra 1sikla ve sicaklik hissiyle gorsel olarak karakterize edilmis bir
sinematografik gosterge olarak Yusuf’un hemen karsisinda durmaktadir. Fakat Yusuf
artik kendini bu evin disinda bir Oteki gibi hissetmeye baslamistir. Yabanci bir adamin
eve “baba” olarak igerilmesi, Yusuf i¢in evi yabanct bir yer haline getirmistir. Yusuf,
evin yakinina gelir, bir siire eve bakar ama eve girmez. Geldigi yoldan geri donerek,
karanlikta kaybolur. Bir bilardo salonuna gider, igeri girmez. Camdan bir siire bilardo
oynayanlari izler. Bir kahvehanenin hemen disindaki karanliga sigmir. Orada bir siire
bekler. Doniiste yine ayn1 basketbol sahasinin yakinindan geger. Ayni genci goriir. Bir
siire ona bakar. Daha sonra sahay1 aydinlatan sokak lambasina bir tas atar ve lambay1
kirar. Yusuf i¢in basketbol oynayan, askere giden ve kendisinin eksikligini yasadigi her
seyi yapma erkine sahip olan Oteki, bir fallik gosterene doniisiir. “Fallus, fallik bir
gosteren rolii oynadiginda, 6znenin otekinde gordiigii bir seye doniisiir” (Penot, 2005, s.

1265).

Eve dondiigiinde, daha 6nce evlerine girmis olan ama bir tiirlii ¢ikarilamamis olan yilani
koltukta goriir. Yilan figiirii, Siiz filminin hemen ilk sahnesinde de karsimiza cikar.
Zehra’nin gengliginde yuttugu yilan, siitiin yardimiyla ¢ikarilir. Yilan’in sembolik
olarak bir¢cok anlami olabilir. Alin Tas¢iyan’a gore de filmin en merak uyandirict yani
stit ve yilan iligkisidir. “Hemen her kiiltiirde ya tip ve sagaltimi1 ya da kotiiliigt, hatta
Eski Ahit'e bakilirsa Havva'ya yasak meyveyi veren Seytan'in ta kendisini simgeleyen
yilan kimi zaman bir tanr1 kimi zaman kilavuz sayilir. Hangisi olursa olsun mutlaka
yasam ve Oliim baglantisin1 kurar, kuyrugunu yutup Uroburo'nun (yasam sarmali) ta
kendisi olur. Yilan ile diiskiin oldugu siit (saflik, temizlik, arilik simgesi) arasindaki

iligki bu filmi belleklerden silinmez hale getiriyor” 7 (Tascryan, 2009).

Semih Kaplanoglu ise verdigi bir roportajda yilan figilirlinlin “gercekte ne ise o

77 Kaplan Film Yapim (t.y) Erisim Tarihi:10.05.2010
http://www .kaplanfilm.com/tr/milk _news ali tasciyan.asp
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oldugunu” soyler. “Mesela Siit’teki yilan, gercekte neyse benim i¢in de o. Sehirde
yasayanlarin yilanlarla higbir iligkisi kalmamis. Biz koptugumuz seyleri baglamak igin
oraya anlamlar yiikliiyoruz devamli. Mesela Hintliler ‘Siit’ii seyrettiklerinde yilana
kutsal bir anlam atfettiler ama onun sadece bir yilan oldugunu sdyledim. Gergekten
filmin cekildigi yerde yilanlar evlere giriyor, su yilanlar1 gergekten cift¢ilerin midesine
giriyor, aynen filmdeki gibi agizdan g¢ikartiyorlar. Ben bunu gordiim, konustum,
ogrendim. Yani benim icin ger¢cek ama film benden ¢iktiktan sonra okumalara acgik

tabii” (Kaplanoglu, 2010).”®

Kaplanoglu tarafindan da belirtildigi gibi, farkli okumalara agik olan yilan figiirliniin,
Yusuf’un evine giren bir Oteki gibi diisiinerek, annesiyle evlenecek olan yabanci erkek
oldugu da sdylenebilir. Yusuf i¢in “ev”, yabanci bir erkegin iivey baba olarak igerilmesi
ile birlikte artik eskisi kadar “korunakli” degildir. Arabasi olan, devlet memuru olarak
caligan, annesine ev alabilen iivey baba yabanciligindan o6te, Yusuf'un heniiz
kazanmaya muktedir olmadig: tiim fallik gosterenlere sahiptir. Uvey baba, tam da bu
haliyle yiiriiyen bir giic merkezi, ergen Yusuf’un igsel biitiinliigiinii bozarak, ona
eksiklik hissi”® yasatan bir “yabanci”dir. Bagka bir deyisle, bertaraf edilmesi gereken bir
tehdittir. Yilan, istenmedigi halde “eve” giren, evin giivenligini ve korunakliligin tehdit
eden, tstelik fiziksel 6zelliklerinin sagladig: iistiinliik nedeniyle, ¢cok da kolay bertaraf
edilemeyecek bir canlidir. Serbest bir okuma yaparsak, eve girecek, anneyle evlenecek

olan “livey babanin gdstereni olarak da diisiiniilebilir.

Yusuf, yilan1 goriir, varligindan haberdar olur ama onu uzaklastirmak i¢in herhangi bir

caba gostermez. Karanlikta ona bir silire bakar sonra odasma gidip, kapiy1 kapatir.

¥ NTVMSNBC Sinema Haber (t.y) Erisim Tarihi: 10.05.2010
http://www.ntvmsnbc.com/id/25079852/

7 Slavoj Zizek, Lacan’m psikanaliz kuramini popiiler metinler iizerinden diisiindiigii, Yamuk Bakmak adli
calismasinin sonuna bir terimler sozligii ekler. Bu sozliige gore psikanaliz kuram iginde ‘eksiklik’
sozciigii soyle karsilanir: “Thtiyag ile talep arasindaki dilsel bosluga yerlesen ‘ihtiyac’ kanadi, ortada bir
‘eksik’in oldugunu gésterir. Ilksel eksik, dogmus olma durumudur. Cocugun annenin bedeninden ilksel
ayrilmasinin yarattigi ilk hadim edilme, bir uzvu eksik olma, ya da daha dogrusu, kendisi birinin eksik bir
uzvu olma durumudur. Bu durum dil dncesinde, kopmus oldugu bedene, geri déonme ihtiyaci olarak
ortaya ¢ikar. Ozne dilin alanina girip, bu eksikligi simgesel olarak ifade etmeye kalkti§1 zaman ise eksik,
tatmini miimkiin olmayan bir arzu, asla ele gegirilemeyecek bir nesneye duyulan, bir arzu olarak belirir.
Arzu (Anne-arzusu) anneyi elde etme arzusu degil, onunla yeniden biitiinlesme, yeniden onun bir pargasi
olma (yani kendini bir 6zne olarak ortadan kaldirma, yoketme) arzusu oldugu icin, dilsel bir ifadesi
yoktur; simgesel alaninda kendini anlamlandiramaz. Bu elde edilmesi miimkiin olmayan arzu nesnesi,
Lacan’da “objet petit a” adinm alir” (Zizek, 2005, 5.228).
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Yilana miidahale etmez, onun evin korunakliligini tehdit eden varligini bilse bile, evi
yeniden giivenli kilmaya g¢aligmaz. Koltugun iizerinde gezinen yilani, orada Oylece
birakir. Yilanm, annesiyle evlenip eve girecek olan yabanci oldugu okumasin
stirdiirlirsek, Yusuf’un hem yilana, hem de miistakbel {ivey babaya tepkisinin ¢ok
benzer oldugunu sdyleyebiliriz. Yusuf, annesiyle gergeklesecek evlilik ile ilgili hig
konusmaz, annesinin kararina miidahale etmez, tepki gostermez. Belki iginden,
annesinin bu evliligi hi¢ yapmamasini diler ama evliligi durdurmaya yonelik bir
girisimde bulunmaz. Fikrini ortaya koymaz. Baska bir deyisle, oturma odasinda
gordiigii yilani izledigi gibi, annesinin ikisini de etkileyecek olan karar1 aligini izler. Bu

karar1 durdurmak ya da degistirmek yoniinde bir girisimde bulunmaz.

Ertesi giin Yusuf, evlerinden ¢ikar ve motoruyla birlikte evin hemen karsisinda bir siire
bekler. Daha 6nce annesi ile istasyon sefinin birlikte “ev bakmaya” gitmis olmalar1 ve
Yusuf’un onlar1 takip etmesi, izleyiciye benzer bir bulusmanin gerceklesecegi
izlenimini verir. Yusuf, bir siire bekledikten sonra evlerinin dniinden arabasiyla istasyon
sefi gecer. Gegerken — Yusuf’un evde olan annesi Zehra’ya m1, yoksa motoruyla birlikte
gordiigii Yusuf’a m1 oldugu belirsizdir — korna c¢alar. Bir siire sonra evden Yusuf’un
annesi ¢ikar ve aksi yone dogru yiirliyerek uzaklasir. Yusuf, motorunu alir, her iki yone
dogru da bir bakis atar. Sonunda, istasyon sefinin gittigi yone dogru gitmeye karar verir
ve motorunu istasyon sefinin arkasindan siirer. istasyon sefi bir gol kenarma® gitmistir.
Yusuf, park edilmis arabay1 goriir ve bos oldugunu anlayinca, g6l kiyisindaki c¢aliliklara
dogru yiirimeye baslar. Bir slire gole bakar. Hemen ileride istasyon sefinin uzun
caliliklara dogru yiiriidiigiinii goriir. Elinde av tiifegi, lizerinde av kiyafetleri vardir.
Istasyon sefinin kimligi segilmez. Ona ait tek gosteren, park halindeki arabasidir.
Istasyon sefi ve Yusuf kendilerine erk saglayan gosterenler agisindan tam bir zithk
icindedir. Istasyon sefinin, arabasi, av tiifegi ve avlanma yetisi vardir. Ustelik Yusufun
annesi ile evlenmek ve yeni bir ev alarak, Yusuf'un simdiye kadar yasadigi evi
“dagitmak” tizeredir. Yusuf, ise heniliz anneye sembolik diizeyde baglidir. Mecazi
olarak “siit”ten kesilme donemindedir. Kendisine sembolik bir gii¢ saglayacak hic¢bir
“sahipligi” yoktur. Bu catisma, Yusuf ile istasyon sefinin mesafeli de olsa ilk kez bir

araya geldigi bu sahnedeki gosterenlerle, goriiniir olur.

% Yusuf’un ayn1 sahnede gol kenarinda durup, “Suya Bakma”s1 bu calismada, Karanlik ve Siddetli Sular
baslig1 altinda da degerlendirilmistir.
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Yusuf, ¢aliliklara dogru yiiriirken, bir el silah sesi gelir. Yusuf irkilir. Bir siire durur,
istasyon sefinin ardindan caliliklara dogru yiiriimeye baslar. Bir siire onu takip eder.
Istasyon sefi, Yusuf’un varligindan habersiz, avlanmaktadir. Yusuf, ona iyice yakin
oldugu bir anda, biiylikge bir tasi yerden alir ve istasyon sefinin hemen arkasindan ona
firlatarak, onu 6ldiirmeyi/yaralamay: diisiiniir. Istasyon sefinin, elindeki av tiifegine
karst Yusuf’un dogada buldugu tas vardir. Yusuf, bu tas1 havaya kaldirir ve istasyon
sefine dogru “nisan alir”. Daha sonra vazgecer ve tasi yere indirir. Istasyon sefi,
Yusuf’un varliginin farkinda degildir, ¢aliliklara dogru ilerlemeye devam eder. Yusuf
ise onu izlemeyi birakir. Golin hemen kiyisina vurmus olan biiyiikge bir baligi
yakalayarak sudan ¢ikarir. Sonra istasyon sefinin oldugu tarafa dogru, intikamla karigik

bir zafer duygusuyla bir siire bakar.

Yusuf eve elindeki biiylik balikla birlikte doner, annesine gururla yetkinligini
kanitlamak ister gibidir. Fakat annesi, elinde daha dnce istasyon sefi tarafindan getirilip
birakilmig olan bir av hayvanini pisirmek iizere, tiiylerini yolmaktadir. Yusuf’un kendi
eksikligini bir siireligine “balik tutma” becerisiyle tamamlama ¢abasi sonuca
ulasamamustir. Istasyon sefi ile oynanan bu sessiz oyun, sahibi olmadig1 erkin, bir
yoksunluk olarak tekrar kendisine hatirlatilmasiyla sonuglanmigtir. Balik — hem maddi
olarak hem de balik tutma edimi olarak — bir tiir tamamlayici fallus olarak islev gérmek
iizere Yusuf tarafindan edinilmis, fakat avlanma becerisi ile elde edilen daha biiyiik bir
fallik gosterge karsisinda —av hayvani— yetersiz kalmigtir. Fallik hiyerarside, Yusuf altta

kalan ve iiste ¢itkmasi miimkiin olmayandir.

Balik imgesinin karsimiza ¢iktig1 bir diger film Uzak (Nuri Bilge Ceylan) filmidir. Bu
filmde tasrali Yusuf ile istanbul’da yasayan Mahmut’un yine bir digerini altta birakan
erk hiyerarsisine tanik oluruz. Kentli Mahmut, Istanbul’a gemilerde is aramak icin
gelmis tasrali akrabasi Yusuf’u bir siireligine misafir etmek “zorunda kalir”. Yusuf ile
Mahmut arasindaki iligkisel iktidar filmin hemen ilk anlarindan itibaren kurulur ve giin

gectikce cok daha belirginlesir.

Yusuf, tasradan Istanbul’a geldigi ilk giin, Mahmut’a gelecegini haber vermis olmasina
ragmen, Mahmut tarafindan “unutulur”. Mahmut, Yusuf’u karsilamaz ve geldigi zaman
evde olmaz. Yusuf, uzun bir siire Mahmut’un oturdugu apartmanin hemen giriginde

beklemek zorunda kalir. Aksam gec¢ vakte kadar bekleyen Yusuf, yorgunluktan
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uyuyakalir. Evine gec¢ saatte donen Mahmut, apartmana girdikten sonra apartman

girisindeki masa iizerinde uyuyakalmig olan Yusuf’u goriir ve onu igeri alir.

- Mahmut: Kusura bakma Yusuf ya... Unutmus gitmisim senin
gelecegini...

- Yusuf: Onemli degil, agabey ya... Olsun!

Daha sonra Mahmut ile Yusuf’un mutfakta yaptiklar1 konusma ekrana gelir. Mutfakta
oturup birlikte sigara i¢en iki erkek arasinda sanki esitler arasi bir iliski varmis gibi
goriinse de gergekte ileride daha da keskinlesecek bir iktidar iliskisi vardir. Mahmut,
once Yusuf’a memleketteki durumu sorar. Yusuf, durumun hi¢ iyi olmadigini,
memlekette agir bir issizlik oldugunu, caligtiklar1 fabrikanin kapandigini1 ve babas ile
kendisinin igsiz kaldigini anlatir. Sonra gemilerde ne is yapacagini sorar. Yusuf,
micoluk, kamarotluk gibi her seyi yapabilecegini, gezmeyi sevdigini, gemicilik iginde

cok para oldugunu ve asil amacinin gezerek para kazanmak oldugunu sdyler ve ekler:

Yusuf: Hep siz mi gezeceksiniz bu diinyayt ya... Biraz da biz gezelim.
Ne olacak yani...

- Mahmut: Gez bakalim. Her yer ayni... Hi¢hir yerin birbirinden farki

vok da bu isin kesinlesmesi kag giin siirer? Kag giinde belli

olur?
- Yusuf: Tam olarak bilmiyorum da...
- Mahmut: Bana bir hafta demistin ya.

- Yusuf: Yani... Bir hafta falan siirer herhalde... Oyle zannediyorum. Bir

hafta falan siirer.

Bu konugmada Yusuf’un “Siz” olarak tanimladigi, kentli, egitimli, modern insandir.
Egitimli ve kentli oldugu i¢in, diinyay1 gezme olanaklarina daha kolay erigebilmektedir.
“Biraz da biz gezelim” derken, kendi tasraliligini kastetmekte ve kendini Mahmut’un
karsisinda bagka bir konuma yerlestirmektedir. Mahmut gibi egitimli ve kentli olmasa
da gezmek i¢in “hak” iddia etmekte ve bu “hakki” calisarak kazanmaya calismaktadir.
Mahmut ise Yusuf’un hayallerini daha fazla paylasmaya yanasmaz. Her yerin ayni

oldugunu soyler. Gemilerdeki yalnizliktan s6z eder. Aslinda, kendi yalnizligidir
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Mahmut’u asil sikintiya bogan. Yusuf ise umutludur. Mahmut, Yusuf’a bu gemicilik
isinin ne zamana hallolacagini sorar. Aslinda sormak istedigi, Yusuf'un ne zaman
gidecegi ve bu zorunlu misafirlik durumundan ne zaman kurtulacagidir. Yusuf,

tereddiitle cevap verir. “Bir hafta siirer herhalde.”

Daha sonra, Mahmut aralarindaki iliskinin ¢ok da esitler aras1 bir iliski olmadiginm
vurgulamak ister gibi, Yusuf’a evin kurallarim1 anlatir. Mutfakta sigara igilecek, gece
fare tuzagma dikkat edilecek ve banyodaki tuvalet degil, kiiciik tuvalet kullanilacaktir.
Her ne kadar bu kurallar1 anlatirken, Mahmut’un kullandig1 dil “Biz” dili olsa da,

kurallar1 koyanin ve uymak zorunda olanin kim oldugu apacik ortadadir.

Daha sonraki aksam, Yusuf Istanbul’da gecirdigi soguk ve karli bir giiniin ardindan eve
doner. Mahmut, televizyonun karsisinda tek kisilik koltukta oturmus telefonda bir
arkadas1 ile konusmakta ve ona yapacaklart bulusma igin “ortami” hazirlamasini
sOylemektedir. Eve anahtarla giren Yusuf, islanmig ¢oraplarini kaloriferin {istiine asmak
icin ve ayakkabilarin1 da ayni sekilde kurutmak i¢in izin ister. Kurallar1 koyanin

iktidarin1 sezmistir ve bu iktidar ile catismak istemez.

Yusuf ile Mahmut, birlikte Mahmut’un arkadaslariyla bulugsmaya giderler. Arkadaslar
Mahmut’un hayattaki O6liimiinii erken ilan ettigini sOyler. Mahmut, hayattaki tiim
tutkularin1 kaybetmis bir fotograf¢idir ve ona gore artik fotograf da dlmiistiir. Mahmut
ile arkadaslarinin yaptig1 tim konusmalara Yusuf yalnizca taniklik eder. Onlara

katilmaz.

Sonraki aksam, Mahmut ile Yusuf, birlikte televizyon karsisinda, Yusuf’un begenisine
hitap etmeyen Tarkovsky’nin Stalker filmini izlerler. Mahmut, evdeki tek kisilik
koltukta oldukca rahat bir sekilde otururken, Yusuf daha sonra yerine taginmasi gereken
sandalyeye ilismistir. Akbulut, Uzak filmindeki Mahmut karakterinin egsyalarla
iligkisinin Mahmut’un tek kisilik yasaminin gostergesi oldugunu sdyler: “Mahmut’un
evinde esyalarla iligkisi, neredeyse yazili olmayan kurallarla belirlenmistir. Salonda
oturdugu yer, tam televizyonun karsisindaki koltuktur. Gerek koltugun televizyonun
karsisinda konumlanmasi, gerekse televizyonun karsisinda baska oturulacak yer
olmamasi, TV’nin mekansal diizenlemedeki merkezliligine isaret eder, Mahmut’un tek

kisilik yasaminin ve yalnizliginin altin1 ¢izer” (Akbulut, 2005, s.135).
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Begenisine hitap etmeyen filmden sikilan Yusuf, bir siire sonra igerideki odasina gider
ve annesine “gizlice” telefon eder. Mahmut’un duymasini engellemek i¢in ise miimkiin
oldugu kadar alcak sesle konugmaya gayret eder. Yusuf'un odada kendisini yalniz
birakmasinin ardindan Mahmut videoya bir porno film koyar. O da Yusuf’un kendisini
porno film izlerken yakalamasindan endiselidir. Bir siire sonra bir dergi aramak igin

salona giren Yusuf, Mahmut’un keyfini kacirir. Mahmut aceleyle kanal degistirir.

- Yusuf: Mahmut abi, surada bir dergi vardi ama?
- Mahmut: 4/, al..

- Yusuf: Isig1 bir saniye yakayim mi?

- Mahmut: Yak.

Yusuf, dergiyi alir ama Mahmut’un rastgele actig1 TV kanallarindan birinde gordiigii bir
Yesilcam filmine gozii takilir. Mahmut’un oturdugu koltugun hemen arkasinda durarak,
filmi izlemeye koyulur. Yusuf’un TV’ye olan ilgisini fark eden Mahmut, Yusuf’un bir
an Once igerideki odaya gitmesini saglamak i¢in, kanali degistirir. Bir aksiyon filmi
bulur. Yusuf, bu aksiyon filmini de izlemeye devam edince, “Ge¢ oldu kapatalim artik
sunu” diyerek, TV’yi kapatir. Mahmut, Yusuf’la olan iliskisinde, kararlar1 kendisinin
aldigmnin her an altin1 gizer gibidir. Istanbul’da baska gidecek bir yeri olmayan ve heniiz
caligmak istedigi ige erismenin yollarin1 da bulamamis olan Yusuf, bu iktidar sezer ve

elinden geldigince kabul etmeye calisir.

Yusuf, Istanbul’da is arayisin siirdiiriir. Bir aksam eve dénen Yusuf, Mahmut’u ¢alisma
masasinda c¢alisirken bulur. Yusuf, girdiginde disaridaki kardan s6z eder ve disarisinin
“felaket” oldugunu soyler. Ceketini asip, Mahmut’un karsisindaki koltuklardan birine
oturur ve bacak bacak iistiine atar. Mahmut ona giin i¢inde neler yaptigini sorar ve
Yusuf, “is pesinde kosturdugunu” sdyler. Yusuf tim giin, kendisini bir gemiye kabul
ettirmek i¢in birgok sirketin kapisini ¢almistir. Bu sirada karsilastigi sorunlardan sz
eder. Mahmut, Yusufu dinlemeye istekli degildir. Ayrica, Yusuf’un kendi ¢alisma
masasinin hemen karsisina oturmasi onu biraz rahatsiz etmistir. Belli etmemeye
calisarak Yusuf’u goz ardi eder. Yusuf, ona “sen ne yaptin?’ diye sorar. Mahmut,
bilgisayarda yaptig1 isi kastederek, “ne yapalim, tiklayip duruyoruz iste” diye cevap
verir. Burada kendisinin Yusuf’a karsit konumunun altin1 da bir kez daha gizer.

Mahmut, Yusuf gibi karli ve soguk havada is aramak zorunda degildir, egitim
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gerektiren bir igse sahip olmak onun ayn1 zamanda, masa basinda, “igeride” ¢alismasina
da olanak vermektedir. Yusufun fiziksel olarak c¢alismasi gerekirken, Mahmut’un
egitim ve yetenek gerektiren bir isi vardir. Mahmut’un arkasindaki kitaplik, duvarlara
astig1 fotograflar, tablolar, miizik CD’leri vb. gosterenlerle dolu evi tam da bu
konumunun gostergesidir. Mahmut, Yusuf’un ¢alisma masasinda, kendisiyle esitmis
gibi oturmasindan ve onunla sorunlarini paylasmaktan rahatsizlik duyar. Yusuf’un is
bulmakta karsilastig1 giicliiklere kulak asmaz, ona cevap vermez ve dikkatini bilgisayara
verir. Daha sonra elindeki kumanda ile karsisindaki TV’deki kanallart degistirir. TV’de
izlenecek hicbir sey olmamasindan sikayet eder. Amaci, onun begenisine uymadigini
bildigi halde, Tarkovsky’nin Stalker filmini izlettigi zaman da yaptig1 gibi, Yusuf’un
kendisini yalniz birakmasini saglamaktadir. Yusuf'un ortak alanlar1 onunla esit
derecede paylagsmasini istemez. Adeta onu ev icinde bagka bir koseye itmek ister
gibidir.

Yusuf, Mahmut’tan memleketi aramak icin telefonu kullanmak i¢in izin ister. Mahmut,
goniilsiizce izin verir. Daha sonra Yusuf’un telefonda annesiyle konusmasini dinler.
Yusuf’un aniden telefonu kapatip, odadan ¢ikmasi iizerine ise kosarak uzaklagmaya

calisir. Bu sirada fare i¢in kurdugu tuzaga yakalanir.

Mahmut’un fare kapanmna yakalanmasi gibi, Yusuf icin de Istanbul higbir yere
kipirdayamadigi bir kapana donlismeye baslamistir. Gemicilik sirketleriyle goriislir ama
hepsi tarafindan reddedilir. Mahmut ile birlikte yasamak kendisinin siirekli biraz daha
oteki haline geldigi ve Mahmut’un iktidar alanina kendisini zorunlu olarak bagimli kilan
bir hal almistir. Gittigi gemici kahvesinde yalnizdir. Gemicilerden higbiriyle ahbaplik

kurmay1 da bagsaramaz. Yaklagmaya ¢alistig1 kentli kizlarin da ilgisini gekmemektedir.

Izleyen sahnelerden birinde Mahmut calisma masasinda otururken, Yusuf’un cam
kenarinda sessizce durdugunu goriiriiz. Bir siire sonra Yusuf, balkona ¢ikip bir sigara
yakar. Mahmut, yerinden kalkarak bir siire onun bakti1 pencereden disariya bakar.
Daha sonra, Yusuf’un aralik birakti§i balkon kapisini, Yusuf’u disarida birakacak
sekilde kapatir. Bu eylemin kendisi, Mahmut’un Yusuf’u “disarida birakma” arzusunu

gorsellestirir. Artik Yusuf ile aralarinda sessiz bir gerginlik baslamistir.

Sonraki sahnelerde, Yusuf ve Mahmut birlikte fotograf ¢ekimi icin bagka bir sehre

dogru yola ¢ikarlar. Yusuf da, Mahmut’a ¢ekimlerde yardim etmek i¢in onunla birlikte
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gider. Bu birlikte yapilan isin, iliskilerindeki gerginligi azaltacagi ve iktidar iligkilerini

torplileyecegi beklenir. Fakat boyle olmaz.

Yolculuk boyunca yaptiklart her davramig farkliliklarmi isaretler gibidir. Kaldiklari
otelde, Yusuf futbol mag1 izlerken, Mahmut gazete okumaktadir. Birlikte kaldiklar1 otel
odasinda, Mahmut, Yusuf ile iletisim kurmamak i¢in kitap okumaktadir. Yusuf’un “yak
bakalim bir gemici cigarasi” diyerek uzattig1 sigarayi, “git lan, o igilir mi” diye
reddeder. Bu sézden sonra Yusuf, Mahmut’a, onun duyamayacagi bir sekilde kiifiir eder
ve arkasmni donerek yatagina yatar. Yusuf'un Mahmut’a ettigi kiifiir aslinda,
Mahmut’un sezilen iktidarina karsi sessiz bir direnistir. Yusuf, Mahmut’un varligina ve
onun evinde kalmaya ihtiyaci oldugu i¢in, direkt bir kars1 ¢ikista bulunmaz. Mahmut ile
iligkilerini tamamen kesip atmaya cesaret edemez. Onun iktidarin1 kabullenmeye ¢aligir

ama bir yandan da firsatin1 buldugunda kiifiir eder. Kiifiir, Yusuf’un direnis bi¢imidir.

Gittikleri Anadolu sehrinde, Mahmut fotograflar ¢eker, Yusuf da ¢ekimlere yardimci
olur. Fotograf makinesi ve fotograf c¢ekebilme yeteneginin sagladigi erk ve maddi
kazang, Mahmut’a sembolik bir fallus verir. Mahmut, ayni erke sahip olmayan, iistelik
hayatin diger alanlarinda da kendine yeterli olamayan Yusuf’a karst bu fallusun
varliginin farkindadir ve davraniglartyla bunun altim1 ¢izmekten kaginmaz. Bu durum,
Yusuf’un kendi eksikligini her an biraz daha fazla hissetmesine neden olur. Aslinda
Mahmut her seferinde Yusuf ile aralarindaki gii¢ hiyerarsisinin altin1 ¢izmesine ragmen
yalniz ve mutsuz bir karakterdir. Oztiirk, Mahmut’un fotograf makinesinin bir fallus
gibi sembolik bir giiclin gostergesi olup olmadigini sorar. “Mahmut’un fotograf
makinesi bir fallus gibi giic sembolii miidiir? Eger Oyleyse, Mahmut makinesi (ve
koltuguyla...) Yusuf’un iizerinde giice sahiptir fakat bu aslinda onun zayifligin1 ortaya
koyar. O gii¢lii goriinmek istese de, gercekte dyle degildir. Bir entelektiiel olmasina ve
Yusuf’un aksine bir isi, evi, arabasi ve arkadaslari olmasina ragmen mutsuzdur;

ideallerini, hayallerini ve ruhunu kaybetmistir” (Oztiirk, 2007, 5.253).

Bir camide yapacaklart cekim i¢in cemaatin namazi bitirmesini beklerlerken,
ayakkabisiz ayaklar1 dikkat ¢eker. Her ikisinin de ¢oraplar1 benzerdir. Mahmut’un
coraplar1 gri renklidir, parmak kismi ve topuklart ise daha acik renklidir. Yusufun
coraplari ise, agik renkli, parmak kismi ve topuklar1 ise gridir. Her ikisi de birbirinin

simetrik ters ¢evrilmisi gibidir. Filmin yOnetmeninin ve sanat yonetmeninin bu giysi
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secimini bilingli olarak m1 yaptiklar1 bilinmez ama her karesi {izerinde detayli olarak
diistinlilmiis boylesine bir filmde, ¢oraplarin benzerliginin tesadiif olmasi beklenemez.
Yonetmenin, Mahmut ve Yusuf’u filmin bir karesinde benzestirmesi, her ikisinin de
birbirinden ¢ok farkli olmadigin1 anlatmak icin yapilmis olabilir. Mahmut’un sembolik
fallusu olarak, fotograf ¢ekebilme yetisi ve boylelikle para kazanabilme yetisi varken,
Yusuf, Mahmut tarafindan asla yapilamayacak bir is olan gemicilige kabul edilmek i¢in
Istanbul’a gelmistir. Mahmut, hayatindaki kisilerin gidisini izleyip, - eski esi Nazan
yeni esiyle Kanada’ya gider - gitmenin ne kadar zor oldugunu diisiiniirken, Yusuf uzak
diyarlara gitmeyi géze almistir. Mahmut, yasadig1 sehirde koyu bir yalnizligin 1stirabini
cekmektedir ama ne hayatin1 degistirecek giicii, ne de baska bir yere gitmeye cesareti
vardir. Yusuf ise yasadigi kiigiik Anadolu kasabasindan Istanbul’a gelerek, aslinda
yasamint tiimden degistiren bir karar alma cesaretini gostermistir. Mahmut, filmin
ilerleyen sekanslarinda, tuzaga yakalanan fareyi 6ldiirme isini Yusuf’a verecek ve fareyi
oldlirme isini kendisi yapmay1 aklina bile getirmeyecektir. Yusuf ile Mahmut, benzer
sekilde kadinlarla iliskilerinde basarisizlardir. Her ikisinin de kendilerine erkeksi bir ego

saglayan yeterlilikleri ve bu egoyu baltalayan yetersizlikleri vardir.

Istanbul’a déndiiklerinde, Mahmut, Yusuf’a kendisine fotograf isinde yardim etmesinin
karsilig1 olarak para verir. Yusuf sevinir. Para kazanma Yusuf’a gecici de olsa bir erk
saglar. Mahmut’un annesi hastalanir ve Mahmut goniilsiizce ablasina yardim etmek i¢in
hastaneye gider. Bir siireligine evde olmaz. Mahmut’un iktidarinin bir siire ¢evresinden
uzaklagmasi, Yusuf’un direniginin ortaya c¢ikmasina olanak verir. Yusuf, iktidarin
merkezinden uzaklastikca kendi iktidarini kurar, Mahmut’un en biiyiik erk alani olan
evde “rahat” davranmaya baslar. Mahmut’un iktidarinin en biiylik gdstergelerinden biri
olan koltuguna oturur, bira icer, TV’de - o sirada Mahmut’un da annesinin evinde

izledigi gibi - “Fashion TV” de boy gdstermekte olan giizel kadinlar1 izler.

Mahmut ona telefon eder ve bir goriismesi oldugunu sdyleyerek, evi “bosaltmasini”
ister. Aslinda cinsel iliski amaciyla bulustugu kadinla birlikte olmak istemektedir.
Yusuf’un evdeki gecici rahatligi boylelikle son bulur, Mahmut bir telefonuyla evdeki
diizeni yeniden kurmus ve diizenleyicinin kendisi oldugunu da hatirlatmis olur. Yusuf,
bir kez daha disaridadir ve Mahmut’un buyurdugu iizere, aksam saat ona kadar disarida

kalmak zorundadir. Boylelikle Yusuf’un giinliik hayat1 bir kez daha Mahmut tarafindan
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diizenlenmis olur. Yusuf hemen dagittig1 eve g¢eki diizen vermeye c¢alisir ama evde

yaratmaya c¢alistig1 diizenlilik goriintiisii, Mahmut’un sinirlenmesine engel olmaz.

Yusuf, disartya ¢iktiginda bir kadini takip eder. Onunla tanigmak istemektedir ama
sinemaya giren kadin, Yusuf’u “disarida” birakir. Yusuf’un durumu tam bir sikigmiglik
hali olarak tanimlanabilir. Memlekette artik yapacak bir is olmadigini, memleketten
kurtulmanin ve diinyaya agilmanin kendisi i¢in tek kurtulus oldugunu diisiinen Yusuf
icin bliylik bir umutla geldigi biiylik sehir, kendisini siirekli disar1 atmaya g¢aligan bir
anafora doniismeye baslamistir. Geldigi kiiciik memleketten ayrilan Yusuf, sehir
tarafindan bir tiirlii igerilemez. Yusuf’un aksam ona kadar disarida kalma zorunlulugu,
ona sehirle yakinlagma - ki disar1 ¢ikmasini isteyen Mahmut’a Beyoglu’na gidecegini
soyler - firsat1 verse de, kendisini istemeyen sehir ona her an “Otekililigini” yeniden

hatirlatacaktir.

Yusuf’un disarida kaldigi bu siire boyunca gordiigii baliklar da Yusuf’un bu halinin
metaforlarina doniisiirler. iki balik kovasinin birinde su vardir, digerinde ise susuz
baliklar vardir. Tek bir balik her iki kovanmin da disindadir. Yusuf'un Istanbul’daki
halini temsil eder gibidir. Her iki kovanin da disinda olan o tek balik, ne suyla dolu
kovada, yani dogal ortaminda, — Yusuf’un durumunda geldigi memlekette — ne de susuz
kovada oldugu gibi dogal olmayan ortaminda — sonradan geldigi Istanbul’da — var
olabilmektedir. Yusuf da her iki kovanin disinda kalan ve yerde ¢irpinan balik gibi ne
geldigi yerde hayatini devam ettirebilmek i¢in gerekli kosullara sahiptir, ne de gitmek
istedigi yer tarafindan kabul edilmektedir. Baska bir deyisle, her iki kovamin da
disindadir ve can gekismektedir. Yerde ¢irpian balik, gidecek yeri ve yapacak bir isi
olmayan Yusuf’un, Mahmut’un kendisine her giin biraz daha dar ettigi evden de
ayrilmak zorunda kalacaginin sezgisiyle ¢irpinma halidir. Bagka bir deyisle Mahmut’un
sehirde, evde, iste, para kazanmada sahip oldugu erk karsisinda, bunlarin hi¢birine sahip
olmayan Yusuf’un hissettigi eksiklik duygusudur. “Yerde ¢irpinan balik ve kapanan
hava, Yusuf’un durumunu anlatan birer gosterge olarak anlam kazanirlar. Artik o da

balik gibi, Istanbul’da son ¢irpinislarii yasayacaktir” (Akbulut, 2005, s.148-149).

Yusuf, bu sahneden hemen sonra eve dondiiglinde, Mahmut tarafindan evde gecirdigi
rahatlik anlarinin hesab1 sorulacaktir. Yusuf’un “erkeklik gururu” Mahmut tarafindan

bir kez daha saldirtya ugrayacaktir. Mahmut tarafindan yapilan konusma, Yusuf’un
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Istanbul’daki &tekililigini derinlestirecek ve artik burada yeri olmadigini yiiziine

vuracaktir.

Yusuf’un tiim bu konusmaya tepkisi yalnizca, yegeni i¢in aldig1 yerde siiriinen oyuncak

askeri Mahmut’a dogru gdndermesidir. Oyuncak ile verilen bu tepki, Yusuf’un,

Mahmut’a karst duydugu incinmislik duygusunun ve 6fkenin ¢ocuksu tepkisidir. Bu

asker oyuncak ve Yusuf’un o6l¢iisiiz giiliisii Mahmut’un biraz daha rahatsiz olmasina

neden olur. Mahmut, hemen Yusuf’a yetersizliklerini hatirlatacak o soruyu sorar. “Ne

oldu senin gemi igi?”

Yusuf: (Yusuf, bu soru karsisinda nesesini kaybetmemeye calisir.)
Valla iste haber bekliyoruz ya. Daha belli degil.

Mahmut: Ne zaman belli olacak?

Yusuf: Valla bilmiyorum ki, isi kolluyorum, gidip geliyorum. Birkag

gtine kadar haber veririz dediler. Oradaki gemiciler kahvesine falan

da gidiyorum.

Mahmut: Peki o is olmazsa ne yapacaksin? Koye mi doneceksin?

Yusuf: Koye déner miyim ya?

Mahmut: Ne bok yiyeceksin peki?

Yusuf: Valla bir kere ben koye donersem, bir daha hayat boyu oradan
kurtulamam artik. Fabrikada da hi¢ is falan yok. Kéyde durum
¢ok sakat yani.

Mahmut: (Sesini yiikselterek) Peki oglum bu durumda ne yapacaksin,

bana onu soyle.

Yusuf: (Elindeki oyuncak askeri yeniden ¢aligtirir ve Mahmut’a
dogrultur.)

Mahmut: Lan kapat sunu, sirasi mi lan oyunun! Bir sey soruyoruz sana

burada.

Yusuf: Su sizin seramik sirketinde bana gére bir is bulamaz miyiz
acaba?

Mahmut: Ohh... Adamlar zaten seni bekliyordu. Oglum burada da

adamlar sapir sapwr adam ¢ikariyor. Kriz yok mu saniyorsun

burada?
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- Yusuf: Ya, gene de bir denesek, belki bir bekgilik isi falan denk

getiririz.

- Mahmut: Lan iki giin evi sana biraktik, ne hale getirdin. Senden bekg¢i
mi olur. Senin ne vasfin var ki, alsinlar ise. Hadi girdin, ne
vapacaksin o zaman? Ne is yapacaksin? Fasulye mi
dikeceksin? Kamarotluk mu yapacaksin? Micoluk mu

vapacaksin?

- Yusuf: Ya bak, Mahmut abi, dallandirp, budaklandirma o kadar.
Senden bir sey rica ettik, séyleyiversen ne olur sanki? Ben
olsam soylerdim.

- Mahmut: Bugtine kadar ben kendim i¢in bile bir sey séylemedim.

- Yusuf: Zaten siz hepiniz boylesiniz. Burasi degistirmis sizi.

- Mahmut: Oglum gurur diye bir sey vardir. Oyle paldir kiildiir

harcanmaz. Salak herif!

- Yusuf: Ya bir kere denemekten ne olur. Hem ben olsaydim, ¢oktan
soylerdim.

- Mahmut: Suna bak suna. Ya bir bok anladigin yok, cart curt
konusuyorsun. Kolay mi sandin, sen bu isleri. Lan adamlara
on yildir binlerce fotograf ¢ektim, su balkona 20 metrekare
bir seramik lazim oldu. U¢ kurug indirim yaptiramadim, be!
Tasradan gelmisiniz, iginiz giictiniiz torpil aramak. Bir vasif
filan bulmak diye bir derdiniz yok. Amcayd, dayuydi,
bakandi, milletvekiliydi, cart curt. Her seyi hazir bulmaya
calisiyorsunuz. Ben bu ise basladigimda kimse yardim
etmedi bana. Her seyi tirnaklarimla kazandim. Istanbul’a
geldigimde cebimde otel parasi bile yoktu.

- Mahmut: (igerideki odadan konusmaya devam eder.) Bir bok
ogrenmeden, plansiz programsiz, kalkip geliyorsunuz
Istanbul’a. Ondan sonra kalakaliyorsunuz, ortalikta.

- Yusuf: (Kisik sesle) Siktir lan, dangalak!
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Bu konusmada iki sey goriiniir olur. Birincisi, Mahmut’un Yusuf ile yaptig1 konusmada
bazen hakarete varan sozler sdylemekten kaginmaz halinin aralarindaki erk esitsizligini
ortaya c¢ikarmasidir. Mahmut, bunun zaten esitler arasit bir iliski olmadiginin ve
Yusuf'un kendi hakaretleri karsisinda hicbir karst ¢ikma giicii bulunmadiginin
farkindadir. Dolayisiyla, Yusuf’a zaman zaman agir sozler sdylemekten ¢ekinmez. Bu
konusmada Yusuf'un “Sizin su seramik sirketinde bana gére bir is bulamaz miyiz
acaba” ya da “belki bir bekgilik isi denk getiririz” derken kullandig1 “Biz” dili,
Mahmut tarafindan kabul gérmez. Mahmut, biiyiik bir keskinlikle, kendisi ve Yusuf
arasinda bir ¢izgi cizer. Bu ¢izgi tasrali/kentli, egitimli/egitimsiz gibi ayrimlara denk
diismektedir. Bu keskin ayrimin farkina varan, Yusuf da “Biz” dilini bir kenara birakir.
Mahmut ile kendisinin asla esitlenemeyecek oldugunu kabul etmis gibidir ve

Mahmut’un kendisini 6teki haline getiren erkine karsi direnmeye calisir:

- Yusuf: Zaten siz hepiniz béylesiniz. Burasi degistirmis sizi. (...) Hem

ben olsaydim, ¢oktan séylerdim.

Yusuf’un direnisi, sonu¢ vermez. Mahmut ona yaralayici sézler sdylemeye devam eder.
Gorilintirliik kazanan ikinci durum ise, Yusuf’un aldig1 tiim sozlii darbelere kars1 kendi
sessizligini korumasi ya da korumak i¢in kendisini zorlamasidir. Yusuf, Mahmut’un
yardimma muhta¢ oldugunun farkindadir. Mahmut’un kendisi karsisindaki goreli
erkinin bilincindedir. Bu nedenle sessizligini korur. Bundan sonra ne yapacagi
sorusunun cevabini kendisi de bilmemekte ve kovanin digindaki balik gibi sessizce

cirpinmaktadir.

Filler ve Cimen (Dervis Zaim) filminde balik imgesi hem giiciin dogrudan bir temsili
hem de can ¢ekismenin ¢arpict bir imgesi haline gelir. Filmde uluslararasi bir sporcu
olan Havva ile, Giineydogu’daki askerlik gorevi sirasinda yaralanmis ve tekerlekli
sandalyeye mahkum olmus abisinin, mafya, devlet, cete ve istihbarat birimleri
arasindaki hesaplagmalari ile kesisen hayatlar1 anlatilir. Kendi halinde bir yasami olan
Havva’'nin tek amaci, abisinin tedavisi i¢in gereken parayr bulmak ve onu tekerlekli
sandalyeden kurtarmaktadir. Bunun i¢in tek {imidi Avrasya maratonunu kazanmak olan
Havva bir yandan bir silgi fabrikasinda ¢alisir, diger yandan maratonu kazanmak igin
tek basina antrenmanlar yapar. Tek maddi destegi biiylik bir otelden aldig1 yiyecek

yardimudir.
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Havva’'nin yiyecek yardimi aldig1 otelin sahibinin de gelecegi tehdit altindadir. Otel,
mafya tarafindan degerinin ¢ok altinda bir fiyata satin alinmak istenmektedir. Otel
sahibi Ali Bey’e teklifi gotiiren, uyusturucu mafyasinin bas1 Sabit’in teklifi, Ali Bey
tarafindan geri ¢evirilince, Havva’y1 dahi etkileyecek gelismeler ardi ardina gelir. Sabit,
uyusturucudan kazandigi paranin bir kismimi Aziz Bebek isimli bir bakana sus pay1
olarak, her ay diizenli sekilde araci kisilerle gondermektedir. Sabit ile bakan arasindaki
iliski, medyada Camoka olarak bilinen bir tetik¢i tarafindan saglanmaktadir. Fakat bir
stire sonra Camoka, bu paray1 bakana iletmez; kendi kralligin1 kurmak i¢in kullanmaya
baglar. Sabit’in bakanla gorligmesi sonucunda, haracin1 alamayan bakanin konuyu dile
getirmesiyle ortaya c¢ikan durum, istihbarat¢ilarin da devreye girmesiyle biraz daha
karisik bir hal alacaktir. Otel sahibi Ali Bey ise, oteli satmasi i¢in mafyadan baski goriir.
Oteli satmamak i¢in direnmesi sonucunda ise mafya tarafindan dldiiriiliir. Otel, artik Ali
Bey’in geng¢ ve tecriibesiz ogluna kalmistir ve adeta onlar tarafindan savunulmasi
gereken bir kale halini almistir. Havva, devlet, mafya, cete ve istihbarat teskilatinin kirli
iligkilerinin arasina sikigmig, var giicii ile Avrasya maratonuna hazirlanirken; otel
sahibinin ogluna da asiktir ve mafya tarafindan tehdit edilen ve kendilerini korumak igin
baska bir yasadis1 orgiitle igbirligi yapan otel sahibinin ogluyla birlikte yasal olmayan

isleri yapmay1 goze alacaktir.

Ali Bey’in oliimiinden sonra, oglu Devrim ve otelin mudiirii, kendilerini mafyadan
korumalart i¢in bagka bir yasadis1 orgiitle baglanti kurarlar. Bu yasadis1 orgiit politik
amagclar etrafinda bir araya gelmis silahli bir orgiittiir. Aldiklar1 para karsiliginda, oteli
mafyadan korumay1 kabul ederler ama asil amaglar1 oteli korumak degildir. Oteli kendi
amaclarini siirdiirmek igin organize olabilecekleri bir mekan olarak goriirler. Yapilan
polis baskini sonrasinda, Devrim tutuklanir, ona tutuklanmadan once kagmasi igin

yardim etmeye ¢alisan Havva da bir siire polis gézetiminde tutulur.

Otel sahibi Ali Kansiz ile uyusturucu mafyasi baronu Sabit Uziicii arasinda gegen ilk
diyaloglarda, otel sahibinin degeri milyon dolarlar1 bulan oteli ve kumarhanesini “balik
konservesi” yaparak elde ettigi ortaya ¢ikar. Sabit’in, otel sahibi Ali Bey ile pazarlik
yapmaya geldigi zaman, getirdikleri hediye, cektirilen hatira fotografi, yapilan espriler
iliskilerin daha sonrasinda nasil acimasizca sertlesecegini gizleyen, siradan bir pazarlik

gibi goriinmektedir. Pazarlik Sabit’in teklifiyle baslar.
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- Sabit Uziicii: 4bi, otele 20 milyon dolar veririm. Casino’ya da
80. Hava parasit dahil. Pesin istersen 80 milyon
dolar alirsin. Okey? (Bir siire bekler cevap
alamayinca yineler) Okey?

- Ali Kansiz: Hayiwr. Bu fiyata th ihh...Satmam
- Sabit Uziicii: 4bi, fiyat iyi.

- Ali kansiz: Burasi balik ¢iftligi degil eviat. Bu oteli nasil
vaptigimu biliyorsun. Balik ¢iftliklerini, ¢ektiklerimi...

- Sabit Uziicii: Peki. Kumarhaneye ve otele 80 milyon dolar

veririm. Yiizde 10 da hissen olur.
- AliKansiz: 15
- Sabit Uziicii: Ne yaptin abi...12.
- Ali Kansiz: Burayt balik satarak yaptim.

- Sabit iizlicii: Karadeniz’e git. Az tuzlu bir yer bul. Mesela bir
derenin denize aktigi yer. Etrafini gevir. Yavru
alabaliklar: getir. Karotinle besle. Havug yedir.
Sonra otur. Bir sigara yak. Pembelesmelerini seyret.
Sonra da somon diye sat. 10 katina. Dereyi bulan da

benim ha...
- Ali Kansiz: Oteli satmiyorum.

- Sabit Uziicii: O zaman yapacak bir sey yok abi. Hadi eyvallah.
(Otel dis ¢ekimle goriintiiye gelir. Arka fondan

Sabit’in sesi duyulur.) Kismet degilmis.

Ali Kansiz bugilin milyon dolarlara varan degeri olan oteli, balik satarak kazandigim
stirekli tekrarlar. “Balik satarak” kazandigi maddi erk, mafyanin dahi ilgisi ¢ekecek
kadar biiyliktiir. Tam da bu nedenledir ki, ilerleyen sekanslarindan birinde, c¢alisma
odasina konulmus kiiciik bir balik maketiyle karsilasiriz. Bu maket, otelde yetkili
pozisyonda bulunan ayni zamanda Devrim’in de arkadasi olan Seref tarafindan,

babasmi oldiirdiigiinden emin oldugu mafya baronu Sabit’i vurmak i¢in hazirlanan
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Devrim’i durdurmak igin kullanir. Seref bu balik maketi ile Devrim’in bagina vurarak,
onu kotii bir eylem gergeklestirmekten alikoyar. Boylesine bir balik maketinin varligi,

aslinda baligin bir gii¢ sembolii olarak fetis haline getirilmesidir.

“Balik satarak zengin olmak” filmin ilerleyen sahnelerinden birinde de oteli koruyan

oOrgiit liyesi tarafindan dile getirilecektir:

Devrim Kansiz: Baran Bey, bir kez daha tekrarlayalim isterseniz.
Bizim igin yalnizca oteli ve kumarhaneyi koruyun.
Sizden daha fazla bir hizmet beklemiyoruz. Okey?

- Baran: (Oniindeki tabaktaki balikla oynayarak) Siz orduya balik

konservesi satiyordunuz, oyle degil mi?
- Devrim Kansiz: Evet.

- Baran: Biz dagdayken hep konserve yemek isterdik. Balik konservesi.
En liiks yemek. Sahane yemek. Ama bulamazdik. Eskiden vardi.
Askerlerde vardir. Paralilarda... Demek insan konserve satarak da

zengin olabiliyor ha? (Tabaktaki baliga dokunup, koklar) Savas!/

Bu filmde Balik imgesi, hem zenginlik erkine hem de bu erkten yoksunlugun yarattigi
hinca igaret eder. Her iki durumda da “balik” varlig1 erk kazandiran, yoklugu ise hing
yaratandir. Filmin diger sahnelerinde de farkli sekillerde karsimiza ¢ikacag: gibi, “can

cekismenin” de bir gostereni haline gelecektir.

Filmde Aziz Bebek ile Sabit Uziicii arasindaki para alisverisinin araciligini yapan ve
yasadist bir¢ok isten aranan Camoka’nin yerine, ona benzeyen bir evsiz tutuklanir ve
oldiiriiliir. Bu evsiz, ayn1 zamanda Sabit’in islettigi cinayeti listlenmis olan evsizdir.
Camoka ile yapilan kokain ticareti anlagsmasi geregi, Camoka’nin kimliginin
degistirilmesi ve Camoka 6ldii diye basma bilgi verilmesi gereklidir. Istihbarat sefinin
Camoka’ya verdigi gorev geregi Camoka’y1 gizlemek i¢in, basina 6ldii haberi verilir.
Camoka’nin yerine 6ldiiriilen ise, ona benzeyen evsizdir. Ustelik bu benzerligi istihbarat
birimine bildiren emniyet komiserinin de 6ldiiriilmesi gerekmektedir. Boylelikle ger¢ek
bir suglu yerine sugsuz bir kisi oldiiriip gomiilebilecek ve yasal olmayan islere devam
edilebilecektir. Yonetmenin filmin basinda da yaziyla belirttigi tlizere, filler tepisirken

cimenler ezilecektir.
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Bu evsizin hapishanedeki goriintiileriyle birlikte tavandan sarkan ve 6lmek iizere olan
baliklar gosterilir. Emniyet komiseri de bir tlirbede bagina gelecekleri bilerek
beklemektedir. Kamera onun oldugu yerden evsizin kaldigi hiicreye gecis yapar.
Sahnedeki gegis “can ¢ekisen baliklar” tarafindan saglanir. Komiser ve evsiz Hizr, kirli
islerin yiiriiyebilmesi i¢in iktidar tarafindan 6liime mahkum edilmistir. Bu imgeler,
filmin lineerligini bozarak anlatida kirilma yaratir ve filmin duyumsama diizlemine
eklenerek, “can ¢ekisme halini” giiclii bir sekilde izleyiciye aktarir. Boylelikle iktidar
tarafindan 6ldiiriilen sugsuz insanlarin, kaybettikleri, hatta hi¢ sahip olmadiklar1 erk, can
cekisen balik imgeleriyle gorsellestirilir ve izleyiciye duyumsatilir. Bagkalari i¢in erk ve

maddi gii¢c kaynagi olan baliklar, onlar i¢in “can ¢ekisme” simgesi haline gelir.

Sonug olarak “balik imgesi”, filmlerde hep bir sekilde kudret ile iligkilidir. Balik —
filmlerde de orneklendigi sekliyle, balik tutmak, balikk yemek, balik satmak vb.
bagmtilarla — fallik bir sembole doniiserek, bir yapabilme/eyleyebilme kudretinin
gostergesidir. Ayni kudrete sahip olmayan, baska bir deyisle iktidar hiyerarsisinde altta
kalan icin ise balik imgesi can ¢ekismeyle 6zdes bir duyumun goriintiisel temsili haline

gelir.
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SONUC

Bu calisma kapsamina, 6rneklem olarak 21 yeni Tiirk sinemast filmi alinmis ve bu
filmlerde tekrarlayan imgeler iizerinden iiretilen duyumsamalar degerlendirilmistir.
Orneklemin genis olmasi nedeniyle, elde edilen bulgular da bir hayli fazladir. Bu
bulgularin ¢aligmaya dahil edilen kismi, tematik ortakliklar baglaminda seg¢ilmis ve

belirtilen basliklar altinda degerlendirilmistir.

Ik béliimde degerlendirilen ii¢ elementin yeni Tiirk sinemasinda siklikla ve basat bir
0ge olarak gorlinlir olmasi, “doga”nin da “kiiltiir” kadar icerildigine isaret eder.
Yesilgam déneminin ve sonraki yeni Tiirk sinemasinin bazi érneklerinin Istanbul’u bir
kent olarak merkeze alan yapisinin, hem tasra hem kent filmlerinde doganin igerilerek
filmin aktif bir sinematografik ©gesi haline gelmesiyle degismeye basladig:
goriilmektedir. Suner’in de vurguladigr gibi, “gerek film sektoriiniin orgiitlendigi
merkez, gerekse film &ykiilerinin gectigi baslica mekan olarak Istanbul kenti Tiirk
sinema tarihi i¢inde daima ayricalikli bir konuma sahip olmustur” (Suner, 2006, s. 217).
Suner (2006, s.219), &zellikle Yesilcam sinemasinin melodramlarinin “Istanbul’u

evcillestirdigini, agina bir mekana, bir tiir ‘igerisi’ne doniistiirdiiglinii” soyler.

Suner, yeni Tiirk sinemasiyla birlikte Istanbul’un perdedeki degisen konumunu sdyle

anlatir:

Sinemanin “tasra’ya yonelmesiyle birlikte, 1990’larin ortalarindan itibaren
Istanbul, goérsel ve tematik diizlemlerde belirgin bicimde perdeden
silinmeye baslamustir. Diyebiliriz ki yeni Tiirk sinemasinin Istanbul kentiyle
iliskisini tanimlayan, bir tiir “ilgisizlik” tavridir. Bu donem filmlerinin
Istanbul’dan &zellikle kaginmak, Istanbul’da gecen &ykiiler anlatmay1
reddetmek gibi sistemli bir tavri yoktur aslinda. Filmlerin biiyiikk bolimii,
Oykiiniin gectigi mekan olarak tasra kentlerini, kasabalari se¢mis olsa da,
zaman zaman Istanbul’da gecen oykiilerle de Kkarsilasiriz. Ancak bu
filmlerde Istanbul, iri bir tasra kentinden baska bir sey degildir artik. Oykii
Istanbul’da gecse de, filmde kent goriintiisiine pek az yer verilir. Olaylarin
biliylik bolimii, klostrofobik i¢ mekanlarda, tasra estetigiyle dosenmis
yoksul apartman dairelerinde, isyerlerinde, devlet dairelerinde geger. Dig
cekimleri genellikle, kent kalabaliginin doldurdugu kimliksiz caddeler
olusturur. Istanbul’un gorkemli profili, dogal giizellikleri, tarihi mekanlart
one ¢ikmaz. Yeni Tiirk sinemasinda Istanbul siradanlasir, yeknesak ve sikict
hale gelir. (Suner, 2006, s. 223-224).
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Suner’in de vurguladigi gibi, yeni Tiirk sinemasinda toplumsal dinamikler ve kiiltiirel
degisim farkli zaman-mekan kurgulariyla gorsellestirilmeye baslamistir. Istanbul’un bir
kent olarak gorkemli gorlinlimlerinin yerini, tiim sadeligiyle tasra ya da tasra
goriiniimiiyle Istanbul almistir. Yeni Tiirk sinemasi orneklerinin énemli bir kismu,
tagray1 ve tasra hayatin1 anlatan hikayeleriyle, farkli zaman-mekan 6zelliklerini devreye
sokarlar. Bakhtin’in terimlerini 0diing alarak aciklamaya c¢alisirsak, yeni Tiirk
sinemasinin kronotoplar: Y esilgam sinemasindan farklilagtig1 sdylenebilir.
Kronotop, zaman-mekan anlamina gelmektedir. Bakhtin bu terimi zamansal
ve mekansal iligkilerin igsel olarak birbirine bagli olduklarini ve bu iligkinin
edebiyatta sanatsal olarak ifade edildigini anlatmak i¢in kullanacagim
soyler. (...) Toplumsal yasam, deneyimlerimiz, zamanda yogunlasarak,
mekanda izler birakir. Bizler zaman-mekanla birlikte doniisiiriiz. Toplumsal
dinamikler, biitiin pratiklerimiz: popiiler kiiltiir miicadelelerinden medya
kiiltiirtine, edebiyattan mimariye, su sebekelerinin, elektrik direklerinin
giinliik hayatimiza olan etkisine kadar bu zaman mekana geger ve hem
orada, hem onun anlatilarinda temsil edilirler. Bu da, bize analizi farkli

katmanlarda yeniden ve yeniden yapabilme imkani verir. (Stialp, 2004, s.
61-62)

Stialp’in de belirttigi gibi, kiiltiirdeki degisimleri zamanin ve mekanin birlikte yaptiklar
kayitlardan okumak miimkiindiir. istanbul’un perdedeki eski yerinden edilmesi ve tiim
goriiniimleriyle tasranin perdeyi kaplamasi, yeni Tiirk sinemasinin kronotoplariin
degistiginin bir gostergesidir. Fakat bu degisimi radikal bir degisim gibi ele almamak
gerekir. Yeni Tiirk sinemasinda, Yesilcam’in auteur yonetmenlerinin sinematografik
anlayislarnin da izini siirmek miimkiindiir. Ozellikle Sevmek Zaman: (Metin Erksan)

filmi ile yeni Tiirk filmleri arasinda imgesel baglantilar goze carpar.

Sevmek Zaman: filminin bir kismi Biiyiikada’da bir kismu ise Istanbul’da geger. Filmin
ilk sahnelerinde giris jenerigiyle birlikte kipirtisiz sakin bir nehir gosterilir. Film
boyunca ayni nehir, aktif bir sinematografik 6ge olarak filmde yer alacaktir. Bu nehir
Halil ile Meral’in agkina taniklik eder. Halil, Meral ile ayriligin acisint bu nehirde bir
sandalla yaptig1 gezintide, Meral’in portresine ve onun yerine gelinlik giydirilmis bir
vitrin mankenine bakarak yasar. Halil ile Meral ayni nehirde kavusur ve kavustuktan

hemen sonra vurularak éldiiriiliirler. *’ Meral ve Halil’in kayikla gezdigi o nehir filmde

81 Sevmek Zaman: (Metin Erksan) filminin sinopsisi soyledir: Boyacilik yapan Halil ile zengin bir ailenin
kiz1 olan Meral’in aski anlatilir. Meral, Biiyiikada’daki yazlik evlerine bir kis giinii arkadagslariyla birlikte
gittiginde evde birinin olduigunu fark eder ve boyaci Halil’i duvarda asili olan kendi portresine bakarken
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hem bir kavugma mekani olarak anlam kazanacak, hem de asiklarin dldiirtildiigii yer
olacaktir. Filmde Halil’in ve Meral’in denize bakarak gegirdikleri tefekkiir sahneleri de
tekrarl bir imge olarak yer alir.** Benzer sekilde Vesikali Yarim (Omer Liitfi Akad)
filminde suya bakarak tefekkiir etme sahneleri goriilebilir. Yesilcam’in auteur
yonetmenlerinin imzasini tasiyan bu filmlerde, sozii edilen bu sahneler suyu aktif bir
sinematografik element olarak filme dahil eder. Yesilgam’in bu 6nemli yapimlarinin
gorsel estetigi Yeni Tiirk sinemasini da etkilemistir. Bu filmlerin sinematografik olarak
dogay1 bir ylize doniistlirerek gorsel diizlemine tasiyan film yapma big¢iminin onciilii
olduklart  sOylenebilir.  Dolayisiyla yeni Tiirk sinemasinda zaman-mekan
kronotoplarindaki degisimin aslinda keskin bir kopma olarak ortaya ¢ikmadigr ve
Yesilcam’in auteur yonetmenlerine kadar uzanan bir siireklilik i¢erdigini 6ne siirmek

miimkiin hale gelir.

Bununla birlikte, yeni Tiirk sinemasinin zaman-mekan kurgularini ikili ayrimlar
iizerinden diisiinmek yanilgisina da diismemek gerekir. Filmlerde tasra anlatilsa bile
kentsel 6geler, kent anlatilsa bile tasraya ait 6zellikler goriilebilmektedir. Doga, tam da
bdyle bir noktada devreye girip 6nem kazanir. Dogaya ait goriiniimler, hem tasra, hem
kent filmlerinde vardir. Doga artik, tiim goriiniimleriyle — filmlerin degerlendirilmesi
kisminda detaylandirilan hava, su, toprak, yagmur ve hatta balik hallerinde — filmlere
aktif bir sinematografik 6ge olarak dahil edilmektedir. Dogaya ait Ogeler artik ne

yalnizca tagralinin yasam alanmiyla simirlidir, ne de kentin ¢ok uzaginda bir karsitlik

yakalar. Halil’in daha once boya islerini yaptig1 bu eve her giin gelmeye devam ettigi ve Meral’in
portresine bakarak uzun saatler gegirdigi anlasilir. Meral kendi portresine asik olan bu adamdan g¢ok
etkilenir ve Halil’e asik olur. Ona cesurca agkini itiraf eder ve artik portresi yerine kendisinin oldugunu
sOyler. Halil ise, Meral’in agkin1 reddeder ve Meral’in kendisine degil, portresine agik oldugunu soyler.
Halil’e goére Meral onun hayallerini yikacaktir oysa portresi ona “sonsuza kadar seven gozlerle
bakacaktir”. Askina karsilik bulamayan Meral Istanbul’a déner. Halil’i unutamaz ama eski erkek arkadasi
Basar ile goriismeye de devam eder. Basar’a Halil’e olan askini anlatir. Bu arada Halil de Istanbul’a
doner ve Meral’in agkini paylagsmaya karar vererek onu bulmaya gider. Meral’i Basar ile birlikte bir atig
poligonunda bulur. Basar’in arkadaslar1 Halil’i doverler. Meral ise Basar yerine Halil’i tercih eder. Halil,
Meral’in babasindan onu istemeye gittiginde, babasi once Halil’i destekleyen sozler sozler, sonra
Meral’in zenginlik iginde yetistigini ve bu zenginligi kaybetmenin bir siire sonra onu mutsuz edecegini
sOyler. Meral’in babasindan onay alamayan Halil, Meral’den bir kez daha ayr1 diigser. Meral, kendisi gibi
zengin bir aileye mensup olan basar ile evlenir. Halil haberi gazeteden 6grenir. Bunun iizerine gelinlik
giydirilmis bir vitrin mankeni satin alarak ve nehirde bir sandalla Meral’in portesine ve gelinlik giymis
vitrin mankenine bakarak gezintiye ¢ikar. Meral diigiinden kacar ve Halil’i nehirde bulur. Meral’i
gelinlikle kiyida géren Halil onu sandala alir. Meral dnce kendi portresini sonra gelinlikli mankeni suya
atar. Halil ve Meral sarilirlar. Ancak Basar onlarin pesini birakmaz, onlart nehirde bulur ve diirbiinlii
tiifekle ates ederek, onlar1 kavugmalarindan hemen sonra 6ldiiriir.

%2 Bu filmden imgeler Ekler boliimiine ayr1 bir baslik altinda verilmistir.
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olarak durmaktadir. Doga, tiim varolus bi¢gimleriyle hem kentli, hem tasrali karakterlerin
“as1l evi”, kiiltiirle yasadiklar1 ¢atigsmalarda yaralandiklarinda, 6rselenip, korktuklarinda
kisa siireligine de olsa dondiikleri, tiim askinlig1 ve gizemi ile onlar1 yeniden diinyaya

inandiran “blytk ev”’dir.

Yeni Tiirk sinemasinda doga, izleyiciyle konusan bir yiize doniisiir. Izleyiciye kendini
duyumsatan, onunla iliski kuran bir form halini alir. “Dogada, vahsi halde form yoktur,
¢linkii onu goriiniir olanin yogunlugundan kesip ¢ikararak yaratan, bizim bakisimizdir.
Formlar, birbirlerinden yola ¢ikarak gelisirler. Diin formsuz ya da ‘belirli bir form
vermeyen’ olarak goriilen sey, bugiin dyle degildir” (Bourriaud, 2005, s. 33). Yeni Tiirk
filmlerinde doga, tiim goriiniimleriyle bu bakisi talep eder, izleyiciyle konusur ve onu
kendisiyle diyalog kurmaya cagirir. Daney’in sdyledigi gibi izleyiciye bakan “bir yiiz”
haline gelir. (Aktaran: Bourriaud, 2005, s.32-37).83

Hava, su ve toprak formlarinda karsimiza ¢ikan doga, her seferinde baska bir diyalogun
baslaticisidir. Sisli Doga imgeleri tarif-edilemez bir duyumu filmin duyumsama
diizlemine tasir; zaman ve mekan1 muglaklastirir. Mekan sisle doldugunda, zaman da
belirsizlesir; mekanin tarif edilmez “asili kalmiglik” duygusuna, zaman da yine “asili
kalarak” baglanir. Sisli Doga imgelerinin film metninde tekrarli olarak yer aldig
Sonbahar, Bulutlart Beklerken, Yumurta, Pandora’nin Kutusu filmlerinde zaman,
akmak ile akmamak arasinda bir boslukta asili kalmig gibidir. Sanki durmaksizin ayni
giin, her glin yeniden yasanir. Zamanin ilerledigine ve seylerin degistigine dair en ufak
bir ipucu yoktur. Sis dagildiginda, zaman da mekanla birlikte harekete geger. Zaman-

mekan birlikte degisir. Kararlar netlesir. Filmlerin anlatilar ilerler.

Pandora’min Kutusu, Sir Cocuklari, Yumurta, Biiyiik Adam Kiiciik Ask, Iklimler,
Bekleme Odasi, Siit, Hayat Var, Sonbahar, Uzak, Uzak Ihtimal, Giiz Sancisi ve Camur
filmlerinde Suya Bakma imgeleri karsimiza ¢ikar. Su, yeni Tiirk sinemas1 filmlerinde,
tim gizil giicliyle var olur. Her yoniiyle aktif bir sinematografik ara¢ haline gelir ve
bir¢ok farkli diizeydeki duyumun aktarilmasina ara¢ olur. Su, karakteri statlii degisimi
oncesinde arinmaya cagirir, tefekkiire giden kapilar1 acar, karar anlarina taniklik eder ya
da filmin duyumsama diizeyinde biriken enerjinin bosaltilmasi i¢in notr bir alan

olusturur. Bazi durumlarda da su, tiim iyiliginin yani1 sira kotiiciil yanlarim gosterir.

%3 Serge Daney’e gore, “her form bize bakan bir yiizdiir” (Bourriaud, 2005, s.32-37).
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Bachelard’in deyimiyle karanlik ve siddetli bir ruha biiriiniir. Her durumda su, yalnizca
sinematografik bir dekor olmaktan c¢ikar, aktif bir estetik 6ge halini alarak yeni Tiirk

sinemasina 6nemli bir estetik bilesen olarak eklemlenir.

Bes Vakit, Hayat Var, Yumurta filmlerinde goriilen toprak elementi de filmlerin estetik
imgelerinden biridir. Toprak elementi suda da oldugu gibi, karakterle dogrudan bir iligki
kurar. Onlara dis alanda bir sigmak yaratir. Eve doniis kaygisini yatistirir, annenin
yoklugunun acisin1 savusturur. Toprak elementi toprak-ana gibi, tiim iyilestiriciligiyle
orada durur. Karakterlerin i¢inde eksilen huzuru yeniler; karakterlerin ruh agrilarini

hafifletir.

Yeni Tiirk sinemasinda doga, ruh agrilarin1 hafifleten bir iyilestirici gibi islev goriir.
Karakterler tarafindan yardimima basvurulan ya da derman bulmak i¢in ziyaret edilen
bir mistik yasli bilge gibidir. Onlarla genellikle sessiz tefekkiir anlar1 gecirir ve sessiz
anlarda karakterlere, izleyicinin bilmedigi bilge sozler fisildar. Bu sdzler sayesinde
karakterlerin belli belirsiz kararlar1 netlesir, kiiltiiriin yarattig1 agrilarla bas etme giigleri
artar, ruhun yaralar sagaltilir. Filmin anlatis1 sanki hep doganin bilge sozlerini beklemis

gibi yeniden harekete gecer.

Doga, Deleuze’un Ozu filmleriyle ilgili sdyledigi gibi, bir iyilestirici gii¢ olarak insanin

yardimina kosar:

Ozu’da doganin miikemmelligi, karla kapli bir dag, bize bir tek sey soyler;
her sey diizenlidir ve olagandir (siradandir). Doga, kirilmis, parcalanmig
insan1 yenilemekten mutlu olacaktir. Bir karakter, bir aile ¢atigmasindan bir
anligina ¢iktiginda ya da karla kapli bir dag diislinceyi harekete
gecirdiginde, bu, sanki onun evde bozulmus olaylar1 diizeltmeye
calismasidir, fakat degismeyen, diizenli bir doga tarafindan yeniden
saglanmistir. (Deleuze, 1997b, s.15; Akbulut, 2005, s.49).

Yagmur imgesi filmlerde dogal bir miidahale olarak kendini gosterir. Yagmur, filme
izinsiz olarak miidahil olan ve tiim karakterleri ¢esitli sekillerde hitkkmii altina alan bir
estetik Ogedir. Bazen bereket getirir, bazen travmayi1 agirlastirir. Kdyde ve kentte
birbirinden farkli karsilanir. Koyde tanr: misafiri olurken, kentte yiiziine dogru

semsiyeler acilir. Belki de bu yiizden kdyde daha uysal, kentte daha hir¢in yagar.
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Mutluluk, Bulutlari Beklerken, Camur, Takva, Golgesizler ve Bes Vakit filmlerinde
karsimiza ¢ikan yagmur imgesi, filmlerde “yeni’nin baslangicina isaret eden dolleyici
ya da travmayla ortaya ¢ikan bigimlerde goriiliir. Her durumda tiim karakterler i¢in
bagka bir zaman-mekan algis1 yaratir. Yagmur Oncesinin zaman-mekani ile yagmur
sonrasinin zaman-mekani her seferinde farklidir. Mekana yagmur diistiiglinde, zaman da
degismis olacaktir. Bedenin zamani devreye girecek, ya filmdeki karakterlere arinma
zamaninin, degisme zamaninin geldigini mustulayacak ya da var olan travmanin {izerine
yagarak, travmay1 agirlastiracaktir. Her seferinde kendisine sarinmis olan bir duyumla

birlikte gelir, filme miidahil olur.

Balik Imgesi, Korkuyorum Anne, Siit, Uzak, Filler ve Cimen filmlerinde karsimiza ¢ikar.
Balik imgesi bu ¢alisma kapsaminda bir erk edinme ve erk kaybi baglaminda tartigilmis
ve bu durumlara eslik eden duyumsama, gurur/can ¢ekigsme olarak somutlastiriimaya
calisilmistir. Balik tutma, karakterlere erk sahibi olmanin onlari ‘erkek’ yapan gururunu
yasatirken, hayatta verilen erk kayiplar1 ayni olgiide simgesel fallusa alinmig 6liimciil

bir darbe gibi, bir baligin can ¢ekigmesi olarak gorsellestirilmektedir.

Mitchell imgelerin sosyal ve kiiltiirel bir baglama yerlestiklerini ve baglamlar i¢inde
degerlendirilmeleri gerektigini sdyler. Mitchell’e gore (1986, 5.9), “Imgeler yalnizca bir
gosterge degildirler; ayn1 zamanda tarih sahnesinin bir aktorii, destansi bir durumla
donatilmis bir varlik ya da bir karakter, kendimize anlattiimiz hikayelerle paralel
olarak isleyen bir donem, imgede var olur.” Bu ¢aligma kapsaminda bulgulanan, yeni
Tiirk sinemasinin tekrarlayan imgeleri de kaginilmaz olarak belirli bir sosyal ve kiiltiirel
baglama yerlesir. Yeni Tiirk sinemasinin tekrarlayan imgeleri, bir dil gibi bizimle
konusur ve benzer duyumsamalari benzer sekillerde aktarmaya calisir. Bize ne
sOylediklerini bulmak i¢in yeniden ve yeniden farkli gozlerle okunmalar1 gerekir. Bu
calisma, boyle bir okuma denemesidir. Imgenin sdyledikleri ve sdyleyecekleri sonsuz

kere ¢ogalabilir.

Yukarida sozii edilen imgeleri salt yeni Tiirk sinemas1 yonetmenleri tarafindan kurulan
imgeler olarak gérmemek gereklidir. Yeni Tiirk sinemasi, diinya sinemasindan bagimsiz
degerlendirilemez. Sinemanin icadindan bugiine kadar c¢ekilen her filmle birlikte
olusmus bir “sinema bellegi” vardir ve bu bellek giiniimiiziin yonetmenlerini de

dogrudan ya da dolayl1 olarak etkilemekte ve kendi filmlerini {iretirken onlara kaynaklik
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etmektedir. Filmlerdeki imgelere, hem i¢inde bulunduklan kiiltiirel baglam, hem de
diinya sinemasinin siirekli dolasimda olan imgeleri kaynaklik etmektedir. Sonu¢ olarak
filmlerde tekrarlayan imgeleri hem i¢inde bulunduklar1 kiiltiirel atmosferle iligkili

olarak, hem de diinya sinemasi ile birlikte diigiinerek ele alan bir yaklasim gereklidir.
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EKLER

EK 1. FILMLERDEN ALINAN iMGELER

Filmlerden alinan imgeler metindeki yer alis siralarina gore dizilmistir.

Sisli Doga Imgeleri

Camur 1

Camur 2
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Pandora’nin Kutusu 1
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Pandora’nin Kutusu 2

Yumurta 1 (Zehra Anne’nin Yiiriiyiisii)
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Yumurta 2 (Zehra Anne’nin Yiiriiyiisii)

Yumurta 3 (Golciik)




173

Bulutlart Beklerken 1

Bulutlart Beklerken 2
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Bulutlart Beklerken 3

Bulutlart Beklerken 4
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Sonbahar 1

Sonbahar 2
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Sonbahar 3

Sonbahar 4
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Suya Bakma Imgeleri

Statii Degisimi Oncesi Ruhsal Arinma Cabasimn Goriintiisel Karsihgi Olarak

Suya Bakma Imgeleri

Pandora’nin Kutusu 1

Pandora’nin Kutusu 2
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Str Cocuklar: 1

e A T

Str Cocuklart 2
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Yumurta 1

Yumurta 2
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Yumurta 3

e L g e Sy e
e Y N i

Biiyiik Adam Kiiciik Ask
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Tklimler

Bekleme Odasi 1
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Bekleme Odasi 2

Karanhk ve Siddetli Su imgeleri

Siit
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Hayat Var 1 (Karanhk Sular)

Hayat Var 2 (Karanhk Sular)
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Hayat Var 3 (Karanhk Sular)

Hayat Var 4 (Siddetli Sular)
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Hayat Var 5 (Siddetli Sular)

Hayat Var 6 (Siddetli Sular)
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Hayat Var 7 (Siddetli Sular)

Hayat Var 8 (Acik Sular)
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Hayat Var 9 (Acik Sular)

Karasal Simir Olarak Su Kenari ve Tefekkiir Imgeleri

Sonbahar 1



188

Sonbahar 2

Sonbahar 3
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Uzak 1

Uzak 2
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Uzak 3

Uzak Thtimal 1
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Uzak Ihtimal 2

Uzak Ihtimal 3
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Uzak Thtimal 5
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Filmin Déniim Noktasi ve Anlatida Enerji Bosalm Imgeleri

Giiz Sancist
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Toprakta Uyuma/Uzanma imgeleri

Hayat Var 1

Hayat Var 2




195

Bes Vakit 1

Bes Vakit 2



196

Bes Vakit 3

Bes Vakit 4
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Bes Vakit 7
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Yumurta 1

Yumurta 2



199

Yagmur imgeleri

Délleyici Yagmur

Bulutlar: Beklerken 1

Bulutlart Beklerken 2
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Camur




201

Mutluluk

Travma Sirasinda/ Sonrasinda Yagmur

Takva 1



202

Takva 2

Golgesizler 1
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Golgesizler 2

Golgesizler 3
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Bes Vakit 1

Bes Vakit 2
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Bes Vakit 3

Bes Vakit 4
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Balik imgeleri

Korkuyorum Anne 1 (Rasit Bey’in Gengligi)

Korkuyorum Anne 2 (Ali’nin Gengcligi)




207

Siit

Uzak
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Filler ve Cimen 1 (Erk Kayb)

Filler ve Cimen 2 (Erk Kaybi)
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Filler ve Cimen 3 (Erk Kazanci — Balik maketi)
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Sevimek Zamani Filminden Imgeler
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EK 2. DEGERLENDIRILEN FiLMLERIN KUNYELERI

1. Bekleme Odast

Yonetmen: Zeki Demirkubuz
Senaryo: Zeki Demirkubuz
Goriintii Yonetmeni: Zeki Demirkubuz

Oyuncular: Zeki Demirkubuz, Niliifer Acikalin, Nurhayat Kavrak, Eda Toksoz,
Serdar Org¢in, Ufuk Bayraktar

Tiirkiye/2003/ Tiirk¢e/92 /Mavi Film

2. Bes Vakit

Yonetmen: Reha Erdem
Senaryo: Reha Erdem
Goriintii Yonetmeni: Florent Herry

Oyuncular: Ozkan Ozen, Elit iscan, Ali Bey Kayali, Biilent Emin Yarar, Taner
Birsel, Seving Erbulak, Yigit Ozsener, Selma Ergec, Tarik Sonmez,
Tilbe Saran, Nihan Asli Elmas, Clineyt Tiirel, Koksal Engiir,

Tiirkiye/2006/ Tiirk¢e/110°/ Atlantik Film

3. Bulutlar: Beklerken

Yonetmen: Yesim Ustaoglu
Senaryo: Yesim Ustaoglu- Petros Markaris

Goriintii Yonetmeni: Jacek Petrycki, P.S.C

Oyuncular: Riichan Caliskur, Ridvan Yagc1, Ismail Baysan, Dimitris Kaberidis,
Feride Karaman, Suna Selen, Oktar Durukan, Jannis Georgiadis,
Irene Tachmatzidou, Damoklia Mustakidou, Fatma Parlag1

Tiirkiye-Fransa-Almanya-Yunanistan ortak yapimi/2004/ Tiirk¢e-Yunanca/110°/
Ustaoglu Film Yapim, Silkroad Production, Flying Moon Filmproduktion,
Ideefixe Production
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4. Biiyiik Adam Kiiciik Ask

Yénetmen: Handan Ipekci

Senaryo: Handan Ipekgi

Goriintii Yonetmeni: Erdal Kahraman

Oyuncular: Siikran Giingér, Dilan Cetin, Fiisun Demirel, Y1ldiz Kenter, Ismail
Hakki Sen

Tiirkiye-Macaristan-Yunanistan ortak yapimi/2001/ Tiirk¢e-Kiirtce/114°

5. Camur

Yonetmen: Dervis Zaim

Senaryo: Dervis Zaim

Goriintii Yonetmeni: Feza Caldiran

Oyuncular: Mustafa Ugurlu, Taner Birsel, Biilnet Emin Yarar, Yelda Reynaud,

Tomris Inceer, Arslan Kagar

Tiirkiye/2003/ Tiirk¢e/99 /Maraton Film

6. Filler ve Cimen

Yonetmen: Dervis Zaim
Senaryo: Dervis Zaim
Goriintii Yonetmeni: Ertung Senkay

Oyuncular: Ali Siirmeli, Sanem Celik, Biilent Kayabag, Haluk Bilginer, Ugur
Polat, Mesut Akusta, Taner Barlas, Taner Birsel, Fatih
Haciosmanoglu, Emin Giirsoy, Mustafa Uzunyilmaz

Tiirkiye/2000/ Tiirkge/115°



215

7. Golgesizler

Yénetmen: Umit Unal
Senaryo: Umit Unal
Goriintii Yonetmeni: Gokhan Atilmig

Oyuncular: Selcuk Yontem, Hakan Karahan, Taner Birsel, Ertan Saban, Arsen
Giirzap, Altan Erkekli, Ahmet Miimtaz Taylan, Ahmet Ozaslan,
Aydemir Akbas, Taies Farzan, Onuryay Evrentan, Beyti Engin,
Zeynep Kumral, Erdem Akakge, Bigken Karavus, Serkan Senalp,
Cem Ozeren, Fuat Onan, Umut Karadag, Selda Ozer, Ozay Fecht,
Yigit Kusbeygi

Tiirkiye/2008/ Tiirkge/94 /Narsist Film

8. Giiz Sancist

Yonetmen: Tomris Giritlioglu
Senaryo: Ethen Mahgupyan — Nilgiin Oges
Goriintii Yonetmeni: Ercan Yilmaz

Oyuncular: Murat Yildirim, Beren Saat, Okan Yalabik, Bel¢im Bilgin Erdogan,
Hiiseyin Avni Danyal, Ilker Aksum, Umut Kurt, Avni Yal¢in,
Kenan Bal, Zeliha Berksoy, Tuncel Kurtiz

Tiirkiye/2009/ Tiirkge/115°

9. Hayat Var

Yonetmen: Reha Erdem
Senaryo: Reha Erdem
Goriintii Yonetmeni: Florent Herry

Oyuncular: Elit Iscan, Erdal Besik¢ioglu, Levend Y1lmaz, Banu Fotocan,
ﬂandan Karaadam, Nebil Sayin, Erhan Tekin, Metin Yildirim,
Onder Agikbas, [smail Basoz

Tiirkiye/2008/ Tiirk¢e/121°/Atlantik Film
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10. iklimler

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan
Senaryo: Nuri Bilge Ceylan
Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Oyuncular: Ebru Ceylan, Nuri Bilge Ceylan, Nazan Kesal, Mehmet Eryilmaz,
Arif Asci, Can Ozbatur, Ufuk Bayraktar, Fatma Ceylan, M. Emin
Ceylan, Semra Yilmaz

Tiirkiye/2006/ Tiirk¢e/97’

11. Korkuyorum Anne

Yonetmen: Reha Erdem
Senaryo: Reha Erdem-Niliifer Glingérmiis
Goriintii Yonetmeni: Florent Herry

Oyuncular: Ali Diisenkalkar, Isil Yiicesoy, Koksal Engiir, Senay Giirler,
Turgay Aydin, Biilent Emin Yarar, Arzu Bazman, Aydogan Oflu,
Ozan Uygun, Esra Bezen bilgin, Serdar Kamalioglu, Ali
Cekirdekei, Fatih Donmez, Murat Akdag, Nurgiil Ulug, Serdar
Keskin, Erdem Akakce

Tiirkiye/2004/ Tiirk¢e/128°/ Atlantik Film

12. Mutluluk

Yonetmen: Abdullah Oguz
Senaryo: Kubilay Tunger, Elif Ayan, Abdullah Oguz
Goriintii Yonetmeni: Mirsad Herovig

Oyuncular: Talat Bulut, Ozgii Namal, Murat Han, Mustafa Avkiran, Emir
Giirsoy, Meral Cetinkaya, Erol Babaoglu

Tiirkiye/2007/ Tiirk¢e/126°/ ANS Production
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13. Pandora’nin Kutusu

Yonetmen: Yesim Ustaoglu
Senaryo: Yesim Ustaoglu

Goriintii Yonetmeni: Jacques Besse

Oyuncular: Tsilla Chelton, Derya Alabora, Oviil Avkiran, Onur Unsal, Osman
Sonant, Tayfun Bademsoy, Nazmi Kirik

Tiirkiye-Fransa-Belgika-Almanya/2008/ Tiirk¢e/112°/ Ustaoglu Film Production
Silkroad Production - Les Petites Lumieres - The Match Factory - Stromboli
Pictures - ZDF/ARTE Production

14. Sir Cocuklarn

15.

16.

Yénetmen: Aydin Sayman, Umit C. Giiven
Senaryo: Aydin Sayman, Umit C. Giiven

Goriintii Yonetmeni: Eylip Boz

Oyuncular: Firat Tans, Halil I. Aras, Volga Sorgu, Ozgii Namal, Nur Siirer,
Mehmet Ali Alabora, Volga Sorgu, Mustafa Ugurlu, Arslan Kacar, Serdar
Orgin, Arif Erkin, Suna Selen, Mustafa Turan, Tibor Varga, Idiko Incze

Tiirkiye/2002/ Tiirk¢ge/115°/ Atadeniz Film-Tivoli Film

Sonbahar

Yonetmen: Ozcan Alper
Senaryo: Ozcan Alper
Goriintii Yonetmeni: Feza Caldiran

Oyuncular: Onur Saylak, Raife Yenigiil, Megi Kobaladze, Serkan Keskin, Nino
Lejava, Sibel Oz, Cihan Camkerten, Serhan Pirpir, Yasar Giiven

Tiirkiye/2007/ Tiirk¢e-Hemgince-Giirciice/95/ Kuzey Film

Siit

Yonetmen: Semih Kaplanoglu
Senaryo: Semih Kaplanoglu-Or¢un Koksal
Goriintii Yonetmeni: Ozgiir Eken

Oyuncular: Melih Selguk, Basak Kokliikaya, Riza Akin, Saadet Isil Aksoy,
Alev Ugarer, Serif Erol, Orcun Kéksal, Sahra Ozdag, Tiilin Ozen,
Semra Kaplanoglu, Tansu Biger, Burcu Aksoy



17.

18.

19.

20.
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Tiirkiye-Fransa-Almanya/2008/ Tiirk¢e/98’

Takva

Yonetmen: Ozer Kiziltan
Senaryo: Onder Cakar
Goriintii Yonetmeni: Soykut Turan

Oyuncular: Erkan Can, Meray Ulgen, Giiven Kirag, Erman Saban, Settar
Tanri6gen, Engin Gilinaydin

Tiirkiye-Almanya/2005/ Tiirkce/96°/Yeni Sinemacilar

Uzak

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan
Senaryo: Nuri Bilge Ceylan
Goriintii Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan

Oyuncular: Muzaffer Ozdemir, Mehmet Emin Toprak, Zuhal Gencer Erkaya,
Nazan Kirilmig, Feridun Kog, Fatma Ceylan, Ebru Ceylan

Tiirkiye/2002/ Tiirk¢e/110°/NBC Film

Uzak Thtimal

Yonetmen: Mahmut Fazil Coskun

Senaryo: Tarik Tufan, Gorkem Yeltan, Bektas Topaloglu
Goriintii Yonetmeni: Refik Cakar

Oyuncular: Nadir Saribacak, Gérkem Yeltan, Erkan Uysal
Tiirkiye/2009/ Tiirk¢e/90 /Hokus Fokus Film

Uc Maymun

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan
Senaryo: Ebru Ceylan, Ercan Kesal, Nuri Bilge Ceylan
Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Oyuncular: Yavuz Bingo6l, Hatice Aslan, Ahmet Rifat Sungar, Ercan Kesal,
Cafer Kose, Giirkan Aydin

Tiirkiye-Fransa-Italya/2008/ Tiirkge/104
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21. Yumurta

Yonetmen: Semih Kaplanoglu
Senaryo: Semih Kaplanoglu- Or¢in Koksal
Goriintii Yonetmeni: Ozgiir Eken

Oyuncular: Nejat Isler, Saadet Isil Aksoy, Ufuk Bayraktar, Tiilin Ozen,
Giilgin Santircioglu, Kaan Karabacak

Tiirkiye-Yunanistan/2007/ Tiirk¢e/97
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