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AUTEUR KURAMI BAGLAMINDA HANEKE SINEMASINDAKI iC
ANLAMIN BELiRLENMESI

INTERIOR MEANING IN HANEKE CINEMA IN THE CONTEXT OF AUTEUR
THEORY

Akin TUNC”

Ozet

Tletisimsizlik, yabancilagma, gdgmen-miilteci sorunu, toplumsal duyarsizlik, esitsizlik, adaletsizlik, sug gibi toplumsal
konular1 medya ve siddet baglaminda ele alan Avusturyali yonetmen Michael Haneke, cagdas Avrupa sinemasinin en
onemli auteur yonetmenlerinden birisi olarak kabul gérmektedir. Auteur kuraminin dnciiliigiinii yapan Andrew Sarris’e
gore, bir yonetmenin auteur olabilmesi igin gerekli olan {i¢ unsur vardir: Yonetmenin teknik acidan yeterliligi,
yonetmenin filmlerinde goriilebilirligi ve i¢ anlam. Sarris’e gore bir film eger teknik olarak kotiiyse, diger unsurlarin
da bir anlami kalmamaktadir. Fakat bir filmin sadece teknik agidan yeterlilifi de o yOnetmenin auteur olarak
tanimlanmasina yetmemektedir. Yonetmenin filmlerinde goriilebilirligi unsuru; yonetmenin kendine has olan
bi¢iminin, sinematografisinin ve sinematik yaklagimimin filmlerine yansimasini gosterir. Ynetmenin auteur olabilmesi
i¢in gereken bir diger unsur olan i¢ anlam ise diger unsurlara gore soyut, belirsiz bir yapiya sahiptir.

Bu calismanin amaci Haneke’yi auteur kilan unsurlari ydnetmenin hayati, diisiinceleri ve filmleri iizerinden
degerlendirerek Haneke sinemasinin kendine has i¢ anlamini ortaya koymaktir. Bunu belirlemek i¢in de dncelikle i¢
anlamin auteur kurami agisindan yerinin tespiti gereklidir. Auteur film elestirisi, yonetmenin filmlerinde ele aldig1
temalari, imgeleri inceler; bdylece o yonetmene 6zgii, biricik iislubu belirlemeye calisir. Calismada Haneke'nin duygu
ve diisiincelerini yansitmada yetkin drnekler olarak kabul edilen Oliimciil Oyunlar (Funny Games, 1997), Sakli (Caché,
2005) ve Beyaz Bant (The White Ribbon, 2009) filmleri auteur film elestiri yontemiyle incelenecektir.

Anahtar Kelimeler: Andrew Sarris, Auteur Kurami, Auteur Film Elestirisi, fg Anlam, Michael Haneke

Abstract

Austrian director Michael Haneke is considered one of the most important auteur directors of contemporary
European cinema, addressing social issues such as miscommunication, alienation, migrant-refugee
problem, social insensitivity, inequality, injustice, crime in the context of media and violence. According
to Andrew Sarris, who pioneered auteur theory, there are three elements necessary for a director to become
an auteur: the technical competence of the director, the visibility of the director in his films and the interior
meaning. According to Sarris, if a film is technically bad, other elements have no meaning. However, the
technical competence of a film is not enough to define that director as an auteur. The element of the
director's visibility in his films; shows the reflection of the director's unique form, cinematography and
cinematic approach to his films. The interior meaning, which is another element required for the director to
be an auteur, has an abstract, amical structure compared to other elements. The aim of this study is to
evaluate the elements that make Haneke an auteur through the director's own life, thoughts and films and
to reveal the unique inner meaning of Haneke cinema. In order to determine this, it is necessary to determine
the location of the interior meaning in terms of auteur theory. Auteur film criticism examines the director's
recurring themes and images in the films examined; so that he tries to determine the unique style specific
to that director. In this study, Funny Games (1997), Cache (2005) and The White Ribbon (2009) films,
which are considered competent examples of reflecting Haneke's feelings and thoughts, will be analyzed
by the method of auteur film criticism.

Keywords: Andrew Sarris, Auteur Theory, Auteur Criticism, Interior Meaning, Michael Haneke

* Doktora Ogrencisi, Anadolu Universitesi, akintunc26@gmail.com, ORCID: 0000-0002-4444-6042
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Giris

Alexandre Astruc’un kamera-kalem kurami ve Andre Bazin bagta olmak iizere Cahiers du Cinéma
cevresinin gelistirdigi diisiincelerden sonra sinemanin anlatim giicli bambagka bir boyut
kazanmigtir. Bir duygunun, soyut diisiincenin ya da sezgilerin sinemanin olanaklariyla
anlatilmasi, yOnetmenlere sinema aracilifiyla kendilerini yansitma Ozgiirliigii ve imkéni
verilmesi, soyut diigiincenin somut gerceklikle ifadesi seklinde ortaya cikan anlatidaki kokli
degisiklik, Fransiz Yeni Dalgas: ile sekillenerek sonraki biitlin cagdas yonetmenleri etkilemistir.
Avusturyalt yonetmen Michael Haneke de bu yonetmenlerden birisidir. Go¢men-miilteci sorunu,
iletisimsizlik, yabancilagsma, toplumsal duyarsizlik, esitsizlik, adaletsizlik, su¢ gibi toplumsal
konular1 medya ve siddet baglaminda ele alan Haneke, ¢cagdag Avrupa sinemasinin en onemli
auteur yonetmenlerinden birisi olarak kabul gormektedir.

Andrew Sarris’e gore, bir yonetmenin auteur olabilmesi i¢in gerekli olan ii¢ unsurdan birisi olan
i¢ anlam; filmin 6zii, ruhu ya da hissiyati olarak agiklanabilir. I¢ anlami anlayabilmek igin filmin
Oziinii ve ruhunu anlayabilmek, yonetmenle ortak referans cercevesinde bulusabilmek
gerekmektedir. Bu ¢caligmanin ana problemi, Andrew Sarris’in gelistirdigi auteur kuramindaki ii¢
unsurdan biri olan i¢ anlamin ne oldugunun belirlenmesidir. Calisma bu problemi Michael
Haneke’nin filmlerindeki i¢ anlam baglaminda ¢dziimlemeyi amaglamaktadir.

1. Auteur Kurami ve Auteur Film Elestirisi

Alexandre Astruc’un “kamera-kalem” yaklagimini savundugu, 1948 yilinda yayimlanan “Birth of
a New Avant-Garde: The Camera-Pen” adli makalesi auteur kuraminin gelistirilmesindeki ilk
onemli agamalardan birisidir. Astruc, bu makalesinde yonetmenin tipki bir roman yazari gibi eseri
aracilifiyla “ben” diyebilmesini savunmugtur. Bdylece yOnetmen eserini yaratan, eseri
araciligryla kisiligini, duygu ve diisiincelerini yansitan bir eylem sahibi olarak kabul g&rmiistiir
(Stam, 2014: 94).

Astruc’un  “kamera-kalem”  yaklagimmin Fransa’daki sinema cevreleri tarafindan
gelistirilmesiyle, auteur kurami sekillenmeye baslamistir. Nazi iggali altindaki Fransa’da Amerika
yapimi filmlerin yasaklanmasi, isgal sonrasinda bu iilkeden ihra¢ edilen filmlere ilgi patlamasi
yaratmistir. Yasagin kalkmasiyla beraber Fransiz sinemaseverler, 6zlem duyduklari bu filmleri
biiyiik bir heyecan icerisinde karsilamiglardir. Kendi sinema gelenegini ve kiiltiiriinii olugturma
konusunda biiyiik atilimlar yapan Fransiz sinema ¢evresi, biiyiik ¢abalara karsin Amerika yapimi
filmlerin iilkelerindeki yiikselisini engelleyememistir. Amerika yapimi filmlerin Fransa’da
gordiigii ilgi, cok gegcmeden Fransiz entelijansiyas: tarafindan da dikkat ¢cekmistir. Aralarinda
Jean-Luc Godard ve Francois Truffaut gibi isimlerin de oldugu genc elestirmenler, André
Bazin’in onciiliigiinde toplandiklari Cahiers du Cinéma dergisinde, iilkelerinde ilgi gbren bu
filmleri yakindan incelemiglerdir. O doneme kadar entelektiiel ¢cevrelerde avam, bayagi, kitle
eglencesi gibi sifatlarla anilan Amerika yapimu filmler, bu dergide belki de ilk defa sinema adina
sik1 bir elegtirinin nesnesi olmusglardir. Alfred Hitchcock, John Ford, Billy Wilder, Howard
Hawks, Orson Welles gibi yonetmenleri, ticari filmler yapan Hollywood yonetmenleri
toplulugundan ayirip, onlarin sinema adina degerli eserler ortaya koyan, 6zgiin yonetmenler
oldugunu iddia eden Cahiers du Cinéma elestirmenleri, bu iddialarini yonetmenleri ve filmleri
sik1 bir elestiri siizgecinden gecirerek ortaya koymusglardir. Cahiers du Cinéma yazarlar,
Hollywood igerisindeki bu yonetmenleri ayri ayri, eserleriyle birlikte inceleyerek, auteur
elestirisinin ilk orneklerini vermislerdir. Peter Wollen’a gore bu elestiriler 6ylesine énemlidir ki,
Hitchock’un sinema tarihinin en 6nemli filmlerinden birisi olarak kabul edilen filmi Vertigo bile
auteur elestirisi olmasa degerini bulamayacaktir (Wollen, 2004: 68-70).

Auteur terimi, 1954 yilinda Cahiers du Cinéma’nin bir sayisinda, daha sonra ¢cok 6nemli bir
yonetmen olacak olan genc¢ elestirmen Francois Truffaut’nun “politique des auteurs”
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tanimlamasiyla aciklanmigtir. Fransizca yazar anlamindan dogan auteur, yaratict yonetmeni
vurgulamaktadir (Coskun, 2011: 206). Andrew Sarris, Truffaut’nun “politique des auteurs”
tanimlamasini, “auteur” seklinde kisaltarak bugiinkii kullanimina kavusturmustur. Sarris, auteur
kuramunt ii¢ temel Olciit baglaminda ele alir: yonetmenin teknik ac¢idan yeterliligi, yonetmenin
filmlerinde goriilebilirligi ve filmin i¢ anlami (Esen, 2002: 14). Sarris bu ii¢ unsurdan en
onemlisinin i¢ anlam oldugunu belirtir. Sarris’in “tutarli bir diinya goriisii, tutarli bir diigiinceler
dizisi” olarak acikladigi i¢ anlam, yonetmenin tutarli bir biitiinliik i¢inde filmlerine yansittig
duygu ve diisiinceleri olarak karsilik bulur (Kolker, 2011: 171). I¢ anlam, “y6netmenin Kisiligi ile
malzemesi arasindaki gerilimden cikan” i¢sel duygu, diisiince ve ruhun eserdeki karsiligidir
(Ozden, 2004: 132).

Sarris’e gore iyi bir yonetmen dogal olarak teknik acidan yeterlidir; bu unsur yonetmen olmast
icin gerekli olan bir zorunluluk durumundadir. Fakat filmin nasil olduguna dair cevabi karsilayan
teknik ozellikler, eser sahibini auteur yapmaya yetmemektedir. Ayni sekilde filmde yonetmenin
goriilebirligi olan icerik unsuru da tek bagina yeterli degildir. Auteur kuramai, bu iki unsurun yani
sira filmlerde i¢ anlamin arayisindadir. Sarris bu durumu sdyle aciklar:

“Sinema sanatt bir tutum, bir iislup, bir davranig sanatidir. Ne'den ¢ok nasil'in sanatidir. Ne,
kameranin mekanik olarak kaydettigi gercekligin bir yanidir. Nasil ise Fransiz elestirmenlerin
biraz mistik olarak dedikleri mise-en-scene'dir (mizansen). Auteur elestirisi nasil'a karsi ne'yi tahta
oturtan sosyolojik elestiriye kars1 bir tepkidir. Ancak ne'ye karsi nasil'1 tahta ¢ikarmak da esit
derecede hatali olurdu. Anlamli bir stilin biitiin amaci ne ve nasil't kisisel bir ifade icinde
birlestirmektir. Bir filmin akis1 bile bir stilin goriiniimii olarak anlasildiginda duygusal olarak
etkileyici olabilir. Kugkusuz en iyi yonetmenler genellikle filmleri {izerinde kontrol uygulamaya
yetecek kadar talihlidirler, bu nedenle ne ile nasil arasinda goze carpan bir ayriligin olmasi
gerekmez” (2011: 204).

Sarris’in ifadelerinden de anlagilabilecegi gibi, auteur kuram icerik ve bicim arasinda yer alan
filmin i¢ anlaminin, ruhunun, 6ziiniin, temel diisiincesinin ortaya ¢ikarilmasini amaglar. Fakat
buradaki duygu ve diiglince arayisi sosyolojik elestiri ile karigtirilmamalidir. Sarris’in ortaya
koydugu iizere, auteur kuramu salt igerigin ¢dziimlenmesi olarak ele alinmamalidir. Sarris, auteur
kuraminin yonetmenlerin hayatini arastiran, onlara otobiyografik degerler bicen bir yaklagima
sahip olmadigini1 da ifade eder. Auteur kurami, sanat¢cinin duygu ve diisiincelerini eserlerinde
ararken, biitiinliigii hicbir zaman geri plana atmaz. Bu anlayisa gore film ve yonetmen anlamli ve
tutarl: bir biitiinliigiin icindedir. Bu acidan bakildiginda sinema, hem disariya acilan bir pencere
gibi yaratici siireci temsil eder hem de ayna gibi bir yansitma araci olur. Yonetmenin duygu ve
diisiincelerinin esere yansimasi kacinilmaz olarak goriiliir. Bu sadece basit bir yaratma siireci
degil, derin diigsiinmenin ¢ok yonlii bir bi¢cimidir (Sarris, 2011: 198-205).

Auteur kuramina dayanarak ortaya c¢ikan auteur film elestiri yontemi ise; yonetmenin temel
kaygilarini, filmlerinde tekrar eden motifleri, filmlerin igeriklerini ve bicimlerini kisiligi
baglaminda ve diger yapitlartyla iligkisi icerisinde degerlendirmeyi ve aciklamay1
amagclamaktadir. Bu elestiri yontemine gore, auteur film yonetmeni bir roman yazar1 gibi esere
imzasini atan, eserin yaratiminda en biiyiik pay sahibi olan unsurdur (Ozden, 2004: 126-127).

Auteur kuramina gore yonetmende mevcut olmas: gereken unsurlardan olan i¢ anlam (interior
meaning) auteur film elestirisinin dikkatle {izerinde durmasi gereken unsurudur. Ciinki
yonetmenin teknik yeterliligi ve filmlerdeki goriiniirligii iyi bir elestiriyle agiga cikarmak
miimkiinken, i¢ anlam unsuru biraz daha muglak kalmaktadir. Bu calismanin problem edindigi
lizere auteur elestirisinde i¢ anlamin belirlenmesi gereklidir. Michael Haneke, duygu ve
diisiincelerini filmlerinde yansitan, kendisini filmleri araciliiyla ifade eden bir yonetmen olarak
auteur elestirisine uygunluk tagir. Caligmada i¢ anlam unsurunun Haneke iizerinden agiklanmast
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ve filmlerinin auteur elestiri yontemine gore incelenmesi gerekliligi bu tartismalardan
dogmaktadir.

2. Michael Haneke ve Sinemasi

2.1 Cocukluk ve Genglik Yillari

Avusturyalt yonetmen Michael Haneke, 1942 yilinda Almanya’nin Miinih kentinde diinyaya
gelmistir. Ailesi Haneke’nin dogumundan kisa bir siire sonra, II. Diinya Savagi nedeniyle
Almanya’yi terk edip Avusturya’ya yerlesmistir. Tiyatro yonetmeni olan babasi II. Diinya Savasi
sonrast Nazilerin iktidardan diismesiyle birlikte Almanya’ya geri doner, tiyatro oyuncusu olan
annesi de bunun lizerine Yahudi bir miizisyenle evlenir.

Haneke kiiciik yaglardan itibaren hep ailesinden uzak bir hayat siirmiistiir. Cocuklugu Viyana’'nin
kirsal bir bolgesinde, biiyiik bir kir evinde yasayan teyzesiyle birlikte gecer. Bes yasindayken,
savasin izlerini unutmasi i¢in bir egitim programi kapsaminda gittigi Danimarka’da gecirdigi ti¢
aylik zaman dilimi hayatina biiyiik etki eder. Ug ay boyunca kimseyle iletisim kurmadan, yalniz
gecen giinler belki de ilerleyen yillarda sinemasinda isleyecegi iletisimsizlik temasini olusturan
nedenlerden birisi olacaktir.

Haneke’nin yaratma eylemini ilk olarak agiga ¢ikardigi alan miizik olmustur. Teyzesinin piyano
O0gretmeni tutmasiyla ve miizisyen olan iivey babasinin da etkisiyle klasik miizikle tanigir. 13
yaginda Mozart’in sonatlarini ¢calmaya calisirken, bu alanda ¢ok da fazla yetenegi olmadigini
anlayarak miizigi birakir. Filmlerinde duydugumuz klasik miizik eserleri, cocuklugunun hemen
sonrasma denk diisen o yillardaki miizige ilgisinden geriye kalanlar olur. IIk sinema deneyimi
anneannesiyle birlikte gittikleri Hamlet adli filmle yagar. Haneke filmin yarisinda filmden korkar
ve aglayarak salonu terk eder (Cieutat & Rouyer, 2014: 16- 20). Haneke i¢in perdedeki
goriintiilerin dehsetinin ve biiyiisiiniin ilk farkindaligi bu deneyim olur.

Haneke, kir evinde teyzesiyle gecen yillarini bir mahrumiyet dénemi olarak nitelendirmesine
karsin hi¢ sikilmadigimi ifade etmektedir. Yapacak ¢ok fazla bir sey olmadigindan dolayi stirekli
kitap okur. Bu donemde kesfettigi yazarlar, ozellikle Dostoyevski onda 6nemli izler birakir.
Haneke, Dostoyevski ile tanigmasini sdyle aciklar: “15 yasina geldigimde, Dostoyevski’ye
vuruldum. Nihayet beni anlayan biri ¢ikmigsti!” (Cieutat & Rouyer, 2014: 22).

Okul konusunda her zaman sikint1 ¢eken bir ¢ocuk olur. Ergenlik yillarinda da okulla arasindaki
gerilim devam eder. Anne ve babasmin tiyatro oyuncusu olmasmin da etkisiyle tiyatroya
bagvurur. Seneler once sinemada etkisi altinda kaldigi Hamlet’ten bir monolog ile jiirinin
karsisina ¢ikar; fakat daha baglar baslamaz, jiiri tarafindan elenir. Bu durum onun i¢in miizikten
sonra, tiyatroda da bagarisiz bir deneme anlamina gelir.

Egitim hayati boyunca bir¢cok kez okulu birakma karart alir. 18 yasina geldiginde okulu birakip
motosikletiyle bir hafta siiren yolculuguna baglar. Viyana’dan Paris’e siiren bu yolculuk onun
hayatindaki doniim noktalarindan birisi olur. Ug ayin sonunda cebinde para kalmadiginda
mecburen Viyana’ya geri doniis karari alir. Liseyi bitirdikten sonra liniversite okumasina mucize
goziiyle bakilirken, Paris giinlerinin etkisiyle gelir gelmez felsefe boliimiine kayit yaptirir.
Fransa’da o6zellikle varolusgu felsefenin etkisinde gelisen kiiltiirel ortam Haneke’yi derinden
etkiler. Yonetmen bunu, “Bugiin biitiin genglerin gozii, kulagi Amerika’da. Bizim i¢inse ideal
tilke Fransa’ydi. Kiiltiirel meraklari olan genglerin hepsi Fransa’nin biiyiisiine kapilmusti; Sartre,
Camus, Yeni Dalga...” sozleriyle aciklamaktadir (Cieutat & Rouyer, 2014: 27).

Dindar bir aileden gelmemesine karsin, siirekli olarak zihni varoluga dair sorularla doludur. Bu
sorulara dinin cevap olabilece8ini diisiindiigii icin rahip olma hevesine girdigi zamanlarda
felsefeye ilgi duymasiyla beraber, sorularini felsefeye tagir. Bu sorulara cevap bulmak icin
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kaydoldugu felsefe bdliimiinde son sinifa geldiginde, sorularina cevap bulmanm miimkiin
olmadigini diisiinerek tiniversiteyi birakir. “O anki varolug sorularima cevap arayisindaydim. Ve
biitiin bunlarin sonunda vardigim tek cevap, bir cevap olmadigiydi!” (Cieutat & Rouyer, 2014:
28) Her ne kadar hi¢ cevap bulamadan felsefe egitimini birakmis olsa da bu donemde tanigtigi
felsefe hocalarinin ve okudugu filozoflarin Haneke iizerinde etkisi biiyiik olur. Ozellikle “sanat
ve toplum alanindaki entelektiiel rehberim” diye tanimladigr Theodor W. Adorno’yu (Cieutat &
Rouyer, 2014: 29) bu donemde tanimig olmasi, sinemasindaki ana unsurlardan birisi olan medya
elestirisi baglaminda ona cok sey katar.

2.2 Sinema Oncesi

Stirdiirdiigii felsefe egitimini son sinifa geldiginde birakan Haneke, bir de evlilik yaparak biiyiik
bir sorumluluk altina girer. Acil para kazanma ihtiyaci oldugu icin fabrikada is¢ilikle baglayan bu
stire¢ kalorifer tesisat¢cilig1, veznedarlik olarak devam eder. Sinemaya uzanan yolculugu ise bir
radyo kanalina yarim saatlik boliimler halinde roman uyarlamalar1 yapmaya baslamasiyla olur.
Bir taraftan da gazeteler i¢in film elestirileri yazar. Siidwestfunk kanalinda yaptig1 ii¢ aylik staj
kariyeri agisindan doniim noktalarindan birisi olur. Staj siiresince gosterdigi bagarinin yani sira o
donem ZDF adli kanalda casting miidiirii de olan babasinin destegiyle kanalda kalici olarak
calismaya baglar. Dramaturg olarak gorev yaptig1 bu siire boyunca gorevi kanala gonderilen
senaryolarin arasindan iyi olanlar1 secip ilgili birimlere yonlendirmek olur. Kanala senaryo i¢in
sik sik gelenlerden birisi de daha sonra RAF orgiitiiniin liderligini iistlenip Almanya’da bir¢cok
silahl1 eyleme karigacak olan Ulrike Meinhof’tur. Meinhof ile tanisan ve onun politik miicadele
icerisindeki konumlanigini yakindan inceleyen Haneke, seneler sonra ¢ekecegi Beyaz Bant
filminin (Das Weisse Band-The White Ribbon, 2009) temasin1 da bu gézlemleri {izerine kurar.
Bir fikrin ideolojiye doniismesi yolundaki c¢eligkiler ve iligkiler, Haneke i¢in sinemasi boyunca
isleyecegi bir temanin olugmasi anlamina gelmektedir (Cieutat & Rouyer, 2014: 33).

Haneke bu donemde TV kanalindaki gorevine ilave olarak tiyatro yonetmenligine baglar. Baden-
Baden’de baglayan tiyatro yonetmenligi gorevi; Hamburg, Berlin, Frankfurt, Stuttgart derken
Almanya’nin dort bir tarafina yayilir. Tiyatro ile iligkisi uzun yillar siirer ve 1989 yilinda ¢ektigi
ilk sinema filmi olan Yedinci Kita (Der Siebente Kontinent, 1989) ¢ekimleriyle birlikte son bulur.
Oyuncu yonetimi, mizansen, dramaturji gibi teknik bircok konuda tiyatro yonetmenliginin biiyiik
katkisi olur.

2.3 TV Filmleri Donemi

Haneke tiyatroda yaptig1 islerin niteligi sayesinde, televizyon tecriibesini de kullanarak yerel bir
kanalda TV filmi yonetmenligi gorevini iistlenir. Fransa’da yasadigi kisa siire icerisinde filmlerini
yakindan takip etme sansi buldugu Jean-Luc Godard’a dykiinerek, kendi tabiriyle “Godard’lik
yapmaya kalkarak™ cektigi Liverpool’dan Sonra (1974) adli film kariyerindeki ilk film olur.
Haneke’nin Godard hayranlifi sinemayla ilgilendigi ilk yillardan itibaren mevcuttur.
“Godard’inki 6yle bir sinemaydi ki, daha 6nce tahayyiil dahi etmek miimkiin degildi” seklinde
Godard’in sinema tarihi agisindan degerini ortaya koyan Haneke (Cieutat & Rouyer, 2014: 60),
cektigi ilk TV filminde bu etkilenmenin izlerini yansitmustir. Sonraki TV filmlerinde ve sinema
filmlerinde baskin bir sekilde Godard etkisi olmasa da her auteur yonetmen gibi o da modern
sinemanin Onciilerinden olan Fransiz yonetmene c¢ok sey bor¢ludur.

Liverpool’dan Sonra adl1 ilk TV filminden sonra; C6p Yigmi (1975), Gole Giden Ug Yol (1976),
Kemirgenler (1979, Varyasyon ya da “Utopyalar Vardir, Evet, Biliyorum!” (1982), Edgar Allan
Kimdi? (1984), Fraulein — Bir Alman Melodranm1 (1985), Bir Katilin Hatirasina (1991), isyan
(1993) ve Sato(1997) adli TV filmlerini ¢eker. Haneke’nin cektigi TV filmlerinden sadece son
tiretimi olan, Franz Kafka’nin aymi1 adli eserinden uyarlanan Sato (Das SchloB, 1997) filmi
izlenme imkanina sahiptir. TV filmlerinin amaci daha cok kanal ile olan sézlesmeleri yerine
getirmek ve daha sonra ¢ekecegi sinema filmleri icin maddi kaynak arayist olsa da bu son TV
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filmi Haneke i¢in 6nemlidir. Sinemaya uyarlanmasi en zor edebiyatcilardan birisi olan Kafka’y1
secmesini sdyle acikliyor Avusturyali yonetmen: “Kafka’da beni ¢ceken, onun o gercek olmayan
gercekligi tasvir etme tarziydi. Bunun sinemasal karsilifini bulmak istiyordum” (Cieutat &
Rouyer, 2014: 159).

2.4 Sinema Donemi ve Filmografisi

- Yedinci Kita (Der Siebente Kontinent, 1989)
- Benny’nin Videosu (Benny’s Video, 1992)

- Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Parcasi (71 Fragmante einer Chronologie des Zufalls, 1994)
- Oliimciil Oyunlar (Funny Games, 1997)

- Bilinmeyen Kod (Code inconnu, 2000)

- Piyano Ogretmeni (La Pianiste, 2001)

- Kurdun Giinii (Le Temps du Loup, 2003)

- Sakli (Caché, 2005)

- Oliimciil Oyunlar (Funny Games US, 2007)
- Beyaz Bant (Das Weisse Band, 2009)

- Ask (Amour, 2012)

- Mutlu Son (Happy End, 2017)

Radyo programciligi, sinema elestirmenligi, dramaturgluk, tiyatro yonetmenligi, TV filmi
yonetmenligi ile gelisen yirmi yillik siirecin sonunda kirk alti yaginda sinema filmi
yonetmenligine baglayan Haneke, her ne kadar belki de bu is i¢in gecikmis de olsa, biiyiik bir
birikim ve deneyim ile yonetmenlige baslamistir. Yirmi yillik siire¢ boyunca yaptig islerin biitiin
artilarin1 sinema kariyerinde toplamigtir. Oyunculuktan senaryoya, dramaturjiden yonetmenlige
kadar radyo-tv-tiyatro alanlarinda tecriibe sahibi olmug ve bunlarin disinda da yaptig1 okumalar,
hayat kargisindaki gozlem yetenedi ile sinema i¢in tam anlamiyla hazir duruma gelmistir.
Stiphesiz ki, bu her yonetmenin gipta ile bakacagi bir donanim demektir.

Haneke c¢ektigi ilk filmden son filmine kadar filmlerinde biiytik bir titizlik ve 6zen gostermis, her
zaman kusursuzun pesinde olmustur. Bu caligsmalarinin kargiligini da gerek festivallerde, odiil
torenlerinde aldig1 tepkilerle, gerekse sinema diinyasindaki tartisilmaz konumu ile almayi
bagarmistir. Bagta Cannes Film Festivali olmak lizere Avrupa’nin en 6nemli festivallerinde, Oscar
Odiilleri’nde biiyiik prestij kazanmig ve her filmiyle sanat camiasinda biiyiik ses getirmistir.
Ilerleyen yasina ragmen iiretkenligine titizlik ve heyecanla devam eden Haneke, son olarak Mutlu
Son (Happy End, 2017) filmiyle izleyici karsisina ¢cikmis ve begeni toplamisgtir.

3. Michael Haneke Sinemasmda i¢ Anlamin insas

Michael Haneke’nin bir auteur oldugu iddiasindan yola c¢ikarak; filmlerinde kullandigi ortak
motifleri, teknik birtakim 6zellikleri, ele aldig1 konular1 ve temalar1 ortaya koymak gerekir. Bu
noktada oncelikle, Michael Haneke’nin kendi toplumuna yani Avrupa toplumuna ve onun
burjuvazi yagam tarzina yonelik olarak tipik durumlar: tipik bir sekilde sinemasinda yansittigini
sOylemek gerekir. Haneke filmlerinde orta sinif-kentli Avrupa toplumunun, yonetmenin kendi
tutum alis cercevesi igerisinde bir yansimasi goriiliir. Bu baglamda Sarris’in ortaya koydugu
sekliyle Haneke’de i¢ anlamin ortaya ¢ikarilmasi gerekmektedir.

3.1 Burjuva Toplumundaki Siddet Egilimi

Haneke filmlerinde tanik oldugumuz siddet temsili, bireysel bir eylemden ziyade toplumsal bir
sorun olarak karsimiza ¢ikar. Toplumsal diizenin ¢eligkilerinden ve ¢catismalarindan kaynaklanan
toplumsal sorunlar, bireylerin eylemleriyle sonu¢ kazanir. Biitiin filmlerinde siddet egilimi
icerisinde gordiiglimiiz karakterler, burjuva toplumunun icerisinde bulundugu huzursuzluklar: ve
hayal kirikliklarini yansitir.
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Siddet kavrami Darwinist diiglince acisindan bakildiginda, insan dogasinin biyolojik bir
parcasidir. Buna karg1 ¢ikan goriisler acisindan ise; siddet tarihsel bir siirectir, biyolojik degil
toplumsal bir soruna tekabiil etmektedir. Haneke, filmlerinde insani biitlin c¢iplakligiyla ele
alirken, insanmn icerisinde yasadigi toplumsal sistemi ve gevreyi bagimsiz diisiinmez. Insanin
tarihsel ve biyolojik gercekligi toplumsal yapidan bagimsiz olmasina engel degildir; bilakis
Haneke filmlerinde bu iki unsur biitiinliik i¢erisinde ele alinir.

Walter Benjamin’e gore siddet elestirisi yapmak nihayetinde tarih elestirisi yapmaya denk diiser
(Benjamin, 2010: 41). Ciinkii bu elestiri, ayn1 zamanda belirli bir toplumsal diizenin ve kosullarin
ayirdina elestirel bir yontemle varmak anlamina gelir. Kazananlarin tarihini barbarlik belgesi
olarak nitelendiren Benjamin’in (Benjamin, 2016: 41) yapti§1 siddet tespiti de bdyle bir tarih
elestirisi perspektifinden dogar. Ona gore tarih boyunca ilan edilen her zafer ayn1 zamanda bir
barbarlik belgesidir; ciinkii bu zaferde ezenlerin ezilenlere yonelik siddet temelinde bir
tahakkiimii s6z konusudur. Haneke’nin giddeti isleyis bicimi de bu diisiinceyle yakinlik
gostermektedir.

3.2 Haneke’nin Siddetin Medyadaki Temsiline Bakisi

“Bu ¢ukurda yagiyoruz ve giines 1s181n1 bilmiyoruz. Mesela, medya diinyas1 boyle bir cukur. Ama
sadece bu degil. Bilgilerimiz de bir cukur. Hayatla ilgili gercekten ne biliyoruz? Birbirimizi ¢ok
iyi tanidigimiz1 zannediyoruz. Bir ¢ocuk, odasindan ¢ikmadan 6nce diinyay ekrandan goriiyor ve
bu gordiigiiniin gercek diinya oldugunu umuyor. Bunlar manipiile edilmis goriintiiler. Az bilmek
tehlikeli degil. Ama az bilip de daha fazla bildigine inanmak tehlikeli. Medya olmadan 6nce
insanlar sadece dolaysiz olarak cevrelerini biliyorlard1 ve bilgileri de buradan edindiklerinden
besleniyordu. Bu insanlar diinyayla ilgili cok sey bilmeyi hayal etmiyorlardi. Biz modern insanlar
bunu hayal ediyoruz. Aslinda neredeyse hicbir sey bilmiyoruz” (Assheuer, 2013: 48).

Haneke’nin bu alintida Platon’un magara alegorisini animsatan ¢ukur benzetmesi; elestirel medya
kuramlarina, Frankfurt Okulu teorisyenlerine, yapisalct Marksist ¢coziimlemelere kadar genis
yelpazede ele alinabilecek bir yorumdur. Insanlarm giines 1s18imdan mahrum bir sekilde cukurda
yasadigin1 sdyleyen Haneke, bu benzetmesiyle gercekligin ingasina ve manipiilasyonuna dair de
bir tespit yapmis olur. Yonetmenin hemen hemen biitiin filmleri bu manipiilasyonun aciga
cikarilmasmin iizerine kuruludur. Ele aldigi konular, temalar ne olursa olsun en temelde
gercekligini yitirmis insanlarin trajik dykiileriyle karsilagiriz.

Haneke, kitleleri “bir medya aracinin, bir ekranin filtresinden ge¢medigi takdirde gercekligi
algilayamaz hale gelen” insanlar olarak tanimlamaktadir (Cieutat & Rouyer, 2014: 187). Bu
anlamda Haneke sinemasi, kitleleri sinema yoluyla gerceklik tartismasinin igerisine sokmak,
Althusser’in tabiriyle “yanilsama” agini aciga c¢ikarmak (Althusser, 2000) gibi islevler tagir.
Cektigi bir filmden beklentisinin, filmi izleyen izleyicinin kendisiyle hesaplagmasini saglamasi
oldugu aciklamasinda da goriilebilecegi gibi, (Assheuer, 2013: 123) Haneke kitleleri icerisinde
bulunduklar1 konformizmden kurtarmanin pesindedir.

Haneke filmlerinde gercekligin medya tarafindan kurgulanmasi ve medya dolayimiyla
carpitilmast s6z konusudur. Filmlerinde mizansen icerisindeki medya araclarinin karakterler
lizerinde yarattig1 tahribata tanik oldugumuz Benny’nin Videosu (Benny’s Video, 1992) gibi
filmlerinin yani sira, dogrudan medya araclarinin kurgusal olarak anlatimda yer aldii Sakl
(Caché, 2005) gibi filmleri de mevcuttur.

3.3 Bulgular ve Yorum

Michael Haneke filmleri, tematik tiir filmleri gibi izlenim uyandiran; fakat dramatik yapinin
yonetmen tarafindan kasitli olarak Brechtyen etkilerle yapibozuma ugratildifi, yer yer
fragmanlara ayrilmig, sok etmek ve sorgulatmak tizerine kurulu filmlerdir. Fragmanlara ayrilmig
dramatik yap1 bazen (Bilinmeyen Kod (Code inconnu, 2000) filminde oldugu gibi birbiriyle
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iligkisi olmayan karakterleri ve olaylar1 anlatiyor gibi goziikiir. Buna ragmen izleyici dolaysiz da
olsa anlatilanlar arasinda bir bag kurar. Frankfurt Okulu teorisyenlerinden Theodor W. Adorno
ve Max Horkheimer’in birlikte kaleme aldiklar1 Aydinlanmanin Diyalektigi kitabinda, iki
diigiiniiriin sik¢a vurguladigi gibi, modern insan hayati fragmanlar seklinde algilar (Adorno &
Horkheimer, 2014) Haneke sinemasindaki estetik modern insanin fragmanlara ayrilmus,
kapitalizmin ¢ikarlarina uygun olarak yapibozuma ugratilmig biling diizeyine ulasip orada kirilma
yaratabilmek icin bdliimlere ayrilmis dramatik yapiyr kullanir. Her filminde Bilinmeyen
Kod’daki kadar radikal olmasa da bu bicim Haneke sinemasinin kendine has 6zelliklerinden
birisidir.

Uzun, tek cekim planlar sinemasinda gercekligi arayigin 6nemli bir belirtisidir. Bu ¢ekim
teknigiyle, izleyici yasananlart disaridan bir goz gibi izler ve olayin igerisinde yer alir. Herhangi
bir miidahale olmaksizin gercegi aktarim s6z konusudur. Yogun bir sekilde bagvurdugu agi-karsi
kullanimu ise iletisimsizligin vurgulanmas: iglevi goriir. Herkesin konustugu ama kimsenin
birbirini dinlemedigi modern toplum vurgusu yapilir.

Haneke her ne kadar post-modern donemlerde film c¢ekiyor olsa da modern sinemanin son biiyiik
ustalarindandir. Filmlerinde post-modern unsurlara sikca rastlariz; fakat filmlerinin post-modern
filmler olarak tanimlanmas: yanlig olacaktir. Haneke biiyiik anlatilarin artik anlamini yitirdigini
yer yer hissettirse de insanin inanmasi gereken degerlerin hala var oldugunun da altini cizer.
“Biitiin filmlerimi, her seyin her zaman iyiye gittigi yalanini sdyleyen, yaygin tiiketim sinemasina
kars1 bir tepkiyle tirettim” aciklamasiin da dogrulayacag: gibi, (Cieutat & Rouyer, 2014: 235)
Haneke sahte bir mutluluk yanilsamasinin degil mutluluga cevrilebilecek olan gercegin izini
siirer. Unsal Oskay’in “aldatic1, igva edici iyimserlik gercek kotiimserliktir” (2016) soziiyle
Marx’a yaptig1 atif Haneke’nin diigiincesiyle paralellik gostermektedir. Post-modern diisiince,
biiyiik anlatilarin ¢oktiigii ve artik kurtulusun olmadig: fikrini ortaya atar. Haneke ise kurtulusun
insanlarin birbirini anlamastyla ve medya gibi ara¢sal aklin unsurlarindan kurtulmastyla olacagini
diigiiniir. Burjuvazi igerisine diistiigli kaos, bunalim ve kendini kaybetmigligiyle hem kendi
sinifsal gercekligini hem de insanli§in ortak kaderini yikima gotiirmektedir. Haneke sorunu boyle
ortaya koyarken, ¢6ziimii de her ne kadar ¢ok gizil anlatimla da olsa, iletisimsizligin, fragmanlara
boliinmiis hayatin ortadan kaldirilmasiyla miimkiin oldugunu hissettirir.

3.3.1 Sakh Filmindeki Bulgular

Sakli, dijital bir kamerayla ¢ekildigini anladigimiz bir dizi video kaydinin goriintiisiiyle baslar.
Bu goriintiilerin filmin bir par¢ast m1 yoksa farkli bir goriintii mii oldugu ayirt edilemez. Haneke
tarafindan kasitli olarak gerceklestirilmis bir manipiilasyon s6z konusudur. Filmde kullanilan
kamera ¢oziiniirliigii ile videolarin ¢ekildigi ¢oziiniirliik esdegerdir. Oyle ki, bu manipiilasyon icin
filmini ilk defa dijital kamera ile ¢cekim gerceklestirmistir.

Filmin i¢inde farkli medya gosterimleri her Haneke filminde mevcuttur. Fakat burada ilk defa
farkli bir yontemle, medya aract ve sunumu uzun bir siire manipiilatif bir sekilde gizli
birakilmistir. Izleyiciye kurulan bu tuzak, 17 Ekim 1961 tarihinde Fransa’da, Cezayir’in
bagimsizlig1 icin miicadele eden Ulusal Kurtulus Cephesi yanlis1 gostericilerin 6ldiiriilmesini
hatirlayacak olan toplumsal vicdanin arayisidir. Haneke yillardir iizeri kapatilan bu gercekligi,
tarihin karanlik sayfalarindan cikarip izleyicinin gozleri Oniine sermistir. Evin disaridan bir
kamera ile kayit altina alinip burjuva aile liyelerine posta yoluyla gonderilip izletilmesiyle ‘’ayni
zamanda o gecmis ile kurulmug bugiiniin modern diinyasinin yapaylifi’’ da ortaya konulur
(Kiling, 2014: 16). O ge¢mis kanl bir gecmistir, bugiiniin modern diinyasi da o kanli ge¢cmisgin
iizerine kuruludur. Izleyicinin gergek ile video arasinda ayrim yapmasi engellenir; giinkii o da bu
kanli gecmisin bir pargasidir, icerisinde yasadigini sandigi konfor dolu yasam Benjamin’in
tabiriyle barbarlik belgesidir.
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Haneke sinemasinda iglenen siddeti de Benjamin’in tespitleri ilizerinden okumak miimkiindiir.
Sakli’da ele alinan meselenin siddetle yogrulan bir gercekligi isaret ediyor olmasi bunun tipik bir
ornegidir. Fransa’nin, somiirge iilke kildig1 Cezayir’e yonelik olarak isledigi insanlik sug¢larini,
acilarin bagkenti olarak anilan Paris’i nasil bir zafer meydanma doniistiirdiigiinii ortaya serer.
Paris gercekten de bir zafer meydanidir; burjuvazinin gorkemli zaferine taniklik etmistir.
Esitsizlikten, adaletsizlikten yakinarak kendi sinifsal tistiinlii§iinii ilan eden burjuvazi, tarihsel
stire¢ icerisinde yakindig esitsizlik ve adaletsizligin temsilcisi durumuna gelmistir. Benjamin’in
tabiriyle bu anlamda biitiin kazanimlarin1 barbarlik belgesine doniistiirmiistiir. Haneke biitiin
filmlerinde bu zaferin, doniisiimiin altin1 ¢izer. Biiyiik zaferler kazanmus, iistiinliigiinii tarihsel
olarak ilan etmis bu toplumsal sinif, halinin altina siipiirdiigii acilarla varligini korumaktadir.
Fakat Haneke’nin de sdyledigi gibi, “halinin altina siipiiriilen gercekler giin gelir haliyr harekete
gecirir” (Assheuer, 2013: 57).

Sakli filmi, harekete gecen halinin siddet dolu tezahiiriidiir. Rahatsiz ediciligi, huzursuzluk
vericiligi bundan ileri gelir. Ciinkii filmi izleyen izleyici de bu anlamda masum degildir; halinin
altina siipiiriilen gerceklerle yiizlesmek izleyiciyi oturdugu sinema koltugunda rahat birakmaz.
Her giin birtakim gercekleri halinin altina siipiirmeden yagamak, burjuvazinin hakimiyeti
altindaki “rasyonel” toplumsal sistemde artik miimkiin degildir. Sistem rasyonelligini bu savunma
biciminden alir; biitlin gercekler halinin altinda kaldig siirece, tek gercek halinin iizerindekilerdir.

Ele alinan diger iki filminde de Haneke’nin giddet kavramina olan yaklagimi bu baglamdadir.
Biitiin filmografisi de ayni temsil ve anlam biitiinliiglinii barindirmaktadir. Filmlerinde burjuvazi
evreninden tipik unsur olarak ele aldigi aileler hep ayni isimlerden; Georges, Anne ve Eva
isimlerinden olugsmaktadir. Bunun nedeni Haneke’nin aslinda filmlerinde hep ayni bireyleri, ayn1
aileyi, hatta ayni toplumsal yapiy1 konu edinmesidir. Bir auteur yonetmen olarak konu biitiinliigii
Oylesine tutarlidir ki, karakterlerin isimlerinde bile bir uyum ve birliktelik s6z konusudur.

George, Anne ve Eva isimlerinden olusan orta sinif-kentli Avrupali ailelerin filmlerinde hedef
olmasi, Avrupali izleyiciler i¢cin son derece huzursuz edici bir temsildir. Ciinkii Haneke,
filmlerinde hedef aldig: aile ile izleyiciler arasindaki paralellikleri ustalikla kurmaktadir. Perdede
kendisini, ailesini ve Ortbas ettiklerini gdren izleyici salondan ¢iktiginda yasadigi hayatin sahteligi
karsisinda biiyiik sok yasar.

3.3.2 Oliimciil Oyunlar Filmindeki Bulgular

Oliimciil Oyunlar (Funny Games, 1997) basindan sonuna kadar izleyicinin psikolojisinin
sinandig1 bir filmdir. Belki de sinema tarihinde izleyicisini bu kadar ¢ok filme sokmak isteyip bir
yandan da filmin diginda birakmak isteyen bir bagka film daha yoktur. izleyicinin talepleri film
boyunca yonetmen tarafindan reddedilir, hi¢cbir zaman dramatik seyir izleyicinin istedigi yone
gitmez. Filmde karakterler ile izleyicilerin eylem birliginde bulundugu tek bir sahne vardir.
Iskenceci genglerin evden ¢ikmasiyla birlikte George ve Anna giftinin travmasiyla bas basa kalan
izleyici, bu acinin ve yikimin ortasinda, ciftin ¢ocuklarinin kanmin sicradigi televizyondan
yiikselen sinir bozucu sese takilir. Televizyonda bir ralli yarig1 vardir ve yiiksek bir sesle evin her
yerinde yankilanir. Cocugun Oliimiiyle rahatsizli1 iyice artan seyirci, kanlar i¢inde yerde yatan
Anna karakterinden kalkip televizyonu kapatmasini ister. Uzun, sabit bir tek planla cekilen bu
sahnede, yonetmenin alan derinligini iyi kullanmasiyla evdeki biitiin ac1 hissedilir. Bir kosede
sakatlanmig yerde yatan George, diger tarafta kanlar icinde ¢irpinan Anna ve televizyonun hemen
dibinde yigilip kalan kiiciik ¢cocugun cesedi... Anna yasadi8i fiziksel ve ruhsal aciya ragmen,
stiriine siiriine de olsa televizyonun oniine gider ve diigmeye basar. O rahatsiz edici ses artik son
bulmustur. Haneke’nin burada televizyona yonelik elestirisi cok carpicidir. Cocugun tizerindeki
kanin televizyonun iizerinden siiziilmesi, biitiin iskenceden geriye kalanin seyirlik bir ralli yarig1
olmasi ve igkencecilere karsi koyamayan Anna’nin son giiciinii televizyonu kapatmak icin
kullanmasi ¢ok giiclii mesajlar olarak karsimiza cikar.
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Haneke, Oliimciil Oyunlar filminin hedef kitlesinin “siddet tiiketicileri” oldugunu s6ylemektedir
Yonetmene gore siddeti tiiketmek ayni zamanda siddete ortak olmak demektir (Assheuer, 2013:
64-67). Medya dolayimiyla giindelik tiiketime sunulan siddet, Haneke sinemasinin elestiri oklari
altindadir. Cektigi TV filmleri dahil olmak iizere biitlin filmlerinde medyanin yaratti§1 bu
manipiilasyon ve tahribati sert bir sekilde elestirir. Oliimciil Oyunlar bu elestirilerin zirvesidir;
oyle ki, film festivallerde ve sinema cevrelerinde ¢ok begenilse de Haneke tatmin olmaz, on yil
sonra filmi Hollywood’da tekrar ceker. Hedef kitlesi olan siddet tiiketicilerinin merkezi olarak
ABD’yi goren Haneke, bu yeniden cekimde onlarin bildigi ve ¢abuk 6zdeslestigi Holywood
yildizlarin1 oyuncu olarak kullanir. Amerikali sinemaseverler, gerilim-korku tiiriinde bir siddet
filmi izlemek tizere oturduklar sinema koltuklarinda, bu sefer arkalarina yaslanip misir yiyerek
keyifle tiiketebilecekleri bir siddet sunumuna tanik olmaz. Higbir sekilde estetize edilmedigi,
keyif wverici bir tiiketime sunulmadigi, nedenselliinin seyirciyi tatmin edecek sekilde
vurgulanmadi: bir ¢iplak siddettir gordiikleri.

Aile kurumu Oliimeiil Oyunlar (Funny Games, 1997) filminde daha &nce esi benzeri goriilmemis
bir saldirtya ugrar. Sadece aile degil seyirci de bu saldiridan payini alir. Ciinkii bu saldir
burjuvazinin en kiigiik birimi olan aile kurumuna bir saldiridir. Gol kiyisindaki yazlik evlerine
hafta sonu tatilini gecirmek i¢in giden burjuva aile, hi¢c beklemedikleri olaylarla karsilagsacaktir.
Her seyin rasyonel goziiktiigii burjuva evreninde irrasyonel olan kendisini hi¢ beklenmedik
sekilde dayatir. Huzurlu bir tatil planiyla gittikleri g6l evi acimasiz ve amacsiz bir siddetin
merkezi olacaktir.

Haneke’nin “provokasyon agisindan bircok kisiyi dfkeden delirterek tam da arzu ettigim islevi
gordii” diye bahsettigi bu film (Cieutat & Rouyer, 2014: 225) bir tiir filmi gibi baglayip oyle
devam eder ama yer yer yonetmen tarafindan bilingli bir sekilde bozulur ve bir siire sonra ise bir
tiir parodisine doniisiir. Siddet filmi olarak ilerlerken bir siire sonra siddet ve medya elestirisine
doniigmesi, gerilim-korku tiirliniin dramaturjik gerekliliklerini ¢atismanin en yogun oldugu
anlarda kendi eliyle yikmas1 ve sonunda biraktig1 koskoca bir hiclik ve anlamsizlik duygusuyla
izleyici tizerinde sert bir etki birakir.

Filmi ¢cekmesindeki amacin siddetin hakikatte ne oldugunu ve izleyicinin nasil igkencecilerle sug
ortag haline geldigini gostermek oldugunu sdyleyen Haneke, (Cieutat & Rouyer, 2014: 225)
izleyiciyi etik sorularin ortasinda birakir. Iskenceci Paul ve Peter biiyiik bir sogukkanlilik ve
acimasizlik igerisinde iskencelerini aile lizerinde sergilerken, bir anda kosullarin degisme ihtimali
dogar ve Anne karakteri eline ald1g1 pompal tiifekle iskencecilerden birisini vurur. Izleyici biiyiik
bir rahatlama yasayip arkasmna yaslandifi anda ise Haneke esi benzeri goriilmemis bir
yabancilastirma efektiyle sahneyi kumanda yardimu ile geri sarar ve igkence kaldig1 yerden devam
eder. Haneke’nin amaci izleyiciye su soruyu sormaktir: Siddete mi karsisimz yoksa siddet
aracinin karsi tarafin elinde olmasina m1?

Haneke bu filmdeki iskenceci karakterlerin isimlerini Paul ve Peter koyarken, bu isimlerin
Hiristiyanlifin kurucularindan oldugunun bilincindedir. Bu se¢im filmin c¢oziimlenmesinde
teolojik birtakim durumlari isaret ederken, iskenceci karakterlerin oyunculugu da akildisi goriintii
cizmektedir. Bunun nedeni Haneke’nin igkenceci karakterleri canlandiran oyunculara komik,
kurbanlara ise trajik tarzda oynamalar1 gerektigini sdylemesidir (Cieutat & Rouyer, 2014: 229).

Izleyici agisindan bakildiginda en biiyiik rahatsiz edici unsur, iskencecilerin de kurbanlar ile ayni
toplumsal yapidan gelmis olmalaridir. Burjuvazinin kendi icerisinde yasadig1 bir siddet problemi
s6z konusudur; diisman bu defa hi¢ beklemedikleri yerden gelmistir. Iskenceci gengler ellerinde
golf sopalartyla, iyi giyimleriyle ve diizgiin konusmalartyla onlardan birisidir. Icinde bulunduklari
nevroz hali bu nedenle ¢ok tehdit edici ve garesizlik vericidir. Izleyici bundan kagamaz, hatta
bunun bir parcast olur. “Biiyiik bir toplumsal huzursuzluk ve insanin insanin kurdu haline geldigi
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bir rasyonel diizen s6z konusudur. Bundan saklanmak, kagmak ve gérmezden gelmek artik
miimkiin degildir’” (Kiling, 2014: 37).

3.3.4 Beyaz Bant Filmindeki Bulgular

Frankfurt Okulu teorisyenlerinden Max Horkheimer, iiretim siirecinin insanlari yalnizca ig
hayatindaki pratiklerinde degil aile, okul, kilise gibi kurumlar aracilifiyla da etkiledigini sOyler
(Horkheimer’den akt. Slater, 1998: 204). Louis Althusser de Ideoloji ve Devletin Ideolojik
Aygitlar kitabinda din, egitim, aile gibi kurumlari ideolojiyi iireten ve yayan iistyap1 unsurlari
olarak inceler (2000). Michael Haneke, Beyaz Bant (Das Wiesse Band, 2009) filminde iiretim
bicimi ve bu kurumlar arasindaki iligkiyi basariyla yansitir.

I. Diinya Savagi’nin hemen Oncesinde bir Alman kasabasinda yasanan olaylara odaklanan film,
tipki tarihsel bir roman ustaligryla donemin portresini ¢ok iyi ¢izdigi gibi, Protestanlik inanciyla
feodalizm ve kapitalizm Oncesi iiretim bi¢ciminin iligkisini de ortaya koyar. Max Weber, Protestan
Ahlaki ve Kapitalizmin Ruhu kitabinda, Protestanligin ortaya cikardigir piiriten ahlakin
kapitalizmin galigma prensipleriyle ortaklik gosterdigini anlatir (Weber, 1997). Insanin en &zel
faaliyeti olan cinselligin bile bir ama¢ dogrultusunda, tiretimde emek giiciinlin kullanilmasi icin
cocuk sahibi olmakla iligkilendirildigi bu anlayista, Freudyen bir yorumla insani canli tutan id
bastirilir. Tensel olan, zevke dair olan yasaklidir; her sey dini bir ahlaki tutuma dayanan ¢aligmaya
odaklidir.

Filmde biiyiik bir toplumsal ig boliimiiniin oldugunu goriiriiz. Her sey en kiiciik bir is birimine
gore belirlenmig, herkesin rolleri becerisi dahilinde dagitilmistir. Bu rasyonel dizgenin sorunsuz
isleyisi ise diirtiilerin, isteklerin ve tensel olanin bastirilmasiyla miimkiindiir. Protestanligin ahlaki
ilkeleri geregince kasabada bir haz arayisina rastlamayiz ama doktorun kizina uyguladig istismar
bu rasyonel dizge icerisinde olagan kargilanir. Tipki iglenen cinayetlerde, cocuklarin dini egitim
veren okulda ve kilisede doviilmesinde, bulunduklart her yerde asagilanmasinda oldugu gibi
cinsel istismar da hali altina stipiiriiliir.

Cocuklar bu baski ve siddet ortaminda rasyonel akli yitirip biiyiik bir ruhsal ¢okiisiin icine girerler.
En temel insani i¢giidiiler ve diirtiiler daha fazla kontrol altinda tutulamaz. Dinin, ailenin, okulun,
toplumsal Kkiiltiiriin iistlerinde insa ettikleri korku ve baski ortami, ¢ocuklarin masumiyetini
yitirmesine neden olur. Ortaya kimsenin sebebini bilmedigi, 6ngdormedigi ve kontrol altina
alamadig: bir siddet ¢ikar. Haneke, klasik anlati sinemasinin bir 6rnegini sergiliyor gibi goziikse
de bu noktalarda filmi kendine has dokunuslariyla, filmi klasik tiir filmi olmaktan cikarir.

Avusturyall yonetmen filmiyle ilgili yapti81 bir agiklamada sunlar ifade etmektedir:
“Egitim hep aciyla ilintilidir. Ozgiirliigiin kisitlanmasini hedef alir. Cocuga, en akilliya boyun
egmek zorunda oldugu 6gretilir. Beyaz Bant bunu da gosteriyor. Film, baski ve asagilamanin hep
ruhsal bir aci irettigini gosteriyor. Bedensel aci bir sekilde unutuluyor ama asagilamalar hig
unutulmuyor. Isteyerek unutulabilir belki ama nefret kalir” (Assheuer, 2013: 151)

“Fagizmin Almanya’da ortaya ¢ikmasi bir tesadiif degil” diyen Haneke’yi (Assheuer, 2013: 151)
dogrulayacak sekilde, filmde tanik olunan siddetin geride biraktig1 utang ve nefret sonrasinda yine
siddeti meydana getirir. Filmde siddete teslim olan ve masumiyetini yitiren cocuklarin, Adolf
Hitler’in iktidarinda aracsal aklin temsilcisi olan Nazilere doniisiim ihtimali yonetmenin altin
cizdigi meselelerden birisidir.

Beyaz Bant (Das Weisse Band, 2009) medya elestirisi baglaminda diger filmler kadar dogrudan
bir yorum getirmez. 1900’lii yillarin basindaki bir Alman kasabasinin tasvir edildigi filmde, kitle
iletisim araglari i¢in erken bir tarih s6z konusudur. Fakat filmde, bugiin kitle iletisim ara¢larinin
tistlendigi gercegin carpitilmasi roliinii Protestanligin temsili olan kilise ve din adamlari tiistlenir.
Gerceklik yine saldir1 altindadir, manipiilasyon s6z konusudur; ne var ki bu sefer sorumlusu
medya degil iist yapiun bir diger kurumu olan kilisedir. Filmin son sahnesinde goriilen, kasaba
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halkinin kilisede toplanip Protestanligin lideri Luther’i animsatan dini gorevliye kosulsuz inanci
bu benzerligi kurmakta yardimci olmaktadir. Dini liderin kamusal alanda konusmak yapmak
tizere topladigi halk ve televizyon karsisinda toplanan insanlarin edilgenligi birlikte
degerlendirilebilir. Edilgen kitleler karsisinda yanlis bilincin insasin filmin konu aldig: tarihte
Protestan kilisesi iistleniyorsa, bugiin de kitle iletisim araglari tistlenmektedir.

Sonuc¢

Michael Haneke ele aldig1 sorunlar, konular ve temalarin biitiinliigiiyle; filmlerindeki bi¢cim ve
bicemin tutarliligtyla, oyuncu secimleri-karakter isimleri gibi unsurlarla ¢agin son modern auteur
yonetmenlerinden birisidir. Cektigi her filmle Avrupa toplumunun yiizlesmekten kacindigi
meseleleri radikal bir bigimde anlatir. Filmlerinin igerigini medya elestirisi, siddet elestirisi,
burjuvazi yagam tarzinin ve degerlerinin sorgulanmasi, Bati toplumlarmin bugiin yasadig:
sorunlarin giindelik yasamdaki yansimalari, gd¢men-miilteci kargitligi, burjuva bireyin
huzursuzlugu ve tatminsizligi, iletisimsizlik ve toplumsal duyarsizlagma gibi sorunlar iizerinden
olusturur. Bu unsurlar Haneke sinemasinda, Andrew Sarris’in auteur ydnetmen olmak icin ortaya
koydugu olgiitlerden olan i¢ anlami belirlemektedir. Dolayisiyla Auteur Kurami kapsaminda
belirsizlik gosteren i¢ anlam unsuru, Haneke sinemasi ve orneklem olarak belirlenen filmler
tizerinden aciklanmaya ve iizerindeki anlam belirsizligi kaldirilmaya caligilmistir. Filmin ruhu,
ozii, icerikten geriye kalan hisler olarak tanimlanabilecek olan i¢ anlam unsuru, her auteur
yonetmende degisiklik gostermektedir. Haneke’yi sinema tarihinde ayri bir konuma oturtan
nitelikler onun kendi i¢ anlamini olusturmaktadir. Stiphesiz ki i¢ anlami teknik bir yeterlilik ve
icerige uygun bir bigem ile aktarmadiktan sonra i¢ anlam sadece kagit iizerinde kalacaktir. Onemli
olan yonetmenin sanatsal yaraticilifiyla beraber i¢ anlami disari vuracak yeterlilige sahip
olmasidir. Sarris’in ifade ettigi gibi -ne ve -nasil arasindaki uyum, icerik ve bicem arasindaki
uyumdur. Bu durum da siradan bir yonetmenle auteur yonetmen arasindaki farki belirlemektedir.
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QUEER KURAM VE SINEMA: TURK SINEMASINDA MUGLAK BIiR
GORUNURLUK HIKAYESI

QUEER THEORY AND CINEMA: AN AMBIGUOUS STORY OF VISIBILITY IN
TURKISH CINEMA

Erman KAR"*

Ozet

Biyolojik ve fiziksel 6zellikleri bakimindan kadin ve erkek farklilig1 ve onlarin temel 6zellikleri biyolojik cinsiyet
terimi ile tanimlanir. Bununla birlikte toplumsal normlar bakimindan cinsiyet rollerinin tanimlanmasi ise toplumsal
cinsiyet kavramu ile ifade edilir. Giiniimiizde toplumsal cinsiyet ifadesi kadinlik ve erkeklik hallerinden ayr1 ve
bagimsiz, queer kavram etrafinda tanimlanan biitiin cinsiyet 6zelliklerini ele almaktadir. Toplumsal cinsiyet atamasinin
sosyal ve psikolojik olarak ortaya ¢ikardig1 sorunlari ¢6zmek amactyla 1990’11 yillarda ortaya ¢ikan queer kuram, cinsel
yonelim ve toplumsal cinsiyet temelli ekonomik, sosyolojik ve politik baglamlar: ele almaktadir. Bu tanim ve yaklasim
sanildiginin aksine sadece Lgbti+’y1 kapsamamakta, toplumsal cinsiyetin biitiin meselelerini kisisel ve kolektif alanda
ortaya cikardig1 sorunlar1 ele alip incelemektedir. Bu kuram temelde, bireylerin daha esit ve Ozgiir bir hayat
yasayabileceklerini savunurken, toplumsal cinsiyet rollerinin, temel bir simif ayirimi gergeklestirdigi vurgusu iizerine
odaklanmaktadir. .2000°li yillarin ortasindan bu yana Tiirkiye’de felsefe ve sanat alaninda queer kuram 6nemli bir alt
sinif olarak ele alinip degerlendirilmistir.

Bu ¢alisma Tiirk sinemasinda yan rollerde veya komedi unsuru olarak yer alabilen queer goriiniirliigii {izerine bir
inceleme yapmay1 amaglamaktadir. Bu goriiniirliigiin hala bulanik seyretmesinin nedenlerinin toplumsal cinsiyet rolleri
iizerine olan bakisin hala muglak birakilmasi ve toplumsal bakisa etki etmesi bakimindan sinemanin bu seyreklikte
gosterdigi paralellik 6rnekler iizerinden analiz edilecektir. 2000°1i y1llarin Tiirk sinemasi temel doniisiim noktasi olarak
ele alindiginda, 1997 yapimi Agir Roman ve 1985 yapimi Dul Bir Kadin filmlerinin queer kuram agisindan ele alinip,
bu yapimlar 6zelinde Tiirk sinemasinin Yeni Queer Sinema akimina olan etkileri serimlenecektir.

Anahtar Kelimeler: Queer, Queer Teori, Toplumsal Cinsiyet, Yeni Queer Sinema.

Abstract

The difference between men and women in terms of their biological and physical characteristics and their basic
characteristics are defined by the term biological sex. However, the definition of gender roles in terms of social norms
is expressed with the concept of (social) gender. Today, gender expression deals with all gender characteristics defined
around the concept of queer, separate and independent from femininity and masculinity. In order to solve the social and
psychological problems of gender assignment, queer theory, which emerged in the 1990s, deals with the economic,
sociological and political contexts based on sexual orientation and gender. Contrary to popular belief, this definition
and approach does not only cover LGBTI+, but also examines all the issues of gender and the problems it raises in the
personal and collective sphere. While this theory argues that individuals can live a more equal and free life, it focuses
on the emphasis that gender roles create a basic class distinction. Since the mid-2000s, queer theory has been considered
and evaluated as an important subclass in the field of philosophy and art in Turkey.

This study aims to investigate to the visibility of queer, which can take place in supporting roles or as a comedy element
in Turkish cinema. In terms of the reasons why this visibility is still blurry, the view on gender roles is still ambiguous
and it affects the social view, the parallelism that cinema shows in this rarity will be analyzed through examples. When
the Turkish cinema of the 2000s is considered as the main transformation point, with the 1997 movie named as Agir
Roman and the 1985 movie called as Widowed Woman will be discussed in terms of queer theory, and the effects of
Turkish cinema on the New Queer Cinema movement will be presented in particular.

Keywords: Queer, Queer Theory, Gender, New Queer Cinema.

* Ogretim Gorevlisi Dr., Cankir1 Karatekin Universitesi, Felsefe Boliimii, ermankar@Xkaratekin.edu.tr. ORCID: 0000-
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1. Queer Teori Nedir?

Queer kelime anlam1 bakimindan 1980’11 yillarin sonuna kadar garip, tuhaf, yamuk anlamlarinda
kullanilmigtir. 1990 yillarin basindan itibaren ise bu anlam degisiklige ugramis ve esit haklar
miicadelesini vurgulamak agisindan felsefi bir kuram olarak anilmaya baslamigtir. Kisaca
giiniimiizde cinsel yonelim ve kimlikleri tammmlamakla birlikte kiiltiirel, akademik ve felsefi bir
teori modelinin de ismidir. Annamarie Jagose, queer kuram’in amacini sdyle tanimlamaktadir:
Temel ve kavramsal agidan ele alindiginda queer, biyolojik cinsiyet, toplumsal cinsiyet ve bu
ikisi arasindaki ayrima odaklanmadan cinsel arzuyu ele alan ve nihayetinde biyolojik-toplumsal
cinsiyet ve cinsel arzu arasinda var olan veya oldugu soz edilen tutarsizliklarla 6riilmiis iliskileri
ortaya koyan ifadeler ve analitik modelleri tanimlamaktadir (Jagose, 2021, s. 9). Bu ayrnim ve
queer kavrami temelde tutarsilikla oriilen olarak tarif ediliyor ¢iinkii toplumsal ve biyolojik
cinsiyet temelde heteroseksiielligin asil, gecerli ve dogru oldugu savim ileri siiren sabitlige
sahiptir. Queer teori bu sabitlige kars1 bir direnistir, temelinde de biyolojik cinsiyet, toplumsal
cinsiyet ve arzular arasindaki uyumsuzluga odaklanmakta ve bu uyumsuzlugun problemli
oldugunu degil aksine 6nemli sayilmasi gerektigini vurgular.

Bununla birlikte 6zellikle 1990 yillarin basindan itibaren tam olarak sistematik manada ortaya
cikan queer teori, sadece cinsiyet farkliliklar1 nedeniyle kategorize olan toplumsal siniflar1 degil
bununla birlikte 1rk ve ekonomik sinif kategorilerini de yikmay1 amaglamaktadir. Queer Kuram,
Cinsiyet ile ilgili algilarimiza damgasini vurmus; ikili diisiince yapilarina, bu yapilarin beraberinde
getirdigi uyumluluklara karsi, cinsiyet/ toplumsal cinsiyet cinsiyet/cinsel yonelim kimliklerinin
tarihsel, kiiltiirel ve toplumsal olarak kuruldugunu ve dolayisiyla da iktidar iligkilerinden bagimsiz
diisiiniilemeyecegini savunur (Kog, 2019, s. 5).

Her ne kadar escinselligi veya queer kavram belli biyolojik veya toplumsal kistaslar tizerinden
tanimlayabiliyor olsak da Jagose bir takim muglak yonelim olarak vurguladigi cinsel yonelimlerin
escinselligin tanimlanmasinda siiphe uyandiran etkenler oldugu vurgusunda bulunur (Jagose,
2021, s. 17). Bu tammlamay1 klasik kistas veya ikili siniflandirma {izerinden yapar: queer ya da
en basit tabiriyle escinsellik 06zcii veya insact konumlar Tizerinden tanimlanabilir.
Isimlendirilmelerinden de anlasilabilecegi iizere 6zcii yaklasim queer’ligi dogal ve dogustan bir
sey olarak tanimlarken, insac1 yaklasim cinsel yonelimin akiskan, toplumsal kosullanmalarin
etkisinde olan, kiiltiirel modeller oldugunu ifade ederler (Jagose, 2021, s. 18). Queer teori
bakimindan queer’ligi veya escinselligi tanimlamanin bu ikili ¢ekismesinin, biri (6zcii yaklagim)
muhafazakar ve sabit, digeri daha agik ve esnek olmak iizere sikistirilmis bir yola siiriikledigini
belirtmek yanlis olamayacaktir.

S6z konusu bir kavrami veya bir kurami tanimlamanin bir diger 6nemli kistas1 o kavram ya da
kuramin tarihsel temellerini incelemektir. Jagose de ayni1 sekilde diisiinmiis olmali ki queer’in ne
oldugunu tanimlamanin escinselligin farkli tarih dilimlerinde neye karsilik geldiginin incelenmesi
ile miimkiin oldugunu sdyler. Ancak elimizde var olan tek ve gecerli olgu farkli donem ve
toplumlarda escinselligin varligina (ya da varliginin ‘onaylanmis’ olmasma) ragmen onun bir
kimlik olarak ele alinmamis olmasidir. Bu da yine ve yeniden escinselligi tanimlamay1
zorlastirmaktadir. Escinselligin tarihsel kokenine dair yapilan incelemeler queer kavramini
tanimlamay1 kolaylastirmak yerine aksine zorlastirmaktadir. Ciinkii bu tanimlama kaginilmaz bir
kimligi bir smifi beraberinde getirmektedir. Bunun bir diger gostergesi queer dendiginde tarih
boyunca sadece bu tanimlamaya erkek escinsellerin dahil edilmesidir. Lezbiyenlik gerek hukuki
gerek tibbi anlamlarda erkek escinselligi ile ayn1 tarihsel kaliplara, yaklasimlara ve/veya kabule
sahip degildir. 1800°lii y1llarda erkek escinselligin dayatma ile kabul ettirilen ingiliz yarg: sistemi
tarafindan sug olarak kabul edilmesi ve kadin escinselligine dair herhangi bir yargi veya ifadede
bulunulmamasi bunun bir diger gostergesidir.

Kisacasi tarih tizerinden de queer teori veya queer kimligini tanimlamak isi kolaylagtirmak yerine
zorlastirmaktadir. Zira bugiin queer kimligi altinda anilan, erkek escinseller disindaki neredeyse
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biitiin kimlikler gérmezden gelindigi i¢in o kimliklerin tarihsel temsilleri ile bugiin cagdas
diinyadaki temsilleri arasinda farklar mevcut. Kisacasi escinsel 6zgilirlesme hareketinin ve bu
harekete paralel olarak ele alinabilecek lezbiyen feminist hareketin tarihsel kokenlerini belirlemek
ve bu kokenden hareketle queer teoriye bir tanim vermeye ¢aligsmak kendi i¢inde ciddi giicliikleri
barindirmaktadir. Yine de 1960’11 yillara kadar gittigimizde homofil hareketin, 1969 yilinda
Stonewall isyan ile birlikte sonlandigini ve bu isyanin sadece queerlerin hosgorii dilenmesinden
ibaret olmayip bu hareketi bir teoriye doniistiiren adim olarak kabul etme gerekliligini de
belirtmek gerekir.'

2. Queer Teori ve Sinema

Queer hareketin bir kurama doniismesinin ilk asamasi kendi sdylevine uygun politik hareketin
destegini arkasina almasiyla miimkiin olmustur. Ardindan bu kuram’in cinsiyet meselelerinin tam
da ihtiya¢ duydugu felsefi arka plani saglamasi ve akademik calismalarda ele alinan bir kuram
halini almasi, cinsiyet ve cinsel yonelim ilizerine yapilan sanatsal ¢aligsmalarin da hiz kazanmasina
sebep olmustur. Bu durum sadece Lgbtiq+ Ozgiirlesme ve varolus hareketi i¢in degil aym
zamanda feminist hareketin de sanatin her dalinda kendisini gostermesine sebep olmustur.
Toplumsal gruplar ve azinliklar i¢in sinemanin 6nemi yadsinamaz. Sinema, insanlarin nasil
goriinmeleri ve davranmalar gerektigini anlatir, kadinlik ve erkeklik baglamlarinda rol modelleri
sunmaktadir. Dolayisiyla sinemanin, kadinlik ve erkeklik hallerinin tanimlanmasinda ve bu
tanimlarla ilgili imgelerin olusturulmasinda énemli bir toplumsal rolii oldugu bilinmektedir.
Cinsellik ve kadin ve erkek imgelerinin ingasi, feminizmin etkisiyle film ¢aligmalarinda 6nemli
bir konu haline gelmistir. Popiiler film tiirlerinin, cinsel farkliliklarin ve toplumsal cinsiyet
kimliginin olusturulmasi siirecinde siirekli bir insa ve katilim i¢inde olduklar1 sdylenebilir.
(Ulusoy, 2011, s. 2).

Queer kimliklerin sinemadaki temsilleri yasadiklar1 donemin siyasi ve toplumsal kosullariin bir
yansimasidir. Bu durum hep boyle olmustur ve sadece queer kimlikler i¢in gecerli degildir. Hem
Tiirk sinemasinda hem de diinya sinemasinda yasanan toplumsal olaylar ve kiiltiirel arka plan
sinemanin nasil ve hangi yone dogru evirileceginin temel bir gostergesidir. Steven Paul Davies
tarafindan kaleme alinan Escinsel Sinemas: Tarihi: Sinemada Goriiniir Olmak adli kitap diinya
sinemasinda queer goriiniirliik tarihinin en belirgin eseri olarak degerlendirilebilir. Zira kitap 60’11
yillar1 milat alan bir perspektif iizerinden sinemanin her on yilda ne derece ve hangi oranda queer
temaslarda bulundugunun bir gostergesi olmustur. Ancak aciktir ki erkek ve kadin escinsellerin
sinemada arz-1 endam edebilmesi ¢ileli bir yolculuga ve tarihsel doniistime sahit olmaya hazirlikli
olmay1 gerektirir. Marjinal bir kesimi isaret eden kimliklerin artik giindelik hayatin birer pargasi
oldugunu kabul etmek ve bu kabuliin dayandig: politik ve siyasi miicadele sinemanin igerigini ve
simiflandirmasini da derinden etkilemistir. Bu bakimdan vurgulamak gerekir ki Davies’in 1960’11
yillar1 queer sinema tarihi agisindan bir milat olarak kabul etmesi tesadiif degildir. Ustelik bu
siniflamanin kendi icerisinde ikinci bir miladi daha s6z konusudur. Queer sinema 1969 6ncesi ve
sonras1 olarak da ikili bir degerlendirmeye tabii tutulabilir. Biitiin bunlarin yaninda her on yilda
sinema da daha seffaflasan ve hatta agik hale gelen queer hikayeler giindelik hayattan ayr1 ve
bagimsiz sifatlar ve siniflandirmalar g6z ardi edilmeden ele alinmalidir.

Hollywood sinemasi escinsel karakterlere en basindan beri yer vermistir. Bu bakimdan yukarida
sOziinll ettigimiz milatlar aslinda aniden yasanan bir degisimi de temsil etmezler. Ancak queer
kimlikler agisindan birer temsiliyet meselesi olarak degerlendirilmesi gereken queer sinemanin

! Stonawall isyan1 veya hareketi olarak bilinen ve polisin Newyotkta bir gey bar1 basmast ile ateslenen hareket bugiin
diinyanin her yerinde Haziran ayinin onur ay1 olarak kutlanilmasinin da temel nedenidir. Bu direnis sonrasinda queer
topluluklar diger siyasi topluluklar ile bir araya gelerek var olduklarini ciliz bir hosgoérii alabilmek iizere ifade etmek
yerine hukuki veya tibbi herhangi bir giiclin kars1 konulmaz kabul edilen giicii karsisinda teorik bir miicadeleye
girismislerdir. Kisacas: bir taraftan Stonawall bir direnis olmasinin yaninda salt queer hareketin bir teoriye
doniismesinin baslaticis1 olarak kabul edilmemeli. Ancak siiregelen bir 6zgiirlesme niyetinin nihayi hedefi ya da yon
degistirici olarak goriilmesinin de kaginilmaz olarak kabul edilmesi gerekir (Jagose, 2021, s.44).
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temel sorunu kimliklerin ne zamandan beri temsil edildigini agmaktadir. Mesele; bu kimliklerin
nasil temsil edilecegi ile derinden baglantilidir. Ciinkii tipki1 queer kelimesinin giiliing, aciz, eksik
anlamlarinin bir diisiince ve hatta politik teoriye doniismesi gibi kimliklerin sinemadaki
yansimalar1 da bu doniisiime paralel ilerlemektedir. Hollywood sinemast queer kimliklere hep
giiliinecek, acinacak ve hatta korkulacak bir sey olarak yer vermistir. 1960 oncesinde 6zellikle
30’lu ve 40’11 yillarda gey karakterler genellikle erkek olan basrol oyuncularinin yakin arkadaglart
konumunda yer almislardir. Ya da cinsel kimliklerinin tanimlamalar1 yapilmaksizin asir1 ve
abartilt viicut dilleri ve davranis bigcimleriyle zaten baska olduklari devamli ima edilmistir.
(Davies, 2010, s. 17). 1960 sonrasinda ozellikle Stonwall isyanindan sonra sinemada queer
kimliklerin yansimasinda degisiklik s6z konusu olmustur. Cinsel 6zgiirliikler ¢agi olan 60’larin
sonlarinda dahi pek ¢ok film escinsellere hala her seyi bagkalar i¢in yapan ve fakat kendisi i¢in
asla bir mutluluk umudu ya da istegi olmayan acmasi rollerde yer veriyordu. Stonewall Isyan,
feminist hareket ve buna bagli olarak 1960’larda diinyada yavas yavas escinsellerin seslerini
duyurmaya baglamalar1 bazi filmlerde escinsellik, escinsel karakterler ve escinsellik sorunu
iizerine odaklanmaya sebep olmustur. (Kog, 2019, s. 21) Elbette ki bu degisim yasanan isyanin
basroliinde olan queer’in kahramanlik ya da ayakta durma miicadelesini ele almak yerine, onu
daha cok sisteme kars1 gelen, acinas1 durumda olan, toplum tarafindan kabul edilmeyen ve iistelik
cok kisa bir siire i¢erisinde diinyay1 saracak bir hastaligin bas sorumlusu olarak ele almaktadir.

Tiim bu degisime gelmeden once ilk drnek olarak ele alinan bir film {lizerinde durmak gerekir.
1895 yilinda William Dickson tarafindan gekilen The Gay Brothers filmi bu yaklagimin ilk
ornegidir. Ayni zamanda bu film queer karakterlerin sinemadaki yansimasi agisindan da bir temsil
gorevi gormiistiir. Bu filmde iki erkek birlikte dans ederken tiglincii bir erkek karakter ise keman
calmaktadir. Aslinda bu ilkel denebilecek deneme tarihsel agidan ele alindiginda sinema filmleri
icerisinde kayda deger bulunan ve hala bugiin daha referans gosterilen ilk temsillerden birisidir
(Davies, 2010, s. 23). 196011 yillara kadar yapilan filmler bu filmi bir ilk temsil olarak ele almaya
devam etmislerdir. Sadece bir temsil olarak kalmamis ayni zamanda bu sessiz ve kisa film queer
kimliklerin Stonwall’a kadar aym sessizlik ve kisalikla ele alinmistir. Davies’in 60’lar dncesini
ele alirken bu filmlerin sandikta kalan, agiga ¢ikmayan, gizli ve imali filmler oldugunu
sOylemeleri de bu donemin queer sinemasi agisindan nasil gectiginin kisa ama gergekei bir
Ozetidir.

Stonwall miicadelesini diinyanin gozii Oniinde veren biitiin queerlerin bu ¢abasi, diinya
sinemasinin onlari fark etmeleri ile taglanmistir. Dolayisiyla ve dogal olarak queer sinemanin yeni
bir doniim noktasi olarak 70’ler sinemasi ornek olarak gdsterilmelidir. Acinast ve yok sayilan
queer kimligi kendini miicadele eden ve yasam haklar1 ugruna bunu yapan bir hikayeyi de
beraberinde getirmistir. Ancak ¢ileli bir sinav vermeye ramak kala biitlin bir hikayeler yeniden
dram dolu hikayeler haline doniivermistir. 70’ler ve 80’lerden sonra 90’lar AIDS konulu
hikayelere sahit olmustur. Escinsel sinemas1 sadece giildiirii ve komedi {irlinii olarak degil ayn1
zamanda verilen politik miicadelenin yaninda AIDS’ten sonra hayatin var olduguna ikna eden
hikayelere doniigmiistiir. Bu doniisiim her ne kadar ac1 da olsa queer kimlige sinemada baska bir
goriiniirliik kazandirmistir. Feminist akademisyen B. Ruby Rich tarafindan bu yeni doniisiim Yeni
Queer Sinema olarak adlandirilmistir (Davies, 2010, s. 175). Bu yeni donem siradanlik ve
duraganlik halinde seyretmeye devam etmistir. Ciinkii Amerika’da 90’larda yapilan hemen
hemen biitiin yapimlar AIDS konulu olmustur.

2000’li yillar bir anlamda bu zamana kadar yasanan biitiin bu trajikomik ve dramatik seriivenin
bir 6zeti halinde karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak bu 6zet biitiin gidisat1 degistirecek olan yeni bir
gelismeye de hazirdir. Oncelikle bu dénemde artik queer hikayeler sadece bagimsiz yapimcilar
tarafindan degil ana akim sinema tarafindan da sahiplenilen hikayeler haline gelmistir. Yeni queer
sinemanin klasik queer sinemasindan ayrilmasinin bir diger nedeni de budur. Toplumun biitiin bir
siyasi ve ahlaki yasam bicimlerine sirayet eden ve dolayisiyla sinemay1 da belli 6l¢iide belirleyen
heteronormative 2005 yapimi bir queer film ile yeniden degerlendirilmeyi gerektirecektir. Bu film
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Brokeback Mountain’dir. Film doga ve sehir ikilemi {izerine oturtulan kurgusu ve queer olmam
dogaya heteroseksiiel olmanin ise sehir karmasasi ve giiriiltiisiine yaptig1 vurgu ile dikkat
cekmistir. Doga’ya yapilan bu vurgu 6ziin ve 6ze donmenin simgesi olarak ifade edilmistir. Film
2006 yilinda sekiz dalda Oscar aday1 olarak gosterilmis ve en iyi yonetmen de dahil olmak tizere
bu odiillerden {igiinii almistir.

3. Tiirk Sinemasinda Queer Yansimalar

Tiirkiye’de escinsel hareket Ozellikle 1980’lerden sonra goriilmiistiir. Ancak bu goriniirliik
ozellikle diger iilkelerde oldugu gibi AIDS miicadelesi ve krizi ile birlikte ele alinmadigi ve
gozlenmedigi icin muglak kalmistir. Bu bakimdan Tiirkiye’de queer hareketin baslamasi ve
canlanmas1 1990’lar1 bulur. Politik alanda escinselligin Tiirkiye’de hi¢bir zaman yasaklanmamis
olmas1 bir tarafiyla olumlu degerlendirilebilecek bir yaklagim iken Ote yandan realite daha
farklidir. 1980’li yillardan sonra Biilent Ersoy’un vermis oldugu kimlik miicadelesi bir tarafa
konulacak olursa LGBTI+ miicadele ve bu miicadelenin temelindeki toplumsal sorunlar
gormezden gelinmistir. Nihayetinde hi¢cbir zaman yasaklanmayan escinselligin aslinda bir yok
sayma, kabul beyan etmeme s6z konusudur. Nasil ki Hollywood sinemasinda queer ilk temsillerin
sadece erkekler tizerinden kurgulanmis olmasinin temelinde lezbiyenligin ve kadin haklarinin
ikinci plana atilmig olmasi varsa Tiirkiye sinemasindaki queer temsilde queer yasam tarzina ve
kimligine yoneltilmis yok saymanin izlerini barindirir. LGBTI+ hareketi ve escinsel 6zgiirlesmesi
tam anlamiyla 2000’lerde baslamasina ragmen oOncesinde de belirli adimlar atilmistir. Bu
adimlarla birlikte, escinsel birey temsilleri Tiirk Sinemasi’nda da belirli oranlarda yer edinmistir.
Tiirk Sinemasi’nda 6zellikle travesti karakterler Agah Ozgiig’e gore ilk 1923’te ¢ekilen Leblebici
Horhor’da goriilmektedir. Sonrasinda ise Fosforlu Cevriye, Sofor Nebahat ve Belali Torun gibi
filmlerde travesti kadin karakterler yer almistir. (Kog, 2019, s. 59)

Ancak Tiirk Sinemas1 Tarihi’ndeki ilk escinsel karakter Aydin Arakon’un yonettigi “Ver Elini
Istanbul” filminde bir yan karakter olarak yer almistir. 70’li yillara kadar kadar filmlerde yan
karakter olarak yer alan LGBTI karakterleri olmasina ragmen bu tarihe kadar bu konuyu temel
alan higbir film yapilmamistir. Dolasiyla Davies’in yapmis oldugi 60’lar oncesi ve sonrasi
siiflandirma Tiirk sinemasi iginde paralel bir siniflandirmay1 beraberinde getirir. Elbette ki AIDS
salgininin queer miicadelesi lizerindeki izi bu siniflandirmanin 6zellikle 90’11 y1llarda filmografik
ogeler agisindan ‘canlandigini’ gdstermisti. Ayni ayrim Tiirk sinemasi i¢in gecerli degildir.

1962°de Aydin Arakon tarafindan c¢ekilen bu film, lezbiyenligi icine dahil eden ilk sinema
filmidir. Filmin senaryosu Attila ilhan tarafindan Ali Kaptanoglu ismiyle kaleme alinmistir. Bu
filmde ilk defa iki kadinin Opiismesi yer almistir fakat bu sahneler Sansiir Heyeti tarafindan
kesilmistir. Attila Ilhan bu &piisme sahnesiyle ilgili olarak yillar sonra su agiklamay1 yapmustir:
"Mualla Kavur, Leyla Sayar' ikna edinceye kadar bir hayli ugrasti. Kizlar kamera 6niinde oynad1
ve sahne cekildi. Sanslir Kurulu'nda seyretmisler, ¢ok da begenmisler! Sonra da 'Kesin bu
sahneleri' demisler.” (Wikipedia, tarih yok). Dolayisiyla bu ilk queer yansima tek bir plisme
sahnesinden ibaret olacakken dahi heniiz seyircisine ulagamamistir. Sahnenin ¢ok begenilmesi
aslinda sansiir kurulunun toplumsal bir kurumu temsil etmesi, kendince bu sahneyi veya iki
kadinin 6pilismesini onayladiklarini ve kendilerince ‘hos gordiiklerini’ beyan ederken, sahnenin
yasaklanmasi genel ahlak bahanesinin 70’li yillar formu olarak karsimiza ¢ikmistir. Bu ilk ve en
radikal drmegin kabul gérmedigi yillarda Tiirk Sinemasi izleyicisi daha 6nce karsilasmadigi bir
kavram ile tamigmist1! Tiirk Sinemas: tarihinde ilk ve tek interseks karakter Nejat Saydam’in
1975’te ¢ektigi ve Mijde Ar’m ilk bagroliinii oynadig1 Kogek filminde seyirciyi selamlamustir.
Kogek filmi, Caniko isminde sokaklarda kogeklik yapan bir ¢ingenenin hayatini konu almaktadir.

Tiirk sinemasinin 90’11 yillar1 da queer hareketin yiikselisine paralel daha net veya net sayillmasa
dahi daha az muglak sayilabilecek &rnekler karsimiza ¢ikarmistir. Ferzan Ozpetek’in ilk filmi
olan Hamam escinsel bir dram filmi olarak kabul edilebilir. Istanbul’a teyzesinden kalan bir
hamami almaya gelen Italyan bir mimar ile hamam bekgisinin oglu arasinda gegen erotik hikayeyi

18



%

-11 Mavis 2022

N
8o
)
<
~
Y
Q
S
=
S
=
N
S
el
S
N
<
s
=
Ry
1
—
=
=
~d
©
4
©
R
©
=
=
==]
:
=
>
N
S
3
%
75
p—
Rt
=
—
£
Rt
-
72
&
R
<
=
<
p—
1721
&
R
=
R
<
p—
1721
=
p—
=)
-

anlatan film Tiirk sinemasinda 6nemli bir temsil olarak kabul edilmektedir. 1998 yilinda film
Tiirkiye’de biiyiik bir ilgiyle karsilanmis hatta film Akademi’de Tiirkiye’yi temsil etmek iizere
aday gosterilmistir. Ancak Tiirkiye hi¢bir zaman bir filmini Hollywood sahnesine ¢ikaramamustir.
Ustelik ayn1 sene bir escinsel dramim anlatan {istelik bunu erotik bir iislup ile yapan bir film ile
temsil edilmek yerine, heteroseksiiel bir romantik komedi ile temsil edilmeyi tercih etmistir
(Davies, 2010, s. 180). Sozii edilen 6rnekler Tiirk sinemasinda queer yansimalarin profilini veren
filmlerdir. Ancak caligmanin temel amaglarindan birisi bu gidisatin ve belli belirsiz ilerleyen
queer tarihgesinin iki ornek iizerinden verilmesini amaglamaktadir. Bu filmlerden ilki feminist
filmlerin yonetmeni olarak bilinen ve Tiirk sinemasina feminist hareketin beslenebilecegi birgok
film armagan eden Atif Yilmaz’in Dul Bir Kadn filmidir. ikinci érnek ise Tiirkiye’de queer
miicadelenin temel resmini en basarili sekilde veren Agir Roman filmi olacaktir.

4. Atf Yilmaz Sinemasi ve Dul Bir Kadin

1950’lerde yonetmenlik kariyerine baslayan Atif Yilmaz, “Kadin filmleri yonetmeni” olarak
bilinmektedir. Ozellikle 1970’lerde baslayan feminizm akimu ile birlikte, Atif Y1lmaz’da kadin
hikayelerine agirlik vermeyi tercih etmistir. Yasadigi caga taniklik ederek film ¢eken Atif Yilmaz
bu durumu sdyle aktarmaktadir: “Sinema genel anlamiyla ¢agina taniklik eden bir sanat. Yaklagik
elli yildan fazla sinemanin igerisindeyim. Tiirk sinemasinda bir¢ok déneme tanik olmus, olmak
benim i¢in olduk¢a anlamli. Gegen siireg, igerisinde, benim de igerisinde bulundugum ya da
bulunmadigim filmlerle, Tiirkiye nin sosyal tarihinin yazilabilecegini diisiiniiyorum. Iyi veya
kotii, Tiirkiye nasil degisiyorsa benim filmlerim ve sinemam bu degisime belli 6l¢iide taniklik
etti.” (Akpinar, 2005).

Atif Yilmaz’m 1985 yilinda ¢ektigi “Dul Bir Kadin” filmi, dul ve bir kiz ¢ocuk annesi Suna’nin
hikayesine odaklanmaktadir. Suna, modern, kentli ve kendi ayaklar iizerinde durabilen bir
kadindir ancak dul ve anne olmasi kendi cinselligini rahat yasayamamasina sebep olmaktadir,
clinkli filmde siklikla vurgulandig: {izere etrafindaki arkadaslarinin bazilart onun evlenmesi
gerektigini diisiinmektedirler. Tiirkiye’de ¢alisan ve gocuklu bir kadin olmanin zorluklarini her
tiirlii ayrintisiyla veren film Yilmaz ve Ar ortakliginin farkli bir yoniinii de ortaya ¢ikarir. Miijde
Ar’1n bagroliinde yer aldig1 Yilmaz ¢alismalar Tiirkiye’de farkli kadin profillerinin yansimasin
vermektedir. Ancak Dul Bir Kadin beyaz yakali, ¢alisan, gecim derdi olmayan gii¢lii bir kadinin
biitiin bu kimliklere ve ‘avantajlara’ ragmen s6z konusu cinselligi oldugunda diger kadinlardan
pek te farkli olmadigini gozler 6niine sermektedir.

Filmi muglak bir queer hikdyeye dondiiren ise Suna’nin yakin arkadasi ile olan bagina
odaklanmasidir. Suna ve Ayla’nin iliskisi biitiin film boyunca muglak kalmaktadir. Suna, filmin
birgok yerinde Ayla’ya sefkatle yaklagmakta ve her sorununda onun yaninda olan sigmacagi bir
liman olarak lanse edilmektedir. Ancak her ikisi de Istanbul’dan ayrilip Bodrum’a gittiklerinde
sokakta el ele dolasacak ve bu yakinlik kendi alanlarindan ayrildiklarinda fiziksel olarak da
seyirciye gosterilecektir. Bu durum kaginilmaz olarak her ikisi arasinda lezbiyen bir iliginin
olabileceginin de ilk imgesi olarak ele alinabilir. Ustelik bizlere bunu diisiindiiren sadece el ele
tutulmaktan ibaret degildir. Suna’nin aslinda Bodrum’da olma sebebi yeni erkek arkadasi
Ergun’dur. Ancak Ergun ile olan iliskisi gitgide ona zarar veren bir hale doniismiistiir. Toplum
Suna’ya kendi cinselligini yasayabilmesi icin tek bir yol onermektedir: Evlenmek! Ancak Suna
esini kaybettikten sonra ilk kez Ergun ile 6nemli bir iligkiye adim atmis bulunmakta ve kendi
cevresi tarafindan gérmiis oldugu ataerkil evlilik baskisi yasadigi iliskide Ergun’un siddeti olarak
viicut bulur. Ergun’un psikolojik ve fiziksel siddetinden kagip birbirinin sefkatine siginan iki
kadmn bir gece ayni yatakta yatarlar. Seyirciye sabah ¢iplak ve birbirine sarilmis halde verilen
yatak gorintiisi ve Ergun tarafindan Bodrum sokaklarinda ¢ekilen fotograflari aralarinda
lezbiyen bir ¢ekim oldugu meselesini muglakliktan bir adim daha Gteye giderek vermeye baslar
ancak yine de 6zellikle filmdeki yatak sahnesi disinda verilen hicbir sahne; ele ele dolagsma, erotik
pozlar verme vs. agik bir bigimde lezbiyenlik olgusu iizerinden verilmez.
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Agah Ozgii¢ (2006) Tiirk Sinemasinda Cinselligin tarihi adli eserinde Dul Bir Kadm filmini ve
Ozellikle samimi yatah sahnesini soyle yorumlar: Filmde cinsel eyleme doniismeyen iki kadin
arasindaki arkadaglik iliskisi, gondermeler yaparak, yani erotik goz kirpmalar bi¢iminde verilir.
Lezbiyenlik imalar1 tastyan film ayni1 zamanda toplumda erkeklerden kurtulmak i¢in birbirine
siginan iki kadim da anlatmaktadir. Atif Yilmaz’in kotii erkek karakterine karsilik iki kadin
mutlulugu birbirinde bulmaktadirlar. Yonetmenin baska filmlerinde de oldugu gibi, Atif Yilmaz
filmlerinin ¢ogunda kadin karakterler, genelde erkekler tarafindan ya da toplumsal sartlar
nedeniyle diistiikleri zor durumlardan kadm kadina bir dayanisma sayesinde ¢ikarlar. (Ozgiic,
2006).

5. Agw Roman

Mustafa Altioklar’in 1997°de ¢ektigi “Agir Roman” filmi Metin Kacan’in “Agir Roman”
kitabinin uyarlamasidir. Agir Roman, filmde Kolera adimi verdikleri Tarlabasi’nin arka
sokaklarin1 anlatmaktadir. Tam olarak toplumun 6tekileri olan Kolera sakinleri arasinda Orhan
ve Fethi adinda iki escinsel karakter de bulunmaktadir. Erkeklik kavraminin baski, hegemonya
iizerinde degerlendirildigi cografyalarda, tipki isci sinifi gibi erkeklik kavrami da toplumun ona
uygun gordiigii bigime girdigi kadar, kendisi de bu kalibin olusturulmasinda rol oynar. Bununla
birlikte bir diger dnemli ortaklik hem filmin hem de romanin 1970’ler Tiirkiye’sini resmetmesidir
(Kog, 2019, 5. 97). Escinselligin Tiirkiye’de higbir zaman yasaklanmamis olmas1 ya gérmezden
gelmek ya da onu bulanik bir sis perdesi ile degerlendirmekten dolayidir. Bu bulanik kabullenis
1970’ler Tiirkiye’si ve sinemasinda da siklikla gozler oniine serilir. Isinden olan, yasadig1 yerden
stirlilen queer’lerin bir temsili olarak Orhan, Koleray1 terk edemedigi gibi, Koleranin istedigi
sekilde yagamakla odiillendirilir.

Filmde Orhan karakterini Kii¢iik iskender’in canlandirmasi da biiyiikk énem arzeder. Kiigiik
Iskender escinseldir ve aym1 zamanda escinsel bir karakteri de oynamaktadir. Tiim toplumsal
baskiya ragmen, escinselligini itiraf etmis ve siirlerinde de sikca ima etmis olan Kiiciik
Iskender’in Orhan roliin{i oynamasi bu anlamda manidardir.

Sonu¢

Bu caligma queer teorinin Tiirk sinemasma olan etkilerini ve Tiirk sinemasinin genel seyri
iizerindeki queer yansimalar1 analiz etmeyi amag edinmistir. Dolayisiyla ilk olarak queer kavrami
ve bu kavramin tarihsel ve felsefi bir doniigiim ile bir teoriye doniisiimiiniin sinemaya yansimasi
incelenmistir. Queer karakterlerin Tiirk sinemasinda genelde yan karakter olmalar1 veya giildiirii
Ogesi olarak cinsel yonelimlerinin altim ¢izeler ele alinmalarimin Tiirkiye’de queer kimlik
miicadelesine ne derece katkilari1 oldugu irdelenmistir. Tiirk sinemasinin hem queer karakterleri
ele alma bakimimdan hem de feminist hareketin bu miicadele ile birlikte sinemadaki yansimasimin
en Onemli temsilcisi olan Atif Yilmaz filmlerinden Dul Bir Kadin bu amag i¢in incelenmis ve
degerlendirilmistir. Ardindan yine queer miicadelenin siklikla referans gdsterilen ve Tiirkiye’de
queer bireylerin yagam standartlari igin bir 6rneklem olma 6zelligi tagiyan Agir Roman filmi
ikinci kistas olarak ele alinmistir.

1980’lerin sonuna kadar queer sinema, queer karakterlerin giildiirii 6gesi olarak ele alinmasi ile
baglantili olarak degerlendirilmistir. Ardindan 90’11 yillarda diinyada AIDS salginiyla birlikte
daha goriiniir bir hal almistir. Bu donemden itibaren queer kuram ve sinema popiiler kiiltiir
teorileri ve onlara yonelttikleri elestiriler ile Yeni Queer Sinema basligi ile ele alinmaya
baglanmistir. Sinema ile birlikte Queer hareketin bir arada sunulmasi, bu hareketin temel
amacinin daha net ve agik bir sekilde iletilmesine yardime1 olmustur. Farkli irk, sinif ve cinsiyet
pratiklerinin sinema dili ile sunulmasi genis bir yelpazeye ulasilmasinin gereksinimi olarak
degerlendirilebilir.

Ote yandan sinemanin topluma yol gosterici bir sanat olarak degerlendirilmesi, toplumun da
sinemay1 besledigi gergegini gosterir. Tiirkiye nin queer sinema kitligi, toplumsal bakisin basit
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bir yansimasidir. Ve her miicadele gibi degisim ve doniisiimii de beraberinde getirecegi
kacinilmazdir.
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FERZAN OZPETEK’IN YONETTIiGI “SANS TANRICASI” VE “NAPOLI
VELATA” FILMLERININ TANITIM CALISMALARININ INCELENMESI

DIRECTED BY FERZAN OZPETEK GODDESS OF LUCK AND NAPOLI VELATA, TO
RESEARCH THE PROMOTIONAL WORKS FOR THESE MOVIES

Ebru OZYURT"

Ozet

Diinyada ve iilkemizde film tamitim g¢aligmalari; film yapim notlari, basin biilteni, afis tasarimi, kamera arkasi
fotograflar1 ve goriintiileri ile roportajlar biitiiniinden olusmaktadir. Filmin yapimcisi ve basin danmigmani, tanitim
calismalarinin yer alacagi mecralara karar vermektedir. Film tanitim ¢aligmalarinda; birkag sene dncesine kadar gazete,
dergi, televizyon, radyo, elektronik gazete tercih edilirken, internetin yayginlasmast ile elektronik ortamdaki gazeteler,
youtube, instagram, facebook, twitter gibi sosyal medya uygulamalar1 daha yogun kullanilmaya baslanmistir. Bununla
birlikte, basin gosterimleri ve film galalar1 gibi organizasyonlarda da farkli uygulamalar tercih edilmektedir.

Bu ¢aligmada amag; dijital ortamlarin yayginlagmasi ile film tamtim ¢alismalarmin hangi asamalarinda degisimin
gerceklestiginin incelenmesidir. Uluslararas: film yonetmeni Ferzan Ozpetek’in yonettigi Napoli Velata (2017) ve
Sans Tanrigas1 (2022) isimli iki filminin tanitim ¢aligmalar1 6rnek olarak segilmistir.

Bu baglamda Ferzan Ozpetek’in kurumsal ¢aligmalarmm yiiriiten SRP Iletisim ve Danigmanlik’tan Ebru Unal ile
Italya'daki basin danismam Massimo Scarafoni ile derinlemesine goriismeler gergeklestirilmistir. Bu ¢alismada bes
sene ara ile vizyona sunulan iki filmin tanitim ¢aligmalart ile ilgili veriler analiz edilmis ve film tanitim ¢alismalarindaki
degisim ortaya konmaya ¢alisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Film tanitim calismalari, Ferzan Ozpetek, Napoli Velata, Sans Tanri¢ast

itab1 - Film Arastirmalari Dernegi 9-11 Mayis 2022

Abstract

Film promotion activities in the world and in our country include; filmmaking notes, press release, poster design,
behind-the- scenes photos and footage, and interwiews. In general, the producer of the film and press consultant decide
on the channels in which the promotional activities will take place. While newspapers, magazines, television, radio and
electronic newspapers,i.e. mainstream media were preferred for film promotion acitivites until a few years ago, digital
media platforms like Youtube, Instagram, Facebook, Twitter and mainstream newspaper websites are used more
intensively with the spread of the internet. Meanwhile, classical approaches such as press screenings and movie
premieres are still preferred.

The aim of the study is to examine the stages of change in the film promotion activites with the spread of digital media.
Promotional works of two films named Napoli Velata (2017) and Goddess of Luck ( 2022) directed by international
film director Ferzan Ozpetek were chosen as examples.

In this context, in- depth interviews were carried with Ebru Unal from SRP Communications and Consulting, that
manages the institutional promotional work of Ferzan Ozpetek, and with Massimo Scarafoni, the press consultant in
Italy. In this study, the data about the promotional activities of the two films that were released with an interval of five
years were analyzed and the change in the promotional activities of the film was tried to be revealed .

Keywords: Film promotional activities, Ferzan Ozpetek, Napoli Velata, Goddess of Luck.
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Giris

Diinyada ve tilkemizde film tanitim ¢aligmalari; film yapim notlari, basin biilteni, afis tasarima,
kamera arkas1 fotograflar1 ve goriintiileri, fragman ile roportajlar biitiiniinden olugsmaktadir. Ek
olarak filmin basim ve gala gosterimleri de yapilmaktadir. Bazen filmlerin biitcesine ya da filmin
tanitim stratejisine bagl olarak basin ya da gala gosterimlerinden biri tercih edilmektedir.

Film tanmitim caligmalart film cekilmeden Once baslayabilecegi gibi, film bittikten sonra da
baslayabilmektedir. Filmin yapimcisi- yonetmeninin devamli ¢alistigi film tanitim ekibi ya da
halkla iligkiler ajans1 var ise; bu ekip film tanitim ¢aligmalarina senaryo asamasinda dahil olmakta
ve film i¢in calismaya o asamadan baslanmaktadir. Diinyada film yapimecilar genel olarak bu
sekilde caligmaktadir. Hatta filmin ismine karar verilirken basin danigmanlarinin goriisleri
alimmaktadir.

1. Arastirmanin Konusu ve Amaci

Bu ¢aligmanin amaci: ki sene boyunca film tanitim galismalarinda pandeminin etkisiyle bazi
degisiklikler yasanmistir. Kagida baskidan dijital tasarima yonelim hizlanmistir. Gala ya da basin
gosterimleri i¢in dijital davetiye tasarimi ve gonderimi buna 6rnektir. Ek olarak haber, roportaj
ve filmin gorselleri internet ve sosyal medyada daha fazla yer almistir.

Bu calismada, film tanitim ¢alismalarinin dijitale dogru ydnelimini Ferzan Ozpetek’in iki filmi,
Sans Tanrigast ve Napoli’nin Sirr1 {izerinden arastirdik. Bu iki filmin tanitim galigmalarindaki
doniisiim; Ferzan Ozpetek’in Tiirkiye’deki kurumsal ¢alismalarmi siirdiiren SRP Iletisim ve
Danismanliktan Ebru Unal ve Italya’daki basin danismani Massimo Scarafoni ile derinlemesine
gorlismeler sonucunda ortaya ¢ikarilmaya calisilmstir.

Arastirmada su sorulara cevap aranmustir.

1. 1Iki sene 6nce ve simdi yaptiginiz film tanitim calismalarim karsilastirdiginizda neler
sOyleyebilirsiniz? Sosyal medya {lizerinden tanitim ¢aligsmalari daha m1 6ne ¢ikt1? Film
tanitim ¢aligsmalarinda daha 6nce kullanilmayan yeni mecralar eklendi mi?

2. Basin biiltenlerinde gorsel ve igerik paylasimi acgisindan degisiklikler var mi? Film
galalan icin vinil ¢aligmas1 yapiliyor mu? Basili davetiye kullaniltyor mu? Dijital
davetiye mi tercih ediliyor?

3. Basin gosterimleri ve film galalarinda ne gibi degisiklikler oldu? Davetli sayis1 ve film
gosterim yerlerinde degisiklikler s6z konusu oluyor mu? Ayrica gdsterimlerde daha 6nce
yapilmayan yeni uygulama(lar) s6z konusu mu?

4. Tirkiye’de ve diinyada filmin tamitim caligmalarinda posterlerin, gorsellerin ve
haberlerin sunumu iilkeden iilkeye degisiklikler gostermekteydi. Her iilke i¢in ayr1 bir
tanitim stratejisi hala gecerli mi? Avrupa, Amerika, Ortadogu ve Uzakdogu iilkeleri igin
tanitim ¢aligmalar yaparken neler g6z 6niinde bulunduruluyor?

5. Ferzan Ozpetek’in yeni filmi ile daha &nceki filmlerinin tanitim calismalarinda
farkliliklar var m1?

6. Filmlerin tanitim stratejilerini nasil belirliyorsunuz? Istanbul ve Roma ekibi nasil
calisiyor?

7. Ferzan Ozpetek'in hem Italya hem de Tiirkiye'deki basin danismanlari olarak filmin
hangi asamasinda ¢aligmalara dahil oluyorsunuz? Filmde oyuncu se¢imi, mekan ve
miizik se¢imi konusunda goriiglerinizi paylasabiliyor musunuz? Filmin ¢ekimi Roma’da
olursa Istanbul ekibi, ¢ekimler Istanbul'da olursa Roma ekibi geliyor mu? Filmin
oyunculari Istanbul galasina geliyor mu?

8. Filmlerin poster tasarimlarinda, instagram ic¢in hazirlanan gorsellerde iilkeye gore
farkliliklar var m1?
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2. Yontem

2.1 Arastirma Metodolojisi

Bu ¢alismada desene bagli nitel veri analiz yontemlerinden kiiltiir analizi kullanilmigtir. Yildirim
ve Simsek’e gdre (2021, s.262) kiiltiir her yerdedir. Insanlar, nesneler, olgular ve davramslar
arasinda baglantt kurmamizi saglayan bir tutkal gorevi gormektedir. Kiiltiir tim toplumsal
katmanlardaki iliskileri kapsamaktadir. Kiiltiir analizinde, bireysel ve grup goriismeleri
sonucunda elde edilen sozel veri ve ¢esitli mecralardan gelen gorsel veriler kullaniimaktadir.
(Aktaran Yildirim ve Simsek, 2021, s. 262) Sinema da yasadigimiz kiiltiirlin dnemli bir pargast,
bir aynasidir. Sinemadaki degisimler de kiiltiirel degisime 151k tutmaktadir. Sans Tanrigast ile
Napoli’nin Sirr1 isimli iki filmin tanitim ¢alismalarini inceledigimiz, bu bildiride iki veri tipinden
de yararlanilmigtir.

2.2 Orneklem

Napoli’nin Sirr1 ve Sans Tanricas: filmlerinin segilme nedenlerini sdyle siralayabiliriz. iki film
Italya’da ve Tiirkiye’de arka arkaya vizyona sunulmustur. Napoli’nin Sirr1 ve Sans Tanrigasi igin
Italya’da ve Tiirkiye’de gerceklestirilen film tanitim calismalar1 incelenmis ve Tiirkiye ile
Italya’daki caligsmalarin benzerlikleri ve farkliliklari tespit edilmistir. Son olarak, iki filmin
tanitim c¢aligmalarinda mecra kullanimi incelenmis ve verilerden yola c¢ikilarak mecra
kullanimindaki farkliliklar degerlendirilmistir.

3. Arastirma Bulgularinin Degerlendirilmesi

Bu calisma icin Ferzan Ozpetek’in filmlerinin basin danismanligini iistlenen SRP letisim’den
Ebru Unal ile Italya'daki basin danismani Massimo Scarafoni ile derinlemesine goriismeler
yapilmugtir. iki iletisim uzmani ile yapilan gériismelerde, filmlerin afis gorselleri, vizyon tarihleri,
vizyon Oncesi yapilan ¢alismalar degerlendirilmis ve elde edilen bulgulardan yola ¢ikarak iki
filmin Tiirkiye ve Italya tanitimlarindaki mecra kullanimi oranlarina ulasilmistir. Sans Tanricasi
filminin Tiirkiye’de ve Italya’daki tanitim galismalarinda dijital mecra kullammmin diger
mecralara nazaran yogun oldugu goze carpmaktadir (Gorsel 1).
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Gorsel 1. Sans Tanrigast Filminin Ozel Gosterim Davetiyesi

3.1. Sans Tanricas1 / La Dea Fortuna Kiinye

Yonetmen: Ferzan Ozpetek Senaryo: Ferzan Ozpetek, Silvia Ranfagni, Gianni Romoli
Oyuncular: Stefano Accorsi, Jasmine Trinca, Edoardo Leo, Serra Yilmaz, Sara Ciocca, Goriintii
Yonetmeni: Gian Filippo Corticelli, Miizik: Pasquale Catalano, Kurgu: Pietro Morana, Tiirkiye
Iletisim Ajansi: SRP letisim, Italya Iletisim Ajansi: Massimo Scarafoni Tiirkiye Vizyon
Tarihi: 25 Mart 2022, italya Vizyon Tarihi: 19 Aralik 2019"

! https://boxofficeturkiye.com/film/sans-tanricasi--2015316, Erigim tarihi: 09.05.2022
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Gorsel 2. Sans Tanrigast Tiirkiye ve Italya Posterleri (Kaynak: SRP Iletisim)

3.2 Napoli’nin Sirr1/ Napoli Velata Kiinye

Yonetmen: Ferzan Ozpetek Senaryo: Ferzan Ozpetek, Gianni Romoli, Valia Santella
Oyuncular: Giovanna Mezzogiorno, Allesandro Borghi, Anna Bonaiuto, Peppe Barra Goriintii
Yonetmeni: Gian Filippo Corticelli, Miizik: Pasquale Catalano, Tiirkiye iletisim Ajansi: SRP
[letisim, Italya iletisim Ajansi: Massimo Scarafoni Tiirkiye Vizyon Tarihi: 26 Ekim 2018
ftalya Vizyon Tarihi: 28 Aralik 2017

sik FERZAN OZPETEK kiLmi

NAPOLI’NIN SIRRI

26 EKIM’DE SINEMALARDA

e i o = - . o XM

Gorsel 3. Napoli 'nin Swrrt Tiirkiye ve Italya Posterleri ( Kaynak: SRP Iletisim)

2 https://boxofficeturkiye.com/film/napoli-nin-sirri--2014370. Erisim tarihi: 09.05.2022 (09.05.2022
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3.3 Ferzan Ozpetek ile Calismak

Yonetmen Ferzan Ozpetek, film galismalarinda hem set hem de tamitim ekipleri ile senelerdir
calismaktadir. Tanitim ekibi de Ferzan Ozpetek sete cikmadan dnce filmle ilgili tiim bilgilerden
haberdar olmaktadir. Bu y&niiyle Ozpetek’in filmlerindeki arkadaslik ve aile ruhu profesyonel
olarak ¢aligtig1 ekip arkadaslari ile devam etmektedir.

3.4 Tiirkiye ve Italya Ekiplerinin Koordineli Calismalar

Tiirkiye’de ve Italya’daki tanitim ekipleri, film igin belirlenen tanitim stratejilerinden yola
cikarak, kendi iilkeleri i¢in ayr1 ayn caligmalar yapmakla birlikte, biilten yazarken birbirlerinin
yazdig1 basin biiltenlerinden ve haberlerden de yararlanmaktadir. Ornegin filmde bir Sezen Aksu
miizigi var ise, miizikle ilgili haberi, Tiirkiye’deki tanitim ekibi ©zel haber olarak
yapabilmektedir. Italya’daki ¢ekimler sirasinda, Istanbul’daki tamitim ekibi, set ziyaretleri
yaparak, set ortamina katilabilmektedir. Tiirkiye’de filmin galasi oldugu zaman, Italya’daki
tamtim ekibi sartlar uygun oldugu takdirde gelebilmektedir. Aym sekilde, Tiirk ve Italyan
oyuncular da karsilikli olarak, iki iilkede gerceklesen film galalarina katilabilmektedir.

3.5 Napoli’nin Sirr1 (Napoli Velata) Filminin Tiirkiye Tamitim Calismalari

Napoli’nin Sirr1 filminin Tiirkiye’deki tamitim c¢aligmalar1 kisaca gOyledir: Film c¢ekimleri
sirasinda basina haber servis edilmistir. Filmin vizyonuna yakin bir tarihte filmle ilgili yeni haber
ve roportajlar gazete, dergi, TV, sinema ve Kkiiltlir sanat sitelerinde yaymlanmustir. Y6netmen
Ferzan Ozpetek ve filmin dagitimcist BKM sirketi instagram hesaplarindan filmle ilgili haberleri
vizyona dogru paylagmustir. Istanbul’da filmin basin gosterimi ve galasi yapilmustir. Filmin
Tiirkiye tanitim ¢aligmalarinda Napoli’nin Siri- Napoli Velata icin gorsel ve yazili basin i¢in
daha cok paylasim yapilmigtir. Haberler, sinema ve kiiltiir sanat agirlikli internet siteleriyle de
paylagilmugtir. Bu filmin tanitim calismalari sirasinda yonetmen Ferzan Ozpetek'in roportajlari,
yazili ve gorsel basinda yer almigtir.

3.6 Napoli’nin Sirr1 (Napoli Velata) Filminin italya Tamtim Calismalar

Napoli’nin Sirr1 filminin Italya’da gergeklestirilen tanitim calismalar1 ise soyledir: Filmin
cekimleri sirasinda tiim mecralara haber servis edilmigtir. Filmin vizyonuna dogru haber ve
roportajlar gazete, dergi, TV, sinema ve kiiltiir sanat siteleri ile paylagilmig ve yaymlanmugtir.
Yonetmen Ferzan Ozpetek’in instagram hesabindan filmle ilgili duyurular yapilmstir. italya’da
Roma’da filmin basin gosterimi ve filmin galas1 gerceklegmistir.

EDOARDO LE( JASMINE TRINCA

mDEA FOHTUNA LADEA FOﬂTUNA

)ZPETEK JZPETEK

Gorsel 4. Sans Tanrigast (La Dea Fortuna) filminin dijital mecra icin gorselleri (Kaynak: SRP Iletigim)
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3.7 Sans Tanricasi (La Dea Fortuna) Filminin Tiirkiye’deki Tamitim Calismalar:

Sans Tanrigasi1 filmindeki tanitim ¢aligmalarini inceledigimizde ise, filmin pandemi déneminde
vizyona sunulmasimin etkisi tanitim mecralarinin secilmesinde etkili olmustur. Pandeminin
etkisiyle dijital medya daha ¢ok okundugu i¢in; internet sitelerine, TV ve yazili basina ayni anda
paylasimlar yapilmistir. Tanitim ekibinin basin listelerinde bulunan haber siteleri disinda filmle
ilgili haberleri paylasan, baska web siteleri de olmustur. Yonetmen Ferzan Ozpetek ve filmin
dagitim sirketi instagram hesaplarindan filmle ilgili duyuru ve haberleri paylagmistir. Sans
Tanrigasi filminin tanitim ¢aligmalar1 kapsamimda Simge Fistikoglu'nun youtube kanali Hayat
Okulu programma Yd&netmen Ferzan Ozpetek konuk olmustur. Bu calisma hem Ferzan Ozpetek
hem de tanmitim ekibi icin film tamitim calismalarinda ilk defa gergeklesen bir ¢aligmadir.
Tiirkiye’deki tanitim caligmalarinda sadece Ozel gdsterim yapilmistir. Basin  gosterimi
yapilmamustir.

3.8 Sans Tanricas1 (La Dea Fortuna) italya Tamtim Calismalari

Sans Tanricas1 filmi icin italya tanitim ekibinin ¢aligmalar1 ise sdyle gerceklestirilmistir. Film
cekimleri devam ederken tiim basina haber servis edilmistir. Filmin Italya’daki vizyonuna dogru
gazete, dergi, TV haber ve kiiltlir sanat web sitelerine haber servisi yapilmistir. Bu kapsamda
gazete, dergi, TV ve youtube roportajlar1 yayinlanmistir. Yénetmen Ferzan Ozpetek’in instagram
hesabindan filmle ilgili haberleri paylasmistir. Filmin Roma’da basin gosterimi ve galasi
yapilmustir.

3.9 Tiirkiye ve italya’da iki Filmin Mecra Kullanim Oranlari

Iki film igin Tiirkiye’deki ve Italya’daki tanitim ekipleri ile derinlemesine goriismeler yapilmustir.
Tiirkiye’de SRP Iletisim’den paylasilan 2018 ve 2022 senelerinde filmle ilgili Medyatakip
sirketinin kaydettigi veriler ile Italya’dan basm danismani Massimo Scarafoni gelen veriler
karsilastirilmigtir. Bu veriler dogrultusunda iki film i¢in iki iilkedeki mecra kullanim oranlarina
ulasilmistir.

Tiirkiye’de iki Filmin Mecra Kullanimi
Sans Tanrigast Mecra Kullanimi: %80 Internet, %13 Yazili Basin, %7 TV
Napoli’nin Sirr1 Mecra Kullanimi: %36 internet, %52 Yazili Basin, %16 TV

Italya’da iki Filmin Mecra Kullanimi
Sans Tanrigast %45 internet, %35 yazili basin, %20 TV
Napoli’nin Sirr1 % 35 internet, %45 yazili basin, %20 TV

Sonu¢

Bu ¢aligmada; iki filmin hem italya’daki hem de Tiirkiye’deki tanitim ¢aligmalarinda paralellik oldugu
goriilmektedir. Bununla birlikte pandemi etkisiyle, her iki lilkede de tanitim ¢aligmalarinda dijital mecralara
yonelim oldugu da gériilmektedir. 2017 senesinde Italya’da ve 2018 senesinde Tiirkiye’de vizyona sunulan
Napoli’nin Sirr1 (Napoli Velata)’da yazili basin %45-%50, internet basimn1 %36 iken tv %16-%20
oranlarinda iken ve 2019 italya’da ve 2022 senesinden Tiirkiye’de vizyona sunulan Sans Tanrigasi (La Dea
Fortuna) filminin Tirkiye’deki tanitim ¢alismalarinda internet mecrasinda %80’e varan oranlarda dijital
mecralara yonelim saptanmustir. Italya’daki caligmalarda internet mecrasmin %35°den %45’e dogru bir
yiikselme goriilmektedir. Sonug olarak; Sans Tanrigasi’nin Italya’da 2019 senesinde pandemi baslamadan
once vizyona sunulmasinin, Tiirkiye’de stratejik olarak pandeminin de azalmasinin beklenmesi ile filmin
2022 senesinin Mart ayinda vizyona sunulmast ile seyirci kitlesine dijital mecralardan daha hizli ve kolay
ulasilmasi diisiiniilmiis ve bu mecralar digerlerine nazaran daha yogun kullanilmistir. Bu ¢alismada verilere
bakildiginda, italya’ya nazaran Tiirkiye’de internet mecrasinin daha yogun kullanildig goriilmektedir.
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Kaynakca

Boxofficeturkiye.com (2022) ( https://boxofficeturkiye.com/film/sans-tanricasi--2015316,
09.05.2022 tarihinde ulasilmistir)

Boxofficeturkiye.com (2022 ) ( https://boxofficeturkiye.com/film/napoli-nin-sirri--2014370,
09.05.2022 tarihinde ulasilmistir)

Hayat Okulu (2022) https://www.youtube.com/watch?v=CIs4BCy5GJ0

Medyatakip (2022) Sans Tanricas1 filmi haber takip raporu
Medyatakip (2018) Napoli’nin Sirr1 filmi haber takip raporu
SRP lletigim Arsiv

Yildirim, A. ve Simsek, H. (2021). Sosyal Bilimlerde Nitel Aragtirma Yonetmeleri (12. Baski).
Ankara: Seckin Yayincilik.
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MATRIX’E DONUS: “THE MATRIX RESURRECTIONS” FILMINI
SIMULASYON KURAMI CERCEVESINDE SOSYOLOJIiK COZUMLEME

BACK TO THE MATRIX: SOCIOLOGICAL ANALYSIS OF THE MOVIE "THE MATRIX
RESURRECTIONS" WITHIN THE FRAMEWORK OF SIMULATION THEORY

Bugra Mert ALKAYALAR"

Ozet

18 senelik bir aranin ardindan ilk {iclemeye bir devam filmi olarak yapilan, yonetmenligini ve senaryo yazarligin1 Lana
Wachowski’nin iistlendigi Aralik 2021 gosterim tarihli The Matrix Resurrections filminin hikayesi Neo’nun tekrar
gercekligi sorgulamasi lizerine yenilenmis ve gelistirilmis Matrix’in i¢ine hapsoldugunu fark etmesi iizerinden
ilerlemektedir. Serinin dnceki filmlerindeki gibi bilimkurgu ve aksiyon tiirleri ¢er¢evesinde hikayesini iglemektedir.
Filmde, Neo iinlii bir oyun tasarimcisi olarak yasamini siirdiiriiyorken Matrix’in i¢inde oldugunu fark edince Trinity’i
bulup yeni simiilasyondan kurtulmaya ¢aligmaktadir. The Matrix Resurrections hikayesi yoniinden 1999’da ¢ikan
serinin ilk filmi Matrix’e benziyor olsa da evreninin olustururken giinlimiiz toplumundaki ve teknolojisindeki
degisimleri, yenilikleri 6rnek alryor olmasindan dolay: giincelligini ortaya koyarak farklilik gdstermektedir.

Bu ¢alismada toplum ile teknolojideki degisimlerin ve gelisimlerin filmin hem hikayesine hem de teknigine yansiyor
olusu toplumsal degisimlerin sinemaya etkisi iizerine uygun bir 6rnek olusturdugu i¢in amagl 6rneklem metoduyla
The Matrix Resurrections filmi segilmistir. Toplumun ve teknolojinin filme olan yansimalarinin incelenmesi i¢in
sosyolojik elestiri ile ¢dziimleme uygun gériilmiistiir. flk filmden bu yana simiilasyonun serinin evreninin temelini
olusturmasi nedeniyle de bu ¢dziimlemenin Jean Baudrillard’in simiilasyon kurami ¢ergevesinde yapilmasinin dogru
olacag1 diistiniilmiistiir.

Anahtar Sézciikler: Matrix, Simiilasyon, Toplum, Teknoloji, Sosyolojik Coziimleme

Abstract

The story of The Matrix Resurrections, which was made as a sequel to the first trilogy after an 18-year hiatus, and
directed and scripted by Lana Wachowski, with the release date of December 2021, proceeds through Neo's realization
that he is trapped inside the renewed and improved Matrix upon questioning reality again. As in the previous films of
the series, it processes its story within the framework of science fiction and action genres. In the movie, while Neo is
living as a famous game designer, when he realizes that he is inside the Matrix, he tries to find Trinity and get rid of
the new simulation. Although The Matrix Resurrections is similar to The Matrix, the first movie of the series released
in 1999 in terms of its story, it differs by revealing its actuality because it takes the changes and innovations in today's
society and technology as an example while creating its universe.

In this study, the movie The Matrix Resurrections was chosen with the purposive sampling method, since the changes
and developments in society and technology are reflected in both the story and the technique of the film, and it
constitutes a suitable example on the effect of social changes on the cinema. In order to examine the reflections of
society and technology on the film, sociological criticism and analysis were deemed appropriate. Since simulation has
been the basis of the universe of the series since the first movie, it was thought that it would be correct to make this
analysis within the framework of Jean Baudrillard's simulation theory.

Keywords: Matrix, Simulation, Society, Technology, Sociological Analysis

* Arastirma Gorevlisi, Istanbul Kiiltiir Universitesi, b.alkayalar@iku.edu.tr, ORCID: 0000-0002-1189-2863
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Giris

Simiilasyon, “Bir arag, bir makine, bir sistem, bir olguya 6zgii igleyis biciminin incelenme,
gosterilme ya da agiklanma amaciyla bir maket ya da bir bilgisayar programi araciligiyla yapay
bir sekilde yeniden iiretilmesi.” olarak tamimlanmaktadir (Baudrillard, 2011, s.7). Jean
Baudrillard, simiilasyon tizerine ¢alismalar yapmistir ve simiilasyon kuramini ortaya koymustur.
Bu kurama gore simiilasyonlar, gercekligin yeniden iiretimi olan yanilsamalardir. Kurmaca
oldugu sdylenemedigi gibi gergekligi lizerine de sorgulama yapilamamaktadir. Bu nedenle de
gercek ile kurmacanin arasindaki farki neredeyse ortadan kaldirmaktadir. Baudrillard, bu farkin
ortadan kalkti§i zamani simiilasyon c¢ag1 veya bir diger adiyla hipergerceklik olarak
adlandirmaktadir. Simiilasyon veya hipergerceklik, teknoloji yoluyla sentetik ve islemsel
gercekliktir. Bu nedenle de mutlak gergeklik diisiincesini savunan ideal gergcek ortadan
kalkmaktadir (Baudrillard, 2011, s.14-30).

Elestiri, edebiyat, resim, sinema gibi birgok alanda yer aliyor olup bu alanda iiretilen eserleri
parcalara bolerek inceler ve bilimsel sonuglar ¢ikartir. Olumlu veya olumsuz yonde olabilen
elestiriler elestirmenin kiiltiirel birikimi ile sekillendigi gibi kiiltiirel yasama da yon vermektedir
(Ryan, 2012, s.9). Sinemanin kiiltiirel yasamla siki bagi nedeniyle filmler iizerine de elestiri
yapilabilmektedir. Soylem, igerik veya teknik yonde yapilan elestiriler sayesinde filmlerin
anlagilmayan veya gizli yonleri agikliga kavusturulabilmektedir (Ozden, 2004, s.9). Sinema, bilim
gibi birikimle ilerleyen bir alan oldugundan ve diinyanin siirekli degisiminden dolay1 birden fazla
yontem, kuram veya elestiri bi¢imi ortaya ¢ikmistir ve hala da ¢ikmaktadir (Ozden, 2004, s.104).
Bunlardan birisi de toplumsal yansimalari, sosyal kosullarin filmlerde yer alis bigimlerini ele alan
sosyolojik elestiridir. Her film bilingli veya bilingsiz bir sekilde yaratildig1 ortamdan, toplumdan
etkilenmektedir. Sosyolojik elestiri ile birlikte filmlerdeki toplumsal 0Ogeler incelenip
¢oziimlenmektedir (Kabaday1, 2018, s.54-55; Ozden, 2004, s.154).

Matrix serisinin ilk filmi 1999 senesinde ¢iktiginda hem teknik yonlerden hem de anlat1 yoniinden
ses getirmistir. Ciktig1 donem 2000’li yillara gecis ve bilgisayar ¢agi oldugu i¢in simiilasyonu
temel alan anlatis1 ve nitelikli alt metni {izerine pek ¢ok okuma ile analiz yapilmistir. Hatta
profesyonel filozoflarin filmi farkli agilardan derinlemesine inceledikleri bir derleme olan Matrix
ve Felsefe'adl bir kitap ¢ikmistir. Devam filmlerinin alt metni ilk film kadar kuvvetli olmasa da
seri sinema tarihinde 6nemli bir yere sahip olmustur. The Matrix Resurrections ise 18 senenin
ardindan gelmis bir devam filmi olarak hem anlati ile teknik farki hem de ¢iktig1 donem nedeniyle
baz1 yonlerden ilk ii¢ filmden ayrilmaktadir. 18 senelik siirecte diinyadaki dinamiklerin degisimi
ve teknolojinin gelisimi dogal olarak anlat1 ile teknige de yansimistir. Bu sebeple de The Matrix
Resurrections, giniimiiz toplumundaki teknolojik degisimlerin sinemaya yansimasini
inceleyebilmek i¢in uygun ve giincel bir 6rnek haline gelmektedir.

Yakin zamanda vizyona girmesinden dolay1 bu film tizerine ¢6ziimleme ¢alismalar1 hususunda
literatiirde eksiklik oldugu fark edilmistir. Ilk ii¢ film ile arasindaki zamansal farkin yeni filme
etkilerini incelemenin literatiirdeki eksikligi giderme konusunda faydali olabilecegi
diistiniilmistiir. The Matrix Resurrections filminin hikayesinin ilk ii¢ filmdeki gibi dogrudan
simiilasyon temelinde kurulmasindan dolay1 simiilasyon kurami cergevesinde ¢dziimlemesi
uygun goriilmiitiir. 18 senelik siirecte toplumda meydana gelen teknolojik degisimin seriye ve
sinemaya olan etkilerine ulagabilmek icin ¢oziimlemenin sosyolojik elestiri ile yapilmasina karar
verilmistir. Dolayisiyla ¢alismanin amaci bu etkileri tespit etmeye caligmaktir. Dogru ve tutarli
bir ¢oziimleme yapabilmek icin ilk iicleme {iizerine yapilan ¢alismalar gbz Oniinde
bulundurulmustur.

! Trwin, W. (2018). Matrix ve felsefe. Olimpos Yaynlari.
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1. Yontem

Caligmada temel alinacak film Lana Wachowski’nin yonettigi The Matrix Resurrections isimli
aksiyon, bilimkurgu filmidir. Bu film Matrix serisinin 4. filmi oldugu i¢in ve serinin O6nceki
filmleriyle dogrudan baglantis1 bulundugu i¢in serideki ilk {i¢ filmden de faydalanilacaktir (7he
Matrix, 1999; The Matrix Reloaded, 2003; The Matrix Revolutions, 2003).

Caligmadaki film, Baudrillard’in simiilasyon kurami g¢ergevesinde sosyolojik elestiri yapilarak
incelenecektir. Oncelikle simiilasyon kurami ve sosyolojik elestiriden bahsedilecektir. Ardindan
“Simiilasyon Temelli Giincel Bilimkurgu Filmleri” evreninden “The Matrix Resurrections” filmi
amacl orneklem metoduyla 6rneklem alinarak toplumsal degisimin ve gelismelerin sinemaya
yansimasina yonelik sosyolojik elestiri ¢oziimlemesi yapilacaktir. Céziimleme sonrasinda elde
edilen veriler kapsaminda bir sonuca varilmaya g¢aligilacaktir.

1.1 Simiilasyon Kuram ve Sanal Gerg¢eklik

Sanal gerceklik, gercegin farkli yollarla yeniden firetilmis bigimidir. Jean Baudrillard ortaya
koydugu “Simiilasyon Kurami”nda simiilasyondan yani giiniimiizde sik¢a kullanilan adiyla sanal
gerceklikten bahsetmektedir. Baudrillard’a gore simiilasyonlar, gercekligi birebir yaratabilmek
i¢in olusturulmustur. Oyle ki tam anlamiyla gercek olmadigi kadar tam anlamiyla kurmaca da
degildir (Baudrillard, 2011, s.30). Bu nedenle de gercekligi, gergeklikten izlerle yansitmaya veya
taklit etmeye calisan bir makine olarak goriilmektedir (Adanir, 2004, s.105).

Simiilasyonlar, yani sanal gerceklikler gercek ile yapay olanin ayirt edilmesini zorlastirmaktadir.
Gergeklik ile kurmacanin smirlarmi — siliklestirmektedir  (Baudrillard, 2011, s.41-42).
Simiilasyonlarda, islemsel gergeklik, ideal kabul edilen gercekligin yerini almaktadir. Bunu da
hizla gelismekte olan teknoloji ve minyatiir sistemler yani sentetik yollar miimkiin kilmaktadir.
Baudrillard, sanal gercekliklerin yani simiilasyonlarin ortaya ¢iktigi bu ¢aga “Simiilasyon Cag1”
adin1 vermektedir (Baudrillard, 2011, s.14-15).

Baudrillard, sinemanin bir simiilasyon oldugunu 6ne siirmektedir. Sinemanin gelismekte olan
teknolojilerden faydalanmas1 sayesinde gerceklige daha fazla yaklastigimi diistinmektedir
(Baudrillard, 2011, s.74-77). Geg¢miste sanal gerceklik teknolojisi {izerinde yeni ¢alisilmaya
baglanmigken simiilasyon temasi, sinema filmlerinin hikayelerinde hizla yerini almaya
baglamistir. The Matrix (1999), Tron (1982), Total Recall (1990) ve The Thirteenth Floor (1999)
gibi popiiler bilim-kurgu filmleri simiilasyon ¢agini temel alan basarili eserlerdir. Glinlimiiz
teknolojisine yakin tahminler sunmaktadirlar (Agaoglu Ercan, 2019, s.124-125). Giiniimiizde ise
sanal gerceklik yalnizca filmlerin konularinda yer almakla kalmayip filmlerin gosterildigi bir
baglam haline gelmistir. 360 derece c¢ekilen veya yaratilan filmlerle izleyiciyi filmdeki
atmosferin, gercekligin i¢ine ¢ekmek miimkiindiir. VR yani Virtual Reality (Sanal Gergeklik)
teknolojisi bunu miimkiin kilmaktadir (D6nmez ve Erkilig, 2019, s.41). Heniiz sinirli sayida film
ornegi olup gelismekte olan bir teknolojidir.

1.2 Film Elestirileri: Sosyolojik Elestiri

Elestiri kelimesi toplumda ilk olarak olumsuz bir anlamda diisiiniilmektedir. Buna ragmen elestiri
ve ¢oziimleme kiiltlirel yagamda bilim islevini goriir. Kiiltiirel yagami pargalar halinde inceler ve
bulgulara ulagir. Bu inceleme, elestiri ve ¢oziimlemeler kiiltlirel yasama dahil olan edebiyat,
resim, dans, sinema vb. pek ¢ok alanda kullanilmaktadir (Ryan, 2012, 5.9). Bu ¢dziimleme ve
elestiriler hem Kkiiltiirel {iretimde bulunan yaraticilari hem de iiretilen eserleri alimlayanlar
yonlendirip yol gostermektedir. Her elestirinin gosterdigi yol olumlu yonde olmamakla birlikte
iiretici veya alimlayici kendi iradesi ve birikimi ile kendine faydasi dokunacak olanlar1 dikkate
almalidir. Bu sayede kiiltiirel yasamda ilerleme kaydedilebilmektedir (Kabadayi, 2018, s.23-24).

Filmler, kiiltiirel yasama dokunan ve toplumla bag kuran eserlerdir. Toplumla ve kiiltiirel yasamla
iligkili olduklart i¢in de diger iligkili eserler gibi, filmler {izerine de elestiri ve ¢oziimleme
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yapilmaktadir. Bu ¢6ziimlemeler sayesinde filmlerde anlagilmayan ydnler, gizli kalmis mesajlar
aydmlatilmis olur. Aydinlanma ile birlikte kesfedilen filmsel sdylem ve icerik kiiltiirel yasama
entegre edilebilir hale gelmektedir. Elestirmen, yaptig1 elestiriler ile izleyicinin filmle bag
kurabilmesinde veya filmi anlamlandirabilmesinde rol oynamaktadir (Ozden, 2004, s.9). Ancak
bir elestirmenin yaptig1 ¢ikarimlar kesinlik tagimamaktadir. Her seyden once elestirmen de bir
izleyicidir, kendi iradesi ve birikimi ile filmi ¢éziimlemeye calismaktadir. Bu nedenle de higbir
elestiride veya ¢oziimlemede mutlak dogru bulunmamaktadir. Yalnizca baz1 elestiriler daha
destekli olabiliyorken bazilari ise daha ¢ok kisisel yorum seviyesinde kalabilmektedir. Bir film
tamamlandiktan sonra, tipki edebiyatta veya resimde oldugu gibi, bir eserin yaraticisinin yarattig
anlam vardir bir de eseri alimlayan kisinin ¢ikardigi anlam vardir (Kabaday1, 2018, s.17-19).
Kisacasi bir filmin birden ¢ok anlami, mesaji olabilir. Kiiltiirel yasama dokunan kismi1 da eserin
cok anlamli olmasidir. Bu anlamlarin detayli ve anlasilir bir sekilde ¢6ziimlenebilmesi i¢in de
elestirilere ihtiyag vardir.

Sinema, tipki bilim gibi gelisimini siirdiirmeye devam eden ve birikimle ilerleyen bir alandir. Bu
nedenle her gelisme ile yeni bir yontem, tarz, estetik, akim, kuram veya elestiri bigimi ortaya
cikmaktadir. Ciinki degisen ve ilerleyen diinya diigiincesi, gegmise ait bir diisiince yontemi ile
her zaman saglikl bir sekilde yorumlanamamaktadir. Bu nedenle elestirme yollar1 da kaynaklara
ve senelere gore cesitlilik gostermektedir. “Giliniimiiz film elestirisi alaninda, filmlere
gostergebilimsel, ideolojik, sosyolojik, tiirsel, tarihsel ve auteurist agilardan yaklasilarak, ¢esitli
bilimsel disiplinlerden elestirel yardim alarak filmlerin daha derin elestirel ¢oziimlemesi
yapilmaktadir (Ozden, 2004, s.104).” Ozden bu elestiri gesitlerinden bahsederken Kabadayi ise
bunlara ek olarak biligsel elestiri ve mizansen elestirisi yollarina da yer vermektedir (Kabadayz,
2018, s.13-14). Elestirmen, filmi ¢oziimlemek istedigi dgelere ve boliimlere gore kendisine en
uygun elestiri yolunu belirlemelidir.

Filmler, gorsel bakimdan veya hikdye bakimindan bilingli ya da bilingsiz yaratildig1 toplumu
yansitmaktadir. Senaristler ve ydnetmenler her sanat¢i gibi cevrelerinden, yani toplumdan
etkilenmektedir. Bu da dogal olarak eserlerinin igine islemektedir. Bunu isteyerek
gerceklestirmek farkinda olmadan yapmaktan daha zor olabilmektedir. Toplumsal yansima
popiiler sinemada daha geri planda kalirken, bireysel bagimsiz sinemada daha ¢ok 6n plana
cikabilmektedir. Ayni1 zamanda film yaratildigi toplumun yansimasi farkli toplumlarda
anlagilmayabilmekte veya yanlis anlasilabilmektedir (Kabadayi, 2018, s.54-55). Filmlerdeki
toplumsal yansimalari, ogeleri tespit edip c¢oziimlemek icin de sosyolojik elestiriden
yararlanilmaktadir. Filmlerin yaratildigi toplumda ve donemde yer alan sosyal kosullar, sosyal
degerler, tutum ve davramislar sosyolojik elestiri ile incelenip yorumlanmaktadir (Ozden, 2004,
s.154). Izleyicinin filmi izlerken fark etmedigi noktalar one ¢ikarilmaya calisilir. Popiiler
sinemaya ait filmlerde sosyolojik yansimalar da agirlikli olarak popiiler kiiltiir 6gelerine aittir. Bu
nedenle popiiler sinema filmleri diinya ¢apinda genis kitlelere ulasabilmektedir. Egemen ve
baskin kiiltiir 6geleri genis bir kesim tarafindan bilindigi ve benimsendigi i¢in popiiler sinemanin
iirettigi filmler popiiler olabilmektedir. “Eger degerler ve normlar kiiltiir tarafindan saptaniyorsa
o zaman kiiltiirel eserler de onlara meydan okuyabilir ve hatta onlar1 degistirebilir (Ryan, 2012,
s.200).”

2. Matrix’e Doniis

The Matrix Resurrections, kiilt haline gelmis Matrix tiglemesinin (1999-2003) hikayesini seneler
sonra devam ettiren bir film olarak 2022 senesinin aralik ayinda izleyicinin karsisma ¢ikiyor. Ik
iiclemenin senarist ve yonetmen koltugunda Wachowski kardeslerin her ikisi de yer aliyorken
serinin dordiincii filminin senaristligini de yonetmenligini de yalnmizca Lana Wachowski
iistleniyor. Filmde, Neo yani Bay Anderson {inlii bir oyun tasarimcis1 olarak gosteriliyor.
Tasarladig1 “Binary” adl1 oyun da ilk ticlemede gosterilen hikayeyi iceren Matrix evreni olarak
sunuluyor. Ik filmdeki gibi monoton hayatim ve gergekligi yeniden sorgulamaya baslayan Neo
bir siire sonra yasadigr bu hayatin da baska bir simiilasyon oldugunun farkina variyor. Bu
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noktadan itibaren amaci ge¢misi hatirlamak, bu yeni simiilasyonun iginde yer alan Trinity’e
gercekleri hatirlatmak ve Trinity ile simiilasyonu ¢okertmek oluyor. Bu esnada da ilk iiclemedeki
gibi yasadig1 diinyanin ger¢ek olmadigini hatirlatmaya ve yardimci olmaya calisan yeni bir ekip
filme dahil oluyor. Genele bakildiginda film ilk tiglemenin hem igerik hem de gorsellik yoniinden
glinimiiz diinyasina gore giincellenmis, yenilenmis bir tekrar1 gibi goziikiiyor. Yine ilk
iiclemedeki gibi ger¢ekligi sorgulamaya devam eden ve simiilasyon ile gerceklik arasinda gelip
giden The Matrix Ressurections, temeline Jean Baudrillard’in simiilasyon kuramini koyan
bilimkurgu tiirtinde film oluyor.

Gorsel 1: Yeni Morpheus Neo ile tanisiyor.

Resurrections, bir noktaya kadar ilk Matrix (1999) filminin baslangici ile birebir aym ilerliyorken
filme dahil olan yeni karakter Bugs’in géziikmesi ve Trinity sanilan kiginin Trinity olmadiginin
anlagilmast ile birlikte yanilgi ortadan kaldiriliyor. Bagka bir simiilasyonun sunuldugu anlagilmis
oluyor. Filmin daha en basinda ilk liclemeden farkli oldugunu gosterdigi ilk nokta Ajan
Smith’lerin aralarindan birisinin benligini fark ederek iyi tarafa gecis yapmasi ve bu filmin
Morpheus’u haline gelmesi oluyor. ilk iiclemede iyi-kétii kavramlari kesin sinirlarla
belirleniyordu. Makineler ve bu makinelerin yarattig1 sanal yazilim olan Ajan Smith’ler filmin
kotii karakterleri iken diinyay1 makinelerden kurtarmaya calisan insanlar (insanlarin birgogu) iyi
karakterler olarak yer almaktaydi. Ancak buradaki Morpheus ornegi gercek hayatta, toplumda
kesin hatlarla gizilmis iyi-kotii smirlari olmadigini benimsiyor. Iyiligin ve kotiiliigiin 6zgiir irade
ile bir tercih oldugunu ve yasamin siyah-beyaz degil gri oldugunu gdstermis oluyor. Bu sefer
insan yerine kendi iradesine sahip bir kod olan yeni Morpheus’un yaraticist da oyunu tasarlayan
Neo’dur. Ajan Smith’lerden birisinin Morpheus olusuyla yasanan aksiyonun ardindan ise oldukc¢a
siradan goziiken bir diinyada bilgisayar basinda ¢alisan yaslanmis Neo’yu goriiyoruz.

Gorsel 2: Oyun tasarimcisit Neo
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Neo, bu siradan diinyada {inlii bir oyun tasarimcisi olarak karsimiza ¢ikiyor. Tasarladigi oyun
olan Binary diinyaca sevilen bir online oyun olup Neo’ya birgok ddiille sohret kazanmistir. Ancak
Neo bilgisayar baginda gegen, her giin ayni seyleri tekrar ettigi bu siradan hayattan bunalmis
goziikmektedir. Filmde dikkat ¢eken bir diger ayrmti ise her sabah banyoda ictigi mavi hap
oluyor. Ilk Matrix filminden bilindigi iizere Morpheus’un ilk tanismada Neo’ya sundugu
haplardan mavi olan simiilasyonda yasamaya devam etmeyi, kirmizi hap ise gergekligi temsil
ediyordu. Bu filmde siirekli i¢tigi mavi hap da bu gosterilenlerin yeni bir simiilasyon oldugunun
isaretini dnceden veriyor. Aslinda burada metalagmis gliniimiiz toplumundan bir yansima da
gorlilmektedir. Glig, para, sohret gibi her seye sahip olan Neo artik higbirinden tatmin
olmamaktadir, doyum noktasina ulagmistir. Tatmin olmadig1 bu hayat1 siirdiirmek i¢in de diizenli
terapi esliginde hap kullanmaktadir.

Gorsel 3: Psikiyatrist

Terapist filmde bir baski ve denetim mekanizmasi olarak yer almaktadir. Bu baski ve denetim
mekanizmasi Neo’ya, kesin hatlarla belirlenen “kusursuz hayati” yasadigini ve her seyin yolunda
oldugunu dikte ederek onu pasif duruma getirerek simiilasyonda tutmaya calismaktadir. Mavi
haplar da bunu saglamaya yardimc1 olmaktadir. Ayni zamanda is yerindeki arkadas1 gibi goziiken
caligsanlar da simiilasyon sisteminin bir pargasidir. Neo hi¢bir seyden siiphelenmesin diye
yaratilmis olup Neo’yu gozetimde tutmaya calisan bir diger yazilim kodlaridir. Louis Althusser’in
“Devletin Ideolojik Aygitlarr” adli kitabinda bahsettigi gibi buradaki kodlar, medya ve medyanin
aracglar1 giiniimiiz toplumundaki diizene, kapitalist sisteme hizmet eden ve algi yonetimi ile
digerlerini belli bir konumda tutmaya caligsan esik bekgileridir.

Gorsel 4: Simulatte adli kafe
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Filmde Neo’nun yasadig1 simiilasyonda devaml gittigi bir kafe bulunmaktadir ve bu kafenin ismi
de “Simulatte” olarak goziikmektedir. Simiilasyon ile Latte’nin birlesimi olan kelime oyunu hem
absiirttiir hem de simiilasyonun varligini kanitlayan bir diger gostergedir. Kafeyi ilk gordiiglimiiz
sahnede Neo ile denetleyici kodlardan birisi olan Jude kafede oturmaktadir. Jude, cocukken
Neo’nun yarattig1 ilk liglemedeki 6zgiir irade ile kader kavramlar arasindaki paradokstan ¢ok
etkilendiginden, algoritmadan ¢ikis ihtimallerinden ve makineler tarafindan biiyiitiildiigiinden
bahsetmektedir. Jude’un art arda siraladig1 bu ciimleler her ne kadar Neo’nun 6nceki oyunlarina
Ovgii gibi goziikse de aslinda ilk Matrix {liglemesinde yasananlarin ve sorgulananlarin kisa bir
Ozetidir. Bu kavramlar ise ge¢misten giliniimiize sorgulanmaya devam eden ve giin gectikce
yasanan teknolojik gelismelerle cevapsiz sorularin arttigi felsefi kavramlardir. Ayrica Jude’un
makineler tarafindan biiyiitiildiigiinii soylerken ciimlesinde ¢ok anlamlilik mevcuttur. Bir yandan
bilgisayar basinda oyun oynayarak biiyiidiiglinii kastederken diger yandan simiilasyonun bir
parcasi oldugunu ve diinyay1 ele gecirmis olan makinelerin yapay zekéas1 tarafindan yaratildigim
sdylemektedir. Asil kirilma noktasi ise Neo’ya: “Ozgiir irade mi yoksa kader mi?” diye sordugu
anda kafeye Trinity’'nin girmesi ve Neo’nun Trinity’e bakmasi ile yasanmaktadir. Bu yeni
simiilasyondaki sistem oyununu kartlarmi agik gdstererek gergeklestirmektedir. Bir seyler ne
kadar g6z oOniinde olup konusulursa o derece normallesir ve fark edilmez hale gelir diye
diisiiniilmektedir. Bu sebepten dolay1 da yapay zekd Neo’nun gergekligine ve gegmisine daire her
seyi acik ancak farklh bigimlerde Oniine sermektedir. Bu nedenle de ilk iiclemedeki Matrix
simiilasyonuna gore daha gelismis ve daha gergekeidir. Simiilasyon kuraminda bahsedildigi gibi
gercekle kurmaca olanin arasindaki ¢izgi iyice siliklesmis durumdadir. Bu diinya Neo ile Trinity
i¢in yaratilmis olan bir Disneyland’tir (Baudrillard, 2011, 5.29-32).

Gorsel 5: Simiilasyona baglanmis olan Neo ve Trinity

Trinity kafeye girdiginde Neo’nun uzun zamandir onu goézlemledigi ve platonik olarak asik
oldugu anlagilmaktadir. Trinity ise simiilasyonda Tiffany adinda evli ve ¢ocuk sahibi bir kadin
olarak yer almaktadir. Jude, Neo’nun ilgisini goriip Trinity ile tanigmasi i¢in onu zorlar. Bu da
yine simiilasyonun oyununun bir parcasidir. Neo tanigmak i¢in Trinity’nin elini tuttugu anda
Trinity’de de bir tanisiklik hissi uyanir. Filmin ilerleyen dakikalarinda ise programin neden agik
acik Trinity ile Neo’yu tamstirdig1 izleyiciye agiklanir. Gergek diinyay1 ele gecirmis olan
makineler yani yapay zeka ilk {icleme sonrasinda yeni bir enerji elde etme dongiisii yontemi
kesfetmistir. Neo ile Trinity ne birbirine ¢ok yakin ne de birbirinden ¢ok uzak tutularak
aralarindaki insani duygularin gelgitleri sayesinde bu enerji somiiriisii dongiistini saglamaktadir.
Bunu giiniimiiz toplumundaki diizenin birebir yansimas1 olarak gérmemiz miimkiindiir. Sistemin
basinda yer alanlar yani yonetenler, sistemin devamliligini korumak igin ydnetilenlerin
duygulariyla oynayip onlar1 somiirmektedirler. Bir siire bu yontem ise yaramistir. Psikiyatrist
karakteri yani sistemin gozetim ve denetim mekanizmasi da bu diizeni korumaya ¢aligmaktadir.
Ancak Filmin basindaki Bugs karakteri ile yeni Morpheus’un devreye girmesi ile sistemin oyunu
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yavag yavas bozulmaya baglayacaktir. Bugs ile Morpheus’un bu miidahaleleri de Neo’nun Binary
adli oyununda sistemsel sorunlar olarak ortaya ¢ikmaya baglamistir.

Gorsel 6: Neo 'nun patronu kiligindaki Ajan Smith

Neo, oyun sirketinin patronu tarafindan ¢agrildiginda patronun kurdugu ciimleler ilk iiclemedeki
ikonik Ajan Smith karakteri ile birebir aynidir. Bu noktada da yeni simiilasyonun Ajan Smith’inin
bu patron oldugu bilgisi verilmektedir. Patronun yani Ajan Smith’in, Neo’nun psikiyatri
seanslarindan haberi vardir. Filmdeki amaci her ne kadar igbirlik¢i goziikiip Neo’yu simiilasyonda
tutmak olsa da bu yine giiniimiiz toplumunun, is hayatinin bir yansimasi olarak karsimiza
cikmaktadir. Bu yansimada, ¢ikar iligkileri ve yararcilik kapsaminda c¢aliganlarinin her seyini
bilmeye calisan, bu sayede ¢alisanlarini kendilerine muhtag¢ duruma getirip avuglarinda tutmaya
calisan yoneticilere dair bir anlatim bulunabilmektedir.

Psikiyatrist ile Neo’nun seanslarinda gercekligin manipiilasyonuna dair pek ¢ok done edinmek
miimkiindiir. Oncelikle psikiyatristin gdzliiklerinin hapla ayn1 mavi tonda olup gdze garpmasi
ipleri elinde tuttugunun bariz isaretlerinden birisidir. Neo ile aralarinda gegcen konugmalara gore
ise Neo’nun birka¢ kez simiilasyonun farkina varma noktasia gelip simiilasyondan ¢ikabilmek
icin intihara kalkigtig1 6grenilmektedir. Psikiyatrist bu simiilasyon farkindaligim1 manipiile ederek
Neo’nun giiglii hayal giicliniin bir parcasi oldugunu iddia ederek Neo’yu istedigi dongilide
tutabilmektedir.

Gorsel 7: Mavi haplar
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Filmin fragmaninda ve kendisinde kullanilan, Jefferson Airplane adli gruba ait olan iinlii parca
White Rabbit ise filmin anlatisina uygun bir génderme icermektedir. Sarkida Lewis Carroll’in
iinlii roman1 Alice Harikalar Diyarinda’dan bahsedilmektedir. Romandaki Alice karakteri beyaz
tavsam takip ederek kendi gergekliginden baska bir gergeklie gegis yapmaktadir. i1k Matrix
filminde Neo bilgisayarlarin hayatimiza yeni girdigi bir donemde giindelik isi disinda bilgisayar
korsanlig1 yapmaktadir. Bir gece bilgisayarina gelen “Uyan Neo!” mesaji1 ile yasadig1 gerceklik
hakkinda uyarilan Neo’ya beyaz tavsani takip etmesi sOylenir. Boylece simiilasyondan ¢ikisi i¢in
ilk adimlar atilmis olur. Bu sefer yeni Matrix simiilasyonunda Neo 6zgiir iradesi ile mavi haplari
kullanmay1 birakir ve bu sahnelerde White Rabbit parcgasi yer alir. Bu da Neo’nun temsili olarak
beyaz tavsani takip ederek simiilasyondan tekrar ayrilma yoluna girdigini sembolize etmektedir.

Gorsel 8: Neo 'nun ¢alistigi oyun sirketi Deus Machina

Yeni simiilasyonda Neo’nun calistig1 sirketin isminin Deus Machina olmasi da tesadiifi degildir.
“Deus ex machina”, latincede: “tanridan gelen makine” demektir. “Aniden ve beklenmedik bir
sekilde ortaya ¢ikan veya bir duruma dahil olan ve goriiniiste ¢oziilemez bir zorluga yapay veya
yapmacik bir ¢dzlim sunan bir kisi veya sey” detayll aciklamasidir. Bu terim ilk olarak Antik
Yunan’daki oyunlarda kullanilmistir (Britannica, 2020). Ac¢iklamadan da anlasilacagi filmde
makinelerin yarattig1 simiilasyondan, yani hiper gerceklikten bahsedilmektedir. Ayni1 zamanda
Deus Ex Machina ilk iiclemede Makineler Sehri’nin merkezi arayiizii olarak yer almaktadir
(“Deus Ex Machina”, par.1). Sirketin adinin Deus Machina olmas1 da yine makineler tarafindan
yonetilen bir simiilasyonun i¢inde oldugunu gdstermektedir.

Gorsel 9: Neo nun intihar girisimi
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Neo ile Trinity’nin simiilasyondan kurtulmak i¢in cabaladigi sahnelerde simiilasyondaki
popiilasyonu olusturan yazilim tarafindan tiretilmis botlar yani yapay insanlar birer canli bomba
haline getirilmektedir. Neo ile Trinity’i engellemek i¢in bu canli bomba insanlarin yiizlercesi
binalardan atlamaya baglar. Bu sahne gilinlimiiz toplumundaki siirii psikolojisi, kitle
manipiilasyonu veya iktidar-halk iliskisine 6rnek olusturmaktadir. Yo6neten sinifin kuklasi olmus
yonetilenlerin kontrol edilmesi ve gerektigi durumlarda feda edilmesi durumu yansimaktadir.
Ayrica ilk ticlemede simiilasyondan memnun olup makinelerden taraf olan bir grup insan da
bulunmaktadir. “Mavi Hapg¢ilar” diye anilan bu kesimin makinelerle ig birligi, bu filmdeki yeni
simiilasyonun olugsmasina neden olan 6nemli bir unsurdur. Destekgiler ve kuklalar oldugu siirece
yozlagsmig sistemin tamamen yok olmadigma bir 6rnek olusturmaktadir. Filmin sonunda da
psikiyatrist Neo ile Trinity’e bir¢ok insanin simiilasyonda kalmak istediginden, bu kusursuz
yasamdan ve yonlendirilmekten memnun olduklarindan bahsetmektedir. Yine siirii psikolojisi ve
kukla halk meselesi acik¢a goriilmektedir.

Matrix (1999) milenyuma adim atildig1 ve diinyanmn bilgisayar ¢agina gectigi bir zamanda
yapilmis olup bu ¢agi hem senaryosuna hem de gorselligine entegre edebilmistir. The Matrix
Resurrections (2021) benzer bir yol izleyerek giiniimiiz teknolojisine yer vermektedir. Ilk
Matrix’teki simiilasyonda hacker olan Neo’nun bu filmdeki simiilasyonda bir oyun tasarimcisi
olmasi gliniimiiz modern toplumundaki popiiler kiiltiirden kaynaklanmaktadir. Ayrica ilk filmin
zamanindaki bilgisayarlar siyah ekranda yesil yazilardan olustugu icin ilk iiclemedeki
simiilasyondaki sahnelere yesil bir renk tonu hakimken yeni filmdeki simiilasyon sahnelerinde
gercekci ve dogal renk tonlart tercih edilmistir. Bunun nedeni de yine giiniimiiz teknolojisinin
gelisiminin glincellenmis simiilasyona yansimasidir.

Gorsel 10: Binary oyununun iginde Neo.

[k filminden son filmine kadar simiilasyon kuramu iizerinden temellenen Matrix serisinin yeni
filmiyle es zamanl olarak Facebook’un kurucusu Mark Zuckerberg’iin, sanal diinya yani bir
simiilasyon olan Metaverse’ii duyurmus olmas1 filmlerin insan ve toplum ile ne kadar i¢ ige
oldugunun gostergesidir (NTV, 2021). Hem gelismeler filmleri hem de filmler gelismeleri
etkilemektedir. The Matrix Resurrections, gerceklik algisinin hizla degisim gosterdigi modern
titketim toplumunda olusum gostermis olan kiiresel alg1 oyunlari, kimliksizlik, sorgulamak yerine
itaat etmek, sistemin bir parcasi haline gelmek, iletisimsizlik, anlam yitimi, hakikat arayis1 gibi
sorunlar1 bir¢ok yonden hikayesine dahil edip islemektedir. Gelismekte olan giiniimiiz teknolojisi
olusturdugu simiilasyonlar yani Matrix’ler ile bu sorunlar1 olugturmaya devam etmektedir. Filmde
de glinlimiiz diinyasinda gerceklige ulasabilmek icin sanal diinyalara ihtiya¢ duyuldugu bir
zamanda yasadigimizin alt1 ¢izilmektedir.
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Sonu¢

The Matrix Resurrections hikayesini meydana getiren igerik ve gorsel tercihleri ile giinlimiiz
teknolojisini, popiiler kiiltiiriinii ve toplumsal geligsmelerini igeriyor. Serini ilk filmi olan The
Matrix (1999) ile benzer bir yolu takip ederek hem igerik hem de teknik yoniinden giinceli baz
aliyor. Bu sayede de toplumdaki degisimlerin sinemaya olan yansimasi igin tutarli ve nitelikli bir
ornek olmus oluyor. Ayrica simiilasyonu hikayesinin merkezine alisindan kaynakli Baudrillard’in
simiilasyon kuraminin seneler Once Ongordiiklerinin saglamasmi da gerceklestiriyor.
Teknolojinin 1ileri seviyesinde de gilinlimiiz toplumundaki iktidar iliskilerinin, ideoloji
hakimiyetinin, 6zgiir irade yanilsamasinin ve manipiilasyonun farkli bigimlerde olsa da devam
edebilecegine dair bir bakis sunuyor.

Bu caligmada serinin gidisat1 ve film bazinda basaris1 yonleri tamamen goz ardi edilerek filmin
yalnizca sosyolojik yonden incelenebilecek igerigine ve teknigine odaklaniliyor. Simiilasyon
kuraminin ve sosyolojik elestirinin dzellikleri ile giincel toplumsal gelismeler ¢ercevesinde filmde
bulunan veya bulundugu diisiiniilen yansimalarin incelemesi yapiliyor. ideoloji ve felsefe gibi
pek cok bagka alana dahil olan hikayesi ile sGylemi nedeniyle yapilan inceleme belirli sinirlar
dahilinde gerceklestirilebiliyor.

Teknolojik gelismelerin filmin icerigine ve sdylemine olan yansimasi incelendiginde teknolojinin
faydalarindan ziyade zararlar1 (gelecekte dogabilecek derecede) ele alimiyor. Fuchs’un da
benimsedigi teknolojik determinist bakis agir basiyor. Teknolojinin egemen ideoloji, iktidar
tarafindan kontrol edildigi ve kitlelerin bu sayede manipiile edilerek sahte ve denetimli hayatlar
stiren pasif bireyler haline getirildigi vurgulaniyor. Bunu yaparken de giinlimiiz toplumundaki
teknolojik gelismeleri kullaniyor. Filmdeki gercek diinya makinelerin ele gecirdigi distopik bir
gelecek olsa da filmdeki sanal diinya yani matrix giinlimiiz diinyasinin bir yansimasi/temsili
biciminde yaratiliyor. Teknolojik gelismelerin igerige yansimasina ragmen bir¢cok yonden 1999
yilinda ¢ikan ilk filmdeki olaylar1 tekrar eden bir senaryo sunuyor. Yalnizca sunulus bigimleri
degisiklik gostermis oluyor. Bir nevi gelismelere ragmen tarihin tekerriir ettigi, insanligin bir
dongii icerisinde oldugu sdylemi ortaya ¢ikmis oluyor. Bulgulara bakildiginda ise filmde teknoloji
yalnizca determinist bakis acisiyla ele alinmasa ve hikdye cogunlugunu ideolojik mesajlar
icerecek bicimde olusturulmasa ¢ok daha yaratici ve orijinal bir devam filmi olabilecegi
diisiiniilityor.
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TRAVMATIK ANLATILARDA TEMSIL STRATEJILERI: KULUP DiZiSi
UZERINE BIiR INCELEME

REPRESENTATION STRATEGIES IN TRAUMATIC NARRATIVES: AN EXAMINATION
ON CLUB SERIES

Sezin Dogan’
Nermin Orta Kiiciiksénmez™

Ozet

Bellek, gecmiste yasanilan olaylari, deneyimleri zihinde saklama islevi géormektedir ve bireyler igin icsel bir olgudur.
Tipk bireylerin oldugu gibi toplumlarin da bellegi vardir. Bir toplulugun, grubun sahip oldugu deneyimler, gecmis
anilar ve ortak tarihleri toplumsal bellek olarak adlandirilir. Toplumsal bellegin iginde yer alan, toplumsal travmalar
sonucu olusan ve bellegin i¢inde negatif anilar barindiran ise travmatik hatirlamalardir. Ge¢mise, toplumsal bellek ve
toplumsal travma yasayan gruplara son yillarda artan ilgi kiiltiirel iiriinlerde de sikca karsimiza ¢ikmaktadir. Ozellikle
son yillarda gecmisin yeniden insasi, gegmisle bir hesaplagma ve gegmisi gelecek kusaklara aktarma misyonuyla yola
¢ikan diziler bu konuda 6nemli bir role sahip olmustur. Bu ¢alismada, dijital bir platform olan Neflix’de yayinlanan
Kuliip dizisinin toplumsal bellekteki travmatik anilari nasil temsil ettigi incelenmektedir. Toplumsal bellegin yeniden
insasinda dizinin temsil stratejilerini nasil kullandigini, tarihsel olgular1 hangi dl¢iilerde yansitip yansitmadigini ortaya
koymak caligmanin amacini olusturmaktadir. Tarihin yeniden perdeye yansitilmasinda farkli ideolojik goriislerin her
birinin gegmisi farkl sekillerde insa edecegi goriisiinden hareketle galismada tarihsel elestiri yontemi kullanilacaktir.
Dizinin anlat1 yapisi, karakterleri ve temsil stratejileri {izerinde durulacak, travmatik bir anlatinin popiiler bir anlatiya
doniisiip doniismedigi ortaya konmaya calisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Bellek, Toplumsal Bellek, Travma, Temsil Stratejileri, Donem Dizileri

Abstract

Memory functions to store past events and experiences in the mind and is an internal phenomenon for individuals. Just
like individuals, societies also have memories. The experiences, memories, and shared histories of a community are
called collective memory. Traumatic recollections are the ones that take place in the collective memory, occur as a
result of social traumas, and contain negative memories in the memory. The increasing interest in the past, collective
memory, and traumatic recollections of groups in recent years are also frequently encountered in cultural products.
Especially in recent years, TV series that set out with the mission of rebuilding, facing, and transferring the past to
future generations have played an important role in this regard. In this study, it is examined how the Club series
published on Netflix, a digital platform, represents traumatic memories in collective memory. The aspiration of the
study is to reveal how the series uses representation strategies in the reconstruction of collective memory and to what
extent it reflects historical facts. The historical criticism method will be used in the study, with the view that each of
the different ideological views will construct the past in different ways in the re-reflection of history. The narrative
structure, characters, and representation strategies of the series are emphasized, and it is tried to reveal whether a
traumatic narrative has turned into a popular narrative.

Keywords: Memory, Social Memory, Trauma, Representation Strategies, Historical Series
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Giris

Bellek, bir toplumun mirasidir ve ait olunan topluluk tarafindan kutsal olarak atfedilen bir
hikayeler triiniidiir. Sahip olunan seydir ve kusaktan kusaga aktarilmaktadir (Blight, 2015: 307-
308). Kolektif bellek de bir toplulugun veya grubun, sahip oldugu ve yagsadigi olaylar, ortak tarih
ve gecmis anilaridir ve Bilgin’in de ifade etti8i gibi (2013, s. 29), kolektif bellegin ge¢misi yasanti
yoluyla kurulmaktadir.

Kolektif bellegi tanimlarken Bilgin (2013: 15-17) resmi bellek ve canli bellek ayrimi
yapmaktadir. Resmi bellek, hakim gruplarin iirettigi, bu gruplarin olaylarin hatirlanmasini
istedikleri tarzda hatirlattiklari, kolektif kimligin insasina hizmet ettirdikleri bir bellektir. Canli
bellek ise olay1 yagayanlarin olusturdugu, olaylara maruz kalan bellektir. Yani travmay: yasamis
olanlara aittir. Resmi bellek sosyallesme yoluyla, canli bellek ise tanikliklara baghdir. Bu iki
bellek birbiriyle oOrtiisiir. Resmi bellek bir yandan gecmisi yonetirken, canli bellek yasadigi travma
ile baga ¢ikmaya calisir ve her ikisi de kolektif kimligin gereklerine bagimlidir. Yani ikisi de
gecmigin restorasyonu veya yticeltilmesi yoniinde caligir.

Sancar (2016: 38), hatirlama eylemini ge¢cmisle hesaplagsmanin bir 6n sarti olarak goriir.
Hatirlamanin burada sahip oldugu anlami kavrayabilmek icin de hatirlama ve bellek arasindaki
iliskiye dikkat ¢eker. Bireyler belleklerinde yasadiklart olaylarla nasil kendi ge¢cmisleriyle icsel
hesaplagmalar yagtyorsa, toplumlarin hafizasi olarak adlandirilan kolektif bellekte de toplumla
hesaplagmalar ve yiizlesmeler yasamaktadir.

Toplumsal degismeler ve ideolojilerin doniismesiyle birlikte nostalji akimlar1 diinyanin bir¢cok
tilkesinde, bir¢ok Kkiiltiirel alanda ¢ogalmaktadir. Tiirkiye’de de ge¢mise ve toplumsal bellege
yonelik ilgi son yillarda artarak devam etmektedir. Gec¢misin yeniden ingasinda ve
hatirlatilmasinda sik¢a karsimiza ¢ikan sinema ve televizyon anlatilart bu noktada olduk¢a énemli
bir role sahiptir. Olaylar1 yagsayan gruplar icin bir hatirlama eylemi ve gelecek kugaklara yasanan
travmatik olaylarin aktarilmasinin popiiler bir anlatiya doniistiiriiliip doniistiiriilmedigi ve hangi
misyonla perdeye aktarildig1 da nemli bir sorudur.

Bu ¢alismada drneklem olarak secilen Kuliip dizisinin, bir grubun kolektif bellegindeki travmatik
anilar1 nasil temsil ettigi ve dizinin hangi temsil stratejilerini kullandigi incelenmektedir.
Incelemenin amact, kolektif bellekteki travmatik anilarin dizide nasil temsil edildigi ve neden bu
sekilde temsil edildigini sorgulamaktir. Calismada tarihsel elestiri yontemi kullanilacaktir.
Tarihsel elestiri yonteminde Kabaday1’'nin da ifade ettigi gibi (2020, s. 63) incelenen yapimin
hangi doneminin, hangi yoniiyle ve hangi bakis acisiyla ele alinmasiin smirlart belirgin bir
sekilde cizilmelidir. Televizyon ya da sinema anlatilarinin ge¢cmisi yeniden sekillendirmek gibi
bir 6zelliginin bulunmasi, bu anlatilar1 ayn1 zamanda ideolojik yonden de elestirmeyi zorunlu
kilmaktadir. Varlik Vergisi ve 6-7 Eyliil olaylar1 Tiirkiye’de yasayan azinliklarin yasamis oldugu
travmatik olaylardir ve iki olay da farkli siyasi ideolojiler doneminde yasanmustir. Caligmanin ilk
kisminda bellek ve kolektif bellek, hatirlama, travma ve travma anlatilar1 kavramlarina
deginilecek, sonrasinda ise diziyi c¢oziimleme acisindan yararlanilacak olan travma temsil
stratejilerine yer verilecektir. Son kisimda ise dizi ¢éziimlemesi ve karakter analizi yapilacaktir.

1. Bellek ve Kolektif Bellek

Bellek genel olarak, gecmiste yasanilan olaylarin, edinilen bilgilerin saklanmasi ve gerektigi
durumlarda zihin tarafindan geri cagirildigt biligsel bir siire¢ olarak tanimlanabilmektedir.
Sonmez (2021: 11), bellegin insan1 dogadaki diger canlilardan farklilagtiran toplumsal bir olgu
oldugundan s6z eder. Bilgin ise bellegin (2007: 211), insanin bilincinde iz birakan seyleri saklama
ve hatirlama yetenegi oldugunu, insanin bu yetenegi sayesinde birikim sagladigini ve gelistigini
vurgulamaktadir.
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Boyer (2015: 6-7), bellegin evrim teorisine bagli olarak var oldugunu ve ge¢cmisteki davraniglarla
degil, simdiki ve gelecekteki davranislarla iligkili oldugunu ifade eder. Diger bir deyisle, icinde
bulundugumuz anda davraniglarimizi veya cevremizi anlamlandirmaya calisirken gecmis
deneyimlerimizden bilgi saglariz. Zaman icinde gelen her sey bizim anlamsal bellegimizi
olusturmaktadir.

Halbwachs (2019: 64-65), bireysel bellegin tamamen yalitilmig ve kapali olmadigini, bireyin
kendi ge¢misinden bahsederken bagkalarimin hatiralarinda da faydalanildigimin yani tanikligin
Oonemini vurgulamaktadir. Uluslarin yagsadigi tiim olaylara taniklik etmemiz olanaksizdir. Cogu
zaman biz bu olaylara taniklar vasitasiyla ya da Kkitle iletisim araclar1 sayesinde Ogrenir ve
biliyoruz. Bunlar, ulusun belleginde bir yere sahiplerdir. Biz bu olaylara dogrudan taniklik
etmedigimiz i¢in bu 6diing alinmug bir bellektir. S6z konusu olaylar yagayan gruplarda canli bir
sekilde var olmaya devam eder. Taniklar yani bizler i¢in ise bunlar sadece kavramlar ve
simgelerdir. Halbwachs, bireysel bellegin toplumsal nitelikte oldugunu ortaya koymaya
calismigtir. Ona gore en kigisel anilar bile, sosyal gruplarin iletisimi ve etkilesimi lizerinden
yapilanmaktadir (Aktaran: Sancar, 2016: 40-41).

Assmann (2022: 27-28) bellegin dort farkli dig boyutunu vurgular. Mimetik bellek taklit sonucu
edinilen davraniglarin olusturdugu bellektir. Nesneler bellegi, bireyin etrafinda siirekli bulunan
nesnelerle olan etkilesimdir. Bu nesneler bireye simdiki zaman i¢inde ge¢misi hatirlatir. Dil ve
iletisim yoluyla yer eden, bireyin diger bireylerle etkilesimde oldugu iletisimsel bellek dig
boyutun iigiincii boyutudur. Son boyut ise anlam aktarimi yani kiiltiirel bellektir. Onceki ii¢ alanin
biitiinlesmesiyle olusur.

Bireylerin nasil ki bir bellegi varsa toplumlarmn da bir bellegi vardir. ilk kez 1902 yilinda
Avusturyalt yazar Hugo von Hoffmannsthal tarafindan kullanilan kolektif bellek kavramini
Maurice Halbwachs, sosyal bilimler alanina sokmustur. Kolektif bellek, grup ile ortak olarak
paylasilir, grup kimligini bi¢cimlendirir ve aktif bir ge¢cmis olarak tanimlanir. Sosyal gruplar
kendilerini tanimlayabilmek icin ge¢mise referansta bulunma ihtiyaci icindedirler. Grup
tiyelerinin farkl kisisel ge¢mislerini, tiim tiyelerin birlikte hatirladig kolektif bellek, grup kimligi
ingasinda hayati onem arz eder. Kugaktan kugsafa aktarilan bellek unsurlar1 kolektif kimligi
temellendirmektedir. (Bilgin ve Tezcan, 2013, s. 73).

Assmann (2022: 58-59) kolektif bellegi agiklarken bunu iki kategoride ele almaktadur: Tletisimsel
bellek ve kiiltiirel bellek. iletisimsel bellek, yakin gecmise ait anilarla ilgilidir. Kusaga ozgii
hafizalar bu alana girer. Bunlar gruplarla baglantilidir. Gruplar, yani taniklik edenler 6ldiigiinde
bagka bir bellek devreye girer. Burada genel olarak kiiltiirel bellege bir kapr aralanmaktadir.
Iletisimsel bellek bilgiyi, gelecek kusaklara aktarma arzusu duyar. Canli tamklar éldiigiinde yeni
nesiller bilgiye medya araciliiyla ulagabilirler. 40 yil iletigsimsel bellek acgisindan sinir kabul
edilmektedir. Ciinkii, olay1 yagsayan kisiler 40 yil sonra deneyimlerinin hatirlanabilir olmas1 ve
gelecek kusaklara aktarma arzusu duymaktadir.

Kiiltiirel bellek ise, iletisimsel bellegin aksine kurumlagmis bir teknik sorunudur. Efsane kurucu
tarih olarak da adlandirilir. Bugiinii anlamlandirabilmek icin ge¢misten yararlanan ve gecmisi
anlatan bir Oykiidiir. Bu bellek tiirii gercek degildir anlamini tagimaz. Siirekliligi sagladigi icin
diizenleyici bir gii¢ olarak karsimiza ¢ikar. Iletisimsel ve kiiltiirel bellek arasindaki kutuplagmaya
ise katilim yapist adi verilmektedir. Grubun, iletisimsel bellege katilim siireci belirsizdir,
anlaticilarin sahip olduklarr bilgi belirsizdir, igin uzmani yoktur. Kiiltiirel bellekte ise katilim
belirgindir ve anlaticinin asil isi grup bellegini korumaktir. Bu kapsamda modern zamanin
kiiltiirel bellek tagiyicist olarak kitle iletisim araclari gosterilebilir (Assmann, 2022: 61-62).
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2. Hatirlama

Hatirlama ya da animsama, kisinin veya grubun belleginde yer alan bilgilerin, anilarin, olaylarin
tekrar canlanarak bilin¢ diizeyine gelmesi demektir. Bellegin bilgiyi, anilart ve deneyimleri
zihinden geri ¢agirma siirecinde unutma ve hatirlama bir arada gergeklesmektedir (Sonmez, 2021:
16). Halbwachs (2019: 30-35), anilarin da kolektif oldugunu, olaylar tek basina yasaniyor olsa
bile bireyin daha 6nce etkilesimde bulunmus oldugu, icinde yasadig: grup tarafindan bu anilarin
hatirlatildigini ve hatirlama eyleminin olmast i¢in uzun 6miirlii bir grubun var olmasi gerektigini
sOyler.

Bir gercegin, grubun belleginde yer etmesi i¢in olaya dayanmasi, ayni zamanda da bellekte
kalabilmesi i¢in anlamli bir gerceklikle zenginlesmesi gerekmektedir. Bu sekilde toplumun
diisiinceler sisteminin bir unsuru haline gelmekte ve hatirlama eylemi yaganmaktadir (Aktaran:
Assmann, 2022: 46).

Assman (2022, s. 46-49), hatirlama figiirlerini ti¢ 6zellik tizerinden kategorize eder: Zaman ve
mekana baglilik, bir gruba baglilik ve yeniden kurulabilme. Zaman ve mekéna baglilikta grubun
hatirlama figiirleri somut bir mek&n ve zamana dayanmaktadir. Ortak yasanan bir zamanda ya da
mekanda gecer. Toplumsal bellek sadece gercek ve yasayan bir grupla iligkilendirilir bu da gruba
baglilik demektir. Hicbir gercek bellekte oldugu gibi kalmaz, zaman icinde yeniden insa edilir ve
tarih yeniden kurulabilir.

Her seyi ¢cok cabuk unutuyoruz dedigimiz bir donemin sonunda, ge¢misin bastirilan ve unutulmak
istenen olaylarinin ¢esitli araglarla ortaya ¢cikmasiyla bir bellek patlamasi yasanmaktadir. Sancar
(2016: 19) bu durumun, 6zellikle 1980’lerden itibaren tiim diinyada goriilmeye baglandigini
ve bunun toplumda yasanan ¢esitli olaylarla gerceklestigini ifade eder. Tiirkiye’de ise bu durumun
unutma Kkiiltiiriinden hatirlama kiiltiiriine ve gecmisle hesaplasma noktasina evirildigini soyler.
Ozyiirek ise (2012: 14) hatirlamak ve unutmanin bireyselligini vurgularken ayni zamanda bu iki
kavramin sosyal ve politik bir siire¢ oldugunun da altini ¢izer. Yazara gore;

“Tarih yaziminda kendilerine yer bulmayan kisisel deneyimler, ya da iizerinde
konusulmasi zor konular, edebiyat, ani, miizik, sinema gibi kiiltiirel iiriinlerde dile
getirilebiliyorlar. Bu iiriinlerin iiretimi, dolasum ve tiiketimi kadar anlatilan deneyimlerin
hakikiligine yonelik iddialar da toplumsal bellegi sekillendirmede alternatif bir miicadele
alant olustur.” maktadir (Ozyiirek, 2012: 11).

Blight (2015: 305-306) yasadigimiz bellek patlamasi durumunun 20. yiizyil tarihi ile ilgili
oldugunu soylemektedir. Imparatorluklarm yikilmasi, yonetimlerin kitlelere gegmisin hesabini
vermeye baglamasi ve ulusal kimliklerin olugmas1 bu durumun nedenidir.

Connerton (2014: 11-139) bellegin 20. yiizy1l sonunda inceleme alanmin kiiltiirel bellege
kaydigini ve bunun bir kiiltiir sanayisine doniistiigiinii ifade eder. Bu bellek patlamasi unutmayla
yakin iligki i¢indedir. Unutmaya panzehir olan kayit bicimlerinin yaygimlagmasi, dijital
teknolojinin olanaklariyla saglanir. Erkili¢’in da bu noktada ifade ettigi gibi (2014: 168) sinema
ya da diger gorsel yapimlarin anlatilari, bireysel ve kolektif hafizaya yonelmistir. Degisen siyasi
atmosferle birlikte anlatilarda bir hesaplagsma ve yiizlesme egilimi ortaya ¢ikmisgtir.

3. Travma ve Travma Anlatilar:

Travma, kisiyi ya da gruplar1 asir1 derecede korkutan, caresiz durumda birakan, beklenmedik
olaylarin yagandig1 ve kisiler iizerinde fiziksel ve psikolojik derin etkiler birakan bir durum olarak
tanimlanabilmektedir. Judith Herman (2007: 201), travma siirecinin atlatilmasinda yiizlesme ve
yas déneminin énemini vurgulayarak travma sonrasi iyilesmeyi ii¢ evrede ele almaktadir: Ilki
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travma yasanilan cevrede bireyin giivenlifinin tesisi, ikincisi hatirlama ve yas, liglinciisii ise
hayatla yeniden bag kurmaktir.

Travmatik olaylarin kiside birakti§1 ruhsal izler kalicidir. Bu izler toplumsal boyutta da ayni
sekildedir. Toplumlari, toplumlarin bazi gruplarimi etkilemis olan sarsici olaylar toplumsal
travmalar olarak adlandirilir (S6nmez, 2021, s. 26). Savag, katliam, zorunlu gé¢ gibi bir toplumun
biitiiniinii etkileyen olaylar toplumsal travmalara neden olmaktadir. Toplumsal travmalari
yasamus olan gruplarin belleklerinde, yasamig olduklar1 deneyimler grup kimliklerini de kokten
degistirmektedir.

Assmann (2022:17-18), 6zellikle 1990’larin basinda bir bellek patlamasinin yasandigini ve bunun
tic nedeni oldugunu one siirmektedir: Birincisi, yapay bir hafizanin miimkiin oldugu cagda
yastyor olusumuzdur. Elektronik medya sayesinde yapay hafizalar iiretilebilir. Ikincisi, elektronik
medya sayesinde bugiin kiiltiiriin gecmisinin bir devami oldugunu kavramamiz ve ge¢mis kiiltiirii
hatirlama ve anlama ¢abasinda olmamuzdir. Ugiincii ve en 6nemlisi, travmatik deneyimleri en agir
sekilde yasamis kugaklarin, hayata veda etmesidir.

Son yillarda toplumlarin ge¢cmisi ve tarihleriyle olan iligkisi giindeme gelmektedir. Bu noktada
gecmigle iligki, bireysel ve kolektif bellekleri de hatirlamaya cagirmaktadir. Ge¢misle iligki
noktasinda II. Diinya Savagi Bilgin’in de ifade ettigi gibi (2013: 39-40) 6nemli bir kirilma
noktasidir. Savagin travmatik etkileri kolektif unutma mekanizmalarini etkisizlestirmis ve
gecmigle hesaplagsmay1 zorunlu hale getirmistir. Bu noktada one ¢ikan bellek, hatirlamay1 zorunlu
kilar ve kitle iletisim c¢agma uygunlugu nedeniyle de demokrasi, insan haklar1 gibi
evrensellestirilebilir degerlere dayanir. Sancar (2016: 48-54), ge¢misin iki nedenden dolay1
giindeme geldigini sOyler: Ya ge¢cmisi bugiine tagiyarak devam ettirme iste8i, ya da gecmisin
hakimiyetinden kurtulma istegi. Toplumlarin kolektif hafizalarinin yok edilmesi neredeyse
imkansizdir. Bu imkansizli§in baglica nedeni ise kitle iletisim araglarinin her gecen giin gelisimi
olarak gosterilebilmektedir.

Sonmez (2021: 100), travmanin sinemada temsilinden bahsederken sanki tiim bu filmlerin
elestirel bir bakis ile yapildig1 yanilsamasi oldugunu, aslinda bir¢ok siradan anlatinin da toplumsal
travmalari ele aldigini belirtir. Gorsel sanatlar, hatirlamak ve anlatmak ihtiyaglarinin gerceklestigi
bir platformdur ve tarih ya da gecmisle yakin bir bag icindedir. Ge¢migle alakali bir¢cok anlati,
gorsel anlatilar sayesinde bellegimizde yer etmistir (Erkili¢, 2014: 17-19). Travma anlatilarinda
dikkat edilmesi gereken nokta ise, eger travmatik bellekle uzlasmak ve travma yaratan toplumsal
yapilar1 aydinlatmak isteniyorsa bu ancak travmayi elestirel bicimde kullanmakla miimkiindiir
(Kaplan ve Wang, 2004: 12). Burada iizerinde durulmas: gereken nokta gecmisi ve gecmisin
travmatik olaylarim aktarirken kitle iletisim araglart ve gorsel sanatlarin nasil bir yol izledigi ve
hangi temsil stratejilerini kullandigidir. Bu kapsamda caligmanin sonraki boliimiinde travma
temsil stratejilerine yer verilecektir.

3.1. Travma Temsil Stratejileri

Travmanin sinematografik anlatilardaki temsil stratejilerini Kaplan ve Wang Trauma and Cinema
(2004) isimli kitaplarinda ele alirlar ve travmatik temsiller tasiyan anlatilara siipheyle
yaklagildigint ve filmlere de bu yiizden seyirciler tarafindan siipheyle bakilmasi gerektigini
vurgularlar.

Kaplan ve Wang (2004: 9-10), travmatik olaylarin temsilinde seyircinin olaylar kargisinda
aldiklar1 belli konumlar oldugunu ya da olaylar1 anlamalarmma yonelik yaratilan duygular
oldugunu ifade etmektedir. Yazarlar travma filmi izleyicileri i¢in dort ana konum 6nerir. Bunlar:
Tedavi, Sok Etme, Rontgencilik ve Tamiklik stratejileridir. IIk, filmin temalar1 ve teknikleri
aracilifiyla travmayla tanistirrlma konumudur. Bunu fedavi stratejisi olarak adlandirirlar. Bu
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konumda izleyici filmin sonunda rahatlar yani tedavi edilir. Geleneksel anlatinin siklikla
kullandig1 bu yontemde izleyici sanki olaylar son bulmus ve mutlu sonla bitmis hissine
kapilmaktadir. Ikincisi, dolayli olarak travmatize olma durumu yani sok etme stratejisidir.
Izleyici, izledigi durum hakkinda daha fazla bilgi edinmek isteyebilir, ya da goriintiilerden
kagabilir. Bu konum, i¢inde hem olumlulugu hem olumsuzlugu barmdirir. Uglinciisii rontgencilik
stratejisidir. En tehlikeli konumdur. Dehset i¢inde yikici bir zevk sunar. Her aksam haberlerde
izlenilen siddet goriintiileri buna ornektir. Dordiinciisii taniklik stratejisidir. En yararli konumdur.
Empatik 6zdeglesme yoluyla izleyicilerin doniisiimii i¢in bir yol agilabilir.

4. Travmatik Anlati Ornegi Olarak Kuliip

Kolektif bellegin ingasinda ge¢misi hatirlatma ve bunu gelecek kusaklara aktarma konusunda
sinema ve donem dizileri onemli bir rol oynamaktadir. Gorsel araglar olan bu yapimlar bellegin
hatirlatilmasinda ve canli tutulmasinda araci gorevi gérmektedir. Doyuran’in da ifade ettigi gibi
(2017: 229), son donemdeki televizyon dizileri hem gecmisteki travmatik olaylar1 yasayanlar icin
hem de bu olaylar1 dizilerden 6grenen yeni kusaklar i¢in bir ilgi noktasidir ve kolektif bellegi
yeniden insa etmektedir.

Kuliip, Tiirkiye’de ilk kez Yahudi karakterlerin merkeze alindigi bir dizidir. Dizinin olay
Orgiisiinii baglatan olgu Tiirkiye toplumunda travmatik olaylara maruz kalmis azinliklarin,
kolektif belleginde yer etmis olan Varlik Vergisidir. Dizinin son boliimii ise tamamen 6-7 Eyliil
olaylarina ayrilmistir. S6nmez (2021: 71), travmalar temsil ederken hangi toplumsal sdylemlere
bagvuruldugunun travma ile bas edebilme ve yiizlesme noktasinda 6nemli oldugunu vurgular.
Yapimlardaki sOylemin ¢6ziimlemesi travmanin temsiline yonelik oOrtiik anlamlart fark
etmemizde yardimci araglardir. Bu kapsamda incelenen Kuliip dizisinin hangi temsil stratejisini
kullandigim1 ¢oziimlemek, ayni zamanda anlatinin sOylemini ve ortiik anlamlarmi da ortaya
koymaya calisacaktir.

Tiirkiye toplumu yakin gecmiste bircok travmatik deneyime maruz kalmistir. Calismamiz Kuliip
dizisi ile siirl oldugundan, dizide gecen travmatik olaylara deginmek faydali olacaktir.

4.1. Varlik Vergisi

II. Diinya Savagi’nin yaratmis oldugu ekonomik kriz sonucunda karaborsa patlama yapmustir.
Savas bir taraftan yoksulluk getirse de bir kesimi 6zellikle karaborsacilari, toprak sahiplerini ve
tiiccarlarini zengin etmistir. CHP hiikiimeti bunun tizerine bir defaya mahsus olmak tizere 1942
yilinda olaganiistii zenginlikleri vergilendirmek i¢in “Varlik Vergisi” adi altinda bir kanun
cikarmistir (Ziircher, 2020: 235). Varlik Vergisi Ozellikle gayrimiislimler icin agir kosullar
icermistir. Yeni olusan burjuva siifi i¢in de bir darbe niteligi tagimigtir. Servetleri icin bir defaya
mahsus olmak lizere agir bir vergi ddemeyi gerektiren “Varlik Vergisi” kanunu, komisyonun
saptadig1 vergiyi bir ay icinde ddeyemeyenlerin 6nce kamplara sonra da caligtirilmak tizere
Agkale’ye gonderilmesini hiikkmetmektedir. 1944 yilinda vergi yiiriirliikten kaldirilmistir (Aksin,
2021: 236).

Varlik vergisinin yaratmig oldugu travma, iilkenin ulusallagma siireciyle ortaya ¢ikmis, ulusal
kimlik ingsasinda aziliklar, 6teki olarak konumlandirilmigtir. Basinin mangetlerinde kullanmig
oldugu nefret dili, savagin yaratmis oldugu zenginlik ortamindan sadece gayrimiislimlerin
yararlaniyor olusu algisi, Miisliimanlar: azinliklara kars: kigkirtmustir.

4.2. 6-7 Eyliil Olaylar1

Dizi de vurgulanan ikinci olay olan 6-7 olaylar1 Demokrat Parti (DP) hiikiimeti doneminde
gerceklesmistir. Bu olaylar yasanmadan 6nce DP ile azinliklar arasinda hicbir sorun yoktur. DP
Hiikiimeti azinliklara hoggoriiyle yaklagsmis, azinliklar da ayni sekilde iktidar desteklemigtir. DP
ile Rum azinliklar1 arasindaki bu iligki Kibris meselesinin patlak vermesiyle bozulmugtur. DP
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acitkca mesafesini koymustur. Basin, yapmis oldugu haberlerle Tiirk halkinin nefretini
koriiklemistir (Demir, 2012: 29). 6 Eyliil 1955 te Istanbul’da ¢1kan bir gazete mansetinde ve radyo
yayminda Atatiirk’iin Selanik’teki evine bomba atildig1 haberi verilmistir. O aksam Istanbul,
Ankara ve Izmir’de Rumlara ait binlerce ev ve isyerine, kilise ve mezarliklara saldirilmis ve tahrip
edilmistir (Aksin, 2021: 252).

Rum azinliga yonelik, yagma, cinayet, tecaviiz gibi insanlik suclar iglenirken polis uzun siire
sessiz kalmistir (Demir, 2012: 43-44; Ziircher, 2020: 268). Olaylar yatigtiktan sonra basin, 6-7
Eyliil olaylarinin su¢lusu ilan edilmig, olayin failleri sol goriigliiler ve basin gosterilmistir. Basinin
halki galeyana getirerek kigkirttig1, komiinistlerin de iilkenin birlik ve biitiinliigiinii bozmak icin
bu olay1 organize ettikleri donemin yetkililerince ifade edilmistir (Bulunmaz, 2012: 209).

4.3. Kuliip Dizisi

1950'li yillarin Istanbul'unda, 17 yildir bulundugu hapisten genel afla ¢ikan ve Israil’e gitmek
isteyen Matilda, kendisini hi¢ tanimayan kizi Ragel ile tesadiifler sonucu bir araya gelir.
Matilda’nin hapiste oldugu yillarda yetimhanede biiyliyen Ragel’e ailesiyle ilgili bagka hikayeler
anlatilmisgtir. Anne-kiz karg1 karsiya geldiklerinde iligki kurmakta giicliik ¢cekerler. Bir yandan
Matilda ve Ragel’in anne-kiz olma siireci, Matilda’nin gece kuliibiinde ¢alismasi, gecmisinden bir
parca olan Celebi ile iligkileri, donemin eglence sektorii ekrana gelirken bir yandan da her
boliimde, anlati zamanindan on yedi yil Oncesine ait kesitlerle Matilda'nin hikayesi anlatilir.

4.3.1. Kuliip Dizisi Karakter Coziimlemesi

Matilda Aseo: Varlik Vergisi yiiziinden babasi ve abisinin Agkale’ye siirgline gonderilmesinin
nedeninin sevgilisinin ihaneti yiiziinden oldugunu 6grenen Matilda, sevgilisi Miimtaz’1 oldiiriir
ve Omiir boyu hapis cezasina mahk@m edilir. 17 yil sonra genel afla birlikte hapisten ¢ikar ve
hapiste dogurdugu, bir tamidigina emanet ettigi kiz1 Ragel ile tamsir. Ilk baglarda kiz1 ile iliski
kurmak istemez ve bir ailesi olmadigin1 sdyleyerek Israil’e donmek ister. Kizinin Kuliip Istanbul
denen bir gazinoda suga karismasi iizerine onu hapisten kurtarmak igin Kuliip Istanbul’un
isletmecisi olan ve Celebi olarak adlandirilan karakterin isteklerine boyun e8er ve Kuliip
Istanbul’da ¢alismaya baslar.

Assmann (2022, s. 27-28), bellegin dig boyutlarindan biri olan ve bireyin etrafinda olan nesnelerin
simdiki zaman i¢inde gecmisi hatirlatmasi olarak tanimladig1 nesneler belleginde oldugu gibi dizi
boyunca da Matilda’nin nesneler araciliftyla gecmisin travmatik anilarini hatirladigint gortiriiz.
Guguklu saat ve bir giivercin kafesi ona ge¢misi hatirlatan nesnelerdir. Guguklu saat, Matilda’ya
ailesinin siirgline yani Oliime gonderilmesini simgelemektedir. Ailesi, Nazilerden kacan
Yahudiler i¢in para toplamakta ve bu paray: evlerinde bir guguklu saatin i¢inde saklamaktadir.
Bunu Matilda’dan 6grenen Miimtaz, Varlik Vergisi 6dememek icin Aseo ailesinin parasini bu
saatin icinde sakladigimi ihbar etmistir. Bir diger nesne olan giivercin kafesi ise Matilda’ya
Miimtaz’1 hatirlatmaktadir. Giivercin kafesi Matilda icin hem giizel hem de aci hatiralar
cagristirmaktadir. Sevgilisiyle bulustugu ve sevgilisini 6ldiirdiigii nokta giivercin kafesinin
oniidiir.

Rasel Aseo: Matilda ve Miimtaz’in tek kizidir. Yetimhanede biiylimiistiir. Annesi ile 17
yasindayken tanisir ve baglarda onu kabullenmez. Bagina buyruk ve asi bir karakter olarak temsil
edilmektedir. Arkadasi Tasula’min sevgilisi olan ve ¢apkin olarak temsil edilen Fistik Ismet’e
agiktir ve onunla iliski kurarak hamile kalir. iligkileri siirekli inigli ¢ikighdir. Ilk tanistiklarmda
ondan gayrimiislim oldugunu saklar ve adinin Aysel oldugunu soyler. Kendini kabul ettirmek i¢in
gercek kimligini saklamaktadir.

Rasel bir aile travmasi yagamigtir. Annesi ve babasinin olmayisi yiiziinden yetimhanede biiytlimek
zorunda kalmigstir. Annesinin yillar sonra ¢ikip gelmesi ile hayati degismis ve yeni bir diizen
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baglamistir. Annesi onu yetimhaneden ve isledigi bir su¢ yiiziinden hapisten kurtarmigtir.
Annesinin, onu birakmasinin nedenin ailesini ihbar eden kisiyi 6ldiirmesi oldugunu 6grenince bu
gerekceyi hakli bulmus ve annesini affetmistir. Ancak oldiirdiiii kisinin babasi oldugunu
0grendigi anda anne ve kiz arasindaki iligkiler kopma noktasina gelmistir.

Fistik Ismet: Rasel’in sevgilisidir ve taksicilik yapmaktadir. Arabasi Pakize’yi her seyden ¢ok
seven, capkin ve yakisikli bir karakter olarak temsil edilmektedir. Capkin olmast, bir aile kurmak
istememesi, babasiyla yasadig1 travmatik deneyimlerden kaynaklanmaktadir. Babasim kiigtikken
bagka bir kadinla birlikte olurken gormiis ve birlikte olduklar1 evi atese vermistir. Babasi 6liimden
donmiigstiir. Annesiyle birlikte yasamaktadir. Karsilastiklart her anda babasiyla tartismakta hatta
babasina karsi fiziksel siddet uygulamaktadir.

Ismet, Rasel’in Miisliiman olmadigim &grendiginde ona tokat atar ve ayrilir. Ancak ilerleyen
boliimlerde de gordiigiimiiz iizere tekrar baristiklarinda Rasel’e gercek ismiyle degil Aysel
ismiyle hitap eder. Ismet, Rasel’in gercek kimligini yok saymaktadir.

Celebi (Aziz Somuncuoglu): Kuliip istanbul’un isletmecisi ve Matilda’nin eskiden ailesinin
yaninda calisan bir cayci olarak temsil edilmektedir. Onceden beri Matilda’ya agiktir. Rasel’in
Kuliip Istanbul’da bir suga karigmasi iizerine tesadiifen Matilda ile kargilasmiglardir. Matilda’nin
onu tantyamamast, Celebi’nin ge¢cmiste yasamis oldugu travmatik hatirlamalariyla birlesmis ve
Matilda tizerinde psikolojik siddet uygulamaya baglamistir. Diger bir deyisle Celebi, Matilda
tarafindan yok sayilmanin acisini ondan intikam alarak gidermeye calismaktadir. Matilda’y1
kiziyla stirekli tehdit etmektedir. Dizinin son boliimlerine dogru Matilda’ya gercekleri anlatmis
ve kotii olarak temsil edilen Celebi karakteri bir anda iyilik timsaline doniigmiistiir.

Selim Songiir: Kuliip Istanbul’un assolisti olarak temsil edilen karakter kiyafetleri ve sahne
sovlariyla dikkat cekmektedir. Ailesi, yaptig1 isi onaylamadig: icin kendisiyle goriismemektedir.
Selim, kendisini ailesini kabul ettirmek ve onlarin sevgisini kazanabilmek i¢in radyoya asla
ctkmam dedigi halde kabul etmistir. Selim’in de yasadig: aile yoklugunun, kabul edilmemenin
yarattif1 bir travmadir. Bu travmayla basa cikmak icgin siirekli alkol almakta ve itibarimi
kaybetmektedir.

Orhan Sahin (Niko): Kuliip Istanbul’un sahibi olarak temsil edilmektedir. Dizinin anlatisinda
yer verilmese de Orhan’in miibadele doneminde gitmeyen ve kimliklerini saklayan azinliklardan
biri oldugu goriilmektedir. Annesinin ¢gocukken onu dolaba kilitlemesi, adinin 1srarla Niko degil
Orhan oldugunu bagirmasi yasadig1 ¢cocukluk travmalaridir. Annesi Mevhibe Hanim Alzheimer
hastaligina yakalandiginda ise Tiirk kimligini tamamen yok etmis ve Rumca konugmaya
baglamustir. Orhan, kimliklerinin agi1ga ¢ikmamasi i¢in tipkt annesinin ¢ocuklugunda onu dolaba
kapatmas: gibi onu odaya Kkilitlemis ve etrafindaki herkesi uzaklastirmigtir. Dizinin son
boliimiinde kimligini daha fazla saklayamacagini kabul etmis hem annesini hem de kendisini
oldiirmiistiir. Kimliksizligin yaratmis oldugu travma 6liimle sonu¢lanmusgtir.

Ali Seker: Fistik Ismet’in babasidir. Celebi ile karaborsacilik yapan, kdyden kente yeni gog etmis
erkeklerin iizerinden para kazanan bir karakter olarak temsil edilmektedir. Dizinin son bdliimde
yer alan 6-7 Eyliil olaylarin1 baglatan karakterlerden biri olarak gosterilmektedir. Kéyden kente
gb¢ etmis olan erkeklere sopalar dagitmig, kigkirtici bir konugma yapmis ve onlar1 Beyoglu’na
gondererek siddet olaylarini baglatmigtir. Ali Seker’in bu olaydan kazanci, azinliklara ait olan
miilkler lizerinden para kazanmaktir. Dizide yer alan bir karakter olan Bahtiyar’la arasinda gecen
bir diyalogda da bu goriilmektedir:

Bahtiyar: Niye yiiriiyor bunlar?

Ali Seker: Sana gosterdigim apartman vardt ya, o benim olsun diye yiiriiyorlar.
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Kiirsat: Hem Varlik Vergisi hem de 6-7 Eyliil olaylar1 gergeklesirken kimligi belli olmayan, her
iki iktidarda da olan bir karakter olarak temsil edilmektedir. Matilda’nin ailesinin siirgiine
gitmesine neden olan, 6-7 Eyliil’de ise olaylarin fitilini Ali Seker’le birlikte ategleyen,
gayrimiislimlere diisman bir karakterdir. Bilgin ve Tezcan’in da ifade ettigi gibi (2013, s. 76)
gecmis donemlerinde saldirganlik gosteren gruplar, saldirganliklarini tehlikeler icat ederek maruz
gostermekte ve hareketlerini megrulagtirmaktadirlar. Kiirsat’ta Matilda’nin ailesine ve Orhan’a
anlattiZ1 hikayelerle bu nefretini hakli géstermeye ¢alismaktadir.

Haci: Kdyden kente yeni gog¢ etmis, iyi niyetli, diiriist bir karakter olarak temsil edilmektedir.
Dizinin anlatist boyunca kente yeni go¢ etmis Ozellikle gen¢c erkek karakterlerle
karsilagilmaktadir. Sehirde hangi durumlarla kargilagsacagini bilmediklerinden ailelerini yaninda
getirmeyen erkekler tek baglarina gelmiglerdir. 1950°1i yillarin toplumsal doniigiimiiniin en goze
carpan yani i¢ gogtiir. Kirsal kesimden kentlere dogru kitlesel bir go¢ yasanmistir ve bu gog
donemsel bir go¢ degildir. Sanayilesen sehirlerde yerlesmek ve kalict olmak icin go¢ edilmistir.
Hizli niifus artig1, tarimdaki firsat esitsizligi ve yeni sanayilerin kentte olmasi 1950°de baslayan
go¢ akiminin nedenidir. (Ziircher, 2020, s. 262). Kirdan kente dogru bir insan akimi vardir ancak
yeterli Olciide konut yoktur. Konut olsa bile gelen kesim zaten yoksuldur. Dizi boyunca da
gordiigiimiiz iizere, go¢ eden kesim izbe yerlerde, topluluklar halinde yagamaktadirlar.

4.3.2. Dizi Coziimlemesi

1942-1955 yillar1 arasinda Matilda ve yakin gevresinin yasamis oldugu kisisel olaylar ve
toplumsal travmalar ekseni tizerine kurulu anlatida, Matilda’nin hapishaneye girmesi ve hapisten
citkmasi arasindaki 17 yillik zaman diliminde bir hata varmis gibi goziikse de dizinin
yaraticilarindan ve kendini donemin dogmamis bir tanigr olarak adlandiran Rana Denizer, bu
durumu anlatiy1 gii¢lendirmek i¢in tarihe miidahale ettigi seklinde aciklamaktadir.”

Dizi, Matilda’nin sevgilisi Miimtaz’1 vurma sahnesiyle acilmaktadir. Miiebbet hapis cezasina
carptirilan Matilda, genel afla hapisten ¢ikar. O, Beyoglu sokaklarindan gecerken, camekanda
sergilenen televizyona bakan insanlar, karaborsacilik faaliyetleri, kdyden kente gé¢ eden ve
trenden inen insanlari yani donemin sosyo-Kkiiltiirel panoramasini ekrandan izleriz.

Matilda sevgilisi Miimtaz’1 6ldiirdiigii i¢in hapishaneye girmistir. Daha 6nce de degindigimiz
gibi, sevgilisi Varlik Vergisi 6dememek icin Aseo ailesinin servet kagirdigimi iddia ederek
Matilda’nin ailesini ihbar etmistir. Dizinin olay oOrgiisiinii baglatan Varlik Vergisi ilk boliimlerde
sik¢a dile getirilmektedir. Ornegin vergi, azinliklar igin ¢ok agir oldugundan ekonomik is birligi
icin Matilda’nin kendi cemaatinden biriyle evlilik yapmas istenmektedir. Matilda, kizina Varlik
Vergisinin yaratmis oldugu travmatik deneyimini, yani ailesinin siirgiine génderilmesi olayini
geriye doniiglerle anlatmaktadir: “Payimuiza diisen vergiyi 6dememize ragmen Askale’ye siirdiiler.
Oliimiine ¢alistirdilar. Istedikleri oldu. Orada oldiiler. Bir gecede kimsesiz, tek basima kaldim.”

Matilda’nin abisi Ishak ta Askale’ye siirgiine génderilenlerin arasindadir. Matilda onun 6ldiigiinii
diisiinmektedir. Ancak abi Ishak, kagak olarak Amerika’da yasamaktadir. Matilda’nin Selim’le
fotografini gazetede gordiikten sonra yanina gelir. Matilda, sucluluk duygusu tagimaktadir.
Ciinkii, Miimtaz’a guguklu saatin icinde para oldugunu sdyleyen kendisidir. Bunu abisine anlatir.
Ishak ise; “Senin bir sucun yok. Miimtaz ihanet etmeseydi de sonug¢ degismezdi. Bizi iizmeye
coktan niyet etmis biiyiiklerimiz.” diyerek kardesini su¢lamadigin belirtir.

Bu diyalogda da goriildiigi tizere hem Varlik Vergisi hem de 6-7 Eyliil olaylar olaylara maruz
kalmis olan gayrimiislim gruplarin toplumsal travmasidir. Oteki olarak goriilen azinliklarin yok

* Roportaj igin: https://www.salom.com.tr/haber/121164/ailemin-hikayesini-anneannemin-sabat-
acutesofraacutelarinda-ogrendim
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edilmesi, siirgiine gonderilmesi donemin mevcut ideolojilerinin de amagclarindan biri olarak
gosterilmektedir.

Dizinin anlatist boyunca gayrimiislimlerin de kendilerini 6teki konumda gordiikleri sikca dile
getirilmektedir. Rasel’in arkadas1 Tasula’nin, Ismet’i kastederek bizimle gezerler Miisliimanla
evlenirler demesi ya da Matilda’nin siirekli kiz1 Rasel’le olan diyaloglarinda o Miisliiman seni
istemeyecek gibi sOylemleri bunu agikca ortaya koymaktadir. Ayni zamanda etnik ve dini
ayrimciliga karsi, aslinda bizim birbirimizden bir farkimiz yok, hepimiz ayniyiz gibi diyaloglara
da bagvuruldugu goriilmektedir. Bu kader birlikteligi genellikle Hac1 ve Matilda karakterleri
arasindaki diyaloglarda gecmektedir. Seferad sarkisi ¢alarken:

Hacr1: Ne giizel sarkiymis. Ananun bizi uyuturken ki soyledigi ninnilere benziyor.

Matilda: Eski bir Seferad sarkisi bu.

Hacr: Seferad?

Matilda: Seferad... Yiizyillar once buraya go¢ eden Yahudiler. Benim gibi.

Hacr: (Giilerek) Bizim gibi yani.

Dizide 1955 yilina gelindiginde donemin egemen giigleri tarafindan azinliklar tlizerinde baski
kuruldugu goriilmektedir. Is yerlerinde gayrimiislimlerin isten ¢ikarilmaya baslanmasi ve yerine
Miislimanlarin ige alinmasi istenmektedir. Orhan’a yilin Tiirk Miitesebbisi 6diilii verilmek
istenmektedir. Ancak bunun igin bir “rica” da bulunulur. Isletmenin tamaminda Tiirk ¢aligan
istemektedirler. Bu isteyenlerin kim oldugu dizide sdylenmemektedir. Orhan, Rum kimligine
ragmen istemeyerek de olsa bu ricalari kabul eder:

Celebi: Efendim eglence sektoriinde Miisliiman bulmak, daha dogrusu meziyetli
insan bulmak zor. Ornegin, Agop 'un yerine 1sik¢t buldum ama o da gayrimiislim.
Neden gayrimiislimleri isten ¢cikarryoruz?

Orhan: Memleket degisiyor Celebi. Gayrimiislimler de mecburen bu degisimi
kabullenecekler.

Olaylar baglamadan 6nce Rumlar’in mal varliklar1 dagitilmaya baglanmistir. Kiirsat karakteri
Orhan’la sik stk goriigmekte ve birlikte is yapmak istemektedir. Aslinda, Orhan’in Rum
kimliginden haberdardir ancak bunu son giine kadar sdylemez. Orhan’a Rumlara ait olan bir
binadan s6z eder ve orayr almasi ogiitler. Orhan sagirir ¢linkli binanin sahibi vardir. Kiirsat
yakinda binanin sahipsiz kalacagindan alayci bir sekilde ifade eder:

Kiirsat: Bilhassa Rumlar. Bu iilkede mutlu degiller.
Orhan: Ben farkinda degildim.
Kiirsat: Onlar da degiller.

Olaylar baglamadan birka¢ giin 6nce Kiirsat ve Ali Seker birlikte goriilmektedir. Ali Seker,
haftalardir hazirlik yaptiklarini, bir aksaklik ¢ikmayacagini soylemektedir. Azinliklara ait olan
miilkler belli olsun diye kirmizi ¢arpi ile isaretlenmistir.

Ekranda 6 Eyliil tarihi goriilmektedir. Gazeteler, tiim Beyoglu’na dagitilir. Gazete satan bir
cocugun mangetteki haberi okumasiyla olaylar patlak verir. Mansette, Atamizin evi bomba ile
hasara ugrad: yazmaktadir. Her giin birbirine selam veren Rum ve Tiirk esnaf selamlagsmaz olur.
Arabalardan akin akin insanlar inmekte ve Ali Seker tarafindan sopalar dagitilarak siddete tegvik
edilmektedir. Beyoglu sokaklarinda bir yiiriiyiis baglar ve Rum esnafin yapmayin, biz hepimiz
kardes kardes yasryoruz demesine ragmen ilk diikk&na taglar ile saldirilir ve gayrimiislimlere karst
siddet olaylar1 baglar. Bu esnada ekranda donemin gercek goriintiilerine yer verilmektedir.
Fotograflarda, yagmalanmis ve yakilmis diikkanlar, etrafa sacilan egyalar oldugu goriilmektedir.
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Rasel de olaylar yasanirken Beyoglu’ndadir ve dogum yapmak iizeredir. Sokakta tek bagmadir.
Matilda onu bulur ve Kuliip Istanbul’a tasir. Ancak oraya gittiklerinde kap1 agilmaz. Celebi’nin
araya girmesiyle kapi agilir. Iceri Matilda ve Rasel haricinde olaylara maruz kalmis birkag kisi de
girer. Kapilar kapanir ve Matilda’ya dogum yaptirilir. Dogumdan sonra herkes bir masa etrafinda
toplamir. Kutlama yapiyormuscasina yemekler yenmektedir. Kuliip Istanbul’un kapilart
kapandiginda sanki tiim kotiiliikler bitmis, disarida yaganan olaylar son bulmug gibi
gosterilmektedir. Bu nokta da dizinin temsil stratejilerinden tedavi stratejisini kullandigi
sOylenebilmektedir. Geleneksel anlatinin siklikla kullandig1 bu stratejide, elestiri ve sorgulama
ihtiyact yoktur. Amag, seyircinin son sahnede sifa bulmasi ve olaylarin mutlu sonla bittigi
algisinin yaratilmasidir

Sonu¢ Yerine

Varlik Vergisinin iizerinden 78 yil, 6-7 Eyliil olaylarinin iizerinden ise 67 yil gecmistir.
Gayrimiislimlerin yasadigi bu travmatik olaylar Tiirkiye sinemasinda ve televizyon yapimlarinda
karsimiza hem siurl bir sekilde hem de toplumsal travmalar olmaktan ¢ok bireysel hikayelerle
cikmaktadir. Kuliip dizisinde yer alan ve gayrimiislimlerin kolektif belleginde 6nemli yer tutan
bu travmatik olaylar, yildiz oyuncularla gen¢ kusaklara aktarilmis ve en cok izlenen dijital
platformlardan birisinde yaymlanmasi nedeniyle daha biiyiik kitlelere ulagmistir. Ancak dizinin
on planinda yer alan agk hikayeleri, travmalarin iistlinii 6rtmiigtiir. Diger deyigsle travmatik olaylar
yan Oykii olarak izleyiciye sunulmugtur. Dizi donemin politik atmosferini yiizeysel ve kisir bir
sekilde ele almigtir. Dizinin anlatisi i¢inde yer alan iki olayda da iki farkl siyasal iklim vardir ve
bu konulara deginilmemistir. Dizi, travmay: temsil ederken travmatik bir anlatiy1 popiiler bir
anlatiya cevirmis ve travma temsil stratejilerinden tedavi stratejisi kullanilarak seyircinin
rahatlatilmasi saglanmustir. Bu temsilde, sorgulama yoktur. Onun yerine ac1 verici olaylar bitmis,
her sey kapanan kapilar arkasinda kalmigstir ve giivenlidir.

Geleneksel anlatinin kullanildig1 Kuliip dizisinde seyirci, travmatik olaylara degil, dizide yer alan
karakterlerin dramatik anilarina ve olaylarina maruz birakilmis ve temsil edilen karakterlerle
ozdeslik kurmustur. Ozdeslesme, travmatik anlatilar igin tehlikelidir ve olaylarla yiizlesme
egilimini ortadan kaldirmaktadir. Kolektif bellegin yeniden ingasinda, fedavi stratejisinin
kullanilarak anlatisin1 olusturan yapimlarda, olaylarin sorgulanmasi degil bastirilmas: ve
unutulmast amac¢lanmaktadir.

Varlik Vergisi ve 6-7 Eyliil olaylar1, ulusal kimlik ingasinda milliyet¢i bir temel ekseninde
azinliklar1 oOtekilestirmis ve hem onlar iizerinde hem de iilke iizerinde zedeleyici sonuclar
dogurmustur. Incelenen Kuliip dizisinde bu olaylarin yaratmis oldugu travmalarla veya tarihle bir
hesaplagma ve yiizlesme egilimi olmadig1 goriilmektedir. Dizinin anlatist boyunca azinliklarin
magdur oldugu resmedilmistir, ancak olaylarin esas faillerinin kim oldugu belirtilmemekte ve
dizinin olaylarin yaganmis oldugu dénemlerde egemen ideolojinin karsisinda yer alan acik bir
sOylem gerceklestirmedigi saptanmaktadir.
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KURBAN (OFFRET): NIETZSCHE VE KIERKEGAARD ARASINDA INANC VE
EYLEM®

THE SACRIFICE (OFFRET): FAITH AND ACT BETWEEN NIETZSCHE AND KIERKEGAARD

Deniz KURTYILMAZ™

Ozet

Andrey Tarkovski, tiim filmografisi boyunca inang ve eylem arasindaki iliskiyi beyazperdeye tasimistir; bu tema bir auteur
yonetmen olarak onun biitlin filmlerinin felsefi 6ziinii meydana getirir. Rus sinemact, son filmi Kurban’da (1986) da bir anda
patlak veren niikleer bir savasin tiim diinyay1 yok etmesinin oniine gecebilmek i¢in sevdigi her seyden vazgegmek zorunda
kalan bir adamin, Aleksander’in hikayesini anlatmaktadir. Aleksander, insanligin yok olusuna engel olmas: i¢in Tanr1’ya
yakarir ve digerlerinin kurtulmasi i¢in kendi iizerine diiseni yapmaya hazir oldugunu sdyler. Duasinin kabul olmasinin ardindan
evini atese verip sessizlik yemini eden Aleksander’in eylemi kurtarmak i¢in fedakarliktan kaginmadig digerleri i¢in oldukca
anlamsizdir. Ne var ki, Aleksander’in baskalarindan ziyade kendisi igin biiylik bir 6nem tasityan kefaretine sahit olmak bizi
Friedrich Nietzsche’nin (1844-1900) nihilizm hakkindaki fikirleri ile Seren Kierkegaard’mn (1813-1855) inang ve eylem
arasindaki iligkiye dair ¢ikarimlar1 hakkinda diisiinmeye sevk etmektedir. Dolayisiyla bu ¢aligma, Tarkovski’nin Kurban adli
eserini sinefilozofik bir incelemeye tabi tutmay1 amaglamaktadir. Sinematik imajlar {izerinde/sayesinde gergeklestirilen felsefi
diistiniim, Tarkovski’nin eserinin sz konusu felsefecilerin fikirleri ekseninde yapisokiime tabi tutulmasini ve yeniden
yorumlanmasini miimkiin kilmaktadir. Buna gére, filmin kahramaninin pasif nihilist bir tutumdan aktif nihilizme yiikseldigi,
bunun da otesinde, Kierkegaardci terimle ifade edilirse, bir “iman sovalyesi’ne doniistiigli goriilmektedir. Ayrica Rus
yonetmen, bu son filminde, igsel ahlaki tutum ile dis diinya arasinda yakin bir iligki kurulmas: diisiincesine dayanan romantik
tavrini da biitiiniiyle gozler oniine sermektedir.

Anahtar kelimeler: Tarkovski, Nietzsche, Kierkegaard, Nihilizm, fnang:, Kurban.

Abstract

Throughout his filmography, Andrey Tarkovsky has brought to the screen the relationship between faith and action; this theme
constitutes the philosophical core of all his films as an auteur director. In his latest film The Sacrifice (1986), the Russian
filmmaker tells the story of a man, Alexander, who has to give up everything he loves in order to prevent a nuclear war from
destroying the whole world. Alexander pleads with God to prevent the extinction of humanity and says he is ready to do his
part to save others. After his prayer was answered, Aleksander's act, setting fire to his house and taking a vow of silence, is
rather meaningless for the others, for whom he did not hesitate to make sacrifices to save. Witnessing Aleksander's atonement,
however, which was of great importance to himself rather than to others, makes us think about Friedrich Nietzsche's (1844-
1900) ideas on nihilism and Seren Kierkegaard's (1813-1855) implications for the relationship between belief and action.
Therefore, this study aims to subject Tarkovsky's The Sacrifice to a cinephilosophical analysis. Philosophical reflection
on/through cinematic images makes it possible to deconstruct and reinterpret Tarkovsky's work on the axis of the ideas of the
philosophers in question. According to this, it is seen that the hero of the film has risen from a passive nihilist attitude to active
nihilism, and beyond that, he has turned into a "knight of faith" if expressed in Kierkegaardian terms. In addition, in this latest
film, the Russian director fully reveals his romantic attitude based on the idea of establishing a close relationship between the
inner moral attitude and the outside world.

Keywords: Tarkovsky, Nietzsche, Kierkegaard, Nihilism, Faith, The Sacrifice

* Bu bildiri, Selguk Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii’nde hazirlanan “Sanatta Bigim ve Gergeklik: Andrey
Tarkovski Sinemasina Felsefi Bir Bakis” adl1 doktora tezimizden {iretilmistir.

** Aragtirma Goérevlisi Dr., Giresun Universitesi Tirebolu ileti§im Fakiiltesi, deniz.kurtyilmaz @ giresun.edu.tr, ORCID: 0000-
0001-8123-8034
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Giris

1932 ile 1986 yillar1 arasinda yasamis Andrey Tarkovski, 24 yillik profesyonel sanat yasaminda yalnizca 7 uzun
metrajli film yapmis olmasina ragmen sinema sanatii ciddi dl¢iide etkilemis yonetmenlerden biridir. Oliimiiniin
iizerinden bunca y1l ge¢mis olsa da Tarkovski’nin filmleri hala biiyiik bir ilgiyle izlenmekte ve hem teknigi hem
de ifade ettikleri bakimindan tartisilmaktadir. Miihiirlenmis Zaman adli kitab1 ve hayat1 boyunca yaptig1 ¢esitli
soylesiler dikkatle incelendiginde Rus yonetmenin sanat anlayisinin oldukga teleolojik, hatta bunun 6tesinde
teolojik bir mahiyet tasidig1 goriilmektedir. Tarkovski i¢in sanatin ne oldugu ile onun amaci arasinda giiclii bir bag
vardir ve “mutlu olmak i¢in degil, igimizdeki iyinin ve koétiiniin savasina sahit olarak manevi tarafimizi
giiclendirmek i¢in bu diinyada oldugumuza inanan” ydnetmen agisindan sanatin amaci ruhsal olarak
zenginlesmemizi saglamaktir (Baglivo, 1983). Rus yonetmenin sanatin islevsel yanina yiikledigi bu misyon, sanata
mistik bir ¢ehre kazandirmasi bakimindan da Snemlidir. Amagsalligimin bu mistik boyutuyla sanat, insanin
hakikatle kurdugu 6znel ve ruhsal (spritiiel) iliskinin 6zgiin bir bi¢imi olup ¢ikmaktadir.!

Tarkovski’nin sinema hakkindaki diisiince ve uygulamalar1 da sanata ¢izdigi kavramsal ¢ergeveyle uyum igindedir.
Sinema sanatinin hammaddesinin gerceklik degil fakat zaman oldugunu sdyleyen Rus yonetmen, insanin ahlaki
bir varlik olusunu da onun zamansal bir canli olmasina baglamaktadir (Tarkovski, 2008, s. 44). Simdi, zaman-
ahlak-sinema aksinda kurulan s6z konusu bagintida sinema sanatinin amaci da insanin ahlaki ideallerinin pesinde
kogmas1 haline gelecektir. Oyle de olmustur, bu yiizden Tarkovski’nin tiim filmografisi, kendi deyisiyle, “ahlaki
bir borca olan sadakatin u¢ noktadaki tezahiiriiyle, bunun i¢in verilen miicadeleyle, buna duyulan inangla, hatta
bunlarm bir kisilik krizine noktasmna varmastyla ilgilidir” (Abramov, 1970/2007, s. 39). Ustelik bu gergek,
yonetmenin son ii¢ filminde kendisini ¢ok daha agik bigimde gostermektedir. Sean Martin’in belirttigi gibi,
yonetmenin son ii¢ yapimi Stalker (1979), Nostalghia (1983) ve Kurban (1985), diinyanin yasayacag: bir felaket
yahut yaklasan kiyametin 6nlenmesi arzusu temelinde ve trajik kahramanlarin merkezinde insa edilmislerdir
(Martin, 2013, s. 168-169). Ozellikle Kurban’m Tarkovski’nin son filmi oldugunu bilmek bu filmi Rus
yonetmenden bize kalan bir son mektup, bir vasiyet gibi algilamamizla sonuglanmaktayken filmin kahramani
Aleksander’1n trajedisi kaotik ve biisbiitiin anlam kaybina ugramis diinyanin i¢inde ¢aresiz kalan ¢agdas insanin
alegorisine donlismektedir.

Gergekten de modernligin ethos’unun, kazandirdiklarimin yaninda, tarihsel bakimdan giderek yogunlasan bir
anlam krizi iirettigine de siiphe yoktur. Aydmlanmanin diinyay1 sdylenceden kurtarma idealinin moral yan etkisi
deger’in yeryliziinden silinmesi olmus, “tamamen aydinlanmis su yerylizii muzaffer felaket alametleriyle
parlamaya baglamistir” (Adorno ve Horkheimer, 2010, s. 19-21). Peki, yasanan anlam kaybinimn, teknik
uygarligimizin bize mutluluk ve huzur getirmekten ¢ok oOlim sagmasmin ya da daima tedirginlik iginde
birakmasinin asil sebebi nedir ve bu kriz nasil asilacaktir? Iki boliimlii bu sorunun ilk kismma Alman diisiiniir
Friedrich Nietzsche’nin (1844-1900), ikinci kismina ise Danimarkal1 felsefeci Seren Kierkegaard’in (1813-1855)
diistincelerinden bazi cevaplar bulmak miimkiindiir. Nietzsche’ye gore Bat1 metafizik geleneginin sorunlu yapisi
sonunda en yiiksek degerlerin kendilerini degerden diisiirmesiyle sonuclanmis ve Avrupa uygarligi nihilizmin
pencesine diismiistiir. Kierkegaard ise meseleye bireysel bir perspektiften bakarak varoluscu/romantik bir
yonelimle yaklagsmakta ve insanin sezgisel bir kavrayisla yasayacagi dini tecriibeye biiylik onem atfetmektedir.
Her iki felsefecinin paylastigi tema bireyselliktir: Iki diisiiniir i¢in de anlam krizinden kurtulmanin temeli
kisinin bireysel olarak eyleme ge¢mesi, istencinin gerektirdigi sekilde 6zgiirce hareket etmekten
korkmamasadir.

Tarkovski’nin son yapimi Kurban’1 da bu diisiinceler ekseninde yorumlamak filme ve dolayisiyla bir
auteur yonetmen olan Tarkovski’nin diisiince diinyasina iliskin dikkate deger hermendtik agilimlar
saglamaktadir. Calismada Rus ydnetmenin son yapimi, inang ve eylem iliskisi ekseninde
cozlimlenecektir. Nihilizmin pengesinde kivranan film kahramanmi Aleksander’in 6zgeci bir tavir
takinarak baskalar1 igin fedakarlikta bulunmasi temasi Nietzsche’nin “nihilizm” ve Kierkegaard’in
“iman sovalyesi” kavramlar1 baglaminda bir yapisokiime tabi tutulacaktir.

! Tarkovski, 1986 tarihli bir roportajinda sdyle sdylemektedir: “Sanat yaratma yetisidir, Yaratan'm eyleminin yansimasi,
aynadaki goriintiisiidiir. Biz sanatgilar yalnizca bu eylemi tekrarliyor, taklit ediyoruz. Sanat, Yaratan'a benzedigimiz o krymetli
anlardan birisidir. Ustiin Yaratan'dan bagimsiz sanata hig inanmamis olmamin sebebi bu, Tanr1s1z sanata inanmryorum. Sanatin
varolus sebebi bir duadir, benim duamdir. Bu dua, benim filmlerim, insanlar1 Tanr1'ya ne kadar yaklastirirsa, o kadar iyi olur”
(Cossé, 1986/2007, s. 212).
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1. Axis Mundi’yi Dikmek ya da Anlamsizhik Nasil Asilir?

Kurban, Tarkosvki’nin hayati boyunca biiyiik bir hayranlik besledigi Alman besteci Johann Sebastian
Bach’in (1685-1750) Matta Incili’nden ilhamla besteledigi “Erbarme dich” yani “Merhamet et” adli
pasyonla acgilmaktadir. Buna eslik eden goriintiide ise Ronesans’1n iinlii ressami Leonardo da Vinci’nin
(1452-1519) Miineccim Krallarin Tapinmasi tablosundan bir detay vardir. Hemen belirilmelidir ki
“pasyon”, klasik Bat1 miiziginde Hz.Isa’nin tiim insanlarin giinahlarmna karsilik olmasi i¢in ¢armiha
gerilmesini anlatan ve koral boliimlere sahip bestelere verilen isimdir ve adim Isa peygamberin ¢armiha
gerilmesi hadisesinden (passion) alir. Jenerikte koronun “Merhamet et bana Tanrim, gor su acili
gbzyaglarimi... Affet Tanrim, ne olur affet!” boliimiinii sdyledigi duyulmaktadir (Kutay, 2004, s. 514).
Diger yandan, jenerikteki tablo da yine Matta Incili'nin ikinci béliimiinde gegen bir hikayeye
dayanmaktadir. Buna gére, ii¢ miineccim kral, Hz.Isa’nin dogumunun alametlerini gériip Beytlehem’e
(Beytiillahim) gelerek Hz.Meryem ve bebek Isa’yt bulmus ve onlara hediyeler sunmustur.
Miineccimlerin Hz.isa’y1 Yahudilerin Krali olarak taniyip selamladiklari ve ona bagliliklarini sunduklart
bu an (Matta, 2: 1-12) Bat1 resim sanatinda ¢okca tasvir edilmis, bircok ressam Incil’deki bu meselin
tablosunu yapmistir. Perdedeki de Leonardo da Vinci’nin tamamlanmamis ve 1482 yilina tarihlenen
ayni temal1 tablosudur ve goriintiiniin odaginda, Bebek isa’ya elindeki hediyeyi diz ¢okmiis halde
sunarak onu selamlayan bir miineccim kral bulunmaktadir.

Goriildiigii iizere, jenerikte Hristiyanliga ait dgeler dogrudan kullamlirken Hz.Isa’ya ve onun g¢armiha
gerilmesine yapilan acik vurgu, izleyecegimiz filmin inangla ve baskalar i¢in fedakarlikta bulunmakla
ilgili bir yapim olacagini pesinen ac¢ik etmektedir. Tarkovski de heniiz filmin yapimina baglamadan bunu
dile getirmistir. Miihiirlenmis Zaman’da, Kurban’in zayif ama kendisini digerleri icin feda etmekten
kaginmayacak ve tiim sorumlulugu {izerine alabilecek metanette birinin portresini perdeye tasiyacagini
sOyleyen Rus yonetmen (2008, s. 186-187), dedigini yapmis ve Onceki iki projesi Stalker ve
Nostalghia’dan sonra, bir kez daha mesiyanik ve apokaliptik bir anlati kurmustur. Diger yandan Kurban,
insanligin selameti i¢in fedakarlikta bulunmak hakkinda bir ‘mesel’ oldugu kadar, bir kadinin, ‘kutsal
annenin’ sefkati sayesinde gerceklesen manevi yenilenmeye 6vgii niteligi de tasimaktadir (Bosman,
2015, s. 449; Dulgheru, 2016, s. 202). Zira Tarkovski’nin giinliikleri sayesinde yapim siirecinin fikri
temelleri 1979 yilina kadar izlenebilen Kurban filmi, duydugu ask sayesinde 6liimciil hastaligindan
tamamen kurtulan bir adamin Oykiisiinlin anlatildigi Cadi isimli bir tasaridan yola ¢ikilarak gercek
kilinmistir (Tarkovski, 1994, s. 211; Ahmedi, 2016, s. 131).?

Jenerigin son kisminda, kamera, Miineccim Krallarin Tapimmas: resminin odagindaki agaca
yaklastiginda pasyonun yerine mart1 sesleri duyulmaya baslanir ki bu ses jenerigi agilis sahnesine
baglayan bir koprii islevi gostermektedir. Devamlilik gorsel olarak da saglanir; Leonardo da Vinci’nin
eserindeki agactan bir baskasina, bebek Isa’dan da kiiciik bir cocuga gecilmistir. Aleksander ve oglu
Kiigiik Adam (film boyunca bdyle isimlendirilecektir), kurumus bir agaci topraga dikmektedir.
Aleksander, bir yandan da, kuru bir agaci topraga diken ve ii¢ yil boyunca vazge¢meksizin sulayan bir
kesisin hikayesini anlatmaktadir. Anlatti§ina gore, kuruyup 6lmiis aga¢ sonunda yeniden hayata donmiis
ve tomurcuklanmugtir.® Yeralt, yeryiizii ve gokyiizii arasindaki irtibati kurarak diinyay1 anlamli bir
hiyerarsi diizeninde tutan hayat agaci, ya da diger adiyla “axis mundi’** (Eliade, 1991, s. 17) baba ve

2 Esasinda, Kurban filmi iginde neredeyse higbir orijinal bir tema barindirmaz; yapim Tarkovski’nin énceki filmlerinden agina
oldugumuz kimi temel meselelerin yeniden ele alindig bir kolaj gibidir. Hatta ana fikri itibariyle, filmin, Rus yénetmenin bir
onceki yapimi olan Nostalghia’nin bir spin-off’u oldugunu diistinmek dahi miimkiindiir. Sanki bir dnceki filmde, diinyanin
sonunun geldigine inandif1 i¢in “delice” hareket ederek ailesini yillarca eve kapatan Domenico’nun hikéyesi Kurban’da
acimlanmaktadir. Detaylar biiyiik ol¢iide degismekle birlikte, Domenico’nun ve Aleksander’in hikayeleri anafikir olarak
birbirine yakindir ve her ikisinin de Isvegli aktor Erland Josephson tarafindan canlandirmasi karakterler arasindaki birlikteligi
gorsel olarak perginlemektedir. Ayrica, filmin ilerleyen kisimlarinda, Aleksander ve Domecio karakterlerinin, bir aynanin
yansimas1 gibi, simetrik olduguna isaret eden kimi gondermeleri fark etmemek de miimkiin degildir. Ailesini giivenli oldugunu
diislindiigii eve hapseden Domenico’nun bir cesit “ters” yansimasi olan Aleksander ailesini 6zgiir birakacak ama bu kez evini
yakacaktir.

3 Aleksander’in anlattigi hikdye, Andrey Tarkovski’nin 5 Mart 1982 tarihinde giinliigiine Rahiplerin Yasami adli kitaptan
alintiladif1 bir dykiidiir: "Bir giin Fivanda yerlisi yash Pavva kurumus bir agaci alir ve onu dagda bir yere diker. Sonra gider
John Kologa'ya bu agac1 meyve verinceye kadar her giin sulamasini sdyler. Yakinlarda su yoktur. Su getirmek i¢in sabah yola
¢1kip aksam geri gelmek gereklidir. Ugiincii y1lin sonunda agag tomurcuklanir ve meyve verir. Yasli adam meyveyi alip kiliseye
gider ve cemaate, 'Gelin, itaatin meyvesini tadin,' der” (1994, s. 374).

4 Diinyanin aks1.
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oglunun diktigi bu agag sayesinde jenerikte ve acilis sahnesinde perdededir. Bu manada, Aleksander ve
Kiigiik Adam’in aga¢ dikmesi, birazdan sahit olacagimiz modern diinya elestirisiyle birlikte
degerlendirildiginde, uzunca bir zamandir anlamsizlikla, daha dogrusu “pasif nihilizmle” bogusan
diinyay1 yeniden olmasi gerektigi eksene oturtma, ona kaybettigi kutsalligin1 ve degerler hiyerarsisini
geri kazandirma amac1 tagtyan simgesel bir eylem olarak goriilebilir.

Bu noktada pasif nihilizm kavrammi ise Friedrich Nietzsche’'nin felsefesindeki anlamiyla
kullanmaktayiz: “En biiyiik degerlerin, kendi 6z degerlerini diistirmesi” (Nietzsche, 2010, s. 27).
Bilindigi gibi Nietzsche, nihilizmi Bati metafizik geleneginin ve Hristiyan ahlakinin dogal sonucu olarak
gOrmiistiir. Zira her ikisinin temelinde de insanin “kendisini nesnelerin degerinin anlam1 ve Sl¢iisii
olarak kabul etmesi” yatmaktadir ve bu felsefi tavir akla dayanan soyut rasyonel kategoriler lehine
olumsal diinyanin degerden diismesiyle; “diinyanin degerinin tamamen imgesel bir diinyaya ait
kategorilere gore olgiilmesiyle” sonuglanir (Nietzsche, 2010, s. 33). Bununla birlikte, Nietzsche i¢in
nihilizm, aktif ve pasif nihilizm olarak ikiye ayrilmaktadir. Pasif nihilizmde insan “organik alanin en
son ve en gec¢ gelisim iiriinii olmas1 dolayisiyla en bitmemis, en zayif durumda olan bilincine”
(Nietzsche, 2011, s. 33) dayanarak kurdugu rasyonel anlam diinyasim1 hakikat olarak kabul etme
yanlisina diigmekte; muhayyel bir “varlik” fikri lehine, “olus™u goz ardi etmektedir. Fakat tam da bu
sekilde insanin bildigi ile deneyimledigi arasinda bir yarik meydana gelir ve bu bosluk giderek
biiyiiyerek insan medeniyetini anlamsizliga siiriikler.

Buradaki asil sorun insanin degerler koymasi degildir. Sorun, insanin bu degerleri Eski Yunan
diistincesinden beri devamli olarak metafizik diisiincenin tuzagina diiserek, Varlik nosyonundan hareket
ederek koymasidir. Bu durumda ideal bir metafizik diizleme atifla diinya kiymetten diiserken diinyaya
kars1 duran, hatta ondan 6¢ alan ¢ileci bir ahlak anlayigina yonelinir (Nietzsche, 2005b, s. 29-30). Onun
da (hem bireysel hem de tarihsel anlamda) terk edildigi yerde elde kalan tek sey anlamsizliktir. insanlig
anlamsizliga siiriikleyen pasif nihlimzden ¢ikmanin; diinyay1 yeniden ve dogru sekilde degerlemenin
yoluysa aktif nihilizmdir. Insan, ancak aktif nihilizmle var olanlara ve yasama konmus degerlerin
(insanin ona yiikledigi disinda) herhangi bir anlam ifade etmedigini kabul edecek cesareti gosterir.
Bdylece pasif nihilizm, agkin bir gergeklik diizenine atif yapmaksizin halihazirdaki olus’u kucaklayacak
ve olus’un Gtesinde metafizik bir toz aramayacak cesaret ve basirette bir insan tiiriiniin ortaya ¢ikisiyla
aktif nihilizme doner (Kigtikalp, 2003, s. 15, 22).

Simdi, Tarkovski ve Neitzsche’nin bir araya gelmesi ilk bakista tuhaf goriinse de aslinda her ikisinin de
romantik idealizmi bdyle bir birlikteligi miimkiin ve makul kilmaktadir. Gergekten, Kurban’in
Nietzsche felsefesine kapi aralayan kismi, diinyaya yeniden anlam ve deger yliklemeye ¢alisan bireysel
iradenin takdir edilmesinde saklidir. Ne var ki, bir aga¢ dikmek tek bagina yeterli degildir. Aleksander’in
anlattig1 hikayeye bakilirsa, axis mundi’nin yeniden tesis edilmesi bireysel bir ¢abayi; baskalarina
anlamsiz, hatta delice goriinebilecek bir fedakarlig: talep etmektedir. Cekilen kutsal ¢ile meyvesini
vermektedir. Burasi da filmin Seren Kierkegaard’in absiirt ve iman arasindaki iliskiye dair
diistincelerine dogru acilim gosterdigi Oge olacaktir. Filmin ana karakterinin Nietzsche’den
Kierkegaard’a uzanan seriiveni beklenmedik bir doniisiimili perdeye yansitsa da diinya goriisleri
bakimindan iki zit felsefeci arasindaki koprii yerlesik degerlere karsi ¢ikisla ve kutsalligin bireysel
anlamda kurumlagmis ahlaki kaidelerin {izerine ¢ikmay1 zorunlu kilmasi fikriyle (McGinn, 2014, s. 12)
kurulmaktadir.

2. Romantik Bir Yer Tutus Olarak iman ve Olus’a A¢ilan Bireysel Eylem

Bizi bu diisiincelere sevk edecek acilis sahnesi ¢ok uzun bir tek planla beyaz perdeye tasinmistir. Baba
ve ogul agacla ugrasirlarken kamera yatay eksende Oylesine yavas hareket etmektedir ki goriintii
sabitmis gibi goriiniir. Oysa saryo tizerinde saga kayan kamera, ayn1 hizda hareketin tersine pan yapmak
suretiyle, odakta agacin bulundugu bir merkezkac etkisi meydana getirmektedir. Fark edilmeyecek
kadar yavas olsa da gerceklesen sey bir doniis hareketidir. Planin dongiisel karakterine uygun olarak,
Aleksander’m anlattig1 hikayeyle vurgu yaptigi sey de kelimenin tam anlamiyla ritiiel ya da diger adiyla
ibadettir. Belli bir ritmle, zamana yayilmis tekrarlara dayali sekilde gerceklestirilen ritiiel, inancin teorik
diizlemde birakilmay1p pratige dokiilmesi olarak, imani itaat biciminde somutlastirip goriiniir kilarken
onu toplumsal alana da agmaktadir (Sahin, 2008, s. 270-272). Her giin ayn1 saatte, ayni seyi ayni sekilde
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yapmanin diinyada bir seyleri degistirebilecegine inanan Aleksander, bdylece, ritiielin yalnizca bireysel
degil, kolektif/digsal yanina da isaret etmistir. Elbette ki Aleksander’in s6z konusu nahif diisiincesinde,
nesnel/digsal diinyayr 6znelligin bir yansimasi olarak goéren romantik ton da goz ardi edilemez.
Kahramanm durumu bize Svetlana Boym’un romantikler i¢in sarf ettigi “Romantikler kendi i¢
manzaralartyla diinyanin sekli arasinda miitekabiliyetler ve ‘hatirlatici isaretler’ artyorlardi.” (2009,
s.38) sozlnil hatirlatmaktadir.

Dahasi, her romantik karakterde oldugu gibi, Aleksander’in da celiskili kisiligi ortaya ¢ikmak tizeredir.
Inanca ve ritiiele bdylesine gii¢lii vurgu yapan kahramanimizdan beklenmeyecek bir nihilizm kendisini
gosterecektir. Bu, bisikletiyle Aleksander ve Kiiclik Adam’m yanina gelen Otto vasitasiyla olur. Otto
karakteri (eskiden bir tarih 6gretmeni olan) bir postaci, bir ulak olarak kurgulanmistir. O, mesaj tagiyan
bir aracidir. Daha 6tesinde, Otto, hikayeleriyle insanlar1 esinleyen bir figiir, yolunu sasirmislara ve ne
yapacagini bilemeyenlere Tanri’nin iradesini bildiren hermetik’ bir karakterdir. Bu anlamda, bir aract
olarak, Otto’nun Aleksander’a Tanr1’yla iliskisinin nasil oldugunu sormasi da bosuna degildir. Ne var
ki, yukarida belirtildigi haliyle, Aleksander’n cevab1 pek de umdugumuz gibi ¢ikmaz: “Bir iliskim
yok!” Bdylece, kurumus agacin dikilmesi temasi {izerinde bir kez daha diisiiniliriiz. Belki de
Aleksander’m yaptig1 sey, sozlerinden bagimsiz olarak, yalnizca peyzajla ilgilidir. Kendi tabiriyle, bir
japon agaci dikmek amacindadir, o kadar. Her ne olursa olsun, Aleksander’in inan¢ bakimindan
potansiyeli ile aktiieli arasinda biiyiik bir bosluk bulunan geligkili fakat diiriist birisi oldugu anlagilmstir.
Gergekten de Aleksander, “rol yapmanin sahteliginden biktig1 i¢in” sahneyi terk eden eski bir aktor ve
simdilerde estetik yazilar1 kaleme alan bir gazeteci olarak pek de inangh bir adam portresi ¢izmez.
Gelgelelim, Tarkovski’nin disiince ikliminde sanat ve felsefi diigsiincenin dinle olan yakin iligkisi
(Tarkovski, 1994, s. 258), Aleksander’1 gozii kara ve Kierkegaard¢i anlamda bir “inang sigramasi” (leap
of faith) yasayip manevi anlamda biiyiik bir doniisiim gergeklestirebilecek potansiyele sahip samimi ve
1stirap sahibi biri konumuna da getirmektedir.

Aleksander’m Tanr ile saglikli bir iliski kuramamasinin, manevi boslugunun nedeni olarak ondaki
beklentilerin varlig1 isaret edilmektedir. Otto, Aleksander’a “Hayatin boyunca bir seyler bekledin, kisi
bir sey beklememeli.” der. O halde, bir mucizenin gergeklesecegine inanarak kurumus bir agaci sulamak
yersiz bir sey midir? Yoksa Otto’nun kast ettigi sey yalnizca bencilce beklentiler, yanlis bilinglenme
neticesinde insanin kendisine ve gevresine yiikledigi carpik deger ve amaglar midir? ikilinin arasindaki
diyalogun gidisatindan sdylenmek istenenin ikincisi oldugu sonucuna varmak miimkiindiir. Diger
yandan, filmin biitiinii diisiiniildiiginde Otto’nun sdziiniin, pasif durumda beklemek yerine eyleme
gecmenin onemine isaret ettigi de aciktir. O ylizden, sahnenin devaminda, Aleksander i¢ine diistiigii
moral ¢Okiintiiyii ancak eyleme ge¢cmekle asabilecekken, kisinin kendisini ve diinyay1 doniistiiriicii
iradesine ve eylemine biiyiik 6nem veren Friedrich Nietzsche felsefesinin birdenbire Aleksander ve Otto
arasindaki konugmanin odagi haline gelmesine hi¢ sagsmamak gerekir.

Aleksander ve Otto, diinyadaki olgulara dair bulmaya ¢alistigimiz tartismasiz yasalar ve kesin dogrular
hakkinda konusurlarken Aleksander her seyi mutlak sekilde agiklayabilecek evrensel bir gerceklik
modeli pesinde olmanin Tanrilik taslamak oldugunu sdyler. Bu dogrultuda Aleksander, Nietzsche nin
bengi doniis kavramini da sagma buldugunu ifade etmektedir. Ancak Otto, “tiim nesnelerin sonsuz bir
akis i¢cinde yok olup yeniden varoldugu” (Nietzsche, 2016, s. 62), yani bir ve ayn1 yasamin dncesizce
ve sonrasizca akip gittigi (Nietzsche, 2005a, s. 253-254) bengi doniise “bazen” inandig1 cevabini verecek
ve ekleyecektir: “Bir seye gercekten inandigim zaman o sey oluyor!” Demek ki (biitlin yan anlamlariyla
beraber) kurumus bir agac yeniden hayata donebilir. Bu hem inang hem de bengi doniis agisindan pekéala
miimkiindiir.

Aslinda hem Aleksander hem de Otto olus’a oncelik veren Dionysoscu bir durus sergilemektedir,
varlik’1 6nceleyen Apollonik bir tavir degil. Gergi Aleksander, Nietzsche’nin bengi doniis diisiincesini,
gercekligi evrensel ve tarih dig1 bir yasaya indirgemek amaci tagidigi gerekgesiyle elestirmistir ama belli

5 Hermetik sdzciigiiniin kokeni Antik Misir'da yasans bilge Hermes Trismegistus'dur ve bu bilgenin 6gretilerinden Hermetizm
adinda bir ezoterik (gizli/batini) bir 6greti tiiremistir. Buna gore, yasadigimiz fizksel diinya ruhani dlemin bir yansimasidir ve
ezeli-ebedi bir gii¢ olan Tanr1 yalnizca sezgisel olarak kavranabilir (Coskun, 2021, s. 27-28).
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ki ortada bir yanlis yorumlama s6z konusudur. Zira Nietzsche’nin bengi doniis fikri, ontolojisinde yasa
ve kurallara yaslanan bir varlik nosyonundansa ¢atisma ve zorunluluga (kendiligindenlik/spontaneity)
dayanip olus’a vurgu yapan Herakleitos (M.0.535- 475) felsefesi iizerine insa edilmistir (Girgin, 2021,
s. 5-8). Bu bakimdan, Nietzsche’nin bengi doniis kavraminda varoldugunu iddia edebilecegimiz tek
model/yasa, yasamin iistiinde kalip ona sekil veren bir ideal degil; aksine, yasamin bizzat kendisi, onun
akicilig1 ve durmaksizin yenilenilenisidir. Bu anlamda, Aleksander ve Otto’nun Nietzscheci nihilizmin
iki ayr1 kanadin temsil ettigi yargisina ulagilabilir: Simdilik Otto aktif nihilizmin cisimlesmesidir,
Aleksander ise pasif, iistelik bu fark kisa siirede ortadan kalkacaktir.

Olusun kendiligindenligi, sembolik bir diizlemde mizansene de tasinmistir; hem de Nietzsche’nin
Zerdiist’liniin meshur ¢ocugunu hatirlatir bicimde. Nietzsche, Béyle Dedi Zerdiist adl kitabinda deve,
aslan ve gocuk sembollerine dayali bir ruhsal déniisiim hikayesi anlatmaktadir. Ilk adimda, insan ruhu
ahlaki kaideleri yiiklenmis bir deveye benzer. Anlamsizligin ¢oliinde sirtina yiiklendigi ve kendisini
ezdikge ezen moral degerlerin agirhgiyla yasamak zorundadir. ikinci adimda ise gileci deve cesur ve
belli 6l¢iide yikici bir aslana doniisiip kendi iradesini tecelli ettirecek cesarete kavusur. “Yeni kiymetlere
hak kazanmak i¢in” ruhun aslanlagsmasi gerekmektedir. Fakat bu da yeterli degildir. Aslan da sonunda
bir ¢ocuga doniisiip olug’u tiim yalinligiyla kucaklamali, kendi istenci disinda ona dayatilan diinyay1
yitirip kendi diinyasin1 kazanmalidir: “Masumiyettir cocuk ve unutkanlik, yeni bir baslangig, bir oyun,
kendiliginden yuvarlanan bir ¢ember, ilk hareket ve mukaddes bir evet’tir” (Nietzsche, 2005a: 49-51).
Bu bakimdan Aleksander karakteri de Nietzsche’nin anlattig1 oykiideki doniisiimii yasayacaktir. Bir
‘¢col’de yiiklerini ¢aresizce tasiyip ac1 ceken deve ruhlu Aleksander, dnce iradesini ortaya koyup eyleme
gegmekten cekinmeyen aslana, ardindan kaderinin c¢agrismma “Evet!” diyen masum bir ¢ocuga
doniisecektir.

Fakat simdilik hayat1 olumlama, onun oyunsu yapisin agiga ¢ikarma gorevi Aleksander’in oglu Kiiciik
Adam’a aittir. Kiicilk Adam, az 6nce kurumus agact dikmek icin kullandig1 kemendinin bir ucunu bir
agac kokiine, diger ucunu da Otto’nun bisikletine baglar ama onto-epistemolojik bir tartismaya dalmis
yetigkinler bunun farkinda degildir. Otto, baba ve oglunun yanindan ayrilmak i¢in bisikletine binse de
birka¢ metre gittikten sonra ip yiiziinden daha fazla ilerleyemeyecek ve diisecektir. Otto’nun bir ¢ocuk
tarafindan disiiriiliisii, kesinligine inanilan rasyonel bilgiler 1s18indaki teorik ¢ergevelerimizin hayatin
akisi, yani olus karsisinda bosa ¢iktigini gosteren bir semboldiir. Hayat, rasyonel diisiincelerimizin
beklentilerini tokezletmektedir. Ona mucizevi karakterini veren sey de budur. Ayrica, gergekligimizin
‘modellenemez’ karakterine yapilan lafzi gonderme teolojik bir acilimi da beraberinde getirebilir:
Otto’nun hermetik karakterinin sahneye sundugu anlamsal gerceve, Kiigiik Adam’la ¢ocuk Isa’nmn
sembolik birligi ve hepsinden 6nemlisi, Tarkovski’nin mistik tavri masum bir gocugun sakasini teolojik
bir perspektiften yorumlamayi da miimkiin hale getirmektedir. Evreni bilmeye ve onun isleyisine dair
yasalar1 ortaya koymaya dair bir tartismanin ardindan yaganan “diislis”, insana, daha dogrusu onun
rasyonel diisiincesine haddini bildiren bir ima da icermektedir. Kii¢iik Adam’in beklenmedik sakasinda
Tanr1’nin iradesinin insanlarin niyet ve bilgilerinin 6tesinde oldugu fikri de saklidir. Bu yorum, filmin
Kierkegaard felsefesi baglamindaki biitiinsel okumasina da uyar. Zira kimi zaman Tanri’ya adanan
yahut O’nun rizasin1 kazanmaya doniik olarak gergeklestirilen bir eylemin absiirtliigiinii saglayan sey
de Tanri’nin bizler i¢in her zaman bir muamma olarak kalacak iradesinin hesap¢i aklimizin Gtesine
gegme potansiyelidir.

Yaklasik dokuz buguk dakika siiren ve filmin anlamsal odagini biitiiniiyle ortaya ¢ikaran bu ilk plan
sekansta Kiiclik Adam’in bogazinin sarili oldugu da goriilmiistiir ama bunun anlami bir sonraki sahnede
acikliga kavusmaktadir. Aleksander’in arkadasi Viktor ve karisi Adelaide bir arabayla gelirler. Kiiciik
Adam bogazindan bir operasyon gegirmistir ve konusamamaktadir. Ogrendigimize gore bu, kisa siireli
bir kayiptir ve ¢ocuk yakin zamanda tekrar konusabilecektir. Kiiciik Adam’la birlikte, Tarkovski
filmlerinde konusamayan, kendini ifade edemeyen bir karakter daha belirmistir.® Fakat bu kez, Kii¢iik
Adam’in bogazinin sarili olmasinin, ana karakterin bagkalartyla iletisim kurma sikintisina génderme
ote, teolojik bir acilimi da s6z konusudur. Miineccim Krallarin Tapinigi tablosu, Bach’ i pasyonu ve

¢ Tarihi sirastyla gidecek olursak, Andrey Rublev’de (1966) sessizlik yemini eden Andrey, Ayna’min (1975) agilis sekansindaki
kekeme gocuk ve Stalker’da (1979) bogazi sarili halde gérdiigiimiiz Izsiiriicii.
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filmin sonunu bilmenin kazandirdig1 kavrayis, Kiicilk Adam’in konusamamasinin “Baslangicta S6z
vardi. S6z Tanrr’yla birlikteydi ve S6z Tanr’ydi.” diye agilan Yuhanna Incili'ne (1: 1-2) bir atif
oldugunu aklimiza getirmektedir. Cocuk Isa ve Kii¢iik Adam’in simgesel birliginde masum ¢ocugun
sesinin ¢itkmamasi, Tanr1’nin iradesi olan S6z’{in (Kelam’mn) bir zamandir duyulamadigini, fakat kisa
zaman i¢inde yeniden isitilecegini diigiindiirmektedir. S6z’{in isitilemiyor olmasinin (dolayli) sebebinin
bir doktorun yaptig1 operasyon olmasi da manidardir ve Tarkovski’nin, Solaris’teki (1972) Dr. Kelvin
ya da Dr.Sartorius yahut Stalker’daki Profesor gibi karakterler eliyle doktorlara yiikledigi misyonla
yakindan iligkilidir. Bilindigi gibi, Tarkovski’nin doktorlari, birer bilim adami olmalar1 hasebiyle,
teknik/maddi bilgi ve sanatsal/manevi duyum arasindaki ¢atismanin ilk kanadini temsil etmektedirler.
Ayni sey Kurban’da da gecerlidir. Doktor Viktor’un Kii¢iik Adam’1 opere etmesinin ardindan ¢ocugun
yagsamak zorunda kaldig1 sessizligin yan anlami teknik uygarligimiz maneviyati susturdugudur. Kald1
ki Viktor, ilk goriindiigii sahnede arkadasi Alekander’in metafizik diislince yiiklii monologlarindan
hoslanmadigini s6ylerken bu ¢atigmanin bir tarafi oldugunu agikga belli etmistir.

Viktor ve Adelaide eve gittikten sonra Aleksander ve oglu bir siire daha doganin iginde kalirlar. lk kez
Nostalghia’da agik sekilde gosterilen kahramanin 6liimii, 1979 yilinda gegirdigi kalp krizinin ardindan
Tarkovski’nin kafasini ger¢ek anlamda kurcalamaya baslayan 6liim meselesinin bir digavurumu iken
Kurban’da da ayn1 hesaplagmaya tanik olunmaktadir. Oliim konusu ag1ld1§1 zaman huzursuzlukla boguk
sesler cikarmaya cabalayan ogluna Aleksander “Korkma oglum. Oliim yok, éliim korkusu var. Bu
dehsetli bir korkudur.” demektedir. Bu, dogrudan Tarkovski’nin kendi diislincesidir. Rus yonetmen ayni
sozleri Donatello Baglivo'nun 1983 tarihli Sinemada Bir Sair: Andrey Tarkovski belgeselindeki
sOylesisinde de sarf etmistir. Fakat Aleksander’in yasam ve 6liim hakkindaki diistinceleri kisisel boyutta
kalmayip bir medeniyet elestirisine baglanir ve teolojik argiimanlarla i¢ ige gecer. Dogaya siddet
uygulayarak tahakkuk eden teknik ilerlemenin yalnizca konfor getirdigini sdyleyen Aleksander, hayati
boyunca sik sik uygarligimizin teknik ve ahlaki gelisimi arasindaki negatif iliskiye dikkat ¢eken
Tarkovski’nin diislincelerini s6ze dokmektedir. “Vahsiler gibiyiz. Hayir, yanlig! Vahsiler maneviyata
daha ¢ok 6nem veriyor.”

Aleksander’m ¢agdas medeniyete getirdigi elestirinin, ilkel insanin biz modernlere kiyasla ¢ok daha
erdemli yasadigina vurgu yapan romantik “soylu vahsi” kavramina dayandigi agiktir. insan tiiriiniin
dogal halinde bariscil, paylasimer hatta esitlik¢i oldugu; diinyay1 yasanmaz kilan aggdzliiliik ve siddetin
(modernligin kabul ettiginin aksine) tam da uygarlasmanin sonucu oldugu fikri, Aydinlanma’ya ilk
elestirileri getiren Jean-Jacques Rousseau’ya (1712-1778), hatta onun da Oncesinde Michel de
Montaigne’e (1533-1592) kadar izlenebilir. Buradaki asil vurgu insanin dogal bir varlik olmay1 terk
etmesiyle birlikte manen bir asagilanma yasadigidir (Dore, 2016, s. 62-63). Aleksander sOyle
demektedir: “Insan devamli kendisini savundu, diger insanlara kars1, dogaya kars1... Dogaya devamli
siddet uyguladi. Sonugta gii¢, korku ve bagimlilik {lizerine kurulmus bir uygarlik ¢ikti.” Medeniyet
elestirisinin teolojiye baglandig1 yer de burasidir: Aleksander, bir zamanlar, gereksiz olan her seyin
giinah oldugunu sdyleyen bir bilgenin séziine hak verip medeniyetimizin bastan asagiya giinah iizerine
inga edildigini ifade etmektedir.

Tarkovski’nin teolojik gondermeleri bununla sinirli kalmaz. Bir siiredir bir kadin sesi, “kulning”
okuyarak modernlik elestirisi yapilan sahneye eslik etmektedir ama duyulan sesin diegetic olup
olmadigmi kestirmek zordur. Kulning, Iskandinav iilkelerindeki cobanlarn Antik caglardan beri
hayvanlarini ¢agirmak i¢in seslendirdikleri, zaman zaman ¢i1glig1 andiran fakat genel anlamziyla oldukga
melodik ve yatistirict ezgilere verilen isimdir. Siiriiyii ¢agirmak i¢in kullanilan ve ¢aglar dncesinden
miras olan bu ezgilerin, Tarkovski tarafindan film boyunca, inananlar1 bir siiriiniin koyunlarina benzeten
Hristiyanlik inancinin temalartyla (Matta, 26: 31-32) birlestirmesi olduk¢a zekicedir. Boylece isitilen
kadin sesleri de S6z’tin kendisini duyurma ¢abasina, yani Tanri’nin insanlara yaptigi c¢agriya
benzemektedir. Bu bakimdan, ortada bir ikilik de s6z konusudur: Tanri’nin saf S6z’line karsilik,
insanlarin bos laflart. Tam da ayni dogrultuda, Aleksander kelimelerden ¢ok sikildigini sdylemektedir.
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Hatta bunu Hamlet’ten bir alintiyla disa vurur: “Words, words, words...”” Yine sdyledigine gore,
Aleksander konusmay1 birakip bir seyler yapmay1 goze alacak; baska bir deyisle, cagriya cevap verecek
bir kisinin ¢ikmasini istemektedir artik. Bekledigi kisi kendisi olacak ve biiyiik bir fedakarlikta
bulunmak durumunda kalacaktir, fakat heniiz farkinda degildir. Bu anda, bir siiredir kadrajin diginda
olan Kiicliik Adam birden babasinin boynuna atlayinca Aleksander korkup cocugu sirtindan firlatir.
Aleksander’m asir tepkisi onun nevrotik kisiligini anlamamiza yardimci olur.® Yere diisen Kiiciik
Adam’m burnu kanar. Aleksander, oglunu o halde goriince bayilir; daha dogrusu bir ¢esit nobet gegirir.
Nobet sirasinda gordiigii kabus, Aleksander’in az once sdylediklerinin tevilidir. Gergegi bir riiya ile tevil
etmek ise tam da Andrey Tarkovsi’den beklenecek bir seydir.

Goriintii, Tarkovski’nin tipik riiya sahnelerinden biri olarak, siyah-beyazdir. Issiz ama egyalarin her yana
sacildig1 bir sokak goriinmektedir ve sokagin iist acidan cekilmesi seyirciyi “Tanrisal” bir perspektife
kavusturmustur. Yarattigimiz medeniyetin elestirisi 6ne ¢ikmakta iken bu 1ssi1z sokakta insan yoktur;
her yer yalmzca metalarla doludur. Onceki sahnede duydugumuz kulning’e simdi su sesi de eklenmistir
ve kamera geriye dogru olduk¢a yavag bicimde cekilirken bir cam ekrana girerek goriintiiyii boler.
Camdan yansiyan binalar goriinmektedir. Fakat dogal olarak yansimada goriilen bu ‘medeniyet izleri’
biitiiniiyle terstir. Tarkovski, tiim filmografisinde ustaca kullandig1 yansimalara bir kez daha oldukca
giiclii bir dramatik etki yaratmak i¢cin bagvurmaktadir. Camin {iistlindeki kana benzeyen lekeler ve
cizgiler binalarla {iist iiste binerken k&bus, Aleksander’in az 6nce sarf ettifi medeniyetimizin insan
dogasina ters bir anlayigla kuruldugu ve temelinde siddete dayandigi soziinii eksiksiz bicimde
gorsellestirmektedir.

3. Hakikat versus Gergeklik: Temsil Bir Yere isaret Etmez Olunca

Diisten gercege bir atlama gerceklesir ve Aleksander’t bir sanat tarihi kitabina bakarken goriiriiz.
Kahramanimiz evde, arkadasi Viktor’la beraberdir. Fakat Aleksander ve Kiiciik Adam’in eve nasil
geldi8i belli degildir. Diisten gercege dogrudan gecis (daha Once sOyledigimiz gibi) gercekligi de
muglaklastirip kendi 6zgiil mantigini1 ve anlamsal ¢ercevesini dayatan bir siirsellige itmektedir. Dikkat
cekici olan sey, Aleksander ve Kiiciik Adam’1 bundan sonra bir daha birlikte gormeyecek olmamizdir.
Santyoruz ki, Kiigiik Adam ve Aleksander’in bir araya gelmeyecek olmas1 bosuna yapilmis bir eksiltme
degildir. Kiiciik Adam’in korkuyla omuzdan atilmasinin, sembolik diizeyde, S6z’iin degerden
diiiiriilmesine gondermede bulundugunu ve bu dogrultuda Aleksander’in yapmak zorunda kalacagi
fedakarlifin S6z’le yeniden baglanti kurabilmek adina gerceklesecegini diisiinmemek igin bir sebep
yoktur. Aleksander tarafindan bir kurban verildikten, kefaret ddendikten sonra Kiiciik Adam’in sesine
kavusacak olmasi ve S6z’e vurgu yapmasi da bu ¢ikarimi desteklemektedir.

Sahneye donecek olursak, Aleksander’in hayranlikla inceledigi kitap Viktor’un ona getirdigi dogum
giinii hediyesidir. Aleksander, kitapta gordiigii ikonalar1 saf ve ¢cocuksu bir masumiyet olarak tanimlar
ve ekler: “Biitiin bunlar kayboldu artik!” Aleksander, artik dua bile edilemeyecegini sdylerken ikili bir
gdnderme yapmakta, hem diinyadaki maneviyat kaybina, hem de sanatin yok olusuna isaret etmektedir.
Hos, Tarkovski icin sanat ve maneviyat benzer hatta aynmi seylerdir; ikisi de insami 6liime hazirlar
(Tarkovski, 2008, s. 32-34). Sanata, safligin1 kazandiran sey, simdilerde bulunmayan maneviyat ve
masumiyettir. Ayrica bu sahnede Aleksander’in iivey kizi Martha -yine masumiyet kavrami aksinda-
dikkatimizi ¢cekmektedir. Geng bir kiz olarak cinselliini yeni yeni kesfetmeye baslayan Martha,
erkekler tarafindan fark edilmek istemektedir ve Viktor’a kargi 6zel bir ilgisinin oldufu aciktir.
Biiyiidiigiinii gdstermek isteyen Martha, ¢iplak bedeninin iizerine giydigi ince elbisesiyle one ¢ikardigi
erotik enerjisi ve abartili hareketleriyle gbz 6niinde olmak ister ve Viktor’un bacagina bir armut birakir.
Armut, ilk giinah doktrinindeki elmanin carpitilmis bir versiyonu olarak islev kazanir ve Martha’nin

7 Aleksander bu sézii Ingilizce sdyler. Séyledigi soz, Ingiliz yazar Sheakspeare’in Hamlet’inde gegen bir diyalogtan alintidir.
Bir kitap okuyan Prens Hamlet, Polonius’un kendisine ne okudugunu sormasi tizerine “Laf, laf, laf...” diye cevap verirken
(Shakespeare, 2007, s. 93) okudugu seylerin anlamsizligini ifade etmektedir.

8 Ugur Kutay kahramanmn gosterdigi asin tepkinin “igdis edilme korkusu kokenli 6lim kaygisiyla” ilgili oldugunu
diistinmektedir. Zira yere diistiikten sonra Aleksander’in gordiigii riiyanin biitlinii, fakat 6zellikle tehditkar bir bigimde goriilen
karanlik tiinel onun 6dipal agmazlarina génderme yapmaktadir (Kutay, 2004, s. 527). Filmin biitiinii agisindan bakildiginda ve
ozellikle kadin imgelerinin sunumu degerlendirildiginde Kutay’in yorumunun asir1 ya da tutarsiz oldugunu séylemek miimkiin
degildir gercekten de.
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bastan cikarici fakat toy oldugunu ele vermektedir. Bu toyluk ve masumiyet yerini giinaha birakmak
tizeredir. Sunu sdylemek gerekir ki hem anne Adelaide ve livey kiz Martha, Tarkovski’nin mesafeli
durdugu “disi” figiirlerdir ve Rus yonetmenin bir erkegi ‘iyilestirebilecek’ olduguna inandigr miisfik
anne arketipinin yakinindan bile ge¢cmezler. Her ikisi de gosterigli ve ¢ekici olduklar: kadar ihtirasl ve
kaprisli bir kadin portresi sunarken, Viktor’la olan carpik iligkileri filmin ilerleyen boliimlerinde tam
anlamiyla ortaya ¢ikacaktir.

Otto ise hediyesi ile gelmistir: 17. ylizyildan kalma bir Avrupa haritasi. Otto’nun getirdigi harita iki
acidan yorumlanabilir. IIk olarak, her harita gibi gercek ve temsil arasindaki farki icinde
barmdirmaktadir ve aklimiza Jorge Luis Borges’in (1899-1986) Bilimde Kesinlik Ustiine adl1 hikayesini
getirmektedir. Bu hikdyede Borges, hayali bir iilkenin boyutlariyla birebir ortiigen bir harita yapmaya
kalkan haritacilar1 konu etmektedir. Devasa boyuttaki ve eksiksiz bu harita tamamlanir ama sonraki
kusaklar ona ilgi gostermeyince parsomenler zamanla parcalanir. Haritadan geriye yalnizca artik bir
araya getirilmesi miimkiin olmayan parcalar kalmistir, bu yiizden eldekiler anlamli bir biitiin
olusturmaya yetmez. Fransiz felsefeci Jean Baudrillard (1929-2007) giiniimiizde gercekligin yerini
benzesimin (simulation) aldigimi aciklarken Borges’in bu hikdyesine atif yapmakta; cagimizda gercek
ve temsil arasindaki birligin saglikli sekilde kurulmasina imkén verecek onto-epistemik zeminin
kayboldugunu sdylemektedir. Artik ortada hakikat diye bir sey yoktur; bunun yerine elimizde gercegi
yeniden ve sinirsizca liretmeye yarayan modeller ve benzesimler kalmistir —tipki Borges’in haritasinin
biitiinlenemeyen parcalarr gibi. Belki hala hakikatin kalintilarina rastlamak miimkiindiir ama “harita ile
arazi arasindaki -haritaya siirselligini, kavrama biiyiisiinii veren- o 6zerk ayrim; gosteren ile gosterilenin
o ‘dogal’ sanilan birligi” ¢coktan kaybolmugstur (Akt, Zeka, 1990, s. 1). Fark edilecegi gibi hediye olarak
gelen bu harita, Otto ile Aleksander’in filmin bagindaki konugmalariyla paralellik arz eden bir 6gedir.
Hakikatin biitiinsel ve dogru bir temsili miimkiin degildir artik, yalnizca onu andiran benzesimlere
ulasmak miimkiindiir. Bu fikir Alesander ve ailesinin yagadigir ev ve o evin modeli ile bir kez daha
karsimiza cikacaktir. Haritanin bizi sevk ettigi diger gonderme ise sosyo-politik bir muhtevaya sahiptir.
Otto’nun hediyesi, bir ideal olarak Bati medeniyetinin, dolayisiyla biiytik ve birlesmis insanlik idealinin
artik donup kaldiginin da gostergesidir. Orijinal ve pahali oldugu vurgulanan harita, artik yalnizca bir
meta olarak kiymetlidir fakat anlamca bir degerinin kaldigini sdylemek zordur —belki de bu yiizden
haritay1 duvara asmak yerine bir merdiven altina iligtiriverirler. Birazdan patlak verecek ve tiim diinyay1
yok edecek niikleer savag da Avrupa haritasinin metonimik anlamint bu yonde gii¢lendirmektedir.
Yaklasan radyoaktif kiyamet Aydinlanma’nin umut dolu ilerlemeci inanglarinin sonuna isaret ederken
Biiyiik Avrupa idealini de mazide kalan hog bir an1 kilmaktadir.

Devaminda, bilim ve inang¢ arasindaki ayrim, bir kez daha, bu kez Otto ve Viktor karakterleri arasinda
su yiiziine ¢ikar. Otto, agiklanamayan gercek olaylar koleksiyonu yaptigin1 sOyleyince evdeki kadinlarin
ilgisini ¢eker ve derledigi tuhaf olaylardan birini anlatir. Bir kadin savasta oglunu kaybetmistir. Ne var
ki yillar sonra cektirdigi bir fotografta cephede 6len oglu kadinin yaninda belirmistir. Elbette ki bir bilim
adami olan Viktor’un bu doga-iistii olaya inanmasi beklenemez, inanmayacaktir da. Fakat Otto, bu tiir
seyleri gorebilmek icin inanarak bakmanin Onemini vurgulayacaktir: “Hepimiz koriiz, hicbir sey
gormiiyoruz.” Inang, diinyaya yeni bir bakist beraberinde getirmektedir. Ancak bu bakis kendiliginden
ortaya ¢ikmaz. Otto’nun anlattifindan hareket ederek sdylersek ancak bir trajedi insan1 mevcut-olan’in
oOtesine bakmaya zorlayabilir. Nitekim Aleksander’in bagina gelecek olan tam da budur.

Bundan sonra evi ilk kez genel planla ve ¢evresiyle birlikte goriiriiz. Ekrandaki yap1, Tarkovski’nin tipik
kir evlerinden biri olarak yine sisler icinde ve bir bataklik alanin yani bagindadir. Evin hemen yakininda
ucan jet ucaklarinin yarattifi sarsintiyla bardaklar titremeye ve evdeki kadinlar korku icinde
kosusturmaya baglamigstir. Camli bir dolapta duran siit dolu bir kavanoz yere diiserek parcalandigindaysa
siyah zemine sacgilan beyaz siit, ugursuz bir isaret olarak birazdan gerceklesecek kotii seyleri haber
vermektedir. Jetlerin ugultusu kesilmeden bir sonraki sahneye gecildiginde goriintii siyah-beyaza doner
ve dig ¢cekimde, Aleksander’in basini takip eden bir tilt hareketi, gercek evden onun kiiciik bir modeline
dogru akar. Evin hizmetcilerinden Maria’nin sdyledigine gore ev modeli Otto ve Kiiglik Adam
tarafindan Aleksander i¢in bir dogum giinii hediyesi olarak yapilmistir. Ne var ki bu hediye Aleksander’
tedirgin etmise benzer. Bu, anlamlandirmasi zor bir sahnedir. Fakat Otto’nun haritas1 hakkinda hakikat
ve temsil arasindaki iligki ve modern uygarligin saplandigi nihilizm dogrultusundaki ¢oziimlememizin
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ev modelini anlamak konusunda ige yarayacag diisiiniilebilir. Bu durumda, artik hakiki anlamda bir ev,
siginilacak bir yuva yoktur ya da yok olmak iizeredir.

Az sonra, bir siyaset¢inin konugmasindan tiim diinyay1 tehdit eden bir niikleer savagin bagladifi
anlasilacaktir. Bunun hemen oncesinde rahatca ayirt edilebilir bir sessel-imge dikkat ceker: Japon
miizigi. Aleksander miizik calari kapattiginda miizik kesilirken bu sahnede Aleksander’in yiizii kiiclik
bir aynadaki yansimadan verilmigtir. Televizyondan gelen ses, yakin zaman i¢inde iletisim ve elektrik
hatlarinin ¢okmesinin beklendigini sdylemektedir. Kamera saga doru kayarak televizyonun karsisinda
pasif bicimde oturan ev ahalisini gostermekteyken siyaset¢inin konugsmasina eslik tanidik bir ses daha
vardir: Telefon zili. Tarkovski’nin filmlerine agina olanlar hatirlayacaktir ki ilk kez Stalker’da karsimiza
cikan, daha sonrasinda ise Nostalghia’da duydugumuz telefon zili bir kriz halinin, daha dogrusu
caresizlikle paralize olmanin habercisiyken burada da aymi iglevi yiiklenmistir. Niikleer savagla
diinyanin ve insanligin sonu kapiya dayanmigken elden gelen higbir sey yoktur ve telefon durmadan
(simdiki kavrayisimizla sdylerse) caresizce calip durur. Bu anda Aleksander’in agzindan dokiilenler, bir
yandan da sanki Nostalghia’nin meczubu Domenico’nun sozleridir: “Hayatim boyunca bunu bekledim.
Hayatim uzun bir bekleyisti.” Bekleyis sona ermis, diinyanin sonu gelmistir. Simdi bir seyler yapmanin
zamanidir. Bu, 6liim kiyisina geldigi icin sinir krizi geciren Adelaide’in “Siz erkekler, durmayin, bir
seyler yapin!” diye bagirip cagirmasiyla da vurgulanmaktadir.

Fakat Aleksander heniiz bir seyler yapmak i¢in hazir olmadigindan, kocasindan iimidi kesmis kadin
Doktor Viktor’a yalvaracaktir. Viktor, bir histeri nobeti geciren Adelaide’e sakinlestirici enjekte eder.
Bu sahnede Tarkovski, filmografisinde sikca yaptig1 gibi, Adelaide iizerinden modernligin giiclii ve
bagimsiz kadin konsepsiyonuna bir elestiri getirmektedir. Ilacin etkisiyle sakinlesince itirafa baglayan
Adelaide, “Kendini hicbir seye teslim etme, yoksa oliirsiin!” diyerek yillarca kendini telkin ettigini ve
bunun ¢ok anlamsiz oldugunu ancak simdi anladigini séylerken Tarkovski’nin kadiin (cogu zaman
diisiindiigiiniin aksine) yalnizca kendisini birine adamakla yasam bulacag1 inancina isaret etmektedir.
Bununla birlikte sahnede dikkatten kacmayan bir ayrinti daha vardir. Hem Adelaide’e hem de kizi
Martha’ya sakinlestirici igne yaparken gosterdigi abartili 1srarci tavirlariyla Viktor, bir hekimden ziyade,
neredeyse miitecaviz bir capkin portresi ¢izmektedir. Kadinin tenine igne batirmak gibi oldukca acik bir
simgesel unsur, Viktor’la Aleksander’in hayatindaki kadinlar arasindaki libidinal iligkiye dair
diistinceleri akla getirmektedir.’

4. Inanc, Eylem ve Kefaret

Aleksander, film boyunca, entelektiiel bir yazardan nevrotik bir karaktere ve sonunda, en iyi arkadagiyla
karis1 hatta iivey kizi arasinda yagsanan gayrimesru iligkilere bile ses cikaramayan bir zavalliya
dontigmiistiir goziimiizde. Ne var ki giderek daha caresiz bir adam profili ¢izen zavalli Aleksander’in
inanmak ve inancina uygun olarak cesurca davranmakla ilgili potansiyeli de yavag yavas agia cikmaya
baglamustir. Yere ¢okiip dua eden Aleksander, yalnizca kendisi ve ailesi i¢in degil tiim inang¢ sahipleri
icin, hatta inanmayanlar i¢in de kurtulug isteyecektir. Hatta inanmayanlar, Aleksander’in nazarinda en
fazla sefkate ve merhamet edilmeye ihtiya¢ duyan kisilerdir zira onlar Tanr1’ya teslim olma firsatini
kaciranlardir. Goriildiigii gibi Aleksander, peygamberane bir tavir i¢inde, yavagca Kierkegaard’in “iman
sovalyesine” doniismektedir. Oyleyse, peygamberlerinkine benzer bir sinavi gegmek ve onlarinki gibi
bir bedeli de 6demek zorundadir. Istedigi kurtulusun kefareti igin sahip oldugu her seyi Tanri’ya
verecegini, evini yikacagini sdyleyen ve sonrasinda sessizlik yemini edeceginin soziinii veren
Aleksander duasinda samimidir.

Danimarkal: felsefeci Sgren Kierkegaard, Korku ve Titreme adl1 yapitinda inanci ve inancin gerektirdigi
“anlams1z” eylemi ele alirken oglunu Tanr1’ya kurban eden Ibrahim peygamberin edimini irdelemistir.
Kierkegaard’a gore, bir insanin kendi oglunu kurban etmesi akil hatta etik digidir ama iman tam da aklin
otesinde ve etik olanin diginda yuvalanir; bu anlamda o evrensel degil, bireyseldir. Tanr1’ya kars1
hissedilen sorumluluk, mutlak bir 6devin varligina duyulan inang, bagkalari i¢in absiird goriinen eylemi
inang sahibi kisi 6zelinde gerekgelendirir. Yine de bu inang sahibi kisi icin bile esasli bir sinanma

% Viktor’un evin hizmetgisi Julia’ya da igne yapmay1 teklif ettiginde geng kadin tarafindan oldukga sert bir viicut dili ile ve
tiksinmeye varan bir ifadeyle reddedilmesi de ayn1 baglamda degerlendirilebilir.
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durumudur ve sinavi verebilen kisi bir iman govalyesi olup ¢ikar. Ayrica, digerleri tarafindan absiird
olarak goriilmesi sebebiyle inan¢ eylemini acgiklamak yersizdir hatta onun hakkinda suskunluga
gomiilmek de kagmilmazdir (Kierkegaard, 2008, s.61-63, 117-118). Aleksander’in yasadig1 doniisiim
de budur: Kahramanimizin sinavi kendince ¢etin, eylemi anlamsiz ve suskunlugu yerinde olacaktir.

Aleksander’in Tanr1’ya yakarig: bir kabus sahnesiyle devam ederken Viktor’un Martha’yla iligkisi de
acik edilmektedir. Martha, “Viktor, gel bana yardim et.” dedikten sonra soyunup ciril¢iplak kalir ve
yatagin arkasina gecer. Bu esnada Aleksander odanin esigindedir ve igeri dogru bakmaktadir fakat
korkuyla irkilip kagar. Aleksander’in, arkadagi Viktor’la Martha arasindaki iliskiden mi, yoksa iivey
kizina duydugu/duyabilecegi arzusu nedeniyle mi utang yasayip kactig1 belirsizdir. Riiya sahnelerinin
sessel-imgeleri stirmektedir: Damlayan su sesleri, kulning’in ¢agrilart ve Aleksander’in kaygili ruh
halini diga vuran nefesi... Camurda bata c¢ika yiiriiyen Aleksander kendisini bir binanin 6niinde bulur.
Burasi, daha sonradan anlayacagimiz lizere, evin hizmetgisi Maria’nin yasadig1 yerdir. Stalker’dakine
benzer bir sahne, camurlu suyun altindaki metalar1 perdeye tasirken kamera ileriye dogru yavas bir
akisla hareket eder. Kiiciik Adam’in beyaz ayaklar1 goziiktiigiinde Aleksander ogluna seslense de ona
kavusamaz. Siyah-beyaz goriintiiniin kontrastindan yararlanan Tarkovski oldukca etkileyici bir gecis
yapar: Karla kapli oldugunu diisiindiigiimiiz zeminin aslinda kiillerle kapli oldugu anlagilir. Riizgér
esince ucusan kiiller, ucak sesleriyle birlikte niikleer savagin yikimini hissetmemizi saglar. Riizgar
birden siddetlendigindeyse bir kapinin kanatlar1 hizla acilir fakat girig tuglayla Oriilmiistiir; yaklasan
felaketten kacgis yoktur. Riizglr sesi ucaklarin giiriiltiisiine karigtiginda Aleksander sicrayarak
uyanmigtir.

Kendisini Tanr1’ya teslim eden Aleksander’1n absiirt inang eylemi de hermetik Otto’nun gelisiyle ortaya
cikmaktadir. Otto, Aleksander’a eger evin hizmetgilerinden Maria’yla yatarsa her seyin yoluna
girecegini sdylemistir. Tam bu anda, filmin bagindan beri zaman zaman duydugumuz ve diegetic olup
olmadigini bir tiirli kestiremedigimiz kulning sesini ikisinin de duymaya baglamasi anlamlidir:
Aleksander’in yagadig1 doniisiim ¢cagr1’y1 duymaya baglamasini saglamigtir. Otto’ya gore, eger diinyanin
kurtulmasini istiyorsa Maria’yla birlestigi sirada, kendi tabiriyle “tam o anda”, bunu istemesi
gerekmektedir. Cinsel birlesme sirasinda, erkek ve kadinin siirlarmin eridigi, hatta insanin kendi
varlifindan da s1yrildig1 o esrime halinde kalpten gecenin samimi bir istek olacagina dair inang¢ tam da
Tarkovski’den beklenir.!® Aleksander, once inanmasa da sonunda bu “tuhaf” ¢agriya cevap verip
Maria’nin evine gider.

Maria’nin evinde goriilen pek ¢ok hactan ve kiigiik bir sunaktan anladigimiz, buranin bir inan¢ mekani
oldugudur. Kutsal bir mekina gelmis olan Aleksander dnce arinmalidir ve arinma siireci iki agamali
gerceklesir. Ik olarak, Maria 6nce Aleksander’in kirli ellerini yikar."" Maddi armmanin ardindan, yine
anneyle ilgili bir ani1 tizerinden ‘confession’ (giinah ¢ikarma) siirecinin baglamasi da oldukg¢a anlamlidir.
Piyanonun bagma gecip Bach’tan bir parca caldifinda bunun annesinin en sevdigi eser oldugunu
soyleyen Aleksander'? annesi ve ¢ocuklugunun gectigi evle ilgili bir anisini anlatmaya basladiginda
goriintii siyah-beyaza donmiistiir.”> Cocukken annesinin daginik, bakimsiz bahgesini diizenlemeye
kalktigin1 anlatan Aleksander iki hafta boyunca ugrastigini sdylemektedir. Hatta bu ¢abasinin ve ortaya
cikan yeni ve giizel bah¢enin annenin iyilesmesine yardimci olacagini diisiinmiistiir. Fakat beklediginin
aksine, annesinin durumu giderek agirlasmistir. Aleksander, bahgeyle isi bittiginde annesinin devaml
oturdugu koltuktan bahcenin yeni haline baktiginda dehsete kapildigini itiraf eder: Bahcenin eski
dogalligindan ve giizelliginden eser kalmamustir. Aleksander’in “Her yerde siddetin izi vardi!” sozii
filmin baginda net olarak iletilen Dionysoscu tavra yapilan acik bir gondermedir.

Gegmisiyle yiizlesen, giinahlarini itiraf eden Aleksander kutsal anne Maria’ya “Beni sevebilir misin?”
diye sorar. Sorunun muhatabi goriiniirde bir kadin olsa da bunun, inang sahibi birinin giinahini itirafinin

10 Hatirlanacag: gibi, Rus ydnetmen ayni temayi Stalker’in insanlarin hayallerini gergek kilan fevkalade Oda’sinda da
kullanmigtir.

! Bu sahnenin bir benzerini Solaris’te de gérmek miimkiindiir ve iki sahne beraberce ele alindiginda kirli ellerin bir kadin
tarafindan sefkatle yitkanmasinin anneyle yeniden birlesmeye dair 6dipal bir arzunun disavurumu oldugu da agiktir. Fakat anne
burada arketipsel bir genislemeye ugrayarak Kutsal Anne’ye doniisiir ve teolojik bir agilim1 haiz olur.

12 Bu sahne, muhtemelen, ¢ocuklugunda miizik dersleri alan Tarkovski’nin kendi anisina dayanmaktadir.

13 Yahut sahnenin karanlik tonlari sebebiyle goriintii siyah-beyaz gibi goriinmektedir.
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ardindan endigeyle Tanri’ya sordugu soru oldugunu gormek zor degildir: “Beni sevebilir misin?
Kurtarilmaya layik miyim?” Aleksander artik yalvarmaktadir: “Bizi 6ldiirme!” Maria ise, dikkat ¢ekici
sekilde, Aleksander’1n karis1 Adelaide’1 su¢lamaya baglayacaktir: “O kotii biri, sizi incitti.” Aleksander
ve Maria sevismeye baglar. Aleksander, Maria’nin anlayigli ve sefkatli kollarinda siikin bulurken
havaya yiikselirler. Goriildiigii gibi, Maria (ki isminin Hz. Meryem’le aym1 olmasi da bir tesadiif
degildir) Tarkovski’nin arketipsel annelerinden biridir. Her seyi normale dondiiriip diinya karsisinda
yasanan korkuya ve duyulan acilara son verecek seyin kahramanin arketipsel anneyle yagsayacag: bir
birlesme olmasi Rus yonetmenin diisiince matrisine hi¢ de aykir1 degildir.

Zaten bir sonraki sahne bu yorumu kuvvetlendirecek imajlarla doludur. Siyah-beyaz goriintii filmde
gordiigiimiiz ilk riiyaya, Aleksander’in ndbet gecirdigi anda gordiigii kdbusa baglanmigtir. Daha evvel
bos halde gordiigiimiiz sokak bu kez ne yapacagini bilmez halde kosusturan insanlarla doludur. Ik
riiyadaki ayn1 kamera hareketiyle uyuyan Kiiciik Adam kadraja girer ve bir sicrama yaganir. Ayrica bir
kadinin Aleksander’a ila¢ verdigini diisiindiiren sesler duyulmaktadir. Adam, kekeleyerek ilaci icmeyi
reddetse de yutkunma seslerinden uzun siire kars1 koyamadigini ¢ikarsariz. Goriintiideyse Aleksander
yerde bir 06lii yatarken yanindaki bir kadin uzaktaki bir bacaya, bir evden geriye kalan yegane seye
bakmaktadir. Bu kisinin karis1 Adelaide oldugunu diisiinsek de yiiziinii dondiigiinde kadinin Maria
oldugu goriilmektedir. Goriintii renkliye donse de kabus devam etmektedir. Yine ciril¢iplak olan Martha
evin icine, list kata kadar girmis tavuklar1 kovalarken kibus sona erer. Calisma odasinin koltugunda
uyuyan Aleksander’in “Anne!” diye haykirarak uyanir.

Japon miizigi duyulmaktadir ve Aleksander miizik ¢alarini kapatmak suretiyle miizigi durdurmustur. Bu
sahne neredeyse niikleer felaketin geldigini televizyondaki bir siyaset¢iden duydugumuz sahnenin
aynisidir. Ayni sessel-imge ve ayni sahneyle iki sinemasal zaman iist liste binmistir. Kabus sahnesinde
duydugumuz ila¢ alma sesleriyle birlikte degerlendirildiginde, Japon miizigi ve ayna detay: iizerinden
kurulan baglanti, iki sahne arasinda olup biten her seyin kati gercekligini son derece siipheli hale
getirmektedir. Yoksa yaganan her sey bir riiya midir? Zira her sey yolunda goziikmektedir: Evde elektrik
vardir ve telefon ¢aligmaktadir. Aleksander, bir ig arkadagini aradiginda ortaya cikar ki diinyanin geri
kalani icin niikleer savas tehdidine ya da diinyanin sonunun gelmesine dair en ufak bir iz bile yoktur.
Aleksander’1 bir ayna kargisinda ciftlenmis sekilde gordii§iimiizde onun da seyirciyle ayni siiphe icinde
oldugunu duyumsariz (Sheehan, 1997, s. 200). Biitiin bunlar gercek miydi, yoksa bir diis mii? Fakat
inancin 6zii de tam burada yatmaz m1? Daha acik ifade edilirse inan kisi i¢in iman, bir seyin varligia
yahut hakikiligine dair hicbir rasyonel kanit getiremese de onun varligindan ve gercekliginden siiphe
etmemekte saklidir. Bu yiizden, inan¢ sicramasini yagsamis Aleksander diiste bile vermis olsa soziinii
eksiksiz tutacaktir ve ailesini uzaklagtirdiktan sonra evini yok edecektir. Yangin ilerlemeden Once
odasina ¢ikip Japon miizigini acan Aleksander, sonra evinin kiil olusunu izler. Tek planda verilen uzun
bir sahnede kamera yine yalnizca yatay eksende hareket eder -tipki acilig plan-sekansinda oldugu gibi.
Aleksander, evi neden yaktigin1 Viktor’a ve ailesine neden yaptigin1 aciklamak istese de ettigi sessizlik
yeminini hatirlayip son anda agzini kapatir. Yanan evden gelen telefon sesi Tarkovski’nin kurulamayan
iletisimlerinin sonuncusudur: Aleksander icin konugmak miimkiin degildir; sessizlik kefaretin bir
parcgasidir zira.

Aleksander, olay yerine gelen Maria’nin dizlerine kapanip onun ellerini 6perken Aleksander’t almaya
bir ambulans gelmistir. Hizmet¢ci Maria’nin ailenin diger iiyelerine kiyasla metanetini daha fazla
korumas1 ve daha vefali goriinen tavri, ikisi arasinda yasananlarin gercekliine dair bir kani
olusturmaktadir. Ayrica yanan evin iskeleti giiriiltiiyle ¢okerken geriye kalan tek sey, dnceki riiyada
gordiigiimiiz gibi, bacadir. Dolayisiyla Aleksander’in diisiinde gordiigii peygamberane (prophetic)
vizyon gercek olmustur. Aleksander ve ambulans gorevlileri arasinda, komik denebilecek, hatta belli
Olciide slapstickleri hatirlatan bir kovalamaca yasanir. Aleksander’in cocukga kaciglari, kahramanin
eyleminin absiirtliigiinii iyiden iyiye 6ne ¢ikartan bir oyunu andirmaktadir. Bagka bir bakimdan, vurgu
yaptiZimiz Nietzscheci hikdye nazarindansa Aleksander’in ¢ocuklagmasi zaten beklenen bir geydir:
Zerdiist’lin Deve, Aslan ve Cocuk hikdyesindeki gibi, Aleksander’in ruhu bir doniisiim yasamis; deve
aslana, aslan da cocuga donmiigtiir. Sirada bengi doniis vardir. Bengi doniis de filmin kapanig sahnesiyle
gerceklesecektir.
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Aleksander’1 gotiiriirlerken Kiiciik Adam’in olan bitenin tamamen diginda kalacak sekilde, filmin
baginda babasiyla birlikte diktikleri kurumug agaca su tagidig1 goriilmektedir. Hizmet¢i Maria bisikletle
ambulansi takip etmektedir ve ara¢ Kiiciik Adam ve afacin Oniinden gecip giderken Bach’in filmin
girisinde kullanilan pasyonu yeniden calmaya baglar. Kiiciik Adam agaci suladiktan sonra dibinde
yatarken sorar: “Baslangicta sz vardi. Neden baba?” Fakat ¢cocugun sorusu yanitsiz kalacaktir. Zaten,
Tarkovski gibi deneyimin aktarilamazligina inanan birinin (Devarrieux, 1978/2007, s. 54) bu soruya
acik bir yanit vermesi beklenmezdi. Bu, herkesin kendi bagina cevabini aramaya ¢ikacag: bir sorudur.
Iman sovalyesi manen yalmz bir yolcudur. Kamera ving hareketiyle yasam agacinin iistlerine dogru
yavasca yiikselirken kadrajin arka planini meydana getiren parlak deniz, 6niinde duran agaci siyah bir
dikene benzetmektedir. Tarkovski, inangla ve fedakirlikla yagam agacimi dikmenin, axis mundi’yi
kurmanin cileli bir sey olduguna dair diiriist fikrini disavurmaktayken agac, izleyiciye, Hz. Isa’nin
carmiha gerilmeden Once bagina gecirilen dikenden tact da hatirlatmaktadir. Yine de film, umut ve giiven
dilekleriyle Rus yonetmenin “kiiciik adam1” oglu Andrey Andreyevi¢’e ithaf edilerek bitmektedir.

Sonuc¢

Aleksander, Nietzsche’nin Boyle Dedi Zerdiist adli eserindeki Deve, Aslan ve Cocuk hikayesindeki
geligimi siirdiiren bir karakter olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Diinyanin ve varolugunun ytikleri altinda
ezilen Aleksander’1n bireysel seriiveni kiiresel dl¢ekteki bir krizle kesigince kahramanin inang ve inanca
uygun bir eyleme gecme potansiyeli de aciga ¢ikmaktadir. Aslinda Aleksander’in mustarip oldugu sey
temel olarak Nietzsche’nin ortaya koydugu pasif nihilizmdir. Bati uygarliginin entelektiiel bir tiyesi olan
Aleksander uzun zamandir yasama ve diinyaya kars: konformist bir kayitsizlik i¢indedir. Ancak bu
kayitsizlik korliik bicimde zuhur etmez; belirtildigi gibi, kahramanimiz diinyanin bagina ne geldiginin
farkinda olan bir aydindir ama paralize olmus durumda gibidir. Sunu da belirtmek gerekir ki,
Nietzsche’nin ¢agdas diinyanin anlam krizinden cikis yolunu bireysellikte ve gii¢ istencinde buldugu
yerde Tarkovski dindar kimligine uygun bakis acisiyla, mistik bir duyuma dayanan varolusgcu ve ayni
zamanda 0zgeci bir hassasiyet gostererek Kierkegaard’a yaklagmaktadir.

Bu yiizden Aleksander, bagkalarina son derece miinasebetsiz gelebilecek bir inan¢ eylemini
gerceklestirmektedir. Digerlerinin kefaretini 6demek icin kendini feda etme, geri kalanlarin selameti
icin ac1 ¢cekme diisiincesi Hristiyan diisiincesinin ¢ekirdegini meydana getirmekteyken bu tema ayni
zamanda Tarkovski'nin filmografisinin Kierkegaard felsefesiyle de kaynastigi bolgedir. Zira
Kierkegaard’a gore de bireysel bir duyumla rasyonel diigiincenin ve evrensel etik kurallarin diginda
kendine yer tutan iman, zaman zaman inang sahibi kisinin “anlamsiz” eyleminde somutlagmakta ve bu
eylemin sonuglar1 bakimindan diinyaya etki edecegini varsaymaktadir. Diger yandan, bireysel moral
tutumla dig diinya arasinda gegisli bir birlik oldugunu varsayan akil yiirlitme biciminin son derece
romantik bir ton tagidig1 da siiphe gotiirmez bir gercektir.

Aleksander herkesi sakinmak, bagkalarinin evini yikilmaktan kurtarmak icin kendini feda edip evini kiil
ettifinde eylemini gerekgelendirmez zira bu rasyonel olarak agiklanamayacak ve hakkinda sessiz
kalmacak bir iman eylemidir. Aleksander’in soz’linii kaybettigi noktada masumiyetin, safligin ve
olus’un simgesi olarak cisimlesmis Kiigiik Adam’in kelam’ina kavugmasi dikkat ¢ekicidir. S6z konusu
anda Nietzsche’nin bengi doniisii karsimizda belirmektedir. Filmin kapamsinda Yuhanna Incili'nden
“Baslangicta s0z vardi.” ayetine yapilan aleni atif, inan¢ ve eylem arasindaki gerilimli iligkinin daim1
bir siire¢ icinde tekrar tekrar yasanacagina da isaret eder. Burada dikkat edilmesi gereken sey sudur:
Bagkalari icin fedakarlikta bulunmak daimi bir tekrar i¢inde defalarca karsimiza c¢ikacaksa da her iman
sOvalyesinin yolculugu kendine 6zgii olacaktir.
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TOPLUMSAL CIiNSIYET BAGLAMINDA TEREDDUT FiLMi UZERINE
SOSYOLOJIK BiR DEGERLENDIRME

Hilal Ulkii Percem”

Ozet

Cinsiyet ve toplumsal cinsiyet toplumun genelinde ayni iki kavram olarak goriilse de cinsiyet biyolojiye, toplumsal cinsiyetse
toplumsalliga ve bir sosyalizasyon siirecine isaret etmektedir. Biyolojik cinsiyetin degismezligine karsilik toplumsal cinsiyetin
kiiltlirlere ve toplumlara gore degisip yeniden iiretilerek bigimlendigi bilinmektedir. Toplumsal cinsiyetin dogal ve kaginilmaz
bir sonucu olarak cinsiyet rolleriyse bireylerin dogumundan once baslayan ve dogum sonrasinda sosyalizasyon siireciyle
birlikte pekistirilen, kadin ve erkege ‘nasil davranmasi’ gerektigini dayatan toplumsal baskry1 ifade etmektedir.

Sinema bir sanat dal1 olarak haz vermesinin yani sira ayni zamanda kitle iletisim araci olarak toplumsal sorunlara yonelik bir
ayna iglevine de sahiptir. Yesim Ustaoglu’nun senaryosunu kaleme aldig1 ve ayn1 zamanda yénetmenligini de yaptig1 son filmi
Tereddiit (2016), toplumsal cinsiyet ekseninde iki farkli yasam tarzina sahip modern ve geleneksel kadmin hikayelerinin
kesismesini ve aralarindaki benzerlikleri bizlere kadin bakis acisiyla yansitmaktadir. Bu ¢alisma, Tereddiit filmine toplumsal
cinsiyet baglaminda ve kadin ve erkek temsilini ele alip tartigmaktadir.

Anahtar kelimeler: Toplumsal cinsiyet, cinsiyet rolleri, kadimin temsili, sinema ve kadin

itab1 - Film Arastirmalari Dernegi 9-11 Mayis 2022
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Giris

Sinema, yedinci sanat olma 6zelligi gosteren ve bir kitle iletisim arac1 olarak, sanatsal haz vaat etmekle
birlikte toplumsal sorunlarin sanatsal-estetik bir ¢cer¢evede anlatilmasina da olanak sunmaktadir. Sinema
ve toplum birbirinden ayrn diisiiniilemez elbette ve bu baglamda hem toplumdan beslenmekte hem de
ele aldig1 konular itibariyle topluma ve sorunlarina ayna tutarak ¢ok Onemli bir islevi yerine
getirmektedir. YOnetmenler ve senaristler yani filmlerin yaraticilarn toplumda sorun olarak goriilen
olaylara sanatsal bir perspektife dayali olarak egilir ve bunlara dikkat ¢ekmeye ¢alisirlar. Bu bakimdan
da filmler donemin Kkiiltiirel, politik ve ekonomik kosullarindan etkilenip sekillenmektedirler.
Dolayisiyla filmler, yasanilan toplum ve onun kosullarindan bagimsiz degildirler. Bagka bir ifadeyle
filmler, toplumun yapisindan ¢ikmakta ve yasanilan donemin 6zelliklerini yansitmaktadirlar.

Sinemada toplumun ve bireylerinin niteliklerinin disavurumu ve 6zgiil olarak da kadmn ve erkegin
temsili, toplumsal bir sorun olarak filmlere sik sik konu olmaktadir. Senaryosu Yesim Ustaoglu
tarafindan kaleme alinmig ve yonetilmis olan Tereddiit (2016) filmi de kadin ve erkek temsiline
toplumsal cinsiyet baglaminda bir kadin goziinden bakan Onemli bir sinema yapitidir. Cinsiyet
baglaminda toplumsal sorunlarin erkekler tarafindan ele alinip islenmesi her ne kadar empatik olarak
goriilse de bir kadin tarafindan bu sorunlarin ele alinmasi “kadin deneyimi” ve “kadin bakig1” yoniiyle
cok daha kapsayict ve ‘tiiketici’dir. Bu baglamda Yesim Ustaoglu, Tereddiit filmi ve Oncesindeki
filmleriyle birlikte kadin temsilini daha kayda deger kilmaktadir.

Tiim bunlar baglaminda bu makalede Ustaoglu’nun pek cok ddiil almig 6nemli bir eseri olan Tereddiit
filmine toplumsal cinsiyet diizleminde bakilacak ve modern ve geleneksel hayati temsil eden iki farkli
kadinin, iki farkli yasamin toplumsal cinsiyet baglaminda toplum tarafindan maruz kaldi§1 benzer
konumlar ele alinacaktir. Filmi analiz etmeden Once cinsiyet, toplumsal cinsiyet ve aciklanacaktir ve
icerik betimsel analiz yontemiyle film ele alinacaktir.

1. Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyet

Cinsiyet ve toplumsal cinsiyet kavramlar1 her ne kadar toplumumuzun ortalama algisinda ve popiiler dil
ve sdylemde birbirinin yerine ikame edilen ve ayni anlama gelen kavramlar olarak goriilse de bu iki
kavramin analitik olarak farkli oldugu asikardir. Oncelikle “toplumsal cinsiyet (gender) kadinlarin,
erkeklerin egemenligi altindaki ikincil konumunu kadinlarin anatomilerine dayandiran genel egilimden
ayristirmak bakimindan tiretilmistir. Yillar boyunca toplumda kadinlara ve erkeklere atfedilen farkli
ozelliklerin, rollerin biyolojik olarak belirlendigine, bunlarin dogal ve degistirilemez olduguna inanild1”
(Bhasin, 2012). Kadinlara ve erkeklere atfedilen rollerin biyolojik ve anatomik olarak belirlenmesine
yani “biyoloji kaderdir” ibaresine kars1 olarak cinsiyet ve toplumsal cinsiyet ayrimi yapildi. Cinsiyetin
biyolojik anlamda degistirilemezliginin katiligi ve biyolojinin sirlilifinin yaninda, toplumsal
cinsiyetin kiiltiirel olarak insa edildigi ifade edildi (Butler, 2020).

“Diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de bu ayrim yenidir ve hatta Tiirkiye’de bu ayrimin ¢ok daha yeni
oldugu soylenebilir. Bilimsel arastirmalarla bu konu iizerinde ayrintili olarak durulmasimnin ge¢misi en
erken 1970’li yillara dayandirilabilir, ama en ¢ok aragtirma 90’11 yillardan bu yana yapilmistir” (Yasin
Dokmen, 2009). Bu baglamda toplumsal cinsiyet kavramini ilk kez sosyolojiye dahil eden Ann Oakley,
‘Sex, Gender and Society’ kitabinda ilk kez toplumsal cinsiyeti agikladig1 lizere cinsiyet biyolojik
diizlemde erkek ve kadin farkliligini ele alirken, toplumsal cinsiyet erkeklik ve kadinligin toplumsal
diizlemde esitsiz boliinmesini ele almaktadir (Vatandas, 2011).

Cok genel anlamda cinsiyet (sex) kavrami biyolojik temelliyken toplumsal cinsiyet (gender) kavrami
ise sosyo-kiiltiirel diizlemde toplumsallagma siirecinde insa edilen bir duruma isaret etmektedir. Fiziksel
ve biyolojik olarak kadin veya erkek cinsiyetine sahip olarak dogan bireye cinsiyetleri baglaminda
toplum ne yapip ne yapmamasi gerektigini sdylemekte ve bireylerin davraniglarini sosyal ve kiiltiirel
baglamda sekillendirmektedir. Toplumsal cinsiyete atfedilen anlam ve nitelikler ise, kiiltiirel olmasinin
yaninda toplumdan topluma, kiiltiirden kiiltiire hatta aileden aileye de8isebilme 6zelligi gdstermektedir.
Fakat cinsiyet ve toplumsal cinsiyet tam olarak birbirinden ayr1 degildir. Toplumsal cinsiyeti ve cinsiyeti
birbirinden tamamen ayr1 diisiinmek miimkiin degildir ¢iinkii toplumsal cinsiyetin kadin ve erkekten
beklentisini cinsiyet sekillendirmektedir yani “toplumsal cinsiyetin kiiltiirel yapilandirmalart bir
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anlamda biyolojik cinsiyeti de icerir. Genellikle kadinlarla erkekler arasindaki bazi farkliliklarin
biyolojik mi yoksa kiiltiire] mi oldugunu tam olarak bilmek miimkiin degildir; esasen ¢ogu farklilik
ikisinin birlikte etkisinin bir sonucudur” (Yasin Dokmen, 2009).

1.1.  Toplumsal Cinsiyet Rolleri

Erkeklik ve kadinliga atfedilen rollerin bireylerin tarafindan icsellestirilmesi cok genel anlamda
sosyalizasyon siireclerinde bicimlenmektedir. Bireyler kadin veya erkek biyolojik cinsiyetinde
dogmakta fakat toplumsal roller dogumdan hatta dogum Oncesinden itibaren ¢ok cesitli yollarla
sekillendirilmektedir. Dille sekillenme bu yollardan biridir. Dilimize niifuz etmig bir takim kaliplagmig
cinsiyet¢i sOylemler dogumundan itibaren bireylerin hayatlarmna ve yasam tarzlarina da sirayet
etmektedir. “Kar1 gibi giilme”, “adam gibi davran”, “kalibin1 adami ol”, “kiz bagina...” vesaire gibi
cinsiyet¢i soylem ve ifadeler dilin kadin ve erkege iligkin rol ve atiflar1 hatta normlar1 tantmlamaktadir.
Dilin imalarimin ve yonlendiriciliginin yaninda 6rnegin oyuncaklara ve renklere de cinsiyet atfedilerek
erkek cocuklarmin mavi renk giyip, silahlarla, arabalarla oynayarak biiyiimesi; kiz ¢ocuklarinin ise
pembe renk giyip daha ¢ok bebeklerle evcilik oynamasi normal karsilanmaktadir. Bunlarin tam aksi
olmasi toplumun kadin ve erkege yiikledigi toplumsal cinsiyet olusumunu zedeledigi diigiiniilmektedir.
Bu baglamda aslinda bu oyuncaklar erkek ‘eve ekmek getiren’, kiz cocugu ise ‘ev islerini yapan, anne,
es’ olma konumuna bireyleri hazirlayan gostergeler olarak okunmalidir.

Iste bireyler toplumsallastik¢a, topluma karistik¢a sosyalizasyon siirecinde bu rolleri 6grenmeye ve
pekistirip igsellestirmeye baglar. Erkekler cevresinden ve toplumdan kadinlardan daha onemli
olduklarini, bir ailede tek soz sahibinin erke ait oldugunu ve kaba kuvveti 6grenmektedir. Cinsiyetinin,
erkeklik baglaminda kaba ve kavgaci olma, kadinlara ilgi duyma, giiclii olma gibi rolleri beraberinde
getirdigini 6grenir. Ote yandan kadinlar ¢evresinden ve toplumdan erkeklere nazaran daha degersiz
olduklarini, erkeklere itaat etmesi, soz dinlemesi gerektigini, cok daha Onemlisi namuslu olmasi
gerektigini 6grenmektedir. Kadin narin ve nahif olmalidir, bagina buyruk olmamalidir (Kasap, Dolunay,
& Solman, 2018). Giindelik hayatin i¢cinde farkinda olmadan gergeklestirilen davraniglarimiz pek ¢ogu
erkeklik ve kadinlik rollerinin olusmasina bir gekilde hizmet etmektedir. Fakat soyleyebiliriz ki
toplumun kadin ve erkege atfettigi bu keskin roller giiniimiizde olusturulan farkindaliklarla biraz daha
kirilmistir fakat hala ataerkil diizen icinde dnemini korumaktadir. Kadinlar hala pek ¢ok seyin nesnesi
erkeklerde 6znesi olma konumunu siirdiirmektedir.

Cinsiyet roller ayni zamanda erkek ve kadindan belli beklentileride ifade etmektedir ve her iki cins
icinde olumsuz islevleri vardir. Dilimize yansimig olan “erkekler aglamaz” ifadesi erkeklerin her daim
giiclii olmas1 gerektigini “evin diregi” soylemi evi gecindirmenin ve eve para getirmenin her zaman
erkege yakisacagi vurgusunu yapmaktadir ve erkek her zaman giiclii ve baskin olarak gosterilmektedir.
Fakat bir erkek giiclii olmak zorunda midir? Keza kadinlarda “cigek gibi” kirilgan ve nahif olarak
nitelendirilmekte, “disi kus kurar” diyerek yuvayr kurmakla 6zdeslestirilmek ve bu baglamda narin,
kirilgan ve ana¢ olmak zorunda birakilmaktadir. Kadina yiiklenmis geleneksel roller annelik, es ve
evhanimli§idir ve bu modern yagamda bile degismemektedir. Modern hayatin kadinlart da bir ig sahibi
bir statii sahibi olsa da toplumun atfettigi gibi annelik ve eslik vazifelerini yerine getirmek zorundadir.
Peki ya kadin bunlar1 6ziimsemek istiyor mu? Cinsiyet baglaminda iki cinse de atfedilen roller kisilerde
toplumsal ve psikolojik baglamlarda baski olusturmaktadir.

Tereddiit filmi iki farkli konuma ait iki farkli kadini ele alan bir yapim olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Film bize modern toplumda da geleneksel toplumda da toplumsal cinsiyet rollerinin ne derece
i¢sellestirildigini gostermektedir. Ayni1 zamanda filmin en 6nemli noktalarindan biri de erken yasta
evlilige deginerek, tasrada bir ¢cocuk gelin profilini gozler 6niine sermesidir.

2. Tereddiit

Yesim Ustaoglu tarafindan kaleme alinan ve yonetilen Tereddiit (2016) filmi, Ustaoglu’nun simdilik
son filmidir. Filmde iki farkli yerde iki farkli hayat siiren ve farkli sosyal, kiiltiirel koken niteliklerdeki
iki kadinin yollarimin kesismesini ve hayatlarindaki benzerlikler toplumsal cinsiyet baglaminda konu
edilmektedir. Sehnaz bir psikiyatrist olarak modern hayati temsil ederken, Elmas ise ailesi tarafindan 13
yasinda zorla evlendirilmis ¢ocuk gelin olarak geleneksel yagsami temsil etmektedir. Iki farkli sosyal ve
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kiiltiirel diinyanin insanlar1 olan iki kadin Sehnaz ve Elmas’in yasam tarzlari farkli olsa da bir tasra
kasabasinda kesisen yollar1 onlarin hayatlariin kadin olma deneyimlerine, benzerliklerine ve
ortiismelerine dikkat cekmektedir.

2.1. Psikiyatrist Sehnaz

Sehnaz karakteri, modern yasamun bir temsili olarak statii sahibi, ekonomik bagimsizlig1 olan bir
psikiyatristtir. Istanbul’da yasayan ve mecburi gorev kapsaminda bir sahil tasra kasabasina gidip gelen
Sehnaz, digaridan kusursuz goriinen fakat evlili§inde yasadig1 problemleri gormezden gelmeye aligmis
bir evlilige yiiriitmeye caligmaktadir. Kag¢indig1 sorunlarla Elmas’la yolunun kesigmesi sonucu yiizlesen
Sehnaz gormezden geldigi problemleriyle yiizlesmektedir.

2.2. Sehnaz’in Esi Can

Sehnaz’in esi Can, modern erkek tiplemesiyle karsimiza ¢ikmaktadir. Istanbul’da yasayan Can, filmde
gordiigiimiiz kadartyla modern goriiniimlii, giizel bir ise sahip, statii sahibi biridir. Modern
goriiniimiiniin altinda cinsel isteklerini dizginleyemeyen, porno bagimlisi, siddete meyilli narsist bir
birey yatmaktadir. Esi olan Sehnazi bu baglamda duygusal bir bagdan uzak yalnizca cinsel ihtiya¢larini
giderebildigi cinsel bir obje olarak gormektedir.

2.3. “Cocuk Gelin” Elmas

Elmas karakteri geleneksel ve muhafazakar yasami temsil etmekle birlikte, 13 yasinda yas1 mahkeme
karariyla yiikseltilerek kendisinden yagca biiyiik bir adamla evlendirilmis bir karakterdir. Elmas okula
gitmesi gereken yasta evlilik sorumlulugunu almak zorunda birakilarak, toplumsal cinsiyet rollerinin
ona dayattif1 birtakim rolleri icsellestirip adeta toplumun ona atfettigi kadinlik gorevini yerine
getirmektedir. Geleneksel toplumun kadina atfettigi roller kapsaminda Elmas, hasta olan
kayinvalidesine bakmakta, yemek yapmakta, evi temizlemekte, esine karsi cinsel sorumlulugunu yerine
getirmektedir. Tiim bu gorevlerin hepsini isteyerek degil bir gorev bilinciyle gerceklestirmektedir.
Elmas her ne kadar yas1 yiikseltilerek evlendirilmis bir ¢ocuk kadin olsa da filmde bazi sahnelerde
bastiramadig1 cocuklugunu kimi zaman yerleri silerken dans edisiyle bizlere gostermektedir.

TEREDDUT

ERYIGIT UZUN KURTULUS YALABIK KESKIN

Gorsel 1: Tereddiit film afisi (Tereddiit, Ustaoglu; 2016)
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2.4. Elmas’in Esi

Elmas’in esi geleneksel erkek tiplemesini temsil etmekle birlikte annesiyle ayn1 apartmanda yasayan,
esnaf goriiniimlii isinde giiciinde bir adamdir. Geleneksel rollerin ona dayattigi rolleri kabul etmis ama
geleneksel erkek tiplemesindeki sert figiirden uzak bir tiplemeyle karsimiza ¢ikmaktadir. Elmas’in
goziinde otorite figiirii olan es, her ne kadar karsimiza 1liml yumusak bir tiplemeyle ¢iksa da kendinden
yasca kiigiikk bir ‘cocuk’la evlenerek ve Elmas’in cinsel birlesme sirasinda caninin yanmasini
umursamadan iliskiye devam ederek gece ve giindiiz biirlindiigii zit karakterleri bizlere gostermektedir.

2.5. Elmas’m Kayinvalidesi

Elmas’in kaym validesi tamamen geleneksel kodlarla yetismis ve ataerkil diizeni kabullenip
igsellestirmis bir erkek annesidir ve kilosundan dolay1 kismen yatalak bir seker hastasi oldugu i¢in gelini
onun sag kolu gibidir. Gelini Elmas ignesini vurmakta, yemegini yapmakta ve her giin yan dairesindeki
evine ugrayarak onunla ilgilenmektedir. Cocuk yasta kendinden yasca biiyiik ogluyla evlendirdigi
Elmas’1 adeta biiylitmeye calismakta ve bu sebepten o6tiirii sik sik yonlendirmektedir.

2.6. Umut

Sehnaz’1n i arkadasi olan Umut onunla ayn1 hastanede jinekolog olarak gérev yapmaktadir ve Elmas’la
hastanede ilk temas1 gergeklestiren kisidir. Sehnaz’in hayatinda ki agmazlar1 kibarligiyla ve Sehnaz’a
verdigi degerle acarak, ona deyim yerindeyse umut olmustur.

3. Toplumsal Cinsiyet Baglaminda Tereddiit Filmi

Filmin ilk sahnesinde Sehnaz sahil kasabasindaki tagra evinden dalgali denize bakmaktadir (Resim 2).
Deniz dalgalar1 Sehnaz karakterinin i¢sel hesaplasmasii yansitmaktadir zira Sehnaz her ne kadar
toplumda kabul gérmiis bir konuma sahip olsa da evliliginde yasadig1 problemleri ve degersizlik hissini
gormezden gelmektedir ve bunlar1 evden ¢ikarken ¢ope atmak igin alip ¢ope atmayi unuttugu bir ¢op
poseti gibi pesin sira tagimaktadir. Filmin ilerleyen sahnelerinde is arkadagi Umut elinden ¢opii alir.

Gorsel 2: Sehnaz sahil kasanasindaki tasra evinden denizi seyrediyor. (Tereddiit, Ustaoglu;2016)

Sehnaz filmde ii¢ terapi seansi gerceklestirmektedir. U¢ vakada birbirinden ayri olarak cinsiyete
bictigimiz rolleri apacik bir sekilde gozler oniine sermektedir. ilk terapi seansinda anne babasinin
terapiye getirdigi ve cinsel yonelimleri farkli olan bir vaka ile karsi karsiyadir. Annesi cinsel yonelimi
farkli olan kizina sadece zaman kistasi koyarak “bu mutsuz, erkek olmak istiyor” diyor fakat baba tam
tersi diistinmektedir. Cinsiyet baglaminda yalnizca kadin ve erkek olmay1 kabul eden toplum, eril dilde
“bizi rezil edecek” sOylemiyle kendini gostermekte ve kaliplagmis cinsiyet kimligiyle kiz ¢ocugunun
yalnizca kadin gibi davranmasini aksi takdirde kendilerini rezil edecegini diisiinmektedir. Bu sahnede
kadiin yani annenin toplumsal cinsiyet baglaminda her zaman daha anag niteliklere sahip oldugu ve
erkeginse daha sert ve geleneksel kodlarla kat1 bir sekilde yetistigini gérmekteyiz.

Ikinci terapi seans1 bir erkek ¢ocuguyla gerceklestirilmektedir. Cocuk ebeveynleri tarafindan terapiye

getirilmistir ve problemi hayvan 6ldiirmektir. Sehnaz ¢ocuga bunu neden yaptigini sordugunda ¢ocuk
“sinirimi bozdu” cevabini1 vermektedir. Cocukluktan itibaren gii¢ ve iktidar pohpohlamasiyla yetisen bir
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erkek ¢ocugunun cocuk yastan itibaren nasil bir erk zihne biiriindiigiinii net bir sekilde gorebiliyoruz.
Siddetin hak edilmis bir bi¢imde tezahiir ettigini diisiinen ¢ocuk, kendinden zayif olan varliklara siddet
uygulamanin kendi nezdinde dogru bir davranis oldugunu varsaymaktadir.

Gorsel 3: jlk terapi. (Tereddiit, Ustaoglu;2016)

Sehnaz’in filmde goriinen ti¢ilincii hastast Elmas’tir. Elmas bir kdle diizeni igerisinde aile i¢inde sz
hakkima sahip olmadan yags1 biiyiitiilerek zorla evlendirilen ve kaymvalidesine gore de ogluna karsi
kadinlik gorevlerini yapacak olan ve yar1 yatalak oldugu i¢in kendisine bakacak bir sekilde
kolelestirilmek iizere egitilecek bir kiz ¢ocugudur. Toplumumuzda erken yasta evlilik 6zellikle kiz
cocuklart i¢in yaygin bir durumdur. Henliz fizyolojik ve psikolojik olarak gelisimini tamamlamamis kiz
cocuklarinin -gogu zaman- tagradaki sonlar1 ¢ok erken yaslarda evlilik olmaktadir. Elmas erken yasta
evliligin bir cocugun {izerinde ne gibi etkilerinin oldugunun ¢ok iyi bir gostergesidir. Zira filmde bunu
ev islerini yaparken bir yasmin gerektirdigi gibi dans edisinden ve kendi yasitindaki karst komsunu
seyredisinden ¢ok net bir bicimde anlayabilmekteyiz.

Elmas, kendinden yasga biiyiik bir adamla evlendirilmis ve kayinvalidesine hizmet eden bir kiz
cocugudur. Fakat bir giin esinin ve kaymvalidesinin 6ldiigii trajik bir olayla balkonda donmak iizere
bulunarak adli bir vaka olarak Sehnaz’la tanismistir. Trajik olaydan sonra Elmas’la terapiye baslayan
Sehnaz, Elmasin anne ve babasini, aile yasantisini daha ayrmtili gérmemizi saglamakta ve ayn1 zamanda
Sehnaz’in kendi icinde farkindaliklar yasamasin1 da saglamaktadir. Baktigimizda iki kadin da farkli
kiiltiirel ve ekonomik c¢evreye sahipler fakat iki kadin da ayni degersizlik hissini ve baskiy1 farkli
sekillerde yasiyor, siddetin degismezligi. Birbirinden ¢ok farkli iki kadin olan Sehnaz ve Elmas
toplumumuzda kadinligin statii ya da konum gerektirmedigini ve siddettin her zaman her konumda esit
oldugunu ¢arpici bir sekilde vurgulamaktadir. Elmas ona dgretilen kadinlik gorevleri baglaminda esine
her bakimdan itaat etmektedir. Elmas her gece esiyle zorla cinsel birliktelik yasamaktadir. Esine itaat
etmenin bir pargasi olan cinsellik Elmas’in kdbusu olmus ve filmde “Allah’im ne olur bu gece yanima
gelmesin” ifadesiyle karsilik bulmustur.

Filmde diger yasam tarzi kutbunda olan Sehnaz ise porno ve siddet bagimlisi esini tatmin etmek i¢in
ona itaat etmektedir. Can modern goriiniimlii bir adam olarak karsimiza ¢ikar fakat narsist, siddet egilimi
olan ve porno bagimlisi biridir aslinda. Sehnaz hafta i¢i tasrada mecburi gérev kapsaminda bulunurken,
hafta sonlar1 istanbul’a dénmektedir esi Can’in yanma. Can Sehnaz’1 yalmzca bir cinsel obje olarak
gormektedir ve aralarinda- digaridan her ne kadar mutlu bir ¢ift gibi gdziikseler de- yalnizca cinsel bir
bag vardir. O bag da Sehnaz itaat ettigi slirece devamliligmi siirdiirmektedir. Sehnaz evliligini
kurtarmanin tek yolunun isteklere cevap vermek oldugunu diisiinerek bir obje gorevi gormektedir. Fakat
Elmas’la ve Umutla tanistiktan sonra kendi hayatinin {izerindeki farkindaliklar1 artarak kendini bu
durumdan styirmaktadir.

73



%

-11 Mavis 2022

AN
S
S}
<
~
V
Q
N
S
S
~
~
-

“a
S
~
<t
S
=
R
1
o
=
2}
N
© pui
N4
©
S
©
=
]
2
g
=
>
N
(=
3
[P}
9]
-
S
2]
—
£
S
=
wn
2]
S
<
=
=
-
7]
2]
S
2]
S
2]
—
N
=
p—
=)
—

Elmas terapi de annesi ve babasiyla hayali olarak yilizlesmektedir ve terapide annesine kizginliginin daha
cok oldugunu ve kardesinin de onun gibi evlendirilecegini diisiindiigiinii gormekteyiz. Elmas annesine
ofkeli ve kirgin ¢iinkii annesi, kiz1 kiigiik yasta evlendirilirken babasina karsi gelmemistir. Filmde iki
anne temsili {izerinden ikisi de geleneksel kodlarla yetistirilmis biri Elmasin kayinvalidesi digeri de
Elmasin annesi olmak iizere, iki annede kiz ¢ocuklarini olumsuz kosullara iterken erkek ¢ocuklarin gii¢
ve iktidar sahibi olmaya tegvik ettiklerini gérmekteyiz.

Elmas ¢ocuk yasta evlendirilmesi ve esi tarafindan her giin tecaviize ugramasina bir bagkaldir1 olarak
kayinvalidesi ve esini 6ldiirmiistiir bu filmde kesin olarak verilmese de psikiyatrist seanslarinda biz bunu
gozlemlemekteyiz. Sehnazin ise kendini fark etmesi Elmasla tanigmasi ve kendi hikayesinin onunkiyle
ne kadar benzer oldugunu gérmesiyle baslar ve Sehnaz da bir bagkaldir1 niteliginde evliligini bitirir.

e
l—-

Gorsel 4: Elmas ve Sehnaz terapi seansinda. (Tereddiit, Ustaoglu;2016)

Sonu¢ ve Tartisma

Erk egemen toplumlarda ve zihin yapisinda kadinin s6z sdylemeye hakki yoktur. Filmden 6rnek verecek olursak
cinsel birliktelikleri hep bir erkek baslatiyor ve bir erkek bitiriyor ve iki kadinin da bunda s6z sdyleme hakk: yok
¢linkii toplumsal cinsiyet rolleri bir kadinin itaat etmesini sdyler. Kadinlarin gorevi devamlilig: siirdiirmek ve ona
diisen gorevleri siirdiirmektir. Her ne kadar Elmas’in esi filmde 1liml1 ve esine iyi davranan bir karakter gibi yansisa
da Elmas istemedigi halde onunla birlikte olmasi onun karanlik yiiziini gostermektedir. Yesim Ustaoglu bir
roportajinda Elmasin esi i¢in; “Cok siradan, ¢ok normal bir adam. Evet, kalbi sevgi dolu ve kendi Sl¢iilerinde
karisint ¢ok seviyor. Ama denklem bozuk ve o da bu denklem igerisinde bir kurban aslinda” der. Evet bir erkek
icinde bir kadin i¢inde esitlik¢i normlar {izerine yetistirilmek olduk¢a 6nemlidir. Bizler belki Sehnaz’in ikinci
terapi seansinda hayvanlar 6ldiiren ¢ocugun gelecekteki halini, Elmas’in esi ve Sehnaz’in esi Can’la birlikte
gormekteyiz. Kiigiik ¢ocugun siddeti kendine hak gérmesi ve sirf sinirlerini bozdugu i¢in bir hayvanin
canina kast etmesi bunu net bir bi¢imde ifade etmektedir.
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‘BAGLANTI NESNESi’ KAVRAMINA SINEMATIK BiR YORUM: (OK
GURULTULU VE COK YAKIN (2011)

A CINEMATIC INTERPRETATION OF THE 'LINKING OBJECT'" CONCEPT:
EXTREMELY LOUD & INCREDIBLY CLOSE (2011)

Bilal SUSLU"
Alper ERCETINGOZ"

Ozet

Baglanti nesnesi, ‘siirekli yas’ halindeki kisiyi kaybina baglayan ve yas tutan ile kayip arasinda bir ‘bulusma yeri’ haline gelen
somut bir olgudur. Politik psikolojik baglamda gerceklesen kolektif kayiplarin ardindan, ¢ogunlukla psikolojik bir gereksinimi
karsilamaya yonelik verilen tepkiler, grubun baglant1 nesnesi iizerinden islev gérmektedir. Kaybin bir sonucu olarak kisinin
benliginde meydana gelen psikolojik yara, baglant1 nesnesine doniisen kisiler, hatiralar, esyalar ya da cesitli kiiltiirel formlar
ile goriiniir kilinmaktadir. Bu baglamda, kitle iletisiminde dnemli bir mecra olarak kabul edilen sinemanin da kolektif hafizada
depolanan ve yasinin tutulmasinin siirece yayildig1 kayip durumlarini baglanti nesneleri araciligtyla hikayelestirdigi, hatta bazi
filmlerin dogrudan bir baglant1 nesnesi olarak degerlendirilebilecegi goriilmektedir. Kendi gercekligi icinde sinema, gegmisle
imgeler araciligtyla baglanti kurmakta ve kaybin olugmasi ile sonuclanmis olayla izleyicinin baglanti kurmasini saglamaktadir.
Bu baglamda calismada Ingiliz yonetmen Stephen Daldry’nin, Jonathan Safran Foer’in ayni adli romanindan sinemaya
uyarladigi, 2011 yapim Cok Giiriiltiilii ve Cok Yakin (Extremely Loud & Incredibly Close) filmi niteliksel icerik analizi
yontemiyle ele alinmakta ve baglanti nesnesi kavrami iizerinden filmin farkli gerceklik katmanlarinda nasil islevsel bir olgu
haline geldigi arastirilmaktadir. Film, 11 Eyliil (9/11) saldirilarinda hayatini kaybeden bir babadan 9 yasindaki ogluna kalan ve
baglant1 nesnesi olarak konumlandirilan bir ‘anahtar’ iizerinden kolektif bir kayb1 ve hemen ardindan ortaya ¢ikan yas1 goriiniir
kilmaktadir. Bu anlamda film, ayni aciy1 paylasan izleyiciler i¢in de bir baglanti nesnesi olarak ortaya ¢ikmaktadir.

itab1 - Film Arastirmalari Dernegi 9-11 Mayis 2022

Anahtar Kelimeler: Baglant: nesnesi, kayip, travma, anahtar, sinema.

Abstract

The linking object is a concrete phenomenon that permanently connects the bereaved person to their loss and becomes a
'meeting place' between the mourner and the lost. After the collective losses in the political psychological context, mostly the
responses to satisfy a psychological need function through the connection object of the group. The psychological wound that
occurs in one's self as a result of the loss is made visible by people, memories, objects or various cultural forms that become
the object of connection. In this context, it is seen that the cinema, which is accepted as an important medium in mass
communication, narrates the loss situations, which are stored in the collective memory and spread throughout the process,
through linking objects, and even some films can be considered as a direct linking object. In its own reality, cinema connects
with the past through images and enables the audience to connect with the event that resulted in the loss. In this context, in this
study, the 2011 film Extremely Loud & Incredibly Close, adapted for the cinema by the British director Stephen Daldry from
the novel of the same name by Jonathan Safran Foer, is discussed with the qualitative content analysis method and the 'linking
object' concept of the film is examined. It is investigated how it becomes a functional phenomenon in different layers of reality.
The film makes visible a collective loss and the immediate mourning through the 'key', positioned as an object of linking,
inherited from a father who lost his life in the September 11 (9/11) attacks to his 9-year-old son. In this sense, the film emerges
as an object of linking for the audience who share the same pain.

Keywords: Linking object, loss, trauma, key, cinema.
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Giris

Toplumsal yagamda kazanimlar gibi kayiplar da insan hayatinin doniim noktalarimi olusturur. Deger ve
anlam ifade eden kayiplar, geride kalan agisindan miicadele edilmesi gereken psikolojik catigma
unsurlan olarak konumlanir. Kayip, artik yasamda olmama durumunu ifade eden bir 6liim sonucu
deneyimlenebilecegi gibi, geri doniilmesi miimkiin olmayan bir toprak pargasinin zihinsel temsiline de
karsilik gelebilir. Bireysel ya da kitlesel kayiplara iligkin verilen ilk tepki, kaybmn yasmi tutmaktir.
Kaybin ardindan ger¢eklesen saglikli bir yas siirecinin, ¢atigmay1 ¢ézme ve toplumsal yasama yeniden
adaptasyon saglayabilme firsatini i¢inde barindirmasi, kaybin doniim noktasi olarak sekillenmesini
miimkiin kilar. Yas bir siirectir ve olaya, kisiye ya da kayba olan yakinliga gore siiresi degiskenlik
gosterir. Yasin siiresini yas tutan kisi ile kayip arasindaki iliski belirler. Ne var ki, bu iligkinin duygusal
yogunlugu kimi zaman yas siirecini yas tutan agisindan i¢inden ¢ikilamaz bir hale donistiiriir ve yasi
‘tamamlanamayan’ bir siirece tagir. Bu noktada kayiptan geri kalan veya kaybi hatirlatan ‘baglanti
nesneleri’ ve/veya ‘baglanti fenomenleri’ yas tutan ile kayip arasinda iletisimi siiregenlestiren ve
dolayisiyla yas siirecinin tamamlanmasini erteleyen bir islev goriir. Ancak, ayn1 zamanda, yas siirecinin
tamamlanmasinda yas tutana sagladiklar rahatlatici islevleriyle de dikkat ¢ekerler. Siire¢ icerisindeki
komplike islevleriyle degerlendirilebilecek baglanti nesneleri, yasin bitmesini olanakli kilan ancak
mevcudiyeti halinde yasin devam ettigini gosteren canli/cansiz ¢esitli nesneler ve kisilerden meydana
gelirler; magdur ve kaybi arasindaki iligkiyi canli tutma islevi goriirler. Bu durum baglanti nesnesi
gorevi goren bir sanat eseri i¢in de gecerlidir (Volkan ve Zintl, 2010, s. 169). Calismada yas siireci ve
baglant: nesnesi kavramina yonelik sinematik bir yorum olan Ingiliz yonetmen Stephen Daldry’nin,
Amerikal1 yazar Jonathan Safran Foer’in ayn1 adli romanindan sinemaya uyarladigi, 2011 yapimi Cok
Giiriiltiilii ve Cok Yakin (Extremely Loud & Incredibly Close) filmi Vamik Volkan’in bes kategoride
ayirt ettigi baglant1 nesnesi tiirleri ekseninde analiz edilmektedir.'

1. Yas Siireci

Yas tutmak, yas tutan kiginin yitirilmis kisi/sey ile iligkisini tekrar tekrar incelemesinden olusur (Volkan,
2009, s. 64-66). Elisabeth Kiibler-Ross’a gore (2010) ‘inkar ve yalnizlasma’ ile baslayan yas siireci
‘6fke’, ‘pazarlik’, ‘depresyon’ ve ‘kabullenme’ ile bes evrede tamamlanir.? Volkan ve Zintl’a gore ise
(2010, s. 20-21) bu evreler iki tanedir: ‘Kriz/keder’ ve ‘uzlagma’. Kriz evresi, yitim tehdidi/yitim
gergeklestigi anda baglar. Bu asamada oliimle yiizlesmekten kagimilir ancak sonunda kabullenme de
dahil olmak iizere Kiibler-Ross’un ifade ettigi tim asamalar yasanir. Kabullenmeyle birlikte uzlagsma
evresine gegilir. Yasin tamamlanmasi i¢in 6liim diisiincesini kabullenmek yeterli degildir, uzlagarak onu
bir aniya doniistiirmek gerekmektedir. Yasi iki agamali olarak tanimlayan Volkan ve Zintl’a gore (2010,
s.7) yasi belirleyen {i¢ temel 6zellik bulunmaktadir:

a) “Her yitim bizi kacinilmaz bir keder i¢ine siirtikler”.

b) “Her yitim tiim ge¢mis yitimlerimizi yeniden canlandirir”.

c) “Her yitim tam olarak yasi tutulabilirse, bizlere biiylime ve yenilenmemiz i¢in 6nemli bir arag
olabilir”.

Volkan (1999)’a gore 6nemli olan, yas tutanin kay1ip olanin zihinsel temsili ile ne yaptigini incelemektir.
Ciinkii yasin olas1 ii¢ sonucu yas tutanin kayba dair zihinsel iliskisini de belirlemektedir. Bu baglamda
yasin bir sonucu, kaybin zihinsel temsiliyle saglikli ve segici bir 6zdeslesme siirecinin yasanmasidir.
Olumlu bir siireci imleyen bu sonug, daha once kayip tarafindan yerine getirilen gorevlerin yas tutan
tarafindan yerine getirilmesiyle yas tutan i¢in zengin bir temsili benlik ile sonuglanir.

! Jonathan Safran Foer'in yazdigi orijinal ad1 Extremely Loud & Incredibly Close olan roman Tiirkge'ye Asur Giiriiltiilii ve
Inamilmaz Yakin adiyla gevrilmis, Stephen Daldry'nin filmi ise Cok Giiriiltiilii ve Cok Yakin adryla iilkemizde vizyona girmistir.
Filmde yer alan karakterlerin hikdyesi romanda daha kapsamli sekilde ele alinirken filmde bazi olaylara yer verilmemistir.
Calismada filmin ¢izdigi ¢cerceveye sadik kalinmistir.

2 Elisabeth Kiibler-Ross’a gore inkar asamasmda kisi basina gelen durumu kabullenemez “hayir, dogru olamaz bu”; dfke
asamasinda, “niye ben?” sorusu gergevesinde tavir takinir; pazarlik asamasinda iyi tavir yoluyla basina gelenlerden
kurtulabilecegi hissiyatiyla hareket eder; depresyon agamasinda, basina gelenlere tepki gosterir; kabullenme agsamasinda ise,
basina gelenleri kabullenir hale gelir (Burns, 2020).
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Yasn ikinci bir sonucu yas tutanin kaybin temsiliyle biitiinlestiginde ortaya ¢ikar. Yas tutanin, kaybin
hem sevilen hem de nefret edilen yonleriyle secici olmayan bu 6zdeslesmesi depresif hissetmeyle
sonuclanan bir siireci ifade eder. Yasin ii¢iincii bir sonucu ise, yas tutanin kaybin zihinsel temsilini ice
yansittig1 zaman ortaya ¢ikmaktadir. Bu durumda yas tutan kayipla 6zdeslesmez ve siirekli yas tutana
doniisiir (Volkan ve Zintl, 1993 akt; Volkan, 1999). Bu anlamda ‘keder’ ile baslayip ‘biiyiime’ ve
‘yenilenme’ ile sonuglanan yas siireci, kisinin hayata devam etmesini saglayan ‘zorunlu’ bir siirectir.
Ancak bazi travmatik deneyimler karsisinda kiginin yas siirecini tamamlayamadigi ve siirekli yas
halinde kaldig1 goriiliir. Travmatik deneyim, kisinin olay aninda basina geleni hemen idrak edememesi
nedeniyle sok edici niteliktedir. Bu durum, iizerinden zaman gegse de olayin kiginin zihninde tekrar
tekrar yagsanmasina neden olur. Kisi bugiin ve ge¢misin ige gectigi parcalanmis bir zihin yapisi sergiler.
Bu gibi durumlarda kayip kabullenilmez ve kayba iliskin zihinsel bir imge yaratilarak hayatta/canl
tutulmaya c¢alisilir. Bu da ‘baglanti nesneleri’ (linking objects) araciligiyla gerceklestirilir.

2. Baglant1 Nesneleri ve Fenomenleri

Baglant1 nesneleri, insanlarn kayiplariyla baglantilarini siirdiirmelerine yardimer olan 6gelerdir
(Moloney, 2020). Baska bir deyisle, kayba dair deneyimlerin ve duygularin hatirlaticilaridir; 6rnegin,
yas siirecindeki bir cocugun babasinin saatini takmasi gibi (Hodgson, 2016). Baglanti nesnesi, bir dis
bulusma alani iglevi goriir ve kayipla yeniden bir araya gelme yanilsamasinin canli tutulmasina izin verir
(Volkan’dan akt. Jurcevic ve Urlic, 2002). Volkan’a gore baglant1 nesnesi, bilingsiz olarak, kaybin
zihinsel temsilini yas tutanin temsili ile birlestirir. Dolayisiyla baglant1 nesnesi yas tutanin kayipla
bulustugu psikolojik bir bulugma alan1 olur. Ayrica i¢e yansitma digsallastirildiginda, tamamlanmamais
yas siireci de biyiik Ol¢iide digsallagtirilir. Saglikli bir 6zdeslesmeye yonelik yas tutmanin yerini,
baglant1 nesnesiyle siirekli bir iliski alir (Volkan, 1999). Baglant1 nesnesi, devam eden yas durumu
icinde ortaya ¢ikar ve kayip olanin zihinsel imgesi ile kisinin kendilik imgeleri arasinda ortak bir zemini
meydana getirir. Yas igsel bir siire¢ olmakla birlikte, baglanti nesnesi yasin goriiniir olmasini saglar. Bu
anlamda baglant1 nesnesi var oldugu siirece yas devam etmektedir. Kiginin normal hayatina donebilmesi
icin yas slirecini tamamlamas1 gerektigi diistiniildiigiinde, baglant1 nesnesi iizerinden kayip olanin
zihinsel imgesine can vermek, yas siirecinin ertelenmesine neden olur. Baglanti nesneleri, yas tutanin
degisime veya kayba uyum saglamak icin kullandig1 araglardir (Volkan, 1999) ve aym1 zamanda
rahatlama kaynaklaridir (Hodgson, 2016). Kayip karsisinda kisinin benlik duygusunu korumasina
yardim ederler. Bu anlamda baglanti nesnesinin kisi tarafindan korunmasi/saklanmasi/kontrol edilmesi
gerekmektedir. Cogunlukla kullanilmaz ancak 6zenle korunurlar (Volkan ve Zintl, 2010, s. 104). Ciinkii
yas tutan, s6z konusu baglant1 nesnesi iizerinde kontrol uygularken bir rahatlama duygusu hissedebilir;
ornegin, kayba dair bir baglant1 nesnesini ¢ekmeceye kilitleyerek kendisini kaybin 6lii imgesiyle i¢sel
bir miicadeleden uzaklastirabilir (Volkan, 1999).°

Baglant1 fenomeni (linking phenomena) ise, bir baglant1 nesnesi gibi islev goren bir sarki, koku, eylem
ya da duygulanim anlamina gelir (Volkan, 1999). Baglanti fenomeni, yas tutanin kulagina ¢alinan ve
geride birakmis oldugu vatanini/kaybini animsatan bir sarki olabilecegi gibi, yasi tutulan kisinin
hayattayken kullandig1 ve duyumsandiginda kayb1 hatirlatan bir parfiim kokusu ya da ge¢miste birlikte
izlenmis olan ve anist olan bir film sahnesi olabilir*. Bu baglamda nostalji (nostalgia) ve nostaljik olana

3 Volkan (1999)’a gére, bir baglanti nesnesinin yararli kullamnm, yas yasayan kisiye, kaybedilenin ardindan hayatta kalanin
degisiklikleri kabul etmesi ve yasamdaki firsatlarin farkina varmasi ig¢in ‘zaman’ verir; -yararli bir sekilde kullamldiginda,
iilkesini geride birakmis olan bir gdgmenin yeni bir lilkeye uyum saglamasi agisindan bir siire dilimi saglamasi gibi-. Bu zamanu,
-stirekli yas tutanlarin aksine- hayatlarinin geri kalaninda baglanti nesnesinin anlamini yeniden igsellestirmek icin
kullanabilenler, daha saglikli yas tutanlar olarak islev gorebilirler.

4 Arap cografyasi acisindan hem sanatiyla hem de kisiligiyle nemli bir yere sahip olan Misirl sanatgt Ummii Giilsiim ve
sarkilari, gliniimiizde 6zellikle birgok Misirli i¢in vatan, agk ve geride birakilanlarla kisa siirelide olsa 6zlem giderme anlaminda
nostaljik bir baglanti fenomeni olarak 6n plana ¢ikmaktadir.
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yapilan duygu gecisli ziyaretler yas siirecinin baglanti nesneleri ve fenomenleri disinda bir bagka ugragi
olur. Ciinkii Volkan (1999)’a gore nostalji, baglanti nesneleri ve fenomenleriyle iliskili etki ve duygu
durumunu ifade eder.” Ote yandan, ani niteligi tastyan aile yadigarlar ile baglant: nesnelerinin farkl
seyler olduguna dikkat etmek gerekmektedir. Ilkinde kisiyi esyayla iliski kurmaya iten herhangi bir
zorunluluk yoktur ancak ikincisinde kisi, yitirdigi kisiyle baglanti1 kurmak i¢in zorunlu olarak nesneyle
iliski kurar. Iki nesne arasindaki farki ayirt etmenin kimi zaman ¢ok zor oldugunu vurgulayan Vamik
Volkan, yaptig1 smiflandirma ile baglanti nesnelerini bes kategoride tanimlar (2009, s. 65):

Kayba ait kisisel | @  Yitirilmis e Sondakika | e Yasi tutan e Yasayan

esyalar ya da insanin nesnesi tarafindan (canl)
kayiptan geriye duyularmin olusturulan baglanti
kalmis bir nesne. veya beden baglanti nesnesi
islevlerinin nesnesi
uzantisi olarak
kullandig1
nesneler

Tablo 1. Baglanti Nesnesi Tiirleri

Volkan’in yaptig1 smmiflandirma dogrultusunda kayip olan kisiye ait saat, clizdan, elbise vb. kisisel
esyalar ile kay1p tarafindan geride kalanlara birakilan bir armagan veya simgesel anlamda bir veda notu
yas tutan agisindan nemli bir baglanti nesnesi tiiriidiir. Ikinci bir baglant: nesnesi tiirii, yitirilmis kisinin
hayatta iken duyularinin veya bedensel islevlerinin bir uzantisi olarak kullanmis oldugu gézliik, fotograf
makinesi gibi nesnelerdir. Yas tutan kisi acisindan kaybin gerceklestigine dair alinan ilk haberde elinde
tutmakta oldugu veya etkilesim halinde oldugu nesne Volkan tarafindan baska bir baglant1 nesnesi tiirii
olarak belirtilir ve ‘son dakika nesnesi’ olarak adlandirilir. Bu son dakika nesnesi bir telefon sesli mesaji
olabilecegi gibi, bir mektup, bir televizyon haberi de olabilir. Bu asamada haberin alinmis oldugu
telefon, televizyon vb. nesne yas tutan acisindan bir son dakika baglanti nesnesine doniigiir. Volkan’a
gore kimi zaman yas tutan kisi kaybina dair kendi baglant1 nesnesini tasarlayabilir. Kayba dair acisini,
Ozlemini bir resim veya bir siir ile gorliniir kilabilir ve dolayisiyla kendi baglant1 nesnesini olusturur.
Son olarak, yas tutan agisindan kaybim hatirlatan ve kaybiyla 6zdeslestirdigi bir kisi yasayan (canli)
baglant1 nesnesi islevi gorebilir. Bir baba acisindan torunu ayni zamanda kaybetmis oldugu oglunun
yerini doldurmaya ¢alistig1 yasayan bir baglanti nesnesine doniisebilir.

3. Analiz

Film, 11 Eyliil (9/11) saldirilarinda hayatini1 kaybeden bir baba ve 9 yasindaki oglu arasinda bir baglanti
nesnesi olarak konumlandirilan ‘anahtar’ {izerinden trajik bir kayb1 ve siiregen hale gelen yas1 goriiniir
kilmay1 amaglar. 11 Eyliil 2001 tarihinde Amerika'nin New York sehrinde bulunan ve ‘Ikiz Kuleler'
olarak da bilinen Diinya Ticaret Merkezi’ne iki yolcu ugaginin ¢arpmasi ile gergeklesen terdr saldirilar
sonucunda binalar ¢okmiis, o sirada ugakta ve binada bulunan masum insanlar hayatim1 kaybetmistir.

> Volkan (1999)’a goére nostaljinin kendisi de —gecmiste belirli bir zaman diliminde ger¢eklesmis olan olaylari, anilari
animmsamak durumunda oldugu gibi- bir baglant1 fenomeni olarak islev gorebilir. Buna karsilik, nostaljinin gelismedigi
durumlar vardir. Ozellikle savas vb. durumlarda digerleri yasayamazken hayatta kalmanin suglulugu, caresizlik ve asagilanma
duygusu icsellestirilirse ve bu icsellestirme gelecege dair umutlara baskin hale gelirse nostalji zehirlenebilir. Bu
gerceklestiginde, birey toplumsal yagama uyum saglayamaz ve gecmis, simdi ve gelecek arasinda igsel bir ayrim ve siireklilik
elde edemez.
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Ongoriilemez oldugu icin yikici ve sok edici olarak nitelendirilen olay, birgok insanin hayatin1 derinden
etkilemistir. Olayda hayatini kaybedenlerin yani sira, sag kurtularak olayin travmasini hayatlar1 boyunca
yagsamak zorunda kalan insanlar da mevcuttur. Yol ac¢tig1 zararin toplumsal boyutu ve kayba iliskin
paylagimlarin genis bir grup icinde miimkiin olmasi olayin bireysel oldugu kadar kolektif bir travma
olarak da nitelenebilecegi anlamina gelir. Travmalarin bireyler ve toplumlar iizerindeki yikici etkisini
gostermesi agisindan Onemli bir iletisim araci olan sinema, esas olarak saldirida babasini kaybeden
Oskar Shell'in iginde oldugu siiregen yas durumuna odaklanirken, ailenin pargasi oldugu genis bir
toplulugun acisini da goriiniir kilmay1 amaglar.

Oskar, yasitlarina kiyasla oldukga zeki olmasina karsgin bazi korkulari yiiziinden sosyallesmekte giicliik
¢eken icine kapanik bir ¢ocuktur. Seslere karsi asir1 duyarli olan kiiglik ¢ocuk, yasitlariin kolayca
yaptig1 giinliik aktivitelerde bile ¢ekingen kalir. Babasi Thomas, Oskar'in miimkiin oldugunca ¢ok ve
farkli insanla konusmasi i¢in 'Kesif Seferi' adin1 verdigi bir oyun icat etmis ve bir hikdye uydurarak
Oskar'in buna inanmasini saglamistir. Bu hikéyede ‘Central Park’, su an bulundugu yere kayip 6. ilgeden
taginarak getirilmistir. Ancak bu il¢e ortadan kaybolmus ve varligini kimse ispatlayamamistir. Oskar, 6.
ilgeyi bulabilmek icin babasinin Central Park'in gesitli noktalarina biraktigi kanitlarin pesine diiser.
Ancak oyun tamamlanmadan babas1 11 Eyliil saldirilarinda trajik bir sekilde 6liir. Thomas'in cesedi
bulunamadigi i¢in olaydan bir siire sonra bos bir tabutun defnedildigi sembolik bir cenaze tdreni
diizenlenir. Oskar'a gére bu durum, babasinin 6liimiiniin anlamsiz ve tanimlanamaz oldugunu gosteren
bir kurmacadir. Babas1 kulelerden diiserek, diisen asansoriin iginde sikigarak, yanarak ya da yikilan
duvarlarin altinda kalarak 6lmiis ya da bir sekilde hala yasiyor olabilir. Bu belirsizlik durumu, ¢ok
sevdigi babasiyla vedalasamamasina, onun 6liimiinii kabullenememesine neden olur. Oskar i¢in babasi
zihninde hala canli ve hayattadir. Ses kaydi, babasinin fotografi, fotograf makinesi, Central Park haritasi,
film makarasi, gazete kupiirii gibi birden fazla baglant1 nesnesi ile Oskar babasini benliginin bir pargasi
olarak tutmaya devam eder. Tiim bu nesneler Oskar'in odasindaki bir dolapta, gizli bir kosede 6zenle
korunmaktadir.® Olaym {izerinden 1 yil gegtikten sonra Oskar babasmin Sliimiinii kabullenmeye
basladigim fark eder. Babasini canli tutmanin baska bir yolunu arayan kiiciik ¢ocuk gizlice anne-
babasinin yatak odasina girer ve babasinin esyalarini karistirir. Bu sirada yanlislikla bir vazoyu yere
diisiiriir. Kirillan vazonun iginden sar1 renkli kiigiik bir zarf ¢ikar. Zarfin i¢indeyse bir anahtar vardir.
Oskar, babasmin kendisi i¢in biraktig1 bir ipucu oldugunu diisiindiigii bu anahtarin ait oldugu kilidi
bulmak tizere bir ‘Kesif Seferi’ne ¢ikar.

3.1. Komplike Yaslarin Kilitli Kapisim Acan ‘Anahtar’

Babasinin ‘kigisel esyas1’ oldugu ongoriilen anahtar, Oscar ve Thomas arasinda bir baglant1 nesnesi
olarak filmde ‘leitmotif’ gérevi goriir. Bu esyanin anahtar olmas1 anlamlidir ¢ilinkii baglant1 nesneleri
Oskar’1n yasadig1 gibi yas1 tutulamayan karmasik durumlarda yasi miimkiin kilabilmektedir. Volkan ve
Zintl’a gore “Baglant1 nesneleri, yas tutan bireylerin, olagandis1 bir 6nemle duygusal anlam ytikledikleri
giindelik esyalari ve aymi zamanda komplike olmus birtakim yaslarinin kilitli kapisini agan
anahtarlardir” (2010, s. 8). Yas siirecinde ortaya ¢ikan anahtar, Oscar'in babasiyla yarim kalan iligkisini
devam ettirme firsati yaratir. Anahtar1 koklayip icine ¢ekmesi ve onu ‘0zel bir anahtar’ olarak
adlandirmasi, Oskar’in anahtarla babasi arasinda duygusal bir bag kurdugunu gosterir. Anahtar
boynuna asar, yanaginda gezdirir, babasinin eliymis gibi yiiziinii oksamasina izin verir. Anahtar Oskar'in
babasiyla gecirdigi degerli zamani temsil etmektedir. Bu nedenle anahtarin agtig1 kilidi bulmaya

12

6 J. Worth Kilcrease’e gore kayip i¢in nemli olan her sey, yas tutan i¢in de 6nemli hale gelir!” Bu ifade, Volkan’in da agiklamis
oldugu ve daha once bahsi gegen yas siirecinin ikinci sonucuna isaret etmektedir. Ancak cok fazla baglanti nesnesi
biriktirildiginde ve bu nesneler fiziksel ve psikolojik alanda ¢ok fazla yer kapladiklarinda sorunlar ortaya ¢ikabilmektedir.
Dolayisiyla Kilcrease’e gore, gerektigi yeterlilikte baglant1 nesnesi saklanmalidir (Akt; Harriet Hodgson, 2016).
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kosullanir. Anahtarin pesinde gecen her an, babasmin zihnindeki imgesiyle ¢iktig1 yeni bir macera
anlamina gelir. Anahtarin bulundugu zarfin {izerinde ‘Black’ yazdigim fark eden Oskar, New York'ta
yasayan 'Black' adindaki herkesle tek tek konusmaya karar verir. Oskar’in arayisi yasin uzamasini
saglarken silirecin olas1 bir basariyla sonuglanmasi yani kilidin anlamli bir mesaj tasidiginin ortaya
¢ikmasi, yarim kalan yas siirecinin tamamlanmasini saglayacaktir. Fakat babasini daha az 6zlemek yani
onun Oliimiinii/kaybin1 unutmak igin ¢iktigi bu yolculukta tam tersi olur ve Oskar babasini daha ¢ok
Ozlemeye baglar. Konustugu herkese babasimi 11 Eyliill saldirisinda kaybettigini anlatmak zorunda
kalmas1 gegmis travmayi her defasinda yeniden yasamasina yol agar. Arayiglarinin sonugsuz kalmasi ve
sonunda anahtarmm babasina ait olmadiginin ortaya ¢ikmasi beklentilerinin hayal kirikligina
doniismesine neden olur. Boylece anahtar bir baglanti nesnesi olarak yas siirecini golgeleyen bir unsura
doniistir.

3.2. Hatirlayabilmek I¢in Fotograf, Unutmamak i¢in Fotograf Makinesi!

Baglant1 nesneleri kayip ile yeni bir iliski imk&n yaratirken aslinda altta yatan travmanin da varligina
isaret eder. Baglant1 nesnesi bir boslugu, yoklugu gegici olarak ortme, yok sayma islevi goriir. Ancak
travmaya neden olan olay yerli yerinde durmaktadir. Filmde 11 Eyliil olaymni yansitan ‘diisen insan’
fotograflar1 Oskar'm yasadigi sok duygusunu yenileyerek kayip an’mi tekrar tekrar yasamasina neden
olur. Bu fotograflar baglanti nesnesi olarak degerlendirmek dogru degildir ¢iinkii fotograf ve travmatik
olay arasindaki iligki, Oskar ve babas1 arasinda yeni bir diinyanin kuruldugunu degil Oskar'm ge¢mise
saplanip kaldigin1 gostermektedir. Oskar’in ziyaret ettigi evlerde tanistigi insanlarin fotograflarini
cekmesi ise iki acidan degerlendirilebilir. Fotograflar yolculugu bir aniya dondstiiriirken,
biiyiikbabasindan babasina kalan ‘fotograf makinesi’, beden islevinin bir uzantis1 olarak Thomas ve
Oskar arasindaki 6zel iligkiyi temsil eden bir baglanti nesnesi olarak tanimlanabilir. Oskar tim
yolculugu boyunca makineyi kullanarak kendi benligi ile babasinin imgesi arasinda bir yakinlik
kurmustur.

3.3. Orada misin? Orada misin? Orada misin?

Babasinin 6lmeden 6nce biraktig1 son sesli mesajlari tasiyan telesekreter ise ‘son dakika nesnesi’ olarak
Oskar ve babasi arasinda 6zel bir baglant1 nesnesidir. Babas1 saldir1 aninda iginde bulundugu durumun
ciddiyetinin farkindadir. Olebilecegini diisiindiigii icin son kez ogluyla konusmak ister. Olay giinii ev
telefonundan ona ulagmaya caligir. Oscar, babasimin 6. ve son arayisinda evdedir ancak olayin sokuyla
telefonu acamaz. O anda televizyonda canli yayinda binalarin ¢oktiigii goriiliir. Babasinin konugmasi
yarida kalir. Babasinin 6liim anina iliskin bu travmatik deneyim bir 'donma/uyusma ant' olarak Oskar'in
caresizligini gdsterir: Eylemin yerini, degisen biling durumunun ifadesi/ifadesizligi alir (Herman, 1997,
s. 42). Bu an, sonradan sugluluk duygusuna doniiserek Oskar'in mesajlar1 sir olarak saklamasina yol
acar. Bu mesajlar film siiresince defalarca karsimiza ¢ikarak Oskar'in ac1 ve ofke ile pekisen sugluluk
duygusunun kendisine zarar verme egilimine doniismesine neden olur.

3.4. Kesif Seferi ve Diisen Insan Fotograflar

Oskar, babastyla oynadigi kesif oyununu kendi yarattig1 bir baglanti nesnesine doniistiirerek anahtarin
gizemini ¢6zmek i¢in siiresiz bir yolculuga ¢ikar. Biiyiikannesiyle kurdugu iletisim, ¢ilingire danigmasi,
New York’ta yasayan tiim ‘Black’lerin bir listesini yaparak adreslerini harita iizerinde organize etmesi,
herkesle konusmak i¢in tiim korkulartyla yiizlesip sehrin bir ucundan diger ucuna yiiriimesi, konustugu
herkesin fotografim1 ¢ekmesi ve tiim bu siireci bir giinliige kaydetmesi babasiyla basladig1 bir ‘kesif’
oyununun devami olarak Oskar’mn babasinin zihinsel imgesini canli tuttugu bir baglanti nesnesi islevi
goriir.
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3.5. Baskasim Yerine Koyma: Kusaklararasi Bir Travma

Oskar 6zel bir ¢ocuktur. Babasiyla arasinda da ¢ok 6zel bir iligki vardir. Babasinin ¢liimiiniin ardindan
icine kapanan Oskar ve annesi Linda arasinda ise bir iletisimsizlik oldugu goze carpar. Linda’nin
Thomas’1n yerini almasi pek miimkiin goziikkmemektedir. Linda’nin duygusuz tavirlart da Thomas’in
oliimiine Oskar kadar liziilmedigi hissiyatini uyandirir. Oskar i¢in insanin sevdigi birini unutmasi, onun
Olimiini kabullenmesi bu kadar kolay olmamalidir. Sembolik cenaze torenini dile getiren Oskar,
annesine “Oldiigiimde beni gdmmeyecegine séz verir misin?” diye sorar. Oskar’m annesinden
uzaklastigt noktada biiyiikbabasiyla yakinlagmasi ‘ikame’ durumunu yeniden gilindeme getirir.
Biiyiikbaba baglangigta kars1 apartmanda yasayan biiyilkannenin evinde kalan bir 'kiract' olarak tanitilir.
Art alandaki hikayede ise en az Oskar’in yasadig1 kadar trajik bir olay yer almaktadir. II. Diinya Savas1
sirasinda Amerikan ve Ingiliz hava kuvvetleri tarafindan bombalanan Almanya’nin Dresden sehrinde
ailesini/sevdiklerini yitiren yaghh adam konusma yetisini bilingli ya da patolojik olarak kaybetmis,
insanlarla iki avcuna yazdig1 ‘evet’ ve ‘hayir’ kelimeleriyle anlagmaktadir. Olaydan sonra Amerika’ya
gdc¢ ederek bir aile kurmus ancak yasadigi travmanin da etkisiyle karisini ve oglunu terk etmistir.

Oskar’in anahtarin pesindeki yolculuguna dahil olan biiyiikbaba ile torun arasinda kurulan yeni iliski,
babanin yoklugunu unutturarak kiiciik cocugun hayatina devam edebilme olasiligimi giindeme getirir.
Ancak biiylikbabanin kendi travmasi buna engel olur. Higbir zaman babalik yapamadigi oglunu ve
torununu tanidik¢a ge¢cmis baskin ¢ikarak katlanilmaz olur ve adam sehri terk ederek geldigi yere geri
doner. Burada Oskar ‘canli baglanti’ nesnesi olarak Thomas ve babasi arasinda yeni bir iligki
kurulmasina neden olmustur. Volkan ve Zintl’a gore yas tutan bireylerin ¢ocuklari, canli baglanti
nesnesi olarak en sik karsilasilan 6rnekler arasinda yer alir: “Yasayan kisiler bile bir baglanti nesnesi
olabilirler. Mesleki ve kisisel deneyimlerime gore; bu durum ¢ogunlukla siirekli yas tutan bireylerin
¢ocuklarinda gériilmektedir. Ornegin, ben, annem ve anneannem igin yasayan bir baglant1 nesnesi ya da
baskasinin yerine konulan ¢cocuktum. Olmiis olan dayimi, ailem igin canli tutmustum” (2010, s. 104).
Cocuk, kaybedilen kisiyi ailesi i¢in canli tutmaktadir. Filmde Oskar hem Linda, hem biiylikanne hem
de biiyiikbaba i¢in kayiplariin yerini alan canli baglant1 nesnesidir. Boylece kusaklararas1 bir travma
ve yas anlatis1 olarak karsimiza yeni bir seviyede ¢ikan hikdye, Oskar ve biiyiikkbabasinin yas
karsisindaki tutumlarini karsilagtirma sansi tanir.

Travmalar hayatta kalanlar i¢in tanikligin yani travmatik durumdan kurtulmus olmanin getirdigi bir
sendroma doniisiir. Bu kurtulus utang ve sugluluk duygusu ile gdlgelenir. Bdylece kurtulan kisi hayatinin
devaminda bu olayin golgesinde yasamak zorunda kalir. Oskar, silire¢ i¢cinde deneyimi anlatiya
doniistiirerek babasiyla barigmanin bir yolunu bulmaya galigir. Ancak biiyiikbabasi i¢in sevdiklerini
kaybetme korkusu i¢ine kapanma, dilin yitimi, ailenin terk edilmesi gibi tim hayatin1 etkileyen
olumsuzluklarla sonuglanmistir. Filmin sonuna dogru anahtarin bekledigi gibi bir anlam ifade
etmediginin anlasilmas1 Oskar'in diinyasini paramparca eder. Bu noktada annesiyle ilgili ortaya ¢ikan
gercek Oskar icin yeni bir agamanin baglamasii saglar. Annesi basindan beri Oskar'in yolculugunun
farkindadir ve ondan hep bir adim 6nde olmustur. Konustugu herkesle kendisinden 6nce konusarak
Oskar’a yardimci olmalarini istemis ve glivende olmasi i¢in elinden geleni yapmustir. Yolculuk Oskar
icin travmay1 ve yasi sonlandirmamistir ancak annesiyle yeni bir iliski kurmasimi saglamistir. Film,
Oskar’in parkta, babasinin salincagin altina gizledigi notu bulmasiyla son bulur. Babasinin 6ldiigiinii
kabullenen Oskar, yerine annesini koyarak hayatina devam eder.

Sonu¢

Baglant1 nesneleri, yas siireclerinde yas tutanin kayipla olan iliskisini siirdiiren nesnelerdir. Filmler de
hem kayiplarini, 6zlemlerini hatirlatmasi agisindan seyirci i¢in bagh basina bir baglanti nesnesi islevi
gorebiliyorken, hem de filmlerde islenen oOykiilerde karakterler yas siireclerini ¢esitli baglanti
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nesneleriyle goriiniir kilabilmektedir. Analize konu olan Cok Giiriiltiilii ve Cok Yakin filmi de Vamik
Volkan’in smiflandirmis oldugu baglanti nesneleri tiirleri baglaminda incelenmis olup, ilgili
smiflandirmadaki tiim kategorilere giren baglant1 nesnelerinin bulgular tespit edilmistir.

Kayba ait kisisel | e  Yitirilmis e Son dakika e Yas tutan e Yasayan
esyalar ya da insanin nesnesi tarafindan (canli)
kayiptan geriye duyularmin olusturulan baglanti
kalmis bir nesne. veya beden baglanti nesnesi
islevlerinin nesnesi
uzantisi olarak
kullandig1
nesneler
e Anahtar o Fotograf o Telesekreter | ¢ Oyun siirecini | e Biiyiikbaba
Makinesi cihazi baglanti i¢in torunu
(brrakilan nesnesine
sesli doniistiirme
mesajlar)

Tablo 2. Baglanti Nesnesi Tiirleri ile Cok Giiriiltiilii ve Cok Yakin Filmi Iligkisi

Tabloya gore filmin hikaye orgiistinde Oskar karakterinin babasindan kalan anahtar nesnesi Volkan’in
smiflandirmasinda ilk sirada yer alan kayba ait kisisel esyalar ya da kayiptan geriye kalmis bir nesne
kategorisine karsilik gelmektedir. Ciinkii oykii genel olarak, Oskar’in dlen babasindan kendisine
birakmis oldugu anahtar1 neden birakmis olabilecegini arastirmasi ilizerinden yasimi bir siireligine
ertelemesi fikrinden ilerlemektedir. Filmde bir baska baglant1 nesnesi olarak degerlendirilebilecek olan
fotograf makinesi Oskar karakterinin babasinin hayattayken beden islevlerinin bir uzantis1 baglaminda
kullanmis oldugu bir nesnedir. Oskar agisindan fotograf makinesini kullanmak ayn1 zamanda babasinin
baktig1 gibi diinyada olup bitene bakabilme imkani1 saglayacagi i¢in kayipla arasinda dnemli bir baglanti
nesnesi olarak konumlanmaktadir. Bu nedenle fotograf makinesi Volkan’in siniflandirmasindaki
yitirilmig insanin duyularinin veya beden islevlerinin uzantis1 olarak kullandigi nesneler kategorisinde
degerlendirilebilir. Filmde Oskar karakterinin babasinin 6liimden 6nce telesekretere birakmis oldugu
mesajlar kayba iliskin alinmis olan ilk haber kaynagi olmas1 nedeniyle yas tutan ile kayip arasindaki
onemli bir son dakika nesnesi olarak 6n plana ¢ikmaktadir. Volkan’in simiflandirmasina gore, yas tutan
kimi zaman kayipla ilgili kendi baglant1 nesnesini kurgulayabilir. Filmde Oscar, babasiyla arasinda bir
bulmacayr andiran oyunu, onunla siirekli iletisimde olmasimi saglayan bir baglanti nesnesine
doniistlirmiistiir. Son olarak, hayatta kalan ve yas tutan konumunda olanlar agisindan kayipla
Ozdeslestirilen canlilar da birer baglant1 nesnesi islevi gorebilirler. Filmde biiylikbaba a¢isindan torunu
Oskar, yitirmis oldugu oglunu hatirlatan bir canli baglanti nesnesi konumundadir.

Sonug olarak, Jonathan Safran Foer ya da Oskar Schell'in yazdig1 gibi bir kitap/giince ya da kendi
gercekligini inga eden Stephen Daldry'nin yonettigi Cok Giiriiltiilii ve Cok Yakin gibi bir film de, baglanti
nesnesi olarak bizi hem kaybettigimiz/yasini tuttugumuz seye gotiiriir veya onu canli kilar hem de bu
acty1 paylasima acarak onunla yasayabilecegimizi gosterir. Filmdeki Oskar karakterinin agzindan ifade
edilen “Insanlar say1 degil, hikdye olmak isterler ve bu hikayeler paylasiimalidir” diisiincesi de esasinda
filmlerin bu 6zelligini dile getirir. Bu anlamda filmler, benzer acilar1 yasayan izleyiciler igin yas
stireclerinin dnemli bir baglant1 nesnesi olarak konumlandirilabilirler.

82



N
N
S
(@\]
2
=
=
~
i
(@)
o
V
<
~
V
Q
g
3
~
S
N
~
-
“n
S
N
<
s
=
3
1
-
=
]
~d
© puy
v
o puy
S
© pu
=
b=
==}
g
=
)
N
=
3
5]
19}
-
R
o]
—
£
R
-
N
1723
o]
1]
<
£
=
-
%)
o]
R
o]
Rl
o]
—
%)
=
p—
@)
—

Kaynakca
Burns, L. (2020). “Yasin bes evresi teorisi' nasil gelisti, hangi alanlara wuyarlandi?”.
https://www .bbc.com/turkce/haberler-dunya-53277610

Herman, J. (1997). Trauma and Recovery: The Aftermath of Violence - From Domestic Abuse to
Political. New York: Basic Books.

Hodgson, H. (2016). Grief’s Linking Objects: The Winnowing Process. ET. 03.05.2022
https://www.opentohope.com/griefs-linking-objects-winnowing-process/

Jurcevic, S., Urlic, I. (2002). “Linking objects in the process of mourning for sons disappeared in war:
Croatia 2001”. Croat Med J., 43(2):234-239.

Kiibler-Ross, E. (2010). Oliim ve Olmek Uzerine (Cev. Ussakl1, E.). Ankara: April Yaymcilik.

Moloney, P. (2020). “Linking Objects Can  Support Us In  Our  Grief”.
https://dimplescharms.com/linking-objects-can-support-us-in-our-grief/

Volkan, V. D. (1999). Nostalgia as a Linking Phenomenon. Journal of Applied Psychoanalytic Studies,
1:169-179.

Volkan, V. D. (2009). Kimlik Adina Oldiirmek: Kanli Catismalar Uzerine Bir Inceleme (Cev. Biiyiikkal,
M. B.). Istanbul: Everest Yaynlari.

Volkan, V. D. ve Zintl, E. (2010). Gidenin Ardindan (Cev. Vahip, I. & Kocadere, M.). Istanbul: Oa
Yayinlari.

83



1 9-11 Mayis 2022

itabr - Film Arastirmalart Dernegi

=
=
2
=
=
S
=
N
S
="
=
%]
75
»
e
s
£
R
-
723
<
S
<
E
E
7
<
S
=
S
s
@
=
o)
—

ANALYZING CINEMATIC HOME IN FRACTURED

CATLAK FILMINDE SINEMATIK EVIN ANALIZI

Erdin¢ YILMAZ®

Abstract

Cinema makes use of space as a means to convey information and rebuild reality. This information can be utilized as a part of
narrative and mise en scene. However, it may also be an indicator of a grand philosopical, sociological or psychological meaning.
The house or home as a cinematic space is regarded as one’s personal space where the character’s life-world lingers. It is also a
space of family and belonging. Therefore, it has some meanings paralel to the ones that the family institution has such as being a
space of unity, security, authority and violation as well. Fikret Reyhan’s film Fractured (2020) focuses on an extended conservative
family whose life goes into a grave crisis when it turns out that there is a large debt to be paid. Since the members of the family find
themselves in an entangled set of economic relations, home as a cinematic space transforms from a personal space into a collective
one. In other words, Reyhan employs the home image to transfer meaning from individual life-world to family as an institution as
well as the conservative society to a larger extend. In this study, it is aimed to reveal the meanings conveyed by the use of cinematic
space in the movie Fractured (Reyhan, 2020) and reconcile these images of space with the meanings constituted by the conservative
family institution.

Keywords: Cinematic Space, Family, Economic Relations

Ozet

Sinema, bilgiyi iletmek ve gercekligi yeniden insa etmek i¢in mekani bir arag olarak kullanir. Bu bilgiler, anlat1 ve mizansenin bir
parcasi olabilecegi gibi biiytik bir felsefi, sosyolojik veya psikolojik anlamin da bir gostergesi olabilir. Sinematik bir mekan olarak
ev, karakterin yasam diinyasinin akt181 kisisel alan olarak kabul edilir. Ayn1 zamanda ev, bir aile ve aidiyet alanidir. Bu nedenle, ev
mekant aile kurumunun sahip oldugu birlik, giivenlik, otorite ve ihlal gibi anlamlarla da paralellik géstermektedir. Fikret Reyhan'in
Catlak (2020) filmi, 6denmesi gereken biiyiik bir borcun ortaya ¢ikmasiyla birlikte hayat: biiyiik bir krize giren genis muhafazakar
bir aileye odaklanmaktadir. Aile tiyeleri kendilerini birbirine dolanmis bir ekonomik iligkiler dizisi iginde bulduklarindan, sinemasal
bir alan olarak ev, kisisel bir alandan kolektif bir alana doniismektedir. Baska bir deyisle, Reyhan, ev imajim1 bireysel yasam-
diinyasindan bir kurum olarak aileye ve muhafazakar topluma aktarmak i¢in kullanir. Bu ¢alismada Catlak (Reyhan, 2020) filminde
sinematik mekan kullaniminin aktardig1 anlamlarin ortaya ¢ikarilmasi ve bu mekan imgelerinin muhafazakar aile kurumunun
olusturdugu anlamlarla uzlastirilmas1 amaglanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Sinematik Mekan, Aile, Ekonomik ili;kiler

" Lect. Dr., Gaziantep University School of Foreign Languages, ylmzrdnc@gmail.com
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Introduction

Cinema makes use of its unique apparatuses and creates meaning utilizing not only the narrative but also
the elements of ‘mise-en-scéne’. This term can be defined as “putting into stage” which focuses on the
director’s control on what is seen in a frame (Bordwell & Thompson, 2012: 118). One of the most important
elements of mise-en-scéne is the ‘space’ where all the action takes place. Cinematic space influences how
the audience understand a scene by providing essential information about the period, place, social class, and
even the characters' mental states (Lewis, 2014: 57). Therefore, analyzing space as an element of mise-en-
sceéne is a way to understand films and translate the choices of directors in creating the space into meaningful
messages. As Elsaesser & Buckland (2002: 80) states, “mise-en-scene criticism studies the relation between
actors and decor, or foreground and background”. This definition of mise-en-sceéne criticism focuses on
the movement which is created by the actors and its relation to the space. That is, mise-en-scene criticism
is the study of “what is filmed and how it is filmed” which enables a critic to examine both the style and the
“thematic development” (Elsaesser & Buckland, 2002: 81-83).

Fikret Reyhan’s film Fractured (2020) is about an extended family whose life goes through a tough time
when it turns out that one of members has an unpaid debt. This debt becomes a problem for every member
of the family because they share a building and live off of overlapping economic interests. This is not an
individual debt. Moreover, it needs to be paid collectively by the whole family. In the film, home is the
dominant space. It is the main place where the narrative takes place, indeed. It serves as the headquarters of
the family, so it is never an individual place but a collective one. It gives the feeling that it is not a property
owned by the parents but it actually belongs to the whole family. Cinematic home in Fractured even serves
as a character that mirrors the features of conservative family in Turkey. In addition it creates a background
to make the economic relations of the family visible. This interpretation of home as an intermediary place
for intermingled economic relations can be seen in Dwayne Avery’s description of cinematic home. Dwayne
Avery (2014: 4) describes ‘home’ as “not merely the backdrop or container for so many unsettling film
narratives, but is a vital concept and place that can teach us much about living amidst the precarious
conditions of globalization” and imposes a characteristic importance on home as a cinematic space while
underlining its economic nature.

In this study, cinematic home as the living space of a conservative extended family is analyzed through
mise-en-scene analysis method. However, before the analysis, it is beneficial to examine the concepts of
home as a cinematic space and family.

1. Cinematic Home And Family

All ages and classes were swept along in one river of collective existence, leaving little opportunity for
isolation or seclusion. There was no room for a private life in these crowded, communal existences. The
institution of family served a purpose: it insured that life, property, and names were passed down from
generation to generation (Aries, 1962: 411). Family is always identified with home. We see this link in the
dictionary definitions, too. When we check the dictionary meaning of the word ‘home’, we come across two
primary definitions. One definition states that home is “one’s place of residence” which means it might be
an individual shelter and the next definition contains a collectivity saying that home is the “social unit
formed by a family together” (Merriam-Webster, n.d.). Therefore, home is both an individual and a
collective space where the family institution ascends. This link between home and family reveals a lot of
meanings from social connectedness, attachment, loyalty, kinship to unity and collectiveness. Moreover,
this link is associated directly with economy.

As one of the most well-known interpretations in family studies states; in order to carry out the inherent
responsibilities assigned to it, a family requires a stable economic foundation which stems from the social
change that took place during the Industrial Revolution (Baerwald, 1955). During this period that escalated
in the 19" century, a flood of people rushed into the metropolitan cities of Europe and the structure of family
went through a phase of change along with the way of life. Technical innovation, the development of the
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factory system, and the expansion of independent wage labor accompanied the growth of capitalist
industrialism from the end of the 18th century. This new system required individuals to be freed from
traditional restraints on their mobility and employment opportunities. In capitalist countries, these social
and technological innovations resulted in a rapid growth in production and income. Changes in family
patterns mirrored changes in production arrangements, with an increasing number of families consisting
solely of parents and children (Crompton, 2006: 1-2). Because of this high engagement with industrial
production, the family became an essential part of the capitalist economy. Therefore, the foundation of the
family which took its roots from kinship in pre-industrial world transformed into a nuclear economic entity
because the livelihood depended on the economic contribution of all the members of the family.

In Turkish geography, the evolution of the institution of family has followed a different path from the
European example. The most obvious and recent change in the establishment of family that we now know
took place towards the second half of the 20" century when Turkey adopted the Marshall plan for
developmental purposes. Turkey started to follow this plan to enhance the agricultural entrepreneurship.
However, in the 1960s, it turned out that the Marshall plan didn’t live up to the expectations. The eventual
outcome of the Marshall plan led to a transformation of the economy and the sociology of the country. A
swift drift from industrial development to agriculture took place which left the industry in a vague and
crooked situation. These economic, political and sociological changes led to a switch in the family structure,
too. A huge number of families left their villages to live in cities. However, this demographic improvement
didn’t start a modernization effect like it did in Europe, instead it created disadvantaged living conditions
and a problematic urbanization (Giiler & Ulutak, 1992: 63).

Modernized and conservative Turkish family also rose under the circumstances mentioned above. Through
the modernization attempts the institution of the family demonstrated a resistance against the social change.
While these families welcomed some aspects of the modernization attempts, they tried to conserve their
traditional way of living and cultural codes (Kili¢, 2013: 178). In this period, urban settings were the sole
spaces of modern conservative families. However, there was still a dominant traditional culture which
resisted the change imposed by modernization. This dichotomy, characterized by the blurring borders
between villages and cities, created a new type of conservatism which may be called “conservative
modernization” (Sancar, 2012: 235).

2. Discussion And Results

The setting in the film Fractured (Reyhan, 2020) seems quite simple. It is formed by merely a small and
modest apartment building. This is a family building which hosts an elderly couple, Muhittin and Siikran,
their children Fatih, Cafer and Turan, their daughters-in-law, Hacer and Seyma and their grandchildren.
Fatih and Cafer have their own apartments in the building because they are married, but Turan lives with
his parents. The couples’ two daughters, on the other hand, live outside the building because married
daughters are perceived as the responsibility of their husbands’ parents. As it is known and experienced,
family apartment buildings are quite common in Turkey. These buildings let the whole family live together
under the same roof. However, they have some drawbacks because they make the members of the family
interlocked and limit privacy. The film constitutes a setting to demonstrate these intermingled relationships
which are economic most of the time.

The first scene in Fractured starts in an urban landscape that is in process of transforming from low-key to
ostentatious. With the images of deteriorated homes and modern skyscrapers implies that economic
development is the fundamental basis of life in this city. Moreover, the juxtaposition of these contradicting
images states that there are two social classes living side by side in the same setting. The ones with the
economic power live in high and modern apartment buildings and the economically disadvantaged ones try
to get a shelter to keep their lives on a stable course. These people try to solve the housing problem by their
own means. As stated verbally and visually in the film, there are many people who build their homes by
themselves illegally and out of governmental standards. Some dialogues also go with this thematic flow.
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The characters always talk about money, life circumstances and accommodation. For example, Mubhittin
talks to his friends about renovating a home, selling it and providing income for the family. Therefore, home
is perceived as an economic source. Throughout the narrative, it is connoted that the characters are trying
to find their way to reach some economic sources.

The first image of home as a cinematic space is also a reflection of economic relations because the characters
have to go through a little supermarket to reach the home. This supermarket is one of the economic sources
of the family and it is mostly managed by the women. Therefore, home becomes an extension of the
economic activity. The characters are shuttling between the shop and their homes without having to go
outside. Meanwhile, men are depicted as supervisors in the economic space and the domestic space.
Especially the father figure acts as the authority and tries to control both the domestic space and the
economic space.

The conservative division of gender roles are apparent in many parts of the film through the use of space.
For example, at the beginning, the father figure narrates that the kitchen and the living room should be
separate from each other. This thought can be traced back to gender roles. He actually believes that women
and men should have separate spaces. This separation between the rooms serves as indicators of gender
roles in conservative way of life and it makes the division between men and women more accurate. Women
seem to be silent actors who labor both in the shop and the home. However, when they are at home, they
are more associated with the kitchen and the bedrooms. They cook, do the housework and look after little
children and the old grandmother occupying one the bedrooms. Women are usually situated in the kitchen
and they don’t involve in the serious conversations between the male characters, but they always listen. The
rooms are very close to each other, so the conversations can be heard easily. For example, at the beginning
of the film, women in the kitchen can easily listen to the conversations in the living room. They are depicted
as secondary characters who look silent at first. However, as the narration unfolds, it becomes clear that
they have a saying in the family relations. This involvement is a secret, though. Women’s power of making
decisions never overlap the powerful image of men. For instance, women never state their free ideas in front
of the spectacle of others which makes their true voice unheard by outsiders. This division of spaces is also
a privacy issue. The father character doesn’t really want the guests to witness the kitchen area because it is
a private part of the home associated with women. Another variation of the sacredness and closeness of the
home is conveyed by the curtains which are always shut even on hot summer days. The interior of the home
is never visible to the outsiders. This is made sure by both male and female characters. Therefore, the home
is always divided from the rest of the world which fits perfectly into the cultural codes of the conservative
family.

The division between the parents’ home and the children’s home is also an important indicator regarding
the collective nature of the conservative family. All the children but one are married and they have their
own homes in the same building. Although they live either in the same apartment or neighborhood, they
have their own living space. Two of the children’s homes are visible to the audience and they are only seen
for a short time, so the main space of the film is the parents’ home. It seems that the children’s homes are
private properties which are not visible to the audience whereas the parents’ home is for every member of
the family and it is depicted as an important feature of the conservative family. This collectivity makes the
home a mutual space which is the property of every member in the family. The home is a rather small one
that shelters a large family. It is obvious that there is no privacy for anybody when they are together. The
camera lingers through the rooms and every movement is visible to the eyes. In this home, every member
has very little or no space of their own and the camera angle supports this notion. A narrow camera angle is
used throughout the film which is a visual reflection of the conservative and collective lives of the
characters. It looks like the characters are squeezed in a narrow frame just like they are squeezed in a life
full of limitations.
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Home is a mediator that demonstrates the intermingled family relations. The lack of space makes it possible
for the characters to be involved in everything that happens in their lives. Every room is connected to others
because they are all very small and close to each other. This limits the individuality but enhances the
collectivity. In a way, the characters have to be involved with others’ lives which makes it impossible to
have a private life so every individual problem concerns others. The characters can’t escape from each other.
Even when one needs some fresh air, there is always somebody in the balcony or when a character flees the
scene and tries to be alone, he comes across somebody at the stairs. The obligation to be together all the
time comes from both cultural codes and the structure of the space. The characters are also obliged to one
another in sustaining the collective life in the building. When one of the children’s homes needs a repair,
other male members help the fix. For example, when the older brother’s bathroom leaks, the father and the
little brother work to fix it. Women are also prone to the same order. When it is dinner time, they all cook
or prepare something to eat and they share their ingredients. However, the tone of the film implies that this
division of labor doesn’t stem from an innate feeling of being a family, belonging or sharing. This order is
assigned to them by cultural codes and economic circumstances. This intermingled cultural and economic
relations are also visible in business interests of all the members of the family. It is apparent that the capital
that is needed to carry on a living can only be saved through collectivity. The main knot of the narration
unfolds here when a younger male member of the family (Fatih) reveals that he is in a large debt. When he
worked in London, he borrowed a large amount of money and sent it to his family. The money was spent as
a start-up for a transportation business which is being managed by the other two brothers. This debt suddenly
becomes everybody’s complication because every member owes something to other members in this family.

Last but not least, home is depicted as the father’s responsibility to his children. Muhittin states that it is his
duty to give every child of his a home to live in. Here, the merits of conservative family come forward. This
is seen as a positive quality of the conservative family, a kind of virtue, even. However, there is a twist in
the narration regarding this theme because the father builds a new floor on the roof illegally every time one
of his children gets married and needs a home to live in. This is a way to keep the family together on a
budget. Therefore, the economic relations of the family are visited once again through the image of
cinematic home.

Conclusion

Cinema is a medium that bends and reinvents reality with its unique devices. It creates images that interact
the audience and forms new meanings in unprecedented ways. One of the methods to decode these meanings
is the mise-en-scene analysis method. In this study, the use of space, particularly the use of cinematic home
in Fikret Reyhan’s film Fractured (2020) was analyzed with the mise-en-scéne method.

It is concluded in this research that the use of home creates parallel meanings with the cultural codes imposed
on the conservative family and the way this family experience life. It is implied in the images of cinematic
home that all the members are a part of a collectivity and they are all confined to each other. All the
relationships in the family are based on economy as well as the home itself. The home is not only an
economic entity, it is also a mediator for the complicated economic correlations among family members.
Therefore, the use of cinematic home in the film Fractured (Reyhan, 2020) makes it suitable to demonstrate
the economic relationships between the members of the family and it also makes the cultural codes of the
conservative family visible.
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