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Cocuklukla baslayan benlik gelisiminde ailenin katkis1 énemli bir baslangi¢c noktasi olusturur. Birey
anne ve babasidan gordiigii davraniglarla, ¢ocukluk doneminde grup icinde etkilesimler saglayarak

kendi benligini olusturma siirecinde ilk adimini atar.

Psikoloji ¢calismalarinda benlik kavraminin tizerinde 6nemle durulmasinin sebebi, bireyin ¢ocukluktan
itibaren saglikli bir benlige sahip olmasinin, toplumun ve toplumsal siireglerin gelisiminde referans
olusturmasidir. Geleneksel ve modern toplumda benligin toplumla ve bireylerle girdigi iliski sonucunda
birey kendi benligini olustur. Benliklerin, modern toplumda sagliksiz geligimi ise bireylerin birbirine

ve topluma yabancilagsmasina sebep olmaktadir.

Benligin sosyolojik bakis agisiyla ele aldigi kimlik kavrami, aymi sekilde toplumla iliskiye giren
benligin, ¢evresine gore kendini sekillendirdigi kimlik yapisidir. Bireyin bu anlamda kolektif, etnik,
kiiltiirel, cinsel, bireysel gibi pek ¢ok kimligi bulunmaktadir. Kimlik olusumu etkilesimli ve siirekli
yapisindan dolay1 daima bir insa halindedir ve bu siirecte kimlikler kendi benlikleriyle, olusturduklar

kimlikleri arasinda yolculuk yaparlar.

Sinemanin bir dil olarak anlam yaratmada kendi bakis agisin1 gelistirmesi, filmlerinde benligin ve
kimligin yolculugunu konu alan Yesim Ustaoglu Sinemasi’nda karsimiza ¢ikmaktadir. Ustaoglu,
filmlerinde ortak tema olarak benlik, kimlik ve yolculuk iliskisini ele alir ve bu tema lizerinden bireylere

kendi kimliklerini sorgulamalarini, kendi kimliklerini bulma adina yolculuga ¢ikmalarini amaglar.



Bu baglamda, ¢aligmanin kavramsal ¢ergevesini benlik, kimlik ve modernlesme siireciyle ortaya ¢ikan
yabancilagsma kavrami olusturur. Genelde Tiirk Sinemasi, 6zelde Yesim Ustaoglu Sinemasi’na
odaklanan bu ¢aligma, igerik analizi yontemiyle Ustaoglu’nun Pandora 'min Kutusu, Araf ve Tereddiit
filmlerini yolculuk, benlik ve kimlik iligkisini tizerinden ¢6ziimleyip, Yesim Ustaoglu Sinemasi’na yeni

bir bakis a¢1s1 sunmay1 amaglamaktadir.

Anahtar Sézciikler: Benlik, Kimlik, Yolculuk, Yabancilasma, Yesim Ustaoglu, Sinema



ABSTRACT

RELATIONSHIP BETWEEN JOURNEY, SELF AND IDENTITY IN YESIM
USTAOGLU’S CINEMATOGRAPHY

Melike DEMIRBAS
Department of Communication Sciences
Social Sciences Institute of Usak University, June 2018

Advisor: Assoc. Prof. Dr. Meral OZCINAR

The contribution of the family in self-development beginning in childhood is a crucial starting point.
Individuals take their first step in their self-development by interacting within various groups through

behaviours which they observe in their parents.

The reason why the notion of self is emphasized in psychological studies is that the individual has a
healthy notion of self from childhood is a reference point for social development. In traditional and
modern societies, individuals construct their own selves by interacting with society and other
individuals. The unhealthy self-development, on the other hand, results in an alienation between

individuals and society.

The notion of identity, with which the self deals from a sociological standpoint, is an identity
construction by which the self constructs itself in relation with society. In this sense, individuals have
many identities such as collective, ethnic, cultural, sexual, individual, and the like. Identity construction
is always in the process of construction due to its interactive and constant nature. In this process,

identities journey between their own selves and their constructed identities.

That the cinema develops its own viewpoint in the creation of meaning as a language is presented in
Yesim Ustaoglu’s cinematography which deals with the journey of the self and the identity. Ustaoglu
discusses the relationship between the self, identity and journey as a common theme, and through it,

aims for individuals to question their own identities, to begin their own journey to find them.


http://tureng.com/tr/turkce-ingilizce/assoc.%20%20prof.%20dr.

In this sense, the conceptual framework of the study is the notions of self, identity and alienation that
emerges with the modernisation. Focusing generally on Turkish Cinema, and specifically on Yesim
Ustaoglu’s cinematography, this study aims to analyse Ustaoglu’s Pandora’nin Kutusu (Pandora’s
Box), Araf (Somewhere in Between) and Tereddiit (Clair-Obscur) in terms of journey, self and identity
relations through content analysis method, and to provide a new perspective for Yesim Ustaoglu’s

cinematography.

Keywords: Self, Identity, Journey, Alienation, Yesim Ustaoglu, Cinematography



USAK UNIVERSITESI
SOSYAL BiLiMLER ENSTITUSU

Tezli Yiksek Lisans Jiri ve Enstitli Onayi

JURI VE ENSTITU ONAYI

iletisim Bilimleri Ana Bilim / Ana Sanat Dali Tezli Yiiksek Lisans Programi
164018022.No'lu 6grencisi Melike Demirbas'in "'Yesim Ustaoglu Sinemasinda Yolculuk, Benlik
ve Kimlik iliskisi" adh tezi 25 / 06 / 2018 tarihinde, asagidaki jiri tarafindan Usak Universitesi
Lisansuisti Egitim Ogretim ve Sinav Yénetmeliginin ilgili maddeleri uyarinca, Yiiksek Lisans

tezi olarak degerlendirilerek kabul edilmistir.

Juri Adi Soyadi imza
Danisman :  Dog. Dr. Meral OZCINAR

Uye Dog. Dr.Yasemin KILINCARSLAN

Uye Dr. Ogr. Uyesi Ziihal Cetin OZKAN

Uye Dr. Ogr. Uyesi Zafer GUNGEN

Uye Dr. Ogr. Uyesi Devrim INCE

Enstitli Middiri

Prof. Dr. Mehmet KARAYAMAN



Vi

ONSOZ

Insan hayatinda ¢ok énemli bir yer tutan benlik ve kimlik kavramlari, insani

referans alan sosyal bilimlerde sanatin ve sinemanin i¢inde en temel konuyu olusturur.

Bu zorlu ¢alismada, zengin bilgi ve tecriibesiyle, maddi-manevi verdigi destekle
bireysel akademik gelisimime biiylik katki saglayan, bu calismanin bilimsel etik
anlayisindan ve disiplininden asla taviz vermeyen, sinemanin kutsalligina ve
mucizesine her giin daha ¢ok inandiran ¢ok degerli hocam ve danismanim Dog Dr.

Meral Ozgmar’a ¢ok tesekkiir ederim.

Yiiksek lisans egitimini bana 1srarla tavsiye eden, destegiyle ¢cok 6zel basarilara
kavustugum, yaninda vicdani ve is ahlakini 6grendigim ¢ok kiymetli hocam Uzman
Aylin Atik Seyide’ye ve paylasmanin en giizelini yasadigim bir giin yine ayn1 cati
altinda olmay1 diledigim Radyo Gazi ekibine ¢ok tesekkiir ederim.

Bu zorlu siiregte gosterdikleri sonsuz sabir, anlayis ve giivenleriyle her zaman
yanimda olan, maddi ve manevi destekleriyle sevgilerini sunmaktan ¢ekinmeyen,
canimin i¢i anneme, golgesinde soluklandigim ¢mar agacim canim babama ve
benzemekte her zaman gurur duydugum kiymetlim, canim anneanneme sonsuz

tesekkiirlerimi sunarim.

Universite hayatimdan bu yana zekasi, yetenekleri ve sevgisiyle her kosulda
yanimda olan, bu yolculuga beraber baslayip beraber bitirebilmenin hakli gururunu ve
mutlulugunu yasadigim, bana olan inancini higbir zaman kaybetmeyen, hayattaki en

biiyiik destek¢im sevgili Yavuz Tiirkmen’e ¢ok tesekkiir ederim.

Melike Demirbas
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GIRIS

Sinema Tarihi’nin baslangici olan, Lumiére kardeslerin 1895 yilinda Paris’te
gerceklestirdikleri  Cinématograph’in kesfinden sonra sinema, tiim diinyayr ve

insanligi etkileyen 6nemli bir sanat dali olmustur (Abisel, 2014, s. 18).

Cinématographe, on dokuzuncu yiizy1l boyunca icat edilen pek ¢ok teknik harikadan biri
olarak dis diinyanin kopya edilmesinde ulasilan en ileri noktay: sergiliyordu. Ardindan,
sinemanin kitle iletisimindeki giiciiniin farkina varilds; filmler, toplumsal bir kaynagma
potasi, tanitma ve propagandanin etkin bir araci oldu. Sinema sayesinde diinya ‘kiigtildi’;
insanlar birbirlerine ne denli benzediklerini ve ne denli de farkli olduklart goérdiiler
(Abisel, 2014, s. 2).

Sinemanin dis diinyayr kopya etmesi, Andre Bazin’in Sinema Nedir?
caligmasinda sik¢a dile getirilen gergeklik algisini akla getirir. Bazin fotograf ile
sinema sanatinin farkli oldugunu, sinemanin resim goriintiisiine hareket ve zaman

0zelligi kazandirarak, gercegi yakalamada ¢ok daha basarili bir dil yarattigini savunur
(Bazin, 2013, s. 20).

Sinemanin teknolojik gelismelerle beslenmesi, gergekligi plastik sanatlara
oranla daha bagarili yansitmasina sebep olmustur. Bu anlamda sinema toplumun,

insana ve iligkilerine yakin bir mercekten bakmasini saglamaktadir.

Tiirkiye’de sinema tarihinin baglangici, Osmanli Donemi’ne tekabiil etmekle
birlikte, gliniimiize kadar toplumun siyasi, ekonomik ve kiiltiirel degisimlerinden
etkilenmistir. Sinemanin gergekligi yansitmada en basarili sanat dali olarak kabul

edilmesi bu degisimlerin yansitilmasinda da rol oynamustir.

Tiirk Sinemas1’nin gecirdigi Ilk Dénem, Tiyatrocular Dénemi, Gegis Dénemi,
Sinemacilar Donemi ve Yeni Tiirk Sinemasi olarak kabul edilen giiniimiiz donemine
dek, sinemanin icadinin tam olarak anlagilamamasi, teknik imkanlarin yetersiz olusu
ve yonetmenlerin teknik bilgiye uzak kalmasi anlatimin ve bigimin uyusmadigi
basarisiz pek ¢ok filme neden olmustur. Bu filmlere, prodiiksiyon olarak para kazanma
kaygis1 da etkilenince, sinemanin anlam yaratmada bir dil olusturmasi Avrupa

Sinemasi’na oranla epey bir zaman almistir.

Bazin’in tartistig1 gerceklik algisina, Tiirk Sinemasi’nda Yeni Tiirk Sinemast
Donemi’ne kadar rastlanilamamakta, Yeni Tiirk Sinemasi ile birlikte anlati ve bi¢imin

gerceklikle bulustugu filmler karsimiza ¢ikmaktadir.



Tirk Sinemasi i¢ginde agdali melodram filmlerinden kimi zaman uzaklasarak,
kendi sinematografik iislubunu yaratmaya ¢alisan Omer Liitfi Akad ve onun izini takip
eden Yilmaz Giney’in filmleri, Tirk Sinemasi’nda gergeklik bakiginin
sorgulanmasina sebep olurken, kendisinin izinden gelen yaratici yonetmenleri de

oldukea etkilemistir.

Yeni Tiirk Sinemasi’nin Sanat Sinemasit kanadina tabi tutulan yaratici
yonetmenler, Yonetmen Sinemasit kavramini olusturmus, geleneksel Tiirk
Sinemast’nin ele almadigi tema ve bigimsel Ozellikleri basarili bir sekilde
harmanlamigtir. Filmlerin 6ykii ve sinematografik 6zelliklerinin basarist uluslararasi

alanda pek ¢ok o6diile layik goriilmiistiir.

Yonetmen Sinemasi’ni geleneksel Tiirk Sinemasi’ndan ayiran en Onemli
ozelliklerden biri ‘auteur’ kavraminin bu yonetmenler i¢in kullanilmasidir. Nuri Bilge
Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Semih Kaplanoglu ve Yesim Ustaoglu gibi
yonetmenlerin ‘auteur’ olarak kabul edilmesinde kuskusuz filmlerine yansittiklari
oykii ile sinematografik uyumun yakalanmasidir. Ozellikle Tiirkiye sartlarinda bir
kadin yonetmen olarak yaratici filmler yapan ve filmlerine kendi bakis agisin1 empoze

etmeye calisan Yesim Ustaoglu Sinemasi bu ¢alismanin konusunu olusturmaktadir.

Yonetmen Sinemasi’nin yaratici yonetmeni Yesim Ustaoglu, popiiler filmlerin
yiiksek biitgelerine kargin kurumlarin ve festivallerin minimal destekleriyle, 6zgiin
filmler ¢cekmektedir. Filmlerin minimal sartlari, yonetmenin tema ve bigim basarisini
olumsuz etkilememekle beraber, 1984 yilinda basladigi sinema hayatina 2018 yilina
kadar dort kisa, yedi uzun metraj ve bir belgesel film sigdirmistir. Y6netmenin
tretkenliginin, diinya goriislinin  zenginligi ile beraber degerlendirilmesi
gerekmektedir. Bu anlamda yonetmenin tiim filmlerinde, anlatmak istedigi bir derdi,

elestirmek istedigi bir bakis acis1t mevcuttur.

Filmlerin ele aldigi temalarin ortak ozelligine bakildiginda benlik, kimlik,
yolculuk iliskisine dikkat ¢ekilirken; sinematografik agidan pencere, su, deniz, ulasim

araclari, pencere camina yanstyan goriintiiler, fotograflar, belli anlamlart simgeler.

Bu baglamda c¢aligmanin konusunu, Yesim Ustaoglu Sinemasi’nin temel yapi

taglarin1 olusturan benlik ve kimlikle iligkilendirdigi yolculuk kavramlari, yapilan



literatiir taramasin1  sonucunda edinilen bilgiler dogrultusunda agiklanmaya

caligilacaktir.

Ustaoglu, Giinese Yolculuk (1999) ve Bulutlar: Beklerken (2004) filmlerinde
yogun olarak hissedilen etnik kimlik kavramindan farkli olarak, son ¢ filmi
Pandora’nmin Kutusu (2008), Araf (2012) ve Tereddiit (2016) filmlerinde kimlige
psiko-sosyal perspektiften, bireysel kimlik kavramiyla yaklasir. Bireysel kimligin
yaratim siirecinde refleksif olarak kendini sorgulamasi, kendisine bir ¢ikis noktasi
yaratmasina olanak saglar. Kimligin bir insa siireci olmasi, Ustaoglu filmlerinin de

kimlik ve yolculuk siirecinin farkli karakterler {izerinden devamliligini saglamaktadir.

Bu baglamda, bu ¢alismada Yesim Ustaoglu’nun benlik, kimlik ve yolculuk
iligkisi kurdugu filmlerinin psiko-sosyal bakis acisina sahip olmasindan dolayi,
oncelikle en temel anlamda benlik kavraminin psikolojik, kimlik kavramin sosyolojik
bakis agisi ele alinacaktir. Kavramsal gergevede yer alan kavramlar, sozligiin ilk
anlamindan, alanda 6ncii ¢aligmalar1 bulunan kuramcilar ve onlarin 151831nda ¢alisma

yapan arastirmacilarin ¢alismalarindan faydalanilarak agiklanmaya c¢aligilacaktir.

Kimlik olusumun temel basamaginin benlik yaratimi olmasi ve kavramlarin
sinema diliyle bulusmasindan dolayi, ¢alisma interdisipliner 6zelligi tasimaktadir.
Kavramsal ¢ergevenin son boliimiinde, yaratilan gesitli kimliklerin, geleneksel toplum
diizeninden modern topluma geciste yasadigi degisimler sebebiyle topluma ve

kendisine yabancilasma olgusu agiklanmaya caligilacaktir.

Yabancilagsma siireci modern toplumda ilk olarak {iretim pratiklerinde meydana
gelmistir. Modern toplumun postmodern topluma gegisinde ise bireyin kendine ve
iliskiye girdigi topluma diisiinsel olarak uzaklagmasi anlamii tasimaktadir. Bu
anlamda, kimlik insasinin sagliksiz bir siliregten geg¢mesi yabancilagsmaya sebep
olmaktadir. Benlik, kimlik ve modernlesme siirecinin kimlik insasinda birbirini

desteklemesi, kavramsal gergevede bu kavramlarin agiklanmalarini 6n gérmektedir.

Calismanin ikinci boliimiinde Yesim Ustaoglu Sinemasi’ni benlik ve kimlik
ekseninde daha dogru anlayabilmek adina, Tiirk Sinemasi’nin genel bir bakista ele
almisina ve Yonetmen Sinemasi olarak donemlestirilen Yeni Tiirk Sinemasi’nin
ozelliklerine ve Tirk Sinemasi’na getirdigi Ozelliklere yer verilecektir. Tiirk

Sinemast’nin anlati ve bi¢cim uyumunu saglayamamasi, melodram ve uyarlama



filmlerinin karakterlerini ve donemin 6zelligini kimliksiz birakmasi, ¢alismanin kimlik

kavramina dikkat ¢ektigi bir unsurdur.

Calismanin {giincli boliimiinde ise Yesim Ustaoglu’'nun Orneklem alinan
Pandora’nin Kutusu (2008), Araf (2012) ve Tereddiit (2016) filmleri benlik ve kimlik
kavramlarinin  yolculuk ile iliskisi, igerik analizi yontemiyle ¢oziimlenmeye

calisilacaktir.

Icerik analizi yonteminden bahsetmek gerekirse, Nuri Bilgin igerik analizini

sOyle tanimlar:

Cok ¢esitli sylemlere uygulanan birtakim metodolojik arag ve tekniklerin biitiinii olarak
tammlanabilir. Icerik analizi adi altinda toplanan bu arag ve teknikler, her seyden once
kontrollii bir yorum ¢abasi olarak ve genelde tiimdengelime dayali bir ‘okuma’ araci
olarak nitelendirilebilirler. S6z konusu okuma, sinirlari belirlenmis soylem orneklerinin
¢oztimlenmesi esasina dayanmaktadir (Bilgin, 2014, s. 1).

Icerik analizi XX. yiizyilin baginda Columbia Gazetecilik Okulu’nda gazetelerin
nicel analizine iliskin calismalariyla ortaya ¢iktigi savunulur. Icerik analizini ilk

kullanan kisi ise H. Laswell’dir (Bilgin, 2014, s. 3).

Icerik analizi mesajin gizli anlamini ortaya ¢ikarmay1 amaglayan bir yontemdir.
Bu anlamda arastirmaci mesajlar1 anlamaya calisirken, anladigini kanitlamaya ve

temellendirmeye ¢aligir (Bilgin, 2014, s. 8).

Icerik analizi teknikleri, bir sdylemi anlamada ve yorumlamada, &znel etkenlerden
kurtulmayr saglamak amacimi tagimaktadir. Soylemin goriinen, kolayca yakalanan,
sergilenmis ve ilk bakista algilanan igerigi yerine, gizil, Uistii ortiilii igerigini ortaya
¢ikarmay1 saglamaktadir. [...] Cok bi¢imli ve ¢ok islevli bir gdriiniim tagiyan bu teknikler
biitiinii, arastirmacilarin 6znel yaraticiliklarina da izin veren bir yapidadir (Bilgin, 2014,
s. 1-2).

Icerik analizinin hazir kalip ve kurallarinin bulunmamasi ve gesitli uygulama
alanlarinda farkli bigimlerle kullanilabilen bir yontem olmasindan dolayi, incelenen
mesaj ve aragtirma amaclarina gore analiz yollar1 da farklilik gostermektedir (Bilgin,

2014, s. 8-9).

“Yontemin amaca uygunlugu son derece 6nemli” (Karasar, 2016, s. 107)
olmasindan ve arastirmaciya 0zgiin yaraticilik saglamasindan dolayi, bu c¢alismada

icerik analizi yontemi kullanilmistir.

Bu baglamda sinemanin insanin ve toplumun gercekligine en yakin sanat dal
olmast ve filmlerin gerceklik algisini etkilemedeki giicii, igerik analizi yonteminin

kullanim nedeni ortaya koymaktadir.



Bu caligmada, orneklem olarak segilen Yesim Ustaoglu'nun Pandora’nin
Kutusu (2008), Araf (2012) ve Tereddiit (2016) filmleri sundugu anlam ve big¢im
Ozellikleri bakimindan verdigi mesajin (ileti) nedeni ve etkilerinin dogru anlasilmasi
gerekmektedir. Yonetmenin filmlerinde yer verdigi metaforlar ve kurdugu diyaloglarla

sOylemin ¢oziimlenmesi, anlamin okunmasini gerektirmektedir.

Anlamin okunmasini ve yorumlanmasini saglayan en iyi yontem olarak igerik
analizi yontemi kullanilmistir. igerik analizinin arastirmacinin 6znel yaraticiligina izin
vermesi ve Ozgiin c¢ikarimlarda bulunmasini saglamasi, ¢alismada igerik analizi

yontemi kullanmasina olanak saglamistir.

Bu baglamda, Pandora’min Kutusu (2008), Araf (2012) ve Tereddiit (2016)
filmleri 6ykii kodlar1 (anlati, olay orgiisti, mekan, karakterler ve zaman) ve gorsel
kodlar (¢cekim, 151k, ses, oyunculuk ve kurgu) olmak iizere ikiye ayrilarak, ¢alismanin
kavramsal c¢er¢evesini olusturan benlik, kimlik ve modernlesme kavramlarinin

yolculuk ile iliskisi iizerinden, icerik analizi yontemiyle ¢oziimlenmeye calisilmistir.

Calisma, genelde sinema, 6zelde Yesim Ustaoglu Sinemasi ve filmlerine
odaklanarak kavramsal ¢ergevede agiklanmaya ¢alisilan benlik, kimlik, modernlesme
ve yabancilasma kavramlar tizerinden yolculuk iliskisine bir perspektif gelistirmeyi

amaclamaktadir.

Tiirk Sinemasi’nda kimlik ve yolculuk temalarina benzer temalar ele alinmissa
bile, zengin bir bakis acis1 sunmaktan yoksun kalmasi, ayni zamanda kimligin bitmek
bilmeyen bir insa siireci olmasi, Yesim Ustaoglu’nun sinemasinda da kimlik ve
yolculuk temasinin sinematografik anlatim ve bigimsel agidan basarili bir sekilde

islenmesi bu ¢alismanin 6nemine isaret etmektedir.



1. BOLUM: BENLIK, KIMLIK VE MODERNLESME

1.1.BENLIK

Literatiirde iizerinde pek c¢ok c¢alisma bulunan benlik kavrami, Tirk Dil
Kurumu (2017) tarafindan “1. Bir kimsenin 6z varligi, kisiligi, onu kendisi yapan sey,
kendilik, sahsiyet”, “2. Kendi kisiligine 6nem verme, kisiligini iistiin gérme, kibir,
gurur” olarak tanimlanmaktadir
(http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5a0a4b90
0e5ef1.64739684). TDK Bilim ve Sanat Terimleri S6zligii (2017)’nde ise benlik;

“bireyin ne oldugu, ne olmak istedigi ve g¢evresince nasil tanindigi konularindaki
bilingliligi” ve “bireye ¢evresindeki olgulari bilingli olarak ayirt etme olanagi veren ve
0zii yalnizca insanin toplumsal iligkilerinden olusan kisilik kesimi” olarak
tanimlanmaktadir

(http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_bilimsanat&arama=kelime&quid=TDK.GT
S.5a0a4c29ef53e7.66829113). Erol Mutlu ise benlige farkli bir bakis agist sunar.

Mutlu, fletisim Sozliigii'nde benligi, “bir kisinin kendisine iliskin zihinsel yapis1”
olarak tanimlar ve benligi toplumsal deneyimlerden olusan ve kisinin kendini

digerlerinin tanimlamasiyla olusturdugu bir siire¢ olarak anlatir (Mutlu, 2017, s. 51).

Benligin literatiirde pek ¢cok tanimlamasi ve arastirmasi bulunmaktadir. Benligi
ic boyutta ele almak gerekirse, sosyal psikoloji perspektifinden agiklanmaya calisilan
alani, benligin kimlige uzanan sosyolojik siireci ve buna bagl olarak varolus felsefesi
acisindan ele alinan boyutlaridir. Michael A. Hogg & Graham M. Vaughan benlik
caligmalarinin yer aldigi Sosyal Psikoloji kitabinda kavram hakkinda su ifadeleri

kullanirlar:

Pek ¢ok aragtirmact, bizi hemen diger biitiin hayvanlardan ayiran seyin refleksif diigiinme
—yani, kendimiz hakkinda diislinme yetenegi- oldugunu ileri siirmiistiir. Refleksif
diistinme kendimiz hakkinda, kim oldugumuz hakkinda, ne olmak istedigimiz ve
bagkalarinin bizi hangi gozle gormelerini istedigimiz hakkinda diisiinmemiz anlamina
gelir —insanlar oldukc¢a geligkin bir benlik duygusuna sahiptirler ¢iinkii. Su halde benlik
ve kimlik, insan olmanin temel 6geleridir (Hogg & Vaughan, 2011, s. 138).

Sigmund Freud Psikanalize Yeni Giris Dersleri ¢aligmasinda, psikanalizi ve
benligi ayirdigr ii¢ temel yapiyr tanimlar. Freud olusturdugu psikanaliz kuramini
“bilingdisin1 biling diizeyine ¢ikarmaya calistigimiz zaman hastanin gosterdigi

direnmenin algilanmas1” olarak agiklar (Freud, 1997, s. 97). Freud’a gore benlik, hi¢bir


http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5a0a4b900e5ef1.64739684
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http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_bilimsanat&arama=kelime&guid=TDK.GTS.5a0a4c29ef53e7.66829113

zaman su yliziine ¢ikamayan ve bilingdisinin derinliklerinde bulunan diisiincelerde yer
alir. Freud gelistirdigi biling, bilingdis1 ve 6nbiling kavramlarini id, ego ve siiperego
ile iliskilendirir. Freud id’i ilk olarak bilingdisi ile agiklamis fakat anlam karigikligini
ortadan kaldirmak adina, “Nietzsche’nin bir soziinii ve Georg Groddeck’in [1923] bir
varsayimini izleyerek buna ‘id’”” adin1 vermistir (Freud, 1997, s. 101-102). Freud, id’in
bilin¢disiyla iligkisini daha iyi anlamak adina, bilin¢gdiginin farkinda olmadan agiga
cikan sozlerimiz, davramslarmmz ve diisiincelerimiz olarak aciklar (Inang ve

Yerlikaya, 2013, s. 19). Buna gore Freud’un id kavramini soyle agiklar:

Kisiligimizin karanlik, erisilmez kismudir. [...] Bunun bilyiik ¢ogunlugu negatif bir
yapidadir ve ancak egoyla karsitlik icinde tanimlanabilir. Ide benzetmelerle yaklasr, bir
kaos, heyecanlarla dolu kaynayan bir kazan olarak tanimlariz. Bir ucundan bedensel
etkilere agik oldugunu, ruhsal disavurumunu burada bulan iggiidiisel ihtiyaglari
barindirdigin1  diigiinliriz, ama bunun hangi katmanda oldugunu séyleyemeyiz.
Iggiidiilerden gelen enerjiyle doludur, ama higbir orgiitlenme yoktur, higbir ortak irade
yaratmaz; sadece haz ilkesine tabi i¢giidiisel ihtiyaclarin doyumu i¢in ¢aligir. Diislincenin
mantik yasalar1 idde gegerli degildir; bu, her seyden 6nce karsitlik yasas1 i¢in de dogrudur.
Karsit diirtiiler, birbirini gétiirmeden veya azaltmadan yan yana varolur; olsa olsa, enerji
bosalmasina yonelik egemen ekonomik baskinin etkisiyle bu karsitlar uzlasma
saglayacak sekilde birbirine yaklasir. [...] Zamanin akis1 iddeki ruhsal siireclerde hicbir
degisme yaratmaz. izlenimleri diginda, idin 6tesine hig gegmeyen, ancak bastirmayla ide
gomiilen arzu giderici diirtiiler 6zlinde 6limstizdiir; yillar gegtikten sonra bile sanki yeni
ortaya ¢ikmig gibi davranirlar (Freud, 1997, s. 103).

Freud id’in temel yapisinin haz ilkesine dayandigini savunur. Bu haz ilkesi
bireyin i¢giidiisel “bosalma [desarj] arayan icgiidiisel enerji yiikleri”dir (Freud, 1997,
s. 104). Freud’un benlik ¢alismalarmin da yer verildigi Inang ve Yerlikaya nin Kigilik
Kuramlar: (2013) adli ¢alismasinda id olgusu aciklanmaya c¢alisilir. Inang ve

Yerlikaya’ya gore id:

Kisiligin ilkel, i¢glidiisel yonlerini kapsar. Ruhsal yapinin dogumda var olan biitiiniinden
olusan id, i¢giidiileri ve psisik enerjinin tiim kaynagini igerir (Freud, 1964). Tamamen
bilingdis1 diizeyde islev gosterir ve kisiligin en eski ve temel bileseni olarak bedensel
gereksinimleri psikolojik gerilimlere (arzulara) déniistiiriir. [...] id, haz ilkesi (pleasure
principle) dogrultusunda hareket ederek acidan kacinir ve haz elde etmeye calisir.
Tiimden mantik dis1 ve ahlak dis1 olup realite (ger¢ek) kavramindan yoksundur. Id,
stirekli istekleri olan bir ¢ocuk gibi aninda haz ister. Bu nedenle de ilk orijinal se¢imi
engellendiginde yedek nesne (obje) imgelerine yonelir (inang ve Yerlikaya, 2013, s. 21).

Benligin ikinci yapisi ise ego’dur. Ego kavramini id ile siiperego tizerinden
aciklayan Freud (1997), ego’nun gorevini, id’in haz ilkesini dengelemek

oldugunu soyler. Freud egoyu soyle agiklar:

Idden ve siiperegodan ayirt edilebildigi dlciide giincel [gercek] egonun tipik dzelliklerini
en acik haliyle, ruhsal yapinin, ‘algisal biling’ dedigimiz en distaki yilizeysel kismiyla olan
iliskisini inceleyerek gorebiliriz. Bu sistem dis diinyaya yoneliktir, orada ortaya ¢ikan
algilarin aracidir ve isleyisi sirasinda biling[lilik] olgusu buradan kaynaklanir. Bu, ruhsal
yapinin tamaminin duyu orgamidir; dahasi, disardan gelen uyarimlara oldugu kadar



iceriden gelen uyarimlara da agiktir. Egonun, idin dig diinyaya yakin bir boliimii oldugu
diistincesini dogrulmaya pek ihtiya¢ duymayiz; bu boliim, disariya yakin olusu nedeniyle
degisiklige ugrayan, bundan etkilenen, uyarimlarin alinmasma uyarlanan, uyarimlara
kars1 koruyucu bir kalkan islevi goren bir boliimdiir ve kii¢iik bir canliy1 gevreleyen kabuk
tabakasiyla kiyaslanabilir. Ego i¢in dis diinyayla iligki belirleyici etken olmus; dis
diinyay1 id nezdinde temsil etme islevi iistlenmistir. [...] Egonun, bu gorevi yerine
getiritken dis diinyay1 gozlemesi, algilar yoluyla bellekte bu diinyanin hatasiz bir
tablosunu olusturmasi ve “gerceklik testi” islevini kullanarak, bu dis diinya tablosunda i¢
uyarim kaynaklar1 agisindan kazang niteligi tasiyan seyleri saklamasi gerekir. Ego,
hareket girisimlerini idin emirleri dogrultusunda kontrol eder; ama ihtiyagla eylem
arasina, diisiince etkinligi bi¢ciminde bir erteleme koyar ve bu siire i¢inde yasantinin
ammsatici tortularindan yaralanir. idde higbir kisitlamaya tabi olmaksizin biitiin olaylara
egemen olan haz ilkesini bu yolla tahtindan indirir ve onun yerine, daha giivenli ve daha
biiyiik bir basar1 vaat eden gergeklik ilkesini koyar (Freud, 1997, s. 104-105)

Ego, toplumsal kurallar karsisinda id’in haz ilkesini dengeleyerek, benlik
yapisini korur. “Ego, i¢giidiileri algilama noktasindan kontrol etme yoniinde gelisir;
[...] [kontrol] ancak i¢glidii temsilcisine 6nemli bir biitiinliikte gereken yeri ayirarak,
bunu tutarli bir baglama yerlestirerek basarilabilir. [...] Egonun mantiga ve
sagduyuya, idin ise ehlilesmemis tutkulara karsilik geldigini sdyleyebiliriz” (Freud,
1997, s. 105-106).

“Ego, zihindeki imgelerle gercek diinyadaki nesneler arasinda ayrim yapabilir.
[...] Gergeklik ilkesi (reality principle) dogrultusunda hareket eden ego, gerilimi
azaltacak olan nesnenin dis diinyada karsiliginin bulunup bulunmadigini belirleyene
dek gerilimin bosaltilmasini geciktirir” (Freud, 1962°den aktaran inang ve Yerlikaya,
2013, s. 21). Ego gergeklik iliskisine sadik kalarak benligin toplumsal olarak ayakta
kalmasin1 saglar. “Id’in haz arayic1 dogasinin aksine ego, gerceklik ilkesine uyarak ve
ikincil siirecler araciliyla gereksinimi doyuracak uygun bir nesne ya da uygun gevresel
kosullar bulunana dek i¢giidiisel doyumu erteleyerek, organizmanin giivenligini saglar

ve biitiinliigiinii korur” (Inang ve Yerlikaya, 2013, s. 22).

Ego ve id’in iliskisini, binici ile at arasindaki iligki gore tanimlayan Freud, at1
id’e; ego’yu biniciye benzetir. Freud bu iliskiyi sOyle agiklar:

Lokomotif giiclinii at saglar; buna karsilik binici hedef belirleme ve gii¢lii hayvanin

hareketini yonlendirme ayricaligina sahiptir. Ama ego ile id arasinda sik sik bu ideale

uymayan bir durum ortaya ¢ikar: binici, at1 gitmek istedigi yola yonlendirmeye zorlanir.

Egonun, bastirmadan kaynaklanan direnmeler nedeniyle ayrildig: bir id boliimii vardir.

Ama bastirma ide uygulanmaz: bastirilan sey idin kalanina gomiiliir (Freud, 1997, s. 106-
107).

Ego, id’in isteklerini karsilamaya c¢alisirken onu yonlendiren, koruyan ve baski
yapan bir benlik olusturmaktadir. Ego id ile arada kaldig1 zaman, onu dengeleyen

stiperego kavrami ortaya c¢ikar. Freud, siiperego’yu bireyin vicdani olarak tanimlar

(Freud, 1997, s. 89-90).



Hosuma gidecegini diisiindiiglim bir sey yapma egilimi duyarim, ama vicdanim
elvermedigi i¢in bunu yapmam. Ya da gok biiylik bir haz beklentisi beni bir sey yapmaya
ikna eder, ama vicdanimin sesi buna itiraz eder ve olaydan sonra bunaltic1 suclamalarla
beni cezalandirir ve pismanlik duymama neden olur. Egodan ayirdetmeye basladigim
6zel kurumun vicdan oldugunu séylemekle yetinebilirdim. Ama bu kurumu bagimsiz bir
sey olarak degerlendirmek ve bu kurumun iglevlerinden birisinin vicdan, digerinin de
vicdanin yargi etkinligi i¢in temel bir dnkosul olan 6z-g6zlem oldugunu diigiinmek daha
dogru gibi geliyor. Ve bir seyin ayr1 bir varlik oldugunu diisiindiigiimiiz zaman buna bir
isim verdigimiz i¢in, su andan itibaren ego igindeki bu kuruma da ‘siiperego’ diyecegim
(Freud, 1997, s. 88).

Stiperego, ego’yu kontrol altina alir ve “egoya en kati ahlak standardini uygular;
genelde ahlaki beklentileri temsil eder ve biz, ahlaki sucluluk duygumuzun, ego ile

stiperego arasindaki gerilimin bir disavurumu oldugunu gortiriiz” (Freud, 1997, s. 89-
90).

Freud’a gore, “insan organizmasi siiperego’ya sahip olarak diinyaya gelmez.
Cocuklar, anne-babalari, 6gretmenleri ve benzeri diger figiirlerle aralarindaki
etkilesimler sonucunda bunu kazanirlar. Diger bir anlatimla bebeklerin dogru yanlis
duygular1 gelismemistir. Bu islev Onceleri ebeveynler tarafindan yiiriitiilmektedir.
Hatta bu uzun yillar siirmektedir” (Freud, 1962°den aktaran Inang ve Yerlikaya, 2013,
s. 23). Bu baglamda Freud, yetiskinlerde siiperego’yu vicdan olarak degerlendirirken,
kiigiik ¢ocuklarin  vicdan kavraminin olusmadigmi, onlarin siiperego’sunun

ebeveynleri oldugunu savunur.

Siiperegonun oynadigi rolii baglangigta digsal bir giig, yani ebeveynlerin otoritesi oynar.
Ebeveyn otoritesi ¢cocugu, sevgi kanitlariyla ve cocugun sevgiyi kaybedeceginin belirtisi
(ki bu da kendi i¢inde korkutucudur) olan ceza tehditleriyle kontrol eder. Daha sonra
gelisen ahlaki kayginin onciilii iste bu gercekci kaygidir. Bu agir bastigi siirece
siiperegodan veya bilingten so6z etmek gerekmez. [...] Siiperego tek yanli olarak,
ebeveynlerin sadece katiligini, yasaklama ve cezalandirma islevini iistlenmekte, sevgi
icerikli bakim iglevini almamaktadir. Ebeveynlerin otoritelerini ger¢ekten de kati bir
tarzda uygulamalar1 halinde, ¢ocugun da kati bir siiperego gelistirecegini kolayca anlariz.
Ama beklentimizin tersine deneyim, yetistirme tarzi ilimli olsa ve ebeveynler tehdit ve
cezalardan olabildigince kaginsa bile siiperegonun aynmi acimasiz katilik &zelligi
kazanabilecegini gostermektedir (Freud, 1997, s. 90-91).

Freud, cocuklarin benlik olusumlarinda ebeveynlerin uyguladiklar1 siiperego
roliiniin 6nemine isaret ederken, siiperego’nun ego ile iliskilendigi duruma dikkat

ceker.

Bazi davranislar sevgi ve destek goriirken bazilar cezalandirilmaya neden olmaktadir.
Bu cezalandirilma g¢ocuk tarafindan anne-babasinin sevgisinin yitirilmesi seklinde
degerlendirilir ve gocukta, glivenli olmayan dis diinyada yalniz kalacagi seklinde bir
diisiinceye yol agar. Bu yalmz kalma durumundan korunmak igin, gliglii anne-baba ile
kurdugu 6zdesim nedeni ile ego onlarin standartlarmni benimsemeye baslarlar. Iste bu
stiperegonun olusmasina yol agmaktadir (Hall, Lindzey, Loehlin ve Manosevitz, 1985;
Allen 1997°den aktaran Inang ve Yerlikaya, 2013, s. 23)
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“Stiperegoyu dikkate almamizin, insanin sosyal davranisini —6rnegin sug
sorunu- anlamamiza ne kadar 6nemli katkilar yaptigin1 ve egitim konusunda ne gibi
pratik ipuglar1 sagladigini kolayca tahmin edebilirsiniz” diyerek toplumsal olarak da

stiperego’nun etkilerini géz oniine serer (Freud, 1997, s. 95-96).

Freud’la uzun siire beraber ¢alisan Carl Gustav Jung Kisiligin Gelisimi kitabinda
Freud’un benlik kavramindan bir noktada ayrilarak benlige yeni bir bakis acis1 getirir.
Jung, benligi psise olarak tanimlar ve egodan ayirir. Freud’un Psikanaliz kuraminda
benligi ortaya ¢ikarmak icin kullandigi hipnoz yontemini elestirir ve bu yontemin
benligin salt kisimlarini ortaya ¢ikarmayr amacladigini belirtir. Jung’a gore benligin
gelisimi salt tutumlarla degil, cocukluk doneminde ortaya ¢ikan ve gelisimine ailenin
psiko-sosyal bakis agisinin etkin oldugu bir siiregte meydana gelir. Ailenin ve yetisilen
ortamin benlik {izerine etkisinden siklikla bahseden Jung, benlik gelisimini su sekilde

tanimlar;

Yasamun ilk yillart boyunca biling neredeyse hi¢ yoktur, oysa psisik siireglerin varligi
kendini ¢ok erken asamalarda gosterir. Buna ragmen bu siiregler orgiitlenmis bir ben
etrafinda gruplanmaz; bir merkezleri olmadig: i¢in siireklilikleri de yoktur; bilingli bir
kisilik de imkansizdir. Sonug olarak, ¢ocukta bizim hafiza olarak adlandirdigimiz sey
yoktur, her ne kadar psisik organi esnek ve hassas olsa da. Sadece ¢ocuk ‘ben’ demeye
basladiginda, bilincin kavranabilir bir siirekliligi olur. Ama arada sik sik bilingdist
donemleri vardir. Kisi aslinda bilingli zihnin, bdliimlerin asamali birlesmesi yoluyla
ortaya ¢iktigini gorebilir. Bu siire¢ hayat boyu devam eder, ama ergenlikten sonra
yavagslar ve gittikce daha az sayida bilingdis1 boliimii bilince eklenir. En biiyiik ve genis
gelisme, dogum ve psisik ergenligin sonu arasindaki donemde gerceklesir; bu, normalde
genisletilebilen bir donemdir (Jung, 2016, s. 64).

Freud’un benlik kavraminda kullandig: id, ego ve siiperego tanimlarina yakin
ifadeler kullanan Jung’un benlik ¢aligmalarina kazandirdigi en 6nemli kavramlardan
biri kolektif bilingdisidir. Literatiirde sik¢a tartisiilmasina ragmen Jung, benligi
aciklarken sik¢a kolektif bilingdist kavraminda yararlanir. Jung’a gore kolektif
bilingdis1:

Tiir olarak insanoglunun deneyimlerinin dagarcigi ve her insanin dogustan sahip oldugu

ruhsal egilimlerdir. Insan ve insan &ncesi atalarimizdan kalitsal yolla aktarilmis bu

egilimler kusaklarca tekrar edilmis ortak deneyimlerin kaydidir. Jung’a gore ruhsal yapi,

insanin yagami boyunca karsilasacagi yasantilara nasil tepki verecegini belirleyen
ozellikleri kalitim yoluyla getirmektedir (Hall ve Norbdy, 1999). Bu nedenle de birey
yalnizca ¢ocuklugundaki gecmisiyle degil aymi zamanda tiirliniin ge¢cmisiyle de

baglantilidir (Inang ve Yerlikaya, 2013, s. 73).

Jung, gerceklestirdigimiz veya diisiindiigiimiiz her eylemin sebebini kolektif
bilingdisina baglarken, yapmaktan vazgectigimiz eylemleri de kolektif bilingdisiyla

aciklar. Jung cocuk psisesini ebeveynlerinden kalan bir ruh olarak degerlendirir.
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Ebeveynlerin 6tesinde atalar1 — bilyiikanne ve bilyilikbabalar1 ve onlarin biiyiikanne ve
biiytikbabalar1 — yani asil atalari, gocugun bireyselligini kendi ebeveyninden, tabiri caizse
tesadiifi ebeveyninden, ¢cok daha fazla agiklar. Ayni sekilde, cocugun dogru psisik
bireyligi ebeveynin psiselerinden tiireyemez. Bu bireylik, ebeveynin simdiki psiselerinde
sadece imkan dahilinde bulunan etmenlerin kolektif birlesimidir ve bazen tamamen
goriinmezdir. Bireysel olarak, insanligin kolektif psisesinden ayrildigi i¢in ¢ocugun
sadece viicudu degil ayn1 zamanda ruhu da atalarindan kaynaklanir (Jung, 2016, s. 56-
57).

Jung, ¢ocugun benlik gelisiminde biling ve bilingdis iliskisinin devamliligina
dikkat c¢eker. Bu iligskinin hi¢ bitmedigine, bilincin ¢ocugun ‘ben’ demeye bagladig:
anda ortaya ¢iktigini, buna ragmen bilin¢disi etmenlerinde zaman zaman kendini ele
verdigini savunur (Jung, 2016, s. 64). Jung, Freud’dan farkli olarak, bilingdisini sonsuz
bir denize, bilinci ise denizin ortasindan yiikselen bir adaya benzetir (Jung, 2016, s.
63).

Jung, Freud’un siiperego’suna hemen hemen ayni diisiincelerle yaklastigi,
“bireyin dis diinya ile iligkilerinde uyum saglamasi ya da basa cikabilmesini saglayan
sisteme, antik ¢ag aktorlerinin giydikleri maskenin adi olan persona ismini” vermistir
(Jung, 1992°den aktaran Inang ve Yerlikaya, 2013, s. 71). Ona gdre persona’nin

gelismesi icin biling ve bilin¢cdisinin dengeli bir bicimde hareket etmesi gerekir.

Biling ve bilingdisinin bir biitiinliik olusturabilmeleri ig¢in herhangi birinin digerini baski
altina almamas1 gerekmektedir. Ikisi arasinda esit bir miicadele olmalidir. Biitiinlesme bu
yolda sonuca ulagmay1 engelleyecek birgok tehlike ile dolu zor ve karmagik bir kendini
kesfetme yolculugudur. Baslangicta kisi bilingdisin1 kabullenmeyi reddeder. Ancak
sonugta kisiligin bir pargasi olarak i¢inde varolan seyleri diger insanlara yansitmak yerine
kabullenebilir. Bu siiregte kisilik gelisimi arketipler aracilig1 ile ifade edilir. ilk olarak
kisi toplum hedeflerinin yapayligini fark ettiginde persona ¢oziiliir. Kisi kendi bencil ve
yikict karanlik yoniiniin farkina vardiginda golge diger ruhsal birimlerle biitiinlesir (Jung,
1992°den aktaran Inang ve Yerlikaya, 2013, s. 77).

Jung’a gbre persona, bireyin toplumsal olarak hayatta kalmasi i¢in gelistirmesi
gereken benligidir (Inang ve Yerlikaya, 2013, s. 72). Persona da siiperego gibi,
benligin topluma uygun olarak hareket etmesini saglar, buna bagl olarak benlikler
gelistirir. Persona’nin amaci, bireyin saglikli gelisimini saglamak ve devam ettirmektir

(Inang ve Yerlikaya, 2013, s. 71).

Persona kisinin toplumsal beklentiler dogrultusunda takindigi ve toplumun kisiyi buna
gore degerlendirdigi koruyucu bir yiiz, dis diinya ile iligkilerini sagladig1 bir gerekliliktir.
Persona g¢ocukluk yillarinda ebeveynlerin, diger yetiskinlerin ve akranlarin arzu ve
beklentilerine uygun davranma ihtiyacindan dogup gelisir. Amag toplum tarafindan kabul
edilmek i¢in olumlu bir izlenim yaratmaktadir. Persona ayn1 zamanda bagskalarinca nasil
goriilmek istedigimizi de ifade eder. Biraz abartiyla, personanin, insanin gergekte
olmadigi ama hem kendisinin hem de bagkalarmin oldugunu sandigi kisi oldugu
soylenebilir (Inang ve Yerlikaya, 2013, s. 71).
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Jung, Freud’dan farkli olarak benligin sadece dogumdan itibaren olusmadigini,
benligin tiim yasam boyunca gelistigini, bu gelisimde ailenin ve toplumun etkisinin
goz ard1 edilmemesi gerektigini savunur. “Jung’a gore insan siirekli yeni beceriler
ogrenmekte, yeni hedefler olusturmakta ve kendini-ger¢eklestirme yolunda
gelismektedir. Bu yiizden kisiligi bicimlendiren yalnizca ge¢mis olaylar degil ayni
zamanda da gelecekteki hedef ve beklentilerdir” (inang ve Yerlikaya, 2013, s. 76).

Bruce Hood Benlik Yanilsamas: adli ¢alismasinda “benligin gelisimi, gocukluk
boyunca, beynin deneyimlerden Oykiiler insa ederek bi¢imlendirmeleri ile diger
insanlarin etkileri arasindaki etkilesimden ortaya ¢ikar. [...] Hepimiz sosyal etkilesim
yoluyla insan 1rkinin bir pargasi olma ortak amacini paylasiriz ve bu ancak bir benlik
duygusu insa edildiginde gergeklesebilir” (Hood, 2014, s. 17) ifadelerini kullanir.
Jung’un bakis agisini destekleyen Hood’a gore “kim oldugumuz bir benlik algist igerir.
Bununla birlikte benligin nereden geldigini anlamak, nihayetinde benligi sekillendiren
cevresel kosullar1 ve bedenleri goz 6niinde bulundurmay gerektirir” (Hood, 2014, s.

24).

Benligin ¢evresel kosullarla beraber olustugunu savunan kuramecilarin yani sira,

benlik kavramina farkli bir perspektif gelistiren William James’e gore:

Benlik en genis anlamuyla, kisinin kendisinin ne oldugunu sdyleyebilecegi her seyin
toplamidir. James, benligin iki boyutta diisiiniilmesi gerektigini savunur: ‘diigiindigim
her ne olursa olsun, her zaman az ¢ok kendimin farkindayimdir. Ayrica kendi varligimin
da farkindayimdir. Ayni zamanda bu farkinda olus, benim tarafimdan
gerceklestirilmektedir. Bdylece kendi benligimi bir biitiin olarak ele aldigimda ortaya
ciftmig gibi bir durum ¢ikmaktadir. Biraz bilinen, biraz bilen, biraz nesne biraz 6zne
olabilen O halde benligimin iki yonii bulunmaktadir. Bunlardan birine ‘Bilen Benlik (1)’,
bir digerine ‘Bilinen Benlik (Me) diyebilirim. Bunlar benligin farkli yonleridir ancak ayri
iki sey degildir. Ciinkii ‘Bilen Benligin’ kimligi ‘Bilinen Benliktir’ (James, 1963’den
aktaran Ozen ve Giilact, 2010, s. 22-23).

James, benligin iki bileseninden s6z eder ve bu bilesenleri ayirmanin dogru
olmadigint savunur. ‘Bilen Benlik’ ve ‘Bilinen Benlik’ mevcut benligin saglikli

gelisiminde 6nemli bir rol oynamaktadir.

James’in goriisiine paralellik gosteren Ray Baumeister’in benlik fikri ise ¢

bilesene ayrilir. Baumeister benligi sdyle tanimlar:

Oznel farkindalik olarak benlik (Ben), digerleriyle iliskimiz tarafindan tanimlanan benlik
(Bana, Beni), karar vermek ve karsi koymak i¢in zihinsel kas giicii olarak benlik (yonetsel
islevler). Baumeister, kaginmay1 tercih edecegimiz arzulara yenik diismemizi ‘benlik
tilkenmesi’ olarak adlandirir. [...] Irade kullanarak sarf edebileceginiz giic sinirlidir ve
bu giic tiikenirse {listesinden gelmek isteyeceginiz diisiince ve davraniglara karsi
savunmasiz hale gelebilirsiniz (Baumeister’dan aktaran Hood, 2014, s. 173-174).
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Baumeister, benligin ayrildig1 ii¢ boyutun yetersiz kaldigt zaman benlik
tiikkenmesi yasanabilecegini belirtir ve bu tiikkenmenin benligi savunmasiz birakacagini
ifade eder. Benligin ele alinilan bir baska boyutu da, ger¢ek olmayan fakat ¢evreye
gergekmis gibi aktarildigi durumlarda yasanilan psikolojik zararlar iizerine ¢alisan
aragtirmacilar, bu durumu narsisizm olarak tanimlar. Narsisizm de benlige fazlasiyla
zarar veren, gelisimini olumsuz yonde etkileyen, “disaridan goérkemli ama i¢i bos bir
benliktir. Bu sisirilmis i¢i bos kisisel benlik duyumunun kiiltiirel ve kisisel psikolojik
karsiliklar1 da bulunmaktadir” (Ozen ve Giilagt, 2010, s. 28).

Ozne benlik, nesne benlik konusunda yine William James’in 1890 yilinda
yazmis oldugu ve 1950’de tekrar basilmis olan The Principles of Psychology
caligmasinin baglangi¢ oldugunu belirten Yilmaz (2016), James (1950)’in “maddesel
benlik”, “sosyal benlik”, “ruhsal benlik” ve “saf ego” olmak tizere dort benlik tiirii

tizerinde durur.

James (1950), benlik tiirlerini, ‘bilen ben’ ve “bilinen ben’ olarak da siniflandirmistir. Bu
smiflandirmaya gore maddesel, sosyal ve ruhsal benlik tiirleri bilen bene, saf ego bilinen
bene karsilik gelmektedir. Yazar, ilk benlik tiiriinii Ingilizce’deki ‘me’ kelimesiyle,
ikincisini ise ‘I’ kelimesiyle ifade etmistir. Brown’un (1998) konu hakkindaki 6rnegi
oldukga aciklayicidir. Brown’a (1998, s. 2) gore kisi kendisini gérdiigiinii sdylerse (‘I see
me’), gbrme eylemini gergeklestiren yani ‘6zne benlik’ olan (I) bilinen bendir. Goriilen

yani ‘nesne benlik’ olan (me) ise bilen bendir (Brown, 1998, s. 2).

Ozne benligin gorevi Brown’a gore, kisinin kendisini diger nesne ve insanlardan
ayirt etmesini saglamak, tecriibelerini biriktirmek, kisiye bir devamlilik ve birlik hissi
vermek; nesne benligin islevi ise bugiinkii ve gelecekteki kimligini olusturmak igin,
kendisi hakkindaki bilgileri daha dikkatle algilamak ve akilda tutmaktir (Brown, 1998,
S. 2-3’den aktaran Yilmaz, 2016, s. 80).

“James’in (1950, s. 183) materyal benlikle kastettigi fiziksel varligimiz,
bedenimiz ve ayni zamanda ‘benim’ olarak tanimlayabilecegimiz yakinlarimiz, sahip
oldugumuz egyalar, unvanlar gibi unsurlardir. Aile kurmak, miilk sahibi olmak gibi
davraniglarin materyal benligimizi koruma amaclh oldugu goriilmektedir” (Yilmaz,
2016, s. 80). “Kanada York Universitesi’nden pazarlama profesorii Russell Belk, bu
materyalci perspektifi ‘uzatilmis benlik’ olarak adlandirir. Bizler sahip oldugumuz
seylerizdir ve onlar ¢alinir, kaybedilir veya hasar goriirse bunu kisisel bir trajedi olarak
deneyimleriz” (Hood, 2014, s. 208). Benim olarak tanimladigimiz seylerin benlikteki
roliinii ¢ocukluga ve aileye baglayan Hood’a gore sahip olma arzusu, ¢cocuklugun ilk

donemine uzanmaktadir. (Hood, 2014, s. 206).
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Cocukluk ve ergenlik ¢aginda, yavas yavas kimlik anlatimimizi detaylandirir ve en

sonunda bizi sekillendiren karakterlerden farkli bir karakter olmak iizere yola koyuluruz.

Cogu yetigkin icin genclik, ger¢ek benligimizi kesfettigimiz doniim noktasina isaret eder.

Topluluklari, 6zel miilkleri, zevkleri, politikay1 ve kisisel tercihleri bir benlik, farkli birey

yaratmak i¢in kullaniriz (Hood, 2014, s. 18).

Benlik olusumunda yaratilan ¢evre ve ona saglanan uyum biiyiik rol oynar.
Bilakis Jung “cocuk nevrozlar ile basa ¢ikarken, ana sebebi, ¢cocugun kendisinden ¢ok
yetiskin ¢evresinde, ozellikle ebeveynlerde aramaya egilimlidir” sozleriyle ¢ocugun
yani bireyin benliginde olusan nevrozlar1 —hastaliklari- aileye baglar ve ¢ocuktan dnce

ailenin tedavi edilmesi gerektigini savunur (Jung, 2016, s. 153).

Benlik kavramini ortaya atan Rogers, gore “benlik kavrami ¢evre ile 6zellikle
diger bireylerle etkilesimlerinin sonucu bir bi¢im kazanir, gelisir. Benlik kavrami,
bireyin kendisini algilamasini, kendisinin diger insanlarla olan iligkilerine ait algilarini
ve biitiin bu algilara verilen degerlerini igerir” (Rogers, 1961, s. 213’den aktaran Ozen
ve Giilagti, 2010, s. 23). Hood’a gore bireyin kim oldugu benlik algis1 icerir. Buna
gore benligin nerden geldigini anlamak icin benligi sekillendiren ¢evresel kosullar1 ve

bedenlerini géz 6nlinde bulundurmak gerekir (Hood, 2014, s. 24).

Whylie ise benlik kavramini ikiye ayirir ve gercek benlik ile ideal benlik arasinda
farklilik bulundugunu savunur. Wylie’ye gore, “bir kisinin kendini gérme sekli ile
kendini baskalarina sunma sekli arasinda onemli bir farklilik vardir. Ideal benlik
kavraminin iki alt grubunda bir kisinin ne olmak istedigi ve bagkalarinin o kisinin ne
olmasini istedikleri yoniindeki diisiinceleri bulunmaktadir” (Wylie, 1968, s. 274’den
aktaran Ozen ve Giilagt, 2010, s. 24).

Buna gore benligin yalnizca kendi biling diinyasindan olugsmadigini, benligin
ayni zamanda sunulan ve yansitilan oldugu da sdylenilebilir. Higgins ideal benlik,
gercek benlik kavramlarina yer verir ve hatta olmasi gereken benlik olarak da benligi

ic boyuta ayirir.

Gergek benlik, kisinin sahip oldugunu diisiindiigii benligi, ideal benlik kendisi i¢in
istediklerini, olmasi gereken benlik ise olmasi gerektigine inandig1 6zellikleri ifade
etmektedir (Higgins, 1987). Higgins (1987, s. 322-327), gercek benlik ile ideal benlik
arasindaki farkin hayal kirikligi, tatminsizlik, {izlintii gibi hiiziinle iliskili duygulara;
gergek benlikle olmasi gereken benlik arasindaki farkin ise korku, huzursuzluk gerginlik
gibi duygulara yol agacagini belirtmistir. Higgins (1987, s. 325-326) ayn1 zamanda benlik
icin iki bakis agisi oldugundan bahsetmistir: Kendi bakis agis1 ve anlamli digerlerinin
bakis acist (aile, yakin arkadas gibi). Higgins (1987, s. 326) benligin bu bakis acilarinin,
literatiirde bazen karigikliga yol agtigini, 6rnegin benlik saygisi gibi benlikle ilgili bir
kavram aragtirilirken genellikle kisinin asil benligi ile ideal benligi arasindaki fark
degerlendirilmekteyken, bazen kisinin asil benligi ile diger kisilerin onun ideal benliginin
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nasil olmasi gerektigi hakkindaki diigiincelerine iliskin inanci arasindaki farkin ele
alindigim ifade etmistir. Ug tiir benlik durumu ile iki bakis agis1 birlestirildiginde alt:
benlik durumu ortaya ¢ikmaktadir: gercek/kendisi, gergek/digerleri, ideal/kendisi,
ideal/digerleri, olmasi gerecken/kendisi ve olmasi gereken/digerleri (Higgins, 1987, s.
325-326). Higgins’e (1987) gore ilk iki durum ‘benlik kavrami’ denildiginde kastedilen
durumdur; kalan 4 durum ise ‘benlige rehberlik eden’ durumlardir (Higgins, 1987, s. 320-
326°den aktaran Yilmaz 2016, s. 81).

Hood, gergek benlik ve olmasi gereken benlik arasindaki durumu, kisinin aynaya
baktiginda benliginin dig goriinlisiinii gérdiiglinii, icinde benligine ait daha fazlasi
oldugunu ve bu yiizden aynada gordiigii dis goriiniisiiniin gergek benligine

ulasamadigini savunur (Hood, 2014).

Benlik hakkinda literatiire kazandirilan 6nemli bir kavramda ‘ayna benlik’
terimidir. Ayna benlik, kisaca baskalarinin bizim benligimiz hakkinda ne diistindiigiine
gore olusturdugumuz bir benlik olusumudur. ‘Ayna benlik’ terimi 1902 yilinda
Amerikali Sosyolog Charles Horton Cooley tarafindan ‘“benligin etrafimizdaki

kisilerin diisiinceleri tarafindan sekillendirildigini ifade etmek icin” kullanilmistir

(Hood, 2014, s. 96).

Insanlar diger insanlarin kavrayisina uydurmak icin kendilerini sekillendirir; bunlar
kisiden kisiye ve baglama gore degisir. Es, aile, patron, is arkadaslari, sevgili, sevgi dolu
hayranlar ve sokaktaki dilenci... Her biri onlarla etkilestigimiz her an bize bir ayna tutar
ve biz farkli bir benlik sunariz. Herkes ya da her grup bizi tanidigini diigiiniir ama
tantyamazlar ¢iinkii i¢inde var oldugumuz tiim baglamlarin sirrina vakif degiller (Hood,
2014, s. 96).

“Cooley (1902) ‘ayna benlik’ kavramiyla diger bir insanin bizim hakkimizda
diistindiiklerinin kendimizi nasil hissedecegimizi belirledigini ifade etmistir” (Yilmaz,
2016, s. 83). Cooley de benligin ¢ocukluk doneminde olusmaya basladigini ve
cevreyle sekillendigini belirterek ¢alismanin basinda yer verilen Jung ’un fikirleriyle
paralellik gosterir. Buna ornek olarak Cooley’in benlik kavramiyla ilgili olarak su

ifadelerini kullanir:

Cocuklukta onaylanan davraniglar devam ettirilmektedir. Cocugun benligini digerlerinin,
Ozellikle de ebeveynlerin onun hakkinda ne dislindiigi belirlemektedir. Kendimiz
hakkinda bir fikrimiz vardir. Ailemizin, arkadaslarimizin yakinlarimizin bizi nasil
gordiikleri hakkinda bir fikir olustururuz ve onlardan aldigimz tepkilerle bu fikirlerin
dogru olup olmadiklarini test ederiz. O kisilerin neden bizi bu sekilde algiladiklarini
anlamaya ¢alisir ve bu dogrultuda benligimizi gelistiririz (Cooley, 1902’den aktaran
Yilmaz, 2016, s. 83).

Benligin ¢ocukluktan itibaren gelisen siireclerle sekillendigini savunan Cooley,
benlige bir diger katkida bulunan toplum faktoriinden de s6z eder. Bu bakis agisini

Epstein s0yle agiklar:
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Cooley’e gore bireyin benlik kavrami, i¢inde bulundugu toplumsal ortamdan
soyutlanamaz. Cooley bireyin toplum igerisinde diger insanlarla etkilesimde bulunurken
olusan benligini ‘ayna benlik’ kavrami ile agiklamaya ¢aligmistir. ‘Ayna benlik’, bireyin
kendisini bagkalarinin algiladigi gibi algilamasidir. Ayna benlik, kisinin etkilesimde
bulundugu diger insanlarin kendisini nasil algiladiklarint ve nasil degerlendirdiklerini
yansitir. ‘Ayna benlik’ kavrami ii¢ temel 6geden olusur. 1. Kisinin baskalarinca nasil
algilandigina iliskin tasarim: buna benligin toplumsal anlam tasiyan yonii de denir. 2.
Baskalarinin kisinin davranisi hakkindaki yargilarimin kiside yarattig tepki: Bu da bireyin
toplum i¢inde aldig1 degerdir. 3. Benlige ait gelistirilen duygular: Gurur duyma, utanma
gibi duygulardir. Insan kendisini bagkalarinda uyandirdig1 tepkilerle degerlendirir. Ancak
bu mekanik bir olgu degildir. Insan bir davranmisinin karsidaki kiside uyandirdig1 yargiy1
algiladiginda, yarginin tiirine gére bundan gurur ya da utang duyabilir. Kisiyi ilgilendiren
davranislarin baskalarinin diigiincelerinde nasil bir yansima yaptigidir. Benlik duygusu
her zaman diger insanlar1 da igerir (Epstein, 1973, s. 404- 416’den aktaran Ozen ve
Giilagt, 2010, s. 33-34)

Epstein’e gore, ayna benlik i¢in bireyin kendi benligini ¢evresindeki benlikler

dogrultusunda yani toplum faktorii ile sekillendirdigi sdylenebilir.

Benligin cevre faktorii yaklagimina ek olarak Hogg & Vaughan’a gore, kisinin
kendini, benligini anlayabilmesi i¢in kendi duygu ve diisiincelerine ses vermelidir. Bu
acidan, “diinya hakkinda ne diisiinilip hissettiginizi bilmek nasil bir kisi oldugunuza

dair iyi bir ipucudur” (Hogg & Vaughan, 2011, s. 147).

Knich ise, benligi olusturan seyin, bireyin etrafindaki benlikler oldugunu
savunmugstur. Knich’e gore benlik, kisinin kendisi hakkinda etrafindaki fikirlerin
dogrultusunda, kendi benligini olusturdugunu savunur (Knich, 1963, s. 481’den
aktaran Yilmaz, 2016, s. 85). “Digerlerinin bize olan asil tepkisinin, bizim onlarin
tepkisini algilama filtremizden gectikten sonra, benligimizi etkiledigi ve benligimizin

ise davranisimizi olusturdugu yoniinde bir zincirleme siirectir” (Yilmaz, 2016, s. 85).

Kenny & DePaulo ayna benlik terimine farkli bir perspektiften yaklasmiglar ve

buraya kadar yer verilen goriislere karsi bir fikirler sunmuslardir:

Biz, gergekte, bir benlik duygusu insa ederken baskasinin (6tekinin) roliinii iizerimize
almiyoruz. [...] Benlik insasina katkida bulunan bir dizi giidiilenme (baskalarina hangi
gozle baktigimiz ve baskalarinin da bize hangi gozle baktigina dair giidiiler) bu siireci
etkiler, dyle ki sonucta bagkalarmin bizim hakkimizda ne diisiindiiklerine iligkin yanlis
bir imaj olusur. insanlar, genelde, baska insanlarin kendileri hakkinda gercekte ne
diigiindiiklerinden habersizdir (Kenney & DePaulo, 1993’den aktaran Hogg & Vaughan,
2011, s. 143).

Ayna benlik hakkinda savunulan bu karsit fikirlere ragmen, benlik kavrami
tizerinde onemli ¢aligmalar1 bulunan Sosyal Psikolog George Herbert Mead, Cooley’in
ayna benlik terimi iizerinde durur. Benligin toplumsallagsma siirecini oldukca

onemseyen Mead benligi ‘sosyal ben’ ve ‘ferdi ben’ olarak ikiye ayirir:
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Genellikle ait oldugumuz topluluk ve iginde bulundugumuz duruma gore benlik biitlin
olarak olusturulur. Toplum bireylere gore farklilagir. Genellikle, ait oldugumuz toplum
icerisinde birlesik bir benlik bulunur, fakat bu benlik bdliinebilir. Bir kimse i¢in bazi
eylemler imkansiz hale gelebilir ve bu eylemler, gerceklestirilebilmek igin, bireyin
benligini boliip bir bagka benlik gelistirebilirler. Boylece, ‘sosyal ben’ ve ‘ferdi ben’
olarak iki farkli benlik ortaya ¢ikar. Kisiligi bélme egilimi bu kosullar altinda dogar
(Mead, 2017, s. 171).

Mead’e gore ‘sosyal ben’ ve ‘ferdi ben’ birbirlerinin i¢ine geg¢mis farklh
anlamlardaki kavramlardir. ‘Sosyal ben’, ‘ferdi ben’e gore sekillenebilirken, ‘ferdi

ben’ esas benligi yansitir. Mead bu durumu su sekilde agiklar:

Kisi toplumda konumunun ne oldugunu biliyorsa ve kendisinin belirli bir islevi ve
ayricaligi oldugunu da diigiiniirse, bunlarin tamamu ‘ferdi ben’e gore tanimlanir, fakat
“ferdi ben’ bir ‘sosyal ben’ degildir ve ‘sosyal ben’ olamaz. ‘Ferdi ben’ kisinin ilgi
odaginda degildir; kendimizle konusuruz ama kendimizi gormeyiz. ‘Ferdi ben’,
digerlerinin tavirlarimin alinmasiyla olusan benlige tepki verir. Bu tavirlar alarak ‘sosyal
ben’i yaratiriz; ‘sosyal ben’e de ‘ferdi ben’ olarak tepki veririz (Mead, 2017, s. 196).

‘Sosyal ben’, benligin toplumsal yanini1 sembolize ederken, ‘ferdi ben’i verilecek
tepkiye uygun hale getirerek kendisiyle biitlinlestirir. Herhangi bir olaya ‘ferdi ben’
tepkisini diizenleyerek ‘sosyal ben’i agiga ¢ikarir. Bu durum benligin disavurumunda

etkin bir rol oynar.

‘Ferdi ben’, bireyin, o anki davramis1 igerisindeki toplumsal duruma karsilik olarak
gerceklestirdigi eylemidir ve bu ancak eylemi gergeklestirdikten sonra deneyime girer.
Ondan sonra bunun farkinda olur. Bireyin belirli bir sey yapmast gerekir ve yapar.
Vazifesini yerine getirir. ‘Sosyal ben’ bu gorevi yerine getirmek i¢in bas gosterir —
deneyimde bu sekilde ortaya ¢ikar-. Birey kendi i¢inde, digerlerine iliskin olarak belirli
bir tepkiyi uyandiracak tiim tavirlara sahiptir; bu durum ‘sosyal ben’i, bireyin tepkisi ise
“ferdi ben’i olusturur” (Mead, 2017, s. 197).

Mead, ‘ferdi ben’ i¢in Freud’un ego terimini yakin bulurken, ‘sosyal ben’i de
stiperego’da oldugu gibi benlik i¢in sensér benzetmesinde bulunur (Mead, 2017, s.
198-225). ‘Sosyal ben’ toplumun 6ngordiigli sekilde davranmay1 amaglar ve bunu

yaparken ‘ferdi ben’ olarak benligi etkiler.

Toplumsal kontrol, “ferdi ben’in karsisinda ‘sosyal ben’in ifadesidir. Bu kontrol smirlar1
koyar ve ‘ferdi ben’in, beklenen seyi gerceklestirme araci olarak ‘sosyal ben’i
kullanmasim1 saglayacak talimati verir. Insanlarm bu sekilde, belirlenmis ifadelerin
disinda ya da 6tesinde bulundugu yerde toplumsal kontroliin olmadigt durumlar ortaya
¢ikar. Freudyen ekoliin hemen hemen fantastik diyebilecegimiz psikolojisinde diigiiniirler
cinsel hayati ve saldirganligi ele alirlar. Ancak normal durum, toplumsal olarak belirlenen
ama bireyin kendi tepkilerini “ferdi ben’ olarak olusturdugu bir durumdaki bireyin bir
tepkisini kapsar. Birey deneyimindeki tepki benlikle 6zdeslestirilen bir ifadedir. Bu tip
bir tepki bireyi kurumsallagsmis bireyden farkli yapar (Mead, 2017, s. 226).

‘Ferdi ben’, topluma uygun davranis gosterirken, toplumu etkiledigi gibi
toplumdan etkilenir. Birey, girdigi gruba gore davranirken, grup da igine aldigi

bireyden etkilenmeye baslar ve grubun icindeki benlikler de yeni gelen bireyin
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benliginden etkilenir. “Benligimiz katildigimiz grubun kolektif o6zelliklerinden

etkilenir” (Hood, 2014, s. 283).

‘Ferdi ben’in tepkisi, hem benligi hem de benligin meydana gelmesini saglayan toplumsal
cevreyi etkileyen bir adaptasyon gerektirir; bu adaptasyon bireyin hem kendi ¢evresini
etkiledigi hem de ondan etkilendigi bir evrim goriisiinii ifade eder. [...] Bir kisi kendini
cevreye uyarladiginda farkli bir birey olur; ancak farkli bir birey oldugunda, icinde
yasadigt toplulugu da etkilemis olur. Bu, hafif bir etki de olabilir, fakat kendisini
uyarladig: 6l¢iide uyarlamalar tepki verebilecegi ¢evre tiiriinii degistirir ve boylece ortam
farkli bir ortam olur. Birey ve bireyin yasadig1 topluluk arasinda her zaman ortak bir iliski
mevcuttur. Bu durum goérece kiiciik toplumsal gruplarla sinirhidir ¢linkii birey, grup
yapisini bir dereceye kadar degistirmeden gruba katilamaz. Birey kendini gruptakilere
uyarladigi gibi, gruptakiler de kendilerini bireye uyarlar. Birey etrafindaki baskilar
sebebiyle bireyin sekillendirilmesi s6z konusuymus gibi goriilebilir, ancak bu siireg
icerisinde toplumsal grup da ayni sekilde degisir ve bir bakima farkli bir gruba donisiir.
Degisim istenir veya istenmez, ama mutlaka gergeklesir (Mead, 2017, s. 229-230).

Benligin olusumu ve gelisiminde gruplarin énemini savunan arastirmacilardan
biri olan Hood, bir gruba ait olmanin benligi sekillendirdigi, bunun sebebinin ise
benligin gruptaki diger benliklerle 6zdesim kurulmasi oldugunu savunur. (Hood, 2014,

5. 224).

Ait oldugumuz gruplar bizi tanimlar lakin siirekli olarak gruplara girer ¢ikar, onlari
cogaltir ya da degistiririz. Insanlar siiphesiz ki gruplarm kolektif giiciinden,
kaynaklarindan ve dayanismasindan yararlanir ancak tiyelik ayni zamanda bir 6z kimlik
duygusu gelistirmek i¢in de zorunludur. [...] Sirf bir gruba ait olmak kendinizi ve
grubunuzda olmayanlari nasil gordiigiiniizii etkiler. Aslinda grubumuzda olmayanlarla
yaptigimiz karsilastirmalar kim oldugumuzu tamimlamak agisindan yararlidir (Hood,
2014, s. 224-225).

Hood da Mead gibi, benligin grupla beraber toplumsal hayatta uygulamasi
gereken kurallar1 6grendigini belirtir. Bu kurallar, topluma kars1 sorumlu olan bireyin
ahlaki gelisiminde yardime1 olmaktadir. “Benligi baskalarinin siki denetimiyle karsi
karsiya birakan herhangi bir sey, daha 6rnek vatandaslar olmamizi saglar. Gruplar

benligimizin hem 1yi hem de kot yanlarini ortaya ¢ikarir” (Hood, 2014, s. 218).

Grup i¢inde oldugu gibi toplum i¢inde de bireylerin benlik gelisimi devam eder.
“Mead, toplumun bireyleri benlik kavrayis1 araciligiyla etkiledigine, benlik
kavrayisinin insanlar arasindaki etkilesimden kaynaklandigina ve bu sayede siirekli
olarak degisiklige ugradigina inaniyordu” (Hogg & Vaughan, 2011, s. 141). Buna gore
Mead, bireyin benligini toplumsal rollere gore olusturdugunu ileri siirer. Ayn1 sekilde
bireyler, kendilerini bagkalarmin yerine koymay1 6grenerek, o durumlara uygun
davranmakta; bu davraniglar1 bireylerin toplum icinde benliklerinin gelismesine
yardimcr olmaktadir. “Benligini gelistirme asamasindaki bir ¢cocuk oncelikle taklit
etmeyi 6grenmekte; ardindan gelen evrede oyun oynarken ¢esitli rollere biirlinmekte

ve o rollerin sahiplerini anlamaya baslamaktadir. Grup i¢inde oynadigi oyunlarsa
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¢ocugun benlik gelisimi i¢in ¢ok onemlidir” (Mead, 1934, s. 159’den aktaran Yilmaz,
2016, s. 84).

Mead’a gore toplum, benliklerle meydana gelmemis, benliklerin etkilesimine
ihtiya¢ duymamustir. Fakat benlikler ortaya ¢iktiktan sonra toplumsal siirecin diizeni

acisindan ilerlemesine katkida bulunmustur (Mead, 2017, s. 239).

Mead, ‘ferdi ben’ ve ‘sosyal ben’ olarak ayirdigi benlik goriisiinii, topluma ve
toplumdaki bireylerin birbiri ile etkilesimine baglar. Bu etkilesimin degisimi meydana
getirdigini savunurken, toplum i¢inde benligin kimlige uzanan sosyolojik boyutuna da
vurgu yapar. Bu vurgulardan gorgii/adap kurallarini 6nemser. Ona gore benligin

korunmasinda adap kurallar1 6nemli bir yer tutar (Mead, 2017, s. 232-233).

Insanlarla iliskilerimizde yer alan adap kurallar1 sadece iliskileri siirdiirme degil, ayni
zamanda birbirimize karsi kendimizi koruma araglaridir. Bu kurallar sayesinde birey
kendisini izole eder ve boylece digerlerinin temasindan kurtulur. Adap kurallar1 bize
tanimadigimiz ve tanimak istemedigimiz insanlar1 belirli bir mesafede tutma yolu sunar.
[...] Bireyin sahip oldugu iyi terbiye bireyi simirlandirir hem de korur (Mead, 2017, s.
232-233).

Benlik hakkinda yer alan énemli ¢calismalardan biri de, benligin bir insa siireci
oldugudur. Bu goriisii kabul eden pek ¢ok arastirmaci gibi Greenwald da bireylerin
benliklerini insa ederken, bunun farkinda bile olmadiklarini savunur (Greenwald,
1980°den aktaran Hogg & Vaughan, 2011, s. 141). Bireyler cogu zaman davranislarini
sergiledikten sonra farkina varir ve buna gore benlikleri hakkinda fikir sahibi olurlar.
Fakat benligin ingasinda net bir fikir sahibi degillerdir. “Genelde insanlar, kendi
tutumlart ve tercihlerine bakarak kim olduklarmin farkinda olabilirler gerci ama,
boylesi bir bilgiye nasil ulastiklar1 konusunda yetersiz kalmaktadirlar” (Nisbett &
Wilson, 1977°den aktaran Hogg & Vaughan, 2011, s. 141).

Bireyin, kendisi hakkinda benlik bilgisini diizenlemesini benlik semasi olarak

kavramlastiran Markus’un benlik semasin1 Ozen ve Giilagt1 su sekilde agiklar:

Benlikle ilgili bilgilerin ‘benlik semasi’ seklinde kisinin zihninde bulundugunu 6ne
stirmektedir. ‘Benlik semasi’ bireyin sosyal yasantilarinda bulunan, benlikle ilgili
bilgilerin iglenmesini diizenleyen, yonlendiren ve yonlendirilen, gegmis yasantilarindan
tiretilmis, benlikle ilgili genellemeler olarak tanimlanmaktadir (Markus, 1977, s. 543-
556°den aktaran Ozen ve Giilagti, 2010, s. 24).

Markus’a gore “[...] Insanlar kendilerine énemli gelen boyutlarda [...] ve tersi
bir durumun gecerli olmadigindan emin olduklar1 boyutlarda benlik semalarina uygun
davranirlar” (Markus, 1977°den aktaran Hogg & Vaughan, 2011, s. 144). Benliklerine

uygun davraniglar sematik, uygun olmayan davraniglar agematiktir. Bu durum benligin
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saglikli gelisimini vurgularken bu goriise kars1 ¢ikan Shower (1992)’a gore “eger bazi
benlik semalar1 olduk¢a negatif, bazilar1 da oldukca pozitifse, olaylar, pozitif ya da
negatif bir benlik semasinin hazirlikli kilinmasma gore, ruh halinin ug¢ noktalar
arasinda gidip gelmesine yol agabilir” (Shower, 1992°den aktaran Hogg & Vaughan,
2011, s. 145).

Bireylerin benligini olusturmada basvurduklar1 diger bir yontemde ‘sosyal
karsilastirma kurami’dir. Festinger’in olusturdugu bu kuram, bireylerin, baskalariyla
kendilerini karsilastirarak, kendi benlikleri hakkinda ne gibi bilgilere sahip olduklarini
anlatir (Festinger, 1954°den aktaran Hogg & Vaughan, 2011, s. 148).

Insanlar kendi algi, tutum, duygu ve davramslarmin gegerliligi konusunda emin olmak
isterler, gecerlilige iliskin nesnel bir 6lciiye ender rastlandigindan insanlar kendi bilis,
duygu ve davramislarini baska insanlarin bilis, duygu ve davranislart iizerinde
temellendirirler. Ozellikle de kendi alg1 ve tutumlarim gecerli kilmak icin kendilerine
benzer insanlar ararlar, bu da, bir dereceye kadar, insanlarin kendi tutumlarini ve benlik
kavramlarin1 kendilerini ait hissettikleri gruplari referans noktasi alarak gelistirmeleri
bi¢iminde okunabilir (Festinger, 1954°den aktaran Hogg & Vaughan, 2011, s. 148).

Festinger’in ‘sosyal karsilastirma kurami’na yakin olarak Hood, benligi
olustururken farkinda bile olmadan diger benliklerden etkilendigimizi hatta onlar
taklit ettigimizi savunmaktadir. Hood’a gore, davranislarimizin gevreye gore
sekillenmesine ‘bukalemun etkisi’ denilmektedir. Taklit edilen benlik herhangi bir
alanda olabildigi gibi beyin de taklit i¢in buna uygun davranmaktadir (Hood, 2014, s.
237). “Kendi eylemlerimiz siiresinde aktive olan beynin ayna sistemi, bizimle ayni
amac i¢in ugrasirken gozlemledigimizde bir baskasinin eylemleri tarafinda da
tetiklenebilir. Bu ayna noronlar baskalarinin davranislarini rezonansa ¢ok benzer bir
stire¢ sayesinde beynimize dogrudan kopyalama i¢in uygun bir yol saglar” (Hood,
2014, s. 237). Bu goriise ek olarak Hood, sevdigimiz insanlar1 kopyaladigimizi, bizi
kopyalayan insanlari da daha cok sevdigimizi belirtmektedir. Taklidin, sosyal
etkilesimin i¢inde bir kontrol sistemi vardir ve “sosyal ¢emberimizde olan ve
baglanmak istedigimiz kisileri taklit etmeyiz. Hatta bizi taklit ederlerse bu kisileri daha
da az severiz” (Hood, 2014, s. 239).

Buna bir kars1 goriis sunan Wills, bireylerin benlikleri i¢in baskalarina ihtiyag
duymadiklarini, aksine kendi benliklerini tatmin etmek i¢in kendilerinden daha
asagida olan bireylerle iliski kurmak istediklerini savunur. “Burada sosyal
karsilastirmanin yonii, bu da olumlu bir benlik kavrami dogurur. Ne var ki, cogunlukla

kiminle karsilastirma yapacagimizi kendimiz se¢cemeyiz; Ornegin, yast kiiciik
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cocuklarin, ailelerinde, kendilerinden biiyiik ve daha yeterli kiz ve erkek kardesleriyle
kendilerini karsilastirmaktan baska se¢enekleri yoktur” (Wills, 1981°den aktaran Hogg
& Vaughan, 2011, s. 149).

Bu konuda Jung cocuk benliginin gelisimi i¢in ailelerin dogru model olmasi
gerektigini savunur. Cocuk psisesinin ilk olarak anneye, sonra babaya ait oldugunu,
okul cagina kadar da benlik gelisimi icin ailenin etkin oldugunu savunur.
“Cocuklarimizda degistirmek istedigimiz herhangi bir sey oldugunda once o seyi
incelemeli ve onu kendimizde degistirmemizin daha iyi olup olmayacagin
gormeliyiz” (Jung, 2016, s. 197) diyerek ¢cocuk benliginin gelisiminde ailenin roliiniin

altim ¢cizmektedir.

Bu baglamda, yukarida agiklanmaya ¢aligilan benlik kuraminin, kuramcilar
tarafindan sosyal psikoloji baglaminda ele alindigi sdylenebilir. Benlik olusumu
cocugun dogumuyla baslar. Cocugun dogumdan sonra katildig: aile, cevre, toplum da
cocuk benligini olumlu veya olumsuz sekillendiren en biiylik etmendir. Bu konuda
Freud’la Jung arasinda ciddi fikir farkliliklar1 da géze carpmaktadir. Jung, ¢ocuk
benliginin saglikli bir sekilde olusmasi ig¢in ebeveynlerin roliini altin1 ¢izerek
belirtirken buna bagli olarak gocugun yapmis oldugu hatalarin ilk olarak anne-babada
aranmas1 gerektigini savunur. Jung benlik kavraminin olusumunda kolektif
bilingdisin1 6nemli bir etmen olarak kabul eder. Birey benligini veya davraniglarini

ortaya koyarken, kismi de olsa aslinda atalarinin benlik ve davraniglarini sergilerler.

Jung’un kolektif bilingdist kurami disinda, bu c¢alismanin da en fazla
benimsedigi goriis, ‘ayna benlik’ kurami ve bu kurama yakin olan agiklamalardir.
Kuramin agiklandig gibi, benlikler meydana gelirken, etrafinda yer alan diger biitiin
benliklerden etkilenir. Etrafindaki benliklerin iyi veya koti 6zelliklerini analiz eder ve
kendine uygun olarak kendi benligini olusturur. Bu bir bakima taklidi akla getirse de,

taklidin getirdigi olusumlari tam olarak karsilamaz.

Benlikler ‘ayna benlik’te etrafindaki benliklerden etkilendigi gibi, ¢evredeki
benliklerde kisinin benliginden etkilenir. Bu siire¢ devamli olarak devam eder ki
toplumsallagmanin, benlik kuraminin sosyolojik olarak kimlige baglanmasinda koprii
rolii oynar. Benlikler birbirinden etkilenir ve yeni gruplar, yeni toplumlar olustururlar.
Bunun yani sira, birbirinden etkilenen benlikler, kendi benliklerinin ¢evresini

etkilemesinden yola ¢ikarak yeni bir benlik olusumuna giderler.
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Kisi yer aldign topluma gore, farkli bigimlerde benlikler iiretir. Ornegin, anne
benlik, is kadin1 benlik, es benlik, arkadas benlik veya baba benlik, evlat benlik gibi.
Olusturdugu bu tarz benlikler, kisinin sosyal hayatta saglikli birer iliski kurmasinm
saglarken, kendi psikolojik dengesini de stabil tutmasinda yardimci olur. Tam olarak
bu nokta, ¢calismanin benligin sosyal psikolojik agidan ele almasinin sebebini agiklar.

Bu sayede benlik, bireyin normal gelisimini destekler.

Sonug olarak, bu calismada benlik kurami, bireyin hem c¢evreyle hem de
cevrenin kendisinden etkilenip meydana getirdigi benligi ele almaktadir. Saglikli
gelisen benlikler, toplumsal rollere uygun davranmakta ve toplumsal kurallarla
problem yasamamakta, kendi oto-kontrol sistemlerini kurmaktadirlar. Benligin,
psikolojiden siyrilarak sosyolojik boyutuna ge¢mesi ve toplumsal hayata devam

etmesi kimlik konusuna dahil olur.

1.2. KIMLIK

Sosyal bilimlerde pek ¢ok c¢alismaya konu olan kimlik kavrami, psikolojik,
sosyal psikolojik ve sosyolojik bir¢cok alana dahil olmaktadir. Bireyin kendi ile
iliskileri ve toplum ile iligkileri a¢isindan kimligin dogru okunmasi ve ¢éziimlenmesi
gerekmektedir. Kimlik kavramimin genis bir perspektife sahip olmasi, kavramin
interdisipliner 6zelligine de dikkat ¢ekmektedir. Kimlik kavramini genel itibariyle
aciklamak gerekirse TDK’ya gore, “1.Toplumsal bir varlik olarak insanin nasil bir
kimse oldugunu gosteren belirti, nitelik ve Ozelliklerin bitiini, 2. Kisinin kim
oldugunu tanitan belge, kimlik belgesi, tanitma karti, hiiviyet, 3. Herhangi bir nesneyi
belirlemeye yarayan ozelliklerin  biitlini” olarak  tamimlanmaktadir
(http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5a0adbec
914e42.02544921).

Erol Mutlu ise Iletisim Sozligii’nde kimligi detayl1 bir sekilde tanimlamakta ve
onemli pek ¢ok kuramcinin kimlik tanimlarina yer vermektedir. Mutlu kimligi, “benlik
ya da ait olma duygusu. Psikolojide bu duygu, cocugun ana-babasindan ve ailesinden
farklilasip toplumda kendi basina yer almasiyla™ gelismesi olarak tanimlar ve J. D.
Brown ve arkadaslarinin (1994) kimlik ile ilgili “kimlik (kurma) siireci, hem yakin ve
dolaysiz, hem de daha genel toplumsal diinya baglanimda bir benlik duygusu yaratma

stirecidir” ifadelerini aktarir (Mutlu, 2017, s. 195).


http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5a0a4bec914e42.02544921
http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5a0a4bec914e42.02544921
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Kimlik kavramuyla ilgili literatiire goz atildiginda, kavramin psikoloji, sosyal
psikoloji ve sosyoloji gibi pek ¢ok alanda, ¢esitli boyutlar1 6ne ¢ikmaktadir. Kimlik
kavrami bir agacin kokiine benzetilirse eger, kimlikten tiireyen bu boyutlar da onun
dallar1 olarak nitelendirilebilir. Kimlikten tiireyen bu dallar, bireyin toplum ile girdigi
iligskinin birer yansimasidir. Birey, toplumla kurdugu iligki sonucunda, kendi kimligini
olusturur ve diger bireylerin kimlikleri tizerinde de iz birakir. Bu baglamda, kimligin
boyutlar1 bireyi ve toplumla iligkisini anlamak ag¢isindan onemli bir basamaktir. S6z
konusu bu kavramlar, Sosyal Bilimler’in literatiiriine girmis ve diger bircok calismaya
da konu olmustur. Bu bakimindan kimligin interdisipliner 6zelligi olmasindan dolayz,
sosyal psikoloji ve sosyoloji tanimlarina goz atmak gerekir:

Kimlik kavrami, daha ¢ok psikolojinin sahiplendigi bir terimdir. Ancak, felsefenin ahlaki
ve ontolojik anlamda, kavrami sahiplenmesi daha eskilere uzanir, Antik Yunan Felsefesi
Ozellikle iyi yurttas, iyi insan, erdem gibi temalarla doludur. Sosyolojinin kimlik
kavramiyla olan iligkisi ise daha yenidir. Kavramin psikolojideki kullanimi, daha ¢ok,

bireyin 6zne olma yetenegine vurguda bulunur. Sosyolojide ise, kavram toplumsal ve
bireysel arasindaki iliskilere dikkat ¢eken bir anlamda kullanilir (Ozdemir, 2001, s. 108).

Askin’a gore kimlik bireyin tiim 6zelliklerini kapsamakla beraber, kisinin ve
toplumun kendisini nasil gérdiigii kimlik kavramiyla ilgili konulardandir (Askin, 2007,
s. 213).

Berger kimligin stirekli gelisim ve degisim halinden bahsederken sosyal yapiya

dikkat ¢eker:

Kimligi sosyal siiregler olusturur. Kimlik bir kez somutlastifinda, sosyal iliskiler
tarafindan idame ettirilir, degistirilir, hatta yeniden bi¢imlendirilir. Kimligin hem
olusumunu hem de idadmesini igeren sosyal siiregler, sosyal yap1 tarafindan
bi¢imlendirilir. Bunun tam tersine, organizmanin, bireysel bilincin ve sosyal yapinin
karsilikli etkilesimi tarafindan {iiretilen kimlikler, belirli bir sosyal yap1 iizerinde, onu
idame ettirmek, onu degistirmek, hatta onu bi¢imlendirmek suretiyle etkide bulunurlar
(Berger & Luckman, 2008, s. 250’den aktaran Metin, 2011, s. 82).

Yukarida yer verilen genel itibariyle kimlik tanimlarinin yani sira, birgok
kuramci kimligi benlikten ayri tutmaz. Benligin kimlige doniisme siireci ise sosyal

psikoloji literatiiriinde ele alinmaktadir:

Cogu arastirmact bugiin artik, benligi tek bir farklilasmamis kendilik olarak karakterize
etmenin yanlis olduguna inanmaktadir. Benlik kavramimi gorece ayrisik ve genelde
oldukea ¢esitli kimliklerden —bunlarin her biri kendi benlik bilgisiyle simirlanmistir-
olusan bir repertuar olarak diislinmek daha dogru bir yaklasimdir (6rnegin, Gergen,
1971). Bu kimliklerin kokenleri bir dizi farkli toplumsal iligkiler agina uzanir, bu iliskiler
kendi yasamlarimiz igin (arkadaslarimiz ve ailemizle olan yakin kisisel iligkilerde,
calisma gruplar1 ve meslekler tarafindan tanimlanan iligki ve rollerden etnisite, irk ve
milliyet tarafindan tanimlanan iliskilere varincaya degin) birer referans noktasi olusturur
ya da olugturmustur (Hogg & Vaughan, 2011, s. 149-150).
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Kimlik, yerlesmis bir benlikten meydana gelir ve onun topluma ayak uydurmasi
icin sekillenir. Benligini olusturmus birey, c¢esitli kosullara uygun olarak farkli
kimlikler meydana getirir. Nuri Bilgin genel olarak kimlik sorununu, bireyin kendisine

sordugu ‘ben kimim?’ sorusunun altinda yattigini ifade eder (Bilgin, 1994, s. 209).

Psikolojide kimligi nitelemede en sik kullanilan kavram, ‘benlik’ (self) kavramdir;
benlik, bireyin kendisinin saydig1 ve sosyo-affektif bir deger atfettigi 6zellikler biitiini
olarak bireyin ‘kim oldugunu’ tamimlama bi¢imini ifade etmektedir. Benlik, kim
oldugumuz fikrini kapsadig1 ve her zaman ayni kaldigimiz duygusuna gonderdigi, yani
cevre ve yasam degisse bile ayni kaldigimiz duygusuna ve bir siirelik izlenimine
gonderdigi 6lgiide bir kimlik niteligi tasimaktadir (Bilgin, 1994, s. 208).

Bilgin, bireyin kendisine sordugu ‘ben kimim’ sorusunun, hem psikolojik hem
sosyolojik agidan, varligimi tamamlamasindaki Onemine dikkat ceker. Birey,

bulundugu cesitli ortamlara uygun olarak kendine sordugu bu soru ile kimlik olusturur.

Myers’in (1980) deyisiyle, yasamimizi, mutlu veya mutsuz, liretken veya kisir gormemiz

bu sorunun cevabina baglidir. Bu soru insanlarin sadece kriz anlarinda, 6rnegin ergenlik

doneminde sordugu ve sonra da bir kenara attig1 bir soru olarak gériilmemelidir. Belki de

bu sorun, 6nemli kararlar sirasinda ve bunalim anlarinda daha keskin bir sekilde

yasanmaktadir; ama unutulmamalidir ki yagsamimizin bagindan sonuna dek bir durumdan

digerine siirekli gecis halinde bulunuruz. Yasamu siirekli bir baglanma ve kopma hareketi

olarak nitelendiren Hall (1979) bu noktayr vurgulamaktadir: O’na gore, insanin

dogumundan 6liimiine dek, yasam, acili ayrilmalarla bigimlenir. Her ayrilma (separation),

yeni bir bitiinlesmenin (integration), 6zdeslik kurmanin (identification) ve psikolojik

evrimin baslangi¢ noktasidir (Bilgin, 1994, s. 209).

Bilgin, bireyin kendi kimligini bulabilmesi i¢in, yasadig1 kentten, ailesinden,
sahip oldugu ideoloji ve dini fikirden, maddi bagimliliklarindan kurtulmasini, onun
ifadesiyle, ‘gobek bagi’n1 kesmesi gerektigini savunur. Bireyin yer aldig1 her iliskiyle
‘gdbek bagi’ni kesmesi, onun kimligini bulmasina, kimligiyle i¢sellesmesine yardimci

olur. Bu sayede birey, ilerlemekte ve olgunlagsmaktadir (Bilgin, 1994, s. 209).

Kimlik caligmalara onemli katkist bulunan Bozkurt Giliveng Tiirk Kimligi
caligmasinda, kimligi “kisilerin, gruplarin, toplum veya topluluklarin ‘Kimsiniz,
kimlerdensiniz?’ sorusuna verdikleri yamit” olarak tanimlar (Giliveng, 2010, s. 3).
Giiveng, kimligimizle kim oldugumuzu belirtirken, ayn1 zamanda kim olmadigimizi
da belirttigimizi vurgular. Giliveng’e gore, kimden ya da kimlerden yana oldugumuzu
sOylerken, kimlere kars1 oldugumuzu da sdyleriz. Bu bilince kimlere kars1 oldugumuz
bilgisi ve yardimiyla variriz (Giiveng, 2010, S. 3). Bu yaklasim her ne kadar kimligin,
sosyolojik bakisina isaret etse de ayn1 zamanda kavramin toplumsal ¢ergevelerden ayri

tutamayacaginin bir gostergesidir.
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Suavi Aydin, kimligin insana 6zgii bir kavram oldugunu belirtirken, iki temel
bilesenine dikkat ¢eker. “Bunlardan ilki tanimlama ve taninma, ikincisi ise aidiyettir.
Kendini tanimlama ve toplum ig¢inde belli bir sifatla, toplumsal olarak taninma hem
insana Ozgldiir hem de bir insani ihtiyagtir” (Aydin, 2009, s. 15). Aym1 zamanda
kimligin ¢ikis noktasina deginen Aydin, 1980’lerin baslarinda sosyolojinin ve sosyal
antropolojinin literatiiriine girdigini belirtir. Ona gore, kavram onceleri psikoloji ve
sosyal psikoloji alanina mensupken, giiniimiizde toplumsal ve siyasi boyutlarda ele
alinmaktadir (Aydin, 2009, s. 9).

Kimlik en temel referans noktamizdir. Diinyayla, gegmisle, gelecekle ve diger insanlarla
iliskilerimizi, durdugumuz bu noktadan diizenler ve degerlendiririz. Kimlik insanin en
6znel varolus bi¢imidir. Soy, cinsiyet, tarih ve mekan (cografya) gibi nesnel goriinen
kategorilerle ilisik oldugu sdylenebilirse de, aslinda bu kategorilerin kurulusu kendilik
algimiza, bu kategorilerin degerlendirildigi cercevedeki degismelere ve baskalarimin
bizimle ilgili algilarina bagimlidir. O nedenle kimligin insan tekinin yasadigi an1 agan
‘genetik’ bir niteligi yoktur. Dis etkilere agiktir ve devamli yapilanan ve olusum halinde
bir karakteri vardir. O nedenle hangi kliseyle iizeri ortiilmiis olursa olsun, o kligenin igi,
kisiye, zamana ve mekéna gore baska bi¢cimlerde doldurulur; en azindan olgunun boyle
bir potansiyeli vardir. Burada temel bir gerilimin varligindan s6z edebiliriz. Bir yandan
toplumsal bir varlik olarak, biitiin toplumsal iliskileri kurmak ve beseri/tarihsel diinya
icinde kendimizi bir yere koymak icin kimlige ihtiyacimiz vardir. Ote yandan bu,
degismeye ve doniismeye agiktir. Genetik kodlarm aktarimi gibi kusaktan kusaga gegmek
gibi kolaylagtirict bir niteligi yoktur (Aydin, 2009, s. 9-10).

Aydin’a gore kimlik gelismeye ve degismeye muhtac bir kavramdir. Bunun
temel sebebi ise, kimligin toplumsal boyutunun zamanla gelisim gostermesidir. Bu

baglamda ilk olarak kimligin kokenine bakmak gerekirse:

Kimlik (identity), kelime olarak; farkli durumlarda asli 6zelliklerin ayn1 olmasi, nesnel
bir gercekligi olusturan biitiindeki benzerlik ve bir bireyin ayirt edici karakteri ya da
kisiligi gibi anlamlara gelmektedir (Webster, 1981, s. 563). Kimlik terimi; aynilig1 ve
stirekliligi iceren Latince ‘idem’ kokiinden gelmekte olup uzun bir tarihi seriivene sahip
olmakla birlikte popiiler olarak yirminci yiizyilda kullanilmaya baslanmigtir (Marshall,
2005, s. 405°den aktaran Ozdil, 2017, s. 385).

Kimlik kavraminin kullanilmaya baslamasindan sonra ortaya c¢ikan kimlik
sorunu, Fransiz Ihtilali'nin &ncesinde ve sonrasinda meydana gelen olusumlara
dayanmaktadir (Bilgin, 1994, s. 10). “Bu olusumlar arasinda endiistrilesme,
kolonizasyon, milliyetcilik, kozmopolitizm gibi olgular 6nemli bir yer tutmaktadir. Ve
kimlik problemi, bu siirecler i¢inde ortaya ¢ikarak kristallesen iki tarihsel diisiince

akimiyla baglantili goriilmektedir” (Bilgin, 1994, s. 10-11).

Bunlardan;

® Birincisi, evrensel olana 6zlem, evrenin uniformizasyonu, tekbi¢imli bir toplum
organizasyonu, benzer dgelerden olusan sistemler ve standart bir diinya yaratma

yoniinde gelisen evrenselci (universalist) akimdir. Serbest piyasa ekonomisi ve Bati tipi
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demokrasi, bu akimin temel hedefleri olarak belirlenmekte ve bu siireg, bir bakima,

‘Batililagma’ anlamin1 tagimaktadir.

e ikincisi, farklilasma, global insanliktan daha kii¢iik gruplar olusturmaya yoniinde
gelisen farkgi (diferansiyalist) akimdir. Bu akim kozmopolitizme karsi milliyetgilik,
merkeziyetgilige karsi bolgecilik, kitle kiiltiiriine karsi 6zgiil (spesifik) kiiltiir,
kolonizasyona karsi  dekolonizasyon/bagimsizlik talepleri seklinde ortaya

cikabilmektedir (Bilgin, 1994, s. 11).

Ortaya cikan bu durum, kavrama sosyolojik olarak g6z atildiginda
bireylerin toplum i¢inde kimlik arayisina neden olmustur. Kavramin psikolojik

olarak ele alinmasi ise, 1950’11 yillara tekabiil eder.

Ikinci Diinya Savas1 siirecinde sosyal bilimler kendilik, karakter ve kisilik kavramlarina
merkezi bir dnem atfetmeye basladi. 1950’lerin baslarinda sosyologlar, muhtemelen
Benedict, Mead ve Kardiner gibi antropologlar araciligryla kavramin éneminin farkina
vararak, ‘karakter’ anlaminda/karsiliginda bir toplumsal birey tanimina ulastilar
(Weigert, Teitge ve Teitge 1986, s. 5-6). Hem Erikson’un kimlik kavramina vaaz edisinde
hem de sosyologlarin yaklagiminda antropologlarin biiyiik bir etkisi olmustur. Erikson,
yontem itibariyle de antropolojinin katilarak gézlem teknigini kullanmis ve g¢ocugun
benlik sentezini gelistirirken karsilastigi bir ikilem, ilizerinde durmustur: Bu ikilemi
kavramlastirirken Freud un ethos ve benlik formiiliinii, ‘grup kimligi’ ve ‘benlik kimligi’
bi¢iminde yeniden formiile etmistir. Erikson tespit ettigi insan dogasi-toplumsal gergeklik
karsitligini, disiplinlerarasi kullanim olanagina sahip bu yeni teknik terim, yani ‘kimlik’
aracihigiyla asmaya ¢alismigtir. ‘Benlik kimligi’, bireyler igin psikolojik bir basari islevini
istlenmesi gerektigi halde, bireylerin i¢inde yasadiklari toplumsal tarih momenti
tarafindan belirlenmektedir (Aydin, 2009, s. 22-23).

Ozdil, Giiveng’in kimlik taniminda, bireyin kim oldugunu sdylerken ayni
zamanda kim olmadigini da sdyledigi diislincesine katilarak, kimligin bir bagkasi ile
karsilagtig1 zaman, kendi kimligi hakkinda diisiindiiglinii ve buna uygun davranislarda
bulundugunu belirtir. Birey, kim oldugu hakkinda tereddiit etmeye basladiginda ise
kimlik sorunu meydana gelmektedir (Bayart, 1999, s. 92°den aktaran Ozdil, 2017, s.
386). Bu sorunun ¢oziimii i¢in ise, bireyin kendi kimliginin aksine, kendinden ayr1
tanimladig1 ‘6teki’nin kimligine bagvurmaktadir (Goka ve Beyazyiiz, 2005, s. 17°den
aktaran Ozdil, 2017, s. 386).

Kimligin toplumsal, bireysel ve grup icinde gdsterdigi olusumlara gore, ¢esitli
tanimlamalar ve kavramlara ihtiya¢ duyulmustur. Bu bakimdan kimlik kdokiinden,
farkli perspektiflere uzanan dallara ayrilmistir. Kavramlarin kimligi gelistirmesinin
yant sira, bireyi bu kavramlar dogrultusunda analiz etmek de miimkiin olmustur.

Saglanan bu kolaylik bireyi anlamada biiylik katk:1 saglamaktadir.
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1.2.1. Kimlik Alt Tiirleri

Kimlik kavrami oldukg¢a genis bir kavram olmakla beraber, psiko-sosyal agidan
bireyin toplumla girdigi iliskinin sonucunda ¢esitli alt kavramlara ayrilir. Genel
perspektifte kimlikten uzaklagsmadan, kendi i¢ginde tutarliliga sahip bu kimliklerden ilk
olarak toplumsal kimlik kavramin1 a¢iklamak uygun olacaktir. Kolektif kimlikle 6zdes
bir anlam tasiyan toplumsal kimlik “bir kiiltiiriin tasidig1 norm, deger, sosyal kontrol
vb. gibi topluma has 6zelliklerin benimsenmesi ve bunlara benzesmek suretiyle
edinilen” kimliktir (Tural, 1988, s. 62’den aktaran Ozdil, 2017, s. 391). Mutlu kolektif

kimlik tanimin1 s6yle yapar:

Alberto Mellucini’ye (1988) gore kolektif kimlik eylemlerinin yonetimiyle ve bu
eylemlerin gergeklestigi olanaklar ve kisitlamalar alaniyla ilgilenen birbirleriyle etkilesim
i¢cindeki bireylerin irettikleri etkilesimsel ve ortak bir tanimdir. A. D. Smith (1990),
kolektif kiiltiirel kimligi, ortak deneyimleri ve kiiltiirel 6znitelikleri olan verili bir halk
biriminin bir devamlilik duygusu, ortak anilar ve ortak yazgi duygusu seklinde digavuran
duygu ve degerleri olarak tanimlamaktadir (Mutlu, 2016, s. 196).

Bilgin, kolektif kimligi tanimlarken ortak biling ve bellek {izerinde durur. Buna
gore, “kollektif kimlik, birtakim semboller, anilar, sanat eserleri, toreler, aligkanliklar,
degerler, inanclar ve bilgilerle yiiklii bir gelenekten, gecmisin mirasindan, kisacasi
kollektif bellekten hareketle insa edilir. Insan topluluklar1 kendilerini ortak gecmiste
tanir, bu gecmisi bellegine isler, ritiiel torenlerle anar ve yorumlar” (Bilgin, 1994, s.

53).

Kolektif kimlik ayn1 grup igerisindeki bireylerin ortak aidiyetleriyle ve paylasilan benzer
pozisyonlara sahip olmasiyla benzerlik {izerinden insa edildigi ve bunun suurunda
olundugu kimliktir (Yapict, 2004 s. 55). Grup i¢in benzerlik kolektif kimligin ayirici vasfi
iken bireysel kimlikte oldugu gibi gruplar arasi iliskide de farklilik (grubun diger
gruplardan farkini ortaya koyma) grubun kimliginde islevsel bir fonksiyon gérmektedir
(Bilgin, 1999, s. 59). Bireyin kimlik edinmesinde, kimlik kendiliginden insa edilen bir
olgu olmaktan daha ziyade otekine gore sekillenmektedir. Bu durum hem bireysel
kimlikler hem de kolektif kimlikler i¢in gegerlidir. Bu yoniiyle toplumsal kimlik sosyal
iliskide bulunulan diger gruplarla mukayeseli olarak insa edilmektedir (Yapici, 2004, s.
64’den aktaran Ozdil, 2017, s. 392).

Kimligin grup i¢inde kendini bir bagka kimlige gore sekillendirmesi, toplumsal
kimlik kavramda da yer almaktadir. Bireyler, icinde nefes aldig1 toplumda, kolektif

biling ile hareket ederken kimligini de buna uygun olarak insa eder.

Kollektif kimlik, belirli bir alanda (territoire) kok salmug birtakim gruplarin (etnik
topluluklarin) diger gruplardan farklarini ortaya koyma, vurgulama talebidir. ‘Bir grup
bireyin, kendilerini tanimak ve ilgileri, mekanlari, sosyal iliskileri grup halinde
islenebilen, yonetilen, dogrulanabilen bir grup olusturmak igin gelistirdikleri bir egilimdir
(Ben Mabrouk, 1992°den aktaran Bilgin, 1994, s. 53).
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Buna gore kolektif kimlik i¢inde yer alan milli (ulusal/etnik) kimlik ve dini
kimlik grup bilincinden hareketle olusturulan kimliklerdir. Dini kimlik, “bireyin
gecmisini -nereden geldigini- ve gelecegini nereye gidecegini- agiklamaya ¢alisan dini
zihniyet baglaminda [...] kendi i¢inde nesnel bir yonii olan dini zihniyet, birey igin
yagsama yonelik tutarli bir biitlinliik insa etmektedir” (Luckmann, 2003, s. 64-65’den
aktaran Ozdil, 2017, s. 394). Dini kimlik, kolektif kimlikle beraber bireylerin dini
hassasiyetlerine uygun olarak cesitli yapilar tarafindan olusturulmaya ve korunmaya
calisiilmaktadir.

Kolektif kimlik i¢inde yer alan bir diger kimlik ise, milli/ulusal/etnik kimliktir.
Her ulusun kendine ait ¢izgilerde insa ettigi milli kimlik bilinci mevcut olmakla

beraber, modernizmle birlikte anlamini korumaya devam etmektedir.

Milli kimlik, geleneksel toplum g6z 6niinde tutularak degerlendirilecek olursa kiiltiirel
degerler ya da dine baglilikla insa edilen kolektif bir kimliktir. Modern toplumda ise
sekiiler bir anlam yiiklenerek etnik ve ulus baglaminda ortaya ¢ikmaktadir (Uzun, 2003,
s. 138). Milli kimlik, ister dini isterse sekiiler yonii vurgulansin, modern dénemde
etkinligini koruyan en 6nemli kolektif kimliklerden biridir. Ciinkii modern toplumun
tiyelerini ortak bir gegmis ve yeni bir toplumsal yap1 paydasinda bir araya getiren 6nemli
bir unsurdur (Vatandas, 2002, s. 138°den aktaran Ozdil, 2017, s. 393).

“Bir insan grubunun kimligi, ister kollektif kimlik, isterse etnik kimlik olarak
nitelendirilsin, unutulmamasi gereken bir nokta vardir; bu kimlik, belirli bir toze
gondermeksizin, bir kurguya, tarihsel olarak olusturulmus, insa edilmis bir temsiller
sistemine dayanmaktadir” (Bilgin, 1994, s. 65). Buna gore, bir ulusun gegmisi, gelenek
ve gorenekleri, dili, dini, yasadig1 vatanin cografi siurlari, kimligini olusturmasinda

onemli bir yer tutmaktadir.

“Kollektif kimlik belirli bir alanda sinirlar1 belli bir kiiltiirel topluluk tarafindan
taginan kimlik olarak sinirlandirilabilir (veya genisletilebilir); bu anlamda etnik kimlik
ve ulusal kimlik bunun versiyonlaridir” (Bilgin, 1994, s. 54). Aydin’a gore ulusal
kimlik, “ulus-devletlesme siirecinin aract olan ulusal kimligin olusumu, modern
cagi/endiistri devriminin Uriiniidiir. [...] Bu siiregte devletin kimligi ile devleti
olusturan yurttaslarin varsayimsal kimligi ortiismiistiir” (Aydin, 2009, s. 27). Devletin
icinde yer alan yurttaslarla olusturdugu ortak kimlik, ulusal kimliktir. Anthony D.
Smith ulusal kimligin bes 6zelliginden bahsetmektedir. Ona gore, “(1) ortak bir
tarihsel toprak yahut yurt kavrayisi, (2) ortak mitler ve tarihsel bellek, (3) ortak kiitlesel
kamu kiiltiirti, (4) biitlin fertler i¢in baglayici bir hak ve ddevler sistemi ve (5) ortak
bir ekonomidir” (Smith, 1994, s. 31-2’den aktaran Aydin, 2009, s. 48). Buna gore,

ulusal kimlik devletlerin yurttaslarina ait has kimlikleridir. Devletin benimsedigi
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ozellikleri, yurttaglarin kimliklerini belirlemektedir. Genel itibariyle ele alindiginda
tim toplumsal kimlikler, toplumun bilesenleri bakimindan siirekli bir olusum ve
akigskanlik icindedirler. “Hi¢bir zaman, son haline gelmis, tamamlanmais, bitmis bir
kimlikten s6z edilemez. Eger bu olusum siireglerinde kimlikler, cesitli engellerle
karsilagirsa ‘6z’ kendini olmasi gerektigi halde yansitamaz. Engellenme kimlikte
bozulmay1, sapmay1 beraberinde getirir” (Ozdemir, 2001, s. 117). Toplumun ve
bireylerin kimliklerinde olusan bu bozulma, toplumsal diizenin sekteye ugramasina ve

bireyler tizerinde ciddi hasarlara sebebiyet verir.

Toplum ve toplumsallasmayla yakindan iliskili olan ve kiiltiirii kendisine
referans alan kiiltiirel kimlikler, toplumun belkemigidir (Mora, 2008, s. 1). Mutlu,
kiiltiirii “insan topluluklarina kimliklerini veren ve onlar1 birbirlerinden ayirt eden
ozelliklerin toplam1” olarak tanimlar (Mutlu, 2016, s. 219). Mutlu’ya gore, “kiiltiir
biitiin bir toplumun yasam bi¢imini olusturur; bu da hal ve hareket kodlarini, giyim

kusami, dili, kuttérenleri davranis normlarint ve inang sistemlerini igerir” (Mutlu,

2016, s. 219).

Kiiltiirel kimlikler, toplumun kiiltiir, inang, tarihi algis1 gibi ortak degerler
tizerinden insa edilir. “Gegmise ait oldugu kadar gelecege de aittir. Mutlak ve sabit
degildir. Tarihsel olan her sey gibi degisime ve doniisiime ugramaktadir. Kiiltiirel
kimliklerin geldikleri bir yer, zaman, tarih ve baglangi¢ kiiltlirleri bulunmaktadir”
(Larrain, 1995, s. 217, 222’den aktaran Mora, 2008, s. 4). Kiiltiirel kimlik, toplum
icinde tarihten ve geleneklerden etkilenen bir kimlik kavramidir (Aksoy, 2013, s. 153).

Kisisel kimliklerini olustururken ¢ogu birey, din, irk, sinif, etnik koken, cinsiyet ve
milliyet gibi belirli grup baglarini ve dzelliklerini paylasirlar. Bu 6zellikler onlara 6zneyi
ve Oznenin kimlik - anlayisini nitelemekte yardimer olur. Kiiltiirel kimlik fikri bdyle
ortaya ¢ikmistir. Modern déonemde 6znelerin olusumuna en 6nemli etkiyi yapan sey ulusal
kimlik kavramdir (Larrain, 1995, s. 212).

Kiiltiirel kimligi algilamanin iki yolu vardir. Larrain’e gére bunlardan birincisi,
kiltiirel kimligi tamamlanmis, olugsmus bir olgu olarak degerlendirilmesi; ikincisi ise,
kiiltiirel kimligin gelisimini siirdiiren, siirekli iiretilen, hi¢cbir zaman tamamlanmayacak
bir sey olarak goriilmesi (Larrain, 1995, s. 217). Kiiltiirel kimligin, ge¢mis ile iliskisini

vurgulayan Larrin, Stuart Hall’in kiiltiirel kimlik ile ilgili goriislerini soyle aktarir:

Kiiltiirel kimlik bu ikinci anlaminda, bir ‘olma’ sorunu oldugu kadar bir ‘olugma’
sorunudur da. Gegmise ait oldugu kadar gelecege de aittir. O zaten varolan, yer, zaman,
tarih ve kiiltiir degistiren bir seydir. Kiiltiirel kimlikler bir yerlerden gelirler, tarihleri
vardir. Ancak tarihsel olan her sey gibi onlarda siirekli doniisiime ugrarlar. Mutlak bir
gecmiste ebedi olarak sabit kalan bir sey olmaktan uzaktirlar, tarihin siirekli ‘oyun’una,
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kiiltire ve iktidara tabidirler. Bulunmay: bekleyen bir ge¢misin ‘kesfi’ne bagli,
bulundugunda kendimize iligskin yaklagimimizi sonsuza dek saklayacak bir sey olmaktan
uzak bulunan kimlikler, aldigimiz degisik konumlara verdigimiz isimlerdir, bizi ge¢gmisin
hikayeleri i¢inde yeniden konumlandirirlar (Hall’den aktaran Larrain, 1995, s. 222).

Kiiltiirel kimlik toplumun iginde biiyiirken bireylerin toplumla ve birbiriyle olan
iligkilerinden, gecmis ile gelecek arasindaki iletisimlerinden etkilenir. Birey ge¢miste
yasadigi olaylari, gelecegine tasirken kendine ait kiiltiirel bir kimlik meydana getirir.
Kiiltiirel kimligi, aym1 zamanda diger kimliklerden de etkilenir ve kimligini bunun

etkisi altinda yaratir.

“Daima kiiltiirel kimligin i¢erigini olusturan ¢esitli ‘ifadeler’in bulundugu kabul
edilmelidir. Bu, kiiltiirel kimliklerin yalnizca tarihsel olarak degil, ayn1 zamanda ¢esitli
kiiltiirel kurumlar araciligiyla toplumdaki bazi simif ve gruplarin ¢ikarlar1 ve diinya
goriigleri dogrultusunda olusturulmasinin sonucudur” (Larrain, 1995, s. 225). Bu
durum toplum iginde catismalara sebebiyet vermekte ve huzursuz bir hava
yaratmaktadir. “Kiiltiirler arasindaki karsilikli iliskilerin farkli kiiltiirel kimliklerle

zenginlestirilmesi ¢esitli halklarin birbirlerini daha iyi anlamalarina da yardimci olur’

(Akdemir, 2004, s. 47).

Kiiltiirel kimligin kendi i¢inde etkilendigi bir kimlik bi¢cimi de toplumsal
cinsiyete bagl olarak, cinsel kimliktir. Cinsel kimligi dogru anlayabilmek i¢in ilk
olarak toplumsal cinsiyet kavramini agiklamak gerekir. Mutlu, toplumsal cinsiyeti
“erkek ile kadin arasindaki kiiltiirel farklilasim” olarak tanimlar (Mutlu, 2016, s. 317).

Toplumsal cinsiyet dogayla ilgisi olmayan bir kavramlastirimdir. Toplumsal cinsiyetin
tek dogal yoni cinsel farklilagmadir. Cinsel farklar anlamli olarak diistiniildiigiinde,
cinsiyetle degil toplumsal cinsiyetle karsi karsiya oldugumuzu anlamaya baslariz.
Cinsiyet ile toplumsal cinsiyet arasinda bir ayrim yapmanin amaci, insan fizyolojisi
konusunda politik bakimdan ¢ok sey yapma olanaginin bulunmamasina karsilik, kiiltiiriin
degistirilebilme olanaginin s6z konusu olmasidir. Boylelikle cinsler arasindaki toplumsal
ayrimciliga karst savagim verilebilir (Mutlu, 2016, s. 317).

Toplumsal cinsiyet, kiiltiirel olarak kadin ile erkek arasindaki farkliliklarin ele
almisidir. Kimlikler toplumun yarattigr her durumdan etkilenirken, bireyin kadin-
erkek farkliliklarina yonelik olusturdugu kimligi goz ardi etmek olas1 degildir.
“Normal kullanimda cinsiyet (sex) biyolojik cinsiyeti ifade ederken, toplumsal
cinsiyet (gender) kadin ve erkek cinsiyetlerine toplum tarafindan yiiklenen anlanu

ifade eder” (Metin, 2011, s. 84).
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Toplumsal cinsiyet kavrami ilk olarak 1968 yilinda Robert Stoller tarafindan
kullanilmis, sosyolojiye girmesi ise Ann Oakley tarafindan gergeklestirilmistir
(Zeybekoglu, 2010, s. 3).

Ann Oakley’e gore, ‘cinsiyet’ (sex) biyolojik erkek-kadin ayrimini anlatirken, ‘toplumsal

cinsiyet’, (gender) erkeklik ile kadinlik arasindaki buna paralel ve toplumsal bakimdan

esitsiz boliinmeye gonderme yapmaktadir’ (Sex, Gender and Society, 1972’den aktaran

Marshall, 1999, s. 98). Oakley, cinsiyetin biyolojik olarak belirlenmis, toplumsal

cinsiyetin ise toplumsal olarak olusmus diizlemlere tekabiil ettigini ileri siirmektedir
(Savran, 2004, s. 234°den aktaran Zeybekoglu, 2010, s. 3).

Bireyin diinyaya gelisiyle sahip oldugu cinsel kimligi, i¢inde yer aldig:
toplumun  kiiltiirel yapistyla  sekillenerek  toplumsal cinsiyet kavramin
olusturmaktadir. “Cinsiyet (sex), bireyin kadin ya da erkek olarak sahip oldugu
genetik, fizyolojik ve biyolojik 6zellikleri; toplumsal cinsiyet (gender) ise kadinin ve
erkegin sosyal olarak belirlenen rollerini ve sorumluluklarini ifade eden bir
kavramdir” (Zeybekoglu, 2010, s. 3). Toplumsal cinsiyetin olusumuna en biiytik etki,
kiiltiirdlir ve buna gore toplumun kiiltiirel yapis1 bireylerin cinsel kimligine bictigi

roller ile toplumsal cinsiyet kavramini olusturur.

Toplumsal cinsiyet rolleri bireylerin, sirf kadin ya da erkek olmalari nedeniyle, kadinlarin
ve erkeklerin nasil davranmalar1 gerektigini ve onlardan beklenen farkli sorumluluklari,
gorevleri ortaya koyan bir kavramdir. Her toplumun kadin ve erkegi bigimlendiren,
yonlendiren, denetleyen, birbirinden ayiran ve en Onemlisi de toplumsal rollerini
olusturan sosyo-kiiltiirel degerler dizisi vardir (Zeybekoglu, 2010, s. 3).

Bu duruma 6rnek olarak, toplumun kadina bigtigi anne rolii, erkege bictigi baba
rolii gibi toplumsal roller kadin ve erkegin cinsel kimligine ek olarak toplumun atfettigi
diger kimliklerdir. Toplumsal roller, kiz ve erkek cocugunun diinyaya gelisiyle beraber

toplum tarafindan bireylere empoze edilmeye baslanir.

Bir kiz ¢ocugunun anlamli 6tekileri ebeveyni, kardesleri, yakin akrabalar1 ve bir ihtimal
de komsularidir. Bu gocuk, asli toplumsallasma asamasinda anlamli 6tekilerinin rollerini
bilir, fakat kendisini annesi basta olmak iizere hemcinsleriyle 6zdeslestirir. Ona gore tiim
kadinlar annesi gibi, tiim erkekler de babasi gibidir. Kendisini annesiyle 6zdeslestirirken,
oglan kardesinin de babasiyla 6zdeslesmesi gerektigini bilir. Bunun yaninda kendisinin
annesi gibi bir ‘kar1’, evlendigi oglanin da babasi gibi bir ‘koca’ olacaginin da farkindadir.
Bu kimlikler, o kiz ¢gocugu i¢in gercektirler; o dogmadan 6nce bu gerceklik vard: ve o
oldiikten sonra da devam edecektir. Farkli gergekliklerle karsilagsmadigi siirece (ki
kargilagsa bile muhtemelen bu gerceklikler onun toplumsallagsma filtresinden
gecemeyecektir) bu gerceklik onun i¢in mutlaktir. Hatta c¢ogu durumda farkli
gergekliklerin olabilecegini dahi tahayyiil edemez (Metin, 2011, s. 85).

Kadin ve erkege dayatilan bu rollerin kabul edilebilirligini toplumun kiiltiirel
yapisi belirlemektedir. Toplumsal cinsiyet ve rollerini benimseyen birey buna uygun
olarak davranmaktadir. Toplumun siirekli degisim ve gelisim hali gz Oniine

alindiginda ise rollerin yeniden iiretilmesi ve siirdiiriilmesi miimkiin olmaktadir.
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Kimlik kavraminin i¢inde yer alan bir diger 6nemli bir kavram ise, sosyal
kimliktir. Kavramin kuramcis1 Henri Tajfel, John Turner ve arkadaslari, sosyal kimligi
iki farkli benlik sinifina ait kimlik olarak tanimlar: “(1) benligi grup tiyeligi agisindan
tamimlayan sosyal kimlik, ve (2) benligi kendine 6zgii kisisel iliskiler ve ozellikler
acisindan tanimlayan kisisel kimlik” (Hogg & Vaughan, 2011, s. 152). Sosyal kimlik
bireyin grup iginde olusturdugu kimlikler ile ilgilidir.

Sosyal kimlik etnosantrizm, i¢grup yanlili§i, grup dayanigsmasi, gruplar arasi ayrimeilik,

uyma, normatif davranis, stereotiplestirme ve dnyargi gibi grup davranisi ve gruplar arasi

davranisla ilintilidir. Kigisel kimlik kigiler arasi yakin iliskilerle —bunlar pozitif ya da

negatif nitelikte olabilir- ve de kendine 6zgii kisisel davranigla ilintilidir. Kendimizi ait
hissettigimiz ne kadar grup varsa biz o kadar sosyal kimlige, sahip oldugumuza
inandigimiz ne kadar kendine 6zgii ylikleme kiimesi ve miidahil oldugumuz ne kadar
kisiler arasi iliski varsa biz o kadar kisisel kimlige sahibizdir. Sosyal kimlik bizim kendi

benlik kavramimizin ¢ok 6nemli bir yoniinii olusturabilir (Hogg & Vaughan, 2011, s.
152).

“Sosyal Kimlik Kurami; bireyin iiyesi oldugu sosyal gruplarin, bireyin duygu,
diisiince ve davranislarini belirlemede 6nemli bir etkisi oldugunu 6ne siirer, kisacast
bu kuram, sosyal kimligin bireyin ait oldugu gruplara bagli olarak gelistigini
ongormektedir (Tajfel, 1982, Turner, 1978 den aktaran Askin, 2007, s. 214). Turner’a
gore ise, sosyal kimlik, “bireyin, kendisi igin duygusal ve anlamli olan bir sosyal gruba
tiyeligine iliskin bilgisidir” (Turner, 1982, s. 7’den aktaran Demirtas, 2003, s. 132).
Buna gore, sosyal kimlik kuraminda, bireyin kimligini olustururken grubunun rolii

biiyiik 6nem tagimaktadir.

Kisisel kimlige 6zdes olarak kullanilan bireysel kimlik ile sosyal kimlik i¢ igedir.
Her ikisi de bireyin kimlik insasinda 6nemli bir yer tutarken, kimligin toplum i¢inde

ayakta durmasini saglamaktadir.

Bireysel kimlik genellikle hiyerarsik bir diizende bagka kisisel ve kolektif kimlikleri de
kapsayan karmasik bir toplumsal yapi igerisinde olusur. Benzer bir sekilde, sosyal kimlik
de pek ¢ok farkli kimligin etkilesimi sonucunda meydana gelir. Bireysel ve kolektif
kimlikler arasindaki iliskilerin dinamik bir yapisi vardir: degisen kosullara ve kimlikler
arasi dengelere gore siirekli olarak yeniden iiretilir (Simsek, 2002, s. 29).

“Sosyal kimlik, grup normlarina uyma (konformite) durumunda, degerler ve
ideallerle ¢atigmasiz bir 6zdeslesme saglar. [...] Topluluk bireyi, bir liyesi olarak kabul
eder ve birey de toplulugun 6nerdigi 6zdeslesme modellerinde kendini tanir” (Bilgin,
1994, s. 244). Brewer ise sosyal kimligi dort bilesene ayirir. Brewer’a gore bunlar
sOyle siralanmaktadir:

(1) kisi temelli sosyal kimlikler grup tiyelerinin benlik kavraminin bir pargasi olarak grup

ozelliklerini igsellestirme bicimine vurgu yapar; (2) iliskisel sosyal kimlikler benligi
kisinin bir grup ortaminda etkilesimde bulunurken baska 06zgiil insanlarla kurdugu
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iligkilere bakarak tanimlar [...] (3) grup temelli sosyal kimlikler yukarida tanimlanan
sosyal kimligin esdegeridir, ve (4) kolektif kimlik grup iyelerinin sadece benligi
tanimlayict yiiklemeleri ortaklagsmadigi, fakat ayni zamanda grubun neyi nasil temsil
ettigine ve bunun baskalar1 tarafindan nasil goriindiigiine iliskin imajlarim giiclendirmek
tizere toplumsal eylemle de mesgul oldugu bir siirece isaret eder (Brewer, 2001’dan
aktaran Hogg & Vaughan, 2011, s. 150).

Sosyal kimlik, bireyin grup igindeki kimligini insa etmede siirecinde rol
oynarken, kendi i¢inde ve diger bireylerle olan etkilesiminden de etkilenir. Yani,
gruplar sosyal kimligi olustururken, bireyin, baskalarinin kimligini olusturmasinda da

etkili olurlar.

Kisisel kimlik ise sosyal kimlige nazaran bireyin kendi kimligini inga etmesi
tizerinde durur. Bilgin, kisisel kimligi “insanin kim oldugu hakkinda kafasinda var
olan imajlar1” olarak tanimlar (Bilgin, 1994, s. 209). Bu goriise ek olarak, kisisel
kimliklerin olusumu i¢in kisiler arasi iligkilerin mevcut olmasi gerektigini belirtir
(Bilgin, 1994, s. 53).

Kisisel kimlik ¢ok sayida kimligi biitiinlestiren bir sistemdir. Ozellikle modern

toplumlarda, bireylerin ‘benim’ dedigi ¢esitli kimlikleri vardir ve bu tiirliiliigiin dinamik

organizasyonu kisisel kimligi zenginlestirir. Benlik, viicud bilincidir (fiziksel kimlik),

‘ben’ (Je, I) diyen, bir ad tasiyan, imza atan (gramatikal kimlik), haklar1 ve gorevleri olan

(hukuki kimlik), kokenlerini oturtan ve pekistiren (bolgesel, ulusal, etnik kimlik vb.),

birtakim statiiler isgal eden, roller oynayan, iliskiler kuran, bir iletisimler ag1 i¢inde yer

alan (sosyal kimlik), kural ve normlar benimseyen, bir anlam, bir degerler sistemi kuran

ve ideolojik sistemlere gore kendini konumlayan (kiiltiirel kimlik) seydir (Tap, 1992’den
aktaran Bilgin, 1994, s. 240).

Kisisel kimlik i¢in bireyin grup haricinde 6z benligini insa eden kimlik algisi
oldugu sdylenebilir. Erikson’dan aktaran Atak, kisisel kimligi “insanin ge¢misi ve
gelecegi ile ilgili beklentileri {izerine kurulan bir aynilik ve siireklilik algis1” olarak
tanimlar (Erikson’dan aktaran Atak, 2011, s. 168). Kisisel kimlik, bireyin zaman

algisinda olusan kimlik bi¢imidir.

Simsek’e gore “baska insanlarla olan farkliliklar iizerine insa edilen bireysel
kimlik de genel anlamda toplumu ve 6zel olarak onun i¢inde bulunan ¢esitli gruplar
referans ¢ercevesi olarak kabul eder. Bireysel kimlikle toplumsal kimligi birbirinden

ayr olarak tasarlamak imkansizdir” (Simsek, 2002, s. 31).

Bireysel kimlikler icin, kimligin Fransiz Ihtilali'nden bu yana, bireyin
modernlesme siirecinde gosterdigini  de8isimin gozle gorlniir sekli oldugu
sOylenebilir. Bu bakimdan, bireysel kimlikler daha hassas ve 6zenli yapidadirlar.
“Postmodern donemi g6z Oniine alarak sdyleyecek olursak bireysel kimlikler esnek,

kirtlgan ve siirekli olarak insa edilebilen yapistyla oyun hamuruna benzer” (Ozdil,
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2017, s. 387). Giliniimiiz toplumu g6z Oniine alindiginda, bireylerin bireysel
kimliklerinin stirekli gelisim ve degisim altinda oldugu gézlenmektedir. Bu sebeple bu
kimlikler, toplumun ekonomik, siyasi, kiiltlirel gibi her tiirlii olusumundan en hizli ve
kolay bir sekilde etkilenmektedirler. Modern hayatinin, kimlikler iizerinde etkisi bu
baglamda yok sayilamaz. Bireyler, bireysel kimliklerini benzerliklerin yani sira
birbirlerinden farkli ézellikler dogrultusunda da insa etmektedirler (Ozdil, 2017, s.
389).

Sonug olarak, kimlik bireyin benliginden toplumsal hayatina gegis siirecini
betimlemektedir. Benlik ve kimlik kavramlari birbirinden ayrilmamasi gereken temel
bilesenlerdir. Kimlikler toplumdan etkilenirken, baska bireyler iizerinde biraktigi
etkiden de etkilenirler. Olusan akis tek bir bireyi degil, toplumda yer alan tiim bireyler
i¢in gdz ard1 edilemeyen bir durumdur. Bireyler, toplumsal hayata uygun olarak cesitli

kimlikler inga etmekte ve gelisen toplumsal siirece ayak uydurmaya ¢alismaktadir.

Yukarida ele alinan kimligin kolektif kimlik, ulusal kimlik, dini kimlik,
kiiltiirel kimlik, cinsel kimlik, sosyal kimlik ve bireysel kimlik gibi kimligin alt tiirleri
ele alinmigtir. Bu kavramlar bireyin toplum iginde iizerine giydigi ¢esitli kimliklerdir.
Birey tek bir kimlige ait olmadig gibi kisilerle girdigi iliskiler siirecinde sosyal ve
psikolojik olarak kendisini bu kimlik kavramlar1 ile donatir. Toplumun siirekli gelisen
ve biiyliyen dinamik bir yapiya sahip olmasindan dolay1 bireyin bu dinamizme ayak
uydurabilmesi adina insa ettigi bu kimlikler, onun psikolojik dengesini saglamasinin

yani sira, sosyolojik agidan da toplumda var olmasini saglamaktadir.

1.3. MODERNITE VE BIREYSEL KiMLIK

Modernite kavraminin interdisipliner bir 6zellige sahip olmasi nedeniyle,
kavram pek ¢ok calismanin konusu olmaktadir. Kavramin modernlik, modernizm ve
modernlesme terimleriyle yakin iliskisi olmasi, kavramlarin birbiri yerine
kullanilmasima ve kavram kargasasina sebep olmaktadir. Terimler tanim itibariyle
farkli anlamlar tasmakla beraber, terimlerin agiklanmasi, bu soruna bir ¢6ziim niteligi

tagtyacaktir.

Modernlik, “Marx, Weber ve benzeri diisiiniirlerin kuramsallastirdig1 sekliyle
‘Orta Caglar’1 ya da feodalizmi izleyen donemi dile getiren bir tarihsel donemlestirme
terimi. Kimilerine goreyse, modernlik geleneksel toplumlara karsit olan, yenilik ve

dinamizmle karakterize olan bir toplumu anlatmaktadir” (Mutlu, 2017, s. 243).
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Modernlik geleneksel toplumun gelismis, seviye atlamig hali olarak algilanmaktadir.

Buna gore, modernlikle beraber toplum yeniliklerle bulusmustur.

Anthony Giddens (1991)’a gére modernligi her seyden dnce feodalite-sonras1 Avrupa’da
yerlesikmis ama yirminci yiizyilda etkileri bakimindan tiim diinyay1 ve tarihi kapsayacak
hale gelmis olan davramis kipleri ile yapilarmi dile getiren bir terim olarak
kullanmaktadir. Modernlik, sanayilesme onun tek kurumsal boyutu olarak anlasilmadig:
stirece ‘sanayilesmis diinya’ya esdeger olarak anlasilabilir. Modernligin ikinci boyutu
kapitalizmdir (Mutlu, 2017, s. 243).

Buna gore modernligi geleneksel toplumdan ayiran sanayilesmeye bagli olarak

kavramini detayli bir sekilde ele alan Giddens kavrami su sekilde maddelendirir:

(1) Diinyaya kars1 belirli yerlesik tutumlari, insanin miidahalesiyle sekil almaya agik bir
diinya fikrini; (2) ekonomik kurumlarin karmagik bir bilesimini, 6zellikle endiistriyel
iiretim ve pazar ekonomisini; (3) ulus-devlet ve kitle demokrasisi dahil olmak iizere,
belirli siyasal kurumlar1 géstermektedir. Biiyiik 6l¢iide bu niteliklerin bir sonucu olarak
modernlik, daha 6nceki herhangi bir toplum tipine gore ¢ok daha dinamik bir yapiya
sahiptir. Kendinden onceki kiiltiirlerden farkli olarak ge¢miste yasamaktan ¢ok, gelecekte
yasayan bir toplum, daha teknik bir deyimle, bir kurumlar biitiintidiir (Giddens & Pierson,
2001, s. 83).

ortaya ¢ikan kapitalizmdir kavramidir. Giddens, modernligi en basit agidan “modern
toplumu ve endiistriyel uygarligi ayni anda anlatan, temsili bir kavram” olarak tanimlar
(Giddens & Pierson, 2001, s. 83). Giddens’a gore, ““Modernlik’ on yedinci ylizyilda
Avrupa’da baslayan ve sonralar1 neredeyse biitiin diinyay etkisi altina alan toplumsal

yasam ve Orgiitlenme bigimlerine isaret eder” (Giddens, 2016, s. 9). Modernlik

Giddens’in modernligi anlayis1 geleneksel toplumun tistiinde, daha enerjik ve bu

enerjisini toplumun kurumlarina da gegirebilen bir toplumdur. Modernligi tanimlama

ve agiklama yolunda yapilan c¢aligmalar, modernligin geleneksel toplumdan farkl

oldugunu vurgulamaktadir. Bu agidan bakildiginda geleneksel toplumun 6zelliklerini

de anlamak ve buna uygun olarak modernlik kavramini oturtmak gerekir. Geleneksel

toplum genel olarak soyle aciklanir:

En genel anlamiyla gelenegin hakim oldugu toplum tiirii olarak tanimlanmaktadir.
Geleneksel toplumun &zellikleri, modern toplumun ortaya ¢ikisi ve tanimlanmasiyla
birlikte daha belirgin hale gelmistir. Bati, modern toplumlari, kendinden 6nce var olan
toplumlar1 o6tekilestirerek tanimlamus, otekilestirdigi geleneksel toplumlar iizerinden
aciklamalarda bulunmus ve gelenekle olan baglarini tamamen koparmay1 hedeflemistir.
Bu nedenle geleneksel toplumlarin modern toplumun sanayilesme, kentlesme, akilcilik
gibi 6zelliklerine sahip olmadig1 bilinir (Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 128).

Modern toplumun geleneksel toplumdan farkli olarak sanayilesmis ve

arasl iligkilerde daha tutuk ve yavastir (Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 128).

kentlesmis olmas1 Giddens’in da vurguladigi gibi toplumun dinamik olmasina neden

olmustur. Buna bagli olarak geleneksel toplum; daha kapali, daha duragan ve bireyler
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Modernligin  ¢ikis noktasi, Aydinlanma diislincesinin  akilciligi  ve
rasyonelliginden baz alarak dogmus olmasidir (Thomas & Walsh, 2012°den aktaran
Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 129). Buna bagli olarak da modernizm terimi ortaya

cikmustir.

Modernizm diisiincesi, bir Aydilanma projesi olarak durmadan ve kopmadan devam
eden dogrusal bir ilerleme anlayis1 {izerine kurulmustur. Amag, hedeflenen ideal toplum
diizenine ulagsmaktir. Modernizm, modernlige tam bir baglilikla gelenege karsi ¢ikan,
sanatsal ve kiiltiirel bir hareket olarak anlagilmaktadir. Genel olarak modernizm,
pozitivist, rasyonalist, teknolojik egilimleri olan bir diigiince sistemidir. (Aslan & Yilmaz,
200’den aktaran, Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 129- 130).

Modernizm, geleneksel toplumdan farkli olarak akilciligi 6nemser ve insan akli
ile her seyi basarabilecegine inanir. Modernizmin toplum genelinde benimsedigi
kurallar ve ilkeler vardir. Bu kural ve ilkeleri toplumun ortak hedefi haline getirmis ve
onun ilerlemesi, bireysel refahin saglanmasi gibi amaglar dogrultusunda kullanmaya

calismistir (Ugan, 2009°dan aktaran Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 132).

Modernizm, ii¢ temel goriis iizerinde (aydinlanma, rasyonalizm ve pozitivizm) kendi
diistinselligini cisimlestirmeye ¢aligmistir. Bir yandan gelenekselligi ve feodaliteyi de
tarihe gdmme cabasimi baglatnus, feodalite yerini kapitalist iligkilere birakmug, alt
yapisina uygun diisiinsel iist yapisini da hizla oturtmaya ¢alismustir. Bilim, bilgi, degerler
ve inanglar; ortak insani degerler, kesin dogrular ve evrensel degerler vb. modernizmi
karakterize eden unsurlar olmustur (Karaduman, 2010, s. 2889).

Modernizmin bu fikirleri diisiiniirler tarafindan ciddi elestirilere maruz kalmis
ve topluma benimsettigi ilkeler, gelisen ve degisen cagda bireyler ilizerinde ve toplum

tizerinde cesitli sikintilara yol agmustir.

Modernlesme kavrami ise modernizm ve modernite kavramlari ile birbirleri
icinde gelismistir (Kiigiiksen, 2016, s. 380). Mutlu’ya gore modernlesme “ozellikle
ABD’li islevselci toplumbilimcilerin 1950’ler ve 1960’larda 6nerdigi, toplumsal
degisme ve ekonomik biiyiimeye karsit giidiilenim Oriintiilerinin ve geleneksel
degerlerin altedilmesi ve yerini degisimci ve yenilik¢i degerlerin almasi seklinde
tanimladiklar1 bir toplumsal gelisme modeli”dir (Mutlu, 2017, s. 242). Modernlesme,

sanayilesme ile kapitalizminde etkisinde kalan toplum bi¢imidir.

Modernlesme, bilindigi gibi tarimsal {iretimden endiistriyel iiretime; kapali koy
ekonomisinden kent/pazar ekonomisine; insan hayvan enerjisinin kullanimindan makine
enerjisinin kullamimina dogru yapilan gegisler olarak tanimlanmaktadir. Kimi sosyal
bilimciler de toplumun bu altyap1 degisimine paralel olarak meydana gelen aydinlanma,
pozitivizm,  sekiilarizm  gibi  Ustyapisal  degisimleri modernlesme  olarak
degerlendirmiglerdir. Modernlesme, modern diinyayr olusturan bireysellesme,
sekiilerlesme, kiiltiirel farklilagsma, metalasma ve kentlesme siireclerinin hepsini bir arada
anlatan bir terimdir (Best ve Kellner, 1998, s. 15°den aktaran Goktiirk ve Giinalan, 2006,
s. 131).
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Modernlesme, geleneksel toplum iginde bireysel, kiiltiirel ve toplumsal
olgulardan beslenen bir kavramdir. Mike Featherstone modernlesmeyi tanimlarken

s0zl gecen kavramlardan bahseder:

Modernlesme terimi diizenli olarak gelisme sosyolojisinde iktisadi gelismelerin
geleneksel toplumsal yapilar ve degerler iizerindeki etkilerine isaret etmek amaciyla
kullanilmigtir. Ayrica modernlesme teorisi endiistrilesme, bilimin ve teknolojinin
gelisimi modern ulus-devlet, kapitalist diinya piyasasi, kentlesme ve oObiir altyapisal
Ogelere yaslanan toplumsal gelisme asamalarindan s6z etmek amaciyla kullanilir. [...]
Genellikle gevsek bir altyapi-listyapt modelinden hareketler belli kiiltiirel degismelerin
(sekiilerlesme ve 6zgelisimi merkez alan bir modern kimligin ortaya ¢ikisi) modernlesme
stirecinin sonucunda cereyan edecegi varsayilir (Featherstone, 2013, s. 27).

Modernlik, modernizm ve modernlesme terimlerine ek olarak modernite terimi
de ortaya cikar. Giddens’in sik¢a kullandig1 modernite terimi bahsi gegen terimlerden

cok da farkli anlamlara sahip degildir. Giddens, modernite kavramini sdyle aciklar:

‘Modernite’ terimini ¢ok genel anlamda, ilk kez feodalizm sonrasi Avrupa’da ortaya
¢ikan, ancak 20. yiizyilda giderek diinya ¢apinda tarihsel etkiye sahip olan kurumlar ve
davranis bicimlerini ifade etmek i¢in kullaniyorum. Sanayilesmenin tek kurumsal boyutu
olmadig1 kabul edilse de, ‘modernite’ kabaca ‘sanayilesmis diinya’ya karsilik gelen bir
donem olarak anlagilabilir. Sanayilesme terimini {iretim siireclerinde maddi giiciin ve
makinelerin yaygin kullanimini igeren toplumsal iligkileri anlatmak igin kullaniyorum.
Aslinda sanayilesme modernitenin kurumsal bir eksenidir. Ikinci bir boyut, burada hem
rekabetgi {irlin piyasalarini hem de isgiiciiniin metelasmasint igeren bir meta iiretimi
sistemi olarak anlagilan kapitalizmdir (Giddens, 2014, s. 28-29).

Giddens’in da vurguladigi gibi modernite kavrami geleneksel toplum sonrast
kabul edilen modern toplum baglaminda kapitalist toplumdur. “Modernligin ortaya
c¢ikist her seyden once, modern ekonomik diizenin, kapitalist ekonomi diizeninin
ortaya ¢ikisidir” (Giddens & Pierson, 2001, s. 85). Giddens ayni zamanda Marx’in
modernlik tanimini da yer verir. Marx’a gére modernlik Habermas’in ifadesiyle,
“‘tamamlanmamis bir proje’dir. Bu canavar evcillestirilebilir; ¢ilinkii insanoglu
yarattiklarini her zaman denetimi altina alabilir. Kapitalizm, yalnizca, modern diinyay1
yonetmenin akildisi bir yoludur; c¢ilinkii insan gereksinimlerinin denetimli olarak

karsilanmasinin yerine pazar kaprislerini yerlestirmektedir” (Giddens, 2016, s. 136-
137).

Kapitalizmin 6ncesinde ve sonrasinda toplumlarin yapisinda meydana gelen
degisimler bircok yeni kavrami hayatimiza sokmustur. Kapitalizmle beraber bireyler

de degisime ugramis ve dahil olduklar1 toplum i¢inde farklilagmaya gitmistir.

Geleneksel toplum kisith ve sartlari ile belli sekilde tiretim yaparken, modern

toplumla birlikte sanayilesmenin gelismesi tiretim bigimlerini de degismistir. Bu
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durum ilk olarak iiretim bi¢ciminde Fordizm ve Post-Fordizm kavramlarin1 ortaya

cikarmistir.

“Fordizm, kapitalist bir birikim siireci olarak tanimlanmaktadir. Fordizm’in
adini aldig1 Henry Ford, T modeli otomobillerini liretmeye baslayarak yeni bir ¢alisma
yontemi yaratmigt’” (Gardman, 1998, s. 122’den aktaran Kaypak, 2013, s. 82). Buna
bagli olarak Fordizm, Henry Ford’un diisiince ve ilkelerini temel alir (Ritzer, 2011, s.

219).

Fordizmin sembolik baslangi¢c yili hi¢ kusku yok ki 1914 olarak kabul edilmeli. Bu
tarihte, Henry Ford, bir y1l dnce Michigan'in Dearborn kentinde kurmus oldugu otomobil
montaj hattinda ¢alisan ig¢gilere ¢abalarinin karsiligi olarak sekiz saatlik bir iggiinii i¢in
bes dolar iicret vermeye bagliyordu. Tabii Fordizmin bir biitiin olarak yerlestirilmesinin
bigimi boyle 6zetlenemeyecek kadar karmagikti (Harvey, 1997, s. 147).

Fordizm en temel anlayisi, tek tip iiriin (T - Model Ford otomobil), bu iiriinlerinin
tek bir noktasini yapan kisinin bir tane olmasi (sadece onun yapmasi) ve tirlinlerin
iiretkenligini artirmak adina isten becerinin alinmasidir (Ritzer, 2011, s. 219). “Isten
becerinin ¢ikarilmast, gegmiste oldugu gibi biitiin isi biiyiik bir beceriyle yapan birkag
is¢inin yerine birgok is¢i, az beceri gerektiren ya da hi¢ gerektirmeyen isler yapiyorsa
tiretkenligin artmasi anlamina gelir” (Ritzer, 2011, s. 219). Bu dénemde iiretkenligin
artmasi i¢in niteliksiz is¢i sayisini artirmak amacglanmistir. Bu sayede iiretim hizli bir

sekilde yapilmakta fakat {iriinii lireten is¢i iiriine yabancilagmaktadir.

Fordist donem, sermaye yogun, biiyiik ¢apli iiretim birimlerinin yer aldigi, seri tiretimin
yapildigy, liretim maliyetlerinin diistiriilmesinin rekabeti belirledigi bir donemi tanimlar.
Fordist donemin mekansal ozelliklerine bakildiginda; {iretimin standartlastirilmis,
kalifiye olmayan, emek-yogun pargalarinin, emegin ucuz oldugu az gelismis bolgelerde
gerceklestirildigini, standart olmayan ve daha ¢ok kalifiye isgiicii gerektiren sermaye-
yogun parcalarimin ise merkezi bélgelerde yogunlastiriimakta oldugu goriliir (Eraydin,
1992, s. 13-14’den aktaran Kaypak, 2013, s. 83).

Anthony Gramschi’ye gore Fordizm “bir yanda yiiksek tcretler ve yiikselen
yasam standartlari, 6te yanda benzeri goriilmemis bir kas ve zihin giicii kullanimini

gerektiren yeni ¢alisma siiregleriyle oldukea tutarlidir (Munck, 2003, s. 48’den aktaran
Kaypak, 2013, s. 83).

Fordizm temel olarak su 6zelliklere sahiptir:

Fordist iiretim siirecinde isler bilimsel yonetim anlayisina gore sekillenmis, alt boliimlere
ayrilip ayrintili sekilde tanimlanmas, iiretim siirecinde detayli bir planlama sistemi esas
alimmug, verimliligi en st diizeye ¢ikaracak bicimde iiretim zamanlamasi yapilmis ve
hesaplanmigtir. Bu sistem (iiretim, isboliimil, standartlagsma ve uzmanlasma), tekrarlanan
rutin islerin kitlesel iiretimin niteliksiz ve yari nitelikli iggiicii tarafindan yapilmasina
ortam saglamis, nitelikli iggilicline olan bagimlilik azalmistir (Aydinli, 2004, s.79).
Taylor’un bilimsel yontemi olan; emek siirecinde tasarim ve iiretimi birbirinden ayiran,
bir isi yapmanin en iyi tek yolunu belirleyen uygulamalar ve mal iiretiminin
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standardizasyonu fordizmin temel niteliklerini olusturur (Erbas, 2000, s. 142-143’den
aktaran Kaypak, 2013, s. 82-83).

Bu baglamda Fordizm’de oOnemli olan bircok is¢i ile seri {iretim
saglayabilmektir. Isciler iiriiniin kendini ilgilendiren kismin1 yapmakta, iiretim geri

kalan kismiyla ilgilenmemektedir.

Fordizm kavraminin dogusu, otomobil sanayisinde iiretim bigimlerinin
degisimiyle meydana gelmis, “yirminci yiizyilda 6zellikle ABD’de gelismesine karsin,
1970’lerde, ozellikle 1973’teki petrol krizinden ve buna bagli olarak Amerika
otomobil sanayisinin diisiisii ve Japon sanayisinin yiikselisinden sonra doruk noktasina
ulast1 ve diisiise gegmeye” baglamistir (Ritzer, 2011, s. 220). Fordizm’in diisiisii Post-
Fordizm kavramini ortaya ¢ikarmistir. Post-Fordizm {iriinleri tiiketiciye 6zel tasarim
ve kalitede sunmayi ilke edinmistir. Buna bagli olarak iiriinlerin iiretimi i¢in teknolojik
malzeme cesitligi gerekirken, iscilerden de daha fazla emek ve teknolojik aletlerle

calismak i¢in beceri istemektedir (Ritzer, 2011, s. 220-221).

Post-Fordizm’de temel ilke bircok iirlinii en hizl1 ve en kaliteli sekilde liretmek

ve iiretim i¢in de gelisen yeni teknolojik aletler kullanilmasidir.

Bu sistemde, {iriinlin kalitesi ve zamaninda teslimi gibi Ozellikler fiyattan daha
belirleyicidir. Uretim sistemine bilgisayarla kontrol edilen makine parcalarinin eklenmesi
sistemin kisa zaman araliklartyla farkli iirtinler tiretmesini saglayacaktir. Bdylece, biiyiik
Ol¢ekler kiiciik birimlere boliinebilecek, bu da, iiretim ve tiiketim arasindaki mesafeyi
kisaltma egilimini getirecektir. ‘Kitlesel liretimin’ yerini ‘esnek uzmanlasma’ aldikca
kiigiilen, kendi biinyelerinde gergeklestirdikleri islevleri pazardan karsilamaya calisan
sirketler ortaya ¢ikmaktadir. Yeni bir isbolimii giindeme gelmektedir; kiigiilen firmalar
icinde gergeklestirilen ‘esnek isb6limii’. Yeni igboliimiin mekansal yansimasi ise,
zamaninda teslim ve kalite gibi Olgiitlerin 6nem kazanmasi ile birlikte emegin ucuz
oldugu bolgelerde siirdiiriilen tiretimin, tekrar merkeze kaymasi dogrultusundadir.
Standart iiretimin karsisina esnek iiretim ¢ikmustir. Ote yandan, mekénsal agidan ‘esnek
iiretim bigimleri’, kendi i¢inde biitiinlesmenin saglandig1 yerel iiretim sistemlerinin de
ortaya ¢ikmasini saglayarak, yerel dlgekte sanayilesme olgusuna daha dnce s6z konusu
olmayan bir bakig getirmistir (Eraydin, 1992, s.15; Harvey, 1997, s. 174-224’den aktaran
Kaypak, 2013, s. 83-84).

Post-Fordizm ile beraber iiretim, kaliteye ve bireyin istegi lizerine oturtulmustur.
Esnek tiiretim bi¢iminin teknolojiyle birlesmesi iiriinlerin ayn1 zamanda kiiresellesme

ile yayilmasina ve tiiketimin kolaylasmasina neden olmustur.

Fordizm ve Post-Fordizm, iiretimde is¢inin emek verdigi iiriine yabancilasma
olgusunu meydana getirmistir. Bu gelisen kavramlarin modernite i¢inde yer almasi ve
topluma inmesiyle beraber bireyler zamanla sadece emek verdikleri iirtinlere degil

yasadiklar1 topluma ve sosyal iligkilerine de yabancilagmaya baslamislardir.
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Yabancilagsma kavramini derinlemesine ele almak gerekirse eger, “temelde
psikolojik bir durumu ifade eder. Latince ‘alienus’ kelimesinden tiremekte ve ‘ruh
hastasi’na yakin bir anlam tagimaktadir” (Aytag, 2005, s. 321).

Yabancilagma kavramini ilk olarak belirginlestiren Hegel olmustur. Hegel’in felsefesi
‘Mutlak Ruh’un yabancilagsmasi iizerine kurulmustur. Mutlak Ruh’un gériintiisii olan
doga, O’nun kendisine yabancilagsmasi ya da kendini dissallastirmasiyla olusmustur.
Benzer sekilde insan da simrsiz ihtiyaclarmi karsilayabilmek icin stirekli faaliyeti
sirasinda kendisini, tasarimlarini yani 6ztnii ‘fiziksel nesnelerde, toplumsal kurumlarda,
kiiltiirel iiriinlerde’ digsallastirmaktadir. Insan emeginin bu dissallasmasi; baska bir
deyisle insanin fiziki anlamda var olusu ile ruhi anlamdaki varlig1 arasindaki mesafenin
acilmasi, Hegel agisindan emegin yabancilagsmasi olmaktadir (Tolan, 1980, s. 145; Erkal
vd., 1997, s. 314-317’den aktaran Goktiirk ve Giinalan, 2006, s. 128).

Buna gore Hegel, yabancilasmay1 insanin fiziki ve ruhi varolusu arasindaki
mesafenin uzaklig1 olarak nitelendirmektedir. insanin fiziksel olarak ve ruhi olarak var
olmasi hayatta var olmas: anlamma gelmekte, bu bagin kopmasi onun hayata

yabancilagsmasi bir nevi bu hayatta olmamas1 anlamina gelir.

Yabancilagma kavramini psikanalitik agidan ele alan ve onu nevrozla es anlamli

kullanan Erich Fromm:

Genis anlamda her nevroz yabancilagsma olgusunun bir sonucudur. Zira, nevroz, bir
tutkunun (6rn. Mevki, para, vs.) tiim kisilikten siyrilarak basat bir konuma gelmesi anlami
tagir. BOylece hasta kismi bir istek tarafindan yonlendirilmekte, zamanla belli bir
noktaya/par¢aya odaklasarak biitiinliik duygusunu kaybetmektedir. Boylelikle nevrotik
dolayisiyla yabancilasmis bir psikoloji i¢ine hapsolmaktadir (Fromm, 1982’den aktaran
Aytag, 2005, s. 321).

Fromm’un bakis agisina gore, bireyin yasadigi her nevrozun sonu
yabancilagsmadir. Yabancilagma ile birey temel bir biitiinliikten kopmakta ve nevrotik
sikintilar yagamaktadir. Fromm’un yam sira Karl Marx’ta yabancilasma kavramini

tanimlamistir. Marx’a gore yabancilagsma, modern toplumla ve kapitalizmle alakalidir:

Evrimsel uygarlik siirecinin, bir bagka deyisle bu siirecin bir donemini igeren kapitalist
yasam bi¢iminin zorunlu bir sonucudur. Yabancilasma modern uygarlik siireciyle
yakindan iligkilidir. Modern iiretim siiregleri i¢inde insanoglu makine/endiistri ya da
toplumsal kurumlar tarafindan etkili bir cekipcevrilme amelesi altindir. Insani 6z, bu
stirecte doniigiim gecirmekte, insani ve sosyal boyutundan siyrilmaktadir. Emegine ve
iiriiniine aidiyet duymamakta, biitiinliik duygusundan uzaklagmaktadir. Kapitalist {iretim
ortamlar1 birey iizerinde, insanliktan ¢ikarici bir baski ve tahakkiim diizeni insa ettiginden
giderek, endistriyel ilke ve kurallar kisinin 6z bilinci haline gelmekte, giinlilk yasam
biitiinliigiinden koparak ‘is odakli’ bir hal almaktadir. Boylelikle bireyin etrafindaki
diinya giivenilirligini yitirmekte, bir korku ve iirperti nesnesi haline gelmektedir (Tolan,
1991, s. 289-290°den aktaran Aytag, 2005, s. 321-322).

Marx’a gore yabancilasma modern toplumun kaginilmaz bir sonucudur. Bireyler
modern toplumda emeginin {irettigi iiriinii benimseyememekte ve biitiinliigiine
ulasamamaktadir. Gelisen siire¢le yabancilasan birey, sonu¢ olarak toplumdan

uzaklasarak giiven ve korku sorunlar1 yasamaktadir.
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Marksist diisiincede yabancilagsma, kapitalist sistemde iscilerin  somiiriilmesinin
sonuglarini agiklamak i¢in kullanilan bir kavramdir ve tamamen nesnel bir ¢éziimlemeye
tabidir. Marx’a gore yabancilagma dort farkli iliski biciminde ortaya ¢ikmaktadir. Bunlar,
kisinin kendi iiretim faaliyetine yabancilasmasi, kendi iiriinline yabancilagmasi, ¢alisma
arkadaglarina ve diger tiirlere yabancilagsmasidir (Ollman, 1988, s. 136-153) Sanayi
devriminin yarattig: kitle tiretimi ve yogun isb6limii is¢iyi makinenin canli bir pargasi
haline doniistiirmekte ve rutin, tekdiize bir ¢aligma ortami sunmaktadir. Bdylece calisan
dogadan, zanaatg1 teknik temelden ve ¢alisma arkadaslarindan uzaklastirilmaktadir. Marx
buna ‘emegin yabancilagmas1’ demektedir (Goktiirk ve Giinalan, 2006, s. 129).

Yabancilasma bireylerin sadece iirettikleri {iriinle ilgili yasadigi bir sorun degil,
uzun vadede modern hayatin i¢inde bireyin yasantisina dahil olmaktadir. Modernite
bireylere benimsettigi kurallar ve ilkelerle bireylerin hayatina baski yapmakta, satin

aldig1 trtinlere bile bireyin farkinda olmadan miidahale etmektedir.

Bireyin kendi hayatini bi¢imlendiren bir¢ok farkli etkinin kontrolii altinda oldugu
geleneksel diinyanin aksine, modern toplumlarda kontroliin digsal birimlere gectigi
varsayilir. Marx’m yabancilasma anlayist bu sorunla iligkili analizlerin esas merkezini
olusturmustur. Uretici giicler, 6zellikle kapitalist iiretim tarz1 altinda gelisirken, birey
makineler ve piyasalarin baskici etkisi altinda kendi hayat kosullari tizerindeki kontroliinii
kaybeder. Baglarda insan olan bu varlik yabancilagsmaya baslar; insani giicler
nesnellesmis bir toplumsal ¢cevreden kaynaklanan seyler olarak algilanir. Sadece Marx’1
izleyenler tarafindan ifade edilmeyen bu goriis, ayrica bir 6lgiide baska bir kilikta, ‘kitle
toplumu’ teorilerinde karsimiza ¢ikar. Bu yaklasima gore, sosyal sistemlerin kapsamlari
genisledikce bireyin 6zerkligi tamamen azalir. Her birey, deyim yerindeyse, sadece genis
bir bireyler toplam i¢indeki bir atomdur (Giddens, 2014, s. 240-241).

Buna goére, modern toplum irettigi kurumlar altinda bireyin 6z-kontrol
mekanizmasin ele gegirerek, onlari kitlelestirerek kitle toplumu olgusu meydana
getirir. Modernitenin etkisi altina aldig1 bireyler toplum iginde 6zgiil bir yapidan,

birbirinin kopyasi bireylere doniismekte, yaraticilik islevlerini kaybetmektedirler.

Yabancilagsma kavramimin temelinde, insanin &ziiniin, yaraticilik ve etkinliginin golgede
birakilmasi, hatta carpitilmasi, islevsizlestirilmesi yatmaktadir. Psikiyatrik arastirmalar
da gostermektedir ki (bkz. Horney, 1994; Gengtan, 1992) bireyler ‘yaparak ve yaratarak’
kendilerini ifade edemiyorlarsa ya da yaraticiliklarinin yankisini dis diinyada
duyumsayamiyorlarsa ifade sorunlari, tatminsizlik dolayisiyla depresyon igine girerler.
Bu ise insanlarda, giigsiizliik, biitiinliik algisindan yoksunluk, yalnizlik ve kendi 6ziiyle
barigik olmama/yabancilik hissetme gibi psikolojik sorunlar dogurur. Yine, ‘yasamin
anlamimi  yitirmesi’, ‘umutsuzluk’, ‘anlamsizlik’ gibi algisal bozukluklar da
yabancilagmig ruh yapist ile birlikte kendisini gosterir” (Aytag, 2005, s. 323).

Bu sebeple, yabancilasma sadece iiretime yabancilasan is¢inin yasadigi dar bir
bakis acis1 sunmaz. Bireyler modernite i¢inde sosyal iligkilerinde de yabancilasarak

psikolojik sorunlara maruz kalirlar.

Modernitenin yukarida agiklanmaya g¢alisilan kavramlar toplaminda, incelenen
caligmalar dogrultusunda, modernligin bir iist seviyesine gecildigi diisilincesi,
yabancilasma ve yabancilagma ile gelen olumsuz durumlarin bu seviyede yasandigi

savunulmaktadir. Modernligin {ist bu seviyesi olarak adlandirilan donem
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postmodernizmdir. Anthony Giddens’in tabiriyle ise ‘Ge¢ Modern Cag’dir (Giddens,
2016). Giddens, postmodern donemi kabul etmemekle beraber, modernligin &tesine

gecilmedigini, onun radikallesmesinin yasandigini vurgular (Giddens, 2016, s. 55).

Postmodernizm, eger bir anlami varsa, en iyi bigimde, edebiyat, resim, plastik sanatlar ve
mimarideki stil ve akimlara igaret etmeyle sinirlandirtlmalidir. Bu kavram, modernligin
dogasi iizerine estetik diigiiniimiin gesitli yonleriyle ilgilidir. Ara sira, daha belli belirsiz
bicimlendirilmekle bakis a¢isi olusturur ya da olustururdu; postmodernist gesitlilik
igindeki diger akimlarin modernizmin yerini almig oldugunu da séylenebilir” (Giddens,
2016, s. 50).

Postmodernizm var midir, yok mudur; varsa nedir, modernligin devami midir
yoksa bambagka bir sey midir? Bu sorular etrafinda postmodernizm, Sosyal
Bilimler’de galisilan 6nemli bir kavramdir. Postmodernizmi ag¢iklayan galismalar

tizerinden kavrami tanimlamak gerekirse:
Postmodernizm, ‘1979°da Fransiz bilim adami Jean Frangois Lyotar’in Postmodern
Durum adli eseriyle giindeme oturmustur. Bu gelismelere ragmen postmodernite,
postmodernizm ve postmodern gibi kelimelerin tam olarak neyi ifade ettigi
belirlenememektedir. Oniine geldigi kelimeye ‘sonrasi” anlamini veren ‘post’ on ekinin,
modernite s6z konusu oldugunda neye atifta bulundugu son derece tartismalidir.
Postmodern’in yani modern sonrasinin, bir anlamda modernite siirecinin devami mi

oldugu, yoksa ondan bir kopusu mu ifade ettigi tartigmalidir (Tiirkone, 2005°den aktaran
Caglar, 2008, s. 371).

Modernizm Oniine gelen yeni ‘post’ ekiyle beraber postmodernizm,
modernizmin yeni, Uist seviyesi olarak algilanmaktadir. II. Diinya Savasi’ndan
Aydinlanma fikriyle modernizm hakkinda gelistirilen fikirler sarsilmig ve modernizmi

elestiren, sorgulayan yeni bir kavram olarak postmodernizm kavrami olusturulmustur

(Aslan ve Yilmaz, 2001, s. 100).

Postmodernizmi agiklayan kuramcilardan David Harvey, postmodernizmin
baslangicini Post-Fordizm ile iliskilendirir. Ona gore, “Postfordizm ile postmodernizm
arasindaki bu iliskilendirme, modern durumun biterek, postmodern durumun basladig:
kabuliinden kaynaklanmaktadir (Harvey, 1997, s. 57-59). Oyleyse, 6nce modernizm
gerceklesmis, postmodernizm siireci onu izlemistir” (Kaypak, 2013, s. 84).
Postmodernizm kavrammm Oteki Kuram’da agiklayan Irfan Erdogan ve Korkmaz

Alemdar, kavramin modernizmle farkli yonlerine dikkat ¢eker:

‘Postmodern’ kavramindaki ‘post’ SOzciigli modern doénemin sonrasina, Otesine
gecildigini anlatir. Bu anlatt gercekle, akilla, mantikla, kimlikle, nesnellikle,
evrensellikle, evrensel gelismeyle, 6zgiirliikle, miicadeleyle, egemenlikle, toplum ve
toplum degisimiyle iligkili olarak, aydinlanmacilarin, Markist ve pozitivist yaklasimlarin
aciklamalarii sorusturur ve artik gecerli olmadigini belirtir. Bu agiklamalarin yerine,
gorece, bir temele sahip olmayan, ¢ok farkliliklara sahip, istikrarsiz, belirgin olmayan,
siuf politikalarinin yerini kimlik politikalarin aldigi, her seyin esneklestigi ve sinirlarin
kalktig1, sence oyunun egemen oldugu bir diinya anlayis1 sunar. Post-modern anlayisa
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gore, modernligin sosyal biitiinselligi ve hiyerarsik yapilagma, kiigiik pargalara
ayrilmistir. Toplum pargalandikga, toplumun ve benligin belli amaglara dogru kararli bir
sekilde gelistigini belirten 6zgiirliik, esitlik ve kardeslik gibi modernist diisiinii yerini,
benlik ve sosyalin belirsiz, genel birlikten veya uyumdan yoksun oldugunu belirten
postmodern goriise terk etti (Erdogan ve Alemdar, 2010, s. 415).

Postmodernizm “degisik diigliniirler, elestirmenler tarafindan ¢ok cesitli
bi¢imlerde tanimlanmis bir sanatsal, kiiltlirel, felsefi, toplumbilimsel diigiinceler
dizisini dile getirmektedir” (Mutlu, 2017, s. 268). Yavuz Odabasi da Tiiketim
Kiiltiirii’nde postmodernizmin sanatsal alanlar1 kapsadigini vurgular. “Postmodernizm
kavrami ilk olarak edebiyat, mimari ve plastik sanatlarda ortaya ¢ikar. II. Diinya
Savagi’ndan sonra ciddi bicimde ele alinan ve yayginlagmaya baslayan postmodernizm
icin 1980’ler kendi hakkinda yayinlarin, aragtirmalarin en iiste ¢iktig1 ve etkisini en

cok hissettirdigi donem olmustur” (Odabasi, 1999, s. 122).

Kavram {izerine gelistirilen bu diisiincelere gore kimi kuramcilar,
postmodernligin getirdigi yeniliklerden bahsederken kimileri ise postmodernligi
modernligin  elestirisi olarak tanimlamakta ve modernligin 6zelliklerinden

ayirmamaktadir.

Modernizm ve postmodernizm kavramlarin1 beraber aciklayan Featherstone,

kavramlarin ikisini de sanatla iliskilendirir:

En kisith anlamryla modernizm, 20. yiizy1l baslarinda ortaya ¢ikan ve son zamanlara dek
cesitli sanatlarda basatlik kuran sanat hareketleriyle ilintilendirdigimiz iisluplara isaret
eder. [...] Modernizmin temel 6zellikleri s6yle 6zetlenebilir: Estetik bir 6zbilinglilik ve
distintimsellik [reflexivity]; eszamanlilik ve montaj lehine anlati yapisinin reddedilisi;
gercekligin  paradoksal, muglak ve belirsiz agik ug¢lu dogasinin arastirilmast,
yapisizlastirilmig [de-strutured], biitiinliiksiiz 6zneye agirlik verilmesi lehine timlesik
[integrated] bir kisilik nosyonunun reddedilisi (bkz. Lunn, 1985, s. 34). Postmodernizmi
sanatlar ¢ercevesinde anlamaya calismanin giicliiklerinden biri, bu &zelliklerin
birgogunun ¢esitli postmodernizm tanimlarina da dahil edilmesidir. [...] Kohler (1977)
ve Hassan’a (1985) gore, ‘postmodernizm’ terimi ilk olarak Federico de Onis tarafindan
1930°1u yillarda modernizme karsi kiigiik ¢apta bir tepkiyi anlatmak i¢in kullanilmistir.
‘Postmodernizm’ terimi Rauschenberg, Cage, Burroughs, Barthelme, Fiedler, Hassan ve
Sontag gibi gen¢ sanatcilar, yazarlar ve elestirmenlerce miize ve akademide
kurumsallagsmasindan 6tiirii reddedilen ‘tiikenmis’ yliksek modernizmin Gtesine gegen bir
hareketi anlatmak iizere kullanildigi 1960’1 yillarda New York’ta popiilerlik kazandi
(Featherstone, 2013, s. 29-30).

Featherstone da postmodernizmin sanatsal bakisini vurgulayan bir kavram

olarak degerlendirir:

Terim 1970°1i ve 1980°li yillarda mimaride, gorsel sanatlar ve sahne sanatlarinda daha
genig bir kullanima eristi ve o yillardan sanatsal postmodernizme iligkin teorik
aciklamalar ve gerekceler arayisi postmodernlik konusundaki daha genis tartismalari
icerecek sekilde genisleyip Bell, Kristeva, Lyotard, Vattimo, Derrida, Foucault,
Habermas, Baudrillard ve Jameson gibi teorisyenlerin ilgisine mazhar olduk¢a Avrupa ve
ABD arasinda hizli bir sekilde bir o yana bir bu yana aktarild1 (bkz. Huyssen, 1984).
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Sanatlar baglaminda postmodernizmle ilintilendirilen merkezi 6zellikler sunlardir: Sanat
ve giindelik hayat arasindaki sinirin silinisi; yiiksek kiiltiir ve kitle kiiltiirii/popiiler kiiltiir
arasindaki hiyerarsik ayrimm ¢okiisti; eklektizmi ve kodlarin harmanlanmasini
destekleyen bir tslup melezligi; parodi, pastis, ironi, oyuncunluk ve kiiltiiriin yiizeysel
‘derinliksizligi’nin selamlanisi; sanat iireticisinin Ozgiinliigiiniin/dehasinin  gézden
diisiisii; sanatin ancak yinelenmeden ibaret olabilecegi varsayimi (Featherstone, 2013, s.
29-30).

Postmodernizm, modernizmin getirdigi ilkelere elestirisi yapmakla beraber onun
tabularin1 yikmay1 hedeflemistir. Bu sayede elestiri, sorgulama ve miidahale ortaya
¢ikmis, modernligin akilcilik kurali sarsilmistir. Postmodernizmde kesinlik yoktur

aksine, ucu acik kavramlar kabul edilir.

Postmodernizm her seyden once bilimsel ussalliga, 6zellikle tek bir ilerleme kuramina
meydan okumayla karakterize olmaktadir. Postmodernizm ister siyasal, ister dinsel,
isterse toplumsal olsun, global, kapsayici diinya goriislerine karsi ¢ikar. Marksizm’i,
Hiristiyanlig1, Fasizmi, Stalinciligi, kapitalizmi, liberal demokrasiyi, diinyevi insanciligi,
feminizmi, Miisliimanlig1 ve modern bilimi aym diizeye indirger ve bunlar1 tim sorulari
ongoren, bu sorulara 6nceden-belirlenmis yanitlar1 saglayan logomerkezli (logocentric),
askin totallestirici iist-anlatilar (metanarrative) olarak bir yana iter. Bu ¢esit diisiince
sistemlerinin timii bilyiiciiliik, cadilik, astroloji ya da ilkel kiiltlerinkinden ne daha ¢ok,
ne de daha az olan kesinlikte varsayimlara bel baglamaktadir (Mutlu, 2017, s. 268).

Modern toplum ic¢inde bireyi etkisi altina alan bu kurallar, postmodernizmle
beraber bireyin diisiince diinyasinda farkindalik yaratmaya baslamistir. Ciinki
“postmodernizm, modernizmin savundugu her seyi sorgulamakta (Caglar, 2008, s.
369-386), onun tektiplestiren yapisina karsilik ¢ogulculugu tercih etmektedir (Yalgin,
2013, s. 6). Modern donemde otekilestirilerek unutturulmaya calisilan degerler 6n

plana ¢ikarilmaya baslanmistir” (Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 132).

Kuralsizlik ve belirlenememezlilik evreni olarak goriilen postmodernizmde,
modernizmin diislince sistemine bir kargi durus vardir. modernizm tarafindan kutsanan
her sey, postmodernizm tarafindan sorgulanmaktadir. Par¢alanmislik, boliinmiisliik,
farkliligin ve 6zgiin olmanin yiiceltildigi postmodernitede, kimlik kavrami farkliliklar ve
benzerlikler ekseninde ele alinir. Postmodernite kimlik ingasinda, modern paradigmanin
tersine kaygan bir zemin lzerinde gelisen toplumsal kosullar igerisinde belirsizlik,
gesitlilik, heterojenlik, karmasiklik, gérecelik ve par¢alanmislik kavramlart hakimdir. Bu
donemin gegerli olan kimlik sdylemi, heterojenlik ve farklilik 6ziinde bicimlenmektedir
(Karaduman, 2010, s. 2894).

Modernizmle beraber sindirilen birey, postmodern toplumda konusmaya,
diistinmeye ve kars1 ¢ikmaya baslamistir. Bununla beraber sakladigi kimliklerini de

ortaya ¢ikarma cesareti bulmugtur.

Kuralsizlik ve belirlenememezlik evreni olarak goriilen postmodernizmde, modernizmin
diisiince sistemine bir karst durug vardir. Modernizm tarafindan kutsanan her sey,
postmodernizm tarafindan sorgulanmaktadir. Par¢alanmislik, boliinmiigliik, farkliligin ve
6zgiin olmanin yiiceltildigi postmodernitede, kimlik kavrami farkliliklar ve benzerlikler
ekseninde ele almir. Postmodernite kimlik insasinda, modern paradigmanin tersine
kaygan bir zemin iizerinde gelisen toplumsal kosullar icerisinde belirsizlik, ¢esitlilik
heterojenlik, karmasiklik, gorecelik ve par¢alanmiglik kavramlara hakimdir. Bu donemin
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geceri olan kimlik sdylemi, heterojenlik ve farklilik 6ziinde bigimlenmektedir
(Karaduman, 2010, s. 2894).

Bu donemde ortaya ¢ikan bir takim marjinal, farklilasan ve giin yiiziine ¢ikmaya
cesaret eden kimlikler O6rnek verilebilir. Kimliklerin yayilmasinda, modernizmin
getirdigi kiiresellesme olgusunun etkisi de yadsinamaz énemdedir. “Insanlarin zaman
ve mekan algilar1 degismis, benzerliklerden daha ¢ok farkliligin, ¢ogulculugun 6ne
ciktig1 kimlikler olusmus ve kolektif kimlik kavrami 6nemini yitirmeye baglamistir.
Kiiresellesme bu yapisal doniisiimde marjinal kimlikleri ortaya ¢ikarmasi bakimindan

onemli rol oynamustir” (Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 136).

Modernizm her seyi tekelcilik temelinde agiklayarak biitlinciil bir yaklagim sergilemis ve
homojen bir toplum yaratmay1 hedeflemistir (Ak¢a, 2015, s. 8) Farkliliklar1 da kabul eden
postmodernizm, modernizmin kimlik anlayisini elestirmistir. Toplumdan dislanmis,
yabancilastirilmig marjinal gruplarmn, kiltiir ve kimliklerin haklarini savunmustur. Bu

nedenle toplumsal hareketlerin kendi haklarmi savunmasima izin vermistir (Yavuz ve
Zavalsiz, 2015, s. 138-139).

Postmodern toplumda bireyler kimliklerini 6ne ¢ikarabilmek adina farklilagma
yoluna giderken, tiiketim olgusunda da etkin olmaktadir. Bireyler tiikettikleri iiriinleri
modernlikten farkli olarak ‘kisa zamanli’ olarak tiiketme ve yerine hemen yenilerini
almak istemektedir. Bu durum, iiretimde ve sanayilesmede hizi gerektirirken
yabancilasma olgusunu yeniden karsimiza getirir. Yabancilasma yalnizca {iiretenle

iriin arasinda degil, tiiketenle iiriin arasinda da gerceklesmektedir.

Hizla degisen postmodern toplum igerisindeki birey, cabuk sikilan, elindeki ile mutlu
olmayan, hep daha iyisini, en yenisini isteyen tatminsiz kisilere doniigmistiir. Tiiketime
dayali faaliyetler etrafi kusatirken, tiiketmek icin tiiketen bireyler ortaya ¢ikar. Elbette
kimlikler de bu siiregten etkilenir. Tiiketim aracilig1 ile olusturulan kimlikler, modasi
gectigi zaman yok edilir (Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 139).

Calismanin kimlik boliimiinde bireylerin kendi kimliklerini insa ederken
cevrelerindeki kimliklerden de etkilendigini siklikla vurgulanmistir. Bu baglamda
tiketim ve kimlik konusunda da bireylerin birbirinden etkilenmesi miimkiin

olmaktadir.

“Postmodernizm, c¢agdas kiiltiirde birligin ve kimligin yokluguna isaret eder”
(Sitemboliikbasi, 1997°den aktaran Caglar, 2008, s. 382). Bununla beraber postmodern
toplumda, modern toplumun anlayisinda meydana gelen kolektif kimlikler yok olmaya
yiiz tutmustur. Bireyler ¢ogul hareket etmekten ziyade, kendi bakis agilar1 iginde
yasamakta ve buna uygun olarak bireysel kimlik iiretmektedirler.

Postmodern donemde belirsizlik, kismilik, kavramlarin degisebilirligi, benzerliklerin

olmayisi, ¢ogulculuk, pargalanmislik ve ¢ok kiiltiirliiliik ortaya ¢ikar. Cok kiiltiirliiliik
fikrinin artmasi ile ulus devlet fikri zedelenmistir. Cok kiilttirliilliikte vurgulanan; kiilttirel
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cesitliligin boyutu ve kimlik farkliliklaridir. Yas, sosyal sinif, cinsiyet, cinsellik, din, 1rk,
etniklik ve dil gibi kavramlar {izerine odaklasan kiiltiirel farklilagsma da din, 1rk, etniklik
ve dil cok Kkiiltirliligin temel giindemini olusturur. Dolayistyla ¢ok kiiltiirliiliik
postmodernizmin benimsedigi bir kimlik siyaseti tiirii olarak bu tip farkliliklara saygi

duyulmasi ve bu farkliliklarin kamusal olarak ta taninmasi gerekliligini savunur (Caglar,
2008, s. 384).

Bu baglamda, kimliklerin bagimsiz ve 6zgiir olmas1 savunulur. Modernligin
getirdigi kurallarinin karsisinda birey kimligiyle oOzgiirdiir. Cok kiiltlirliiligiin
benimsenmesinde ve diinyaya yayilmasinda kuskusuz kiiresellesme olgusunun katkisi
cok biiyiiktiir. Kiiresellesme ile beraber farkliliklar hizla yayilmis ve yayilmasi kolay
bir hal almistir. “Insanlarin zaman ve mekan algilar1 degismis, benzerliklerden daha
cok farkliligin, cogulculugun 6ne ¢iktig1 kimlikler olusmus ve kolektif kimlik kavrami

Onemini yitirmeye basglamistir” (Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 136).

Modern kimligin konumu, insanin meslegi, kamusal (ya da ailevi) alandaki islevi
etrafinda olusurken, postmodern kimlik ise goriiniisler, imajlar ve tiiketime dayana bos
zaman faaliyetleri ¢evresinde olusur. Postmodern kimlik, rol yapmak ve imaj iiretmek
suretiyle, sahnede oyun karakterlerini oynar gibi teatral bicimde kurulurken, modern
kimlik kisinin kim oldugu (meslek, aile, politik 6zdeslesmeler vb.) gosteren temel
tercihleri i¢ine alan ciddi bir meseleydi (Kellner, 2001, s. 207). [...] Postmodern 6zne i¢in
i¢c ve dis hayat arasindaki sinir bile belirsiz ve akiskan hale gelmistir. Ozne degisik
zamanlarda degisik kimlikler iistlenmektedir, uyumlu bir benlik etrafinda birlesmeyen
kimlikler... dolayisiyla i¢imizde birbiriyle ¢elisen, degisik yonlere ¢ekilen birden fazla
kimlik bulunmaktadir (Karaduman, 2010, s.2895).

Modern donemde kimliklerin sorumluluk almak, kendisini elestirebilmek gibi
ozellikleri mevcutken, postmodern donemde bireysellige dayali kimlikler meydana
gelmistir (Yavuz ve Zavalsiz, 2015, s. 137). Bu durum bireylerin birbirlerine ve
topluma yabancilasmasina olanak saglarken bireysel kimlik olgusunu giindeme

getirmistir.
Giddens bireysel kimligi soyle agiklar:

Benlik belirli 6l¢iide amorf bir fenomen oldugu i¢in, bireysel-kimlik sadece (diisiiniirlerin
nesneler veya seylerin ‘kimligi’nden soz ettiklerine benzer bi¢imde) benligin zaman
icinde devamliligina isaret edemez. Benligin ‘kimligi’, genel bir olgu olarak benligin
aksine, refleksif farkindaligi gerektirir. Bu kimlik bireyin ‘kendinin bilincinde olma’
anlaminda bilincinde oldugu seydir. Baska deyisle, bireysel-kimlik bireyin eylem
sisteminin devamliliginin bir sonucu olarak verili bir sey degil, aksine bireyin refleksif
etkinlikleri i¢inde rutin bir bigimde yaratilmasi ve siirdiirilmesi gereken bir seydir
(Giddens, 2014, s. 74).

Bireysel kimlik, bireyin kendi 6z bilincinin farkinda olarak yarattigi ve
devamliligint sagladigi kimligidir. Giddens, bireysel kimligi agiklarken, bireysel

kimligin sadece bireye ait bir 6zellik olmadigina dikkat ¢eker (Giddens, 2014, s. 75).
Bireysel-kimlik kisinin kendi biyografisinden hareket ederek refleksif olarak kavradigi

benliktir. Kimlik burada yine de zaman ve mekéanda siirekliligi gerektirir; ancak bireysel-
kimlik aktor tarafindan refleksif olarak yorumlanan tiirden bir siirekliliktir. O kisiligin
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biligsel bilesenini icerir. Bir ‘kisi’ olmak sadece refleksif bir aktor olmak degil, aym
zamanda bireyin hem kendine hem de digerlerine uyguladig: bir ‘kisi’ fikrine sahip
olmasi demektir. Her kiiltiirde kisi fikriyle iliskili olarak temel unsurlar olsa da, bu
kavramdan ne anlagildigi kesinlikle kiiltiire gore degisir. Bilinen her kiiltiiriin
karakteristik bir 6zelligi olan ‘ben’ terimini farkli baglamlarda kullanma yetenegi
refleksif kigilik algilarinin en temel 6zelligidir (Giddens, 2014, s. 75).

Bireysel kimligi olusturan 6zellikler, bireyin bebeklik ¢agindan baslayarak su
anki konuma dek edindigi tecriibeleridir. Bu sayede birey, bireysel kimligini diizenli

olarak surdurebilmektedir.

Giddens’in moderniteyi olusturan {li¢ temel dinamik olan, zaman ve uzamin
ayrilmasi, yerinden ¢ikarma mekanizmalari ve diislinlimselligi modern toplumu
geleneksel toplumdan ayirirken, kiiresellestirici bir etkiye de sahiptir (Saygin, 2016, s.
79).

Modernite 6ziinde gelenek-Gtesi bir diizendir. Yerinden-gikarici mekanizmalara eslik

eden zaman ve mekanin doniisiimii toplumsal hayati yerlesik ilkeler veya pratiklerin

etkisinden uzaklastirir. Bu, modern kurumlarin dinamizmi tizerindeki tgiincti etkiyi

olusturan tam refleksivite baglamidir. Modernitenin refleksivitesi, toplumsal etkinligin

¢ogu yaninin ve dogayla maddi iliskilerin yeni malimatlar veya bilgiler 1s181nda siirekli

gozden gecirilmeye agik olmasini ifade eder. Bu tiir malimatlar veya bilgiler modern
kurumlar i¢in ikincil 6nemde olmayip, onlarin kurucu unsurlaridir (Giddens, 2014, s. 35).

Bu o6zellikler modernite iizerinde etkili oldugu gibi bireysel kimlikler tizerinde
de onemli etkilere sahiptirler. Bireysel kimlikler de bu sayede siirekli olarak

kendilerini diizenlemeye ihtiya¢ duymaktadirlar.

Zaman ve mekanin doniislimiini (ayrilmasini) ve yerinden-gikarici

mekanizmalarini anlam biitlinliigli saglayabilmek adina a¢iklamak gerekirse:

Zaman ve mekanin déntisiimii (ayrilmasi): Toplumsal iligkilerin, kiiresel sistemler dahil,
genis zaman-mekan dilimlerinde yeniden bir araya gelmesinin 6nkosulu. Yerinden-
¢tkarict mekanizmalar: Birlikte soyut sistemleri olusturan sembolik isaretler ve uzmanlik
sistemlerini icerir. Yerinden-¢ikarict mekanizmalar etkilesimi belirli bir ‘yer’in kendine
has 6zelliklerinden koparir (Giddens, 2014, s. 36).

Giddens’a gore modernite getirileriyle birlikte bireysel kimlikler tizerinde
olumsuz ozelliklere de neden olmustur. Bunlardan bazilari, umutsuzluk, giivensizlik,
kaygi gibi etmenlerdir. “Kaygi artis1 bireysel-kimligin algilanmasini tehdit etme
egilimindedir, zira nesne-diinyasinin 6zelliklerini sekillendirmeye calisirken benlik
algis1 muglaklasir. Birey benligini sadece (varliksal giiven duygusunun kaynagi olan
temel giiven cercevesinde) bilissel olarak sekillendirilen bir kisiler ve nesneler
diinyasiyla iliski iginde algilar” (Giddens, 2014, s. 65). Bireysel kimlik kaygi ile
birlikte benligi arasindaki baglantiyr kuramazsa eger bu durum onun yasadigi ¢evreyle

iliskisini ve iletisimini ciddi bir sekilde etkilemektedir.
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Olumsuz etmenlerden bir digeri ise ‘bedeninden kopma’ durumudur. Buna gore:

‘Bedeninden kopuk’ kisi kendini bedensel arzulardan yoksun hissedebilir ve tehlikeleri
bir baskasina tehditlermis gibi algilayabilir. Gergekte bedenin fiziksel sagligina
hiicumlar1 siradan bir bireye gore daha kolay savusturabilir; fakat bunun bedeli bagka
tirden yogun kaygilardir. Bireysel-kimlik anlatisi, bu tiir 6rneklerde, bireyin kendi
bedeninin etkinliklerini gdzlemesini miimkiin kilacak tarzda kayitsizlik, kinizm, 6fkeli
veya alayci bir mizahla i¢ ige geger. Benligin kendini bedene ‘kapatma’sindan s6z eden
Kierkegaard’a gore, bireyin eylemleri sanki uzaktan kontrol edilmektedir. ‘Bedenden
kopma’ [...] ger¢ekligin tersine donmesiyle belirli iligkiler igindedir (Giddens, 2014, s.
83).

Bireysel kimligin bedenden kopmasiyla birlikte birey gerceklik algisinda
sorunlar yasamaktadir. Bu sorunlar bireyin sadece bireysel kimligine odakli degil,
toplumla kurdugu iliskide de etkiler. Birey giinliik hayat pratiklerini yerine getiremez

ve biitlinsellik saglayamaz.

Yukarida siralanan etmenler bireyin kendine, benligine, topluma karsi giiven
sorunu yagamasina sebep olur. Giiven sorunu yasadiginda ise, birey hem kendine hem
icinde bulundugu topluma yabancilasir. Kendisine ‘ben kimim, nereye aidim?’ gibi
sorular sorar (Giddens, 2014, s. 92). Bu sorulara cevap alamadiginda ise bireysel

kimligi tehlike altindadir.

Giddens, bireysel kimligi olasi tehditten koruma yolu olarak ise, terapi
yontemini sunar. “Terapi bir kigiye ‘yapilan’ veya ‘bagina gelen’ bir sey degil, bireyin
kendi hayatinin gelisme ¢izgisini sistematik olarak gdzden gecirmesini gerektiren bir
deneyimdir” (Giddens, 2014, s. 98). Terapi, terapist tarafindan gergeklestirilecegi gibi

bireyin refleksif yontemlerle de uygulanabilir.

Kendi kendine terapi oncellikle siirekli kendini goézleyerek temellendirilir. Ona gore,

hayatin her ani bireyin ‘Kendim i¢in ne yapmak istiyorum?’ sorusunu sorabilecegi ‘yeni

bir an’dir. Her an1 refleksif olarak yasamak diisiinceler, duygular ve bedensel duyumlarin

daha fazla farkinda olmak demektir. Farkinda olmak degisme potansiyeli yaratir ve

gercekte degismeyi tesvik edebilir ve bizzat degismeye yol agabilir (Giddens, 2014, s.

98).

Terapi bireyin psikolojik olarak iyilegsmesinin yam sira, bireyi topluma ve
bireysel kimligine kavusmasinda ciddi derece bir yardimda bulunur. Terapi ile birey,
giindelik yasamda pratiklerini yerine getirir ve bu sayede bireysel kimliginin

devamlilig1 saglar.

Geleneksel toplumdan, modern topluma oradan postmodern topluma gecis,
bireyin yasadigi problemler yalnizca kendi benligi ve kimlikleri kapsaminda
kalmamus, iliskiye girdigi toplumu da etkilemistir. Toplumlarin gelisimi ve doniistimii,

gelisen teknoloji ile sadece fen bilimleri odaginda olmamis, sosyal bilimlerde de ¢esitli
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kavramlarin ortaya c¢ikmasina neden olmustur. Bunlardan biri geleneksel toplum
yapisindan modern topluma gegcisi hizlandiran endiistriyel {iretimin meyvesi olan
kapitalizmdir. Kapitalizmle birlikte bireylerin yasam tarzi degismis ve ardindan gelen

yeni kavramlarla tanigmasina sebep olmustur.

Uretim bigimlerinde yasanan bu degisimler zincirleme bir etkiyle kimliklerin
insa slirecine kadar uzanmaktadir. Kiiresellesme ile yabancilasma kavrami bireylerin
kendi ve toplumla olan iliskilerini ciddi derecede zedelemistir. Bireyler onceleri
tirettikleri {iriine yabancilasirken, modern toplum algisi ile birlikte kendilerine ve
topluma yabancilagmistir. Yabancilasan birey geleneksel toplumda mutlak olan
kimligini, postmodernizme dogru yerinde tutamamis, postmodern toplumun sundugu
ozgiirliik diisiincesiyle bir kimlik yerine birden ¢ok kimlik yaratma ¢abasina girmistir.
Bu durum bireyin maske takmasi olarak degerlendirilse de, birey postmodern

toplumda bireysel mutlulugunu saglama yolunu bu sekilde bulmustur.

Sonug olarak, kimlik calismanin yukaridaki boliimlerinde ele alindigi gibi,
iliskiye girdigi toplumdan fazlasiyla etkilenir. Birey kimliklerini topluma, gevresine
gore insa etmektedir. Bu baglamda gelisen ve evrilen toplumlar, birey iizerinde
Giddens’in da bahsettigi lizere kaygi, giivensizlik, umutsuzluk, yabancilagsma gibi
olumsuz sonuglar dogurmaktadir. Bireyler bu olumsuz sonuglarla bas edebilmek
adina, kendilerine uygun ¢esitli yontemler denemektedir. Terapi 6rneginde oldugu
gibi, postmodernizmin igaret ettigi sanatsal kavramlar bireyin bu sikintilarina 6nizleme
ve fikir yiirlitme acisindan olanak saglamaktadir. Calismanin genelde sinema 6zelde
Yesim Ustaoglu sinemasi ve filmleri olmasi nedeniyle, calismanin ikinci boliimii

kavramsal ¢ergeve dogrultusunda ilerleyecektir.
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2. BOLUM: TURK SINEMASI’NIN BENLIK, KIMLIK VE MODERNLESME

UZERINDEN DEGERLENDIRILMESI

2.1. TURK SINEMASI’NA GENEL BiR BAKIS

Tirk Sinemasi’nin baslangict 1914 yilinda ¢ekilen Fuat Uzkinay’in
Ayastefanos 'taki Rus Abidesinin Yikilig1 adli filmi kabul edilir ve yaklasik olarak 104
yasindadir. Agah Ozgii¢’iin ifadesiyle “Tiirk sinemas1 bir ‘bilinmezlikler dosyas1’dir.
Eldeki belgeler ¢ok kisithdir...” (Ozgig, 1990, s. 50). Bu nedenle sinemamizda
cekilen veya ¢ekildigi kabul edilen pek ¢ok filme giiniimiizde ulasmak ¢ok zor hatta
imkansizdir. Tiirk Sinemasi’nin tarihine bakildiginda yeterli sayida kaynaga ne yazik
ki ulagilamamaktadir. Bunun sebebi, Tiirk Sinemasi’nin ilk yillarindan itibaren arsiv

geleneginin olmamasi ve dénemin sartlarindan kaynakli olumsuz kosullardir.

Sinematografin kesfinin yeteri kadar 6nemsenmemesi ve sinemanin 6nemli bir anlati
bicimi olmasinin kesfedilememesi gibi sorunlar, o yillardan giiniimiize dek devam
etmistir. S6z konusu yillarda ki Tiirk Sinemasi ile ilgili yapilan ¢aligmalardaki hatalar,
bilgi yanlisliklar1, bunlar1 referans olarak kabul eden giiniimiiz arastirmacilarina kadar
genis bir kitleyi etkilemistir (Ozgnar, 2010, s. 75).

Tiirk Sinemasi’nin gegirdigi siyasi, kiiltlirel, ekonomik evreler ile ¢ekilen filmler
ve konulart hakkinda bilgilere, Tiirk Sinema tarihini arastiran, Alim Serif Onaran,
Nijat Ozdn, Agah Ozgiic ve Giovanni Scognamillo gibi tarihgiler ile bu tarihgilerin
ulastigi bilgiler 1s18inda alanda ¢alisma yapan akademisyenlerin ¢aligmalarindan
yararlanmaktayiz. Bu baglamda ¢aligmada yer verilen Tiirk Sinemasi’nin donemleri
ve filmlerinin elestirisi bu kaynaklara dayanmaktadir. Film sayisinin yiiksek olmasi
nedeniyle ne yazik ki bu filmlerin hepsine yer verilememistir. Bu ¢alismanin amaci,
genelde Tirk Sinemasi 6zelde Yesim Ustaoglu Sinemasi’na tematik benzerlik
acisindan yaklasarak Yeni Tiirk Sinemasi’yla ilgili bir perspektif gelistirmektir. Bu

nedenle filmler yonetmen sinemasi1 ve tematik benzerlik kapsaminda se¢ilmistir.

Tirk Sinema Tarthi hakkinda kabul edilen kaynaklara gore, sinemanin
Tiirkiye’ye daha dogrusu Osmanlt Devleti’ne girisi 1896 yilinda, sinematografi icat
eden Lumiére Kardesler tarafindan gerceklestirilmistir (Ozgiig, 1900, s. 7). Yildiz
Saray1’nda gergeklestirilen gosterimden sonra, Lumiére Kardesler, “Istanbul’da bazi
goriintiiler cekerler. ‘Bogazi¢i’ ve ‘Hali¢c Panaromas1’ gibi goriintiiler, sinematografin

Tiirkiye’de kaydettigi ilk goriintiiler olarak tarihe gecer” (Ozgmar, 2010, s. 75).
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Tiirkiye’de ilk film, Osmanli Devleti doneminde, Fuat Uzkinay’in 1914 yilinda ¢ektigi
Ayastefanos 'taki Rus Abidesinin Yikilis1’dir (Ozgiig, 1990, s. 12).

Nijat Ozén 1914°te Fuat Uzkmay’in cevirdigi Ayastefanos taki Rus Abidesinin
Yikilis1 filmiyle baslayan Tiirk Sinema Tarihi’ni, sinemanin yasadigi degisimler
dogrultusunda dénemlere ayirir. Tiirk Sinemasi, Ozon’{in donemlestirmesine gore, Tk
Donem (1914-1923), Tiyatrocular Donemi (1923-1939), Gegis Donemi (1939-1950),
Sinemacilar Donemi (1950-1970), Geng/Yeni Sinemacilar Donemi olarak ayrilir
(Oz6n, 1985, s. 337-338). Ozon’e gore Geng/Yeni Sinemacilar Dénemi ise 1970-1987
yillarin1 kapsar (Atam, 2011, s. 4). Bu donemlere ek olarak 1996 yapimi olan Eskiya
filmi ile Yeni Tiirk Sinemas1’nin baslangici kabul edilir (Suner, 2015, s. 34).

Ilk dénem, hemen her sinemanin baslangig yillarinda yer alip, ilk adimlarin atildigy, ilk

denemelerin yapildigt donemdir. Bunu izleyen on yedi yillik Tiyatrocular

Donemi’ndeyse, Tiirk sinemasi bir tiyatro sanatgisinin ve bu sanat¢inin yonetimindeki bir

tiyatro toplulugunun elinde kalmistir. Sinemacilar Donemi, bu tiyatroculara kars1 bir tepki

olarak ¢ikan akimi belirler. Tiyatrocular ile Sinemacilar arasinda da, bir gesit koprii islevi

goren, bir ayagi sinemada olan sinemacilarin yer aldigr Gegis Donemi vardir. 1970’ten

giiniimiize dek uzanan son yillar1 da Geng¢/Yeni Sinemacilar Ddnemi olarak

adlandirtyoruz. Ancak, biitiin bu donemlerin birbirinden keskin ¢izgilerle ayrilmadigin,

kimi zaman birbirinin i¢ine gegtigini de belirtmek gerekir (Ozon, 1995, s. 18-19’dan

aktaran Atam, 2011, s. 4)

Ik Dénem olarak adlandirilan bu dénem iginde, Sedat Simavi’nin Mehmet
Rauf’tan uyarladigi Pence (1917) filmi, halka gésterilen ilk film olur (Ozgii¢, 1990, s.
17). Ahmet Fehim’in Hiiseyin Rahmi Giirpinar’dan uyarladig1 Miirebbiye (1919) filmi

ise, Tiirk Sinemasi’nda sansiire ugrayan ilk film olarak tarihe geger.

Sinemanin bu yillarda filmleri, donemin tiyatro oyunlarin1 uyarlayarak
kaydetmesi, Tiyatrocular Donemi’nde biiylik bir sorun yaratmaktadir. Filmler, “o
yillarin sinemas1 dénemin tiyatrosuna bagliydi ve donemin tiyatrosu —yani Mesrutiyet
Tiyatrosu- ve temsilcileri de genel olarak uyarlama yonteminin baglica

koruyuculariyd1” (Scognamillo, 2010, s. 39).

[k donem ile Tiyatrocular Dénemi’nde cekilen filmler arasinda pek fark yoktur.
1916 — 1922 yillar1 arasini kapsayan ilk Dénem, “ilerki yillarda kurulacak Tiirk
sinemas1 bu zemine oturacagi i¢in dikkate deger bir nitelik arzetmemektedir. [...] Alta
yillik film yapimindaki yanlis adimlar, yetersiz calismalarin getirdigi koti
aligkanliklar, sonraki yillar i¢in, ders alinmadan tekrarlanan Ornekler olusturdu”
(Onaran, 1994, s. 18). Donemin sinemacilari, basarili bir film ortaya koymaktan daha

cok, tiyatro gelenegini siirdiirmeyi amaglamiglardir. Tiyatrocular Dénemi’nin tek
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yonetmeni olan Muhsin Ertugrul tiyatro egitimli olmasmna karsin, sinema
yonetmenligine de “talip olmus devlet/ordu destegi ve Dariilbedayi kumpanyasinin
katkilariyla filmler ¢ekmis ancak anlatim yontemleri agisindan kendi elestirilerinden
uzak bir sinema dili gelistirememistir. Tiyatro oyunlarinin uyarlamalarindan olusan
filmlerde; mekan bir sahneyi andirmakta, zaman kullanimi ise sahnenin olanaklarinin
otesine gecememektedir” (Ozgmar, 2010, s. 78). Ozoén’e gore Muhsin Ertugrul’un
1922 — 1953 yillar arasinda yonettigi 29 filmin 11°1 tiyatro eserlerinden uyarlama, 3’1

ise yabanci filmlerin yeniden ¢evrilmisidir (Ozén, 1985, s. 348-349).

Tiyatrocular Dénemi’ni baglatan Muhsin Ertugrul’un Kemal Film’le ¢ektigi ilk
film, 1922 yilinda c¢ektigi Istanbul’da Bir Facia-1 Ask’tir. Devaminda, “Yakup
Kadri’den Bogazigi Esrart/ Nur Baba (1922), Halide Edip Adivar’dan Atesten Gomlek
(1923), Peyami Safa’dan Sézde Kizlar (1924)” ¢eker (Scognamillo, 2010, s. 40).
Atesten Gomlek, Kurtulug Savasi yillarina tekabiil etmesi nedeniyle, halktan biiyiik
begeni toplar. Halkin milli duygularin1 ateslemesiyle birlikte, Ertugrul Afesten

Gomlek’in basarisini 6rnek alarak film ¢cekme isteginde bulunur.

Atesten Gomlek’in yarattigi etkiye dayanarak Ertugrul, Bir Millet Uyantyor
(1932) filmini ¢eker. Onaran’a gore, “milli duygulari doyuran ve halkin begenisini
kazanan bu film, Tiirkiye’de bundan sonra ¢evrilecek Kurtulus Savasi konulu filmlerin
gercek ‘prototipi’ ve en basarili 6rnegi oldu” (Onaran, 1994, s. 29). Muhsin Ertugrul,
1934’te mekan, dekor, oyunculuk ve konu gibi pek ¢ok elestiriye tabi tutulan Aysel
Batakli Daminin Kizi’ni g¢eker. Film, Hasan Cemil Camlibel’in Selma Lagerlof’lin
Oykiistinden uyarlamadir. Ertugrul, Aysel Batakli Damin Kizi’yla ilk kdy filmine imza
atarken, filmin kOy havasi tagimasini amaglamis ve tiyatral etkilerden kurtulmaya
caligmigtir. Fakat Ertugrul’un bu c¢abalar1 bosuna olmakla beraber film diger
filmlerinde oldugu gibi abartili oyunculuklardan, tiyatro diizeninde kurulan
dekorlardan ve basarisiz sahne planlarindan kurtulamamistir. Filmin Bursa’nin
Calikoy’linde ¢ekilmesi ve birka¢ sahnede gercek koyliilerin yer almasi disinda

gercekeilik adina sdylenebilecek pek bir sey yoktur.

Bu ilk koy filminde, gercekte bir tabiat-insan ¢atismasi yoktu. Aysel’in tabiati bir
kartpostal gériiniimiinden ileri ge¢miyor: Sehir Tiyatrosu oyunculari ézentili bir kéy
dekoru igin de biisbiitiin igreti birer kisi olarak ortaya ¢ikiyordu. Filmin, Tiirk kéyiiniin
gercegi ile hemen higbir iliskisi yoktu (Ozdn, 1962°den aktaran, Scognamillo, 2010, s.
59).
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Muhsin Ertugrul, Aysel Batakli Damin Kizi ile bir kez daha vazgecemedigi
tiyatral etkiyi sinema perdesine tasir. “Aysel Batakli Damin Kizi, Ertugrul’un Bati
Sinemasini taklit etmesi gerekgesiyle elestirilir ancak bu film bdyle bir etkilenmeden
cok, abartili melodram yapisina daha yakindir. Dolayisiyla film, zamandan ve
mekandan soyutlanmis kdy dekoru iginde gecen bir hikaye anlatir” (Ozginar, 2018, s.
114). Bu filmin elestirilen yonleri kadar devaminda Tiirk Sinemasi’na getirdigini
ozelliklerde dikkat cekicidir. Ornegin, Aysel karakterini canlandiran Cahide Sonku,
Tirk Sinemasi’nin kabul edilen ilk yi1ldiz oyuncusudur. Bu sayede, Cahide Sonku’yla
beraber Yesilcam Donemi’nde sik sik giindem olan yildiz oyuncu sistemi baglamis
bulunmaktadir. Ayn1 zamanda filmde Aysel’in yazmasi, sinemanin popiiler kiiltiir
tizerine etkisinin ilk Ornegini olusturmaktadir. Aysel’in yazmasi, moda haline
gelmekte ve donem iginde tiiketimde s6z sahibi olmaktadir (Ozgiig, 1990, s. 44).
Mubhsin Ertugrul ardindan 1940 yilinda Sehvet Kurbani’ni ¢ceker. Bu sirada Faruk Keng
adli yeni bir yonetmen daha ortaya ¢ikar ve Tas Parc¢ast (1939) filmini ¢eker. Muhsin
Ertugrul’un o giine dek hakimiyet kurdugu Tiyatrocular Donemi zayiflamaya
baslarken, yeni ve tiyatro kokenli olmayan yonetmenler ortaya ¢ikar. Muhsin Ertugrul,
Sinemacilar Dénemi’ne dek film ¢ekmeye devam eder fakat sinemada kurdugu

tekellik yikilmaya baslamistir (Ozgiig, 1990, s. 47).

Muhsin Ertugrul’un Tiirk Sinemasi’na getirdigi olumsuzluklardan biri daha
sarkili melodram filmleridir. Misir filmlerinin etkilerini tasiyan bu filmler, donemin
sarkici oyuncularina yer vererek, filmi miizik klibi havasina dontistiirmektedir. Allahin
Cenneti, Askin Gozyaslar,, Memnu Ask, Uyumayan Adam ve Yasasin Ask bu tiir
filmlerdendir (Ozgiig, 1990, s. 47).

Nijat Ozon; Misir etkisiyle cekilen melodramlarin, seyircinin begeni diizeyini
diislirdiigiinii ve sinemanm uzun yillar etkisinden kurtulamayacagi ‘bol gozyast’
filmlerini popiilerlestirmeye yardimc1 oldugunu belirtir. Ayrica bu yillarda seyirci ilgisine
cevap verebilmek i¢in yapilan dublaj stiidyolari, gorsel dilden ¢ok sozlii dilin egemen
oldugu filmsel anlatilarin gelismesinin de énemli bir nedeni olur (Ozgmar, 2010, s. 80).

“1945 yilinda Yayla Kartalr’n1 ¢geken Muhsin Ertugrul’un Tiirk Sinemasi’nda
son filmi, 1953 yilinda ¢ektigi ilk renkli film o6zelligine sahip Halici Kiz’dir”
(Scognamillo, 2010, s. 67).

Tiyatro oyunculugundan ve yonetmenliginden yetisen Muhsin Ertugrul ‘tek
adam’ olarak nitelendirilmektedir. Bunun sebebi ise 1923 ile 1939 arasinda yer alan

Tiyatrocular Dénemi’nde kendine ait bir tekel kurmasidir. Kurdugu bu tekel Tiirk
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Sinemasi’nda, Yeni Tiirk Sinemast Donemi’nde kadar yonetmenin kimliginin

kayboldugu bir sinema olusmasina sebep olur.

Ertugrul, ¢ogunlukla filmlerini g¢ektigi Oykiileri sinemaya uyarlamis, tiyatro
oyunlarin1 filme g¢ekerek gergeklestirmistir. Senaryosunu kendi yazdigi filmler de

¢cekmis olmasina ragmen genel olarak sinemasi basarili olamamastir.

Dariilbedayi Okulu'nu da elestiren Ozén, bu okulun; sinemayi
onemsemediklerini, onlar i¢in tiyatronun birincil amag¢ oldugunu, sinemaya ayak
uyduramadiklarini ve uydurmak icin bir ¢aba gostermediklerini, sinemanin kendileri
icin ek is statiisli tagidigin1 vurgular ve bu dénemin sinema seyircisinde etkisi kolay

kolay silinmeyen kotii 6zellikler biraktigini savunur (Ozon, 1985, s. 349).

Ozon’e gore bu tiir olumsuzluklarin yaninda Tiyatrocular Dénemi’nin getirdigi
olumlu gelismeler de vardir. Ornegin ilk 6zel yapim evlerinin agilmasi ve Cumhuriyet
Donemi’nde de film ¢ekiminin devamliligini saglamasi, kadin oyuncularin da
sinemaya girmesi ve yine bu donemde sinemada anlat1 tiirlerinin ortaya ¢ikmasi gibi

gelismeler 6rnek gosterilebilir (Ozon, 1985, s. 351).

Genel olarak bakildiginda, Muhsin Ertugrul’un tekelinde olan Tiyatrocular
Donemi beraberinde getirdigi ve uzun yillar sinemanin iliklerine isleyen agdali
melodram kaliplarindan, pasif kamera hareketlerinden ve abartili oyunculuklardan
kendini kurtaramamistir. Ayni zamanda tek yonetmen olarak Muhsin Ertugrul’un film
cekmesi ve bagka yOnetmenlerin olmamasi bu donemin tek bir kimlikten yola

cikmasini, ¢esitlilikten uzak kalmasina sebep olmustur.

Tiyatrocular Donemi’nden sonra gelen Gegis Donemi de, tiyatral etkilerden
kendini alamamis ve bu dogrultuda filmler yapmaya devam etmistir. Bu donemin Tiirk
Sinema Tarihi’nde en 6nemli katkisi Muhsin Ertugrul’un tekellige son vermesi ve

devaminda gelecek olan Sinemacilar Dénemi’ni hazirlamis olmasidir.

Gegis Donemi’ni baslatan yonetmen Faruk Keng olmustur. Keng’le beraber bu
donemde film ¢eken, Sadan Kamil, Sakir Sirmali, Aydin Arakon, Orhon M. Ariburnu,
Baha Gelenbevi, Turgut Demirag, Talat Artemel, Cetin Karamanbey gibi yeni
yonetmenlerdir (Ozgiic, 1990, s. 47).

Faruk Keng’in ilk filmi 1939 yilinda ¢ektigi Tas Par¢asi’dir. Ardindan Yilmaz

Ali ve Kivircik Paga filmlerini ¢eker. Scognamillo’ya gore Gegis Donemi’nin 6zelligi
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“~biiyiik bir olasilikla stirdiiriilebilen tek gelenek oldugu i¢in- Muhsin Ertugrul
geleneginin siirdiirilmesidir. Buna karsilik bu donemin film endiistrisi Bati’y1 gormiis
ve orada mesleki temaslar yapmis kisilere de birtakim olanaklar” saglamasidir

(Scognamillo, 2010, s. 83).

Gegis donemi, sinemada tekelin kalktigi, yurt disindan gelen ydnetmenlerin de film
yapmaya basladigi, yeni film sirketlerinin ve sinema salonlarinin agildigi bir donem olur.
Gegis donemi filmleri, i¢erik agisindan olmasa bile bi¢imsel agidan teknik denemelerin
yapilmasi ve yeni anlatim yontemlerinin uygulanmasi1 bakimindan dikkat ¢ekicidir. Bu
donem, anlatisal acidan bir gelisimden s6z edemesek de sinemacilar doénemini
hazirlanmasi bakimindan énemlidir (Ozginar, 2010, s. 80-81).

Gecis Donemi kendinden Onceki Tiyatrocular Dénemi ile kendinden sonraki
Sinemacilar Donemi arasinda koprii islevi gormektedir. Tiyatro gelenegini
siirdliriirken, sinema egitimli yonetmenleri de i¢inde barindirmig, filmlerde bu
etkilerden kurtulamamustir. Bu etkilerin yani sira 1939 ile 1950 yillarinin Ikinci Diinya
Savagi’na tekabiil etmesi donemin karmasik 6zelligine bir yenisini daha eklemistir.
“Tiyatrocularin gerek isleyim gerek sanat yoniinden kurduklari tekelin yikilmasi bu
donemde gergeklestirildi. Bu donemin yonetmenlerinin hepsi ise dogrudan dogruya
sinemacilikla basladilar; i¢lerinden ¢ogu sinemacilik egitimi gordii. Ne var ki bu
egitim daha c¢ok sinemanm ses, goOriinti yonetmenligi gibi uygulayimsal

konularindaydi” (Ozén, 1985, s. 354).

Tiyatrocular Donemi’nde konu ¢esitliliginin olmamasi tiyatronun etkisinden
kaynaklanirken, Gegis Donemi’nde konu ¢esitliligi bulunmakta fakat sinemanin 6z-
farkindalik kazandigi bir Tiirk Sinemasi’ndan s6z edilememektedir. Genel olarak
Gecis Donemi, Tiirk Sinema Tarihi’ne ¢ok fazla nitelik ve nicelik katmamakla beraber,
Muhsin Ertugrul donemini devam ettirmis, bunun yaninda Sinemacilar Dénemi’ne de
hazirlik yapmistir. Bu donemin yonetmenleri tiyatro kdkenli olmamasina ragmen

tiyatral filmler cekmekten uzak kalamamiglardir.

Muhsin Ertugrul 1953 yilinda son filmini ¢ekerken, 1952 yilinda donemin
sinema elestirmenleri tarafindan Sinemacilar Dénemi’ni baslattig1 kabul edilen, Omer
Liitfi Akad Kanun Namina filmini ¢ekmistir (Ozgiic, 1990, s. 56). Kanun Namina
gazetede haber olan gercek bir olaydan uyarlanmigtir. Filmi konusu ise sdyledir: Torna
ustast Nazim, sevdigi kadmla evlendikten sonra, baldizi ve karisini seven adam
tarafindan tuzaga diisiiriiliir ve tuzag: fark edince onlar 6ldiiriir. Katil olan ve polisten
kagarken karisini yaralayan Nazim, torna diikkdnina saklanir. Filmin sonunda ise

polise teslim olur.
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Scognamillo’ya gore, 1950 yilindan sonra sinema hareket kazanmis ve bu
hareket Muhsin Ertugrul’un tiyatro hareketinden farkli olarak “¢ekimlerin dizilisinden,
birbirine baglanis1 ve kurgudan kaynaklanan bir harekettir. Cevre artik sahne dekorlari
veya tiyatroya benzer platodaki dekorla smirli degildir, gerektiginde ya da olanak
bulundugunda disariya, sokaga c¢ikilmaktadir” (Scognamillo, 2010, s. 115).
Scognamillo’ya gore, Gegis Donemi’ni bitiren ve Sinemacilar Donemi’ni baglatan
temel Ozellik Akad’in Tirk Sinemasi’na kazandirdigir hareket ve ¢ekim acilaridir

(Scognamillo, 2010, s. 116).

Akad’in Kanun Namina (1952) filmi, donemin basarisiz tiyatral filmlerinden
sonra, seyirci ve elestirmenler tarafindan ¢ok begenilir. Bu doneme kadar ¢ekilen
filmler dekor Oniinde sahnelenirken, Kanun Namina’da Akad, kamerayr sokaga
¢ikarmus, Istanbul sokaklarinda Nazim’la beraber izleyiciyi dolastirmistir. Ozellikle,
Nazim’in 17 dakikalik kagis sahnesiyle beraber film, “igerik olarak Fransiz Siirsel

Gergekligi’ne, teknik olarak Amerikan filmlerine benzetilir (Ozginar, 2010, s. 82).

Akad, filmde kullandig1 teknikleri su sekilde 6zetler:

Kamerayr sokaga ¢ikardim. Sokakta insan seviyesinde sahneler ¢ektik. O giine kadar
sokak sahnesi oldugu zaman evin birinci kat penceresinden hazirlanmig gizli
mizansenlerle ¢ekerlerdi. Yani kamerayr saklarlardi. Ben kamerayi sokaktaki insanin
goziine soktum. Istanbul'un giinliik yasayisi icine girdik (Alim Serif Onaran, Liitfi O.
Akad, 1990, s. 39°den aktaran, Ozginar, 2010, s. 82).

Akad’in Kanun Namina’dan once cektigi filmler olmakla birlikte, bu filmler
Kanun Namina kadar ses getirmemis ve basarili olamamistir. Vurun Kahpeye (1949),
Liikiis Hayat (1950) gibi filmleri bunlardan bazilaridir (Ozgmnar, 2010, s. 81).

Akad’la baglayan Sinemacilar Donemi’ne Metin Erksan, Atif Yilmaz, Memduh
Un, Osman Seden, Halit Refig gibi yonetmenler de katilmistir. Bu ydnetmenlerle
beraber 1960 yilina kadar Sinemacilar Donemi’nde Gegis Dénemi’nden ¢ok da farkl
filmler ortaya ¢ikmaz. Yonetmenler gerek yapim sirketlerinin istegi gerek sinemay1
yeni Ogrenmeye baslamalarindan dolayr belli bir anlatim bigimine sahip filmler

¢cekemezler.

Ayrica teknik olanaklar da sorun kaynagidir. Baha Gelenbevi’nin Deniz Kizi’nin bagina
gelenler O. Liitfi Akad, Atif Yilmaz ve Orhon M. Ariburnu tarafinda da anlatilir. Bu
donemde sinema aragsiz gerecsiz yapilmakta, teknik bilgi aminda ogretilmektedir —
Ogretenler de alaydan yetismedir- kurgu pek az kimsenin bildigi bir beceridir. 1950°lerin
baglarinda film endiistrisine girenlerin bir boliimii belki de sinemay1 heniiz bilmiyorlardi,
ama cesitli etkilerle bigimlenmislerdi. Ister tiyatro kokenli ister edebiyatg1 ya da ressam
olsunlar en azindan sanatsal ve diislinsel bir altyapilar1 ve hazirliklar1 vardi (Scognamillo,
2010, s. 111-112).
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Akad gibi bu donemde film yapmaya baslayan yonetmenlerin bir¢cogu kendi film
tarzlarmi 1960 yilindan sonra bulmustur. Bu nedenle Nijat Ozon Sinemacilar
Donemi’nin 1950°den 1960°a kadar ilk donem, 1960 sonrasini ikinci donem olarak
adlandirmaktadir (Ozon, 1985). “1950-1960 donemindedir ki, sinema terimleriyle
diisiinmek, sinema diliyle anlatmak ¢abalarina girisildi; bunun ilk 6rnekleri verildi. Bu
cabalar sonunda elde edilenlerin az ve yetersiz oldugu séz gotiirmezdi; uluslararasi
Olctilere vuruldugunda da gecikme ve geri kalmanin biiyiik 6lglide siiriip gittigi yine

goriilmekteydi” (Ozon, 1985, s. 361).

Sinemanin, toplumsal, siyasal, kiiltirel ve ekonomik degisimlerden
etkilenmesinin dogal bir siire¢ olmasi gibi, 1961 Anayasasi’nda meydana gelen
degisiklikler de sinema sektoriinli yakindan ilgilendirmistir. “1960°11 yillar Tiirkiye’de
toplumsal yasamin degisimi doniisiimii agisindan son derece dnemli yillardir. 1961
yilinda Anayasa degisir ve uygulandigi donemde, toplumsal ve siyasal anlamda

olumlu gelismeler olur” (Ozcinar, 2010, s. 84).

Tiirkiye’de 1960 yiliyla birlikte toplumda meydana gelen siyasal, ekonomik ve
kiiltiirel degisimler, bu donemde ¢ekilen filmlere de konu olmaktadir. “Pek ¢ok
toplumsal tabu; kadinlarin is hayatina girmeleri, okuyan kadin sayisinin giderek
artmasi ve disa agilmasi ve erkegin ekonomik kosullarin zorlamasi nedeniyle kadin
konusunda giderek daha az tutucu bir bakis agisina sahip olmaya baglamasi, bu
dénemde yikilmaya baslanacaktir” (Adanir, 2003, s. 165-166). Modernlesme, koyden
kente gb¢, yanlis batililagma, kdy ve kent olgusunun farklilagmalari, gecekondulagma,
is¢ilesme, kapitalizm gibi sorunlar da filmlere tasinmaktadir. Bunlarin yani sira edebi
kaynaklardan ve yabanci tilkelerin filmlerinden uyarlamalar da 6ne ¢ikmakta, bu tarz
filmler, seri iiretim halinde izleyiciye sunulmaktadir. Bu donem i¢inde sayisal olarak
cok fazla gekilen filmler radyo yayinlari, gazete ve dergilerde yaymlanan dykiiler ve

popiiler romanlardan beslenmektedir (Oz¢iar, 2010, s. 84-85).

Seyircinin begenisine hitap eden, yapim sirketlerinin maddi kaygilarla
benimsedigi, icinde melodram kaliplarin1 bulunduran filmlerin yani sira, donemin
yonetmenleri kendi sinematografik bicim ve anlayisina uygun filmler de cekerler.
Melodram kaliplarina sahip filmler arasinda, Liitfi Akad’in Vesikali Yarim (1968),
Kader Boyle Istedi (1968) ve Seninle Olmek Istiyorum (1969); Atif Yilmaz’mn Aysecik
Seytan Cekici (1960), Oliim Perdesi (1960), Tatli Bela (1961), Seni Kaybedersem



58

(1961), Kélen Olayim (1969), Kara Gozliim (1970); Memduh Un’iin ¢ocuk filmlerinin
onciisii olan Aysecik (1960), U¢ Arkadas (1958), Oliim Pesimizde (1960), Giines
Dogmasin (1961), Bire On Vard: (1963), Kanun Karsisinda (1964); Metin Erksan’in
Zeki Miiren filmi Istanbul Kaldirimlar: (1964), Sevmek Zamam (1965), Ac: Hayat
(1962) sayilabilir (Scognamillo, 2010, s. 194-218).

Donem ig¢inde film sayisinin ¢ok fazla olmasi nedeniyle, ¢alisma iginde her
filmin konusuna yer vermek ve sinematografik ac¢idan analiz etmek zorlagmaktadir.
Bu nedenle donemin ozelliklerini ve filmlerini analiz eden arastirmacilar

dogrultusunda filmler hakkinda bir bakis gelistirmek miimkiin olmaktadir.

1950 yilindan itibaren Tiirk Sinemasi’nda koklii degisimler yasanmaya baglamistir.
Sinema bu yillarda siyasal hayattan etkilenmistir. Tiirkiye’nin tek partili donemden ¢ok
partili doneme gectigi bu donemde sinema ekonomik sarsintilardan etkilenmistir. 1960’11
yillarda ekonomik bakimdan giiclenmeye baslayan Tiirkiye’de ¢ekilen filmlerin sayisinda
hizli bir artig yasanmugtir. Sinema sanati en dnemli eserlerini bu dénemde vermeye
baglamig ve Yesilcam olusmustur (Kirik, 2014, s. 104).

Melodram filmleri, en ¢ok ad1 ‘Yesilcam’ olarak adlandirilan donemde ¢ekilir
ve “dlinyada 1950’lerde savas sonrasi bir tiir olarak sinemada kabul goren ve
giinimiize kadar uzanan melodram tiiriiniin gelisimi, Tirkiye’de de 50’lerden
baslayarak 60’larda hiz kazanir” (Ozsoy, 2004, s. 282). Abisel’ gore film sayisinin da

artt1ig1 bu donemde;

Sinema sektorii, 70’lerin ortalarina dek, biitiin sarsintilara karsin iyi kar getiren bir alan
olmaya devam etmistir. Boylece isi dogasi geregi belirli anlatt kaliplar1 olusmus; yabanci
film entrikalar1 ve denenip tutan her tiirlii yenilik —anlatilarin dykiilerinde, temalarinda,
karakterlerinde ve ifade tarzinda- yinelenerek formiillesmistir. Bu arada bazi oyuncular
‘yildiz’lagmig, belli ‘tip’lerle biitiinleserek filmlerin gise garantisi haline gelmistir
(Abisel, 1994, s. 127).

Yesilcam melodramlar1 her ne kadar Hollywood melodramlarindan etkilenmis
olsa da, daha ¢ok tema ve yap1 olarak Hint melodramlarinin 6zelligini tasir (Ozsoy,

2004, s. 283).

Melodram filmlerinin konularinda, yukarida da bahsedildigi gibi, roman ve
Oykilerden, masallardan, destanlardan esinlenmistir. Melodramin temel olarak
beslendigi temalar; imkansiz agk, karakterlerin hep iyi ve kotii olmasi, iyilerin hep
kazanmasi, mucizevi olaylar ve mutlu sonlar gibi “benzer olay orgiisiiniin egemen
oldugu goriiliir. Rastlantilarin egemen oldugu bu anlat1 tiiriinde, olaylarin baglamasina
gelismesine ve sonlanmasina ¢ogunlukla rastlantilar yon verir. Kadin ve erkek

rastlantiyla tanmisirlar ve asik olurlar. Yanlis anlamalar nedeniyle ayrilirlar” (Ozgmar,
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2010, s. 100). Melodram filmler, Muhsin Ertugrul déneminde baslamis olmakla

beraber bu donemde de etkisini stirdirmektedir.

Oguz Adanir melodrami su sekilde agiklar:

Oykiiler natiiralist romanlarin iceriklerini andirirken, anlattmm teknik  yani
sinematografik masal kurgusu ya da kolajin daha gelistirilmis bir bigimi olarak
gosterilebilir. Cilinkii bu filmlerin bilylik ¢ogunlugunda zaman ve uzamin kullaniminin
anlatilan 6ykiiyle, zorunlu olarak gosterilmesi gereken uzamin ve zamanin filmsel akisi
disinda ne estetik ne de dramatik agidan hemen higbir iligkileri bulunmadigi
goriilmektedir. Oykiiniin dramatik kurgulamasi agisindan zaman ve mekanin higbir 6nemi
yoktur. Bu iki kavram baglangigtan bu yana film kahramanlarimizin ¢evresinde doniip
durmaktadirlar. Bu kahramanlarin basina gelen olaylar zamanin ve mekanin 6tesindedir.
Yoksa i¢ginde degil. Anlatilan kisi (konu); anlatici; anlatilani dinleyen (seyirci) iligkilerine
gelindigindeyse durum biitiin agikligryla ortaya ¢ikmaktadir. Genellikle anlatici, konu ile
seyirci arasindaki baglantiy1 kurarken kendi yorumunu ve sitilini getiren kisi olarak
algilanir. Oysa Tirk sinemasindaki melodramlarin biiyikk ¢ogunlugunun jenerikleri
kaldirildiginda hangi filmin hangi yonetmene ait oldugunu tahmin edebilmek bile
giiclesecektir. Buradan anonim bir anlatim bigimine sahip olan masallarla Tiirk sinemasi
arasindaki benzerlige varabilmek miimkiin. Bu masallarda 6nemli olan anlaticilar
degildir. Onemli olan kahramanlar ve yaptiklari seylerdir (Adanir, 2003, s. 140-141).

Bu donem i¢inde yonetmenler maddi kaygilarla melodram filmlerinin yani sira
kendi bakis acilar1 dogrultusunda da film ¢ekmelerine ragmen, yonetmenlerin oturmus
bir tarzlarinin oldugu sdylemez. Ayni sekilde hemen hemen her yonetmenin kolektif

anlatiya sahip, birbirinin aynis1 olan filmleri sinemada yer almaktadir.

Yonetmenlerin kendi bakis acilarina gore ¢ektigi filmler, 1960’larla beraber
Tiirk Sinemasi’nda uzun siire tartisilan kuramsal yaklasimlara neden olmustur. Bunun
bir nedeni de donemin siyasi kosullarindan da kaynaklanmasidir. Metin Erksan, Halit

Refig, Liitfi Akad’1n gibi yonetmenlerin bagini ¢ektigi bu akimlar:
“Yeni Gergekgilik’ akiminin yanibasinda ‘Ulusal Sinema’ ve ‘Milli Sinema’ akimlar1 da
ortaya ¢ikti. ‘Ulusal Sinema’ ile Anadolu insanmin bin kiisur yillik kiltiiriinin
olusturdugu tavrini; ‘Milli Sinema’ ile Orta Asya’dan gogtiigiinden beri Tiirk insaninin
Islam-Tiirk kiiltiirii icindeki kisiligini ve Batililasma’nin toplumumuzu yozlastirdigini
vurgulayan bir sinema anlayist getirilmek istenmisken: ‘Yeni Gergek¢i Sinema’ ile,
yukarida da belirttigimiz gibi, gegmisle 6viinmeyi bir yana birakip bugiin Anadolu

topraklari {izerinde yasayanlarin sorunlarint sergileyen bir sinema anlayisi getiriliyordu
(Onaran, 1994, s. 104-105).

Ulusal Sinema akimin1 Metin Erksan ve Halit Refig, Milli Sinema akimini Yiicel
Cakmakli, Yeni Gergekgilik akimimi Omer Liitfi Akad temsil ediyordu. 1970°li yillarla
beraber Devrimci Sinema akimini temsil eden Yilmaz Giiney, Tiirk Sinemasi’na dahil
olacakt1 (Kayali, 2015, s. 20). Ulusal Sinema akimina uygun olarak Halit Refig Bir
Tiirke Goniil Verdim (1969), Fatma Baci (1972); Metin Erksan Susuz Yaz (1963), Kuyu
(1968) gibi filmleri ¢ekmislerdir. Metin Erksan’in Susuz Yaz Tiirk Sinemasi’nda ilk

defa Berlin Film Senligi’nde en iyi film 6diilii olan Altin Ay1’yr kazanir. “Jiirinin
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Susuz Yaz’a (1963) o6diil veris gerekgesi ‘Diinyanin en eski konularindan birini, Habil-
Kabil hikayesini, ¢ok carpict ve modern bir sekilde anlatmasi’ olmustur” (Kayali,
2015, s. 19). Milli Sinema akimina dahil olan Yiicel Cakmakli’nin Birlesen Yollar
(1970) filmi akimin ilk érnegi olmustur (Ozgii¢, 1990, s. 89). Toplumsal Gergekgilik
/ Yeni Gergekgilik akimini Akad’in Kizilirmak-Karakoyun (1967), Hudutlarin Kanunu
(1966) filmleri temellendirmistir (Kayali, 2015, s. 21). Hudutlarin Kanunu’nda
oynayan Y1ilmaz Giiney, Akad’in izinden ilerlemis, Gergekgilik akimina uygun filmler
cevirmis ve devaminda gelisen Tiirk Sinemasi’na yon veren dnemli bir yonetmen

olmustur (Ozén, 1985, s. 384).

Toplumsal Gergekeilik akimin maddi kaygilarla ¢ektigi melodram filmleri
disinda cizgisini bozmayan tek temsilcisi kuskusuz Omer Liitfi Akad’dir. Akad,
1970’1lere dogru ve 1970’lerde dahil kendi tarzini olusturmus ve Tiirk Sinemasi’na esi

benzeri olmayan degerli filmler armagan etmistir.

Tirk Sinema Tarihi i¢ginde donemsel olarak ¢esitli etkiler birakan 1970 ile 1980

ve sonrast donem de lizerinde durulmasi gereken bir konudur.
1970’lerin ilk yarisi popiiler Tiirk filmlerinin renklendigi bir donemdir. Geleneksel
Yesilcam kaliplar1 bu renk kalitesi pek iyi olmayan filmlerde aynen devam etmektedir.
Artik Tiirkiye televizyon gercegiyle birlikte yasamaktadir. Tek kanally, siyah beyaz TRT
televizyonu yaymnlari iilkenin biiyiik bolimiinii kapsamistir. Insanlar evlerinde oturup

televizyon seyretmeyi pek sevmislerdir. Ustelik Yesilgam yapimlari televizyon ekranina
da tasinmaya baglamistir (Esen ve Kayador, 2009, s. 164).

Buna bagli olarak, sinemay1 tekrar canlandirmak adina Tiirk Sinemasi’nda pek
cok elestirmen tarafindan ‘kara leke’ olarak goriilen seks filmleri furyasi ortaya
cikmistir. Filmler, 1960 yilina oranla sayica fazla olmasina ragmen sinemaya gelen

seyirci sayist distiktiir.
1970°1i yillar Tiirk Sinemasi’nin altin ¢aglar1 olarak nitelendirilmektedir. Yillik film
iiretimi hizli bir ivme kazanmis ve yilda yaklasik 300 film {iretilmigtir. Hatta dagitim ag1
giiclenmis ve filmler Anadolu’nun iicra kdy ve kasabalarina da ulagabilmistir. Ancak bu

donem ¢ok kisa siirmiis ve Tiirk Sinemasi kendini ¢ok biiyiik bir krizin tam ortasinda
bulmustur (Kirik, 2014, s. 106).

1975’ten sonra iilkede yasan siyasi olaylar halki iyice korkutmus bu sebeple
Tiirk Sinemasi biiyiik oranda seyirci kaybetmis “salonlar1 seks filmleri ve bu filmlerin
yeni yildizlart doldurmustu” (Scognamillo, 2003, s. 157-375’den aktaran Esen ve
Kayador, s. 165).

1970’11 yillarin son dénemleri toplumsal hayat agisindan zorluklarla ge¢gmistir. 70’lerin
sonlarinda yagsanan terdr olaylari, sag-sol c¢atismalari, kardeslerin birbirlerini hig
acimadan 6ldiirmesi degisen toplum yapisini tamamen yozlastirmistir. [...] Artan teror
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olaylar1 sinemay1 durma noktasina getirmis ve izleyici sinema salonlarindan kopmustur
(Scognamillo, 1991, s. 122°den aktaran Kirik, 2014, s. 107).

1970’1i yillarin sonlarinda 1980°li yillara damga vuran film tiirlerinden biri de
arabesk filmlerdir. Ozelikle Orhan Gencebay ile baslayan bu filmler, kenar
mahallelerin, bigkin delikanli erkeklerin diinyaya kafa tutmasini, biiyiilk oranla
sarkilarla anlati1 saglayan, ayn1 zamanda kdyden kente go¢ eden insanlarin kente ayak
uyduramamasi ama koylii de kalamamasi durumda ne koylii ne kentli oldugu arada
kalmislig1 baz alan oldukea ¢ilekes insanlarin duygularini anlatmaya ¢alisan filmlerdir
(Esen ve Kayador, 2009, s. 161). “1970’lerde Orhan Gencebay’in hem miizigi hem
kimligi, o donemin kiiltiirel ortaminda bir yirtilmay1 ifade ediyordu. [...] Kimligi de
bir sentezin, bir ara konumun, bir araci1 konumun ifadesiydi. Ol¢iilii, kurulmus bir

kimlikti” (Gurbilek, 2014, s. 92-95).

Orhan Gencebay’1n idol oldugu arabesk filmleri, Ferdi Tayfur, Miisliim Giirses
ve Ibrahim Tatlises gibi sarkici kitlesi takip etmistir. Bu filmlerin hizla

yayginlagsmasinin ve talep gérmesinin nedenini Giirbilek soyle agiklar:

80’ler bir yandan bu toplumda yasanmis en sert baski donemiydi, devlet siddetinin
kendisini en ¢iplak bi¢cimde hissettirdigi donemdi, ama bir yandan da bir kiiltiirel
cogullasmayi, bugiine kadar biitiinsel ideolojiler i¢cinde hapis kalmuis kiiltiirel kimliklerin
serbest kalmasimi da beraberinde getirdi. Daha Once ancak siyasi tasarilar iginde
varolabilen, bu tasarilarin diline tabi olan kiiltiirel talepler, kendilerini ifade imkanin1
ancak 80’lerde bulabildiler (Giirbilek, 2014, s. 102).

Darbe ile bu doneme kadar salonlarda yer alan seks filmleri, toplumsal elestiri

yapan filmler yasaklanmis, arabesk filmler gibi birey odakli filmler ve kadin filmleri

seyirciyle bulusmustur (Esen, 2002, s. 104’den aktaran Kirik, 2014, s. 107).

“Tirk sinemasimin gergek kimligini 1950’lerin sonunda ilk yonetmenleriyle
olusturdugu soylenebilir” (Esen ve Kayador, 2009, s. 164). Bu donemle beraber film
yapmaya baglayan Akad, kuskusuz Tiirk Sinemasi i¢in ¢ok degerli bir yonetmendir.
1970’li yillarda toplumsal gergeklige uygun olarak filmler c¢eken Akad,
Scognamillo’ya gore sinemasal arayiglarimi Hudutlarin Kanunu ile sonlandirir ve
sinemasinda etkin olan yalin, sade, 6z olarak insanin, toplumun, Anadolu’nun

(3

gercekligini ele alan filmler c¢ekmeye baslar. Bundan sonra “ydnetmen iilke
sorunlarma egilerek kendisi i¢in yeni bir anlatim denemistir” (Scognamillo, 2010, s.
193). Sinemasi i¢inde Yesilgam’in yildiz oyunculariyla melodram filmleri gevirse de,

Akad Gelin (1973), Diigiin (1973) ve Diyet (1975) t¢lemesiyle kdyden kente gog,
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modernlesme, sendikalilagsma gibi temalar1 isledigi filmlerini ¢eker (Scognamillo,

2010, s. 196). Onaran Akad’in sinematografisini s0yle agiklamaktadir:

1963 yilindan baslayarak yaptigi calismalariyla en ¢ok goze carpan ve kendisini
yenilemesini bilen rejisor, Liitfi Omer Akad olmustur. 1962-1972 yillar1 arasinda kalan
bu donemin daha ilk kesiminde Akad, ustaligini artik herkese kabul ettirmis ve pek az
sanatciya nasip olmusg bir basartya ulasmistir. Akad, filmleriyle, aydinlara seslenmesini
bildigi kadar, sokaktaki adama da seslenmesini bilmig; bdylece gercek sanat adamlarinin
erismek istedigi bir amaca da ulasmistir. K&y konularini oldugu kadar kent konularini da
ayni tutarlilik ve sanatgr titizligiyle isleyen Akad, Tiirk insaninin alin yazisini ve siniflar
arasindaki ¢atigmalar1 yumusak bir dille, en iyi yorumlayan yonetmen olmustur (Onaran,
1994, s. 105-106).

Gelin, Diigiin Diyet liclemesi Akad’in diisiince tarzin1 sembollestiren ‘regete
vermeyen ama sorunu en yalin halde gozler 6niine seren’ filmler olmustu. Uglemenin

konusu sirayla:

Kasap ¢iraginin sevdigi kizin baskasina verilmesi iizerine diigiiniin yapildig: avliuya gelip
ablasia ‘Sen iyisin, ben iyiyim, o da iyi ama, isler neden bdyle oluyor?’ diye sordugu
sahnesinin (Diigiin), ‘Ug ikiden, iki birden iyidir’ hadisinin s6z konusu edildigi baloncu
dede sahnesinin (Diyet), sendikalagsmanin tartisildigi ‘Bilmedigin atin oniine ge¢me’
sahnesinin (Diyet), ve Gelin’in ig¢i olmay1 sectigini gsteren son sahnenin ve fabrikanin
avlusundaki sahnenin (Gelin) filmin igeriginin yorumlanmasi agisindan 6nemi vardir.
Sozii edilen sahneler filmlerin mesajlarini gergekei bir sekilde verebilir (Kayali, 2015, s.
23).

Akad’la beraber ayn1 donemlerde film ¢eken Atif Yilmaz ve Memduh Un ise,
Akad kadar belli bir ¢izgi tutturamamis, daha ziyade melodram agirlikli filmler
¢ekmislerdir. Atif Yilmaz 1960’larda baslayan tiir filmlerinin hemen hemen hepsini
konu alan filmler c¢ekmistir. 1980’lere dogru kadin temasi iizerine egilen Atif

Yilmaz’in son filmleri de bu yonde olmustur (Scognamillo, 2010, s. 201).

Mehduh Un ise Tiirk Sinemasi’nda ilgiyle karsilasan U¢ Arkadas (1958) filmiyle
onemli bir basar1 elde etmisti. 1960 yilinda furyaya dontisen ilk ¢cocuk filmi Aysecik’i
cekmistir (Scognamillo, s. 2010, s. 244). Memduh Un U¢ Arkadas’ta Italyan Yeni
Gergekgilik’ten etkilenmis ve film donemin diger melodramlarindan ayri olarak,
karakter yaratimi daha basarili olmustur. Bu zamana kadar karakterler kendilerini film
icinde gecen diyaloglar ¢ergevesinde tanitirken, filmde karakterlerin yapisi gorsel
olarak da sunulmustur (Ozg¢mar, 2010, s. 84). Film, karakter iizerinde mekan - kimlik
tasviri agisindan 6nemli bir perspektif sunar. Tiirk Sinemasi’nda kimlik kavramina az
da olsa deginmis fakat donemin melodramlarindan kopamamakla beraber, Un Ug
Arkadas’ta klasik melodram kaliplarindan uzaklasamamais ve asir1 tesadiifi, mucizevi

olaylara anlatida yer vermistir.
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Oliim Pesimizde (1960), Giines Dogmasin (1961), Bire On Vard: (1963), Kanun
Karsisinda (1964) gibi filmleri bulunan Memduh Un’iin bundan sonra da hemen
hemen ¢ektigi bircok filmde ortak noktalar, ortak durumlar yinelenmistir. Sugsuz
olduklar1 halde cinayete karisan diiriist delikanlilar; sevdikleri geng erkekler icin
miicadele eden, tehlikelere gogiis geren geng kizlar ve kadinlar, sevgililerin arasina
giren kétii kadinlar, geteler ve bunlarin iginde bile Memduh Un’iin dayanisma motifini
sergileyen vefali arkadaslar (Scognamillo, 2010, s. 246). Donemin diger
yonetmenlerinde oldugu gibi yildiz oyuncuya ¢ektigi dzel filmler de bulunan Un,

sinemasal alanda yiiksek basarilar gosteremez.

Sinemacilar Dénemi’nin bir diger yonetmeni olan Halit Refig, Ulusal Sinema
akimini desteklerken, Toplumsal Gergekgeilik’e uygun filmler de ¢ekmistir. Kuskusuz
bu durum Tirkiye’nin i¢inden gectigi siyasal, ekonomik ve kiiltiirel olusumlarin
sonucudur. Tirk Sinemasi, Tiirkiye’de meydana gelen olay ve olgulara sessiz
kalamadig1 gibi yonetmenlerin de filmlerinde, bu konulardan uzak kalmasi miimkiin

olmamaktadir.

Halit Refig’in en basarili filmlerden olan Gurbet Kuglar: (1964) Antalya Film
Senligi'nden En lyi Film ve En lyi Yonetmen 6diillerini almistir (Onaran, 1994, s.
143). Filmin konusu, yukarida deginildigi gibi, modernlesme, zengin olma hayali ile
hiisrana ugrayan ailenin basina gelen olaylari ele alir. Filmin seyirciye vermek istedigi
bir mesaj vardir; film, olay orgiisii i¢inde karakterlerin basina gelenler dogrultusunda,
Bati’nin ve zenginligin ¢cok matah bir sey olmadigi, toplumlarin ilk 6nce kendi 6z

degerlerine oncelik vermeleri gerektigini ve bu degerleri korumalarimi dgiitler.

Tiirk Sinemasi’na Akad’in yolundan ilerleyerek biiyiik basarilar ve filmler
birakan Yilmaz Giiney, Sinemacilar Donemi i¢inde, kendinden 6nceki yonetmenlere
nazaran filmleriyle Tiirk Sinemasi’nda yeni bir perspektif olusturmus, Yeni Tirk
Sinemas: olarak adlandirilan déneme 151k tutmus, sectigi konular ve sinematografik
bi¢imi ile geng yonetmenlere yol gostermistir. Ozon’e gore, Yilmaz Giiney Akad’in
tek varisi, Sinemacilar ile devaminda gelen Geng/Yeni Sinemacilar Donemi arasinda

koprii gorevi gormiistiir (Ozon, 1985, s. 384).

Yilmaz Giiney filmlerinin birgogunda hem oynamis, hem senaryosunu yazmis
hem de yonetmen yardimciligi yapmistir. Bu filmlere, Bu Vatanin Cocuklar: (1959),
Alageyik (1959), Karacaoglan’in Kara Sevdasi (1959), Tiitiin Zaman: (1959), Oliim
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Perdesi (1960), Dolandiricilar Sahi (1961), Kizil Vazo (1961), Seni Kaybedersem
(1961), Tatl Bela (1961) ornek verilebilir (Scognamillo, 2010, s. 317-318). 1960’11
yillarda doneme uygun olarak ¢ekilen filmlerde popiiler yildiz olarak yer almistir. Ben
Oldiikce Yasarim, Kan Gévdeyi Gétiirdii, Kahreden Kursun, Silaha Yeminliydim,
Tehlikeli Adam, Uciiniizii De Mihlarim, Yarali Kartal gibi filmler bunlardan
bazilaridir. Bu tarz filmlerin ortak 6zelligi, Yilmaz Giiney’in takindig1 belli semalara

ait olmasidir.

Higbir 6zgiinliik ya da 6zellik tasimayan bu semalarin siirekli tekrarlanmasiyla aslinda bir
yonteme, bir ¢izgiye varilmistir. Bu ¢izgi, kaba hatlariyla birka¢ temel konuma
dayanmaktadir: Ezilen kiginin kaginilmaz baskaldirist; siddetten dogan arinma, silaha
sarilma zorunlulugu; cogunluga kars1 tek kisinin (veya sevilen bir kadinin ya da giivenilir
bir arkadasin destegi ile) siirdiirdiigii miicadele ve benzeri) (Scognamillo, 2010, s. 320).

Yilmaz Giiney, kendini tekrarlayan bu filmlerinden sonra 1970 yilinda Umut’u
¢eker ve Tiirk Sinemasi’na bugiine degin klasiklesmis melodram filmlerinin yaninda
umut 15181 olur. Umut Yilmaz Giiney’in gergekgilik adina igerigi, bicimi ve yorumuyla
ilk arayis filmi olacaktir (Scognamillo, 2010, s. 323). “Umut, Yeni gergekeilik
akimindan etkilenmis basarili bir 6rnek olur. Akad ile baglayan Gergek¢i sinema

egilimi Yilmaz Giiney ile birlikte bir adim daha dteye gider” (Ozginar, 2018, s. 159).

Umut Yilmaz Giiney’in babasinin da bir donem hazine arayisinda olmasi, filmin
otobiyografik 6zelligini de ortaya ¢ikar. “Umut, Adana Altin Koza Film Yarismasi’nda
en iyi film, en iyi yonetmenler, en iyi senaryo, en iyi erkek oyuncu ve en iy1 goriintii
(Kaya Ererez) ddiillerini kazanacaktir. Bir yi1l sonra Cannes’da gosterilir ve Grenoble

Film Senligi’nde se¢iciler kurulunun 6zel 6diilii alir” (Scognamillo, 2010, s. 324).

Giiney, bir diger odiillii filmi Yol’dan 6nce Umutsuzlar, Aci, Agit, Baba, ve
Arkadas’1 geker. 1974 yapimi olan Arkadas filminde Giiney, Cemil ile Azem’in
arkadagligini ve aralarindaki modernizm, kapitalizm gibi kentlesmenin getirilerini
elestirir. Scognamillo’nun ifadesine gore “bu defa kurdugu ve besledigi mitosun
Otesine gecerek bir kent filmiyle kentsoylu ortamin ve kentsoylu aligkanliklarinin
icinde sematik bir sekilde de olsa hesaplasmay1 deniyor, en azindan siyasi inanglarini

daha somut bir tarzda ortaya koyuyordu” (Scognamillo, 2010, s. 327).

1981 yilinda senaryosunu yazdigi, yonetmenligini Serif Géren’in yonettigi Yol
¢ekilmistir. Yol, Tiirk Sinemasi igin ¢ok degerli bir film olmanin Gtesinde 1982°de
Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye odiiliinii Costa Gavras’in Kayip filmiyle

paylasir (Kayali, 2015, s. 20). Yilmaz Giiney’in siyasi hayati goz oniine alindiginda
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Umut’ta oldugu gibi Yol da otobiyografik 6zellikler tasirken, imrali Ceza Evinden
izinli olarak disar1 ¢ikan mahkGimlarin, memleketlerine giderken yolda yasadiklarini
konu alir. Metin Erksan’in Susuz Yaz filminden sonra yurtdisinda 6diil alan ikinci film

Yol olmaktadir. Yilmaz Giiney 1984’te son filmi olan Duvar’i ¢eker.

Yilmaz Giliney Sinemasi, Liitfi Akad’in izinden gergekgilik arayislartyla ¢ektigi
filmlerden ve doneme uygun olarak ¢ektigi popiiler filmlerden olusmaktadir. Yilmaz
Giiney, siyasi goriisiine yakin olarak tek temsilcisi oldugu Devrimci Sinema akimi
dogrultusunda filmler ¢cekmistir. Filmlerin bu 6zelliginin yani sira, Tiirk Sinemasi’nda
cagdaslarinin, sik sik tekrara diistiigli melodram filmlerinin yaninda ‘gergekeilik’in
hakkini veren filmler yapmistir. Tiirk Sinemasi’nin fazlasiyla agina oldugu edebiyat
uyarlamalarindan ziyade, Giiney’in filmleri tamamina yakin olarak &zgiin
senaryolardan ¢ekilmistir (Kayali, 2015, s. 53). Bu nedenle filmleri gerceklige ¢ok
yakindir. Giiney’in filmleri donemin diger yonetmenlerine oranla daha bireysel

sorunlar1 ele almakla beraber, derin bir toplumsal elestiri de getirmektedir.

Yilmaz Giiney’den sonra 1980’ler donemi Tiirk Sinemasi’nda edebiyat
uyarlamalarin en fazla yapildigi, nerdeyse Tiirk Edebiyati’nin yedegi haline doniistiigii
dénem olmustur. Bunun nedeni, sinemada yazin olarak tikaniklik yasanmasi ve
edebiyatin zenginlestirmedigi Tiirk Sinemasi’nin, anlamsiz ve pasif goriilmesidir
(Kayali, 2015, s. 203-204). Devaminda gelen Yeni Tiirk Sinemast Donemi’nde ise,
filmler 6zgiin senaryolara sahip olurken, Avrupa Sinemasi’ndan ve edebiyatindan

etkilenen filmler de ¢ekilmistir.

“1970 yilinda Yilmaz Giiney’in Umut filminin agtig1r ¢igirda, bir¢ok geng
sinemact kendi bulup bulusturduklar1 sermayeleriyle film c¢ekmeye, Yesilcam’a
alternatif olmaya calistilar” (Esen, 2015, s. 27). Yilmaz Giiney’in sinematografik
ozelliklerini ve sinemasinda ne anlatmak istedigini alimlayan bu gen¢ yonetmenler
1980’lerin uyarlama filmlerinden sonra, yeni bir solukla Yeni Tiirk Sinemasi
Donemi’ni baglatacaklardi. Yeni Tiirk Sinemasi’nin gen¢ yonetmenleri, dertlerini, en
yalin ve 6z sekilde anlatmanin pesine diismiislerdi. ‘Neyi’ ‘Nasil’ anlatmanin sirrini
bulan geng¢ yonetmenler, filmlerinin yapim ve yonetim asamalarinda bizzat kendileri

yer alarak seyirciye sunmuslardir.

Yeni Tiirk Sinemas1’nin geleneksel sinemadan ayrilmasinin belli bagl nedenleri

mevcuttur. Oncellikle Tiirk Sinemasi’nin iliklerine isleyen, Muhsin Ertugrul’la
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baslayip, Sinemacilar Dénemi’nde Yesilgam Sinemasi olarak seyirciye kabul ettirilen
melodram kaliplarinin Yeni Tiirk Sinemasi’nda terk edilmesi ve Yeni Tiirk

Sinemasi’nda Tirk Sinemasi’nda goriilmeyen Ydnetmen Sinemasi kavraminin ortaya

¢ikmasidir.

Melodram filmlerinin Tiirk Sinemasi’na yerlesmesine; Tirkiye’nin disaridan
aldigi filmler ve bu filmlerden esinlenmesi, siyasi olarak gecirdigi sikintili
donemlerden kagma amaci, seyircinin melodram filmlerine yogun ilgi gostermesi hatta
Ozellikle ‘aglamali filmlere gidip rahatlama’ istegi, yildiz oyuncularin genellikle
melodram filmlerinde yer almasi ve bu oyuncularin seyirci tarafindan tutulmasi, yapim
sirketlerinin para kazanma gayesiyle yonetmenlere bu filmleri 6zellikle ¢ektirmesi gibi
nedenler sebep olmustur. “Melodram bir trajedidir ¢iinkii karakterler trajiktir; filmin
konusu ve dramatik yapisi iginde siirekli zorluklarla kars1 karsiya kalinir” (Ozsoy,

2004, s. 280).

Ozginar, Yesilgam melodramlarmin ortak ozelliklerini sayarken, karakterlerin
tek boyutlu ve derinlikten yoksun olduklarinin altini ¢izer. “Kisilerin toplumsal ve
tarihsel kimlikleri ¢ok belirgindir. Bunlar kalip kisilerdir, film i¢inde gelisme ve
degisme gostermezler, hatta filmlerden filmlere de pek degismezler, degismek
istemezler” (Kirel, 2005, s. 177). Karakterler salt iyi ve kotiidiir. Bir birey ayn1 anda
iyi ve kotii ozellikler sergileyemez. “Bireyi belirleyen, i¢inde yasadigi toplumun
zihniyet diinyasidir. Kiiltiirel, tarihsel, toplumsal ve ekonomik yapi bireyin kisilik
yapistm belirlemektedir” (Ozgmar, 2010, s. 90). Bireyin kendi igsel diinyasini ve
toplumla iligkisini anlatan filmlerin basarili 6rnekleri Yeni Tiirk Sinemasi’nda
karsimiza cikacaktir. Yesilgam Donemi’nde basarili karakter analizleri karsimiza

¢tkmamaktadir.

Yesilgam Donemi’nin yonetmenleri, kolektif anlatim zihniyetine dayali filmler
cekerlerken, sinematografik agidan kimligi silinmis bir sinema ortaya ¢ikarmislardir.
Dolayisiyla seyircinin begenisine sunulmus pek ¢ok filmin i¢inde kendilik bilinci, bir
arayls yoktur. Yeni Tiirk Sinemasi, Tiirk Sinemasi’nin kolektif anlatimlarmi terk
ederek, sinemanin sinematografik kimligini bulmaya ¢alistigi bir donemdir.
Yonetmenleri ise Tiirk Sinemasi’nin yonetmenlerinden farkli olarak 6zgiin ve yaratici

bir bakis agisina sahiptir.
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Sinematografik anlatim ve ¢ekim bigimlerinde olduk¢a yoksun olan melodram
filmleri, izleyiciye hep ayni filmi izliyormus hissi verir. Oyuncular kameraya yiizleri
doniik ve kisitli hareket i¢inde oyunlarim1i oynarlar. Melodramin en belirgin
Ozelliklerinden biri daha olan abartili jest ve mimiklerle filmin duygusu seyirciye
aktarilmaya calisilir. Asklar dillere destan ‘Leyla ile Mecnun’, ‘Ferhat ile Sirin’
ozelliklerini tasir (Ozgnar, 2010, s. 130-139). Asiklar ya kavusamaz ya da kavusup
mutlu son gergeklesir. “Melodramlar, ister mutlu, isterse mutsuz sonlarla bitsin her
ikisinde de seyircinin fantezi ve isteklerine cevap verdigi i¢in belli bir tatmin saglarlar”

(Ozsoy, 2004, s. 285).

Yesilcam Sinemasi’nin melodramlardan ayr1 tutulmayan bir diger 6zelligi de
‘Y1ldiz Oyuncu’ sistemidir. Basta Tiirkan Soray, Filiz Akin, Hiilya Kogyigit ve Fatma
Girik gibi kadin oyuncularin yaninda ‘Jon’ olarak tabir edilen Kadir Inanir, Ediz Hun,
Kartal Tibet, Ayhan Isik, Tartk Akan, Ciineyt Arkin gibi oyuncular bu dénem i¢inde
kendilerine 6zel hazirlanan filmler ve partnerlerle filmlerde yer alirlar. Seyirci hangi

ikiliyi daha cok severse, yapimcilar onlar1 bir araya getiren filmleri ¢ekerler.

Yesilcam Sinemasi’nin i¢inde genel egilimler bunlardir fakat icinde farkindalik
yaratmaya ¢aligan siradigt 6rnekler de mevcuttur. Ornegin Yeni Tiirk Sinemasi’nda
karsimiza ¢ikan kimlik kavrami, Yesilcam filmi olarak adlandirilan Vesikali Yarim’de
Sabiha karakterinin kimlik sorununa bir perspektif gelistirmeye ¢alisir. Vesikali Yarim
manav Halil ile pavyonda ¢alisan Sabiha’nin imkansiz agkini konu alan Liitfi Akad’in
1968 yapimu filmidir. Filmi kimlik ¢ercevesinde degerlendirmek gerekirse, donemin

diger melodram filmlerinden bazi 6zellikleriyle ayrilir.

Oncelikle manav Halil, Sabiha’ya olan aski sebebiyle evli ve iki gocuk babasi
olan kimligini gizler. Bunun haricinde derinlikli kimlik 6zelliklerine rastlanmaz.
“Sabiha’nin yasamina, ¢evresine, yasadigi mekanlara daha ¢ok tanik oluruz. Filmin
planlarinda gecen mekanlart degerlendirdigimizde Sabiha’ya ait mekanlarin agirlikta
oldugunu goriiriiz” (Ozgmar, 2018, s. 189). Bu durum Yeni Tiirk Sinemas1 ydnetmeni,
Yesim Ustaoglu filmlerinde de karsimiza ¢ikar. Ustaoglu’nun filmlerinde oldugu gibi,
Akad da Vesikali Yarim’de Sabiha’nin kimlik 6zelliklerini filmde gosterilen mekanlar
cercevesinde olusturur. Sabiha, Halil’e asik olduktan sonra, farkli bir kimlik igine
biiriiniir. Oz¢inar, Sabiha ve Halil karakterlerini derinlikli bulmamakla beraber, Sabiha

karakterinin Halil karakterinden daha iyi kuruldugunu belirtir (Ozginar, 2018, s. 189).
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Buna gore, melodramin alisik oldugu kaliplardan ziyade Vesikali Yarim Kimlik
sorununu kismen de olsa ele alarak Yesilgam Sinemasi i¢inde bir farkindalik ve arayis

yaratmigtir.

Sinemacilar Donemi’nin hemen her yonetmeni kendi tarzlarini yakalamaya
calisirken, maddi kaygilarla melodram filmleri de c¢ekmistir. Kendi dertleri ve
anlatmak istedikleri konular iizerine her ne kadar film ¢ekmis olsalar da melodrama
yer vermeden edememislerdir. Bu konuda tutarli bir ¢izgiye sahip olamamuislar, ortak
kliselere ve anlatimlara yer vermislerdir. Bu durumun nedeni, birey anlayisinin
gelismedigi Tiirk toplumunda, sinemanin da kimlik konusunda sikinti yasamasidir.
Yesilgam Sinemasi’nin melodramlarinin yaninda geng yonetmenlerin bu 6zelliklerden
yoksun olarak film c¢ekmeleri, filmlerinde kimlik ve arayis i¢inde olmalar1 Tiirk
Sinemasi’nin yeni bir boyutunu simgelemistir. Hikayenin, karakterlerin, mekanin ve
anlat1 bicimlerinin sadeliginin yani sira, toplumsal meselelere korkusuzca yaklasip
elestirmesi Yeni Tirk Sinemasi’nin Yesilgam Sinemasi’ndan farklarini gbz Oniine

sermektedir.

Caligmanin bir sonraki boliimiinde, film iiretiminin sayica azaldigi Tirk
Sinemasi’nda yeni bir olusum olarak adlandirilan Yeni Tiirk Sinemasi Dénemi’nin
bicim ve anlati olarak genel 6zellikleri agiklanmaya calisilacaktir. Ayni zamanda Tiirk
Sinemasi’ndan farkli olarak Yeni Tiirk Sinemasi i¢inde yer alan yaraticit ‘Y dnetmen
Sinemasi’nin karakteristlik o6zelliklerine, filmlerinin anlati yapisina ve yine Tirk
Sinemasi’ndan farkli olarak Yeni Tiirk Sinemasi’nin kendi iginde arayis 6zelliklerine

yer verilecektir.

2.2. YENIi TURK SINEMASI

Tiirk Sinemasi’nin donemlestirme cabalari, ¢alismanin bir 6nceki boliimde
cesitli tarihgiler, arastirmacilar ve alanda ¢alisma yapan akademisyenler tarafindan
aciklanmaya calisilmistir. Fuat Uzkinay’la baslayan Tiirk Sinemasi, Tiirkiye nin
icinde bulundugu siyasi, ekonomik, kiiltiirel degisimlerden etkilenerek gilinlimiize dek

gelmistir. Donemler i¢inde ¢ekilen filmler de bu degisimlerden etkilenmistir.

Calismanin bu boliimiinde, 1980 darbesinin Tiirk Sinemasi’na etkileri ve
bunun sonucunda 1990’dan sonra ‘Yeni Tiirk Sinemas1’ olarak adlandirilan donemde
ele alinan konular ve bu dogrultuda ¢ekilen filmler ile donemin 6zellikleri agiklanmaya

calisilacaktir. “Yeni Tiirk Sinemasi’nin Tiirk Sinemasi’ndan farkli olarak kendi iginde
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konu ve bigim olarak arayista olmasina ve “Yonetmen Sinemasi1’ olarak yaklasilan bu

sinemanin ozelliklerine de yer verilecektir.

12 Eyliil 1980 yilinda Tiirk Silahli Kuvvetleri’nin yonetime el koymasi, sadece
Tiirkiye’de biiyiik bir degisime sebep olmadigi gibi Tiirk Sinemasi i¢inde de kirilma
noktalarma neden olmustur. Siyasal sistemin bir gecede degismesi, Tirkiye’de
giinlimiize dek etkileri siiren siyasi, ekonomik, kiiltiirel gibi pek ¢ok sistemde varligini
hissettirmistir. Bu durumdan etkilenen sinemada donemin getirdigi sartlar neticesinde
filmler ¢ekilmis, bu filmlerde kimi zaman elestirel kimi zaman bireyci bakis agisi

benimsemistir.

Askeri darbe ile birlikte toplumsal dinamikleri koklii bir degisime ugramistir. Toplumsal
kosullarin degismesi, sinema sanatina da etki etmistir. O giine degin sinemada kurtarici
olarak goriilen siddet ve erotizm igerikli filmler yasaklanmistir. Bu filmlerin seyirci
kitlesinin kaybolmas1 yapimcilari ¢esitli yollara sevk etmistir. Askeri darbenin ardindan
stkiydnetim donemi baslamig ve toplumsal elestiri yapan filmler de tamamen
yasaklanmistir (Esen, 2002, s. 104’den aktaran Kirik, 2014, s. 107).

Darbenin getirdigi siirecte degisen ekonominin liberal politikalar izlemesiyle
Tiirk Sinemast’na disaridan gelen filmlerin yolu agilmig bu durum Tirk filmlerin
gosterimini kisitlamigtir. Gisede Tiirk filmlerinin azalmasi, seyircinin yabanci filmleri
daha c¢ok tercih etmesine sebep olmus ve bu da Tiirk Sinemasi’nda bugiin bile tartigilan
onemli bir sorun haline gelmistir. Gelisen bu olaylar ve Tiirk Sinemasi’nin ‘Yeni Tiirk
Sinemas1’ olarak adlandirilan doneme girisi c¢alismanin ilerleyen boliimlerinde

aciklanmaya caligilacaktir.

“Giiniimiiz Turkiyesi’nde yasanmakta olan hizli toplumsal doniigiim siirecini
anlamlandirmaya ¢alisirken, 12 Eyliil 1980 askeri darbesi 6nemli bir tarthsel donemeg
olusturur” (Suner, 2015, s. 19). 1980°de yasanan 12 Eyliil darbesi ve devaminda
izlenen politikalar “Tirkiye i¢in bir doniim noktasidir. Liberal ekonomi politikasi ile
her sey piyasa mal1 olarak degerlendirilirken; tiiketim olgusu da yerlesmis ve toplum

bir depolitizasyon siirecine girmistir” (Posteki, 2012, s. 17).
Asumen Suner 1980 donemini kisaca s0yle 6zetler:

1980’ler ayn1 zamanda, ekonomi alaninda ulusal kalkinmaci ¢izginin terk edildigi ve
neoliberal politikalarin askeri yonetimin giidiimiinde uygulanmaya bagladigi déonem
olmustur. Uluslararas1 Para Fonu tarafindan tavsiye edilen neoliberal politikalar, devlet
sektoriinii kiigiilterek, ekonomiyi daha biiyiik agikliga kavusturmayi, boylelikle kiiresel
kapitalizme eklemlenme siirecini hizlandirmay1 hedeflemistir (Keyder, 1999a, s. 21).
Ekonomide, IMF gozetiminde neoliberal politikalarin uygulanmasi 1990’lar boyunca ve
sonrasinda devam eder. Tiirkiye'nin kiiresellesme siireglerine eklemlenmesini
hizlandiracak bir diger adim, iletisim, enformasyon ve finans sektorlerinde
gerceklestirilen teknolojik yatirimlar ve yasal diizenlemeler olmustur. 1990’larda bu
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gelismelerin kiiltiirel alandaki uzantis1 niteligindeki Snemli bir asama, radyo ve
televizyon yaymncihiginin dzellesmesidir. 1994’te Ozel Radyo ve Televizyon Yasasi’nin
cikmasiyla birlikte, yaymcilik alaninda Tirkiye Radyo ve Televizyon Kurumu’nun
(TRT) tekeli kirilarak, yiizlerce radyo kanalinin yan1 sira, iilke genelinde onlarca, yerel
diizeyde yiizlerce ozel televizyon kanali yaymn yapmaya baslamistir. Ozel radyo-
televizyon yaymciligindaki patlamaya paralel olarak, kiiltiir endiistrisinin diger
sektorlerinde de (reklam, miizik, basin ve yayincilik) yogun rekabete dayali, hizli bir
gelisim dénemi baglar (Suner, 2015, s. 19-20).

Liberal ekonomiyi benimseyen Turgut Ozal ydnetimindeki Tiirkiye’de, sinema
da bu politikalardan nasibini almistir. 1970’lerde televizyonun yayginlagsmasiyla,
seyircisini biiylik oranda kaybeden Tiirk Sinemasi’nda (Abisel, 1994, s. 106) beyaz
perdeyi 1980’lerden 1990’lara dogru bolca kadin ve arabesk filmleri kaplamistir. 1987
yilinda “Yabanct Sermaye Kanunu'nunda bir degisiklik yapilmis ve Amerikan
sirketleri dagitim piyasasini ele gegirirken, Tiirk sinemasi ¢aresiz kalmigtir. 1989°da
Warner Bross ve United International Pictures Tiirkiye’de ticari faaliyete gegmistir”
(Posteki, 2012, s. 34-35). Bu durum vizyona giren yabanci filmlerin sayisini artirmis
ve Tiirk filmleri vizyonda kendine daha az yer bulabilmistir. Bunun sonucunda ise,
seyirci Tirk filmlerinden ziyade yabanci filmlere ilgi gdstermistir. Genel olarak bu
durum Tiirk Sinemasi’nin izleyicisiz kalmasina sebep olurken, filmlerin iiretimi de
ciddi oranda azalmistir. Keza Abisel’e gore “sinema seyircisiz var olabilecek bir olgu

degil”dir (Abisel, 1994, s. 118).

1980’11 yillarla beraber sadece filmlerin gosterim olanaklarinda bir degisim
olmamus, filmlerin konularinda da farklilagmalar meydana gelmistir. “1980’lerin ikinci
yarisindan itibaren feministler, gevreciler, escinseller gibi yeni toplumsal hareketlerin
sOzciileri farkl bir toplumsal muhalefet ve demokratik toplum anlayisini dile getirerek,
farkli toplumsal taleplerle ortaya c¢ikarlar” (Suner, 2015, s. 20). Bu durum sinema

filmlerine de yansir.

Diger taraftan 80’ler Ozal’n liberal politikalariyla birlikte bireysel yiikselmenin, paranin
ve tiiketimin 6ne gegtigi bir donem olur. Bu durumu yansitan ¢ok sayida film cekilir. Atif
Yilmaz’in Aaah Belinda (1986) filmi, kentin karmasasini, ekonomik bunalim ve tiiketim
kiiltiirii iizerinden ele alir. Yavuz Ozkan ki Kadin (1992) ve Atif Yilmaz’in Ad: Vasfiye
(1985) adli kadinlar iizerine odakli filmleri, yeni tiir sorunlar1 isaret eder (Ozgmar, 2018,
s. 217).

Kadin filmlerin vazgegilmez yonetmeni Atif Yilmaz, 1980-89 yillar1 arasinda
yaklasik 17 film ¢eker, bu filmlerden 13’i kadin filmidir (Esen, 2000, s. 43°den
aktaran Civas, 2010, s. 87). Kadin filmlerinin ¢ogalmasinin sebebi ise, “80’lerde
yasanan depolitizasyon siireci ve sanslir uygulamalari, 60’larda hakim olan

egemene/iktidara kars1 olan toplumsal sorunlar temelli muhalif / politik durusu
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baltalarken, feminist hareketler bu donemde giiclenerek muhalif odaklar i¢in bir alan

halini alir” (Civas, 2010, s. 87).

Kadin filmlerin yaninda Tiirkiye’de degisen ekonominin de etkisiyle 1950’lerde
baslayan goc hareketi daha hizlanmistir. Kdyden kente goc, adapte olunamayan
modern hayat, tiiketim ve popiiler kiiltiir birbirine girmis ve sonucunda arabesk

filmlerin sayis1 cogalmistir.

1980’11 yillar arabesk film furyasinin patladigr yillardir. Eger 6rneklendirmek gerekirse
1976 yilinda 164 filmin sadece 7 si Arabesktir. 1977 yilinda 125 filmin 10u arabesktir.
1978 yilinda ¢ekilen 126 filmin 19 u arabesktir. 1979 yilinda ¢ekilen filmin 19u
arabesktir. 1980 yilinda 68 filmin 27 si, 1981 de 72 filmin 33 i, 1982 yilinda 72 filmin
30 u, 1983 yilinda 78 filmi 36 51,1984 yilinda ise g¢ekilen 95 filmin 36 s1 arabesk
tiirtindedir (Kutlar, 1980, s. 40’den aktaran Elmaci, 2006, s. 59).

Asuman Suner, arabesk filmlerin bu denli ilgi gérmesinin nedeninin, darbenin
beraberinde gelen yasaklama, engelleme, sansiir uygulamalarina ek olarak toplumda

yasanan depolitizasyon siirecinin ger¢ekei filmlerden kagiilmasi oldugunu savunur

(Suner, 2015, s. 32-33).

“80’1i yillar darbe ve beraberinde gelen c¢okiislerin yasandigt bir donemdir.
Dogal olarak bu sinemaya da yansimis ve donemin siyasi yapisindan dolay1 sinemada
da bir i¢e kapanma olmustur” (Seving, 2014, s. 115). Arabesk ve kadin filmlerinin
yaninda, 1980’li yillarla beraber Tiirk Sinemasi’nda daha bireyci yaklagimlarda
bulunan filmler de c¢ekilmeye baglamistir. Darbenin yarattigi psikolojik etkileri
filmlerine yansitan ‘Gen¢ Yonetmenler Kusagi’ ortaya ¢ikmistir. 1990°1ar1 takip eden
yillarda, “Tiirk sinemasi, kent i¢inde ‘Gteki’ olan tasrayi, tasradan yasanan sikintilari
politik problemler gibi ¢ok ¢esitli sorunlarin anlatildigi bir donem olur. Bireysel bir
sinema dili yaratma pesinde olan yonetmenler, kendi bakis agilarini sinemaya tasirlar”

(Ozginar, 2018, s. 220).

Tirkiye’de 1990’11 yillar i¢inde gerceklesen siyasi ve toplumsal olaylar,
toplumun kendi iginde kimlik sorunlar1 yasamasinda biiyiik rol oynamistir. 1990’larda
Giineydogu ve Dogu Anadolu Bolgeleri’'nde yasanan teror olaylar iilke i¢inde goce
neden olurken, “kentsel bolgelerde su¢ oranin artmasi ve varoslarda olusan kimlik
arayis1 ve bunalimlar Tiirkiye’nin go¢ gerceginin bir sonucu ve tirliniidiir” (Giiresci,

2010, s. 84).

Siyasi anlayis olarak sag sdylemlerin kiiltiirel muhafazakarlikla beraber “yeni

bir ulusal kimlik yaratma projesinin, birlestirici olmadig1 gibi toplumu catisan giicler
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olarak bolen bir etki yapmasi, eski tarz devlet merkezli otoriter yonetimi yetersiz
kilarak toplumu bir arada tutmaya yonelik bir tarza gecisi gerektirir. Bir arada
tutulmaya calisilan catismali alanin aktorleri ise Islamcilar, Aleviler, Kiirt hareketi
olur” (Ozkazang, 1996, s. 1224’den aktaran Zengin, 2004, s. 13). Bu dénemde kimlik

tartismasi yogun olarak hissedilen bir kavram olarak ortaya ¢ikmustir.

Artik etnik ve dini temelli taleplerin daha fazla 6n plana ¢cikmasiyla beraber ‘Islamcilik’,
‘Kirt sorunu’, ‘Alevi sorunu’ gibi kiiltirel ve kimlik temelli problemler siyasetin
giindemini daha fazla bir sekilde belli etmeye baglamislardir. Siyasetin, merkezin disinda,
daha gevresel aktorler tarafindan belirlenmesi ise paralelinde liberal siyaseti 1990’11
yillarda daha anlamli kilan bir faktdr olmustur. Yasanan tiim bu gelismeler baglaminda
ortaya ¢ikan yeni liberal akimlar, o donemler igin gérece daha ¢evredeki talepleri siyasete
tagima ¢abasi iginde olmuslardir. 1990’larda ortaya ¢ikan ve gelisen bu liberal siyaset,
etnik ve dini temelli kimlik, fark ve tanima politikalarini giindemine almis yeni agilimlar
tiretmistir. Bu durum ise Tirkiye’de daha demokratik bir siyasal yapiin olusmasi
gerektigine isaret eden bir hususu ortaya ¢ikarmistir (Koroglu, 2012, s. 126).

1980’1 yillarin neoliberal ekonomi politikasiyla beraber, zengin ve fakir
arasindaki gelir dagilimi farki artmus, bu durum bireylerin toplumdan kopmalarina
sebep olmustur. “Gelir dagiliminin bozulmasi ile beraber, 06zellikle bolgesel
dengesizlikler derinlesmis; artan yoksulluk, beraberinde ciddi moral ¢okiintiilerini ve
toplumsal par¢alanmalari da beraberinde getirmistir” (Koroglu, 2012, s. 125). Bireyin
toplumdan kopmasina neden olan zengin ile fakir arasindaki ugurumun yarattigi bu

kopukluk, Yeni Tiirk Sinemasi’nda islenen konulardan olmustur.

Ayni sekilde 1999 yilinda meydana gelen Marmara Depremi, pek ¢ok kisinin
Olimiine sebep olurken, ailelerini, yakinlarini kaybeden pek ¢ok bireyin kimliksiz
kalmasina, aidiyet sorunu yasamasina neden olmustur. Bu durum devlet-birey iliskini
sorgularken, “devlet-toplum arasinda yasanan ve giiven sarsici gelismelere yol agan
Susurluk, 1999 depremi tiirlinden olaylar, yeni bir toplum ve yurttas bilincinin
giiclenmesine katkida bulunmustur. Toplum, o6zellikle kiiltiirel {iretiminde artik
devletin ‘dayatmasi’ni gereksinmemekte, aksine onu agmaktadir” (Kahraman, 2007, s.

105).

1990’1 yillarda daha da derinlesen ve birey aleyhine gelisen devlet-toplum-birey
iliskileri; kimlik ve kiiltiir temelli ‘Kiirt meselesi’, ‘siyasal Islam’in’ yiikselisi ve
paralelinde laiklik-fslamecilik tartismalart ve ozgiirliikler baglaminda din ve ifade
Ozgiirligii gibi meseleler gelmektedir. 1990’11 yillarla beraber ortaya ¢ikan ve bu
problemlere birey ve 6zgiirlilk merkezinden yaklagan bu yeni liberal yaklagimlar birkag
farkli zeminde kendilerini gostermistir (Koroglu, 2012, s. 126).

Tirkiye’nin 1990’hh yillarda yasadigi gerek siyasi gerek toplumsal olaylar,

bireylerin kimlik sorgulamalarin yogun olarak yasandigi bir donem olmustur.



73

Bireylerin dini, etnik, kiiltiirel kimlikleri ¢cer¢cevesinde maruz kaldig: olaylarda 1980°1i

yillarda Tiirkiye’de izlenen ekonomik ve siyasi politikalarin etkisi biiyiiktiir.

1980°1i yillar biitiin diinyada beklenen, fakat ortaya ciktiginda sasirtici olan degisimleri
baglatti. Yasanan degisimler yalmizca bir siyasal blogun c¢oziilmesi olarak
goriilmemelidir. Asil 6nemli olan, onun da arkasinda yer alan ve itici gili¢ olan kaygidir.
O kaygi kisilerin bilinglerine, benliklerine ve kimliklerine sahip ¢ikma istegi diye
tanimlanabilir. Bu, 6zellikle 1990’11 yillarda 6ne ¢ikan, kiiresellesmenin icerdigi fark ve
tanima politikalariyla biitiinlemis ve biisbiitiin giiclenmistir (Kahraman, 2007, s. 90)

Calismada siklikla yinelendigi {izere sinemanin toplumdan bagimsiz olmadigi
gibi, donemler iginde bireyi ve toplumu etkileyen her olay Tiirk Sinemasi’nda kendine
yer bulmustur. Bu baglamda 1990’11 yillarla beraber Tiirk Sinemasi’nda da yeni

olusumlarla karsilagilmistir.

Tiirk Sinemast’nin kemiklesen konularmi terk ederek kendi bakis agilarini
yansitmaya ve toplum iginde kimlik sorunlari yasayan sessiz insanlarin i¢ diinyalarini
anlatan yeni yonetmenler ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bu yoOnetmenler sinema
yapmay1 kendi imkanlariyla 6grenirken, sinemanin anlati yapisinda yeni arayislara
yonelmislerdir. Klasiklesen Yesilgam’dan farkli olarak filmler ¢eken bu yonetmenler,
Yesilcam anlat1 yapisini kirmis Yilmaz Giiney’i 6rnek alan gercekei filmler meydana

getirmislerdir. Nigar Posteki bu donemi su sekilde anlatir:

Tiirk sinemasi da bir degisimin sancisim yasamaktadir. Olmemekte aksine kabuk
degistirerek yeni tema ve formlarla yoluna devam etmektedir. 1980 sonrasinin 12 Eyliil’e
gore sekillenen sinemas: yavas yavas yerini yeni Ozelliklere sahip sinemaya
birakmaktadir: Seyirci ile girilen iligki (Eskiya, Yavuz Turgul), Kiirt sorununun sinemada
kendine yer bulmasi (Isiklar Sonmesin, Reis Celik), Amerikan filmlerinin dinamizmine
yaklagma gibi. Bunun yaninda Yesilcam’in klasik geleneginin de degigsmeye basladigt
goriilmektedir. Farkli temalarr, anlatim tarzlarini deneyen filmlerin ve onlarin
yaraticilarinin bulustuklari ortak nokta sudur: “Yesilcam sinemasinin sundugu olanaklarla
yetinmemek... Bu filmlerde, Yesilcam iriinlerinde bulunmayan kamera hareketleri,
farkli kurgu ve mizansen denemeleri, c¢agdas Oykilleme ve senaryo teknikleri
gdriilebiliyor.” (Tamer Baran, 1994, s. 29). Ozellikle 1994 sonrasinda Tiirk sinemasinda
iki ana gelisme gbze carpmaktadir: seyirciyi hedefleyen filmlerin yapilmasi ve
yurtdiginda da takip edilen yeni bir yonetmenler kusagmin film g¢evirmeye baglamasi
(Posteki, 2012, s. 41-42).

Gelisen bu donem Yeni Tiirk Sinemasi olarak adlandirilmaktadir. Asuman Suner
‘Yeni Tirk Sinemas1’ kavramini, iki temel parametre oturtulmus ¢ercevede agiklar.
Ona gore, “birincisi, ‘Tiirk’ s6zciigiiniin igaret ettigi ‘ulus’ ¢ercevesi; ikincisi, ‘yeni’
sOzcliglinlin imledigi ‘zamansal’ ¢ergeve ve bu dolayimla tarihsel doneme ve ‘yeni
dalga’ sinemaya yapilan vurgu. ‘Yeni Tiirk sinemasi’ i¢inde yapilan ‘popiiler’ ve
‘sanat’ sinemast ayrimi ise tgiincii bir sOylemsel ¢ergeve olusturuyor” (Suner, 2015,
s. 28). Yeni Dalga akiminin 6zellikle kullanilmasinin nedeni ise, akimin 6zelliklerinin

Yeni Tirk Sinemasi’ndan varligint hissettiren YOnetmen Sinemasi’nda
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hissedilmesidir (Suner, 2015, s. 29). Yonetmen Sinemasi i¢inde yer alan yeni kusak

yonetmenlerin, auteur 6zelliklerine uygun olarak filmlerini ele almasidir.

Tirk Sinemasi’nin 1970’lerden 1990’lara dek yasadigi calkantili donem,
1990’larda yeni bir olusumla son bulur. Seyirci sayisi olarak oldukca zorlanan Tiirk
Sinemasi’n1 1996 yilinda Yavuz Turgul’un Eskiya filmi 2.5 milyon seyirciye ulagarak
yeniden diriltmistir (Suner, 2015, s. 34). Suner’e gore Yeni Tiirk Sinemasi iki kanattan
meydana gelmektedir ve Yavuz Turgul Eskiya ile Yeni Tiirk Sinemasi’nin ‘Popiiler’
kanadin1 olusturmaktadir. Eskiya, 35 yil 6nce Cudi Daglari’nda eskiyalik yapan
Baran’in hapishaneden ¢ikmasiyla baglar. Baran once koyiine gider, fakat koyi
biraktig1 gibi degildir. Kendisini hapise attiran eski arkadasinin sevdigi kizi alarak
Istanbul’da gittigini 6grenen Baran Istanbul’un yolunu tutar. Yolda Cumali’yle tanigir

ve Keje’yi bulma amacinda basina gelenler anlatilir.

Yeni Tiirk sinemasinin popiiler kanadinin baglangicini Yavuz Turgul’un 1996 yapimi
Eskiya’sina gotirmek miimkiin. Eskiya, Yesilcam sinemasinin ana eksenini olusturan
temel anlamsal karsitliklar (ask/para, kisisel erdem/maddi basari vs.) etrafinda Oriilmiis
Oykiisiinli, Hollywood tarzi iyi kotarilmis ve parlak bir gorsel dille harmanlayarak,
yalnizca yapildigi donem igin rekor diizeyde gise hasilati elde etmekle kalmadi (yaklasik
iki buguk milyon izleyici), ayni zamanda Tiirkiye’de yeni popiiler sinemanin tekrar tekrar
bagvuracagi formiilii de yaratmis oldu. Gegtigimiz on yilin biiyiik biitgeli popiiler filmleri
bu formiilii izleyerek, genellikle yerli temalarin Amerikan sinemasiin bigimsel
Ozellikleriyle harmanlanarak yeniden yorumlanmasindan olusan bir {islup yarattilar.
Dramatik etkiyi artirmak i¢in kullanilan estetiklestirilmis mizansen (6zellikle ¢arpict 151k
ve filtre kullanimlar1), 6zel goriintii ve ses efektleri, dinamik kamera kullanimi, hizli ve
akict kurgu, popiiler filmler de tipik olarak gozleyebilecegimiz ortak bigimsel 6zellikler
oldu (Suner, 2015, s. 34-35).

Eskiya’nin baglattig1 Popiiler Sinema kanadini 2000’li yillarla beraber Yilmaz
Erdogan’mn Vizyontele (2000), Omer Faruk Sorak’in G.O.R.A (2004) gibi filmleri
izlemistir (Suner, 2015, s. 35). Ozginar’a gére bu filmler, Hollywood sinemasinin
bicimsel Ozelliklerini taklit ettigi gibi, gli¢lii bir sinema endiistrisinin olustugu

anlamina da gelmemektedir (Ozginar, 2018, s. 311).

Suner, Yeni Tiirk Sinemas1’nin ikinci kanadini ‘Sanat Sinemasi’ olarak belirler.
Sanat Sinemasini Dervis Zaim’in 1996 yilinda ¢ektigi Tabutta Rovagata filmi baslatir.
Filmde, Rumelihisari’nin sokaklarinda yasayan ve siirekli araba ¢alan Mahsun’un
fakirligi ve kimsesizligi gozler oniine serilir. Mahsun’un miiptezel bir kiza olan agki
ve her sinirlendiginde ¢aldig1 arabalar ile ilging hayat hikayesi anlatilir. “Yapildig: yil
ulusal ve uluslararasi festivallerde toplam yirmi iki 6diil alan Tabutta Rovasata, Tiirk
sinemasinda daha 6nce yapilmis hicbir filme benzemeyen, yalin, gosterigsiz, ancak son

derece vurucu yeni bir iislubun habercisiydi” (Suner, 2015, s. 36).
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Dervis Zaim’in basi ¢ektigi Sanat Sinemasin1 Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz, Yesim Ustaoglu, Reha Erdem, Semih Kaplanoglu gibi yeni yonetmenler
izler. Yurtdisinda bol 6diil toplayan bu ydnetmenlerin filmleri biliyiik ses getirir.
Boylece Tiirk Sinemasi’nda adi yeni duyulmaya baslayan fakat oldukca basarili

filmler ¢eken yonetmenlerin yer aldig1 Yonetmen Sinemasi baglar.

Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997), Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997), May:s Sikintist
(Nuri Bilge Ceylan, 1999), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999) gibi filmler,
gosterildikleri ulusal festivallerde neredeyse biitiin odiilleri toplamanin yani sira,
uluslararas: festivallerde de biiyiik ses getirdiler. ik kez bu filmlerle su yiiziine ¢ikmaya
baslayan ‘sanat sinemas1’, 2000’11 yillarda baska gen¢ yonetmenlerin benzer iisluptaki
filmlerinin ortaya ¢ikistyla kendini ¢ok daha gii¢lii hissettirmeye basladi. 2002°de Zeki
Demirkubuz’un Yazg: ve Itiraf adlh filmleri Cannes Film Festivali'nin ‘Belli Bir Bakis’
(Un Certain Regard) boliimiine segildi. Boylece Tiirk sinema tarihinde ilk kez aym yil
Tiirkiye’den iki film birden Cannes Festivali’nden davet almis oluyordu ve ilging sekilde
bu filmler ayn1 yonetmene aitti. 2003 ’te Nuri Bilge Ceylan’in Uzak adli filmi yine Cannes
Film Festivali’nde hem Jiiri Biiyiik 6diiliinii aldi, hem de iki erkek oyuncusuna (Muzaffer
Ozdemir ve Mehmet Emin Toprak) En Iyi Erkek Oyuncu 6diiliinii getirdi. Bu prestijli
ddiiller, yeni sanat sinemasinin kendini Tiirkiye'de ve uluslararasi platformda ispat etmesi
agisindan bir déniim noktas1 oldu (Suner, 2015, s. 37-38).

Bu yonetmenlerin Onciisii oldugu Yonetmen Sinemasi, Yeni Tiirk Sinemasi’na
bicim ve icerik agisindan bir yenilik getirmekte, Tiirk Sinemasi’nin Yilmaz Giliney’de
buldugu gergeklik bakisini sunmaktadir. Ayn1 zamanda Tiirk Sinemasi’nin kendi
icinde yoksun oldugu kimlik kavraminin tartisildigi filmler de ¢ekilmektedir. Hayatin
icinden, gergcek olay ve olgular1 kamerasina yansitan, Yesilcam’in alistigi yildiz
oyuncu sistemi disinda amator oyunculara yer veren Yeni Tirk Sinemasi, yapim ve

dagitim kosullar1 sebebiyle seyirciyle rahat bir sekilde bulusamamaktadir.

Ik olarak Tiirk Sinemasi’nin Yeni Tiirk Sinemas: olarak adlandirilmasinin
sebeplerini Zahit Atam, izleyici sayisinin artmasi, filmler hakkinda tartisma, elestiri
ve bunlar hakkinda soylesilerin yonetmenlerle birlikte gergeklestirilmesi, odiil
sisteminin mesrulasmasi ve sayisal olarak ¢ogalmasi (1980 ve dncesinde bu durum
nadiren gergeklesmekteydi), yonetmenlerin filmlerinin yapimciligini da kendilerinin
tistlenmesi, Yeni Tiirk Sinemas: i¢inde aktif olarak film ¢eken yonetmenlerin 1959 ve
sonrasinda doganlarin ¢ogunlukta olmasi, Tiirk Sinemasi’nda siklikla ortaya ¢ikan
usta-girak iligkisinin sona ermesi, gen¢ yonetmenlerin ‘kendi gébegini kendi kesme’
durumunun hakim olmasi ve geleneksel sinemaya oranla gen¢ yonetmenlerin Diinya
sinemasindan etkilenmeleri olarak aciklar (Atam, 2011, s. 83-89). Posteki “1990
sonrasinda Tiirk sinemasinin kendisine ¢izdigi farkli yolda yeni kusak sinemacilarin

umut olduklarint” belirtir (Posteki, 2012, s. 46).
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Ozgmar, 1990 yilindan sonra Tiirk Sinemasi’ndaki degisimleri ve ayn1 zamanda

Yeni Tirk Sinemast’nin ozelliklerini dort madde altinda ozetler:

-Yonetmen sinemasinin on plana ¢ikmasi; ‘kisisel sinema dilini’ olusturmaya calisan
yonetmenlerin yaptig1 filmlerin dikkat ¢ekmesi.

-Yonetmenlerin diinya sinemasinda olusan gelismelere karsit kayitsiz kalmamalari,
ozellikle sanat filmi yapan yonetmenlerin Avrupa Sinemasi’ndan etkilenmeleri.

-Yesilcam sinemasinin ve anlat1 geleneginin sorgulanmast.

-Anlati ve anlatim bigimlerindeki degisimler (Oz¢mar, 2018, s. 311).

Tirk Sinemasi’nin Yesilgam’da maruz kaldig1 pek ¢ok anlat1 yapis1 Yonetmen
Sinemas ile kirilmistir. Oncellikle profesyonel oyunculardan ziyade amator oyuncular
kullanilmis ve bu oyunculara Popiiler Sinemanin aksine oldukg¢a az yer verilmistir.

Yine ayn sekilde oyunculuklar abartidan ziyade olduk¢a sadedir.

Artik sinemadaki tip ve karakterler Yesilgam’dan farklidir. Belli bir iyi, belli bir ¢ikis ve
belli bir ideal tipin aksine yeni sinemada higbir ideal tip ve model bulunmamaktadir.
Kadin imgesi degismistir ve artik erkek egemen bir gozle olusturulan, erkege bagl iyi
kadm kétii kadin kaliplart yerine kendi ayaklari iizerinde durabilen, biraz daha feminist,
kadin goziiyle olusturulmus bir kadin s6z konusudur. Yine yonetmenin kendini dzgiirce
ifade edebildigi, eski kalip ifade ve temalardan uzak bir yonetmen sinemasi olusmustur
(Seving, 2014, s. 98).

Filmler Yesilgam’in alisik oldugu mekanlarda degil, gergek mekanlarda, hatta
sokaklarda ¢ekilmistir. Hayatin i¢inden olaylara ve mekanlara yer verilmistir. Isik
gerektigi kadar kullanilmis, dogal 1s18a yer verilmistir. Hemen hemen her filmde
planlar uzun tutulmus, gereksiz diyaloglara yer verilmemistir. Seyircinin filmle, filmin
anlatistyla Ozdeslesmesi amaclanmistir. “Yeni kusak yOnetmenler Yesilcam
donemindeki edebiyat uyarlamalari agirlikli senaryolardan farkli olarak 6zgiin
senaryolar yazmaya baglar. Bir¢ok yonetmen filmlerinin senaryolarin1 kendisi yazar.
Bu da filmlerin daha bireysel/kisisel nitelik kazanmasina neden olur” (Civas, 2010, s.
98).

““Yeni Tiirk Sinemas1’ da gerek popiiler, gerekse sanatsal kanatlarinda, siirekli
aidiyet temasmna geri doniip, Tiirkiye’de aidiyet etrafinda yasanan gelgitlerin,
gerilimlerin, agmazlarin dykiilerini anlatan bir sinemadir” (Seving, 2014, s. 99). 1980
darbesinden sonra i¢ine kapanik konular: tercih eden bu yonetmenler “yabancilasma,
iletisimsizlik, ge¢cmeyen ya da cabucak gecen zaman, ikonografik anlatilar, siddet,
aidiyet gibi yeni temalar’1 anlatmaya baslamiglardir (Posteki, 2012, s. 48). Aym
zamanda minimal anlati tarzin1 kullanmislar, “kiiciik insanlarin dykiilerini bagirmayan

Oykiilerle anlatmiglardir. Sade, yavas ya da orta ritmli, bazen miizik dahi
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kullanilmayan siradan hayatin, siradan anlatimini ortaya koyan yonetmenlerin bu
filmleri alisildik olmayan yeni bir sinema diinyas1 yaratmistir (Posteki, 2012, s. 47).
Yonetmenlerin minimal anlayisla ele aldiklar1 filmlere, Nuri Bilge Ceylan’in Mayis
Stkintist (1999), Zeki Demirkubuz’un Masumiyet (1997), Ugiincii Sayfa (1999) Reha
Erdem’in Ka¢ Para Kag (1999) gibi filmler 6rnek verilebilir (Elmaci, 2006, s. 63-64).

Tiirk Sinemasi’nda mekan olarak Istanbul’un tasidig1 anlamin yeni kusak
yonetmenlerle beraber Yeni Tirk Sinemasi’nda fazlasiyla degistigini vurgulayan
Suner, Istanbul’un Tiirk Sinemasi’nda ayricalikli konumunun Yeni Tiirk Sinemast’nda
kesintiye ugradigim belirtir. Yeni Tiirk Sinemasi’nin odaginda Istanbul degil, tasra
vardir (Suner, 2015, s. 46). Istanbul, Yénetmen Sinemasi’ndan bireyin kendine
yabancilastigi, yalnizlastigi kurtulmak istedigi fakat kurtulamadigi bir imgeyi

simgeler.

Darbe ile beraber giin yiiziine ¢ikan politik meselelere kafa yoran ve bir bakis
acis1 gelistirmeye calisan ydnetmenler de film ¢ekmeye baslamislardir. Ozellikle
Yesim Ustaoglu, Handan Ipekgi, Dervis Zaim gibi yonetmenler “siyasi, toplumsal ve
tarihsel temalar1 kendilerine sorun edinerek filmlerinde kendi sinema dillerini
olustururlar” (Civas, 2010, s. 100). Politik filmlerin temel meselesinin aidiyet ve

kimlik sorunu oldugunu belirten Suner’in politik film olarak okudugu filmlerin iginde;

1990’ 1arda Giineydogu’da Kiirt gerillalarla Tiirk ordusu arasindaki ¢atigsmalarda bir Tiirk
subayla Kiirt gerilla arasinda yasanan zorunlu kader ortakligini konu alan Isiklar
Sonmesin (Reis Celik, 1996); Giineydogu’da kdyii bosaltildiktan sonra Istanbul’a gog
eden bir Kiirt genciyle, galismak icin Istanbul’a gelen Egeli bir gencin dostlugunu anlatan
Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999); Giineydogu’daki c¢atigmalarda ailesini
kaybetmis kiiglik bir Kiirt kizla, Cumhuriyet ideallerine bagli, sert bir emekli yargi¢
arasinda gelisen insani iliskiyi anlatan Biiyiik Adam Kiiciik Ask (Handan Ipekci, 2001);
Gilineydogu’da askerliklerini yaparken sakatlanan iki gencin askerlik sonrasi eve doniis
Oykiilerini konu alan Yazi Tura (Ugur Yiicel, 2004); 12 Mart askeri darbesinin ardindan
idam edilen Deniz Gezmis, Hiiseyin Inan ve Yusuf Aslan’m hikayelerini anlatan
Hosgakal Yarin (Reis Celik, 1998), yine 12 Mart donemindeki ¢atismali siyasi atmosferi
konu edinen Leopar’mn Kuyrugu (Turgut Yasalar, 1998) [...] sayilabilir (Suner, 2015, s.
253-254).

Asuman Suner, bu filmlere ek olarak Sellale (Reis Celik, 1998), Vizyontele
Tuuba (Yilmaz Erdogan, 2004), Giiliin Bittigi Yer (Ismail Giines, 1999), Eyliil
Furtinasi (Atif Yilmaz, 2000), Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), Hi¢bir Yerde
(Tayfun Pirsemlioglu, 2002), Salkim Hanim’in Taneleri (Tomris Giritlioglu, 1999),
Camur (Dervis Zaim, 2003), Propaganda (Sinan Cetin, 2001), Filler ve Cimen (Dervis
Zaim, 2001), Pardon (Mert Baykal, 2005) gibi filmleri 6rnek verir (Suner, 2015, s.
254-255).
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Politik filmler genel olarak Yonetmen Sinemasi’nda yer alsa da Popiiler
Sinemada da sayilan film 6rneklerinden anlasilacagi gibi yer almaktadir. Fakat genel
olarak Popiiler Sinemanin gise kaygisini diisiinerek film yapmasi, Sanat Sinemasindan

kendini ayirir. Popiiler Sinemanin genel 6zelliklerini Posteki soyle ozetler:

Amerikan film dagitim sirketlerinin Tiirkiye’deki dagitim aglarimin kontroliinii ele
gecirmeleri 199011 yillarin sinema diinyasinda 6nemli bir yenilik olarak goriilmektedir.
Bu durumun birtakim sonuglart olmustur. Sinema seyircisi Hollywood’un ana akim
sinema triinlerini diinya ile ayn1 anda izleme olanagina kavusurken; dagitimin yabanci
sirketlerin elinde olusu Tiirk sinemacilarin filmlerinin seyirci ile bulugsmasinda sorunlar
yagsamasina neden olmustur. Tiirk sinemasi Eurimages sinema fonu, festival ddiilleri,
reklam ve sponsorluk, {iriin yerlestirme anlagsmalari, TRT ve 06zel televizyonlar ile
gosterim hakki karsiliginda yapilan destek anlagsmalar1 gibi yeni finans kaynaklari ile
tamgmistir.  Ozellikle televizyon sektoriindeki gelismeler, televizyon dizilerinin
sayilarindaki artisin nitelikli eleman yetistirmesine katki saglamasi, reklam sektoriintin
geligsmesi sinemaya olumlu katkida bulunmustur. Film sayis1 daha dnceki yillara gore az
olmasina ragmen konu ¢esitliligi, film dili, anlatim agisindan yeni bir sinema anlayisinin
yerlestigi goriilmektedir. Yesilcam gelenegi 1990’11 yillarin ikinci yarisinda tamamen
sona ermistir (Posteki, 2012, s. 47-48).

Yesilcam’in geleneksel anlati yapisimi kiran Yeni Tiirk Sinemasi, gerceklige
uygun filmler iiretmeye baslamistir. Fakat iiretilen filmler rahat bir sekilde seyirciyle
bulusamamaktadir. Neoliberal politikalarin sonucunda, Amerikan filmlerinin
Tiirkiye’ye girmesiyle Tiirk filmleri gosterim sansini kolay elde edememektedir. Sanat
Sinemasinin ¢ogu yonetmeni filmlerini vizyona sokamamakta, ancak festivallerde
izletebilmektedirler. Atam gore, festivaller Yeni Tiirk Sinemas: filmlerini maddi
olarak destekleyerek yapimina biiyiik katki saglamistir, bunun yaninda kendi

seyircisini olusturmak adina da tanitim imkani vermistir (Atam, 2010, s. 15).

Gosterim sansini ‘popiiler’ olarak elde etmeye ¢alisan ve bunu yaparken Amerikan
tarzina yaklagan sinemacilar haricinde filmlerine salon bulamayan ydnetmenlerin en
biiyiik sorunlarindan biri yabanci dagitim sirketlerinin hakimiyetidir. Yonetmen Zeki
Demirkubuz’un degerlendirmesi sdyledir: °...Oniimiizdeki sezon icin ‘C Blok’un
gosterimini higbir yabanci firma kabul etmedi. Oyuncularimin zayif oldugundan, seks
sahnelerinin olmayisina kadar bir siirii gerekgeler one siirdiiler. Oysa filmimi zahmet edip
izlemediler bile. Ben de bireysel ¢abalarimla vizyon sansimi az buluyorum’ (Milliyet
Gazetesi, 1994). Tim degerlerin eskisi gibi olmayacak bir sekilde farklilasma siireci
1990’larda da devam etmistir. Ekonomik ve politik alandaki gelismeler toplumu derinden
etkilerken; sinema alaninda ise 1990’larin ¢ehresine uyan birtakim yeni olusumlarin
kendilerine yol bulduklart goriilmektedir (Posteki, 2012, s. 35).

Bu durum, geng¢ yonetmenlerin filmlerinin yapimciligini istlenmesine sebep
olurken, bir yeni filmlerini ¢ekebilecek sermayeyi festivaller, Kiiltiir Bakanlig1 ve
Eurigames gibi kaynaklardan saglayabilmektedir. Posteki’ye gore bu durum,
yonetmenlerin film yapiminda en biiyiik sikintilarmi olusturur (Posteki, 2005, s. 12-

13). Tirk Sinemasi’nin yapim ve gdsterim siirecinde yasadigi bu sorunlar
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yonetmenlerin pesini birakmamakta, Tiirk Sinemas1 seyircisiyle giiniimiizde halen

bulusmakta zorluk ¢ekmektedir.

Bu sinemacilar diisiik biitce ile ¢ektikleri filmleriyle kendi film dillerini olugturmalari
yaninda, ayni zamanda toplumun farkli gruplarindan bireylerin sikintilari, arayislar: ve
sorunlarini ¢ok farkli perspektiflerden sunarlar. Boylece yeni sinemacilar toplumda tabu
kabul edilebilen bir¢ok sorunu (etnik, cinsel yonelim, askerlik vb.) filmlerinde isleyerek,
kendilerinden sonra ki geng¢ sinemacilar i¢in de 6énemli bir motivasyon kaynag: olurlar
(Yasartiirk ve Tlbuga, 2014, s. 168).

Sonu¢ olarak Yeni Tiirk Sinemasi olarak adlandirilan bu yeni donemde
karsimiza iki tiir sinema yonelimi cikmaktadir. ilki, “kendi dilini, sinemasal
ozelliklerini yerlestirmeye ¢alisan, hatta gise basarisini ikinci planda tutan”, ikincisi
“poptiler filmler gevirerek seyircinin ortak begenisini gozeten” iki farkli sinema
anlayis1 ortaya ¢ikmustir (Posteki, 2012, s. 47). Popiiler Sinema, yapim ve gosterim
olanaklar1 bakimindan avantajli olmakla beraber, seyirciyi sinemaya ¢ekebilmek igin
popiler oyuncu ve konulara yer vermektedir. Sanat Sinemasi olarak adlandirilan
anlayis iginde yer alan yonetmenlerin ise, film yapim ve dagitim olanaklar1 oldukca
kisithdir. Cesitli kurum ve fonlardan alabildikleri destegin yetersiz olmasi sebebiyle
filmlerini bireysel olanaklar1 cercevesinde gergeklestirirler. Yesilcam Sinemasi ve
Popiiler Sinemanin 6rnek aldigi Amerikan Hollywood filmlerinin aksine Avrupa

gercekeiliginden etkilenmislerdir (Atam, 2011, s. 88-89).

Cok genel bir yaklasimla séylenirse bu kez —en azindan baslangigta- 6rnek alinan

Amerikan degil, bireyci yaklasimi, diisiinsel ve deneysel filmleriyle Avrupa sinemasidir.

Kaliplar ve esintiler degismis, formiiller daha esnek olmustur, ama 6zentiler ve degisik

perspektifler asla eksik olmamistir. Son on kiisur yilin Tiirk sinemasi —ayni1 dénemin

medyasint izleyerek ya da motivasyonlarini orada bularak- bir¢ok kez bir bagka

Tiirkiye’yi, bir bagka Tiirk insanini ya da bir bagka gercegi anlatmistir (Scognamillo,

2010, s. 414).

Filmlerinin konularmi siradan insanlarin gerek toplumsal gerek bireysel
sorunlarindan se¢mislerdir. Ayn1 zamanda sosyolojik elestirilerden ¢ekinmeyen bu
yonetmenler, filmlerinin senaryosunu kendileri yazmis, yapimciligini ve

yonetmenligini de kendileri listlenmislerdir.

Sanat Sinemasi i¢inde kendi film tarzini olusturmus bu yonetmenler ‘Y 6netmen
Sinemas1” kavramini olusturmuslardir. Bu yonetmenlerin kendine has konu
secimlerinin yani sira sinematografik anlayislart da dikkat ¢ekmistir. YOnetmen
Sinemasi’nin ¢esitli konularla odaklandigi tek bakis agis1 gergeklik olmustur. “Yeni
Tirkiye Sinemas1 biiylik oranda, hayatla cebellesmekten yorulan insanlarin, kendi
mekanindan/gergekliginden/tercihlerinden mahrum edilmis insanlarin son sigmagidir,

cizdikleri anlamsiz hayat tablosunda bulduklar1 transandantal bir anlam arayis1 olarak
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billurlasir ve nihayetinde gergek¢i oldugu oranda derin bir anlamsizlik duygusu verir”
(Atam, 2011, s. 103). Yesilcam ve Popiiler Sinemanin kagindig1 gergeklik olgusu
Yonetmen Sinemasi’nda on plana ¢ikmis, darbenin de etkisi i¢inde olan bireyin

bunalimli diinyasi bireysel bir dille anlatilmaya ¢alisilmistir.

Yaratict yonetmenler, “sinemasal yaraticilik alanlar1 biiyiik oranda kimlik
kazanirken, yonetmenler siradan bir rejisorden biiylik oranda kimlikli bir auteur’a
dogru degisirken” (Atam, 2011, s. 103) bireye odaklanan bakis agilariyla bireyin
psiko-sosyal diinyasina inmeyi amaglamiglardir. Tiirkiye’ye tarihsel bir perspektiften
bakildiginda goze carpan farkli kimlik g¢esitleriyle ilgili sorunlarin yasandig
sOylenebilir. Sinemanin da toplumda meydana gelen olay ve olgulardan
etkilenmemesinin miimkiin olmadigi, giinlimiize dek cekilen filmlerle ortadir. Yeni
Tiirk Sinemasi’nin yaratict yonetmenleri de kimlik sorununa kayitsiz kalmamislar,
gerek politik gerek daha yiizeysel olarak kimlik temali filmler c¢ekmislerdir.
“1990’lardan itibaren de etnik kiiltiirlin sanat alanlarina ve sinemaya yansimasi
hizlanmis, etnik kimlik anlayis1 belirgin bi¢imde kendisini gostermeye baslamistir”

(Lev ve lordanova, s. 1999, 73’den aktaran Cereci, 2013, s. 7).

Yeni Tiirk Sinemasi yonetmenleri filmlerinde kimlik arayisinda bulurken, bu
donemin de kendi icinde bir arayista oldugu sdylenebilir. Keza Tiirk Sinemasi’nda
anlam ve anlati olarak neredeyse birbirinin ayni filmlerinin yaninda, Yeni Tiirk
Sinemasi’nda farkli konulara deginilmis, her yonetmen kendine has sinematografik
ozelliklerle 6zgiin filmler yaratmaya c¢aligmistir. Tirk Sinemasi’nin Yeni Tirk
Sinemas1 olarak adlandirildigi bu yolculukta, ¢ekilen filmlerin de yolculuk ve arayis
icinde oldugu sdylemek yanlis olmayacaktir. Bu yonetmenlerden biri olan Yesim
Ustaoglu, Yonetmen Sinemasi’nin en bagarili yonetmenlerinden biridir. Bu baglamda
calismanin bir sonraki boliimiinde Yesim Ustaoglu’nun sinemasi ve ydnetmenin
filmlerinde yer verdigi benlik ve kimlik sorununun yolculuk imgesi ile iligkisi psiko-

sosyal perspektifte coziimlenmesi amaglanmaktadir.

2.3. BIR AUTEUR OLARAK YESIM USTAOGLU SINEMASI

Yonetmen Sinemasi’nin yaratict yonetmenlerinden Yesim Ustaoglu, Yeni Tiirk
Sinemas1 i¢inde 6nemli bir yere sahiptir. Kendine has sinematografik ozelliklerini
sinemasina tastyan Yesim Ustaoglu, bir kadin yonetmen olarak yurti¢i ve yurtdisinda

pek cok basariya imza atmistir. Bu baglamda calismanin bu boéliimiinde Yesim



81

Ustaoglu'nu sinemaya iten hayatindan, filmografisinden ve ‘auteur’ olarak

degerlendirilen sinemasinin yapi taslarindan bahsedilecektir.

2.3.1. Yesim Ustaoglu’nun Ozyasam

18 Kasim 1960 Kars, Sarikamis dogumlu olan Yesim Ustaoglu, genclik ve
cocukluk yaslarini Trabzon’da gecirmistir. Gz doktoru olan Mehmet Cenap Ustaoglu
ile edebiyat¢1 Aysel Ustaoglu'nun en biiyiik ¢ocugudur. Yesim Ustaoglu, {iniversite
egitimini Karadeniz Teknik Universitesi Mimarlik Béliimii’nde tamamlamis, yiiksek
lisans egitimini Yildiz Teknik Universitesi’nde Restorasyon Boliimii’nde yapmustir
(Arslan, 2010, s. 27). Universite egitiminin yansimalar1 sinemasinda yer bulmus,
“restorasyon egitimi sirasinda kiiltiirler, alt kiiltiirler ve kimlik ekseninde ¢aligmis,
tezinin konusunu da bu alandan se¢mistir. Tezini, simdiki ad1 Glizelyurt, daha 6nceki
ad1 Gelveri ya da Kalvari olan bir Rum kdyiinde bir hastane-manastir 6zelligi tasiyan

yar1 kaya yar1 oyma manastirin restorasyonu lizerine” yazmstir (Arslan, 2010, s. 27).

Ustaoglu kendisi i¢in doniim noktasi olan, goziinli iyilestirerek sinema
yapmasini saglayan babasini geng¢ yasta kaybetmistir. Babasinin 6liimiinii halen
kabullenemeyen Ustaoglu’nun, baba ve 6liim imgesi sinemasinda dnemli bir yer tutar.
Miijde Arslan’la yaptig1 bir roportajda Ustaoglu babasi, gézii ve sinemayla olan

iligkisini soyle anlatir:

Birka¢ tane c¢ok zor gdz ameliyatt gecirdim, bir tanesinde bayagi bir gdozimii
kaybediyordum, g6z patladi, iris falan disar1 ¢ikti, babam sayesinde diyorum ya hayata
dondiim... Birkag kere g6z kapagim yirtildi, boyle hani yaralamalar hep géziimden olan,
bir tanesi ¢ok ciddi goz patlama. Hep g6ziimii bana geri vermistir babam, hediye etmistir,
g0z de bakan bir seydir, biraz da yemin gibi, gormeyle ilgili bir sey yapmak... (Arslan,
2010, s. 132).

Cocuklugunun Karadeniz’de gegmesi ve mimarlik egitimi Yesim Ustaoglu’nun

filmlerinde sikca rastlanilan imgelerin oniinii agar.

Daha ¢ocukluk yillarindan itibaren sinema, Ustaoglu ailesinin hayatinda 6nemli bir yer
tutar. Tlkdgretim yillarinda ailecek sinemaya gidilir, yas ilerledik¢e arkadaslarmi da alip
sinemaya gider. Bu ortaokul yillarinda televizyon geldiginde, bolgenin bir 6zelligi olarak
Sovyet televizyonu ve filmleri seyredilir: Bilmedikleri bir dilde filmi seyretmektedirler,
dolayisiyla hikdyeyi kurmak, hatta Yesim Ustaoglu’nun deyimiyle ‘Senaryoyu yazmak’
izleyiciye diigser. Seyredilen filmlerin hikayeleri gocuklar tarafindan tekrar yazilir,
anlatilir, dile dokdiliir (Atam, 2010, s. 167).

Televizyonda izledigi, dilini dahi bilmedigi Sovyet filmlerine senaryolar yazan

Ustaoglu’nun sinemaya olan meraki ¢ocuklugundan baslar (Arslan, 2010, s. 28).
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Universite 2. smiftayken Ustaoglu bir yarismaya katilir ve yarismayr kazanir.
Mimarlik fakiiltesinin verdigi bursla Isvicre’ye gider. Burada sinema ve sahne
sanatlarina meraki ortaya cikar. Universiteden mezun olup, Yildiz Teknik
Universitesi’nde yiiksek lisans yapan Ustaoglu sinema i¢in kendini yetistirmeye baslar
(Atam, 2010, s. 169). Yiiksek lisans egitimi i¢in Istanbul’a gelen Ustaoglu IFSAK ’ta
(Istanbul Fotograf ve Sinema Amatérleri Dernegi) fotograf ve sinema egitim almaya
baslar. Bdylece IFSAK’a katilan Ustaoglu’'nun sinema maceras: cektigi ilk kisa

filmlerle baslar (Arslan, 2010, s. 28).

2.3.2. Yesim Ustaoglu’nun Filmografisi

IFSAK la baslayan sinema macerasinin ilk kisa metrajli filmi 1984’te ¢ektigi Bir
An’t Yakalamak olur. Kopyasinin kendisinde bile olmadig1 Bir An’t Yakalamak™

Ustaoglu soyle anlatir:
Bir An’1 Yakalamak bir yol filmidir, kurgusu da ¢ok ilgingtir, ilk sinema, ilk senaryo, ilk
kurgu deneyimim, ama ¢ok enteresan bir kurgusu vardir. Gegmisiyle hesaplagmak i¢in
bir yolculuga ¢ikan bir hikayeyi anlatir: buglin ve geg¢misiyle hesaplasir. Biraz da
kendimden yola ¢iktigim bir hikayeydi o. Gitmek isteyip gitmis, geride bir sey birakmus,
sonunda da bu yolculugu hi¢ yapmadigimi anladigimiz ¢ok enteresan bir film. Onun
sadece tahayyiil edilmis oldugunu, hi¢ yapilmamis oldugunu... Benim ilk ve son roliim.

Dilek Ongan, Ara Giiler’le iiclimiiz oynamistik. Hem ergeni hem gen¢ kadini oynadim.
Zamanlarla i¢ ice gegiyor film (Arslan, 2010, s. 134).

Bir An’1 Yakalamak Zahit Atam’a gére 1980 doneminin birey lizerine biraktigi
etkileri basarili bir bi¢imde anlatan bir filmdir. “Bu anlamda Bir An"t Yakalamak
donemin atmosferini 1yi anlatan, i¢ diinya tizerine kurulmus ve 6diil almis basarili bir

ilk kisa filmdir” (Atam, 2010, s. 171).

Zahit Atam yonetmen ile yaptig1 bir gériigmede yonetmenin Bir An’1 Yakalamak

filminin senaryosunun yazim agamasini anlatir:

Bu arada Mimarlik ve restorasyon egitimim de siirdii yani buraya gelir gelmez hemen
restorasyona basladim, bir biiroda ¢aligtim, ama sinemaya da atladim, kendimi egiterek,
hicbir film setinde c¢alismadan, film izleyerek, okuyarak. Kisa bir siire i¢inde de
filmlerimi yapmaya basladim. Cok fazla film izlerdim, fotograf teknigini biliyordum;
sinemanin teknigini 6grenmek i¢in de ¢aba harcadim... Senaryomu olusturdum ve ilk
kisa filmimi 16 mm g¢ektim. Bir An"1 Yakalamak béyle ¢ikt1 (Atam, 2010, s. 169-170).

[k filmi Bir An"1 Yakalamak’la bir nevi kendi i¢ yolculugunu anlatan Yesim
Ustaoglu, bundan sonraki biitiin kisa ve uzun metrajl filmlerinde yolculuk ve arayis

imgesini her filmine yansitir.

Yonetmen, ikinci kisa filmi olan Magnafantagna’yr 1987 yilinda ceker.

Yonetmen, filmi “Bu oykii, 6lim hakkindadir... Magnafantagna’nin 6limi...”
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diyerek tanimlar (http://www.yesimustaoglu.com/filmler/magnafantagna/). “Wendy

Lichtman’in Magnafantagna’mn Oliimii adli ykii kitabma dayanan bu filmin adi,
Latince ‘biiylik fantezi’ demektir. Kiiciik bir kiz cocugunun 6liimii sorgularken, 6liimi
ve hayati tanimlamaya calismasini anlatir” (Arslan, 2010, s. 38). Ustaoglu’nun
hayatinda biiyliik yer kaplayan oliim, yolculuk ve arayis Magnafantagna’da da
karsimiza ¢ikar. “Filmde kiiglik kiz hayali bir arkadasini oldiiriir ve onun 6limiinii
tanimlamaya calisir. Bu filminde de 6liim kavramsal olarak one ¢ikar; yonetmenin
biitlin filmleri hesaplagsmalar, yiizlesmeler ve 6liim iizerinedir. Ve hepsinde mutlaka

bir yolculuk vardir” (Arslan, 2010, s. 38-39).

Ucgiincii kisa filmi, Diiet (1990) ile Yusuf Nadi Kisa Film yarismasinda Birincilik
Odiilii alir (Crvas, 2010, s. 109).

Film karsitliklar/zitliklar {izerine kuruludur. Biri Almanya’dan doniis yapmus bir geng ve
izdivaca ¢ekilmis, yalnizhig1 yasayan bir yasl adam. Diiet filminde Ingmar Bergman’in
Yaban Cilekleri filmindeki yasli adamin kdbusunu animsatir bir sahne vardir. Geng adam
saati sorar, yasli adam da saatini ¢ikarir ancak akrep ve yelkovani yoktur. Bu yasli adamin
zamaninin arttk gergek zamanla uyusmadigina isarettir... Ustaoglu’nun, Ingmar
Bergman’dan etkilendigi sdylenebilir (Arslan, 2010, s. 37-38).

Yesim Ustaoglu, sinemay1 film ¢ekerek 6grenmistir ve Diiet filmi de bunun ilk

ornegini olusturur.

Yonetmenin dordiincii ve son kisa filmi 1991 yilinda ¢ektigi Otel filmidir.
Arslan’a gore Ustaoglu’nun en 1yi kisa filmidir. Filmde yarattigi Kafkavari hava ilk
uzun metraj filmi olan /z’e hazirlik seklindedir (Arslan, 2010, s. 38). “Yonetmen bu
filmi annesine ve babasina adamustir. Otel, ¢ekim agilar1, oyuncu yonetimi ve atmosfer
yaratimiyla basarilidir. Filmin karanlik bir atmosferi vardir. Bu filme gizem ve gerilim
duygusu vermektedir” (Arslan, 2010, s. 38). 14. Montepellier Film Festivali’nde
Biiyiik Odiil’i alan Otel, gerilim ve polisiye havasinin altinda karmasik i¢ diinyalara
odaklanan bir filmdir (Civas, 2010, s. 109).

Yesim Ustaoglu ilk uzun metrajli filmi olan, senaryosunu Tayfun
Pirsemlioglu’nun yazdig1 /z’i 1994 yilinda ¢ekmistir. /z kuskusuz ydnetmenin uzun
metrajl filmleri i¢inde kendine has yapistyla en farkli olan filmidir. Bu durumu kendi
de kabul eden Ustaoglu, Arslan ile yaptig1 roportajda /z ile Otel arasindaki benzerlik
i¢in sunlar1 soyler:

Kafkaesk bir atmosferi var ikisinin de, ama ¢ok benzemiyorlar bence. Otel daha

komplike, igsellestirebilecegim, daha doygun, daha rafinedir. [...] /z biitiin karakterlerin
acilimi agisindan bana ¢ok karton gelir, ben onlara degemem. Atmosfer olarak ortakliklar
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kurdugum dogru, ama senaryodan kaynakli olarak eklektik bulurum o senaryoyu.
Yagamayan bir diinya goriirim onun i¢inde. Atmosferini severim sadece. Otel daha
kompakt, cok daha rafine bir film (Arslan, 2010, s. 143).

Iz genel olarak, Komiser Kemal’in benligini arama yolculugunu ve bu
yolculukta karsilagtigt olaylari anlatir. Film Cezmi Kara’nin cinayet mi yoksa intihar
mi1 sorulariyla baglar. Komiser Kemal yiizii parcalanan maktuliin, yiiziiniin belli
oldugu bir fotograf arar. Komiserin bu fotograf arayisi film boyunca devam eder.
Komiser, fotograf arayisinda aslinda kendini arar, kendi kimligine yolculuk yapar.

Filmin son sahnesi bir paradokstur ve bizi ilk sahneye gotiiriir.

Yesim Ustaoglu, Istanbul’a pek benzemeyen ve aslinda herhangi bir kent olabilecek bir
Istanbul’a yerlestirilmis, degisik ve gizemli tiplerle kaynasan bir uykuyu daha énceki kisa
filmlerinin (Otel, 1992) Kafkavari havasim yansitip gelistiren bir bigimle anlatmaktadir.
Bir emniyet mensubu karakollar, kuytu sokaklar, eski binalar, arsivler boyunca kesik
parmakli birinin izini siirmekte ve arayisini siirdiirdiikce aradigi adamla 6zdeslesmektedir
(Scognamillo, 2010, s. 429).

Iz, “14. Uluslararas: Istanbul Film Festivali'nde En lIyi Tiirk Filmi Odiiliinii,
K&ln ve Niirnberg Film Festivalleri’nde En Iyi Film Odiiliinii alir” (Civas, 2010, s.
109). Daha sonraki uzun metrajli filmlerinden Ustaoglu’nun kendi tabiriyle senaryosu
bakimindan ayrikst duran /z’de politik gondermelerden uzak durulmustur.
Yénetmenin /z’den sonra ¢ektigi filmler filmografisi icinde kimligin yolculugunu daha

keskin anlattig1 filmler olur.

1999 yilinda ¢ekilen Giinese Yolculuk, adindan anlasilacagi gibi tam bir yolculuk
filmidir. Film, suya yanstyan Mehmet’in tersten goriintiisiiyle agilir. Tire’li Mehmet
ile Zordug’lu Berzan’in yollar1 Istanbul’da birlesir. Berzan Kiirt kimligi yiiziinden
memleketinden kagmus, karistigi siyasi olaylar neticesinde Istanbul’da kacak gibi
yasamaktadir. Mehmet ise Ege’den Istanbul’a go¢ etmis ve belediyenin su islerinde
caligmaktadir. Milliyet¢i sOylemlerin yankilandig bir futbol magi sonrasinda karistig
kavgada Mehmet Berzan’la tanisir ve Berzan’in hikayesine ortak olur. Mehmet’in
sevgilisi Arzu ise Almanya’dan Istanbul’a gd¢miis ve bir camasirhanede isci olarak
caligmaktadir. Esmerligi yiiziinden siirekli 6teki muamelesi goren Mehmet, Berzan’in
siyasi bir gosteride 6lmesi sonucunda, Berzan’in tabutunu alarak, hep gitmek donmek
istedigi Zordug’a gotiiriir ve sular altinda kalan Zordug’ta Berzan’in tabutunu giinese

ugurlar.

Giinege Yolculuk, toplum tarafindan Tire’li olduguna inanilmayan Mehmet’in
kimliginin sorgulandigi bir filmdir. Berzan, Mehmet ve Arzu kendi kimliklerine

yabancilagsmis ve arayis i¢indedirler. Asuman Suner’e gore, Oykiiniin ana eksenini
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Mehmet’in Berzan’in tabutunu Zordug’a gotiirmek i¢in ¢iktigt yolculuk olusturur.

Fakat arka planda baska go¢ hikayeleri de vardir (Suner, 2015, s. 269).

Giinese Yolculuk’ta Berzan ve Arzu’nun hikayeleri arka planda kalirken, anlati esas
olarak Mehmet’in yasadig1 yolculuk etrafinda sekillenir. Bu yalmzca Istanbul’dan
Zordug’a yapilan yolculuk degildir. S6z konusu olan ayni zamanda i¢sel bir yolculuk, bir
doniisiim, baskalagim siirecidir. Yolculugun sonunda Mehmet, kimligini hem tiimiiyle
kaybeder, hem yeni bir benlik kazanir, hem yersiz yurtsuzlasir, hem aidiyet iliskisini
baska tiirlii diisinmeye baslar. Bu icsel yolculuk, Mehmet’in Istanbul’a gdgmesiyle
baglamistir ve film boyunca adim adim gelisir (Suner, 2015, s. 269-270).

Yesim Ustaoglu sinemasinda ¢ok 6nemli bir yere sahip olan Giinese Yolculuk,
“Berlin Film Festivali’nde, En lyi Avrupa Filmi, Mavi Melek ve Heinrick Boll Baris
Odiillerinin yani sira, Istanbul ve Ankara Film Festivalleri dahil ulusal ve uluslararasi
alanda ¢ok sayida ddiiller alir” (Civag, 2010, s. 109). Ustaoglu sinemast i¢in ¢ok sik
kullanilan ‘Politik Sinemac1’ tabirini bu film ile kazanir. Yonetmen, filmi kendi
goriisiinde soyle aciklar:

‘Glinese  Yolculuk’, bir transformasyon hikayesi; sadece uzagimizdakine degil,

yanibagimizda olan bitene karsi bile gormezlikten gelme halini sorgulayan bir dostluk

filmi. Tireli Mehmet’in, Zorduglu Berzan’in hayatinin realitesini uzun ve sancili bir

yolculukla kavrayisimin ve sonunda naif bir gengten, olgun bir adama dontismesinin

hikayesi... Film, gercek mekanlarda ve amatér oyuncularla g¢ekilmistir
(http://www.yesimustaoglu.com/filmler/gunese-yolculuk-2/).

Giinese Yolculuk’un odaklandigr kimlik sorunu iizerine, Ustaoglu 2004’te
Bulutlar: Beklerken’i ¢eker. Filmin mekani1 bu kez cocukluk ve genclik yillarinin
gectigi Karadeniz’dir. Arslan’la yaptigi roportajda, Karadeniz’den hem gitmek
istedigini hem de kopamadigini belirten Ustaoglu, Bulutlar: Beklerken igin benim eve

donts filmim ifadelerini kullanir (Akpinar, 2004, s. 231°den Arslan, 2010, s. 27).

Film, Rumlarin gd¢ goriintiilerinin yer aldig1 belge goriintiilerle acilir. Ardindan
pencere kenarinda oturan Ayse’yi goriirliz. Ayse ablast Selma’yla Karadeniz’de
yasayan yalniz bir kadindir. Bir giin niifus sayimi1 yapilirken oldukca yasli olan Selma
vefat eder. Ayse Selma’nin dliimiiyle i¢ine kapanir, bir tek kiiclik cocuk Mehmet’le
konusur. Yaylaya ¢ikilacag: bir vakit Ayse sandiklar1 acar ve aile fotograflarini bulur.
Fotograflarin i¢inde seyirciye filmin sonunda gosterilen bir fotograf vardir, Ayse bunu
goriince oldukca sarsilir. Yanina aldig: fotografla yaylaya ¢ikan Ayse, koyliiler geri
kdylerine donerken donmez, yaylada kalir. Daglara ¢ikar ve hep Rumca konusur. Koye
gelen bagka bir Rum Tananis Cumbhuriyet yillarinda Karadeniz’den Yunanistan’a gog
ettirilmis ve simdi yikilan evini ziyarete gelmistir. Mehmet Tananis’i Ayse’ye gotiirtir.
Ayse ona hikayesini anlatir. Mersin’de kardesi Niko ile Ayse’yi bulan Siileyman Baba,
Ayse’yi evlat edinmis fakat Niko Yunanistan’a go¢ ettirilmistir. Ayse Niko’yla
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gitmemis, yillarca sugluluk ¢ekmis fakat Siilleyman Baba’sina séz verdigi i¢in Rum
kimligini kimseye sdyleyememistir. Filmin sonunda Ayse esas adiyla Eleni, Niko’yu
gormeye Yunanistan’a gider ama Niko onu istemez. Ayse Eleni kimligini hatirladigin

fotografi Niko’ya gosterir ve film sonlanir.

Asuman Suner Bulutlar: Beklerken’i sdyle ozetler:

Bulutlari Beklerken’de, agirlikli olarak duragan uzun plan ¢ekimlerin kullanildigr agir
tempolu gorsel iislup, hayatin1 gizlenerek gegirmek zorunda kalmis bir kadinin yasadigi
zihinsel/duygusal uyusmayi, ice kapanmayi ifade eder niteliktedir. Benzer sekilde,
aidiyet, kimlik ve bellek sorularini 6ne ¢ikaran yeni politik filmlerde, 6znelligin ve
kimligin dil araciligryla kurulmasi anlatida 6nemli bir anlam katmani olusturur (Suner,
2015, s. 283-284).

Bulutlart Beklerken de Giinese Yolculuk’ta oldugu gibi i¢inde Tirk Rum
kimliklerine, milliyet¢i sdylemlerin yer aldigi, Tiirkiye’ nin siyasi tarihine gonderme
yapan sahnelere yer verir. Ayse/Eleni, onu hayata baglayan Selma ablas1 dldiikten
sonra Rum kimligini hatirlar ve yaylada kalarak kendi i¢ hesaplagsmasini yapar. 50 y1l
boyunca babasina s6z verdigi i¢in kimligini saklamistir. Y onetmen, kimlik sorunsalina
ve Ayse/Eleni’nin ger¢cek kimligine kavusmak i¢in ¢iktigi yolculugu, karakterin
hesaplasmasimi ve arayisini Bulutlar: Beklerken’de ele alir. Giinese Yolculuk ve Iz’ de
de oldugu gibi Bulutlar: Beklerken’de de yonetmen kimlik arayisinda olan karakterin
suya yanstyan tersten goriintiisiinii seyirciye gosterir.

Film, sert sloganci bir sdylemin aksine son derece insani ve siirsel bir islupla

anlatilmistir; sevgi, sugluluk, korku gibi evrensel insani duygular etrafinda doéner.

Yonetmenin bu filminde de yolculuk, 6liim 6nemli yer tutar. Selma’nin oSlimiiyle

Ayse/Eleni kendisiyle yiizlesir ve tarihini, gegmisini sorgulamaya baglar. Bu sorgulama

onu yolculuga tagir. ikili karakterler kurulmustur; bu bir cocuk ve olgun yaslarinda bir

kadimin dostlugudur. Yesim Ustaoglu sinemasinda bazen bir ¢ocuk (Bulutlar1 Beklerken),

bazen bir yash kadin (Pandora’nin Kutusu), bazen gen¢ bir adam (Giinese Yolculuk,

Diiet) filmdeki diger karakterin kendini tanimlayip, doniistiiriip, sorgulamalarinda giiglii
bir etki birakir (Arslan, 2010, s. 72).

Bulutlar: Beklerken’in ¢ekildigi yerde ve yilda Sirtlarindaki Hayat belgeselini
ceken Ustaoglu, bu belgeselde Karadeniz kadinlarinin hastaliklara, hava kosullarina
ve her tiirli zorluklara ragmen caliskanliklarini ve hayati tek baslarma sirtlarinda

tasimalarini anlatir.

2008’de Pandora’min Kutusu’nu ¢eken Yesim Ustaoglu, Giinese Yolculuk ve
Bulutlar Beklerken’de yer verdigi kimlik sorununu, bu kez modernizmin kiskancinda
bogulan bir ailenin i¢inde islemistir. YOonetmen Giinese Yolculuk ve Bulutlart
Beklerken’den farkli olarak Pandora’nmin Kutusu’nda modernizmin kimlik igin

yarattig1 sikintiy1 ele almis, farkli hikaye se¢imini Arslan’la gergeklestirdigi roportajda
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“Bugiin ¢ok farkli yasiyorum, belki de hep ayn1 yasiyoruz, bilemezsin. Bugiin takip
etmeyi seviyorum, kendi kendimle de yiizlesiyorum, mesela bugiin neden Pandora 'nin
Kutusu’nu yapiyorum, yarin neden bagka bir film yapacagim?..” diyerek aciklamistir
(Arslan, 2010, s. 151).

Yonetmen, filmin acilisin1 Karadeniz’in sisli daglarini tanittigi kameranin pan
hareketiyle gerceklestirir. Nusret Karadeniz’deki evinin balkonuna ¢ikar ve elindeki
kusburnulari tepsiye serer. Etrafina bakarken, bir an duraksar ve gozleri uzaklara dalar.
Bu sirada elindeki kusburnular yere diiser ve etrafa dagilir. Filmin ismini alan

metaforlu Pandora 'nin Kutusu agilmistir.

Nusret kaybolmustur ve kdyliiler Nusret’in Istanbul’da yasayan en biiyiik kiz1
Nesrin’e haber verir. Nesrin, oglu Murat’1 ararken, bir yandan annesinin kayip haberini
aldiktan sonra, kardesleri Giizin’i ve Mehmet’i de yanina alarak annesini bulmaya
Karadeniz’e gider. Istanbul’dan Karadeniz’e uzanan yolculuk boyunca kardeslerin
kendi iglerindeki sorunlar giin yiiziine ¢ikar. Her bir kardes farkli hayatlarda farkli
kimliklerde yasamaktadirlar. Annelerini bulup Istanbul’a dondiikten sonra her biri ayr1
ayr1 annesine bakar, fakat kimse alistig1 hayatta annesine yer ayiramaz ve birbirlerine
birakirlar. Nesrin’in hayata ve ailesine olduk¢a yabancilasan oglu Murat, anneannesini
istegi lizerine memleketine, Karadeniz’e gotiiriir. Bu yolculuk boyunca Murat, kendi
hesaplagsmasin1  yapacak, yabancilasan kimligini bulmaya c¢alisacaktir. Koye
geldiklerinde anneannesiyle ilgilenen Murat, bir giin anneannesinin hep gitmek
istedigi Karadeniz’in dumanli daglarina, dedesinin yanina, 6liime ugurlar. Murat’in

kimligini bulmasinda, anneannesinin 6liimiinii iistlenmesi yatacaktir.

“Pandora’min Kutusu yonetmenin kariyerinde farkli bir ¢izgiyi temsil ediyor,
gecmisin daha kisileri Oteleyen hikayeleri yerine daha siki bir olay orgiisii, daha
giindelik yasamlar, daha politik konular yerine yasamin her birini farkli yonlere

gotiirdiigii yenik insanlarin hikayesi” (Atam, 2011, s. 643).

Yonetmen Pandora 'nin Kutusu’nu $oyle dzetler:

Bir orta yas grubu insanlar var (40-50 yas araliginda), hayatlar1 belli, stabilize olmus
insanlar, hayatlar1 belirli bir standarda ulasmis olan insanlar. Bir 6nceki kusak var ve o
kusak bir bellek problemi yasiyor aslinda, hatirlama ve kaydetmeyle ilgili ciddi bir
problem. Ve biitiin bunlara bakan yeni bir kusak var, hayata bakan ve hayatin anlamini
sorgulayan, yolun basinda bir cocuk var. Her iki uctaki figiir anneanne ile Murat dyle bir
katalizor ki onlarin hayatlaria dyle bir bakiyorlar ki en statik oldugunu diisiindiigimiiz
hayatlar en problemli hayatlar aslinda. Onlarin hayatlarina &yle bir déhil oluyorlar ki
aslinda orada statik gibi goriinen, yani artik bir sekilde oturdugunu diisiindiigiimiiz yas
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grubu ya da smif, daha fazla ¢6ziilemeyen problemlerle ugrastyorlar, daha sikintili bir
hayat yasiyorlar. Ve bu farkindaligi aslinda o iki karakter —yani Murat ve Murat’in
anneannesi- onlara gosterebiliyor ya da hissettirebiliyor (Atam, 2011, s. 643).

Pandora’min Kutusu Yesim Ustaoglu’nun dnceki filmlerine gore etnik kimlik
kavramindan uzakta fakat modern hayat i¢inde Ozlinii unutan, kendi kimligine
yabancilasan bir ailenin annenin kaybolusuyla kurduklar1 diizenin bozulusunu, adeta
‘pandoranin kutusunun’ agilisini anlatir. Ailenin en kii¢iigli Murat kafese kapatildigi
modern hayatta, anneannesi sayesinde kendi kimligini aramaya baslar. Pandora 'nin

Kutusu, Murat’in kimligine yaptig1 yolculugu anlatir.

Arada kalmislarin hayatini anlatan Araf (2012), otobiislerin mola verdigi bir
dinlenme tesisinin lokanta boliimiinde ¢alisan Zehra ve Olgun’un her giinii ve her
gecesi ayni olan monoton hayatlari ele alir. Zehra ve Olgun ‘araf’tadir, ne ileri
gidebilirler ne de geri. Kendi i¢inde oldukga stabil bir hayatlar1 vardir. Fakat bir giin
Zehra’nin hayati vardiya ¢ikisinda servis beklerken uyku ile uyaniklik arasinda
gordiigiic Mahur’a asik olmasiyla degisir. Zehra, kafese kapatildigi bu hayattan
Mahur’la kurtulacagini zannederken, daha biiyiik hayal kirikligina ugrar ve onu

karsiliksiz seven Olgun’la cezaevinde evlenir.

Yonetmen Araf’i, soyle anlatir:

Artik ne tarim yapilan ne de bagka iiretim imkanlarina sahip, bu yiizden kimligini ¢oktan
yitirmig ve sehirlere gogler vermis bir kdyde yasayan Zehra, otobanin iistiine kurulu
devasa biiyiikliikteki bir park alaninda (i¢inde benzin istasyonu, carsilar, lokantalar
bulunan bir dinlenme yeri) ¢alisir. Ne koyliidiir, ne sehirli; yolun iistiindeki her seyin gelip
gecici oldugu bu kitch-modern karisimi yerde g¢alisirken yiizii ne koyiine, ne de sehre
doniiktiir. Hayalleri ise isten arta kalan zamanda seyrettigi televizyon programlarinin
yarattigi ucuz piriltilarda saklidir. Aynmi yerde calisan Olgun da benzer bir sekilde
kimligini ¢coktan yitirmis kapkara, isli bir sehirde yasar. Bir zamanlar 6nemli bir endiistri
sehri iken, simdi nerdeyse herkesin igsiz oldugu, sehrin ortasinda bir cehennem gibi duran
fabrikanin ¢ok atil bir kapasiteyle c¢alisirken sehre yalnizca ciiruflarin1 ve atiklarini
biraktig1, sakinlerinin ne kagip gidebildigi ne de orada is imkani bulup tutunabildigi bir
sehirdir burasi. Olgun da gelecek hayallerini televizyonun yarisma programlarinda bulur.
Aski da Zehra’da... Mahur ise, artik masraflarini bile ¢ikartamadigi babadan kalma
kamyonuyla yaz kis demeden en zor kosullarda ordan oraya tam bir dervig sabri, sessizligi
ve yalmzligr icinde yiikk tasirken aslinda nereye dogru yol aldigini bilemez.
Kahramanlarimizin hayatlarinin ve yasadiklari mekanlarin tam anlamiyla arafta
stkigsmislik halini yasadigi hikdyemizin sonunda ac1 ya da tatli herkes kendine bir yon
tayin edebilmeyi dener ve Araf’tan ¢ikmanin yollarimni arar
(http://www.yesimustaoglu.com/filmler/araf/).

Araf arada kalmis gliniimiiz insanin bogulan, kaybolan kimliklerini tasvir eden,
kendini popiiler kiiltliriin eglenceleriyle kandiran, kimligini unutan insanlarin daha
dogrusu genglerin hikayesini anlatir. Her giin isten eve, evden ise giderken yaptiklar
servis yolculuklarinda kimliklerini sorgulayan Zehra ve Olgun, hayallerinde

kurduklarini kimlikleri bulmaya ¢aligirlar.
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Yonetmenin son filmi olan Tereddiit ise 2016 yilinda g¢ekilmistir. Tereddiit,
Elmas ile Sehnaz’in toplumsal cinsiyet kaliplar i¢inde sikisan kimliklerini, Elmas’in
kocasmin dliimiiyle aramaya baglayan bu iki kadinin hikayesini anlatir. Elmas 13
yasinda kendinden oldukg¢a biiyiik bir adamla sevmeden evlendirilir. Kocasiyla
istemeden birlikte oldugu bir gece kocasi ve nefret ettigi kayinvalidesi faili mechul bir
sekilde oOliirler. Bu olaydan sonra travma geciren Elmas, hastanenin psikiyatri
boliimiine yatirilir. Psikiyatr Sehnaz, Elmas’in doktordur fakat kendi hayati da oldukca
sorunludur. Kocasiyla cinsel hayatlarinda ciddi sorunlari olan Sehnaz iki kimlik
arasinda sikismistir. Calistig1 hastane, evinden uzaktir ve hafta i¢ini kasabada, hafta
sonu kocasinin yaninda, kendi evinde gecirir. Kocasinin hayatina uyum saglamaya
calisirken, kendi kimligini kasabada yalniz kaldigi ve doktor arkadasi Umut’la
gecirdigi zamanlarda sorgular. Her hafta gidip geldigi bu yolculuklarda kendi
kimligini arayan Sehnaz, filmin sonunda olmak istedigi yere, esas kimligini hissettigi

yere kasabaya geri doner.

Tereddiit yonetmenin goriisiinde sOyle aktarilir:

Her iki karakterin birbirini anlamasiyla gelisen bu hikaye, modern ve geleneksel
toplumlarda kadin ve ergen olmay1 sorgularken, hem bu topraklarda, hem de aslinda
diinyada kadin olma hallerine bakan bir bakis agisina sahip. Geleneklerin, orflerin
belirledigi moral degerler, 6zellikle modern toplumlardaki sert go¢ olgulariyla hizla
gelisen modernitenin iginde bir arada yasama modelini olustururken; carpiklasip,
degersizlesmeye ya da yozlagsmaya maruz kalarak yasantilarimizda bas edemeyecegimiz
yargilarin, sorunlarin olugsmasina neden oluyor. Ve bu sorunlar bizlerin birey olarak
geligimini, 6zglrliiglini kisitlarken, hayatimiza kendi irademizle karar verebilmemiz
konusunda derin engeller ¢ikariyor, cogu kez ihmal ve istismarlara maruz birakiyor ve
¢ok daha derinden, erkegin de gelisiminde saglikl bir iligki kurabilmesi konusunda 6nii
alimmaz yaralar agtyor. ‘Tereddiit’, bu yapinin i¢inde kadin olma hallerini, kadin erkek
iliskisini, aile kurumunun sorumluluklarin1 ve ihmallerini sorgularken, bir yandan da
travma magduru olan birinin hem psikolojik hem de adli siirecte yagayabilecegi sorunlari
tartigtyor (http://www.yesimustaoglu.com/filmler/tereddut/).

Yesim Ustaoglu, Giinese Yolculuk ve Bulutlar: Beklerken’de sorguladigi etnik
kimligi, Pandora’min Kutusu, Araf ve Tereddiit ile daha ziyade bireysel kimlik
hesaplagmasina, bu hesaplasmada yapilan i¢ yolculuklarla, arada kalmis, kimligine
yabancilagsmis bireylerin kimligine yolculuklarini ele alir. Calismanin bir sonraki
boliimiinde ‘auteur’ olarak kabul edilen Yesim Ustaoglu’nun Yonetmen Sinemasi
olarak Yeni Tiirk Sinemasi’nin karakteristlik oOzelliklerini tagiyan sinemasinda
sorguladig1 benlik, kimlik ve yolculuk temalarinin birbiriyle olan iliskisi {izerine bir
perspektif gelistirmesi planlanarak, sinemasinin genel Ozellikleri aciklanmaya

caligilacaktir.
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2.3.3. Yesim Ustaoglu Sinemasina Genel Bir Bakis

Yeni Tiirk Sinemasi’m1 Tiirk Sinemasi’ndan ayiran temel Ozellikleri ele
aldigimizda karsimiza c¢ikan Yonetmen Sinemasi’nin kendine has sinematografik
bicim ve anlati Ozelliklerini, Yesim Ustaoglu Sinemasi’nda gérmek miimkiindiir.
Yesim Ustaoglu, Yeni Tiirk Sinemas: kavraminin tartigildig: tarihlerde, déneme
damga vuran 6nemli filmlerini ¢ekmis, kendi sinematografik bakis agisini gosterissiz

fakat etkili bir derinlikle anlatmustir.

Stikran Kuyucak Esen’e gore Tiirk Sinemasi’nda ‘auteur’ olarak kabul edilen
Omer Kavur gibi literatiirde yer alan pek ¢ok ¢alismada Ustaoglu ‘auteur’ ydnetmen
kabul edilir. Bunun sebebi ‘auteur’ yonetmenin biinyesinde barindirdigi basat
ozellikler, Ustaoglu sinemasinda da mevcut olmasidir. Bu Ozellikleri daha iyi

kavrayabilmek adina ‘auteur’un ne demek oldugunu agiklamak gerekir.

‘Auteur’ kavrami Adanir’a gore ‘yonetmen’ sinemasidir (Adanir, 2003, s. 143).
‘Auteur’ kavrami ilk olarak Fransa’da ortaya cikmistir. Kelime anlami yazar,
sinemaya iliskin kullaniliginda isaret edilen kisi ise yonetmendir (Abisel, 1995, s. 31).
“Fransiz Yeni Dalgaci’lara, giderek ‘auteur kurami’na onciilik eden Alexandre
Astruc, 30 Mart 1948°de L’Ecran Frangais dergisindeki yazisinda ‘caméra-stylo’
goriisiinii ortaya atarak, sinemada anlatimin derinligini vurgulamaktadir” (Esen, 2015,

s. 8).

Ikinci Diinya Savasi sirasinda yasak olan Amerikan filmlerinin, savasin bitip Alman
isgalinin sona ermesiyle, Fransa’ya girebilmesi, gen¢ Fransizlarin bol bol Hollywood
filmi izlemelerine yol agar. Ciné-clup’lerin tiim Paris’i kaplamasi, 6zellikle Henri
Langlois’nin kurdugu Cinématheque Frangaise’in arsivi sayesinde, eskiden g¢ekilmis ve
yeni ¢ekilen biitiin filmlerin tekrar tekrar izlenebilmesi, sinemaya merakli gengleri,
Ozellikle sinema dergisinin geng elestirmenlerini ¢ok etkiler. Tekrar tekrar izlenen gok
saylda Amerikan filmi, onlarin filmler arasinda karsilagtirma yapmalarini saglar.
Yonetmenlerin tarzlarmi, bu tarzlarin farkliliklarini  gérmelerine yardimci olur.
Hollywood’un ticari stiidyo sisteminin kati kurallari iginde bile, bazi yonetmenlerin
kendilerine 6zgii bir anlatim bigimi gelistirdiklerinin farkina varirlar. iste bu farkina varis,
onlar1 heyecanlandirir ve La Politique des auteurs diye bir goriis gelistirirler. Astruc’ten
ogrendikleri gibi, baz1 sanat¢ilarin kendi Oykiilerini, kendi dilleriyle, farkli bigimde
anlatmalarinin sinemada miimkiin oldugunu ve bunu basaran Amerikali yonetmenler
bulundugunu ileri siirerler. Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Orson Welles onlara
incelemek igin iyi birer malzeme olur (Esen, 2015, s. 12-13).

James Manoca, ‘auteur’ kavraminin ortaya ¢ikisinda Astruc’un oynadigi roli

sOyle anlatir:

Astruc bu ¢agriy1 dile getirdi. Langlois malzemeyi temin etti. Bazin temel yapiy1 sagladi.
1950'li yillarda Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer ve Rivette Cahiers du Cinema’nin
sayfalarinda yeni bir sinema kuramin tartistilar. Bu soguk ve mantiksal degil, daha ziyade
tutkulu, organik ve bazen de siddetli bir ¢alismaydi. Merkezine de yaratici yonetmenler
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politikasi (politique des auteurs) ile film tiirleri anlayiglarini aldi ve auteur kurami
ifadesinin yazilmasi genellikle Truffaut'ya atfedilmesine ragmen, bu elestirel sistem yine
de gercekten kolektif bir ¢caligmanin {irtintiydii (Monaco, 2006, s. 14).

Bu sayede ortaya ¢ikan ‘auteur’ bakis agisi, yaratict yonetmenlerin kendi
yarattiklart anlam ve bigim kaynaklari altinda filmlerle gelismistir. “La politique des
auteurs gorisiinii olusturan Frangois Truffualt, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard,
Jacques Rivetti, Erich Rohmer, Jacques Daniel-Velcroze gibi Cahiers du Cinéma
dergisinin geng elestirmenleri bir siire sonra kendileri de film ¢ekmeye basladilar”
(Esen, 2015, s. 13).

‘Auteur’ kavramini ortaya atan elestirmenler, “filmsel anlatimin artik kalem
denli etkili bir ara¢ haline geldigini; hatta filmin kendine 6zgii bir dili oldugunu 6ne
stirdiiler. Bu dili kullanan ve bir yazar gibi yaratici olan yonetmeni de tiim filmlerine

kisisel damgasini basan kisi olarak belirlediler” (Abisel, 1995, s. 31).

Siikran Esen, Tiirk Sinemasi’nda bize gore ‘auteur’ yonetmenlerin biinyesinde

barindirmasi gereken 6zellikleri sdyle aciklar:

Filmin degisik asamalarinda baska calisanlar olsa da; senaryo yazarmin yazdigi
senaryoyu, hangi agilardan c¢ekecegine, hangi renkleri kullanacagina; hangi miizigin
nerede, nasil duyulacagina; kurgunun nasil bir diinya yaratmak amaciyla yapilacagina
(hizly, telagli, sakin, degisir ritimli) karar vermek, hep ydnetmenin sorumlulugundadir.
Son karari verecek kisi yonetmendir. Yonetmen, burada alacagt sorumlulugu kullanirken
‘kendisini’ ortaya koyarsa, filme bir diinya bir derinlik bir farklilik katarsa, ‘auteur’diir.
Kendine ait bir seyi paylasmak ve diisiince, duygu, goriig; herhangi bir seyi aktarmak
derdi bulunuyorsa; diinyaya bakisinda bir derinlik varsa ‘auteur’diir. Calakalem siislii bir
yazi, yiizeysel bir masal degil de, roman yaziyorsa kamerasiyla, ‘auteur’diir (Esen, 2015,
s. 18-19).

Rengin Ozan Son Dénem Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmen Bakisi adli
caligmasinda, Esen’in ‘auteur’ yaklagimina ek olarak ‘auteur’ yonetmenin sahip

olmasi gereken Ozellikleri soyle siralar:

Bir yonetmenin auteur olmasi i¢in, kendisine has, teknigi, bigemi (deyis) yani ayirici
ozellikler biitiinii ve filme yansittig1 kisiligi olmast zorundadir. Yapimct ydnetmen,
bicemi sayesinde kendisine 6zgii olan farkli bakisi dile getirir, digerlerinden baskalagir,
styrilir. Kendi s6ylemine 6zellik katabilmek, 6zgiin diisiincesini aktarabilmek adina dilsel
olanaklari seger, kullanir. [...] Yaratici yonetmenlerin en belirgin 6zellikleri, kameranin
bulundugu mekandan, yani ¢ekimler sirasinda kameray1 stiidyo ortamindan gikararak,
ona tam Ozgiirliik taninmasidir. Yani kameranin sokaga ¢ikmasidir. Pahali yapim olma
ozellikleri, ¢ok da fazla 6n planda olmamalidir (Ozan, 2014, s. 42-43).

Yeni Tiirk Sinemasi’nda filmlerinin senaryolarini kendileri yazan ve ydneten;
film yapim asamasinin her alaninda bulunan ve kendi diisiince diinyasina gore filmler

ceken yaratict yOnetmenler ‘auteur’ olarak degerlendirilmektedir. Yesim
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Ustaoglu’nun sinemasinin genel 6zellikleri goz oniine aldiginda, yonetmene ‘auteur’

yaklasimini kullanmak yanlis olmayacaktir.

Dordii kisa, altis1 uzun metraj ve bir belgesel filmi olan Yesim Ustaoglu, sinema
hayatina kisa filmlerle baslamistir. Kisa filmlerinin ve ilk uzun metrajl filmi olan z’in
senaryosunu yazan Tayfun Pirsemlioglu’yla diger uzun metrajli filmlerde
calismamustir. I1k kisa filmi Bir An’1 Yasamak’m senaryosunu kendi yazan ydnetmen,
‘kimlik sorunsalina ¢iktig1 ilk yolculugun’ filmini ¢ekmistir. Bundan sonraki her
filminde bazilarinin senaryosunu kendisi yazmasa da kimlik ve yolculuk iligkisini ele

almugtir.

Senaryosunu bir gece de yazdig1 Bir An"t Yakalamak ile yonetmen “bize ona ve
filmlerinin i¢ anlamini bulmak, diger filmleriyle baglantilar kurmak ve yonetmenin i¢
diinyasina ulagsmak icin dnemli bir anahtar saglar. Bu film tiim sinemasinda gecerli
olan bir yolculuk filmidir. Geng¢ bir kadinin gitme hayali ve ge¢misiyle

hesaplasmasinin filmidir” ifadelerini kullanir (Arslan, 2010, s. 36).

Giinese Yolculuk ile politik sinema anlayisini benimseyen Ustaoglu, yine
politik bir agiyla Bulutlar: Beklerken’i ¢eker. Giinese Yolculuk’ta Kiirt kimligini ve
otekilestirilmeyi sorgulayan Ustaoglu, Bulutlari Beklerken’de bastirllmis Rum
kimligini ve bireyin kimligine yabancilasmasini sorgular. Her iki filmde Tiirkiye’nin
siyasi tarihine gondermeler, belge goriintiiler, milliyet¢i s6ylemler ve 6tekilestirilmeye
calisilan kimlikler yer alir. Giinese Yolculuk’ta milli magta yer alan milliyetci
sOylemler ve kimsenin Mehmet’e esmer oldugu i¢in Tireli olduguna inanmamasi, onu
Kiirt zannetmeleri Mehmet’in bu yiizden siddet gormesi, Mehmet’in kendini
Zordug’lu hissetmesine sebep olur. Yonetmen “kimligin insa edilmis bir yap1
oldugunu, ‘olmak’ ve ‘sanilmak’ durumlartyla anlatmaya baslar. Egeli olan Mehmet’i
koyu teniyle ‘Kiirt’ konumlandirarak izleyicinin ezberini bozar. Boylece kimligin
verili bir yap1 olmadiginin altimi ¢izer” (Yildiz, 2008, s. 40). Mehmet Berzan’in
tabutunu Zordug’a gotiirdiigli tren yolculugunda karsilastigi adamin kendisine ‘Orali
misin’ sorusuna, Mehmet evet anlaminda kafasini sallar. Mehmet Zordug’a sadece

fiziksel bir yolculuk yapmaz ayni1 zamanda i¢ diinyasina da yolculuk yapmaktadir.

Bulutlari Beklerken de Giinese Yolculuk gibi kimligini arayan bireyin yolculuk
hikayesini anlatir. Yonetmen bu kez konuyu Rum kimligi iizerinden ele alir. Eleni

yillarca adin1 Ayse olarak kabul ettigi bir Rum kadinidir. Ablas1 Selma’nin 6liimiinden
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sonra sandikta buldugu kardesi ile kendisinin ¢ocukluk fotografindan sonra Eleni
oldugu hatirlar. Eleni Rumlarin Tirkiye’den Yunanistan’a goctligli miibadelede
Tiirkiye’de kalmis, kardesi Niko ise Yunanistan’a gitmistir. Ayse yillarca Eleni
oldugunu saklamistir, daha dogrusu kimligi ona saklattirilmistir. Yonetmen Bulutlart
Beklerken de, Giinese Yolculuk’ta da oldugu gibi bireyin kimligini arayis siirecini
Olimle baslatir. “Giinese Yolculuk ve Bulutlari Beklerken’de karakterler oliimle
birlikte i¢ yolculuga ¢ikar. Bir bakima 6liim, yasama dair bir s6z olur” (Arslan, 2010,
s. 95). Selma Olmiistiir, Ayse Eleni’yi; Berzan oOlmiistir Mehmet kimligini
aramaktadir. Eleni’nin yolculugu Mehmet’te oldugu gibi sadece fiziksel bir yolculuk

degil, i¢ diinyasina 6z benligine yaptig1 bir yolculuktur.

Yonetmenin ¢ocukluk ve genglik yillarinin Karadeniz’de ge¢mesi filmlerinde de
siklikla yer bulur. Ugiincii uzun metraj filmi Pandora min Kutusu’nun hikayesi de
Karadeniz’de baslar. Yonetmen Pandora 'nin Kutusu’nda diger iki filme oranla politik
sOylemlerden uzak durmus, bireyin modern hayat i¢inde benligine yabancilasmasini
ele almistir. Kimligini arayan torun Murat anneannesiyle Karadeniz’e doner. Bu
yolculukta kimligini arayan Murat, anneannesinin Olmesine, onun da benligini
bulmasina miisaade eder. Ustaoglu 6liim imgesini bu filmde de kullanmistir. Modern
hayatin korunakli yapisinda sikisan bireylerin, kaybolan kimliklerini sorgulayan

yonetmen, sinemasinda yer verdigi belli baglh metaforlar1 da kullanir.

Pandora’min  Kutusu’dan sonra c¢ektigi Araf (2012) ve Tereddiit (2016),
yonetmenin yine modern hayat iginde sikisan ve kaybolan kimlikleri ele alir. Onceki
filmlerinde daha az yer verdigi toplumsal cinsiyet kavrami da bu filmlerde daha fazla
karsimiza c¢ikmaktadir. Araf ne ileri ne geri gidebildikleri bir mola tesisinin
lokantasinda calisan, tam olarak arafta kalan Zehra ve Olgun’un ne ¢ocuk ne yetiskin
olan kimliklerinin arayisini anlatirken; Tereddiit sehirde yasayan psikiyatr Sehnaz ile
kasabada yasayan yas1 ¢ocuk sayilabilecek Elmas’in kendilerine yiiklenen kimliklerini
yasamaya ¢alisirken, yine bir 6liimle birbirlerinin hayatina dokunan iki kadinin kimlik
yolcugunu anlatir. Yoénetmen her iki filmde de sehir ile kirsal, modern ile geleneksel
toplumdan gelen, arada kalmis tam bir kimlik olusturamayan karakterlerin
yolculuklarini anlatir. Filmlerde karakterler yonetmenin dnceki filmlerinde oldugu

gibi fiziksel yolculuklar yaparken, kendi benliklerini de sorgulamaktadirlar.
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Yesim Ustaoglu'nun tiim filmleri ele alindiginda sinemasinin genel olarak,
kimlik ve yolculuk fiizerine oturtuldugunu soyleyebiliriz. Hemen her filminde,
karakterler bazen tren, bazen otobiis, bazense otomobil ile siirekli bir yolculuk
halindedirler. Bu yolculuklar i¢inde yasadiklar1 toplumda kendilerine sorduklar1 ‘Ben
kimim? Ne istiyorum?’ sorularini seyirciye de hissettirirler. Yonetmen karakterlerinin
kimliklerinin yolculugunu betimlerken, ucu agik sonlarla seyircinin de kendisini,
kimligini sorgulamasin1i amaglamakta film boyunca seyircinin kimligine yolculuk
yapmasini saglamaktadir. Y6netmen filmlerinde ayn1 zamanda karakterlerin aidiyet ve

bellek sorunlarina da yer verir (Suner, 2015).

Yesim Ustaoglu ‘auteur’ yonetmen kavraminin tagidigi bireysel {islup ve yazar-
yonetmen oOzelliklerini tagimaktadir. Sinemasinin kendine has oOzellikleri mevcut
olmakla birlikte, filmlerinde toplumsal sorunlara deginmeden ge¢memektedir.
Filmlerini ger¢cek mekanlarda, cogu amatér olan oyuncularla ¢gekmektedir. Hayatinda
Karadeniz’in biiyiik 6nemi olan Ustaoglu filmlerinde kisisel duygu ve diislincelerini
de yansitmaktadir. Ornegin Bulutlar: Beklerken filmi igin “Benim eve doniis filmim”

ifadelerini kullanmistir (Arslan, 2010, s. 25).

Filmlerinde fotograf ve suya, cama yansiyan ters goriinti imgesini siklikla
kullanan yonetmen, tersyiiz edilmis gercekligi anlatmaya calisir (Atam, 2010, s. 189).
Yonetmenin filmlerinde 6liime yer vermesi, “gok kii¢iik yaslarda 6liimii sorgulamaya”
baslamasiyla agiklanabilir (Arslan, 2010, s. 37). Kendisine neden 6liim {izerine filmler

yaptig1 sorulan Yesim Ustaoglu bu soruyu soyle yanitlar:

Cok geng yasta oliimii gordiim, arkadaslarimin oliimiinii. Cok agwr geliyor insana, hi¢
unutamadigim fotograflar var géziimiin oniinde. Arkadaslarumin cenazelerini kaldirirken
¢ok metin olmaya ¢aligan anne ve babalar: gordiim. Anlamaya ¢alistim, insan nasi bu
kadar metin olabilir diye... Ayrica, ¢cocuklugumdan beri babamin gidebilecegi korkusunu
yasadim hep, ¢iinkii 6liimiin bendeki karsiligi gitmekti. Sonunda da éyle oldu...
(Giingikan, 1999, s. 8’den aktaran Arslan, 2010, s. 95).

Babasini geng yasta kaybetmesi ise filmlerde gériinmeyen bir ‘baba’ imaj1 ortaya
koymaktadir. Karakterlerin babasi ya yoktur ya da varsa bile filmde varhig
hissedilmez. Bu durum yonetmenin babasinin kaybini sindirememis olmasindan
kaynaklanir (Arslan, 2010, s. 151). Giinese Yolculuk, Bulutlari Beklerken ve
Pandora’min  Kutusu’nda babasmin ismi olan ‘Mehmet’ adin1 kullanmasi da

yonetmenin sinemasinda kendine has bir diger 6zelligidir.
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Ustaoglu sinemasinda ¢ok fazla metafor kullanir. Ornegin suyun kullanimu,
gercekligi anlatirken; pencere ve kapilar kimliklerinin i¢inde sikismis bireylerin
kacamama halini simgeler. Karakterler, pencereden disar1 bakarlar fakat pencereyi
acma disar1 ¢ikma cesareti gosteremezler. Secilen mekanlari, karakterlerin kimligine
uygun se¢en Ustaoglu, “kisisel alanlari tanimlayan konut mekanlar1 kadar kamusal
alanlar da kullanir” (K&seoglu, 2013, s. 92). Ayn1 zamanda “mekan, karakterlerin
yasadiklar1 travmatik deneyimlerin sekillendirdigi 6znel algilarmin filtresinden
gosterilir” (Suner, 2015, s. 283). Filmin karakterlerini igsellestirip yasayarak, hatta
oynayarak olusturdugu sdyleyen Ustaoglu'nun filmleri arasinda doérder yillik bir
zaman vardir. Yonetmen Yesilcam Donemi’nin alisik oldugu seri iiretim tarzindan
olduke¢a uzakta, filmlerini yasayarak hissederek ¢ekime hazirlamaktadir (Arslan, 2010,
s. 110).

Ustaoglu'nun son ii¢ filmi kimlik ekseninde toplumsal cinsiyet kavramina
deginmektedir. Toplumsal cinsiyetin, toplum tarafindan kadina ve erkege giydirilen
roller oldugunu animsayarak, yonetmenin toplumsal cinsiyete ciddi elestiri getirdigini

bu filmlere bakarak sdyleyebiliriz.

Yeni Tirk Sinemas: yonetmenlerinde karsimiza ¢ikan, filminin yapimciligini
yonetmenin istlenmesi durumu Yesim Ustaoglu’'nda da karsimiza c¢ikmaktadir.
Yonetmen, filmlerini Eurimages, TRT, Kiiltiir Bakanlig1 ve gesitli yabanci iilkelerle
sagladig1 ortaklikla ¢ekmektedir. Ilk kisa filmlerini mimarlik biirosunda calisirken
kazandig paralarla ¢gektigi anlatan Ustaoglu’nun 2003 te kurulan kendine ait Ustaoglu

Film yapim sirketi vardir (http://www.yesimustaoglu.com/ustaoglu-film/).

Genel olarak Yesim Ustaoglu’nun sinemasi ele alindiginda, ‘auteur’ 6zelliklerini
tasiyan bir yonetmen oldugu sdylenebilir. Yonetmen, filmlerinde oturttugu belli bash
konular1 farkli olay orgiisii i¢inde isler. Basat olarak kimlik ve kimlige ulagsmak i¢in
yapilan yolculuklar1 anlatir ve filmlerinde gercek mekan, dogal 151tk ve sade fakat
betimleyici planlari tercih eder. Mekan tasviri oldukga basarilidir, karakterlerini sectigi
mekanlara uygun olarak olusturur. Filmlerin sonu agik ugludur, seyircinin kendi
tabiriyle ‘aktif’ olmasini ve diislinmesini ister. Toplumsal sorunlara elestiri getirir, bu
konularla ilgili farkindalik yaratmay1 amaglar. Filmlerinin hikayesinde, mekanlarinda
veya karakterlerinde Ustaoglu’nun yasamindan parcgalar bulunur ve hayati boyunca

yasadig1 kagma ve arayis arzusunu filmlerinde yansitir (Arslan, 2010, s. 133).


http://www.yesimustaoglu.com/ustaoglu-film/
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Yesim Ustaoglu, Yeni Tiirk Sinemasi’nda bir kadin yonetmen olarak benlik,
kimlik ve yolculuk iligskisine bir perspektif gelistirdigi filmler c¢ekmistir. 1980
doneminin altinda kalan kimlik sorunlarin1 ger¢ekei ve basarili bir sekilde anlatmaya
cesaret eden Ustaoglu’nun son donem filmlerine bakildiginda bugiinii takip eden,
psiko-sosyal bir perpektiften genclerin yasadigi kimlik arayislarini, modernizmle
beraber gelen yabancilasma duygusunu ve toplumsal cinsiyet olgusu i¢inde kadinlarin
yasadig1 sorunlar1 anlatan filmler ele almistir. Calismanin iigiincii boliimiinde, tezin
kavramsal gercevesini olusturan benlik, kimlik ve yolculuk bakis agisiyla Pandora 'nin
Kutusu (2008), Araf (2012) ve Tereddiit (2016) filmlerinin igerik analizi yontemiyle

¢coziimlenmesi planlanmaktadir.
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3. BOLUM: YESIM USTAOGLU FILMLERININ iCERIK ANALIiZi
YONTEMIYLE BENLIK, KIMLIK VE YOLCULUK EKSENINDE

COZUMLENMESI

Yesim Ustaoglu sinemasinin ana temalar1 arasinda yer alan benlik, kimlik ve
yolculuk bu boliimde Pandora ' nin Kutusu, Araf ve Tereddiit filmleri tizerinden ele
alinarak incelenecektir. Bu baglamda, s6z konusu filmlerin sinemasal anlati1 bigimine
uygun olarak oykii kodlar1 ve gorsel kodlar lizerinden igerik analizi yontemiyle

¢Ozlimlenmesi planlanmaktadir.

3.1. PANDORA’NIN KUTUSU (YESIM USTAOGLU, 2008)

Sinopsis: Karadeniz’deki evinde tek basina yasayan Nusret, bir glin ansizin
kaybolur. Koyliiler annelerinin kayboldugunu Istanbul’da yasayan cocuklarmin en
biiyligli Nesrin’e haber verir. Nesrin diger iki kardesi Giizin ve Mehmet’le beraber
annelerini bulmaya Karadeniz’e giderler. Istanbul’dan Karadeniz’e siiren yol boyunca
kardeslerin aralarinda yasadig1 sorunlar yeniden giindeme gelir. Istanbul’a getirilen
Nusret’e Nesrin’in bir siiredir kayip oglu Murat sahip ¢ikar. Murat ile Nusret
arasindaki iliski Pandora ’nin Kutusu’nda kalan son umutla beraber Murat’in bireysel

kimligini bulmasinda yardimci olur.

Oykii Kodlar: Filmin ilk sahnesi Karadeniz’in sisli daglarin1 betimleyen uzun
bir pan hareketiyle agilir. Kamera, Nusret’in evine gelince durur. Nusret’i evin
balkonuna ¢ikarken goriiriiz. Elindeki kusburnular1 ¢uvaldan ¢ikarir ve tepsiye serer.
Etrafa giilimseyerek bakan Nusret bir an duraksar ve filmin anlatisinda 6nemli rol
oynayan daglara bakmaya baglar. Yiizli diigmiistiir, kusburnular yerlere sagilir, Nusret
daglara dogru yola ¢ikar. Pandora’'nin Kutusu agilmistir, kutunun i¢inden iyiligin ve
kotlliigin yaninda umut da ¢ikacaktir. Yonetmen Nusret’in daga gittigini seyirciye
gostermez, Yesilcam Sinemasi’nin anlati yapisindan farkli olarak Yesim Ustaoglu

sinemasinda seyirci anlami1 kendisi tamamlar.

Film, Yesim Ustaoglu’nun diger filmlerinde de karsimiza ¢iktigi gibi, kimlik

arayisini, kimligini bulmak adma c¢ikilan yolculugu anlatir. Kardeslerin her birinin
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yasadig1 kimlik sorunu, Nusret’in kaybolmasi sonucu yeniden ortaya ¢ikar. Annelerini
bulmak admma Karadeniz’e yaptiklar1 yolculukta, birbirleriyle hesaplasirlar, yol
boyunca kendilerini sorgularlar. Alzheimer hastasi olan annelerine sirayla bakmaya

caligirlar fakat kendi hayat karmasalarinin iginde annelerine yer bulamazlar.

Film Karadeniz’de baslar, Karadeniz’de biter. Nusret filmin basinda dagina
giderek kaybolmustur, filmin sonunda ise yine dagina kaybolmaya gider. Ustaoglu

filmlerinin anlatin1 dongiisel olaylarla kurmaktadir.

Yonetmen Nusret’t ve yasadigi mekani tanmittiktan sonra, filmin diger
karakterleri olan Murat, Nesrin, Giizin, Faruk ve Mehmet’i 6ykiiniin olay orgiisiine
uygun olarak tanitir. “Pandora 'nin Kutusu ile bireyin i¢ yolculuguna odakli, sistem ve
zaman elestirisi yapan bir hikaye anlatmaktadir. Hikayede tiim karakterler basariyla
ele alinmakta ve hepsinin i¢inde bulundugu girdap tarif edilmektedir; bu kapitalizmin

yarattig1 insanin ve ¢agin ¢ikissizligidir” (Arslan, 2010, s. 83).

Sabahin ilk 1s1klar1 Murat tek basina deniz kenarinda duvarin iistiinde uyanr,
telefonu caliyordur, arayanin kim oldugunu yonetmen bir sonraki sahnede gosterir.
Murat telefonu agmaz, deniz kenarinda yiirimeye baglar. Murat, iiniversite
ogrencisidir fakat ailesinin 6zellikle annesinin kontrolcii kimliginden bunalmaistir. Eve
ugramaz genellikle dayist Mehmet’te kalir. Okula gitmez, giinii sokaklarda, deniz
kenarinda gegirir. Sik sik denize bakip diisiinen Murat, hayati akisina birakmistir fakat
anneannesinin gelisiyle kimlik arayist yerli yerine oturur. Anneannesinin bakimin

iistlenen Murat i¢in sorumluluk algis1 kimligini bulmasinda yardime1 olur.

Nesrin Murat’in annesidir, pencereden sitenin igine bakarak oglunu
aramaktadir fakat telefona cevap alamaz. Nesrin tedirgin bir halde oglunu ararken,
kocas1 Faruk arkasini donmiis bir halde uyumaya devam eder. Nesrin filmin elestiri
getirdigi orta kusaginin modern hayat i¢inde ailesini, evini ve diizenini korumaya
calisan asir1 kontrolcii bir karakterdir. Film boyunca tiim karakterler, Nesrin’i herkese
emir vermekle, herkese karismakla ve herkesi kontrol etmekle suglar. Nusret’in
huzurevine yatirilis sahnesinde, Nusret Nesrin’e “Sana yapissin istiyorsun herkes”
(Yesim Ustaoglu, Pandora’nin Kutusu, 2008) der. Bu s6z Nesrin’in baskict ve

miidahaleci kimligine bir 6rnek olusturur.

Nesrin karakteri film i¢in 6nemli bir anlat1 yapis1 olusturur. Nesrin’in yasadigi

mekan ve kimliginin 6zellikleri filmin diger karakterleri icinde farklidir. Yonetmen
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Nesrin Kkarakterinin, yasadigi mekani oldukga giivenli bir hale getirdigini, iligkilerini
de bu mekéna sigdirdiginm1 belirtir. Ustaoglu’na goére Nesrin, bu mekanda kendi
hapishanesini kurmus, i¢ine de bir stirii kural koymus ve bu hapishanenin de gardiyani

olmustur (Atam, 2011, s. 647).

Nesrin’in yasadigi yer, annesinin yasadigi koy evinden farkli olarak,
Istanbul’da yiiksek binalarla cevrili bir sitedir. Site olduk¢a modern bir mimariye
sahiptir. Nesrin’in evinde ise mobilyalarda, perdelerde, duvarlarda, kapi1 ve
pencerelerde beyaz renk hakimdir. Her detayin beyaz olmasi, Nesrin’in kontrolcii
kimligini yansitir. Modern hayata uyum saglayan Nesrin, arabasini kendi kullanir,

Istanbul’dan Karadeniz’e giden uzun yolun sorumlulugunu tek basina iistlenir.

Ortanca kardes Giizin, gazetecidir. Kendine giivensiz ve mutsuzdur,
anlamlandiramadig1 bir hayat yasar. Annesinden neredeyse nefret eder, annesinin onu
hi¢ sevmedigini sdyleyerek sucglar. Karadeniz’e ¢ikilan yolculukta, yonetmen Giizin
hakkinda pek ¢ok bilgi verir. Giizin’in kardeslerinin onaylamadig: bir iligkisi vardir
fakat Glizin onlar1 dinlemez. Annesinin kaybolmadigin1 dikkat ¢ekmeye c¢aligtigini
sOyler, buna Nesrin kizarak cevap verir. Mehmet’in hayatini hor goriir, Mehmet’te
buna karsilik onun daha iyi bir kariyere sahip olmak icin yalakalik yaptigini savunur.
Glizin kendini annesiyle 6zdeslestirir. Nusret’e “Su haline bak, bombogsun, isin tuhafi
bende Oyleyim. Simdi ikimizde ayniyiz” der. Nusret’i huzurevine gotiirdiikleri
sahnede, Nusret, yillarca kimligini arayan Giizin’e “Bana benzeme, i¢ini a¢” (Yesim
Ustaoglu, Pandora’nmin Kutusu, 2008) diyerek onun kimlik sorgulamasina yon verir.
Giizin ile annesini en son bu sahnede beraberlerdir. Giizin sonrasinda yaptig1 taksi

yolculugunda yiiziinde tebesstimle yola devam eder.

En kiiciik kardes Mehmet ise, Galata’da tek basina yikik dokiik bir evde yasar.
Evi daginik ve pistir. Ablalarindan ziyade hayati gelisine gore yasar. Kesilen
elektrigine kacak elektrik baglayacak kadar kaygisizdir. Yegeni Murat en ¢ok onunla
anlagir, onun evinde kalir. Nusret’in gelisi Mehmet icin de kimligini sorgulamasina
neden olur. Murat’in dedesinin nasil 6ldiigii sordugu sahnede Mehmet, “dagda 61di”
diye cevap verir. Nusret ise, “Olmedi, seni birakip gitti hep bildigini yasadi, sende”
der. Mehmet “Ben kimseyi birakip gitmedim anne”, Nusret, “Arkan1 dondiikten sonra
bana, hayata, ne fark eder” (Yesim Ustaoglu, Pandora nin Kutusu, 2008) diye cevap

verir. Mehmet Nusret’in bu sdziline cevap veremez. Mehmet sorumluluktan kagan,
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kendi hayatinin ipini elinde tutamayan bu yiizden kardesleri tarafindan hor goriilen bir
karakterdir. Bilakis Karadeniz’e yapilan yolculukta Nesrin Murat’in Mehmet’e
benzeyip parazit gibi yasadigim1 gorecegine Olmeyi tercih edecegini soyler.
Birbirlerinin hayatlarini elestiren karakterler, sonunda sessizlige biiriinerek kendi

hayatlarini, kendi kimliklerini sorgularlar.

Nesrin’in kocasi Faruk, ailenin i¢inde fiziksel olarak vardir fakat ruhen yoktur.
Yonetmenin baba imgesinin filmlerinde silik izler tasimasinin nedeni hatirlayarak,
Pandora’nmin Kutusu i¢in de ayn1 6zelliklerinden bahsedilebilir. Sabaha karsi, Nesrin
Murat’1 kaygili bir halde ararken, Faruk uyumaya devam eder. Sabah olunca ise gitmek
i¢in rutin hazirliklarin1 yapar. Nesrin Murat’1 arka sokaklarda ararken Faruk yaninda
degildir. Murat’1 eve gotiirmek icin Mehmet’e gelen Faruk ve Nesrin, Murat’1 ikna
edemezler, Faruk, Murat’a “Hadi eve gidiyoruz.” der Murat ise, “Ne evi bir kere bana
sordunuz mu, bir kere benim kararlarimi dinlediniz mi, nereye gétiiriiyorsun beni ?”
diyerek cevap verir. Murat en sonunda Faruk’a “Baba sana benzemek istemiyorum”
(Yesim Ustaoglu, Pandora’min Kutusu, 2008) diyerek babanin bir nevi hayalet

kimligine atifta bulunur.

Karakterler, kimliklerine yabancilastiklar1 gibi modern hayat icinde insanlara
da yabancilasmislardir. Karadeniz’e yapilan yolculuk sirasinda, arabanin benzinin
bitmesi nedeniyle, Mehmet bidonu alip benzin bulmaya gider. Dontisiinde elinin bos
olmasimin nedeni soran ablalarina, traktoriin gelirken bidonu da getirecegini fakat
parasinin kalmadigin {istiinii onlarin vermesi gerektigi soyler. Bu duruma ¢ok kizan
Nesrin ve Giizin, Mehmet’in kandirildigini, bidonun gelmeyecegini, adamin da paray1
alip kacacagini soyler. Yonetmen bu sahnede, Nesrin ve Giizin’in insanlara giivenini
kaybettigini, insanlara yabancilastigini, Mehmet karakterinin ise hala insanlara
giivenebildigini anlatmaya calisir. Sahnenin devaminda Mehmet’in Giizin’e “Sen
herkesi kendin gibi zannediyorsun dimi, herif paray1 alip kacacak dedin ne oldu?”
(Yesim Ustaoglu, Pandora 'nin Kutusu, 2008) diyerek Glizin’in kendine ve baskalarina

giivensiz kimligini sorgular.

Filmin anlam agisindan yap1 tagini olusturan yolculuk imgesini, bu ii¢ kardesin
annelerini bulmak i¢in Karadeniz’e yaptiklar1 yolculukta ortaya ¢ikan sorunlar ve
sorguladiklar1 kimlikleri olusturur. Annesine sirayla bakan kardesler, annelerinin

stirekli dagina kagma istegine karsilik veremezler sirayla sorumlulugu birbirlerine
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devrederler. En sonunda Nusret’i huzurevine yatirirlar. Bu duruma razi olmayan tek
kisi ise torunu Murat’tir. Mehmet bu durumu Murat’a “Yani sonunda bir sekilde teslim
oluyorsun usta” (Yesim Ustaoglu, Pandora’min Kutusu, 2008) diyerek Ozetler.
Karakterler kimliklerini var olduklar1 hayata gére yeniden sekillendirmis, benliklerine
yabancilasmis hatta unutmuslardir. Nusret’in  gelisi  onlarin  kimliklerini

hatirlamalarina, kimlikleriyle ylizlesmelerine sebep olur.

Murat Nusret’i huzur evinden ¢ikarir ve hep gitmek istedigini Karadeniz’e
dagina gotiiriir. Bu siire¢ Murat i¢in de kimligini bulma yolculugunu simgeler.
Ailesinin hayatina ve kararlarina siirekli karigmasindan dolay1, Murat anneannesinin
yaninda huzur bulur, i¢indeki boslugu Nusret ile doldurur. Onun her tiirlii bakimini

istlenir, kiyafetlerini yikar, sobasini yakar.

Murat Nusret’i Istanbul’da gezintiye cikardiginda Nusret Murat’a “Senin
kimsen yok mu?” diye sorar, Murat ise “Yok” (Yesim Ustaoglu, Pandora 'nin Kutusu,
2008) diye cevap verir. Nusret Alzheimer oldugu icin ge¢misle ilgili pek ¢ok seyi
hatirlamaz. Nesrin’in evinde Murat’in fotografin1 goriir ve Nesrin’e kim oldugunu
sorar. Nusret Murat’a siirekli senin adin ne diyerek sorular sorar. Yonetmen bellek

sorunsalini filmin bu sahnelerinde yeniden giindeme getirir.

Murat Nusret’le mutludur, fakat Nusret daga gitmek ister. ilk denemede Murat
onu durdurur. Fakat Nusret’in “Birak dagima gideyim, onu da unutacagim” (Yesim
Ustaoglu, Pandora’nin Kutusu, 2008) sozlerinden sonra, Murat bir sabah Nusret’in
dagina gidigini goriir, pesinden gider ama yanina varamaz. Nusret’in dagina gidisini
tepeden izler. Nusret kocasinin onu bagka bir kadin i¢in birakip gidisini, dagina giderek
unutacagini savunur. Murat anneannesinin Oliime gidisini, hiiziinle aldigr nefes
sesleriyle takip eder. Karadeniz’in daglar1 filmde anlam olarak 6zgiirliik ve huzur

imgesi tagir, Nusret’te dagina giderek 6zgiirliige ve huzura yolculuk yapar.

Y 6netmen, Nusret ile Murat’1n iligkisini Kerem Akga’ya yaptig1 bir réportajda,
“daha dogal olana, dokunulabilinene gidiyorlar. Kurulu diizenin ve duvarlarin arasinda
cok fazla sey kaybediyoruz hayatta biz. Onlar da vahsi olana, dogal olana, sahici olana
gidiyorlar.  Ait olduklarn yere variyorlar” sozleriyle aciklar  (Akga,

http://www.radikal.com.tr/kultur/yesim-ustaoglu-filmini-anlatiyor-900994/). Murat

anneannesinin 6liimiin sorumlulugunu tstlenmesi, kendi kimligini bulmasinda ona

yardimci olacaktir.


http://www.radikal.com.tr/kultur/yesim-ustaoglu-filmini-anlatiyor-900994/
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Yonetmen filmin agilisinda Nusret’i ve evini gosterdikten sonra, sirayla
karakterleri ve yasadiklari mekanlari tanitir. Ustaoglu sinemasinda mekanlar, karakter
tasviri i¢in Oonemli bir yer tutmaktadir. “Filmlerinde mekan duygusunu karakterle
birlikte islemektedir. Ornegin filmlerinde her bir oyuncunun mekani vardir ve mekéanla
ayni dile, karaktere sahiptirler” (Arslan, 2010, s. 88). Karakter mekan uygunlugu
filmin anlat1 yapisina gore olusturulmustur. Nesrin glivenligi ve diizenliligi 6n planda
olan, Giizin tek basina ve tekinsiz bir halde yasadigi, Mehmet’in ise ablalarinin aksine
perisan halde olan evi karakterlerin yapisina uygundur. Filmin karakterleri abartidan
uzak ve giinliilk yasamda karsimiza ¢ikan insanlardan farkli olmadigi i¢in, Arslan’a
gore film bittikten sonra hayata devam eden karakterler oldugu sdylenebilir (Arslan,

2010, s. 83).

Arslan’a gore filmde kayip olan baba imgesinin 6limii, cocuklar ve anne
tizerinde bir 6mre yayilan mateme yol agmistir. “Filmin ig¢inde aslinda tiim olanlarin

‘kayip’ olan babanin matemi {izerine sekillendigini goriiriiz” (Arslan, 2010, s. 96).

Filmin anlatt zamani, filmin Oykiisiine uygun olarak gece gilindiiz dongiisii
halinde devam eder. Pandora’min Kutusu’nda Giinese Yolculuk ve Bulutlar
Beklerken’de gordiigiimiiz gibi flashbackler (gegmise doniis) yer almaz. Zaman
Oykiiniin ilerleyisine uygun olarak akar. Filmde genel olarak sabaha kars1 ve gece
planlar1 zaman imgesi olarak hakimdir. Filmin mevsimsel olarak zamanin1 belirtmek
gerekirse, Cumhuriyet Bayrami kutlamalarindan anlasilacagi gibi Ekim aymin yer

aldig1, Sonbahar mevsiminde gegtigi sOylenebilir.

Pandora’nmin Kutusu’nda Tiirk milliyetciligi vurgusunu, televizyonda ¢ikan
haberlerin ve programlarin yan1 sira Murat ile Nusret’in huzurevinden ¢ikip caddede
yiirtidiikleri sahnede, binalara asilan Tiirk bayraklarinda goriiriiz. Fakat bu sdylem

Giinege Yolculuk ve Bulutlar: Beklerken de karsimiza ¢iktig1 gibi baskin degildir.

Toplumsal cinsiyet vurgusuna da yer veren Ustaoglu kardeslerin mola
verdikleri kamyoncu barinaginda ¢alisan kadina itici gozlerle bakarlar. Kadinin erkek
s0ylemiyle konusmasi, kiifiir etmesi ve yeme-igme aliskanliklarinin erkek gibi olmasi
Nesrin ve Giizin tarafindan hos karsilanmaz. Barmakta calisan kadin erkeksi
Ozelliklere biiriinmiistiir fakat yine erkeklere hizmet etmektedir. Nesrin, Giizin’e

“Babam boyle bir kadina kacti iste” (Yesim Ustaoglu, Pandora 'nin Kutusu, 2008) der.
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Bu kisa ve tek tarafli diyalog yonetmenin toplumsal cinsiyet algisina getirdigi elestiriyi

sunar.

Yine toplumsal cinsiyet baglaminda bakildiginda Giizin’in kendi parasini kendi
kazanan, erkek arkadasi olan, modern bir is ortaminda kendine ait odada calisan bir
kadindir. Fakat “ataerkil yapiya uygun olarak erkek kardes bundan rahatsizdir. Kiz
kardesini elestirir” (Ozan, 2014, s. 59). Nesrin’in oglunu tek basina tekinsiz arka
sokaklarda arayacak kadar cesaretli olmas1 yonetmenin vurgulamak istedigi bir diger

detaydir.

Filmin Oykiisiinii, modern hayatta insanlara ve kendilerine yabancilasan
kardeslerin annelerinin kaybolmasi ve yanlarina alip yeniden hayatlarina dahil
olmasiyla kimlikleriyle yiizlesmelerini ve kimliklerini aramalari olusturur. Nusret’in
her bir karaktere soyledigi sozler, karakterin kimligini sorgulamasina neden olur.
Modern hayat i¢inde kendilerine yeniden olusturduklari kimliklerde yasayan
karakterleri, Nusret’in hayatlarina dahil olmasiyla benliklerini arayisa siiriikler.
Kimliklerini bulma adina igsel ve fiziksel yolculuklara ¢ikarlar. Bu yolculuklara
Ustaoglu'nun diger filmlerinde de gozlemlenen 6liim metaforu neden olmaktadir.

Murat kimligini Nusret’in 6limii ile bulacaktir.

Gorsel Kodlar: Film Karadeniz’in daglarini tanitan pan hareketiyle baslar.
Yonetmen filmde mekani tasvir etmek igin siklikla pan ve tilt hareketleri kullanir.
Kardeslerin Karadeniz’e yolculugunda kamera genele ¢ikar, uzun yolda ilerleyen araci
gosterir. Yol boyunca arabada diyalog sahneleri yakin planda ¢ekilirken, genel planda
yol ve yolculuk stireci anlatiya hizmet eder. Filmin sonunda Nusret’in 6liime, dagina
gidisini yonetmen yolu gosteren tilt hareketiyle ger¢eklestirir. Ayn1 zamanda Nusret’in

yolculugu genel ve uzun plan kurularak gosterilir.

Yonetmen filmlerinde tersyliz edilmis goriintiiler kullanir. Bunun nedeni
gerceklik algisini sorgulamasindan kaynaklanir. Murat’in Nusret’in ¢amagirlarim
yikadig1 sahnede, aynada Murat’in yliziinii goriiriiz. Ayn1 sekilde filmde kullanilan
cercevelenmis fotograflarin yer aldigi sahneler, anlatiya hizmet edecek sekilde
olusturulmustur. Fotograflarla yonetmen kimlik, aidiyet, bellek ve benlik

tartismalarinda ‘Ben kimim ?’ sorusunu sorgular (Koseoglu, 2013, s. 159).

Cekimlerde siklikla yol sahnelerine ve yolculuklara yer verilir. Otoyol, dag yolu,

sehir yolu, sokak yolu, deniz yolu, tren yolu gibi yol imgesinin bulundugu hemen
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hemen her sahne filmde yer alir. Karakterler de bu yol imgesi i¢inde ¢esitli araglari
kullanirlar. Taksi, otomobil, tren, vapur gibi ulasim araclar1 karakterlerin filmde
kullandig1 araglardandir. Nusret’in pencerelerde, balkonlarda aradigi dagi ise,
Ozgiirliigii, huzuru Nusret’in kimligini simgeler. Nusret’in film boyunca koparildig

dagina gitmek, ulagmak i¢in yolculuk eder.

Yonetmen plan, Ol¢ek segimleriyle bir bigim sahibidir; plan-sekans c¢alismay1
sever, ara planlar kullanmaktan kacinir. Bunun nedeni ise oyuncuya oOzgiirliikk
vermektir. Oyuncunun karakteri dogru ifade edebilmesi i¢in plan-sekans uygular.
Kamerasi sabittir, belli yerlerde kamera hareketlerine yer verir (Arslan, 2010, s. 88).
Karakterlerin duygularini anlamamiz i¢in yakin plan kullanan ydnetmen, kadrajina
pencere ve kapiyr da alarak karakterlerin bakisini ve bakisinin nasil bir anlati
yarattigin1  seyirciye sunar. Ornegin Giizin’in taksiyle sehir icinde yaptig
yolculuklarda pencereden yola bakisinda umutsuzluk, mutsuzluk, kaybolmusluk hissi,
Nesrin’in oglunu aradigir sahnede pencereden sitenin icine bakis1 kaygi ve endise,
Nusret’in pencereden bakislarinda dagini, 6zgirliigiinii, kimligini arayis hissi

seyirciye aktarilir.

Genel olarak oyuncuyla yogun olarak ¢aligsan, ondan konsantre olmasini isteyen bir yapim
var. Bu anlamda da ¢ekim 6ncesinde ¢ok fazla dogaglama ve prova yaparim. Cekimde de
oyunculara miimkiin mertebe ¢ok rahat oynayabilecegi konsantre bir ortam sagliyorum.
Bunun i¢in de uzun planlar ¢ekebilirim. Ozellikle de ¢ekim sirasinda... Onlar sonra
masada keserim ama oyuncular agisindan da hi¢ planlanmamis ¢ok uzun planlar ¢ikar
ortaya. Bunlarin ig¢inden inanilmaz duygular ¢ikar. Soylenenin disina ¢ikinca ¢ekimi
kesecegimi beklerken, oyuna ve duygularina devam ederler. Bazen kendilerinin bile
beklemedigi inanilmaz hos anlar ¢ikar. Bu filmde de ¢ok yaptim bunu, ¢ok fazla
dogaglama kullandim (Akga, http://www.radikal.com.tr/kultur/yesim-ustaoglu-filmini-
anlatiyor-900994/).

Pencereden disar1 bakan karakteri yakin planda gdsteren yonetmen, karakterin
bakis acisindan baktig1 yeri gosterir. Nesrin, korunakli bir siteden disariya bakarken,
Nusret pencereden baktiginda dagini arar ama gordiigii i¢ ice ge¢mis kalabalik ve
yiiksek binalardir. Yonetmen ¢ekim ve planlari dykiiniin ele aldigi temaya uygun

kurar.

Mehmet evine kapanip kaybetmeyi, arayisini sonlandirdigini kabullenirken,
Murat kimligini aramaya ve bunun i¢in yolculuklar yapmaya devam etmektedir.
Cekimlerde Mehmet’in hep evde uyurken veya kendine gore eglenirken goriiriiz,
Murat ise bazen deniz kenarinda bazen arka sokaklarda gezer. Ciizdanini ¢alan hirsizi

aradig1 sahnede, hirsiz Murat’1 ara sokaga ¢eker ve bogazina bigcak dayar. Detay planda


http://www.radikal.com.tr/kultur/yesim-ustaoglu-filmini-anlatiyor-900994/
http://www.radikal.com.tr/kultur/yesim-ustaoglu-filmini-anlatiyor-900994/
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Murat’1in korkusunu mimiklerinde bagaril bir sekilde yansittigi gortiliir. Bu baglamda
cekimler ve basarili kurulan planlar, filmin kimlik, arayis ve yolculuk temasina uygun

olarak kurulmustur.

Ustaoglu'nun “her filminin kendine 6zgii, hikayenin icerigine ve donemine
uygun bir rengi vardir ve sinema tarihinin dnemli eserlerine géndermeler yapar”
(Arslan, 2010, s. 90). Pandora’'min Kutusu’nda ise 151k mekanin ve zamanin dogal
dongiisiinde kullanilmistir. Sahneler genel olarak dogal 1sikla ¢ekilmistir. Anlatida
sabaha karsi olan zaman diliminde filme mavi renk hakimdir. Filmin geneline
bakildiginda mavinin varlig1 fazlasiyla hissedilir. Isik, karakter-mekan anlatisini
desteklemek adina, karakterlere ve mekanlara gore sekillenir. Nesrin’in evinde beyaz
151k mevcutken, Mehmet’in evinde siyaha yakin koyu renkler hakimdir. Keza Nusret,
doktor muayenesinde kendisine aklinda tutmasi i¢in sOylenen ‘mavi, sahin, lale’
kelimelerinden yalnizca ‘mavi’yi hatirlar. Nusret’in kendi evinde, Karadeniz’e ise
canl renkler, sari, turuncu, yesil tonlar 6ne ¢ikmaktadir. Bu renkler huzur, 6zgiirliikk

hissini yansitir.

Sehirde trafik 1siklari, gecenin karanligi c¢aresizlik ve bireyin kendi iginde

kaybolusunu betimler. Yonetmen 151k ve aydinlatmay1 anlatiya uygun olarak seger.

Sahne gecisleri ve uzun planlar1 bolmek icin kullanilan kurgu ile filmin
anlatisina uygun olarak anlam yaratmistir. Kurgu dykiinlin devamliligini saglamada

basaril1 bir rol oynamustir.

Filmde dogal tabiat sesleri kullanilmistir. Filmin agilisinda duyulan inek, horoz,
kus, kopek sesleri kdy ortaminin gergekligini artirir. Sehre gelindiginde, yogun trafik
ve otomobil, vapur, marti sesleri duyulur. Sehirde otomobillerin korna sesleri,
kalabalik insanlarin ayak sesleri ve konusma sesleri yonetmenin anlatmak istedigi
modern hayatin karmasasimi tasvir eder. Oyuncularin diyaloglarinda Yesilgam
Sinemasi’nda karsimiza ¢ikan dublaj teknigi kullanilmamis, oyuncular kendi sesleriyle
konusmusglardir. Abartili oyunculuklardan ziyade Ustaoglu sinemasinda 6ne ¢ikan
minimal ve anlatiya odaklanan sade oyunculuklara ve uzun diyaloglardan ziyade
anlatiya hizmet eden 6z diyaloglara yer verilmistir. Yonetmen, oyunculuklarin
dogalligin1 “senaryo olsun istemem hi¢bir zaman, hayatin i¢inde olmasini tercih
ederim” diyerek aciklar (Akga, http://www.radikal.com.tr/kultur/yesim-ustaoglu-
filmini-anlatiyor-900994/).
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Pandora’min Kutusu’nun anlat1 yapisinda 6ykii ve gorsel kodlara bakildiginda,
filmin ele aldig1 benlik, kimlik ve yolculuk iligkisine uygun 6gelere yer verilir. Bunun
yaninda film orta simif elestirisi de yapmaktadir. Karakterlerin modern hayatta icine
sikisan kimlikleri, birbirlerine ve kimliklerine yabancilagsmalari karsimiza c¢ikar.
“Pandora 'nin Kutusu, aileyle, gegmis baglar1 sorgulatip, bireyi kendisiyle yiizlestirir,
film hepimizden bir parga tasir. Kent iginde, 21. yiizyilda bu tablodan kagmak
olanaksizdir ancak yonetmen yine de filmde geng, asi karakter Murat iizerinden bir
alternatif kap1 aralar” (Arslan, 2010, s. 101). Karakterler baslangicini olusturan 6liim
imgesiyle kimliklerini aramaya baglarlar, bunun i¢in yolculuklara c¢ikarlar ve
yolculuklar igsel yolculuklar1 beraberinde getirir. Film boyunca kimliklerinde degisim
ve donilisim meydana gelir. Filmin sonu aslinda baslangici temsil eder. Ustaoglu
filmin orta kusak lizerine yonelmesine ragmen Murat ve Murat gibi kimlik sorunu
¢ekenler icin yapildiginin altini gizer (Atam, 2011, s. 645). Pandora’nin Kutusu
geemisi Karadeniz’e ait bir ailenin sehirde, modern hayatin i¢inde kimliklerine
yabancilagsmasini ve kimligini bulmak i¢in son umudunu arayan Murat’in arayisini,

yolculugunu anlatir.

3.2. ARAF (YESIM USTAOGLU, 2012)

Sinopsis: Zehra ve Olgun, Karabiik’te bir otobiis firmasinin mola tesisinde
vardiyali sistemde calisan iki genctir. Zehra, tesisin lokanta boliimiinde mutfak ve
yemek servisinde caligirken, Olgun cay kahve servisi yapmaktadir. Zehra ile Olgun
monoton, her giinii ve gecesi ayn1 arafta kalmis bir hayat yasamaktadirlar. Hayattaki
tek eglenceleri, televizyonda izledikleri giinii kurtaran eglence programlaridir.
Hayatlarin1 zengin olup kurmayi hayal ederler. Birbirleriyle iy1 anlasan bu iki gencin
hayati, Zehra’nin kamyonuyla oradan oraya savrulan Mahur’a asik olmasiyla degisir.
Fakat Olgun’da Zehra’ya asiktir. Zehra arafta kalmis halinden Mahur’la kurtulacagini
umut ederken, hayati hi¢ beklenmedik bir hal alir.

Oykii Kodlar: Araf otoyol kenarina kurulmus, giin boyunca ¢ok fazla aracin
gectigi bir dinleme tesisinin i¢inde kaybolan Zehra ve Olgun’un hikayesini anlatir.
Molaya c¢iktiklarinda bile izleyebilecekleri manzaralar1 yoktur. Dinlenme tesisinin
konumu gibi arafta kalmis haldedirler. Zehra ve Olgun kendi kimlikleri gibi, kimligi
kaybetmis bu sehirde benliklerini televizyon programlarinda bulmaya c¢alisirlar. Tek

eglenceleri, ucuz diskolar ve yarigsma programlaridir. Zehra’nin asik oldugu Mahur ise
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kendi i¢inde kaybolmus bir kamyon soforiidiir. Sabirla ve sessizce arafta kalmis sehrin

yollarinda gidip gelmektedir. Onun hayatinin tek degiskeni Zehra olur.

Pandora’min Kutusu’na gore Araf, “alt gelir grubundan kiiglik bir kentte
yasayan kimi kOy kokenli kahramanlarin kendilerine ve geleceklerine dair; kendi
hayatlarina dokunmayan hayaller kurmalarindaki ¢eligkiyi anlatir” (Koéseoglu, 2013,

5. 104).

Filmin her bir karakteri kimligine yabancilagsmis ve kimligini kaybetmis
haldedir. Bunun yaninda yasadiklar1 sehir de kimliksizdir. i¢inde yasayan insanlari
kalkindiramamis, ne kdy ne kent yapisina biiriinebilmis arafta kalmis bir sehirdir.

Ustaoglu filmin mekanin Karabiik se¢ilmesinin nedenini sdyle agiklar:

Burasi 6yle bir akigin igindeki Tiirkiye’nin iki biiyilk metropoliinii birbirine baglayan
zincirin ortasinda ve tuhaf bir ihtisami da var. Modern mi, yoresel mi ¢ok
kavrayamadigimmz bir hali var. I¢inde bulunan o degersizlesme halini, degerlerimizi
koruyamama halini de bize bir yandan sorduruyor. Karabiik de bu duygunun uzantisi.
Karabiik uzak gibi geliyor halbuki tam ortalik yerde her seyin en ortasinda ve biz bunu
da gérmeye acizmisiz megerse (Akbiyik, http://www.populersinema.com/roportaj/asik-
oldugunuz-adamin-her-seyini-bilmek-istersiniz-13084.htm).

Film, ¢imento fabrikasinin atigini, bos araziye doktiigii sahne ile acilir. Gri atigin
iginden kirmizi sivilar dokiiliir, havayr yogun duman ve sis kaplar. Olgun ve arkadasi
dokme islemini hayretle izlerler. Tesisinin bulundugu yeri ve etrafini betimleyen
yonetmen, karli yollar1 ve aracglarimi tanittiktan sonra, Zehra’yr yemek servisinde
gorintiiler. Olgun ise ¢ay servisi yapar. Zehra hem mutfakta yemek yapiminda caligir
hem miisterilere yemek servis eder. Vardiya bitiminde yorgun ve bitkin halde evine

gidebilmek i¢in servis bekler. Hayatinin dongiisiinii bu olaylar olusturur.

Yonetmen mekan1 ve karakterlerin c¢alisma kosullarini tanittiktan sonra
karakterleri tanitir. Zehra, geng bir kizdir, ailesiyle karlarla kapl bir kdyde yasar. Evi
modern yapida degil, kdy sartlarina uygundur. Hayat, is ile ev arasinda arada sirada
is arkadas1 Derya ve Olgun’la eglenmek igin yaptig1 kagamaklarla gecer. Ise gelis ve
dontiglerde servis yolculuklarinda, servisten en son Zehra iner. Zehra her giin servis
yolculuklarinda kimligini sorgular ve kimligini bulmaya calisir. Calistigi yerin
misterilere sagladigi konfordan Zehra mahrumdur. Modernizm ile geleneksel yap1

arasinda kalmis, sikismistir.

Zehra’nin hayat1 vardiya ¢ikisi, yorgunluktan uyku ile uyaniklik arasinda, tesise

kamyonunu park eden ve dinlenmek i¢in gelen Mahur’a agik olmasiyla degisir. Zehra
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sorguladigi kimligini Mahur’a olan agki ve sonrasinda yasadigi olaylardan sonucunda
bulur. Zehra ile Mahur bir diigiine katilirlar. Zehra diigiine gidebilmek i¢in annesine
vardiyaya kalacagini soyler. Diigiine Olgun’da gelir, Zehra ilk olarak Olgun’la dans
etmesine ragmen gozii Mahur’dadir. Diigliniin sonunda dogru Mahur Zehra’nin
karsisina gecerek dans ederken, Zehra da utangag bir halde onunla dans eder. Gecenin
sonunda Derya’nin evinde kalirlar. Zehra ¢ekingen kimligiyle Mahur’la hig

konusamaz, Mahur ise ¢oktan konusmay1 birakmais biridir.

Zehra’nin o geceden sonra gozii hep yolda Mahur’un kamyonunda, tesisin
onlinden ge¢mesini bekler. Kamyonunda Zehra’nin kiipesini bulan Mabhur, tesisin
Oniine gelir, Zehra’ya kiipesini verir. Ardindan goriisiirler ve bir gece beraber olurlar.
Eve gelince ¢amasirlarin1 yikayan Zehra, hi¢ bilmedigi bir yolculuga atilir. Elleriyle
yiiziine, dudaklarina ve saglarina dokunur, uzun siire aynada kendine bakar. Zehra yeni

kadin kimligini tanimaya galisir.

Zehra Mahur’a asik olmustur, onunla buralardan gidecegini ve kurtulacagini,
Mahur’un da onu sevdigini Derya’ya anlatir. Mahur’la araf halinden kurtulacagini

diisiiniirken Derya ise ona giilerek dalga geger.

Zehra’nin gozleri hep yolda, Mahur’u beklemektedir. Yine bir giin Mahur’un
geldigini goriir ve gece birlikte olurlar. Onceki beraberliklerinde oldugu gibi, Zehra ile
Mahur pencere kenarindadirlar. Gecenin karanliginda cama yansiyan goriintiilerinin
esliginde Zehra Mahur’a “gotiir beni de” (Yesim Ustaoglu, Araf, 2012) der, fakat
Mahur cevap vermez, sasirir. Bu sahneden sonra Mahur’la Zehra film boyunca bir
daha goriigmezler. Zehra hamile kalmistir ve arkadasi Derya ile ne yapacaklarini
diistintirler. Aldirmak i¢in ge¢ kalinmistir, Derya ¢ocugu birine vermesini sdyler ama
Zehra kabul etmez. Zehra igten ige Mahur’un gelecegini onu buralardan gétiirecegine
inanir ama hayal kirikligina ugrar. Zehra Mahur’un yoklugunda siirekli kendiyle
hesaplasir, kimligini sorgular. Yiiz istii birakilmistir, bununla nasil miicadele

edecegini 0grenmeye calisir.

Bebegini bogmak icin eylemlerde bulunan Zehra’nin bir gece sancisi tutar.
Annesine karniin agridigini sdyler annesi ve babasi apar topar Zehra’y1 hastaneye
gotiirlir. Zehra hastanenin tuvaletinde bebegini dogurur. Bebegi dogurduktan sonra
uzun siire bogluga bakan Zehra yutkunur ve eline aldig1 pegete yiginlartyla bebegi sarar

ve pencereden disar1 atar. Zehra her seyi olduk¢a soguk kanli bir halde yapar. Aradan
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birka¢ giin gectigini psikiyatrla yapilan terapide 6grendigimiz Zehra’y1 jandarmalar
hastaneye getirir. Zehra ile psikiyatr arasinda gecen diyalog Zehra’nmin Mahur’la
arayista oldugu kimligine, ne kadar yabancilagtigini yepyeni bir kimlige biiriindiigiinti

ispatlar.

Doktor: - Zehra son giinlerde bazi tatsiz olaylar olmus, ne oldu boyle?

Zehra: - Ben bir sey yapmisim. Ama ben higbir sey yapmadim ki.

Doktor: - Ne yaptigini soylityorlar ?

Zehra: - (Bilmem igareti yapar) Bilmiyorum.

Doktor: - Ne ile ilgili peki ?

Zehra: - (Cevap vermez).

Doktor: - Birkag giin 6nce karin agrisiyla hastaneye gittin sonra ne oldu orada ?
Zehra: - (Bagimi kaldirir, yutkunur, cevap vermez, bagini indirir).

Doktor: - Hatirlamiyor musun ? Yoksa ya hatirliyorum ama anlatmak istemiyorum mu ?
Zehra : - (Doktora bakar) Hatirlamiyorum, sadece kirlendigimi biliyorum.
Doktor: - Onunla nerede karsilastin ? Kirlendigini nerede fark ettin ?

Zehra: - (Bosluga bakar, cevap vermez).

Doktor: - Son aylarda nasildin peki, daha 6nceki zamanlarina gore, eski Zehra gibi miydin
yoksa hayatinda degisiklikler olmus muydu ?

Zehra: - (Doktora bakar). Ne zaman gidecegim ? (Yesim Ustaoglu, Araf, 2012).
Doktor Zehra’nin annesini ¢agirir, Zehra’nin olanlart hatirlamadigini, sagligina

ve eski Zehra’ya kavusmak icin ona i¢in 1y1 davranilmasi gerektigini soyler.

Ustaoglu, dogum sahnesinde Zehra’nmin Mahur’la yasadigi travmatik askin
sonunda siiriiklendigi psikolojik depresyonu, Zehra’nin geldigi son nokta olarak

degerlendirir.

Cok sert ve adim adim bir depresyon hikéyesini, o ¢arpiciligl, igine diistiigli yalnizligi,
caresizligin getirdigi biitiin travmalar1 ve o kizin psikolojik hallerini takip ediyoruz. Ve o
biitiin patlamay1 da birebir filmsel teknik kurguda anlatiyoruz. Orada da amag aslinda
kizin yasadigini seyirciye gostermek degil seyirciye de onu yasatmak. Siz ona tanik
olmuyorsunuz, siz onun i¢ine girip yasiyorsunuz o sahneyi. Bunu da yaptigi igin ¢ok zor
bir seyden bahsediyorum (Akbiyik, http://www.populersinema.com/roportaj/asik-
oldugunuz-adamin-her-seyini-bilmek-istersiniz-13084.htm).

Yeni bir kimlige biirtinen Zehra, diyaloglardan cezaevinde oldugu anlasilan
Olgun’a mektup yazar. Ondan oOziir diler, onu gérmek istedigini sdyler. Olgun
mektuplara cevap vermez. Cezaevinde kiisleri baristiran bir program izleyen Olgun,
bir gece Zehra’nin ona yazdigi tim mektuplar1 okur ve programin sunucusuna mektup

yazar. Sahnenin devaminda olayin akisini anlatan sunucu ve gelinligiyle cezaevine
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gelen Zehra goriiniir. Zehra ile Olgun cezaevinde canli yayinda evlenirler. Anlatiy1
zaman ve mekan akigina uygun tasarlayan yonetmen, her detayr goriintiiye sigdirmaya

caligmaktansa, olay orgiisiinii karakterlerin diyaloglariyla tamamlar.

Zehra karakteri genel olarak, filmin geneline yayillmis anlatida kimligini
bulmaya c¢aligir. Arafta kalmis hayatini Mahur’la sonlandiracagimi diisiiniir. Hamile
kalmasi, Mahur’un, Olgun’un ve Derya’nin onu terk etmesi Zehra’y1 arafin i¢ine daha
cok siiriikler. Zehra bu kaybolusta kendi ¢irpinmalari ile kurtulur. Kimligini bebegini
kendi dogurarak, onun dliimiinde tamamlar. Ynetmen 6zellikle Zehra’nin yasadig

durumu psikolojik perspektifte ele alir.

Bu nasil bir korkudur, nasil bir caresizlik halidir, nasil bir yalmzlagmadir? Insanin
etrafinda bunu soyleyebilecegi hi¢ kimsesinin olmamasini, boyle bir seyle bas etmenin
ne demek oldugunu diisiindiigiimde bunun ¢ok agir bir travma oldugunu goriiyorum. Bu
travmayla bas edebilme/bas edememe halinin ne oldugunu ¢ok sordum kendime. Bu
konuda psikiyatristlerle de ¢ok tartistim. Zehra’nin basina gelen disassociation tam bir
kopma, an1 yasayamama hali; tamamen bir durma. Benim istedigim hikayeyi oraya
tagimakti aslinda, bir vaka anlatmak degil. Filmde, yasanmis zamanla film zamaninin bu
kadar Ortiismesinin nedeni, seyirciye bu deneyimi kizla birlikte yasatabilmek. O
suursuzlugu onunla birlikte yasamak (Yiicel, http://www.altyazi.net/soylesiler/yesim-
ustaoglu-olu-zamanlar-ve-araf/).

Olgun, kimligini monoton hayatinda ‘cilginlik’ yaparak, yarigsma programlariyla
zengin olmaya calisarak bulmaya c¢alisir. Olgun ve arkadast Emenike treni
calistirdiklart ani, videoya ¢ekerler ve donemin popliler yarisma programinin
sunucuya ithaf ederler. Olgun videoda “Cilginlik ! ¢ilginlik ! Acun abi gér Acun abi”
(Yesim Ustaoglu, Araf, 2012) diyerek bagirir. Trenin rayda baska bir trene garpacagini
fark eden Olgun ve Emenike, treni durdurup, ayni sozlerle kagarlar. Olgun ¢ilginlik
yaparak hayatina renk getirmeye, araf hayatindan anlikta olsa kagmaya calisir.
Olgun’un amac1 zengin olup, bu kimliksiz hayattan ve araftan kurtulmaktadir. Ciinkii

Olgun’da Zehra gibi kendi kimligini kaybetmistir.

Olgun’u hayata baglayan iki sey annesi ve Zehra’dir. Annesi toplumsal cinsiyet
kaliplarina uygun olarak babasinin pisligini temizlemek zorunda kalan bir ev hanimdir.
Annesi Olgun ile babasi arasindaki soguk savasta ittifaki saglar. Kendi arafinda
yasamaya ¢alisan anne de kimligi bulmak adina Olgun’un dedesine bakma bahanesiyle
kocasi ve oglunu terk eder. Bunu ¢ok sonra anlayan Olgun i¢in ilk kirilma noktasi
gerceklesir. Zengin olunca annesi de araftan kurtarmak isteyen Olgun, annesinin onu
terk edisiyle hayal kirikligina ugrar ve asik oldugu Zehra’ya evlenme teklif eder. Zehra

hamile oldugunu sdyleyince Olgun icin ikinci kirilma noktast gerceklesir. Cinnet
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geciren Olgun, babasinin g¢ekmecesinde buldugu tabanca ile barmnakta bulunan
kopeklere ates eder ve yangin ¢ikarir. Olayin sonunda ne oldugu anlatinin devaminda
Olgun’un cezaevinde goriilmesiyle anlagilir. Yonetmen Onceki filmlerinde oldugu
gibi, anlami ¢esitli gostergelerle seyircinin kendisinin tamamlamasini amaglar. Olay

gorgiisii, zaman-mekan ve karakterlerin 6zellikleri buna gore olusturur.

Cezaevine giren Olgun, Zehra’ya olan sevgisine daha fazla kars1 duramaz ve
onunla bir televizyon programinda evlenir. Olgun ve Zehra kendi kimliklerini,
baslarina gelen kotii olaylar sonunda g¢ektikleri acilarla bulurlar. Karakterler igine

kapatildiklar1 araf hallerinden kendilerini, yine kendileri kurtarir.

Mahur ise kamyonunla oradan oraya sabirli ve sessiz bir sekilde yolculuk
yapmaktadir. Yemegini bile kamyonunda yiyen Mahur, yine kamyonunda uyur.
Zamanmin tiimiinde kamyonuyla yolculuk yapan Mahur, yollarin bir ucundan bir
ucuna hayatin1 gecirmektedir. Mahur kimligini yollarda kaybetmistir. Zehra ile
tanistiktan sonra, yolculuklardan kalan zamanini Zehra ile gecirir. Mahur i¢in Zehra
mola yeridir, Zehra’da nefes alir. Fakat Mahur’un yalniz hayatina yeni birini almasi
mimkiin degildir, ¢iinkii yabancilasmig kimligini kamyonu ve yaptig1 yolculuklar
olusturur, yeni kimliklere alisik degildir. Zehra’nin “gétiir beni de” (Yesim Ustaoglu,

Araf, 2012) s6ziinden sonra Mahur, Zehra’dan uzaklasir ve bir daha Zehra’y1 gérmez.

Karakterlere genel bir bakis sunan Ustaoglu, “Bu ¢ocuklarin hayatina
baktigimizda da... Bu hikayenin bir zalimi yok benim igin. Mahur zalim bir adam
degil; ayni hedefsizlik, aym1 sikigsmishk, ayni arafta kalmishgr yasiyor. Biitiin
karakterler ayn1 sikismishigr yasiyor. Bu hayat bu insanlara baska bir perspektif
yaratabilme imkan1 tanimiyor” diyerek Zehra, Olgun ve Mahur’un i¢inde bulundugu

durumu oOzetler (Yicel, http://www.altyazi.net/soylesiler/yesim-ustaoglu-olu-zamanlar-

ve-araf/).

Zehra’nin arkadast Derya ise, Zehra’dan yasca biiyiiktiir. Zehra’nin
yasadiklarinin benzerini o da yasamistir. Zehra’ya arafta kalan hayatindan zengin koca
bularak kurtulabilecegini 6giitler. Derya’nin yasadiklari, Olgun’dan ve beraber
yasadig1 sevgilisinden dayak yedikten sonra sehri terk ettigi tren garinda Zehra’a
anlattig1 hayat oykiisiiyle ortaya ¢ikar. Derya Olgun tarafindan Zehra’ya kotii 6rnek
olmakla suglanir, cinsiyet¢i kiifiirlere ve dayaga maruz kalir. Yonetmenin cinsel

kimligi vurguladigi bu sahneler filmin anlatisina hizmet eder. Derya’nin Zehra’ya
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“bagka caren yok” (Yesim Ustaoglu, Araf, 2012) sozleri, Zehra’yr umutsuzluga daha

cok iterken, kendi ¢aresizligini ve kimliksizligini de vurgular.

Filmin 6ykiisiine Zehra’nin ve Olgun’un babasi ve anneleri de dahildir. Fakat
film boyunca Zehra’nin babasini, sadece bir kez arkasi doniik ve Zehra’nin aldigi
maasi eline vermedigi sahnede goriintiilenir. Zehra’nin babasinin varligi filmde sadece
isim ve ses olarak vardir. Annesi ise, babasinin ¢amasirlarini iitiileyen, Zehra’yi
denetleyen ve yanlis olarak nitelendirdigi bir sey yaptiginda déven bir karakterdir.
Olgun’un babasi ise eve alkollii gelen kendi pisligini bile temizlemeyen ogluyla
sorunlar1 olan bir adamdir. Olgun’un babasindan nefret ettigini, yonetmen Olgun’un
bakislarinda anlatir. Olgun ile baba hi¢ konusmaz. Aralarindaki dengeyi ise anne
saglar. Olgun’u eve baglayan tek kisi annesidir, annesinin evden gitmesiyle Olgun’da
kendi kimligini bulmak i¢in i¢ yolculuguna ¢ikar. Olgun’un annesi ydnetmenin
toplumsal cinsiyet kaliplarma getirdigi elestiriyi temsil eder. Anne yemek yapar,
temizlik yapar, kocasinin ve oglunun arkasini toplar, ailenin diizenini anne saglar.
Mutsuz bir evin i¢inde kendi kimligini kaybeden anne, benligini bulmak i¢in evden

ayrilir. Annenin evden gidisi kendi kimligi i¢in ¢iktig1 yolculugu temsil eder.

Toplumsal cinsiyet kavramina yonelik, Zehra’nin evlenmeden biriyle beraber
olmasma Olgun, cinsiyet¢i kiifiirlerde karsi ¢ikar. Ayni1 zamanda Olgun’un ve
Emenike’nin diline yapisan cinsiyet¢i kiiflirler, filmde yogun bir sekilde duyulur.
Zehra’nin kendini kirlenmis olarak addetmesi, ataerkil toplumda kadinin {istline sinen
bu algiyr pekistirir. Yonetmen Oykiiniin ic¢ine yerlestirdigi toplumsal cinsiyet

elestirisini, filmin ¢esitli sahnelerinde gozler dniine serer.

Filmde zaman olay orgiisiine bagl olarak, dongiisel olarak devam eder. Filmin
baslangi¢c zamaninm1 kis mevsimi olustururken, bitimi bir sonraki ilkbahara tekabiil
eder. Mevsimler sirayla akarken, zamanin gectigi karakterlerin {iizerlerindeki
kiyafetlerden anlasilir. YOnetmen zaman akisini gorsel olarak sunarken, diyaloglar da
belli eder. Zehra ile Mahur’un son gériismesinden {i¢ ay gegtigini, Zehra’nin gebelik
muayenesinde ebe tarafindan seyirciye anlatilir. Ayni sekilde, hastane tuvaletinde
dogum yapan Zehra, bebegi disar1 pencereden attig1 sahneden sonra, evde uyurken
goriiliir. Psikiyatr ile Zehra arasinda gecen diyalogda, yapilan dogum iizerinden birkag
giin gectigi anlagir. YoOnetmen zamanin akisini, doga manzaralar, kostim ve

diyaloglar lizerinden basarili bir sekilde anlatiya dahil eder.
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Y 6netmen, cezaevi sahnesinde, nikah kilirken avluda yer alan Tiirk bayrag: ve
iki polis Tiirk milliyet¢iligini ve kamuda yer almasini baskin olmamakla beraber

detaylarda yer verir.

Araf yonetmenin ifadeleriyle karakter ve mekan uygunlugunu saglayan, arafta
kalmiglik halini betimleyen bir filmdir. “Kahramanlarimizin hayatlarinin ve
yasadiklar1 mekanlarin tam anlamiyla arafta sikismislik halini yasadigi hikayemizin

sonunda ac1 ya da tathi herkes kendine bir yon tayin edebilmeyi dener ve Araf’tan

¢ikmanin yollarini arar” (http://www.yesimustaoglu.com/filmler/araf/).

Oykiiniin yap1 taslarini, benlik, kimlik ve yolculuk temalar1 olusturur.
Karakterlerin kimliklerini kaybedislerine ek olarak yasadiklari sehrin de kimliksiz
olusu vurgulanir. Fabrika atiklarinin bile bu sehre dokiildiigii mekanda, duragan bir
hayat yasayan karakterler kimliksiz kalmislar ve gilin i¢inde yaptiklar1 cesitli
yolculuklarda kimliklerini sorgularlar. Olgun internette karsilastigi, “bu hayatta
basma gelen en kotii sey sorusuna ‘dogmak’ diyerek cevap verirken, en iyi sey
sorusuna ise ‘Zehra’nin admi verir. Yasadiklari sehir ise “dumanli kentin puslu
cocuklar1” (Yesim Ustaoglu, Araf, 2012) ifadelerini kullanir. Olgun’un bu sozleri,
kimligi i¢in umudunu Zehra’ya sakladigini anlatir. Fakat ayni sorular1 Zehra’ya
sordugunda ise Zehra cevapsiz kalir ¢iinkii Olgun’un aksine Zehra’nin umudu bile

yoktur, yalnizca para biriktirdigini ve bu sehirden gidecegini sdyler.

Filmin Oykiisiine ve olay oOrgiisiine bakildiginda, anlati kimlik ve yolculuk
iliskini psiko-sosyal agidan karsilamaktadir. Yonetmen kimlik ve yolculuk temasini,

mekanin karakterlerin Ortiistiigli anlat1 izerinden basaril1 bir sekilde islemektedir.

Gorsel Kodlar: Filmin acilisi genel planda, fabrika atiklarmin bosluga
dokiildiigli sahneyle agilir. Makine yavas yavas icindeki atig1 dokmeye baslar, i¢cinden
akan kirmizi sivinin ¢ikmasiyla kameranin oniinii gri dumanlar kaplar. Ardindan
dalgalanan goriintiide makineyi izleyen Olgun ve Emenike detay ¢ekimde yer alir.
Ddkiilen atigin detay goriintiisiinden yavasca ¢ikan kamera, Olgun ve Emenike’nin

arasindan, arkasina geger ve omuz planda kalir, ekrana filmin ismi diiger.

Yonetmen, oOnceki filmlerinde oldugu gibi detay cekimi karakterlerin
duygusunu seyirciye gecirmek, genel planlar1 ise mekani tasvir etmek adina kullanir.
Detay planlarin ¢ok sik kullanildigi Araf’in arada kalmis halini karakterlerin yiiz

ifadelerinde anlatir.
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Yatay (pan) ve dikey (tilt) kamera hareketlerine yer veren yonetmen, otoyolda
yolculuk eden veya yolda kalan araglari, aracin camindan goriintiiye aktarir. Zehra’nin
servis minibiisiiniin camindan, evin ve igyerinin penceresinden disar1 diisiinceli bir
sekilde bakisina yer verilir. Zehra’nin pencereye bakisi ruh haline gore anlam kazanir.
Bazen mutsuz, kederli ve diislinceli bakan Zehra, Mahur’la birlikte oldugu gecenin

sabahina dogru deniz manzarasina mutlu bir ruh haliyle bakar.

Detay c¢ekimlerde, karakterlerin ruh durumlarmi betimleyen yonetmen,
hareketsiz ve uzun planlarin yaninda, kameray:1 karakterin eylemi dogrultusunda
hareket ettirir. Hareket halinde olan karakteri kamera takip eder. Yonetmen uzun ve
hareketsiz planlarda, seyirciyi karakterin duygusuyla 6zdeslestirmeye calisirken,

hareketli planlarda eylemi seyirci kendi yapiyormusgasina anlatiya dahil eder.

Yonetmen Zehra’nin bebegini dogurdugu sahneyi ii¢ planda anlatir ve akisa
uygun olarak kurgular. Sahnenin birince planinda Zehra’y1 egilmis bir sekilde boydan
gosterir. Zehra’nin sancilar iginde yasadigi olay1 anlayip miicadele etmeye calistigi
dogum ani, kameranin tilt hareketiyle dizinden, yiliziine dogru ¢iktig1 goriintiide verilir.
Ikinci planda detay ¢ekimde Zehra’nin terlemis ve ac1 ceken surati yer alir. Planin
devaminda bebegi dogurur ve bebek yere diiser. Fluda bebegi gosteren kamera,
Zehra’nin yliziine odaklanir. Uzun siire Zehra’nin hareketsiz yiizii goriintiiye yansir.
Zehra bosluga bakan gozlerini yukariya kaldirir ve yutkunur, arkasina déner. Ugiincii
plan genele ¢ikarak, Zehra’nin eline aldig1 bir yigin peceteyle {istiinii orttiigli oli
bebegini, tuvalet penceresinden disar1 atmasiyla sahne tamamlanir. Sahnenin
gerceklige olduk¢a yakin olmasi, detay planlarda oyunculugun kusursuzlugu ve
dogalliktan uzaklagmamasi filmin doruk noktasidir. Zehra bebegin 6liimiinden sonra
eski Zehra kimligine yabancilasmis, yepyeni bir kimlige biirlinmiistiir, olanlar
hatirlamaz. Zehra i¢in dogum sahnesi, kimliginde degisimi imgeler. Yonetmen 6lim

metaforunu bu kez Zehra’nin kimligini bulmasi i¢in kullanir.

Cekim planlarinda mevsimlerin gegisi de yer almakla beraber baskin bir vurgu
yapilmaz. Kis mevsimini tanimlamak icin, kar ve yagmur hava sartlarn

goriintlilenirken, bahar mevsimi i¢in yesillenmis agaclara yer verilir.

Araf’ta ¢ok sik yol ¢ekimlerine yer verilir. Yola bakan, minibiisle yolculuk

eden Zehra, Olgun ve Derya, kamyonuyla bitmek tiikenmez yolculuklarda bulunan
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Mahur, yol imgesini tasirlar. Yol ve yolculuk hali kimliklerine yaptiklari igsel

yolculugu simgeler.

Yakin ¢ekimlerde, Zehra’nin cama yansiyan goriintiisiine yer verilir. Tersten
yanstyan goriintiisiiniin arkasinda Zehra’nin arafta kalmig kimligini ve tersyiiz olmus

gercekligini hatirlatir.

Yonetmen, c¢ekim planlarinda, kameranin olay1 kayit altina almasi diginda,
Olgun ve arkadasinin tren garinda treni ¢alistirmadan once ¢ektikleri videoda, telefona
odaklanir. Telefonun diisiik pikselli goriintiisiinii filmin genel goriintiisiine yerlestiren
yonetmen, video kaydinin bulanik ve kalitesiz goriintiisiiyle Olgun ve arkadasinin da
bulanik hayatlarini, kaybolmus kimliklerine génderme yapar. Ayni sekilde Olgun ve
Zehra’nin cezaevinde evlendigi sahnede, olay Orgiisiinii anlatan televizyon
programinin sunucusunu goriintiileyen kameranin kadraj goriintiisii, filmin genel
goriintlisiine dahil edilir. Kurgu ile i¢ ice gegirilen iki goriintii, seyirciyi televizyon
programut izliyor hissinden, gercek hayata gecirir. Ustaoglu kullandig1 basarili kurgu

ile dogallig1 yakalarken, ¢ekim planlar ile olay akisini saglar.

Filmin rengi, gerek karakterlerin kaybolmus, arada kalmis kimlikleri, gerek
sehri saran fabrika dumanlar1 sebebiyle gridir. Yollar1 ve daglar1 kaplayan karin
bembeyaz hali masumlugu tasvir ederken, kimliklerine islenmis grilikten
kurtulamazlar. Karakterler de filmin rengiyle ne beyaz ne siyahtir, araftadirlar. Genel
¢ekimde, Mahur’un otoyolda ilerleyen kamyon yolculugu sirasinda goriintiiye alinan
gilinesin kirmizi, turuncu ve sar1 olan gecisli rengi, filme renk agisindan gorsel bir

giizellik katar.

Ustaoglu, Araf’tan once cektigi filmlerde oldugu gibi sinemasinin ayirt edici
0zelligi olan belli baslar1 metaforlar1 Araf’ta da kullanir. Pencere, yol, fotograf, su,
Oliim, ulasim araglar1 gibi imgeler, yonetmenin anlami gii¢lendirmek i¢in kullandig:

metaforlardir.

Filmlerinde dogal 1s1k kullanmaktan yana olan Ustaoglu, Araf’ta da gecenin ve
giindiiziin dogal 151811 kullanir, karaktere yansiyan 1sik anlatinin gergekligine ve
dogalligina hizmet eder. “Ayrica olay kurgusuna gore aski anlatacak sekilde renkler
maviden kirmiziya doniisiir” (Koseoglu, 2013, s. 144). Aym sekilde dogal ¢evre ve
ortam seslerinin, otoyol {izerindeki araglarin ve fabrika seslerinin kaydedilmesinin

yani sira oyuncularin kendi sesleriyle konusmasi, abartidan uzak oyunculuklar1 Yesim
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Ustaoglu sinemasinin sinematografik o6zelliklerini basarili bir sekilde yansitir.
Yonetmen Araf’in gorsel tislubunu anlatiya uygun olarak olusturulmasinda deginilen

noktalar1 soyle aciklar:

Hikayenin kahramanlari ve yasadiklari tecriibeler, gercek hayatlardan esinlenilerek
yaratilmig, mekanlar da ayni sekilde se¢ilmistir. Filmin rengi ve iislubu yukarda tasvir
edilen atmosferi yaratacak sekilde planlanmistir; kursuni, soguk renkler zaman zaman
tipki sehrin orta yerine dokiilen ciiruf gibi cehennem atesi renkleriyle ¢ok sert tezatliklar
olusturacak sekilde birlikte kullanilmistir. Ayni sekilde kar altinda, uzak yollarda ya da
yol iistiinde gelip giden ¢ok etkileyici yalnizlastirici genel planlar, zaman zaman isli,
endiistriyel sehrin sert c¢izgileriyle ve karakterlerin i¢ dinamiklerini daha iyi
anlayacagimiz yakin planlarla birlikte distiniilerek tezatlar yaratilacak bicimde
olusturulmustur. Filmin ses tasarimi da yol ve bekleme imgesini ¢ok daha derinden
pekistirecek bigimde planlanmig; yollarin, gecenin, karin, yagmurun agir vasitalarin,
televizyonun, fabrikanin havada asili kalan sesleri, kahramanlarimizin kendi yalnizliklari,
bekleyisleri ile beyinlerinin iginde ¢inlayan sesleriyle birlikte i¢i ige gegerek
tasarlanmustir (http://www.yesimustaoglu.com/filmler/araf/).

Araf’in anlat1 yapisinda 6ykii ve gorsel kodlarina bakildiginda, filmin ele aldigi
benlik, kimlik ve yolculuk iliskisi gercek¢i ve basarili bir sekilde yansitilmistir.
Siradan hayatlarinda siradan insanlarimin arada kalmis, kaybolmus kimliklerine gerek
fiziksel gerek ruhen yaptiklari yolculuklara ulasmaya calisan Zehra ve Olgun, yasadigi
olaylar ve c¢ektigi acilar sonunda edindikleri tecriibeleriyle bireysel kimliklerini
bulmak adina yolculuga ¢ikarlar. Ustaoglu diger filmlerinde oldugu gibi karakterlerin,
filmin bitisinde bir yerlerde hayatlarina devam ediyor hissini seyirciye gecirir. Bu
durum yonetmenin gergek hayata ve gergek olaylara getirdigi toplumsal elestiri
bakisindan kaynaklanir. Filmin araf hali, sehrin araf halini de simgeler. Ne tam olarak
modern ne de tasra olan kimliksiz kentte bireyler de kimliksiz kalir. Modern hayat
elestirisini  Oykilye oturtan Ustaoglu, Zehra ve Olgun’la filmin sonunu degil

baglangicini simgeler.

Yesim Ustaoglu Araf’ta ele aldigi temayi, Yesilcam Donemi’nin benzer
filmlerinde karsilasilsa bile, filmde anlati ile bicimsel uyumu basarili bir sekilde
yansitir. Ustaoglu isledigi temalari, sinematografik bi¢imle sekillendirerek kendi bakis
acisini yakalar. Bu baglamda Araf gergeklestirdigi mekan ve karakter uyumu ile

geleneksel Tiirk Sinemasi’ndan farkl olarak, anlatiya basarili bir sekilde hizmet eder.

3.3. TEREDDUT (YESIM USTAOGLU, 2016)

Sinopsis: Sehnaz, Istanbul’da modern bir hayata sahip Karadeniz’in sahil
kasabasinin hastanesinde gorevli bir psikiyatrdir. Hafta i¢i kasaba hastanesinde

calisirken hafta sonlar1 kocasinin yanina evine doner. Adli bir vakada tanistigini ve
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tedavi etmeye calistigi Elmas ise ¢ok kiiclik yaslarda zorla evlendirilmis geng bir
kadindir. Bir gece kocasinin ve kayimnvalidesinin 6liimiiyle psikolojik bir travma gegirir
ve Sehnaz’in ¢alistigl hastaneye getirilir. Elmas ile Sehnaz kendi benliklerinde ve
evliliklerinde sorun yasayan iki kadindir. Tanmismalariyla ikisi de benlikleriyle

yiizlesecek ve 6z kimliklerine yolculuk yapacaklardir.

Oykii Kodlar: Film, deniz altindan yiizeyine ¢ikan kameranin azgin dalgalar
gorintiilemesiyle baglar. Ardindan filmin ana karakteri Sehnaz, kasabada kaldig:
evinde pencereden disar1 dalgali denize bakar. Film boyunca Sehnaz, pencerenin
camindan ayni denizi diistinceli bir sekilde izler ve cep telefonuyla denizin fotografini
ceker. Elindeki ¢Op posetini alarak, hastaneye gitmek icin yola ¢ikar. Ev ile hastane
arasindaki yolu yonetmen Sehnaz’in kullandig1 arabanin i¢inden gosterir. Sehnaz her
giin bu yolu halen tasra olan bu kasabayi ve insanlar1 gozlemleyerek gegirir. Filmin
mekan1 Karadeniz’de bir kasabadir (Polat, https://www.cnnturk.com/kultur-

sanat/sinema/tereddut-ediyorsaniz-yesim-ustaoglunun-recetesini-okuyun).

Isyerine ¢Op posetini de getirecek kadar kafasinda diisiincelerle yasayan
Sehnaz, kasaba hastanesinde psikiyatrdir. Hafta icini kasabada gecirirken, hafta sonu
Istanbul’da mimar olan kocasiyla evinde yasar. Istanbul’daki evinden anlasilacag: gibi
modern ve likks bir hayata sahiptir. istanbul’a gelislerinde kocasiyla ve onun is
cevresiyle zaman geciren Sehnaz, kasabada bosluk buldugu her anini deniz kiyisina

yaptig1 yliriiytislerle doldurur.

Yonetmen cinsel kimlik sorununa Sehnaz’a gelen hastalar araciligiyla dikkat
ceker. Erkek olmak isteyen bir geng¢ kiz (Esma) ailesiyle Sehraz’a muayene olmaya
gelir. Saginin yanin kazitan geng kiza destek ¢ikan annesi kizinin mutsuz oldugunu
sOylerken, babast kizinin erkek olmasini istemez, “beni ele giine rezil ettiniz, ne
ameliyat1 ?” (Yesim Ustaoglu, Tereddiit, 2016) diyerek karsi ¢cikar. Sehnaz’a gelen bir
diger hasta cocuk Yusuf’tur. Yusuf hayvanlar 6ldiirdiigii ve ¢cocuk kimligine aykiri
davraniglarda bulundugu i¢in Sehnaz’a tedaviye getirilir. B6liinmiis kimlik sorunlarina
dikkat ¢eken yonetmen, ana karakteri ve filmin anlati yapisimi psikiyatr, Sehnaz
tizerinden sekillendirir. Bu durum filmin ele aldigr benlik ve kimlik sorununa

psikolojik agidan perspektif gelistirmesini kolaylastirir.

Sehnaz karakteri de kendi i¢cinde kimlik sorunlar1 yasar. Hastanede doktor

kimligi, Istanbul’a evine gidislerinde evli kimligi ve kasabada her boslugunda kendini
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denizi izlemekte bulan bireysel kimligi arasinda kaybolmustur. Sosyal statiilerine
uygun olarak kimliklerini yerine getirmeye galisir. Kocasimin cinsel kimliginde
sorunlar yasamasi, Sehnaz’it mutsuz bir evlilige siiriiklerken dolayisiyla kendi
kimligini de sorgulamasina neden olur. Kocasin1 mutlu etmeye ¢alisan Sehnaz, kasaba

ile kent arasinda yaptig1 yolculuklarda kimligini bulmak adina i¢sel yolculuklara ¢ikar.

Sehnaz sehre geldigi yine bir hafta sonu, kocasinin is arkadaglariyla bir partiye
katilir. Partinin yapildigi mekana, yonetmen Yesim Ustaoglu’nun da gelisi bir sahnede
yer verilir. Sehnaz’in bakiglarindan partide olmak istemedigi anlami yaratilir. Sahne
Sehnaz’in sarhos bir sekilde kocasiyla dans etmesiyle bitirilir. Evine geldigi
zamanlarda kocasmin pisirdigi yemegi ve kocasmin istedigi ickiyi icen Sehnaz,
kocasinin olmadig1 bir aksam yemegini kendi yapar ve kendi istedigi ickiyi iger.
Yonetmen Sehnaz’in se¢imlerinde 6zgiir kararlar alamamasinin nedenini kocasinin

baskinligindan kaynakladigini anlatir.

Isten kalan zamanmm cogunlukla doktor arkadasi Umut’la gegiren Sehnaz,
Umut’la yaptiklari deniz kiyist gezintilerinde, kisith diyaloglarda bazen kendilerinden
bazen isten, Elmas’tan konusurlar. Elmas’in yasadigi olaylar ikisi arasinda gegen
diyaloglarda anlatilir. Yonetmen 6nceki filmlerinde kullandigi anlatinin devamliliginm
saglayan diyaloglarda seyirciye olay1 aciklar. Kisitl bilgiler verilirken, seyircinin

anlami kendisinin tamamlamasi1 amaclanir.

Sehnaz Umut’la ¢iktig1 deniz kiyis1 yolculuklarimin birinde “Bir seyler var
burada, beni kendine cekiyor bdyle, anlayamiyorum” der. Umut, Sehnaz’a “Beni
cocukluguma gotiiriir buras1” (Yesim Ustaoglu, Tereddiit, 2016) diyerek cevap verir.

Sehnaz’in denize kagislarinin nedeni, Umut’la arasinda gecen diyalogla agiga ¢ikarilir.

Yonetmen Sehnaz’in isini, ailesini tanittiktan sonra, filmin bir dier ana
karakteri EImas’1 tanitir. Elmas heniiz ¢ocuk denilebilecek yasta, ergen bir kadindir.
Filmin terapi sahnesinde Sehnaz ile Elmas arasinda gegen diyalogdan anlasildig: gibi
15 yasindadir. 13 yasinda okuldan eve geldiginde annesinin hayirli kismet dedigi,
kendinden yasca biiyiik bir adamla evlendirilerek yuvadan koparilir. Elmas i¢in evden
istemeden evlendirilmesi ve daha kii¢lik yasta evden koparilmasi Elmas i¢in psikolojik

travmalara sebep olur.

Elmas’in hayati her sabah kocasi ise gittikten sonra, balkona ¢ikarak nefes

almasiyla baglar. Elmas’m igine sikistirildigi kimlikten kactig1 tek yer balkonudur.
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Hasta kayinvalidesine bakicilik yapan Elmas’in her giinii ev isleri, temizlik ve yemek
yaparak gecer. Temizlik yaparken kendi kendine dans eden Elmas aslinda hala
cocuktur. Balkon camindan kars1 komsunun kendi ile yasit kizinin miizik dinleyerek
dans etmesini izleyen Elmas, onu mutlulukla ve hayretle bakar. Kizin ailesiyle giizel
vakitler gegirmeni gordiigiinde ise hiizlinlenir. Elmas’in bakislarinda aile 6zlemi

¢ektigini ve cocukluk ile evli kadin kimligi arasinda boliinmeler yasadigini goriiliir.

Aksam yemeklerini kayinvalidesinde yiyen FElmas ve kocasi, eve
dondiiklerinde kocasinin birlikte olma istegine isteksizdir fakat utancindan higbir sey
sOyleyemez. “Allah’im ne olur, Allah’1m ne olur” diyerek elinden ¢aresizce dua etmek
gelir. Elmas’in korkusuna ve istememesine ragmen kocasi zorla onunla birlikte olur.
Kaymvalidesi bu durum i¢in ogluna “hoca efendiyle konustun mu” (Yesim Ustaoglu,
Tereddiit,2016) diyerek sorunu batil inanglarla gidermeye ¢alisir. Yonetmen toplumun

cinsel sorunlara kars1 bagnaz yaklagimini, dini kimlikleri elestirerek simgeler.

Yonetmen Elmas’in rutin hayatini anlattiktan sonra, firtinanin oldugu bir gece
“Allah’im ne olur gelmesin” diye dua eden Elmas’in kocasiyla istemeden birlikte
olmasini gosterir. Kocasi sobaya yak diyerek banyoya giderken, Elmas aci iginde
kivranir. Aym1 gece Elmas’in kayinvalidesi ve kocasi faili meghul bir sekilde soba
zehirlenmesinden Oliirler. Sabaha kars1 balkonda neredeyse donmaktan 6lmek tizere
olan Elmas’1 komsular fark eder ve polisler Elmas’1 kurtararak hastaneye kaldirirlar.

Elmas muayeneden sonra psikiyatr Sehnaz’a getirilir.

Sehnaz ve Elmas’in karsilagsmasi filmin anlatisinda 6nemli bir yere sahiptir.
Birbirleriyle tanisan bu iki kadin yaptiklar: terapi sonucunda kimlikleriyle hesaplasir
ve kendi benliklerine yolculuk ederler. Anthony Giddens, baskasina yapilan terapinin
bireyin benliginin gelismesine katkisin1 vurgularken, kendi kendi yapilan terapinin,
olana kendini kaptirmak degil, her an1 dolu dolu yasamak, artik kendim i¢in ne yapmak
istiyorum sorusunun agiklanmaya calisildigin1 vurgular. Terapi, ““mevcut i¢inde var
olma becerisi’ ileriyi planlamak ve i¢ isteklerine uygun bir hayat ¢izgisi olusturmak
icin gerekli olan kendini-anlamay1 miimkiin kilar. Terapi bir gelisim siireci ve kisinin
hayatinda muhtemelen ge¢gmek zorunda oldugu gecis donemlerini icermesi gereken bir
stirectir” (Giddens, 2014, s. 99). Bu anlamda, filmin terapi sahneleri, karakterlerin ayri

ayr1 arayista olduklar1 benliklerini bulma ¢abalarini simgeler.
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Tereddiit yonetmenin Onceki filmlerinden farkli olarak, kimlik bakis agisina
psikolojik perspektifte yogun olarak odaklandigi bir filmdir. Bu yiizden filmin anlatis,
Sehnaz ile Elmas arasindaki terapi sahneleri lizerine kurulur. Sehnaz’in bir psikiyatr
olarak Elmas’a uyguladigi terapi, Sigmund Freud’a gore psikanalitik yonteme dahildir.
“Bir bireyin ailesiyle, kardesleriyle, esiyle ve doktoruyla olan iliskileri simdiye kadar
yasanilan biitiin iligkiler psikanalitik arastirmalarin asil konusu olmustur sosyal bir
olay diistiniilebilir” (Freud,2013, s. 5). Bu baglamda benlik, kimlik ve yolculuk
iliskisini daha iyi anlayabilmek adina filmin terapi sahnelerinde gegen diyaloglarina

Oykii kodlar iginde yer vermek gerekir.

Sehnaz: - Evinizde sikintili bir olay yasanmis Elmas, anlatmak ister misin ?

Elmas: - (Cevap vermez).

Sehnaz: - Bu olaylar nasil bu hale geldi ? Paylasmak ister misin ?

Elmas: - (Sikintil bir sekilde tifler, cevap vermez).

Sehnaz: - Tuvalete gitmek ister misin ? (Yesim Ustaoglu, Tereddiit, 2016) der.

Elmas’1 tuvalete gotliren Sehnaz’in odadan ¢ikmasiyla ilk terapi sahnesi son

bulur.

Olay orgiisiinde gerceklestirilen ikinci terapide Sehnaz ile Elmas arasinda su

konusmalar geger.

Sehnaz: - Kocanla kayinvalideni kaybettin.
Elmas: - (Korkarak Sehnaz’a bakar, cevap vermez).

Sehnaz: - Korkmana gerek yok, hatirlamayabilirsin, kafan karismis olabilir. insan zor
durumlar yasadiginda zihni boyle oyunlar oynayabiliyor. Ama bundan korkmana gerek
yok. Burada giivendesin. Ben sana yardim etmek i¢in buradayim. Kendinden bahsetmek
ister misin bana biraz ? Baban ne is yapiyor Elmas ?

Elmas: - (Yiizii kizgin bir hale biiriiniir, derin nefes alir, cevap vermez).

Sehnaz: - Peki, kag yillik evlisin ?

Elmas: - (Kisik sesle) ki

Sehnaz: - Iki y1l mu iki ay m ?

Elmas: - (Kizgm bir sekilde) Yil.

Sehnaz: Yil peki. Kocan eve bakar miyd ?

Elmas: - (Cevap vermez)

Sehnaz: -Cinselligini...

Elmas: - (sinirlenerek Sehnaz’a déner, soziinii keser) Konugmam bunlari, giinah.
Sehnaz: - Tamam. Tamam peki. Annen baban nerede Elmas, biliyor musun ? Goriistiyor

musun onlarla ? Burada oldugundan haberleri var mi1? Gelsinler mi ? Gormek ister misin
?
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Elmas: - (Aglamakli, iizgiin bir sekilde hayir, bilmiyorum anlaminda kafasini sallar,
korkmus bakislarla) Annem gelsin, babam gelmesin, annemde gelmesin. (Aglar) (Yesim
Ustaoglu, Tereddiit, 2016).

Kasabada gecirdigi zamanda Elmas’la yaptig1 terapilerde ve deniz kenarina
gezintilerde bulunan Sehnaz, sehre evine geldiginde kocasinin cinsel sorunuyla
ilgilenmek zorunda kalir. Doktor kimliginden, kocasini mutlu etmek isteyen bir kadin
kimligine biiriiniir. Fakat kocasi i¢in yaptiklar1 bir anlam ifade etmeyen Sehnaz, her
seferinde hayal kirikligina ugrar ve mutsuz olur. Modern doktor kimligi ile mutsuz
evliginin i¢inde 6z kimligine yabancilasmis ve kimlik kargasasi yasayan Sehnaz,
rilyalarinda yataginda uyurken su basmis evini ve dalgalarla siiriiklenen halini goriir.
Sehnaz sikistig1 kimlikleri arasinda kabuslu riiyalarla uyanir. Ayni sekilde Elmas’ta
tizerinde beyaz bir elbiseyle evine gelip, annesini gordiigii ardindan korkarak uyandigi
rilyalar goriir. Yonetmen Onceki filmlerinden farkli olarak ilk defa riiya metaforunu
kullanir ve Sehnaz’in gdrdiigii riiyalar filmin anlatisina uygun olarak yer alir.

Freud, Burdach’in riiya ile goriislerinden Riiyalarin Analizi adli kitabinda
bahseder.

Cabalariyla, hazlariyla, seving ve agilariyla giindelik yasam riiyalarda tekrarlanmaz.
Bunun tersine rityalarin amaci bizi giindelik yasamdan kurtarmaktir. Aklimiz bir konuyla
tamamen dolu oldugunda, derin tiziintiilere kapildigimiz, ya da diisiincelerimiz tamamen
bir sorunla mesgul oldugu zaman bile riitya, ruhumuza girip gergekligi sembollerle ifade
etmek disinda bir sey yapmazlar (Burdach, 1898, s. 499’den aktaran Freud, 2011, s. 12).

Freud ayni kitabinda Burdach’in bu goriisiine karst fikirlere dikkat ceker.
Hafiher’in “Riiyalar, dncellikle uyanik yasami devam ettirir. Riiyalarimiz diizenli bir
bicimde, kisa siire dnce bilincimizde bulunan diisiincelerle iliskili olarak ortaya ¢ikar.
Dikkatli gozlemler, bir 6nceki riiyayr 6nceki giiniin yasantilarina baglayan bir ilintiyi
neredeyse her zaman belirler” goriislinii sunarak, riiya hakkinda yapilan ¢aligmalarda
farklilagmalara yer verir (Hafiher, 1887, s. 245’den aktaran Freud, 2011, s. 13). Bu
baglamda filmde yer verilen riiya sahneleri, filmin benlik ve kimlige olan bakis agisin1

psikolojik perspektifte ele alir.

Elmas’t sorgulamaya gelen savcinin Elmas’a sordugu sorular, diyaloglarla
anlatiin devamliligini saglamaya yardimci olurken, Elmas sorulara dayanamaz ve
kriz gegirir. Elmas’1 sakinlestirmeye Sehnaz gelir. Sakinlesen Elmas,

Elmas: - (Aglayarak) Neden geldi o adam, ne yapmisim ben, neden soruyor onu bana ?

Carsaflar1 diimdiiz yaptim, boyle boyle, her yeri temizledim, diimdiiz yaptim bdyle boyle.

Kokuyor, ¢ok kokuyor, ikisi de ¢ok kokuyor, para vermiyor yapmayayim diye, sidikli
diyor, bilyii yaptiriyor.

Sehnaz: - Annen burada Elmas gérmek ister misin ?
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Elmas: - (Hayir anlaminda kafasimi sallar, cevap vermez) (Yesim Ustaoglu, Tereddiit,
2016).

Sehnaz Elmas’la yaptig1 terapilerde, kendini bulmaya baslarken, izledigi suyun
karsisinda kimligini de sorgular. Deniz sakin veya 6fkeli hali Sehnaz’in i¢inde kopan
firtinalara isaret eder. Elmas’in evliligindeki sorular1 kismen de olsa Sehnaz’da
yasamaktadir bu yiizden onu hem anlamaya, hem de benligiyle yiizlesmesini

saglamaya calisir.

G0l kenarinda sohbet eden Sehnaz ile Umut Elmas’in kayinvalidesi ve kocasinin
Oliimiinii konusurlar. Sehnaz Elmas’in kayinvalidesinin insiilin ignesini yiiksek doz
vurarak oOldiirebilecegine inanmaz. Umut’ta bu duruma inanmasa da delillerin
Elmas’1n aleyhine oldugunu vurgular. Karakterlerin arasinda gecen bu kisa diyalogdan
Elmas’in kayimvalidesinin 6liim nedeni, yonetmen seyirciye anlatir ama kesin bir

sonug gostermez. Y onetmenin Onceki filmlerinde oldugu gibi anlami seyirci tamamlar.

Umut’'un evine yemek yemeye giden Sehnaz, Umut’un evini gezerken,
yonetmen mekani tasvir eder ve Umut karakterini tanimlar. Balkondan evin
manzarasini izleyen Sehnaz, igeri gider ve Umut’un esyalarina, fotograflarina bakar.
Bu sahnelerde, onceki filmlerinde oldugu gibi Ustaoglu, bellek olusturmak adina

cergevelenmis fotograflari seyirciye gosterir. Anlami metaforlarla saglar.

Elmas’in iizerinde beyaz elbiseyle annesini gordiigii riiyasi, terapi sirasinda
anlattigr evliliginin nasil basladigini simgeler. Elmas riiyasinda elinde goz bularak

uyanir.

Sehnaz: - Ne var avucunda Elmas ?

Elmas: - (Cevap vermez).

Sehnaz: - Ne var orada ? Ne goriiyorsun ?

Elmas: - Goz.

Sehnaz: - Neden avucunda ?

Elmas: - Cikti.

Sehnaz: - Kimin go6zii ?

Elmas: - Benim goziim. Benim (Yesim Ustaoglu, Tereddiit, 2016).

Sehnaz, gecen bu diyalogdan sonra, riiyasini anlatmasi i¢in Elmas’in Sehnaz’in
odasinda bulunan nesnelerden se¢mesini ister. Elmas’in riiyasinda gordiigi kisileri
konusturmasini, onlara rol vermesini ister. Riiyanin gectigi kdy evi mekani igin ist

iiste konulmus karton kutu, kendisi i¢in masa saati, kardesi i¢in kirmizi kalem ve
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annesi i¢in dikenli bir kirmiz1 giil secer. Kocasini tanimlamak i¢in ise soluk, ¢irkin ve
gri battaniye benzetmesi i¢in ceketini gosterir. Elmas aglayarak gordigi riiyay:
Sehnaz’a anlatir. Annesini gordiigiinii sOyleyince duraksar. Sehnaz Elmas’in annesiyle
yiizlesmesini saglamak adina, Elmas’in annesine sdylemek istediklerini ve annesinin
Elmas’a sdyleyeceklerini canlandirmasi ister. Elmas terapi sahnesinde, bir kendisi bir
annesi olarak kendisiyle yiizlesir.

Elmas: - (Aglayarak) Babam yiiziime bakmaz oldu, ¢ok giinah isledim herhalde. Hep ¢ok

aptal oldugumu diislindiim. Yoksa niye gondersinler beni ? Niye yapsinlar ?

Sehnaz: - Ne oldu, nasil oldu da geldin buraya Elmas ? Nasil geldin bu battaniyenin
tizerine ?

Elmas: - 13 yasindaydim. Okuldan donmiistiim eve. Cok tistimiistiim, ¢camur olmustu
ayaklarim. Kostum eve kostum sobanin yanina gittim. Isinmak i¢in gittim. Annem fasulye
kirtyordu. Otur dedi sobanin yanina otur dedi. Artik okula gitmeyecekmisim. Okul yok
dedi. Oyle karar almuslar babamla. Evlenecekmisim. Iyi bir kismet dedi. Sikint1
¢cekmezsin dedi. Kirdi fasulyeleri kirdi tek tek kirdi. Bir kez olsun yiiziime bakmadi.
Devam etti fasulyeleri kirmaya. Bakmadi bana. Bana bakmadi bir kez bakmad1 (Yesim
Ustaoglu, Tereddiit, 2016).

Elmas’in evlilik hikayesini 6grenen Sehnaz, Elmas’in bu kez de annesiyle
yiizlesmesini, i¢ini dokmesini ve rahatlamasini ister. Terapi Elmas ve Sehnaz’in film
boyunca disar1 baktiklari pencerenin oniinde gergeklesir. Yonetmen, karakterlerin
icine sikigmis hallerini pencerenin Oniinde kapatilmis odada sahneleterek, anlami

giiclendirir.

Elmas: - (Ofkeli ve aglayarak) Anne, anne niye izin verdin gitmeme ? Konus !
Annesi:- (Cevap vermez).

Elmas: - Anne ! Niye bir sey soylemedin ? Niye gonderdin beni ? Nasil uyudun o gece ?
Konus ! Konusacaksin !

Annesi: - EImas, EImas.

Elmas: - Anne, geleyim mi ben h1 ?

Annesi: - Gel tabi kizim, gel.

Elmas: - Geleyim mi anne ?

Annesi: - Gel kizim, sen ne yapacaksin oralarda zaten. Gel.

Elmas: - Anne, babam ? O ne olacak ? Ne diyecek bana h1 ?

Annesi: - Ne diyecek kizim baban ? Ne diyecek baban ? Gel sen gel. Bir sey demez o.

Elmas: - Anne, sakin ! Kardesimi sakin ! Olmaz o ! Kardesime dikkat ediyor musun ?
Bak iyi bak ona. Sakin, konus iyi bakiyor musun ona ?

Annesi: - Merak etme kizim.
Elmas: - (Aglar, cevap vermez).

Annesi: - Kardesin, hayir olmayacak dyle. Korkma sen. Sen i¢ini ferah tut.
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Elmas: - (Aglar) Anne... (Yesim Ustaoglu, Tereddiit, 2016).

Terapi sinemasal zamanda yaklagik 15 dakika siirer. Gergeklestirilen terapi
sonunda, Elmas annesiyle yiizleserek yaptigi yolculukta, ona i¢ini dokerek hem
Otkesini hem 6zlemini dile getirir. Elmas evine donmek, ¢ocuk kimligine kavusmak
istemektedir. Zorla evlendirilmis Elmas bu yilizlesmeden sonra ¢ocuk kimligine

ulagmak i¢in i¢sel yolculuklar yapar.

Terapiden sonra Umut’la denize bakan ve dalgalarla korkusuzca oyunlar
oynayan Sehnaz’a Umut, “Nasil dondii birden hava degil mi boyle ?” sorusuna Sehnaz
saskinlikla “Evet ya” diyerek cevap verir. Umut “Bence senin i¢in yapti bunu” der.
Sehnaz, cevap vermez uzun ve diisiinceli bir sekilde Umut’a bakar. Aralarindaki
etkilesim sonucunda gece Sehnaz ve Umut beraber olurlar. Sehnaz’in Elmas’la
baslayan benligine yolculugu, Umut’la beraberligiyle zirveye c¢ikar. Sehnaz

Tereddiit’te oldugu kimliginden artik emindir.

Filmin olay orgiisiinde, Sehnaz, Elmas’in hayatini 6grenmeye devam etmek
istemektedir. Bunun i¢in Elmas’a sorular sorar. Elmas’in yasi, evlendirilebilmek i¢in
biiyiitiilmiigtiir. Niifusta 18 yasinda olan Elmas, aslinda 15 yasindadir ve biiyiitme
islemini yapan babasinin oldugu sdyler. Fakat babasina séz verdigi i¢in nedeni

sOylemez. Nedenini anlamak seyirciye birakilir.

Sehnaz Elmas’in evlilik hayatinin nasil oldugunu anlamak i¢in Elmas’a sorular
sorar. Kendini Flmas’la 6zdeslestiren Sehnaz, aslinda kendi evlilik hayati ile

hesaplasir. Elmas’in anlattiklar1 kendi i¢inde gecerlidir.

Sehnaz: - Haydi bana evliliginizden bahset biraz.
Elmas: - Neyini anlatacagim ?
Sehnaz: - Nasil biriydi kocan ? Sana iyi davranir miydi ? Hi, ne hissediyordun ?

Elmas: - Siginttydim. Duvarlar, duvarlar iistiime iistiime gelirdi. Nefes alamazdim. Dua
ederdim, Allah’1m gelmesin ne olur bugiin gelmesin, ne olur gelmesin. Ben de kokmaya
bagladim. Kanad1 altim kanadi kanadi kanadi kanadi. (Kendine vurur).

Sehnaz: - Haydi bana o geceden bahset.

Elmas: - Bak ben higbir sey bilmiyorum. Hi¢bir sey hatirlamiyorum. Bana Allah agkina
sorma sunu hep...

Sehnaz: - Firtina vardi, hatirliyor musun firtina vardi o gece ? Hatirltyor musun firtiay:
?

Elmas: - Firtina vardi.
Sehnaz: - Evet.

Elmas: - (Diisiinceli bir sekilde yere bakar) Firtina vardu.
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Sehnaz: - Ne gordiin Elmas ? Haydi anlat bana.
Elmas:- (O geceyi parga parga hatirlar, flashback yer alir).
Sehnaz: - Ne goriiyorsun Elmas ? Anlat bana haydi h1 ?

Elmas: - (Derin nefesler alir, gozlerini yumar) Geldi, pengeleriyle kollarimi tuttu.
Kalktim.

Sehnaz: - Nereye ?

Elmas: - Sobaya. Sobaya gidiyorum. Belim agriyor. Belim. Kémiir. Banyoya gidiyorum.
Abdest alacagim.

Sehnaz: - Ne gordiin Elmas orada ? Hi ne goriiyorsun orada ?
Elmas: - Bakiyor, kipkirmizi. Korkuyorum.
Sehnaz: - Kim o Elmas ? Hi kim o ? Kocan olabilir mi acaba ?

Elmas: - Orada. O. Abanacak &yle iistiime diye korkuyorum. Kagtim ben. Allah’im affet.
Balkona kagiyorum. Allah’im affet ne olur affet.

Sehnaz: - Sakin ol (Yesim Ustaoglu, Tereddiit, 2016).

Gergeklestirilen terapiden sonra, Sehnaz pencereden disar1 bakar. Gece
rilyasinda mavi ve beyaz 1siklarinda arasinda odasinin agilan kapisindan giren bir
erkek ve yatagina diisen kedi gordiikten sonra korkarak uyanir. Gecenin sabahin
Sehnaz, deniz kenarinda yorgun ve mutsuz bir halde yiiriir. Elmas kendisini ziyarete
gelen komsusunun kiz1 ile miizik dinleyerek pencereden disar1 bakarken, Sehnaz da
diistinceler icinde pencereden yola bakar. Cama yansiyan goriintiisii Ustaoglu’nun
diger filmlerinde yaratilan anlamda oldugu gibi tersyiiz edilmis gercekligi simgeler.
Sehnaz bildigi, kabullendigi gergekliginden kimliginden uzaklasmis, yabancilastigi 6z

benligini bulmaya ¢alismaktadir.

Yonetmen terapiden sonra bir stire Sehnaz ve Elmas’1 kendi haline birakir. Evine
donen Sehnaz, evli kimliginden kocasiyla yasadigi kavga sonunda kurtulur. Kocasiin
kendisini hi¢ sevmedigini, hep kendini kendi bedenini 6nemsedigini sdyleyen Sehnaz,
bosanmak istedigini sdyler. Evden gitmek isterken kocasiin cinsiyetci kiifiirleri ve
attig1 dayaklardan dolay1r sabaha kadar evden ayrilamaz. Uzun kavga sahnesinden
sonra sabaha kars1 dogan giines esliginde Sehnaz evden sessizce ¢ikar. Arabasiyla
kasabaya doner. Yolculugunu sirasinda once aglayan sonra kahkahalarla giilen
Sehnaz, kimlik bunalimindan kurtulmus ait olmadigr evli kimlik yiikiinden
kurtulmustur. Kasabadan Istanbul’a yaptif1 yolculuklar ve Elmas’in kimligine

yolculugunda Sehnaz da kendi kimligine kavusmaktadir.

Yonetmenin yarattigi Sehnaz, Elmas, Umut ve Sehnaz’in kocasi Cem

karakterleri, gercek hayatta karsilasilmasi zor olmayan insanlardan se¢ilmistir. Mekani
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Istanbul ile Istanbul’a yakin deniz kenarina kurulmus bir sahil kasabas1 olarak segen
Ustaoglu mekan karakter uyumunu basarili bir sekilde anlatiya igine yerlestirmistir.
Istanbul’da modern ve liiks evinde kafese kapatilmis, mutsuz bir sekilde yasayan
Sehnaz, kasabadaki evinde is yerinde pencere camindan disar1 bakarak, deniz
kenarinda azgin dalgalarini izleyerek kimligini sorgular. Evliliginde yasadigi cinsel
sorunlar i¢in kendini sorgulayan Sehnaz, Elmas’la yaptig1 terapiler ve Umut’la
yasadig1 birliktelik sonunda Tereddiit yasadigr kendine yabancilasmis 6z kimligini
bulur. Ustaoglu film i¢in, “bir giin kendi kendine dur ben kimim ve nasil bir degerim
diyebilme hali. Film bunu sdylemeye calisiyor. Biz etrafimizdaki orgiilerle sikisip
kaliyoruz ve degersizlesiyoruz” ifadelerini kullanir (Polat,
https://www.cnnturk.com/kultur-sanat/sinema/tereddut-ediyorsaniz-yesim-

ustaoglunun-recetesini-okuyun).

Elmas ise ¢ocuk yasta istemeden evlendirilerek ne evlilik hakkinda ne de cinsel
hayatla ilgili bir bilgiye sahiptir. Annesinin ona 6giitledigi ev islerini her giin diizenli
bir sekilde yerine getirir. Fakat uyum saglayamadigi evli kimligi onun psikolojik
travma gecirmesine sebep olur. Yonetmen Elmas’in kocasmin ve kaymvalidesinin
6lim sebeplerini diyaloglarda anlatirken, sucluyu kesin olarak tayin etmez. Anlami
tamamlamas i¢in seyircinin kendisine birakir. Elmas ¢ocuk olmak, oyun oynamak,
dans etmek ve ailesinin yaninda olmak ister. Fakat ataerkil topluma da Kkarsi
cikamayarak evlenmek istemedigini sdyleyemedigi gibi babasina verdigi sozden
dolay1 yasmin biiyiime nedeni de sdyleyemez. Geleneksel toplum kaliplarina uygun

olarak cinsellik hakkinda uzun siire konusamaz ve bunun giinah oldugunu diisiiniir.

Tereddiit’te zaman imgesi i¢in yagan yagmurdan, kiytya vuran denizin riizgarh
dalgalarindan ve karakterlerin kis mevsimlerine uygun kostiimlerinden anlasildig:
tizere sonbahar-kis aylari oldugu sdylenebilir. Filmin zamani gece giindiiz dongiisiinde
devam ederken, yonetmenin daha Onceki filmlerinde karsilasilmayan flashback

goriintlilerine Tereddiit’te yer verilir.

Filmde dikkat ¢ceken bir diger 6nemli nokta ise, toplumsal cinsiyet ve dini kimlik
vurgusunun ¢ok fazla yer almasidir. Elmas’in heniiz 15 yasinda, basim1 kapatmasi,
kocasinin yasina ve boyuna hi¢ uygun olmayan bir pardesii alip hi¢ begenmeyen
Elmas’a giydirmeye ¢alismasi, carsiya kocasina yemek getiren Elmas’in kocasi

tarafindan hemen eve don diyerek gonderilmeye ¢aligmasi, cinselligini soran Sehnaz’a
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giinah diyerek cevap vermesi, Elmas ve kocasmin birlikteliginden sonra yapilan
abdest-banyo vurgusu ve Sehnaz’in kendi mutlulugunu diisiinen bencil kocasini mutlu
etmek adina kendi gururunu hige sayarak onu mutlu etmeye ¢alismasi filmin toplumsal

cinsiyet ve dini kimlik kavramlarina dikkat ¢eker.

Gorsel Kodlar: Film, kameraya diisen bulanik denizin altindan yiizeye
cikmastyla baslar. Kamera denizin iistiine ¢ikmistir ve kameranin camina yagmur
damlalar1 ¢arpmaktadir. Yonetmen filmin adin1 uzun bir planda gosterilen dalgali

denizin ustiine bindirerek verir.

Yonetmen Tereddiit’te genel planlarda mekan tasviri sunarken, yakin planlarda
ise karakterin duygular1 ve mimikleriyle anlam yaratir. Onceki filmlerine oranla daha
hareketli kamera kullanilmig, karakterlerin diyalog sahnelerinde kamera, karakteri

takip eder.

Olay orgiisti i¢-dis mekan ¢ekimlerinin sirasiyla sahnelenir. Sehnaz veya Elmas
bir sahnede evin icindeyken, devamindaki gelen sahnede dis mekandadir. i¢ mekandan
sonra genellikle Sehnaz karakteri deniz kenarinda veya pencereden disari1 denize
bakarken goriiliir. Yonetmen i¢-dis mekan ¢ekimini paralel kullanmasinin nedeni,
filmin yarattig1 kimligini sorgulama, kimligine yabancilasma ve kimligini bulmak

adina yaptig1 yolculuklar1 simgelemektir.

Sehnaz’in Elmas’la gerceklestirdigi terapi sahnelerinde Elmas’t dikkatle
incelemesi ve kameranin Sehnaz’in bakislarina odaklanmasi, Sehraz’in da kesfetme
stirecine isaret eder. Filmin ikinci sahnesinde pencereden denize bakan Sehnaz’a netlik
yapilirken, kamera Sehnaz’in pencereden uzaklagsmasiyla netligi pencereden goriilen
dalgali denize odaklanir. Sehnaz fluya diisiiriiliir. Yonetmen ayni zamanda cama ve

suya yanstyan tersten goriintiilere de yer vererek anlami giiclendirir.

Terapi sahnelerinde, detay c¢ekimler kullanilmis, Elmas’in i¢inde bulundugu
caresizlik, kimligini unutmus yabancilagsmis ve umutsuz halini basarili bir sekilde
yansitir. Burada oyunculuklarda basarili bir gergeklik saglayarak, seyirciyi
karakterlerle 6zdeslestirir. Terapi sahneleri, kusursuz ¢ekim planlar1 ve oyunculugu ile
filmi izleyenleri igine alir, yasananlara ortak eder. Genel olarak minimal oyunculuklara
yer verilmesiyle Elmas karakterinin basarili oyunculugu 6ykiiniin temasin1 yansitmayi

amaglar.
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Yonetmen sabit ve duragan ¢ekimlere yer verse de karakterin eylemlerine gore
kamera karakteri takip eder. Diyaloglarda karakterlerin konugma sirasina gore ise

kameranin pan ve tilt hareketleri kullanilir.

Ustaoglu, filmin gorsel kodlarini olusturan kamera-ses uyumunu agiklarken,

anlama hizmet ettigini vurgular.

Uzun bakan, bir seylerin arkasindan bakan, akan zamani hissettiren anlari kayit altina alan
bir kamera kullandim. O yiizden kamera, ¢ok sessiz bir sekilde karakterlerin etrafinda
usulca hareket ediyor. Bu yakinlagsmalarin i¢inde en dramatik anlar1 yakalamaya calistik.
Filmde diger yandan eliptik bir kurgu var. Zamanin akigi icinde degisen duygu
durumlarin1 eliptik kurguyla tasvir etmeye caligtik. Ses kurgusunda da duygu

degisimlerini hissettirecek tercihler yaptik (Sensoz,
https://www.timeout.com/istanbul/tr/film/yesim-ustaoglu-ile-son-filmi-tereddut-
uzerine).

Diyalog ve sahne gegislerinde anlamin biitiinliiglinii koruyan kurgu dogalliktan
yanadir. Yonetmen Once filmlerin farkli olarak kurguda, karakterlerin riiya sahnelerine
ve flashback goriintiilerine yer vererek anlatiyr giiclendirir. Kurguyla birbirine

baglanan sahneler ve planlar anlamin dogru yaratilmasina yardimc1 olur.

Yesim Ustaoglu’'nun filmlerinin yapr taslarindan biri olan metaforlara,
Tereddiit’te de yer verilir. Pencere, fotograf, su, deniz, yol, 6liim, ulagim araglar1 gibi
imgeler Oykiiniin dinamigini saglamada kullanilir. Sehnaz’in duygularini denizin
dalgalar1 yoluyla betimleyen yonetmen “Kopiiren dalgalar, kendi istedigi gibi
olabilmenin coskusunu hissettiriyor. Dingin haliyle, umudu ya da yalnizlig1 bize
anlatiyor. Deniz de yasayan bir varliga doniisiiyor” diyerek yaratilan anlami kanitlar
(Sensoz, https://www.timeout.com/istanbul/tr/film/yesim-ustaoglu-ile-son-filmi-

tereddut-uzerine).

Dogal 151k ve aydinlatma kullanilan filmde hakim renk ise, gri, mavi ve beyazdir.
Deniz suyunun ve gokyliziiniin maviligine, dalga kopiiklerinin beyazlig1 eslik eder.
Dalgalarin, yagmurun, riizgarin sesleri dogal ortam sesi olarak kaydedilirken,

oyunculuklarda dublaja yer verilmez.

Gorsel kodlarim1 anlami yaratmada kullanan yonetmen, filmin renginin gri
olmasini soyle agiklar: “Sehnaz’in is arkadasina (Okan Yalabik) sdyledigi bir ciimle
ile kendi manifestosunu yaziyor; bir goziin mutluluk ile bakmasinin yaninda onun
esinin bulutlu olmasi ve bu ikililik igerisinde biiyiik bir duygunun agiga ¢ikmasi filmin

gri atmosferini 1s1ldatiyor” (Karakiilah, https://www.filmloverss.com/tereddut/).
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Yesim Ustaoglu’nun 7ereddiit filminin anlat1 yapisinda 6ykii ve gorsel kodlara
bakildiginda, yonetmenin filmlerinde isledigi benlik, kimlik ve yolculuk temasina
rastlanir. Sehnaz ve Elmas iki geng¢ kadin kendi kimliklerine yabancilastiklar1 bir
evlilik i¢ine hapis olmuslardir. Elmas ¢ocuk kimliginden, Sehnaz ise 6zgilir kadin
kimliginden koparilir. ikisi de kimliklerini birbirilerinin hayatlarinda, bir &liim

vasitastyla bulur. Kimlige yolculuk, 6liim metaforu {izerinden dykiiye dahil olur.

Elmas Sehnaz’la yaptig1 terapide annesiyle ylizlesirken, Sehnaz ise mutsuz
evliliginin nedeninin kendi olmadigimi fark eder. Sehnaz’in Istanbul ile kasaba
arasinda hafta sonlart yaptig1 yolculuklarda ve her firsatta deniz kiyisinda gegirdigi
zamanlarda kimligini sorgular. Umut’un hayatina girmesiyle Sehnaz cinsel

kimliginden emin olur ve i¢ine hapis edildigi kimlikten kurtulur.

Karakterlerin kimliklerinin kaybolmasinda yonetmenin elestiri getirdigi modern
hayatin etkisi de mevcuttur. Sehnaz toplumun saygisini kazanmis prestijli bir meslege
sahiptir. Kocas1 Cem de ayni sekilde herkesin saygi duydugu bir mimardir. Sehnaz
hafta sonu kentte, hafta i¢i kasabada, tasrada zaman gegirir. Evine geldigi zamanlarda
kocasiyla katildig1 partide etrafa giiliiciikler sagsa da yalniz kaldiginda diisiincelidir.
Modern hayatin i¢inde mutlu degildir. Umut’la kasabada ge¢irdigi zamanlarda ise

yabancilastig1 kimligini yakalar.

Elmas ise evlenmeden once kdyiinde, evlendikten sonra kasabaya gelir.
Evlenmesi i¢in okulu biraktirilmis, liseyi bile tamamlayamamistir. Elmas c¢ocuk
kimliginden evli kadin kimligine ge¢isinde zorlandig1 gibi, kdy ile koyden bir derede
daha gelismis bir kasabaya ayak uyduramamasinda, yonetmenin modernizim ve

yabancilagsma sorunlarina ¢ektigi dikkatte amaglanir.

Tereddiit Ustaoglu’nun Araf filmiyle benzerlik gosterse de filmlerinde ele aldig:
benlik, kimlik ve yolculuk iliskisi filmografisinde yer alan tiim filmlerine islemistir.
Tereddiit kimlikleri arasinda sikisan ve 0z benliklerini fiziksel ve psikolojik

yolculuklarinda bulan genelde bu iki kadinin 6zelde Sehnaz’in hikayesine odaklanir.
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SONUC VE ONERILER

Insana ve topluma dair olan tiim olgular psikolojinin konusuna girmektedir.
Insanin toplum iginde bir birey olarak yer almasi, kendine ait bir benlik
olusturmasindan ge¢mektedir. Bruce Hood’a gore, “benlik birinin varliginin
cekirdegindeki bir sey olarak diisiiniilebilir. Bazen birisinin kimliginin 6zii olarak da

ifade edilebilir” (Hood, 2014, s. 139).

Bireyin ¢ekirdeginde yer alan benlik olgusu, etkilesimde bulundugu toplumla
beraber sekillenmekte ve birey, zamanla kendine uygun kimlikler yaratmaktadir.
Kendisine yarattigi bu kimliklerle topluma uygun davranislarda bulunan bireyin
kimlikler aras1 gecisi ise bir yolculuga sebep olmaktadir. Bireyin kimlikleri insasinda
stirekli bir arayis ve yolculuk halinde olmasi ise siirekli bir olusuma kaynaklik eder.

Benlik ve kimligin yolculuk ile iligkisi 6miir boyu devam eden bir siirece isaret eder.

Bu anlamda insana, topluma ve gerceklige en yakin sanat dali olarak sinema

yolculuk, benlik ve kimlik iliskisini en dogru sekilde anlatma aracidir.

Bu anlamda Tiirk Sinemasi baslangicindan gilinlimiize dek kendi iginde bir
kimlik olusturmaya calismistir. Fuat Uzkinay’la baslayan Tiirk Sinemasi’ni, Ilk
Donem’inde, Cinématographe aletinin sinematografik bigimlerden uzakta yalnizca
goriintliyli kaydetme amaci tasimasi ve sonrasinda Tiyatrocular Donemi’nin tek

yonetmeni Muhsin Ertugrul’la Diinya Sinemasi’ndan oldukca geride kalmistir.

Muhsin Ertugrul’un hareketten uzak kamerasi, ddnemin tiyatro oyunlarini kayit
altina almis, bicim ve igerigin ayni frekansta olmadigi pek c¢ok film iiretmistir.
Tiyatrocular Donemi’nde tiyatral kimligin baskin olmasi ve Muhsin Ertugrul’dan
baska bir yonetmenin olmamasi, Tiirk Sinemasi’nin Tiyatrocular Donemi’nde diger

kimliklerden uzak kalmasina neden olmustur.

Tiyatrocular Donemi’ni olusturan Muhsin Ertugrul Sinemasindan sonra yeni bir
sOylem gelistirmek isteyen Sinemacilar Donemi’nin yonetmenleri, kendine has bir
islup yaratma egiliminde olmuslardir. Kendi tarzlarin1 olusturma ¢abalarina ragmen
bu sinemacilar, donemin siyasi, ekonomik ve kiiltiirel gelismelerinden uzak kalamamis

ve degisimlere ayak uydurmak adina ¢esitli filmler ele almiglardir.
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Sinemacilar Donemi’nin kendi i¢inde anlati ve bigim uyumu yakalamak istemesi
Yesilcam Sinemasi’nda bir arayisa sebep olmustur. Yesilgam Sinemasi’nda, ayni
anlat1 ve bi¢im iliskisinin ele alindigi filmler, Tiirk Sinemasi’nin kendine has bir tislup
yakalamasini ve bir kimlik olusturmasini engellemistir. Yesilgam Donemi filmlerinin
anlatida yakalayamadigi kimlik kavrami, filmlerin karakter yaratiminda da etkili
olmustur. Iyilerin hep iyi, kotiilerin hep kotii oldugu karakterlerle, Yesilcam Sinemasi,

anlat1 ve bigimde yeni kimliklerin yaratilmasinda bir arayista bulunmustur.

Tiirk Sinemasi, 1980 ve sonrast donemde yasanilan ekonomik, siyasi ve kiiltiirel
degisimlerden dolay1r biiyiik oranda seyirci kaybetmistir. Eski seyircisini geri
kazanmak i¢in ¢esitli girisimlerde bulunsa da Tiirk Sinemasi’nin yeniden canlanisi
Yavuz Turgul’un Eskiya filmiyle gergeklesmistir. Ayni tarihte Dervis Zaim’in Tabutta
Roévasata filmi ile Eskiva Yeni Tirk Sinemas: kavraminin tartisiilmasina neden
olmustur. Ortaya ¢ikan Yeni Tiirk Sinemas1 kavrami, geleneksel Tiirk Sinemasi’ndan
farkli olarak yeni yonetmenlerin ve yeni arayislarin ortaya c¢iktigi bir donemi ifade

etmektedir.

Yeni Tiirk Sinemasi’yla ortaya ¢ikan Yonetmen Sinemasi kavraminda, ele aldig
konular ve sinematografik 0&zelliklerle kendi {slubunu olusturmus, yaratici
yonetmenler karsimiza ¢ikmaktadir. Yeni Tirk Sinemasi, geleneksel sinemadan
koparak farkli yonetmenler ve farkli konularla kendi i¢inde yeni arar. Arayis halinde
olan Yeni Tiirk Sinemasi’nin en 6nemli temsilcilerinden Yesim Ustaoglu’nun ‘auteur’
yonetmen 6zelligiyle, bi¢cim ve igerik acgisindan kimligi oturmus bir sinema anlayist
yaratir. Yesim Ustaoglu’nun tiim filmlerinde, benlik ve kimligin yolculuk hali, hem

Yeni Tirk Sinemasi’nin, hem karakterlerin arayis durumu simgeler.

Yesim Ustaoglu filmlerinde bariz olarak karsilasilan bu temalar, Iz, Giinese
Yolculuk, Bulutlar: Beklerken, Pandora’min Kutusu, Araf ve Tereddiit filmlerinde
karakterler {izerinden anlatilir. Bu calismanin psiko-sosyal acidan c¢oziimlemeyi
amagladig1 Pandora’'min Kutusu, Araf ve Tereddiit filmlerinde karakterlerin ve
mekanlarin benliksiz yapisi, kimliklerini bulma adma fiziksel ve igsel yolculuklara

¢ikmasi ¢alismada islenmektedir.

Yonetmen, filmlerinde kimligini arayan karakterler kurmakta ve buna uygun
olarak mekan se¢imi yapmaktadir. Karakter ve mekanin uyumu, filmlerin anlat1 ve

bi¢im iliskisini dogru bir sekilde desteklemektedir.
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Yesim Ustaoglu ilk uzun metraj filmi, /z (1994)’de Komiser Kemal karakterinin,
Cezmi Kara’nin Oliimiiyle beraber film boyunca yabancilastigi sosyal kimligini
arayisin1 vurgular. Ikinci filmi Giinese Yolculuk (1999) ydnetmenin, benlik, kimlik ve
yolculuk iliskisine sinematografik 6zelliklerle basarili bir uyum kazandirdigi, ‘auteur’
olarak degerlendirilmeye baslandig1 sinemasinda onemli bir yere sahiptir. Giinese
Yolculuk’un Tireli Mehmet karakteri Zorduglu Berzan’la tanisarak kendi kimligine
dair sorgulamalarda bulunur. Berzan’in 6liimiiyle Mehmet, ¢iktig1 fiziksel ve igsel
yolculuklarda, o&tekilesen etnik kimligini aramaya baslar. Bulutlari Beklerken
(2004)’de Karadeniz’e yerlesmis aslinda Rum olan Ayse/Eleni’nin kimlik arayisini
anlatir. Ayse kabullendigi Tiirk kimligini sorgulayarak, hatirladigi anilariyla ulusal
kimligine yolculuga ¢ikar. Yonetmen bu iki filminde etnik kimlik ve ulusal kimlik

tizerinden yolculugu anlatirken kimlige toplumsal bir elestiri de getirmektedir.

Calismanin tizerinde durdugu Pandora’min Kutusu (2008), Araf (2012) ve
Tereddiit (2016) filmleri ise kimlige bireysel kimlik tizerinden yaklasarak, modern
toplumda kendi kimligine yabancilagsmis bireylerin kimlik arayisin1 simgeler.

Karakterler modernlesme krizinde, yabancilastiklar: kimliklerini arayis halindedirler.

Pandora’nmin  Kutusu’nda Nesrin, Gilizin ve Mehmet modernizmin iginde
sitkismis ve kimliklerine yabancilagsmis bireylerdir. Murat ise kimligini Nusret’in
Olimiiyle Karadeniz’de bulma umudu yakalarken, Nusret kimligini daglarda arar.
Araf’in Zehra ve Olgun’u ise kimliksiz arada kalmis bir sehirde, kendi kimliklerini
birbirinde bulmaya caligirlar. Zehra’nin vazgectigi anne kimligi, bebeginin Sliimiine
neden olurken, Zehra i¢in yeni bir kimlik arayisina yol agar. Tereddiit’te ise Sehnaz,
modern hayatin iginde bir kadin olarak cinsel kimligine yabancilagmis, cocuk
kimliginden uzaklastirilan Elmas ile bireysel kimligine yolculuk imkanmi bulur.
Sehnaz’in kimlik arayisini baglatansa Elmas’in kocasi ve kaymvalidesinin 6liimiiyle
hastaneye getirilmesidir. Elmas ise baslangicini olusturan bu olayla, annesiyle kendi

icinde ytizleserek, cocuk kimligine yolculuk yapar.

Ustaoglu'nun kimlikli sinemasinda yarattig1 karakterler, toplumun i¢inde insa
etmeye calistiklar1 kimliklere yabancilasmislardir. Ozellikle Pandora 'nin Kutusu, Araf
ve Tereddiit’'te modernizmin sonuglart bireylerin kimliklerini kaybetmelerine neden

olurken, karakterler film boyunca hayatlarinda baglarina gelen olaylar ve



133

karsilagtiklar1 diger kimliklerle iligkilerinde kendi kimliklerini bulma umuduyla

yolculuklara ¢ikarlar.

Yonetmenin 6liim metaforunu tiim filmlerinde kullanmasi, bireylerin 6liimle
gelen yeni bir hayat yeni bir kimlik anlayigina tekabiil eder. Dolayisiyla karakterler

6lim metaforuyla kimlik arayislarina yeni referanslar olusturur.

Karakterler, kimlik yolculugunu ulasim araglari vasitasiyla, i¢sel yolculuklarda
aramaya baglarlar. Yesim Ustaoglu Sinemasi kendi i¢inde bir arayisi temsil ederken,
karakterlerin gergek hayattan beslenmesi, filmin sonunda seyircinin de kendine yeni

sorular sormasina ve kendi kimligini sorgulamasina neden olur.

Tiim bunlar g6z 6niinde bulunduruldugunda, ¢calismanin kavramsal ¢ergevesini
olusturan, psikanalizden kaynakli psikolojik benlik, sosyolojik perspektiften kimlik ve
modernlesme kriziyle birlikte kaygi ve giivensizlikten dolay1 yasanilan kimlik
bunalimi Yesim Ustaoglu Sinemasi’nda kimliklerin arayisina ve yolculuga neden

olmaktadir.

Bu baglamda, sinemanin siirekli ve yeniden yarattigi anlam dogrultusunda,
Yesim Ustaoglu Sinemasi’nin yapi taglarint olusturan benlik, kimlik ve yolculuk
temalar1 yeniden iiretilmektedir. ilk filmlerinde ele alian etnik kimlik kavramindan,
giiniimiize yakin filmleri incelendiginde bireysel kimlik kavramina gecis yapildigi
goriilmektedir. Son filmlerinde psiko-sosyal acidan yaklastigi bireysel kimlik
kavraminin  mekidn ve karakter uyumu yoOnetmenin yaratti§i anlami

kuvvetlendirmektedir.

Filmlerindeki karakterlerin aradigi kimlikler g6z oniine alindiginda Yesim
Ustaoglu Sinemasi, benligi biitiin boyutlariyla arayan bir sinema anlayist
yaratmaktadir. Ayn1 zamanda kendi kimligini arayan Yeni Tiirk Sinemasi i¢inde,
sinematografik bicim ve icerigi basarili bir sekilde sentezleyen gercek bir arayis ve

kimlik sinemasidir.

Yesim Ustaoglu Sinemasi’na genel bir perspektifte yaklasildiginda, ele aldig
temalarinin arayis lizerine kurulmasi, her yeni filminde yeni sorulara olanak yaratmast;
sinemasinda yolculugun ve arayisin devam edecegini ve bu siirecin kendisine yeni
referanslar yaratip bagka sorulara kaynaklik edebilecek bir sinema anlayisina sahip

oldugu goriilmektedir.
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