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Perdedeki/Aynadaki Siddet

Yonetmenin en gizli duygularina, anlam ve de-
ger diinyasinin en kuytu koselerine 1sik tutan
bir “ayna” olarak sinemanin gizleyebildikleri
olabildigince sinirli. Buna karsin az sozle cok
sey soyleyebilmesi en buyiik meziyeti.

Bu sayimizda insanin tabiatina bitisik bir giidu-
ye, siddete, siddetin sinemadaki goriintimleri-
ne odaklanmaya calistik. Dosya kapsaminda fi-
ziksel, psikolojik ve ideolojik yansimalariyla yer
yer gizli yer yer saldirgan bir bicimde perdeden
sizan siddete ve tizerimizdeki etkilerine dair kimi
sorular sorduk. Sinema ve siddet mevzuuna
giris niteligindeki yazisiyla ihsan Kabil, siddet
ve sinema arasindaki kan bagina dikkat ceken
calismasiyla Hasanali Yildirnm, Benjamin'den
hareketle siddet ve adalet gerilimini irdeleyen
Celil Civan, siddet, iktidar ve vicdan ticgeninde
Haneke'nin buz kamerasina odaklanan Fuat Er
dosya yazarlarimizdan bazilar.

Kolektif bellegimizin, cografyamiza hakim me-
tafizik ve kiilturel iklimin sinemada ilk kez bii-
yiik bir ustalikla imgelestigi calismasi Bal'la
Semih Kaplanoglu soylesi sayfalarimizin konu-
gu; sinema tarihcisi Giovanni Scognamillo ise
“Neden Film Seyrediyoruz?” kosemizin.

“1 Yonetmen 3 Film” sayfalarmiz dilsizlige,
vatansiziga mahkam edilislerini sinemanin ac-
tig1 alanda sorgulayan Filistinli yonetmen Elia
Siileyman’i agirlyor. Metafizik tartismasini Ah-
met Ulucay sinemasi tizerinden suirdiiren Cihat
Aring ise Perspektif sayfalarimizda yer aliyor.

Sinema glindemimizi yaza girerken sicak
tutabilmek timidiyle...

Ayse Pay
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Hayallerin siginagi “sinema salonlari” bir bir bosaliyor.

Alkazar, Rilya ve simdide Emek.

Sehirlerimizi, hafizanin viicut buldugu mekanlari rant icin doniistiiren

sermaye sahipleri, anilara, diislere ve hafizayada el atti.

Hayallerimize, hafizamiza, sinemaya, sinemalarimiza sahip citkmanin vaktidir.

HAYALPERDESI

Emek Sinemasi’na sahip ¢cikmanin vaktidir simdi.



DOSYA

konusu tartismaya aciliyor.

Dosyada, acik ve ortlt bicimlerinden
politik ve psikolojik gortintimlerine kadar
genis bir cercevede sinemada siddet
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Yusuf ticlemesinin son halkasi
Bal'la 60. Berlin Film Festivali'nden
Altin Ayr'yla dénen Semih
Kaplanoglu ile yaptigimiz séyleside
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1 YONETMEN 3 FILM

1 Yonetmen 3 Film sayfalari-
mizin konugu, kendine has
tsltbuyla Filistin’de yasa-
nanlara dair bir bellek miica-
delesi veren Filistinli yonet-
men Elia Stileyman.

NEDEN FILM
SEYREDIYORUZ?

Sinema tarihcisi Giovanni
Scognamillo, “Neden Film Sey-
rediyoruz?” kbsemizde sinema !
seriivenini ve sinemanin kendisi |
icin ne ifade ettigini anlatti.
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ENES OZEL

Bal’da an, devasa, smr1 kesti-
rilemez bir su kiitlesi gibi cikar
karsimiza; berrak, akiskan ve ke-
sintisiz. Olabildigine uzayan plan-
sekanslar, kristalize hale gelen
sinema dili, planlarin birbirine
organik ve bir anlamda da irreel
eklemlenmesi bizi genis bir anin
icine alir.
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““Ne izihndeyim zamanin,
" Ne de biisbiitiin disinda.
Yekpare, genis bir anin,
Parcalanmaz akisinda.”’

emih Kaplanoglu'nun Yusuf ut¢le-
mesi Bal filmiyle birlikte nihayete
eriyor. Yumurta (2007)’'da orta
yaslarina tanik olmaya basladi-
gimiz Yusuf karakteri, Bal'la cocukluguna,
yuvasina, yurduna, evine, baslangica ve

kokene donuyor; belki tekrar, belki de ilk
defa. Yusuf’un hayatinda tanik oldugu-

1 Ahmet Hamdi Tanpinar, Biitiin Siirleri, istanbul:
Dergah Yayinlari, 1981, s. 17.



muz iki u¢ noktayr hatirmiza getirirsek bir
tur donus, tamamlanan bir cember ciki-
yor karsimiza. Yusuf'un bir coban kdpegi
karsisinda sabahladigi o acayip gecenin
ardindan oturdugu kahvalti masasi, Bal'in
ilk sahnelerinde oturdugu baba kucagiyla
veya annesi ve babasiyla oturdugu kahval-
t1 masasiyla ust tiste geliyor. Bir doniis, bir
yasam cizgisinin kivrilip tekrar kendine bi-
tismesi, kendi tizerine katlanmasi... Bu ayni
zamanda yeni bir olgunlasma diistincesi,
tekamdle dair yeni bir perspektif. Bu aci-
dan Yusuf ticlemesinin tamaminin “ev” ve
“yurt” hakkinda oldugu séylenebilir. Uc-
leme boyunca Yusuf karakteri cesitli yo-
gunluk esiklerini asarak evinden kopuyor
ve nihayet tekrar evini buluyor. Bal ger-
cek evi, yurdu gosterirken ayni zamanda
da evden kopusun ilk asamasina taniklik
ediyor; Siit (2008) ise ikinci asamasina.
Yumurta, Yusuf’un tekrar eve doniisiiyle
ya da evi yeniden bulusuyla noktalaniyor
(Elbette bu kadar kesin bir matematikle
ilerlemiyor ticleme.). Yumurta'nin sonu

ile Bal'in baslangici (yazinin basinda da
degindigim gibi) bir cemberi tamamliyor:
Yusuf'un basladig yere doniisi, kendini
tekrar basladigi yerde bulusu...

Uclemeyi bastan sona veya sondan basa
okumak miimkiin. Bu iki anlamda da boy-
le; hem Yusuf en nihayet evinde tekrar
suikan buldugu icin hem de eger Bal'i bir
geriye bakis, bir hatirlayis olarak diistiniir-
sek, cocukluguna orta yasindan bakan Yusuf,
cocuklugundaki evine tekrar dokundugu,

VIZYON

Balda her sey sairane bir bakisin
enerjisiyle, bu enerjinin dogurdugu
halden hale akisla, bu akisin icinde
gerceklestigi kesintisiz anda ve bu
an icinde acik hale gelen ebediligin
sezgisiyle olup bitiyor. Oliim de, ya-
sam da, anne de, ask da, magdurluk
ve giic de bu sezgiyle doniisiiyor.

onu tekrar kavradig icin. iste bu cember,
her cember gibi bize ebediligin bir imgesini
veriyor ve ebedilige isaret ediyor. Bir bas
ve son kurgusundan uzakligiyla bir ebedilik
diistincesine tasiyor bizi; ebediligin ta ken-
disine degil. Bu imge sadece bir diistince,
bir tasarim verdigi icin ticlemedeki zamanin
onemini anlayabilmemiz icin yeterli degildir.

Uclemede karsimiza ¢ikan zaman kavra-
yisi bu imgenin sunabileceginden daha
derin, daha ince ve daha yetkindir. Bu
donis izlegi, bir askinlik olarak neredey-
se kozmolojiktir. Bununla birlikte ickinlik
duzleminde ebediligin ve ebedilik-zaman

Mayis-Haziran 2010 - HAYAL PERDESI 16
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VIZYON

Kiiciik Yusuf siir yazmiyor, siir nedir
bilmiyor bile, ama diinyada sairane
ikamet ediyor. Bir sairin diinyada
sairane ikametini, bir insanhk hali,
bir varlik minvali olarak karsimiza
cikariyor Semih Kaplanoglu. Bu du-
rumda Holderlin’in “insan diinyada
sairane mukimdir” dizesinin aklimi-
za dismemesi mimkin mii?

iliskisinin yetkin bir sunumuyla karsilasiriz.
Ama bu, ticleme boyunca bir sunumdan
oteye gecer, butiin dokuyu kaplayan bir
iskelete doniisiir. Ucleme bize ebedilik ve
zaman iliskisini sunmaz, bizatihi kendisi bu
iliskinin sunumu haline gelir. Uclemenin
ebedilige pencereler acan zaman kullani-
mini anlayabilmek icin belki Kierkegaard'in
su ctimlesi yardimci olabilir: “An, zaman
ile ebediligin temas ettigi noktadaki
muglakliktir, an kavrami ile zaman ve ebe-
dilik siirekli bir temas noktasi bulur.”2

Genel olarak ticleme ve 6zelde Bal yek-
pare bir anin kesintisizligi ve stirekliligi
duygusunu yaratir. Olabildigine uzayan
plan-sekanslar, 6zellikle Bal'la birlikte
kristalize hale gelen sinema dili, planlarin
birbirine organik ve bir anlamda da irreel
eklemlenmesi bizi genis bir anin icine alir.
Bal'da an, devasa, siniri kestirilemez bir su
kiitlesi gibi cikar karsimiza; berrak, akiskan

2 Soren K_ierkegaard, Kaygi Kavrami, Cev: Tiirker Ar-
maner, Istanbul: Tiirkiye Is Bankasi Yayinlari, 2006,
s.85.
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ve kesintisiz. Oliimlii bir varligin, hele hele
bir cocugun bu an icindeki ve anla birlikte
devinimleri zaman ve ebediligin temas et-
tigi o muglak nokta duygusunu filmin her
karesinde tekrar tekrar uyandirir. Sonsuz-
luk ve oltimluluik, ebedilik ve zamansallik
kavram ciftleri, film icinde gorkemli bir bir-
liktelige kavusur; her biri bir digerine acilir.
Ozellikle Bal'da bu ebedilik ve zamansallik
ikiligi, tabiatin bir dekor, hatta dekordan
da 6te uzami ve zamani tamamen kapla-
yan bir varlik olarak belirisiyle daha da
carpici bir birliktelige kavusur. Tabiatin,
insani acz icinde birakan gorkeminin ve
nevi sahsina miinhasir ritminin, tabiatin
koynuna siginmaktan baska careleri olma-
yan, tabiata ayak uydurmaya calisan in-
sanlarin bambaska ritmiyle cakismasi, bize
cok carpici baska bir imge sunar. Bu, tabi-
at icindeki canlilarin ve 6ltimli insanlarin
birbirinden apayri olan dogal siirelerinin



karsilasmasidir. Sehirde bu kadar keskin
bir karsilasmanin ve bu kadar derin bir
farkindaligin yasanmasi pek miimkiin de-
gildir. Cunki sehirde insan tek, homojen
bir suireyi deneyimler ve onun kendi siiresi
oldugunu dusiiniir. Halbuki Bergson’un
soyledigi gibi biz sekerin cayda erimesini
beklerken bile sekerin kendi dogal stiresi-
ne riayet etmek durumunda kaliriz. Tabiat
icindeki insanin, tabiatin siiresiyle egitil-
mesi, Bal'da cok daha etkileyicidir. Cayin
yetismesini beklemek, arinin bal yapmasini
beklemek, devasa agaclarin karsisinda
kendi oltimliltigtini ve acizligini bir kez
daha tecriibe etmek, kendi siiresi icinde
serpilen milyonlarca varlik icinde kendi rit-
minin ayricaliksiz oldugunu fark etmek...
Ve butiin bu siireleri en uca tasidigimiz-
da hepsini icinde barindiran o devasa
“an”. Bu anlamda Bal, sinemada esine az
rastlanir bir duygu yaratmaktadir. Zaman

VIZYON

kullanimi ile insanin dltimluliugtini sonsu-
za buyiik bir maharetle acar Semih Kap-
lanoglu. Bunu biraz da zamanin dogrusal
kavranisinin, zamani birbirini takip eden
anlarin bitisikligi olarak tasarlayan tasav-
vurun reddi olarak gérmek gerekir. Semih
Kaplanoglu'nun “Benim i¢in insanin gec-
misi, ayrica su anda burada bulunuyor.”>
seklindeki sozleri de ancak bu baglamda
aydinliga kavusabilir. Burada “gec¢misin
simdide saklanmasi ve birikmesi"# diyerek
bellek ve siire 6zdesligini vurgulayan Berg-
son akla gelir.

Bal ve Siit, pek cok kisinin belirttigi gibi
bir riiya islemi oldugu kadar bir geriye
donds, bir hatirlama sirecidir. “Simdi
icinde biriken ve saklanan ge¢mis” fikri,
cocuklugunu ve gencligini hatirlayan orta
yaslh Yusuf’un tecruibelerinin en giizel
ifadesi degil midir? “An icine an acmak’,
tam da boyle bir sey degil midir? Anaakim
sinema, anin kesintisizligini olabildigine
orterek, onu parcalayip yekpare bir an
duygusunu gizleyerek ve kesitleri art arda
getirip bitistirerek homojen ve evrensel
bir suire diisiincesine gore islerken, Semih
Kaplanoglu “an icine an agmak”la mesgul

3 Burcin S. Yalcin, “Film yaparken bir ayagim
hep siirin tizerinde”, Zaman Gazetesi, 12 Nisan
2010, http://www.zaman.com.tr/haber.do?hab-
erno=972013 &title=film-yaparken-bir-ayagim-
hep-siirin-uzerinde, (12 Mayis 2010).

4 Henri Bergson, L'Energie Spirituelle, Paris: Presses
Universitaires de France, 1959, s. 815’den Gilles
Deleuze, Bergsonculuk, Cev: Hakan Yiicefer, istan-
bul: Otonom Yayincilik, 2010, s. 91.

Mayis-Haziran 2010 - HAYAL PERDESI 16
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VIZYON

olmaktadir. Yusuf’un belleginde parlayan
cocukluk anlari, art arda siralanmamakta,
neredeyse bir arada bulunmaktadir. Hep-
si Ust Uste, ic icedir; birinin icinde digeri
acilmakta ve hepsi de tek bir anin iginde
parlamaktadir. Saatler siiren bir olayr hatir-
lamamizin bir an stirdtigtini, bize saatlerce
devam etmis gibi gelen bir riiyanin birka¢
saniye icinde goriildiiguinu dustniirsek, bu
algiya aslinda hi¢ de yabanci degiliz. Film
icinde, anlar yan yana dizilmeyip ic ice acil-
dikca ve biz, her bir an icinde farklh siireleri
tecriibe ettikce en nihayetinde tek bir anin
kesintisizliginin ve dolayisiyla sonsuzlugun
sezgisine ulasiriz yavas yavas.

Yazinin basindan beri kullandigim “kesinti-
siz an” ifadesi “degismeden siirtip gitme”
gibi yanlis bir sekilde anlasilmamalidir. Zira
Bal'da, anin kesintisizligi duygusu icinde
Yusuf’un halden hale gecisini temasa ederiz.
Halden hale gecis ve kesintisizlik, birbirinin
tizerini 6rtmez, aksine birbirlerini belirgin-

HAYAL PERDESI 16 - Mayis-Haziran 2010

lestirerek var olur. Neredeyse biri digerinin
varlik kosulu haline gelir. Yusuf’un basindan
art arda belli olaylar gecmez ama Yusuf
devamli yogunluk esiklerinden atlar, siirekli
bir devinim halinde yasar. Yusuf'un siiresine
dahil edilerek biz, bu halden hale gecisi iz-
lemekle yetinmeyiz, neredeyse onu tecriibe
ederiz. Eger bu bir tur kesintisizlik icinde
gerceklesmese, halden hale gecisi asla ya-
kalayamazdik. Belli haller goriir ve bu haller
arasinda belli baglantilar kurmak zorunda
birakilirdik. Halbuki Bal icinde Yusuf, nere-
deyse halden hale akmaktadir. Bu akis icinde
biitiin nuanslar, biitiin yumusak gecisler,
bitiin kirllmalar, butn titresimler ve biitiin
dalgalanmalar yakalanmaktadir boylece.

Yumurta, Yusuf karakterini disaridan bir
bakisla anlatir: belli bir olay 6rgiisu, karak-
terin izledigi yol, kader... Karakterin ruh
hali ancak bu dolayimlarla belirginlesir.

Siit ve ozellikle Bal'da ise bu disaridan ba-
kis donusiir ve her sey halden hale akisin
merceginde kirilmaya ugrar. Bu sayede de
Yusuf'un sairliginin kokenlerine vakif olma
imkani bulunur: okuldaki magduriyet, keke-
melik ve bunun karsisinda cok kuvvetli bir
karakter olarak karsimiza ¢ikan babanin ka-
zandirdig) tabiat bilgisi... Boylece anlyo-
ruz ki Yusuf'un sairliginin kokenleri tabiatta
gizli; hem disinda, onu icinde barindiran
tabiatta hem de Yusuf’un kendi tabiatinda.

Cok ortiik, hi¢c vurgulanmayan ama icten
ice bir trafo gibi ticlemeye enerjisini sagla-
yan sey bu sairane tabiat, sairane bakis. Bu



bakisin en sarih ve en berrak ifadesi ise he-
nuz siirle bile tanismamis, fakat neredeyse
siiri yasayan Yusuf'u izledigimiz Bal'da kar-
simiza cikiyor. “Siirle bulusmamiz neredeyse
diinyaya yeniden gelmektir. Bu da her seyi
yeni goriiyor, dokunuyor, 6greniyoruz de-
mektir.”> diyor ilhan Berk. Bu tam da cocu-
gun hayretlerle tutusan yumusak ve esnek
temasasi degil midir? Yani kuicuk Yusuf siir
yazmiyor, siir nedir bilmiyor bile, ama diin-
yada sairane ikamet ediyor. Bir sairin diin-
yada sairane ikametini bir insanlik hali, bir
varlik minvali olarak karsimiza ¢ikariyor Se-
mih Kaplanoglu. Bu durumda Holderlin'in
“insan diinyada sairane mukimdir” dizesinin
aklimiza diismemesi miimkiin mii? Kapla-
noglu “insanhgin cocuklugu” dediginde
sadece alet edevat kullanimini diistiniip de
bundan pek de bagimsiz olmayan “diinya-
da sairane ikamet”i diisinmemek olur mu?
Bal'da her sey bu yeni bakisin enerjisiyle,
bu enerjinin dogurdugu halden hale akis-
la, bu akisin icinde gerceklestigi kesintisiz
anda ve bu an icinde acik hale gelen ebe-
diligin sezgisiyle olup bitiyor. Oliim de, ya-
sam da, anne de, ask da, magdurluk ve giic
de bu sezgiyle doniistiyor. Bal'in sonunda
artik 6limi taniyan Yusuf, insanin 6lim-
ltilugu karsisinda kagip ormana siginiyor;
kim bilir, belki de orada akan baska bir siire
ona sonsuzlugu sezdirdigi icin.

5 ilhan Berk, Logos, istanbul: Yapi Kredi Yayinlari,
2009, s. 14.

VIZYON

Yusuf Uclemnesi
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Yonetmen: Semih Kaplanoglu

Senaryo: Semih Kaplanoglu, Orcun Koksal

Oyuncular: Bora Atlas, Erdal Besikcioglu,
Tiilin Ozen

Turkiye, Almanya, 2010, 103 dk.

www.kaplanfilm.com/tr/bal.asp

Vizyon Tarihi: 9 Nisan 2010

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ E
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BARIS SAYDAM

Haneke, Beyaz Bant ile Avrupa tarihi-
nin karanhk donemlerine giderek Av-
rupa kiltiinindeki énemli bir kirilma
anin irdeleme firsati yakalar. Saklr
da “bastirilan” yasanms tarihi ortaya
cikarma cabasi, Beyaz Banf'ta dogru-
dan biiyiik bir kirilma aninin yeniden
canlandirilmasiyla daha da goriiniir
kalinr.
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edinci Kita (Der Siebente Konti-
nent, 1989)’da bir slogana do-
nustiirecek kadar net bir sekilde
Ozetledigi “Kapitalizm oldiiriir!”
ifadesi tizerinden 20. ve 21. yiizyihn hem
kendisine hem de yasadigi cevreye yaban-
cilasan kayitsiz bireylerini icinde yasadig-
miz ¢agin dinamikleriyle anlatan Michael
Haneke, son filmi Beyaz Bant (Das Weisse
Band, 2009) ile Avrupa tarihinin karanhk
donemlerine giderek Avrupa kiiltiirtindeki
onemli bir kirlma anini irdeleme firsati ya-
kalar. Yonetmenin Sakli (Cache, 2005)’da




“bastirlan” yasanmis tarihi ortaya cikar-
maya yonelik ¢abasi, Beyaz Bant'ta dogru-
dan buytik bir kirnlma aninin yeniden can-
landinlmasiyla daha da gorunar kilinir.

l. Diinya Savasi'nin hemen 6ncesinde
kiictik bir Alman koyiinde gecen hikaye,
bizleri toprak sahibinin topragiyla birlikte
cahisanlarinin da hayatlarinda so6z sahibi
oldugu feodal doneme géturir. Kiliseyi
temsil eden rahip ile toprak sahibi Baron,
cemiyet iliskilerinin giiclii oldugu, tarim-
sal Uretimle gecinen bu kiiciik kdyde en
biiyiik iki otoritedir. ikisinin otoritesi de
sorgulanamayacak kadar mutlaktir. Rahip,
Protestan ahlakini kdydeki diger ¢ocuklara
da ogretir. ileride Ill. Reich déneminin ye-
tiskinleri olacak ¢ocuklar boylece otorite
tarafindan belli bir ideolojiyi benimseme-
ye zorlanir. Baron ise goriintusiiyle filmde
fazlaca yer almasa da sirf konumu itibariy-
le kdydeki herkese hikmetmektedir.

Protestan Ahlak Anlayis:

. Diinya Savasi'yla birlikte yikilan feodal
yapinin yansimasini bizlere sunan kuctik
bir kdyde gecen olaylar, ileride gercekle-
secek tarihi gelismelerin habercisi olmasi
disinda, Max Weber’in “kapitalizmin ruhu”
dedigi Protestan ahlak anlayisina vurgu
yapmasi bakimindan da 6nemlidir. Yoz-
lasan kiliseye karsi savas acan ve Katolik
kilisesinin hiyerarsik yapisini elestirerek
kiliseyi devlete baglayan Martin Luther,
ote yandan burjuvazinin dinsel aristok-
rasiyi saf disi ederek ulusal monarsiyi

VIZYON

kurmasina da yardimci olur. Luther’e gore
“Tann tarafindan belirlenen bu diizende

din adamlari da dahil olmak tizere tim
siniflar ve vatandaslar itiraz etmeden yo6-
neticilere boyun egmelidirler; hatta yo-
neticiler dinsiz ya da adaletsiz olsalar bile
baskaldirmamalidirlar.”’ Leo Huberman da
Protestan ogretiyle ilgili soyle der: “(...)
Protestan 6greti, aslinda kapitalist girisim
ruhunun bir aynasidir. Caliskanhgin ve tu-
tumlulugun savunuldugu, liiksiin, israfin ve
tembelligin yerildigi bu 6greti, servet biri-
kimini ve caliskanhg gerektiren kapitalist
sistem ile kosutluklar tasimaktadir.”?

Filmlerindeki kapitalizm ve burjuva sinifi
1. Alaaddin Senel, Siyasal Diisiinceler Tarihi, Bilim
ve Sanat Yayinlari, 1995, s. 295.

2. Leo Huberman, Feodal Toplumdan Yirminci Yiizyi-
la, Cev: Murat Belge, iletisim Yayinlari, 1991, s.191.
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Haneke siddetin bir iletisim aracina
doéniismesinin nedenlerini sorgular-
ken 6te yandan Saklrda oldugu gibi
siddetin aslinda bir yamiyla da iktida-
rin giiciinii somutlastirma girisimine
doniistiigiinii gézler oniine serer.

elestirisini Protestan ahlakiyla temellendi-
ren Michael Haneke, ayrica Nasyonal Sos-
yalistlerin “mutlak inan¢”, “disiplin” ve “ve-
rimlilik” temelinde yuikselen ideolojileriyle
de kosutluk kurar. Otoriteyi kayitsiz sartsiz
kabul eden Lutherci Protestanlikla yetistiri-
len ¢cocuklar otoriteyle sorun yasarlar. Ken-
dilerine soylenen ogretileri aslinda yerine
getiremediklerini fark ettiklerindeyse yasa-
diklari icsel catismadan, vicdan azabindan
ve siirekli asagilanip ceza cekmekten dolayi
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iclerinde biriktirdikleri 6fkeyi ailelerine yon-
lendirirler. Bastirilan duygular ve iceride
kalan 6fke, bir yolunu bularak disariya sizar.
Haneke bu noktada, tipki yabancilasmanin
ve iletisimsizligin getirdigi kayitsizlik hali

ile siddet arasindaki birbirini besleyen ve
yeniden ureten iliski gibi paradoksal bir ilis-
kiyi aciga cikarir. Siddet, iletisimsizligin bir
sonucuyken bir siire sonra bireyin duygula-
rini aktarmada bir islev kazanir. Kendilerine
hicbir sekilde s6z hakki verilmeyen edilgen
bireylerin “var” olduklarini ispat eden ve
diizene uyum saglayamadiklarini gosteren
bir ifade aracina doniisur.

Haneke siddetin bir iletisim aracina do-
niismesinin nedenlerini sorgularken Gte
yandan Sakli’da oldugu gibi siddetin
aslinda bir yaniyla da iktidarin giictinii



somutlastirma girisimine dontistugtini
gozler oniine serer. iktidarla siddet ara-
sindaki iliskiyle ilgili Mark Hobart'in yoru-
mu bu acidan dikkate degerdir: "Siddet,
aslinda siddeti uygulayan ama siddeti
denetleyemeyecegine inanilan koyliiler
kitlesinden uzaklastiriimistir. Bu nedenle
siddet, seckinlerin iktidarinin bir disavuru-
mu olur; ¢tinkii iktidar soyut oldugundan,
girdigi bicimlerin yorumlanmasi gerekir.”3
Sakl’'da Mecid’in kendi bogazini keserek
intihar etmesini saglayan gizli giic, Beyaz
Bant'ta da koyliilerin intihar etmesine ve
kendi cocuklarina siddet uygulamasina
neden olur. Mutlakligi tartisiimayan bir
glictin etkisi altindaki koyliler, béylece
“seckinler iktidarinin” giictinii bizlere ka-
nitlar. Bu “gizli giic”, iktidarini goriinur kil-
mak icin ortiik siddete basvurur. Sakl’'daki
George'un ya da Beyaz Bant'taki Baron’un
dogrudan bir siddet eylemi gerceklestir-
mesine gerek yoktur. Clinku karsilarindaki
kisi ya da kisilere olan tistunliiklerini onla-
ra yasaklamalar getirme ve onlari dislama
seklinde kullanirlar. Boylece iktidarlarini
somutlastirmis olurlar.

Brechtyen
cilastirma

Estetigin, asiriliklari bile
birer tiiketim uriiniine
doniisturdugtine ina-
nan Michael Haneke,

3. Mark Hobart, Siddet ve Susku: Bir Eylemin Siyasa-
sina Dogru, Cogito, S. 6-7, Kis-Bahar 1996, s. 52.

VIZYON

bu yiizden filmlerinde siddet eylemlerinin
sunum seklinde farkli bir yol izlerken se-
yirciyle karakterleri arasinda dogabilecek
olasi 6zdeslesmeleri de engellemeye gay-
ret eder. Oliimciil Oyunlar (Funny Games,
1997)’da seyirciye goz kirpan katil ve Bilin-
meyen Kod (Code Inconnu, 2000)’da sahne
aralarinda kullanilan karartmalar yonetmenin
Brechtyen yabancilastirma efektlerine 6rnek
gosterilebilir. Beyaz Bant'ta ise yonetmen,
bizzat filmin siyah-beyaz renkleriyle ve
filmdeki hikayeyi bize anlatan 6gretmenin
dis sesiyle bu etkiyi yaratir. Siyah-beyazla
filmin gectigi donemi betimleyen ve insan
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dogasina gondermede bulunan yonet-
men, ayrica hikaye gecmiste yasanmasina
ragmen gunumizde kullanilmayan bir renk
paletiyle hikayeyi nakleder. Bu tercih, se-
yirciye yaratilan metain aslinda sentetik
olduguna dair bir mesaj verir. Bizzat film,
bicemiyle seyircide yabancilastirici bir etki
birakmayi amaclar. Bununla birlikte, bir
dis sesin hikayeyi anlatmasi ve anlattig
hikayenin bazi boliimlerinin “kulaktan dol-
ma” bilgilerle sekillendigini bizlere bildir-
mesi de Haneke’nin hikayesinin her seyden
once bir “kurmaca” oldugunun altini ¢iz-
mesinden kaynaklanir.

HAYAL PERDESI 16 - Mayis-Haziran 2010

Z. Tul Akbal Stialp Avrupa tarihi icin soyle
der: “Evet iktidar ve bilgi bu tarihi yazar,
hegemonya isler; 6ykiisi kesilen ve bas-
kalastirlarak anlatilan, sonunda oykiyii
anlatana benzer.”* Haneke Beyaz Bant'ta
Avrupa tarihinden 6nemli bir kesiti akta-
rirken, Uslibu sayesinde 6ykiiyii anlatana
benzemekten kurtulur. Gostermekten ve
sOylemekten cok izleyenin kafasinda “go-
riintiiler kurmayi” amaclayan yonetmen,
bu sayede “anlatici” olma tehlikesinden de
kendisini uzak tutmayi basarir. Onemli ta-

4. Z. Tul Akbal Stialp, Yedinci Kita, Toplum ve Bilim
Dergisi, S. 18, Ocak 2005, s. 50.



rihsel gelismelerin hemen 6ncesindeki bir
dénemi ve bu dénemdeki toplumsal ya-
sami aktarirken “baskalastirma”larin ola-
cagini filmin girisindeki anlaticiyla birlikte
ifade eder. Hegemonyanin isledigi bir ta-
rihte “bastirlan”in tizerine giderek, kendi
temalarinin merkezine dogru bir yolculuga
cikar. Tipik bir Avrupali burjuva aileyi tem-
sil eden Anne ve George’un tarihsel gelisi-
miyle ilgili nemli ipuclan verir. Siddeti bir
iletisim araci haline doniistiiren bireylerin
siddeti 6nce ailelerine sonra da savasin
baslamasiyla “diisman”a yonlendirmesini
sogukkanlilikla gosterir. Finalde, I. Diinya
Savasi'na goniillii olarak gitmek icin siraya
giren genclerin goriintiisii ve arka planda
calan Protestan ilahisinin vurguladig: tize-
re kotulik artik “ulusun dismani”dir. Bu
sayede cocuklarin kollarina masumiyetleri-
ni hatirlatmak icin takilan beyaz bantlarin
benzerlerinin bu sefer “Gtekilestirmek”
adina Il. Duinya Savasi'nda Yahudilerin
kollarina takilmasinin altinda yatan ironiye
de aciklik getirir. Masumiyetin ve safligin
sembolii olan beyaz bant siyaha donii-
stirken insanlik tarihinin de 6nemli kinlma
anlarindan birine karsilik gelir.

VIZYON
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BEYAZ BANT
Filmin Orijinal Adi: Das Weisse Band

Yonetmen: Michael Haneke

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Ulrich Tukur, Susanne Lothar,
Burghart Klauiner, Josef Bierbichler, Mer-
cedes Jadea Diaz

Avustralya, Almanya, Fransa, italya, 2009, 144 dk.

http://dasweisseband.x-verleih.de
Vizyon Tarihi: 30 Nisan 2010
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MEHMET ALI OZKAN

oyut dili, siirsel akisi, kendine
has bir anlam diinyasi kurma
cabasi, sinematografik yetkinli-
gi, politik olani politik olmayan
bir dille anlatmaya yarayan buluslari ile
Reha Erdem sinemasi Turk “yonetmen
sinemas!” alaninda 6zel bir yere sahip.
Filmlerinin sundugu hayat goriisiine
ve mesajlarina katilmasaniz, dilini ve
usltbunu benimsemeseniz de -olumlu ya
da olumsuz- derin etkiler birakir sizde.
Soylesilerinde kendisinin de belirttigi
gibi aslinda Reha Erdem’in tiim filmleri
benzer temalar etrafinda kuruludur: ask-
sizhgin hayati nasil kuruttugu, babaya/
ataya (ataerkine) duyulan derin 6fke,
bu 6fke sonucu isyan edebilmenin ya da
edememenin sonuclari... Bu temel te-
malar dolayiminda Reha Erdem “gercegi,
ahlaki, insani, erkek ve kadinhgy; bunlarin
ontolojik, bireysel, sosyal, politik diiz-
lemlerdeki anlamlarini, aski, cinselligi...”
sorgular durur.

Erdem'’in son filmi Kosmos (2009), gerek
aldig1 odiille gerekse hakkinda yazilan-
larla epey giindemde kaldi ve uzunca bir



aradan sonra gosterime girdi. “Kozmos” son
derece iddiali ve duyuldugu anda pek cok sey
vaat eden bir kelime. Biittin kavramsal derin-
ligi ve potansiyel acilimlaryla bir Turk filmine
ad olmasi ise aslinda heyecan verici.

Film hayli ilgin¢; cok karmasik ama son
tahlilde Reha Erdem sinemasinin tipik bir
ornegi. Yonetmenin sinemasi a¢isindan ba-
kildiginda “her sey yerli yerinde”: Yine bir
oksuiren ebeveynimiz var. Hayvanlar, hem
de bu kez mezbahanedeki uzun makro
planlarla ya da kuslar, kopekler ve kus ses-
leri seklinde filme mebzul miktarda dahil
edilmis. Her filmde otoritenin, babanin/
atanin temsilcisi olarak kullanilan bir fallik
oge, bu kez meydanin ortasindaki heykel-
de surekli arz-1 endam ediyor. Bu arada
(nihayet) oldiirtilmiis bir babanin cenazesi
de bir arabanin iizerinde oradan oraya
gezdirilip duruyor ve 6ldurenin kim oldugu
tartismasi dontiyor siirekli. Arka planda
muthis bir giirtiltii var ve bunlar cogunluk-
la uzaktan gelen bomba sesleri, bazen de
radyo parazitleri yahut cesitli efektler...
Ozetle hem film ici hem de filmler arasi il-
mekler son derece giiclii bir sekilde atilmis
durumda ydnetmenin bu calismasinda da.

Filmdeki ana figir, yani asil adi Battal olan
Kosmos, kendini kiiltiirel, toresel, giinde-
lik, ortalama yasantiya ait tiim goriintii ve
aliskanliklardan azat eylemis, yari meczup,
hayvanlarin dilinden anlayan, kendisini
hayvani boyuta indirgemek yoluyla hayatin
sirrina ermis samanik/dervisimsi biri. Ken-
disi tabiatla “cem” oldugu icin sagalmakla
kalmamus, sagaltma giicti de kazanmis.

VIZYON

Reha Erdem, Kozmos’la politik

olani cesurca masaya yatirip ala-
bilene miithis sosyolojik c¢oziim-
lemeler sunmay1 basarabilirken,
politik ve sosyal olanla ilgili daha
varolussal nedenlendirmelere ve
oradan da recetelere sicramaya
kalkistiginda, kendi benzetme-
siyle soylersek “yere cakiliyor”,
“goge’ ulasamiyor.

Film, bilinmezler yurdundan aglayarak
gelen Battal'in goriintisiiyle acilir. Battal
“hikmetli, Allah kapisi olan, kotuliik ¢ciksa
da kok salmadan bozulan” bir sinir seh-
rine girerken, deredeki sulara kapilan bir
cocugu kurtarir ve ablasina teslim eder.
Battal’a yatacak bir yer ayarlanir, is verilir.
Ancak Battal “yiiregi, verdigi emegin kar-
siliginda bir sey ummasin diye calismaktan
yiiz cevirmis"tir. “Insan icin yemeden ve
icmeden ve emegiyle canini sevindirme-
den baska bir sey yok. Bunu yapan da
Allah."tir. Cay ikram ederler ama o istemez.
Cunki “ask istiyor"dur, “ask hastasi”dir
Battal (Battal'in kisik sesle yaptigi konus-
malar, aslinda biiyiik oranda yonetmenin
kendi sesidir. Bu, pek ¢ok soylesisin-

de filmlerinin ana derdi olarak belirttigi
“asksizlik”in Kosmos dilinden ifadesidir. Bir
baska deyisle yonetmen “ete kemige bii-
riinmiis, Kosmos diye goriinmiis” gibidir.).
Battal yabancidir. Ancak ¢ocugu kurtarmasi,
kimseyle konusmayan huysuz bir cocugu
iyilestirmesi, stirekli 6kstiren yaslica terziye
sarilip okstirtgtini dindirmesi gibi olaylar,
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Reha Erdem sinemasinin tipik bir
ornegi olarak Kosmos’ta Battal
(Kosmos)’in kisik sesle soyledik-
leri, samanvari ya da hikemi bir
ozenti tasisa da ciddi bir “mizan”
sorunuyla malil biitiin o kelam, fil-
min metafizik/mistik olanla bag-
larin1 kurmay1 basaramiyor. Biitiin
cabalara ragmen film mistik bir
mecraa akmuyor.

onun sifaci olarak goriilmesini saglar. insanlar
onun kaldigi yerin 6niinde kuyruga girer, ama
o herkese sifa sunmaz/sunamaz. Allah rizasi
icin ogluna bakmasini isteyen bir ihtiyara
“Bedenimin bildigini ben bilmem, benim bil-
digimi de bedenim bilmez. Bedenim ve ben
Allah’tan korkariz.” der ve adama bir tomar
para uzatir (Bu para “calinmistir”. Kosmos,
baskalarina yardim etmek ya da tek gidasi
olan cay/su ve sekere para yetistirebilmek
icin sik sik diikkan camlarini kirip kasalari bo-
saltir). Bir ara da oraya suirgtine gonderilmis
bir kadin 6gretmeni kopeklerden kurtarir ve
onunla cinsel beraberlik yasar.

Kurtardigi cocugun ablasiyla tekrar karsi-
lastiginda muthis heyecanlanir. Kiz “Nep-
tiin” olur, Battal da “Kosmos”; birlikte
kuslar gibi ¢ighklar atarlar. Daha sonraki
bir sahnede Neptiin'le Kosmos kendisinin
ve kizin ayakkabilarini ¢ikaracak, buldugu
bir oje sisesini el ve ayaklarindaki kemikle-
rin tizerini boyamakta kullanacaktir. Butiin
bunlar vahsice kus cigliklar esliginde bir
tur samanik rittiel atmosferinde, manik bir
seving firtinasi icinde gerceklesir. Boya-

HAYAL PERDESI 16 - Mayis-Haziran 2010

ma isi bittiginde ayaklari ve elleri kuslarin
pencelerini andirmaktadir. Bu halleriyle
son derece tuhaf bir dans yaparlar; cinsel
anlamda bir beraberlik olmadan tislayarak,
ucup kacarak, etraftaki biitiin kagitlar da
havalandirarak “vahsi” bir kur gercekles-
tirirler. Ancak, butiin “hayvansi yaniyla”
Neptiin'ii sevmesine ragmen, Kosmos
ogretmenin evine yeniden gider. Bastan
cikanldigini diistinerek derin bir tiziintuye
kapilan kadini yatistirmaya calisir:
-Vicudumuzun istegi ruhumuzun da isteg;
degil mi?

-Degil! Senin dedigini hayvanlar yapiyor.
Nerde kaldi insanin farki?

-Bir fark yok ki!

-Sus ahldksiz yabani!

Bu kadin yiiksekce bir balkondan kendini
atar. Boylece yasanan bir cinselligin, ta-
raflardan birine kotiiluk ve zarar getirmesi

motifi bir kez daha karsimiza cikar yonet-
menin sinemasinda.



Komutan ve onun topallayan baldizi da oto-
ritenin etrafindakileri sakatlamasinin temsil-
cisi olarak dolanir durur etrafta. Eczaneden

onun icin ilac calan Kosmos, aci icinde in-
leyen kadina sdyle sorar: “Insan ne ki temiz
olsun? Ve sen Allah (...) benim derdimi
bilmez diyorsun. (...) Yuziinii Allah’a kaldir.”
Kosmos onun hastaligini ¢iplak sirtindan
sogururken komutan yetisir ve bir kovalama-
ca baslar. Neptiin ve babasinin yardimiyla
kurtulur Kosmos. Ancak giderken sifa verdig;
cocugun 6lmiis oldugunu goriir. Yapmaya
calistikca yikmakta, bir yandan sifa verirken
bir yandan da 6ltimlere ve zararlara sebep
olmaktadir. Bu koétiiliiklerin sebebi bir ara du-
sen uydu mudur, o da anlasiimaz yeterince.

Ve Kosmos sehri terk eder.

Kosmos, elbette bu filmdeki en onemli figir;
evrenin bozulmamis halini, insanin teknolo-
jiden, kultiirel ve sosyal hayattan, hasili mo-
dern hayatin getirdigi her seyden uzak, saf
durumunu temsil etme iddiasinda. Bunun,
dini terminolojiyle soyleyecek olursak, asagi

VIZYON

yukari “fitrat” kavramina denk diistiigii ya
da en azindan boyle bir arayisi dile getirdigi
soylenebilir. Gelgelelim Reha Erdem’in idea-
lize ettigi bu ilk(s)el, vahsi, hayvani (dolayi-
styla Erdem’e gore en masum, saf ve temiz)
durum, hakikatle hi¢ de 6rtismuyor. Yani
fitrat bundan ibaret degil. Kosmos figiirii cok
eksik, cok indirgenmis bir “evren/insan”
tanimina, anlayisina dayandiriimis. Oysa
kozmos, yani dlem, yasadigimiz cografyaya
da egemen olan Nebevi anlam diinyasin-
dan hareketle sdylersek, nizama tabi kevn/
kainat demektir; kaosun ziddi olusuyla da
bir “nizam koyucu kudret”e isaret etmek-
tedir. Alem tecelligah ve hayretgahtir, ilahi
isimlere parlak bir ayinedir; holistik yapisiyla
zerresinde butiiniinu gosterirken buitiintin-
de zerreye goz kirpandir. Yani makro haliyle
hayret, heybet, gorkem uyandiran, mikro
haliyle de bir insanin akil ve kalp ayinelerine
sigip ask cirasini yandirandir. Ve hakiki “koz-
mos” en nihayetinde Rabbinin otoritesine
mutlak itaat ve secde halindedir. Boylesi
fitri bir kozmosla uyum halindeki mikrokoz-
mos olan “kul” insan da tiim bu ilahi yansi-
malardan payini alacak, kainatin diger un-
surlarinin bilingsizce yaptigi secdeyi, bilingli
bir sekilde yaparak evrenle bir uyum sergile-
yecektir. Once tiim sekiiler, nefsani vb. oto-
riteleri ret ve onlara isyan makaminda “La
ilahe” derken, hemen ardindan gercek ve
tek mutlak otoriteye “teslim” olup “illallah”
diyecek, buttin kalbiyle ona baglanacaktir.

Filmde Kosmos'un “Bedenim ve ben
Allah’tan korkariz.” s6ziinii bu baglamda
disiintirsek bu neye isaret eder? “Beden”
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tamam diyelim, ama “ben”i ne yapacagiz?
Kopegin, kedinin, tasin, topragin “bede-
ninin” Allah’tan korktuguna, onun emrine
“mutlak” itaatte bulunduguna siiphe yok
ama bu beden, kendisine suur emanet edil-
mis “insan”in bedeni olunca, “ben”in bilinc-
li bir tercihi olmadan, “ben” ilahi ve mutlak
otoriteyle irtibata gecip onun “seriati"na
itaat s6zii vermeden (yani ilahi otoritenin
“ahlakiyla ahlaklanmadan”), gerek bedenin
gerekse “ben”in Allahtan korktugundan
nasil s6z edebiliriz? Boylesi kutsal bir kor-
kuyla donanmis bir beden ve ruh filmdeki
Kozmos karakterinin eylemlerini sergile-
yebilir mi? Dolayisiyla lafzi diizlemdeki bu
“Bedenim ve ben Allah’tan korkariz.” ifa-
desi, karakterin bize sunulan hayat seyri ve
davranis bicimiyle uyum saglamaz.
Kosmos olmak, Kosmos’a benzemek icin,
ahlaki kurallarin tamamindan “hayvani
yanimiza ulasana dek” soyunmak gerekir
yonetmene gore. Oysa “ahlak” kelimesi de
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“hulk”tan, dolayisiyla “asli yaratilisimizdan,
yani fitratimizdan” haber vermez mi? Hem

sahi Allah’tan nasil korkacagiz? Bunun yolu
yordami nedir? Bedeni ve kendisi Allah'tan
korkan biri nasil bir hayata talip olur? Pra-

tiginden yoksun bir din, din midir?

Reha Erdem’in isyan ettigi sey iktidar, ata-
erkil toplum yapisi ve tiim o yapiyi mesru
kilan toresel, geleneksel, kiiltiirel araclar ve
gortinimlerdir. Bu, gayet yerinde ve ihtiya-
amiz olan bir seydir. Ancak yonetmen dilini
daha 6zenli ve daha incelikli kurup toptanci-
lik tuzagina diismekten kurtulabilirdi. Diger
taraftan yonetmenin tamamen Kosmos'tan
yana bir tavir koymayp filmdeki anlamiyla
Kosmos'lugun celiskilerine de odaklanmaya
calismis olmasi 6nemli. Ciinkii filmden soyle
bir mesaj da ¢ikmiyor degil: “Buitiin kiiltiirel,
toresel gortintulerden siyrilsaniz ve toplum-
da o sekilde yasasaniz da varliginiz insanlara
bir sekilde zarar vermeye devam edecektir.
Kas yapayim derken goz cikartacaksiniz.”

Niyetinden siiphe etmek bize diismez ve
umulur ki Reha Erdem hentiz arayis demle-
rindedir; dolayisiyla bulabildigi cevap ancak
bu filmi yapmasina yetmistir. Oysa biraz
daha beklense, saman kiiltiiriine dair bes-
lenmelerle yetinmek yerine hikmet-i aleme
dair kitaplar etiid edilseydi, “beden”e
garip ve orantisiz bir yiicelik atfeden, do-
layisiyla fitrata donusii “hayvani yanimiza
doniis” olarak sunan, onu fetislestiren” bir
“Kosmos” yerine gercek anlamda metafizik
olandan/tasavvuftan beslenen, ehli hikmet
bir dervis “Kosmos” tipi ortaya konabilirdi.



Reha Erdem “bedeni ve kendisi Allah’tan
korkan birisi” olarak Kosmos'u hayvani ic-
gldulerine (yahut ilhamlarina) riicu etmis,
indirgenmis biri seklinde cizdiginden, ele
aldigi meseleyi derinlestiremiyor.

Battal'in kisik sesle soyledikleri, samanvari
ya da hikemi bir 6zenti tasisa da ciddi bir
“mizan” sorunuyla maldl biitiin o kelam, fil-
min metafizik/mistik olanla baglarini kurma-
y1 basaramiyor. Biittin ¢abalara ragmen film
mistik bir mecraa akmiyor. Daha en basta
yonetmeninin bu filmde dayandigi epis-
temolojik temeller metafizik bir yonelimin
onuni kapatiyor. Derin sanatci sezgisiyle
yonetmen, “fitrat” arayisinda oldugu hissini
uyandiriyor ancak cizilen karakter ne yazik ki
fitrati bedene hapsediyor. A Ay (1988)’daki
Yekta'nin sozleriyle sdylersek “her sey ya-
rnm.” Bu filmdeki “kozmos” da yarim. Reha
Erdem sinemasi bu gortiniimiiyle sosyal,
toplumsal, kiilturel olanla -ve elbette ergen-
lik sorunuyla- hesaplasmasini tam olarak
bitirebilmis degil. Kosmos, ontolojik gon-
dermelerle dolu bir film olarak cok erken
ctkmis, iyi pisirilememis yazik ki. Reha Erdem
sinemasi “askin” bir mecraa uzanabilecekken
teshislerde isabetli, ama hal caresinde bir
turli 6ze yanasamayan “saskin” bir sinema
olarak kaliyor. Politik olani cesurca masaya
yatirip alabilene miithis sosyolojik ¢6ziim-
lemeler sunmayi basarabilirken, politik ve
sosyal olanla ilgili daha varolussal nedenlen-
dirmelere ve oradan da recetelere sicramaya
kalkistiginda, kendi benzetmesiyle soylersek
“yere cakiliyor”, “goge” ulasamiyor.

VIZYON

ko=

BEHA ERDEW

KOSMOS

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Oyuncular: Sermet Yesil, Tirkii Turan, Ha-
kan Altuntas, Murat Deniz, Asil Biiyiikoz-
celik, Sencar Sagdic

Turkiye, 2009, 122 dk.
http://www.kosmos.com.tr

Vizyon Tarihi: 16 Nisan 2010
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“«CIZGI”SINI
ZORLAYAN

ESRA BULUT

arikatuirist Bahadir Boysal'in
yaklasik ti¢ sene 6nce Leman’da
cizmeye basladigi “Biisra”,
2010’da beyazperdeye tasindi.
“Buisra’nin cizgideki seriiveni basortiistiniin
kamusal alanda yasaklanmasi ile baslarken
film, kamusal alandan tecrit edilmek istenen
basortuliiler ile kamusal hayatin engellerine
takilmamus olanlar arasinda irtibati sagla-
mak adina denenen yollardan biri olur. Ele
alinan konunun sadece bir “sorun” seklinde
goriilmesiyle baslayan seriiven, cizerin, yo-
netmenin, oyuncunun elindeki malzemeye
sekil vermekte zorlanmasina ragmen ortaya
basortiilu bir kahraman cikarir.
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Biisra'nin “basindaki orti”, tilke olarak si-
kintidan kurtulamadigimiz konulardan biri.
Kamusal, sosyal ve Islami pratikleri anlaminda
tartisilagelen basortiisii meselesi, mahrem
bir alana isaret ederken bireysel bir tercih
olmanin 6tesinde iizerine yapistirilan ideo-
lojik gondermeler yahut yiiklerle degerinden
yoksunlastirlarak merkezini yitiriyor. Yanlis
bir zeminde islenen ve pek cok sorunsali
pesinde siiriikleyen bir meselenin tarifi, si-
nema konusunda riistiini hentiz yeni yeni
ispatlamaya calisan bir iilke olarak elbette
bizi zorluyor. Meselenin toplumsal yonden
handikaplar barindirmasi, ekstra sorunlarin
ortaya cikmasina sebebiyet veriyor.

Muhafazakar aile yapisina sahip Biisra, oku-
lunun bitmesiyle is diinyasinin kapisini aralar.
Alis’'in “Harikalar Diyari"na girisi kadar fantas-
tik sayilabilecek bu aralanis, seyirci tizerinde

Busra'nin dis diinyaya firlatildig hissiyatini
yaratacak kadar da giicludiir. Biisra, olumsuz
bir cevapla hayal kirikhig1 yasadigi is yerinde
“nihilist yazar” Yaman ile tanisir. Filmde ni-
hilist/progresif olarak tanimlanan yazar, bo-
hem bir kimligin temsilidir. Yaman, Dogu’nun
spritiiel 6gretileriyle hayatina yon vermeye
calisan kiz arkadasi Alara ile ayrilmak tizere-
dir. Yakin bir zamanda aile dostlarinin oglu
“efendi-imanli damat adayi” Ferit ile evlene-
cek olan Biisra ise tesetturlii bir gen¢ kizdir.
Dindar kiz ile nihilist adam arasinda imkansiz
bir ask dogar. Imkansizliklarla értiisen hayat
pratikleri her iki cephede tavizlere kapi aralar.
Nihilist adam sinirlarini zorlayarak tesettiirlu
bir kiza asik oldugunu cevresine yiiksek ses-
le sGylemeye baslar, hatta aski icin kavgalar
eder. Tesettirlii kiz ise icinde konumlandig
“mahremiyet alani"nin sinirlarinda gidip gelir.
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“Qteki”ni kabullenerek ya da
reddederek varolmak

Modernizmin getirisi olan bireysellik,
filmin s6yleminde ickinlesmemis bir gon-
derme olarak kalir. Bu yuizden 6nyargila-
rin bir yana birakilip “benzemeye ya da
benzememeye calismak” seklinde acikla-
nabilecek filmin ana temasi her ne kadar
alti cizilmek istense de yalnizlik degildir.
Yonetmen surekli dis ses kullanimiyla yal-
nizlik vurgusunu ¢ogaltsa da filmin asil
derdinin, kendini var ederken “6teki”ni
kabullenmeye ya da reddetmeye zorlanma
hali etrafinda gelistigi gordiliir.

Yonetmen Alper Caglar'in da vurguladi-
g1 uzere filmde tesetturlii bir insanin ya-
sam pratiklerini anlamak adina ciddi bir
caba so6zkonusu. Isin problemli tarafi ise
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“oteki”lestirilen bir kahramani anlamaya cali-
sirken tamamen anladigini varsayarak anlat-
ma ¢abasina girismekten kaynaklanir. Oteki,
daha bastan tanimlandigindan anlamak icin
once tanimlamalardan kurtulmak ve yepyeni
bir sayfa acmak gerekir. Oysa Caglar'in an-
latmaya calistig) “oteki”, kendi diinyasinda
hicbir sahici gondermesi bulunmayan te-
settiirlii bir bireyin temsilidir. Yonetmenin
yine bir roportajinda tesettiirlii bir insana
duydugu 6nyarginin filmden sonra da yerini
korudugunu vurgulamasi, Biisra ile tanimla-
digi “oteki’nin otekiliginin altini bir kez daha
cizer. Tesettiirlii bir kizin ev hali, disandaki
giyim tarz, bilgisayarda kamera acmak iste-
diginde hala basortusii takip takmamasi gibi
detaylar, vakif olunamayan 6tekini anlama/
anlatma cabasindan Gteye gecmez.



ic diinyasina girilemeden sadece dis goz-
lemlerden yola cikilarak tarif edilen Biisra,
dindarligi ve zaaflar arasinda gidip gelirken
ayakta durmakta zorlanir. Biisra'ya iliskin en
carpici sey ise ne kadar yanls yaparsa yap-
sin aslinda 6ziinde iyi birisi olmasidir. Her
muhabbetin geyik unsuru haline gelen, agir-
lig) hafifleten, zaaflari siliklestiren “6ziinde
iyi” olma hali onca yanlisa ragmen vurgulan-
dig1 icin ise yaramaz. Biisra’nin zaman za-
man saflikla karistirdig; iyiligi, cevresindeki
hicbir tehdit unsurunun farkinda olamama
sinirina kadar varir. lyilikle ortiilmeye calisi-
lan zaaflar, filmin diger karakteri Yaman iize-
rinde mesrulastirilir. Karakterlerin ideolojik
diizlemdeki farkliliklari, birini dogru digerini
yanls kilar; Yaman’da normallestirilen haller,
digerinin zaaflar oldugu icin Biisra'yi iyi-
lestirmek adina masum, “6ziinde iyi” olma
mecburiyetini beraberinde getirir. Tesettirli
bir bireyin, “Gteki"nin yasam pratiklerini an-
lamak adina yapilan onca antreman tutar-
sizliklarla dolu bir filmi dogurur.

Ask riizgariyla savrulan Biisra, insani zaaf-
lari ve dindar kimligi arasinda kalarak filmin
en celimsiz karakteri haline gelir. Basina
taktigi 6rtii, maddeden ayri tanimiyla etra-
fina mahrem bir alan cizip gozetilmesi ge-
reken bir mesafeyi anlatirken o, beseriyetle
yogrulmayi secerek bu mahremiyeti ihlal
eder. Henliz basortiisuni cikarttigi sahneye
gelmeden bu sinir zaten coktan asilmistir.
Mahremiyeti zedeleyen tavizler, bicim ve
muhteva arasindaki tezat, seyirci tizerinde
bir mesrulastirma vesilesidir. Bu durum yo-

vizyoN IS

netmen kadar “6teki”lestirileni ickinlestire-
meyen seyirci kitlesi i¢in de “dindar insan-
larin mahremiyet alani” ile alakali sikintili
sorulari beraberinde getirmeye aciktir. Din-
dar kimliginin cok uzaginda bir tavirla asik
oldugu adami 6pen, bir barda diizenlenen
davete katilan, en nihayetinde sevdigi ada-
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min yarasina merhem olmak icin dans ettigi
meydanda basortistini ¢ikartan Bisra,

bu feda edis ile film icerisindeki basortiisii
vurgusunu zedelemez. Ciinku Busra iyidir
ve basortiistinii sevdiginin yarasina sarmak
icin, yani insani bir durum adina “feda” (!)
eder. Busra’nin masum kimligi dindar kim-
ligini film boyunca bastirir ve basoértusiini
bir aksesuar gibi tasimasina neden olur.
Nihayetinde basortiisii masumiyete feda

28 I HAYAL PERDESI 16 - Mayis-Haziran 2010

edilse de feda edilen aslinda masumiyetin
ve mahremiyetin ta kendisidir.

Atatiirk heykelinin 6niinde dans ettikten
sonra ayni heykelin 6niinde basortiistnii
cikartan Biisra, yénetmeninin ve cizerin
kendisine yiik ettigi ideolojik 6rtuden kur-
tulur ve artik resmi ideoloji ile ayni safta yer
alir. Biisra’nin basortiisu, resmi ideoloji ile
barisirken daginik saclarini koklayan Yaman
sayesinde basortiistinii aragsallastiran bir
tanimlamanin da imajina dénusiir. Aslinda
Biisra, Turk sinemasinin vazgecilmez klise-
lerinden birinin tekrari seklinde okunabilir:
Dindar bir karaktere yahut tiplemeye ya-
kistinlan yahut yapistirilan ideolojik yiik,
insani doganin dniine gecer ve herhangi bir
insanda normallestirilen haller ondaki (as-
linda ideolojisindeki) celimsizlige, zayifliga
ve tutarsizliga atifla aciklanir. Filmde dindar



bireyin (Biisra’'nin) zaaflari, insani dogasina
bitisik algilanmasi gerekirken her nasilsa
yaslandigi degerler sisteminin curiikligting,
diinyaya uymazhigini, uyumsuzlugunu anlatir.

Biisra, prototiplerinin zenginligi, eski Turk
filmlerine gondermeleri ve replikleri ile son
derece eklektik bir yapida ilerler. Yalnizhk
catisi tizerine kurulmaya calisilan film, ni-
hilist yazar Yaman ile dindar kiz Biisra'nin
imkansiz askindan yonetmenin kendi degi-
mi ile bir Romeo-Juliet hikayesi dogurtmaya
calisir. Oysa film, bu ¢ikarimin ¢cok uzaginda
kavga sahnelerindeki gibi karikattir kivamin-
da bir seyirle izlenebilir. Ne Yaman entelek-
tuelliginin ve nihilistliginin hakkini verir ne
de Biisra basindaki ortiiniin; karakterler de
film gibi kafasi karisik ve sallantida kalir.

Siiphesiz film {izerine en celiskili yorumlar
basortusu konusundaki dnyargilar kirip
kiramayacagi noktasinda gelisti. En hiiziin-
lti tarafi ise Miisliman bir tilkede yasayan
basortusu takan bireylerin “Gteki”likten
kurtularak hosgorii kazanmalar icin bir fil-
me muhta¢ olmalar sonucuna varilmasiy-
di. islami pratiklerden yoksunlugu ve tiim
eksiklerine ragmen tesettiir meselesinin
tlkede nasil algilandiginin bir cesidi olarak
izlenebilir Biisra. Kendi toplumsal sorun-
larimizi ithal edemeyecegimizi ve kendi
deger yargilarimizla imtihana sokabilece-
gimizi hatirlayarak bu meseleyi kliselerden
uzak daha sahici yorumlarla isleyebilme-
liyiz. Aksi takdirde cizgi karakter olarak
baslayan Biisra'nin sertivenini sinemada
da cizgiden 6te izleyemeyecegiz.

BUSRA
Yonetmen: Alper Caglar

Senaryo: Bahadir Boysal, Alper Caglar

Oyuncular: Mine Kilig, Tayanc Ayaydin,
Cosku Cem Akkaya, Ayse Cigdem Batur.

Miizik: Ufuk Evcimen, Yagmur Sarigiil,
Aziz Berk Erten

Turkiye, 2010, 105 dk.

http://www.busrafilmi.com
Vizyon Tarihi: 19 Mart 2010
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Film izleyiciye bir
gizellik duygusu
versin ve bu da
kainatin yaraticisina
karsi bir derinlik
ve siikran duygusu
yaratsin istedim.
Film yapmak benim
icin bu duyguyu
ortaya cikarmakla
es bir sey.



SOYLESi: TUBA DENiZ - AYSE PAY

“Insan bu diinyada bir riiyadadir. Bu yiizden tabir
etmesi emredilmistir.” der ibn Arabi. Tabir etmek,
yani karsidan karsiya, 6te tarafa gecmek, nehri
gecmek... Zira rilya tabircisi goriilen suretlerin
otesine gider, onlarin manalarina ulasir.

Semih Kaplanoglu'nun Altin Ay 6diillii filmi Bal
(2010) da tabir edilmeyi bekleyen bir riiya gibi;
her izleyeni bir yakadan 6te yakaya gecirmeyi
vadediyor. Filmdeki goriintiiler anlasilmay: bekle-
yen bir siirdeki sdzciikleri hatirlatiyor; okundukca
acihyor, anlasildikca ¢ogaliyor... Kaplanoglu ile
yaptigimiz réportajda Bal'da gordiiklerimizin tize-
rindeki sirlari aralamaya, onlarin 6tesine gecmeye,
ozetle bir taraftan diger tarafa ge¢meye calistik.

Bal, karanhgin icinden yiikselen “Oku!”
emriyle basliyor ve neredeyse bir ibadet
ritmiyle devam ediyor. Siz filmi ceker-
ken yahut montaj sirasinda genel olarak
ibadet ritmini yakalamak gibi bir kaygi
gozettiniz mi?

Tam anlamiyla 6yle bir diisiince degildi,
ama film izleyiciye bir giizellik duygusu
versin ve bu da kainatin yaraticisina karsi
bir derinlik ve siikran duygusu yaratsin is-
tedim. Film yapmak benim icin bu duygu-
yu ortaya c¢ikarmakla es bir sey. Bu sekilde
yola cikip bunu yapabilmeniz ¢cok kolay
olmayabilir; o dili kurmak, hissettirmek...
Bunun icin belli referanslara ihtiyag var;

SOYLESI: SEMIH KAPLANOGLU

Yusuf kissasi, filmin basindaki karanliktan
gelen “Oku!” emri gibi. Bunlar derinles-

meyi, dikeylesmeyi ve belli hisleri ortaya
cikarmayi saglad.

Burada asil 6nemli olan niyet tabii. O ni-

yetle mizansenleri olusturmaya basladigi-
nizda, oyuncu yonetimi gibi birtakim bas-
ka seyler de ister istemez yerine oturuyor.

Filmlerinize hakim bu ritim aslinda te-
levizyon ve anaakim sinema araciligiyla
alistinldigimizin cok disinda.

Holivud ya da televizyon estetigiyle ben
hicbir seye niifuz edemeyecegimizi duisu-
niyorum. Onlarin hepsi ucar gider, hakika-
ti kucaklamaz. Ayni duygulari veren farkli,
hizli yontemler de gelistirilebilir tabi. Fakat
ben yapmaya calistigim seyin boyle olmasi
gerektigini derinden hissediyorum.

Tevhidi bir is yapacaksak parcalamaktan
kacinmamiz gerekiyor; benim buldugum
yegane yontem bu. Zaman ve mekan duy-
gusu cok onemli; parcalanmamasi elzem.
Cektigimiz her bir planin sorumlulugunu,
idrakini tasimamiz 6nemli. Tabii ben de bir
yandan her filmde bu dili biraz daha 6g-
reniyorum: Ahenk, ses, yavashk, hizlilik...
Doganin, kozmik olanin ritmiyle bunun
yapilabilecegini dustiniiyorum. Semayi ele
alalim mesela, otuz saniyede hizla yapilsin.
Boyle bir sey olabilir mi? Burada bir gele-
nek var. Siz o gelenekten kopup, modern
zamanin icadi sinema hizlidir derseniz bu
sanat mithendisligi olur ve buradan bir sey
ctkmaz. Bu konuda benim kafam ¢ok net.
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Modern donemde tabiat, zaman, mekan
hep bir rekabet unsuru; bedeninizle bile
yarisiyorsunuz. Halbuki filminiz zaman
ve mekan ile yaris halinde degil, hayatin
icinden bir soluk gibi gecip gidiyor.
Bizim en biiyiik sorunumuz giinlik hayatta
idrak edememek, fark edememek, algila-
yamamak ve gérememek. Halbuki Kur'an-i
Kerim'de gormek tizerine o kadar ¢ok sey
soylenmis ki. Kalplerin, gozlerin géreme-
mesi ya da hissetmek iizerine; “sah dama-
rindan yakin olmak” gibi.

Tabii biz her seyi géremiyoruz, idrak
edemiyoruz. Biz su an buradayiz ve sa-
dece burayla mi sinirhyiz? O zaman daha
genis, daha derin bir alg yaratmamiz
gerekiyor. Dedigim gibi sinemanin temel
meseleleri zaman, mekan diye dusu-
nilyorsaniz o derinligi yansitmamiz ve
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parcalamamamiz 6nemli. Kameranin kes-

meleri, kisaltmalar bizim gorebilecegimiz,
sezebilecegimiz ve kalbimizle algilayacak-
larimiza engel olabilir.

Akildan cok kalp sanki sizin 6ncelediginiz...

Ama akil da ayni zamanda. O akleden
“kalp”. Ben ¢ok akli bir yapi da kurdugumu
dustintiyorum.

Yusuf kissasi Bal'da daha belirginlesiyor;
baba Yakup, riiyalar, ceylan... Bu 6zel
bir tercih miydi?

Tercih ettim. Nehrin 6biir tarafini gérmek,
suyu gormek... Cocugun bir tiir suya yak-
lasmasi, babasinin yasadig) kriz sirasinda
korkmamasi, karsida ceylani gérmesi...
Orada cennet duygusunu bir sekilde his-
settirmek istedim; kadinlarin Miracname
okudugu sahnede arkadaki halinin tize-
rinde de ayni ceylani gormemiz... Onlarin



hepsi olusturulmus seyler. O sahnenin
uzamamasi da 6nemli; aksi takdirde ger-
ceklik algisindaki dozu kaybedebiliriz.
Aslinda her sikilmishk, kotulukle birlikte
bir ferahlik da vardir; bunu hatirlatacak bir
sahne o. Kii¢iik bir cocugun nehirden su
alip babasina vermesi ve hep umut tasi-
masi... O sahnenin bize sadece bu diinya
ile sinirli olmadigimizi hissettirmesiydi
amacim. Mekani da, nesneleri de her seyi
oyle kullandim.

Bu manada Mirac¢ gecesi cocugun kova-
daki suda ay suretini gérmesi ve o imajin
bozulup tekrar ortaya ciktigi sahne de
etkileyiciydi.

Ayin sudaki yansimasinin bozulup yeniden
olusmasi, diinyanin goriintiisi, algimiz hak-
kinda. Ayni zamanda ayin yarilmasi ve tekrar
birlesmesi de anlasilabilir buradaki imajdan.

Yusuf kissasi, riiyalar ve riiya tabirleri
uzerinden ilerliyor. Sizin filminizde de
riiyalar, tabirleri ve hayat ic ice. Riiyaya
nasil bir anlam yiikliiyorsunuz?
Rahmani riiyalar ve seytani riiyalar var.
Ben riiya yorumlari okuyorum, belli kay-
naklara bakiyorum. islam toplumlarinda
rilyalar hep yorumlanmis ve bunlar ¢ag-
dan caga degismis; insanlarin riiyalari
degismeye baslamis. Riiya aslinda temas
kurdugumuz bir yer.

Burada olmak ile olmamak arasindalig
temsil ediyor sanki. Tipki ticlemenin her
filminde karsimiza cikan epilepsi krizi gibi.

Riiyaya benim atfettigim sey o. Filmlerin de
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Tevhidi bir is yapacaksak parcalamaktan
kacinmamiz gerekiyor; benim buldugum
yvegane yéntem bu. Zaman ve mekan duy-
gusu cok 6nemli; parcalanmamasi elzem.
Cektigimiz her bir planin sorumlulugunu,
idrakini tasimamiz 6nemli.

riiya oldugunu ve yorumlanmaya ihtiyac
duydugunu diistintiyorum. Diger turlii riiya
degil kabus oluyorlar. Riiya olmali ki yorum-
lanabilmeli. Krizi de dyle diisiindiim. Baba ile
ogul arasinda bir iz [azimdi. Her sara krizinde
cenneti hatirlatan bir alan agmaya calistim.
Siit (2008)’te motosikletten diistiikten sonra
su, doga sesiyle bunu denedim. Bal'da yine
ormandaydi kriz sahnesinde; su kenarindaydi.
Yumurta (2007)'da da cikrik doniiyor. Biitiin
epilepsi sahnelerini tst tiste koydugunuzda
tic boyutlu bir sey cikar diye duistintiyorum.

Bal'da Yusuf kiiciik bir kizin siir okuyusu-
na sahit oluyor. Arthur Rimbaud’un “Ne
bir s6z, ne diisiince, yalniz bitmeyen bir
diis” dizesinin bulundugu Duyum siiri.
Yusuf kissasi gibi ticlemeye bu siir de se-
kil vermis gibi.

Rimbaud'un ilk siiri o. Bu siir bana modern
zamanin, glinimuz sanatinin basnoktasi
gibi geliyor. Modern siirin, sairlerin babasi
diyebilecegimiz bir adam Rimbaud; onun
elinden tutmakti niyetim. Bizim sairlerimizin
siirleri de kullanilabilirdi ama ben onun bii-
tuin sairleri, eserinin de cagimiz siirini temsil
ettigini dustintiyorum. Filme de cok uygun.
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Tarkovski sinemanin siirselliginin simge-
sellige aykiri oldugunu vurgular. Film ana-
litik bir yapiya sahipse bir formiil ¢6zer
gibi okuyabilirsiniz onu. Halbuki siirsel an-
latim cok daha katmanli bir yapi kurar ve
herkes kendine gore bir yorum getirebilir.

Tarkovski'nin Kurban (1986)'inda mesela
Hz. ibrahim ile Hz. ismail'in kissasi tam
olarak oturuyor. Onlarin hizmetgisi olan
kizda Hacer'i bile goriiyorum. Kizin bir
ileri bir geri kosusu vardir. Bunlarin hi¢
rastgele oldugunu zannetmiyorum. Film
basladiginda ¢cocuk boynundan ameliyat
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olmustur; bir kurban denemesi yapilmistir
ve cocuk da bunu kabul etmistir. Cocuk
babasi yokken de agaci sulamaya devam
eder; en kaotik dénemde bile.

“Sadelesme, benim sinemayla iliskimde
siirden edindigim yegane disiplindir.” di-
yorsunuz bir réportajinizda...

Siir, bu tlkede yasadigimiz icin genlerimiz-
de olan bir sey. Benim ilk sanatla karsilas-
mam da siirle olmustur. Hala ilgiliyim siirle
ve onun 6gretmis oldugu bir disiplin var.
Az kelime kullanmak, az seyle ¢ok sey an-



latmak. Bu siirsel anlatimi sinemaya uygu-
lamaya calisiyorum, eksilterek anlatmaya.

Siir, glindelik dilin yetersiz kaldigi yerde
ortaya cikan bir sey ayni zamanda.

Siir dili kiran, bizi dilin mahkamiyetinden
kurtaran bir sey.

Sizinki de goriintilyu biraz goriintiiden
kurtaran bir sey diyebilir miyiz?

Bizim geleneksel sanatlarimizda da soyut-
lama, tekrar eden ritim duygulari vardir.
Bu soyutlama meselesini cok 6nemli bulu-
yorum. Bati geleneginde daha figiiratif bir
anlatim s6zkonusu; son yiizyilda soyuta
doner. Fakat bu da bizim anladigimiz se-
kilde soyutlama degil. Bizim icin kelimeler
kutsal. Hat sanatini dustiniin, hem gor-
sellik hem de onlarin isaret ettigi manalar
ve o manalarin giizelligini ve hareketini
hissettirmek vardir. Her bir goriintii de bir
soyutlamaya sebep olabilir. Goriintii ile
iliskimizin bize ait kismindan bahsediyo-
rum. Sadece fotograf, suret, goriintii ile
sinirh degil bu; idrak, algi meselesi. Bizim
tizerine ekleyebilecegimiz farkhliklar var.
Bir Amentii Gemisi (1969)’ni dusiiniin
mesela. Ne kadar farkli bir okumadir. Hem
icerideki manayi veriyor hem onu estetize
ediyor hem de yeni bir sey olarak karsimi-
za ¢ikariyor. Sinema yaparken aslinda bii-
tun bunlardan 6grenecegimiz ¢cok sey var.
Sinemay! sadece goriintiiye hapsetmemek
gerekiyor, kuru goriintiiye.

Balda cocugun yeryiiziindeki dile uyum-
suzlugu ile bir baska dile yol almasi var.
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Uclemeyi sondan basa cekmis olmamn
en 6nemli kismi bu: Bizi en acitan ve en
cok umut veren boyle bir seye, cocukluga
sahip oldugumuzu bilmemiz; onu tekrar
kesfedebilecegimizin habercisi. Ne ka-
dar koti olsak da, kotii yasasak da aslhin-
da bizde mevcut olan bir kaynak bu. Biz
bu diinyadaki varligimizin nereye bagh
oldugunu biliyoruz.

Bir eksiklik imkana doniistiyor. Bu fil-

min biitiiniine yayilmis. Ba/'dan sonra
Yumurta’yi cekseniz nasil olurdu diye
diisiinmeden edemiyor insan. Buradaki
cocukluk, o bakir alan, berraklik insana
daha cok dokunuyor. Yumurtada ise ara-
ya o kadar cok perde girmis ki...

Cok aci degil mi? Bir cocuk var: Bal'daki
Yusuf. Biz seyrederken onun ne olacagini
biliyoruz. O sonra o cocuk oluyor, sonra
o adam. Hayatta bir cevheri var. Aslinda
hepimizde yok mu? Uclemeyi sondan
basa cekmis olmanin en 6nemli kisminin
bu oldugunu diistiniiyorum: Bizi en aci-
tan ve en ¢ok umut veren boyle bir seye,
cocukluga sahip oldugumuzu bilmemiz;
onu tekrar kesfedebilecegimizin habercisi.
Ne kadar kotii olsak da, kdtu yasasak da
aslinda bizde mevcut olan bir kaynak bu.
Biz bu diinyadaki varligimizin nereye bagli
oldugunu biliyoruz. Uclemeye bastan bas-
lasak belki bu kadar etkili olmazdi.

Mayis-Haziran 2010 - HAYAL PERDESI 16 | 35



36

SOYLESI: SEMIH KAPLANOGLU

[

Yumurta'da Yusuf karsisina cikan ko-
pegin bir nevi onu durdurmasiyla sehre
donmekten vazgeciyordu; Siit' te balik
onu annesinin evlenmek istedigi adama
tas atmaktan alikoyuyordu; Balda bir
ar defterine konarak adeta onu babasi-
nin 6liimiinden haberdar ediyor. Filmde
tabiat daima konusuyor. Halbuki giinii-
miizde tabiatin sesini duymadigimiz 6l-
ciide maneviyattan da uzaklastik.

Her birinin ayet oldugunu diistinuirseniz
baska turlii ele alamazsiniz. Ben de oyle
bakmaya calisiyorum. insan yiiziine, doga-
ya, her seye o gozle bakma insiyaki olusu-
yor. O zaman da 6ncelikler dramatizasyon,
karakter vs. kendi icinde baska bir siirec-
ten gecmeye basliyor. Bati algisi tabiat
ehlilestirilmesi, ele gecirilmesi gereken bir
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sey gibi goriir. Bizde boyle degildir. Bizi
kendimizden uzaklastiran, ayni zamanda
dogayla irtibatimizi bozan seylerdir.

Uc filmin de simdiki zamanda, bir anda
gecmesi, rilyalar, hatiralar ile yasanan anin
birbirine karismasi, bize dayatilan zaman
algisina karsi bir durus diyebilir miyiz?
Uclemenin iizerine diistinmeye basladi-
gim andan itibaren her hikayenin simdiki
zamanda gecmesini istedim. Bu da demek
ki tic tane Yusuf var, o zaman liciiniin de
soyadi birbirinden farkhidir. Cuinkui karak-
terler ne kadar ayr da olsa 6zleri itibariyla
cok da farkhhk tasimadiklarini diistinii-
yorum. O yiizden de kendimce boyle bir
mantik cercevesine alarak, tic ismi degisti-
rerek bunun olabilecegini diistindiim. Bi-
rebir kronolojik yap1 kurmak istemedim.



Tarihsellik bizi “insan icadi” bir cerceveye
yerlestiriyor; bu belali bir sey. Sonucta
bir insan hep simdiki zamanda degil midir
zaten? Cocuklugumuz da gencligimiz de
yazilmis kaderimize, gelecegimiz, riiyalar,
hatiralar da bizim icimizde. Bunun simdiki
zamanda ge¢mesinin sakincasi olmadigini
dustindiim.

Hep su perspektifi oturtmaya calistim: Bi-
zim kirk yasindaki sair Yusuf aslinda bitiin
bunlari hatirlatiyor. Her filmde karakter-
lerin belirsiz bir noktaya bakislari vardir.
Aslinda o nokta, onlarin diger filmlerdeki
belirsiz bakislariyla birlesir. Kiz orada ka-
zak oriiyordur, adam cercevenin disina
dogru bakar, diisiiniir, aklindan bir sey ge-
cer. Aklindan gecen sey, Bal'daki annenin
orgli 6rmesi ve “Yusuf, aciktin mi oglum?”
diye sordugu sahneye gondermedir aslin-
da. Filmin icinde bileskeler var. O yiizden
ben hepsinin simdiki zamanda ge¢cmesini
istedim. Bal'daki cocugun takvimden tarihi
okudugu an disinda keskin bir tarihsellige
de hapsetmedim.

Bal filmi, biitiin bu konustuklarimiz cerce-
vesinde kendi kaynaklarimizdan beslene-
rek, kaba bir anlatima diismeden ne kadar
giiclii eserler ortaya cikarilabileceginin de
bir 6rnegi oldu. Pek cok yonetmen adayi
icin de cesaret vericiydi gercekten.

Benim icin film cekerken ikinci, ticiincii
niyetlerden biri de o cesareti genc arka-
daslara verebilmek. Girdigimiz alan cok
miimbit fakat pek 6rnek yok. Uluslararasi
alanda sadece birkac yonetmen var. ibni
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|
Anlatimi cok boyutlu imgeler yoluyla ve
“ben idrakini olusturan” gelenegi, biri-
kimlerimizi sinematografik alana “ruhu-
nu”, “ozini” bozmadan nasil donistii-
rebiliriz? Cabamiza nasil katki saglar?
Siirekli bunlara kafa yoruyorum.

Arabi gibi kaynaklari okudukea, derinles-
tikce goriiyorum; o kadar ¢ok dile geti-
rebilecegimiz, faydaya vesile olabilecek
eserler tretilebilir ki...

Anlatimi cok boyutlu imgeler yoluyla ve
“ben idrakini olusturan” gelenegi, biri-
kimlerimizi sinematografik alana “ruhunu”,
“6ziinii” bozmadan nasil donustiirebiliriz?
Cabamiza nasil katki saglar? Surekli bunla-
ra kafa yoruyorum. Niyetim hep su: Yapti-
gimiz filmler hayirlara vesile olsun. Bu ¢ok
basit bir sey gibi algilanabilir ama oyle.
Miimkiin oldugunca bunun icin caba sarf
ediyorum. Nihayetinde butiin amac kendi
tanikligimizi, sahitligimizi aktarabilmek.

YORUMLARINIZ iCIN TIKLAYINIZ
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KAMERA, MOTOR!

SIDDET!

Insan dogasinda varolan siddet, insana ve yasama dair

gercekligi yansitma cabalarndan biri olan sinemada da
kendine siklikla yer bulur. Siddetin melodramdan korku-
ya, komediden maceraya, polisiyeden gerilime ve tarihi
filmlere kadar sinemada farkl tiirlerde tezahiirlerini gor-
mek mumkiin. Sinemanin kaba bir gerceklige hapsedil-
mesi, siddetin ifsasi problemini de yaninda tasir. Bununla
birlikte siddetin icsellestiriimesine ve mesrulastiriimasi-
na yol acar. Dosyada, fiziksel, psikolojik, ideolojik bicim-
leriyle sinemada dodrudan ya da dolayli gériniimlerde
sergilenen siddet konusunu masaya yatiriyoruz.
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SINEMA VE SIDDET ILISKISI UZERINE...

BEN SANA MECBURUM
ADALETIN SIDDETI

HANEKE'NIN OLUMCUL OYUNLARI
GUNDELIK DILDEN SIZAN SIDDET: FIL
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SINEMA VE

SIDDET ILISKISI

UZERINE...

IHSAN KABIL

KENDISI BIR DISAVURUM DIZGESI OLAN SINEMA, IRADI OLMASA
DA UMUMA ARZ ETTIGI IMGELERLE BiR YANIYLA NESNEL BiR TA-
VIR ICINDE GORUNUYORKEN DIGER YANIYLA TAHAKKUM EDICI BIR
POZISYONA BURUNEBILIR. SINEMANIN HEM MEZIYETI HEM DE EN
BUYUK ZAAFI OLAN GOSTERME YETISININ, SIDDET KONUSUNDA
BELLI OLCULER ICINDE HAREKET EDILMEDIGI TAKDIRDE NELERE
YOL ACABILECEGI UZERINE DUSUNMEK GEREKIR.
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onum itibariyla kendisi bir
disavurum dizgesi olan sine-
ma, iradi olmasa da umuma
arz ettigi imgelerle bir yaniyla
nesnel bir tavir icinde goruinuyorken diger
yaniyla tahakkiim edici bir pozisyona bu-
riinebilir. Yonetmenin senaryo olusturma-
ya dair tasavvuru ve zihni kurgusu devreye
girdiginden beri, yani sinemanin ilk giin-
lerinde kurmaca filmin tarihe sokiin et-
mesiyle beraber, bu nesnel dedigimiz du-
rumdan ziyade iradi bir yaklasimla hikaye
etme yontemi benimsenmistir. Sinemanin
degisik turleri sessiz sinema cagindan iti-
baren bu sanat dalinda belirleyici olmus,
bu turler, mahiyetine bakilmaksizin belli
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Caligar

dozlarda siddeti giindeme getirmislerdir.
Siddetin degisik bicimlerde zuhur ettigi
turler dram, melodram, bilimkurgu, kome-
di, polisiye, korku, gerilim, macera, savas,
futuristik, tarihi veya western olabilir.
Degisik tayflarda ortaya konan bu sid-
det gosterisi, seyircinin ilgisini daha fazla
cekmekten yiiksek gise yapmaya kadar
degisik saiklerle ortaya konmus, pek insa-
ni olmayan bir suurla aslinda sinema duy-
gusunu zedeleyen bir imgelestirme olarak
kendini gostermistir.

Siddetin degisik turlerde sergilenmesi de-
digimizde celisik bir ifade ortaya cikiyor
gibi algilanabilir. Ancak insan edimlerinin
vasat veya normal dedigimiz parametreler
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o

Akbaba’min Uc Giinii, Sydney Pollack, 1975

Sinemada degisik tayflarda ortaya konan
siddet gosterisi, seyircinin ilgisini daha
fazla cekmekten yiiksek gise yapmaya ka-
dar degisik saiklerle ortaya konmus, pek
insani olmayan bir suurla aslinda sinema
duygusunu zedeleyen bir imgelestirme
olarak kendini gostermistir.

42

usttindeki (pasif anlamdaysa altindaki)
tezahiirleri, siddetin degisik uygulamalari
seklinde belirebilir. Ornegin komedi ve
melodram gibi siddete cok daha uzak du-
ran tiirler 6yle dramatizasyonlarla besle-
nebilir ki, birden komedinin sulandirilmis,
sirazesi bozulmus haliyle veya melodramin
ic bir gerilimle psikolojik siddete maruz
kaldigini kaydedebiliriz. Ote yandan, top-
lumsal algilamalar anlaminda, her toplu-
mun veya inang sisteminin kendine has
prensipleri, tutamaklari, degerleri cerceve-
sinde sokagi goriintiileyen -aslinda nesnel
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gibi goriinen- bir kamera calismasinda
dahi kiilturel siddetin farkl kullanimlarina
tanik olabiliriz. Degerler sisteminin hallag
pamugu gibi atiimaya basladig), pozitiviz-
min, aydinlanmaciligin, diinyevilesmenin
basat hale gelmeye giristigi, sinemanin zu-
hurunun tam da o tarihi dénemlere rastla-
dig1 on dokuzuncu yiizyil sonlari yirminci
yiizyil baslari, gostermeci yani agir basan,
biittin sanatlarin kendinde miindemic ol-
dugu bu sanat dalinda siddet, iki yumusak
karindan birini teskil etmistir.

Siddetin tezahurlerinin dolayl veya dog-
rudan olma temelinde farkl dozlarda ser-
gilendigini dusuniirsek, basit veya masum
gibi goriinen bir imgenin dahi gonderme-
lerini, cagrisimlarini, isaretlerini, alt okuma-
larini hesaba kattigimizda oldukca sorgu-
lanabilir bir sanat edimiyle karsi karsiyayiz
demektir. Bu baglamda her seyden 6nce
yonetmenin durusunun, sorumluluk duygu-
sunun, varlik suurunun ¢ok 6nemli oldugu
gorilecektir. Bir siddet eyleminin bire bir
kendisini vermekle -genel kabul gordiig
anlamiyla herhangi insani bir edimin ya

da siradan gibi goriinen cinsi bir imgenin,
bu duygulanimi harekete gecirecek bir
“gosteren”in diyelim- fikri olarak insani
asagilayacak ideolojik veya felsefi bir gos-
tergenin sergilenisi birbirinden ayn gozii-
kiiyor gibi olsa da varacaklari nokta veya iki
ucun birlesimi psikolojik siddetin bir uygu-
lamasi olabilir. Siddeti, insanin antagonisti
olarak ele alabiliriz. Cok degisik formlarda
karsimiza ¢ikan bu olgu, hayatta oldugu



Kiyaniet, Francis F. Coppola, 1979

gibi sinemada da, ne yazik ki, insanin fitra-
tina dair hassasiyetler gézetilmeden, ruhu
ne kadar kirabilecegi diistinilmeden kimi
menfaatler veya ideolojik yonsemeler ug-
runa varligini devam ettiregelmistir.

Farkinda olarak veya olmayarak ortaya
konan bu siddet gosterileri, seyircinin si-
nemaya yaklasimini, bakisini da yakindan
etkilemistir. Belli insani degerlere sahip
bir seyirci profili, sinemanin ilk giinlerin-
de gosterilen plaj goriintiilerinden, iki
karsi cinsin samimi hallerinden rencide
olmus, dolayisiyla belli bir siddete maruz
kalmistir. Bunun yaninda yine kara film
havasindaki filmlerde ve gayrimesru yollari
gosteren, bazi kumpaslar perdeye getiren
filmlerde, eger bu olaylar oldugu gibi pe-
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Nosfe

\

’ e

likiile aktarihyorsa, seyirci yine sinemanin
bu gostermeci tavn yiiziinden belli bir
siddete ugruyor demektir.

Birinci Diinya Savasi’'ndan derin bir hayal
kirnkhgiyla cikan sanat camiasi, insan te-
kindeki ve toplumdaki siddetin kokenlerini
degisik vesilelerle sinemada aramistir. Dr.
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Zindan, Ingmar Bergman, 1949

Caligari'nin Muayenehanesi (Das Cabinet
des Dr. Caligari, 1920) ya da Nosfera-

tu, Bir Dehset Senfonisi (Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens, 1921) gibi filmler-
de belirgin olarak ortaya ¢ikmayan siddet,
yine de siddetin toplumsallasmasi anla-
minda zihinlerde bir yer edebilir. Amerikan
sessiz filmlerinde, yine tiirlerde ortaya
citkan siddet goriintulerine tanik olabiliyo-
ruz. Sovyet montaj sinemasinda ise hem
zihni hem de ideolojik olarak sinif catis-
masinin ve felsefi celiskinin perdeye yan-
sidigi bir siddeti gorebiliriz. Western’lerin
yayginlasmaya baslamasiyla beraber ya
da macera tirtinun degisik versiyonla-
rinda yine bu duygunun 6ne cikarildigini
gorebiliyoruz. Ote yandan Japon ve Hint
sinemasindaki epik tiirde, yani tarihi kor-

HAYAL PERDESI 16 - Mayis-Haziran 2010

delalarda, siddetin rahatlikla sergilendigi
filmlere rastlayabiliyoruz. Bir Bergman’in
biitiin filmografisini dustindiigtinuzde, psi-
kanalitik agimlamaya muhtag siddet sah-
nelemelerinin nasil hitkiimferma oldugunu
gorebiliriz. Korumaci yaklasimlar icinde
olan sosyalist Sovyet ve Cin sinemalari ise
olumlu bir tavirla iradi siddete yer verme-
misler, ancak savasi konu alan yapimlarda
geregi kadar tatbikati resmetme yoluna
gitmislerdir.

Peckinpah'in Seref Madalyasi (Cross of Iron,
1977), Coppola’nin Kiyamet (Apocalypse
Now, 1979), Cimino’'nun Avci (Dear Hunter,
1978) filmlerini hatirladigimizda savas ve
siddetin nasil acimasizca yan yana getiril-
digini gorebiliriz. Texas Testere Katliami (The
Texas Chainsaw Massacre, 1974) gibi kana



ve mantik disiliga bulanmis bir siddet uy-
gulamasi hangi kaba sigacaktir? 1970’lerde
one ¢ikan Amerikan filmlerinde, Vahsi Kosu
(Marathon Man, 1976)'dan Atlari da Vurur-
lar (They Shoot Horses, Don” They?,1979)'a,
Akbabanin U Giinii (Three Days of the
Condor, 1975)'nden Seytan (The Exorcist,
1973)’a, 6ncesinde Larry Peerce’in hisleri
alabora eden Olay (Incident, 1967)’in-

dan Rosemary’nin Bebegi (Rosemary’s

Baby, 1968)'ne, sonraki on yilda Brubaker
(1980)’a kadar bircok yapimda siddetin
maalesef neredeyse vazgecilmez, olmazsa
olmaz bir olgusallikta temsil buldugunu
misahede etmekteyiz. 1980’lerin ortasin-
dan itibaren Terminator'la bugtinlere dek
stirecek bilgisayar ortamli animasyonlarin
destegindeki siddet gorsellestirmeleri ise,
siddet olgusunu cilalayan ve teknik anlam-
da adeta mikemmellestirerek estetize eden
bir mahiyet sergilemektedirler.

Tiirk, Misir ve devrim 6ncesi iran sinema-
sinda daha cok avanturlerde duygularin
manasiz tiiketimine donuk bir siddet
gorsellestirmesine gidildigi soylenebilir.
1970’lerde Tirkiye'de, 60’lardan iti-
baren diinya sinemasinda, Japon Yeni
Dalgasi'nda cinsi somiirii filmlerinin, ga-
riptir ki, bir acidan bizdeki veya Misir si-
nemasindaki “hazret”li filmlerdeki ruhlari
dumura ugratan degisik formlarda siddet
uygulamasindan s6z edilemez mi? Dev-
rimden sonra iran sinemasinda siddet ol-
gusu, fitrata uygun film yapim yonelimiyle
donistirilmis, insanin digerinin yakasina
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Olay, Larry Peerce, 1967

yapismasi, koseli anlatimin giderilmesi, ce-
liskilerin torpiilenmesiyle varolusu yapici
ve yapilandirici bir temele oturtulmustur.

Sinemanin hem meziyeti hem de en bii-
yiik zaafi olan gosterme yetisinin, siddet
konusunda da belli dlciiler icinde hareket
edilmedigi takdirde nelere yol acabilecegi
tizerine diistinmek gerekir. Siddeti biitiin
boyutlariyla gostererek gercekgilik adina
insan ruhunu manipiile etme hakki hicbir
yénetmende olmasa gerektir. Ustelik kimi
zaman bu sanal uygulamalarin bazi insan
hayatlarinda nasil gercege doniistiigtini
popliler kiiltiirde gormekteyiz. Biitiin ha-
yati edimlerimizde oldugu gibi sinemada
da kontrollu bir tslaptan yana bir tavir
icinde olmaliyiz. Gercekgilik adina yapilan
bu tiir sergilemeler, uzun vadede insani
neredeyse yaralayan bir siirece doniis-
mekte, sanatin kimligini de sorgulanir hale
getirmektedir.

YORUMLARINIZ iCIN TIKLAYINIZ
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BEN SANA MECBURUM

HASANALI YILDIRIM

SINEMANIN UC ALTIN MADENI VARDIR: SIDDET, DEHSET VE CIN-
SELLIK. BAZILARINDA ESER MIKTARDADIR BU OGELERDEN EN AZ
BIRININ ORANI, BAZILARINDA BOL KEPCE. AMA “SINEMA NEDEN
MUTESEKKILDIR?” SORUSUNA BULUNABILECEK EN ISABETLI
KARSILIK, BU HALITADA GIZLI.
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Sinema ile siddet besik kertmelidir.

Ebeveyn tercihinden neset etmis bir kert-
me degil bu aslinda; sonradan olma ve
goniil nzasiyla. O yiizden de gayri tabii
gelmez taraflara. Her iki taraf da razidir

bu kertmeye. Ciinku hareketli goriintiide
“kendiliginden sakl” hareket, sinemanin bi-
rincil olmazsa olmazi. iste bu yiizden sine-
ma adiyla diinyada izlenen ilk goriintiiler,
yalnizca insanlari ilk kez bu denli dehsete
dusiiren hareketli goruntiiler degil, ayni
zamanda ilk sanal dehset kaynagiydi da.

Sinemanin ilk ctimlesi siddet barindiriyordu
actkcasi; muhtemelen son ctimlesi de bu yolda
ilerleyecek. Siddet ve ikiz kardesi dehset, ilk
sinema gosteriminde perdeye yansiyana nasil
bir hincla yapismislarsa artik, bugtin dahi o
kulvarda seyretmekteler; elele ve kolkola.

Gercek hayatta sozun bittigi yerde baslayandir
siddet; sinemada ise soziin basladig yerde.

Sinemanin iic altin madeni vardir: siddet,
dehset ve cinsellik. Bazilarinda eser mik-
tardadir bu 6gelerden en az birinin orani,
bazilarinda bol kepge. Ama “Sinema ne-
den miitesekkildir?” sorusuna bulunabile-
cek en isabetli karsilik, bu halitada gizli.

Mesele “Bir filmin icinde siddet sahne-
lerine hangi oranda yer vermek caizdir?”
sorusuna gelip tikandiginda asil, ortada
mesele var demektir. Ciinkii siddet, mikta-
riyla kendisine cevaz alani yaratilabilecek
bir haslette degildir. Ctinku sinema siddet
yukliidur. Ve siddet yiikler muhatabina.

Uzaktan akrabasi tiyatro da benzer bir ya-
pisiklik iliskisi yasar siddetle. Klasik tiyatro
anlayisi basit ama kof bir hokkabazlikla
asar sikintiyi: Siddeti gostermeyeceksin!
Kendisi gosterilmeyen siddet nasil sahne
alir tiyatroda peki? Etkisi ve sonuclaryla.

Tiyatro ile sinemanin siddetle aralarindaki
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iliski tarzinin farklihg iste tam bu asamada
karsimiza dikilmekte. Tiyatro modernite ile
girdigi iliski sonrasinda siddete kucak agmak-
ta, sinema ise modern dustincelere yakinlasti-
g1 oranda siddete sirtint donmekte.

Tarih boyunca kan, vahset, 6ltim, 6ldiirme
nedir bilmeyen tiyatro sahnesi, 6zellikle
60’lardaki kivrilmanin ardindan, kanh bir
cirit alanina dondii dense yeri. O giine
degin ancak kostiim degeri tasiyan kiliclar
kinlarindan cikip rakiplerin bogazini parca-
lamaya, yahut yanmayan masa lambasinin
yani basinda, oyunun sonuna degin oylesi-
ne duran tabancalar patlamaya baslad.

Ustelik sipinisi dramalarda degil bir tek; cag-
das oyunlarin herhangi birinde siddetin nasil
tezahiir edecegini tahmin etmek olanaksiz-
lasti. Isin belki daha ilginc yani, tiyatroyla 6z-
deslesmis klasiklerin herhangi birinin, 6rne-
gin zamanimizda sahnelenmis bir Hamlet'in,
cagdas dramaturji anlayisinin siizgecinden
gecmis zamane versiyonunda kan govdeyi
gotiirebilmekte.

ima etmek, beklenen etkiyi elde etmek
bakimindan cok soniik bir ifade tiirii artik
zamanimizin sinema seyretmis muhatabi-
nin nezdinde.

Tiyatroya oranla sinemada isler daha be-
lirgin tayin edilebilmekte. Giseye oynamak
isteyen bir filmin elinde, artik hicbir sihri
kalmadigi halde fevkalade etkisini siirdui-
ren su meshur formiil varsa mesele yok
demektir: Binlerce kez denenmis anlayisla
kotarmak kaydiyla, on binlerce kez anlatil-
mis hikayeyi tekrar anlatmaktan gocunma.
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icine bolca entrika kat; iizerine biraz cin-
sellik, yaninda az biraz gizem falan... Ve
bir de 17+ yas sinirlamasina takilmayacak
oranda siddet, vahset, dehset... Yeter ki
biittin bunlar tempolu bir kurguyla aktar.

“Efendim bir de sanat sinemasi var hani.
Bu soylenilenler ticari sinema icin belli
oranlarda gecerli olsa da meseleye su aci-
dan baktigimizda...”

Hikaye!

Sinema siddettir. Ciinkii yapisi geregi
“farkh”ya yapisik kalmaya mahkam bu
ifade tuirti, 6zii geregi de siddete meyyal
sosyopatliga yatkindir. Ciinku sine-
ma, bizatihi catismadan edemeyen
bir ifade turtdir. Hikayeleme zorunlu-
lugunun getirdigi bir aksakliktir bu.

Sinema, ozellikle de tipik sinema, catis-
ma anlayisi tzerine kuruludur. Catisma
siddeti dogurur ya. ister bireyin
bireyle catismasi olsun bu, is-
terse bireyin icinde yasadig
toplumla yahut bizzat kisinin
kendisiyle...

Iste o yiizden yalnizca ti-
cari sinema icin bir kurtari-
c1 degildir Sam Peckinpah.
Sanat sinemasi denilen

ve glinimiizde ticaret disi
birakilamayacagi anlasilan
sinema anlayisi icin de “es-
tetik” ile “estetize edilmis”in
bulaniklastigi puslu ortamda dil
diizleminde birbirlerinden rol cal-

Bonnie ve Clyde



may! mutat aliskanhk haline getirdikleri-
ni hatirlamakta fayda var. (Tam burada,
“estetik” ile “estetize edilmis” sifatlarinin
deger yiikli diizlemde, birbirlerine taban
tabana zit anlamlar yuklendiklerini vur-
gulamak yararsiz; bilmekteyim.) Simdiden
uyarayim: Peckinpah’in surda actigi ge-
dikten resmi gecit yapan isimlere dikkatle
baktiginizda aralarinda tahmin edilemeye-
cek miktarda “gayri ticari” yonetmenin ye-
raldigini gormek dudaginizi ucuklatabilir.

Demek ki bir kez daha vurgulamakta yarar var:
p?™ % sinema-siddet iliskisini ele alirken isi “Sine-

- Arthur Penn,1967

Sinema siddettir. Ciinkii yapis1 geregi
“farkli”’yva yapisik kalmaya mahkam bu
ifade tiirii, 6zii geregi de siddete meyyal
sosyopathiga yatkindir. Ciinkii sinema,
bizatihi catismadan edemeyen bir ifade
tiiriidiir. Hikayeleme zorunlulugunun ge-
tirdigi bir aksakliktir bu.

mada siddetin ne kadarina izin verebiliriz?”e

dokmek, abesle istigal sayilsa yeri.

Avrupa-merkezli (bir baska acidan bak-
tigimizdaysa Avrupa-merkezci) diistinme

anlayisinin en bariz tezahiir zeminini si-
nema Urtinlerinde siizeriz. Bu diistince
anlayisinin derinlerinde sakl, muhtemelen
koklerinin izini pagan donemlere degin
stirebilecegimiz kimi 6geler, beyazperde-
de izlediklerimize ne diizeyde arkaplanhk

teskil etmekte? Baska bir ifadeyle: Doktor
Jekyll ile Mr Hyde aslinda gecirgen ve bir

tek karakter degil mi?

Demek ki ilkin muhatabini tatmin takintisin-
dan siyrilmasi gerek sinemanin. Ardindan
insanin bizzat kendisini, sonrasinda olanca
genis anlamiyla cevresini, nihayetinde de
tanrisini idrake yonelik sahici meselelere
yonelmesinin ardindan devsirdikleriyle mev-
cut sirk maymunu dili bir tarafa birakmasi.

Seyirci rontgencilige mahkam edildigi
miiddetce sinema siddetin pencesinden
kurtulamaz ciinkdi.

YORUMLARINIZ iCIN TIKLAYINIZ
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ADALETIN
SIDDETI

CELIL CIVAN

YASADISI SIDDETLE SAGLANMIS BIREYSEL ADALETI YUCELTIP
MESRU SIDDET VE HUKUK MEKANIZMASINI ELESTIREN FILMLER-
DE TEMEL VARSAYIM SUDUR: SIDDET ADALETI ENGELLEMEZ,
GUCLENDIRIR. “RUTIN DISINA CIKMAK” MESRU SIDDET AYGITININ
KENDINI YENILEMESINI SAGLAR.
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Icindeki Yabanci, Neil Jordan, 2007

Dikkat: Okuyacaginiz yazi yiiksek
dozdasiddet icermektedir.

alter Benjamin Siddetin
Elestirisi’'nde bireysel sid-
detin hukuk sistemini teh-
dit ettigini soyler. Ancak
sorun, siddetin varligi degildir. Siddet,
siddet oldugu icin degil hukukun tekelin-
de olmadig icin kotiidur: “Siddet, huku-
kun elinde olmadigy siirece, hizmet ettigi
yasadisi amaclar dolayisiyla degil bizatihi
hukukun disinda var olmasi dolayisiyla
hukuka karsi bir tehdit olusturur.” Oyleyse
siddet, hukukun emrinde oldugu siirece,
amaci ister yasal ister yasadisi olsun sorun
ctkarmaz. Alintinin devaminda Benjamin,
biiyuk suclularin, amaclari ne kadar sapkin

DOSYA: KAMERA, MOTOR! SIDDET!

olursa olsun, hukuku alt etmelerinden do-
layr halk arasinda gizli bir hayranhk uyan-
dirdiklarini soyler. Devletin mesru siddet
aygitinda acilan bireysel ve sapkin bir
gedik, kitlelerin gizlice nefes almasini sag-
lar. Halkin bu tevecciihiinde Benjamin'in
soziinii etmedigi baska bir boyut daha
vardir: Buyiik suclulara hayranhgin bir
vechesi de adaletle olan iliskidir. Hantal
devlet mekanizmasinin ¢arklar yuiziinden
adalet hi¢bir zaman yerini bulamaz; boy-
le zamanlarda halkin hayranlik duydugu
suclular, burokrasiyi asarak adaleti yerine
getirirler. Hukukta sapkin bir gedik agmak-
la bireysel adaleti saglamak birbirinden

ne kadar uzaktir? Bireysel siddet, hukuku
tehdit mi eder, tahkim mi?
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Korku filmlerinde kurbanlarin cogunlukla
gencler olmasi rastlantidan fazlasini ima
eder: Ahlak ilkelerini, toplumsal kurallar1
sekteye ugratma egilimi tasiyan “enerjik
gencler”, elinde bicak, elektrikli testere
tastyan bir suclu aracihigiyla toplumsal
diizenin kurallarini 6grenirler.

Ihtiyar Delikan, Chan-wook.Park, 2003
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Bireysel Siddet:
Adaletin bu mu diinya?

Neil Jordan’in icindeki Yabanci (The Brave
One, 2007) isimli filminde, genc bir cift
Central Park’ta dolasirken saldiriya ugrar.
Erkek oliir, kadin hastaneye kaldirilir. Erica
(Jodie Foster) hastaneden ciktiktan son-
ra saldirganlari bulmak icin ugrasir ama
cabalar neticesiz kali. Hantal ve kayitsiz
biirokrasi, onu gérmezden gelmis, ugradig)
“somut” siddeti ciddiye almamistir. Bunun
tizerine Erica, adalet aramak icin yasadisi
yollarla bir silah temin eder. Bir gece met-
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roda taciz edilince saldirganlari oldiriir.
Bundan sonra her gece disari ¢ikip adaleti
saglamaya baslar. Ustelik cinayetleri is-
lerken halkin basbayagi aciktan destegini
alir. insanlar geceleri saldiran, taciz eden
“serseriler"den ve bu serserileri durdu-
ramayan mesru siddet mekanizmasindan
sikayetci olduklar icin Erica onlarin kahra-
mani olur. Filmin adinin da ima ettigi gibi o
“cesur olan”dir. Herkesin aklindan gecip de
yapmaya cesaret edemedigini Erica yapar.
Film boyunca islenen “yasadisi adalet”in
pesindeki Dedektif Mercer (Terrence Ho-
ward) filmin sonunda, erkek arkadasinin
katilini 6lduren Erica'nin cinayetini 6rtbas
eder ve Erica’nin yakalanmasini onler. Bura-
daki diigtim, Mercer’in yasadisi siddeti ort-
bas edip hukuk disina ¢ikmasi degil aksine
Erica’nin yasadisi siddet araciligiyla huku-
kun icine girmesi; adaleti yerine getirme-
sidir. Baska bir ifadeyle Erica, elindeki bi-
reysel siddeti hukukta bir gedik acmak icin
kullanmak yerine hukuku gticlendirmek icin
kullanir. Dahasi, adalet hantal oldugu icin
her yere ulasamaz ama Erica dar sokaklarda
dolasabilir. Erica’nin siddeti, yasadisi olma-
sina yasadisidir ama adalet anlayisi mevcut
adalet anlayisiyla aynidir. Erica, siyaset ve
biirokrasiden sikayet eden teknokrat bir
isbitiricilikle carklarin daha hizl dénmesini
saglar. Bu anlamda film, siddetin kokenleri-
ni, mevcut adalet sistemiyle baglantilarini
kurcalamak yerine, adalet makinesinin hizini
elestirmekten baska bir sey yapmaz. Filmin
mesaji aciktir: “Elimizdeki adalet en iyisi,
keske biraz daha hizli olsa.”



Kirli Harry (Dirty Harry) serisinden Nick
Love'un Kanunsuzlar (Outlaw, 2007) isimli
filmine, Steven Seagal, Charles Bronson veya
Ciineyt Arkin “kiilliyat”indan James Wan’in
Oliim Emri (Death Sentence, 2007)'ne kadar
bireysel adaleti yiiceltip mesru siddet meka-
nizmasini elestiren filmler, Jordan'in filmiyle
benzer endiseleri tasir: Savailar yavas ve
kayitsiz, polisler beceriksiz, medya istahli ve
kahraman ikirciklidir. Fantastik bir anarsist
tavirla baslayip en akla gelmez muhafazakar
sonla biten Adalet Pesinde (Law Abiding Ci-
tizen, 2009), seyircilerin nefretini kazanan
finaliyle sozkonusu filmlerin 6nermesini de
itiraf eder: Bireysel siddet, adalet mekaniz-
masini elestirebilir ama ortadan kaldiramaz.
Ufak rotuslar adaletin giiclenmesi icin ge-
rekli motivasyonu
saglar. Adalet kendini
duizeltir ve sizi sizin
silahinizla vurur.

Adalet Pesinde, F. Gary Gray, 2009

DOSYA: KAMERA, MOTOR! SIDDET!

Testere, James Wan, 2004

Kant ve Jigsaw:
Gengler akilli olun!

Kant'in ahlaki belirleyen “kosulsuz buyru-
gu”, “ayni zamanda genel bir yasa olmasini
isteyebilecegin bir ilkeye gore hareket et”
der. Burada “sana yapilmasini istemedi-

gin seyi baskasina yapma” gibi kosullu bir
durum yerine 6znel bir vurgu vardir: “Ne
yaparsan yap, yaptigin evrensel bir yasa
olacakmis gibi yap.” Dolayisiyla Kant'in il-
kesi “suc evrensel bir kural olmasin diye suc
isleme”, “cinayet evrensel bir yasa olmasin
diye cinayet isleme” demektedir. Ayni Kant-
¢ ilke insani da belirler: Buna gore insan bir
arac degil, amactir ve insan hayati kutsaldir.

Testere (Saw) serisinin kahramani Jigsaw
(Tobin Bell) kanser oldugunda hayatin
kutsal oldugunu anlar ve insanlara hayatin
degerini 6gretmek icin kanl oyunlar kurar.
Bu oyunlarin bir amaci da suclulan ceza-
landirmaktir. Jigsaw'in oynadigi oyunlarin iki
ahlaki ilkesi vardir dyleyse: Sag kalan, yapti-
g1 kotiilukten vazgecer ve kotiiliik “evrensel
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Yedi, David Fincher,ﬂ@%-..______

David Fincher’in kiilt filmi SeZen’daki ka-
til, Hiristivanliktaki yedi giitnaha karsilik
vedi cinayet isler. Yedi evrensel giinah,
katilin adaletini mesrulastirir. Adalet an-
layis1 dini motiflerle evrensellik kazanir-
ken siddetin adalet saglayici islevi bir
kez daha karsimiza cikar.

54

bir ilke” olmaz; kisi hayatin kutsal oldugunu
anlar. Tastamam Kant'in dedigi gibi.

Korku filmlerinin genel ilkesi Kant¢i ahlak
yasasidir. Bu filmlerde kurbanlarin cogun-
lukla gencler olmasi rastlantidan fazlasini
ima eder: Ahlak ilkelerini, toplumsal kural-
lari sekteye ugratma egilimi tasiyan “enerjik
gencler”, elinde bicak, elektrikli testere
tastyan bir suclu araciligiyla toplumsal
diizenin kurallarini 6grenirler. Dolayisiyla
“amaclari ne kadar sapkin olurlarsa olsun”
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biiyuk suclular hukuku alt et-
mek yerine, toplumun islemesi-
ni saglayan yazili ve sozli kural-
lari tahkim eder. Bu filmler kan
ve siddet kadar muhafazakar
bir dil de icerir. Filmin sonunda
kurtulan genclerin iki secenegi
vardir: Ya 6grendikleri toplum-
sal kurallara uyup uslu dururlar
ya da benzer cinayetleri onlar
da isler. Dolayisiyla bu filmler,
toplumsal uzlasmayi saglayacak
suclularin nasil “istihdam edil-
diklerini” de anlatir.

Sinema tarihinin en zeki ve entelektiiel seri
katili Hannibal Lecter da benzer bir ahlaki
ilkeyle cahsir. Ridley Scott'in yonettigi Han-
nibal (2001) filmindeki kurbanlardan biri
isini iyi yapmayan bir miizisyendir. Lecter,
enstriimanini iyi calmadig icin zavalli mii-
zisyeni cezalandirir. Burada iki su¢ vardir:
Lecter miizisyeni 6ldiirmekle suc islemistir
ama muzisyen de kotii calarak ondan daha
az suclu degildir. Lecter diger cinayetleri
de benzer sebeplerle isler. David Fincher'in
kiilt filmi Yedi (Se7en, 1995), benzer bir
adalet mekanizmasini dini motiflerle anlatir.
Hiristiyanliktaki yedi giinaha karsilik katil,
yedi cinayet isler. Yedi evrensel giinah, ka-
tilin adaletini mesrulastirir. Adalet anlayisi
dini motiflerle evrensellik kazanirken sid-
detin adalet saglayici islevi bir kez daha
karsimiza ¢ikar. Bu satirlarin yazar da dahil
olmak iizere bircok kimsenin sevdigi fhtiyar
Delikanli (Oldboy, 2003), muhafazakar bir



Freudiyen 6nermeyle adalet mekanizmasini
bu kez bilin¢cdisi baglaminda yeniden-iiretir.
S6zkonusu filmlerin estetigi, toplumsal
diizenin etigiyle kesisir. Buradaki temel
varsayim sudur: Siddet adaleti engellemez,
gliclendirir. “Rutin disina ¢cikmak” mesru
siddet aygitinin kendini yenilemesini sag-
lar. ister anaakim ister bagimsiz olsun, bu
filmlerin en 6nemli 6zelligi seyirciye siddeti
gosterirken toplumsal diizenin bilin¢disini
isaret etmesidir. Toplumsal veya Lacanci ta-
birle sembolik diizen, biitiin o rutin akisi ve
stikaneti altinda kanh bir siddeti saklar. Sid-
det adaleti ortadan kaldirmaz, sikilastirir.

Siddet mi, zorbalik m1?

S6zkonusu filmler, adaletin temeli olan
siddeti apacik gosterirken, toplumsal ide-
olojiyi yeniden-iiretir. Yasadisi bireysel
siddet, adalet mekanizmasini yeterince
hizli olmadig icin elestirir; yoksa bireysel
siddet ile adaletin uyguladigi siddet ara-
sinda ideolojik bir fark yoktur. Bu filmlerle
seyircinin adalet duygusu tatmin olurken

ideolojik bagliligi da pekisir.

Jean Genet, toplumsal diizenin siddetine zor-
balik adini verir ve ona gore bu zorbalik “en
beklenmedik bicimlere biiriiniir, ilk anda zor-
balik olarak ortaya cikarilamayan bicimlere.”.

Bunlar sadece “biirokrasi” gibi sembolik
bicimleri degil ama “polisin esmer tenlilere
sen diye hitap etmesi, bahsis karsisinda dal-
kavukga yerlere kadar egilme, kaz adimlariyla
yiirtime, Haiphong'un bombalanmasi, kirk
milyonluk Rolls-Royce” gibi toplumsal bi-
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ihtiyar Delikanl, Chari-:

cimleri de icerir. Bunlar o kadar coktur ki “ne
kadar sayip doksek, zorbaligin biirtindtigii
ve kendini onlar araciligiyla dayattigi cok ce-
sitli goriinimleri andiran olaylarn tiketeme-
yiz.” Adalet gibi ideoloji de toplumsal mes-
ruiyetini bu kaniksanmis bicimlere bor¢ludur.

Genet'nin siddet ile zorbalik arasinda
yaptigi ayrimi sorguladigimizda 6niimiize
cevaplandiriimasi gereken pek ¢ok soru
cikar. Doviis Kuliibii (Fight Club, 1999)'nii
duistinelim: insanlari magdur eden banka-
cilik sistemi mi zorbaliktir, bankalari hava-
ya ucurmak mi? V for Vendetta (2005)’yi
dustinelim: Demokrasi goriintiisu altinda
diktatorlik mii zorbaliktir, parlamentoyu
bombalamak mi? Celda 211 (2009) i dui-
siinelim: insanlari hapsetmek mi zorbalik-
tir, hapishanede isyan c¢ikarmak mi?

YORUMLARINIZ iCIN TIKLAYINIZ
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HANEKE’NIN
OLUMCUL
OYUNLARI

HANEKE'NIN ASIL SOYLEMI KESINLIKLE GOSTERDIKLERINDE DE-
GIL GOSTERMEDIKLERINDE, ALAN DISINDA SAKLI. YONETMENIN
SIDDETI GOSTERIME SOKMAKTAN ZIYADE SIDDETIN SONUCLA-
RINDAN HAREKET ETMESI BU NIYETIN SONUCU. FILMOGRAFISI
BOYUNCA HANEKE'NIN BUZ KAMERASI NE BIR KARAKTERE YO-
GUNLASIR NE DE HERHANGI BIR YARGI ICERIR. AMA O SOGUK-
LUK BAMBASKA BiR SIDDETE YOL VERIR.
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“Asil soru daha ¢ok ‘seyir-
ciye siddet ve siddetin tem-
sili karsisindaki konumunu

nasil gosteririm’dir, ‘siddeti

nasil gosteririm’ degil.” , ,
Michael Haneke

ichael Haneke’nin siddete
yaklasimi Holivud'un miiste-
risi bol ve gorece yiizeysel
siddetinden farkli bir yerde
konumlanir. Haneke siddeti ele alirken titiz
bir usul izler. Herhangi bir psikolojik ¢6-
zlimleme veya ¢6ziim 6nerisinden ziyade
siddet sorunsalini géziimiiziin 6niine serer.
Bu yiizden siddet eylemlerini detayli bir
bicimde sergilemekten cok siddetin doga-
sina dair sorular sorarak seyirciyi diistin-
meye cagirir. ik ticlemesindeki kara bosluk-
larla seyirciye diisiinme payi vermesi bu-
nun acik gostergelerindendir. Haneke sine-
masini tartisirken yonetmenin sadece sid-
deti degil, seyircinin siddetin temsilleriyle
iliskisini de odagina aldiginin altini cizmek
gerek. Ornegin Benny’nin Videosu (Benny’s
Video, 1992)’nda siddet eylemini hicbir
zaman dogrudan gormeyiz. Benny’nin vi-
deocuda tanistigi kizi 6ldiirmesi dogrudan
ve ayrintili olarak verilmez. Benny silahi
atesler, geri doner, silahi tekrar doldurur,
yine silahin sesini isitiriz. Fakat bunlari
bile Haneke kendi kamerasindan vermez,
daima bir araci yoluyla seyirciye yansitir.
Bu ara¢ Benny’'nin kamerasinin kaydettigi
goriintuleri yansitan televizyondur. Pek

Oliimciil Oyunlar, Michael Haneke, 1997
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cok filminde 6rneklerine rastladigimiz bu
tavriyla Haneke, 6ziinde seyirciyi sarsmayi
amaclar. Seyircinin, izledigi siddet tem-
sillerine karsi kayitsizhgini kirmaya calisir.
Bunu da siklikla seyircinin samimiyetsizligi-
ni yiiziine vurarak gerceklestirir. Benny’nin
Videosu orneginde aslinda seyircinin bakisi
Benny’'ninkiyle 6zdeslestirilir. Ve siddet
karsisindaki/icindeki kayitsizlik, bu kayit-
sizhgin siddetini ifsa eder.

HAYAL PERDESI 16 - Mayis-Haziran 2010

Seyircinin konumuna yonelik
elestirinin Haneke’nin film-
leri icinde 6zellikle Oliim-

ciil Oyunlar (Funny Games,
1997)'da acik edildigi soyle-
nebilir. Bu filmde de siddet,
gercek anlamda gosterilmez,
sadece filmdeki (Bresson usu-
liince yerlestirilmis) miiziklerle
veya katillerin yahut aile tiye-
lerinin yiizlerindeki ifadelerle
verilir. Benny'nin Videosu'nda
Benny'nin cinayetin oncesi
ve sonrasindaki eylemlerine
sessizce odaklanan kamera,
Oliimciil Oyunlar' daki siddeti
detayl kan ve iskence goriintiilerine degil,
odagina yaralanmis babanin ayaga kalkmaya
calisirken yasadiklarini alarak veya dua etmeye
zorlanan annenin caresizlik dolu yuziinii uzun
cekimle kaydederek resmeder. Anne, baba

ve cocuga musallat olan katillerden Paul’un
dogrudan kameraya donmesi ve seyircinin
tatminini sorgulamasi Haneke'nin seyircinin
ikiyuzlultigtine karsi yaptigi en sert saldindr.
Bununla birlikte gortinttintin geri sariimasiyla
oriilen yabancilastirma, bu saldirinin dozu-
nu zirveye tasir. Paul'un dik baks, seyirciye
yonelen sozleri ve bu geri sarma ile kurulan
ironik 6zgondergesellik siiphesiz Haneke'nin
seyirciyle oynadigi en 6liimciil oyundur.

Sakl1 Siddet

Haneke'nin asil soylemi kesinlikle goster-
diklerinde degil gostermediklerinde, alan
disinda sakli. Yonetmenin siddeti gosterime



Yedinci Kita, Michael Haneke, 1989

sokmaktan ziyade siddetin sonuclarindan
hareket etmesi bu niyetin sonucu. Filmog-
rafisi boyunca Haneke'nin buz kamerasi ne
bir karaktere yogunlasir ne de herhangi

bir yargi icerir. Ama o sogukluk bambaska
bir siddete yol verir. Buzullasma Uclemesi
(Vergletscherungs-Trilogie) 'nin ilk filmi olan Ye-
dinci Kita (Der siebente Kontinent, 1989)’'da
karakterlerin yuzlerine degil ellerine, hatta
ellerine bile degil nesnelere odaklanir kame-
ra. Anne, baba ve ¢ocugun toplu intiharina
dogru ilerleyen filmde yakin planda goste-
rilen her nesne icerdigi tekinsizlikle dehset
sacar. Miilkiyete karsi bastirilmis siddet,
objelere yonelerek aciga cikarken asil sid-
det ailenin o suskun oturmalarinda, modern
hayati kaplayan o agir sikintida saklidir; ba-
banin durmamacasina hayatini kusatan nes-
nelere karsi nefretinde ama daha cok 6lmek
icin cirpinisinda gizlidir.

“Siddete gercek anlamim geri vermeye
calistyorum: Acl, birine zarar verme.” di-
ven Haneke siddetin dogasina dair soru-
lar sorarak sevirciyi diisiinmeye cagirir.
Bunu yaparken baltasini hem siddetin asil
faillerine (iktidar aglarina) indirir hem de
suc ortaklarina (seyirciye); siddetle...

Mayis-Haziran 2010 - HAYAL PERDESI 16 | 59



DOSYA: KAMERA, MOTOR! SIDDET!

Michael Haneke

60

Bu noktada 6zellikle ticleme icin
Foucault’nun modern toplumlarda ege-
men olan bio-iktidarin isleyisine dair
coziimlemesinin verimli bir okumaya kapi
araladigi soylenebilir. Egemen iktidarin
aksine modern toplumlarda hakim olan
disiplinci iktidar, toplum 6niindeki ¢iplak
cezalandirmayi, dolayisiyla siddet uygula-
malarini gereksiz goriir. Ama bu kez iktida-
rin soylemi gériinmeden bireylerce icsel-
lestirilir. Buradaki amac “itaatkar, kurallara,
diizene ve kendini kusatan otoriteye bo-
yun egmis ve bu otoriteyi icsellestirmis bir
birey yaratmaktadir.” Burjuva toplumunun
bir tirtinui olan bio-iktidar incelikli meka-
nizmalariyla bireyleri goriinmeden kusatir,
onlari norma uymaya zorlar. Yasa geri
cekilmistir belki, fakat normlarin énderli-
ginde bir normallestirme toplumu ortaya
akmistir. Oliim, iskence, bedene karsi her
turlu yaralayici veya oliimcul miidahale de
geri cekilmistir. Zira bio-iktidar bedene
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fazlasiyla 6nem verir ve onu uysallastir-
mak, ekonomik isleyisle biittinlestirmek,
dolayisiyla verimli kilmak ister. Haliyle in-
san bedeni ve hayati, kapitalizmin gelisimi
icin biitiinlesebildigi/normallesebildigi
stirece vazgecilmez 6nemdedir. Bu yiizden
okul, aile, ordu, hastane ve fabrikalara ya-
yilan bir iktidar agi hiikimfermadir.

Bu baglamda Haneke'nin filmlerinde ikti-
darin goriinmez siddetinin yankisina dair
bir dokiim yaptigi soylenebilir. Orta sinif
cekirdek ailenin, yani norma uygun isleyisin
en ideal 6rnegi olan yapinin sikca iizerinde
durmasi da bu ytizdendir. Normalizasyon
surecinin sakl siddeti Yedinci Kita'da esyala-
rn parcalanmasiyla agiga cikarilirken, ticle-
menin ikinci filmi, ismi ve isleyisiyle bu par-
calanmayi surdiirtir. Tesadiifi Bir Kronolojinin
71 Parcasi (71 Fragmente einer Chronologie
des Zufalls, 1994)'nda farkl karakterler ve
olaylarla 6riilti 71 anla tek kisinin gercekles-
tirdigi cinayetteki toplumsal su¢ ortakliginin
olasiliklar sorgulanir. Film, ¢ekildigi doneme
ait gincel olaylara dair televizyondaki ha-
ber programlarindan alinma goriintiilerden
kesitler sunar; ki bu Haneke'nin hemen her
filmi icin gecerlidir. Bu (filmi de parcalayan)
kesitlerde, iiciincii sayfa haberlerinden
ziyade duinyanin cesitli yerlerinde siiren
savaslarin goriintilerine yer verilir. Siddetin
gercekten ne olduguna iliskin bu uyari parca-
lari, hem siddet anlamindaki parcalanmislig
gosterir hem seyircinin siddet temsilleri
karsisindaki samimiyetsizligini parcalar hem
de yasami korumaya alan iktidarin huzur
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Sakli, Michael Haneke, 1992

maskesini yirtar. iktidarin sakh siddeti parca
parca ele alinir. Bilhassa cinayeti isleyecek
olan karakterin masa tenisi oynarken toplara
nefretle ve tutulmuscasina vurusunu dakika-
larca izledigimiz sahnede korkunc bir iktidar
ekonomisi gizlidir.

Haneke'nin filmlerini ayrintil olarak burada
degerlendirme imkanimiz elbette yok. Ancak
Yedinci Kita’dan Oliimciil Oyunlar a, Bilin-
meyen Kod (Code inconnu: Récit incomplet

de divers voyages, 2000)’dan Sakli (Cache,
2005)’ya ve Beyaz Bant (Das weisse Band,
2009)’a kadar yonetmenin film programi-
nin iktidarin gériinmez siddetini ve onunla
birlikte seyircinin sorumsuz konumunu he-
def aldigi acik. Aslinda Haneke'nin kisa ve
oz ifadesi cok sey soyluyor: “Siddete gercek
anlamini geri vermeye calisiyorum: Aci, bi-

rine zarar verme.” Haneke bunu yaparken g
YORUMLARINIZ iCIN TIKLAYINIZ

-.ii;g,ichael Haneke, 199

baltasini hem siddetin asl faillerine (iktidar
aglarina) indiriyor hem de suc ortaklarina
(seyirciye); siddetle...
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GUNDELIK

DILDEN SIZAN
SIDDET: FIL

AYSE PAY

GUS VAN SANTIN NEDEN SORUSUNA GORUNURDE HICBIR CE-
VAP ARAMADAN/YAMAMADAN COLOMBINE LISESI KATLIAMI'NI
ANLATTIGI CALISMASI FiL, GUNDELIK DILDEKI SIZINTININ NASIL
BIR YARIGA DONUSTUGUNU RESMEDER. SUCUN NEDENINE DE-
GIL KOKENINE, ANA RAHMINE GIDER; FAILLER YERINE FAILLERI
CEVRELEYEN DUNYAYA, DOLAYISIYLA BU DUNYAYI ALIMLAMA
BICIMLERINE ODAKLANIR.
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tindelik hayatin icine yerlesen
her yuizey, beyazperde, TV,
PC, iPod ekrani, reklam pano-
lari, tabelalar, gazete ve dergi
sayfalari durmadan bellegimize saldirir.
Her sey bizim icin dusunir/distnilur;
bizim icin bir “toplumsallasma” 6ngorii-
|ltir. Bir an olsun bizi yalniz birakmayan
bu iletisim ortaminda, “gtincel”in dili
durmadan yinelenir; bosluksuz, aralk-
siz, mesafesiz. Malimat bizi esir almistir.
Bu baglamda Baudrillard’in “simiilakr”
ve “simiilasyon” kavramlari soruna daha
yakindan bakmamizi saglayacaktir: “Mo-

DOSYA: KAMERA, MOTOR! SIDDET!

A
dern fatum (modern yazg) iste budur.
Kokusmus, ciiriimiis site toplumlar artik
Tanrilarin gazabina ugramamaktadir. Ciin-
kii bir kamera objektifi, tipki bir ‘laser’in
yaptig gibi yasanan gercekligi oldiirebil-
mek icin onu parcalarina ayirmaktadir.”!
icinde bulundugumuz iletisim ag, “hizl”,
“dogru” ve “tarafsiz” malamatlarla yeni
bir “ben”, yeni bir model, yeni bir maske,
yeni bir sanri kazanmamizi saglar: diin-

1. Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, Cev:
Oguz Adanir, Ankara: Dogu Bati Yayinlari, 2008,
s. 52. Metindeki ayni esere atiflar metin icerisinde
sayfa numarasi verilerek belirtilecektir.
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yanin bilgisine “hakimiyet”. Medya adini
verdigimiz bu “simiilakr”, durmadan yine-
ledigi kisirdongiiniin agina takilanlara bir
armagan daha sunar: kayitsizlik.

Sinema bu iletisim aginin icinde en ayriksi
alani kaplar. Giincelin bombardimanina
karsi sinema bir baska imkani kucaklar.
Anaakim 6rnekleriyle gincelin dilini, ez-
berini tekrarlarken bagimsiz 6rnekleriyle
“hafiza” alanina yerlesir. Deleuze’iin ifa-
desiyle “sinemayla halk 6znelesir, kitleler
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diisiincenin 6znesi olur”. Bu, aktiialitenin
elimizden aldigi varolussal duyusumuzun
iadeiitibaridir. Guincelin baskisiyla birikmis
magduriyetimiz bir i¢ gerilime donisdir.
Basa cikilamayan bu gerilim, icedoniik bir
patlamayla neden sonuc iliskisine bagl
kalmadan beyazperdede yer yer siddetin
gortintimleri seklinde varlik bulur. Bastir-
diklarimiz kolektif hafizadan sizip beyaz-
perdeye sokiin eder; kimi zaman bile iste-
ye kimi zaman da suursuzca.

Yil 1999. Columbine Lisesi. 20 Nisan giinii
Eric Harris ve Dylan Klebold adl 6grenci-
ler, yari otomatik silahlariyla okulda on ii¢
kisiyi oldiiriir, yirmi dort kisiyi yaralar, ar-
dindan intihar eder. Katliama dair malimat
giinlerce medya organlarinda dolasir. Ciin-
kii haberi olusturan 6gelerin, 5N 1K mo-
delinin bir halkasi eksiktir: Neden? Halkay:
tamamlamak, “haber”den kurtulmak icin
olaya bir gerekce aranir/yamanir. Fakat so-
ruya dogru cevabi bulmak miimkiin olmaz.

Amerikan bagimsiz yonetmenlerinden Gus
Van Sant'in neden sorusuna goriiniirde
hicbir cevap aramadan/yamamadan Co-
lombine Lisesi Katliami'ni anlattigi calis-
masi Fil (Elephant, 2003), giindelik dildeki
sizintinin nasil bir yanga dontistiigtini
resmeder. Sucun nedenine degil kokeni-
ne, ana rahmine gider; failler yerine failleri
cevreleyen diinyaya, dolayisiyla bu diinyayi
alimlama bicimlerine odaklanir.

Heniiz ilk sekanslarinda bir PC oyunu
gibi acilir ekran. Bir araba yolda bir oraya
bir buraya carparak ilerler. Handiyse ku-



mandanin seyircinin elinde oldugu hissi
uyandirihr. Arabayi kullanan babanin sar-
hoslugu ise gerceklik duizlemine siki sikiya
tutunulacaginin isaretidir. Zira film bize
hayati/gercegi anlatmaktadir. Katliamin
yasandigi bir zaman kesiti, gelgitlerle farkl
karakterlerin muhataplginda tekrar tekrar
anlatili. Hikaye dogal mecraini izlemez.
Gus Van Sant'in kamerasi hem zamansal
hem mekansal dongiisel bir hareketin ice-
risindedir. Kamera olayin failleri yerine tek
tek pek cok karaktere odaklanir. isimler
belirir ekranda. Ciinkii yonetmen onlar
fark etmemizi ister. Birer stereotip olarak
konumlanan oyuncularin her biri aslinda
birer temsildir. Ezilmisligi, dislanmishg, re-
fah icerisindeki huzursuzlugu, sorumsuz ve
ilgisiz ebeveynleri, Amerikan riyasinin ici
boslugunu, popiilerligin ardindaki koflugu,
hasili fark edilememenin, 6znelesememe-
nin gerilimini anlatir film. Kameranin se-
yirciyi tutsak ettigi dongti, gtincel denilen
“similakr”in icerisindeki kisirdonguiniin de
isaretidir bir bakima.

Katliami gerceklestirecek cocuklarin te-
levizyonda izledikleri Nazi belgeseli, bir
yandan kolektif hafizanin tasidig) siddeti
isaretlerken diger yandan TV 6rneginden
hareketle iletisim aglarinin hayatimizdaki
roliine dikkat ceker: icinde bulundugumuz
cagda insanlari yok etmek icin Hitler'e
ihtiyacimiz yoktur. Ciinkti Hitlervari saldir-
gan politikasiyla daha genis bir yasam ala-
nina hikmetmek icin durmadan yineledigi
kodlarla yarattigi simiilasyon evrenin disin-
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Sinemanin dogasmma ve

imkanlarina
hakimiyetiyle Gus Van Sant’in ustalikh ka-
merasl, elestiriyi bakisa yerlestirir. Yani
seyircinin goziinii perdede goérdiiklerinin
basit diizlemine degil vizérden bakan go-
zin ta icine cevirir. Zamanin, cagin bel-
legi beyvazperdede viicut bulur ve sinema
diisiincenin uzami olur.

da bir yasam alani birakmayan medya, ha-
yatimizin her alanina sizmaktadir. “Giincel
olaylar (ya da haberler) adl film insanda
bir kitsch, bir retro ya da bir porno izleni-
mi uyandirmaktadir. Herkes bunun boyle
oldugunu bilmekle birlikte kimse bu ger-
cegi kabul etmeye yanasmamaktadir. Si-
miilasyonun gercekligi tahammiil edilmesi
imkansiz bir gercekliktir.” (s. 67) Giincelin
hoyrat, dayatmaci, ezici dili bellegimizde
depolanir ve anlama saldirir. Her seyin ici

Mayis-Haziran 2010 - HAYAL PERDESI 16 | 65



66

DOSYA: KAMERA, MOTOR! SIDDET!

—
-1'- -

H

' '”HHH

bosaltilmistir; yasamin, 6liimiin, sevginin,
inancin... ingilizce bir deyimin betimledigi
gibi yasamimizin orta yerine kurulan ve
hepimizin gormezden geldigi koskoca bir
sorun vardir: “Salonda oturan bir fil var.”
(“There’s an elephant sitting in the living
room”

Fil de mesafe esastir, yonetmen bir duygu
yaratmayi asla istemez. Aksine seyircinin fil-
mi, katliami bir bilgisayar oyununun igcindey-
mis gibi bir duyarsizlikla izlemesini 6ngoriir.
Boylelikle pek cok degiskeniyle giincel adini
verdigimiz simulasyon evrenin icine sigistigi-
miz gercegini yiizlimiize carpar. Oyuncularin
amator olusu, gercek hayattaki adlaryla
temsil edilmeleri gibi 6geler belgeselvari bir
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gerceklik yaratirken, filmin sonunun olaya
bagli kalmamasi da katliama degil de katlia-
min, sucun kokenine dair s6z sdyleme iste-
ginin cisimlesmesi seklinde okunabilir.

icine sigistigimiz yasam bicimi, giincelin
dili, yalniz oldugumuz gercegine saldirip
hizli, dogru ve tarafsiz bir toplumsallasma
vaadiyle bizi bir “simulakr”in icinde sa-
vunmasiz, yapayalniz birakmistir. “Gercegin
bulunmadigi yerde diizene saldiracaksiniz.
iste bu yiizden simiilasyon her zaman icin
gercege saldirmaktan yanadir.” (s. 41)
MalGmat yigininin yarattigi kaotik atmos-
ferde, bir simiilasyon evrende nesnelesen,
fark edilmeyen insan, yaratigi cehenne-
min/kabusun i¢inde arar ne yazik ki ken-



dini; duygusuzca, kayitsizca. Tipki Fil'in
sonunda okula/duizene saldiran Alex’in iki
sevgiliyi, Nate ve Carie’yi 6ldurustini bir
oyuna cevirmesi gibi. Tipki durmaksizin
evlerimizin icine, bellegimize, en mahrem
alanlarimiza dek sizan, gerceklik duygumu-
zu parcalayarak algimizi korelten, bakisimi-
z1 nesnelestiren “similakr”in i¢ diinyamizi
da katletmesi, yok etmesi gibi.

icinde yasadigimiz, nesnelestigimiz simii-
lasyon evrenden basimizi ¢ikartmadikca,
uzaklasmadikca, onun icine itile kakila
sigismayi siirdiirdiikce “Gercek bir daha
asla geri donmeyecektir.”. (s. 15)

Filmin sonunda seyirciyi apacik bir gercekle
bas basa birakir yonetmen: Katliamin fail-
leri herhangi biri de olabilir; John, Michel-
le, Elias, Benny, cocugumuz, arkadasimiz,
komsumuz... Belki de biz... Sinemanin
dogasina ve imkanlarina hakimiyetiyle Gus
Van Sant’in ustalikh kamerasi, elestiriyi ba-
kisa yerlestirir. Yani seyircinin goziinii per-
dede gorduklerinin basit diizlemine degil
vizorden bakan goziin ta icine cevirir. Za-
manin, ¢agin bellegi beyazperdede viicut
bulur ve sinema diistincenin uzami olur.

Kendi icinde tasidigi kimi etik problemler-
le Fil, ait oldugu cografyaya ickin “bakis”in
kaotik, cekincesiz, teshirci dilini isaretler.
Bununla beraber Fil'in tlkemizde yakin za-
manda gerceklesen Bilge Koyii Katliami'na
dair de soyleyecek bir s6zii oldugu gerce-
gi, sinemanin evrensel dilinin kolektif hafi-
zaya, vicdana ickin oldugunu bir kez daha
hatirlatir.
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YORUMLARINIZ iCIN TIKLAYINIZ
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SIDDETIN SINEMADAKI
PSIKOLOJIK GORUNUMLERI

SEHITNUR ZULFIKAR

SIDDET ICERIKLI FILMLERE SEYIRCININ ILGISI, IZLEDIKLERI PSIKO-
PAT KARAKTERLERIN ASLINDA KENDILERININ ANTOGINISTi OLMA-
SIDIR. BU KARAKTERLER SIRADAN, AHLAKLI INSANIN HiCBIR ZAMAN
YAPAMAYACAKLARINI YAPAR VE BILINCDISI FANTEZILERINI EYLEME
DOKERLER. GUNDELIK HAYATIN GIDISATINDAN ETKILENMEMELERI
VE OZGUVENLERI ILE DE SEYIRCIDE HAYRANLIK UYANDIRIRLAR.
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nsan hayatinda hem diisiince hem de
davranis baglaminda kacinilmaz kav-
ramlardan biri olan siddet, sinemada
da sikca islenen bir olgu. Sinemada
siddetin goriintimlerini insan merkezinde
¢coziimleyebilmemiz icin psikolojik neden-
lerine bakmamiz faydali olabilir; bilhassa
bir neden gosterilmeden uygulanan sid-
deti iceren seri katil filmlerindeki karak-
terlerin davranislarini anlamlandirmamiz
acisindan. Bu minvalde nedensiz siddete
cokca yer veren Coen Kardesler’in Fargo
(1996) ve ihtiyarlara Yer Yok (No Country
for Old Men, 2007) filmlerindeki siddet
unsurunu karakterler tizerinden incelemek
sinemada siddetin psikolojik yansimalarini
gormemize olanak saglayabilir.

Erich Fromm Sevgi ve Siddetin Kaynag adli
kitabinda siddeti temelde ikiye ayirir: tep-
kisel siddet ve odiinleyici siddet. Tepkisel
siddet bir insanin kendisini ya da baskasi-
ni korumak icin uyguladigi siddettir. Kor-
kudan dogan ve bu yiizden en cok rastla-
nan siddet tiirii diyebilecegimiz tepkisel
siddet, oltimle degil yasamla i¢ ice olup
amaci bir yikim olusturmak degil koruma
saglamaktir. Bu siddet, tehdit edilme duy-
gusundan ve engellemelerin olusturdugu
gerginlikten dogar. Bu tire ilave edebi-
lecegimiz bir diger tavir, 6¢ alici siddet
olabilir. Tepkisel siddet hastalik olarak
goriilmezken 6¢ alici siddet hastaliga ya-
kin unsurlar icerir. Clinkti burada amac sa-
vunmak degil zarar vermektir; gercek olani
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Fargo, Coen Kardesler, 1996

70

bozmak gibi akil ile bagdasmayan bir yo-

nelim tasir. Cogunlukla ¢cocugun edindigi

bilgilerle etrafinda gorduklerinin ¢elismesi
tizerine yasama ve yasamin giivenilirligine
duydugu inancin yikilmasindan dogar.

Tepkisel siddetin aksine yasamla ic ice
olmayip yasamin yerini almayr amaclayan
ve yasamdaki boslugun hastalikli bir gos-
tergesi olan odiinleyici siddet, giicsiiz olan
bireyin mutlak bir edilgenlige katlanama-
masiyla tireticiligini siddet seklinde ortaya
koymasidir. Baskalari tarafindan donustii-
rilup degistirilerek pasif hale gelen insan,
aslinda kendi etrafini degistirme ve doniis-
turme arzusu duyar. Eger ki kisi bu giiclere
sahip olabilecek durumda olmasina rag-
men bunlan kullanamiyorsa ya baska bi-
rinin hayatina katilhp etkin olmadig halde
etkinmis gibi hissedecek ya da yok etme
glictinu kullanacaktir. Yok etme giictinii
kullanmasi siddete basvurmasini kaciniimaz
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kilacaktir. Dolayisiyla bir yasam yaratmak-
tansa yasam yok etmeyi secip gii¢siizliigi-
ni kendince asmaya calisacaktir.

Fargo ve Ihtiyarlara Yer Yok'ta merkeze
yerlesen siddet, 6duinleyici siddete girer.
Fargo'da kadini kaciran suclularin tavirlari,
konusma tarzlan ve kendi iclerinde yasa-
diklan celiski, bu iki insanin da birtakim
sorunlari oldugunu gosterir seyirciye.
Ozellikle suclulardan Grimsrud'in tam bir
odiinleyici siddet uyguladigina sahit oluruz.
Filmin baslarinda gayet sogukkanl bir sekil-
de 6nce polisi, ardindan kendilerini géren
arabadaki iki kisiyi 6ldiirmesi bu yonde bir
siddeti icerir. Kacirdiklar kadina “nedensiz”
yere kotli davranmasi, onu hi¢ umursama-
masi ve genellikle suskun olmasi da kendi-
sinde bir sorun oldugunun gostergeleridir.
Filmin sonlarina dogru kendisine karsi
gelen ortagini yine hic¢ diistinmeden oldiir-
mesi, hatta agac bileyicisinden gecirmesi
Grimsrud’in 6liimi sevmek gibi hastalikl bir
tavra sahip olmasi ile aciklanabilir. Oliimse-
ver insanlar gecmiste yasar, duygusal ama
herkesten uzaktir, kabul ettikleri degerler
siradan insaninkilerin tam tersidir. Onlari
heyecanlandiran sey hayat degil lumdiir.
Basarilarini yasam yok etmek iizerine kur-
duklar icin de siddet onlara gore bir hayat
tarzidir. Filmde suclunun uyguladig) siddet,
ancak boylesi psikolojik ¢coztimlemeler cer-
cevesinde anlamlandinlabilir.

Fargo'daki diger suclu Showalter’a ve uy-
guladig: siddete baktigimizda Grimsrud
ile ayni olmadigini goriiriiz. Showalter,



Grimsrud’a gore daha kibar,
daha celimsiz ve aslinda daha
korku dolu bir tablo cizer. Ozel-
likle filmin baslarinda herhangi
bir insanda goriilebilecek tep-
kiler veren bir sucluyken, sonra
sanki Grimsrud’un begenisini
kazanmak icin siddete egilimi-
ni arttinir. Fidye parasini almak
icin geldigi otoparkta kadinin
babasini, surekli kizini sordugu
icin oldiiriir. Otopark gorevlisini
de oldirerek odiinleyici siddete
basvururken yine de Grimsrud kadar 6lum-
sever bir tavra burtindiigii soylenemez.
Kadinin babasinin otoparka giderken ya-
nina silah almasi ve parayi verdikten sonra
kendisini vuran sugluya ates etmesi, suclu-
lardan farkl olarak koruma amacli tepkisel
siddete 6rnek teskil eder.

Intiyarlara Yer Yok'u inceledigimizde katil
olan ana karakter Chigurh’un Fargo’daki
Grimsrud'tan cok daha fazla 6dunleyici
siddet uyguladigini goriiriiz. Filmin ba-
sinda polisi kelepceyle soguk bir sekilde
oldiirmesi, yolda arabayi durdurup icin-
deki adami da ayni rahatlikla oldiirmesi
hastalikli oldugunun sinyallerini verir. Sa-
tici adamin hayatini, yazi turada dogruyu
bilmesi Uizerine bagislamasi kendi kurdugu
kurallara gore yasadigini gosterir. Done
done yiikselen para carkifelegi temsil eder
adeta. Bu carka hikmeden, 6lim ve yasam
kararlarini kendi kiigtik kaprislerine gore
alabilen omnipotan bir yapiya mi 6ykiiniir
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intiyarlara Yer Yok, Coen Kardesler, 2007

katil, yoksa tersine, 6ldiirme sorumlulu-
gundan feragat ederek kaderin emrettigini
infaz eden seckin bir varliga mi?

Chigurh'taki 6diinleyici siddet egilimleri,
polis taklidi yaparak iki polisi 6ldtirmesi,
gayet rahat kusa ates etmesi ve motel oda-
sinda tic adami sogukkanli ve seri bir sekilde
oldiirmesinde izlenebilir. Bu 6rnekler bize
katilin bir 6lumsever oldugunu soyler. Ke-
sinlik pesinde kosan, duizenli, saplantili ve
bilgic kisiler olarak tanimlanan 6lumseverler,
ya yasamayi sevmiyorlardir ya da yasama
karsi umursamaz bir tavir icerisindedirler.
Chigurh’ta bu 6zelliklerin hepsi gorilebilir.
Moss ile karsilastiginda istikrarli ve kendin-
den emin araliksiz ates etmesi, bacagindan
yaralandiginda ilac almak icin gittigi marke-
tin 6ntinde gayet rahat bir tavirla yangin ¢i-
karmasi ve sonrasinda aci cekmesine ragmen
yarasini bilgiclikle tedavi etmesi 6limsever-
ligini gozler 6niine serer. Kendinden emin,
bilgic bir tavirla “Yolculugun sonunu biliyo-
rum.” deyisi de yine 6liimseverligini vurgular.
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Siddet icerikli filmlerin amacinin nesneles-
mis insanin heyecanini tatmin etmek oldu-
gunu g6zden kacirmamamiz gerekiyor. Bu-
rada seyircinin psikolojik durumu da 6nem
kazaniyor. Ciinkii modern toplumda nesne-
lesen insan, bu durumdan biraz olsun kur-
tulmak icin siddet icerikli filmleri izleyerek
6znelesmeyi umut ediyor ne yazik Ki.

Moss ile Chigurh arasinda basvurduklari
siddet acisindan bir benzerlik goriinmez.
Cunku Moss odiinleyici siddetle, yani yok
etme arzusuyla yasayan biri degildir. O,
aslinda kendisine yoneltilen tehdit karsi-
sinda bir koruma alani agmak ister ve bu
ylizden Chigurh’a karsi tepkisel siddet uy-
gulamaya calisir.

Chigurh karakteri, siradan sinema seyirci-
sinin bir antagonisti (anathemasi) oldu-
gundan butiin yansitmali 6zdesimlerin de
hedefi haline gelir. Siradan olabilmek icin
biitiin asiriliklarini bilingdisina iten kisi/
seyirci, karsisinda bastirdigi 6zellikleri
gordugunde bunlarin kaynaginin aslinda
kendisi oldugunu hissetmemek icin nor-
malden yogun bir tepki gdsterir. Bunun
sadece senarist-yonetmen isbirligi ile tre-
tilmis kurgu bir karakter oldugunu unutur
ve Oyle bir hale gelir ki oyuncuyu yolda
gorse saldinr. Ruhunda meydana gelen
biiyuk bir 6fke ve nefret dalgasi, onu te-
melinden sarsacak raddeye varabilir. Bu
yiizden de 6fkeyi daha biiyiik bir 6fkeye
ve nefreti de daha biiyiik bir nefrete d6-
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niisturtr. Boylece bir zamanlar bastirdik-
lari ile ylizlesecegi yerde, onlari artik bas-
tirmak yerine kendi disina, yani baskasina
(anathemasina) atar (yansitir).

Peki ama seyirci filmden neden memnun
ayrilir; tekrar seyreder veya benzerlerini
gormeye gider? Nefret bu kadar yogunsa
tekrar seyretmeye neden ragbet gosterir?
Bu da yansitmali 6zdesim mekanizmasinin
ozdesim kismidir. Bu kurgu karakter, sira-
dan, ahlakl insanin hicbir zaman yapama-
yacaklarini yapar ve bilin¢disi fantezilerini
eyleme doker (acting-out). Ustiine iistliik
bu psikopatlar, siradan insanin hayranhgini
ceken bazi 6zelliklere sahiptir. Giindelik
hayatin gidisatindan etkilenmedikleri icin
seyirci tizerinde ¢ok giiclu bir izlenim bira-
kir, 6zgtivenleri ile gipta uyandirirlar.

Peki Chirgurh’daki boylesine bir yok etme
arzusu nereden kaynaklanir? insanin nes-
nellik durumunu asip salt insan olamamasi
bunun baslica sebebidir. Sadizmin 6zii-

nii olusturan “bir canli tizerinde tam bir
egemenlik kurma durtiisti” de yok etmeyi
amaclayan siddetin bir alt sebebidir. Bu
siddette, giice sahip olma, kontrolu elinde
bulundurma temalari ickin bir haldedir. Bu
temalari iceren siddet, normal bir bireyin
yasama istegi kadar yogun ve giicliidir.
Cunku yasanmamis bir yasamin sonunda
zorunlu bir sekilde meydana gelir. Chigurh
oldiirmek icin yansitmali 6zdesime ihtiyac
hissetmez. Ciinku o, siddet duygularini
bilingdisina itebilen birisi degildir. Hatta
tersine bu durum, onun uygulamalarinda



bir tislaba cevrilir. Chigurh oldiirtirken kar-
sisindaki onun icin bir nesneye doniisiir,
yani kurbani bir hayvandan farksizdir.

Bir insanin karsisindakini bir nesne ya da
bir hayvan gibi gérmesinin sebebi nedir?
Bir insani karsisindakine baglayan anlam
bagi bu kiside neden olusmamistir? Chi-
gurh bir bebekken annesi ile boyle bir bag
kuramamis midir? Bir bebegin en temel
psikolojik ihtiyaci, hatta norolojik refleksi
boyle bir baglanmayi gerceklestirmeye
yoneliktir. Hatta Freud’un o temel icgu-
duleri bile bebegi bu baglanmaya iten
hislerdir. Minik bebek, karsisindakinin bag-
lanmaya degmeyecek bir sey olduguna bir
kez inandiginda ise artik etrafindaki her-
kes seylesir, birer nesne haline gelir.

Boylesi bir siddetin bastiriimasi nasil gercek-
lestirilir diye sordugumuzda, cezalandiriima
duygusunun denenmesi 6nerilebilir. Ama as-
linda tek ¢6ziim, insanin 6ziinde sahip oldu-
gu yaraticilig ve insanca giiclerini tiretici bir
sekilde kullanabilme becerisini gelistirmektir.
Guintimiiz hayat algisinin, yani yasamayi
sevip 6ltimden korkmanin tam tersi olan

bu durum nasil aciklanabilir? Makinelesen
insan, kendi 6ziinden uzaklasip artik nesne
olmanin 6tesine gecemiyorsa hayatini nasil
anlamlandirabilir? Mekanik araclar canllar-
dan daha cok seven cansiz ve mekanik bir
zihne mahkam edilen insan, artik bir tuketim
nesnesi haline gelir. Peki, bir nesne olarak
yaratilmayan insan nesnelestiginde ve etra-
findakileri de birer nesne olarak gordiigiinde
ne olur? Yok olma yolunda umutsuzluk ice-
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Ihtiyarlara Yer Yok, Coen Kardesler, 2007

risinde kivranir. En nihayetinde 6ltime ya da
toptan bir yikima dogru kayar.

Nesnelesen insan meselesi giintimiizde
neredeyse her alanda oldugu gibi sinema-
da da 6nemli bir sorun. Sinemada yikima,
sadizme ve siddete artik fazlasiyla yer veri-
liyor. Coen Kardesler'in nihilist bir tutumla
cektikleri bu iki film gibi bircok 6rnekle kar-
silasmak mumkiin. Boylesi filmlerin ortaya
konulma amaclarinin nesnelesmis insanin
heyecanini tatmin etmek oldugunu gozden
kacirmamamiz gerekiyor. Sinemada siddetin
coziimlemesini yaparken hitap edilen seyir-
cinin psikolojik durumu da 6nem kazaniyor.
Ciinkii modern toplumda nesne hiline gel-
mek zorunda birakilmis bir¢cok insan, bu du-
rumdan biraz olsun kurtulmak icin (kendisi
uygulamasa bile uygulandigini gordiigii)
siddet icerikli filmleri izleme yoluna giderek
oznelesmeyi umut ediyor ne yazik ki.

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ g
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AH MIN’EL SIDDET
| SELIMKARLITEKIN |

VAROLUSUN TEKINSiZLIGINI ISARET EDEN BEDEN, SIiDDETI,

MAHRECI KILAR. SOZUN MAHREC YERI DUDAKLARDIR, ACILAN
AGIZ DUNYAYI KONUSUR; SINEMADA MAHREC BEDENLESIR-
BEDENDIR, BEDEN DISARIYA HURUC EDER (PERDEYE/YUZUMUZE
CARPAR/PATLAR). SINEMA BU CIFTE HAREKETIN, CAPRAZ ETKIi-
LESIMIN TEMSILI DEGIL, KENDiSIDIiR. BEDENIN KENDISI (SINE-
MANIN “BURA”SI) SIDDET HALINE GELIR.
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Sakh, Michael FERE

ulagimiza siddete dair ¢alinan
onca sozden sonra dahi me-
seleye aldinssiz kalabiliyoruz
(unutkanlik bastiriyor!), dahasi
soru kendini sormuyor bile: Siddetin zama-
ni kimde isler? Nasil veya ne degil; 6zneye
dair, 6zne-oluslarda zaman/uzay’'in acilisina
dair, her an acilmasiyla birlikte, 6tekilerle-
birlikte, bu acilisin -ki zamanla mekanin
arasi acilir- kendini 6zne olarak bilmesi,
6znenin gérmeden tanik oldugu bir tecru-
be alani acar ve kendini bu aciklikta bulan
sormak zorundadir: Burasi kimdir?

DOSYA: KAMERA, MOTOR! SIDDET!

Zikrettigimiz iki sorunun miisterekligi yarat-
ma isiyle ilgilidir (daha dogrusu birliktelik-
leri, yaratma isinin kendisini olusturur, sa-
dece yirtilma olarak tezahiir eden bir nafiz)
-ve sinemanin ne oldugu sorusu yalnizca
burada sorulabilir-; bu iki soru yaratmanin
capraz hareketini acar. “insan kimdir” so-
rusunun metafizigin dort temel belirlenimi
cercevesinde, metafizigin tistesinden gele-
cek (Uberwindung) bir ayikliktan yéneltildigi
Metafizige Giris'te Heidegger soyle der:

“Insanin dziiniin belirlenmesi 6zsel
olarak bir sorudur... Her zaman var-
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Oliimciil Oyunlar, Michael Haneke, 1997

liktan yana nasil durduguyla baglantil
olarak sorunun koyulmasi gerekir...
[Parmenides’in ‘dusiinme ve varlk
aynidir'ina binaen] Varlik (Sein), 1sikta
durmak, belirmek, gizlenmemislige adim
atmak demektir. Bunun oldugu yerde,
yani varhigin hakim oldugu yerde diisiin-
me de egemendir ve varliga raci olarak
vuku bulur. Diistinme kendini kendinde
gosteren sabitin kavrayici bir-durusa-
getirilmesidir..." Varligin ve diisiinmenin
egemenliginde (Walten) insan nedir?...
Fakat insanligin kendisi tarihsel oldu-
gundan, onun kendi varligina dair soru
sekil degistirmelidir: ‘insanlik nedir?’den
‘Insanlik kimdir?’e... [Antigone'nun ilk
korosunu binaen] insan, tek kelimeyle
to deinotaton’dur, en tekinsiz olandir...
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Bir buittin olarak varlik, egemen olarak,
baskin gelendir (Uberwiiltigende), evve-
li anlaminda deinon’dur. Fakat insanlik
deinon’dur, baskin gelen hakimiyete

ifsa oldugu siirece; ¢tinku insanlik 6z-
sel olarak varliga aittir/racidir. Bununla
birlikte insanlik, belirttigimiz anlamda
(htikiim stireni alir ve onu acikliga gir-
meye birakir) siddet-icra ettigi icin de
deinon’dur... Varolanlarin (seiende) aci-
ga vurulmuslugu, insanin her seyden ev-
vel kendisi olmasi icin -yani, varolanlarin
arasinda siddet (Gewalt) icra ederken
tarihsel olmak- tstesinden gelmesi ge-
rekendir... Tum siddet-icralarinin do-
laysizca darmadagin oldugu tek bir sey
vardir: Oliim. Tiim bitirmelerin 6tesinde

bir son, tiim sinirlarin dtesinde bir sinir.2



Siir, varolanlari s6zle aralayarak insanin
mesken tutacagi acikhgr ayikladigindan
siddet icrasinin kokensel ifadesidir; varo-
lusun siddeti kendini terenniim eder. Bu
anlamda diinyaya kulak vermek, diinyada
olmak haline kazilidir.> Varolus sessizce
kendini duyurur. [sitilen, zamanin gecisidir;
insan siirsel olarak hayatini siirduirtir, zaman
gecirir. Bu siirgit karsilasmada (Auseinan-
dersetzung) barinilir. Bu barinma, bedensel-
dir; viicudun titresimleri, birlikte-olmanin
mekaninda diinyaya dair miisterek bir ton
ekseni tesis eder. Muesses nizam siyasalin
alani, havanin iletkenliginin harekete geci-
rilmesidir ve burada hareket, bedenleri sii-
riikler; varliktan diinyaya -siddetle- aciliriz.*
Siirin sozle olan bu asli birlikteligi, aklimizi
basimizdan alip diinyaya birakiyorsa sine-
ma ne yapabilir?> En iyisi siire sormak:

Siirinde asla yapamayacaksin

Bresson'un filminde yaptigini

Evinden kagmis bir yiik esegiyle

Bir sirk filinin goz goze gelisini

Asla anlatamayacaksin

(Izzet Yasar, Asla Yazamayacaksin O Siiri)

Diinyaya gelmenin siddeti, perdede -s6zde
oldugundan farkl bir sekilde- bedenlerin
ses goriinti ve bakisin kesisiminde teshir
olunarak kendilerini anlama koyvermele-
riyle gerceklesir. Seylerin uzaksizlastigi bir
iliskilenmede bura’nin, insanin viicudunu
yonttugu ve bedenin zaman araliklarinda
tecesstim eden, mekan hallerine doniistugi
bu varlik okumasi géze carpar! “Tiyatro her
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“Tiyvatro her seyden 6nce metnin teces-
simiidiir, metne ten ve kan, nefes ve du-
rus katar; bunun yaninda sinema bedeni
tecessiim eder, onu imler kilar’; sinema
daimi surette eli kulaginda bir bulunus
sunmaz, seylerin bir’liginin oOlumliiler
icin imkansizhgin ifsa eder ve sonlulu-
gu acik eder. Bu anlamda sinema, Bilim
Devrimi’nin hayatimizdaki/hayatimizi te-
cessimiidiir, diitnyanmn bir ickinlik yiizeyi
olarak bizi sarmalamasinin kurgusudur.

seyden dnce metnin tecessiimiidiir, metne
ten ve kan, nefes ve durus katar; bunun
yaninda sinema bedeni tecessiim eder,

onu imler kilar”®; sinema daimi surette eli
kulaginda bir bulunus sunmaz, seylerin
bir'liginin dlumliler icin imkansizhigini ifsa
eder ve sonlulugu acik eder. Bu anlamda
sinema, Bilim Devrimi'nin hayatimizdaki/ha-
yatimizi tecesstimudiir, diinyanin bir ickinlik
yiizeyi olarak bizi sarmalamasinin kurgusu-
dur (mundus est fabula): Seylerin bilinemez
mertebelerde seyliklerinin unutuldugu
-islevlere indirgendigi- gecici bir varolus
sahasindan madde-oluslarin diinya matrisi-
nin malzemesi haline geldigi teknik bir (Kar-
tezyen) uzaya getirilmesidir. Bu “nokta”da
insan bedeni “goziin niifuz edisinin devin-
duyumuyla [kinesthesia: bedenlerin hare-
ketlerinin algisi, hissi, anlami]”” “modern
beden kinetigi”®nin kesisimi haline gelir.

Nihayet basta sordugumuz soru/lar
(“Siddetin zamani kimde isler?” ve “Burasi
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kimdir?”) akacaklari mecraa kavustular:
varolusun tekinsizligini isaret eden beden,
siddeti, mahreci kilar. S6ziin mahrec yeri
dudaklardir, agilan agiz diinyay konusur;
sinemada mahrec¢ bedenlesir-bedendir,
beden disariya huruc eder (perdeye/yii-
ziimiize carpar/patlar). Sinema bu cifte
hareketin, capraz etkilesimin temsili degil,
kendisidir. Bedenin kendisi (sinemanin
“bura”si) siddet haline gelir® Ciinkii her
beliris artik tanikigin inkar edilemezligini
ortaya koyacaktir. Sinema dunya ickin ya-
ratmanin ilk formudur; sonugelmez bir sid-
detin zamanini aralar ve gercekligi boler.'

Haneke'nin Saklr’'sinin son sahnesindeki
jestle tum film geriye atan bir sekilde kat
edilir; gtindelik hayatin yollarinin miiesses
nizamini tesis eden araliklar acilir, kaldirim-
lart bir tutan siva dokdliir, mazlumun bakis-
lari altinda 6lme istegi hem zalimi hem de
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sanatciyr acik eder. S6zkonusu adil olmaya
dair bir emir veya buyruk degildir; birlikte
olmayi yasanilir kilacak temel duyarliliklarin
soru olarak sorulmasidir ve beden, bah-
settigimiz imleyisini ortaya koyar, diinyayi
kesip atar, 6niimiize, bir sagkalim sorusu
olarak birakir; bunu boyle bilelim diye.™

NOTLAR

1. Burada diisiinme olarak cevrilen kelime
Heidegger'in Yunanca noein icin karsihgidir;
Heidegger bunu Almancaya Vernehmung ola-
rak cevirir. Bu kelime kendini gosterenin, be-
lirenin, kendine gelmeye birakmak; tanikliga
cagirmak, ifade almak; seylerin nasil gittigini

ve duruslarini sorgulamak anlamlarina gelir.
Temel ilkesi [Der Satz vom Grund]’nde noein,
Vorstell olarak cevrilir; bu da en basit anlamiyla
one, acikhga koyma, birakma anlamlarina gelir.
insan, “polemos’ta, varhigin kendisinin akin edi-
sinin vuku bulusunda” imkanhdir ve diinyanin
tezahiir edisi onda 6zsel bir kayithlik olarak
bulunur; insan diinyayr bulunusa, mevcudiyete
getirir. Boylece insan bu vak’a iizre tarihe girer;
insanhgn tarihselligi, insanin vuku buldugu dii-
stinmede acilir, insan burada aciga cikar.

2. Martin Heidegger, Introduction to Metaph-
ysics [Einfuhrung in die Metaphysik, GA 40],
Cev: Gregory Fried ve R. Polt, 2000 [1935]:
Yale UP, s. 146-168 [105-120].

3. Nicholas Chare, Francis Bacon'da giiriil-

tu sorununu ele aldigi makalesinde resim ve
miizik iliskisini soyle aciklar: “Basta ¢iglklarin
neset ettigi ciglik vardir. Basta acilarin neset
ettigi aci vardir. Basta guriilti vardir. Giiriilti,
tekil ve cogulun disarisindaki tekilliktir. Algi ve



nesneleri guriiltiden sadir olur ve ortaya ci-
kislarinda giiriltiiyu bastinirlar.” (“Regarding
the Pain”, Angelaki, 2005, 10:3, s. 140).

4. “Dusiiniince gordum ki tabanindan yere
mihlanmis gibi topraga bagliliktan oluyor
bunlar. Yeryuziinii yirta yirta adim atiyoruz.
Ayriliklara dayanamiyoruz. isyan bu, basimiza
gelenlere razi degiliz.” Cahit Zarifoglu, Yasa-
mak, 1990: Beyan Yayinlari, s. 114.

5. “Eskiler iz siirerdi./Biz muttasil ariyoruz yeni
insanlar./Ariyoruz alemin i¢ yiiziinden zihnimi-
ze/Yansiyan bir tasarimla gercegi.” ismet Ozel,
Bir Yusuf Masali, 2000: Sule Yayinlar, s. 77.

6. Jean-Luc Nancy, The Ground of the Image,
Cev: Jeff Fort, 2005: Fordham UP, s. 65. Ayni
okumayi Bresson soyle dile getiriyor: “Model.
Onu hayata geciren sey (sozler, hareketler)
tiyatrodaki gibi karsimizda goriinttistinu can-
landiran sey degil; onu, kendi goriinttisun
yaratmaya iten seydir” Robert Bresson, Sine-
matograf Uzerine Notlar, 2000: Nisan Yayin-
lari, s. 83.

7. Jean-Luc Nancy, Muses, Cev: Peggy Kamuf,
1996: SUP, s. 106 n19.

8. Peter Sloterdijk, “Mobilization of the Planet
from the Spirit of Self-Intensification”, TDR:
The Drama Review 50:4 (T192) Winter 2006.

9. Sirasi gelmisken sunu da séylemek icab edi-
yor: Siddet karsiti olunamaz, bu yaratima ve
tekilligin kapanamaz farkina karsi olmak demek-
tir. Bu zimnen diinyanin oldu bittiye getirilmesi,
olana boyun egisin mesrulastirimasidir. Kapita-
lizmin bildigimiz tek kiiresel kiire imgesini serma-
yelestirmesi bizi yaniltmasin, bu temel duislem,
siddet yasagiyla musterilerine, insanliklarini aski-
ya almalarini gerektiren bir tabu sunar. Meseleyi

DOSYA: KAMERA, MOTOR! SIDDET! [y

Sloterdijk’ci (ibid.) bir formiille soyle 6zetleye-
lim: Artik elestirinin konusu yanlis siddetin sor-
gulanmasidir ve burada yanlis siddet diinyada
olmakligi tehlikeye atan her seyi icerir.

10. Birbirimize bir filmi izleyip izlemedigimizi
sordugumuzda aslinda bizi blen uzamlar kal-
dirmay: talep ederiz. Bir filmin yiizeyi, sahitligi-
mizde bedenimize katilir, basim g6ztim Ustiine
gelir; viicudumu katmanlar dokunuslarimi ¢o-
gullastin. Anlamin miisterekligi (simdilerimizin
izlerinin namevcut mevcudiyeti) boliiniir, parca-
lanir, paylasilir ve kapanmaz bir yara olarak géze
gelir. Baskasinin arzusunu bdyle de diisiinmek
gerekir.

11. Bir son s6z (ve aslinda bu yaziyi sonlan-
diramayisimin itirafi — dolayisiyla soruyu 6ne-
birakan bir miidahale): Gérme sorunu, gérme-
nin sekli meselesi tarihselliginde gelenekseli
bedenlenir. Modernite ve duyumlama iizerine
Bati'da bircok calisma yapilmakta. Umariz nasil
gordugtimiizi, hissettigimizi bizde sorariz. Na-
cizane rii'yet kavramini, tasavvuftan kelama ve
felsefeden hukuka, kiiltiiriimiiziin tiim alanlan
kat eden (kat etmis) bir diinya halini dustin-
meye baslamamizi 6nerecegim.

YORUMLARINIZ iCIN TIKLAYINIZ g
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Film ortaminin bizatihi kendisi, her-
hangi bir sinema geleneginden ba-
gumsiz bir sekilde bir “hayalet ev”dir.
Bir baska deyisle her film, hayaletle-
ri ve ifritleri besleyip yetistiren birer
phantomachia yahut hayalet fabrika-
sidir. Ulucay’in sinemasi, bizatihi bu
hayalet evin etrafinda doéner; onun
filmleri phantomachia iizerine sine-
masal birer diisiinme denemesidir.

MUCID-I PERDE DE BiR ZILL-I HAYALDIR SIMDI

AHMET ULUCAY’IN
HAYALET PERDESI

CIHAT ARINC

Perde-i z1ll-i hayal yahut

Hayalet Perdesi

Asuman Suner, Hayalet Ev (2006) adl ki-
tabinda 1990 sonrasi yeni Tiirk sinemasini
teskil eden filmlerin merkezinde birer “ha-
yalet ev” oldugunu iddia ediyordu.! Yeni
Turk sinemasi hakkinda ortaya atilan bu
iddia isabetli olsa bile “hayalet ev” kavrami
boylesi sinirli bir cerceve icine hapsedile-
mez; ciinkii film ortaminin bizatihi kendisi,
herhangi bir sinema geleneginden bagimsiz
bir sekilde bir “hayalet ev”dir. Bir baska
deyisle her film, hayaletleri ve ifritleri bes-
leyip yetistiren birer phantomachia yahut

1. Asuman Suner, Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet,

Kimlik ve Bellek (istanbul: Metis, 2006).
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hayalet fabrikasidir. Ulucay’in sinemasi,

i bizatihi bu hayalet evin etrafinda doner;
+onun filmleri phantomachia tizerine sine-

i masal birer diisinme denemesidir. Optik

i Diisler'in baslangicinda seyrettigimiz evlerin
. duvarlarinda oynasan sinemanin hayalet-

i leri bunu ima eder. Filmlerin “hayalet ev”

+ oldugu séylendikce kastolunan elbette ki

. vampirlerin acayip hayatlarini konu edi-

' nen gotik filmler degildir; fakat tiimuyle
 filmin hayaletli dogasidir, yani uzaktan-var-
i olma’dir (tele-presence). Jeffrey Sconce’un

+ kavrami 6diin¢ alinarak ifade edilirse film,

. “ifritlerin musallat oldugu medya” (haunted
| media) nin uzaktan-goriintiilii bir bicimidir.?

Ulucay'in Optik Diisler'deki kendi ctimle-

2. Jeffrey Sconce, Haunted Media: Electronic Presence from
Telegraphy to Television (Durham; London: Duke University
Press, 2000).



lerinde su anki var-olanlar diinyasina olan
bu zamansal-mekansal uzakligin bahsi ge-
cer: “Uzun kislar, o koyler... Geceler boyu
mistik ve fantastik bir sinema olan, duvar-
larinda golgelerin oynastigi o koyler yok
artik...” Osmanli gélge oyunlari icin yazilmis
bir perde gazelindeki su ifadelerden ilham
alarak soyleyecek olursak sinema, yasanmis
zamanlarin hareketli izlerinin akip gittigi,
gelecek zamanlarin ima edildigi ve seyircile-
rin simdiki zamanlarinda kendisini her defa-
sinda yeniden tecriibeye sunan bir hayalet
perdesi (perde-i zill-i hayal)'dir:
Saret-i zahiri bir zill-i hayaldir perde
Alem-i kevni temasdya misaldir perde
Miicid-i perde de bir zill-i hayaldir simdi
Vakt-i miistakbele bir nisbet-i haldir perde>

Hayal yahut Arada-olan-sey

Yukaridaki misralardan da anlasilacag;
tizere golge oyunlari icin yazilmis perde
gazellerindeki hayal kelimesi, ne “diinya-
gercekliginin karsiti” olarak konumlanir, ne
de “kurmaca anlatilar tireten hayalgticiintin
eseri” seklindeki bir anlamla kayitlanabilir.
Burada mevzuubabhis olan hayal, fictif (kur-
maca) yahut fantastique (hayalgiicii mah-
sulii) olan hayalden ziyade, var-olma ile
yok-olma arasinda asili kalmadir. Hayal, ne
var-olmadir ne de yok-olmadir; o, arada-

3. Karagoz Perde Gazelleri, Hazirlayan: Unver Oral (Ankara:
T.C. Kiltiir Bakanhg! Yayinlari, 1996), (IX numarali perde
gazelinin 1-2 numarali beyitleri). Makale icerisinde bu
esere yapilacak bundan sonraki atiflarda KPG kisaltmasi
kullanilarak gazel numarasi Roma rakamlarnyla, beyit
numaralari ise Arap rakamlariyla gosterilecektir.

PERSPEKTIF [

Optik Diisler, Ahmet Ulucay, 1993

olustur.# iste bu yiizdendir ki “Alem-i kevni
temasaya misaldir perde” (Perde[ye bak-
mak], sanki Olus diinyasini[n geciciligini]
seyretmek gibidir). Eger perde, mutlak bir
var-olmayi ima ediyor yahut sabit ve sar-
silmaz bir Gosterilen (Le signifi€)’i isaret
ediyor olsaydi burada gazel sairinin tercih

4. Perde gazellerinde bahsi gecen hayal kavrami, “miit-
ehayyileden veya miitevehhimeden hasil olan hiilya (la
fantaisie; l'illusion)” yahut “kurmaca anlati (la fiction nar-
rative)” seklindeki yorumlarin ve aciklamalarin sinirlarini
bariz bir sekilde asindinir. Zira burada bahsi gecen hayal,
islam felsefe gelenegindeki nazari irfan okulunun kurucu
babalarindan sayilan ibn Arabi'nin Varlik metafiziginde
var-olma ile yok-olma arasinda salinan fanilerin mertebesi
ve mevkii -yani orta dlem- olan Olus diinyasini tanimlarken
kullandigi “hayal” (imaginatio) kavramiyla yakindan ilinti-
lidir. Gerci ibn Arabi'nin ontolojisini olusturan bes varlik
mertebesi (hazerdt-1 hamse) icerisinde duyularla algilanan
diinya, Suhud alemidir; Hayal mertebesi ise Misal alemidir
ki, manevi olanla maddi olanin birbirine temas ettigi ara
mertebedir. Fakat bir baska cihetten, Corbin’in de belirttigi
gibi, ibn Arabi’ye gore, aslinda tiim evren -yani Olus diinyasi-
Varlik'in daima faal bir sekilde kendi kendisini hayal edis
stirecidir (Imaginatio yahut Magia divina). Hayal, evrendeki
tekevviinii (olusu) miimkiin kilan yaratici kuvvettir ki “O, her
an ayri bir tecellidedir, yeni bir olustadir (Kiille yevmin Hiive
fi se’'n).” (55:30) bunu ima eder. Bkz. Henry Corbin, Alone
with the Alone: Creative Imagination in the Sufism of Ibn ‘Arabi
(Princeton, NJ: Princeton University Press, 1997).
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Karpuz Kabugundan Gemiler *apmak, Ahmet Ulucay, 2004

edecegi kelime hic kuskusuz Alem-i kevn
(Olus diinyasi) degil, Alem-i viicid (Varlk
diinyasi) olurdu. Halbuki perde gazeli sa-
irimiz Husni'nin burada bahsettigi Varlk
(Viicad) yahut var-olma (mevciidiyet) degil,
Olus (Kevn)'tur. Olus diinyasi, sadece var-
olanlann degil ayni zamanda yok-olanlarnn
diinyasidir; ¢tinkii var-olanlar (mevcidat)
ayni zamanda her an peyderpey yok-
olmakta-olanlar ve nihayet yok-olanlar
(ma‘dimat)’dir.> Zamansalligin déniistii-
riictiligtini hice sayan aynilik mantiginin
dogurdugu celiskileri bir tarafa birakip
soylersek Olus diinyasi, arada-olan-seylerin
diinyasidir. Arada-olan-sey ise ya “var-
olmadan yok-olmaya dogru yuzdiigii” icin
yari-hayalettir yahut da “ne var ne de yok”

5. Fakat var-olanlar timiiyle yok olduklarinda dahi, bu mut-
lak yokluk degildir. Bir kere var olmus olmalarindan &tiirti
diinyada biraktiklari izler ve yasanmislik, onlari mutlak birer
hayalete doniistiiriir.
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olmak cihetinden tastamam bir hayalettir.
Gidenlerin izlerinin dogurdugu hayalet-
silige ilaveten var-olan seyler de kendi ic-
lerinde ayni kalmaz, her an baskalasir ve
farkh bir seye donusiir; boylece her an bir
onceki andaki halini bir hayalet olarak geri-
de birakir. iste bu yiizden esya hayaletlidir,
hayalet icre hayalettir:

Gelenler hep giderler mahv olurlar ta
Hayal icre hayaldir goriinen esya®

6. Bu sir, Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak'in bitis sah-
nesine de damgasini vurur. Recep, Mehmet'e yeni yazdig
bir senaryodan bahseder ve hikayeyi anlatmaya baslar. Se-
naryoya gore, lapa lapa kar yagan soguk ve firtinali bir kis
gecesinde degirmencinin kapisi ¢calinir. Degirmenci, “Acep
bu saatte kimdir bu gelen?” diye korkar. Derken kapiyi calan
kisi seslenir: “Hey, degirmenci! Bugdaylar var ogiitiilecek.”
Degirmenci bir de bakar ki, bu gelen normal bir insan degil.
Cin midir acaba? Yoksa 6lim melegi mi? Kimbilir! Recep
tam bunlan sdyledigi sirada, gercekten de kafadarlarin
bulundugu avlunun kapisi ve pencereleri riizgarin etkisiyle
“tekinsiz” bir bicimde aniden kendiliginden aciliverir. Bir de

ne gorsiinler! Disarida firtinaya eslik ederek tipi yagiyor!
—>



Gelmekte-olan

Eger esya hayaletli ise, var-olanlar hayalet
icre hayalet ise bu durumda sabit bir ken-
diligin ve cevherin varligi muhaldir; meger

ki buna kendilesme (la subjectivation), fert-
lesme siireci (le processus d'individuation)
yahut -kulaga celiskili gelse de- hareketli t6z
(hareket-i cevheriyye) denilmis olsun. Hayalet
ile iliskiyi mumkun kilan ise “iz"dir, yani zill
(golge): “Macid-i perde de bir zill-i hayaldir
simdi” (Perdeyi icat eden kisi de simdi bir
hayalin golgesidir). Golge oyunu perdesinin
mucidi de sonunda 6ldii ve bir golgeye do-
nustu: O simdi bir hayalettir; ne de olsa 6liim
meleginin dokunusu, bedensiz golgeler ve
tekinsiz hayaletler yaratmaya birebirdir. Mis-
radaki “simdi” kelimesi kilit bir role sahiptir;
zira o, hayal'in zaman ile iliskisini ima eder.
Dolayisiyla “hayalin golgesi” (zill-i hayal),
hicbir zaman var olmamis bir hiilya degil-
dir, fakat bir zamanlar burada “bulunurken”
simdi “yok-olmus” olanin izidir: Zill-i hayal,
hayalettir; yani bedensiz oldugu halde gol-
gesi olan bir “hortlak” (revenant)’tir. Elbette
simdi'nin Uzerine sadece gecmisteki hayalet-
lerin golgeleri diismez, gelecek hayaletlerin
de golgeleri diiser: “Vakt-i miistakbele bir
nisbet-i haldir perde” (Perde, icinde bulunu-
lan durumu gelecek zaman ile ilintilendirme-
dir). Bir baska ifadeyle temasda-yi hayal(et)
yahut hayalet perdesi, elbette sadece bu

Ustelik hava karanlik, vakit gece! Acaba bu, gercek olmadigi
diisiiniilenin gerceklige miidahalesi midir? Yoksa sinemanin
zamani nasil parcaladigini, yasanan simdiyi nasil yasanmis
simdilerin muidahalesine acik hale getirdigini ima eden bir
jest mi?

PERSPEKTIF [

Optik Diisler, AlR

diinyadan gecip gitmis ruhlarin hayaletlerini
gostermez, fakat gelecek hayaletlerin, yani
hentiz buraya intikal etmemis ve henuiz sim-
dide meydana ¢ikmamis hadiselerin gelisini
de maverd-yi perde’den (perde arkasindan)
sezdirir: Bir sirr-1 muamma olarak benim ken-
di 6ltimtim ve onu bana hediye edecek olan
6lim melegi. Dahasi film pratigi ve somut
bir film, hem alternatif diinya kurgular icin
yapilmis bir diisiince deneyidir hem de ya-
sanmakta olan yikimlarin ardindan gelmesi
Beklenen icin sonsuz bir timidin isigidir; hem
umitten beslenen, hem de timidi besleyen
bir 1sik. Bu yiizden bilge kisiler, perdenin sa-
dece gosterdiklerini degil, gostermeden ima
ettigi virtualités izerine de dustniir: “Ma‘arif
ehline ma‘lan olur sirr-1 muammadir.” Iste
“ibret”, gosterilmeksizin ima edilenleri, yani
sirr-1 muamma’y sezebilmektir ve indirgemeci
yorumlama faaliyetlerinin hepsinden uzak-
tir: O, sonlu bir kavrama ve bilme (I'acte de
connaitre) isi degil, sonu olmayan bir yayilim
(la dissémination)’dir. Aklin ve duyularin kav-
rayamadigi bu sir, perdede yalnizca sezebilen-
ler icin belirgindir, alenidir (ma‘liin). Aynilik
mantiginin esiri olanlar ise perdenin salt
yasanan/yasanmis gercekligi aksettiren bir
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Perde ne bir aynadir, ne de bir hiilya
makinasl. Perde bir ucurumdur ya-
hut zaman ve mekan koordinatlarim
bulaniklastiran bir girdap! Simdiyi
ve buray1 her yone acan ve burada-
ve-simdi (hic-et-nunc)’nin kendi iis-
tine katlanip kapanmasini, tarihsel
bir koken arayisina siiriiklenmesini
vahut bir gelecek idealine adanma-
sin1 imkansiz kilan bir hayalet yatag:!

temsil (la représentation de la realité) yahut
parlak bir ayna (mir’at-1 miicella) oldugunu
zanneder ve onun, Derrida’nin deyisiyle,
Gelmekte-olan’in (a-venir) bir habercisi
oldugunu fark etmezler: “Ne anlar cahil u
nadan sirr-t muammadan/Bakar zahir goz ile
sanki mir'at-1 miicelladir” (Cahil ve bos isler-
le ugrasan kimseler, aklin ve duyularin kav-
rayamayacagl bu sirdan ne anlar? Boyleleri
gozlerini cevirip [perdeye] bon bon bakar;
sanir ki [perde] parlak bir aynadir!).
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Hayaletsi Gostergebilim

Perde ne bir aynadir, ne de bir hiilya maki-
nasl. Perde bir ucurumdur yahut zaman ve
mekan koordinatlarini bulaniklastiran bir
girdap! Simdiyi ve burayi her yone acan

ve burada-ve-simdi (hic-et-nunc)'nin kendi
usttine katlanip kapanmasini, tarihsel bir
koken arayisina siirtiklenmesini yahut bir
gelecek idealine adanmasini imkansiz kilan
bir hayalet yatag! Perde, maziyi olusturan
olaylarin tarihsel anlatilar araciligiyla mut-
laklastirilan iliskilenme bicimlerini sorgu-
lanmaya acik hale getiren, tarihi hadiseler
arasindaki mevcut tanimli iliskilerin zorun-
suzlugunu ve kurgusalligini ifsa eden, olaylar
arasi iliskileri tarihin her aninda yeniden ta-
nimlamaya tesebbiis eden, mutlaklik iddia-
sindaki her tanimin kirilgan ve yetersiz oldu-
gunu ima eden, vakialari yeniden konfigtire
eden, yasanmis zamanlar arasinda yeni ag
ortintiileri ve yeni iliskilenme bicimleri kes-
fetmeye davetiye cikartan dokonstriiktif bir
pratigin orgiitlendigi yerdir. Gelmekte-olan’i
gostermeden isaret etme, yahut simdide-
var-olmayani gésterme, tuhaf bir “haya-
letsi gostergebilim” (spectral semiotics)’in
habercisidir. Velhasil bir sinema salonunda
perdede beliren ve asimetrik bir sekilde bize
hitap eden simdide-var-olmayanlar, sadece
toplumsal ge¢misin hayaletleriyle sinirli
degildir; fakat orada ayni zamanda bireysel
diizeyde gériinmeden goriinen ve goézetleyen
o Gelmekte-olan’in, o gelecek zaman Ha-
yaletinin de su ¢igligi yankilanir: “Seninle
karsilasacagimiz saat yaklasiyor!” Optik
Diisler'deki saat tamir etme sahnesinde go-



riinen bir¢cok saat ve bircok tiktak, her seyir-
cinin “saatinin yaklastigi’ni cagristirir; kan-
dilin 8niine tutulan film seridinden duvara
yansityan “Korku” yazisi da sanki Gelmekte-
olan’a dair bir farkindaligi ima eder.

Diinya-y1 ma-fiha yahut
Les virtualités du monde
Diinya, her an kendi kendisini yeniden
doguran bir ana rahmi gibidir; gelecekteki
hallerini heniiz tahakkuk etmemis ve ta-
hakkuk etmesi zorunlu olmayan birer hu-
susiyet olarak icinde saklar. Demek ki diin-
ya icinde her an dogmaya hazir potansiyel
bir baska diinya (diinyd-y1 ma-fiha) sakhdir
ve bu baska diinyalar sayisizdir. Bir perde
gazeli, bu potansiyel diinyalari ve onlarin
perde ile olan miinasebetini konusmak
icin uygun bir zemin sunar:
Dikkatle nazar kil su kubbe-i asimana
Bu diinya misal-i hayaldir ehl-i irfana
Zahiren goriinen bir perdedir
Lakin diinya-yr ma-fihdya bir nisanedir
Sanma bu perde zill-i hayalden ibaretdir
Hakikatle bakilsa ca-yi ibretdir
Vukiat-1 zemani gosterir perde
Neler gelmis neler gecmis selefde
Bu dehr-i diin bir kimseye olmamis mekan
Bekasiz halk etmis Cenab-1 Miiste‘dn
Gelenler hep giderler mahv olurlar ta
Hayal icre hayaldir goriinen esya
irfan sahibi kisiler, unutkan ve uykucu kisi-
lerin aksine diinyanin bu habire deri degis-
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tiren hayaletsi dogasinin her an farkindadir:
“Bu duinya misal-i hayaldir ehl-i irfana.” On-
lar gordiikleri perdede beliren les actualites
du monde’a (diinyanin tahakkuk etmis ger-
cekliklerine, yani kamerayla kayda alinmis
olayin kendisine) bakarak les virtualités du
monde’u (diinyanin heniiz tahakkuk etme-
mis gercekliklerini, yani diinyd-y1 ma-fiha'yr)
hads yoluyla sezerler. iste feraset ve basiret
budur:“Zahiren goériinen bir perdedir/Lakin
diinya-yr ma-fihdya bir nisanedir.” O halde
perde sadece diintin hayaletlerini goster-
mez, o yalnizca gecmisin hayaletlerinden
ibaret degildir. Eger dikkatli bakilacak olur-
sa perde, bir “ca-yi ibret”dir (tabiri sinirsiz
bir hadisenin mahallidir). Perde, actualités
ve virtualités'in bir kesisimi, yani diinyanin
tahakkuk etmis ve heniiz meydana ¢ikma-
mis birtakim hususiyetlerinin, yani yok-
olmus ve henuiz-buraya-intikal-etmemis,
simdide-ayan-olmamis -Derrida’'nin tabiriy-
le, a-venir (gelmekte olan)- fertler ve ferdi-
lesmelerin tilsiml bir terkibidir.

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ E
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DONUK, TRAJIKVE KOMiK:ELIA
SULEYMAN’IN CAGRISIM SINEMAS|

Yazi ve Fotograf: TUBA DENIZ

Haksiz bir siddete maruz kalan, vata-
nindan mahrum birakilan, bir de tize-
rine "terorist” damgasi yiyen Filistinli-
lerin kimliklerini, dillerini gecmislerini
muhafaza edecekleri bir nevi “vatan"a
ihtiyaclann vardir. Bu manada yegane
alanlardan biridir sinema. Elia Siiley-
man icin de Filistin'de yasananlari diin-
yaya duyurmanin bir yolu olur sinema.

dward Said’e gore Filistin miicadele-
sinin butun tarihinin  “goriintr olma
arzusu”yla bir ilgisi vardir. Var olmanin
“gortinmek”le es tutuldugu bir cagda
Filistin'in payina yok sayilmak, gérmezden ge-
linmek, tarihten ve cografyadan silinmek diis-

miuistiir. Haksiz bir siddete maruz kalan, vatanin-
dan mahrum birakilan, bir de tizerine “terorist”
damgas yiyen Filistinliler icin kimliklerini, dille-
rini gecmislerini muhafaza edecekleri bir nevi
“vatan”a ihtiyac¢ vardir. Bu manada yegane alan-
lardan biridir sinema. Said’e tekrar kulak verelim:
“Filistin sinemasi, Filistin'in 1948'’i (Filistin’in
tarumar edildigi, Filistinlilerin dagildigi ve miilk-
lerinden olduklari yil) izleyen yillardaki varlig
adina gorsel bir alternatif, gérsel bir ifade edis,
gorsel bir enkarnasyonu sagladigi gibi, ayrica,
bir karsi-anlati ve bir karsi-kimlik olusturmaya
calisarak Filistinlilere dayatilan ‘terérist’ kimligi-
ne, ‘siddete meyilli halk’ yaftasina karsi koyma-
nin bir yolunu sunar.”.! Filistinli yonetmenlerin

1. Edward Said, “Filistin Sinemasi: Gortintir Olma Arzu-
su’”, Filistin Sinemasi: Bir Ulusun Hayalleri icinde, Hamid
Dabasi (Der.), istanbul: Agora Kitapligi, 2009, s. 14.
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filmlerine bakildiginda Said’in tespitinin ne
kadar yerinde oldugu fark edilir Sinema
arac kilinarak soylenemeyen sozler, goste-
rilmeyen yiizler, carpitilmis imajlara tersten
bir ayna tutulur.

Uluslararasi arenada dikkat ceken sayil Filis-
tinli yonetmenden biridir Elia Stileyman. Ona
gore sinema, Filistin’de yasananlan diinya-
ya duyurmanin bir yolu. Kendine has sine-
ma diliyle filmlerini Cannes Film Festivali'ne
kadar tasiyan Siileyman, 29. istanbul Film
Festivali’'nin de ilgi goren konuklari arasin-
dayd.. Bir Kaybolusun Giincesi (Chronicle of a
Disappearance, 1996)), Kutsal Direnis (Yadon
ilaheyya, 2002) ve Geride Kalan (The Time
That Remains, 2009) filmlerinin yani sira kisa
metraji Suikastle Saygi Durusu (Homage by As-
sassination, 1991) da program dahilindeydi.

Cagrisim Sinemasi

Yonetmenin ilk filmi Bir Tartismanin Sonuna
Giris (Introduction to the End of an Argument,
1990), televizyon goriintiilerinden miitesek-
kil bir kolaj; Stleyman’in Bati'ya yonelik isya-

ninin gorsel bir temsili. Fakat kurgusu, konu-
lari ele ahs bicimi ile ¢ekecegi diger filmlere
referans olan Bir Kaybolusun Giincesi'ne yo6-
netmenin ilk filmi demek daha dogru olabilir.
Zira bu filmde Siileyman’in diger calismala-
rinda karsimiza ¢ikacak islabu belirginlesir.

Elia Siileyman, filmlerindeki namidiger kisalt-
masiyla ES, gtince dilini filmlerine uyarlar. Bu-
tun filmleri otobiyografiktir, anilarinin gorsel
bir derlemesidir. Filmlerine soyle de bakilabilir:
ES, hatiralarindan derledigi senaryosunu yaz-
mak ya da kurgusunu yapmak tizere bilgisaya-
rinin basina oturmustur. Biz onun hem masa
basindaki filmi ortaya ¢ikarma siirecine hem
bu esnada anilarinda somut olarak dolasma-
sina hem de filme sahit oluruz. Boylece hayat
ile film arasindaki cizgi belirsizlesir ve izleyici
filmin tretimi ile tiiketimine birlikte sahit olur.
Her filminde kendini oynayan yonetmen ES
de sahneler arasinda bir ruh gibi dolasir. Fakat
burada kendi ifadesiyle bir kiitle olmaktansa
transparanhg tercih eder. Boylelikle merkezi
bir karakter olmaktan uzaklasarak farkl anla-
rin, yiizlerin daha cok goriinmesini saglar.
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Geride Kalan, Elia Siileyman, 2009

Filmler hatirlama seanslarina doniisiince kur-
gu dili de ister istemez kesikli bir hal alir ve
epizotlardan mitesekkil bir butiin cikar kar-
simiza. Anlati sinemasina karsi bir tavir ser-
gileyen yonetmenin bu tarziyla “cagrisim
sinemasi”ni tercih ettigi soylenebilir.

Bir Soluk Alip Verme Mekéni: KaraMizah

Bir Kaybolusun Giincesi, uyuyan bir adamin ya-
kin plan cekimleri ile baslar. ilerleyen dakikalar-
da bu karakterin yonetmenin babasi oldugunu
anlariz. Diger filmlerde oldugu gibi burada da
annesi, babasi ve kendisinin yasadiklaridir filme
konu olan. izleyici Araplarin evlerine, cakirkeyif
hallerine, mahalle dedikodularindan yola cika-
rak siradan insanin gtindelik hayatina konuk olur.
ES, filmlerinde Filistinlilerin yasadigi tiim acilara
ragmen hayata tutunma cabalarina ve sen sak-
rak fitratlarina vurgu yapar. Nihayetinde cocuk-
lugunda boyle bir ortamda yetismistir. Fonda
ise her daim savas vardir. Epikiiryen bir ruh hali
ile savasin kara atmosferi arasinda sikisan Filis-
tinliler ve yonetmenimiz icin bu iki u¢ arasinda
“absiirtliik”e bir sekilde alan acilir. israil'in agik-

lanmasi miimkiin olmayan politikasi ve Filistin
halkina muamelesi de bunun temel kaynagidir.
Stileyman, aci ile nese, aglamak ile kahkaha ara-
sindaki savrulmalarin en iyi ifadesini absuirdliikte
bulur. Bu zemin ise ister istemez bir kara miza-
ha donsiir. Filistin halki ve dahi ES icin bu kara
mizah soluk alip verilebilecek, zamani genislete-
cek biricik alandir. Yonetmen, festival vesilesiyle
kendisiyle yaptigimiz gériismede bu tavrini su
sekilde dile getirdi: “Ben kara mizah ile dikey
olarak oradaki zaman birimini artirmaya calisi-
yorum. Kara mizah zamaninizi farkl bir sekilde
yayar, genisletir. Cinkii zaman kavrami sadece
saat tizerine kurulu degil. Kendinizle dalga gec-
tiginizde, gercekte 6lcemediginiz bir zaman bi-
rimi cikar karsiniza. Bu ozellikle gettolarda daha
da gecerli. Bazen caresizlik, iste bu tarz bir espri
sekli ortaya cikarabilir. Benim icin mizah, maruz
kaldiklarimizin ve kim oldugumun bir bilesimi.”

Filistin'de yasanan siradan anlara zum yapar
yonetmen. Geride Kalan'da evinden ¢op atmak
tizere ¢ikan bir adamin tankin namlusuna hedef
olmasi ve buna karsi hicbir tepki vermemesi,
telefon muhabbetine devam etmesi ve namlu-
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nun onu israrla takip etmesi buna bir 6rnektir.
Bir baska sahnede evine bomba atilan adamin,
yangini, siradan bir olaymis gibi sonduirmesi,
askerlerin evlere girip aramasi ve benzeri vaka-
lar o kadar uzun ve vurgulanarak gosterilir ki
buradaki trajedi bir sekilde komediye doniisur.

Bir Kaybolusun Giincesi'nde de diger filmler-
de oldugu gibi hayatin rutinlerinin alti kalin-
ca cizilir. Stirekli ayni diikkanin 6niinde duran
araba, icinden cikip kavgaya tutusan insan-
lar ve onlari ayiranlar, her giin ayni diikkanin
oniinde oturan iki adam... Bu anlar arasin-
daki gecisi, boltimlerin her birine ayni bashg:
(sonraki giin) koyarak gerceklestirir yonet-
men. Filmlerinde sikca kurdugu “zaman ge-
cer’, “glinler gecer” gibi ctimlelerin bir baska
ifadesidir karsimiza ¢ikan bu rutinler.

Bir Kaybolusun Giincesi'nde ikinci boltime, “Po-
litika Giinliigti'ne gecis Natasha Atlas'in sar-
kistyla yapilir. Filmlerinde muzige sik ve yogun
yer verir ES. Miizigi o kadar baskin kullanir ki
neredeyse bu yer yer siddete doniisur. Natas-
ha Atlas boylece filmin orta yerinde haykirir:
“Neden savasiyoruz? Bir zamanlar arkadastik.
Kalbini dinle. Baris sevginin icinde. Haydi gel
yine arkadas olalim. Biz kardesiz...”

Bir Kaybolusun Giincesi televizyonda Israil
bayragi dalgalanirken odada uyuyan anne ve
babanin goriintiisiiyle sonlanir. Yonetmenin
elestirilmesine sebep olan bu sahne, ES’in
sadece israil'e degil iilkesinin pasiflesmesine
karsi tepkisini de ortaya koyar.

Absiirdiin Zirvelerinde “Kutsal Direnis”

Cannes Film Festivali'nde iiri Byiik Odiilii ve
FIBRESCI &6diilti alan Kutsal Direnis’te hayatin

Elia S.__ r

Filmler hatirlama seanslarina dontisiince

kurgu dili de ister istemez kesikli bir hal alir
ve episodlardan miitesekkil bir biitiin ¢ikar
karsimiza. Anlati sinemasina karsi bir tavir
sergileyen yonetmenin bu tarziyla “cagri-
sim sinemasi"ni tercih ettigi soylenebilir.

rutinleri, siddetli miizik ve yonetmenin bir ruh
gibi filmin icinde dolasmasi artik izleyici igin
tanidiktir. Bu filmde de yonetmenin hatirladig;
anlar film boyunca yan yana dizilir. ik béliim-
de kamera, farkl karakterlerin hayatlarindaki
tekrarlar tizerinde doner dolasir. Fakat bu defa
absurtliigtin sinirlarini zorlar yonetmen, nere-
deyse bir karsi saldiriya donusiir malzemesi.

Elia Sileyman, filmin ortalarina dogru, bir
arabanin icinde yol alirken karsimiza ¢ikar ilk
defa. Otomobilin penceresini acar ve elin-
deki kayisi cekirdegini disari atar. Cekirdek,
yol kenarindaki bir tankin tizerine diisecek ve
tank patlayacaktir. ES kayitsizca yoluna de-
vam eder. Yonetmen Filistin halkinin ve onla-
rin bu acisini paylasanlarin bir ifade mekanina
donustiiriir sinemasini. Kutsal Direnis’te tanki
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patlattigi gibi Geride Kalan'da da Israil'in or-
tasina dikilen duvarin tizerinden atlayacak-
tir. ES, filmlerinde Filistin’de yasatilan biitiin
“abstirtluk”leri kendince imha eder, dalgasini
gecer, lizerinden atlar gider. israilli askerlerle
de sik sik dalga gecmeyi ihmal etmez yonet-
men. Kudiis ve Ramallah arasindaki sinirda,
kontrol noktasinda ES sevgilisiyle bulusur.
Kontrol noktasinda ucurduklari (Arafat’in su-
retini tasiyan) balonun telasina dusiip sev-
gililerin sinirdan gecip gitmesinin farkina va-
ramayan askerler de Geride Kalan'da evdeki
bulguru barut sananlar kadar “aptal”dir.

Kutsal Direnis'te ES'in abstirdiin zirvelerinde do-
lastig1 sahnelerden biri de sevgilisinin bir dire-
nisciye dontismesi ve bir ninja edasiyla biitiin
israil askerlerini yere sermesidir. Fantastik bir ka-
rakterdir neredeyse sevgilisi; kursunlar ona isa-
bet etmez, ucar, bir el hareketiyle yapilan saldi-
rlarin timiind geri cevirir. izleyici icin dahi kafa
karistirici dakikalardir bunlar; giilmek mi, saskin-
ca bakmak mi yoksa aglamak mi gereklidir?

Donuk, Trajik Ve Komik

Elia Suleyman’in filmlerinde donuk, katilas-
mis bir mizah vardir. Zaman zaman izleyiciyi

giilmeye davet edip etmedigi bile saibelidir.
Yonetmenin {ilkesine almis oldugu mesafe
ve katilasan duygu hali de stiphesiz bu miza-
ha vesiledir. Gormezden gelinmesi miimkiin
olmayan, farkindaligin bir care yaratmadigi
Filistin'de yasananlara katilasmadan bakmak
ne kadar mumkiindiir? Bu ruh hali ES'in mi-
miksizliginde somutlasir. Bugulu bakisi, do-
nuk ifadesi, hi¢ konusmayan bir karakter ol-
masiyla siirekli yas tutar filmlerinde ES. Bu
ozellikleriyle sirti insanlara doniik bir baska
yas tutan cizgi karakteri, Hanzala'yi hatirla-
tir. Ne zaman Filistin 6zgurligiine kavusursa
Hanzala o zaman yiiziinii insanlara donecek-
tir. Kim bilir, belki ES’in de sadece o zaman
coziilecektir bu donmus ifadesi.

Yonetmen gibi filmdeki diger karakterler de
donuk bir oyunculuk sergiler. Diyaloglar ola-
bildigince azaltilarak sessizlige genis bir alan
acihr. Sozciikler gibi mekanlarda da ayni ta-
sarruf gosterilir, genel planlar ve agir kamera
hareketleriyle dingin bir anlatim tercih edilir.
Bu ise kara mizahin vurgusunu artirir.

ES’in babasinin giinliiklerinden derledigi son
filmi Geride Kalan'da daha derli toplu bir an-
latim cikar karsimiza; diger filmlerde oraya bu-
raya savrulan karakterler oturmustur. Bu sefer
izleyici ES'in babasinin hatiralarina gidecek,
oradan yonetmenin cocukluk ve ergenlik do-
nemine gecis yapacaktir. ES cocuk olarak kar-
simiza c¢iktiginda da yine hi¢c konusmamakta
ve olanlar bize aktarmak icin izlemektedir. Yil
1948'dir ve Nasira artik israil'indir. Yonetme-
nin biitiin hayatini ve sinema seriivenini belir-
leyen bir kilit noktasidir bu tarih. ES’in babasi
Fuat, gencliginde torna diikkaninda silah imal
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. Kuts.al Direnis, Elia Stleyman, 2002

eden bir direniscidir. Kopriude patlamak tizere
olan bir aracin icindeki askeri kurtaracak kadar
cesurdur; mahallede surekli kendini yakmaya
kalkan yash adami da bir tek o durdurur. israilli
askerlerin dikkatini ceker Fuat ve silah kacak-
cihgile suclanir, evleri aranir... Filistin’de sira-
dan bir vatandas olan babasinin bir cocugun
goziindeki “kahramanlik’larina sahit oluruz.
Fuat yaslanir, Elia buyiir. Babasinin direnisci
ruhu artik ogluna gecmistir; Fuat sik sik balk
tutmaya giderken Elia da israil bayragini yirtti-
g1 icin tilkeyi terk etmek zorunda kalir.

Elia yillar sonra eve dondugiinde artik sadece
annesi hayattadir, fakat onunla bir turli iletisi-
me gecemez. Babasinin son giinlerini anlattig
Kutsal Direnis’teki gibi burada da hasta anne-
siyle ancak miizik vasitasiyla iletisim kurar. Mii-
zik filmin icerisinde dolasir durur, kimi zaman

siddeti artar, bir hakarete doniistir kimi zaman
da séylenemeyen sozlere terciiman olur.

Annesinin, babasinin, Nasira’'nin dolayl ola-
rak vatanin kaybini filmlerinin merkezine alan
Elia Suleyman icin sinema yapmak bir nevi
yas tutmaktir. Onun amaci halki icin nere-
deyse bir mezara donusen Filistin’in icine
attiklarinin, bilincaltinin disavurumuna ve-
sile olmaktir. “Sanki diinyanin bellegi ezilen
halklarda duruyor.” diyen Gilles Deleuze’dan
ilham almiscasina ES’in filmlerinin tamamin-
da bir bellek muicadelesi, hatirlama ve hatir-
latma cabasi cikar karsimiza. Yok sayilmaya,
tzeri ortiilmeye calisilan bir milletin goriin-
me ve gosterme gayretidir onunki. Filistin'in
yasadiklan goriindiikce kim bilir belki diinya-
nin da hafizasi yerine gelecektir.

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ g
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I FESTIVAL GUNLOGU

Bu yil 29.’su diizenlenen istanbul

Film Festivali'ne, filmlerden cok Emek
Sinemasi’'nin yikilacagi haberi damgasini
vurdu. Yillardir festivale ev sahipligi yapan
ve yerli yabanci pek cok 6nemli yonetme-
ni agirlayan, salonu kadar tarihi dokusu

ve atmosferiyle de festival izleyicilerinin
vazgecilmezi olan Emek Sinemasi'nin bu
yil festivalde olmamasi, herkeste biiyiik bir
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bosluk yaratti. “Restorasyon” adi altinda
sinemanin da icinde yer aldigi yapinin bir
alisveris merkezine donusturilerek Emek’in
olusturulacak yapinin en ust katina tasinma
projesi festival boyunca filmlerden daha
cok 6ne cikti. Bu yilki festivalde ayrica
Emek Sinemasi gibi Yeni Riiya Sinemasi

da yine ayni projeye bagli olarak festival-

le birlikte kapandigini duyurdu. Bu iiziicu
gelismelerin agirlig altinda bu yil gecmis
senelere nazaran daha soniik gecen festi-
valde, filmler disinda cesitli yan etkinlikler
de vardi. Festivalin ikinci haftasinda acilan
ve hala devam eden, siradisi yonetmen Da-
vid Lynch'’in cekmis oldugu fotograflardan
ve yaptigi graviirlerden olusan sergi ve An-
ders Refn, Elia Stileyman, Priit Parn ve Todd
Solondz'un sinema dersleri, festival takipgi-
lerine filmler disinda da alternatifler yaratti.



Romen Sinemasi1 Yiikselisini
Surdiiriiyor

Festival, Romanya’daki Cavusesku
Rejimi'nden kacarak Fransa’ya sigi-

nan Yahudi Romen yonetmen Radu
Mihaileanu’nun son filmi Paris’te Son
Konser (Le Concert, 2009)’le acildi. Daha
once Hayat Treni (Train de vie, 1998)'nde
ll. Diinya Savasi zamaninda bir toplama
kampindan kagmaya calisan bir grup Ya-
hudi esirin hikayesiyle kkenlerine dogru
bir yolculuga cikan yonetmen, son filmin-
de rejimin insanlarda yarattigi tahribatlara
Bolsoy Filarmoni Orkestrasi'nin Fransa’ya

Ishk Calmak istersem Calarim, Florin Serban, 20

yaptig! eglenceli bir yolculukla deginme
imkani yakaliyor. Rejime karsi geldikleri
icin dagrtilan unli bir orkestranin yete-
nekli miizisyenleri araciligiyla rejim zama-
ninda yasanan trajedilere deginen yonet-
men, bu sayede bir taraftan da kendi mik-
rokozmosunu yaratiyor. Bu mikrokozmos
sayesinde altmetinde rejime yonelik ciddi
bir soylemi gordiigimuz filmde, orkestrayi
dagitan ve miizisyenleri bambaska meslek-
lerde calismaya zorlayan rejimin toplumsal
hayati da orkestra gibi darmadagin ettigi-
ne tanik oluyoruz.
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Bu yil Berlin Film Festivali’nde Jiiri Buyiik
Odiili'nii kazanan Romen filmi Islik Cal-
mak Istersem, Calarim (Eu Cand Vreau Sa
Fluier, Fluier 2010), Radu Mihaileanu’nun
filmine nazaran Yeni Romen Sinemasi'yla
baglar daha giiclii bir yapim olarak goze
carpiyor. Ozellikle Cristian Mungiu ve Ca-
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talin Mitulescu gibi anlatimini tamamen
metaforlar tizerine kuran yonetmenlerin
izinden giden Florin Serban ilk filminde,
kaldigi 1slahevinden ¢ikmasina kisa bir
stire kalan bir gencin ailesiyle ve cevresiy-
le yasadigi sorunlara hem gercekci hem de
duyarlh bir sekilde yaklasiyor. Bir gencin
icsel catismalarini, duygusal calkantilarini
ve kapana kisilmisligin getirdigi karamsar
ruh halini cocuksu bir naiflikle birlestirir-
ken ilk filmiyle umut vaat eden bir yonet-
men oldugunu da ispathyor.

Jim Jarmusch ve Todd Solondz’un
Doniisii

Kirik Cicekler (Broken Flowers, 2005)’den
dort yil sonra Kontrol Limitleri (The Li-
mits of Control, 2009) ile yine formunu



koruyarak dénen Jim Jarmusch, Akbank
Galalar’nin da yildiziydi. Ozellikle Richard
Linklater’in Orson Welles’e saygi durusu
niteligindeki 1930’larin sonlarinda gecen
filmi Ben ve Orson Welles (Me And Orson
Welles, 2008)’in yarattigi hayal kirikhg ve
Miirekkep Baligi ve Balina (The Squid and
The Whale, 2005)’yla Amerikan Bagimsiz-
lari arasinda heyecan verici bir cikis yapan
Noah Baumbach’in yiizeysellikten 6teye
gecemeyen son filmi Greenberg (2010)’ii
g6z oniine aldigimizda, Jarmusch’un fil-
minin degeri daha da cok anlasiliyordu.
Hayalet Kopek (Ghost Dog: The Way of the
Samurai, 1999) ten esintiler tasiyan Kont-
rol Limitleri, kiiresel anlamda bir “kontrol
cilginhgi’ni tersten okumasinin haricinde,
yonetmenin alametifarikalar ve karizma-
tik yalniz ya da “aylak” adamlariyla da
izleyenlere unutulmaz bir deneyim yasa-
tiyordu. Jarmusch’un sakin ve neredeyse
meditatif anlatimiyla bir hikaye kahramani
olmaktansa, hikayelerin arasinda gezi-
nen bir adam olmayi secen yalniz baska-
rakteri, bizleri de filmin basinda Arthur
Rimbaud’un siirinden yapilan alintiya uy-
gun bir sekilde tuhaf ama kesinlikle ici bos
olmayan bir yolculuga cikariyordu.

Bu béliimiin bir diger 6nemli filmi de
Todd Solondz'un Mutluluk (Happiness,
1998)tan on bir yil sonra cektigi Savas
Sirasinda Yasam (Life During Wartime,
2009)'d1. Yonetmen, filminde elestirel
tavrini farkl meselelerle de gelistirme ve
daha genis bir alana yayma imkani bu-

ﬁas Sirasinda Yasam, Todd Solondz, 2009

luyordu. Filmlerinde yerlesik degerlere,
aile bireylerinin tiyatrovari yasantilarina,
sozde ahlakgilara, cinsel istismara ve sag/
sol ayrimi yapmaksizin yerdigi Amerika'nin
politikalarina deginen yonetmen, son fil-
minde 11 Eyliil sonrasi Amerikasinin hale-
tiruhiyesine de vurguda bulunarak, karak-
terlerinin kisisel olarak yasadigi affetme/
unutma ikilemini kolektif bir bilin¢ diize-
yine tasiyordu. Bu sayede Amerika'nin sa-
vaslar nedeniyle diinyada yol actig yikim-
lar tizerine de dusundiriiyordu.

Joseph Losey ve Elia Siileyman
Festivalde bu yil Fatih Ozgiiven'in secki-
siyle Joseph Losey’in yedi filmi gosterildi.
Amerikali olmasina ragmen Avrupa’da
yasayan yonetmenin “sinif” ve “gii¢” mer-
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kezli filmlerinin gosterimi, onu tanimak icin
de 6nemli bir firsatti. Losey gibi bir baska
sahsina miinhasir ydnetmen olan Filistinli
Elia Stileyman da bu yilki festivalin giizel
stirprizlerinden biriydi. Stileyman’in iic
filminin gosterildigi festivalde, yonetmen
ayrica bir de sinema dersi verdi.

Ulusal ve Uluslararasi Yarisma

Gecen yilki festivalde deyim yerindeyse
govde gosterisi yapan Turk sinemasi, bu
yilki festivalde nicelik olarak yine hatiri
sayilir bir yer kaplasa da gecen yila oran-
la daha zayif bir icerige sahipti. Ulusal
Yarisma'da En lyi Film secilerek Altin Lale
odiilunii kazanan Taylan Kardesler'in filmi
Vavien (2009), insanin basitce aciklanacak
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akli bir varlik olmadig gerceginden yola
cikarak, insanin zihninde yasadig) ikilemle-
ri, korkunc ve zalimce planlan Celal karak-
teri aracigiyla anlatarak bu sayede bizleri
de Coen Kardesler'in pek ¢ok filminde
yaptigi gibi siradan insanhk halleriyle bas
basa birakiyordu. En Iyi Yénetmen ve En
lyi Kadin Oyuncu &diillerini kazanan Min
Dit (2009) ise ne yazik ki cesur s6ylemini
yerli yerine oturtamiyordu. Cocuk oyuncu-
larin bir yerden sonra bir somiirii aracina
doniismesi, hikayenin politik yaninin fazla-
ca “kaba” kalmasi ve derinlesememesi fil-
min baslica handikaplarnydi. Goériintirde bir
Behman Kubadi filmini hatirlatmasina rag-
men, hem soylem olarak hem de sanatsal
olarak Kubadi'den cok geride kaliyordu.



Baskanhgini, tinli oyuncu Klaus Maria
Brandauer’in yaptigi Uluslararasi Yarisma
Bolimii'nde buyiik 6duli kazanan film,
Belcika yapimi Seylerin Boktanligi (De
Helaasheid Der Dingen, 2009) oldu. “Bii-
yiimenin ne zor olduguna dair ¢agdas,
sert, enerjik ve gercekgi bir portre cizdigi;
sanatin giictiyle insanin degisimini keskin
ve duyarl ayrintilarla yansittigi” icin 6dii-
le layik gorilen film, festivalin en buyiik
stirpriziydi. Uluslararasi Yarisma'daki Jiiri
Ozel Odiilii ise “gozlerinden ve biitiin be-
deninden her an bir dilek, arzu, stiphe ve
endise evreniyle beceri aktig); her kadin
oyuncunun hayalini bir filmde gercekles-
tirdigi” icin Fransiz filmi Matmazel Cham-
bon (Mademoiselle Chambon, 2009)’daki
roliiyle Sandrine Kiberlain’e verildi.

Alain Resnais, Claire Denis, Jacques Ri-
vette, Jim Jarmusch, Ming-Liang Tsai,

Todd Solondz, Yimou Zhang ve Werner
Herzog gibi 6nemli yonetmenlerin son
filmlerinin gosterildigi 29. istanbul Film
Festivali, gosterilen filmlerden ve dagiti-
lan 6diillerden cok bu sene Emek ve Yeni
Rilya gibi iki 5nemli sinema salonunun
kapanisiyla festival tarihine gecmis oldu.
Gerek festivaldeki gosterimlerden 6nce
izleyicilerin alkisl protestolari gerekse de
odul toreninde odul kazanan yerli yabanci
herkesin kiiltiirel mirasimizin 6nemli bir
parcasi olan Emek Sinemasi'nin kapanisina
karsi gosterdigi tepkiler bu yilki festivalin
zihinlerimizde buruk ama anlamli bir sekil-
de yer etmesine sebep oldu. istanbul Film
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Festivali’nde film izleyerek buytimiis bir je-
nerasyonun tek bir amac¢ ugrunda kolektif

bir tepki vermesi de “festival ruhu” denen
seyin dnemini ortaya koydu.

 VORUMLARINIZICINTIKLAVINZ &9
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OYKULERI

MUSTAFA EMIN BUYUKCOSKUN

Sinema dili ve gorsel estetik acisin-
dan oOzgiin bir durus ortaya koya-
mayan Kars Oykiileri Ankara Sinema
Dernegi'nin, en onemli ayaklarindan
birini Kars'ta diizenledigi Gezici Film
Festivali kapsamindaki bir atolyenin
sonunda bes gen¢ yonetmenin, ortak
noktasi Kars olan kisa filmlerinden
mirekkep bir uzun metraj calisma.

11 Eyliil (11°09701 -September 11, 2002),
Paris Seni Seviyorum (Paris, je t'aime, 2006),
Altin Cagdan Oykiiler (Amintiri Din Epoca

de Aur, 2009), Anlat istanbul (2004) gibi
orneklerden asina oldugumuz, birka¢ yonet-
menin belirli bir tema etrafinda cektigi kisa
filmlerden meydana gelen calismalara bu
cografyadan bir yenisi daha eklendi. Ankara
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Sinema Dernegi'nin, en 6nemli ayaklarindan
birini Kars'ta diizenledigi Gezici Film Festivali
kapsamindaki bir atélyenin sonunda, festival
direktorii Ahmet Boyacioglu'nun koordi-
natorliigiinde yapimi gerceklestirilen Kars
Oykiileri (2010) bes genc yénetmenin, ortak
noktasi Kars olan kisa filmlerinden murek-
kep bir uzun metraj. Bunlar, Tiirkiye'nin “en
dogu”sunda gecen hikayeler; oryantalizm-
den, plastiklestirmeden, turistik 6gelerden
uzak nevi sahsina munhasir yapimlar. Bunun-
la birlikte Tiirkiye'deki kisa film tretiminin

ve temel anlamda sinema egitiminin kimi
meseleleri burada da su yiiziine ¢ikmakta.
Kars Oykiileri iyi niyetli ve miitevazi bir fikirle
hareket alan bir proje olsa da ortaya ¢ikan
eser(ler) maalesef citayr asamiyor.

Benzer temalar etrafinda doniip durma-
larina karsin sinema dili ve gorsel estetik
acisindan 6zgiin bir durus ortaya koyama-
yan bu calismalar, boylelikle hafizalarda yer
edecek, iz birakacak bir stirecin de 6niinii
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tikamis oluyor. Turkiye'deki sinema-TV
fakiiltelerinin ufuksuzlugunu bir yana bira-
kirsak en azindan Kars Oykiileri'nin agirlikls
olarak sinema alaninda lisans yapmamis yo-
netmenlerine baktigimizda, alayl egitimin
de yaraticiligi pek besleyemedigi intibaini
ediniyoruz. Her haliikdrda sinema yapmaya
dair yeterince kafa yormamakla pozitif ko-
relasyona sahip oldugunu diistindugiimiiz
bu durum, uzun metraja giden yolda bir ba-
samak olarak da adlandirabilecegimiz kisa
filmin ve dahi Turkiye sinemasinin gelecegi
anlaminda bizi kaygilandirmiyor degil.

Motoguzzi

Ozcan Alper'in Sonbahar (2008)'inin ar-

dindan kisa filme ufak bir doniisii gibi g6-
ziiken Motoguzzi, Kars'in bir dag kdyiinde
on iki yasindaki Yusuf’un her sabah don-
durucu ayazda bisikletiyle okula giderken
bakistigi ilkokul 6grencisi Leyla ile masum
muhabbetini anlatiyor. Yusuf bisikletiyle

Leyla ise bir motorcuyla birlikte okula git-
mektedir. Derken bir giin motor arizalanir
ve gelmez. Akabinde olaylar gelisir... Sicak
ve bir o kadar da duygusal bir atmosfere
sahip film, asin yalinhgiyla ilgiyi biraz yu-
zeyde birakiyor. Bu yalinlik kiymetli olsa da
seyircinin zihninde herhangi bir iz yaratacak
kadar netlik kazanamiyor. Ote yandan is-
tanbul Tirkcesiyle konusan karakterler (ki
diger kisa filmlerde de goriilen ortak bir so-
run), anne roliindeki zayif oyunculuklar gibi
zaaflariyla film yer yer sahip oldugu sine-
matografik imkanlari heba edebiliyor. Kars
Oykiileri'nin parcasi olarak Motoguzzi tiim
olumsuzluklarina karsin muhatabinda bii-
tunctl bir hissiyat birakan, yer yer Mecidi
sinemasindan izler tasiyan tinilariyla kalp-
leri bir nebze aralamayi basararak hafizalar-
da yer ediyor. Burada Siit ve Yumurta'daki
harikulade islerinden tanidigimiz Ozgiir
Eken'in goriintli yonetmenliginin temizligini
vurgulamakta fayda var.
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Kiiller

Bogazici Universitesi'nde tarih okuduk-
tan sonra Koc Universitesi'nde medya
ve iletisim alaninda calismaya baslayan
Zehra Derya Kog, ilk filmi Kiiller de an-
nesinin vefatindan sonra kdyiine donen
Nazli’'nin cocukluguna ve ergenligine dair
hatir(lam)alarindan olusan bir kurguyu
perdeye aktariyor. Kadinlk, namus, aile,
baba gibi netameli mevzular etrafinda
doénen hikaye, temasindaki bu tipik 6ge-
lerle daha ilk sahnesinden belirli bir kisa
film klliyatina kendini dahil etmeyi ba-
sanyor. Hikayesindeki bu gorece cesur
denilebilecek tavra karsin sinematogra-
fisinde herhangi parlak bir fikre rastla-
yamadigimiz Kiiller, kadinlik hallerine ve
toplumsal cinsiyete dair kimi kliselerin
tekerriiriinden ibaret bir yapim olarak
kaliyor.
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Zilo, Ulkii Oktay, 20

Zilo

Kars Oykiileri'ndeki bir diger cocuk ka-
rakterli kisa film olan Zilo, yedi yasindaki
sevimli bir karakterin civciviyle beraber
yasadigl maceralari anlatiyor. ODTU’de
mimarlik okuduktan sonra sinemaya ge-
cis yapan Ulkii Oktay’'in dérdiincii kisasi
olan Zilo, kimi alegorik unsurlarina karsin
fazlasiyla tipik bir “cocuk diinyasi” filmi
olmasi ve incelikten yoksun anlatimiy-

la Motoguzzi'nin yaninda sinifta kaliyor.
Zilo’yu canlandiran Birsu Demir’in abar-
till oyunculugu da filmi zayiflatan un-
surlardan bir digeri. Film, “evden kacan
cocuk” gibi tematik kliselere yaslanirken
hikayesine dair bir cift s6z sdyleme edi-
minin maalesef tistesinden gelemiyor. Bu
haliyle Zilo, derleme icerisindeki en zayif
halkayi olusturuyor.



Acik Yara

Ege Universitesi'nde felsefe okuduktan sonra
Marmara’da sinema-TV boltimiinde yiiksek
lisans yaparak sinemaya gecis yapan Ahu Oz-
turk, Acik Yara'da ninesi 6ldiikten sonra koyii-
ne giden Ozan'in gecmisle ve hafizayla kurdu-
gu celisik iliskiye deginiyor. Bu anlamda Kiiller
gibi bir hafiza ve hesaplas(ama)ma filmi olan
Acik Yara, Ozan Giiven'in kariyerinin en kotii
performanslarindan birini sergiledigi zayif bir
calisma. Atmosfer kurmada, hikayenin catisini
catmada aksakliklar yasayan filmin sinema
diline dair de sdylenebilecek pek birsey yok.
Bir filmin artiklarindan kirpilmis gibi duran
garip kurgusuyla Acik Yara, Kars Oykiileri'nin
en zayif halkasina baglaniyor.

Kiiciik Bir Hakikat

Hasan Yalaz'la beraber Bir Tugra Kaftancioglu
filmindeki es-yonetmenliginden asina oldu-
gumuz Emre Akay, carpici olmasa da belki de
dili itibariyla Kars Oykiileri icerisinde en ay-
riksi olan Kiiciik Bir Hakikat'te Cumhuriyet’in

KISA-CA: KARS OYKULERI

aydin ve ¢agdas bir tasra beyinin trajikomik
hikayesini ironik ve muzip bir dille perdeye
tasiyor. Hizl kesmeler, dinamik bir miizik, bol
yakin planh gértintustiyle film, klip estetiginin
temel formlarina yakin dursa da yiirittiigii
tartisma sebebiyle esasen son derece cid-
di sularda yiiziiyor. Turk modernlesmesinin
kokstiz ve yabanci karakterine vurgu yapan
Kiiciik Bir Hakikat, Karsh geleneksel bir ciftci
olan Celal Bey'in “modern” hayati benimse-
mesiyle beraber degisen yasantisini mercek
altina alarak Cumhuriyet’in insa etmeye calis-
tig) guirbliz, aydin, giiclii vatandas prototipi-
nin basarili bir parodisini yapiyor. Tiim bun-
lari dinamik ve biittincul bir kurguda anlatan
diliyle film, yiizeysel bir noktaya baglaniyor
ve klip estetiginin o tiiketici havasindan bir
turlt stynlamiyor. Yine de Kiiciik Bir Hakikat,
bu haliyle dahi yiiruittiigu tartisma ve hakikat
insasina dair tasidigi historiografik agrlikla
ciddi bir yapim olarak 6ne ¢ikiyor.

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ E
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Birbirine plansiz sekilde

eklemlendigi yoéniinde bir
algwy1 zihnimize zerk eden
iki bolimden olusan Koloni,
sayllarn giderek azalan kiy-
metli an kolonileri ile ari-
cilikla ugrasan bir ailenin
yasam miicadelesi arasinda
bir analoji kurarak gercek
ve kurmaca arasindaki has-
sas hudutlar: asiyor.

"'

S g —

3 DAKIKA
KAC POUND EDER?
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AHMET TERZIOGLU

azen uizerinde dustindiigtimiiz
konu hakkinda ilgisiz buldugumuz
cuimleler, aslinda zihnimizin giin-
demini mesgul eden husus hak-
kinda pek ¢ok sey soyler. Vaktiyle Samuel
Rogers isimli ingiliz sair hakkinda anlatilan
bir hikaye de bu tip ctimlelerden birini ba-
rindirr: Zamaninin meshur edebiyat top-
lantilarinin birinde, sefkat dolu kelimelerle
kolecilik hakkinda ahkam kesen bir grup
edebiyatci varmis. Hararet icinde sohbet
devam ederken gruptan biri uzunca bir sui-
redir sessiz kalan ev sahibine (yani Samuel
Rogers’a) doniip “Bu konuda senin gorii-
stin nedir Rogers? Eminim sen de zuliim
goren siyahlara bizim kadar yiirekten tizii-
liyorsundur.” ciimlelerini yoneltir. Rogers
elinden geldigince zaman kazanarak sessiz
bicimde soruya verecegi yanita son bigimi-
ni vermeye calisir. Nihayet elini, gece bo-
yunca degismeyen tek sey olan sakinligiyle
cebine sokup 6ntindeki masaya bir kagit
para koyar ve gozlerini kaldirip soruyu ya-
nitlar: “Ben bes poundluk tiztiliyorum.”

Gercekten bir seyler yapilmasi ya da ya-
pilmamasi disinda herhangi bir olasiligin
bulunmadig, “eylem” disinda hicbir sece-
negin kalmadig zamanlarda, olumlu veya
olumsuz bir neticeye baglanmasi zaruri
bir problem hakkinda sadece konusmayi
tercih edenlere verilebilecek en “somut”
yaniti veren Samuel Rogers, acaba yiizler-
ce yill 6nceden, 29. Istanbul Film Festivali,
NTV Belgesel Kusagi'nda, Carter Gunn

BELGESEL ODASI

Kisa ama yogun 6ykii parcaciklarinin

Koloni’yi “herhangi bir belgesel” ol-

manin Otesine tasiyarak kurmacayla

vakin temasa gecmesini saglamasi,

filmin ilk yarisina hakim didaktizm ne-

deniyle iislipsuzlugun pencesine dii-

senyonetmenler Gunn ve McDonnell’1

bir nebze de olsa affettiriyor.

ve Ross McDonnell tarafindan yonetilen
Koloni (Colony, 2009)’yi izleyen bizlere
sesleniyor demek ¢cok mu yanlhs olur?

Koloni, uzunca bir siiredir ekolojik has-
sasiyeti artan (ulusal ve uluslararasi)
medyanin oldukca yakindan ilgilendigi bir
mevzuu ele alan, iki farkl estetik doku-
nun birbirine eklemlenmesinden olusan
bir belgesel film. Film, kokeni 1896’ya
kadar dayanan Kovan Cékme Sendromu
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(Colony Collapse Disorder) olarak ad-
landirilan, birka¢ yildir medyada Albert
Einstein’in karanlik kehanetiyle iyice tin-
lenen arilarin ortadan kaybolmasi duru-
munu ele aliyor. Birbirine plansiz sekilde
eklemlendigi yoniinde 6nyargilan (bir
yargiyi) zihnimize zerk eden iki boliimden
olusan filmin Kovan Cékme Sendromu’nun
kokeni ve tanimlanmasina odaklanan ilk
kismina, 1ismarlama ve ruhsuz belgesellerin
haletiruhiyesi hakim (orada olmaktan ve
anlatmakta oldugu konudan hosnutsuz
dis ses, pespese gelen onlarca dokunakli
doga ve hayvan goriintiisii vb.). Koloni'nin
farklihg filmin ilk bolimiine eklenen ve

83 dakikalik belgeselin neredeyse yarisini
olusturan ikinci boliimde ortaya cikiyor.

Bir Aile-Ar1 Kolonisi Analojisi

Bu kisimda belgeselin, Lance ve Victor
Pessi kardeslerin aricilik kariyerlerinin bas-
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langici, inisleri ve cikislarina odaklanarak
sayilari giderek azalan kiymetli ar kolo-
nileri ile Pessi ailesinin yasam miicadelesi
arasinda kurdugu analoji, gercek ve kur-
maca arasindaki hassas hudutlari asiyor.

Gercekten de film, cocuklari icin elinden
gelen her seyi yapan 6zverili bir baba-

yi bile ezip gecmekte sakinca gormeyen
hirsli ve baskici bir annenin (kralice arinin)
yan hikayesi ile Pessi kardeslerin mesleki
miicadelesini birbirine baglayarak giictini
arttirdikca, belgeselciligi tslapsuzlugunu
ortmek icin kullanilan bir bahaneye indir-
gemekten ikinci kirk dakikasiyla kurtuluyor.
Fakat bu basarinin planlanmis bir basari
olmadigni, filmin festivaldeki ikinci goste-
riminden sonra gerceklestirilen soru-cevap
boliimiine (12 Nisan 2010, Beyoglu Sine-
masi) istirak eden yonetmenlerin yaptigi
aciklamadan net bicimde anliyoruz: “Pes-
si ailesiyle Aricilar Birligi Toplantisi'nda



tanistik. Onlarin hikayesi, ilgimizi cekti

ve film icerisinde daha biiyiik bir yer is-
gal etmeye basladi.” Yaratim siirecinde
meydana gelen Pessi-Gunn ve McDonnel
karsilasmasinin tesadiifi yapisi, kuskusuz
belgeselin dikkate deger aile-ari koloni-

si analojisinin kiymetini azaltmiyor. Ama
yine de filmin ilk yarisindaki yonsiizltigu-
uslapsuzlugu yerli yerine oturtmamiza
oldukc¢a yardimci oluyor. “155 saatlik ham
gorintiiniin kurgulanmasiyla” 83 dakikaya
indirgenen bir filmin, eldeki biiyuik malze-
meden faydalanilmaya calisilirken yoniinii
kaybetmesi ya da bir anda plansizligin
ortasinda kendisini bulmasi kadar olagan
hicbir sey olamaz. Ama Gunn ve McDon-
nell, belki de en zor olani basararak, yani
yolculuk devam ederken rotalarini yeniden
belirleyerek, zarara giden yoldaki o meshur
“donus”u bulmayr basarmislar.

Koloni, belgeselden anaerkil bir ailenin
anatomisine evrildigi yerlerde iktisadi
hirslarini kontrol etmekte giicluk ceken
anne Pessi'nin, tipki toksik tarim ilaglarinin
arilar tizerindeki olumsuz etkisine benzer
sekilde, cocuklarinin basarisizhiginda en

az doga ve ekonomik kriz kadar buyiik bir
tesiri oldugunu gozler 6niine sererek, bel-
geselin ne kadar zengin bir “anlati formu”
oldugunu bizlere yeniden hatirlatiyor. Fil-
min anne ve ogullari arasindaki tartismala-
ra odaklandigi noktalarda babanin giderek
siliklesmesiyle Koloni'nin Amerikan toplu-
mundaki, 6zellikle de tasradaki aile yapisi-

BELGESEL ODASI

na dair de fikir vermesi, ele aldigi konunun
akmakta oldugu “merkezden uzak toplum-
sal baglam” hakkinda da s6z hakkina sahip
olmasina ve muhteviyatinin daha da zen-
ginlesmesine imkan taniyor. Zira Koloni'nin
Pessilere odaklanan ikinci yarisinda isaret
ettikleri oldukca ilging ve tizerinde du-
stinmeye deger: Emek-yogun bir sektorde
cahisan kiictik bir aile sirketinin gayriresmi
lideri anne; devletin yardiminin er gec on-
lara agir vergi yiikuimluliikleri olarak geri
doneceginden emin aricilar; anne otoritesi
altinda ezildikleri icin soluk alamayan ye-
tiskinligin esigindeki cocuklar; bankadaki
bakiyesinden 6te anlam tasimayan, s6z
hakkini yitirmis (igdis edilmis) bir baba...
Bu kisa ama yogun 6ykii parcaciklarinin
Koloni'yi “herhangi bir belgesel” olmanin
Otesine tasiyarak kurmacayla yakin tema-
sa gecmesini saglamasi, filmin ilk yarisina
hakim didaktizm nedeniyle tslapsuzlugun
pencesine diisen Gunn ve McDonnell'i

bir nebze de olsa affettiriyor. Ama yine

de film sona erdiginde, Samuel Rogers’in
yiizlerce yil 6nce kendisine yoneltilen so-
ruya verdigi manidar yanit, kulagimizda,
biraz degiserek de olsa, ¢inlamay: siirdii-
rityor: Koloni, dogaya karsi insanhgin ta-
kindigi umursamaz tavri acaba ka¢ pound-
luk affettiriyor?

YORUMLARINIZ iCIN TIKLAYINIZ
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FiL.M KAMERALI ADAM’IN
SOYLEDIKLERI...

“Seyircinin dikkatine: Bu film kendini tem-
sil etmektedir. Goriinen olaylarin sinema-

sal iletisim icindeki deneyimidir.

Altyazidan yararlanilmamistir. Senaryodan ya-
rarlanilmamistir. Tiyatrodan yararlanilmamistir.
Bu deneysel calisma kendini tiyatro ve
yazi dilinden tumiyle koparma anlayisiyla,
uluslararasi capta bir sinema dili yaratma
egilimiyle gerceklestirilmistir.”

(Film Kamerali Adam’in giris jenerigi.)

HAYAL PERDESI 16 - Mayis-Haziran 2010

HILAL TURAN

evrim sonrasi Rusyasinda top-
lumsal ve ekonomik alanda
yasanan ideolojik degisimler
sanata da yansir. Ortak 6zel-
likleri “burjuva sanatina duyduklar nefret”
olan Sovyet avant-garde hareketi sanat-
cilarinin yeni ideolojik goriis baglaminda
eskisinden tamamen farkli yeni bir estetik



tavir gelistirmeleri zorunlu hale gelir. Dev-
rimi toplumla biitiinlestirme ve kitleleri
etkileme noktasinda 6nemli bir giice sa-
hip olan sinema da bu ¢abadan nasibini
alir. Bolsevik Devrimi'nden sonra kurulan
Moskova Film Komitesi'nde yazar ve kur-
gucu olarak calisan Dziga Vertov, kurmaca,
anlatisal, illizyon olusturan “fabrikalasmis
burjuva filmleri"ne karsi, Marksist diinya
gorisiini yansitan bir sinema dili tiretme-
ye yonelik deneysel filmler cekmektedir.
Kurmaca filmi, senaryosu, sahne diizenle-
mesi ve oyuncusuyla yozlastirici bulan ve
“kitlelerin afyonu” oldugunu diisiinen Ver-
tov, diinyanin her yerinde anlasilabilecek
sozsuiz gorsel bir dil yaratmak amaciyla
sinemadaki yazinsal ve teatral gelenekleri
reddeder. Vertov'un filmografisinin basya-
piti olarak kabul edilen Film Kamerali Adam
(Chelovek s kino-apparatom, 1929)in giris
jenerigi, ashinda yonetmenin sinemasal
amacini ve filmin bu ama¢ dogrultusun-
daki islevini 6zetlerken seyirciye de alisik
oldugundan cok farkh bir yapimla karsi
karsiya oldugu ikazini yapar. Film Kamerali
Adam, anlatim yapisi ile hem kurmaca film
hem de geleneksel belgesel film tarzlarin-
dan radikal bir bicimde ayrilir.

Devrim sonrasi Rus sanatinda etkili olan
Konstriiktivizm (insacilik, yapisalcilik) ve
Futtirizm (gelenekten kopus, makinele-
re ve endiistrilesmeye 6vgii) gibi sanat
akimlarindan etkilenen Vertov, bu akimla-
rin sinemaya yansimasi olarak “sine-g6z”
ve “sine-gercek” kuramlarini retir. Sanat

ESKIMEYEN FILMLER

Vertov’un sine-goz ve sine-gercek kuramin-

da insan, ruhundan arindirilarak sadece

goze indirgenmistir. Melodramlarin insan-

larin bilinclerini uyusturmasina yonelik tiim

hakl tepkisine karsin elmayr Newton’un gor-

diigii gibi goren bu anlayis, sinemayr metafi-

zikten tamamen uzaklastirir, onu sadece ideo-

lojik bir mantign yansitan didaktik bir anlatima

ve kuru bir matematik isleme doniistiiriir.

yapitini, cok sayida bilesenin kenetlen-
me yoluyla bir araya getirildigi bir “bina”
gibi goren konstriiktivist ilkeye baglanan
Vertov'a gore film de cok sayida cekimden
insa edilen bir yapi gibidir. Sine-goz ve
sine-gercek kuramina gore sinemanin en
onemli islevi “goriilur diinya”nin duyumu-
dur ve izlenimleri algilama ve saptamada
“kamera, insan goziinden daha miikem-
meldir”. Clinkii insan, gézlem aninda birta-
kim fiziksel ya da ruhsal olaylar yiiziinden
gorilur olani algilamada sorun yasayabilir,
kamera yani sine-g6z icinse bdyle bir so-
run s6zkonusu degildir. Sine-go6z ile duin-
yanin cesitli yerlerinden gelen “gercek”
gortntileri, kurguyla anlamh bir butiin
olusturacak sekilde bir araya getiren yo-
netmen, gercegin yeniden yapilandirilmis
haline, yani “sine-gercege” ulasir.

Vertov'un sine-g6z yontemi ve sine-
gercek ilkesini birlestirdigi Film Kame-
rali Adam’da kamera, bir giin boyunca
Moskova’'daki giinliik yasami takip eder.
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Kameranin en cok ilgi gosterdigi objeler;
endiistriyel yapilar, kent trafigi ve araclar,
makineler, dinlenme ve eglence yerleri,
insan yiizleri ve spor aktiviteleridir. Kons-
triiktivistlerin teknoloji askini atesleyen
futiirizmin yansimasi olarak kent hayatini
ve endiistrilesmeyi yiicelten film, fabrika
ve makineleri vurgulayan cekimleriyle ade-
ta bir mekanik estetik olusturur.

Sanayi toplumunun olusumu ve teknik
ilerlemenin bas dondurucilugu, adeta bir
tur “bilimizm” ve tekno-perestlige, ge-
lecekte olan her seyin “simdi"den daha

HAYAL PERDESI 16 - Mayis-Haziran 2010

iyi olacagina dair bir iyimserlige, sonuc
olarak da hayatin her alaninda “gelece-
ge daha hizli kosabilmek” icin “gelenegin
reddinin bir gelenek haline gelmesi’ne

yol acmistir. Boyle bir ortamda bir sanat
akimi olarak ortaya cikan fiitiirizm (gele-
cekgcilik) de sanayi toplumunun en belirgin
niteligi durumundaki yenilikleri, dinamizmi,
hizi, degisimi, heyecani sanata tasimak

ve sanatin diliyle ifade etmeyi hedefler.
“Miizeleri, kitapliklari, her tiirlii akademiyi
ytkmak istiyoruz” diyen akimin 6ncust
Marinetti ile klasik sinema tiirlerini izle-



yicinin zihnini uyusturan bir afyon olarak
goren Vertov'un tavirlari bu anlamda esit-
lenir. Marinetti, manifestosunda hedefini
“modern kentlerdeki siddetli elektrigin

ay 1s1g1 altinda yangin gibi parlayan san-
tiyelerin ve tersanelerin gece coskusunu,
raylar tizerinde eselenen genis gogislu
lokomotiflerin siirini okumak” olarak su-
narken, Vertov da hizar atolyesinde dans
eden testerelerin kendisine dans pistle-
rindeki insanlardan daha yakin ve daha
anlasilir bir haz verdigini soyler. Makinenin
adeta metafiziklestirildigi bu akimda, diger
futirist sanatcilar gibi Vertov da “hantal
ve beceriksiz” olarak tanimladigi insandan
cok, kentlerdeki makinelerin, fabrikalarin
dinamizmini filmine tasir. Filmde yer alan
spor yapan insanlar ise sonradan Hitler'in
propaganda filmlerinde rastlayacagimiz
Nietzcheyen “listtin insan” temsillerini
andinir. Filmin sonunda kameramanin reh-
berligi olmaksizin tripod tizerinde yirtiyen
kamera, antropomorfik acidan timuyle
insana esitlenir. Zira “insan gozii ancak
kameraya benzedigi 6lciide mukemmel-
lesebilecektir”. Ustiin insan ve ilerlemeye
kosulsuz inang fikriyle insani tarihin ve
makinenin kolesi haline getiren fitiirizmin
fasizme evrilmesi bu anlamda mukad-
derdir. (Nitekim, fiitiirizm Mussolini’yle
birlikte Fasist Parti'nin sanati ilan edilerek
onemini yitirmeye baslar.)

Futiirizmin yani sira, makinelesme ve en-
dustriyel tiretimin sanatsal kaygilarin yeri-
ni almasi (Uretici sanat), sanatin “devrimin

ESKIMEYEN FILMLER

hizmetine sunulmas!’, diger iscilerden

farki olmayan sanatcinin kisisellikten uzak
toplumcu bir amaci benimsemesi gibi pek
cok konstriiktivist ilkeyi de sinemasina
yansitan Vertov'a gore el isciligi ile yaratici
isler arasinda farklilik yoktur; sinemacilar
da tipki marangoz ve ayakkabi tamircileri
gibi birbirine es “yararli nesneler” iretirler.
Film Kamerali Adam’da “film yapma siireci’,
bircok meslek etkinliginden biri gibi sunul-
maktadir. Kameraman, cesitli araclari kul-
lanarak bir toplum insa etmeye katilan cok
sayida yurttas isciden biri olarak gosterilir.

Vertov, Film Kamerali Adam’da kaydedilen
olaylar disinda kaydetme siirecini de su-
nar. Sinemadan yanilsamayi kaldirmaya
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Sinemay1 dramlann afyonundan kurtarma-

v1 hedefleyen Vertov, bu defa onu tiumiiyle

manipiilatif bir alana hapseder. Filme alktif

sekilde katilan bir seyirci yaratmak isterken

ashnda seyirciyi, kurgu yoluyla ne diisiin-

mesi gerektigi konusunda yonlendirerek bir

propaganda nesnesine doniistiiriir.

110

calisan Vertov, bu yontemle izleyiciye su-
rekli neyi seyrettigini ve bunlarin nasil bir
araya getirildigini hatirlatir. Filmde kendi-
sini kurgu yaparken, kameramani az 6nce
gosterilen goriintiileri cekerken, ayni filmi
baska bir sinemada oynatilirken perde ve
izleyicilerle birlikte gosterir. Brechtyen bir
yabancilastirma ile seyircinin olaya bilincli
ve etkin katilimini saglamayi amaclar.

Uzerine bir insan gozii bindirilen kamera
mercegi goriintistniin yakin ¢cekimi olan
final cekimi, filmi metaforik olarak su mesajla
tamamlar. “Sine-g6z” yontemi, yasami oldu-
gu gibi gozlemleyen ve kaydeden; gercekligi,
goriintilerin belli bir anlam olusturacak
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sekilde bir araya getirilmesi sonucu ulasilan
“sine-gercek” ilkesi ile yakalayan “film nesne-
si” tiretir. Ancak Vertov'un ulastig gerceklik,
hi¢c de evrensel degildir. Zira sine-goz, giin-
cel gercegin belli bir amaca yonelik olarak
-ki bu cogunlukla sosyalizmin yiiceltilmesi-
dir- kurgulanmasidir. Film Kamerali Adam’da
kamera, yasam gerceklerini kendi ideolojik
baglamina gore sectigi gibi, bu gerceklerin
montaj yoluyla siralanisi da dogrudan po-
litik bir yoruma dayalidir. Ornegin, burjuva
hanimefendilerin manikiir yapilan ellerinin
hemen ardindan bir iscinin orta ve isaret
parmaklarini yitirmis olan eli gosterilir. Bu
anlamda sinemayi dramlarin afyonundan



kurtarmayi hedefleyen Vertov, bu defa onu
timuyle manipdlatif bir alana hapseder. Fil-
me aktif sekilde katilan bir seyirci yaratmak
isterken aslinda seyirciyi, kurgu yoluyla ne
diistinmesi gerektigi konusunda yonlendire-
rek bir propaganda nesnesine doniisturiir.
Kent hayatinin ritmini perdeye tasimak ister-
ken, “ereksiz” bir hareketin pesinde kaybolur.
Ve nihayet insani ontolojik olarak makineden
asagida bir konuma yerlestirir.

Kuskusuz Vertov, iirettigi sine-g6z ve
sine-gercek kuramiyla sinema tarihinin en
onemli kuramci ve uygulayicilarindandir.
Onun cikisi, sinemanin diger sanatlardan

ESKIMEYEN FILMLER

ayrilip riistiini ispat etmesi ve kendine
has bir dil iiretebilme noktasinda ciddi
bir adim olarak nitelendirilebilir. Nitekim
ingiliz Belge Okulu'ndan Yeni Dalgacilara
kadar sinema sanati tizerine bu anlamda
kafa yoran pek cok grup Vertov'un iret-
tiklerine bakma ihtiyaci hisseder. Ancak
Vertov'un sine-goz'ti tiim mukemmelligine
() ragmen yine de goziin gorebildigi ger-
ceklikle sinirlidir ve Godard'in ifadesiyle
“her gercek, hakiki degildir”. Sine-go6z ve
sine-gercek kuraminda insan, ruhundan
arindirilarak sadece goze indirgenmistir.
Melodramlarin insanlarin bilinclerini uyus-
turmasina yonelik tiim hakli tepkisine kar-
sin elmayr Newton'un gordiigii gibi goren
bu anlayis, sinemay metafizikten tama-
men uzaklastirir, onu sadece ideolojik bir
mantigl yansitan didaktik bir anlatima ve
kuru bir matematik isleme donusturiir.

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ g
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UMIT AKSOY

® lk ve ortaokul, hatta lise yillarinda
elimize tutusturulan, icinde cesitli
I konularla ilgili “resmi” kayitlar yahut
notlarin bulundugu kitaplar vardir (O
kitaplar yazanlara inanacak olsak, bunlara
“bilgi” dememiz gerekirdi). Gecmiste yasa-
mis birisi (diyelim bir edebiyatci) bir dykii
yahut bir roman yazmistir ve bu kayitlar
bizlere, bu kisiyle ve yazdiklaryla ilgili bir
seyler sdylemeye calisiyordur. Ornegin
Yahya Kemal diye bir sair varmis yahut
Kemal Tahir diye bir “romanci”; sunlari
yazmis, su meselelere “egilmis” vs. Hani
su Universite imtihanlarin icin 6grenmek
zorunda oldugunuz bilgilere doniismus/
indirgenmis, posasi ¢cikmis durumdan bah-
sediyorum. Andigim bu okul kitaplarindaki

ESKIMEYEN FILMLER

Ziigiirt Aga, agalgin, yani biri otorite-
ye digeri iktidara doniik iki yonlii bir
“simgesel” pozisyonun icinin nasil bo-
saltildigini, daha dogru bir deyisle, bir
agamn nasi agalik dedigimiz sembolik
makamin icini dolduramayisimi olumla-
van bir hikaye anlatmakta.

notlar, cogumuzun bu isimlerle, konularla
ilk temasini olusturmakta ne yazik ki. Ote
yandan boylesi karsilasmalar sadece kitap-
lar igin degil, bazi filmler icin de bu sekil-
de tezahiir etmekte. Ornegin Ziigiirt Aga
(1985), TRT'nin tek kanal oldugu yillarda
izledigim komik bir filmdi iste benim igin;
bircogumuz icin oldugu gibi. Bir agayi ve
onun trajikomik hikayesini anlatmaktaydi
bize bu film. Omer Seyfettin'in Bomba diye
bir hikayesi vardi ya da Sener Sen’in Ziigiirt
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Ziigiirt Aga bir diisiis hikayesidir.

Agalik diiserken onunla birlikte iyilik-

ten, giizellikten, erdemden pay alan
birtalkim seyler de diismektedir. iste
bu anlamiyla tam tamina otoritenin
boslugunu dile getirmektedir film.

Aga diye bir filmi; ikisinin de bana (bize)
ulasmasi ayni bilgi diizeyinde olmaktayd.
“Buyudiigtimuz”de Yahya Kemal yahut
Kemal Tahir'in gercekten kim olduklarini
bize dayatilan kliselerden kurtularak nasil
anladiysak, Yavuz Turgul’'un senaryosunu
yazdigl, Nesli Colgecen'’in yonettigi cok
degerli bu filmin ne demek istedigini, ne
anlattigini da anlayacaktik nihayet. Ziigiirt
Aga’y: yillar sonra, bir bayram giinti evim-
de oturmus kanallari karistirirken bir kez
daha izleme firsati buldum. Sonda soyle-
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yecegimi basta soyleyeyim: Film, agaligin,
yani biri otoriteye digeri iktidara donuk
iki yonlii bir “simgesel” pozisyonun icinin
nasil bosaltildigini, daha dogru bir deyisle
bir aganin nasil agalik dedigimiz sembolik
makamin icini dolduramayisini olumlayan
bir hikaye anlatmaktayd bizlere. Filmin
adina gonderme yaparak soyleyecek olur-
sak, karsimizda hem bir aga vardir hem
de bir ziigiirt. Karsimizdaki agadr, ¢linki
elinde cesitli sekillerde kullanabileceg; ik-
tidarla ilgili birtakim mekanizmalar vardir:
koyti, koyliisii, toprag... Ote yandan zii-
glirttiir. Yani bu iktidarla, giicle (bu diizey-
de ikisini de ayni anlamda aliyorum) “bas
edebilecek”, elindeki maddi giicui siddetle
kullanarak bir baski aracina doniistiirecek
bir “takati” de bulunmamaktadir. Burada
ztigiirtlik, agamizin agaligindan uzaklasti-
g1 oranda, yani filmin sonunda zirve nok-
tasina (yahut dip noktasina) vardigi oran-
da kazandigi bir sey degildir esasinda.
Aga, ta en basindan beri zligiirttiir; ctinki
agalikla iktidari -giict ya da siddeti degil
ama- ve otoriteyi bir arada kullanmaya
calismaktadir. Baska bir soyleyisle agaligin
iktidarla ilgili cesitli boyutlarini degil, tam
tersine otoriteyle yani sahip oldugu birta-
kim “degerlerle”, siddete meyletmeksizin,
kendisinde/aga olmakliginda bulundurdu-
gu bir mesrulugu anlatmaktadir. Siddete
meyletmemekten kastim su: Ortada ger-
cekten bir “gii¢c” vardir ama bu giiciin en
temeldeki kaynagi zora dayanmamakta,



tam tersine giic, giicii elinde bulunduran-
dan da 6te bir seye, yani giicii elinden
bulunduranin da tabi oldugu bir “asil”a
gonderme yapmaktadir. Buysa tam tamina
“erdem” gibi birtakim durumlarin devreye
sokulmasi anlamina gelmektedir. Zugurt
agamiz bugdaylarini calan kdyliiye sinir-
lenmekte hatta bundan dolayr Harputlar
koyiinii satip istanbul’a gitmek zorunda
kalmaktadir. Kendisine “kazik” atan koylii-
leri Istanbul’da bir kahvede buldugunda
ise onlara “Ulan ben sizin neyinizi alam
be, hadi Allah’inizdan bulun; zaten bula-
caginizi bulmussunuz ya!” demekle yetin-
mektedir yalnizca. Bu, nereden bakarsaniz
bakin, otoritesinin farkinda olan ama
buna siddet gibi bir “erdemsizligi” bulas-
tirmayan bir halin anlatimidir. S6zkonusu
olayda koylu de gercekten bulacagini
bulmustur zaten: Agalarinin “zulminden”
kurtulmus, sehrin 6zgiirliigtine gark ol-
mus, kahvede pineklemekte, is kovalamak-
tadirlar. Aga, tam da bunu gérmekte ve
onlara verebilecegi daha iyi bir “ceza”nin
olmadigini bilmektedir.

Ziigiirt Aga, 6te yandan gercekten de

belli bir diizeyde ve anlamda bir diisiis
hikayesidir. Hem koytin sartlar (susuzluk
gibi) hem “bozulan” diizen (ahlaki yapr)
hem de kdyden sehre goc gibi cesitli nok-
talar goz oniine alacak olursak hikaye, bir
degisime ama daha da 6nemlisi bir diistse
odaklanir. Dusen, insani, ahlaki, nihayet
giizel olandir ve filmde bu dusenler yahut

ESKIMEYEN FILMLER

dususte olan degerler, agalik tizerinden

ulasmaktadir bize. Film, genel yapiy tersi-
ne cevirmekte ve o kadar da matah olma-
yan bir koyliiden, (benzeri aga temsillerin-
de gormeye alistigimiz) eziyet gormeyen
ev halkindan ve nihayet bunlarin tersine
her durumda zorda kalan, “ezilen” bir
agadan bahsetmektedir. Dolayisiyla agalik
duserken onunla birlikte iyilikten, gtizellik-
ten, erdemden pay alan birtakim seyler de
diismektedir. iste bu anlamiyla tam tamina
otoritenin boslugunu dile getirmektedir
film. Yeni zamanlarda ortaya cikan otorite
boslugu bu filmin temel hikayesidir ve bu-
radaki aganin s6zkonusu degerlerle birlikte
temsil edilmesinin degeri de bundandir.
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Karsimizda, araba kullanmayan, ati Sahin’le

konusan bir aga vardir. Sarhos bir halde
atinin sirtinda evine dénerken “Sarhosken
araba seni eve gotiiriir mi, aslanim Sahin!”
diye soylenmektedir kendi kendine. Filmin
bir sahnesinde yasina basina bakmadan
“Kari istiyem!” diyerek ortaligi velveleye
veren babasinin, (gonlii ilk gordiigii andan
itibaren kendisinde olan) Kiraz Hanim'i ev
icinde kovalamasinin ardindan, ondan 6ziir
dilerken “Kusurumuza bakmadin ya Kiraz
Hanim” der. Kiraz Hanim'in “Ne haddimize,
o bir agadir” diyen cevabina karsin “Daha
kotu ya, aga dedigin namahreme g6z dik-
mez, kimsenin karisina, kizina yan gozle
bakmaz, cok begense de askindan 6lse
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de agalig yere dustirmez.” diyerek bir kez
daha agaligin ne olmadigini, dolayisiyla ne
oldugunu acikhga kavusturur. Agalik, ancak
ve ancak “degerler”le birlikte anlaml olan
bir haldir; aksi durumda bir baski, kotiilik
ve siddet mekanizmasina doniismemesi
icten bile degildir.

Muhsin Bey (1987)'de Muhsin Bey (Sener
Sen), bir sahnede o cok sevdigi cicek-
leriyle konusmaktadir: “Evet, birisi var,
Sevda Hanim.”. Bir siire susup ciceklerini
dinledikten sonra cevap verir: “Yok, heniiz
acilamadim.” Aktardigim sahnedeki ince-
lik, zariflik ve degerbilirlik Ziigiirt Aga’ya
ayniyla sinmistir. Yagmurun yagmamasin-
dan dolay: tirtin alamayan koylu, agadan
yagmur duasi icin Sth’a gitmesini ve elini
opmesini ister. Oysa Aga, Sih'in fenalik-
larindan dolay: aralari kétii oldugundan
gitmek istemez. Susuz, kurak, yalniz tar-
laya gider ve Rabbiyle konusur: “Eskiden
rahmetli dedem anlatirdi, buralari bam-
baskaydi, bir yesil ki bildigin gibi degil.
Cok comertmissin, hayvanlar yemekten
catlarmis, her taraf ekin, aha bu boy. E,
ne oldu da degistin? (...) Ben, giinahi
boynuna babadan siipheleniyorum; yoksa
garazin bana mi? Ne icin hi¢ bir sey eskisi
gibi degil? Kurban oldugum ver su rahme-
ti, muhtac etme beni... El mel 6pmek ¢ok
agrima gidiyor yav; ne olur ver su yagmu-
ru, ver yoksa durum kotudiir.” Bu iki sah-
nede olup bitenler, bizlere icinde bulun-
dugumuz bu kasvetli, bol acili, bol trajik



diinyada neyi ne tiirden yap-
mamiz gerektigine dair bir hayli
genis bir diistinme alani ver-
mektedir. Bu anlamiyla Ziigiirt
Aga, bosluklu bir filmdir ve bir
bosluklu film size o filmin icine
girip dolasma imkani saglar.
Boylesi filmler (siirler, dykiiler
ve romanlar) susar ve sustugu
yerde de size diistinme, bakma,
dokunma ve nihayet bir kez
daha ama sizin kullanmaniz icin
susma pay! verir. Denilebilir ki
Ziigiirt Aga, gorunurde diser-
ken ama gercekte yiikselirken,
bizlere (en azindan bana) iyi gelen sey, bu
susmalara kapi acan ve her susmada yiik-
seltilen bu esasli noktayla ilgilidir.

Zugirt Aga’nin butiin bu giizelligini go-
ren, onun da ilk gordugii andan itibaren
gonliiniin distiigii Kiraz Hanim’a duydugu
ask da butiin filmi merhametiyle, comertli-
giyle ve nihayet emegiyle tutmakta ve sar-
malamaktadir. Kiraz Hanim, Ziigtirt Aga’ya
“Hala anlamamissan Agam, ben sana vu-
rulmusam.” deyince “Benim neyime vurul-
dun?” diye giilimseyerek cevap verir. Kiraz
Hanim “Senin gonliin, insanhgin giizel,
ben ona vurulmusam.” der ve ekler: “Belki
de onun icin agalgi beceremiysen.” Evet,
gercekten de onun icin beceremez Ziigiirt
Aga su “aga”ligi; yani insanlar tizmeyi,
kotu gozle bakmayi, fenalik etmeyi, hak-
sizhk edip can acitmayi... Onun becere-

ESKIMEYEN FILMLER

bildigi, agaligin saniyla, namusuyla, kadir

kiymet bilmesiyle ilgilidir. Kiraz Hanim da
bunu goriir ve gonliinii guizel agaya kapti-
rr. Karsimizda domates satarken megafo-
na sessiz sessiz “domates, domates” diye
bagiran, “Agam biraz bagr, sesini kimse
duymuyor.” diyen kahyasina “Yav, ayiptir,
kimseyi rahatsiz etmiyek.” diyen; kendin-
den baska kimse kulak kesilmese de og-
luna Hz. Ali’'nin cenklerini okutan; Hayber
Kalesi hikayesi anlatilirken kendini tutama-
yip “Hay be! Ben pehlivan diye, kahraman
diye Ali’ye derim. Biz kim, kopek oluyoruz
yaninda, vay miibarek adam!” diye gonlii
yanan bir aga var; simdilerde iyiden iyiye
azalan o giizel agalardan bir aga.

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ 5
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Resmi ideoloji ya da Alt
Edemedigimiz Patoloji

MUCAHID EKER

Millet olarak epistemolojik diizey-
de Atatiirk’le kurdugumuz iliski,
Atatiirk biistiini kiran bir inegi koy-
den uzaklastirmak, eskimis Atatiirk
biistiinii gece gizlice gommek gibi
saylsiz patolojik vakalar seklinde
tezahiir eder. Dersimiz Atatiirk, Veda
ve Mustafa’nin da belki farkinda ol-
madan tekrarladigi ezber, bu patolo-
jinin bir devam seklinde okunabilir.
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ster belgesel ister kurmaca her film
seyirlik bir gorsel metin olmasinin
yaninda dénemin toplumsal, siya-
sal, kultiirel yapisini yansitan bir

belge niteligi tasir. Boyle bir amac guitsiin
ya da gitmesin her filme miindemic bu
nitelik, sinema ile tarih arasindaki yakinli-
g1 arttirarak filmler tizerinden bir donem
okumasina imkan tanur. iki alan arasindaki
bu yakinlasma, tarihi bir olaya ya da figure
odaklanmis filmler s6zkonusu oldugunda
ise daha belirgin bir hal alir



“Hem film hem tarih” olma iddialariyla bu
filmler hem sinemaya hem de tarihe ickin
“gercek-temsil/kurgu” sorununu -iistelik bu
defa ikiye katlayarak- kendilerinde barindi-
nr. Ciinki tarihte de filmde de yazarin /ya-
raticinin ideolojik ya da kiiltiirel pozisyonu
sebebiyle bir eleme, bir dizgi, bir kurgu her
zaman mevcuttur. Bu kurguda var olan ko-
numu destekleyecek her belge, tarihsel ya
da filmsel séyleme dahil edilirken ona halel
getirebilecekler ya disari itilir yahut kullani-
lan dil iizerinden bir sekilde egemenlik ku-
rulup anlam kapanmasina ugratilarak basat
soylemin formiillestirdigi bicimde sunulur.
Son dénemde Atatirk tizerine ¢ekilmis film-
ler de tarih ve sinemaya ickin tarih-gercek-
temsil/kurgu sorunsalindan irak degil.

Mustafa: Bat1 Cephesinde
Degisen Bir Sey Yok!

Can Diindar'in filmi Mustafa (2008), daha
bastan, ismiyle icerigine dair bir yargiya
imkan veriyor. ilk bakista “resmi anlati”nin
disinda bir séylemi oldugu 6ngoriilen Musta-
fa, gercekten de Atatiirk’tin tarihsel kimligine
bireysel hikayesini de dahil ederek onu asker
ve devlet adamligindan ilke ve inkilaplarina
kadar ululastiriimis soylemin disina ¢ikarir;
klise ifadeyle “insani” yonleriyle anlatir. Kirik
dokiik gonl iliskileri yasayan, ihtiraslari olan,
karanlikta yatamayan, yalnizliktan ve unutul-
maktan korkan bir “insan” vardir karsimizda.
Film bu yoniiyle Atatiirk’ti mitik bir tanr ola-
rak tasavvur eden “Su Cilgin Turkler”i hi¢ de
memnun etmez. Atatirk’tin bireysel seriive-
nine, insani zaaflar tasidigina dair kirpintilar

ACIK ALAN

filme serpistirilmis olsa da Mustafa, resmi
soylemdeki Ataturk imajini tartismaya acmak
ya da yasadigi doneme dair bir sorgulamaya
girismek bir yana bu sdylemi pekistiren bir
film olur. Ciinkui Ataturk bizi bireysel hikayesi
ya da insani zaaflaryla degil tarihsel bir fi-
glir olusuyla ilgilendirmektedir. Can Diindar
Mustafa’da, Atatiirk'tin bireysel sertivenini
duygusal gelgitlere odaklanarak islemesiyle
resmi sdylemin disina ¢ikarken, tarihsel kimli-
gi ve donemi s6zkonusu oldugunda resmi ta-
rih anlatisini tekrarlamaktan Gteye gecemez.

Diindar, Atatiirk’iin, Kurtulus Savasi’nda sir-
tini dayadig) giiclerle Cumhuriyet sonrasinda
hesaplasmaya girismesi; yabanci bir gazete
aracihgiyla Batili giicleri Bolsevik tehdidi-

ne karsi uyarirken ayni giin Lenin’e mektup
yazip yardim istemesi; Birinci Meclis'i dua-
lar ve kurbanlarla acarken sonraki yillarda
islamiyet'in Tiirklerin milli hislerini uyustur-
dugunu sdylemesi gibi birbiriyle celisen poli-
tikalarina deginse de bunlari “amaca gotiiren
her yol mubahtir” yaklasimiyla degerlendirir.

Mustafa, Atatiirk'tin Cumhuriyet dénemi
uygulamalarindan rahatsizlik duyan silah
arkadaslarinin kurduklari partinin kapatilip
tyelerinin idamla yargilandigini; muhalefetin
kokuintin kazindigini; basinin Atatiirk’e ve
onun devrimlerine 6vgiide yaristigini; bizzat
Atatiirk’uin “Devlet idaresindeki ana prog-
ramimiz Cumhuriyet Halk Firkasi programi-
dir.” deyip parti-devlet biitiinlesmesini bir
anlamda itiraf ettigini ve onun soylediginin
kanun sayildigini aktardiktan sonra bile Ata-
turk icin “demokrasiyi gelistirememis ama
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temellerini atmisti” diyebilmektedir. Halkin
tek parti donemi uygulamalarindan bunal-
masl ve yavas yavas tepkilerin olusmasi ise
Atatiirk’tin, “etrafindaki dalkavuklara inanip”
islerin yolunda gittigini “sanmasi”yla acikla-
nir. Boylece Atatiirk ismine konmasi muhte-
mel herhangi bir leke bertaraf edilir.

Cumhuriyet'in ilk yillarindan giinimuze te-
variis eden sorunlarin kaynagini olusturan
gelismeler (6rnegin Kurtulus Savasi sira-
sinda Kiirtlere verilen 6zerklik vaadi) bir
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ciimleyle tstiinkorii gecistirilirken done-
min bolgedeki uygulamalari (6rnegin 1937
Dersim Harekati) Mustafa’da yer bulamaz.
Koca bir tarihi sifirlayan Harf Devrimi, halk
miiziginin yasaklanip yerine klasik Bat
miizigi dinlenmesi sarti gibi icraatlar ise
sorgulanmak bir yana Avrupa’da yiizyilla-
ra yayilan degisimi on yila sigdirdigi icin
Ataturk’iin basarisi sayihr.

Atatiirk’in yalniz kaldigi bir zamanda
Sabiha Gokcen’e soyledigi “Mustafa Ke-
maller de insandir cocuk!” gibi s6zlere ve
Atatiirk’tin kisisel hayatiyla ilgili ayrintilara
yer verilmis olsa da filmin geneline hakim
soylem, aslinda resmi tarih anlatisini
tekrarlar. Sonucta Mustafa, ne Atatirk’e
ne de bugiin karsi karsiya kaldigimiz, ko-
kenleri Cumhuriyet'in ilk donemlerindeki
uygulamalarda bulunan sorunlara dair
yeni bir bakis getirmez ve bir sorgulamaya
girismez.



“Izmir Yansin, Yeter Ki Size Bir
Sey Olmasin Pasam!”

Zilfu Livaneli’'nin Mustafa’daki “eksikleri,
hatalari ve art niyetleri” gorerek “gercek
Atatiirk”t anlatmak icin cektigi Veda (2010),
Ataturk'tin cocukluk ve silah arkadasi Salih
Bozok'un hatiralarindan sinemaya uyarlanir.
Ulvi bir vazifenin ifasi bilinciyle “sanki bu filmi
yapmak icin diinyaya gelmisim” diyen Livaneli,
aslinda nasil bir Atatiirk portresi cizecegine
dair ipuclarini daha bastan verir. Ona gore,
insan Ataturk”u anlatiyoruz diyerek aslinda
Atatiirk yipratilmaktadir. Tam da bu yiizden
Veda bize “gercek Atatiirk”ti anlatacaktir

Atatiirk’e dair resmi tarih tezlerini bu

kez de Salih Bozok'un goziinden izleriz.
Atatiirk’tin yenilikciligi ve ileride kilik kiya-
fet devrimi yapacagy, kiiciik Mustafa'nin
medreseli cocuklarin kiyafetlerini begen-
meyisiyle daha filmin basinda goziimiize
sokulur. Liderligi ve kimsenin karsisinda
egilmedigi, birdirbir oyunu tizerinden ironik
bir sekilde anlatilir: Kiiciik Mustafa herke-
sin tizerinden atladiktan sonra egilme sirasi
kendisine geldiginde egilmeyi reddeder.
Arkadaslariyla Bingazi'de gezerken bir falci
kadinin yolunu kesip “Sen padisah olacak-
sin!” kehanetinde bulunmasiyla da liderlik
vasfi fantastik bir hale burtindirulir. Veda
da Mustafa gibi Atatiirk’iin annesiyle olan
iliskisi ve 6zel hayatina dair ayrintilara yer
verirken Atatiirk’tin siyasi iklimin disinda
yasadigl her seyi ve her tercihini siyasi bir
bag kurarak sunar. Mesela Atatiirk’iin Lati-

ACIK ALAN

fe Hamim' tercih etmesi, Fikriye Hanim'in
gecmisi/gelenegi/Doguyu, Latife Hanim'in
ise gelecegi/cagdasligi/Batiyr temsil etme-
si olarak gerekcelendirir. O halde cagdaslig
temsil eden Latife Hamim’la iliskisinin kesil-
mesi, Atatiirk’tin cagdaslik projesinin ge-
leceksizligini, stirdiiriilemezligini mi soyle-
mektedir seyirciye? Latife Hanim'in izmir'in
isgaline tiziilen Mustafa Kemal'i teselli
etmek icin sdyledigi “izmir yansin, yeter

ki size bir sey olmasin Pasam!” ciimlesi ise
aslinda Veda'nin Atatiirk’ti konumlandiri-
sindaki celiskileri, dil stircmelerini gosterir.
Zira burada resmi ideolojiyi bile asan bir
ululastirma s6zkonusudur: Vatani kurtaran
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Pasa imaji tersyiiz edilmis, Pasa’'nin varlig
“vatan”in varliginin 6niine gecirilmistir.

Film boyunca siiren sdylemsel kisirliklarin,
dil siircmelerinin disinda, Salih Bozok’un
(Mustafa Kemal'in hayatina dair) anilarin-
dan yola cikilmisken bircok seyden bahset-
mek icin yer yer Bozok’un sahit olmadig
olaylara da deginilmesi Veda'nin dramatik
orgusiindeki zayifliklar arasinda sayilabilir.
Dogrusu Livaneli'nin (ideolojik sdylemin
dramatik yapiya egemen oldugu) Veda'y
Atatiirk’u s6zde gozden diistirme girisim-
lerine bir direnis olarak cektigini soyleme-
sinden sonra tarih-gercek-temsil/kurgu
sorunsalini asan bir Atatiirk portresi ¢ikar-
masini ummak da safdillik olurdu herhalde.

Seyirci Ogrenci Oldugunda:
Dersimiz Atatiirk

Mustafa'daki Atatiirk’e dair yanlislari
duizeltmek ve “gercek Ataturk”u anlat-
mak iddiastyla cekilmis bir diger film de
Turgut Ozakman'in senaryosunu yazip
Hamdi Alkan'in yonettigi Dersimiz Atatiirk
(2009). Ad uistiinde, Atatiirk’e ve do-
nemine dair ders kitaplarinda anlatilan
bilgilerin biraz kurmacayla gorsellestirilmis
hali de denilebilecek filmde, torununun ev
odevine yardimci olmasi beklenen tarihci
bir dede, karsisindaki 6grencilere/seyirci-
lere “yurttashk ddevleri’ni hatirlatir.

Dersimiz Atatiirk, resmi tarih soyleminin ar-
glimanlarini iistiine basa basa tekrarlar. Buna

gore Osmanli geri kalmis, Bati gelismistir; 21.

yuzyila girilmisken hala bir bilgisizlik, bag-
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nazlik ve gerilik ¢agl, Ortacag yasanmaktadir.
Yurdu “Ortacag karanligi’ndan kurtaracak
devrimci bir 6ndere, Mustafa Kemal'e ihtiyac
vardir. Mustafa Kemal 6nce diismani sonra
Ortacag karanligini kovar yurttan. Ortacag)
yenmek icin atilan cagdaslasma (!) adimlari
siralandiktan sonra dede, 6grencilere/seyir-
cilere “iste Cumhuriyet!” diyerek “cagdas
Turkiye” (!) goriintilerini izletir: Statlara
doldurulmus 6grencilerin resmi bayram kut-
lamalari, Atatiirk heykelleri, askerler, Sertap
Erener’in birinci oldugu Eurovizyon Yarismasi
ve Milli Takimin yasadig zafer ile birkac tren
yolu ve baraj goriintiisti... Cumhuriyet’in
kazanimlari seklinde gosterilen bu kareler,
Cumhuriyet'i ve cagdaslasmayi dar bir alana
hapsedip anlamlarindan yoksunlastirir ve sig
bir anlayisin resmini sunar. Kurtulus Savasi
gorintiileri karsisinda heyecanla adeta bir
mac kazanilmis gibi “Kirmizi! Beyaz! En bii-
yiik! Turkiye!” diye tezahiiratlarda bulunan
cocuklar, “Su Cilgin Tirkler"in Atatiirk’e ve
donemine nasil yaklastiklarini ayni siglikta
gostermesi acisindan olduk¢a manidardir.



Dersimiz Atatiirk’'te “Karanliktan korkarmis
degil mi?” diye soran cocuga dedenin “Yok
canim!” cevabi Mustafa filminde vurgulanan
Ataturk’tin karanlk korkusuna karsi bir re-
aksiyon seklinde rahatlikla okunabilir. Bu ta-
vir, filmin bircok yerinde kendini hissettirir.
“Peki Atatiirk’i elestirenler kim?” sorusunu
soyle cevaplar dede: “Bir kismi, cagdasligi
istemeyenler bir kismi da yakin tarihimizi
bilmeyenler.” “Hic yanilir miydi?” sorusunun
cevabi ise “Ozel hayatinda evet. Ama mil-
leti, devleti ilgilendiren konularda etrafina
strekli danisiyor, bu yuzden yanilmiyordu.”

ACIK ALAN

olur. Bu cevaplarla film, seyircisine/6gren-
cisine Ataturk’iin ve uygulamalarinin asla
tartisilamayacagina dair dersini ikmal ettirir.
Boylece seyirci/6grenci de ezberini bir kez
daha tekrarlar. Sonucta Dersimiz Atatiirk si-
nematografisi, ideolojik sdylemi, karikatiiri-
ze anlatim diliyle incelenen Atatiirk filmleri
arasinda en zayif, en sakil halkay: olusturur.

Tarih-Gercek-Temsil/Kurgu
Sorunsalimiz

Ne yazik ki millet olarak epistemolojik du-
zeyde Atatiirk’le kurdugumuz iliski, Atatiirk
biistiinii kiran bir inegi (sahibine ceza gelir
diistincesiyle) koyden uzaklastirmak, eski-
mis Atatiirk busttni (atildiginda basa bir is
gelir korkusuyla) gece gizlice gommek gibi
sayisiz patolojik vakalar seklinde tezahiir
eder. Resmi ideoloji millet olarak biinyemi-
ze Oylesine niifuz etmistir ki ister istemez
bu haletiruhiye bir yerlerden patlak verir.
Dersimiz Atatiirk, Veda ve Mustafa'nin da
belki farkinda olmadan tekrarladig) ezber,
bu patolojinin bir devami seklinde okuna-
bilir. Tarih-gercek-temsil/kurgu sorunsalini
asamadigimiz takdirde herhangi bir tarihi
sahsiyetle sihhatli bag kurmamiz miimkiin
olmasa gerek. Mustafa Kemal'den &diing
alarak sdylersek “Tarihi film cekmek tarih
yapmak kadar mithimdir. Ceken yapana
sadik kalmazsa degismeyen hakikat insani
sasirtacak bir mahiyet alir.”.

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ g
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“Sabiha’nin ‘Cok eski!en '

rastlasacaktik.’ so6zii pe-
kala Tirkiye toplumunun
modernligine dair soyle-
digi bir s6z olarak da anla-
sillabilir. Baska bir deyisle,
filmin degdigi toplumsal
hikaye Tiirkiyve modernli-
gine dair bir hikayedir.”

-
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MEHMET UFUK

“Acem ne anlar, ne de yapabilir,
benim insan tipimi.”’

ir giin Lutfi Akad, Safa Onal’y
caginr. Marlon Brando’nun bir
filmini seyretmistir. Adamin atini
calmislardir, adam arayip tarayip
atini bulup geri donmdustar. Liitfi Akad'in
Safa Bey'den istedigi boyle bir senaryodur.
(s. 136) Safa Onal karalar baglayarak déner

1 Safa Onal, Cok Tuhaf Cok Tanidik, istanbul: Metis
Yayinlari, 2004, s. 137. Metinde bu esere yapilacak
bundan sonraki atiflar, metin icerisinde yalnizca say-
fa numaralari verilerek belirtilecektir.

BEYAZ AYARI

eve. Liitfi Akad’la calismaya can atmakta
ama atini bulup dénen kovboy filmi gibi bir
talebi nasil senaryolastiracagini kestireme-
mektedir. Derken Sait Faik Abasiyanik’in Me-
nekseli Vadi'si gelir aklina: “Orda da bir adam
vardi, bir kadin vard, karisi. O kadin... O
adam gitti, ama sonra dondii, (karisi) hic
sasirmadi, oglu ¢ok sasirdi. Liitfi abi'nin cok
sevdigi bir sahneydi o. ‘Anne, babam geldi!’
diyor cocuk miithis bir hayretle. Ve kadin
geliyor, diin gece gitmis gibi terlik cevirir
oniine. Bu bizim hayatimizdir. Sosyolojik
olgular bizde insan tipiyle boyle gelismistir.
Onun icin onu, Acem ne anlar, ne de yapa-
bilir, benim insan tipimi. Benim hangi kiiltiir-
lerle bogusup, yorulup ve yogrulup nasil bir
hali hamur oldugumu.” (s. 137)
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Safa Onal’in benim insan tipim iddia-

s1 hangi siirecler sonunda Tiirk Mal
tipi garabetini ortaya cikarmistir; Ha-

lil hangi kozaya girmistir de cakma
Monte Kristo Kontu Ezel olarak ka-
nat cirpmaya baslamistir; Sabiha’nin

basindan neler gecmistir de goézii

donmiis Eysan’a donismistiir.

2009 Ramazan ayinda gece saat iki sula-
rinda internetten VesikaliYarim (1968)’in
tam Safa Onal'in bahsettigi sahnesini iz-
lerken sosyoloji ikinci sinifta okuyan kizim
“bu saatte neden yatmadin baba” diyerek
geldi yanima. Ben de ona sordum neden
yatmadigini. Kéyden kente gocle ilgili bir
imtihani varmis, ona calisiyormus. Madem
oyle, o zaman su sahneyi beraberce sey-
redelim dedim. Bes dakikalik bir sonraki
sahneyi, sonra bes dakikalik diger sahneyi
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derken film sona erdi. Baktik ol-
mayacak, beser dakikalk boltimler
halinde internete yiiklenmis filmi
basindan sonuna kadar tekrar
tekrar izleye izleye sahuru bulduk.
Yasini basini almis, filmi onlarca
kez seyretmis bir adam ile genc
bir kizi gecenin lic bucuguna ka-
dar kiicticiik bir ekran basina kilit-
leyen sir ne menem bir sirdi?

Senelerdir filmi her seyrettigimde
ister istemez sordugum bu soruya
baska bir soru daha eslik ederdi:
Bu sirr merak eden, istigal sahasi
sinema olan konunun uzmanlar yok muy-
du? Nasil olurdu da senaryosu oldukca
tanidik, fakat oldukca da tuhaf olan Vesikali
Yarim uizerine gazete koselerinde ¢ikmis
bir iki yazidan baska derli toplu bir calisma
olmazdi! “Vesikali Yarim'in bugtin bir kiilt
film olarak tanimlanmasina neden olan an-
latisal ve bicimsel 6zellikler nelerdir?”, “Her
seyredisimizde bizi yakalayan bu duygu
nedir?” (s. 17) sorularina cevap vermeye
cahsan Cok Tuhaf Cok Tamidik baslikh calis-
manin reklamini bir kitap dergisinde gor-
dugiimde havalara uctugumu hatirliyorum.

Sinema hakkinda konusmaktan bir nebze
dahi olsa hoslananlarin neredeyse kafa-
larina vura vura okumalarini mecbur tut-
tugum kitap, “Yesilcam’da onlarca filmde
karsimiza ¢ikan ‘imkansiz ask/arzu’ tema-
sinin Vesikali Yarim’de neden ayirt edici
bir nitelik kazandigini, temanin islenme
biciminin filmin ‘kiilt film” olusunu nasil



etkiledigini, dahasi filmin ‘imkansiz ask/
arzu’ temasiyla tarihsizleserek Tiirkiye'nin
toplumsal hafizasinda neden 6nemli bir
yer edindigini anlatisal ve bicimsel 6zellik-
lerini ¢coziimleyerek gostermeye calisacak-
t.”. (s. 8) 25 yillik soruma merhem olacak
bir kitap iste elimin altindaydi. Halil'in
pavyonda ilk kez Sabiha'yr gordugiinde
icine dustiigli haletiruhiye icindeydim ki
belli belirsiz “Emret Agabeycigim.” lafini
duydum. Nefesim kesilmis halde zar zor
seslendim: “Ne istiyorsa getir!” Saticinin
“Kitabi istiyor musun istemiyor musun
agabey!” uyarisiyla kendime geldim. Ben
filmin o sahnesinde kalmisim. Oziir dile-
yerek kitabi satin aldim ve kapagini actim.
Sirrin ne menem bir sir oldugu yavas ya-
vas ¢ozulmeye basladi.

Evet, Vesikali Yarim bir anlamda Tiirkan
Soray’di ve Soray her zaman bir fazlalikla
sarmalanmisti. (s. 13) Evet, filmin temasi
evli bir manavla bir konsomatrisin imkansiz
aski, toplumsal degerlerle bastirilan arzu-
larin karsithigr degil Lacan’in Zizek yoru-
muyla askin/arzunun imkansizhg idi. (s.
24-26) Evet, film ailenin tarafini tutmuyor,
aile ile disarisi arasinda kurulan zithgin
kiilturel bir bolinmenin sonucu oldugunu
gercekgi bir bicimde resmediyordu. (s. 27)
Evet, Sabiha, vesikal yar ya da arzu, izle-
yen herkes icin, kendi hayatlarindan disar
atilan ve geride bosluk birakan farkli seyle-
rin yerine gecebiliyordu. (s. 29)

Evet, Vesikali Yarim Zizek’in popiiler film-

BEYAZ AYARI

lerde isaret ettigi ikiligi bunyesinde tasi-
yordu. Yasa'ya boyun egdirilecegi bilgisi
ile birlikte ihlal eyleminin kendisinin hazzin
kaynagi oldugunu biliyorduk. iste film ayni
seyirciye hem ihlal eyleminin keyfini cikar,
hem toplumsal uylasima uy diye sesleniyor
onu bir agmaz icinde birakiyordu. (s. 32)

Evet, film de seyirci de tipki Sabiha gibi
Halil'in evli olmadigina ya da evli olsa bile
birlikte olabileceklerine inanmak istiyordu.
Filmin anlati yapisi timuyle bu yarilma istu-
ne kuruluydu. Bu tam anlami ile “cok iyi bili-
yorum ama yine de...” durumuydu. (s. 36)

Evet, Vesikali Yarim’de Arzu-Yasa-Kayip
formiilt isliyor, diger Yesilcam filmlerin-
deki gibi “kotii” olan disarida birakilmiyor,
her turli belirsizlik ¢oziilmiiyor, film bir
tamliga ulasmiyordu. (s. 37)

Evet, filmde melodramin kurucu unsuru
olan “keske” zemini isliyordu. “Cok eski-
den rastlasacaktik.” bir keske ctimlesiydi.
“Simdi var olan durum bal gibi de degisti-
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BEYAZ AYARI

Vesikali Yarim’i her seyredisimde,

Halil’in “Asil simdi yikt1 beni.” rep-

ligini ben Sabiha’nin vukuat1 iist-

lenmesi sahnesinde degil, “yiiziine

vurmak gibi olmasin” diye babasi-

nin mahpushane cikisina gelmeme

inceligini gosterdiginde icimden

geciriyordum.

rilebilir” ve “hayir bu degisim imkansizdir”
turd iki ruh hali bir arada isliyordu. (s. 39)

Evet, Vesikali Yarim'de diger melodram-
larda oldugu gibi seyircinin her zaman
film karakterinden fazla sey biliyor olmasi
metafizik gerilimi artiriyor, seyirciye “bil-
mesine ragmen mudahale ve degistirme
glictiniin olmayisini farketmesi” dokunakli
geliyordu. (s. 41-43)

Evet, filmde yine diger melodramlardaki
gibi “koti kadin” ya da “kotu adam” gibi
engelleyici unsurlar kullanilmamisti. (s. 59)
Evet, Sabiha Halil'in fantezisinin yiice nes-
nesi idi. (s. 59) Evet, hem vesikali hem yar
olabilme ihtimali iki fantezi cercevesinin ca-
kisabilecegi vaadini sunuyordu ki filmi ha-
rekete geciren keske zemini buydu. (s. 44)

Evet, Vesikali Yarim, masum kiz (melodramin
ana karakteri ile) vamp kadin arasindaki
gerilimi ¢c6zmuyor, bu da filmi melodramla
trajedinin sininnda tutuyor, film bu gerilim
tistiinde salinyor ve finalinde de bu gerili-
mi ¢ozmiiyordu. Artik ne icerisi huzurluydu,
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ne de disarisi... (s. 58-59) Evet, filmde
baba kod’un tasiyicisi, hatta salt kod'du.
Baba simgesel bilgiydi. Sinirdi. (s. 63-67)

Evet, film disan atilani, kaybi gostererek
kaybin telafisinin olmayacagini soyliiyor,
6znenin paradokslari ile modernligin para-
dokslarini cakistiriyordu. Filmin korkularimi-
z1 ve arzularimizi yatistir(a)mamasi, bu tu-
haf sey’in biraktigi boslugu kabul etmesin-
den, eksikligi kabullenmesindendi. (s. 122)

Yine evet, bizi her defasinda saran duygu
nedir sorusuna Malyszko, Turner, Hill, Ca-
setti, Todorov, Flitterman, Lewis, Neale,
Brooks, Zizek ve diger acemlerden miil-
hem cevaplar yaramiza merhem oluyordu.
Ama kismen... Neden derseniz, butiin bu
coziimleme ve okumalari koca kitabin icin-
den cimbizla cekip cikardigim ve yazinin en
basina koydugum Safa Onal'in ciimlesi ile
yan yana koydugumuzda hala bulanik, ay-
dinlanmamis bir alan kaliyordu. Sabiha'nin



manav dikkanina ilk gelisinde babanin
“Halil nasil?” diye sormasindaki inceligini,
"ya dogru degilse” endisesi ile Sabiha'nin
Halil’e evli olup olmadigini soramama-
sindaki nezaheti, anne ile babanin Halil
eve dondiigiinde gosterdikleri agir basli
stiktinetlerini, koskoca adamin onlarin el-
lerini 6perkenki mahcubiyetini, haniminin
“ac misin” diye sorarkenki tirkekligini, din-
lenmesi icin yatagl sermesindeki gelenek-
ten tevariis edilmis asaletini, patronunun
Sabiha’ya “Biraz dinlen, canin ne zaman is-
terse o zaman gel.” deyisindeki nezaketini
nereye oturtacak, nasil yorumlayacaktik?

Her seyredisimde, Halil'in “Asil simdi yik-
t1 beni.” repligini ben Sabiha’nin vukuat:
ustlenmesi sahnesinde degil, “yiiziine vur-
mak gibi olmasin diye” babasinin mahpus-
hane cikisina gelmeme inceligini gosterdi-
ginde icimden geciriyordum.

Bize ask olsun dedirten, kalbimizi kira

BEYAZ AYARI

kira onlarca hatira birakan biitiin bu sah-
nelerin sifreleri acemlerin formiilleri ile
¢ozlilmus oluyor mu diye tekrar soralim
istiyorum. Bunun imkanini da sunuyor ki-
tap bize: “Sabiha’nin ‘Cok eskiden rastla-
sacaktik.” sozii pekala Turkiye toplumunun
modernligine dair soyledigi bir s6z olarak
da anlasilabilir. Baska bir deyisle, filmin
degdigi toplumsal hikaye Turkiye modern-
ligine dair bir hikayedir. Turkiye modernli-
ginin imkansizhg, Sabiha'nin ‘Cok eskiden
rastlasacaktik.” s6ziine aktarilmistir.” (s.
120) Bu degerlendirmeyi bir tutamak ola-
rak aldigimizda, Safa Bey'in iddiasi kendi
biricikligine inanan Erman Kuzu tarzi bir
saytklama midir? Benim insan tipim hangi
stirecler sonunda Tiirk Mali tipi garabe-
tini ortaya ¢ikarmistir, Halil hangi kozaya
girmistir de cakma Monte Kristo Kontu
Ezel olarak kanat cirpmaya baslamistir ya
da Sabiha’nin basindan neler gecmistir
de gozii donmiis Eysan’a doniismiistiir
gibi sorularin da cevaplanmasi gerekti-
gini dustiniiyorum. Uzun bir soru oldu,
kisaltayim: Sinemada yerlilik imkanimiz
kalmis midir? Yoksa gézyaslarim bosuna,
diismem artik pesine deyip bu tuhaf sey’in
biraktig boslugu kabullenecek miyiz?

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ E
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I NEDEN FiLM SEYREDIYORUZ?
GIOVAINNI
»C0O '\L AALEne

CANLI, DEVASA

BOYUTLU ILK
ANSIKLOPEDIM:

SINEMA

ilm izlemeyi ben se¢gmedim, icinde

FOTOGRAF: TUBA DENIZ _. r\ dogdugum, biiyiidiigiim ortamin
dogal bir sonucu, olmazsa ol-

Film izlemek bir yasam sekliydi, maz bir zorunlulugu oldu. Sikayet etmiyo-

“meslegi” ogrenmekti; art1 bir rum, aksine kendimi sansli, hatta cok sansli

siirii sey daha 6grenmek, sasir- saylyorum; film izlemek, ¢cokea film izlemek

mak, cosmak, koltuktan kalkma- bana ¢ok sey 6grettigi icin, yanls veya dogru.

mak. Sinema benim canli. deva- Sinemanin ¢ok konusuldugu bir sinemaci/
- H

filmci ailede dogdum. Cocukken film seritleri,

sa boyutlu ilk ansiklopedim oldu; _ N _ e
afisler, lobiler ile oynadim, sinema dergileri-

ilk bol fakiilteli iiniversitem.
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nin resimlerine baktim ve evde konusulanlari
cokea dinledim; basta pek bir sey anlamadan
sonra ise artan bir merak ve ilgi ile...

Ailemizde sinemaya eglenmek icin gidilmezdi
genelde. Sinemada hi¢ kusku yok ki eglenir-
dik, heyecanlanirdik, duygulanirdik, gerilirdik.
Ama sinemaya gidip film izlemek mesleki bir
ugrasti. insan (babam ve enistem) bir sine-
ma salonunu yonetiyorsa (babam Elhamra
Sinemasi'ni, enistem ilkin Kadikoy'deki Stirey-
ya daha sonra Atlas sinemalari, aile dostlari-
mizdan Fernando Franco Saray Sinemasi'ni,
ipekci Kardesler Melek, ipek sinemalarini,
Cangopulos ailesi Liiks Sinemasi'ni vb.) diger
(rakip) sinemalarin durumunu, programlarini,
gise hasilatlarini izlemesi gerekiyordu. Sonug:
Nerede ise her giin bir sinemada film izleme
zorunlulugu; ¢cok hos bir zorunluluk ama. ..

ilk filmlerimi 4-5 yaslarimdayken izledim,
ilk ve son korkumu Elhamra Sinemasi'nda
yasadim. ilk gézyaslarimi dev maymun
King Kong icin akitirken ilk kahkahalarimi
Chaplin sayesinde attim.

Terim dogru mu yanlis mi bilemeyecegim
ama benim tanimlamam ile bende ¢ocuklu-
gumdan kalma bir “ekran hastalig1” var: Beni
bir ekranin karsisina yerlestirdiniz mi stirekli o
ekrana bakarim, goriintii yansitsin veya yan-
sitmasin, ister sinema ekrani, ister televizyon,
ister bilgisayar... Hastaligi tabii ki bir hayli kii-
ciikken basta Elhamra Sinemasi’'nda kaptim;
koltuklarin ilk sirasinda oturup saatlerce ve
gunlerce film izledigimden. Bu ekran hastali-
gini suirdiirtiyorum bugtin bile, ne yazik ki!

NEDEN FiLM SEYREDIYORUZ?

Evet, film izlemek bir yasam sekliydi,

“meslegi” 6grenmekti; arti bir surii sey
daha 6grenmek, sasirmak, cosmak, koltuk-
tan kalkmamak. Sinema benim canl, de-
vasa boyutlu ilk ansiklopedim oldu; ilk bol
fakulteli tiniversitem. Sinemadan cok seyi,
nerede ise her seyi 6grendim; diinyayi ve
zamanla kozmosu gezdim; tiim caglarda
yasadim, bir dizi tarihsel ve unlii kisilerle
bir arada oldum. Tabii ki sinemanin aslin-
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I NEDEN FiLM SEYREDIYORUZ?

SAHIBININ SESI

ELHAMRA

SINEMASI

Ask Modas:

I'aAmour fait la Mode

Elhamra Sinemasi’'nin haftalik programini
iceren brosiirii (Kaynak: Eski Istanbul
Sinemalari/Diis Satolari, Burcak Evren,
Milliyet Yayinlari, 1998, sf..62)

da ne oldugunu da 6grendim; film izleye
izleye ve evdeki konusmalari dinleye dinle-
ye... Sinemanin ne oldugunu ve bir filmin
nasil meydana getirildigini...

Evde en ¢cok konusulan konu tabii ki si-
nemaydi; 6zellikle sinemanin “altin yillan”
sayllan sessiz sinema... Babam sinema
midurligtinden once disalima idi, an-
nem sessiz donemde ara yazilari doseyip
siyah-beyaz filmleri boyuyordu, teyzem
perdenin arkasinda ses efektleri yapiyor-
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du. Film adlari, oyuncu adlari, yonetmen
adlari, sirket adlar havada ucusuyordu

ve merakim artiyordu, keske o filmleri de
izleyebilseydim diye (bugiin internet sa-
yesinde bol bol izliyorum biiyuk bir zevkle
ve toplamaya calistyorum).
Sinemaseverligimin o ilk yillarinda secici
oldugumu séyleyemem. Elhamra’da gos-
terilen tiim filmleri izlerdim; defalarca, hic
sikilmadan... Diger sinemalarin 18.30 se-
anslarina annem ve babamla katilirdim ve
evde oldugumda babamin imal ettigi (imal
etmeye calistigl) cokca ilkel bir projeksi-
yon makinesinden film parcalar izlerdim.
Yillar boyu, ilk cocuklugumdan delikanlligima
ve sonrasina/bugtine kadar surdiirdtigiim bu
film izleme furyasindan ne 6grendim, ne ka-
zandim; film izlemek bana nasil yaradi?

Sinema bir genel kiiltiir konusu ve bir kiiltur
araci; sinema eglendirir, duygulandirir, gerer,
korkutur ama her seyden 6nce 6gretir ve
ozellikle dustindurir. Sinemay bir okul say-
digim icin bu okulun caliskan ve miimkiin ol-
dugunca basarili bir 6grencisi olmaya calis-
tim ve halen calisiyorum. Her izledigim film
iyi olsun, vasat olsun, kotii olsun bana bir
seyler 6gretti. Hicbir zaman Bela Balazs'in
su soziinden caymadim: “En kétii filmde bile
izlenilecek bir sahne vardir.”

Yasamim boyunca binlerce film izledim.
Zaman zaman ve halen izledigim filmlerin
listelerini tuttumsa da kimi eksikliklerden
dolay tam veya yaklasik sayisini ¢ikarta-
madim. Bana sorduklarinda tahminler yi-



ruttiyorum (belki 10.000, belki 15.000,
belki cok daha fazla). Ama mesele cok film
izlemek mi yoksa dogru ve gerekli filmleri
izlemek mi? Sinema bir sanat ise (ki oyle-
dir), sinema bir kiiltiir tasiyicisi ise (ki oyle-
dir) asil maharet iyisini, cok iyisini, gerekli
olanini secmektir. iste bunu yapmak da
herhangi bir sinemasever icin ¢ok zor veya
timiiyle olanaksiz. Sinemanin biyiistinden
s0z edilir ve bu tanimlama ¢ok dogrudur;
cuinkii her seyi ile sinema, baska seylerle
bir arada, bir biiytidiir ve benzeri yoktur.

Pek cok sey siraladim ama hentiiz soruya
doyurucu bir yanit vermedim. Ailede ve
cevrede bir mesleki zorunluluk oldugu icin
film izlemeye basladim; bilin¢sizce... Yillar
gecince sinemaya baglandim, sinemay: diis-
ledim (Hicbir zaman yonetmen veya senar-
yo yazari olmayi diistinmedim; sinema ya-
zari, elestirmen, sinema tarihcisi olmak is-
tedim.); giderek sinema benim de meslegim
oldu ve bugiinlere vardim film izleye izleye.
Peki bunca yil icinde izlenilen bunca filmin
getirisi ne oldu somut olarak? Bir zevk, bir-
cok genis ilgi, kuskusuz bir tutku, muhakkak
bir yasam sekli, her konuda genisleyen ve
boyutlanan bir vizyon, bir arti kultiir.

Her film, iyisi ve kotusi ile benzeri olma-
yan bir maceradir; ¢c6ziimlenmesi lazim
bir olay yumagi... Her film sinema bilgi-
nize bir katkidir ve her goriinti beyinsel
arsivinizde bir ayrinti. Sirf vakit gecirmek
icin film izleyebilirsiniz, ashinda 6nemse-
meden film izleyebilirsiniz, uyuklarken film

NEDEN FiLM SEYREDIYORUZ?

Burcak Evren Koleksiyonu

Sinemay1 bir okul saydigim icin bu
okulun caliskan ve miimkiin oldu-
gunca basarili bir 6grencisi olmaya
calistim ve halen calisiyorum. Bunca
vil icinde izlenilen bunca filmin geti-
risi ne oldu somut olarak? Bir zevk,
bircok genis ilgi, kuskusuz bir tutku,
muhakkak bir yasam sekli, her ko-
nuda genisleyen ve boyutlanan bir
vizyon, bir art1 Kkiiltiir.

izleyebilirsiniz. Ama kosullar ne olursa ol-
sun her zaman ister bilincli ister bilingsiz
izlediginiz film ile bir iliski kuracaksiniz,
ister begenin ister begenmeyin. Sinema-
nin buyiisii de budur veya buna benzer
bir seydir ve sonucta film izlemek salt bir
begeni isi degil de bir secim, diistinsel bir
gereksinim ve kiilturel bir ugrasidir. Tim
bunlardan dolayi film izledim, izliyorum ve
umarim sonuna dek izleyecegim.

 VORUMLARINIZICINTIKLAVINZ &9
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KITAPLIK

Sinema, Ayse Sasa’nin

zihninde varlikla,

varolussal bir
konumlanisla kesisir;
insana dair ontolojik

sorular genelde

sinemanin o0zelde Tiirk

sinemasmin dogasina

iliskin sorulara evrilir.
Yesilcam Giinliigrii, ortaya
attigi dogru ve temel

sorular 1s1ginda Tiirk

FIFINGS WHITISIA VSFS IS4V

sinemasinin kendi olma

meselesini tartisir.

BETUL DEMIREL

TURK SINEMASINA
YENIDEN BAKMAK
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enarist Ayse Sasa'nin
1991 yilinda kaleme aldigi Yesilcam Giinliigii,
varlik ve hakikat ekseninde kesisen sinemaya
dair sorularin pes pese siralanmasindan olu-
san bir calisma. Hentiz on sekiz yasindayken
sinemaya dair temel sorularin pesine diisen
Ayse Sasa, Yesilcam’a adim attiktan sonra
zihnini stirekli mesgul eden ve onu farkl
arayislara siirtikleyen sorularina yenilerini
ekler. Cuinkui sinema, Ayse Sasa’nin zihninde
varlikla, varolussal bir konumlanisla kesisir;
insana dair ontolojik sorular genelde sine-
manin 6zelde Tiirk sinemasinin, dogasina
iliskin sorulara evrilir: “Tiirkler sinemayi ne-
den kendilerine has bir tislapla kullaniyorlar?
Bu tslabun kiinhtine varmak icin ne yapma-
liyim?” Bu sorular dogurgandir; Sasa ekler:
“Turk toplumunun asli yapisi nedir? Bu yapi
kulturt nasil belirliyor? Turk filmi bu kultur-
den nasil etkileniyor?”

KITAPLIK

Uzunca bir stire Marksizm ekseninde so-
rularina cevap arayan Sasa’nin sonunda
eline kalan (siklikla vurguladig) tizere)
sadece “cabalar, tartismalar, polemikler,
kavgalar...” olur. Bu sorularin golgesinde
gecirdigi meslek hayati, bir noktada gelip
durur. Oyle ki is, kendi ideolojik durusu-
nu, Marksizm’i, varligini, varlik sebebini,
arayislarini sorgulamaya dek varir. Bundan
boyle “Hakikat nedir?” sorusunun pesin-
dedir. Nihayetinde varolussal anlamda
icine dustugu ¢ikmazdan kurtulmanin bir
yolunu bulur. Bu yol “tasavvuf”tur. Sasa
araladigi bu kapidan ilhamla sinemanin
metafizik imkanlarini sorgular.

Sasa'ya gore nasil ki Tarkovski mistik bir il-
hamla sinemayi tepeden tirnaga donustiir-
duyse tasavvuf icin anahtar olan ii¢ kelime,
ilham, kesif ve fetih de Tiirk sinemasini,
icinde bulundugu kisirdongtiden ¢ikararak
yepyeni, zengin bir alana yoneltebilir.

Yesilcam Giinliigii, Sasa’nin (kendi ifadesiy-
le) hakikate bir yol ararken Tiirk sinemasi-
na dair gozlemlerini, tahlillerini, elestirile-

rini, temennilerini, umutlarini kaleme aldig;
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KITAPLIK

bir not defteri niteliginde. Sasa, bizzat
sahit oldugu Tiirk sinemasinin seyrini, sa-
hici bir dilin gelismesi bakimindan tasidig)
biiytik potansiyel degerlerle Yesilcam’in
ummi gelenegini, yari aydinlarin urettig;
sahteci sinema anlayisini masaya yatirarak
bazi tespit ve teshislerde bulunur. Kimlik
sorunu, yerli estetik unsurlar ve dramatik
yapi gibi meselelerin derinlerinde yatan
sorulari bularak sinema yolculugunun ba-
sindaki okuyucu icin “dogru sorular” isa-
retler; tipki bir “yol tabelasi” gibi. Boylesi
bir soylemin esamesinin bile okunmadig)
sinema ortaminda Yesilcam Giinliigii, sor-
duklari tizerinden yeni sorulari fitilleyen
yaklasimiyla bir not defterinden ziyade bir
rehber niteligine biirtintr. Sasa’nin film-
lerden, konulardan, temalardan, yonet-
menlerden hic s6z etmedigi yerlerde bile
yuruttiigi tartismalan ustalikla sinema ek-
senine kaydirmasi, sinemayi varlik alanina
yerlestirdiginin bir baska delili olur.

“Sanati ve kiiltiirel hayati ile Turk toplu-
mu, hezeyanlara yonelen bir hasta olmayi
stirdiirecek midir? Turk sanati ve bu arada
Turk sinemasi kendi tarihsel sosyal irsiye-
tine direnmeye, kendi hayat damarlarini
kesmeye devam edecek midir? ic ice isle-
yen bu iki mesele bugiin Tiirk sinemasinin
da 6nde gelen sorunu.” dur Sasa’ya gore.
Sikhkla Turkiye'de sanat da dahil olmak
tizere her alanda resmi ideolojinin Tiirk
kiiltiiriniin mahalli gelenegini toptan red-
deden yaklasiminin yattiginin altini cizer.
Durumu daha da vahimlestiren, cagdas
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kitle kiiltiiriimiizde Batili iletisim teknikle-
rinin adeta egemen ve baskici bir yansi-
masinin sézkonusu olmasidir. Sasa’ya gore
hangi alan olursa olsun kendi kimligimizle
sahih bir surette yol kat edebilmemizin,
ozgiin bir bakis tasiyabilmemizin ilk sart
“kursun rengi benliksizlik"ten siyrilmaktir.

irfani sinemanin yolunun cagdas kiiltiiriin
yani sira bu cografyaya hakim kiilturd, hi-
kemi gelenegi yepyeni bir yaklasimla oku-
yabilmekten gectigini soyler Sasa. Sine-
manin Batidan 6grenilebilecegi gibi yanls
ama yaygin kanaatten duydugu rahatsizlig
dile getirir ve kendimizi, kendi sinematog-
rafimizi ararken gozlerimizi Bati disindaki
toplumlarin sinemalarina cevirmemizde
biiytk yarar goriir.

Ayzenstayn, Kurosawa gibi bazi yonet-
menlerin kendi 6zgtin sinema dillerini
kurarken Bati sinemasindan, Amerikan
sinemasindan hicbir hazir kalip devsirme-
meye Ozen gosterdiklerinin altini cizer.
Bir taraftan da Bergman, Bresson, Dreyer
gibi Batili bazi yonetmenlerin de metafizik
duzlemlere ilgi duydugunu, askin boyut-
lara ulastiklarini belirtir. Bu noktada esas
olanin her toplumun sinemasinin temelini,
kendi sosyal kiiltiirtintin islevlerine uygun
olarak kurmak, gelistirmek durumunda ol-
dugu cikariminda bulunur.

Ayse Sasa, Tirk sinemasinin sikintilarini
dile getirirken bir taraftan da umut vade-
den sahsiyetlere, calismalara, yaklasimlara
deginir. 90’lardan itibaren hakikat arayisi-
na dair bir egilim artisi oldugu gozlemini

KITAPLIK

ifade ederken olaganiistii bir doniisiimiin
esiginde oldugumuza dikkat ceker. Kiire
Yayinlari Hayal Perdesi Kitapligi'nin dor-
diincu kitabi olarak ilaveli yeni baskisiyla
Ocak 2010'da okurlariyla yeniden bulu-
san Yesilcam Giinliigii, ortaya attig) dogru
ve temel sorular 1siginda Turk sinemasinin
kendi olma meselesini tartisirken bir nok-
tada durup sordugu sorularin cevabini ve
sorulmasi gerekli daha pek ¢ok soruyu
gelecegin sinemacilarina birakmayi yegler.
Kitabi yazdigi donemde elli yasinda olan
Sasa, yeni bir kusagin sinemaya girisine
taniklik ederken “gencler nobeti devralana
kadar nobeti bir miiddet daha siirdiirmek”
gerektigini ifade eder ve ekler: “Bizden
sonrakilere sinema adina biiyiik yapitlar
birakmasak da tutarli bir muhasebe devre-
debilmeliyiz. Tek umudum bu.” Sasa’nin
bugiin bile kapisini calan sinemaci genc-
lerle yiirtitttigti teorik tartismalarinin bu
sOziini dogruladigl soylenebilir.

YORUMLARINIZ ICIN TIKLAYINIZ E
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OZGUR IRADE - TAKDIR-I
iLAHI PARADOKSUNDA BiR

YANKESICI
1

“Filmlerimde izleyici icin, bir adamin
ruhunun duygusunu ve ayni zamanda
Tann diyebilecegimiz daha ustiin bir seyin
varhgini fark edilebilir kilmak isterim.”

SELMAYARDIM

skin/metafizik olanla bag kur-
mayan film drneklerine sikca
rastladigimiz Batida ve 6zelde
Fransiz sinemasinda usta yonet-
men Robert Bresson’un “askin bir tislap”la
cektigi onemli filmlerinden Yankesici (Pick-
pocket, 1959) farkli bir sekilde konumlan-
dirilmayi hak ediyor. Bresson, Michel adli
bir yankesicinin hayati tizerinden, tezatlar
icindeki bir vicdanin var olan diizeni sor-
gulamasi, kader ve 6zgiir irade diyalektigi,
yabancilasma, ruhun diinyadaki esareti/
ozgiirlugu gibi bircok temayi isler.

Robert Bresson
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“Perdeler”’i kaldirmak

Gercek mekanlarin kullanildigl, amator
oyuncularin rol aldig filmde Michel'in
hikayesini gtinliigtine yazdiklariyla pa-

ralel kendi agzindan dinleriz. Bu dis ses,
Michel’in duygusuz ve monoton ses tonuy-
la yaptig: bir “ic konusma” gibidir. izleyici
neredeyse eszamanli olarak Michel’i yazip
soylediklerinin aynisini gerceklestirirken
gorir. Ayni olaya yazi, sesli anlatim ve
eylemi gerceklestirme ile tekrar tekrar ya-
pilan bu vurgu, izleyicinin olaya dair bilgi
ve duygusunu degil algilamasini ¢ogalt-
may! hedefler. Filmlerini mevcut/ortalama
izleyicinin duygu ve begenilerine gore
sekillendirmeyen Bresson, filmlerinin so-
guk ve duygusuz oldugu yoniinde cokca
elestiri alir. Fakat yonetmenin tslabundaki
bu bilincli secimin 6nemli sebepleri vardir.
Bresson’a gore filmin tiim duygusal yapilari
-hikaye, oyunculuk, kamera oyunlari, kurgu,
miizik- birer “perde”dir. Perdeler, izleyicinin
yiizeysel gercekligi asarak dogatistii olani
gormesini engeller ve dis gercekligin kendi-
sine yetecegini zannetmesine neden olur."
Oyunculuklarin ifadesiz ve otomatik ol-
masl, Bresson’un bu “perdeler”i kaldirmak
adina yaptigi bilincli secimlerden biridir.
Michel’in her durum ve olayda degisme-
yen, neredeyse hicbir duygusal emare se-
zilmeyen bir yiiz ifadesi ve beden dili vardir.
Cok sevdigini soyledigi annesinin oltimi
tizerine kilisede gozyasi doktiigii sahnede

1 Paul Schrader, Bresson, Ozu ve Dreyer Sinemasina

Bir Bakis: Kutsalin Gériintiisii, istanbul: Es Yayin-
lari, 2008, s. 78.
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bile bu bdyledir. Arkadaslari ile yankesicilik
yaptiklari sahnelerde de butiin hareket-
ler cok mekaniktir. Oyunculuklarla paralel
diyaloglar da kisa, fakat bir o kadar derin
olabilmektedir. Duraksama ve suskunluk
anlari, bakis ve mimikler, cansiz nesnelerin
ifade edilisi (6rnegin Michel'in calacag)
paralarin durdugu bir canta, ciizdan vs.)
filmde kendilerine biiyuik 6lciide yer bulur
ve en az diyaloglar kadar anlam yukliidiir.

Bresson’da kamera, abartili oyunlar yerine
daha c¢ok sabittir veya sinirli hareket eder;
en az bir karakterin kamerayla karsi karsi-
ya durdugu ve kisa siiren sahneler tercih
edilir. Boylelikle giicti kisitlanmis, belki de
terbiye edilmis bir kamera ile Michel'in kii-
cuk ve sade odasinda siirdiirdiigii miinzevi
hayat arasinda kurulan paralellikle genel
bir uyum yakalanmis olur. Muizigin yerine
genelde dogal sesler yeglenir. Michel'in
yankesiciligini icra ettigi hipodrom, gar,
metro gibi kalabalik mekanlarda cekilen
sahnelerde de ortamdaki sesler oldukca
miidahalesiz kullanilir. Biitiin bunlar, izleyi-
cinin 6nemsiz gibi goriinen ayrintilar fark
etmesine ve oradan da farkl anlam kat-
manlarina gecebilmesine imkan saglamak
icin Bresson'un askin tslabunu olusturur-
ken kullandigi teknikler arasinda sayilabilir.
Michel’in yankesicilik yapma nedeni, issiz
oldugu icin maddi ihtiyaclarini karsilamak
istemesi ya da kolay yoldan para kazan-
mak isteyen tembel biri olmasi seklinde
yorumlanamaz. istedigi takdirde is bulup
para kazanabilecek birisidir ¢tinkii. Arkadasi
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Jacques ona bircok kez is bulmasi icin yardim
etmis ama o bunlari degerlendirmemistir.
Bunun yani sira yankesicilik yapmak icin cok
calismasi, kendini egitmesi ve risk almasi
gerekecektir. Boyle kanunsuz bir iste karar
kilmasinin, yankesicilik tizerine kitaplar
okuyup onu neredeyse bir sanat haline
getirerek tutkuyla siirdiirmesinin baska
bir nedeni vardir. Michel, becerikli, zeki

ve hatta dahi olarak tanimladigi bir cesit
“Usttin insan” grubunun, bazi hallerde
kanuna karsi gelerek topluma yarar sagla-
yacaklarina, bu yuizden de suc islemekte
mazur gorilebileceklerine inanir. Hatta bu
gorislerini daha 6nce kendisini yakalatan
fakat delil yetersizliginden serbest birakan
bir polis mufettisine kabul ettirmeye ¢a-
lisarak onunla bu konuda tartismaya bile
cesaret eder. Michel'i basina gelecek kot
durumlara karsi uyarip onu iyiye yonlen-
dirmeye calisan polis mufettisi, ilahi olanin
bir temsili olarak da goriilebilir. Miifettisle
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Michel’in tartismasi iyilik-kotuluk-vicdan
gibi kavramlar hakkinda ipuclari da verir.
Michel, polis miifettisinin “bu tstiin insan-
larin digerlerinden nasil ve kimin tarafin-
dan ayrilacagina” dair sorusuna “kendileri
tarafindan, vicdanlari ile” seklinde yanit
verir. Fakat polis miifettisinin verdigi kar-
silik olduk¢a manidardir: “Kendisini iistiin
olarak gérmeyen birini taniyor musunuz?”
Michel bunun sadece ilk zamanlar karisikhk
yaratacagini ama sonra ortamin durulaca-
gini savunur. Miifettis ise hirsizliktan hayir-
severlige, yani kotuliikten iyilige bu sekilde
gecisin olamayacagina, iyi niyetle de olsa
islenen kotiiltigin 6ntintin alinamayacagi-
na ve bunun tersine bir diinya kuracagina
inanir. Oysa Michel, mevcut diinyada dii-
zenin zaten tersine isledigini ve belki de
boylelikle her seyin diizelecegini diistniir.

Ask(in) kefareti

Yankesici'de 6zgiir irade, kader, ahlak,
fedakarlik, diisiis, kefaret gibi temalar ol-
dukca tutarli bir sekilde islenir. Michel 6zgiir
iradesiyle suc islemeyi secer, fakat kontrol
edemedigi, beklenmedik olaylarla kader onun
hayatini tahmin ettiginden farkl bir tarafa
yonlendirir. izini kaybettirmek icin yasadig
yeri terk edip iki yil sonra geri dondiigiinde
Jeanne'in arkadasi Jacques ile iliskisinden bir
cocugu oldugunu ve Jacques’in onlari terk
ettigini 6grenir. Film boyunca duizgiin haya-
tiyla “namuslu insan” kategorisine yerlesen
Jacques'in bu tavri, ahlakli olmanin ne demek
oldugu konusunu da izleyiciye sorgulatti-
rabilecek bir ayrintidir. Daha sonra Michel,



Jeanne ve cocuguna yardim etmek icin yan-
kesicilik yapmadan calismaya karar verse de
bu fedakarligini uzun siire devam ettiremez;
bir stire sonra tutkusuna yenilip yeni bir yan-
kesicilik sucundan hapse atilir. ilk basta bir
diisiis olarak algilanabilecek olan “hapishane”,
aslinda Bresson'un Yankesici'yle beraber dort
filminde (Diger iic film sirasiyla soyledir: Bir
Tasra Papazinin Giincesi, [Diary of a Country
Priest, 1951], Bir Adam Kacti, [A Man Esca-
ped, 1956], Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi [The
Trial of Joan of Arc, 1962]) kullandig bir
metafordur. Bu filmlerde hapishane, beden-
ruh zithginin ve bedenin ruhun hapishanesi
olusunun bir temsili olsa da Yankesici'de me-
tafor tersten okunmaya miisaittir. Michel'in
tutkuyla isledigi suc, onun hapishanesi; yaka-
lanip konuldugu hapishane ise onun hiirriyeti
olur? Fakat hapishanenin “hurriyet” olusu,
Michel'in bir kadina -Jeanne’a- duydugu ask
ile gercek anlamina kavusur. Michel'in son
sahnede kendisini hapishanede ziyarete ge-

len Jeanne’a parmakliklar arkasindan askini
itirafi ve “sana ulasmam icin ne tuhaf yollar-
dan gecmem gerekti.” diyerek insan iradesi
tizerinde bir giicii kabullenmesi, cezasi icin
bir cesit kefarete donuisecektir. Burada ke-
faret kavrami, Michel'in Jeanne vasitasiyla
“takdir-i ilahi"yi kabul edisi ve yankesicilik
gibi gayriahlaki olana duydugu tutkudan
ask(in)a gecisiyle zahiri (hapishane) ve batini
(beden/nefs) tiim esaretlerden kurtulmasi
seklinde agimlanabilir.

Duinya sinema tarihinde kendine has tarzi
ile yer bulan Bresson, varolusun manasini
arayan bir ydonetmen olarak, manevi bir
yolculugu, bir kesif seriivenini Yankesici
tizerinden aktarirken bir bakima izleyicinin
de kendi ruhunun derinliklerine yapacag
icsel bir yolculuga ayna tutar.

2 Paul Schrader, a.g.e, s. 105.

© YORUMLARINIZICINTIKLAYINZ &9
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ZARAF

ERKAM OZKAN

unan filozofu Parmenides diin-
yayi ¢ift karsithklara bolerdi,
aydinlk-karanlik, sicak-soguk,
varlik-yokluk gibi... Varolmanin
Dayanilmaz Hafifligi romaninda Milan Kun-
dera, Parmenides’in karsitliklarina soyle bir
yorum getirir: “Yalniz bir sorun var. Hangisi
olumludur; agirlik mi, hafiflik mi? Parme-
nides karsiligi veriyor: ‘Hafiflik olumludur,
agirhk olumsuz. Dogru bilmis miydi acaba?
Is burada. Bir tek sundan emin olabiliriz;
hafiflik-agirlik karsithg bitiin karsithklarin
en gizemlisi ve cift anlamlisidir”. Danimarka-
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DDETI:

JCCVILLE:

li yonetmen Lars von Trier, Dogville (2003)
filmiyle gizemli ve cift anlaml bu karsithga
yenilerini eklemis, alcakgoniilliiluk-kibir,
merhamet-gazap gibi. ..

Trier, Holivud sinemasinin tiim maddi ve
teknolojik imkanlarini sonuna kadar kul-
landig), gorsel efektler ve animasyonlarla
stsledigi filmlerinin uyandirdigi gerceklik
duygusunu, tebesirle cizilmis evlerin ka-
pilarindan giriliyormus gibi yapilan bir ti-
yatro sahnesi olarak tasarladigi mekanda,
minimum dekor, maksimum oyunculukla
bezenmis Dogville filmiyle tersyiiz ediyor.
Filmin bu minvalde gerceklik acisindan
yapaylhg, ele aldigi meselelerin derinine
nufuz etmeye bir zemin, bir imkan oluyor



adeta. Bize baska bir gerceklik algisi ve
duygusu sunuyor. Perdede bizi mesgul
eden, dikkatlerimizin tamamini cezbeden
tek unsur ise insan.

1930’larin Amerikasinda gangsterlerin ko-
valadigi giizel kacak Grace ve onun sigin-
dig1, adi manidar Dogyille kasabasi insan-
larinin hikayesi bu. Dogyville'in bilirkisisi,
ahlak dersleri hocasi Tom, Grace’i bulur
ve herkesi kilisede toplar; Grace’i tanitir,
magduriyetini anlatir. Ortak bir kararla
Grace’e onu tanimak icin iki hafta siire ve-
rilir. Tom’un Gnerisiyle Grace kasabalilarin
islerine yardim etmeye baslar. lyi yiirekli,
merhametli ve uyumlu bir kiz oldugun-
dan herkes Grace'i sever ve Dogville’de
yasamasina karar verilir. Her sey giizel
gitmektedir; ta ki polisler 6nce Grace'in
kayip ilanini, bir miiddet sonra da odiillii
aranma ilanini kasabaya asincaya kadar.
Kasabalilar bu durumdan yararlanarak
Grace'in is sahasini ve saatlerini arttirirlar.
Daha da kotiisti Grace pek cok kez cinsel
istismara ugrar. Kagcma tesebbiisleri ise
yaramaz; bir kole gibi zincire vururlar onu.
Sonunda Tom'un liderliginde kasabali Grace'i
gangsterlere vermeyi kabul eder. Gangsterler
ve onlarin lideri olan Grace’in babasi ka-
sabaya gelir. Grace ve babasi arabada kibir
ve merhamet tizerine muazzam bir konus-
ma yapar. Grace babasindan kasabayi yok
etmesini ister ve gangsterler herkesi 6ldu-
riip kasabay: atese verir.

Lars von Trier'in Amerika ticlemesinin ilk
filmi Dogville’de Amerika karsithg tizerine

yorum@hayalperdesi.net SINEFL | NN
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bircok goriis ve beyanat var dogal ola-
rak. Nasil olsa serinin adi Amerika oldugu
icin boyle bir kaniya varmanin garipse-
necek bir tarafi yok. Ama sadece anti-
Amerikancilik tzerinden bir analiz yapmak,
bir bakis tasimak yetersiz olacaktir. Elbette
kibir ve siddetin tezahiirleri, iyi niyet ve
merhametin yaniltici bicimleri s6zkonusu
olunca Amerika ¢ok iyi bir 6rnek olabilir.
Ama filmi sadece bu siyasi boyutuyla al-
gilamak bir eksiklik ve filmin hakkini ver-
memek olur. Mesela Dogyville’i bir Hiristi-
yanlik elestirisi olarak okuyan bircok bakis
acisi da mevcut. Salt bunlar bizi filmin can
damarina, biricik meselesine ve cevherine
gotiirmez. Bu film amiyane tabirle tiim ka-
saba ve sehirlilerin filmidir; insanin dogasi
tizerine cetin bir sorgulamadir.

“Grace” kelimesinin bircok anlami var. ilk
anlami zarafet olan “grace” ayni zamanda
ingiliz diiklerine veya baspiskoposlarina
verilen bir unvan; evvelce kral ve kraliceye
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de verilirmis. Onur vermek yahut tesrif et-
mek anlamlarina da geliyor. ilk anlamindan
hareketle yazinin bundan sonraki bolu-
miinde filmdeki giizel kacaga Grace yerine
“zarafet” demeyi uygun buluyorum.

Zarafet alcakgoniillii ve merhametliydi ama
bu durum magduriyetinden dogmamistu.
Dogville'i ilgilendiren onun alcakgoniilliilu-
gl ve merhameti degil magduriyetiydi. Ses-
sizliginin bir nedeni bu magduriyet olsa da
tabiati da buna elverisliydi zaten. Tutumu,
takindigr hal hem insani olarak hem ismiyle
miisemmaligindan hem de sartlari geregi
yerinde ve makuldii. Oysa Dogyille’in kibri,
Zarafet'e karsi fedakarligini bir mecburiyete
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donustiirmusti. Guciin elinde oldugunun
bilinci, zamanla ona siginana siddet egilimi
gostermesine sebep oldu. Zarafet isteme-
den de olsa Dogyville’in icindeki seytani
uyandirmisti. Belki de Dogyille’in seytani
onu ilk goérdiigtinde biraz kimildamistu.
Guzeldi, ahmliydi; agirbashligi, tane tane
konusmasi, sesinin kadifeligi ve bembeyaz
yumusak elleri Dogville’nin kadinlarinda
kiskanchg, erkeklerinde sehveti, cocukla-
rinda da hasariligi uyandirmak icin yeterli
bir nedendi. Dogyville’in kucagi zindana,
fedakarligi siddete ve eziyete doniistirken
Zarafet gene de sessizligini ve alcakgoniil-
luliigtini bozmadi. Babasi kizinin bu ses-
sizliginin kibir oldugunu sdyliiyordu ona.



Zarafet Tom’a bir ara “Ben bu kasabada
herkeste bir iz biraktim, artik hicbiri eskisi
gibi olmaz.” demisti.

Zarafet Dogyille’e yaraticinin bir armaga-
niydi. Ama bu armagani magduriyetiyle
(pesindeki gangsterlerle) birlikte vermis-
ti. Ne de olsa duinya imtihan diinyasiyd.
Dogyville basaramadi. Onu kullandi, yiicelt-
medi; korumadi, kirdi. Sahipsizliginin bos-
lugunu sehvetiyle, kiskancligiyla doldurdu.
Hem de tiim bu cirkinligi bir adalet ve hak
duygusu ile yaptigi zehabina kapilarak.

Sonunda Zarafet'in gercek sahibi (ba-
basi) geldi. Dogyville’e Zarafet'in bir liiks
olabilecegini, fazla gelecegini, ona karsi
gosterilen tutumun sahteligini, aldaticili-
gini ve onun buraya ait olmadigini soyledi.
Zarafet'in Dogyville’e karsi takindigi halin
ise kibirden baska bir seyle izah edilmeye-
cegini ekledi. Babasina silahlarini, adam-
larini, kudretini kullanmasinin da kibirden
kaynaklandigini sdylemesine karsin babasi
bunun kendisinde alcakgoniilluliik bici-
minde tezahiir ettigini vurguladi. Oyleyse
asil kibir Zarafet'e aitti. Zarafet dustind:
Dogville’in yerinde olsaydi yapar miydi
bunlar? Yapardi belki ama bu kadar degil.
Bunun bir bedeli olmaliydi. Tum yapilanlar
cezasiz kalirsa tekrar ederdi. O halde Dog-
ville yikilmahydi, yakilmahydh.

Zarafet de giice sahip oldugunda siddeti
kullandi. Dogyville’in yanisini, iyi niyetle
ddsenen cehennem taslarini, kibrin, alcak-
gonullulugiin ve affin aldaticr bicimlerini,
evrelerini dustinerek seyrettik. Bize kalan,
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alcakgontlliliigti gostermeye calismanin
da kibir oldugu gercegiydi. Cuinkii ancak
kendinde bir varlik hissedenin alcakgo-
niilliilik gostermeye calisacag), gercek bir
kibirsizin kendinde bir varlik hissetmedigi
icin alcakgonullilik gostermeye calisma-
yacag gercegiydi. Bu diisiinceden hare-
ketle Zerafet'in alcakgoniilliliigtintin tabii
olmayip yapmacik olusu kanaatine varabi-
lirdik. Herkesi, her seyi kibir mahvetmisti.

Derler ki ser bir evde gizliyse kibir, o evin
anahtaridir. Ofkenin ve siddetin de kibrin
bir tezahiiriinden baska bir sey olmadig)
hakikatini isaretledi Dogyville. O anahtarin
gizli singirtisini, film boyunca farkh siddet
ve tonlarda duyduk. Sonunda o sesi ici-
mizde de bulduk. Zarafet kibre doniistii,
Dogyville siddete...
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