T.C.
GAZi UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU

Y U KS E K TAYFUN PIRSELIMOGLU’NUN
L|SANS SINEMASINI OKUMAK
TEZ]

ULVIYYA MAMMADOVA
A

RADYO, TELEVIZYON VE SINEMA ANABILIM DALI

SUBAT 2020






TAYFUN PiRSELIMOGLU’NUN SINEMASINI
OKUMAK

Ulviyya MAMMADOVA

YUKSEK LiSANS TEZI
RADYO, TELEViIZYON VE SINEMA ANABILIM DALI

GAZi UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU

SUBAT 2020



ETIK BEYAN

Gazi Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi Tez Yazim Kurallarina uygun olarak
hazirladifim bu tez caligmasinda; tez i¢inde sundugum verileri, bilgileri ve dokiimanlari
akademik ve etik kurallar ¢ercevesinde elde ettifimi, tiim bilgi, belge, degerlendirme ve
sonuclar: bilimsel etik ve ahlak kurallarina uygun olarak sundugumu, tez caligmasinda
yararlandifim eserlerin tlimiine uygun atifta bulunarak kaynak gdsterdiimi, kullamlan
verilerde herhangi bir degisiklik yapmadigimi, bu tezde sundugum galismanin G6zgiin
oldugunu, bildirir, aksi bir durumda aleyhime dogabilecek tim hak kayiplarim
kabullendigimi beyan ederim,

Ulviyya Mammadova
24/01 ;2020

%




TAYFUN PIRSELIMOGLU’NUN SINEMASINI OKUMAK
(Yiiksek Lisans Tezi)

Ulviyya MAMMADOVA

GAZI UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
Subat 2020

OZET

Sinema diger sanat dallarindan sanat¢iyla sanat arasinda dolayli iletisim olmasi bakimindan
secilmektedir. Bu sebepten sinema dalinda esas yaraticinin kim olmasi hakkinda tartismalar hala
devam etmektedir. 1950’lerden itibaren Fransa’da Cahiers du Cinéma dergisi yazarlari ve 6ncesinde
Alexandre Astruc yaraticiligl yonetmene atfetmektelerdi. Onlar film yapim siirecinde en 6nemli ve
yaratici Kisi olarak yonetmeni yiiceltmekteydiler. 1960’lara gelindiginde auteur Fransa sinirlarini
asarak Amerika ve Ingiltere’de tartisiimaktaydi. Andrew Sarris o doneme kadar daginik bir politika
olarak tartigilan auteur’ii kuram olarak nitelendirmis ve sinirlarini daha belirginlestirmisti. Akabinde
Peter Wollen 1969 yilinda Géstergeler ve Anlam kitabinda Sarris’in smiflandirmasina yapisalci
yaklasim getirmistir. 1960 ve 70’lerde Tiirk Sinemasinda bazi auteur olarak nitelendirilen
yonetmenler olsa da, yaratici yonetmen anlayisinin yiikselise gectigi donem 90’lar sonrasidir. Yeni
Tiirk Sinemasi veya Yonetmen Sinemast olarak nitelendirilen donemde Nuri Bilge Ceylan, Dervis
Zaim, Zeki Demirkubuz gibi ydnetmenlerin filmleri yurtdist ve yurtici festivallerde ilgiyle
kargilanmigtir. Son dénem Tiirk Sinemasinda adin1 ¢ok duyuran, fakat lizerine akademik yazilarin az
oldugu yonetmen Tayfun Pirselimoglu ve sinemasi bu ¢alismanin odak noktasidir. Tezin temel amaci
Tayfun Pirselimoglu’nun yaratict yonetmenliginin, sinema filmlerinin genel 6zelliklerini ortaya
¢ikarmaktir. Ayni zamanda auteur kuramdan hareketle yonetmenin 6zgiin tarzinin bir pargasi olan
temalardan biri; su¢ ve suglu Orneginin filmlerdeki okumasini yapmaktir. Tayfun Pirselimoglu
filmleri auteur kuram c¢ergevesinde Sarris’in iic ¢ember yaklasimiyla, Wollen’in yapisalct
yaklasgimin1 eklemekle ve Bazin’in yaraticinin yasadigi sosyokiiltiirel ve politik ortamdan
etkilenmesi diiglincesini de goz ardi etmeden, yonetmenin kisisel disiinceleri de gbéz Oniinde
bulundurularak incelenmistir. Tez kapsaminda yonetmenin alti filmi incelenmis ve sinematik
evreninin gerek bicimsel gerek anlatisal agidan degerlendirilmesi yapilmistir.  YOnetmenin
olusturdugu 6zgiin anlatim tarzi, filmlerinin konu ve temasal benzerlikleri, teknik acidan film
yapimina hakimligi titizlikle arastirilmistir. Tayfun Pirselimoglu filmlerinin ortak yonleri ve kisisel
diisiinceleri, filmlerdeki sembolik anlatimlar desifre edilmis, yonetmenin auteur 6zellikler tasidigi
belirlenmistir. Bununla beraber, Pirselimoglu’nun kendisine 0zgii anlatim tarzi igerisinde dikkat
¢eken unsurlardan biri de sug ve sugluluk temasina her filminde rastlanmasidir. Bu gergevede auteur
olarak su¢ temasini filmlerinde nasil kullandigina bakilmistir. Sonug olarak Pirselimoglu filmlerinde
ana karakterlerin bir sekilde suca bulastigi, erkek karakterlerin hayata ve insanlara karst hinglt
olmalar1 gbzlemlenmistir. Okumalar sonucunda karakterlerin yoksulluk ve erkeklik krizi dolayisiyla
bir nevi sug islemeye itildikleri ortaya c¢ikarilmistir.

Bilim Kodu : 116508

Anahtar Kelimeler : Auteur kuram, Tiirk Sinemasi, Tayfun Pirselimoglu, Yaratici
Yonetmen, Andrew Sarris, Peter Wollen

Sayfa Adedi : 115

Tez Danigmani . Dog. Dr. Aydan OZSOY

Ogrenci ORCID ID : 0000-0001-9596-6542



READING TAYFUN PIRSELIMOGLU’S CINEMA
(Master’s Thesis)

Ulviyya MAMMADOVA

GAZI UNIVERSITY
SOCIAL SCIENCES INSTITUTE
Subat 2020

ABSTRACT

Cinema differs from other branches of art because of the indirect communication between the artist
and art. Therefore, there has always been a debate about who is the main creator of the art of cinema.
From the 1950s, writers of the magazine Cahiers du Cinéma in France, and previously Alexandre
Astruc, attributed this creativity to the director of the film. They valued the director as the most
important and creative person in the filmmaking process. By the 1960s, the auteur policy had crossed
the borders of France and was being discussed in the USA and England. Andrew Sarris described
the auteur as a theory that was discussed as a scattered policy until that time and made its boundaries
more apparent. Subsequently, in 1969, Peter Wollen introduced a structuralist approach to Sarris'
classification in his book Signs and Meaning. Although there were some auteur directors in Turkish
cinema in the 1960s and 70s, the period in which the creative author director's mentality started to
rise was after the 90s. The films of directors such as Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim and Zeki
Demirkubuz attracted attention in international and domestic festivals. Also, these auteurs were
qualified as Turkey’s New Wave Cinema’s members. Director Tayfun Pirselimoglu and his cinema,
which has made a name for itself in Turkish cinema in the recent period, but with little academic
researches on, are the focus of this study. The thesis aims to determine whether Tayfun Pirselimoglu
is a creative director or not. Also within the framework of auteur theory, to read one of the themes
that are part of the original style of the director; the example of crime and criminal in the movies.
The films of Tayfun Pirselimoglu were examined within the framework of auteur theory with Sarris'
three circles approach, Wollen's structuralist approach and also Bazin’s thoughts haven’t been
ignored which believes that auteur is influenced by the socio-cultural and political environment in
which he lives and transmits it to his films. Within the scope of the thesis, six feature films of the
director examined and the cinematic universe of the director evaluated both formally and narratively.
The original narrative style of the director, the similarities and themes of his films, and his mastery
of filmmaking in technical terms are remarkable. The common aspects and personal thoughts of
Tayfun Pirselimoglu films, symbolic narratives in the films were deciphered and it was determined
that the director had auteur characteristics. However, one of the elements that attract Pirselimoglu's
unique expression style is the theme of crime and guilt in every movie. In this context, it was
examined how this theme is reflected in the films as an auteur. Consequently, it was observed in
Pirselimoglu films that the main characters were involved in crime in some way, and male characters
were resentful towards life and people. As a result of the readings, it was revealed that the characters
were pushed to commit some kind of crime due to the poverty and masculinity crisis.
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1. GIRIS

1895 yilinda Lumiere kardeslerin L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat (Trenin
Gara Girigi) filminin gosterime girmesiyle sinema insanlarin ilgi odagi olmaya baglamstir.
Sinema onceleri eglence amacgli yapilmakta ve izlenmekteydi. Zaman ilerledik¢e de
endiistriye doniistii. Sinema sesli donemin baslamasiyla gerek teknik gerekse anlamsal
acidan doniisiim yasamaya basladi. Sinemada sesin olmasi hikaye anlatimini kolaylastirdi,
aynt zamanda sinemay1 diger sanatlara (tiyatro, edebiyat) yaklastirdi. Bu donemlerden
itibaren sinemanin sanat mi, yoksa eglenceye hizmet eden bir endiistri mi oldugu tartigmalari
alevlendi. Sinema sanatinin gen¢ olmasi nedeniyle hala bu konu iizerine tartismalar devam
etmektedir. Fakat glinlimiizde sinemanin sanat dali olusu daha ¢ok kabul gormektedir. Yine
de “her film sanat olarak nitelendirilebilir mi?”, “her filmin kendine 6zgii bir stili veya dili

var midir?” sorular1 yazar ve elestirmenlerin tartistigi konu olarak aktiielligini korumaktadir.

Filmin sanat olup olmamasi tartismasit filmin yazar ve yonetmenlerinin de sanatgi
olup olmadig: tartismalarin1 beraberinde getirmekteydi. Bu konu iizerine sinemanin ortaya
ciktigr Fransa’da daha ¢ok diisliniilmekteydi. Nihayet 1948 yilinda Astruc’un ydnetmene
yaratic1 yazarlik atfetmesi, yonetmenin kamerastyla bir dil olusturdugunu savunmasiyla ve
akabinde Cahiers Du Cinéma (Sinema Defterleri) dergisi yazarlarinin yaratici yazar
politikalarmi belirlemesiyle kolektif emegin iiriinii olsa da sinemada tek veya baskin
yaraticinin yonetmen oldugu kabullenildi. Zamanla bu kuram iizerine ¢okga tartisildi, bu
hipotezi kabul edip gelistirenler oldugu gibi, karsi ¢ikip elestirenler de oldu. 1950’lerde
sadece Fransa’da iizerine okumalar yapilmaya baslasa da, giinlimiizde tiim diinyada kabul
gormekte ve her tilkenin auteur olarak nitelendirilen yonetmenleri diinyaca bilinmektedir.
Bu caligmanin kuramsal ¢ergevesini yaratici yazar veya auteur kuram ve ilizerine yapilan

tartismalar olusturmaktadir.

Tezin amaci yonetmene yaraticilik atfeden yaratici yazar, bagka deyisle auteur kuram
cergevesinde son donem Tiirk Sinemast yonetmenlerinden olan Tayfun Pirselimoglu ve
sinemasini irdelemektir. Bu ¢alismanin esas tezi ve amaci Tayfun Pirselimoglu’nun auteur
oldugu varsayimindan hareketle yonetmenin orijinal tarzini, filmlerinde sik¢a kullandigi

temalar1 ve bu temalarin hikayedeki 6zgiinliiglinii ortaya ¢ikarmaktir.



Tez kapsaminda arastirma yapilirken auteur kuram {izerine yapilan okumalardan
yola cikilarak Sarris’in {i¢ halka modeli esas alinmaktadir. Fakat Wollen’in yapisalci
yaklasimi g6z ardi edilmeyerek, Bazin’in auteur’iin beslendigi topraklarin iktisadi, sosyal,
kiiltiirel ve siyasi ortamindan etkilenmesi ve sinemasina bunu aktarmasi varsayimi da
yonetmenin filmleri okunurken dikkate alinmaktadir. Bunun yani sira yonetmenin auteur
Ozellikleri tespit edildikten sonra, Sarris’in g¢emberlerinden ikincisine denk gelen
yonetmenin kisisel stili olarak her filminde vurgulanan sug¢ temasi {izerinde ¢éziimlemeler
yapilmaktadir. Sucgun filmlerde islenisine dikkat edilerek, su¢ ve suglunun adalet
karsisindaki anlamlarinin goreliligi tartisilmaktadir. Son olarak filmdeki karakterlerin

hikayenin icerisinde su¢a bulagsma nedenleri ortaya konarak tartisilmaktadir.

Calismanin ilk boéliimiinde auteur kuramin ortaya ¢ikisini hazirlayan zemin, ortaya
cikist ve gelisimi, kuram {izerine elestirmen ve yazarlarin disilinceleri genisce
tartisgtlmaktadir. ikinci boliimiinde yaratici yazarin filmini yaptigi iilkenin ve donemin
ozellikleri arastirilmakta, akabinde yonetmenin 6z yasami, kisisel diisiince diinyasi odak
noktasina alinmaktadir. Yonetmen hakkindaki kisisel bilgilere ve filmleri hakkindaki
goriiglerine roportajlart araciligiyla basili ve g¢evrimigi literatiir taramastyla ulagilmistir.
Ugiincii boliimde ise yonetmenin uzun filmleri okunmaktadir. Hicbiryerde (2002), Riza
(2007), Pus (2009), Sa¢ (2010), Ben O Degilim (2013), Yol Kenar: (2017) filmleri
caligmanin 6rneklemini ve evrenini olusturmaktadir. Filmleri okuma yontemimize Sarris’in
cemberler modeli, Wollen’in yapisalci yaklagimi ve Bazin’in yaraticinin yasadigi ortamdan
etkilenmesi ve beslenmesi varsayimi ara¢ olmaktadir. Okumalarda yonetmenin iislubundan,
diinyaya bakis agisindan, filmlerinde sik¢a goriilen motiflerden, temalardan, karakter
ozelliklerinden yaratici yonetmeni agiga ¢ikarmak i¢in yararlanilmaktadir. Filmler hem
bigimsel, hem de anlatim bigimi agisindan irdelenmektedir. Filmlerde anlatilan konu ve
temalar, karakterler, filmin zamansal ve mekansal evreni, ayni zamanda sinematografik
olarak filmde kullanilan renkler, ses ve miizikler, filmin aydinlatmasi, dekorlar, kamera
kullanim1 ve simgesel anlatimlar iizerinde detaylica durulmaktadir. Son boéliimde ise
yonetmenin 6zellikle her filminde yer verdigi su¢ ve sucluluk temasina odaklanilmaktadir.
Yonetmenin kisisel tarzini belirleyen dgelerden olan sugun etimolojisi, kdkeni, kavramla
ilgili fikir olusturulduktan sonra Tayfun Pirselimoglu filmlerinde sugun nasil islendigi
okunarak, karakterleri suga iten sebepler ortaya konmaya calisilmaktadir. Biitiin bu bulgular
1s18inda  sonug boliimiinde Pirselimoglu’nun auteur bir yonetmen olma 6zellikleri

degerlendirilerek, Pirselimoglu’nun su¢ ve sucgluluk temasina olan bagliligi veya kendi



ifadesiyle takintisini filmlerine nasil yansittigina, ne kadar 6zgiin bir bi¢imde islendigine

bakilmaktadir.

Detayli literatiir taramasi sonucunda son donem Tiirk Sinemasinda kendine 6zgii dili
olmas1 hakkinda kitaplarda, makale ve tezlerde tek ciimleyle bahsedilen, okumasi
bulunmayan Tayfun Pirselimoglu’nun auteur kuram ¢ergevesinde detayli degerlendirilmesi
caligmay1 gerekli kilmistir. Tayfun Pirselimoglu hakkinda akademik acidan sinirli kaynagin
bulunmas1 YOK akademik sitesinde de ydnetmenin filmleri iizerine sadece ii¢ arastirmanin
bulunmasti (1. Ozden Onciil Durgut’a ait olan “Tayfun Pirselimoglu iiclemesinde mekan ve
kimlik: Riza (2007), Pus (2009) ve Sa¢ (2010)”, 2. Hilal Demir’in yazdigi “Tiirk
Sinemasindaki 'Auteur' yonetmenlerin filmlerinde nihilizm ve birey: Zeki Demirkubuz, Nuri
Bilge Ceylan, Tayfun Pirselimoglu 6rnegi”, 3. Ber¢cem Giil Arpa’nin “Tayfun Pirselimoglu

filmlerinde kadin temsili ve Sac¢ filminde abject” tezleri) bu ¢aligmay1 6nemli kilmaktadir.






2. AUTEUR KURAMI TARTISMAK

Sanatin var oldugu giinden beri yaraticilik denilen, 6zgiin eserler iiretme kavrami var
olmustur. Teknolojik ve endiistriyel gelismelerle ortaya ¢ikan alanlardan biri de sinemadir.
Hig kuskusuz sanatta en ¢ok konusulan konularindan biri yaraticilik iizerinedir. Sinemanin
ortak bir yaraticilik yoniiniin var oldugundan s6z edilse de filmin ideolojisi, yaratici dili, bu
ortak iliskilerin bir yaraticilik eseri ortaya ¢ikaramayacagini diisiinmeye tesvik etmektedir.
Film c¢ok sayida kisiye ait oldugu durumda, onu kontrol etmek zorlasacak, filmin
elestirilmesi, anlasilabilmesi, degerlendirilebilmesi yonteminin anlasilmasi ve analizi
miimkiin olmayacaktir. Bu durum bir bakima “Auteur” kavraminin dogusunu saglamistir.

(Glingor, 2014: 80-81)

“Auteur” Fransizcada “yazar, yaratict yazar” anlamina gelmektedir. Kuramin dogusu
Ikinci Diinya Savas1 sonras1 yani 1950’lere denk gelmektedir. Kuramin ortaya ¢ikisina Italya
Yeni Gergekgiligi ile baglayan Sanat Sinemasi anlayisinin onciiliik ettigi de bilinmektedir
(Bordwell, 2010: 73-78). Auteur kavramini ilk kez Cahiers du Cinéma (Sinema Defterleri)
dergisinin geng elestirmenleri kullanmig ve gelistirmistir. 1957 yilinda La Politique Des
Auteurs — Yaratict Yonetmenler Politikast olarak bilinen makaleyi yazmis ve auteur’le ilgili
diisiincelerini resmi olarak ac¢iklamiglardir (Stam, 2014: 95-96). Bu yazarlarin ¢ogu ilerde
Fransiz Yeni Dalgasi’n1 baglatan yonetmenler olarak bilinecek, kendi kisisel tisluplarini

olusturduklari i¢in auteur olarak da anilacaklardir.

Auteur kurami diizensiz bir sekilde gelismisti. Kuramla alakali higbir zaman sistemli
manifestolar ya da ortak bildiriler s6z konusu degildi. Politika olarak tartisilmaya devam
edilse de sinirlar1 belirlenmemis olarak kalmaktaydi. Bu nedenle auteur kurami genis bir
cergevede yorumlanabilir duruma geldi, ¢esitli elestirmenler kolektif yaklasimlarla farkli

yontemler ortaya ¢ikardilar.

Andrew Sarris 1962 yilinda auteur hakkinda yazilan, tartisilan tim ortak fikirleri
toparlayarak Notes on the Auteur Theory isimli makalesini yazmis ve ilk kez politika, iislup
olarak anilan auteur kuramini diizenli bir hale getirerek kuram olarak kullanmistir. Ancak
bu auteur kuram hakkinda son ve tamamlanmis bir yazi niteligi tasimiyordu. Daha yeni
ortaya ¢ikmis bir kuram olmasi nedeniyle yazar, elestirmen ve yonetmenler tarafindan

konusulmakta ve gelistirilmeye devam edilmekteydi. Zamanla kurama farkli yaklagimlar ve



elestirel bakislar da gelismistir. Bu boliimde auteur kuramin ortaya ¢ikis nedeni ve cesitli

yazarlarin kuram hakkindaki diisiinceleri tartigilmaktadir.

2.1. Auteur Kuram’a Zemin Hazirlayan Kosullar ve Fransiz Yeni Dalga’s1

Ikinci Diinya Savasi sirasinda Fransa Alman isgali altindaydi ve iilkeyi Vichy
hiikkiimeti yonetmekteydi. Vichy hiikiimeti antidemokratik kararlarin1 bir¢ok alanda
uygulamakta, yasaklar getirmekteydi (Wollen, 2008: 68). Sinema sektorii de bu yasaklardan
nasibini almisti. Amerikan filmlerinin Fransa’da gdsterimi yasaklanmis ve yasa disi ilan
edilmisti. Sinemada yalniz Alman filmlerinin gdsterimine izin verilmekteydi. Fakat Alman
filmleri Fransizlar tarafindan begeniyle karsilanmamaktaydi, izleyici kitlesi ¢ok azdi. Bu
yiizden hiikiimet Fransiz filmlerinin yapilmasina filmler iizerinde tam denetim saglamak

sartyla izin vermekteydi (Arslan, 2010: 6-7).

Savasin sona ermesiyle Fransa isgalden kurtulmus ve Amerikan filmleri yeniden
sinemalarda gosterime girmistir. Bu donemde Fransiz film elestirmenleri Hollywood
filmlerine ilgi gostermis, tlizerine yorumlamalar yapmislardir. Yazarlar yasak olan
donemlerde izleyemedikleri filmleri Henri Langlois’nin kurdugu Sinematekte
(Cinematheque Francaise) izleme sansi bulmuslardi (Wollen, 2008: 68). Bu yazarlar,
ozellikle 1951 yilinda kurulan Cahiers du Cinéma dergisinde filmleri analiz ediyorlardi.
Analizlerin sonucunda bazi yonetmenlerin ¢esitli filmlerinde tekrarlanan benzer temalarin,
i¢csel anlamlarin, isaretlerin oldugu fark edilmis ve bu konu dikkat ¢ekmeye baslamist
(Ertas, 2016: 6). Zira bu da o yonetmenlerin her filmde tekrarlanan kendine 6zgii bir stil
olusturmas1 demekti ve yonetmenin bu tislup fark: farkli tarz ve tiirde filmler (bilim kurgu,
western, komedi vs.) yapsa da kendini belli etmekteydi. Bu yazarlar arasinda yaratici
yonetmenin varligi tartisilmaya baslamis, dergide bu fikir kapsaminda makaleler yazilmisti.
Boylelikle, 1954 yilinda Truffaut auteur séziinli resmi olarak yaratici yonetmen anlaminda
kullanmig ve konu iizerine Fransiz Sinemasinda Belirgin bir Egilim isimli makalesini
yazmistir. Bu makalede Truffaut senaryoyu gorsellestiren ve senaryodan bagimsiz kendi
diisiincelerini, 6zgiin diinyasin1 yansitan iki farkli yonetmen tiirii belirlemistir (Gilingor,

2014: 83).

Cahiers Du Cinéma yazarlari artarda auteur tizerine elestiriler yapmaya ve fikirler

gelistirmeye baslamis ve son olarak “Auteur kuramin babasi” olarak bilinen Bazin 1957



yilinda auteur hakkinda diger yazarlarin da fikirlerini yansitan Yaratici Yonetmenler
Politikast isimli makalesini yazmistir (Kuyucak, 2013: 35). Fakat bu yonetmene yaraticilik
atfeden ilk makale degildi. Nitekim bundan dokuz yil 6nce yonetmene yaraticilik atfeden
Alexandre Astruc, Naissance d'une Nouvelle Avant-garde La Caméra-Stylo (Yeni

Avangardin Dogusu- Kamera Kalem) isimli makalesiydi.

2.2. Alexandre Astruc ve Camera Stylo

Alexandre Astruc’a gore 1940’larda sinema eski anlamindan yavas yavas
kopmaktaydi. Astruc sinemada yeni bir seyler oldugunu séylemekteydi ve bunu fark etmek
icin sadece filmleri izlemek yeterliydi, biiyiik, derin bir analize gerek yoktu (Astruc, 2010:
21). Sinema artik sadece goriintii aktarimindan ibaret degildi, filmlerde gorselligin en 6nemli
Oge olmas1 artik gegmiste kalmaktaydi. Astruc bunu genellikle elestirmenlerin dikkatini
cekmeyen filmler i¢in sOyledi. Yazarlarin yerden yere vurdugu bu filmleri Astruc yeni

avangart olarak nitelendirdi (Astruc, 2010: 22).

Astruc sinemanin artik sanatlastigini ve diger sanatlar gibi kendini ifade etmek igin
bir ara¢ oldugunu savunmaktaydi (Stam, 2014: 94). Yazar sinemay:1 sanat dallarindan
edebiyata daha yakin bulmaktaydi. Bu yiizden sinemayu ilk kez dil olarak nitelendiren yazar
olarak tarthe gec¢mistir. Bu dil sanat¢inin kendini, diisiincelerini, kendi diinyasini,
takintilarini ifade ettigi bir alandi (Astruc, 2010: 22). Bu nedenle Astruc Camera Stylo-
Kamera Kalem kavramini benimsemistir Yani bir roman yazari, edebiyat ustas1 kendi
kalemiyle yeni bir diinya yarattig1 gibi yonetmen de kamerasiyla ayn1 seyi yapmaktaydi.
Sinema sadece gorsellik degil, ince ve derin anlamlar1 olan bir yazi aractydi. Sinema sanati
biiyiik potansiyele sahipti ve sadece kurgusal popiiler roman veya gercek videolar aktarma
araci olamazdi. Astruc sinemanin her konuyu: metafizik, felsefi ve sosyolojik ve bagka
konular1 anlatabilecek giligte oldugunu soylemistir. Hatta ona gore iinlii filozoflar
giinlimiizde yasasaydi uzun uzun bir seyler yazmak yerine film ¢ekimini tercih ederlerdi
(Astruc, 2010: 22). Sinemay1 bir gosteri olarak gérmenin yanlis oldugunu dile getirmis ve
sonu¢ olarak bliyiik bir ongdriiyle sinemanin sadece sanat kolunun gelismeyecegi ayni
zamanda diinyevi bilimleri, tarihi olaylar1 anlatan filmlerin de olacagini sdylemistir. Nitekim
giiniimiizdeki belgeseller, fizik, tarih, matematik vs. bilimleri gériintiilii anlatan filmler bolca
yapilmaktadir. Boylece aslinda Astruc sinemanin gesitli yonlere evrilecegini dngoérmiistiir.

Sinemanin bu evrilisi sessiz sinemanin sesli sinemaya gecis yapmastyla miimkiin olmustur.



Sessiz filmler goriintii yogunluguna bagvurmak zorundaydi fakat sesli filmlerin yapilmasiyla
artitk yonetmenin kendi diinyasini filme yazmasi miimkiin hale gelmekteydi. Baska bir
ifadeyle artik yazar-yonetmenler belirli imgelerden yararlanmak zorunda kalmayacak ve
kendi yontemlerini gelistirebileceklerdi. Mesela, “zamanin gectigini gdstermek i¢in hep

yapraklarin dokiildiigiinii géstermeye gerek kalmayacaktir” (Astruc, 2010: 23).

Astruc sinematik goriintliyli filmin en 6nemli, derdini anlatan dinamik karakteri
olarak gérmekteydi. Sinemanin ana islevi hareket etmektir ve bu sinemayi basit anlamda
gorlintiiler dizisi olarak nitelememizi miimkiin hale getirebilmektedir. O, ayn1 zamanda
filmleri giinliik hayatin sanatsal bir ifadesi olarak aktarabilme imkanindan bahsetmekteydi.
Gunliik hayatta kisiler zaman akisinda kendilerini ifade edebilmekteler ve bu sadece
duygusal agidan ifade degildir. Kendi diislincelerini, hayal diinyalarini, fikirlerini
aktarabilmekteler ki sinema da bu islevi yapabilmektedir. Sinema bu diisiince yogunlugunu
yansitabilme olasiligiyla Sartre ve Camus eserleri gibi diisiince araci haline gelebilmektedir

(Astruc, 2010: 23).

Astruc edebi eserlerin sinemaya uyarlamasinda giintimiizde de siklikla dile getirilen
eserdeki derinligi sinemada yansitmanin miimkiin olmamasi ve bu yiizden segenek varsa
eseri yazili olarak okumanin daha faydali olacag: diisiincesine kars1 ¢ikmaktadir. Astruc’a
gore bu hayal giicli zayif olan yonetmenlerin iirettigi bahanedir (Astruc, 2010: 24). Yetenekli
yonetmen eserin derinligini kendine has iislupta ifade edebildigi gibi, kendi dilini de

olusturmay1 bilecektir.

Astruc’un auteur kuraminin bir uzantist olan kamera- kalem kavrami senaristi ikinci
plana atmakta, filmin yazar ve sahibi olarak yonetmeni 6n plana ¢cekmektedir. Nitekim

senaryoyu yonetmen kendine has lislubuyla yorumlamakta ve kendi dilini yansitmaktadir.

Astruc 1920’ler sinema geleneginin degismekte oldugunu ve sinemanin diger
sanatlarin (resim, siir, tiyatro, roman vs.) taklit¢isi olmaktan ¢iktigini ve basli basina, 6zgiir

ve Ozgiin bir sanat oldugunu iddia etmektedir (Astruc, 2010: 21-26).

Astruc’dan sonra Truffaut yaratici yonetmen iizerine diisiincelerini belirtmis ve

Astruc’la bircok konuda benzer diistinmiistiir.



2.3. Truffaut ve “Mise-En-Scene”, “Metteur-En-Scene” Farki

Truffaut auteur kelimesini sinema literatiiriinde ilk kullanan yazar olarak
bilinmektedir (Cetin, 2001, Kablamaci, 2014). 1954 yilinda Cahiers du Cinéma dergisinin
31. sayisinda Fransiz Sinemasinda Belirgin bir Egilim isimli makalesini yayimlamistir. O
baz1 filmleri yorumlarken auteur ile ilgili goriislerini belirtmistir ve Fransiz sinemasini
elestiren tavir ortaya koymustur. Truffaut Astruc gibi 1940’lardan itibaren Fransiz
sinemasinin degistigini diisiinmektedir. Sesli filmlere heniiz gecildigi donemlerde Fransiz
sinemasinin ozgiinlesemedigini ve Amerikan filmlerini taklit ettigini belirtmektedir. Savas
doneminde Amerikan filmlerinin yasaklanmasi bu anlamda Fransiz sinemasinin degisimine
sebep olmustu. Truffaut’nun ifadesiyle taklit filmleri yerini psikolojik gerceklik filmlerine
birakmistir (Truffaut, 2010: 27). Fakat yazar bu filmleri de elestirmektedir. Truffaut’a gore
bu filmler senarist filmleridir ve aslinda ne gercek, ne de psikolojik filmlerdir. Bu filmlerin
Fransiz gercekligini, iddia edildigi gibi emek¢i insanlarin hayatlarmi yansitmadigin
savunmaktadir (Kablamaci, 2014: 65, Stam, 2014: 95). Bu hikayelerin de senaristler
tarafindan benzer sekilde kurgulandigi ve yine hikdyenin konularinda belirli bir
stereotiplesme oldugunu sdylemektedir. Rahipler, aldatilan kisiler, imkénsiz ask gibi
konularin tekrarlandigini ve bu hikayelerin toplumda tabu olan konulara girmeden, kutsal
olana saygi cercevesinde yapildigin1 anlatmaktadir. Bu minvalde olan filmler ¢ok
izlenmektedir ve bu tiir senaryolarin tekrarlanmasinin ticari kaygir tasidigim
anlasilabilmektedir. Fakat Truffaut gercek sanat sinemasinin bdyle klise, tabu ve kutsallara
uymayarak Ozgir ve 6zgiin olmasi gerektigini ifade etmektedir (Astruc, 2010: 27-40).

Boylelikle sanat sinemast ile ticari sinema ayrimini yapmaktadir.

Truffaut da Astruc gibi uyarlama konusuna deginmekte, hikayelerden uyarlama
yapilan filmleri elestirmektedir. Ona goére bu senarist ve yonetmenlerin kolaya kagmasidir.
Gergek sinema 6zgiin olmalidir. Oysa bu senarist ve yonetmenlerin yaptig1 yazili sekilde

olan bir yapit1 sahnelestirmektir.

Truffaut makalesi temelde iki kisimdan ibarettir. Birinci kisimda Fransiz sinemast
elestirisi, mevcut popiiler filmler, senaristler ve yonetmenlerin agir elestirisi yer almaktadir.
Ikinci kistmda sanat sinemasinin, auteur’iin nasil olmasi gerektigi ile ilgili diisiinceleri ve
mise-en-scene ve metteur-en-scene kavramlarini birbirinden ayirarak karsi karsiya koydugu

boliimlerdir. Metteur en scene senaryoya gorsellik katan kisidir ve kendi duygu
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diistincelerini filme yansitmaz. Metteur en scene’in oldugu filmlerde yonetmen film
ekibindeki onlarca kisiden sadece biridir (Glingor, 2014: 83). Filmdeki yeri ve degeri herkes
kadardir. Filme yansitabilecegi kisisel diisiince ve duygulari arka plandadir. Truffaut bu tiir
filmlerin ticari kaygi tasidiklarini ve bu filmlerin Amerikan sinema sektoriiniin kurallarini
tekrar ve taklit ettiklerini sdylemektedir. Bu tiir filmlerde senaryoya bagli kalmak
mecburiyeti dogmaktadir ve bu filmler sinemanin sanat olarak degerini diisiirmektedir
(Astruc, 2010: 27-40). Bu Kkisiler teknik olarak yetenege sahiplerdir fakat biitiiniiyle

yaraticiliklarini ortaya koymamaktalar.

Mise en scene ise auteur’e 6zgl bir seydir. Burada yonetmen setteki en st kisidir.
Tabiri caizse filmin tanrisidir. Auteur filmler bireysel filmlerdir ve yonetmenin kendi kisisel
diinyasin1 yansitmaktadir. Bu tarz filmlerde senaryoya bagli kalinma zorunlulugu yoktur ve
genelde bu filmlerin senaryosu da yonetmenin kendisine aittir. On planda ydnetmenin
yaratici diigtinceler vardir. Boylelikle film yonetmenin kisisel eserine doniismektedir. Farkli
tiirlerde yapilsa bile, her filmde yonetmenin kisiliginden izlere rastlanmaktadir. Astruc gibi
Truffaut da yonetmenin kameray1 kendi kisisel dilini olusturmak i¢in kullanmasi gerektigini
diisiinmektedir. Ayn1 zamanda bir filmi iyi veya kotii yapanin sadece ve sadece yonetmen
oldugunu ifade etmekte ve bu disilincesiyle de yonetmene ne kadar onem yiikledigini

anlatmaktadir.

Truffaut’nun bu makalesi Fransiz Yeni Dalga’s1 i¢in manifesto sayillmistir da
diyebiliriz (Kablamaci, 2014: 65-66). Nitekim makaleyi yazdiktan bes yil sonra 1959°da,
Truffaut pratik uygulama ile auteur kavramina bakigin1 gostermis ve kendi Les 400 Coups
(400 Darbe) isimli ilk filmini yapmustir. Film Cannes’de en iyi yonetmen odiiliine layik
gortilmiistiir (Bordwell ve Thompson, 2008: 462).

Truffaut’nun bu makalesi, Yaratici Yonetmenler Politikas: makalesi ve dergi
yazarlar1 i¢in auteur kavrami yolunda aydinlatici olmustur. Monaco’ya gore ise isim olarak
Truffaut’ya ait bir makale olsa da makale dergi yazarlarinin kolektif emeginin lriintiydi

(2006: 13-18).
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2.4. Andre Bazin ve Yaratici1 Yazarlar Politikasi

Bazin hem entelektiiel kisilik, hem sinema arastirmacisi ve ayni zamanda yazardir.
Kisa 6mriine ragmen yazilari, arastirmalari, kuramlariyla giintimiizde de fikirleri deger goren
kisiliktir. Cahiers Du Cinéma dergisinin de kurucusu, editorii ve aktif yazarlarindan biridir.
Yaratict Yazarlar Politikas: isimli makalesinin yazar1 olarak bilinmektedir. Fakat bu
makaleye de dergi yazarlarinin kolektif bilinci ve diisiinceleri ¢cergevesinde hepsinin katkida
bulundugu asikardir. Buna ragmen, Bazin ¢aligmalariyla auteur kuramin ve bir¢ok sinema

kuraminin ortaya ¢ikmasina, gelismesine katkilar1 olan bir yazardir.

Bazin sinemanin sesli doneme geg¢mesiyle artik farklilastigini veya farklilasmasi
gerektigini savunmustur. Baska bir ifadeyle sessiz sinema film donemindeki gibi montaj ve
kurgunun 6n planda olmamasi gerektigini, “ciplak™ goriintiilerin ¢ogunluk teskil ettigi ve
“gercek” goriintiilerin oldugu yansitildig: film tarzin1 savunmaktadir (Andrew, 2007: 154-
155). Bazin’e gore sinema sanattir fakat kurgusal ve soyut degil, gergektir (Akgora, 2015,
Cetin, 2001). Gergeklikten kasit burada uzamsal ve gorsel gerceklerdir. Gergeklikle
sinemanin baglantili oldugunu vurgulayan Bazin, kurgunun minimum Olgekte
kullanilmasindan yanadir. Bazin filmlerde atlama yapmadan uzun cekimler kullanan
yonetmenlerden etkilendigini belirtir ve bu tiir gekimlerin dogalligi bozmadan devamliligy
yansittigini diisiiniir (Akcora, 2015, Cetin, 2001: 150). Fakat bu durum filmlerin bicemden

yoksun olmasi anlamina gelmemektedir.

Bazin film yapimin iki tiire ayirmaktadir (Cetin, 2001: 150). ilk tiir film yapiminda
hikayeye odaklanilmakta, kurmaca olan bir hikdye ger¢ekmis gibi yansitilmakta, izleyici
pasif duruma diistiriilmekte ve olaylarin gercekligi yanilsamasina kapilmaktadir. Bu
filmlerin yapiminda 6nemli olan teknik yonleri bilmek, film yapimiyla ilgili araglart dogru
kullanmak ve kullandirmaktir. Ikinci tiir filmler ise gergege odaklanmaktadir. Seyirciye bu
olaylarin gergek ve karmagik oldugu yansitilmaktadir. Bu tiir filmlerde izleyici aktif olarak
film lizerine diisiinerek elestirel bir tavir gelistirmektedir. Yani izleyici bu tiir filmlerde etkin
hale gelmektedir. Auteur kuramiyla ilgili yazanlarin hepsi gibi Bazin de sinemanin 6zgiin
bir sanat oldugunu varsaymaktadir. Bir tablo i¢in ressam neyi ifade ediyorsa, Bazin’e gore,
yonetmen de film i¢in ayni anlami ifade etmektedir. Baska deyisle filmdeki tek yaratici

kisiliktir. Bu bakis acisiyla senariste yaraticilik atfedenlere karsi goriis sergilemis ve
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senaristin yonetmene sadece bir ¢erceve, hammadde sundugunu savunmustur (Ozarslan,

2013: 224). Bazin yonetmenin goriintiilerle yazmakta oldugunu savunmaktadir.

O, 1957°deki Auteurlar Politikas: isimli makalesinde auteur kuramini her filminde
kisisel bicemini olusturan ve devam ettiren kisi olarak agiklamistir. Auteur yonetmen 6zgiir
ve bagimsiz kisidir. Kendisine hicbir sinirlama getirmez ve getirilen sinirlamalar1 kabul
etmez. Sinirlar olmadan kisisel stilini olugturan sinema yazari yani yonetmen kalic1 olacaktir.
Bazin filmlerdeki kiiltiirel izlerin yansitilmasina da dikkat ¢ekmistir. Bazin’e gére filmler
kiiltiirel agidan var olduklar1 ortamin degeri olarak analiz edilmeli ve okunmalidir (Giingor,

2014: 138).

Bazin’in diisiinceleri auteurist dergi yazarlarinin goriistiini etkilemis ve ileri
zamanlarda Yeni Dalgay1 baslatan bu yonetmenler onun diisiincelerine 6nem vererek, bu

analize uygun filmler yapmislardir.
2.5. Bordwell - Thompson ve Smith’in Auteur Kurama Yaklasim

Wollen auteur kuramimin 1969’a kadarki en uygun bigimini Novel- Smith’in
verdigini belirtir (2008: 72). Novel Smith’e gore auteur’iin yapitinin ana damarlarindan biri
yazari tanimlayan 6zelliklerin ilk basta belli olmamasidir. Bu tiir filmleri elestirirken filmin
ylizeysel anlatisinin ardinda yatan c¢ekirdegine inmek gerekmektedir. Filmde ilk bakista
anlasilmasi gii¢ olan “motiflerin olusturdugu desen bir yazarin yapitina o 6zgiin yapiy1 veren
seydir, eseri hem icsel olarak tanimlar hem de bir eseri 6tekinden ayirt etmeye yarar” (Novel

Smith’den aktaran Wollen, 2008: 72).

David Bordwell ve Kristin Thompson da Film Art (Film Sanati) kitabinda auteurlitk
kavramina deginmekteler (2012: 39-43). Onlar autuer’un kolektif emegin, ekibin {riinii
oldugunu diistinmekteler. Bu konu iizerine tartisan yazarlara gore, eger filmde sadece
yonetmeni auteur sayarsak, senaristin igini yadsimis oluruz. Senaristi auteur sayarsak, o
zaman da kurgu ve yonetmen vasitasiyla bu senaryonun doniistiiriile bilme ihtimalini goz
ard1 etmis oluruz. Son olarak, yonetmeni diisiindiiglimiizde kolektifin biraz daha tistiindedir,
anahtar kisiliktir, fakat yine de tek etken degildir. Bu yiizden onlara gore auteur tiim gruptur,

kolektiftir.
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Bordwell ve Thompson genellikle auteur kuram disinda birakilan ve auteurluk
atfedilmeyen Hollywood yonetmenlerinin de bazilarini auteur olarak nitelendirmislerdir.
Onlara gore bu yonetmenler (Otto Preminger, Samuel Fuller, Vincent Minelli, Alfred
Hitchcock) kendileri senaryo yazmasa ve Hollywood’un standartlagsmis stiidyo kurallari
icinde caligsalar da bu kurallarin disina ¢ikmayr basarmis ve kendi kisisel stillerini

olusturmuslardir (Bordwell ve Thompson 2012: 461).
2.6. Andrew Sarris ve Cemberler Modeli

1950’1lerde Fransa’da ortaya c¢ikan ve orada gelistirilen auteur politikas1 1960’lara
geldiginde diinya c¢apinda yazarlar tarafindan elestirilmeye, tartisiimaya baslanmistir.
Andrew Sarris 1962 yilinda Amerika’da Notes on the Auteur Theory baslikli makaleyi
yazmistir. Bu makale o doneme kadarki auteur’le ilgili tiim fikirlerin ortak yonlerini ortaya
cikarmis ve kurami sistemli hale getirmeyi planlamistir (Kablamaci, 2014: 68, Esen, 2015:
14). Sarris’in bu makalesinden sonra auteur politikasi auteur kuram olarak anilmaya
baglamistir. Sarris’in yazist auteur kuramin daha da gelismesine ve Fransa disinda da daha

cok bilinmesine yol agmustir.

Sarris auteurii temel olarak ii¢ deger kistasi iizerinden tanimlamustir. ilk 6lciit
yonetmenin teknik yeterliligidir. Sarris’e gore bu kritere sahip olmayanin sadece auteur degil
yonetmen olarak bile varligi, nitelikleri sorgulanabilir (Sarris, 2010: 42). Teknik yeterlilik
filmin yapimindaki tiim teknik isleri kontrol etme ve yonlendirme yetenegidir. Aydinlatma,
renk, gorilintii, miizik vs. kapsamaktadir. Yonetmen olmanin temel sart1 sezgisel seviyede de
olsa teknik bilgilere hakim olmaktir. Bu yonetmeni auteur yapmasa da en azindan iyi

yonetmen yapmaktadir (Sarris, 2010: 42-43).

Ikinci 6lgiit yonetmenin ayirt edilebilir kisiligidir. Yonetmenin cektigi filmlerde
karakteristik stilini yansitmasi1 gerekmektedir. Bu yonetmenin kisisel imzasi niteligini
tasimaktadir. Yani diger filmlerde de benzer sekilde tekrar etmelidir. Sarris’e gore yaratici
yonetmenlerin filmleri yonetmenin kisisel duygu ve fikirleri ile baglantili olmalidir. Bazi
Amerikali yoOnetmenlerin bu konuda Avrupali auteurlerden daha {istiin oldugunu
diistinmektedir (Sarris, 2010: 43). Ciinkii Avrupali auteurler genellikle senaryoyu da

kendileri yazmakta ve bu onlarin kisisel bigemlerini olusturmasina kolaylik saglamaktadir.
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Stiidyo sisteminde ¢alisan Amerikali yonetmenler siparisi yerine getirmekle mikelleftir,

fakat buna ragmen bazi1 yonetmenler kisisel soyut tisluplarini filmlere yansitabilmektedir.

Auteur kuramin sonuncu ve en dnemli deger 6lciitii filmlerin igsel anlamidir. igsel
anlamin varlig1 sinemanin sanat olarak varligini da yiiceltmektedir. Sarris’e gore i¢sel anlam
yonetmenle ¢ekecegi malzeme yani senaryo, hikdye arasindaki gerilimden ¢ikmaktadir
(2010: 43). Sarris bu durumu mise en scene’e benzetmektedir. Fakat tam olarak es anlamli
olmadigini vurgulamaktadir. Sarris i¢sel anlami yonetmenin ruhunun coskusu olarak da
nitelemektedir. Bu durumu agiklamak i¢in bagka sanat dallarindan 6rnek verilemeyecegini,
bunun sadece sinemaya 6zgii bir durum oldugunu ifade etmektedir (Sarris, 2010: 43). Ayni1
hikayeyi iki farkli yonetmen sahnelestirdigi zaman gorsel ve anlamsal olarak ikisinde de
farkli yonler ortaya ¢ikmaktadir. Izleyici ilk basta pek bir fark gérmeyebilir veya somut bir

fark goriinmeyebilir, fakat filmin tinsel anlaminda mutlaka farkliliklar sezilmektedir.

Sarris auteur kuramin bu ii¢ degerini iic es merkezli c¢emberler seklinde
gorsellestirebilecegimizi belirtir. En biiylik ve disaridaki daire teknik, ortadaki kisisel stil,
en igerideki ise i¢sel anlamdir. Yonetmen ilkine hakimse teknisyen, ortadaki ¢cembere de
aitse stilist veya metteur en scene ve en son ¢emberi de kapsiyorsa auteurdiir (Sarris, 2010:
44).

Andrew Sarris’in auteur kuram modeli: Cemberler

Teknik Yeterlilik

8 Kisisel Uslup

Sekil 2.1. Andrew Sarris’in Auteur Kuram Modeli
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Sarris bu siniflandirmay1 yaparken bunun kesin bir kural olmadigini, her elestirmenin
farkli goriislerinin olabilecegini sOylemistir. Kendisi de bu siniflandirmanin yeterli
olmadiginin farkindadir. Nitekim Luis Bufiuel’in ¢emberin ilk dairesindeki teknige sahip
olmasa bile auteur sayilabilecegini savunmustur (Sarris, 2010: 44). Bu fikri auteur kuramin
cemberlere dayanarak okunmasinin aslinda yeterli olmadigi diisiincesini pekistirmistir.
Sarris bu makalesiyle auteur kuramin boéliimlendirmesini, daha sistemli hale gelmesini
hedeflemistir. Akademik alana fayda saglayacagini umarak yazildigini belirtmis ve
gelistirilmeye ihtiyact oldugunu sdylemistir. Kuyucak Esen de Sarris’in kurami gelistirip

daha tutarlt hale getirdigini sdylemektedir (2013: 41).

Auteur kavramini anlamak i¢in filmin i¢ anlamin1 yiizeye ¢ikarmak gerekmektedir.
Fakat bazi filmler i¢ anlamlarin1 gizler, sogan soyar gibi filmi soydugumuzda i¢sel anlamina

ulagabiliriz. Sarris auteur kuramin giizelliginin bu 6zelliginde sakli oldugunu savunmaktadir

(2004: 45).

Sarris’in siiflandirmasini birgok kisi elestirse de yonetmenin film yapiminda en iist
kisi, filmin sahibi oldugu diisiincesi kendinden Onceki ve sonraki yazarlar tarafindan

onanmistir.

2.7. Yaratic1 Yonetmen’e Karsit Goriisler

Amerikal1 film elestirmeni Pauline Kael auteur kurama, 6zellikle Sarris’in tarifindeki
auteure kars1 cikmakta ve sertge elestirmektedir. Kael’e gore Sarris auteur kurami agiklamak
icin filmleri analiz ederken filmde, 6rnek verdigi yonetmenin eski, kotii olan filminden
tekrarlar yaptigin1 gérmiis ve ortalama bir filmi bu tekrar yiiziinden yiiceltmis ve auteur
kuramla okudugunda zevk aldigim1 soylemistir (2010: 48). Kael bu diisiinceye karsi
cikmaktadir. Sinema sik sik diger sanatlarla kiyaslanmakta ve auteur kuram yaraticilart ve
elestirmenleri de sinemay1 sanat dali olarak gormektedir. Onun diisiincesine gore benzer
bicimde, diger sanat: roman, miizik, resim alanlarinda sanat¢inin ayni seyi siirekli
tekrarladigimi gordiigiimiizde, bunu onun kariyerinde diisiis olarak nitelendirmekteyiz. Fakat
sinemada ayni durum olunca adini auteur koymanin ve bunu yiiceltmenin biraz zorlama bir

yaklagim oldugunu ifade etmektedir (Kael, 2010: 48-49).
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Kael Sarris’in ¢emberlerini de elestirmektedir. Kael’e gore Sarris’in “yOnetmen
teknik yeterlilige sahip olmalidir” g¢ikarimi yanlis ve olduk¢a iddialidir (2010: 50-51).
Yonetmen teknik yeterlilige sahip olmasa da olurdan ziyade, belki de olmamas1 onu daha
cok auteur yapabilmektedir. Teknisyenligin belirli kurallar1 vardir ve bu kurallar1 bilmeden
film yapanlar yenilige imza atma olanagina daha c¢ok sahiplerdir. Bu yonetmenler yeni
standartlar bile olusturabilmektedir. Teknik yetersizlik bazi filmlerin kotii sonuglanmasina
getirmektedir. Fakat Kael, ayn1 zamanda, iyi teknisyenligin kotii filmleri toparlamaya

yaradigini, filmin agiklarini kapattigini sdylemektedir.

Orta ¢emberdeki kigisel stil anlayisina gelince, Kael durumu soyle
orneklendirmektedir: “kokarcanin kokusu giillerin kokusundan ¢ok daha ayirt edilebilirdir.
Bu kokarcanin kokusunu daha iyi mi yapmaktadir?” (Kael, 2010: 51). Kael’in demek istedigi
aslinda yonetmenin kisiliginin farkinda oldugumuz zamanlar filmden sikildigimiz ve
yonetmenin kotii bir film yaptigim anladigimiz anlardir. Iyi bir filmi izlerken filmdeki
anlamlara, giizel goriintiilere vs. odaklanilmakta ve yonetmenin kimligi hatirlanmamaktadir.
Film tekrara diiserse, ekranda izleyiciyi kendine ¢eken bir goriintii yoksa o zaman filmin
arkasindaki yonetmen hatirlanmaktadir (Kael, 2010: 52). lyi film ise iyi filmdir, ydnetmenin
kisiligi bu durumlarda hatirlanmamaktadir. O, ayn1 zamanda, bir yonetmeni auteur olarak
nitelendirip onun kot filmlerini de sirf kisisel kimliginden izler tagiyor diye iyi filmleriyle
beraber vmenin, yonetmenin iyi filmlerine hakaret ve haksizlik oldugunu diisiinmektedir.
Kael ornekler iizerinden devam etmektedir. “Bir yonetmeni auteur olarak niteleyip onun
yaptig1 her filmi dehanin eseri olarak nitelemek markaya gore kiyafet almaya benzemektedir.

Bu Dior markasidir dolaysiyla 1yidir” seklinde yorumlamak dogru degildir (Kael, 2010: 54).

I¢ cemberin, en mantikly, akla yatkin kisim oldugunu sdylemekte, fakat burada da
yonetmenle ¢ektigi materyal arasindaki gerginlikten beslendigi i¢sel anlam fikrine karsi
cikmaktadir. Zira bu ¢ikarima gore yonetmen eger senaryoyu kendisi yazmissa o zaman
materyalle arasinda gerilim olmayacaktir. Peki, bu durum yonetmenin degerini diistirmekte
midir? Kael bunun tam tersini diisiinmekte ve baskasinin yazdigi materyale bagimli olan
yonetmenin ne kadar kisisel ¢izgisini ¢izerse ¢izsin ¢ogunlukla baskasinin fikirlerine ve
diinyasina bagli oldugunu sdylemektedir. Kael’in elestirdigi baska bir konuysa auteur
yonetmenlere elestirmenler tarafindan ¢ogunlukla 6vgii olarak sdylenen eril dil kullanima,
erkeksi film yapimi gibi terimlerdir (Kael, 2010: 69). Bir filmin kadins1 veya erkeksi

olmasinin onu iyi veya kotii yonetmen yapmadigini diisiinmektedir.



17

Sonug olarak Kael auteur kuramin daha ¢ok elestirilip gelistirilmesi gerektigini
savunmaktadir. Sanat¢1 sanatin oniine gegmemeli ve sanatin sanatgidan 6n planda olmast
gerektigini belirtmektedir. Yersiz tekrarla donatilan, orijinalligi olmayan filmlere entelektiiel
hava katarak 6vmenin etik olmadigini, bunun izleyiciyi aptal yerine koymaktan baska bir

sey olmadigini sdylemektedir.

Paul Coates de auteur kurami elestiren yazarlardandi. O auteur kurama Fransa’da
baska, Ingiltere’de, Amerika’da baska tarif verildigini sdylemekte ve bu farkliliklarm auteur
kuramimi zayiflattigini disiinmektedir. Kael’le ortak diisiincesi filmlerde yonetmenin

kisiligine degil, filmin iyi bir sanat eseri olmasina odaklanilmali oldugudur. (Ertas, 2016).
2.8. Wollen ve Yapisalc1 Auteur Kuram

Ingiliz kuramci1 Peter Wollen auteur hakkinda fikirlerini 1969 yilinda yazdig
Gostergeler ve Anlam kitabinda ifade etmistir. O auteur kurama yeni yapisalct yaklagim
getirmistir. O zamana kadar kuram yapisalct yaklasimla yorumlanmadigi ic¢in auteur
kuramini eksik olarak degerlendirmistir (Kuyucak, 2013: 42). Wollen’e gore auteur kuram
Cahiers du Cinéma dergisi yazarlar tarafindan gevsek baglami olan bir kuram olarak
gelistirilmisti. Kuramin belirlenmis sinirlar1 yoktu, diizensiz gelismisti. “Kuram, Amerikan
sinemasinin derinlemesine incelemeye deger oldugu; istiin yapitlarin yalnizca ticari
pastanin iistiinde bir krema tabakasi olusturan kiiltiirlii bir elit, yani kiigiik bir grup yonetmen
tarafindan degil, caligmalar1 dislanip unutulusa birakilmis bir auteurler yi1gimi tarafindan
yapilmis oldugu inancindan dogdu” (Wollen, 2008: 68). Kuramin diizensizli§i onun her
iilkede farkli algilanmasiyla sonuglanmaktaydi. Ingiltere ve Amerika’da Fransa’dakinden
farkli anlasilmakta ve yorumlanmaktaydi. Bu yiizden de tartismaya, polemige ag¢ik bir kuram
olarak gelismistir. Buna ragmen bu kuram yonetmen ve kuramcilar tarafindan kullanilmaya
lizerine konusulmaya, yorumlanmaya devam etmistir. Wollen’in ifadesiyle “kendini en

corak topraklarda bile hissettirmistir” (2008: 69).

Yapisalci yaklagimla Wollen yonetmenin filmin ana yazari oldugu diisiincesine karsi
cikmaktadir. Yonetmenin kendisini bilingli olarak filme koymadigi, ama bilingalt1 olarak
filme yerlestirdigi anlamlardan bahsetmektedir (Wollen, 2008: 69-73). izleyici de aym
sekilde yonetmenin filme katmay1 diisiinmedigi anlamlart filmden ¢ikarabilmektedir. Yani

auteur filminin anlami aposteriori olarak insa edilmektedir (Ozden, 2004: 134). Bu yaklagim
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auteur kuramla filmi yorumlarken dikkati yOnetmenden alip yapitin kendisine
yonlendirmektedir. Yonetmenin tanrilastirilmasi ve kisilik kiiltiinlin 6n plana ¢ikarilmasini
elestirmektedir. Bu bakimdan bu yaklasim yonetmenin etkisini diger auteuristlere gore
azaltmaktadir. Fakat bu durum ydnetmenin filmin yapimindaki en onemli kisi oldugu
gercegini degistirmemektedir. Ancak yonetmen yalniz degildir, tistelik bazi giiriiltiiler onun
etkisini azaltmaktadir. Giiriiltiiden kasit oyuncu, yapimci, gorlintii ydnetmeni gibi
etmenlerdir. Bu etmenlerin etkisiyle bazen yonetmenin kisiligi okunamaz hale
gelebilmektedir. Bu da autuer okumalarda yaniltici olabilmektedir. Wollen sinemay1 diger
yazarlarin yaptig1 gibi baska sanatlarla kiyaslanmasinin dogru olmadigini diistinmektedir.
Sinema diger sanatlar gibi sanat eseri ve sanatg1 arasinda dolaysiz bir iliski saglamamaktadir.
Bu yiizden filmin auteurii bilingsiz bir katalizor olarak nitelendirilebilir (Wollen, 2008: 150).
Dolayisiyla yonetmen filmin sahibinden ziyade onun tasiyicisi konumundadir (Biiker, 2010:

222).

Wollen’e gore auterist okumalarda zamanla iki temel okul ortaya ¢ikmistir: Temaya
ve bicime gore auteur okumalar. Temaya dikkat edenler anlam odaklarna dikkat
etmekteyken bigeme 6nem verenler mise en scene’i vurgulamaktaydir (Wollen, 2008: 70).
Fakat Wollen iki boyuta da ayni anda dikkat edilmesi gerektigini savunarak biri olmadan
digerinin eksik kalacagini belirtmekteydi. Auteur filminde hem anlam boyutu, hem de mise-
en-scene’i vardir. Filmin en 6nemli kisminin ise filmin igerigi, yani anlamsal boyutu
oldugunu savunmaktadir. Filmi izlerken ilk karsilagtigimiz filmin 6nyiiziidiir. Her filmin bir
bilingalt1 vardir, bilingaltina inmek gerekmektedir. Yiizeysel olarak izlendiginde filmin
sadece olay Orgiisiinii, karakterlerini, diyaloglarin1 fark etmekteyiz. Oysa alt anlamlarini
kazidigimizda bazen yonetmenin bile sasiracagi sonuclara varmak miimkiindiir (Wollen,
2008). Wollen filmi bir iletisim arac1 degil, bilingsiz bir bigimde yapilandirilmis sanat olarak
nitelendirmektedir. Bu ylizden de filmin kodlarin1 ¢6zmek i¢in yonetmenin ilgi alanlar
vasitasiyla bilingaltinin okumasi gerekmektedir. Bu fikir aslinda Novel Smith, Kael ve
Wollen’in diislincelerinin kesisme noktasidir. Onlar da filmdeki anlamlarin ylizeyde degil,
daha alt katlarda oldugunu diisiinmekte ve iistiinkorii bir izleyiste anlamanin zor oldugu

goriisiindeler.

Wollen’e gore auteur kuramla yapisalci yaklasimin farki onun sadece yonetmenin
filmlerindeki benzerlikler tizerinden degil benzemeyen hatta zitlasan karsitliklar iizerinden

de okumasindadir (2008: 83). Tek tarafli analiz filmin degerini diisiirmek, yoksullagtirmak
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ve onu soyut, tek boyutlu metne indirgemek demektir. Filmlerin ayrilan ve birlesen
noktalarini beraber okumazsak yontem yapisalct olmak yerine bigimei olacaktir. Bu yiizden
yapisalci yaklagim karsitliklart ve farkliliklar1 da kapsamaktadir. “Bdoylelikle metinler yalniz
evrensellikleri (hepsinde ortak olan sey) araciligi ile degil, benzesmezlikleri (birini
otekinden ayiran sey) icinde de incelenebilir. Bu da yapisalci analizi stnamanin yolunun, bir
yonetmenin benzerliklerin 6beklendigi biitiin filmlerinin ortodoks bir listesini yapmaktan
degil, ilk bakista tuhaf goriinen filmleri incelemekten gectigi anlamina gelir” (Wollen, 2008:
83).

Wollen bu yaklasimini agiklamak i¢in Howard Hawks filmlerine odaklanmaktadir.
Ciinkti Hawks Hollywood sistemi i¢inde calismis ve neredeyse her tiirde film ¢ekmistir.
Hawks’un western, gangster, korku, komedi, miizikal, bilimkurgu, savas filmlerinin tiirleri
birbirinden ¢ok farkli olsa da bu filmleri inceledigimizde hepsinde ortak tema ve motiflerin
oldugunu, tema benzerliklerini, neredeyse ayni tempo ve iislupta olmasi ile dikkat ¢ekmistir.

(Wollen, 2008).

2.9. Auteur Kuram Degerlendirmek

Sinema sanatlar i¢inde en genci olmasiyla beraber hem teknik, hem de kuramsal
acidan zaman icerisinde hizla gelisen sanat dalidir. Sinema gelistik¢e auteur kurami da
beraberinde gelismektedir. Kuram, 1950°lerin Paris’inde ortaya ¢ikmasina ragmen 21.
ylizyilda hala degeri kaybolmamis, tam aksine kuram tiim diinyaya yayilmistir. Hatta

yonetmenlerinin degeri bu kuram ¢ercevesinde belirlenerek degerlendirilmektedir.

Auteur kurama tek bir yazar veya elestirmenin géziinden bakarsak, kurami daraltmis
ve kisitlamis oluruz. Yazarlarin bir¢ok ortak noktasi olmakla beraber, her biri auteur kurama
farkli yaklasmis ve yeni anlayislar katmistir. Calismamizin hedefi bu yaklasimlarin tam
ortasinda yer almak, yazarlarin ortak diislinceleri {izerinden ilerlemektir. Tayfun
Pirselimoglu’yu yaratict yonetmen varsayarak Sarris’in gemberleri lizerinden degerlendirme
yaparak ve Wollen, Kael ve Novel- Smith’in ortak diisiincesine istinaden sadece ydonetmenin
kisiligine odaklanmadan filmlerin i¢sel anlamina, yapitlarin deger ve anlamina da dikkat
ederek ve yiizeysel olarak anlasilamayan anlamlarin1 ¢6zmeye ¢alistik. Nitekim tek yonlii
yaklagimin auteur kurami agiklamak i¢in yetersiz kalacagini varsaymaktayiz. Kuramla ilgili

gorilislerin genel ortak noktasi filmde calisan diger kisilerin sanatsal bakis agisini kisitlayip
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onlar1 birer teknik eleman seviyesine indirgemesidir. Auteurist yaklagim yonetmen i¢in

sonsuz bir yaraticilik alant agmakta, filmlerine ilave deger katmaktadir.

Auteur kuramin seyircideki karsiligi filmlerin ve fragmanlarin basinda yazilan “bir...
filmidir” ifadesidir. Bu yaziy1 goren izleyici onceden aligkin oldugu, tarzini sevdigi
yonetmenden yeni bir sey izleyecegi, fakat onun eski filmlerinde oldugu gibi kisisel
tarzindan da bir seyler gorecegi bilincine varmaktadir. Auteur kuram yonetmenleri veya
filmleri stereotiplesme, belirli kaliplarla ilerleme durumundan kurtarmis ve bireysellige,
kisisel duygu ve diisiincelerin yansitilmasina zemin yaratmistir. Auteur kuramla filmleri
okumanin anlami filmlerde yonetmenin duygu ve diisiincelerinin yansimasini aramaktir.
Elbette dnce filmin bir anlam tasiyip tasimadigi sorgulanmakta, bundan sonra filmin i¢inde
yonetmenin izleri aranmaktadir. Ayni senaryoyu farkl kisilerin ele alma bi¢iminin farkl
olacagi kuskusuzdur. Bazin’in soziini ettigi, yonetmenin beslendigi kiiltiirel ortamin
Oonemini de yadsimamak gerektigi goriisiindeyiz. Bu sebepten sonraki boliimlerde Tayfun
Pirselimoglu, onun kisisel hayati, Tiirk sinemasindaki yeri ve en nihayet filmlerinin auteur

kuram ¢er¢evesinde okunmasi hedeflenmistir.
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3. TURK SINEMASINDA YARATICI YONETMENLIK VE TAYFUN
PIRSELIMOGLU’NUN OZYASAMI

3.1. 1990’lar Tiirk Sinemasinin Altyapisi ve Auteur

1950’lerle beraber Fransa’da dogan auteur kuram 60’larla beraber etkisini
Tiirkiye’de de belli etmistir. Fakat daha 1960-1980°11 yillarda Tiirk sinemasinda Yesilgam
furyast devam etmektedir. Yesilcam sinemasinin da Hollywood stiidyo kurallar1 gibi kendine
0zgii kurallar1 mevcuttu. Filmler tarz ve konu olarak birbirini tekrar etmekte, yaratic1 yazar
filmde kendisini belli etmemektedir. Lakin Metin Erksan, Omer Liitfi Akad, Halit Refig,
Memduh Un, ardindan 1970°li yillarla beraber Omer Kavur, Erden Kiral, Atif Yilmaz, Serif
Goren ve Yilmaz Giliney gibi yonetmenler Yesilcam geleneginde calismalarina ragmen

kisisel stillerini olusturabilmis ve auteur olarak nitelenebilmislerdir.

1980°lere gelindiginde 12 Eyliil askeri darbesi, Tiirkiye’de politik, iktisadi, kiiltiirel
ortam1 tamamen degistirmistir. Artik Yesilcam filmlerindeki ontolojik ve sosyolojik sdylem
Tiirkiye izleyicisini tatmin etmemekteydi (Atam, 2011: 82). Boyle bir déonemde Tiirk

Sinemas1 deyim yerindeyse kimlik degistirmek zorunda kalmasti.

Ayn1 zamanda 80’ler Tiirkiye i¢in demokrasinin askiya alindigir yillar olarak
nitelendirilmistir. 1983 yilinda iktidara sivil hiikiimet: Ozal hiikiimeti gelse de, 1982 darbe
anayasasinin getirdigi antidemokratik zihniyet 1990°larda da siirdiiriilmiistiir (Suner, 2015:
19). Bu yillar insan haklari, demokrasi, ozgiirliikkler alaninda ciddi ihlallerin yasandigi
donemler olarak akillarda kalmistir. Bu durum iilke ahalisini apolitiklesmeye iterken, diger
taraftan Ozal hiikiimeti tarafindan neoliberal politikalar uygulanmaya baslanmusti. Serbest
piyasa sartlar1 ve neoliberal politikalar Atam’a gore toplumda sadece ekonomik ve siyasi
degil sosyolojik degisimlere de yol agmusti (2011: 105). Neoliberal politikalar maddi
cikarlar1 6nde tutmayi, pragmatizmi, bireyciligi, kisisel ¢ikarlar ugruna her seyi feda etmeyi,
idealarin kisisel amaglar dogrultusunda kullanilmast vs. gibi sonuglar1 dogurmustu. Narsistik
soylemler 6n plana ¢ikmisti. Ayn1 zamanda hiz ve hizli tikketim insanlarin hayatina girmisti.
Tiiketimin empoze edilmesi agisindan  Dbatililasma, modernlesme  politikalar
yiiriitiilmekteydi. Bu durumda geleneksel ve kiiltiirel baglarindan kopan vatandas, yeni olana
entegre olamayarak arada kalmislik, yabancilasma yasamaktaydi. Atam’a gore Tiirk

toplumu bu darbe, derin ekonomik kriz gibi politik, ekonomik, kiiltiirel gelismelerden
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travma almistir ve bu travmanin etkisi 90’larin sonlarina kadar stirmiistiir (2011: 116-117).
Bu gelismelerin sonucunda Tiirkiye’de alt ve iist siniflar arasinda sosyal ve ekonomik agidan

derin ugurumlar meydana gelmekte bir taraf zenginlesirken diger taraf sefillesmekteydi

(Suner, 2015: 22).

Siyasi arenada yasanan ve hayatin her alanini kaplayan bu siyasi gelismeler
sinemanin da Oonceki doneminden tamamen ayrilmasina, yeni sinema dilinin gelismesine
Oonayak olmustur. Bu donem yeni Tiirk veya yeni Tiirkiye Sinemas: olarak
nitelendirilmektedir (Suner, 2015: Atam,2011). PSsteki bu sinemay1 “Y6netmen Sinemas1”

adlandirmaktadir (Posteki, 2005).

1990’1ara geldigimizde ise kiiltiirel yagsamda bir takim yeniliklerin olmasi sinemadan
da yan gegmemistir. 1994 yilinda “Ozel Radyo ve Televizyon” yasasmin ¢ikmasi TRT
tekelinin sonlanmasina sebebiyet vermistir (Suner, 2015: 20). Bu sinema alaninda da
yeniliklerin oniinii agmigtir. Ayni yilda (1994) eski donem Tiirk filmlerinden anlati yapisi ve
sinematografik O6gelerine gore farkli olan Zeki Demirkubuz tarafindan C Blok ve Yesim
Ustaoglu tarafindan /z filmleri yapilmustir. Bu filmlerin yapimi Atam’a gére Yeni sinemanin
baslangicidir (2011: 92). Suner’e goreyse bu filmlerden iki y1l sonra (1996) yapilan Tabutta
Révasata ve Eskiya filmleri yeni sinemanin baslangicidir. Suner 1994 yapim filmlerin bu
iki film kadar ragbet gérmemesi dolayisiyla boyle bir siniflandirma yapmistir (2015: 34-37).
Fakat Atam 1994 yilinda mihenk tas1 ve baslangici koyulan Yeni Sinemanin 1996 yilindaki

bu filmlerle yerlesiklestigini savunmaktadir.

Yeni Tiirk Sinemas1 tanimi Tiirkiye’den 6nce Batida boyle adlandirilmis daha sonra
yurtigcinde kullanilmaya baslanmistir (Atam, 2011). Yeni donem filmlerin en belirgin
ozelligi Yesilgam donemindeki yaraticinin anonimliginin ortadan kalkmasidir. Bu sinema
daha ziyade yonetmenlerin sinemasidir ve yaratici artik filmlerin hikdyesinin kosesinde yer
almakta ve kendini belli etmektedir (Atam, 2011: 103). Dolayisiyla yeni donem Tiirkiye
sinemas1 artik auteurlerin sinemasidir. Bu sinemada sosyokiiltiirel ortamin etkisiyle bazi
ortak konulara deginilmektedir, ki Atam’a gore bu sinema yenilgi ve travma sonrasi
sinemadir (2011: 103). Bu travmani atlatmakta zorlanan yerli yonetmenler bunu sinema

dillerine yansitmaktadirlar.
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Yesilcam sinemasindaki kahramanlardan farkli olarak bu donem sinemasi anti-
kahramanlarin sinemasidir. Gergeklik daha 6n plandadir (Atam, 2011: 84). Bu sinema
olaganiistii olaylar ve kisilere degil siradan insanlarin siradan ve yalin hayatlarina,
hayatlarindaki derinlige yogunlasmaktadir. Bu siradan insan, genellikle olusan siniflasma
sonucu en alt sinifa mensup, liimpen olan veya liimpen hayattan gelen kisidir ve filmlerin
konusu onlarin anlami1 kaybolmus hayatlarina anlam katma ¢abalarinin gerg¢ekgi anlatimidir.
Bu insan modernlesme ve batililasmanin dayatilmasi sonucu kendi baglarindan kopmus
fakat kapitalist dliizende kendine yer edinememis, geleneklerinden de kopmanin sonucu derin
anlamsizlik yasayan, kentin veya tagranin tekisidir. Nitekim Atam da bu donemi 6tekinin
veya Oteki Tiirkiye nin, madalyonun diger yliziiniin sinemasi olarak nitelemektedir (Atam,
2011). Suner’e gore ise bu sinemanin karakterleri aidiyet problemi yasamislardir (2015).
Aidiyet burada simifsal olarak kendini bir yere ait hissetmeme, toplumdan kopuk ve
varoslarda yasama gibi de algilanabilmekte, ayn1 zamanda bireyci politikalarla giindeme
gelmis olan milli ve etnik kimlik meselelerini de kapsamaktadir. Giinese Yolculuk, Iz gibi
filmler milli kimlik meselelerini sorgulayan filmlerdendir. Posteki’ye gore (2012) bu
yonetmenlerin ortak yonleri, filmlerini ticari kaygidan uzak ve genelde diisiik biitcelerle
¢cekmek zorunda kalmalari, filmlerinde minimalizmi tercih etmeleridir. Ayni zamanda, bu
yonetmenlerin gise gelirleri diisiik oldugu i¢in maddi olanak saglama, yapimci bulma
imkanlart kisith kalmistir. Fakat film yapmak i¢in finansmani televizyon ve reklam gibi
alanlarda calisarak kazanmaktadirlar. Kendi filmlerini yaparken geleneksel sinema
anlayisinda bir kirilma ve farklilik yaratmaktadirlar. Bu yonetmenler Tiirkiye Sinemasi
temsilcileri olmalarina ragmen ironik bicimde yurticinde tanmmayip yurtdisinda {in

kazanmaktalar (Posteki, 2005).

Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz,
Semih Kaplanoglu gibi yonetmenler bu donem sinemasinin auteurleri sayilmaktadir. Tayfun
Pirselimoglu da ilk filminden itibaren kendine 6zgii stiliyle dikkat ¢ekmis ve bu sinemanin
iiyesi olmustur. Bu yonetmenler Astruc’un deyimiyle bir dil olusturmus ve kameralarini
kalem gibi kullanmay1 becermisler. Gisede yiiksek basariyr yakalayamasalar da yurtdis1 ve
yurtici festivallerde ilgi odagi olmuslardir (Ugur, 2017: 234). Suner bu dénemi Fransiz Yeni
Dalgasi’na benzetmekte ve Yeni Dalga ozellikleriyle yerel konularin harmani gibi

degerlendirmektedir (Suner, 2015: 29).
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Tiirkiye’de auteur yonetmenler hakkinda yapilan akademik aragtirmalar, makaleler,
kitaplar son yillarda yiikselise gecse de bu konu hala genis olarak arastirilmamis, {izerine

detayli aragtirmalar yapilmamaistir.

3.2. Tayfun Pirselimoglu’nun Yasam

Tayfun Pirselimoglu 1959 yilinda Trabzon’da dogmustur. Orta Dogu Teknik
Universitesinde Metalurji ve Malzeme boliimiinde egitimini tamamladiktan sonra Viyana
Uygulamali Giizel Sanatlar Akademisi’nde (Hochschule fiir Angewendte Kunst) resim ve
graviir okumustur. Resimleriyle Viyana, Istanbul, Ankara, Budapeste, Tallinn gibi bir¢ok
sehirde sergiler agmis veya sergilere katilmistir (2012, Ekim 31). Fakat sanatin bu dalinda
da kendini tam olarak ifade edemedigini diisiinerek edebiyata yonelmistir. Cok sayida
roman: Col Masallar: (1996), Kayip Sahislar Albiimii (2002), Malihulya (2003), Sehrin
Kuleleri (2005), Mithra ve Bildircinlar Boztepe (2011), Kerr (2014), Berber (2016), Céliin
Obiir Tarafi (2018) ve hikaye: Otel Odalar: (2009), Harry Lime i En Yeni Hayatlar: ya da
Uciincii Adama Ovgii (2012) kitaplarnin yazaridir.

Burada da tam olarak umdugunu bulamayan Pirselimoglu sinemaya gecis yapmustir.
Sinemaya gecis yapmasina ragmen yazmayi birakmamuis, cesitli tiirlerde yazma eylemini
devam ettirmistir. YOnetmen yazar yoniiniin sinemasini besledigini belirterek yazarliginin
onun icin ne derece énemli olduguna vurgu yapmustir (Pirselimoglu, 2017). Once kisa
sonrasinda uzun filmlerin senaristligini yapmistir. Yesim Ustaoglu’nun bilinen filmlerinden
olan Iz (1994) filminin senaryosu Tayfun Pirselimoglu’na aittir. Yonetmenligini yaptig1 ilk
filmi kisa filmdir. Pirselimoglu sinemanin &gretilen degil, 6grenilen bir sanat oldugunu
savunmaktadir ve sinemayr 0grenmek icin kisa film yaparak baslamanin daha dogru
olacagini diisiinmektedir (Pirselimoglu, 2017). Ilk kisa filmi Dayim (1999) ile ¢esitli 6diiller
almigtir. Ardindan 2002 yilinda IL Silenzio e'Doro (Stikiit Altindwr) isimli ikinci kisa filminin
senaristligini ve yonetmenligini yapmistir. Aym1 yilda ilk uzun filmi Hicbiryerde nin
senaryosunu yazmis ve filme uyarlamistir. Fakat filme yasal isletme belgesi verilmemis,
uzunca bir stire yasaklanmistir. Yasak kalktiktan sonra ilk filmiyle bir¢ok 6diil kazanmustir.
Daha sonra bes uzun film daha yapmistir. Highiryerde’den sonra vicdan ve dlim iizerine
ticleme filmleri yapmis, ardindan baskasi olmay1 anlatan Ben O Degilim ve bir kiyamet
hikayesi olan Yol Kenar: filmlerini yapmistir. Simdilerde kendi yazmis oldugu Kerr

romanini uyarlayacagi filmin 6n ¢alismalarin1 yapmaktadir.
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Kisilik olarak ¢eliskili ruh haline sahiptir. Bazi roportajlarinda diinyanin gidisatinin
kotiiye gittigini ve bunun diizelecegine inanmadigini, en dibe vurarak sona gelinecegine
inandigimi soylemektedir. Fakat kimi zamanlar umutlu bir kisiliktir. Her sonun yeni bir
baslangi¢ oldugunu diisiinmekte ve kiyamet koptuktan sonra daha iyi, huzurlu bir diinyanin
kurulacagina dair umut beslemektedir. Sona gelinmeden yeni bir baslangig
yapilamayacagini sdylemektedir. Son, umut, 6liim, kiyamet gibi dertlerinin her filminde
izleklerine rastlamakla beraber Yo/ Kenar: filmi yonetmenin diinyasin1 bu anlamda en ¢ok

yansitan eserdir.

3.2.1. Tayfun Pirselimoglu’nun Sinemaya Bakis1

Pirselimoglu sinema yapma sebebinin hikaye anlatma isteginden dogdugunu

sdylemektedir (Biitev ve Oztiirk, 2019).

Yazarligimla ve ¢iziyor da olmamla ilgili olarak, bir sekilde kapimi bir hikaye ¢caliyor.
Cok tesadiifi olarak yoldan, karsidan gelen birinin suratini gérmemle de baslayabilir.
Bir mekdnla da baglayabilir. Dolayisiyla, bu bir tohum olarak beynimin icerisinde
calkalanyor ve giderek biiyiiyor. Bir noktaya geldikten sonra onun bir filme mi,
hikdyeye mi, bir resme mi doniisecegini ben kestiremem ama kendisi benim elimden
tutuyor ve gotiiriiyor.

Sanatin aslinda ruhunu yansitmak oldugunu, edebiyat gibi sinemanin da fikri beyan
etme ve bu fikrin okuyucu ve izleyiciye ulasmasi i¢in medyum roliinii iistlenmekte oldugunu
ifade etmektedir (Biitev ve Oztiirk, 2017). Pirselimoglu, sinemanin hakikat ingas1 gorevini
yaptigin1 ve sinemani degerli yapanin da bu oldugunu sdylemektedir. Fakat bu hakikat
objektif, nesnel bir hakikat degil, 6znel, sadece o filme ait bir hakikattir (Kabaday1 ve
Oztiirk, 2018). Sinema ve edebiyat her ikisi hikaye iizerinde insa edilmekte, Pirselimoglu’na
gore ikisi arasindaki farkin sinemada edebiyattaki gibi giris gelisme ve sonucun sirasiyla

gitmek zorunda olmamasidir (Biitev ve Oztiirk, 2019).

Pirselimoglu’na gore hikaye yazarmin bilingaltinda senaryo ile ilgili belli
cikarimlari, okuyucuya iletmek istedigi anlamlar vardir. Fakat baz1 durumlarda yazar veya
yonetmenin aslinda kendisinin de bilmedigi, bilincaltinda yer alan anlamlar1 kendi yapitina
yansittig1 goriilmektedir Pirselimoglu’nun bu yaklasimi bize Wollen’in auteur’e yapisalci
yaklagimini animsatmaktadir. Pirselimoglu bazen bilingsiz yapti1 seyleri sinemasinda

izledikge kendisini daha iyi tanidigini ifade etmektedir (Sen, 2018).
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Pirselimoglu sinemanin sanat oldugunu, sanat olaninsa kolay tiiketilebilir ve herkes
tarafindan anlasilabilir olmayacagini soylemektedir. Bu ylizden de film yaparken ve
yazarken c¢ok kisi tarafindan seyredilsin diisiincesi lizerinden ilerlemedigini belirtmektedir.
Tek kisi izlese bile tarzini1 yansitan yapit ortaya koymanin dogru olacagini diistinmektedir.
O sanatin seyirciyle karsilikli dans eder gibi olmasi1 gerektigine inanmaktadir. Yani sinema
bir adim attiginda seyirci de bir adim atmalidir. Keza, Pirselimoglu da film yaparken
seyircinin kafasma sorular yaratmak istemektedir (Kabaday1 ve Oztiirk, 2018). Seyirci bir
tohum gibi kafasinda bu soruyu yesertmeli, biiylitmeli ve beslemelidir. Bu ylizden de
herkesin zihnindeki soru ayni sekilde cevaplanmayacaktir. Her tohum farkli yeserecektir.
Pirselimoglu, sanatin giizelliginin de anlaminin herkes i¢in ayni olmamasi ve farkli cevaplar
tiretmesinde sakli oldugunu diisiinmektedir (Kabaday: ve Oztiirk, 2018). Yonetmenin en
sevdigi filmlerden biri olan Antonioni’nin L ‘avventura (1960) filminde kadina ne oldugunun
cevabimin izleyici yorumuna birakilmasinin aslinda gercek sanat Ozelligi oldugunu
belirtmektedir. YOnetmene gore sanat basit cevaplar degil, zor sorular sormalidir ve cevap
yonetmeninkiyle ayni olamayabilir ve farkli da olmahdir (Biitev ve Oztiirk, 2017).
Dolayisiyla yonetmen seyircinin de izleyici olarak etken hale gelmesini istemekte ve filme
katk1 saglamasi i¢in ona sorumluluk yiiklemektedir. Tayfun Pirselimoglu filmleriyle seyirci
arasinda bir mesafe koydugunu, onlar1 filmin i¢ine almadigini séylemektedir ve bu mesafeni

seyircinin sezgileriyle, diisiince diinyasiyla asmasi gerektigine inanmaktadir (Sen, 2018).

Bu yiizdendir ki, Pirselimoglu ar1 sinema yapma pesindedir. Yani sinemasinin
seyirciyi avlamak gibi derdi yoktur (Kabaday1 ve Oztiirk, 2018). Bagka bir deyisle ydnetmen
sinemanin silah gibi kullanilmasina karsidir. Karsida tek atista vurulmasi gereken bir hedefi
vardir. Ana akim sinemanin tam da bu diisiince {izerine yogruldugunu ve bu zamanlarda
sanatin zanaata doniistiiglinii belirtmektedir (Sen, 2018). Seyirciyle filmi arasina mesafe
koyan yonetmen filmlerini miimkiin oldugunca sade, yalin bir sekilde anlatmaktadir.
Yalinlik hem teknik hem de hikdye agisindan kullanilmaktadir. Bu yiizden de yonetmenin
filmleri zamansal olarak da yavas veya reel zamanla ortiismektedir. Bazi elestirmenler bu
filmlerdeki olaylarin gercek hayattan bile yavas aktigmi diislinmekteler. Fakat
Pirselimoglu’na gore yalnizca filmleri degil, gergek yasamimizi da yapay bir hiz kaplamigtir.
Insanca bir hayatin bu hizda olmadigin1 anlatmak istedigini, bizim yasadigimiz hiz ¢ag
dedigimiz bu zamanda algilarimizin degistirildigini diistinmektedir. Ger¢gek zamanin onun

filmindeki hizda aktigini veya akmasi gerektigi inancindadir (Biitev ve Oztiirk, 2017).
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Saf sinemay1, yani sinemanin ilk yillariin triinlerini ¢ok sevdigini ve ona benzer
film yapmak istedigini ifade etmektedir. Pirselimoglu Godard’in kameranin agisinin
belirlenmesi bir ahlak meselesidir sdylemine referans vererek bu diisiincenin aslinda hem
kamera, hem kurgu, hem de filmde miizik kullanimi1 i¢in gegerli oldugunu sdylemektedir
(Biitev ve Oztiirk, 2017). Miizigin izleyicinin duygularin1 manipiile ettigini diisiinerek
izleyicinin nerede heyecanlanmasi, nerede aglamasi, nerede giilmesi gerektigine yon vermek
icin kullanilmasini etik bulmamaktadir. Bundan dolayidir ki filmlerinde ya hi¢ miizik
kullanmamakta, ya da sahne gecislerinde kullanmaktadir. Keza, kameray1 da bu sebepten

duragan ve diiz kullanmaktadir.

Pirselimoglu amacinin biiyiileyerek film yapmak olmadigini vurgulamaktadir. Bu
bakimdan filmlerinde bigimsel sadelik disinda konularin da sadelesmesi goriilmektedir.
Pirselimoglu “siradan insanin sira dist hayatin1 anlatmak sevdigini” sdylemektedir
(Pirselimoglu, 2017). Bu hikayeyi de miimkiin oldugunca “sikic1” anlatmaktadir. Seyircinin
filmi izlerken hosca vakit gecirmesini saglamak seyirciyi aldatmaktir ve bunu etik

bulmamaktadir.

Pirselimoglu 6tekinin, gériip de dikkat etmedigimiz insanlarin hayatini anlatmay1
tercih etmektedir. Isteginin bu manzaralar1 daha belirginlestirmek oldugunu séylemektedir
(Sen, 2018). Bu insanlar sehrin periferisinde yagamaktadir, kenardan baktigimizda sade ve
siradan hayatlar1 vardir. Fakat Pirselimoglu Dostoyevski’den referansla bu tiir insanlarin
hayatlarinda dehset verici olaylarin daha ¢ok oldugunu diisiinmektedir. Bunu da filmlerine
yansitmaktadir. Pirselimoglu karakterleri genellikle hayatta tutunamayan, hayata firlatilmis
insanlardir. Nereden gelip nereye gittiklerini sorgulamayan ve kestiremeyen, anlamsizlik ve
manasizlik i¢inde siiriiklenen bu insanlarin hayati disaridan bakildiginda goriinmeyen katlar
icermektedir. Sogan1 soyar gibi soydugumuzda kabugundan cok farkli, yeni zarlar ve

suretlerle karsilasmaktayiz (Biitev ve Oztiirk, 2017).

Pirselimoglu karakterlerinin siradan insanlar olmasinin yani sira, eninde sonunda
suca bulastiklarini ve onlarin bu kaderleri etrafinda doniip dolastigini séylemektedir (Biitev
ve Oztiirk, 2017). Bununla beraber Pirselimoglu filmlerinde sik¢a goriilen yemek yeme
sahneleri, sigara i¢ilmesi ve televizyon izlenmesinin de yonetmen i¢in simgesel anlami

vardir. Yonetmene gore bu insanoglunun sehvani ve asagilik yanini yansitmaktadir. Bu {i¢
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olgu da tiiketim iizerine kuruludur ve tiketmek insani safliktan uzaklastirmaktadir

(Kabaday1 ve Oztiirk, 2018).

Tayfun Pirselimoglu polisiye ve kara filmlere ilgisi oldugunu sdylemekte ve bu
yiizden de filmlerinde kara film havasi sezilmektedir. Bunun yani sira yonetmen bazi tema
ve konulara takintili oldugunu belirtmektedir. Bu yiizdendir ki bu konular filmlerinde sik sik

karsimiza ¢ikmaktadir.

Otel: Yonetmen otellerin insan i¢in gegici bir yasam alani olmasindan dolayi ilgisini

cektigini soylemektedir. Otel bir bekleyis yeri ve terminaldir.

Baskasi olmak: Ben O Degilim filminde genisce yer verdigi bu motifi agiklarken
herhangi bir nedenden donligmeyi kastetmedigini hi¢cbir neden olmaksizin baska birine

doniismekten bahsettigini agiklamaktadir (Pirselimoglu, 2014).

Oliim ve son: Pirselimoglu filmlerinde bir son vardir ve bu sonun gelecegini bellidir.
Buna ragmen 6lmeyecekmis gibi yasamaya devam edilmektedir. Ciinkii sonu engellemek
icin yapabilecegimiz bir sey yoktur. Aslinda bu konuya karamsar yaklagsmadigini ifade
etmektedir. Yeniden baglamak igin sona gelmemiz gerekmektedir. Oldiikten sonra bagka biri
olarak yeniden baslama sansimizin olacagini diisiinmektedir. Filmlerine de ayn1 diislinceyi
yansitmaktadir. Filmlerindeki karakterlerin bir filmde 6liirken digerinde bagka bir sekilde

karsimiza ¢iktigin1 soylemektedir.

Zaman: zamanin dogrusal degil de dairevi aktiginmi diisiinmektedir. Her sey eninde
sonunda basladig1 yere donmektedir. Bu bengi doniiste basa donen kisi ise ayni1 kisi degildir,
degismis ve doniismiistlir. Bu yiizden de filmlerinin hepsinin basi ve sonu aynidir. Fakat
buradan kdétiimser bir anlam c¢ikarmamaktadir. Cember {izerinde ilerlerken karakterler

doniismekte ve tekamiil etmekteler.
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4. TAYFUN PIiRSELIMOGLU SINEMASINI ANLAMLANDIRMAK

Boliimde Tayfun Pirselimoglu’nun 2002-2018 yillar1 arasinda yapilmis alt1 kurmaca
filminin hikayesi Ozetlenecek ve auteur kuram ¢ergevesinde okumalar yapilacaktir.
Okumalar yapilirken kuram tizerine yapilan aragtirmalardan Sarris’in gemberler modeli esas
alinacaktir. Filmlerde yonetmenin kisisel lislubundan izler aranacak, teknik yeterliligine
bakilacak ve son olarak filmlerin i¢sel anlamlarinin agiga cikarilmasina calisilacaktir.
Yonetmenin kisisel tislubu ve filmlerin i¢gsel anlamini okumak i¢in Onceki boliimde
bahsedilen kisisel rdportajlar1 arag olacaktir. Fakat Wollen’in yapisaler yaklasimi,
yonetmenin filme bilingli koydugu anlamlarla beraber bilingdis1 yansittigi anlamlarin olmasi
hipotezi de dikkate alinacaktir. Bunlara ek olarak Bazin’in yaratici yonetmenin yasadigi ve
beslendigi sosyal, ekonomik, kiiltiirel ve siyasi ortamdan etkilenmesi, bilingli olmasa da

bilingdis1 bunlari yapitina yansittigi savi da goz ardi edilmeyecektir.

4.1. Hicbiryerde

Senaryo: Tayfun Pirselimoglu

Yonetmen: Tayfun Pirselimoglu

Oyuncular: Zuhal Olcay, Meral Okay, Michael Mendl, Parkan Ozturan, Ruhi Sar1, Cezmi

Baskin, Devin Ozgiir Cinar vs.

Goruntd Yonetmeni: Colin Mounier

Sanat Yonetmeni: Natali Yeres

Miizik: Cengiz Onural

Yapim Sorumlusu: Maria Crespin, Judith Ruster

Post Production: Fono Film
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Yapimcilar: Kadri Yurdatap (Mine Film), Zeynep Ozbatur (Co Production), Gudrun
Ruzickova-Steiner (Luna Film GbmH)- Tirkiye-Almanya ortak yapimi, Eurimage

katkilariyla

Yapim Yili: 2002

Siire: 105 dakika

Odiiller:

26. Montreal Diinya Film Festivali Jiiri Ozel Biiyiik Odiilii
24. Montpellier Film Festivali Geng¢ Halk Jiirisi Odiilii
21. Istanbul Film Festivali: Radikal Gazetesi Halk Odiilii
En Iyi Kadin Oyuncu Odiilii ‘Zuhal Olcay’

2002 Siyad Odiilleri: En Iyi Kadin Odiilii ‘Zuhal Olcay’
En Iyi Yardimc1 Erkek Oyuncu ‘Ruhi Sarr’

En Iyi Yardime1 Kadin Oyuncu ‘Meral Okay’

4.1.1. Hicbir Yerde Olmayanin Pesine Diismek

Tren Garinda c¢alisan ve oglundan baska hayatta kimsesi olmayan Siikran kocasini
siyasi olaylara karistigi i¢in kaybetmigtir. Oglunun da siyasetten uzak olmasini istemekte,
onu korumaya ¢alismaktadir. Fakat oglu Veysel de babasi gibi siyasi olaylara karigmistir.
Birka¢ zamandir da esrarengiz bir sekilde ortadan kaybolmustur ve film boyu annenin
caresizce oglunu aramasina sahit olmaktayiz. Siikkran oglunun siyasi fikirlerinden dolayi
kayboldugunu kabul etmeyerek polis, belediye, kaymakamlik gibi biirokratik mekénlara
giderek oglunu aramaya devam eder. Kimligi belli olmayan cesetler i¢in her giin morga gider
ve oglunu teshis etmeye ¢alisir. Oglunun sevgilisi Sule Veysel’in 61diigiinii, morgda gordigi

erkegin o oldugunu sdyler, Siikran ise bu duruma inanmamakta israr eder. Tren Garinda
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kalabaligin i¢inde Veysel’i gormiistiir, bu yiizden de onun yasadigindan emindir. Oglunun
calistig1 yere, arkadaslarina giderek nerede olduguna dair en ufak bilgi edinmeye c¢alisr,
fakat yine sonug alamaz. Tek 6grenebildigi oglunun en yakin arkadasi Halil’in de ortaliktan
kayboldugudur. Siikranin is arkadasi Ahmet’e, Cezmi diye polis bir akrabasi bir tutuklu
gencin nakil sirasinda araba kaza yapmca kactigini anlatir. Gencin ismi Veysel’dir.
Kagctiktan sonra Mardin’de goriildiigiinii soylenmektedir. Bundan sonra Siikran Mardin’de
oglunu aramaya devam eder, fakat aramalar1 yine sonugsuz kalir. Mardin’de saklanan
Veysel, ogluyla ayn1 ismi tasiyan bagka bir gengtir. Filmin sonunda Siikran oglunu teshis
etmek icin bir kez yine morga ¢agirilir. Fakat bu sefer gordiigii oglu degil, diger Veysel’dir.
Ancak Siikran oglunu tanidigini, cesedin ogluna ait oldugunu soéyler. Artik oglunun

oldiigiinii kabullenir ve Istanbul’a déniip hayatina kaldig: yerden devam eder.

Higbiryerde Tayfun Pirselimoglu’nun ilk uzun filmidir. Pirselimoglu bu filmini
politik kayiplara ve onlarin yolunu bekleyen annelere ithaf etmistir. Nitekim filmin konusu
da politik olaylara karistiktan sonra kaybolan oglunu arayan annenin bagina gelenlerdir. Film
siyasi kayiplar olayina maksimum ortadan ve objektif yaklasim sergilemeye c¢alismaktadir.
Odak konusu kaybolan ¢ocugun suglu veya sugsuz bulunmasi degil, kayip annenin gegirdigi
duygulardir. Filmin ana karakteri kadindir ve bu Tayfun Pirselimoglu sinematografisinde tek
kadimn ana karakterdir. Ik filmi olmasindan dolay: heniiz kendi tarzim1 tam bulamamustir.
Bundandir ki, Highiryerde diger filmlerinden bazi agilardan farklidir. Fakat yine de
yonetmenin oturmaya baslayan tarzi bazi noktalarda kendini hissettirmektedir. Filmin temasi
annelik, politik kimlik, kismen o6tekilik, arayis, umut olarak agiklanabilir.  Filmde
yonetmenin sonraki filmlerine nazaran daha ¢ok diyalog kullanilmistir. Filmin bir kismi
Istanbul’da, diger kismi da Mardin’de ge¢mektedir. Istanbul’daki mekanlar Haydarpasa
Gari, Siikran’1n evi, polis karakolu, hastane gibi genellikle kapali ve biirokratik mekanlardir.
Mardin’de otel, lokanta, yine polis karakolu, valilik, dag basindaki koy evleri, konak vs.
mekanlar secilmistir. Film Pirselimoglu sinematografisindeki “en hizli akan” film olsa da,
yazarlar tarafindan duragan olarak nitelendirilmistir (Ozgiic, 2012: 862). Bazin’in belirttigi

gercek zaman akis1 ve sahnelerin hizli akip gitmemesine bu filmde rastlamaktay1z.
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Sekil 4.1. Higbiryerde filminde mekan olarak Stikran’in ¢alistigi gar

Sinematografik Ogelerini ele aldigimizda filmin minimalist anlayisla ¢ekildigini
gormekteyiz. Film 35 mm, renkli ¢ekilmistir. Tayfun Pirselimoglu’nun belirttigi iizere bu
filmde sinematografik dgeler izleyicinin duygularini manipiile etmeye yonelmemistir (Sen,
2018). Bundan dolay1 teknik 6geler minimuma indirilmistir. Dekor olarak canli ve gergek
mekanlar secilmis, plato veya stiidyo ¢ekimleri kullanilmamistir. Bu da izleyiciye gercegi
deneyimleme olanag yaratmistir. Kostlim olarak sade, giinliik kiyafetler kullanilmigtir. Ayni
zamanda bu da filmdeki karakterlerin otantik ortamini yansitmasina olanak saglamistir.
Kostlimler yalnizca karakterlerin igsel diinyasini, yasadiklar1 ve sosyokiiltiirel ortamlarini
yansitan bir detay olarak var olmustur. Film dis ses yani anlatici vasitasiyla izleyiciye
aktarilmistir. Bu da Pirselimoglu sinemasinda yegane ornektir. Bunun disinda ses efektleri,
sahnelere eklenmis seslerden yararlanilmamistir. Dogal sesler kullanilmustir. Istanbul
sesleri: marti, vapur, insan kalabalig1 sesleri Istanbul gekimlerinde sik¢a duyulmaktadir.
Filmde miizik neredeyse yok denecek kadar azdir. Sahne ge¢islerinde kisa Cengiz Onural
bestesi tercih edilmistir. Fakat duygusal olarak gerilim, iiziintii gibi duygular1 yaratmak
amaciyla kullanilmadigi agiktir. Sahneleri aydinlatmak i¢in gerekli yerlerde az 1s1k
kullanilmis, bazi sahnelerde dogal 151k ve renklerden yararlanilmistir. Uzun ve duragan
sahneler arasinda kurgu sadece sahneler arasi gecis icin kullanilmistir. Ozel kurgu efektleri
tercih edilmemistir. Gergekei kurgu yeglenmistir. Kamera c¢ekimleri zamansal agidan
duragan olsa da her sahnede cesitli agilar kullanilmistir. Bu da izleyicinin filmi izlerken
sikilmamasina yardimeci olmaktadir. Bu yiizden de Tayfun Pirselimoglu’nun seyirci
acisindan en kolay “tiiketilebilir” filmi olarak da nitelenmesi miimkiindiir. Sokak sahneleri
genel planlarda, diyaloglu sahneler yakin plan ve ikili planlarla c¢ekilmistir. Annenin

duygularin1 daha 1yi yansitmak icin de yakin planlar tercih edilmistir. Detay planlar sadece
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filmin baginda ve sonunda Zuhal Olcay’in ve iki gorevli memurun morga giderken
ayaklarinin detay ¢ekimidir. Bu detay plan filmde simgesel anlama biirlinmektedir. Film
ayak detay cekimiyle baslamakta ve sonda yine ayni planda, oyuncular ayni kostiimde

ilerlemektedir. Olaylara basa donmiis, yeniden bastan basliyor gibi izlenim verilmektedir.

Sekil 4.2. Siikranin kendisiyle ve gergekle yiizlestigi, hikayenin basa dondiigli sahne

Filmde bagka dikkat ¢eken bir metafor ¢ocuklarin anne veya babasina benzemesi
iizerinden yapilmaktadir. Film boyunca sik sik her ebeveynin cocugunu kendisine
benzetmeye caligmasi, anne baba arasinda ¢ocugun kime benzedigine dair polemiklerin
yasanmasi karakterlerin dilinden ifade edilmektedir. Zira filmin baslarinda Siikran’in
Gar’daki miidiirii Veysel’in fiziksel olarak babasina benzedigini sdyler, fakat Siikran inatla
“herkes bana benzetir” der. Nitekim Veysel’in babasinin politik goriislerinden dolay1
oldiirtilmesi nedeniyle annesi oglunun ona benzemesini istemez. Ama ne yaparsa yapsin
oglunun politik kisiliginin karsisini alamamis, oglu babasina benzeyerek onun kaderini

yasamistir.

Bir baska simge de fotograftir. Oglunun fotografini duvardan indirmesi onun
yasadigina dair olan inamini temsil etmektedir. Son sahnede duvarda yeniden Veysel’in

fotografin1 gérmemiz artik annesinin oglunun 6ldiigline dair kabullenisi gostermektedir.

Film kapali uglu sonla biter. Oglunun 6ldiigiine izleyici neredeyse emindir. Artik

izleyici de, annesi de bu durumu kabullenerek hayatlarina devam eder.
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4.2. Riza

Senaryo: Tayfun Pirselimoglu

Yonetmen: Tayfun Pirselimoglu

Oyuncular: Riza Akin, Nurcan Eren, Hayati Pirselimoglu, Muhammed Cangoéren, Melisa

Ahmedi, Fatih Sevdi, Melih Diizenli, Turgay Taniilkii vs.

Sanat YOnetmeni: Natali Yeres

Miizik: Cengiz Onural

Goruntd Yonetmeni: Colin Mounier

Ses: Ismail Karadas

Kurgu: Cicek Kahraman

Isik: Nezir Yiicel

Yapimci: Tayfun Pirselimoglu, Veysel Ipek, ilknur Akanlar- Zuzi Film

Yapim Yili: 2007

Sure: 109 dakika

Odiilleri:

19. Ankara Film Festivali En Iyi Film, En Iyi Yénetmen, En Iyi Sanat Yénetmeni ‘Natali

Yeres’

29. Montpellier Film Festivali Film Elestirmenleri Jiirisi Odiilii
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4.2.1. Kentten Cikis Aramanin Hikayesi

Uzun yol soforii olan Riza’nin araci Istanbul’da arizalanmustir. Riza da gegici olarak
Kiigtlikpazar’da bir pansiyonda kalmaktadir. Kamyonunu tamir ettirmek i¢in parasi yoktur.
Zaten hayatta kamyonundan bagka bir seyi, kimsesi de yoktur. Bu yiizden para bulmak
zorundadir. Eski tanidiklarindan, arkadaglarindan borg para istemis, eski bor¢larindan dolay1
kimse ona borg vermemistir. Bir {imit ve garesizlik icerisinde Istanbul’da sikisip kalan Riza
en son ¢are olarak hirsizlik yapmay1 goze almistir. Gittigi umumi tuvaletin parasini ¢almaya
calisir fakat basarisiz olur. Daha sonra Tiirkiye {izerinden Avrupa’ya kagmak icin gelen,
Riza’yla ayni pansiyonda kalan Afgan Gulam’in parasini ¢almaya karar verir. Kuytu bir
sokakta Gulam’1 6ldiirlir ve parasini alir. Artik kamyonunu tamir ettirebilecektir. Fakat bu
olaydan sonra vicdan muhasebesi baslamistir. Bu ylizden Gulam’in gelinine yardim etmeye
kalkigir. Eskiden iligkisi oldugunu fakat sonradan onu birakip giderek iizdiigii kadinla

bulusup kendini affettirmek ister, i¢ini ona doker.

Filmin sonunda Riza hala Istanbul’dadir, kamyonunun tamir edilmesini

beklemektedir. Film baslarken pansiyonun yirtik perdesinden baktig1 gibi disariya bakarak

sigara icmektedir.

Sekil 4.3. Riza filminin basinda ve sonunda goriilen pansiyonun yirtik perdesi

Riza filmi Tayfun Pirselimoglu’nun “vicdan ve 6liim” li¢lemesinin ilk filmidir. Bu
filmle beraber yonetmen kendi tarzin1 bulmus ve bundan sonraki filmlerine de bu tarzini

yansitmistir.



36

) 1N

Sekil 4.4. Riza filminin basinda ve sonunda goriilen pansiyonun yirtik perdesi

Riza filmi mekan olarak Kiiciikpazar’da gegmektedir. Kiigiikpazar Istanbul
merkezine ¢ok da uzak olmamasina ragmen sehrin varos, alt tabakanin yasadig: bolgedir.
Buradaki kisiler aslinda sehrin 6tekileridir. Buraya sehrin bir nevi gettosu diyebiliriz. Burasi
hayatta tutunamayan, bu sehirde gegici olan kisilerin ugrak ve yasama yeridir. Soyle ki filme
de bu durum yansitilmistir. Mekanlara dikkatle bakacak olursak film otel ve pansiyonlarda,
kamyonda ge¢cmektedir. Bunlar da gegiciligi, oraya ait olmamay1 temsil eden mekanlardir.
Filmde Riza ve Riza’nin iletisim kurdugu herkes birer otekidir, hayata tutunamamaistir,
caresizdir. Bu insanlar baska sehirlerden Istanbul’a umutlarla gelmis fakat burada da
basarisizliga mahkim olmuslardir. Filmin konusu bu o6teki insanlarin, daha &nce
belirttigimiz gibi Pirselimoglu’nun kendi deyimiyle yolda yiirlirken karsimiza ¢ikan ama
dikkat etmedigimiz insanlarin, (Biitev ve Oztiirk, 2017) Riza’y1 odak noktasina alarak hayata
tutunma hikayesidir. Riza’nin kamyonu bozulmustur, Istanbul’da mahsur kalmistir ve bu
durumdan kurtulma yolu aramaktadir. Olaylar Riza’nin bu arama hali etrafinda

sekillenmektedir.

Riza’nin yasadigi mekan kentin diger sakinleri kabul etmemekte, onlarla arasina
otobanlar araciligiyla cizgi ¢cekmektedir (Durgut, 2013). Bu otobanlar burada yasayan
insanlarin 6niline hudut ¢izmis ve onlar1 olduklar1 yere ve kimliklerine hapsetmistir. Kentte
degisimler hizla ¢ogalirken, buna ayak uyduramayan ve ger¢ek anlamda kentli olamayan bu
kisiler hep bir duvara toslamislik hissi duymaktalar. Nitekim Pirselimoglu bu siiratin dogal
olmadigini ve kentliler i¢in de duvara ¢arpmayla sonlanacagini diistinmektedir (Cebenoyan,
2010). Buna karsilik hizla degisen otoban ve sehir hayatinin tam aksine burada her sey
duragandir, karakterler Riza basta olmakla bir nevi bu hayatin akisina katilamamakta, sadece

seyirci kalmaktalar. Bu da iki tarafin zit olarak kutuplagmasi sonucunu dogurmaktadir ve
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siirin bu tarafindakiler diger tarafa gegememekteler. Riza’nin akisa katilmasi igin tek
umudu aracinin tamir olunmasidir. Onun iktidar saglayabilecegi tek alan kamyonu iizerinden
gergeklesebilmektedir. Bu yiizden ne pahasina olursa olsun aracini yeniden c¢alisir hale
getirmek i¢in ¢abalamaktadir. Sehrin bu tarafinda olanlarin, Riza da dahil olmakla bu sehirle
ilgili bir beklentisi, umudu vardir. Pansiyondaki herkes bu kente umutlarla gelmis fakat

burada umdugunu bulamadan ¢aresizlik i¢inde sikisip kalmistir.

Filmde smirin bu tarafinda yasayanlar pasif ve kentin seyircisi olarak
gosterilmektedirler. Onlarin kentin gergek sakini degildirler ve akisa katilamamaktalar. Bu
iki zit kutup bir tarafta akigkanligin diger tarafta duraganligin hiikkiim siirdiigii mekanlar
kopriiler, kopriilerin korkuluklari, kaldirim c¢izgileri vasitasiyla birbirinden ayrilmistir
(Durgut, 2013). Riza kamusal alanlarda bulunsa da burada da hizla bir yerlere giden

yayalarin arasinda degil, genellikle kenarda seyir halinde goriilmektedir.

Film klasik anlat1 yapisina, yani Syd Field’in semasi veya Freytag piramidine uygun
ilerlememektedir ve bu anlamda kirilma yaratmaktadir. Riza filmin basinda da, sonunda
kaybedendir. Kamyonunu tamir ettirmeyi basarsa da seyirciye katarsis yasatacak bagka
hicbir olay yasanmamustir. Tam tersine arttk Riza kendini daha kotii ve yorgun
hissetmektedir. Bir sugsuz insanin katili olmustur. Bu filmi yonetmenin diger filmleri gibi
kafkaesk bir kara film olarak nitelendirmek miimkiindiir. Filmin ana karakteri Riza bir anti
kahramandir. O kendi ¢ikart i¢in su¢ islemekte, etrafindaki insanlar1 da kendi cikarlari
dogrultusunda kullanmaktadir. Filmin ana karakteri bencil, hayattaki yerini ve kimligini
bulmaya calisan, fakat basarisiz olan bir erkektir. Buna ragmen vicdanini tam olarak
kaybetmemistir. Afgan Gulam’1 oldiirdiikten sonra vicdaniyla bas basa kalmistir ve bu
ylizden kendini kotii hissetmis, yataktan ¢ikamamistir. Bu sahne Dostoyevski’nin Su¢ ve
Ceza (2011) romaninda Raskolnikov’un tefeciyi 6ldiirmesine benzemektedir. Raskolnikov
da parasiz ve caresiz kalmis, tefeci kadini 6ldiirmiis ve sonrasinda kendini hasta hissederek

giinlerce yataktan ¢ikamamustir.
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Sekil 4.5. Riza’nin Aysel’le yiizlesmesi

Filmin temasin1 hayatta kalma, sugluluk, vicdan, cinayet, Oliim olarak
niteleyebilmekteyiz. Filmin sonunda da olaylar sanki yine basa donmistiir.
Pirselimoglu’nun sinematik diinyasinda Higbiryerde’de oldugu gibi zaman dairesel
islemektedir. Her sey eninde sonunda basa donmektedir. Bunun disinda filmin i¢inde zaman
yavas ilerlemektedir. Izleyici Riza’nin giinliik tiim islerine sahit olmaktadir ve bu yapay bir
hizin igerisinde degil gercek zamana es derecede ilerlemektedir. Pirselimoglu burada

kendisinin ifade ettigi gibi filmlerdeki yapay hizi kirmistir (Pirselimoglu, 2017).

Filmin sinematografik Ogelerine baktigimizda Highiryerde filmi gibi bunun da
minimalist anlayisla yapildigini gérmekteyiz. Aydinlatma minimal tutulmus, filme karanlik
ve puslu bir hava katilmistir. Filmdeki renkler de solgun ve koyudur. 1 saat 49 dakika
boyunca hi¢ parlak renk gériinmemektedir. Sadece bir sahnede Engin Giinay’in oynadig1
karakter pansiyonda renkli 1siklar1 olan aleti fise takmis donen renklere bakarak
eglenmektedir. Bu sahnede Riza higbir sey sdylemeden kaba bir sekilde oyuncag: fisten
cikarip atar. Bunu da aslinda Riza’nin hayatinda renklere yer olmadigi, karanlik, siyah beyaz

hayatina yeni renk katmak icin ¢abasiz ve umutsuz oldugu seklinde yorumlanmaktadir.

Film ger¢ek mekanlarda ¢ekilmis ve stiidyo, plato ¢ekimleri kullanilmamaistir. Filmin
gectigi mekanlar da sehrin varosu, fakir ortamlaridir. Lokanta, pansiyon, kamyon
soforlerinin toplandig1 yer, camasirhane vs. hepsi sade, dokiintii, eski, diizensiz mekanlardir.

Keza filmdeki karakterlerin giyimleri de dyledir.

Filmin mekanlarma bakildiginda Riza’nin  sikismighigimi  iyice hissettiren

klostrofobik mekan ve plan tercihleri dikkat ¢ekmektedir. A¢ik veya kapali mekan fark
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etmeksizin ydnetmen kisithlik duygusu yaratacak planlardan yararlanmaktadir. Ig
mekanlarin gosterildigi planlarin etrafi ¢izgilerle boliinmiistiir, hapishane havasinda hareket
alanim1 kisitlayan goriintiiler olusturulmustur. Mekanlarin bu sekilde sinirlandirilmasi
mekanin birey tizerindeki iktidarinin gostergesidir (Durgut, 2013: 336). Bu smurlilik ve
klostrofobik sikigsmiglik sadece kapali degil acik mekanlar {lizerinden de yansitilmistir.
Riza’nin pasajin icinde Gulam’in geliniyle gittigi mekan, kamyon duraginda Burhan’in

namaz kildig1 alan buna 6rnek olarak gosterilebilir.

Kamera acilar1 bu filmde ilk filme nazaran daha duragandir ve plan sayilar1 da
azaltilmistir. Genellikle plan sekans, yani her sahne i¢in tek plan kullanilmistir. Genel
planlara bolca yer verilmistir. Bazi1 diyaloglu sahnelerde ikili ve yakin plan tercih edilmistir.
Yakin planlar genellikle Riza nin ¢aresiz, ¢ikis bulamadigi anlarda duygu diinyasini daha iyi

hissettirebilmek adina kullanilmistir.

Filmdeki ses ve miizikler anlati evrenine aittir, baska deyisle diegetiktir (Durgut,
2013: 332). Film miizigi kullanilmamigtir. Film boyunca kentin sesi duyulmaktadir.
Pansiyonda yash adamin seyrettigi televizyonun sesi, Riza’nin ugradigi kapali mekanlarda
keza yine hep bir televizyon sesi ortama eslik etmektedir. Dolmusta duyulan arabesk miizik
sesleri, otobandan hizla gegen araba sesleri, korna sesleri filmin fonunu olusturmakta, kentin

bunaltict yoniinii izleyiciye hissettirmektedir.

Filmde bir takim simge ve metaforlar kullanmilmistir. Filmin goriinmez
karakterlerinden birine donilisen kamyon dnemli bir simgedir. Kamyon Riza i¢in her seydir,
onun hayatta kalma miicadelesini, iktidar1 temsil etmektedir. Ayn1 zamanda yersiz yurtsuz
bir insan olan Riza i¢in kamyon evi gibidir. Bununla beraber filmde bu yersiz yurtsuz
insanlarin gegici olarak yasadigi yerlerde siirekli televizyon izlemeleri ve bu televizyonda
genellikle magazin, eglence veya film, dizi izlemeleri onlarin giinliik sikintilarindan kagisin

simgesidir. Pansiyondaki genc¢le Riza’nin diyalogu da bu durumu 6zetlemektedir:
R: -Yukaridaki ihtiyar hep televizyon seyrediyor, biliyor musun?
G: -Muhittin amca mi? He, hep seyrediyor.

R: -Film seyrederken insan unutuyor her seyi...
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Televizyon seyretmek ayni zamanda duraganlik gostergelerinden biridir. Karakterler
televizyon seyrederek kendi pasifliklerine ve edilgenliklerine hapsolmaktalar (Durgut, 2013:
334). Bu da kentin hareketliligine karsin bu insanlarin duraganliklarinin zithgini

giiclendirmektedir.

Filmde hamam bdceginin  goriildigii sahnede Riza kendini onunla
0zdeslestirmektedir. Hamambocegi ters donmiistiir ve hareket edemeyerek bu durumdan
kurtulamamaktadir. Riza da i¢ine diistiigii durum karsisinda ayni sekilde garesiz kalmustir.
Fakat Riza hamambdcegini ezerek Oldiirmesi onun bu durumdan kurtulabilecegine dair

umutsuzlugunu temsil etmektedir.

Kent filmde Aysel’in kocasinin 6liim haberi, Riza’nin Selahattin abi dedigi adamin
oldiiglinii duymasi, Gulam’in 6lmesi, Riza’nin kamyoncu arkadasi Burhan’in 6liimii gibi

Oliim haberleri nedeniyle 6liimiin siradanlastig1 bir mekan olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Filmin kurgusu da minimalisttir, gercekcidir. Sahne arasi gegisleri temin etmek,
sahneleri artarda siralamak i¢in kullanilmistir. Filmin sonu agik uclu finalle bitmektedir.
Riza daha sonrasinda ne yapacak, gercekten kamyonunu alip gidecek mi, ¢amasirhanedeki

kadinla iligkisi ne olacak vs. gibi sorularin cevabi bilinmemektedir.

4.3. Pus

Senaryo: Tayfun Pirselimoglu

Yonetmen: Tayfun Pirselimoglu

Oyuncular: Ruhi Sari, Nurcan Ulger, Mehmet Avci, Serkan Keskin, Birol Engeler, Bahar

Yanilmaz

Sanat Yonetmeni: Natali Yeres

Kurgu: Erding Ozyurt

Goriintii Yonetmeni: Ercan Ozkan
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Ses: Fatih Aydogdu
Yiirtitiicii yapimc1: Nikos Moustakas

Yapimecilar: Tayfun Pirselimoglu, Veysal ipek, Aikaterini Oikonomou, Rena Vougioukalou,

Zuzi Film, Graal S.A. - Tiirkiye-Yunanistan ortak yapimi

Yapim Yili: 2009

Stire: 109 dakika

Odiiller:

16. Adana Alti Koza Film Festivali En Iyi Goriintii Y6netmeni ‘Ercan Ozkan’
4.3.1. Puslu Kentin Hayaleti

Tuhaf bir gen¢ olan Resat korsan dvd diikkaninda g¢aligmaktadir. Filmin diger
tarafindaysa Emin vardir. Emin mezbahada calismaktadir ve evlidir. Karisiyla arasinda
iletisimsizlik vardir. Resat annesiyle yasamaktadir, fakat Resat’in da annesiyle iletigimi
kopuktur. Is disinda evde televizyon izlemekte, disarida bos bos dolanmakta, giivercin
mezadina ugramaktadir. Bunun yani sira ayni apartmanda yasayan kiz1 gézlemlemektedir.
Resat ayni zamanda kleptomanik bir genctir. Mezattan giivercin, berberden sarma,
hoslandig1 kizin ¢opiinden parfiim sisesi, marketten ¢ikolata, diikkdnin dniinden motosiklet,
1s goriismesine gittigi yerden kalem vs. calmistir. Bir giin miidiiriiniin arkadas1 Celal’in
kasaya biraktigi emaneti de ¢almasiyla onun da cinayetler isledigi, saglam ayakkabi
olmadig1 hakkinda dedikodular duyar. Bu olayin {izerine Celal, sokak ortasinda 6ldiirtiliir.
Resat caldig1 paketi acar, igerisinden Emin’in karisinin fotografi ve bir silah c¢ikar.
Fotografin arka tarafinda Eminlerin ev adresi vardir. Resat o adrese gider ve Emin’le
konusur. Emin onu Celal’in gonderdigini diisliniir ve karisin1 onu aldattig i¢in 6ldiirmesini
ister. Resat hicbir karsilik beklemeden oOldiirmeyi kabul eder. Emin kendini yalniz
hissetmektedir. Bu yiizden sik sik Resat’la bulusmak dertlesmek ister. Bunun yani sira
Emin’in hayatta tutunacak ¢ok fazla seyi yoktur, isi ve karis1 vardir. Isten de atilinca, karist

tarafindan da reddedilmeye dayanamayip kendisini 6ldiiriir. Bundan sonra da Resat Emin’in
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karisini takip etmeye devam eder ve bir giin eve geldiklerinde kadini 6ldiiriir. Akabinde eski

hayatina geri doner, filmin bagindaki gibi durakta hoslandig1 kadinin gelip gegmesini bekler.

Pus filmi “vicdan ve 6lim” tiglemesinin ikinci filmidir. Film Riza ile bir¢ok ortak
yon ve tema barindirsa da, bazi farklar géze ¢arpmaktadir. Filmin odak noktasi anlamsizlik
igerisinde yasayan Resat’in hayatidir. Bu filmin de anlati1 yapis1 giris- diigiim- doruk- ¢6ziim-
final seklinde ilerlememektedir bu acidan klasik film anlati yapisin1 kirmaktadir. Filmin
sonunda Resat basladig1 yerdedir, hayatinda herhangi bir maddi veya manevi kazanim
yoktur. Tam aksine sonda artik o bir katildir. Filmin anlattig1 temalar 6liim, anlamsizlik,

kisilik ve kimlik bunalimi, sorgulama, kendine yer bulamama olarak 6zetlenebilir.

Sekil 4.6. Resat'in Altinsehir sokaklarina bakisi

Riza filmi gibi bu filmde de gergek mekan tercih edilmistir. Film mekan olarak
Altingehir’de ge¢gmektedir. Bu filmde de mekéan sehrin varosudur. Buradaki insanlarin da
derdi fakirlik, hayatta kalmak, is bulmaktir. Altingehir aslinda basli basina bir karakter gibi
karsimiza ¢ikmaktadir. Burasi filmin ismiyle miisemma bir yerdir. Pusludur, gridir, insani
daraltan, bunaltan bir yapist vardir. Filmin kendi ¢ekimleri de siyah beyaz olmamasina
ragmen soguk ve gri tonlardadir. Isiklandirma da bazi sahnelerde minimal, bazilarinda da
hi¢ kullanilmamistir. Kisaca, filmin ortami gilindiiz veya gece olmasindan bagimsiz yari
karanliktir. Renkler mekanin atmosferini destekler niteliktedir. Yonetmen de mekanin
ruhunu daha iyi yansitabilmek i¢in genel planlardan, tek plan ve uzun sekanslardan bolca

yararlanmaktadir.

Riza gibi burada da ugultusunu, sesini duydugumuz fakat kendisini géremedigimiz

bir kent vardir. Bu filmde de kentin disarisinda kalan, kenti kenardan izleyen insanlarin
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hikayesi anlatilmaktadir. Kentin disarisina itilmis bu insanlarin ezilmisligi, yoksunlugu
puslu bir anlatimla karsimiza ¢ikmaktadir. Bu yoksunluk sadece ekonomik yoksunluk degil,
ayni zamanda bir kimlik, benlik yoksunlugudur. Resat da Riza gibi akina katilamamaktadir,
fakat Riza’dan farki Resat’in daha sessizlesmis ve i¢ine kapanik bir karakter olmasidir.
Resat’1n sehirle kurdugu tek iliski otoban kenarlarinda gezmesi ve hizla akip giden arabalari
seyretmesidir. Sadece Resat’in degil filmin diger karakterlerin de hareketleri kisitlanmustir.
Onlar edilgen davranislar sergilemekte ve kenti kenardan izlemektedirler. Resat flaneur gibi
yasadig1 mekanlarda anlamsizca dolanmaktadir. Fakat filmin puslu renkleri, uzun ve genel
planlarla Resat’t gérmemiz onun sanki bir hayalet gibi bu mekanlardan siiziiliip gectigini

animsatmaktadir. Resat da, Resat’in annesi de, Emin de, karis1 Tiirkan da kendilerini bu

yerlere ait hissedememekteler. Bu ait hissetmeme de hayaletimsi, goélgemsi etki
birakmaktadir (Durgut, 2013: 371).

Sekil 4.7. Resat’in sevdigi kadin1 gézetledigi, filmin basinda ve sonunda tekrarlanan sahne

Filmin ana karakteri Resat’tir. Riza gibi o da erkek anti-kahramandir. Pozitif insan1
degerlerden yoksundur. Yardimci karakterler Emin, karis1 ve Resat’in annesidir. Bu dort
karakterin ortak yonii biiylik bir anlamsizlik i¢inde yasamalari, bunu duygularyla ifade
etmeleridir. Daha dogrusu bu dort insan etrafla iletisim sikintis1 yagsamakta, hayata dair
anlam bulamamakta veya aramamaktalar. Bu insanlarin duygu degisimleri yoktur. Her seye
lakayt, duygusuz, anlamsiz, birer robot gibi yaklasmaktalar. Her bir olay karsisinda ifadesiz,
suratlar1 degismezdir. Ayn1 zamanda ana karakterin yasadig1 anlamsizlik hal ve hareketlerine
de yansimistir. Ornegin, Resat sebep sonug iliskisinden bagimsiz isler yapmaktadir.
Sebepsiz yere bir cinayet islemekte, sebepsiz yere gittigi ortamlardan bazi1 seyler
calmaktadir. Is goriigmesine gittiginde kalem calmakta, giivercin mezadina gittiginde

giivercinleri ¢almakta, pizzaciya gittiginde de motosikleti calmaktadir. Berbere gittiginde
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sebepsiz yere sarmant yiyip kagmaktadir. Bu sebepsiz hareketleri ve ifadesiz surati bazi
noktalarda izleyicinin sinirlerini bozacak seviyededir. Kendini bir anda karanlik islerin
ortasinda buldugunda da buna hi¢ itiraz etmemekte, higbir ¢ikar1 olmamasina ragmen
sebepsiz yere cinayet islemeyi kabullenmektedir. Emin’de durum Resat’tan farklidir. Onun
kendini 6ldiirmesinde de, karisini 6ldiirtmek istemesinde de belirli sebebi vardir. Bu noktada
Riza ile Resat’1 kiyaslayacak olursak, Riza’nin su¢ islemesine hakli sayilabilecek nedenleri
vardi. Fakirlik, ¢aresizlik, ¢ikissizlik ve sikismislik hisleri Riza’n1 suga ve cinayete itmisti.
Ayn1 zamanda bunu yaptiktan sonra Riza vicdanen rahatsiz hissetmisti. Fakat Resat’in boyle
nedenleri yoktur ve herhangi bir seye dair pismanlik duygusu yasadigini da

hissetmemekteyiz.

Resat ayni zamanda otoriteyle sorunlart olan birisidir. Midiriiyle iyi
anlagamamaktadir. Calistig1 yerde rutin islerle ilgilenir ancak isin igerigine ilgi duymaz. O
sadece mekanik olarak bir robot gibi isini gormektedir. Bu sekilde iste belirli bir otoriteye
tabi gibi goriinse de sessizligi ve mekanikligiyle kendi 6zerkligini kurmaya c¢alismaktadir.

Kendisini her seyden soyutlamis gibi goriinmektedir.

Filmde zaman da karakterlerden biri gibidir. Izleyici gecen her saniyenin farkina
varmaktadir. Zaman diger Tayfun Pirselimoglu filmleri gibi ¢cember seklinde akmaktadir.
Olaylar eninde sonunda basa donmektedir. Fakat basa donene kadar gecen zaman gercek
hayattaki zaman akisindan bile yavastir. Resat’in yasadiklarin1 eszamanli olarak izleyici de

deneyimlemektedir.

Dogal ortamlarda lokantada, sokakta vs. duyulan miizik disinda filmde miizik
kullanimi1 yoktur. Filmde hizla giden arabalar, korna, otoban sesi sik¢a duyulmaktadir. Hatta
bu sesler mekanla birlikte filmin fonunu olusturmaktadir. Varos, fakir, sehir i¢inde olsa da,
manen sehir digina itilmis bu ortami sesler ve genel plan ¢ekimlerle izleyici daha iyi
kavramaktadir. Buna ek olarak, karakterlerin giyimleri de bu atmosferi yaratmaya yardimc1
olmaktadir. Riza filmindeki gibi buradaki insanlar da fakir, eski, sade giysiler

kullanmaktalardir.

Bu filmde de dis mekanla i¢ mekan ayn1 derecede klostrofobik etki birakmaktadir.
Hem dis mekanlarda hem i¢ mekanlarda karakterlerin sikismisligt agikca hissettirilmektedir.

Yine diger filmle ayni1 sekilde hareket- duraganlik ikilemi bu filmde daha da derinlesmistir.
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Filmde kurgu diger sinematografik dgeler gibi minimuma indirilmis, gercekligin
akis1 montajla daha farkli veya hizli yansitilmamistir. Yine kurgu sadece sahneleri artarda
dizmek icin kullanilmistir. Kamera agilar1 da sade ve gosterissiz kullanilmis, genel planlar
ve plan sekanslar ¢okga kullanilmistir. Kamera agilar1 Pirselimoglu’nun ifade ettigi gibi
(Pirselimoglu, 2017) izleyici duygularim1 yoneltmek veya manipiile etmek i¢in

kullanilmamis, objektif bir aktarma bi¢imi benimsenmistir.

Filmin yan anlamlari, simge ve metaforlar1 incelendiginde Riza’da kullanilan
televizyon metaforunun burada da yer aldigin1 gormekteyiz. Televizyon anlamsiz olan hayati
otelemek, unutmak i¢in birer vasitadir. Bir nevi karakterlerin kendini avutma yeridir. Keza,

sigara ve yemek sahnelerine de bu filmde bolca rastlanilmaktadir.

Sekil 4.8. Resat’in uzun siire eglence programi izledigi sahne

Motor filmin kahramani i¢in bir anlam, bir tutkuyu ifade etmektedir. Motosiklet
sayesinde hem etrafindaki insanlarin hem hoslandig1 kizin ilgisini ¢ekebilecektir. Bu da
Resat’in iktidari eline alma istemine isaret etmektedir (Durgut, 2013: 368). Fakat istegine
ulagsa bile kisa zamanda onu kaybetmesi karakterin yasadigi boslugu derinlestirmektedir.
Onun ¢ald1g1 motosikleti de bagkas1 ondan ¢almaktadir. Bu agidan filmin gectigi mekanlar

tekinsizdir.

Bu filmde de hayvan metaforlarma rastlanmilmaktadir. Ornegin, Emin mezbahada
caligmaktadir. Hayvanlar burada testerelerle kesilmektedir. Fakat hayvanlarin mezbahadan
kacis1 yoktur. Orada sikisip kalarak 6liimlerini beklemektedirler. Bu insanlar da yasadiklar
yerde mutlu degillerdir, fakat oradan c¢ikis yolu bulamamaktalar. Oturup kurban olmay1
beklemekteler (Pirselimoglu’ndan aktaran: Durgut, 2013: 374). Bir diger hayvan metaforu
da baliklardir. Emin’le Resat bir diikkana girdiklerinde akvaryumdaki {i¢ balig1 gérmekteler.
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O baliklarin kiigliciik akvaryumda kisith imkanlara sikisip kaldigi gibi Resat, Emin ve
Tiirkan da bu baliklar gibi bu kente sikisip kalmislardir. Baliklar suyun disina ¢ikamadiklari

gibi onlar da bu kentte nasil yagsanacaklarini bilmemekteler.

Bu film anlat1 yapisindaki klasik filmlere kiyasla kirilma yarattigi1 gibi finalinde de
bunu yapmaktadir. Filmin sonu yine agik uclu bitmekte ve izleyiciyi sorularla bas basa
birakmaktadir. Anlam kargasasiyla baglayan hikdye manasizligin devam etmesiyle son

bulmaktadir.

4.4. Sac

Senaryo: Tayfun Pirselimoglu

Yonetmen: Tayfun Pirselimoglu

Oyuncular: Ayberk Pekcan, Nazan Kesal, Riza Akin, Derya Durmaz, Ercan Kesal
Sanat YoOnetmeni: Natali Yeres

Goriintii Yonetmeni: Ercan Ozkan

Kurgu: Erding Ozyurt

Ses: Fatih Aydogdu

Yapimcilar: Tayfun Pirselimoglu, Veysal Ipek, Aikaterini Oikonomou, Rena Vougioukalou,

Nikos Moustakas -Zuzi Film, Graal S.A. -Tiirkiye-Yunanistan ortak yapimi
Yapim Yili: 2010

Siire: 131 dakika
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Odiiller:

30. istanbul Film Festivali En Iyi Film, En Iyi Yonetmen, En lyi Kadin Oyuncu ‘Nazan
Kesal’

27. Festoria Film Festivali Fipresci Odiilii

17. Gezici Festival Ozel Mansiyon

9. Almata Film Festivali Netpac Odiilii

47. Antalya Film Festivali En Iyi Yardime1 Oyuncu ‘Riza Akin’, En Iyi Goriintii Y&netmeni

‘Ercan Ozkan’

44. SIYAD 'En lyi Kadin Oyuncu' Odiilii ‘Nazan Kesal’

44. SIYAD 'En lyi Erkek Oyuncu' Odiilii ‘Ayberk Pekcan

17. Sadri Alisik En Iyi Kadin Oyuncu Odiilii ‘Nazan Kesal’

4.4.1. Zamanda Sikismak

Tarlabasi’nda perukcu diikkkanmi olan Hamdi, ayni zamanda bu diikkanda yalniz
basina yasamaktadir. Kanser hastasi oldugu i¢in yakinda dlecegini bilir. Fakat onu hayata
baglayan fazla sebebi yoktur. Her giin diikkanin penceresinden Tarlabasi’nin hizla akan
otobanini ve yol kenarinda duran hayat kadinini izler. Bir tek Brezilya’ya gitme hayalleri
vardir. Mal varlig1 olarak da eski arabasindan bagska bir seyi yoktur. Bu sebepten arabay1

satarak Brezilya’ya gitmeyi diistinmektedir.

Bir giin diikkanina saclarini satmak icin bir kadin gelir ve Hamdi o giinden itibaren
Meryem isimli bu kadina saplantil1 bir sekilde baglanir. Siirekli Meryem’i takip eder. Onun
evli oldugunu ve kocasinin Meryem’i aldattigin1 6grenince kocasini, yani Musa’y1 takip
etmeye baslar. Hatta Musa onun escinsel olmasindan siiphelenir. Fakat Hamdi’nin asil amaci
onu Oldiirmektir. Bunun i¢in uygun ortam aramaktadir. Sonunda amacina ulasarak 1ssiz bir

sokakta, bir altgecitte Musa’yr oldiiriir. Boylece Meryem’le iliski yasamasi i¢in engel
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kalmamistir. Fakat bu sefer de evinde Musa’nin hayaleti goériinmekte ve Hamdi’yi rahatsiz
etmektedir. Filmin sonunda Hamdi yine filmin basindaki gibi pencereden sokagi

izlemektedir. O ne Brezilya’ya gidebilmis, ne de Meryem’le iliski kuramamustir.

Sag filmi yonetmenin “vicdan ve 6liim” iiglemesinin son filmidir. Uc¢lemenin diger
filmleriyle bir¢ok ortak yon bulundurmaktadir. Bu filmin konusu anlamsizlik icerisinde
savrulup giden, hayata firlatilmis (Biitev ve Oztiirk, 2017) bir erkegin hayatina anlam bigme
cabasi ve bu ugurda takint1 haline getirdigi kadina ulagsma ¢irpinislaridir. Bu filmin de ana
karakteri asosyal, ice kapanik bir erkektir. Bu erkegin hayatinda 6nemli sayacagi, iletisim
kuracag1 kimse yoktur. Hayatla bagi kopuktur. Anlamsizlik igerisinde var olmaktadir.
Umutlarin1  bagladigr tek sey Brezilya’ya gitme hayalidir. Fakat bu hayalini de
gerceklestirmek i¢in pek adim atmamaktadir. Maddi olaraksa tek varligi arabasidir. Filmin
ilerleyen kisimlarinda Brezilya’ya gidebilmek i¢in onu da satar. Kanser hastasi oldugu i¢in
omriinlin de kisaldiginin farkindadir. Belki bu kisalma ona anlamsizlik igerisinde anlam
aramaya itmistir. Bu ylizden de Meryem’i takint1 haline getirmis ve hayatinin merkezine
yerlestirmistir. Bunun yani sira, Hamdi bir seyleri gézetlemeyi sevmektedir. Magazasina
gelen kapali kiz1 perugu denerken gozetler, her giin penceresinin altinda yol kenarinda duran
hayat kadinini1 izler. Hayatina Meryem girdikten sonra ise her yerde onu takip eder. Ayni
zamanda Hamdji, liglemenin diger ana karakterleri gibi alt tabakanin insanidir. Duygularini
belli etmez, iletisimsizlik problemi yasar. Resat ve Riza gibi hayatini rutin isler iizerinde
gecirir ve filmin bir yerinde o da katil olur. Uglemenin diger filmleri gibi burada sik sik ana
karakterler sigara igmekte, yemek yemekte ve televizyon izlemektedir. Bu filmin de ana

karakteri bir anti-kahramandir ve film de kara filmleri andirmaktadir.

Hamdi diger iki filmin ana karakterlerinden yasamak i¢in hayalinin olmasiyla
se¢ilmektedir. Brezilya’ya gitmek Hamdi’nin en biiyiik cennet ve mutluluk tasavvurudur.
Fakat bu filmde diger filmlerden farkli olarak Hamdi sadece mekansal degil zamansal bir

sikismiglik yagamaktadir. O 6liimciil hastadir ve kisith zaman1 kalmastir.

Filmin diger tarafinda Meryem’le Musa cifti vardir. Bu iki insan film boyunca asla
konusmazlar. Ayn1 evde yasasalar da bu ev yuva, aile sicakligindan uzaktir. Ev sadece
barinma islevi gormektedir. Diger tarafta Hamdi de diikkdninda yagamaktadir. Oras1t Hamdi

icin sadece barimma ve ihtiyaglarin1 giderme yeridir, asla bir yuva degildir. Meryem’e
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saplantili bir sekilde baglanmasinin, onunla kocasinin yasadigi evde yasama hayalleri

kurmasinin sebebi de onun yaninda yuva sicakligini, ait olmay1 hissetmek istemesidir.

Sekil 4.9. Hamdi'nin Meryem’le ilk kez karsilastig1, Meryem'in sagini satmaya geldigi sahne

Filmde kullanilan temalar hayata tutunma, 6liim, vicdan, kisilik bunalimi, saplanti

hali olarak 6zetlenebilir.

Hamdi i¢in yasaminin anlamsizligimi onun sik sik sokakta, evde yere yatip
anlamsizca tavana bakmasinda ve bir sahnede ayni seyi bir sokak kopeginin yaptigini
gormesinde, durarak ona uzunca bakmasindan da gérebilmekteyiz. Hamdi bir sokak kopegi
kadar basibos ve amagsizdir. Sokak kopegi hasta goriinmektedir, Hamdi de hastadir. Hamdi
ve Hamdi gibiler de, sahipsiz kopekler de bu kentin aslinda sahiplenmedigi varliklardir.
Ikisinin de varlig1 belli bir lgiide tekinsizlik yaratmaktadir. Bu anlamda Hamdi’yle képek

arasinda paralellik, metaforik anlatim kurulmaktadir.

Hamdi’nin farkli yerlerde yerde yatmasiyla beraber, Musa’nin gasilhanede oliiytl
yikama sahnesinde yatan adam, Musa’nin hamamda gdbek taginda yatmasi bu insanlarin 6lu
gibi, ruhsuz insanlar olduguna isaret etmektedir. Kent ve onun gercek sakinleri i¢in bu

insanlar 6lii gibidirler, bu ylizden onlarin yasayip yasamamasi dnem tagimamaktadir.

Filmin diger karakterleri arasinda da iletisim kopuktur. Meryem’le Musa ayni evde
yasamasina ragmen film boyunca tek kelime konusmazlar. Meryem is arkadasinin ¢abalarina
ragmen onunla diyalog kurmaz. Film aslinda ii¢clemenin diger filmleri gibi iletisimsizlik

evrenidir.
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Hamdi’nin yasadig1 ve calistigt mekan Tarlabasi’dir. Yonetmen yine gercek bir
mekan tercih etmistir. Tarlabasi’ndaki perukc¢ulari merak etmis ve onlarin hayatini konu alan
film yapmak istemistir (Karsan, 2011). Tarlabas1 da Altinsehir ve Kiiciikpazar gibi sehrin
gettosudur. Su¢ oraninin yiiksek oldugu, varos mekandir ve limpen tabakanin yasadigi
yerdir. Sehir merkezine aslinda ¢ok yakindir, fakat sehrin disina itilmis gibidir. Bu mekani
hissettirebilmek adma duragan genel planlar kullanilmistir. Bu sahnelerde gordiigiimiiz
genis otobanlar, yollar, durmadan gegen araba ve otobiisler, yikik dokiik binalardir. Bu da

mekanin ruhunu izleyiciye hissettirebilmektedir.

Filmin renkleri ve sesleri mekanin atmosferini destekler niteliktedir. Film boyu sehir
sesleri yani, otobandan gegen araba sesleri, korna sesleri, disarida mekanlarda kullanilan
miizikler filmin arka planin1 olusturmaktadir. Filmde miizik kullanimi olmasa da, dogal

ortamlarda calan ve Hamdi’nin dinledigi Brezilya miiziklerini film boyu duymaktayiz.

Film siyah beyaz olmasa da Pus ve Riza filmi gibi kasvetli, koyu gri renktir. Bu soguk
renk tonlar1t Hamdi ve Meryem’in sikismiglik hissini yansitmakta ve bu duyguyu izleyiciye

gecirmektedir.

Filmdeki zaman her Tayfun Pirselimoglu film evreninde oldugu gibi ¢ember
iizerinde ilerlemekte, basladigi noktaya geri donmektedir. Fakat diiz cizgide baktigimiz
zaman, zamanin akisi bir hayli yavastir. Izleyici yine kahramanlarla beraber zamanimn

gegcisini birebir ayn1 deneyimlemektedir.

Bu filmin de anlat1 yapisi klasik hikaye ve senaryo anlati yapisina uymamakta, sonda
biitiin sorular1 cevaplamak yerine izleyici igin bir siirli soru birakmaktadir. “Hamdi’nin
Meryem’le iliskisine ne oldu?” “Hamdi Brezilya’ya gitti mi?” “Evde gordiikleri Musa’nin
hayaleti miydi, yoksa ger¢ek miydi?” vs. gibi sorular liretmek miimkiindiir. Fakat filmde
Musa’nin eve donmesi daha ¢ok Hamdi’nin vicdani olarak yorumlanmaktadir. Nitekim
televizyon izledikleri sahnede de Meryem’le arasina oturmus ve Hamdi nin Meryem’le iliski

kurmasina mesafe koymustur.

Filmde karakterlerin giyimi kusami, yani kostiim tasarimi varos ortamda yasayan
insanlarin fakirliklerini, yoksulluklarini gosterir niteliktedir. Hamdi’nin yirtik tisortd,

Musa’nin eski giysileri bunlara 6rnek teskil etmektedir.
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Filmde son plan disinda hareketli sahne yoktur. Duragan kamera ve yakin planlarin
azlig, genellikle genis acil1 planlarin kullanimi ve plan sekans seklinde olan ¢ekimler filmle
izleyici arasina mesafe koymaktadir. izleyici sanki bu kisileri uzaktan Hamdi nin yaptig1
gibi gozetlemektedir. Duragan ve uzaktan ¢ekimler ayni zamanda bu insanlarin yasadigi

sefillik ortamini de izleyicinin gozleri 6niine sermektedir.

Bu filmde Tayfun Pirselimoglu vicdani anlatmak icin hayalet metaforundan
yararlanmis ve her filminde kullanmay1 sevdigi yemek, sigara, televizyon metaforlarini bu
filmde de bolca kullanmistir. Diger filmlerden farkli olarak sa¢ metaforu bu filmde
belirgindir. Sag¢ bir insana ait mahrem bir sey olmasiyla bilinmektedir. Kapali kizin peruk
almak zorunda birakilmasi politik bir gonderme olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Meryem’in
sacin1 satmast ve Hamdi’nin bu saga 6zen ve sevgi gostermesi de metafora ornek teskil
etmektedir. Sa¢ insani, arzunu, erotizmi, glizelligi sembolize etmektedir. Nitekim
Meryem’in kocasinin ve Hamdi’nin de saglart dokiilmekte, Meryem de sagini keserek
satmaktadir. Ayni1 zamanda kapali kizin peruk almasi Bazin ve Wollen’in auteur’{in yasadigi

kiiltiir ve ortamdan birikimini yapitina yansitmasi teorisini de destekler nitelikte bir 6rnektir.

Sekil 4.10. Basortiilii kadinin Hamdi’den peruk alma sahnesi

4.5. Ben O Degilim

Senaryo: Tayfun Pirselimoglu

Yonetmen: Tayfun Pirselimoglu

Oyuncular: Ercan Kesal, Maryam Zaree, Riza Akin, Mehmet Avci, Nihat Alptekin
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Sanat Yonetmeni: Natali Yeres

Gortnti YoOnetmeni: Andreas Sianos

Miizik: Giorgos Koumendakis

Kurgu: Ali Aga

Ses: Fatih Aydogdu

Yapmmcilar: Veysal ipek, Nikos Moustakas, Guillaume de Seille, Inci & Irfan Demirkol,
Mustafa Dok, Konstantina Stavrianou- Zuzi Film, Bad Crowd, Arizona Productions, Denk

Film, Bredok Productions, Graal S.A.-- Tiirkiye-Yunanistan-Fransa-Almanya ortak yapimi

Yapim Yili: 2013

Siire: 124 dakika

Odiiller:

Roma Film Festivali 2013: En lyi Senaryo

Istanbul Film Festivali 2014: En Iyi Film, En Iyi Senaryo, En Iyi Miizik

Scarborough Film Festivali 2014: Film i¢in Biiyiik Odiil, Ynetmen i¢in Ustiin Basar1 Odiilii

Mooov Film Festivali 2014: Geng Jiiri’nin En Iyi Film Odiilii

Nantes Festival des 3 Continents 2013: Ozel Mansiyon Odiilii

21. Cinema Independent de Barcelona L'Artevnativa Festivali 2014: En Iyi Film

4.5.1. Bir Baskasina Doniismek

Kantinde ¢alisan Nihat orta yaslarinda bekar bir erkektir, yalniz yagsamaktadir. Mesai

arkadaslarindan olan Ayse’nin ona ilgisi vardir ve isyerindeki diger arkadaslari bunun
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farkindadir. Bir giin arkadaglart aksam eglenmek i¢in Nihat’1 disariya davet ederler.
Yanlarina aldiklart bir hayat kadini ile beraber 1ssiz bir sokaga giderken polis baskinina
ugrarlar. Is arkadaslar1 kactig1 icin Nihat tutuklanir. Bu olaydan sonra arkadaslarindan
uzaklasan Nihat Ayse ile yakinlagir. Ayse bir aksam onu evine yemege davet eder. Fakat
Nihat burada biiyiik bir siirprizle karsilasir. Duvarda Ayse’nin hapiste olan kocasinin
fotografin1 goriir. O tipatip Nihat’a benzemektedir. O gilinden itibaren Nihat’la Ayse iliski
yasamaya baslar. Fakat Nihat is yerinde bunu saklamaya ¢alismaktadir. Beraber yasadik¢a
Nihat Ayse’nin kocasi Necip’e doniismeye baslar, onun ayakkabilarini, gozliigiini, terligini

kullanmaya baslar.

Ayse’nin en biiylik arzusu denize gitmektir. Kocasi onu denize hi¢ gotiirmemistir.
Bu ylizden Nihat onu denize gotiiriir. Kayikta uyuyakalan Nihat uyandiginda Ayse’yi
bulamaz. Uzun arayislar sonucunda Ayse deniz kiyisinda 6lii bulunur. Bu Nihat i¢in doniim
noktasi olur. O giinden itibaren tamamen Necip olmaya karar verir. Polise kendisini
Ayse’nin kocast olarak takdim eder, biyigin1 keser, Necip’in dovmesinden yaptirir.
Kantindeki isine gitmeyi birakir. Artik herkes onun Necip oldugunu diisiiniir. Bu sirada
Necip’in hapishaneden firar ettigini 6grenir. Necip’in arkadasi ona sehirden kagmay1 teklif
eder. Necip de Izmir’e tasmir. Orada vapurda ¢ayc1 olarak ¢alismaya baslar. Bir giin Izmir’de
bir kadin goriir. Bu kadin ayn1 Ayse’ye benzemektedir. Fakat bu kadin hayatin1 fahiselik
yaparak kazanmaktadir. Nihat onunla tanismaya calisir, kiz1 takip eder ve yasadig yeri
bulur. Boylelikle Asiye ile iligkisi baglar. Nihat Ayse’nin anlattig1 kadariyla tam Necip gibi
davranir, herkese kendini Necip diye tamtir. Onceden evli oldugunu, fakat karisinin

6ldiigiini soyler.

Nihat vapurda ¢alismaya devam ederken bir giin gercek Necip’le karsilagir. Necip’i
takip eder ve bir otelde kaldigin1 goriir. Otelden kaldigi odanin anahtarini alir ve odaya

giderek uyur. Sabah uyandiginda odani polisler basar ve onu ikinci kez nezarete atarlar.

Ben O Degilim filmi yonetmenin beginci filmidir ve bu filmle yonetmenin artik
ustalasmis auteurliigii hissedilir. Ben O Degilim filminin konusu bagkasi olmadir. Filmde
kimlikler i¢ ice gecmistir. Bu kimlikler seyirciye sorular sordurtmaktadir. Film diger
Pirselimoglu filmleri gibi tekinsizlik halleri barindirmaktadir. Bu tekinsizliklerden ilki
Nihat’in Ayse’nin kocasinin fotografini gordiigii andir. Fotograftaki adam ikizi gibi

benzemektedir ve bu tedirgin edicidir.
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Sekil 4.11. a-b: Nihat'in kendisine aynadan baktig filmin ilk sahnesi

Diger Tayfun Pirselimoglu filmlerinde oldugu gibi burada da sade, llimpen insanin
hayati merkeze alinmigtir. Kenardan siradan goriinen insanin hayatinda olan tuhafliklar

filmin odak noktalarindan biridir.

Filmin anlati yapisi her Tayfun Pirselimoglu filmi gibi klasik anlati yapisina
uymamaktadir. Bu kirilma filmde diger filmlere nazaran daha derin hissedilmektedir. Film
sonda bir ¢oziime ulagmamistir. Olaylar daha da karmagik hale gelmis ve orada bitmistir.
Filmin sonunda seyircinin sorulari cevaplanmamis, tam tersine onlarca soruyu beraberinde
getirmigtir. Filmin icerisinde de olan olaylarin neden sonug iliskisi bozuktur, her sey
gerekeeli bir motif olmadan ilerlemektedir. Filmde kimlik bunalimi, kisilik arayisi, bagkasi

olma, gerceklik gibi temalar islenmistir.

Filmin gectigi mekan Istanbul ve Izmir’dir. Uglemelerde oldugu gibi burada belirli
bir mekan yoktur. Fakat istanbul ve izmir ana akim sinemadaki gibi ferahlik, deniz, giines
vs. sembolii degildir. Bu filmde de iki sehrin varoslari mekén olarak se¢ilmistir. Yine sehrin
otekisinin, sehirde kendine yer edinememis insanlarin hikayesi anlatilmaktadir. Film yine

koprii tistlerinde, altgecitlerde, otoban kenarlarinda gegmektedir.

Zaman bu filmde de dairesel ilerlemektedir. Kahraman gegen siire zarfinda belirli
degisimlere ugrasa da bu onun faydasina degildir, tam tersine filmin sonunda igler daha da
sarpa sarmistir. Fakat sonsuz bir dongiidiir zaman. Filmin sonunda yine basindaki yere geri

doniilmiistiir.

Filmin sinematografik ogeleri minimal kullanilmaya 6zen gosterilmistir. Yine
duragan kamera kullanilmis, genis acilar, plan sekanslar yogunlugunda bir film yapilmistir.

Plan sayilar1 minimal tutulmustur. Bir sahnede en fazla iki plan kullanilmistir. Yakin planlar
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cok tercih edilmemis, baz1 sahnelerde kahramanin duygularmi veya duygusuzluklarin
yansitmak i¢in ¢ekilmistir. Planlar izleyiciyle film arasina mesafe koymakta, 6zdeslesme
gibi duygulara izin vermemektedir. Baska birisini kenardan gozetlemek gibi bir his

vermektedir.

Bu film iiclemenin filmlerinde farkli olarak miizige yer vermistir. Burada kullanilan
miizik Hi¢biryerde filminde kullanilan miizikle ayn1 motiftedir. Sahnelerde duygular1 daha
biiylitmek i¢in degil, sahneler arasi gecisi saglamak i¢in kullanilmistir. Bu filmde {igleme
filmlerindeki sehir seslerine benzer sekilde deniz sesine yer verilmistir. Ayni zamanda deniz
bu filmde sembolik olarak da okunabilmektedir. Deniz Nihat’in sevgi ve ilgisini ifade
etmektedir. Ayse’yi o istedigi i¢in denize getirmistir. ilgisiz ve soguk biri olsa da Asiye’nin

de elini deniz sahilinde tutmustur.

Sekil 4.12. Nihat'in Ayse'yi denize getirdigi sahne

Filmde dramatik 1siklandirma yine minimum diizeydedir. Filmin renkleri, sesleri ve
1siklandirma ahenk igerisindedir. Sesler genellikle diegetiktir. Otoban sesleri, korna sesi,
televizyon sesi, ek olarak denizin sesi film boyunca duyulmaktadir. Bu film
Pirselimoglu’nun diger filmleri kadar kasvetli ve puslu degildir fakat burada da soguk tonlar,
siyah beyaza yakin renkler tercih edilmistir. Karakterlerin kostiimleri de sade giinliik
giysilerdir ve Ayse’nin mayosu digsinda renkleri solgun giysilerdir. Ayse’nin mayosunun
renkli olmas1 onun deniz tutkusu, arzusu ve sevgisiyle 6zdeslestirilebilir. Nitekim filmde
karakterlerin herhangi bir istegi, arzusu goriilmemektedir. Hayatin i¢inde oradan oraya
savrulmaktalar. Bu yiizden yonetmen bilingli olarak mayonu daha karisik ve farkli

renklerden tercih etmis olabilir.
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Filmin ana karakteri yine bir erkek yani Nihat’tir. Fakat onunla es bicimde kadin
karakter Ayse vardir. Nihat’1 anti-kahraman varsayabiliriz. Nihat Ayse’yle tanistiktan sonra
Necip’e evrilmektedir. Nihat da Pirselimoglu karakterleri gibi asosyaldir. Is arkadaslariyla
iletisimi kopuktur. Ayse’yle iliskiye basladiktan sonra da Ayse onunla konusmaya caligsa
da Nihat tek kelimeyle onun sorularina cevap vermekte, iletisimden kagmaktadir. Keza,
Asiye ile iligkisinde de ayni1 durum yasanmaktadir. Necip’in yerine gectikten sonra iletisim
kopuklugu iyice artmaktadir. Nitekim ona Necip olarak verilen sorularin cevabini aslinda

bilmemektedir. Bu yiizden insanlardan, onlarla iletisimden kagmaktadir.

Filmin basinda Ayse Nihat’a kocasimin onu bogarak 6ldiirmeye ¢alistigini anlatir.
Filmin ilerleyen kisminda Nihat bir bakima Necip’e donilismiistiir. Asiye’yi mayoyu giydigi
icin lavaboda bogmaya ¢alismistir. Bu sahne seyirciye Nihat gercekten Necip mi olmustur,
artik onun gibi diisiiniip davranmakta midir, yoksa Nihat Necip’in yerine gectigi i¢in onu

taklit mi etmektedir sorularini1 sordurtmaktadir.

Film sehirlerin ve kimliklerin i¢ i¢e gegmesini anlatirken aslinda bu kisilerin yersiz
yurtsuzluguna da vurgu yapmaktadir. Necip’le Asiye’nin sohbetinde bu aidiyetsizlik kendini
disa vurmaktadir. Ikisi de birbirine nereli olduklarii sorduklarinda biri “oral1 burali, ne fark
eder” derken, digeri de “her yerliyim” demektedir. Dolayisiyla hig¢bir yerli degillerdir ve

kendilerini higbir yere ait hissetmemekteler.

Simge ve metafor kullanimi bu filmde diger filmlerle kiyas edilemeyecek kadar
fazladir. Mayonun ve denizin simgesel anlamlarinin yani sira, filmde gozliik, terlik, ayakkabi
gibi Necip’in esyalar1 Nihat’in Necip olma yolundaki metaforlar olarak kullanilmigtir.
Mekanin kendisi de simgesel olarak okunabilir. Nitekim Ayse’nin evinde Necip olan
karakter, ilk baslarda is yerinde Nihat’a geri donmektedir. Ayse’nin 6liimiinden sonra dévme
yaptirma, biyik kestirme gibi simgelerle tamamen Necip’e doniisiimiinii tamamlamigtir.
Bunun yani sira ilk baglarda Nihat iken evlilikle ilgili sorulara hi¢ evlenmedigi cevabini
verirken, Necip gibi davranmaya basladig1 andan bir kez evlendigini ve karisinin 6ldiigiinii
sOyler. Filme 6zel simge ve metaforlarin yani sira yonetmenin her filminde sik¢a kullanilan
televizyon izleme sahneleri, sigara igcme ve yemek yeme sahnelerine bolca yer verilmistir.
Televizyon izlerken Ayse’nin “biitiin bunlar sahte” demesi, aslinda Riza filminde oldugu
gibi televizyon izleyerek insanlarin kendilerini kandirdigini, diistinmeni Gteledigini ifade

etmektedir. Yonetmenin kendi ifadesiyle bu ii¢c sey insanoglunun temel ihtiyacina
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doniismesinin disinda, insanin sehvani ve asagilik yanii simgelemektedir (Kabaday1 ve

Oztiirk, 2018).

Sekil 4.13. Ayse'nin Nihat’a mayo giydirdigi, Nihat’in Necip’e donligmeye bagladigi sahne

Filmin sonunda basladig1 yere, yani hapishaneye geri donen Nihat bu sefer Neciptir.
Film burada biterken seyircide Necip de Nihat’in yerine mi gecti, Asiye de Ayse’ nin yerine

mi gecti (Asiye’nin Ayse’nin mayosunu giymesi) gibi sorularla afallamaktadir.

4.6. Yol Kenari

Senaryo: Tayfun Pirselimoglu

Yonetmen: Tayfun Pirselimoglu

Oyuncular: Tansu Biger, Nalan Kurugim, Taner Birsel, Ercan Kesal, Riza Akin

Sanat Yonetmeni: Natali Yeres

Gorinti Yonetmeni: Andreas Sinanos

Kurgu: Ali Aga

Ses- Miizik: Nikos Kypourgos

Yapimcilar: Tayfun Pirselimoglu, Vildan Ersen, Nikos Moustakas, Nancy Kokolaki,
Guillaume Deseille, Ali Bayraktar- Mitra Filmcilik
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Yapim yili: 2017

Sire: 119 dakika

Odiiller:

37. Istanbul Film Festivali 2018, Ulusal Yarisma - En Iyi Yénetmen, En Iyi Erkek Oyuncu
(Tansu Biger)

29. Ankara Film Festivali 2018 - En Iyi Sanat Yonetimi (Natali Yeres)

4.6.1. Yol Kenarinda Kiyameti Beklemek

Film bir grup erkegin yol kenarinda durup denize bakmasiyla baslar. Olaylar
dogaiistii hadiselerin oldugu ve tedirginligin siirdligli bir kasabada ge¢mektedir. Kasabada
surun iiflenmesi duyulmakta, insanlar her an kiyametin kopabilecegini diigiinmekteler.
Kasabaya yakin kiyida bir gemi goriinmektedir. Kasabalilar bu gemiye farkli anlamlar
yiklemekteler. Gemiden gelen giden kimsenin olmamasi onlarin gemiyi gizemli
bulmalarina sebep olmaktadir. iktidarin mensuplari- polis amiri, belediye baskani, kasabanin
imami, bashekim vs. bu gizemi ¢ozmek i¢in isbirligi yapmaktalar. Kasabada her seyi daha
karmasgik hale getiren, binalar1 yakan, ¢ocuklar: taciz eden Deccal oldugu ihtimal edilen bir
kisi vardir. Bunun yan1 sira kasabada herkes yerlidir, bir tek kahvehanede ¢alisan geng
kasabaya yeni gelmistir. Kasaba halki onu Mehdi zannetmektedir. Doktora gittiginde

sirtinda leke goriilmesi bu ihtimalleri daha da giiglendirecektir.

Biirokratlar gizemi ¢dzmek i¢in hamamciy1 gemiye yollarlar, fakat hamamci geri
dondiigiinde onlara higbir sey anlatmaz. Kasaba halki arada kalmisliktan dolayr cinnet
gecirir ve bu birbirlerini 6ldiirmeyle sonuglanir. Film boyunca bu c¢ildirmiglik hissi
¢oziilmez, filmin sonunda yine insanlar yol kenarinda durup denize bakmaktalar ve fonda

sura liflenmesi duyulmaktadir.

Bu film yoOnetmenin son filmidir. Diger filmlerinden bir¢cok yoniine gore
secilmektedir. Fakat enteresan bir sekilde diger filmlerle benzesen noktalar1 da yok degildir.

Anlatim bi¢iminde yonetmenin eski filmlerine benzerlikler bulunmaktadir. Bu filmde de
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diigiim ¢oziim iliskisi islenmemistir. Filmde baslarken siiren tedirgin bekleyis, belirsizlik

sonda da devam etmektedir.

Sekil 4.14. Tedirgin bekleyisin siirdiigli deniz kenari

Bu film yonetmenin kiyamet tasavvurudur, yani konusu yaklagsmakta olan
kiyamettir. Kiyameti anlatirken geleneksel eskatoloji edebiyati figiirlerine de, giinliik
hayatta karsilastigimiz meslek sahiplerine de yer vermistir. Filmin ana kahraman1 Mehdi
olmas1 umulan ya da dyle zannedilen kisidir. Diger kisi de kasabada siirekli bir yerleri yakan,
insanlara kotiiliikk etmek igin var olmus gibi davranan, Deccal oldugu varsayilan kisidir.
Fakat film higbir bi¢gimde bu iki kisinin kesinlikle o oldugu algisin1 yaratmamakta, sorular
icinde birakmaktadir. Film boyunca bu durum sorgulanarak izleyiciyi “Acaba o mudur, degil
midir?” sorusuyla diislindiirmektedir. Bununla beraber filmde biirokratlar meclisi
kurulmustur. Yine kesin bilgi verilmemekle beraber filmi izlerken Belediye Baskani (Taner
Birsel), Polis Amiri (Ercan Kesal), Doktor, Imam (Miifit Kayacan) olduklarini
varsaydigimiz grup kasabayla ilgili neler yapabileceklerini konugmakta ve beraber
ilerlemekteler. Bu karakterlerin hepsi tedirginler, bir arada kalmislik, bekleyis igerisindeler.
Ayn1 zamanda anlamsizlig1 ve anlami, mutlulugu, yasami sorgulamaktalar bu yasadiklari
hayat icerisinde. Karisini 6ldiirdiikten sonra bagkanin i¢ine diistiigii bosluk amirle aralarinda
gecen konusma filmdeki karakterlerin yasadigi anlamsizlik duygusunu izah etmektedir.
Bagkan amirle konusurken “eger hayat bundan ibaretse, yasam bu kadar can sikiciysa neden
yastyoruz” diye sorgular. Amir baskan1 anladigin1 s6ylediginde, baskan aslinda anlamayip
anliyormus gibi davranildigini ve bunu sadece insanlarin degil memleket ve diinyanin da
yaptigint sdyler. Bu kasabada yasanan ¢ildirmislik ve anlamsizlik halinin diinyada da var
oldugunu ima eder. Telsizci karakteri de Mehdi’den mutlulugun tarifini alma umuduyla

onunla konusur. Nerede mutlu olunabilecegini sorgular. Bu filmde diger filmler gibi
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tekinsizlik halleri hiikkiim siirmektedir. Bu tekinsizlikler ve dogaiistlii olaylar sonucunda

kasaba halki ¢ildirmanin esigine gelmistir.

Karakterler Tayfun Pirselimoglu sinematografisinde oldugu gibi fazla konusmay1
sevmezler, iletisimsizdirler, duygularini yansitmazlar ve sanki pek duygu degisimi de
yagsamazlar. Sanki bir delilik hali igerisindeler. Nitekim bu delirmisligin sonucunda kar1 ve
kocalarimi dldiirmekteler. Kiyametin gelmekte oldugunu bile bile giinliik rutinlerine devam
etmekte, diigiin hazirh@ yapmaktalar. Bir taraftan tedirgin diger taraftan umursamazlar.
Kasaba aslinda bir bakima erkek diinyasidir. Genellikle erkekleri goriiriiz, kadinlar

evdedirler. Bir tek istisnai olarak hemsire karakteri vardir.

Bu filmdeki temalar1 6lim, yasam, kiyamet, hayatin anlami, kimlikler, kurtarici,
anlamsizlik olarak 6zetleyebiliriz. Filmde diger filmlerle benzesen motiflerden biri de 6lim
ve cinayetlerdir. Sebebini anlayamadigimiz cinayetler islenmektedir. Belediye baskani ve
diger biirokratlardan biri karisin1 6ldiirtir. Hamameinin karist Hamamecry1 oldiiriir, Deccal

sudan gelen adami 6ldiiriir. Ve izleyici bunlarin nedenine dair bir agiklama bulamaz.

Filmde siirekli aranan bandocular da izleyicinin cevap bulamadigi bagka bir konudur.

Biirokratlar siirekli bandocular: ararlar. Filmin sonuna dogru onlar1 bir tek Mehdi goriir.

Filmde deginilen motiflerden biri otelciyle satici arasinda gecen babaya benzeme
konusudur. Bu motifi yonetmenin Hi¢chiryerde filminde de gérmekteyiz. Otelci herkesin
yaslandikca babasina benzedigini iddia etmektedir. Hi¢hiryerde de ebeveynlerin cocuklarini

kendine benzetmesi veya benzetmeye calismasi dikkat ¢eken motifdi.

Film Trabzon’da c¢ekilse de distopik bir mekéan, bir kasabayi anlatmaktadir.
Diinyanin herhangi bir yerinde gecen hikaye olarak okunabilmektedir. Fakat evrensel bir
hikdyeyi anlatmasina ragmen bu filmde otantik izlekler de dikkatimizi ¢ekmektedir. Ornek
olarak filmde devletin zararli yayin igerikli bularak kitaplar1 imha etmesi sahnesini
gosterebilmekteyiz. Bu sahneyi 12 Eyliil darbesi sonrasi ¢esitli yaynlarin yakilmasina bir
gonderme olarak okumaktayiz. Keza imam karakteri de yerel motifin tasiyicisidir. Onun
biirokratlara olan yakinligi, en basitinden Islam dinine mensuplugu bu topraklara has
ogelerdir. Ayn1 zamanda devlet islerinde Diyanet Isleri Baskanligmin da akil damsilir

konumda olmas1 80’ler sonrasi Tiirkiye’sine hastir (Atam, 2011: 97).
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Sekil 4.15. Biirokratlarin kitaplar1 yaktig1 sahne

Filmin mekanlar distopik olsa da ¢ekim i¢in ger¢cek mekanlar tercih edilmis, onlar
filmin atmosferine uygun dekore edilmistir. Film 1970-80’ler donem filmi havasinda dizayn
edilmis, karakter kostiimleri de ona uygun dizayn edilmistir. Bu Tayfun Pirselimoglu
sinematografisinde ilktir. Bu filmi diger filmlerden ayiran belirgin 6zelliklerden biri de bu

ozelligidir.

Zaman da mekan gibi distopiktir. Filmin hangi zamana, hangi doneme ait oldugu
bilinmez. Kostiimler, kullanilan esyalar bize ge¢mis zamani isaret etse de kiyamet gelecegin
gostericisidir. Filmde giiniimiizden izlere de rastlamaktayiz. Dolayisiyla zamanin i¢ ige
gectigi bir yerdir bu kasaba. Yonetmenin zamanin bir ¢cember iizerinde ilerlemesi inanci
burada da kendini belli etmektedir. Filmin basinda Deccal neredeyse filmin sonunda da yine
oraya doner, sudan gelen adamsa suya geri doner. Film baglarken de biterken de rahatsiz

edici bir miizik duyulmakta, sura iiflenmektedir.

Filmde ses, goriintii, miizik hepsi kasvetli ortam yaratmak i¢in ahenk i¢indedir. Film
baslarken ve biterken tedirginlik verici surun liflenmesi, kasabanin siirekli bulutlarla kapli
olmasi, filmin fonunda siirekli ugultular duyulmas: kasaba halki ile beraber izleyicide de
bunalimli ve tedirgin atmosfer yaratmaktadir. Ugultu, gok giirtiltiisii ve geminin ara sira
gelen sesleri filmde bir karakter gibidir. Her sahnede vardir. Bu durumu kasabanin ruh
halinin yansimasi olarak da okuyabilmekteyiz. Filmde ugultuyla harmanlanmig bir miizik

kullanilmigtir. Bu film boyu duyulmaktadir.

Filmde denize hem goriintii, hem de ses olarak genis yer verilmistir. Fakat burada

Ben O Degilim filmindeki gibi denizin olusu ana akim sinemada gordiigiimiiz ferahlik, huzur
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anlamlarinin tam aksine huzursuzluk, belirsizlik, tekinsizlik semboliine doniismiistiir.

Insanlar uzakta olan gemiye bakarak ne olacagini bilmeden deniz kenarinda beklerler.

Sekil 4.16. Parcali ve dogal 1siklandirmaya 6rnek olarak Mehdi’nin polis karakolundaki
sahnesi

Film siyah beyaz cekilmistir. Bu da bu filmi Pirselimoglu filmlerinden ayiran baska
bir 6zelliktir. Bununla beraber 1siklandirma pargali dramatik 1siklandirma tercih edilmistir.
Dogal 151k veya ihtiyag halinde lambadan yansiyan 1siklarin aydinlatmasi kullanilmistir. Bu
da sahnenin bir tarafinin daha aydin, diger tarafinin daha karanlik yansimasina sebebiyet
vermistir. Bu yOnetmenin bilingli tercihidir. Bu aydinlatmani metafor olarak da
okuyabilmekteyiz. Kasabanin aydinlikla karanlik arasindaki arafta kalisin1 simgelemektedir.
Kasaba halkinin durumu bir nevi arafta bekleyistir. Bunun yan sira, filmde sik sik 1siklar

gidip gelmektedir. Sahne bir anda karanliga biirinmekte ve yeniden aydinlanmaktadir.

Film Pirselimoglu sinemasinin diger filmleri gibi duragan planlar tercih etmistir.
Filmde sayis1 besi gegmeyen hareketli plan bulunmaktadir. Onlarin bazilar1 da biirokratlarin
toplandigi, baskanin telefonla konustugu, polis amirinin Mehdi’yle konustugu sahnelerdir.
Kamera agilarini izleyicinin duygularini etkilemek i¢in kullanmayan yonetmen burada da
kendi tarzina sadik kalmigtir. Kasabanin atmosferini hissettirmek adina genis planlar
kullanilmis, seyirciyi yine uzak mesafeden olaylar1 gozetler pozisyona almak icin plan

sekanslar tercih edilmistir.

Pirselimoglu sinemasindan aligkin olmadigimiz sahneler arasi gegislerde ekran

kararmas1 kullanilmistir. Bu da izleyiciye hem kasvet ve bunalimdan nefes alma araligt hem
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de d6zdeslesmeyi kirmaya yonelik bir hamle olarak okunabilmektedir. Ozdeslesmeyi kiracak
bagka bir hamle de dordiincii duvarin yikilmasidir. Deccalin ve sudan gelen adamin
kameraya dogru yiiriiylip daha sonra ekrana bakmasi seyircinin goziiniin i¢ine bakiyormus
hissiyati vermekte ve tedirgin edici olmaktadir. Nitekim bu iki karakterin de kim olduguyla

ilgili seyircinin yonetmen tarafindan cevaplanmis tam bir fikri yoktur.

Kurguda minimallik bu filmde de goriilmektedir. Sahnelerin uzunlugu, filmdeki
zamanin ger¢ek zamanla esdeger ilerlemesi her Tayfun Pirselimoglu filmindeki gibi bu

filminde de kullanilmistr.

Film diger Pirselimoglu filmlerine nazaran metafor ve simgelerin kullanimindan
dolay1 farkli okumaya aciktir. Bu simgelerden bazilarinin yukarida 6znel okumasini daha
once belirtmistik. Ek olarak bu filmde diger filmlerde oldugu gibi bolca sigara icilme
sahnesi, yemek yeme sahnesi ve televizyon izleme sahnesi mevcuttur. Televizyon
sahnelerinde eglence programlart izlenirken goriintii gidip gelmekte ve bu goriintiiniin
arasinda siyasi figiiriin goriintiisii belirmektedir. Bu 1984 romaninin “biiylik birader sizi
izliyor” repligini hatirlatmaktadir. Bu anlamda televizyon burada diger filmlerdekinden daha
derin bir metafordur. Ayn1 zamanda bu goriintiiyii televizyon aygitinin bir propaganda araci
olmas1 ve insanlarin bilingaltina kadar yerlesip yonlendirebilmesi anlamini da okumak

mumkundiir.

Uglemede kullanilan hayvan metaforu burada dogaiistii varlikla ifade edilmistir. Bir
sahnede Mehdi akvaryumun i¢inde sikismis bir denizkizina rastlar. Denizkiz1 suyun iginde
sikisip kalarak tedirgin bir sekilde Mehdi’ye bakar. Bu ayni1 kasaba halkinin suyla kara

arasindaki sikigmighigini ve tedirgin bekleyisini animsatmaktadir.

Filmde calisan siiplirgenin bir anda bozulmasi, Pirselimoglu sinemasinda tanidik bir
semboldiir. Nitekim Sa¢ filminde Hamdi’nin arabasinin bozulmasi, Riza’da kamyonun

bozulmas1 gibi motiflere rastlanmaktadir.

4.7. Auteur Kuram Cercevesinde Filmlerin Degerlendirilmesi

Italyan Yeni Gergekgiligi, ardindan Fransiz Yeni Dalgasi sanatsal diye nitelendirilen

filmlerin gergek¢i bir anlatim tarzini benimsemesiyle sonuclandi. Bu filmler anlat1 yapisinda
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da, teknik 6zelliklerde de Hollywood filmlerinin aksine, miimkiin oldugu kadar dogal ve
gercek hikayeleri yansitmaya odaklandi (Liman, 2013: 84). Bu sinema Oncelikle neden
sonug iliskisinin daha gevsek baglantida oldugu hikayeler anlatmaya meyillidir. Serseri
Asiklar (A Bout de Souffle) filminde Patricia neden Michael’e ihanet ettigine anlam verilmez,
Seriiven (L'Avventura) filminde Anna ortadan kaybolur ve neden kayboldugu bilinmez,
filmin sonuna kadar da bulunmaz (Bordwell, 2010: 73). Bu sinemanin bir diger 6zelligi de
ger¢ek mekanlarda gegmesi ve gergek sorunlar (issizlik, yabancilasma vs.) ele almasidir.
Bu Kkarakterler siiper kahramanlar degillerdir, sikintilar1, psikolojik olarak karmasik halleri
bulunmaktadir. Klasik sinemadaki karakterlerin belirli amaclar1 ve hedefleri varken sanat
sinemasindaki karakterlerin boyle zorunluluklar1 yoktur. Karakterler tutarsiz hal ve tavirlar
sergileye bilmekteler. Pasif sekilde bir olaydan digerine siiriiklenirken filmin sonunda da
hicbir sey olmaya da bilmektedir. Karakterler sik sik psikolojik bunalimlara
striiklenmektedir ve bu mekdn ve zamanin gergek¢i anlatimiyla izleyiciye

seyrettirilmektedir (Bordwell, 2010: 73-76).

Tiirkiye’de de bu tiir sanat sinemasinin etkisi 1990’li yillarda daha derin
hissedilmege baslanmistir. Tayfun Pirselimoglu da bu yeni sinemanin ydnetmenlerden
biridir. O tiim filmlerinde gercekligin izinden gitmis, sade insanin hayatini yalin bir dille
anlatmay1 se¢mistir. Pirselimoglu sade insanlarin duvara toslama, ¢arpma anlarini ele aldigi
hikayeleri gercekei bir dille anlatmay1 tercih eder. Pirselimoglu gerceklikten bahsederken
bunun objektif bir gerceklik degil o filme, 0 karaktere ait bir hakikat oldugunu savunur
(Cebenoyan, 2010). Bu insanlarin hayat hikayeleri incelendiginde, Tirkiye’nin iginde
bulundugu dénemin resmi az ¢cok anlagilmaktadir. Pirselimoglu’nu etkileyen yazarlardan biri
Rus yazar Dostoyevski’dir. Dostoyevski gibi hikayelerinde siradan insanlarin dramina
odaklanmayr sever. Bu siradanligin aslinda enteresan hikayeler barindirdigini

diistinmektedir.

Mekanlar: Gergekeiligin kullanimi en ¢ok mekan secimleriyle kendini belli
etmektedir. Pirselimoglu Avrupa sinemasiyla baslayan bu gelenegi siirdlirmektedir.
Filmlerinde gergek mekanlar tercih etmis, stiidyo ¢ekimleri kullanmamistir. Son filmi Yol
Kenarr’nda distopik bir hikaye anlatsa da yine gercek mekanlar tercih etmistir. Filmlerinin
mekani genellikle Istanbul’dur (Yol Kenari istisnadir). Fakat bu Istanbul ana akim sinemanin
yansittig1 Istanbul degildir. Istanbul’un periferisi, izbe yerleridir. Aslinda konum olarak bu

mekanlar Istanbul’un merkezine c¢ok yakindir. Fakat atmosfer, dislanmishk,
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otekilestirilmislik olarak sehrin gettosu, en kenar mahallesidir. Bu mekanlar Istanbullularin
ve diger herkesin gormezden geldigi, varligin1 bilmek istemedigi varos yerlerdir. Bir nevi
sehir i¢cinde ayr1 bir sehirdir. Bir nevi otobanlarla g¢evrili adada yasayan bu karakterlerin

karsilarina setler ¢ekilmis ve kendi edilgenliklerine sikistirilmislardir.

Pirselimoglu filmlerinin mekanlar1 otel ve pansiyonlar, gecekondu evleri, yari
karanlik apartman daireleri, Sa¢’ta Hamdi’nin hem ev hem diikkan olarak kullandig1 sikisik
daire gibi yerlerdir. Bu mekanlar karakterin sikismisligini, anlamsizlik igerinde yiiziisiinii,
bunalmisgligini yansitmak i¢in arka plani olusturmaktadir. Mekanlar izleyiciye karakterin i¢
diinyasini anlatmak icin baska bir karakter gibi filmde var olmaktalar. Bunun yani sira,
yonetmen rOportajlarinda otel gibi yerlere takintist oldugunu sdylemistir. Bu mekanlar
filmlerinde de siklikla goriilmektedir. Bu mekanlar gegiciligi temsil eden yerlerdir.
Karakterlerin yersiz-yurtsuzlugunu, ait hissedememe ve bekleyis duygularini temsil
etmektedir. Ayni zamanda terminal gérevi goren bu yerler yolculuklarin baglama veya bitme

noktasidir.

Dis mekanlar ise otobanlar, otoban kenarlari, terkedilmis araziler, sessiz ve kimsenin
gecmedigi Ustgegitler ve altgecitlerdir: bu mekanlar kapali mekanlar kadar klostrofobik etki
uyandirmakta ve karakterlerin sikismisligini, kenti uzaktan seyreden pozisyonunu izleyiciye

hissettirmektedir.
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Sekil 4.17. Dis ve i¢ mekanlarin sinirlandirilmis, klostrofobik goriintiisii a: Riza, b-c: Pus d:
Sac e-f: Ben O Degilim

Bu mekanlarin bir bagka 6zelligi de burada var olan karakterlerin higbirisinin
kendisini 0 mekana ait hissetmemesidir. izbe oteller, diikkanlar veya apartman/gecekondu
daireleri: hepsi yuva ruhundan, sicakligindan uzak mekanlar olmalaryla dikkat
cekmektedirler. I¢ mekanla dis mekéanlarin arasinda pek fark yoktur. I¢ mekanlar sadece

temel barinma ihtiyacini karsilamaktadir.

Mekanlarin bir baska 6zelligi erkeklerin cogunluk oldugu yerler olmasidir. Bir bagka
sozle kentin eril mekanlart daha c¢ok gosterilmektedir. Sadece erkeklerin gittigi
kahvehaneler, lokantalar, camasirhane, tuvalet, mezbaha, gasilhane, hamam gibi mekanlar
anlatida c¢okluk teskil etmektedir. Pirselimoglu sinemasinin evreninde kentin mekanlar

erildir. Kadinlar1 daha ¢ok evde, mahrem alanlarda goriilmektedir.
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Bu mekanlar ayn1 zamanda tekinsizdirler. Disartya kapatilmiglik hissi uyandiran bu
mekanlarda sik sik 6liim haberleri duyulmakta, hirsizliklar olagan hal almaktadir. Hayatta
kalmanin bir miicadeleye doniistiigii bu mekanlarda insanlar kendi ¢ikarlari i¢in kolayca
cinayet isleye bilmektedir. Iktidar agisindan da burada yasayanlar a¢isindan bakildiginda da
kentin bu kisminda yasamakla 6lmek arasinda kalin bir ¢izgi yoktur. Pirselimoglu da
karakterlerin bu sikismislik halinin, kendilerini asamama, Gteye gecememe halinin aslinda
bir ¢esit 6llimden farksiz odlugunu diistinmektedir (Durgut, 2013: 312). Bu mekanlar aslinda

birer labirent gibidir ve buradan kurtulmak imkansiz gibi goriinmektedir.

Mekanlarin bir 6zelligi de tekinsizlikleridir. Tekinsizlik aslinda modern kentin
olusturdugu diizene bir bagkaldiri, karsi bir durus olarak okunmaktadir (Durgut, 2013: 344).
Dolayisiyla diizene kars1 gelmenin sonucudur ve var olan diizeni bozmaktadir. Tekinsizligin
belirtilerinden biri terk edilmislik hissi, 6liimle yasam arasindaki ¢izginin yok olmasidir.
Filmdeki rutinler de bir nevi tekinsizlik belirtisidir. Istemsiz tekrarlar ¢aresizlik, isin icinden
cikamama duygusunu artirmaktadir ve bir akisa kapilip gitmek anlamia gelmektedir
(Pirselimoglu’ndan aktaran: Durgut, 2013: 354). Sisifos gibi her giin kaya parcasini dagin
tepesine tasimak ve giin sonunda yine basladigin yere donmek tekinsizlik duygusu

olusturmaktadir.

Karakterler: Tayfun Pirselimoglu sinemasinda karakterlere klasik filmlerde oldugu
gibi iyi- kotii ayrimi yapilmamaktadir. Karakterlerinin kotii yanlarinin bulunmasiyla beraber
genellikle anti-kahramandirlar. lyi yonlerinden gok kétii yanlari vardir, cogunlukla eninde
sonunda bir cinayete veya suca bulasirlar. Ustelik bunun igin belirli bir sebepleri de yoktur.
Pirselimoglu sinemasinin ana karakterleri erkektir (Highiryerde istisnadir.) ve kadin
karakterler erkeklere nazaran daha azdir. Dolayisiyla Pirselimoglu’nun sinematik evreni
erkek diinyasinin yansimasidir. Bu erkeklerin genellikle iktidarla sorunlar1 vardir. Pus’da
Resat miidiiriiyle anlasmamaktadir, Ben O Degilim’de Necip olan Nihat igse girmek icin
midiir tarafindan yoneltilen sorular1 cevapsiz birakmakta, diger taraftan polis onu sorguya
aldiginda sorulara cevap vermemektedir. Ayni zamanda bu erkekler yalniz, bencil kisilerdir.
Kendi ¢ikarlar1 ugruna gozlerini kirpmadan cinayet bile islerler (Riza, Sag¢, Yol Kenar1). Ya
yalniz yasamaktadirlar, ya da etraflarinda insanlar olmasia ragmen onlarla iletisim ve
duygusal bag kurmamaktadirlar. Bu karakterlerin eylemleri ¢ogunlukla sebep sonug iligkisi
disinda olmaktadir (Nihat’in Necip olmasi, Resat’in hirsizliklari, cinayet islemesi).

Karakterlerin karton gibi, robot gibi dokunulamayan olmasi, sebepsiz eylemleri izleyicinin
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onlarla empati ve 06zdeslik kurmasma engel olmaktadir. Yonetmenin son filmi Yol
Kenarr’nda bu 6zdeslik kurulmamasi iyice derinlestirilmis, dordiincti duvarin yikilmasi, yani
karakterlerin kameraya bakmasi ve izleyicinin goziiniin i¢ine bakiyormus gibi hissettirmesi

tercih edilmistir.

Bu sinemanin karakterleri daha Oncesinde belirtilen 12 Eyliil sonrasi
modernlesmeye, neoliberal politikalara, yeni kente ve degisimlere entegre olmayan ve
olamayan travmali kisilerdir. Bu kisiler kentli kimligini alamamistir, fakat kirsalda da
degillerdir. Esikte, arafta kalmis, kendilerine yer bulamamustirlar. Arada kalmisligin
getirdigi sikismiglik hissi ile kendi kimliklerini kurmak i¢in ugrasmaktadirlar. Bu yiizdendir
ki kendilerini yersiz yurtsuz hissetmektedirler. Fakat bu kimligini bulma istegi, varolussal
sikintilar bilingli ve entelektiiel bilingle gelen bir farkindalik degildir. Dogustan gelen bir

mana arama c¢abasidir.

Bu arada kalmislik hissi yurtsuzlasma duygusunu getirmektedir. Bu karakterlerin
yasadig1 mekanlar onlar i¢in temel barinma ve ihtiyaglarini karsilama yerleridir. Ev, yuva
sicakligindan uzak mekanlardir. Yuva hissiyat1 kimlik, benlik olusumunda etkili bir 6ge

oldugu i¢in bu kisilerde benlik tam olarak olusmamistir.

Bu karakterler hayatta tutunamamis, kendilerini ispat edememis, hayatin igine
firlatilmis ve savrulmakta olan kisilerdir. Yasadiklar1 yerde gegici veya daimi de olsalar hep
bir aidiyet sorunu yasamaktalar. Idealleri, hayalleri yoktur. Hayat miicadeleleri hayatta
kalmak i¢indir. Herhangi bir kazanimlar1 veya kahramanliklar1 yoktur. Bu ytlizden kent onlar1
aslinda gormezden gelmektedir, onlar akisa dahil olamadiklar1 i¢in sistem ag¢isindan aslinda

yokturlar.

Filmlerin ana karakterleri kimliklerini bir kadin tizerinden kurmaya ¢alismaktadirlar.
Hamdi Meryem’le Brezilya’ya gitmek istemekte, Resat genc bir kizdan hoslanmakta, Riza
eski sevgilisine geri donmek istemekte, Nihat isyerindeki kadinla iliskiye baslamakta, Mehdi
hemsireyle yakinlik kurmaya ¢aligmaktadir. Fakat bu ¢abalar1 da basarisiz kalmaktadir.

Konu, tema ve olay orgiisii: Filmlerin konular1 genellikle karakterlerin siradanlik
icerisinde savrulup giden hayatlarinda bir anda takintilarmin esiri olmalar1 ve cinayet

islemeleriyle degismis gibi goriinen ama aslinda degismeyen hayatlarinin hikayeleridir.
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Filmlerin hikayeleri olaganiistii kisiler ve olaylarin degil, siradan insanlarin siradan
hikayeleri ve dertleri etrafinda donmektedir. Dolayistyla filmin odak noktasi birey ve bireyin
dertleridir. Filmin basindan sonuna kadar karakterlerde pek bir degisiklik olmaz. Filmin
basinda da, sonunda da ana karakter bir duvara toslamislik, ¢ikissizlik, sikismislik, aidiyet
sorunu yasamaktadir. Filmlerin ortak konusu duvara toslamis insanlarin bu duvari agma
cabalaridir. Hatta genellikle filmin sonunda igler daha da sarpa sarmistir, karakter suga
bulasmistir. Filmdeki birey genellikle kimlik sorunu yasamaktadir, kendini ispat
edememistir. Sehrin varosunda limpen bir hayat yasamaktadir. Filmlerin neredeyse
hepsinde yonetmenin kisisel diinyasindan yansimalar, yani kendi takintilari olan izlere
rastlanmaktadir. Bunlar 6liim, vicdan, kimlik sorunu, baskasinin yerine ge¢mek, hayatin

manasizlig1 gibi temalardir.

Zaman: Pirselimoglu filmlerinde zaman yavas akmaktadir. Kamerasi gibi zamani da
duragandir. Hayatimizi kaplayan yapay hiz bu filmlerde kesilmistir. Bu yilizdendir ki filmi
izlerken seyirci sikilmakta, sorular sormaktadir. Film zamaniyla reel zamanin es bigimde
aktig1 bu filmlerin bir bagka 6zelligi de her seyin bengi bir doniis icerisinde olmasidir. Zaman

dairesel akmaktadir, her sey basladigi yere sonunda geri donmektedir.

Zamanin goreceliligi filmin gecgtigi mekanlarda kendisini gostermektedir. Sehrin
merkezinde hizla akan hayatin aksine burada her sey duragandir, kentteki olagan akisin
ziddidir. Kentin hizli ritmi burada yasayan insanlarin bedenlerine etki gdstermemektedir.
Ayn1 zamanda bu hiza ayak uyduramayan insanlarda bu bir karamsarlik, iktidarsizlik

duygular1 yaratmaktadir.

Kurgu: Pirselimoglu filmlerinde gercek¢i kurguyu tercih etmektedir. Gergekei
kurgucular tarihsel olarak sinemay:1 sanat olarak gormiis, fakat diger sanatlardan farkli olarak
yalin gergekligi anlatmaya en yakin sanat olarak degerlendirmisler. Gergekgiler genellikle
dogal yasama yaklasmayr hedeflemis ve bi¢imcilerin kurgularinin sahte biiylilenme
yarattigini diistinmiisler (Abisel, 2003). Pirselimoglu da bu fikirde bir yonetmendir. Kendisi
de izleyiciyi biiylilemeyi sevmedigini dile getirmektedir. Pudovkin’in deyimiyle filmlerinde
insac1 kurguyu tercih etmektedir. insac1 kurgu roman yazar gibi olaylar: artarda anlatmak,
olaylari bir birine baglamak i¢in kullanilmaktadir. Bu tiir kurgu tercih eden filmlerde genel
planlara agirlik verilmektedir (Ertas, 2016: 73). Bu da kurguyu filmlerde goériinmez

kilmaktadir. Homojen bir biitiinliik algis1 olusturmaktadir.
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Ses ve miizik: Mizik filmlerde genellikle duygusal yogunlugu artirmak igin
kullanilmaktadir. Bu agidan Tayfun Pirselimoglu filmlerini duygusuz olarak
niteleyebildigimiz i¢in filmlerde de miizik kullanimi yoktur. Ilk filmi Hi¢hiryerde’de ve son
filmi Yol Kenari’nda miizik kullanimina yer verilmistir. Fakat bu filmlerde de duygu
yogunlugu yaratmak amaciyla kullanilmamis, sahne gecislerinde tercih edilmistir. Ayni
zamanda Yol Kenarr’nda miizik ugultu sesiyle harmanlanmis, filmin arka planini
olusturmustur. Burada miizik ve ses ahengi kasabadaki belirsiz bekleyis ve tedirginligi

yansitmak agisindan gereklidir.

Filmlerde miizik de, sesler de diegetiktir. Bagka bir ifadeyle, hepsi anlat1 evreninin
bir parcasidir. Filmler sehirlerde gectigi i¢in genellikle filmlerde sehir, otoban, insan
kalabalig1r sesleri tiim filmlerinde (Yol Kenar: istisnadir, o gercek bir sehirde
geememektedir.) kullanilmigtir. Miizik minibiislerde, lokantalarda ve televizyondan
duyulmaktadir. Bu sesler filmin arka planinda daima duyulmakta ve karakterler gibi

izleyiciyi de bazen yormaktadir (Resat’in seslerden bikmis sekilde kulagini kapatmasi, Pus).

Isik ve renkler: Renk ve aydinlatma filmlerin atmosferi baglaminda degisiklik
gostermektedir. Tayfun Pirselimoglu’nun sinema evreni puslu ve kasvetli oldugundan
filmlerinde karanlik atmosfer yaratilmistir. Dogal aydinlatma tercih edilmistir. Bunun yani1
sira filmdeki renkler koyu, solgun ve soguk tonlardadir. Son filmi Yo/ Kenar: ise tamamen

siyah beyazdir. Fakat diger filmlerine de renkli demek zordur.

Kamera kullanimi: Kamerasini duragan kullanmayi seven yonetmen genel planlara
bolca yer vermektedir. Genel planlar hem filmin kasvetli ortamini1 yansitmakta, hem de
seyirciyle film arasina mesafe koymaktadir. Genel planlarda alan derinligini genis
tutmaktadir. Karakterler kentin seyircisi oldugu gibi izleyici de bu karakterlerin tanigina,
seyircisine donligmektedir. Kameranin bu mesafeden ayarlanmas izleyiciyi tarafsiz bir tanik
konumuna indirgemektedir, 6zdeslesme kurmayi zorlagtirmaktadir. Nitekim yOnetmen
kendisi de olaylar1 objektif bir anlatici olarak anlatmayr yeglemektedir, herhangi bir
karakterin goziinden hikayeye bakmamaktadir. Yakin planlar1 yonetmen karakterlerin

duygularini veya tepkisizliklerini daha iyi yansitmak amaciyla kullanmaktadir.

Metaforlar ve semboller: Tayfun Pirselimoglu demek istediklerini karakterlere

sOyletmeden bazi metafor ve simgelerle anlatmay1 sevmektedir. Bu agidan her filminde
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bolca televizyon, sigara ve yemek yeme sahnesi iiclemesi bulunmaktadir. Bu insanin
ihtiyaglarmma bagimli olmasi, onlarin insan hayatindaki mecburiyete donligmesi, ayni

zamanda insanin sehvani yanina nasil yenik diistiigiiniin simgesidir.

Sekil 4.18. Erkek karakterlerin televizyon izlemeleri a: Riza, Riza b: Pus, Resat c¢: Sag,
Hamdi d: Ben O Degilim, Nihat

Bunun yani sira her filmine 6zgii sembollere de rastlamak miimkiindiir. Hi¢hiryerde
de oglunun fotografi umudu, Riza filminde kamyon hayata tutunmayi, Pus filminde motor
arzu ve tutkuyu, Sa¢ filminde sa¢ insani, mahremi, Ben O Degilim’de ayakkabi, gozliik
baskasi olmayi, mayo sevgiyi ve hayali, Yol Kenari’nda deniz ve gemi bilinmezi,

ugursuzlugu, beklenilen sonu temsil etmektedir.

Filmlerde hayvan metaforlarina da rastlamaktayiz. Nitekim Tayfun Pirselimoglu’na
gore bizler sehrin i¢ine sikistirilmis hayvanlariz (Durgut, 2013: 316). Pus’da ii¢ balik,
kafeste sikisip kalmis ve orada Olmiis bir giivercin vardir. Riza’da hamambdcegi, Sag¢
filminde de sokak kopegi dikkat cekmektedir. Yol Kenari’ndaysa deniz kizi bir akvaryumda
sikismistir. Bu hayvanlar karakterlerin sikismigliklari, arada kalmighigi, dislanmigliklariyla

0zdeslesmektedir.
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Sekil 4.19. Hamambdcegi, Riza (2007)

Sekil 4.20. Giivercin, Pus (2009)

Sekil 4.21. Akvaryumdaki baliklar; Pus (2007)
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Sekil 4.22. Asfalta yatan hasta kopek, Sa¢ (2010)

Bununla beraber filmlerde tekrarlanan 6gelerden biri de motorlu araclarin bir iktidar
(Riza, Ben O Degilim), bir arzuyu (Pus, Sa¢) temsil etmesidir. Ayna metaforu da filmlerinde
sik kullanilan bir simgedir. Riza filminde ayna kendisiyle ylizlesme anlamina gelmektedir.
Aynalar bir ac¢idan bir biitiinliik hissi uyandirmasina ragmen bir taraftan da beden imge
ayrimina dikkat cekmektedir. Riza aynalar iizerinden kendisine, kendi vicdanina bakar,
kendisiyle hesaplasir. Ayna ayni zamanda kendi icerisinde bolinmisligii de temsil
etmektedir. Nitekim Ben O Degilim filminde Nihat ilk sahnede kendisine aynada bakmakta
ve iceriye gecmektedir ama aynadaki yansimasi hala kalmaktadir. Bu da onun kisiliginin
boliinmesine isaret etmektedir. Pus filminde ise ¢ok¢a ayna gérmemize ragmen Resat bu
aynalara yansimamaktadir. Resat’in bosluk, anlamsizlik hissi bu sekilde izleyiciye
hissettirilmektedir. Resat varla yok arasindadir, hayalet gibi sehirde dolanmaktadir. Hamdi
ise aynalardan kendisine degil de bagkalarina bakmayi yeglemektedir, dikizlemek

Hamdi’nin saplantilarindan biridir.

Sekil 4.23. Riza aynada vicdaniyla yiizlesir, Riza
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Sekil 4.24. a-b: Resat’in berber diikkdninda aynada yansiyan goriintiisii gériinmez, Pus

Sekil 4.25. Nihat aynaya bakarken kendisine yabancilasir, baskasi olmaya baglar, Ben O
Degilim

Sekil 4.26. a-b: Hamdi diikkaninda peruk denemesi yapan kiz1 gozetler, Sag

Tayfun Pirselimoglu filmlerini 6zetleyecek olursak her filmi kafkaesk kara film
tadinda ilerlemektedir. Filmler genellikle birbirinin devami gibi veya karakterlerin isim ve
cisim degistirdikten sonra yasadigi ikinci hayat gibi okunabilmektedir. Sadece hikaye olarak

degil teknik acidan da filmleri birbirinin devami niteligindedir. Bunun bir sebebi
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Pirselimoglu’nun siirekli ayn1 ekiple ¢aligmasidir. Bir diger sebepse yonetmen ve ekip
arasinda iliskiyi iyi kurmas1 ve ekipten ne istedigini iyi anlatabilmesidir. Pirselimoglu’nun
sOzlerine dayanarak ekibe kendi izin verdigi 6l¢iide oyun alani actigini sdyleyebilmekteyiz

(Pirselimoglu, 2017).

Tayfun Pirselimoglu filmleri sadece anlati yapisi ve teknik Ozelliklerin birbirini
tekrar etmesiyle degerli degildir. Filmleri degerli yapan Tayfun Pirselimoglu’nun
sinemasinin bir derdi olmasidir. Pirselimoglu postmodern donemde yalnizlasan bireyin ve
genellikle kapitalist diizende tutunamayan insanlarin dertlerini perdeye yansitmaktadir.
Yonetmenin filmleri siradan olani, yanindan gecgerken baktigimiz ama gérmedigimiz
insanlar1 da gérmemizi saglamaktadir. Fakat bu insanlar1 anlatirken objektif bir sinema dili
kullanmakta ve karakterlere mesafeli durmakta, seyirciyle aralarina mesafe koymaktadir.
Soylemek istedigini agik agik sdylemek yerine hikdyenin igerisine gizlemeyi tercih

etmektedir. Bu yilizden filmlerinde sembolik dil kullanimi1 yaygindir.

Belirtmek gerekir ki yonetmenin filmleri birbirinin devami gibi benzesse de,
Higbiryerde filmi Tayfun Pirselimoglu sinematografisinde farkli bir yere sahiptir. Diger
filmlerle baz1 ortak noktalar1 olsa da genel olarak daha farkli bir hikdyenin anlatildig1 bu
filmde Siikran, Pirselimoglu sinemasinda ilk ve tek kadin ana karakterdir. Planlarin bolca
kullanimi, zamanin daha hizli akmasi, renk, 151k ve miizik kullannomina daha c¢ok yer
verilmesi bu filmi Auteur’iin diger filmlerinden ayirmaktadir. Baska bir 6zelligi de bu filmde
dis sesin kullanimi1 ve diyaloglarin bollugudur. Pirselimoglu’nun ifadesiyle Hi¢biryerde en
geveze filmidir (Cebenoyan, 2010). ilk filmi olmasi agisindan bu film yonetmenin kendi

stilini olusturmast agisindan bir basamak olarak goriilmektedir.
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5. TAYFUN PIRSELIMOGLU SINEMASINDA BELIRGIN BiR TEMA:
SUC

Tayfun Pirselimoglu’nun sinemasini auteur kuram cergevesinde inceledigimiz
zaman hemen hemen her filminde kendisine 0Ozgii dilini ve tarzin1 yansittigini
gozlemlemekteyiz. Onun filmlerinde belirgin bi¢cimde tekrarlanan 6gelerden biri su¢ ve
sucluluk temasidir. Pirselimoglu sinemasinda su¢ kavramini irdelemeden 6nce kavramin
temel niteliginin iyice anlasilmasi gerekmektedir. Adalet kavramimin karsit1 olan sug
kavrami adalet eksikligi olarak kabul edilmektedir. Bu nedenle temanin iyice benimsenmesi

icin Oncelikle adalet kavramini incelemek yararli olacaktir.

5.1. Adalet ve Su¢ Kavramlarinin Kokeni

Insanoglunun var oldugu her yerde adalet kavramindan bahsedilmektedir. Fakat
adaletin ne oldugu, ne anlama geldigi her doneme, cografyaya gore farkli anlamlar
tagimaktadir. Giinlik hayatta adalet sozciigli hak, hukuk sozleriyle es anlamda
kullanilmaktadir. Fakat kavramsal olarak inceledigimizde bu sozlerin anlam bakimindan
farkliliklar1 bulunmaktadir. Sug, ceza, yasa, cinayet, yasak, kanun vs. kavramlardan
bahsederken aslinda adalet kavraminin alt basliklarindan s6z etmekteyiz. Bu bakimdan
adalet kavramini incelerken onun kdkenine, ne kadar goreli, ne kadar salt anlamlar tagidigina

bakmak gerekmektedir.

Arapga “adl” kokiinden olusan “adalet” s6zciigii, devenin iki yanina yiiklenen ytikiin
esit miktarda olmasi anlamma gelmektedir (Yuvayapan, 2006: 2). Diger taraftan Ingilizce
justice olarak ifade edilen adaletin etimolojik anlamui latince “iustia” emretmek, buyurmaktir
(Yuvayapan, 2006: 3). Kelimenin kokenlerinden yola ¢ikarak adaleti denge, esitlik, yasaya

uygun olma, yasaya uyma olarak algilamak miimkiindjir.

Adalet iizerine tartismalar ilk zamanlardan siiregelmistir. ilkel zamanlarda adalet d¢
alma yoluyla kendi esitligini saglamaktaydi (Cecen, 2015: 103). Zaman ilerledikge, devletler
kurulduk¢a 6¢ almanin toplumsal hal almasiyla birer kaos ortami yaratilmaktaydi. Bu
yiizden ilkel devletler yasalar, kanunlar vasitasiyla adaleti temin etmeye ve sabit dengeyi
kurmaya c¢alismislardir. Artik adaleti devlet saglamakta, su¢ isleyen ve adalet dengesini

bozandan magdur adina devlet bir nevi 6¢ almaktaydi. Boylelikle devletler kamusal adaletin
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baslangicini olusturmaya baslamislardi (Cegen, 2015: 103-105). ilk zamanlarda sucluyla
beraber yakinlari da cezalandirilmaktaydi. Zaman gegtikce bireysellesmenin ortaya

cikmastyla suclar da bireysel olarak degerlendirilmeye baslandi.

Eski yunan dénemi filozoflar1 eserlerinde adalet konusuna deginmis ve bunu genisce
tartismislardir. Bu konuyu tartisan baslica diigtiniirler Sokrates, Aristoteles ve Platon
olmustur. Bu filozoflar adaleti insancil bir duygu ve diisiince olarak nitelendirmis, bireysel
bir erdem oldugu konusunda hemfikir olmuslardir. Bu filozoflardan 6nce gezgin filozoflar
olarak bilinen sofistler adaletin goreceli oldugunu savunmus, mekan ve zaman gore
degisiklik gosterdigini sdylemisler. Sofistler adaleti esitlik olarak yorumlamis, devletin
catis1 altinda olan insanlarin esit diizeyde haklardan yararlanmas1 gerektigini
savunmuslardir. Bu agidan kdlelige karsi ¢ikmislardir. Sofistlerin bazi temsilcileri adaletle
giic iliskisine dikkat ¢cekmisler. Onlara goére giiclii olanlar kendi isteklerini adalet olarak zayif
olanlara kabul ettirmektedirler. Hukuk, kanunlar giiclillere hizmet etmekte, onlarin
cikarlarin1 korumaktadir. Bu yilizden de salt adaletin varligindan s6z edilememektedir.

Adalet giigliiden, yasa koyucudan yanadir.

Sokrates ise bu fikre karsi ¢ikmistir. Sokrates’e gore adalet goreceli degildir, her
yerde her zaman gegerli adalet vardir. Bu yiizden de adaletin saltligin1 savunmustur. Ona
gore adalet bireylerin {istiinde bir norm, bir erdemdir. Bu yasalarla diizenlenmeli ve bu
yasalara asla kars1 gelinmemelidir. Toplumun 1yiligi i¢in yasalarin Ustilinliigii kabul edilmeli
ve insanlar begense de begenmese de uyulmalidir. Sokrates’in ideal toplumunda bireyler de,
toplum da, keza toplumu yonetenler de ahlakli ve erdemlidir. Iyilik, dogruluk, ahlak
duygulartyla yonetilen toplum adaletli olacaktir. Bu yiizden adalet ydneticilerin
vicdanlarinin sesi olmalidir. Sokrates adaletli olmay1 bilgili olmakla bagdastirmistir. Adalet
iyi olan1 koétiilerden ayirma becerisidir (Cecen, 2015: 113). Sokrates’e gore bilingli bir insan

asla adaletsiz davranamaz, bilgi eksikligi olan kisiler adaletsiz davranabilir.

Platon da Sokrates’in diisiincelerini devam ettirmis ve gelistirmistir. Platon’un
adalet, devlet hakkinda fikirleri giiniimiize kadar ulasmis ve desteklenmis, birgok diisiince
akimlarin etkilemistir. Platon da Sokrates gibi goreceli adalet kavramina kars1 ¢ikmais, sabit
ve sonsuz bir adalet anlayisin1 savunmustur. Platona gore adalet bir kiside bulunmasi
gereken en yiice erdemdir, adaletli insan en yetkin insandir. Toplumda adaletin hiikmetmesi

icin tek tek kisilerin adaletli olmasi gerekmektedir. Adalet toplumu olusturan kisilerin
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karsilikli anlasmasi olarak da okunabilmektedir. Insanlar haksizliga ugramamak adima
haksizlik yapmamaya s6z vermektedirler. Boylece karsilikli s6zlesme imkan1 dogmaktadir.
Adalet en 1yi ile en kotii arasinda dengeyi, ortalamani temsil etmektedir. Adalet kisiler
arasinda oldugu kadar devlet yonetiminde de en biiyiik erdem sayilmaktadir. Devlet (2005)
eserinde Platon bu konuya genisge yer vermistir. Platon’a gore devlet insanlarin kendi
kendine yetmemesi, tiirlii gereksinmeleri yerine getirmek i¢in baskalariin yardimina ihtiyag
duymas1 sonucunda ortaya ¢ikmistir. Béyle bir ortamda insanlarin birbirine karsilikli giiveni
olmas1 gerekmektedir. Bu giiveni de adalet saglamaktadir. Fakat Platon’a gore adalet devlet
olmadan yerini bulamaz. Devlet kisiler arasinda denge ve esitlik dagitmaktadir. Kisilere
diisen gorev kendi yeteneklerine gore gorevlendirildikleri isleri yapmak, baska sinifin,
ozellikle, yonetici siifin islerine karismamaktir. Platon toplumu ii¢ sinifa ayirmaktadir:
yoneticiler (erdemli filozoflar), yonetilenler (para kazananlar, iiretenler) ve bekgiler
(koruyucular, savaseilar). Egemen simifi elestirmek yonetimle ilgili onlara akil vermek,
iilkeyi yonetmeye kalmak anlamina gelmektedir. Bu yiizden hos goriillmemekte, hatta en
biliylik su¢ sayilmaktadir. Yonetici sinif yetenekleri ve erdemleri geregi toplumu zaten
adaletle yonetmektedirler. Bu bakis agisina gore Platon’un adalet ve devlet anlayislar
paralel ilerlemekte ve totaliter bir bakis agis1 benimsemektedir. Devletin yararina olan seyler
adaletli, zararina olan seyler adaletsizdir. Bu ac¢idan bakildiginda Platon’un adalet anlayisi

esitsizlik¢idir, sinifsal ayrimlara dayanmaktadir.

Aristoteles’e gore adalet dogru ve orta, 6l¢iilii olandir. O da adaleti en yliksek erdem
olarak gormektedir. Bireyler hak ettiklerini aldiginda adaletli toplum insa edilmektedir. En
erdemli kisi en ¢ok iyiyi hak edendir. Birey hak ettiginden fazlasina veya daha azina razi
olmaz. Bu anlamda ortay1 istemek adaletli olmak anlamina da gelmektedir (Yalgin, 2004).
Her zaman adaleti, orta yolu tutturan insan erdem sahibi olacaktir. Adalet erdemin bir pargasi
degildir, biitiiniidiir, adaletsizlik de kotiiliiglin parcasi degil biitiiniidiir. Fakat tam tersten

baktigimizda adalet sadece erdem degildir (Aristoteles, 2014).

Aristoteles adalet kavraminin hem goreli, hem de salt oldugu yerlerin oldugunu
diistinmektedir. Salt olan adalet evrensel degerleri tagimaktadir, dogadan gelmektedir.
Adaletin goreli kismu ise bolgelere, yerel halka gore degisiklik gdsteren kismidir. Adalet bir
anlamda yasalarin Ustlinliigiidiir. Adaletli olmak yasaya uygun olmak anlamina gelmektedir
ki adaletsizligin hiikiim siirdiigii toplumlarda yonetimler bu adaletsizliklerinden dolay1

dagilip gideceklerdir (Aristoteles, 1998). Aristo adalete Sokrates ve Platon’dan daha genis
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anlamlar kazandirarak kavrami genisletmistir. Aristo sosyal adalet kavramini gelistirmistir.
Insanlarin  beraber yasamasi, dostluk kurmasi toplumsallasmay1 belirlemektedir.
Toplumsallagsma ise kendi i¢inde hukuk, devlet ve adaleti belirlemektedir. Bu yiizden de
adalet sevgi, dostluk gibi duygulardan ortaya ¢ikmaktadir ve onlarin daha tistiindedir. Adalet
sevgi duydugun ve duymadigin insanlarla iligkileri diizenlemektedir. Adaletin karsit anlami
olan adaletsizlik de toplumun dinamiklerine gore degisiklik gostermektedir. Genel anlamda
ise yasalar1 ¢igneyen, payina diisenden ¢ogunu alan, esitligi kabul etmeyen kisi adaletsiz
davranmis sayilmaktadir. Buradan yola c¢ikarak Aristoteles adaleti ikiye ayirmaktadir:
dagitict ve diizeltici adalet. Bu ayrim giiniimiizde de giincelligini kaybetmemistir. Adalet
toplumun pratiginde insa edilmektedir. Dagitic1 adalet toplum pratiginde kabul géren adaleti
yOnetici sinifin herkese esit bir sekilde dagitmasidir. Burada esitlik kendi yetenegi, bilgisi,
erdemleri agisindan esit olan kisiler anlamindadir. Aristoteles’e gore yetenek, onur, toplum
icindeki yer agisindan esit olmayan kimselere esit davranilirsa esitlik ilkesi ¢ignenmis
olmaktadir (Ozlem, 2004: 199-201). Dagitic1 adalet biitiin bu parametreleri gdzetmek

zorundadir.

Adaletin ikinci tezahiirii diizeltici adalettir. Diizeltici adaleti karsilikli insan
iliskilerini diizeltici, denklestirici adalet olarak da tanimlana bilinmektedir. Bu esit durumda
olan kisilerin esit hizmet, mal veya kazang almasidir. Denklestirici adalet sucla ceza arasinda
da uygulanmaktadir. Ceza suca denk olmali, bunlar arasinda uygunluk bulunmalhidir (Giiriz,
2004: 19). Ayn1 zamanda bu adaletin tezahiir etmesi i¢in belirli bir s6zlesme, anlagma olmasi
yani yasalar ve hukuk olmasi gereklidir. Yasalarla dagitilan esitlik dengesi bozulursa

diizeltici veya denklestirici adalet durumu eski haline doniistiirmeyle ilgilenmektedir.

Aristoteles bu iki dar anlamda adaletin disinda paylastirma, aligveris, onarma olarak
ti¢ farkli adalet tiirlinlin var oldugunu belirtmistir. Paylastirma dogadaki, toplumdaki her seyi
insanin degerine gore paylastirmakta, onarma kisiler arasinda iliskileri diizenlemekte,
aligveris adaleti de ekonomik adaleti saglamaktadir (Cegen, 2015: 124). Bu acidan adalet
kavramini inceledigimizde, adaletin asil amaci herkesin kendi paymna diiseni, hak ettigini
almasini giivence altina almay1 saglamak oldugu anlasilmaktadir. Bunun icin de yasalar

diizenlenmektedir. Yasalar da adaletliyle adaletsizi birbirinden ayirmaya hizmet etmektedir.
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5.2. Adaletin Giiniimiizdeki Anlam ve Hukuksal Yonii

Ahmet Cevizci Felsefe Sozligii kitabinda (1999: 11-12) adalet kavramini soyle
aciklamaktadir:

Bir toplumda, degerlerin, ilkelerin, ideallerin cisimlesmis, somutlasmis, hayata
gecirilmis olmast durumu. Herkesin hak ettigi odiil ya da cezayla karsilasmasi
durumu. Adalet en yiice, nesnel ve mutlak bir degerin anlatimi olarak, insanin
davranisint ahlaki a¢idan inceleyen ve elestiven bir diisiince, hakka ve dogruluga
saygiyi temel alan ahlak ilkesi, dogruluk, diiriistliik, tarafsizlik, uygun ve dogru
muamele olarak karsimiza ¢ikar. Bu ¢erceve icinde, adalet bir kimsenin haklariyla
baskalarimin (toplumun, halkin, hiikiimetin ya da bireylerin) haklar: arasinda bir
uyumun bulunmasi hali, hak ve hukuka uygun olma durumu, devletin farkll hatta karsit
¢tkarlart olan insanlar arasinda hakka uygun bir denge olusturmast durumu olarak
anlasilir.

Platon’dan giiniimiize kadar ulagan adalet hakkinda diisiinceler cesitlilik gosterse de
temel olarak iki anlam ifade etmektedir. Birincisi, adalet yetkin bir insanin sahip olmasi
gereken bir duygu ve erdemdir. ikincisi, toplumsal anlasma ve uyum demektir. Bireyin tek
basina adaletli olmas1 adaletin yerini bulmasi i¢in yeterli olmamaktadir. Toplumda denge
olabilmesi i¢in tiim insanlarin adaletli olmas1 gerekmektedir (Ozlem, 2005: 121). Toplumsal
adalet anlayis1 ise o toplumun kiiltiirel birikimi, dini inanglari, ekonomik diizeni, yasam

kosullar1 vs. gibi birgok degiskene baglidir.

Robert C Solomon (2004: 56) adaletin asil anlamina felsefi ve hukuki boyutlarini bir
kenara biraktiktan sonra ulasilabilecegini sdylemektedir. Adalet bireysel bir duygudur.
Insanlar adaleti kendilerinden iist bir kuruma devrettiklerinden beri onun bireysel duygu,
erdem kismini unutmaya baslamislardir. Oysa adaletin gergeklesmesi i¢in her bir birey
sorumluluk almak durumundadir. Adalet kavrami fazla akilcilastirildigi i¢in insanlarin
hayatina, duygularina sirayet etmemektedir. Fakat adaletli davranmak i¢in sadece hisler
yeterli degildir. Akilla duygularin beraberligi insandaki ger¢ek adalet duygusunu ortaya

cikarmaya yetecektir.

Aristoteles’in dagitici ve diizeltici olarak ikiye ayirdig1 adalet anlayisi giiniimiizde
de giincelligini korumaktadir. Dagitic1 adalet giiniimiiz toplumunda da kavramsal olarak
herkesin kendi yetenegine, ihtiyacina gére kendi hakkina diiseni almasi iizerinedir. Fakat

burada 6zellikle kapitalist toplumlarda herhangi bir esitlikten s6z edilememektedir. Bu
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esitsizlik doganin da insanlara esit davranmamasi, onlarin fiziksel olarak bile esit
yaratilmamasi olarak yorumlanmaktadir. Aristoteles’in diisiincesiyle ifade edecek olursak
esitligin kendisi en biiylik adaletsizlik olacaktir. Nitekim Solomon (2004) da bu fikri
savunmaktadir. Adaleti zenginligi esit bolmekte aramak, servet diismanlig1 yapmak adalet
kavraminin icini bosaltmak olarak goriilmektedir. Modern diinyada gelir esitsizligi,

zenginlerin ve fakirlerin olmasi adaletsizlik degil, dogal unsur olarak kabul edilmektedir.

Giliniimiiz diinyasinda toplumlar sinifsal boliinme ile beraber toplumun yoneticileri
ve yonetilenleri olarak iki sinifa ayrilmaktadir. Yoneticiler bu durumda diizenleyici ve
dagitic1 adaleti saglamak zorundadirlar. Yonetilenler ise bu duruma razi olmali, kendileri
icin uygun goriilen gorevleri kabul etmek durumundadirlar. Adaletin dengesini bozanlar
oldugu zaman araya diizeltici adalet girmeli, toplumda diizeni bozan durumlar1 yoluna
koymali, esitligi yeniden tesis etmelidir (Yuvayapan, 2006). Bu denge durumu, herkesin
kendi yerini benimsemesi toplumsal bir sdzlesme gereksinimini ortaya ¢ikarmaktadir. Bu
sOzlesmeyi devlet yasalarla, kanunlarla diizenlemektedir. Aslinda yasalar insanlarin
ozgiirliiklerini kisitlamakta, onlara siir koymaktadir. Insanlarin istedikleri her seye sahip
olma haklarindan feragat etmelerinin sebebi sahip olduklar1 seyler {izerinde sinirsiz hak
sahibi olmalaridir. Insanlar sonsuz ozgiirliiklerinden ellerinde olandan maksimum yarar
saglamak adina vazgegmektedirler (Beccaria, 2015: 24). Yani burada karsilikli bir ¢ikar
iliskisinden s6z edilmektedir. Bu toplumsal anlagsma insanlarin isine gelmese de veya
herhangi bir durumda iglerinden gelmese de adaleti bir 6dev hissiyle gdzetmektedirler.
Sozlesme kavramiyla beraber adalet hukuksal bicim almaktadir. Boylelikle, hukuk sistemi
sucun ve adaletin ne olduguna karar verme yetkisine sahip olmaktadir. Bu s6zlesme geregi

hukuk ceza verme hakkini da kendinde barindirmaktadir.

Adalet hem hukukun, hem de felsefenin alanidir. Hukuksal yoniiyle baktigimizda
yasaya uygun olan her sey adildir. Keza hukukun kendisi de hak kavraminin ¢ogulu
anlamina gelmektedir (Kale, 2004: 61). Hukuk toplumda insanlarin belirli denge igerisinde
yasamasini, insanlarin ortak iyiliklerini, toplumda adaletin ve iligkilerin saglanmasini
amaclamaktadir (Cegen, 2015: 22). Hukuk temelde hakli ve haksizin bilimidir. Adalet ise
herkese hakki olan1 vermektir. Her donemin ve her toplumun adalet anlayist degistigi gibi
hukuksal adalet de bunlara uygun degisiklik gostermektedir. Eski donemlerde egemen giiciin
zayifi ezmesi dogal karsilanmakta, hukuka uygun goriilmekteydi. Cagdas diinyada hukuk

herkese esit haklar vermeye gayret etmekte, egemen sinifla alt sinif neredeyse ayni haklara
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sahip olmaktadir. Yine hukuk sisteminin olusturulmasinda gii¢clii ve egemen olmanin pay1
vardir, fakat eskiye nazaran bu daha az 6nemlidir. Hukuk bir nevi diizenlenmis, dizginlenmis
giictiir. Hukuk adaletsizlik, kargasa, haksizlik gibi durumlarin karsisindadir. Toplumsal
olarak adalet anlayis1 devingen ve degisken oldugu i¢in hukuk da buna ayak uydurmak

zorunda kalmaktadir.

Hukuku belirleyen birgok etken bulunmaktadir. Ekonomik diizen, siyasal diizen,
toplumun dini inanci adalet anlayisini, dolayisiyla hukuku etkilemektedir. Her siyasal
diizenin kendi dogrulari, hukuku vardir. Siyasal gii¢ egemen oldugu i¢in kendi ¢ikarlari
dogrultusunda yeni yasalar getirebilmektedir. Adalet yasalar1 belirleyen kesimin ¢ikarlarini
gozetmektedir (Cegen, 2015: 36). Fakat bu bir gergektir ki toplumu etkileyen sosyal olaylar
ayn1 zamanda toplumu yoneten siyaset anlayisini da etkilemektedir. Totaliter ve otoriter
siyasal rejimlerde ise hukuk bir veya bir grup kisiye bagli oldugu i¢in genellikle adaletli
hukuk sisteminden bahsedilmemektedir. Burada diizen ve hukuk bir veya bir grup insanin

cikarini saglamaktadir.

Ekonomik diizen de adalet kavramini etkilemektedir. ingiliz ekonomist John M
Keynes’e gore kapitalist diizende adaleti ahlaki bir kavram olarak diistinmek hatal1 olacaktir.
Bu ekonomik diizende her sey cikar iliskisine dayalidir ve ekonomik gelisimi saglayan her

sey adaletli olarak goriilecektir (Keynes’den aktaran: Yuvayapan, 2006).

5.3. Su¢: Adaletin Karsisinda

Sug genel anlamiyla adalete kars1 ¢cikmak, adaletsiz davranmak ve adaletin terazisini,
toplumun dengesini, olagan diizeni bozmak anlaminda kullanilmaktadir. Hukuki acgidan
bakarsak su¢ kanunlar tarafindan (ceza kanunlari) yasaklanan hal ve hareketlerdir. Tiirk Dil
Kurumu’nun soézliigiinde torelere, ahlak kurallarina aykiri davranis olarak aciklanmaktadir.
Dolayisiyla, toplumda genel olarak kabul géren degerlere, iktidarin yasalarina karsi eylemler
suc olarak goriilmektedir. Gordon Marshall (2005: 702) sucu sOyle tanimlamaktadir: “kisisel
alanm asip kamusal alana giren ve yasak olan kural ya da yasalari ¢igneyen, buna bagh
olarak mesru cezalarin ya da yaptirimlarin uygulandigi ve kamusal bir otoritenin (devlet ya

da yerel bir kurulus) miidahalesini gerektiren fiiller su¢ sayilmaktadir”.
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Bir iilkede neyin su¢ olup olmadigini o iilkenin ceza kanunu belirlemektedir. Ceza
kanunun icerigi ise daha énce bahsedildigi iizere siyasi olarak egemen olana baglidir. iktidar
kamudaki sabitlik dengesini bozabilecek, kendi iktidarim1 sarsacak her seyi su¢ olarak
addeder. Bir iktidarin sug olarak varsaydigi eylemi, iktidar degistiginde diger siyasi gii¢ sug
olarak gormeye bilmektedir. Yani su¢ da adalet kavrami gibi gorelidir, bircok degiskene
baglidir. Hatta bazen devlet tarafindan sug olarak kabul edilen bir eylem, toplum tarafindan
onurlu bir durus olarak algilanabilmektedir. Bu yiizden de su¢ kavraminin mutlak bir

aciklamasit bulunmamaktadir. Mutlak olan tek yonii sugun her zaman negatif anlamli

olmasidir. Ornegin cinayet veya hirsizlik neredeyse her zaman sug olarak gériilmektedir.

Hukuki acidan su¢ ceza kanununda yer almakta ve sucun ne olduguna ceza
kanununda agiklama getirilmektedir. Ceza kanununa gore sug, toplumsal sozlesmede
akdedilen, kisilerin birbirlerine karst sorumluluklarini yerine getirmeme durumunda baska
bir insana kars1 haksizlik yapmis olmasidir. Bununla beraber, bir kisi bagkasini 6ldiirdiigii
zaman Oldiirtilenin hukukunu bozmakla beraber toplumda stiregelen diizeni yikmaktadir ki
bu da sug tammina girmektedir (Goktiirk, 2012: 3-5). insan dogas1 geregi diger insanlarla
beraber, iletisim i¢inde yasamak zorundadir. Bu da bir toplulugu, toplumu olusturmaktadir.
Toplumun yasamini siirdiirebilmesi insanlarin rasyonel olarak belirli kurallara uymasiyla
miimkiin olmaktadir. Bu kurallar hukuk ve kanunla somutluk kazanmaktadir. Ceza hukuku
da diger hukuk kurallar1 gibi toplumsal diizeni korumayir amacglamaktadir. Bu yilizden
toplumda hayati 6nem tagiyan deger ihlallerini sug olarak tanimlamakta ve onlarin yapildigi
takdirde ceza olarak uygulanacak yaptirimlar1 belirlemektedir. 5237 sayili TCK’nin 1.
maddesinde kanunun amaci sdyle agiklanmistir: “Ceza Kanununun amaci; kisi hak ve
ozgiirliiklerini, kamu diizen ve giivenligini, hukuk devletini, kamu saghgint ve ¢evreyi,
toplum  barisimi  korumak, su¢ islenmesini onlemektir. Kanunda, bu amacin
gerceklestirilmesi icin, ceza sorumlulugunun temel esaslart ile suglar, ceza ve giivenlik

tedbirlerinin tirleri diizenlenmigtir ”. (TCK’dan aktaran: Goktiirk, 2012: 4).

Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza (2011) romaninda da adalet ve su¢ kavrami
Raskolnikov tarafindan sorgulanmaktadir. Raskolnikov oOldiirmeye karar verdigi yash
kadinin bunu hak ettigini, onun dldiirmenin su¢ olmadig: diisiincesine gelmektedir. Vicdani
sorgulamasina gore bu kadin topluma yarar1 olan bir varlik degildir, fakat onun 6ldiirtilmesi
Raskolnikov’la beraber ondan bor¢ almis insanlar ozgiirlestirecektir. Bunun yani sira,

Raskolnikov’un diigiincesine gore topluma zarar1 olan bu kadini 6ldiirerek binlerce hayati
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kurtaracak, yagh kadinin parasin1 da hayir i¢in kullanacaktir. Bu yiizden bu kadinin 6liimiinii
herhangi bir hamambdceginin 6limiiyle 6zdeslestirmektedir. Hayirli is yapma amact bir
insanin yasama hakkinin 6niine ge¢mistir. Raskolnikov igsel diinyasinda cinayeti bu sekilde
mesrulastirmisti. Bu yiizden bu cinayeti su¢ olarak, adaleti bozan bir sey olarak degil, tam

tersine adaleti yeniden kuracak bir sey olarak gérmekteydi.

Sug tespit edildiginde yasaya uygun olarak cezalandirma sistemi devreye girmekte
ve adalet terazisini onarmaktadir. Boylelikle iktidar mesruiyetini yeniden kurmaktadir.
Cezanin amaci suclu ile ayni diisiincede olan insanlar1 bu diisiinceden caydirmak, toplumda
sugun artigini Onlemek, toplumdaki adaleti yeniden kurmaktir. Cezalandirmay1 yalnizca var
olan diizeni korumak, hukukun gereginin yerine gelmesi olarak degil, ayn1 zamanda iktidarin
kendini goriiniir kilmasi, kendini ispatlamasi olarak okuyabilmekteyiz (Yuvayapan, 2006).
Bu durumda olaya tersten bakacak olursak su¢ islemek de erke, iktidara kars1 bireysel bir
kars1 koyma, bagkaldiri olarak da yorumlamak miimkiindiir. Adaletin oldugu gibi sugun da
ekonomik, siyasal vs. nedenlerden artisi veya azalis1 gozlemlenebilmektedir. Toplumsal ve
siyasi yapisindan bagimsiz olarak elbette her toplumda su¢ vardir ve olmaya devam
edecektir. Fakat sugun nedenleri sosyal, sosyo-ekonomik, sosyo-politik ve diger etkenlerden
kaynaklanmaktadir (Rahimov, 2014: 161). Son dénem arastirmalarinda da sugun dogrudan
sosyal sartlarla, ozellikle ekonomik zorlukla baglantili oldugu ortaya ¢ikmistir. Sug
oranlarinin  biiyilk kisminin yoksul kesimler tarafindan islendigi istatistik olarak
ispatlanmistir. Bununla beraber siyasi hayattaki degisimler de su¢ oranlarma biiyiik etki
etmektedir. Bu duruma 1917 yili Ekim Devriminden, ayrica Sovyet devletinin ¢okiisiinden
sonraki Rusya ornek gosterilebilir. Bu iki donemde Rusya’da su¢ oranlarinda biiytik artis
gbézlemlenmistir ve bu suglar cogunlukla siyasi suglar degildir (Rahimov, 2014: 160). Baska
bir 6rnek olan Amerika’da da 1929 yilindaki biiylik ekonomik kriz sonrasinda iilkede sug
oranlar1 hizla artmistir (Yuvayapan, 2006: 35). Sosyal ve siyasi sistemlerin degigsmesinin
halkta gerilimlere yol agmasi olagan bir durumdur. Bu durum insanlar arasi iligkilere de
yansimakta ve bu gerilimden ¢atisma ortami ¢ikmakta ve su¢ oranim1 bu anlamda

artirmaktadir.

5.4. Tayfun Pirselimoglu Sinemasinda Su¢ ve Suclu

Su¢ Tayfun Pirselimoglu filmlerinde neredeyse hepsinde var olan bir temadir. Hatta

filmlerinde film noir’in belirgin bazi o6zellikleri goriilmektedir. Bu yiizden Tayfun
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Pirselimoglu filmleri film noir olarak da okunabilmektedir. Film noir karakterleri gibi bu
sinemanin da karakterleri ahlaki olarak erdemli sayilamayacak, hayat karsisinda kazanimlar1
olmayan, umutlar1 bosa ¢ikan, yenilgiye ugramis kisilerdir. Genel olarak filmler sokakta,
gergcek hayatin yasandigi yerde ¢ekilmektedir ve bu 6zelligiyle giindelik hayattaki siradan
insanlarin sikintilarin1 yansitmaktadir (Schrader, 1972: 8-13). Filmin kahramanlar: siradan
insanlardir, fakat bu insanlar masum, iyi denilebilecek insanlar degillerdir. Tiirlii saplantilari,
suc¢ isleme egilimleri, sosyopatik halleri barindirmaktadirlar ve bu karakterler kimlik
bunalimiyla ugrasmaktadirlar. Bu yonleriyle seyircinin erdemli karakter beklentisini ters yiiz
etmektedirler. Kara Film Hollywood ticari sinemasina 6zgii bir tarz olmasina ragmen Tayfun
Pirselimoglu filmleriyle paralel 6zellikler gostermektedir. Kara Filmde de ¢iiriiyen bir kent
atmosferi, kentin periferisinde yasayan diglanmis bireylerin, 6zellikle erkeklerin manevi
¢okiintiileri yansitilmaktadir (Biitev, 2017: 9). Saplantili halleriyle Nihat (Ben O Degilim),
Hamdi (Sa¢), Resat (Pus), cinayet islemeleriyle Riza, Hamdi, Resat 6rnek insan portresinden
¢ok ¢ok uzaktirlar, manevi bir sorgulama, ¢okiis halindedirler. Ozellikle son dénem film
noir’lar1 insanlarin yalnizlagmasini anlatmaktadir. Yeni Diinya diizeninde daha ¢ok
belirsizlik, daha ¢ok paranoya, daha ¢ok bir yere ait olmama yer almaktadir. Kara Filmler
bu kaotik diizenin anti kahramanlarini anlatmaktadir (Ozdemir, 2003: 13). Diinyadan Kara
Film oOrneklerine bakacak olursak yine Tayfun Pirselimoglu filmleriyle paralellik
kurulabilecek niianslar yakalamak miimkiindiir. Ornegin, Martin Scorsese’nin Taxi Driver
(Taksi Soforii, 1976) filminde ana karakter Travis (Robert De Niro) yalniz bir erkektir.
Vietnam’da savagsmis ve memleketine donmiistiir. Fakat kente adapte olamamigtir. Hayatta
kalmak i¢in taksi soforliigli yapmaktadir. Geceleri iyi uyuyamadigi icin 6zellikle geceleri
caligmaktadir ve kentin diger yliziiyle gece karsilasmaktadir. Sehrin tekin olmayan
mekanlarinda dolagsmaktadir. O da iletisimsiz bir erkektir ve kendi kendine konusmaktadir.
Tayfun Pirselimoglu karakterleri (Riza, Hamdi, Resat, Nihat, Emin, Musa) de bu agidan
Travis’le benzesmektedirler. Travis de karsilastig1 olaylar karsisinda bir anda kendini sug
islerken bulmaktadir. Taxi Driver filminin de, Tayfun Pirselimoglu filmlerinin de diinyas1
ataerkil erkek diinyasidir. Ana karakterler ise bu patriyarka diizeninde kendilerine yer
edinememis, erkeklik krizini atlatamamis karakterlerdir. Film noir diinyas:t genellikle

erkeklere ait sogukkanly, ilkel diirtiilerin emrinde vahsi bir diinyadir.

Yonetmenin ilk filmine bakilacak olunursa, film tarzi, icerigi bakimindan diger
filmlerinden farklidir. Bu filme kara film demek de imkansizdir. Fakat bu filmde de bir su¢lu

konu edilmektedir. Bu suglu Siikran’in ogludur. Film boyunca Veysel’i goremesek de filmin
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hikayesi bu gencin etrafinda sekillenir. Filmin referans aldigi gercek 12 Eyliil 1980
sonrasinda yasanan olaylardir. Bu donemde iktidar1 askeri giicler ele gecirmis ve neyin sug
olup olmadigiyla ilgili yeni yasalar ¢ikarmislardi. Daha once tartisildigi izere adalet kavrami
erkle beraber degisebildigi i¢in bu donem iktidar farkli siyasi diisiinceleri su¢ olarak ilan
etmis ve bu diisiincedeki gencleri hapsetmis, kimilerini idam etmistir. Bu yolla kendi
iktidarlarin1 mesru kilma ¢abasi i¢ine girilerek ve tehlike arz edebilecek biitiin diistinceler
yok edilerek ortadan kaldirilmaya ¢alisilmaktadir. Filmdeki Veysel film ¢ekildigi donem
iktidara gore sugsuz goriilse de, filmin refere ettigi déonem igin suglu goriilmektedir. Burada
adalet anlayisinin goreliligi karsimiza ¢ikmaktadir. Ana karakter olan Siikran ise tam tersi,
diizene boyun egen, var olan dengelere gore yasamaya ¢alisan ve oglunu bu adalet anlayisina
gore yasatmaya calisgan bir annedir. O oglunun siyasi diisiincelerinin oldugunu inkar
etmektedir. Veysel’in babasi da is¢i grevlerinden film yaptig1 i¢in suglu varsayilmis ve erk
siddetin yasa koruyucu 6zelliginden yararlanmistir. Oglunun sevgilisi Sule de Veysel gibi
otoriteden farkl bir siyasi diislinceye sahiptir. O da iktidar nezdinde dengeyi, diizeni bozan

bir kimsedir.

Film, Stikran’in iktidarin alanlarinda gezinmesiyle ilerlemektedir. Siikran polis
karakollarina ugrar; Benjamin’e gore polis iktidarin yasa koyucu ve yasa koruyucu 6zelligini
tastyan bir kurumdur (2010). Ciinkii iktidar yasay1 koydugunda, en 6nemli 6zelliklerden
birisi de bu yasay1 ne pahasina olursa olsun devam ettirmektir. Yasa koymak iktidar olmak,
kendini var etmek anlamina geldigi i¢in yasayr devam ettirmek iktidarin devami demektir.
Bu agidan iktidar siddet yoluna basvurulsa da yasa koyucu ve koruyuculugunu devam
ettirecektir. Burada siddet arag olacaktir. Esas gorevi yasalarin mesruiyetini kaybetmemesini
saglamaktir. Modern devlette ise bu 6zellikler polislik kurumuna verilmistir. Benjamin’in
de belirttigi gibi polis iktidarin devamliligini koruyan bir kurumdur ve polisin gérevlerinin
ve hilkim verme alanlarmm sinirlart tam belli olmadigindan iki siddet tiiriine de
bagvurabilmektedir (2010). Stikran filmin devaminda oglunun pesine diistiigiinde erkin
alanina girdigi i¢in tehlikeli birine doniisme ihtimali yiiziinden uyarilmaktadir. Fakat Siikran

giicilin istedigi ¢izgiden oglunu bulma umuduyla asla ¢itkmamaktir.

Yonetmenin kendi tarzini buldugu ilk filmi kentte sikisip kalma hikayesini anlatan
Riza’dir. Riza’nin kaldig1 pansiyondaki pencereden disarinin goriintiisii, kaldigi odanin
diizeni de bizzat hapishaneni andirmaktadir. Riza karakteri bize klasik edebiyattan

tanidigimiz Raskolnikov’u hatirlatmaktadir. Umut ve ¢aresizlik arasinda gidip gelmektedir.
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Bir yandan sansini at yarisi, piyango biletiyle denerken diger yandan realiteyle yiiz yiizedir.
Riza kentin yoksul yiiziiyle kars1 karsiyadir. Kapisini ¢aldigi kimse ona borg para vermeyi
kabul etmez, ya da ger¢cekten durumu yoktur. Kent bu filmde giizelligin, zenginligin vs.
mekan1 degildir, ¢ikigsizligin, terk edilmis yikik binalarin, kiiciik mahallelerin, karanlik
mekanlarin, yoksullugun bunun sonucunda da suca bulasmanin fiziksel halidir (Oztiirk,

2013: 86).

Modern kentlerde kapitalizmin etkisiyle gettolasmanin oldugu goriilmektedir.
Zenginlerle fakirler hatta orta smiflar bile neredeyse hi¢ karsilasmamaktadir. Bu yiizden
Riza da kendisi gibi fakir ve caresiz olan insanlarin etrafinda dolanmaktadir. istanbul’un
giizellikleri, sehir merkezi Riza’nin ugrak yeri olmamaktadir. Riza’nin kentle tek iligkisi
genis otobanlarla ¢evrili bir mekanda kalmasidir. Yani burasinin Riza ve pansiyondaki diger
insanlar i¢in kirsaldan tek farki bundadir. Yasadiklan fakirlik, c¢ikissizlik ve basarisizlik
aynidir. R1za’nin kamyonu onun hayatta kalmasi i¢in tek vasitadir, fakat o da bozuldugu i¢in
yoksullukla bag basa kalmistir (Oztiirk, 2013: 87). Filmde diger karakterlere de baktigimizda
hepsinin hayata tutundugu tek bir sey vardir. Onu da kaybetmeleri durumunda Riza gibi
yoksulluk ve c¢ikissizlikla bas basa kalacaklardir. Cikissizlik hissi bu filmde insani
dontistiiren bir sebep olarak goriinmektedir. Bu doniisiim ilk olarak yakini oldugunu
varsaydigimiz, Burhan abi dedigi kisinin 6lmesini gérmesi aninda onun parasini ¢almayi akil

etmesiyle baslamaktadir.

Kent Riza ve filmdeki herkes i¢in yalmizlik, yuvasizlik anlamina gelmektedir.
Neoliberal politikalarin kisileri yalmzlagtirdigini, bireyselligi 6n plana ¢ikarip narsistik
sOylemlere ittigini daha 6nce belirtmistik. Riza da bu yalnizlasmadan payini almistir. Bu
yalnizlik, gegici olarak pansiyonda kalma, sikismislik hisleri Riza’y1 suclu biri olmaya iter.
Bunun igin ilk firsati da toplu parasi oldugunu gordiigii tuvalet isletmecisini soymak
isteyerek yakalar. Ciinkii Riza’nin dolastigit mekanlar agisindan bakildiginda kimsede
calmmaya degecek para bulunmamaktadir. Tuvalet isletmecisinin bu gibi durumlara
hazirlikli olmasi sonucu Riza’nin girisimi basarisiz kalir. Bunun ardindan pansiyonda gegici
olarak Istanbul’a gelen, oradan Avrupa’ya kagmayi amaglayan Afgan Gulam’da onun
ihtiyacin1 giderecek kadar para gordiigii icin cinayet isler ve Gulam’1 1ssiz, yikik dokiik
sokaklardan gecerken dldiiriir ve onu koprii alt1 gibi goriinen 1ss1z bir yere tasir. Istanbul
sehrinin kalabalik yapisina ragmen cinayetin gectigi yerlerde kimse yoktur. Diger tabakalar

alt sinifi tamamen kendi kaderlerine terk etmislerdir, onlarin dertlerine g6z yumduklar1 gibi
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Cinayetlerini de oOrtbas ederler. Belki de Riza’nin Gulam’1 dldiirme girisiminin ardinda
Gulam’in kimsesiz olmasi, onu arayacak, ondan 6¢ alacak birinin bulunmamasi yatar.
Nitekim boyle de olur. Gulam’in ortadan yok olmasi kimseyi rahatsiz etmez, cesedi bile
giinler sonra ortaya ¢ikar. Fakat cinayetin ¢ozlilmesi i¢in polisin ¢alismasini gormeyiz. Bu
cinayet bir yaniyla elbette sugtur, fakat diger yaniyla toplumsal diizeni bozmadig i¢in biiyiik

bir sorun teskil etmez.

Cinayetin islenmesi ve sonrasinda yasananlar Su¢ ve Ceza (2011) romanindaki
olaylarla biiyiilk oranda paralellik gosterir. Raskolnikov da kendi evinden uzakta St.
Petersburg’da 6grenciydi ve kentte yoksulluk ¢ekmekte, kirasin1 6deyememekthicgeydi. St.
Petersburg da o zamanlar i¢in Rusya’nin biiyiik baskenti, kentsel yalnizligin mekaniydi.
Raskolnikov giinlerce siiren gelgitli diisiinceleri sonucunda tefeci kadinin degersiz oldugu
kanisina varmis ve onu 6ldiirmenin su¢ olmayacagi, tam aksine ona borcu olan insanlarin
kendisi dahil olmakla biiyilk huzura kavusacagi kanisina varmisti. Fakat tefeci kadini
oldiirdiikten sonra vicdan denen insani mekanizma devreye girmis, Raskolnikov giinlerce
yataktan ¢ikamamus, atesi ¢ikmis, manevi rahatsizligi fiziksel actya doniismiistii. Riza da cok
tizerine diistinmeden Afgan’1 6ldiirse de, pansiyona dondiigiinde kendini iyi hissetmez, ertesi
giin yataktan ¢ikamaz ve hasta hisseder. Oztiirk’iin belirttigi gibi burada Raskolnikov’un da,
Riza’nin da yasadigi ¢ikmazin 6zelligi kentsel yoksulluk olmasidir (2013: 95-96). Soyle ki
kirsal yoksulluk ¢ok goriiniir degildir, orada herkes yoksuldur. Fakat sehirde durum bdyle
degildir. Her sey zidd1 ile var oldugundan dolay:r sehirde her tiir imkanin olmasi, zengin
tabakanin bu imkanlardan sonuna kadar yararlanmasi bu yoksulluk duygusunu daha da
derinlestirmektedir. Bu iki karakter arasindaki ortak payda yoksullugun ikisi i¢in de cinayeti

mesrulastirmasidir.

Pus filminde Riza karakterinden farkli olarak Resat bastan beri herhangi bir
tetikleyici olay olmadan suca egilimli bir karakter olarak karsimiza c¢ikmaktadir.
Kleptomanik, iletisimsiz, takintili halleri olan garip bir genctir Resat. Filmin mekanlar1 yine
Riza filmiyle neredeyse paralellik gosterir. Yine otobanlarla gevrili, belirli bir kesimin
yasadig1 fiziksel olarak kent i¢i fakat duygu agisindan sehrin kenari, varoslari, tekinsiz

mekanlardir.

Resat korsan dvd’cide ¢alismaktadir. Yasal agidan bu kendi basina sug sayilmaktadir.

Fakat onun yasadig1 yerde bu 6nem tasimaz. Resat film boyunca ufak tefek suclarla i¢ igedir,
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stirekli bir yerlerden bir seyler calmaktadir. Fakat filmde bunun goriiniir bir nedeni yoktur.
Bu hareketleri kleptomani hastaliginin belirtilerini andirmaktadir. Yalnizca motosiklet
calmasmin nedeni izleyici i¢in daha belirgindir. Kendisinin motosiklete olan ilgisi ve
hoslandig1 kizin da motosiklete ilgi gostermesi onu bu sucga itmistir. Resat annesiyle yasasa
da onunla iletigsimi yoktur, herhangi bir arkadas ¢evresi vs. yoktur. Resat da modern kentin
yalnzlastirdig1 kisilerdendir. O, Riza gibi sehrin 1s1kl1, renkli sokaklarina ugramamakta,
otobanlarin kenarinda, yikik dokiik mekanlarda, eski hanlarda, kentsel doniisiim sonucu

otoban kenarinda yeni olusturulan gékdelenlerin etrafinda dolanmaktadir.

Kentin gérmezden geldigi, kentin disina ittigi bu mekanlarda dolasan bir adam,;
Resat’in midiiriiniin arkadasi olan Celal hakkinda iki ti¢ kisiyi 6ldiirdiigii dedikodulari
dolanmaktadir. Polis tarafindan aranildigi halde rahat rahat ortalikta, yani Altingehir’de
dolanabilmektedir. Bunu yasa koyucu giiciin Celal’in kendi sinifi ¢evresinde dolanmasina
g6z yummasi olarak okuyabiliriz. Ciinkii kentin digina itilmig bu insanlarin modern kapitalist
diinya acisindan bakildiginda pek degeri yoktur. Onlar iiretim ve tiiketim iligkilerine
katilmamaktalar, sosyal hayat i¢inde de pek yerleri ve katkilar1 yoktur. Oyleyse bu insanlarin
birbirini 6ldiirmesi iktidarin devamini, toplumun dengesini bozmaz. Bu yiizden onlarin
cinayet islemesi yasa agisindan su¢ sayilsa da, polis su¢ oraninin yiiksek oldugu bu

mabhallelere pek karismaz.

Filmin paralel hikayesinde Emin ve karis1 yer almaktadir. Emin evli olsa da karistyla
iletisimi yoktur. Hatta karis1 onu sevmemekte ve aldatmaktadir. Emin bunu bilmesine
ragmen bu duruma goéz yumar gibi goriinmektedir. Emin ve karis1 da yoksul tabakadan
insanlardir, kentin digina itilmiglerdir. Emin mezbahada, karis1 tekstil fabrikasinda
caligsmaktadir. Riza filmindeki karakterler gibi onlarin da hayatta kalmalari i¢in tek geginme
kaynaklar1 vardir. Emin ayn1 zamanda yalniz insandir. Bunu i arkadaslariyla beraber
oturdugu ortamdan da gozlemlemekteyiz. Nitekim filmin ilerleyen sahnelerinde Emin isten
atilir, yalnizligin1 gidermek i¢in birkag kez Resat’la bulusup arkadaslik kurmaya ¢aligir fakat
hayatina anlam katma cabasi basarisizlikla sonuglaninca intihar eder. Bu kisiler fiziksel
olarak sehrin disina itildikleri gibi sorunlariyla beraber itilmislerdir. Sikintilariyla bag
basadirlar. Nitekim Emin st gecitte silahla intihar eder, gecidin altindan hizla arabalar

gecer. Emin’in cesedi saatlerce yerde 0ylece kalmakta, kimsenin dikkatini ¢ekmez.
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Resat’in davranislarina goriiniirde bir anlam yiiklenemez. Bir tek motosiklet
tutkusuna anlam vermek miimkiindiir. Resat calistigi handa yasitlart genglerin motosikleti
olan genglere ilgi duydugunu goriir, ardindan hoslandigi kizin da motosiklete ilgi duydugunu
goriince pizzacidan motosiklet ¢alar. Nitekim ertesi giin apartmanin 6niinde motosikletle
kizin evden ¢ikmasini bekler. Kiz ¢gikarken motosiklet dikkatini ¢eker ve bu sayede ilk kez
konusurlar. Motosiklet bir metafor olarak Resat’in ilgi gérme, dikkat ¢ekme istegi olarak
gorilebilir. Nitekim Resat ve onunla beraber burada yasayan insanlar siirekli gérmezden
gelinmektedir. Resat yalnizdir, i¢ine kapanmistir, motosiklet sayesinde yalnizligini
giderebilecegini, ilgi odag1 olabilecegini diisiiniir. Fakat Resat’in bu tutkusu kisa stirer. Onun
caldig1 motosikleti bir bagkasi ondan g¢alacaktir. Bu Resat’in dolastigi mekanlarin tekin
olmadigini bir daha gosterir. Bu tiir suglar burada sik sik islenmektedir. Fakat bu toplumda
veya iktidarin kurumlarinda bir rahatsizlik yaratmamaktadir. Bu mahalleler iktidar
tarafindan tamamen terk edilmis gibi goziikmekteler. Buradaki insanlarin sikintilarini,
fiziksel olarak kendilerini, burada islenen suglari gérmezden gelmektedirler. Celal’in
oldiirtilmesinde de yine bu durumu gormekteyiz. Glindiiz vakti sokakta silahla adam
oldiiriilmekte, fakat iktidarin hukuki adaleti saglayict kurumlarindan higbir temsilci
gormeyiz. Emin Oldiikten sonra karisiyla Resat’in diyalogunda polisin Emin’in intihar
etmedigini, diismani tarafindan oldiiriildiglini diisiindiigii sdylenmektedir. Yine iktidar
burada kendini gostermez. Emin’in son goriistiigii kisi olan Resat’in sorguya alinmasini vs.

film boyunca gérmemekteyiz.

Resat’in Celal’in 6lmeden hemen 6nce Muhittin’in kasasina biraktig1 paketi ¢almasi
onu daha biiyiik bir ¢ikmaza siiriikleyecektir. Isledigi bir su¢ onu baska bir suca gétiirecektir.
Paketten bir silah ve Emin’in karisinin fotografi ¢ikar. Emin Celal’le arkadas oldugu icin
karisim1 Oldiirmeyi Celal’den rica etmistir, fakat bu is Resat’a kalmistir. Higbir ¢ikar
glitmeden, goriiniirde bir sebep olmadan bu sugu islemeyi kabul eder. Emin karisinin onu
aldatmasini, gormezden gelmesini kabullenemedigi i¢in Oldiiriilmesini ister. Resat bu
cinayeti isleyecektir. Keza burada yine diger suglarin islendigi zamanlardaki gibi iktidar

kendisini gostermez.

Sag¢ filminde ana karakter Hamdi’dir. Hamdi’nin rutin hayat1 vardir,- Tarlabasi’nda
yasar ve calisir. SOyle ki Tarlabasi su¢ oraninin yiiksek oldugu, alt siiflarin yasadig bir
mekandir. Yine bu filmde de otobanlarla cevrili, sehrin disina itilmis bir mekan

goriilmektedir. Hamdi de sehrin disladigi, insanlarin gérmezden geldigi, yalniz ve kimsesiz
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bir bireydir. Hatta filmin bir sahnesinde Hamdi ve sokak kdpegi arasinda paralellik
kurulmakta, ikisi de sokakta yere uzanmaktadir. Aslinda Hamdi, sokak kdpegi kadar yalniz
ve kimsenin umursamadigi bir kisidir. Ayn1 zamanda, Hamdi diger Pirselimoglu karakterleri
gibi takintilar1 olan bir insandir, filmin kahramani olmaktan uzaktir. Giin gegtikge kisaldigini
kafasina takmigtir ve insanlar1 gozetleme ve dikizleme gibi huylar1 vardir. Hamdi’nin rutin
hayati Meryem’in diikkanina gelip sagini satmak istemesiyle degisir, saplantili bir bigimde
Meryem’e baglanir. Adim adim Meryem’i takip eder, onun evli oldugunu 6grendikten sonra
ayn1 zamanda kocasini da takip eder. Filmin diger karakteri Meryem de Hamdi gibi asosyal,

iletisimsiz biridir. Meryem’le Musa da Emin ve karis1 gibi iletisim kuramazlar.

Hamdi’nin Meryem’e olan saplantisi onu su¢ islemeye iter. Nitekim Musa’nin
Meryem’i aldattigint 6grenir, ayn1 zamanda Musa’yr Meryem’le iliski yasamasi Oniinde
engel olarak gordiigiinden dolayr Musa’y1 6ldiiriir. Musa’nin 6ldiiriildiigii mekan yine diger
filmlerle benzer bigimde bir alt gegcittir. Etraftan yine ¢okca araba ge¢mesine ragmen
insanlarin hizla gecip uzaklagmak istedikleri mekan olmasi sebebiyle Musa’nin cesedi
glinler sonra bulunur. Hatta Musa’nin telefonunu Hamdi’nin aldigi gorilir. Modern
tekniklerle, telefonun yerini tespit ederek aslinda Hamdi’nin katil oldugu kolayca
bulunabilecekken yine polisin gilinler sonra Meryem’e ugramasi disinda adaletin yerini
bulmasiyla ilgili herhangi bir durum goriilmez. Burada ve bunun gibi gettolagsmis
mekanlarda adalet su¢a meyilli ve suglu kisiler tarafindan saglanmakta (Pus filminde
Celal’in oldiriilmesi gibi), devlet veya devletin temsilcisi polis kendini bu alanlarda
gostermez. Musa’yr Oldiirdiikten sonra Meryem’le iligki yasamasi i¢in higbir sorun
kalmamistir fakat burada Su¢ ve Ceza romaniyla paralellik kurulacak sekilde Hamdi’nin
vicdan1 devreye girmistir. Sugu isledikten sonra ig¢sel olarak yasadigi pismanligit Musa’nin
hayaleti olarak karsisina ¢ikmakta ve Meryem’le arasina oturmaktadir. Bu hayalet ayni
zamanda Shakespeare’in Hamlet (2014) eserinde Hamlet’in babasinin oldiikten sonra

hayaletiyle karsilagmasi sahnesini animsatir.
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Sekil 5.1. Cinayetlerin islendigi mekanlar a: Riza b: Pus, c: Sag

Ben O Degilim filmi daha karmasik bir hikayeye sahiptir. Burada filmin ana karakteri
bir sug islemese de suclunun yerine gecmektedir. Nihat da diger filmlerdeki karakterler gibi
alt siniftan biridir, hayatta kalmak i¢in tek ge¢im kaynagi vardir, sehrin yikik dokiik, eski,
yoksul bir semtinde yasamaktadir. Ayn1 zamanda asosyal ve yalniz biridir. Isyerindeki Ayse
ona deger verir ve ilgi gosterir. Bu yiizden bu ilgiye karsi koyamaz ve Ayse’yle iliski yasar.
Fakat Ayse’nin kocasiyla fiziksel a¢idan ¢ok benzedigini fark edince yavas yavas Necip’e
evrilmeye baglar. Necip hapishanededir, cinayet islemis bir sucludur. Daha Oncesinde
Nihat’in sugla iligkisine bakilacak olursa is arkadaglarinin 1srartyla sehrin disinda, sadece
otobanin goriindiigii bir yerde arabada fuhus yaparken yakalanmistir. Kadin ticareti sug
varsayildigi i¢in polis Nihat ve arkadaglarini tutuklamak istemistir fakat arkadaslar1 kaginca
sadece Nihat tutuklanmistir. Tutuklandig1 zaman hicbir direng ve itiraz gdstermemistir. Bu
filmde daha ¢ok sugun otoriteye, iktidara baskaldiran tiirlinii gérmekteyiz. Nihat suglu
bulundugunda buna itiraz etmez, daha sonra bir su¢lunun yerine gecer ve kendi isine gitmeyi
birakir. Necip’in arkadasi Nihat’1 gordiigiinde Necip oldugunu diisiiniir ve Nihat yine bu
duruma itiraz etmez. Aslinda istegine ulasmistir. Necip olarak polisten kagmaya calismaz,
tam tersine otelde adina kayit yapilan odaya gider ve yatar. Bunun sonucunda polis
baskiiyla tutuklanir. Necip’in arkadasi onu is goriismesine gotiirdiiglinde bu otoriteye
baskaldir1 durumunu somut bir bigimde gérmekteyiz. Is goriismesi yapan iist kidemli sahis

Necip’i suclu oldugu i¢in asagi gormektedir, onunla iistten ve asagilayict bicimde
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konugmaktadir. Nihat bu duruma g6z yummamakta, kapiy1 carpip ¢ikmaktadir. Pirselimoglu
sinemasinda otoriteyle sorunu olan ilk karakter Nihat degildir, s6yle ki Pus filminde Resat
da is yerinde miidiiriiyle sorun yasamaktadir. Miidiiriine sessiz bir sekilde baskaldirmaktadir.
Necip’in sorgu sahnesinde yine sessiz bir direnisle karsilagsmaktayiz, hapishaneden nasil firar
ettigini soran polise asla cevap vermemekte, umursamaz bir tavirla polisin yiiziine
bakmaktadir. Filmin sonunda Pirselimoglu filmlerine 6zgii sekilde basindaki sahnenin
aynisini yine gdrmekteyiz. iki sahnede de nezarethanede Nihat/Necip’in yaninda baska birisi
vardir. O adam da ayakkabisini ¢ikartarak nezarethanenin demir parmaklarina vurmakta,

kendince itiraz etmekte, iktidara kars1 koymaktadir.

Sekil 5.2. Pirselimoglu sinemasinda kentin goriintiisii a: Sa¢ b: Ben O Degilim c: Riza d:
Pus

Pirselimoglu’nun son filmi Yol Kenari'nin hikdyesinde de sugla ilgili konular
goriilmektedir. Fakat bu film Pirselimoglu’nun diger filmlerinden secildigi i¢in su¢ kavrami

cercevesinde okumamiza dahil edilmemistir.

Su¢ ve adalet merkezinde Tayfun Pirselimoglu filmlerini inceledigimizde bircok
ortak noktalara ulagsmaktayiz. Sug isleyen veya bir sekilde suga bulasan karakterler sehrin
gettolagsmis mekanlarinda yasamaktadirlar. Buranin sakinleri sehrin hizli akan hayatina ayak

uyduramayan, akisa katilamayan, tam anlamiyla kentli olamayan, sehrin disina itilmis



95

kigilerdir. Filmin hikdyesinde kadin karakterler yer alsa da esas hikayeler erkeklerin
etrafinda sekillenmektedir. Bu erkekler bilingli sayillamayacak, toplumsal roller iizere
yasamayi kabullenen fakat bu rollere tam uyamayan, kendini ger¢eklestirememis bireylerdir.
Bu sikismishik, yoksulluk, otoritelerinin bulunmamasi onlarda 6zgiivensizlik duygusu
yaratmaktadir. Erkekler yalniz yagsamaktadir veya beraber yasadiklar1 birileri olsa da onlarla
aralarinda iletisim kopuklugu vardir. Yasadiklar1 yerler gegici ikamet ettikleri oteller de olsa,
kendilerine ait daireler veya diikkanlar da olsa yuvasizlik, sikismishk, aidiyetsizlik
hissetmekteler. Kent i¢indeki dislanmisliklar1 evlerinde de devam etmektedir. Bu
karakterlerin hayatlarinda onlara deger verecek veya onlarin deger verdikleri pek kimse
yoktur. Onlar kentin i¢inde hayalet gibi dolasmaktadirlar. Bazen de ilgi gorme, var
olduklarini hissetme c¢abasi onlart su¢ islemeye itmektedir. Filmlerin erkekleri alt sinifa,
yoksul kesime mensupturlar, ellerinde ge¢inmek icin tek bir kaynaklar: vardir. O kaynagi
kaybetmeleri durumunda daha biiyiik buhrana siiriiklenmektedirler. Bu buhranlar onlar1 sug
islemeye kadar gotiirebilmektedir. Kentin bu kisminda hayat merkeze nazaran daha yavas

akmaktadir, buranin sakinleri de sadece kentin seyircisine doniismektedirler.

Sekil 5.3. Pirselimoglu sinemasinda otobani kenardan izleyen, akisa katilamayan erkek
karakterler a: Pus, Resat b: Riza, Riza c: Sag, Hamdi d: Ben O Degilim, Nihat

Mekansal olarak filmleri inceledigimizde ise suclu karakterlerin dolastigi yerler
tekinsiz olarak goriinmektedir. Bu mekanlarda sik sik suglar islenmekte ve bu suglar cezasiz

kalmaktadir. Mekanlarin fiziksel 6zelliklerine baktigimizda ise otobanlarla cevrili yikik
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dokiik, eski binalar, kirli, diizensiz sokaklar karsimiza ¢ikmaktadir. Kentin ferah caddeleri,
1s1klt sokaklart buradaki karakterlerin ugrak yerleri degildir. Onlar kendi yasadiklari
mekanlarda sikismiglardir. Bu mekanlar fiziksel olarak kentin bir pargasi olsa da kentten
koparilmis, kendi kaderine terk edilmis gibi goriinmektedir. Keza cinayetlerin islendigi
mekanlar da birbirine benzerlik géstermektedir. Cinayetler altgecit, listge¢it, kdprii iistii veya
alt1 gibi yerlerde islenmektedir. Bu mekanlarin etrafinda olan demir parmakliklar ve etraftan
hizla gegen arabalar bu karakterlerin sikismisliklarini, akisin disinda kalmigliklarinm
izleyiciye hissettirmektedir. Etraftan hizlica ¢okga arabalarin gegmesine ragmen bu altgegit
ve Ustgecitler 1ssizdir, kimse buradaki oliimlerle ilgilenmemektedir. Cinayetler ve diger
suclar ayn1 zamanda devletin adalet saglayici kurumlarinin da pek dikkatini gekmemektedir.
Polis Pirselimoglu filmlerinde sadece oliimii tespit eden bunun disinda herhangi bir
yaptirnrmda bulunmayan bir kurum olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Cinayet isleyenler
genellikle bulunmamakta, cezalandirilmamaktadir. Ben O Degilim filminde suglunun yerine
gecen Nihat tutuklanmakta fakat o da bilerek ve isteyerek polisin onu yakalayabilecegi
mekanlarda dolasmaktadir. Bu acidan baktigimizda devlet bu gettolasmis mahallelere
karismamakta, onlar1 fiziksel olarak gérmezden geldikleri gibi dertleriyle, suclariyla beraber

gormezden gelmektedir.
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5.5. Suc Islemenin Altindaki Neden: Hin¢

Pirselimoglu sinematografisinde su¢ ogesi irdelendiginde benzer detaylara
rastlanmaktadir. Suca bulasan karakterler ya yoksulluktan buna mecbur kalmiglardir ya da
goriliniirde hi¢bir nedenleri olmasa da yoksul ve sehrin varoslarinda yasayan kisilerdir. Ayni
zamanda bu kisiler asosyal, iletisimsiz, yalniz insanlardir. Bu karakterlerin neden suga
bulastigina dair filmler iizerinden okuma yaptigimizda genellikle nedensiz gibi goériinen
suclarla karsilagsmaktayiz. Max Scheler (2004) Nietzsche’den alip gelistirdigi kavram olan
“hin¢” kavrami da tam da bu karakterlerin neden sug islediklerine 1s1k tutmaktadir. Scheler
insan iliskilerinde intikam duygusunun, 6fkenin bastirilmasiyla hincin ortaya c¢iktigini
sOylemektedir (2004). Hing giinliikk hayatimizda gosterdigimiz ani 6fkeden farklidir. Bu
haksizliga veya kotiiliige ugramis kisinin kendisini giligsliz ve aciz hissedip karsilik
verememesiyle alakali durumdur. Hing bu agidan bakildiginda bastirilmis bir intikam
duygusu gibi goriilmektedir. Haksizliga ugrayanin intikam alamama sebebi ise eziklik,
iktidar karsisinda giigsiiz hissetme, iktidarsizlik olarak goriilmektedir. Bu intikam duygusu
kin, nefret, kiskanc¢lik gibi duygulardan farklilasmaktadir. Fakat kokeninde bu duygulardan
beslenmis olabilmektedir. Bu duygularin hissedildigi anda iktidarsizlik onlarin bilingli veya
bilingdis1 tepki koymasina engel olmakta ve bilincin daha derinine atilmaktadir. Hincin bir
ozelligi de hinca sebep olan nesne ile iligkisini kaybetmesi ve baska nesneye yonelmesidir.
Siddetli bir sekilde bastirilmis duygular bazen kisinin kendisine, bazen de asil 6tkelenilen
nesneyle alakasiz goriinenlere karsi disa vurulmaktadir (Scheler, 2004: 85). Bu yiizden
hincin yoneldigi nesnenin nedensiz yere zarar gérmesinde yatan nedenlere yiizeysel olarak
bakildiginda nedensizlik veya baska bir neden goriilebilir. Oysa bilingaltinda, daha derinde
yatan neden eksiklik ve gii¢ yoksunlugu, otorite karsisinda giigsiizliik hissidir. “Hing zihnin
karanlik dehlizlerinde gezinen, egonun eylemliliginden bagimsiz bastirilmis bir gazap

duygusudur” (Scheler, 2004: 3)

Modern kapitalist diinyada yasalar iizerinde herkes esit hak ve hukuklara sahiptir.
Fakat pratikte herkes esit sartlar altinda yasamamaktadir. Bazilar1 i¢in kolay ulasilan seyler,
bazilarmin hayati pahasina gelmektedir. Kapitalist iligkilerin, serbest piyasa sartlarinin
oldugu toplumlarda yoksul insanlar zengin olmayi, aligveris merkezlerini vs. kenardan
deneyimlemektedir. Bu onlarin nelere ulasa bilmedigini somut olarak gormesine,
kendilerinin yoksulluklarini, ziddin1 bildikleri i¢in daha derin hissetmesine sebep

olmaktadir. Neoliberal ve kapitalist politikalarla dayatilan “istedigin her seyi yapabilirsin,
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yeter ki iste” sOylemlerinin pratikte karsiliginin olmamasi yoksul kesimde hincin ortaya

cikmasina sebep olacaktir. Bu yiizden Max Scheler’e (2004: 11) goére hing en ¢ok yoksul,

gelir dagilimindaki esitsizliklerin derin oldugu toplumlarda kendini gostermektedir.

Sekil 5.4. Pirselimoglu sinemasinda yalniz, erkeklik krizi yasayan karakterler a: Riza, Riza,
b: Pus, Resat, c: Pus, Emin d: Sa¢, Hamdi, e: Ben O Degilim, Nihat

Hing kavrami baglaminda Pirselimoglu sinemasindaki karakterlerin suga bulagma
sebeplerini inceledigimizde artik ilk izlenimdeki sebepsizlik ortadan kalkmaktadir. Nitekim
bu karakterlerin hepsi yoksul, otorite karsisinda giicsiiz kisilerdir. Dahilen buna 6fkelenmis
olabilseler de onlardan sadece bazilar1 (Nihat ve Resat) otoriteye karsi direnislerini

gosterebilmislerdir. Nihat i3 gorligmesine gittiginde miidiiriin Ustten konusmasini
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kabullenmez ve kapiy1 ¢arpip ¢ikar. Resat da miidiiriiniin bagirmasina tepki vermez, susar
fakat kendi bildigini yapmaya devam eder, ise gelmez. Isteyken de calistig1 zaman mekanik
hareketlerde dvd kopyalayip paketlemekte, zihnen kendini o ise vermeyerek kendince
direnmektedir. Boylece zihninde kendine ozerk alan yaratmaktadir. Bu karakterlerin
otoriteye karsi sessiz direnis gostermeleri onlara pek bir kazang getirmez fakat yine de

ofkelerini, dislanmigliklarini digariya yansitmalarina neden olur.

Riza’nin ve kismen Hamdi’nin sug¢ islemesine yiizeysel olarak nedenler
bulabilmemize ragmen diger karakterlerin sug¢a bulagmasina veya suglunun yerine
gegmesine anlam verememekteyiz. Karakterlerin sug isledikleri sahneler disinda hinglarini,
iktidarsizliklarin1 baska bir nesneye yoneltmesini géormekteyiz. Riza filminde Riza Aysel’e
tecaviiz etmeye kalkisir fakat Aysel buna karsi koymay1 basardiginda ¢aresiz, bes parasiz
kaldigini1 anlatmaya baglar. Boylece hincinin nedeni anlasilir. Ben O Degilim’de Nihat ilk
kez nezarethaneye diistiigiinde i¢ine diistiigli duruma itiraz edememekte fakat nezarethane
arkadagini tekmeleyerek hincini disa vurmaktadir. Emin’in (Pus) toplum digina itilmisligi,
giigsiizliigii kendisine karsi hinca déniismekte ve intihar etmektedir. “Vicdan ve Oliim”
iiclemesinde filmin gectigi mekanlarda su¢ oraninin yiiksek olmasinin altindaki neden de

hincin disavurumu olarak okunabilmektedir.

Yol Kenari filmi yoksulluk ve fakirlik baglaminda bu filmlerden farkli yerde dursa
da orada da islenen cinayetleri hing kavramiyla okumak miimkiindiir. Filmde bir bilinmezlik
stirmektedir, kiyametin kopacagi beklenmektedir. Kasabada her giin bir yerler
yakilmaktadir. Hi¢ kimse kendisini glivende hissetmemektedir ve bu olay iizerinde bir
hakimiyet, iktidar kuramamaktalar. Oturup olacaklar1 beklemek durumundalar ki bu da
onlarda sikigsmishik ve cildirmiglik ortaya g¢ikarmaktadir. Kopacak kiyamete karsi olan
ofkelerinin hinca doniligmesi sonucu goriiniirde hi¢bir neden yokken kendi yakinlarini

oldirmekteler.

Pirselimoglu filmlerinde hincin bir baska nedenini de erkeklik krizi iizerinden
okumak miimkiindiir. Pirselimoglu’nun ana karakterleri kentin kaybeden erkekleridir.
Ataerkil toplumlarda erkegin konumu iktidarin konumu anlamimna gelmektedir. Erkeklik
kiiltiirel olarak inga edilen ve babadan ogula gecen ataerkillige baglidir. Erkekler kendilerine
bahsedilen gii¢ ile iktidarlarin1 devam ettirme arzusundadirlar. Erkeklerin ailedeki otoritesi

ve ailenin ge¢imini saglamasi erkek iktidarinin temelini temsil etmektedir (Sancar, 2009).
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Fakat erkeklik krizi bu diizenin tam olarak devam edemedigi, erkegin kendi otoritesini ispat
edemedigi durumlarda ortaya ¢ikmaktadir. Toplumdaki sosyal ve ekonomik degisimler
erkeklerin iktidar alanlarmma o6zellikle etki gostermektedir. 1970’lerin sonu 1980’lerin
basindan itibaren sanayilesmenin doruk noktasina ulasmasiyla diinyadaki toplumlarda
erkeklik krizi gériilmeye baglandi. Bu donemde isyerleri kapatildi ve igsizlik artmaya basladi
(Becerikli & Kalaman, 2019: 516). Giiniimiizde de kadinlarin isgiicine katilmasiyla
erkeklerin daha fazla issiz kalmasi bu krizi derinlestirmektedir. Sonu¢ olarak erkeklik
krizinin ekonomik yoksunlukla dogru orantili oldugu sdylenebilir. Ekonomik dayanagi
olmayan erkek kendi erkekligini ger¢eklestirememis ve iktidarini kuramamistir. Boylelikle
otoritesini ve 6zglivenini kaybetmistir. Tam tersi sekilde ekonomik olarak iyi durumda olan
erkek de kendi iktidarmi gerceklestirmis ve Ozgilivenini tamamlamistir. Pirselimoglu
sinemas1 lizerinden erkeklik kavramina baktigimizda yine kendini gergeklestirememis
erkekler gozlemlenmektedir. Hem ailede otoritelerini kuramamislardir hem de ekonomik
olarak yoksulluk ¢ekmektedirler. Emin evlidir fakat Tiirkan iizerinde etkisi yoktur. Tiirkan
onu gormezden gelmektedir. Bunu Emin’in Tiirkan’la evdeki sahnelerinden agik¢a gérmek
mimkiindiir. Emin findik kirip Tiirkan’a uzatmaktadir fakat Tiirkan Emin tarafa
bakmamaktadir bile. Bu da Emin’in erkekligini kirilganlastirmaktadir. Diger taraftan Tiirkan
Emin’i cinsel olarak reddetmekte fakat baska erkeklerle birlikte olmaktadir. Bu da Emin’in
kendini iktidarsiz hissetmesine neden olmaktadir. Resat karakteri de annesiyle yasamaktadir
fakat evde bir otorite, s6z sahibi degildir. Annesi de Resat’t gérmezden gelmekte, onunla
iletisim kurmamaktadir. Resat’in geleneksel erkek otoritesinden yoksun oldugunu hayat
kadminin yanma gittigi sahneden de goriilmektedir. Diger erkekler bu duruma heves
gosterirken Resat kadinin  yaninda c¢ekimser durmaktadir. Riza’nmin da kendini
gerceklestirecek, iizerinde otorite kuracak kimsesi yoktur. Diger taraftan Resat, Nihat,
Hamdi, Emin gibi onun da ekonomik olarak da bagimsizlig1, 6zgiiveni yoktur. Boylelikle bu
erkekler en temel giic ve iktidar kaynagindan yoksundurlar. Keza Hamdi de yalmiz bir
erkektir, aile kuramamis, kendi otoritesini ispat edememistir. Musa’nin yerine ge¢mek
istemektedir, Musa gibi aile sahibi olup onun iizerinde otorite ve gii¢ sahibi olmak istegi
vardir. Nihat Ayse’nin evine gittigi ilk giin onu cinsel birliktelige zorlamaktadir. Daha
sonrasinda Asiye ile tamstiginda da ona siddet uygulayarak kendi otoritesini kurma
cabasindadir. Bu erkeklerin yasadig1 6zgiivensizlik ve kirillganlik ayni zamanda onlarin
hin¢lanmasina neden olabilmektedir. Yo/ Kenar: filmindeki erkeklerin iktidarlar1 alani
disinda olaylarin gerceklesmesi ve onlarin otoritelerinin bu olay1 ¢dzmelerine yetmemesi de

hing kaynagi olmaktadir. Boylelikle bu karakterler hinglarini eslerini Gldiirerek disa
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vurmaktalar. Pirselimoglu sinemasinin erkekleri giinliik hayatta da insanlarla iletisimlerinde
ofkeli ve agresif tavir i¢erisindedirler. Bu da onlarin bastirilmis iktidarsizliklari, hinglarinin

disa vurumu olarak okunabilmektedir.
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6. SONUC

Bu calismada auteur olan Tayfun Pirselimoglu’nun filmlerini ¢éziimlerken onun
yaratict kimliginin filmlerine nasil yansitildigi tespit edilmeye ¢alisilmaktadir. Yonetmenin
auteur kimliginin altin1 ¢izen unsurlardan olan tematik tutarlilig1 ¢cergevesinde sug ve adalet
kavramlarma yaklagimi analiz edilmektedir. Analizler iizerine bulgularimiz Tayfun
Pirselimoglu’nun kendine 6zgii anlatim bigimi ve sinematografisinde temel birka¢ 6geyi her
zaman tekrarlamasi iizerine yogunlasmaktadir. Yonetmenin kendisi de hayatla ve {ilkeyle
ilgili dertlerinin oldugunu ve bunu sinemasmna yansittigini soylemektedir. Filmlerin
konusundan 6rnek verirken yoksul, egitimsiz bireylerin hayata tutunma c¢abasi, onlarin
caresizlik ve umut arasinda gelgitleri 6liim, kimlik ve erkeklik krizi neredeyse her filmde
karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat bu hikayeler anlatilirken acindirma, ajitasyon gibi yaklasim
sergilenmemekte, notr bir bakis agisiyla, belgesele yakin bir gergeklikle aktarilmaktadir.
Filmlerin ana karakterleri genellikle erkeklerdir. Toplumsal cinsiyet kaliplarina uymayan,
fakat bu durumdan da memnun olmayan bu karakterler lizerinden erkeklik krizine de sahit
olunmaktadir. Erkeklik krizi, yoksulluk, kendini gerceklestirememe, otorite karsisinda
giicsiizliik, hayatta kalmak icin tek bir kaynaga mahkiim olma, onun da kimi zaman elden
¢ikmasi erkek karakterlerde hinca neden olmaktadir ve onlarin bu hinglar1 gesitli suglara

bulasma seklinde ortaya ¢ikmasiyla sonuglanmaktadir.

Tayfun  Pirselimoglu’nun  sinemasi1  Sarris’in  ¢emberleri  cergevesinde
degerlendirildiginde teknik yeterlilik, kisisel tislup ve igsel anlamlara uygun oldugu
gorilmiistiir. Yonetmenin miithendis yonii teknik yanini, yazar olusu i¢sel anlamini, ressam
olusu o6znel stilini beslemekte ve desteklemektedir. Ayn1 zamanda derdi olan bir sanatci
olmasindan dolayi anlattig1 hikayelerde derin anlamlar gizlemektedir. Bir yandan klasik Rus
edebiyat1 yazarlarinin (Dostoyevski, Cehov gibi) roman ve hikayelerindeki karakterlerle
ortak Ozellikleri olan Pirselimoglu sinemasi, diger yandan Martin Scorsese, Quentin
Tarantino gibi yonetmenlerin filmlerinde gordiiglimiiz kara film ogelerini ustalikla
kullanmaktadir. Bu metinlerarasilik Pirselimoglu sinemasini 6zgiinlestiren ve onu degerli
kilan motiflerden birisidir. Yapisal ag¢idan baktigimizda 6znel okumamizla yonetmenin
filmlerinden aposteriori anlamlar okunmustur. Pirselimoglu filmlerinin 6znel okumaya agik
olmasini bilingli olarak tercih etmektedir. Filmlerinde belirsizligi, sorular sordurtmayi, bir
seyl ima etmeyi, fakat agiktan sdylememeyi, ger¢cekten oldu mu, olmadi mi1 sorulariyla

muallakta birakmay1 sevmektedir.
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Tayfun Pirselimoglu benzer konular, benzer temalar etrafinda dolassa da bu filmler
birbirinin vasat tekrar1 gibi yansimamakta, her biri 6zgiin sanat eserine doniismektedir.
Yonetmen benzer mekanlar, yoksul erkek karakterler etrafinda O0ykii anlatmay1 sevse de
hikayeleri birbirinden farklidir. Bu yiizdendir ki Tiirkiye Sinemasinda yeni dénem
sinemacilar igerisinde kendine 6zgii diliyle yer bulmustur. Pirselimoglu sinemasinin derdi
insanla, onun hayati, tutkulari, zaaflari, saplantilariyla miicadelesiyledir. Yonetmen, kendi
ifadesiyle sade ve yoksul, kaybetmis insanlarin duvara toslamis halleri, sikintilariyla
ilgilenmektedir. Bu insanlar1 anlatirken yalin goriintiiler kullanmay tercih etmekte, herhangi
bir miizigin veya goriintiiniin bu hikdyenin Oniline geg¢mesine izin vermemektedir.
Olaganiistii giizel ve siislenmis goriintiilerin veya miiziklerin ana karakterin ve filmdeki
Oykiiniin 6niine ge¢mesine kars1 ¢ikmaktadir (Cebenoyan, 2010). Hikayelerini bu minvalde
anlatmasi, diizenlemesi Tayfun Pirselimoglu’nu 6zgiinlestirmekte ve yaratict yonetmen

olusuna siiphe birakmamaktadir.

YoOnetmen ayni zamanda romanlar ve hikayeler yazmaktadir. Bu yiizden edebiyatla,
hikaye ve karakter olusturmakta kalemini kullanmay1 iyi bilmektedir. Fakat o bu maharetini
seyirciyi bilyiilemek, onun duygularini manipiile ederek kendi tarafina ¢ekmek icin
kullanmay1 tercih etmemistir. Sanatin daha ¢ok diisiindiiriicii, sorgulayici olmasi gerektigine
inandigi icin, izleyiciyi de sorularla bas basa birakmay1 sevmektedir. Filmlerinde kendisi de
karakterlerine mesafeli durmaktadir. Ayn1 sekilde izleyiciyle de karakterleri arasina ¢izgi
cekmekte, onlar1 kenardan izleyip sonra degerlendirmek i¢in diisiinmeye zorlamaktadir.
Onun sinemasinin derdi gérmezden geldigimiz konular ve insanlar, bu insanlarin iligkileri,
dogasi, sug, adalet, iktidar, miicadele, kadin- erkek iligkisi gibi konular {lizerine seyirciyi

diistindiirtmektir.

Her filminde baslangic-son motifine yer vermektedir. Nitekim filmler de basladigi
yerde bitmektedir. Yonetmen diislinmekten kagtigimiz sonun oldugunu bize vurgulamakta,
bizi bu gergekle yiizlestirmektedir. Bu yiizdendir ki filmleri izlerken seyirciyi rahatlatmak
yerine tam tersi rahatsiz etmektedir. Yonetmenin bu yaklasimi ¢ogu elestirmence karamsar
bulunsa da yonetmen bu karamsarligin i¢inde bir umut oldugunu ifade etmektedir. Ona gore
sona gelinmeden baslamak imkansizdir. Bu yiizden de ilk once dibe vurmamiz, sonu

gérmemiz gerekmektedir.
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Yonetmen hep evrensel hikayeler anlatmaya calistifini belirtmektedir. Fakat
anlattig1 hikayelerin evrensel boyutu olsa da, yonetmenin dogup biiyiidiigii tilkenin otantik
izlerini filmlerinde gormekteyiz. Bu bakimdan yonetmen bir auteur olarak yasadigi
sosyokiiltiirel ortamin temsilcisi olmaktadir. Nitekim Bazin’in dedigi gibi auteur’li yasadigi
donemden ve topraklardan soyutlayarak diistinmek imkansizdir. Bu bakimdan yonetmen de
her filminde toplumsal yaralara parmak bastigini, izleyiciye goérmedigi veya goérmek

istemedigi sorunlar1 géstermeye calistigini sdylemektedir.

Pirselimoglu sinemanin teknik yoniinden minimal yararlanmaktadir. Filmlerinde
151k, miizik, kurgu en gbze ¢carpmayacak bicimde maharetle kullanilmaktadir. 4. boliimiin
sonlarinda filmlerinde kullanilan ortak yonler ayrintili bigimde degerlendirilmektedir. Bu

yonleri sonug olarak tablo seklinde su sekilde 6zetlenebilir.

Cizelge 6.1. Filmlerin ortak anlatisal ve teknik 6geleri

Konu ve tema Vicdan, oOlim, hayata tutunma, umut, cinayet, kiyamet,
anlamsizlik, yoksulluk, kimlik bunalimi

Karakterler Yalniz, iletisimsiz, duygusuz, tepkisiz, limpen, erkek, bencil,
robotik, anti-kahraman

Mekan Sehrin varosu, oteller, gecekondular, fakir kiigciik apartman

daireleri, yikik dokiik kent mekéanlari, otobanlar, altgecitler,
iistgecitler, kopriiler

Zaman Dairevi ve olabildigince yavas

Kurgu Gergekei ve insact

Ses ve miizik Otoban sesleri, sehir kalabaligi, diegetik miizik

Isik ve renk Dogal aydinlatma, koyu, soguk ve solgun renk tonlari, yari
karanlik, kasvetli

Dekor ve kostiim Yoksul ve sade, yalin

Kamera Duragan cekimler, plan sekans, genel planlar

Metafor ve semboller | Televizyon, sigara, yemek yeme, arzuyu ve anlami temsil eden
nesne (kamyon, mayo, motor vs.), hayvanlar, aynalar

Pirselimoglu sinemasinda her filmde tekrar eden Ogeler ve temalar iginde sug ve
sugluluk dikkati ¢cekmektedir. Su¢ Tayfun Pirselimoglu’nun kisisel olarak da ilgisini ¢eken
bir konudur. Bu bakimdan her filminde karakterlerin suga bulagtigi gézlemlenmektedir.
Pirselimoglu sinemasimin bir 6zelligi de izleyiciyi islenen suglarla ilgili sorgulamaya
itmesidir. Genellikle karakterlerin neden suc¢ islediklerine dair izleyici zihninde sorular
meydana gelmektedir. Suga bulasan karakterlerin ortak 6zellikleri tizerlerinde toplumsal ve

ekonomik baski hissetmeleridir. Bu karakterler kentli olamayan kentlilerdir (Yo! Kenari,
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Hig¢biryerde harig). Kentin yoksul kesimidirler, sehrin varoslarinda yasayan, kente ve hayata
yabancilagsmis kisilerdir. Bu yabancilasmanin sonucu hayatla baglari kopmus, etraflarinda
degerli olan ve deger verdikleri kimse kalmamustir. Dolayisiyla bu karakterler iletisimsiz ve
iclerine kapaniktir. Bu karakterler bazen hikaye geregi ekonomik yoksulluklarindan
bahsetmekte, bazen bahsetmemekteler. Fakat yasadiklari yerler, dolastiklari mekanlar,
giysileri sebebiyle ekonomik yoksulluk ¢ektikleri goriilmektedir. Bu yokluk hem
ekonomiktir, hem de bilgi birikimseldir. Karakterler varolus sikintis1 ¢ekmekte fakat bunu
entelektiiel farkindalik olarak degil, igine distiikleri ¢ikmazlardan dolay1r yasamaktalar.
Toplum disina itilmislik, yoksulluk, iktidarin bu karakterlerin yasadig1 alanlari gérmezden
gelmesi, kentin bu kisminda vahsi doga kanunlarinin gegerli olmasi, yani giiglii olanin
hayatta kalabilmesi bu insanlarda bastirilmis eziklik, giigsiizliik ve iktidarsizlik durumunu
ortaya ¢ikarmaktadir. Bununla beraber karakterlerin erkek olmasi, onlarin ataerkil diizende
glicten yoksun olmasi, kendilerini ger¢eklestirememis olmasi erkeklik krizine de sebebiyet
vermektedir. Duygularini ve bastirilmis 6fkelerini erke karsi yonlendirmekten aciz olan bu
karakterler hinglarin1 baskalarindan, bazen de kendilerinden (Emin, Pus) ¢ikarmaktadirlar.
Bu yiizden ilk bakista anlamsiz gibi gériinen suglunun yerine gegme, sebepsiz yere cinayet

islemeler anlam kazanmaktadir.

Bir auteur olarak Tayfun Pirselimoglu her filminde su¢ olgusunu kullansa da
hikayelerde karakterlerin su¢a bulasma nedenleri farklilasmaktadir. Fakat dikkatle
baktigimizda karakterlerin su¢a bulasmasinda benzer altyapilar goriilmektedir. Dolayisiyla
Pirselimoglu kendine 6zgii tarz olustururken, filmlerinde igsel anlama da 6nem vermektedir.
Glinliik hayatta gormezden gelinen, dislanan insanlarin hikayelerini beyaz perdeye tasimakla

onlar1 goriiniir kilmakta, dikkati bu insanlara ¢gekmektedir.

Sonug olarak Tayfun Pirselimoglu yenilik¢i, gise degil sanat odakli, derdi olan, birey
ve onun sikintilari, 1zdiraplar1 odakl bir sinema iiretmektedir ve anlatmak istediklerini satir
aralarinda sdylemeyi yegleyen yonetmendir. Yonetmenin filmleri aslinda bir kisinin igsel
yolculugunu anlatmaktadir. Fakat bu yolculuklar bilingli yapilmis degildir. Filmin sonunda
basa donen olaylar olsa da aslinda bu kisinin doniisiimiidiir. Fakat bu doniisiim iyiye midir,
kotiiye midir karar verilememektedir. Yonetmen ana karakterlerinin kimliksizlesme sorunu
yasadigini ve toplumda bu sorunun 12 Eyliil’le beraber gelen travmayla iliskili oldugunu

vurgulamaktadir (Cebenoyan, 2010).
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Pirselimoglu’nun sinematografisinde hem bi¢im, hem igerik olarak kendine 6zgii
motiflerin birbirini devam ettirmesi, her filmde tekrarlanmasi goriilmektedir. Bu tekrarlarin
bilingli yapildigr ve filmleri beraber okundugunda bu motiflerin yonetmenin derdini
anlatmada bir ara¢ oldugu gozlemlenmektedir. Gerek yapitlarin i¢sel anlamlari, gerekse
sinematografik benzerliklerin olusu Tayfun Pirselimoglu’nu auteur olarak nitelendirmeye

yetmektedir.
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