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ONSOZ

icerisindeki konumunu yeniden diisiinmeye sevk eden, bigimsel ve iceriksel

déniistimleriyle dikkat geken bir sinema dalgast olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu
sinema anlayisi, klasik Yesilcam anlati kaliplarini geride birakirken (her ne kadar
geride biraksa da ondan izler barindirarak), kimlik, aidiyet, otekilik, tasra,
yalnizlik, siyasal yozlagma, ekolojik kriz ve duygusal bellek gibi temalari, kuramsal
ve estetik ¢erceveler esliginde cok katmanli bicimde ele almaktadir. Bu gercevede,
Stuart Hall, Zygmunt Bauman, Edward Said, Homi Bhabha, Jan Assmann ve
Christian Metz gibi disiiniirlerin teorik yaklagimlari, filmlerdeki temsil
bicimlerinin anlagilmasinda belirleyici olmugstur. Bu baglamda sinema, sadece

1 990 sonrast dénemde gelisen Yeni Tiirk Sinemast, bireyin toplumsal yapi

gorsel bir anlat formu olmakla birlikte, kiiltiirel bellek, duygusal aktarim ve
elestirel sorgulama islevi goren bir diisiinsel platforma doniismiistiir. Ornegin,
Nuri Bilge Ceylan’in sinemasinda tagra, yalnizca cografi bir arka plan degil,
bireyin igsel ¢ozilliisiniin ve zamanla olan catismali iliskisinin mekansal
izdiisiimiidiir. Kuru Otlar Ustiine (2023) filminde zaman estetik bir unsur olarak
kullanilirken, yalnizlik, sessizlik ve durgunluk araciligiyla varolugsal bir yogunluk
kazanmaktadir. Ceylan’in bu sinemasal zaman anlayisi, Andrei Tarkovski’nin
“zamandan heykeltraghk” kavramiyla 6rtiismektedir. Zaman sadece bir anlatinin
otesinde karaketerin ruhsal derinligini aciga ¢ikaran bir insa aract olmaktadur.

Benzer bigimde, Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filminde i¢-gece aydinlatmast,
dramatik yogunlugu aruran anlatisal bir ara¢ haline gelirken, sinematografinin
estetikle birlikte anlatimsal bir 6ge oldugunu da gostermektedir. Ornegin filmde,
gaz lambasiyla aydinlatlan “Muhtar’in Evi” sahneleri hem fiziksel hem de
psikolojik bir karanli isaret etmekeedir. Sinema 1siginin dogallikla olan iligkisi
burada etik bir sorgulamaya déniismektedir

Bellegin duygusal tastyicist olarak film miizigi ise, Atuf Yilmaz'in Selvi Boylum Al
Yazmalim (1977) filminde oldugu gibi, yalnizca anlaty1 desteklemekle kalmayip,
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kusaklararasi bir duygu aktarimi saglayarak kolekdif hafizanin ingasinda merkezi
bir rol tstlenmektedir. Bu durum, kiiltiirel bellegin yalnizca anlaularla kalmayip,
miizik, mekan ve imge tizerinden de kuruldugunu ortaya koymaktadir. Filmde
kullanilan Cahit Berkay’in bestesi, duygularin sozsiiz bigimde bellege kazindigt
bir miizikal hafiza alani olugturmaktadir. Bu anlamda miizik, sadece estetik bir
ara¢ degildir ve kolektif bir ge¢misin duygularla haurlanmasini miimkiin
kilmakeadir. Boylece sinema, nostaljinin de &tesinde, kusaklararasi duygu
aktarimini saglayan bir “hafiza mekini” haline gelmektedir.

Yeni Tiirk Sinemast’nin bigimsel sinirlarini genisleten bir diger 6nemli egilim ise,
dijitallesmenin getirdigi yeni {iretim bicimleridir. Bu noktada, Reha Erdem’in
Seni Buldum Ya! (2021) filmi, pandemi kosullarinda web-cam teknolojisiyle
¢ekilmis olup, geleneksel yapim pratiklerinden saparak sinema dili ve anlat tarzt
bakimindan yenilik¢i bir form onermektedir. Film, sinema anlatisinin hem
icerigiyle hem de iiretim bigimiyle elestirel bir potansiyel barindirdigini bizlere
gostermekeedir.

Yine bigimsel sinirlarin 6tesinde, kara mizahin Tiirk sinemasindaki 6rnegi olan
Tolga Karagelik’in Kelebekler (2018) filmi, aile, 6liim ve aidiyet gibi konular
trajik oldugu kadar ironik bir bicimde sorgulamaktadir. Bu anlat, kara mizahin
disiindiirme ve toplumsal yapr elestirisi giictinii sinemasal diizlemde yeniden
kurmaktadir.

Elestirel temsilin bagka bir giiclii ornegi ise Kartal Tibet'in Ziibiik (1980)
filmidir. Aziz Nesin’in ayni adli romanindan uyarlanan yapit, “ziibiiklik”
kavrami tizerinden Tiirk siyasal yapisina yonelik sert bir hiciv sunmakea, etik
yozlasmay!1 ve biirokratik ¢arpikliklari sinema yoluyla gériiniir kilmakeadir. Film
sonrast dile yerlesen “ziibiiklik” kavrami, sinemanin yalnizca gergekligi
yansitmakla birlikte, onu yeniden inga eden kiiltiirel bir ara¢ oldugunu bir kez
daha ortaya koymakradir.

Son olarak, Semih Kaplanoglu'nun Bugday (2017) filmi, insan-merkezli doga
tahribatina  odaklanarak  antroposen  ¢agin  sinemadaki  yansimasini
irdelemektedir. Film, insan-doga iliskisine dair elestirel bir bakig sunmakla
birlikte, teknolojik ¢oziim arayiglarinin Stesinde, manevi bir bagin yeniden
kurulmas: gerektigini vurgulamaktadur.
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Tiim bu 6rnekler 1siginda, Yeni Tiirk Sinemasi yalnizca estetik bir yenilenmeyle
birlikte toplumsal, kiiltiirel ve ekolojik elestirinin sinematografik ifadesidir.
Sinema, kimligin, aidiyetin, bellegin, yabancilasmanin ve direnigin goriiniir
kilindig1 ¢ok katmanli bir ifade alani olarak kargimiza ¢tkmaktadir. Bu alan
tizerinden Tiirkiye'nin kolektif bellegiyle, kiiltiirel kirilmalariyla ve sosyo-politik
déniistimleriyle hesaplagmaktadir.

Emrah Dogan
Agustos, 2025






TURK SINEMASI ARASTIRMALARI
VOL.2

1

“Ben Kimim?” Sorusunun Pesinde: Yeni Tiirk
Sinemasinda Kimlik, Aidiyet ve Orekilik

Emrah Dogan (Bitlis Eren Universitesi)
ORCID: 0000-0002-3808-1067

edogan@beu.edu. tr

In Pursuit of the Question “Who Am I?”: Identity, Belonging, and
Otherness in New Turkish Cinema

Abstract

This study examines how themes of identity, belonging, and otherness are represented in New
Turkish Cinema after 1990. These themes, which emerged in cinema under the influence of
modern Turkey's social transformation processes, are analyzed within the framework of
individual identity crises, suppressed forms of belonging, and systematic othering relationships.

Based on a theoretical framework grounded in the identity theories of Stuart Hall and Zygmunt
Bauman and the approaches to otherness of Edward Said, Homi Bhabha, and Gayatri Spivak,

the films of Nuri Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu, and Reha Erdem have been subjected to

hermeneutic analysis. The analyses reveal that identity is not fixed and essential, but rather a
historical and discursive process that is constantly being reconstituted. It has been determined
that belonging is mostly represented in a lost, suppressed, or in-between form. Representations

of otherness are constructed through layers such as space (city-countryside), gender, class, and
ethnicity. The study concluded that New Turkish Cinema has the potential to reveal not only

individual identity searches but also fractures in collective memory, suppressed histories, and
unrepresented others. In this context, cinema is considered a powerful cultural expression space
where identity, belonging, and otherness are discussed in Turkey.

Keywords: Identity, Otherness, Belonging, New Turkish Cinema, Representation.


mailto:edogan@beu.edu.tr

“Ben Kimim?” Sorusunun Pesinde:
Yeni Tiirk Sinemasinda Kimlik, Aidiyet ve Otekilik

Emrah Dogan

Giris
980’li yillarin ardindan Tiirkiye hem siyasal hem de sosyo-kiiltiirel
1 alanlarda déniigiimler yasamugtir. Bu doniigiimiin izleri bireysel kimliklerin
sekillenmesinde, aidiyet bicimlerinde ve otekilik iliskilerinde derin
kirilmalara yol agmistir. Bu siirecle paralel olarak gelisen 1990 sonrast Tiirk
sinemast —ya da diger adiyla Yeni Tiirk Sinemasi— klasik Yesilcam kaliplarini terk
ederek, bireyin i¢ diinyasina odaklanan, kimlik arayislarint cok katmanli bigcimde
ele alan, daha elestirel ve sembolik bir anlat dili gelistirmigtir. Bu yeni sinemasal
dil, sessizlik, duraganlik, mekéinsal yabancilagma ve karakter merkezli bir kurgu
tizerinden birey-toplum, kent-tagra, kadin-erkek, merkez-cevre gibi ikiliklerde
kimligin krizini gdriiniir kilmigtir.

Kimlik kavrami, bu baglamda yalnizca bireysel bir benlik ifadesi degil, ayni
zamanda tarihsel, kiiltiirel ve soylemsel siireclerin bir tiriiniidiir. Stuart Hall’iin
(1992, 1996) caligmalari, kimligin sabit ve 6zsel degil, siirekli inga edilen ve temsil
sistemleri i¢inde anlam kazanan bir siire¢ oldugunu vurgulamaktadir Hall'tin
“silinmis halde” kavramiyla tanimladigi kimlik, yerine ikame edilebilecek
bitiintiyle farkli bir kavram {iretilemedigi icin dusiinsel olarak varligini
stirdiirmektedir. Zygmunt Bauman’in (2017) akiskan modernlik baglaminda ele
aldigr kimlik ise, kisinin pasif bir bicimde kegfetmek yerine siirekli olarak inga
etmek zorunda oldugu bir yapi olarak karsimiza ¢ikmakeadir. Bu iki kuramsal
perspektif, kimligi “olmakta olan” bir sey olarak tanimlamakta ve bireyin bu
siirecte hegemonik sdylemlerle nasil kesistigini anlamayr miimkiin kilmaktadir.

Tiirkiye 6zelinde bakildiginda, ulus-devletin modernlesme siireciyle birlikte inga
ectigi tekil ve homojen kimlik kurgusu, ¢ok katmanli bireysel aidiyetleri
bastirirken, “biz” ve “onlar” ayrimi iizerinden sistematik bir &tekilestirme
tiretmistir. Bu durum yalnizca etnik ya da dinsel kimlikleri degil, kadin kimligi,
cinsel yonelim, sinif, mekénsal aidiyet ve kugak farkliliklarini da kapsayan genis
bir 6teki kiimesi yaratmigtir. Edward Said’in oryantalizm kurami ve Homi
Bhabha ile Gayatri Spivak gibi postkolonyal kuramcilarin gosterdigi gibi,
otekinin sesi temsil sistemlerinde bastirilmis ya da carpialmis bir sekilde
sunulmaktadir. Sinema ise bu 6tekilestirme bigimlerinin hem yeniden tiretildigi
hem de sorgulandig mecralardan biri haline gelmistir.

Yeni Tiirk Sinemasi’'nda 6zellikle Nuri Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu ve Reha
Erdem gibi yonetmenler, tekil kimlik politikalarina, mek4nsal ve kiiltiirel aidiyet
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krizlerine, bireysel yalnizliga ve basturilmis tekilige karst yeni temsiller sunarak
sinemay1 bir direng alani haline getirmistir. Filmlerinde karakterler cogunlukla
sessizlik, ice kapaniklik, yabancilagma ve aidiyetsizlik gibi duygularla beyaz
perdeye yansitulmaktadir. Aidiyet ise ya tamamen yitirilmis ya da arada kalmig
(araf) bir halde temsil edilmektedir. Ceylan’in Uzak (2002) ve fklimler (2006)
filmleri, birey-toplum catigmasi ve kentli kimligin i¢sel ¢okiistinii, Ustaoglu’nun
Pandora’nin Kutusu (2008) ve Araf (2012)filmleri kadin, siif ve gd¢menlik
tizerinden ¢ok katmanli kimlik krizlerini ve Reha Erdem’in Bes Vakiz (20006) filmi
ise kolektif kimligin dinsel ve geleneksel temellerle ingasi baglaminda kimlik ve
aidiyet iligkisini ¢oziimlemeye olanak saglar.

Bu calismanin temel amaci, Yeni Tiirk Sinemasi’nda kimlik, aidiyet ve 6tekilik
temsillerini kavramsal bir ¢er¢eve dogrultusunda irdelemekle birlikte farkli filmler
araciligiyla bu temalarin nasil iglendigini ve déntistiiriildiigiinii analiz etmektir.
Stuart Hall ve Zygmunt Bauman’in kimlik kuramlarindan Benedict Anderson’un
aidiyet kavramina, Edward Said’in otekilik yaklasimindan Homi Bhabha’nin
temsil elestirisine uzanan kuramsal altyapi dogrultusunda, secili filmler
hermeneutik analiz yontemi ile ¢oziimlenecektir. Béylece filmlerde sadece “ne
anlatliyor” degil, “nasil ve neden anlauliyor” sorularina da yanit aranacakur. Bu
baglamda sinema, Tiirkiye’nin toplumsal belleginde kimliklerin ve aidiyetlerin
ingasinda nasil bir rol oynadig1 sorusu ekseninde ele alinacakur.

Kavramsal ve Kuramsal Cergeve

Sabit ve 6zsel bir varliktan ¢ok kimlik, tarihsel, sdylemsel ve kiiltiirel baglamlar
icinde yeniden kurulan bir olgudur. Stuart Hall kimligi, sabit 6zsel ve dogustan
gelen bir sey olarak degil, tarihsel olarak inga edilen, kiiltiirel temsil sistemleriyle
sekillenen bir siire¢ olarak tanimlar ve kimligi ti¢ déneme ayirarak inceler.
Aydinlanma dénemi 6znesi igin kimlik, sabit ve i¢sel bir “6z”¢ dayaniyordu. Bu
ozne akil, biling ve bireysellik ekseninde tanimlanmug, istikrarli bir benlige
sahiptir. Modern dénemde kimlik, birey ile toplum arasindaki etkilesim icinde
sekillenir. Igsel bir ben vardir ancak bu benlik, toplumun degerleriyle ve
sembolleriyle siirekli etkilesim halindedir. Post-modern 6zne icin kimlikte
biitiinliiklii bir benlik yoktur. Ozne parcals, siirekli degisen ve temsil edilen bir
yapidir (Hall, 1992, ss. 275-277). Burada Hall, biitiinsel, kkensel ve birlesik bir
kimlik fikrini sorgulamaktadir. Hall’e gore kimlik, “silinmis halde” (under
erasure) isleyen bir kavramdir, yani eski yapilandirilmig formunda artik kullanigh
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degildir ancak yerine tamamen farkli bir kavram olmadig i¢in hala diigiiniilmek
zorundadir (Hall, 1996, ss. 1-2). Hall'in kimligi “silinmis halde” isleyen bir
kavram olarak gormesi gibi Zygmunt Bauman’a gore de kimlik, akiskan
modernlik ¢aginin ugucu ve ikircikli bir konusudur. Bauman, kimligin modern
sosyoloji tarihinde artan énemine kargin, kimlikle ilgili yerlesik metinlerdeki
cevaplarin anlamsiz oldugu sonucuna varmaktadir. Temel olarak Bauman,
kimligi kesfedilmesi gereken bir sey olarak degil, tamamuyla icat edilmesi gereken
bir cabanin hedefi olarak tanimlar. Kisi bu hedefi bagtan insa etmeli veya
alternatif arasindan segip ugrunda miicadele etmeli ve sonra onu korumalidir
(Bauman, 2017, s. 25). Hem Hall hem de Bauman’dan hareketle, modernitenin
kimlik tanimlarinin parcalandigini ve kimligin “olmakta olan bir gey” oldugunu
vurgulayabiliriz. Kimligin bu sekilde tanimlanmasi, bireyin kimligini kurarken
toplumdaki hegemonik séylemlere ne derece maruz kaldigr agia cikarilabilir.
Tiirkiye'de bu durumu degerlendirdigimizde, ulus-devletin modernlesme
ideolojisiyle birlikte dayatugr “tekil kimlik” kurgusu, bireyin ¢ok katmanli
aidiyetlerini bastirmaya ¢alisirken “6tekilestirme” siireclerini de tiretmigtir. Ayni
zamanda bu “tekil kimlik” kurgusu, toplumsal degisimlerle birlikte bireyin cok
katmanli aidiyetlerini bastirmaya caligmig ve “biz” ile “onlar” ayrimi tizerinden
otekilestirme siireglerini agikea iirermistir. Ornegin Yeni Tiirk Sinemasinda Fatih
Akin filmlerindeki karakterler, bu tekil kimlik dayatmasina kargi cok katmanli ve
melez bir kimlik arayist icindedirler. Bu anlamda Akin, filmlerinde evrensel insani
sorunlara odaklanarak, kimliklerin “6liimciil” olmasini elestiren post-modern bir
tutum sergilemektedir (Kagar, 2018).

Ulus-devletlerin tek kimlik politikalari, aidiyet ve 6tekilik tartigmalarini da
beraberinde getirmektedir. Aidiyet kavrami, bireyin hem fiziksel hem de
sembolik olarak kendini bir yere ait hissetmesiyle ilgilidir. Bu anlamda Benedict
Anderson’a gore aidiyet, 6zellikle ulus baglaminda “hayal edilmis cemaat”
kavrami tizerinden degerlendirmek gerekir. Ulus, kendi mensuplarinin ¢ogunu
kigisel olarak tanimadigs halde, her tiyenin zihninde kendi birliklerinin hayalini
yasamasi nedeniyle hayal edilmis bir politik topluluktur (Anderson, 1995, s. 20).
Bununla birlikte, Anderson’a gore aidiyetin en temel unsuru, “hayal edilmig
cemaat” olarak ulusun, bireyle arasinda derin ve yatay bir yoldaslik ya da kardeslik
duygusu yaratarak, mensuplarinin zihinlerinde bu toplulugun bir parcast
olduklar bilincini siirekli canli tutmasidir (Anderson, 1995, s. 22). Sinema ise bu
aidiyet baglarini goriiniir kilmaktadir. Sinemada ozellikle go¢gmen karakterlerin
sinemasal temsilleri bu kirilmalari yansitmaktadir. Tiirk sinemasinda Yegim
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Ustaoglu'nun  filmlerinde bu gocmen karakterlerin  yasadigi  kirilmalar
gorebiliriz. Ustaoglu'nun sinemasindaki karakterler, genel anlamda tek tip bir
ulusal kimlik dayatmast ve toplumsal bask: altinda bastirilmis ve ¢ok katmanli
aidiyetler tagtmaktadirlar (Cengiz, 2015, ss. 30-31). Bu da bize hem bireysel hem
de toplumsal diizeyde yasanan kimlik krizlerini ve yabancilagmay gozler 6niine
sermektedir.

Tek kimlik politikalart ve dayatmalari farkli kimliklerde kirilmalara neden
olmakla birlikte, tek kimlik etrafinda birlesmeyen kimlikleri 6tekilegtirmektedir.
Bu 6tekilegtirme siireci Edward Said’in tanimlanmasina gore, Bat’'nin Dogu’yu
kendi ¢ikarlari, varsayimlari ve hegemonik istiinliik duygusu temelinde inga
etmesi gibi kurulmaktadir (Said, 1998, s. 20). Bir anlamda 6tekilik, merkez ile
cevre, icerideki ile digaridaki arasindaki sinirin egzotik ve irrasyonel olarak temsil
edilme ve bu temsilin iistiinliik kurma amacina déniismesidir. Homi Bhabba
(1994) ve Gayatri Spivak (2010) gibi postkolonyal kuramcilar da tek ulus
politikalarinda 6tekinin sesinin bastirildigint ve temsilin her zaman eksik ya da
carpitilmis  oldugunu vurgulamakeadirlar. Bu anlamda sinema, otekilik
temsiliyetinin ya yeniden {iretildigi ya da kirildig1 bir sahneye doniismektedir.
C)rnegin Dedemin Insanlar: (Irmak, 2011) filminde 6tekilik konusu bireylerin
kendi icsel dontisimleri ve birbirleriyle kurduklari iligkiler araciligiyla
otekilestirmenin karmagik nedenlerini sorgularken, dil, kimlik ve toplumsal
kabuller tizerinden bu olgunun istesinden gelmenin yollarini da aramaktadir
(Parlayandemir, 2015, s. 128). Bir baska 6rnek Ahu Oztiirk’iin  Toz Bezi (2015)
filminde ise, kadinin otekilestirilmesi sinifsal ve etnik cergevede ¢ok katmanli
olarak iglenmektir. Bununla birlikte bu film, kadinlarin ¢ok katmanli
otekilegtirmelerini derinlemesine incelemekle birlikte, bu 6tekilestirmelere karst
geligtirilebilecek  bireysel ve  kollekdif direngleri ve dayanigmayr da
vurgulamaktadir (Atalay ve Diken, 2024).

Yeni Tiirk Sinemasinin Déniisiimii ve Tematik Ozellikleri

1990 sonrast Tiirk sinemasi genel anlamda “post-Yesilcam” veya “Yeni Tiirkiye
Sinemasi” olarak adlandirilan bir donemi ifade etmektedir. Bu dénem, hem
tematik hem de anlatisal anlamda klasik Yegilcam déneminden énemli farkliliklar
ve doniisiimler getirmigtir. Bu degisimler, 1980’lerden itibaren Tirkiye’nin
hizlanan sosyo-eckonomik ve kiiltiirel siirecleriyle yakindan iligkilidir (Arslan,
2011, ss. 19-20). 1980 sonras1 Tiirk sinemasinda, sinemacilar makro anlatilarin
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yerini alan ve toplumsal déniisiimleri daha bireysel, igsel ve elestirel bir bakis
agisiyla ele alan anlatilart tercih etmeye baglamisur. Ozellikle 1990ls yillarda
Tiirk sinemasinda farkli bir film dilinin olustugu, yeni arayiglarin beyaz perdeye
tasindig1 ve bireyler {izerinden sistem elestirisinin yapildigi bir donem olarak 6ne
¢tkmaktadir (Oral ve Erus, 2018, s. 215). Bu dénemde sinemada kimlik, goc,
kentlesme, etnik aidiyet, toplumsal cinsiyet ve inang gibi temalar ¢ok katmanli
bigimlerde islenmistir.

Ozellikle 1990 sonrast Tiirk sinemasinda “kimlik”, hem Tiirkiye'nin gecirdigi
hizli toplumsal déniisiim siireglerinin bir yansimast olarak hem de filmlerin temel
meselesi olarak ¢ok katmanli boyutlariyla ele alinmigtir. Bu dénemde aidiyet ve
kimligin = sorgulanmasini  Asuman  Suner, “hayalet ev’ metaforu ile
agtklamakrtadir. Yeni Tiirk sinemast, siirekli olarak aidiyet temasina geri donerek
Tiirkiye'de aidiyet etrafinda yasanan gelgitlerin, gerilimlerin ve a¢mazlarin
oykiilerini anlatir. Bu cercevede, sinemanin merkezinde bir “hayalet ev” figiirii
bulunur. Bu “hayalet ev” figiirii, bir yandan ge¢misteki travmatik yasantlarin
izlerini tagtyan, suglularin ortay ¢ikugi “hayaletli” bir evi, diger yandan da 6zlemi
duyulan, ideallestirilen, nostaljik bir aidiyet tasavvurunu (hayalet ev) ifade eder
(Suner, 20006, ss. 15-16).

Onceden dislanan veya kliselestirilen etnik ve dini azinliklar (5tekiler) yeni Tiirk
sinemasinda daha fazla gériiniirliik kazanmistir. Ornegin Yesim Ustaoglu'nun
Giinese Yolculuk (1999) filmi, kimligin sadece etnik degil, politik ve kiiltiirel bir
inga siireci oldugunu ortaya koymakla birlikte, Kiirt kimligi hem bastirilan hem
de yeniden sahiplenilmek istenen bir olgu olarak gosterilmektedir. Filmin
merkezindeki ana karakter Kiirt degil, goriintiisitnden 6tiirii Kiirt zannedilen bir
Egelidir. Bu da bize kimligin hicbir zaman tamamlanmayan, hep siire¢ icinde
olan bir olgu olarak gdstermektedir (Suner, 2006, s. 271). Bununla birlikte
Géniill Dénmez Colin’in de Turkish Cinema: Identity, Distance and Belonging adli
calismasinda tizerinde durdugu gibi, Tiirk sinemasinda kimlik, varolusunda
itibaren tamamlanmamis ve siirekli bir arayis icinde olan bir siire¢ olarak ele
alinmigtir. Donmez Colin’in ¢alismasina gore tamamlanmamis ve siirekli bir
arayis icerisinde olan kimlik tizerine, Tiirk sinemasindaki ornekleri su sekilde
sinirlandirabiliriz. Tiirkiye'nin jeopolitik konumu (dogu-bat ikilemi ve ulusal
kimlik arayigi), ulusal ve kigisel kimligin tanimlanmasinda merkezi bir rol
oynamugtir. Tiirk sinemasi, bir yandan Bati'yr modern kimligin sembolii olarak
benimsemis ve Batlilagma reformlarini yansitmugtir, diger yandan ise iilkenin
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Dogu'daki kékleriyle ve Miisliiman kimligiyle olan iliskisini sorgulamustir. “A la
turca" ve "4 la franca” gibi ifadelerin yerini bugiin “Miisliiman” ve “sekiiler”
kimlik kutuplarina birakmasi, bu siirekli degisimi ve tamamlanmamglig gosterir.
Ayni zamanda gog ve yerinden edilmigligin de kimlik {izerinde etkisi vardir. Ig
gocler (kirsaldan gehre) ve dis gogler (6zellikle Almanya'ya) Tiirk toplumunda
koklii kiiltiirel ve ekonomik degisikliklere yol agmigtir. Gog filmleri, 6zellikle kent
ortaminda kimlik arayiglarini, “6tekini” kabullenme veya reddetme hallerini
islemigtir. Bununla birlikte Tiirk sinemasi, uzun yillar boyunca devletin resmi
homojenlestirme politikast nedeniyle iilkenin etnik, dini ve cinsel gesitliligini
gormezden gelmistir. 1990'lara kadar Kiirtler, filmlerde Kiire kimlikleriyle
nadiren gosterilmis, daha ¢ok “cahil dogulular” veya “dagdan gelen okuma
yazmast olmayan adamlar” olarak stereotiplestirilmigtir. Buna ek olarak
gayrimiislim azinliklar (Rumlar, Ermeniler, Yahudiler), Yesilcam'da genellikle tek
boyutlu, stereotipik rollerde (madam, amca, esnaf) yer almigtir. Onlarin gercek
yasamlari ve “biz’den farkliliklari ¢ogunlukla goz ardi edilmigtir. Etnik
kimliklerin yani sira cinsel kimlikler de Ttirk sinemasinda uzun siire heteroseksiiel
ve maskiilen bir yapiya sahip olmus, alternatif cinsel tercihler “ahlaka aykiri”
olarak gorilmiistiir. Bu anlamda, 1990'1 yillarin sonunda ortaya ¢ikan Yeni Tiirk
Sinemast, igsizlik, kent yasaminda hayatta kalma, degisen toplumda kimlik aray1st
gibi konulara odaklanmigtir (Dénmez-Colin, 2008).

Tiirk sinemasinda degisen tematik konulara birkag film tizerinden 6rnek verirsek,
Nuri Bilge Ceylan’in Uzak (2002) filmindeki “kéylii” Yusuf karakeeriyle sehirli
kuzeni Mahmut arasindaki gerilim, kirsal insan ile metropol insan arasindaki
kimlik catigmalarinin giincel bir yansimasidir. Fatih Akin’in Duvara Kars: (2004)
filmi Almanya’daki gurbetgilerin hem Tiirkler hem de Almanlar tarafindan 6teki
olarak algilanmasi, melez kimliklerin siirekli bir miizakere i¢inde oldugunu ve
aidiyet arayiglarinin devam ettigini gostermektedir. Reddedilen ve bastirilan
kimlikler tizerine Yesim Ustaoglu’nun Giinesi Beklerken (1999) filminin yani sira
onun Bulutlar: Beklerken (2004) filmiyle, Rumlarin zorunlu gocii ve kimliklerini
gizlemek zorunda kalmalari gibi yazilmamug tarihlerini ele almig ve bu alandaki
sinemasal eksikligi gidermeye caligmigtir. Etnik kimliklerin yani sira cinsel
kimlikler de 1990 sonrasi yeni Tiirk sinemasinda irdelenmigtir. Kutlug Ataman
Lola ve Bilidikid (1999) filminde, Berlin’deki Ttirk escinsel toplulugunun kimlik

arayiglarini cesurca ele alarak, bu konudaki tabular1 yitkmaya ¢aligmustur.
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Yéntem ve Orneklem

Film kuramcisi Robert Stam, filmlerin yiizeyindeki goriiniir anlatinin Stesine
gecerek, onlarin sosyal, kiiltiirel, psikolojik, tarihsel ve bicimsel derinliklerini
kesfeden ¢ok yonlii bir anlama ve yorumlama siireci gerektigini savunmaktadir
(Stam, 2014, s. 204). Bu anlamda filmleri ¢ok katmanli bir metin olarak
gorebiliriz. Temelde anlamlarin ortaya ¢ikarilmast ve yorum yoluyla metinlerin
¢oziimlemesi olarak adlandirilan hermeneutik ydéntem ise, bu ¢ok katmanli
metinleri anlamamizda ve yorumlamamizda 6nemli bir aragur. Bu anlamda Paul
Ricoeur’a gore hermeneutik yontem, metinlerle birlikte imgelerin ve sembollerin
ardinda yatan anlam katmanlarini agiga ¢ikarmakeadir (Ricoeur, 2016, s. 3).
Ricoeur’un a¢iga cikarmak olarak tarif ettigi hermeneutik yontemde agiklama ve
anlama arasinda bir diyalektik iliski varken, Hans-Georg Gadamer, bu yontemde
anlamay1 bir olay olarak gériir ve bu olayin bilimsel metodolojisinin 6tesinde bir
hakikat deneyimi oldugunu savunur (Gadamer, 2006, s. 459). Gadamer’den
hareketle, filmdeki simgeler, kamera agilar1 ya da karakeerlerin davraniglarini
biitiinctil olarak kavrayabilir ve hakikate ulagabiliriz. 1990 sonrasi Tiirk
sinemasinda kimlik, aidiyet ve otekilik gibi temalarin ¢ok katmanli yapist
distiniildiigiinde, bu filmleri yorumlarken sadece yapisal ve tematik analiz yeterli
olmayabilir. Ancak hermeneutik yéntem, filmlerin gizil anlamlarini ortaya
ctkarmada ve anlamada derinlik katar. Ayni zamanda hermeneutik yontem, film
analizden sadece “ne anlauld:” degil, “nasil ve neden anlauldig” sorulart
tizerinden yaklagarak, gorsel metinlerin yiizeyinde yer almayan kimlik ingalarin,
aidiyet krizlerini ve dtekilestirme mekanizmalarini ¢ziimlemeye olanak tanir.

Hermeneutik yontem cergevesinde hem bigimsel hem de igeriksel acidan bir
kirilma donemine giren 1990 sonrast Tiirk sinemasi yonetmenleri, ulusal kimlik,
birey-toplum ¢atismasi, tasra-kent ikiligi, cinsiyet rolleri, modernlesme ve
otekilik gibi temalari minimalist anlatim bigimleriyle sorgulamaya baglamiglardur.
Bu baglamda segilen Nuri Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu ve Reha Erdem gibi
yonetmenlerin klasik Yesilcam anlatlarinin Stesine gegerek daha kisisel, yavas
tempolu, sembolik anlatlarla iirettikleri filmler kimlik sorunlarini derinlemesine
ele alinmasina olanak tanimigtir. Ayni zamanda 1990’1arla birlikee Tiirkiye’de
kimlik politikalar (etnik, cinsel, dinsel, sinifsal) kamusal ve kiiltiirel alanda daha
goriiniir hale gelerek, kimlik tartismalarini mikro 6lgekte karakter analizleri
tizerinden sinemaya tagimugtir. Bu cercevede Nuri Bilge Ceylan’in Uzak (2002)
ve Iklimler (2006) filmleri, Yesim Ustaoglu'nun Pandora’nin Kutusu (2008) ve
Araf (2012) filmleri ve Reha Erdem’in Beg Vakit (2006) filmi 1990 sonras: Tiirk
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sinemasinin kiiltiirel ve sosyopolitik doniisiimiinii sinemada temsil eden giiclii
orneklerdir. Orneklem olarak segilen bu filmler, hermeneutik ydntemle
¢oziimlenecektir.

Yeni Tiirk Sinemasinda Filmlerden Ornekler ve Coziimlemeleri

Uzak (2002)
Sessizlik ile Ortekilestirilen Tagrali

Nuri Bilge Ceylan’in Uzak (2002) filminde, yabancilasma ve kimlik, mekinin
rolii, sessizlik ve otekilik temalart 6n plana gtkmaktadir. Filmde, Istanbul’da
yasamuni siirdiiren ve entelektiiel bir yalnizlik igerisinde olan fotograf sanatgist
Mahmut ile tagradan is aramak icin gelen kuzeni Yusufun causmasini
gozlemleriz. Mahmut'un entelektiiel ve elit kimligi Yusufun sessizligi ve
vasatligiyla keskin bir gekilde tezat olusturmaktadir. Bununla birlikte kentin gri,
soguk ve mesafeli yapisi karakterlerin igsel yapisini diga vurmaktadir. Bu anlamda
Istanbul sadece bir mekan olmanin 6tesinde kimligin krizle yiizlestigi bir karakter
rolii gdrmektedir. Filmde diyaloglar yok denecek kadar azdir. Diyaloglar minimal
bir sekilde kullanilarak, tagrali karakterin dil tizerinden degil, beden dili ve pasif
varhigiyla diglanmasi gosterilmek istenmigtir. Mahmut'un televizyon izlerken
sanat filmi yerine porno filmi izlemesi Yusuf'un geldigini fark ettiginde birden
kanali degistirmesi onun burjuva ya da elit kimliginin sahte dogasini bizlere
gostermekeedir.

Filmi biraz daha detayli analiz ettigimizde Mahmut, entelektiiel bir Istanbul
kimligini temsil ederken, Yusuf tagranin sessiz bir figiiriidiir. Mahmut'un
entelektiiel kimligi (Tarkovski izlerken gosterilmesi gibi) goriiniir olarak 6zgiin
gozitkse de, 6zel yasamindaki aligkanliklari (pornografi izlemesi gibi) bu
kimliginin samimiyetsizligini bizlere gdstermektedir. Buradaki yabancilagma
sadece Yusuf ile ilgili degil, Mahmut'un kendi benligine ve cevresinedir. Bu
anlamda cift yonlii bir yabancilasma s6z konusudur. Bu yabancilasmada mekin
onemli rol oynamaktadir. Mekén olarak Istanbul, karakterlere ait olmayt degil,
onlarin varolugsal yalnizliklarini  pekistirmektedir. Dar i¢ mekénlar, los
isiklandirma, gri tonlar ve bosluk hissi bu aidiyetsizligi gorsellestirmektedir. Bu
anlamda mekan karakrerleri aidiyetsizlestirmede 6nemli bir rol oynamakla

17



“Ben Kimim?” Sorusunun Pesinde:
Yeni Tiirk Sinemasinda Kimlik, Aidiyet ve Otekilik

Emrah Dogan

birlikte, filmdeki diyaloglarin azligi da Mahmut'un Yusufu “pasif-agresif”
bicimde diglamastyla 6tekilestirmekeedir.

Tklimler (2006)

Kimligin Kriz Hali

Tklimler (2006) filmini cinsiyet ve giic dinamikleri, bireyler arasi mesafe ve kimlik
krizi ¢ercevesinde okumasini yapabiliriz. Filmi, evli bir ciftin ¢oziilme siirecini
Isa’nin bakis agisindan izleriz. Isa ya da eril kimlik hem bireysel hem de toplumsal
anlamda sorgulanmaktadir. Filmdeki karakterler fiziksel olarak yakin olsalar da,
i¢sel ya da duygusal olarak birbirlerinden giderek uzaklagmakradirlar. Yakin plan
cekimler, bu duygusal mesafeyi etkili bicimde yansitmaktadir. Ancak Isa’nin
duygusal olarak yetersizligi ve sadece kendine déniik yagami igsel kimlik krizini
temsil etmektedir. Bahar’in sessizligi ise kadin kimliginin eril tarafinda bastirilmig
haline ayna tutmaktadur.

Isa, kendini siirekli kontrol eden, duygularini bastirmaya calisan ve iligkilere
egemen olmaya calisan klasik erkek egemen bir kimligi temsil etmektedir. Bahar
ise, bu patriyarkal erkek tahakkiimiine sessizligiyle direnmektedir. Filmin ana
karakteri Isa, onun erkek kimliginin iktidar arzusu ile duygusal beceriksizligi
arasindaki catigmayi bizlere gostermektedir. Bu ¢atigma, filmdeki yakin ¢ekimler,
karakterlerin mimiklerine ve sessizliklerine odaklanilarak anlaulmaktadir. Bu
yakin ¢ekimler ayni zamanda, fiziksel yakinliga ragmen duygusal uzakligin da
aluni ¢izmektedir. Filmde karakterler goz temasi kurmaktan kacinmakta ve
birbirlerine dokunmakta zorlanmaktadirlar. Filmin diger ana karakterlerinden
biri olan Bahar'in duygusal c¢oziilmesi, kadin kimliginin bastirilmasinda
kaynaklanan bir igsel catigmast olmakla birlikte Isa'nin tepkisizligi ve yiizeysel
empatisi, erkeksi kimliginin duygu eksikligiyle birleserek bir kimlik krizi
yaratmakrtadir.

Pandora’nin Kutusu (2008)
Modernlesmenin Kimlik Krizi Uzerindeki Etkisi

Modernlikten nasibini almig bir¢ok toplumda bireysel sikismighk kendini
gostermektedir. Yesim Ustaoglu'nun Pandoranin Kutusu (2008) filmi de bu
sikigmiglik durumunu modernlesmenin yaratmig oldugu kimlik krizi tizerinden
anlatmakeadir.  Filmdeki kimlik krizi kendini kugaklar arast gerilimle
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gostermektedir. Film, yagh anneleri Alzheimer hastasi olan {i¢ kardesin
hikéyesiyle ti¢ farkli kusagin catismasini ortaya koymaktadir. Alzheimer hastast
bir anne (Nusret) figiiriiniin etrafinda dénen anlat;, onun ¢ocuklariyla olan
yabancilagmasini vurgulamakeadir. Farkli sehirlerde yasayan ¢ocuklarinin hayata
bakis agilari birbirinden kopuktur ve bu anlamda aile bir “sefkat mekan1” degil,
bir yiik ve catigma ortamina gelmistir.

Kentte yasayan cocuklarin annelerine yabancilasmasi, modern yasamin bireyci ve
hiz temelli yapisinin aile degerlerini nasil erozyona ugratugini bizlere
gostermektedir. Nusret'in gocuklarinin bireysel bencillikleri ve anneleriyle bas
edememe durumlar, modern bireyin aile digt kimlik ingasinin bagarisizligini
gozler oniine sermektedir. Bu anlamda anne Nusret ise, hem bir nesli hem de
gecmise ait degerleri temsil etmekeedir.

Yasl: Nusret annenin sessizligi, zamandan ve mekindan kopmus hali, ge¢misle
baglarin kopmasi ve kiiltiirel bellegin silinmesiyle ilintilidir. Bu anlamda
Nusret’in Alzheimer hastalig1, bellegin silinmesi yoluyla aidiyetin de yok olusunu
sembolize etmektedir. Bu da bize aidiyet duygusunun yalnizca mekansal degil,
zamansal bir kirilmayla da yitirildigini gostermektedir.

Araf (2012)
Kadinin Bedeni Uzerinden Otekilestirme

Yesim Ustaoglu'nun Araf (2012) filmini sinuf, cinsiyet ve aidiyet temalart
tizerinden yorumlayabiliriz. Filmin ana karakteri Zehra, otoyol kenarinda bir
dinlenme tesisinin restoraninda ¢alisan geng bir kadindir. Zehra’nin hayalleri ya
da yagamak istedigi hayat ile gergeklik arasinda ugurum vardir. Hayaller ve
gergekler arasindaki ucurum bizlere alt sinifa mensup kadinlarin ¢ikigsizligini
simgelemektedir. Bir anlamda Zehra’nin gergeklikten kopuk kurdugu hayaller
onu sinifsal bir tuzaga diisiirmekeedir. Ayni zamanda Zehra ve Olgun’un
hayatlari, bulunduklari kasabada monoton bir gekilde akarken, Zehra’nin
monoton bir yasgamdan kurtulmak igin Istanbul’da farkli bir yasama duydugu
ozlem onun sikismighgini gériiniir kilmakeadir. Bununla birlikte film, tagra-kent
ikiligini merkeze almakradur.

Filmi sinifsal ¢eliskilerin yani sira kadin bedeninin 6tekilestirilmesi iizerinden de
okumasini yapilabiliriz. Zehra’nin bedeninin siirekli bakigsa maruz kalmasi, onu
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bir arzu nesnesi haline getirir. Onun hamileligi ise, ailesi ve ¢evresi tarafinda utang
ve damgalamayla karsilanir. Bu anlamda hamileligi bedensel bir kader degil,
toplumsal bir yargidir. Zehra'nin kadin bedeni hem “tasiyict’” hem de
“yargilayict” bir mekina déniisiir.

Zehra'nin  i¢inde bulundugu durum, smif ¢kmazligi  ve bedeninin
otekilestirilmesi, onda bir aidiyet sorunu yaratmaktadir. Zehra, ne ailesine, ne
cevresine, ne de sevdigi erkege (Mahur) kendini ait hisseder. Bu anlamda filmin
adinin “Araf” olmasi hem mekansal hem de duygusal olarak arada kalma halini
gostermektedir. Ayni zamanda bu gecis hali bize aidiyetsizligi sembolize
etmekeedir.

Bes Vakit (2006)
Dini Aidiyetin Yeniden Uretimi

Reha Erdem’in Bes Vakit (2006) filmini gelenek, doga ve dini kimlik temalar:
tizerinden yorumlamasini yapabiliriz. Filmde kéy hayatunda bes vakit namazin
nasl ritiiellegtigini, beg ayr1 cocuk karakterin géziinden gostermektedir. Her vakit
namaz, bir biiylime evresine denk gelmekte, yani karakeerlerin igsel (¢ocuk
karakrterlerin yasadiklari duygusal ve zihinsel) déniisiimiinii temsil etmektedir.
Bu anlamda filmdeki zaman, yalnizca fiziksel bir 6l¢ii degil, ayni zamanda icsel
olgunlagmanin metaforu haline gelmektedir. Bu yap1 bize, geleneksel toplumlarin
zaman algisinin diiz bir ¢izgide ilerlemedigini, dongiisel ve ritiiel merkezli
oldugunu ve bireylerin yasamlar1 {izerinde sekillendirici ektisi oldugunu
gostermekeedir. Namaz vakitlerinin belirleyici rolii, karakterlerin hem giinlitk
yasamlarini hem de manevi yolculuklarini yénlendirmekte ve geleneksel kiiltiiriin
bireylerin benliklerini nasil etkiledigini gostermektedir.

Filmi, zaman ve gelenek temalarinin yani sira, doga ile uyum merkezli okumasini
da yapilabiliriz. Filmde doga, hem karakterleri kusatan hem de onlara yon veren
onemli bir glictiir. Bu anlamda Reha Erdem’in kamerasi, dogay1 ylicelten ve
kutsayan bir estetik kurmaktadir. Ancak bu doga estetigi Batinin rasyonalist
bakisinin yerine Islam’in ve Anadolu’nun mistisizmini yansitmaktadir.

Dini aidiyet ya da din ile aidiyet temas: filmin igledigi ana konudur. Filmde
cocuklarin yasami, namaz vakitleriyle sekillenmektedir. Cocuklar dini ritiiellerle,

hem bedensel hem de ruhsal olarak disipline edilmektedir. Ayni zamanda bu
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bigimsel dini ritiiel, bireysel kimligi degil kollekdif kimligi sekillendirmekte ve
olusturmaktadir. Bu anlamda toplumun aidiyet beklentisi, dini yapilar ve
ritiiellerle kusaktan kugaga aktarilmakradir.

Filmlerin Karsilagtirmalari

Filmleri bir tablo olugturarak, kimlik temsili, aidiyet duygusu ve otekilik bigimi
temalart seklinde karsilastirabiliriz.

Tablo 1. Filmlerin Karsilastirilmas

Film Y6netmen Kimlik Temsili Aidiyet Duygusu Otekilik Bigimi
Istanbul, bireyleri
Kentli burjuva icine almayan Sessizlik, mekénsal
Nuri Bilge | kimligi ile tagralt yabanci bir konumlandirma ile
Uzak (2002) Ceylan kimligin karsithigs mekan olarak tagralinin diglanmasi
s6z konusudur. tasvir vurgulanmaktadir.
edilmektedir.
Efllnklml{gm icsel Aile ve cift o
. — ¢oziilmesi ve et Kadin kimliginin
Iklimler Nuri Bilge . iliskisinde L
(2006) Cevlan kadinin sessiz bir aidiyetin kopusu duygusal 6tekiligi
Y sekilde direnmesi s anlatilmakeadur.
s6z konusudur.
vardir.
Pandora’nin . Kentli blreyler‘m Aile ve kéklerden Ya? It figliriin .
Yesim modernlesme ile . .. edilgenlesmesi,
Kutusu . o . 1. | kopusile bellegin
(2008) Ustaoglu doéniisen kimlikleri i vardir kusaklararast
sorgulanmakradir. Y ) Stekilestirme vardir.
Kadin kimliginin Ne ta§rflya ne Kadin bedeni
Yesim sinifsal baskilarla kente ait olabilen iizerinden ahlaki ve
Araf (2012) s . B geng bir kadin
Ustaoglu kusatlmighig remsil toplumsal dislama
anlatilmaktadir. edilmektedir. yapilmaktadir.
. Dini ritiieller Bireysel
Bes Vakit Reha CTcukliarm dl.<1n.111 '8 | izerinden farkliliklarin
(2006) Erdem 8¢ éne ve din l ¢ kolektif aidiyet bastirilmast
sekillenmekeedir I .
anlatilmaktadir. gdsterilmektedir.
Tablodan hareketle Nuri Bilge Ceylan’in filmlerine (Uzak, Iklimler)

bakugimizda, kimlik genellikle entelektiiel kentli tizerinden

sorgulanmaktadir. Bu figiirler disariya kar1 inga edilmis persona (kisilik maskesi)

figlirti

tasimaktadirlar ancak iceride de ruhsal ¢okiistedirler. Yesim Ustaoglu'nun
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filmlerinde (Pandora’nin Kutusu, Araf) kusak kimligi ve kadin kimligi tizerinden
bastirilmiglik ve aidiyet temalari islenmektedir. Reha Erdem’in Bes Vakit filminde
de, birey yerine kolekif kimlige yonelmektedir Cocuk karakterler, dini ritiiel ve
zaman dilimleriyle paralel sekilde toplum i¢inde inga edilen kimlikler olarak
konumlandirilmakeadir.

Uzak ve Iklimler filmlerinde bireylerin kentte ve bireysel iliskilerinde kendilerine
bile ait olamadiklart gosterilmeye calisilicken, Pandoranin Kutusu ve Araf
filmlerinde aile ve toplumsal yapilarla kopmus baglar {izerinden aidiyetsizlik
tartigtlmakta ve inga edilmektedir. Ancak Bes Vakir filminde ise tam tersine
bireyin dogaya ve dine aitligi idealize edilmektedir. Burada idealize edilen
aidiyetlik ozgiirlestirici degil, disipline edici bir islev tagimaktadir.

Filmlerde 6tekilik bicimlerine bakugimizda, Uzak filminde mekansal diglanma,
sessizlik ve bedensel hiyerarsilerle tagrali karakterin diglanmasi ya da
otekilestirilmesi, Jklimler filminde ise kadinin eril karsisinda yalnizlastirilmast s6z
konusudur. Pandoranin Kutusu filminde yash kadinin Alzheimer hastaligi ve
farkli mekanlarda farkli yagam tarzina sahip ¢ocuklari nedeniyle zihinsel ve fiziksel
anlamda goriinmez hile gelmesi, Araf filminde kadinin arzu nesnesi ve ahlaki
tehdit olarak kodlanip diglanmasini gorebiliriz. Bes Vakit filminde ise ¢ocuklarin
birey olmalarina izin verilmeden gelenek ve dinle 6rnek bir birey olmasi
saglanmaktadr.

Tim bu filmlerin ortak noktalarinda sessizlik, uzun planlar, dogal stk ve
karakterlerin mekénla duygusal bag kurmasi 6n plandadir. Bu durum, 1990
sonrast Tirk sinemas: dilinin belirleyici karakteridir. Farkliliklari {izerinde
durursak, Nuri Bilge Ceylan filmlerinde igsel krizlere odaklanan minimalist bir
yapt vardir. Yesim Ustaoglu daha ¢ok toplumsal gergeklik ve kadin kimligi
tizerinde calismaktadir. Onun filmlerinde kadin karakterlerin bedenle iliskisi
belirleyicidir. Reha Erdem ise, sinemasal zamani ve dogay: birlikte kurgulayarak
daha alegorik ve ritiiel temelli bir yap: kurmaktadir.

Sonug

Bu caligma, 1990 sonrast Yeni Tiirk Sinemasr’'nda kimlik, aidiyet ve 6tekilik
temalarinin nasil temsil edildigini anlamak amaciyla yola ¢ikmugtir ve segilen
yonetmenlerin filmleri {izerinden bu temalarin sinemasal izlerini siirmeyi

22



TURK SINEMASI ARASTIRMALARI
VOL.2

hedeflemistir. Giriste ortaya konulan “kimliklerin sabit ve 6zsel bir yapt m1 yoksa
tarihsel ve sdylemsel siireclerle sekillenen bir inga m1 oldugu” sorusu, ¢alismanin
kuramsal ve tematik omurgasini olugsturmugtur. Bu baglamda Stuart Hall ve
Zygmunt Bauman’in kimlik kavramina dair sundugu kuramsal yaklagimlar ile
Edward Said, Homi Bhabha ve Gayatri Spivak’in 6tekilik perspektifleri

caligmanin analiz gercevesini belirlemistir.

Yapilan film analizleri sonucunda, Yeni Tiirk Sinemas’nda kimligin, sabit bir
kategori olmaktan ziyade siirekli olarak sorgulanan, parcalanan ve yeniden
kurulan bir yap1 olarak ele alindigi goriilmiistiir. Nuri Bilge Ceylan’in filmleri
bireysel kimlik krizlerini sessizlik, mekansal yabancilagma ve gorsel metaforlar
tizerinden islerken, Yesim Ustaoglu sinemasinda 6zellikle kadin kimligi, kusak
catigmast ve aidiyet kirilmalari temalari belirginlesmektedir. Reha Erdem’in
sinemasi ise dini ritiieller, doga ve geleneksel zaman algisi cercevesinde bireysel
kimligin kolektif yapilarla nasil inga edildigini gostermektedir.

Aidiyet duygusu, analiz edilen filmlerde ¢ogunlukla yitirilen, bastrilan ya da
arada kalinan bir halde sunulmustur. Bu anlamda karakterler kendini ne tam
anlamiyla gegmise ne de modern diinyaya ait hissedebilmistir. Otekilik ise bazen
mekan (kent-tagra), bazen cinsiyet, bazen etnik ve sinifsal temsiller tizerinden
kurulmugtur. Sinema bu diglanma pratiklerini ya yeniden {iretmis ya da elestirel
bir dille kirmaya calismugtir. Ozellikle kadin karakterlerin bedenleri, sessizlikleri
ve maruz kaldiklar1 bakiglar araciligiyla sinifsal ve cinsel 6tekilestirme bicimleri
net bigimde agiga ¢ikmustur.

Bu ¢aligma, sinemanin yalnizca estetik bir ifade bigimi olmadigini, ayni zamanda
toplumsal bellegin, kimlik miizakerelerinin ve aidiyet krizlerinin sahnesi
oldugunu gdstermektedir. Sinema, 6teki olarak tanimlanan bireylerin
deneyimlerini goriiniir kilmakta ve basturilan kimlikleri, unutulan tarihleri ve
sessizlik icinde var olan direnis bi¢imlerini izleyiciyle paylasmaktadir. Bu anlamda
Yeni Tiirk Sinemasi, Tirkiye'nin kolektif kimlik tahayyiiliinii yeniden
diisiinmemize katki sunmaktadir.

Caligmanin sinirliliklart arasinda, 6rneklem olarak yalnizca bes filmin segilmesi
ve agirliklt olarak dramatik kurguya odaklanilmast sayilabiliriz. Belgesel sinema,
televizyon dizileri ve dijital platform icerikleri gibi farkls tiir ve mecralarda kimlik,
aidiyet ve Otekilik temalarinin nasil temsil edildigi gelecekte yapilacak
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arastirmalarda ele alinabilir. Ayrica, bu temalarin seyirci algist veya elegtirel
okuma bicimleri {izerinden kargilagtirmali olarak analiz edilmesi de sinema
calismalarina derinlik kazandiracakuir.

Sonug olarak, 1990 sonrast Tiirk sinemas, toplumsal déniigtimleri birey merkezli
anlatlarla ele alarak, kimligin, aidiyetin ve otekiligin sinemasal temsillerini ¢ok
boyutlu bir bicimde islemektedir. Bu sinema dili, sadece temsil edilen

karakterlerin degil, bununla birlikte temsil edilmeyenlerin, bastrilanlarin ve
susturulanlarin da hik4yesini goriiniir kilmaktadir.
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Rural Space, Time and Loneliness in the Film About Dry Grasses

Abstract

This study examines how the themes of rural space, time, and loneliness are cinematically
constructed in Nuri Bilge Ceylan’s About Dry Grasses (2023). These three themes, frequently
encountered in Ceylan’s cinema, are not limited to narrative content but are also deepened
through the director’s formal choices and visual language. In the film, the rural setting is
portrayed not merely as a physical environment where the individual is isolated, but as a space
of intellectual and emotional confinement. Time is no longer just a narrative vehicle but
becomes an aesthetic element that reveals the characters’ inner worlds. Loneliness, in turn,
transforms into an existential experience through visual compositions, silence, and inward focus.
Each theme is evaluated through scene analysis, and the study aims to make visible the spatial
and psychological dimensions of rural life, the rhythm of time, and the cinematic expression of
solitude.

Keywords: About Dry Grasses, Rural Space, Time, Loneliness, Cinematic Narrative.

Giris
uri Bilge Ceylan’in sinemas, dzellikle 2000’li yillardan itibaren Tiirk
sinemasinda tagra, zaman, bireysellik ve yalnizlik gibi temalari incelikli
bir yaklagimla isleyen 6zgiin bir anlatt evreni kurmustur. Yénetmenin

2023 yapimu Kwuru Otlar Ustiine filmi, bu evrenin 6nemli
orneklerinden biri olarak, tasrada gorev yapan bir 6gretmenin igsel ¢oziiliisiinii
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merkezine alirken, bireyin mekan, zaman ve yalnizlikla kurdugu iliskiyi gorsel bir
yogunlukla betimlemektedir. Film, Ceylan’in sinemasina 6zgli varolugsal
konularin yani sira, karakterlerin birbirine ve kendilerine karsi gelistirdigi
mesafeli tutumlar ile anlatinin duragan ve kirilgan yapisinin yogun bicimde i¢ ice
gectigi bir evren olusturmakradir.

Tagsra, Tiirk sinemasinda sik bagvurulan bir anlatt zemini olmakla birlikee,
Ceylan’in filmografisinde yalnizca cografi ya da toplumsal bir fon olmanin
otesine gegmektedir. Kuru Otlar Ustiine'de tasra, hem bireyin kendini ingasini
bozuma ugratan bir kapanma alani hem de zamanin sabitlendigi ve agirlagug: bir
bosluk olarak kurgulanmaktadir. Bu baglamda tagra, sadece digsal bir ¢cevre degil,
ayni zamanda karakterin i¢ diinyasina agilan psikolojik bir uzam olarak
gortiniirlitk kazanmaktadur.

Zaman ise bu gorsel ve anlatisal yapinin temelini olusturan bir diger 6gedir.
Filmdeki duragan cekimler, uzun planlar, mevsim gecisleri ve 15tk kullanimu,
Tarkovski’nin “zamandan heykeltiraglik” kavramini hatirlatacak 6l¢tide zamanin
sinemasal kurguda bagat bir unsur haline geldigini gdstermektedir. Ceylan’in
sinemasinda zaman, yalnizca anlatnin ilerleyigini saglayan bir etmen degil, ayni
zamanda karakeerlerin psikolojik durumlarini agiga cikaran bir anlatim bigimi
olarak islerlik gostermekeedir.

Yalnizlik, Kuru Otlar Ustiinenin merkezinde yer alan 6gretmen karakterin
yasadig1 yabancilagmanin ve igsel catigmalarin temel belirleyicilerindendir. Film,
bireyin tasra yasami i¢inde kendine ve digerlerine yabancilagma siirecini, giindelik
rutinin iginde gizlenen kirilmalarla ve iligkisellikten yoksun monologlarla
ormekredir. Karakterin cevresindekilerle kurdugu iliski bicimleri, bu yalnizligin
yalnizca fiziksel degil ayni zamanda zihinsel bir kapanmaya déniistiigiinii
gostermekeedir.

Bu calisma, Kuru Otlar Ustiine filminde tasra, zaman ve yalnizlik olgularinin
sinematografik dil araciligiyla nasil inga edildigini incelemeyi amaglamaktadur.
Calismanin temel varsayimi, bu ii¢ olgunun birbirini besledigi ve insani
anlatmaya aracilik ettigi yoniindedir. Incelemede nitel film ¢6ziimlemesi yontemi
benimsenmistir. Filmdeki sahne diizeni, anlat yapusi, karakter konumlanmalari
ve gorsel tercihler, belirli teorik ¢erceveler esliginde yorumlanacakur. Caligma,
teorik altyapiy1 yalnizca agiklayici bir cerceve olarak degil, film analizinin yapitagt
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olarak ele almaktadir. Her bir boliim, belirli bir kavramsal temaya odaklanmakla
birlikte, filmden sahnelerle desteklenmis, gorsel estetik ve anlati yapist birlikte
distiniilerek kurgulanmigtur. Bu eksenler, yalnizca filmdeki icerikleri degil,
yonetmenin estetik tercihlerinin diigiinsel arka planini da agiga ¢ikarmay:
hedefler. Bu baglamda, Ceylan’in sinemasina 6zgii estetik ve anlausal tercihler,
karakeerlerin i¢ diinyastyla 6rtiigen bir gorsel yap: sunmakeadir. Filmdeki uzun
planlar, sesin kullanimi, sabit kamera tercihleri ve gorsellikle yakalanabilen
bosluklar, yalnizlik ve zaman olgularinin tagra ile nasil biitiinlestigini aciga
cikarmakeadir.

Bu ii¢lii temanin birlikte ele alinmasi, hem Ceylan’in sinemasal tercihlerine dair
kapsamli bir anlayis gelistirmek hem de Tiirk sinemasinda tagra temsillerine dair
yeni bir bakis acist sunmak acisindan énemlidir. Ayni zamanda ¢alisma, sinema
kurami, kiiltiirel ¢aligmalar ve sosyolojik analizlerin kesisiminde yer alarak
interdisipliner bir degerlendirme hedeflemektedir. Sonraki boliimlerde fiziksel
mekinin otesi olarak “tagra”, anlatinin, ritmin ve duraganligin eyleyicisi olarak
“zaman” ve ige kapanisin, sessizligin ulasugi bir gosteren olarak “yalnizlik”
strastyla sunulacaktir. Her ne kadar bu ii¢ olgu tizerine ¢aligma boliimlenmis olsa
da tiim bunlarin vardif1 ve cevreledigi nihai odak insan olmaya dair hallerin
anlatliyor olmasidir. Tagra, zaman ve yalnizlik gibi unsurlar bu asil odagin
destekleyicisi ve daha iyi kavranabilmesine hizmet edenler olarak islerlik
gostermektedir. Sonug olarak, Kuru Otlar Ustiine filmi yalnizca bir 6gretmenin
tagradaki yagamini anlatan bir film degildir. Film, tasranin varolugsal agirligin,
zamanin siiriikleyiciligini ve yalnizhigin ice ¢dken dogasini, sinemasal araglarla
orerek ¢ok boyutlu bir anlatya doniistiirmekeedir. Béylesi bir yaklagim da filmi
yalnizca izlenen bir yapit degil, hissedilen ve diisiinmeye davet eden bir gorsel
diisiinme alanina déniistirmektedir.

1. Tagra: Fiziksel Mekinin Otesi

Nuri Bilge Ceylan sinemasinda tasra, fiziksel bir mekin olmanin 8tesinde,
karakeerlerin ruh héllerini ve toplumsal aidiyetlerini yansitan bir temsil evreni
olarak sekillenmektedir. Kuru Otlar Ustiine filminde ise, Dogu Anadolu’nun uzak
bir kdytinde gorev yapan geng 6gretmen Samet’in hem mesleki hem de varolugsal
bunalimint derinlegtiren anlausal bir diizlem olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu yoniiyle
tasra, yalnizca digsal bir manzara degil, ayni zamanda igsel bir sikismiglik ve
yabancilagma hissinin sinematografik izdiisiimiidiir. Tasra, “Sadece bir ikamet yeri,
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sosyolojik bir birim, cografi bir taksim” olmanin Stesinde, merkezin golgesinde
tanimlanan ara bir diizlem olarak tanimlanir; “tasranin kendi ‘arada’ varolusu, bu
merkezin onceligiyle siirekli orselendiginden ... hep bir onceki ‘zamana' ayarlamstor
kendisini” (Cigdem, 2005, s. 104). Bu ikircikli konum, tagray: aitligin
muglaklasugi, zamanin devinimsizlestigi ve bekleyisin belirsizlestigi bir varolus
alanina dénustiirmektedir. “Tagra, arada kalmishktir; ne tam iceride ne tam
disarida olma halidir... Tasra’y: tanimlayan belki en cok bu ‘ne o, ne iteki’ olma
hali, bu miiphemlik, bu arada sikigmiglktsr.” Bu nedenle tagrayr anlatan filmler
¢ogunlukla hiiziin ve burukluk tonlarini barindirmaktadir (Suner, 2006, ss. 55—
56). Ceylan da filmlerinde tagranin bu ikili dogasini yansitarak, mekénsal
sinirlarin Stesine tagan bir “arada kalmiglik” hissini hem psikolojik hem de
sosyolojik diizlemlerde islemektedir.

Gorsel 1. Karlarla ortiilii tasra manzarasinda tek bagina yiiriiyen Samet.

Kuru Otlar Ustiine nin agilis boliimleri, kar altinda uzun siire diinyadan yalitilmig
kalan bir kéyiin duragan atmosferini detayli bigimde aktarir. Ornegin Samet’in
tek bagina karla kapli bir patikada agir adimlarla yiirtirken goriildigi sahne,
tagranin hem cografi uzakligini hem de karakterin i¢ diinyasindaki yalnizligini
gorsel olarak ortaya koyar. Genis bir aciyla ¢ekilen bu sahnede, ufukta sonsuz
beyazlik icinde kiigiik bir siyah leke gibi goriinen Samet’in yalnizligi, sadece
mekansal degil, ayni zamanda varolugsal bir boglukla da iliskilendirilir. Bu
goriintiideki beyazlik, her seyi 6rten ama hicbir sey gostermeyen bir 6rtii gibi
isler. Bu ise, masumiyetin degil, silinmigligin ve donuklugun metaforudur.
Ceylan’in koyu tonlarda giydirdigi karakterin bembeyaz doga i¢inde neredeyse
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goriinmezlesmesi, tasradaki 6zne halinin siliklesmesini imler. Kigin bu donuk
hali, duygusal bir “donma” durumunu da temsil eder. Tagrada gérev yapan gen¢
bir 6gretmen olarak Samet, bir yandan doganin dinginligi icinde yer alir, ancak
ote yandan biiyiiksehre dair 6zlemleri ve bulundugu yerdeki imkéin kithigiyla
cevrilidir. Bu ikilem, Ceylan’in daha onceki tagra anlatlarinda da goriiliir:
Ornegin Kasaba filminde tasra, “hem ‘buras’ hem ‘orast’, hem ‘doga’ hem
‘kiiltiir’, hem ‘ge¢mis’ hem ‘simdi’, hem ‘yabanil’ hem ‘uygar’ nitelikleriyle”
geliskili bir uzam olarak betimlenmistir (Akbulut, 2005:82). Kuru Otlar Ustiine
de benzer sekilde, bir yandan doganin déngiisel sakinligini, diger yandan tagra
yasamuinin tekdiizeligini ve ilerleme tahayyiiliiniin ukanmighgini gozler oniine
sermektedir. Samet’in Istanbul’a tayin edilme beklentisi ve tasrada gegirdigi
yillarin getirdigi ufuksuzluk hissi, tagranin cografi uzakliginin otesinde, bireysel
ve toplumsal bir sikigmiglik anlamina geldigini gosterir.

Gorsel 2. Samet, Nuray ve Kenan arasindaki goriinmez mesafelerin kadraja yansimast.

Filmde tagra yasami yalnizca digsal kogullar tizerinden degil, bireyler arast
iligkilerdeki goriinmez mesafeler aracihigiyla da inga edilir. Nuray, Samet ve
Kenan’in bir kafeteryada cay ictikleri sahnede (bakis yonleri, beden duruslari,
masa Uzerindeki simetrik daginiklik), aralarindaki goriinmez gerilim dikkat
cekicidir. Her ne kadar ayni masada bulunsalar da, yiiz ifadeleri ve yonelimleri
bir tiir kopuklugu, konugmalarin altnda siiregiden ideolojik veya duygusal
catigmay1 yansitir. Kadraji bolen dikey cam ¢izgileri, karakterler arasindaki
mesafeyi fiziksel olarak da goriiniir kilar; her biri adeta kendi bélmesine ayrilmig
gibidir. Bu gorsel ayrim, hem igsel yalnizliklari hem de iletisim eksikligini

31



Kuru Otlar Ustiine Filminde Tasra, Zaman ve Yalnizlik
Muhammed Said Tugcu

cerceveleme yoluyla pekistirir. Arka plandaki genis camlar, hem dis diinyaya
agilan bir pencereyi hem de karakterlerin o diinyadan yaliulmighigini simgeler.
Cam, goriiniirliik ile ayriligi ayni anda barindiran bir sinir ¢izgisi gibi igler. Camin
ardindan uzanan karla 6rtiilii sehir manzarasi ise bu yaliulmiglik hissini daha da
belirgin héle getirir. Ceylan, tagrayr idealize etmektense, bu tiir sahneler
aracihigtyla igsel causmalari, bireysel yalnizliklari ve tagradaki giindelik hayatun
sikigmighigini gdstermek ister. Her ne kadar filmde cay esliginde gecen sohbetler
ya da ev ziyaretleri gibi anlar yer alsa da, bu anlar ¢ogu zaman daha derin
bunalimlarin {izerini értmektedir. Karakeerler, fiziksel olarak topluluk icinde
goriinseler de, cogu kez kendi i¢sel diinyalarina ¢ekilmiglerdir.

Tagra yasaminin Ceylan filmografisinde sik¢a vurgulanan bir yonii de, merkez-
tagra celigkisidir. Biiyiik kente 6zgii imkanlardan yoksunluk, tagrada hep bir
onceki zamana ait olma duygusunu yaraur (Cigdem, 2005, s. 104). Kuru Otlar
Ustiinede Samet ve meslektaslarinin tayin ve yer degistirme iizerine kurduklari
diyaloglar, bu “merkez”e ulagma arzusunu agikea yansitir. Istanbul gibi bir sehrin
cazibesi, tagrada kalmanin dogurdugu ikincillik korkusuyla birlesir. Cigdem’in
ifadesiyle, “Merkez neyi ifade ediyorsa, ragra ona ikincil olmanin kibusunu yagar”
(2005, s. 104). Samet’in “geldigim ilk dakikadan beri aklimda sadece gitmek var’
gibi sozleri, tagrada kalmanin onda yarattug ruhsal daralmay: yansiemakeadir.
Karakterin yer yer hareketsizligi ve gevredeki sessizlik, onun i¢inde bulundugu
gecici ve sitkigmug hli sezdirir. Sézlerden ¢ok mekéinin ve sessizligin dili konusur.

Ceylan’in tagray: ele aligi, yerel halkin giindelik mesgalesi ile tagraya sonradan
gelen aydinin (veya gencin) bakigi arasindaki farki da ortaya koyar. May:s
Stkintis’nda, kente géemiis bir yonetmen olan Muzaffer’in kendi kasabasina
déniip film ¢ekme siireci anlaulirken, tagrada kalan babast Emin’in toprakla
kurdugu maddi bag 6zellikle vurgulanir. Biilent Diken ve arkadaglar1 bu filmden
bir sahneyi aktarirken sdyle der: “Unutulmaz bir sabnede Emin’i ... yapilmas:
gerekenleri yaparken goriiriiz: kurumus otlar: bigerken, agaglarin kuru dallarin
keserken, ... bitkileri sularken. Babas: is isleyip ellerini kirletirken, Muzaffer ...
masabasinda bos bos oturur. Toprakla hicbir fiziksel bags, hichir canly iligkisi yoktur”
(Diken, Gilloch ve Hammond, 2018, s. 70). Bu tespit, tagranin fiziksel mekan
olmanin 6tesinde emek ve aidiyet tizerinden kurulan bir yagam alani oldugunu
gosterir. Kuru Otlar Ustiinede de benzer bir ayrim sezinlenir. Koyde yillardir
yasayan deneyimli hocalar veya koyliiler, bulunduklar1 yere daha saglam kok
salmigken, Samet gibi digaridan gelen ve akli sehirde olan kisiler tagray1 yalnizca
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katlanilmasi gereken bir durak olarak goriirler. Bu bakis agisi, tagranin sessiz
direncini ve kendini disariya kapatan dogasini da ortaya koyar. Tagra, Cigdem’in
ifadesiyle, “kendini kendi halinde birakilmayacak kadar ‘degerli’ kilan, ne anlama
geldigi pek belli olmayan sessizligi” ile de tanimlanir (2005, s. 104). Gergekten de
film boyunca doganin ve cevrenin sesi, insan seslerine siklikla baskin ¢ikar. Bu
yoniiyle tasra, konugulmayanin hiikiim siirdiigii bir diyar gibidir.

Sonug olarak Ceylan, Kuru Otlar Ustiine de tasray: fiziki bir arka plan olmaktan
cikarip, karakterlerin zihinlerine niifuz eden bir ruh hali olarak isler. Kiigiik yerde
yasamanin getirdigi boguculuk, filmde sahnelerin atmosferine sinmigtir.
Yénetmenin kendi deneyimine dayali su ifadesi, Samet’in hissiyatini da yansitr
niteliktedir: “Uzunca siire kalinca kasaba ortam: bana oldukea bogucu gelmeye
baslyor. Kisa siivede herkes seni tanzyor, her seyiniz kontrol altinda ve son derece
acimasiz deger yargilar: var. Galiba sonugta ben bir kent insanzyim. Her giin sokaga
ctktigimda kimsenin tanimyor olusu, kalabaliga karisabilme, kalabalik icinde
yalnizlik duygusu, vazgecemeyecegim seylerden” (akt. Akbulut, 2005, s. 84). Bu
ifade, tagranin fiziki uzakhigindan ziyade insan iligkilerindeki kapalilik ve
mahremiyetsizlik nedeniyle bunaltuct olabilecegini, buna kargilik, biiyiik
sehirdeki anonimlik icinde yasanan yalnizligin 6zgiirlestirici bulunabilecegini
gostermekeedir. Nitekim Samet karakeeri de film boyunca tagra ile barigmakta
zorlanir. Digaridan bakildiginda sade ve huzurlu gériinen bu ortam, onun icin
fiziki mekanin 6tesinde bir hapsolma duygusuna tekabiil eder. Bu noktada tagra
temast, filmde islenecek diger iki ana izlek olan zaman ve yalnizlik ile i¢ ice geger.
Tagrada sikisip kalma hissi, zamanin akigini algilayistan iletisim bigimlerine kadar
her seye yansimaktadir.

2. Zaman: Anlati, Ritim ve Duraganlik

Nuri Bilge Ceylan’in sinemasi, anlatt ritmi ve gorsel dili itibariyla siklikla yavas
sinema kategorisi iginde degerlendirilir. Kuru Otlar Ustiine, 197 dakikalik
siresiyle ve olaydan ziyade atmosfer ile karakrerlerin i¢ diinyalarina odaklanan
yapistyla, zaman olgusunun yogun bicimde hissedildigi bir filmdir. Ceylan, filmi
boyunca izleyiciyi aceleci bir kurguya veya hizli bir olay akigina siiriiklemez,
aksine, zamanin gecisini neredeyse fiziksel olarak duyumsatacak bir ritimle igler.
Uzun ve sakin plan sekanslar, karakterlerin giindelik rutinlerini tiim siradanligiyla
izleyen sahneler ve diyalog kadar sessizlikle oriilen bolimler, filmin anlati
temposunu belirler. Asuman Suner, Ceylan’in ilk dénem filmlerini incelerken
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yonetmenin gorsel tislubundaki duraganlik ve ricm duygusunu su sozlerle
taumlar: “Ceylan’in her ii¢ filminde genellikle uzun cekimlerden olusan sabnelerde,
kamera cogunlukla sabittir. Sabit kamera kullaniminin yarattig duraganlik duygusu
ses diizleminde de vurgulanir. Sabnelere cogunlukla doga sesleriyle kesintiye ugrayan
sessizlik eslik eder. ... Miizik hichir zaman hareketi vurgular ve ritm kazandirir
tarzda kullaniimaz” (2006, s. 126). Gercekten de Kuru Otlar Ustiine filmi
boyunca miizik kullaniminin olduk¢a sinirli oldugu, bunun yerine riizgar,
yagmur, kus sesleri gibi dogal cevresel seslerin ve i¢c mekan sessizliklerinin 6n
planda tutuldugu dikkat ¢eker. Bu tercih, filmde zamanin gegisini doganin
ritmine yakin bir sekilde sunar, izleyiciye tagranin mevsimsel déngiilerini, giiniin
farkli saatlerinin atmosferini deneyimleme imkén: verir.

Gorsel 3. Duraganiik ile hareket arasinda bir fotograf dn:

Ceylan’'in sinematografisi, fotografik bir hassasiyetle zamanin izlerini yakalar.
Film boyunca pek ¢ok sahnede hareketin minimal diizeyde tutulmasi, izleyicinin
bakisint gergeve icinde uzun siire gezinmeye davet eder. Kuru Otlar Ustiine'de
fotograf yalnizca bir gorsel motif olarak degil, zamanla kurulan diisiinsel iligkinin
araci olarak da iglev goriir. Filmde bazi sahneler ilk bakista donuk birer fotograf
gibi goriiniirken, karakterin hafif bir bag hareketi ya da goz kirpmastyla sinematik
zamana gecilir. Bu gegis, fotografin “kendi zamansal sinirini, yani baglangi¢ anini
ve sonrasinda zamanin etkisini gdstermeye baglama halini” (Friday, 2006, s. 51)
temsil eder. Bu anlar, duraganlik ve hareket arasinda salinan gecici bir esikee,
izleyiciye hem geg¢misin hem de simdi’nin agirligini hissettirir. Ceylan’in ge¢miste
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cekeigi “Sinemaskop Tiirkiye” adli fotograf serisiyle de paralel olarak, bu filmde
gorsel kompozisyonun zamani dondurma bigimi, yonetmenin sinema-fotograf
iligkisine olan diistinsel ilgisini de agik eder.

Filmde fotograflarla gergeklestirilen ve zamani yavaglatmaya ¢alisan bu anlar,
Laura Mulvey’in ifadesiyle, hareketin icinde duraganlik illiizyonu yaratarak
zamanda bir duraksama hissi olusturur. Mulvey, duragan karenin, hareketli
goriintiiye “6nce”yi, fotografi ya da kaydin yapildigi ani haurlatugini belirtir ve
duraganligin sinemaya gizli bir ge¢mis ve bir gizem kazandirdigini vurgular
(2006, s. 85). Filmde Samet’in bir an icin duran, ardindan ufak bir hareketle akip
giden zamana kaulan fotograflari, karakterin ge¢mise saplanip kalma, simdiki ani
kavrayamama ve gelecege dair bir yonelim gelisterememe durumunu sezdirir.
Fotograflarla gecen bu béliimler, Ceylan’in gorsel anlatminda zamanin lineer
akigindan ¢ok, animsanan, iz birakmis ve durdurulmug zamanlara odaklandigini
gosterir. Biilent Diken ve arkadaglarinin da belirttigi gibi, Ceylan’in filmlerinde
zaman, siklikla “askiya alma” hali olarak deneyimlenir, boylece olaylarin degil,
anlarin 6n plana ¢ikug bir ritim yakalanir (2018, s. 118). Bu yoniiyle film,
anaakim sinemadaki hizli anlati temposunun aksine, seyirciyi hem gorsel hem de
zihinsel bir yavaglamaya davet eder.

Andrey Tarkovski, sinema sanatinda ritmin ve zaman duygusunun ydnetmenin
diinyaya bakigiyla iliskili oldugunu vurgulayarak, “Bir yonetmen bireyselligini her
seyden once zamani sezinleyebilmesiyle, ritimle kanitlar” der. Tarkovski'ye gore
filmde ritim, yonetmenin zaman arayust ile oranuli organik bir yapiya kavusur,
cekilen sahnelerde gecen zamanin, izleyiciye kendi 6zgiin akisi ve sayginligi icinde
sunulmast gerekir (2008, s. 108). Ceylan’in filmlerinde de benzer bir yaklagim
goriiliir. Kuru Otlar Ustiine de zaman, ydnetmenin igsel ritim duygusuna uygun
bi¢imde biikiiliir. Oykiiniin dramatik zirveleri bile siikiinetle ve sabirla inga edilir.
Giindelik hayaun kiiciik anlari uzun uzadiya gésterilir. Bu sayede film, izleyicinin
adeta gercek zaman duygusunu yeniden kazanmasini saglar. Akigkan bir hikiye
anlatmaktan ziyade, zamanin kendisini bir karakeer haline getirir.

Nitekim Biilent Diken ve arkadaslari, Ceylan’in Uzak filmi 6zelinde, ydnetmenin
sinemasinda zamanin nasil ete kemige biriindigini su sozlerle aciklar:
“Kurulmamas giimiis cep saatinde Ceylan kasten birebir bir zaman-imge ortaya
koyar, zamanin kendisinin durmus haldeki tasvirini akla getirir.” (2018, s. 87).
Soziinii ettikleri sahnede, Uzak filmindeki bir kurmali cep saatinin durmus
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vaziyette yakindan gosterilmesi, film icindeki zamanin adeta donmus oldugunu
imgeler. Kuru Otlar Ustiinede de benzer bir bigimde, 6zellikle kis mevsiminde
gecen neredeyse ilk ¢ saatlik kissmda zaman neredeyse donmus hissi verir. Kar
alunda gegen monoton giinler birbirine karigir, herhangi bir biyiik olay
olmaksizin zaman dongiisel bicimde akar. Bu, filmin son béliimiinde baharin
gelisiyle kismen kirilir. Karlarin erimesi ve kuru otlarin ortaya ¢ikmastyla birlikte
dis diinyada hareketlilik artsa da, Ceylan bu gegisi bile aceleye getirmez. Kisin
statik tablolarinin ardindan gelen bu hareketlilik bile 8l¢iiliidiir. Ceylan, baharin
canlanmasint bile dingin bir ritimle, uzun soluklu planlarla sunar ve bu yolla
filmin zamansal ritmini, mevsimlerin degisimini ve karakterlerdeki ruh hali
dalgalanmalarini seyirciye hissettirir.

Dolayisiyla zaman olgusunun Ceylan’in sinemasinda yalnizca atmosfer yaratma
unsuru degil, ayni zamanda anlatt yapisinin bir parcast oldugunu vurgulamak
onemlidir. Hasan Akbulut, Ceylan’in “aksiyonun olmadigs bir yavaglikra, giinliik
yasamin siradanltklarims anlatan yalmligryla diginmeyi talep eden” bir sinema
onerdigini belirtir (2005, s. 10). Geleneksel dramatik yapida izleyiciyi siirekli
mesgul eden olaylarin yerine, Ceylan’in minimalist anlatilarinda duragan anlar ve
sessizlikler 6nemli yer tutar. Akbulut’un ifadesiyle, “onun filmlerindeki minimalist
anlats yapisi, aksiyondan yoksunluk, sessizlik, zamana ve mekina odaklanan
duragan anlatim ... egemen film izleme pratiklerimizi sarsabilecek bir deneyim vaat
ediyor” (2005, s. 10). Kuru Otlar Ustiine filmi de tam da béyle bir deneyim sunar.
1zleyici, tagranin agir ritmine tabi kilinarak karakterlerin ruh hallerini
i¢sellestirmeye davet edilir. Anlau iginde belirgin bir olay 6rgiisii olsa da (6rnegin
Samet’in 8grencisiyle yasadigi gerilimli bir hadise veya meslektagt Nuray ile
gelistirdigi iliski), film bunlari alisildik dramatik vurgularla degil, sanki hayatun
dogal akisinda gelisiyormus gibi sakince ortaya koyar. Bir anlamda, hikdye
karakrterlerinin zamani algilama bicimleri de, dis diinyadaki nesnel siirenin éniine

geger.

Ceylan, uzun plan sekanslar: ve duragan cerceveleriyle sinema dilini kurarken, bir
yandan da belgeselci bir gergeklik hissi yakalar. Izleyiciye de sanki oradaymis, o
ani gercek zamanl yagtyormus duygusu verir. Bu yaklagim, klasik sinema
kurgusunun zamani sikigtiran ve dramatik anlar1 6ne ¢ikaran mantigina bir kargt
durus olarak da degerlendirilebilir. Yonetmen, zamanin akigini seyirci icin
miibiirler, her sahnenin icine kapatr. Tarkovski'nin Miibiirlenmis Zaman
kavramma aufla soylersek, Ceylan da sinemayr yine Tarkovski’nin
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ifadelendirmesiyle bir zaman heykeltirasiiés olarak goriir. Film seridindeki zaman
dilimlerini kendi estetik amaglarina gore uzaur veya durdurur. Kuru Otlar
Ustiiné'de 6rnegin, Samet ile Nuray’'in bir aksam boyunca siiren derin sohbeti
neredeyse kesintisiz bir sekilde, gercek zamanina yakin bir uzunlukta sunulur.
2:08:00 ile 2:30:00 arasinda yer alan ortalama 20 dakikalik bu diyalog sekanst
boyunca, zaman sanki sohbetin akigina tabi olur. Ne izleyici ne de karakterler
acele eder. Bu uzun diyalog, filmin ritminin nadir hizlandig anlardan biridir
clinkii entelektiiel ve duygusal bir hesaplagmanin yagandig1 bu sahnede kelimeler
art arda dokiiliir. Fakat Ceylan burada bile ritmi ustaca yonetir. Karakterlerin
konugmalar1 arasinda stratejik duraklamalar, uzun bakiglar ve gevresel detay
cekimleri ile tempoyu dengeler.

Ozetle, Kuru Otlar Ustiinede zaman, hem anlat diizeyinde hem de
sinematografik diizeyde merkezi bir igleve sahiptir. Yénetmenin ozgiin ritim
anlayigi, izleyeni filmin igindeki zamana ortak eder. Uzun planlar, duragan
kompozisyonlar ve sessizlik anlar1 sayesinde seyirci, tasranin gegmek bilmeyen kig
mevsimini, monoton okul giinlerini ve karakterlerin bekleyislerini bizatihi
hisseder. Bu sayede film, zamanin 6znel deneyimini akrtarir. Bekleyis stirecindeki
bir insan i¢in zaman yavaslar, 6zellikle can sikintst igindeki tagra hayatinda giinler
birbirinin aynisina déniiserek uzar, yalniz bir insan icin anlar akiciligini
kaybederek derinlesir. Bir sonraki boliimde ele alinacak olan yalnizlik temasi da
tam burada zaman temasiyla kesisir. Ceylan’in sinemasinda yalnizlik cogunlukla
uzun siireli suskunluklar ve bekleyisler icerisinde anlatlir. Zamanin durma
noktasina geldigi anlar, gogu kez karakterlerin en yalniz hissettikleri anlarla
ortigiir. Dolayistyla, filmde zamanin ritmi, yalnizligin diline déniisiir, duraganlik
ve suskunluk, yalnizlik duygusunu anlatmanin bir yolu olur.

3. Yalnizlik: Ige Kapanis ve Sessizlikle Kurulan Dil

Nuri Bilge Ceylan’in film kahramanlari genellikle ice doniik, diinyayla arasina
mesafe koymus ve derin bir yalnizlik duygusunu iglerinde tastyan kisilerdir. Kuru
Otlar Ustiine de bu gelenegi siirdiiriir. Tasranin {icra bir kosesinde hayatinin belki
de en verimsiz ve monoton yillarini gegiren Samet, etrafinda insanlar olsa da
esasen yalniz bir karakeer portresi ¢izer. Filmin bagindan sonuna dek Samet’in
gerek meslektaslariyla gerek 6grencileriyle iletisim kurma ¢abalar1 bir tiirlii gercek
bir yakinliga doniismez. Sozler havada asili kalir, diyaloglar cogu zaman ytizeysel
veya bagarisizdir. Bu noktada Ceylan’in filmlerine dair Biilent Diken ve
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arkadaglarinin gu tespitini haurlamak yerinde olacakur: “Yalniz karakterler,
basarisiz iliskiler, istenmeyen ve yersiz yakinliklar garip sessizliklere dogru ilerler.
Dolayisiyla Ceylan’in filmlerinde, en onemli olan sey cogu zaman soylenmez veya
mubtemelen soylenemez olarak kalacaktir. Her seyi kusatan bir konusma acizligi veya
isteksizligi  goriiriiz  perdede, iletisimin iflasin  goriiriiz; ... Bu bir sessizlik
sinemastdsr” (2018, s. 15). Gergekten de Kuru Otlar Ustiine de Samet’in en kritik
duygu ve diisiinceleri, agik bir sekilde dile getirilemez. Ister 6grencisi Sevim’le
arasinda gelisen olaylarda, ister meslektast Nuray’a besledigi karmagik duygularda
olsun, Samet cogunlukla suskun kalir veya kendini tam ifade edemez. Film
boyunca, karakterlerin arasindaki diyalog kadar, hatta belki ondan da fazla,
diyalogsuzluk hiikiim siirer.

Ceylan, yalnizlig1 sinematik olarak ifade etmek icin sessizlik 6gesini ustalikla
kullanir. Ozellikle iletisimin ttkandig1 anlarda kamera, karakterlerin yiizlerinde
veya i¢inde bulunduklart bos mekénlarda uzun siire oyalanir. Bu sayede sozle
ifade edilemeyen duygu durumlar: sessizlikle izleyiciye geger. Ornegin, Samet ile
Nuray arasinda gegen uzunca konusma sahnesinde, yerine gore sessiz kalinan
anlar da vardir. Bu sessizliklerde, bazen ice kapanis, bazen hayal kirikligi, bazen
de bakislarda sucluluk duygusu vardir ve bu gibi anlar kimi zaman hicbir
diyalogun iletemeyecegi kadar giiclii bigimde hissedilir. Iste boylesi anlar,
Ceylan’in “konusma acizligi’ni sinemasal bir dile doniistiirdtigii anlardir. Perdede
goriinen sessizlik, “Istisnai bir suskunluk hali gibi sozceler arasinda bir bogluk veya
duraklama” degildir, aksine film boyunca “ara sira ortaya ¢ikan seslerle delinen ve
vurgulanan kalici bir iletisimsizlik halidir” (Diken, Gilloch ve Hammond, 2018,
s. 15). Kuru Otlar Ustiine de tam olarak boyle bir iletisimsizlik atmosferi kurar.
Karakeerler konusur gibi yapar, giinlitk nezaket ifadelerini veya basit sohbetleri
yerine getirirler ama asil 6nemli meselelerde bir duvarla kargilagirlar. Samet’in
hem o&grencilerle arasinda, hem de Nuray ile iligkisinde bu iletisim duvari
belirgindir.

Ote yandan, Nuri Bilge Ceylan filmografisinde diyaloglara 6nemli bir anlatr aract
olarak yer verilen 6rnekler de mevcuttur. Ozellikle Kis Uykusu, tiyatral yapist ve
edebi derinlik tastyan uzun diyaloglariyla dikkat geker. Kuru Otlar Ustiine de
benzer sekilde, karakterler arast yogun diyaloglara sahiptir. Samet ile Nuray
arasinda gecen tartigmayi andiran sahneler, ogretmenler odasinda siiregiden
giindelik konugmalar ya da sinif ici pedagojik etkilesimler bu 6rnekler arasinda
sayilabilir. Bununla birlikte, Ceylan sinemasinda bu diyaloglar ¢ogunlukla
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karakeerlerin igsel gercekligini dogrudan agiga vurmaktan ziyade bir tiir maske
islevi goriir. Yiizeyde akan sozlerin gerisinde bastirilmis duygular ve ¢eligkili
oznellikler gizlidir. Kzs Uykusu, edebiyat ve tiyatroya agitk gondermelerle oriilii
yogun bir diyalog ag1 sunarken Kasaba gibi erken donem filmleri ise uzun sessizlik
sekanslariyla sinemasal anlatinin bagka bir kutbunu temsil eder. Bu iki u¢
arasindaki gegislilik, Ceylan sinemasinin ozgiin poetikasini olugturan temel
ozelliklerden biridir. Nitekim Diken, Gilloch ve Hammond (2018, s. 15) bu
durumu, “andigimiz filmler hareketten duraganliga ve soz/diyalogdan sessizlige
stirekli olarak kayma ve gecisleri ifade eder ve sunar” seklinde tanimlar. Kuru
Otlar Ustiine de bu baglamda ele alindiginda, yer yer edebi nitelikte diyaloglara
yer vermekle birlikte, genelinde sessizligin hakim oldugu bir duygu iklimi kurar.
Bu anlati evreninde, sozler soylendiginde bile asil anlam jestlere, bakislara, yiiz
ifadelerine ve 6zellikle sessizliklere yiiklenir.

Ceylan’in yalnizligr ifade edis bicimi, ozellikle karakeerlerin ice kapanma ve
duraksama anlarinda belirginlesir. Kuru Otlar Ustiinede Samet karakteri adeta
filmi kendi zihninde yasar. Onu sik sik digsiincelere dalmis, cevresindeki
gergeklikten kopmus bir sekilde izleriz. Bu sahnelerde seyirci, karakterin i¢
monologlarini dogrudan duymasa da zihninde bir tartugmanin siirdiigiini
sezebilir. Samet’in aynaya bakarken ya da bir bosluga dalmis bicimde etrafi
izlerken goriildigii bu anlarda herhangi bir replik yer almaz. Ancak bu
goriintiiler, karakterin olup biteni diisiindiigiinii ya da kendiyle yiizlestigini ima
eder. Bu tiir anlar, Samet’in yalnizligini ve i¢ hesaplagmasini dig diinyayla degil,
bizzat kendi i¢ sesiyle kurdugu bir iletisim bigimi olarak yansitir. Onun muhatabi
¢ogu zaman bagkalari degil, kendisidir. Ceylan sinemasinda bu sahneler,
varolugsal yalnizhigin sessizligi aracihigiyla gorsel temsillere dénigiir. Diyalog
olmadan da karakterin igsel ¢atigmalart goriiniir kilinir. Ustelik Samet zaman
zaman konugsa bile bu diyaloglar ¢ogu kez karsilikli bir iligki kurmaya yaramaz.
Soylenen sozler, giiven veren ya da duygusal bir yakinlik inga eden bir iletigim
degeri tasimaz. Bu baglamda filmde konugmanin ¢ogu zaman gercek bir diyaloga
déntismedigi, buna kargilik sessizligin kimi durumlarda bir icsel diyalog bigimi
kazandig1 soylenebilir.

Yalnizigin dili s6z konusu oldugunda, akla gelen temel unsurlardan biri de
mekinin kullanimidir. Ceylan, yalniz karakterlerini ¢ogunlukla genis, bos ve
donuk mekénlar icerisinde konumlandirarak yalnizlik hissini yalnizca ruhsal
degil, fiziksel diizeyde de goriiniir kilar. Kuru Otlar Ustiiné de bu anlatim stratejisi
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ugsuz bucaksiz karli ovalarda, tenhaligs hissedilen okul koridorlarinda ve Samet’in
soguk, diizenli fakat duygusal olarak yalilmis bekar odasinda kendini gosterir.
Ozellikle Samet’in tek bagina sinifta yoklama aldig1 sahnede, arka planda biiyiik
pencerelerden goriinen beyaz bir dis diinya yer alir. I¢erideki sessizlikle birlikte
bu gériintii, karakterin igsel izolasyonunu yansitan giiglii bir sinemasal an yaratr.
Benzer sekilde, Nuray’in evinde gegen sahnelerde los 151k, duvarlardaki bosluk
hissi ve odanin genel atmosferi, onun da kendi icine kapandigini ve yalnizlikla
bas basa kaldigini ima eder. Film boyunca 151k ve renk paleti de bu duygusal
yalnizligi destekler. Ozellikle uzun kis sekanslarinda hikim olan soguk mavi-gri
ve beyaz tonlar, karakterlerin diinyasindaki duygusal sogumay: ve iletisimsizligi
pekistiren gorsel gostergelere doniisiir.

Tiim bu sinematografik tercihlerin dtesinde, Ceylan’in yalnizhiga dair en dikkat
gekici katkilarindan biri, bu duyguyu bir ige doniis ve sozstiz iletisim bicimi olarak
sunmasidir. Onun sinemasinda yalnizlik, bireyin kendisiyle bas basa kaldig,
degerlerini, arzularint ve hayal kirikliklarini gézden gecirdigi diisiinsel bir alana
doniisiir. Kuru Otlar Ustiinede Samet'in gegirdigi bu igsel siireg, ozellikle anlatt
ilerledikge goriiniir hile gelir. Filmin finaline yaklastik¢a, onda bir déniigiim
yasandig1 izlenimi olugur. Uzun ve sert bir kigin ardindan gelen baharla birlikee,
Samet’in yiiziinde beliren hafif bir tebessim ya da kabullenmiglik, onun
yalnizhigiyla ya da diisiinceleriyle bir tiir barig kurdugunu diisiindiiriir. Belki de
artik tagranin sessizligine direnmek yerine onu dinlemeyi 6grenmistir. Film
boyunca zihni mesgul eden sikintilarin anlami da bu baglamda déniisiime ugrar.
Bu anlau ¢oziimlemesi, Ceylan sinemasinda yalnizligin bir olgunlagma siireci
olarak ele alinmastyla ortiigiir. Nitekim kimi zaman bireyin zihninde biytictiigii
meseleler, doganin dongiiselligi, zamanin doniistiiriicii akist ya da genel olarak
hayat karsisinda gecici ve énemsiz bir hal alabilir. Film, adini da ¢agrisuran
bicimde, bu tiir dertleri “kuru otlar” gibi degerlendirir ve onlara takilmadan,
tistiinden yiiriiyerek gecilebilecegini ima eder.

Walter Benjamin’in “diyalektik imge” kavrami haurlanacak olursa, Ceylan’in pek
¢ok sahnesi, adeta donmug bir anin i¢inde zit duygulari birlikte barindiran
imgeler sunar. Kuru Otlar Ustiine'de Samet’in yalnizlikla gevrili sahneleri de bu
baglamda birer diyalektik imge olarak okunabilir. Bu anlar, hem kederin hem de
icsel bir aydinlanma olasiliginin izlerini tagir. Bazi sahnelerde yalnizlik, karanlik
bir bosluk olmaktan ¢ok, insanin kendine dénebilecegi bir ozgiirlitk alan: olarak
hissedilir. Samet’in tek baginaliginda, zaman zaman kendi yoniinii bulma arzusu
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belirginlesir. Ceylan, bu ruh halini kelimelerle degil, gdriintiiler ve sessizlik
araciligtyla kurar. Sinema dilinin en yalin ve duru 8gelerine yaslanarak, yalnizligin
kendine 6zgii dogasinin gorsel kargiligini bulmaya caligir.

Sonug itibariyle Kuru Otlar Ustiine, yalnizlik temasini son derece incelikli bir
bicimde aktarabilen bir yapittir. Karakeerlerin ice kapanigi, filmin anlau ritmi ve
mekin kullanimindaki bilingli tercihlerle desteklenir. Diyaloglarin  yetersiz
kaldig anlarda devreye giren sessizlik, adeta yeni bir anlaum bi¢imine doniisiir.
Bu sessizlik, duygularin ve diisiincelerin soze ihtiya¢ duymadan ifade edilebildigi
bir arayis ve aktarim bicimidir. Duragan goriintiiler ve sozsiiz anlarda, insan
ruhunun en mahrem ve en derin yalnizliklarini sezme imkani ortaya cikar.
Samet’in tagrada gecirdigi bir yil, ylizeyde mesleki bir siire¢ gibi goriinse de,
aslinda kendiyle ytizlestigi bir igsel yolculuktur. Tagranin fiziksel yalnizligi ve
zamanin agir akigt, nihayetinde sessizligin diliyle birlegerek yogun bir anlat kurar.
Ceylan’in sinematografik tercihleri, kelimelerin erigemedigi duygular1 goriiniir
kilmaya yénelir. Film, yalnizhigin ve soyut distinsel siireclerin de bir dili
olabilecegini ve bu dilin ¢ogu zaman sézciiklerden ¢ok daha etkili olabilecegini
izleyiciye hissettirir.

Sonug

Nuri Bilge Ceylan, ¢agdas Tiirk sinemasinin en dikkat ¢ekici yonetmenlerinden
biri olarak, 6zellikle tasra, zaman, bireysellik ve yalnizlik gibi temalari sinemasal
dilin merkezine yerlestiren estetik bir bakis acisi gelistirmigtir. Onun sinemast,
gorselligin - diisiinsel derinlikle birlestigi, diyaloglarin sessizlikle yarisug,
hikdyenin olay orgiisiinden ¢ok ruh haline odaklandig: bir evren kurmaktadir.
Ceylan’in filmografisi boyunca siiregelen bu anlayis, 2023 yapimi Kuru Otlar
Ustiine filminde belirgin bir yogunluk ve olgunluk kazanmistir. Film, yiizeyde
tasrada gorev yapan bir 6gretmenin igsel caugmalarini anlatiyor gibi goriinse de,
derin yapisinda zamana yayilmig bir varolus krizini, mekinsal ve duygusal
yalnizligt ve tagranin ruhsal cografyasini sorgulayan girift bir anlat
barindirmaktadir.

Kuru Otlar Ustiine filmi, bireyin hem kendi icinde yasadigi hem de gevreyle
kurdugu iligki bi¢imlerini sinema dili aracihigtyla goriiniir kilmaktadir. Bu
calismada tagra, zaman ve yalnizlik olgular etrafinda yapilan ¢oziimlemeler,
filmin sadece anlatisal degil ayni zamanda bicimsel ingasini da anlamlandirma
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cabasina dayanmaktadir. Nuri Bilge Ceylan, bu filmde tagrayr dar anlamda bir
yetlesim birimi olarak degil, daha genis bir anlamda, bireysel diinyay: kusatan bir
zihinsel gevre olarak degerlendirmektedir. Mekanin yaliulmis yapisi, karakterin
diisiinsel sinirhiliklariyla drtiismekee, aidiyet ile sikigmighk arasinda gelgitler
yasayan ve yerine gore muglak bir 6zne inga edilmekeedir.

Zaman, bu cevresel ve igsel ukanmighigs pekistiren bir anlau 6gesi olarak islev
gormektedir. Ceylan, zamanin sinemasal diizlemde dogrudan deneyimlenmesini
saglayan bicimsel tercihlerde bulunmaktadir. Yani zaman yalnizca olaylarin
akigina aracilik eden bir kavram olmaktan ¢ikmaktadir. Zaman, kimi sahnelerde
fotograf gegisleriyle kimi sahnelerde de karakterin set diginda gériinmesiyle anlati
butiinliigiinden saparak parcali, esnek ve kirilgan bir yapiya biiriinmekeedir.
Zaman, yer yer olgunlagma, diisiinme ve bosluklari anlamlandirma siireclerine
aracilik eden bir deneyim alanina dontismektedir. Sabit kamera kullanimi, uzun
stireli planlar, gevresel seslere dayali sahneler ile zaman, dramatik bir yap:
kurmaktan ¢ok, yasanan atmosferin duyumsanmasina aracilik etmektedir. Bu
durum, seyircinin anlatiya digsal bir gozle degil, icerden bir taniklikla
yaklagmasina olanak tanimaktadur.

Filmde yalnizlik, fiziksel bir yaliulmighk halinden ¢ok, soze dokiilemeyen
diisiinsel bir kapanma bicimi olarak inga edilmektedir. Karakterler arasinda var
olan mesafe, ¢ogu zaman iletisimsizlik ile sinirli kalmamakta, aksine goriiniir
iligkilerin arkasindaki igsel uzakligt da temsil etmektedir. Ceylan’in sinema dili,
bu duyguyu yalnizca anlat tizerinden degil, gdrsel kompozisyon, 151k kullanimi
ve sessizlik anlariyla ifade etmektedir. Samet karakteri, yalnizca tagrada sikigmig
bir 6gretmen degildir, ayni zamanda kendi zihinsel ¢evresinden ¢ikamayan,
varligini anlamlandirmakta zorlanan bir figiir olarak resmedilmektedir.

Bu baglamda film, tagrayr bireyin i¢ diinyasini agimlayan bir cevre olarak
betimlemekte, zamani bu igsel ¢oziimiin siireci héline getirmekte ve yalnizligy,
sozle degil sessizlikle kurulan bir varolus bigimi olarak ortaya koymakrtadir. Anlatt
boyunca yasananlar, dis diinyaya degil ice ydnelen bir bakigin izlerini
tasimaktadir. Nuri Bilge Ceylan’in kendine 6zgii anlati yaklagimi, izleyiciye
aligilmig hikéye akiglarinin 6tesinde bir diisiinsel yogunluk sunmaktadir. Sonug
olarak Kuru Otlar Ustiine, bireyin diinyayla ve kendisiyle olan iliskisini,
sinemanin en yalin ve etkili unsurlarina yaslanarak anlatmaktadir. Bu ¢aligmada
ele alinan unsurlar, yalnizca film ¢oziimlemesi yapmakla kalmamakta, ayni
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zamanda sinema ile diigiinme bicimleri arasinda kurulan baglari da agiga
¢tkarmakeadir. Ceylan’in sinemasi, ¢agdas Tiirk sinemasinda icsel derinlige
odaklanan bir yaklagimin 6rnegini sunmakta, sozciiklerin yetersiz kaldig1 noktada
gorsel diistinmenin yollarini aramakeadir.
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Abstract

This study explores the role of melodramatic narrative and film music in shaping cultural
memory through an analysis of The Girl with the Red Scarf (Selvi Boylum Al Yazmalim,
1978), directed by Atsf Yilmaz. As a classic of Turkish cinema, the film holds a lasting place
in the collective memory, not only due to its emotionally charged story but also because of its
memorable musical score composed by Cahit Berkay. Combining Eastern musical motifs with
Western orchestral forms, the music enbances the film’s emotional depth and functions as a
narrative device that conveys the inner transformation of the characters. Particularly when
paired with the iconic line “What is love?”, the music serves as an emotional anchor that
contributes to the film’s impact on audiences across generations. Drawing on Marianne Hirsch's
concept of “postmemory” and Jan Assmann’s theory of “cultural memory,” this study investigates
how music acts as a tool for emotional coding and intergenerational transmission. It argues that
film music is not merely an aesthetic component but a crucial element in constructing and
sustaining cultural memory, allowing collective emotions and values to be remembered, felr,
and reinterpreted over time.

Keywords: Turkish Cinema, Cultural Memory, Postmemory, Melodrama, Music.
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Giris

odern toplumlarda bireylerin ve topluluklarin ge¢misle olan baglarini

I \ / I kurmalarinda kiiltiirel tiretimler hayati bir rol oynamakrtadir. Sinema,

bu baglamda sadece bir eglence aract degil; ayni zamanda duygularin,

kimliklerin ve kolektif hatiralarin gekillendigi bir “bellek mekani” olarak islev

gormektedir. Ozellikle film miizikleri, cogu zaman sozsiiz olmalarina ragmen

tasidiklart yogun duygusal anlamlarla, bireyin belleginde giiglii izler birakma
potansiyeline sahiptir.

Sozen'in (2015, s. 35) de belirttigi gibi, giiniimiiz sinematografik anlaularinda,
diyaloglarda, efektlerde ve miizikte, filmin ses evrenini olusturan unsurlar
birbirine baglidir ve birbirleriyle bir iligki i¢inde inga edilmektedir. Boylece film,
izleyici tarafindan bir biitiin olarak algilanmaktadir.

Kiiltiirel/kolekeif bellek, toplumsal bir ¢ercevede veya bu olaylari deneyimleyen
gruplar arasinda insanlar tarafindan kargilagilan nesneler, yerler ve olaylarla ilgili
olaylarin haurlanmasi eylemidir. Kolektif bellek, kiiltiiriin bir deposu olarak
kabul edilmektedir ve bazen bu goriis 'kiiltiirel bellek' teriminin birbirinin yerine
kullanilmasina yol agmaktadir (Hussein vd., 2020). Kiiltiirel bellek (veya kolekeif
bellek) literatiire ilk kez Maurice Halbwachs tarafindan Hafizanin Toplumsal
Cergeveleri (2016) ve Kolektif Hafiza (2017) adli kitaplarinda dahil edilmistir.
Kiiltiirel bellek anlayist bireysel ve kolektif bellek arasindaki ayrim {izerine
kurulmugtur ve bireysel bellegi 'kisisel' ve 'otobiyografik', kolektif bellegi ise
'sosyal' ve 'tarihsel' olarak tanimlamisur (Halbwachs, 2017). Halbwachs
tarafindan kavramin ortaya aulmasinin ardindan, mekénsal kolektif hafizay1 daha
fazla inceleyen Pierre Nora (2006) olmustur ve ozellikle cografi ve insa edilmis
cevreyle ilgilenmigtir. Belirli yerlerin farkli duygulari nasil yakalayip ulusal anilar:
nasil canlandirabilecegini tartigmugtur.

Halbwachs (2016), bireylerin gesitli ortamlarla iligkileri degistikce kolekeif
hafizada degisimlerin meydana gelebilecegini ileri siirmekeedir. Hafiza, gecmise
doniik olsa da gelecege doniik bir igleve de sahip olabilir.

Toplumsal bellek, bireylerin ge¢misi nasil hatirladigindan ziyade, toplumun ortak
hafizasinin nasil gekillendigini ve aktarildigint anlamaya calismakreadir. Sinema,
bu kolektif hafizanin en giiclii tastyicilarindan biri olarak; yalnizca gorsel anlatim
giiciiyle degil, duygulara seslenen yapisiyla da kiiltiirel bellegin olusumuna
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katkida bulunmaktadir. Kiiltiirel bellek, bir toplumun ortak ge¢misini,
degerlerini ve kimligini simgesel anlatilar, ritiieller, nesneler ve imgeler araciligiyla
aktardig1 kolektif hafizasidir (Assmann, 2015). Haurlama ise genellikle sanat
eserleri, filmler, miizikler ve sdylemler tizerinden sekillenmektedir.

Kirgiz yazar Cengiz Aytmatov'un “Kirmiz1 Egarp” adli ykiisiinden uyarlanan ve
1977 yilinda Auf Yilmaz'in yénetmenliginde ¢ekilen Selvi Boylum Al Yazmalim
filmi, yalnizca bir agk tiggeninin trajik hikiyesini anlatmamakta; ayni zamanda
Tiirkiye toplumunun sevgi, sadakat, emek, fedakarlik gibi temel degerler
kargisindaki duygusal tutumunu da gézler 6niine sermektedir. Bu yéniiyle film,
bireysel deneyimlerden ¢ok daha 6teye gegerek, kolektif bir “duygu arsivi” niteligi
kazanmaktadir. Filmde Cahit Berkay tarafindan bestelenen miizikler ise bu
duygularin bellekte kaliciligini saglayan en giiglii 6gelerden biridir. Selvi Boylum
Al Yazmalim, sadece romantik bir agk hikéyesi degildir. Ayni zamanda Tiirkiye
toplumunun duygu repertuarini, kadinlik-erkeklik rollerini, aile yapisini ve sevgi
tanimini sekillendiren kiiltiirel bir metindir.

Filmde kullanilan miizik, zamanla bireysel duygularin 6tesine gecip kolektif bir
hislenme bicimine déntigmiistiir. Bu miizik duyuldugunda akla gelen sadece film
degil; o donemin sinema salonlari, aileyle birlikte izlenen aksamlar, sosyal
iligkilerin seffaflig1 gibi unsurlar da tetiklenebilir. Bu da bu miizigin ve filmin
kiiltiirel bellekteki yerini sabitlemeye yardimct olmaktadur.

Sinema c¢aligmalart baglaminda ozellikle son yillarda “duygularin tarihi”,
“duygusal bellek” ve “kiiltiirel travmalar” gibi konular hem akademik ilgiyi hem
de teorik gesitliligi artrmugtir. Tiirkiye 6zelinde ise sinemanin duygusal etkisi ve
bellege katkisi tizerine yapilan ¢aligmalar sinirli olmakla birlikte giderek artig
gostermektedir. C)rnegin; Asuman Suner (2006), Tiirk sinemasinda kimlik ve
aidiyet meselesini tartisirken, gecmisin sinemasal temsillerle nasil yapilandigini
ele almaktadir. Gékhan Asct (2014), 1950-1980 dénemine odaklanarak,
Yesilcam filmlerinin miizikleri yoluyla popiiler kiiltiirii nasil yansittigini
incelemektedir. Duygularin toplumsal bellekte nasil sekillendigine dair 6nemli
veriler sunmaktadir. Selin Siiar Oral (2018), sinema araciligiyla kolektif
duygularin nasil temsil edildigine dair kapsamli bir ¢6ziimleme yapmistir. Ozge
Erkaya (2019), tez caligmasinda azinliklarin kendi kiiltiirel belleklerine sinema
araciligryla nasil tutunduklarini gésteren etnik bellek 6rnegi sunmaktadir. Begiim
Savein (2020), post bellek ve protez bellek iizerine odaklanarak, igsellestirilmis
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duygularin  kugaklararasi nasil deneyimlendigini incelemektedir. Miibadele
dénemi filmlerindeki duygusal tanikligin kugaklararasi aktarimina dair ilgili
literatiire kuramsal bir katki saglamaktadir. Sarp Feykun Sener ve arkadaglari
(2021), Tiirkiye’de film miizigindeki déniisiimlerin toplumsal bellege katkilar:
tizerinden kuramsal bir gergeve sunmaktadir. Ufuk Giiral (2024), ise yapug:
calismada film miiziklerinin anlatidaki rolii ve izleyicinin bellegindeki etkilerini
analiz etmistir.

Bu calisma, Selvi Boylum Al Yazmalim filminde Cahit Berkay’'in miiziginin eslik
ettigi sahnelerdeki duygusal yogunluklart analiz ederek, soz konusu duygularin
nasil bir kiiltiirel bellek ingasina hizmet ettigini ortaya koymayr amaclamakeadir.
Bu baglamda, “duygu haritas:” {izerinden film sahnelerindeki duygusal
dalgalanmalar grafiksel olarak ¢éziimlenmis, ardindan bu duygularin kiiltiirel
bellek baglamindaki kargiliklar: teorik ve baglamsal yaklagimlarla tartigilmigtur.

Bu calisma, Auf Yilmaz'in 1977 yapumi Selvi Boylum Al Yazmalim filmi
aracihigiyla sinemanin bir duygusal bellek alani olarak isleyisini tartigmakea,
ozellikle Cahit Berkay’in bestelemis oldugu tema miizigi tizerinden kiiltiirel
bellegin nasil inga edildigini teorik ¢ercevede incelemektedir. Bu calisma, Selvi
Boylum Al Yazmalom film miiziginin uyandirdigt duygularin kiiltirel bellek
agisindan yorumlanmasi sebebiyle 6nemlidir. Bu film t{izerine bir¢ok ¢alisma
yapilmis olmasina kargin filmin miiziginin duygusal ve kiiltiirel bellek ingasindaki
rolii tizerinde duran herhangi bir ¢aligmaya rastlanmamugtir.

Calisma boyunca; kiiltiirel bellek, postbellek, bellek mekéini olarak sinema,
nostalji-bellek ve film miiziklerinin duygular: harekete gecirme giicii ile hafizada
bu miiziklerin nasil yer ettigi tizerinde durulacaktir. Sonrasinda Selvi Boylum Al
Yazmalim film miiziginin gectigi sahneler icerik analizi ydntemiyle incelenecek
ve calisma, yapilan analizin duygu haritasi {izerinden degerlendirilmesiyle
sonlandirilacakur.
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1. Kuramsal Cergeve

1.1. Kiiltiirel Bellek

[lk bakista bellek, gegmiste takilip kalmis, yasanmis ve zamanda durmus bir seyin
haurasi, hareketsiz bir gey gibi goriinebilir. Ancak, hafizanin dinamik oldugu ve
ic zamansal boyutu birbirine bagladigi asikardir:  Simdiki zamanda
cagrisurildiginda gegmise atifta bulunur, ancak her zaman gelecege bakmaktadur.
Jan Assmann (2015), iki tiir bellekten soz etmektedir: Giinliik yasamda sozlii
anlaum yoluyla anilarin daginik bir sekilde aktarilmasiyla ilgili olan iletisimsel
bellek ve konugmanin odaklandig1, nesnellegtirilmis ve kurumsallagmig anilara
aufta bulunan, nesiller boyunca depolanabilen, aktarilabilen ve yeniden
tiretilebilen kiiltiirel bellek.

Kiiltiirel bellek, metinlerde, ayinlerde, anitlarda, kutlamalarda, nesnelerde, kutsal
metinlerde ve tiim deneyim alanlarinda anlamlari ortaya ¢ikaran bir nevi
animsatici tetikleyiciler olarak islev gormekeedir. Kiiltiirel bellek, tiim bunlara
hizmet eden medyada ve sanat eserlerinde somutlagan sembolik mirasla
olugmakrtadir. Ayrica ge¢misin kolektif deneyimlerini somutlagtirmakta ve
binlerce yil siirebilmekeedir.

[letisimsel bellek ise yakin gegmisle sinirlidir, kisisel ve otobiyografik anilart
cagrisurmakra ve (80 ila 110 yil) ii¢ ila dért kusakla karakeerize edilmekeedir.

Bu terimler basit bir ikilik olarak degil, ge¢mis hakkinda diisiinmek icin iki
zihinsel ¢erceve olarak tanimlanmakradir, ¢iinkii belirli bir tarihsel baglamda ayni
olay ayni anda hem kiiltiirel bellegin hem de iletisimsel bellegin nesnesi haline
gelebilir. Bellekteki gercek ayrimin kronolojik mesafe agisindan degil, bir
toplulugun herhangi bir anda bir olay1 nasil 'yakin ufuk' (iletisimsel bellek) veya
'uzak ufuk' (kiiltiirel bellek) olarak algiladig1 bir bi¢cim olarak konumlandirmak
gerekmektedir. Ilki gecmisi daha kisisel olarak, ikincisi gegmis olay1 bir grubun
kimliginin temel tarihinin paylagilan bir parcasi olarak cercevelemektedir
(Assmann, 2015, s. 177).

Pierre Nora, 'hafiza mekanlari'ni tanimlayarak 'hafiza tetikleyicilerinin' temelini
olusturmugtur (2006, s. 92). Ona gore hafiza mekanlari yalnizca imgeleri veya

anicsal yerleri degil, ayni zamanda tarihi figiirleri, tarihleri, metinleri ve hatta
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eylemleri de icermektedir. Halbwachs'in kolektif hafizalarindan farkli olarak, bu
mekanlar toplumsal diizeyde gegerlidir. Halbwachs'in 'hafiza' ve 'tarih" arasindaki
farki vurgulamasi gibi, Nora da sunu vurgulamakeadur:

“Hafiza ve tarih, es anlamli olmaktan uzak, artik temel bir karsitlik icinde
goriiniiyor. Hafiza, kendi adina kurulan yasayan toplumlar tarafindan tasginan
yasamdir. Siirekli bir evrim i¢inde kalir, haurlama ve unutma diyalektigine,
manipiilasyona ve sahiplenmeye aciktir, uzun siire uykuda kalip periyodik olarak
yeniden canlandirilmaya miisaittir. Ote yandan tarih, artik olmayanin her zaman
sorunlu ve eksik bir sekilde yeniden ingasidir. Hafiza, siirekli giincel bir olgudur,
bizi ebedi simdiye baglayan bir bagdur; tarih ise gegmisin bir temsilidir” (Nora,
2006)

Nora'nin bellek mekéinlar;, Halbwachs'in kolekdf belleginden agik¢a ayirt
edilmelidir. Bellek mekénlari, artik var olmayan kolektif bellek icin 'yapay yer
tutucular' gérevi gormekeedir. Nora'nin yaklasiminin temel zayifligi, daha eski
"otantik" anilarin yeni kesfedilen kimliklerden daha arzu edilir oldugunu
varsaymasidir.

Bellek iizerine ¢alisma yapan bazi arasurmacilar, Nora'nin bellek goriisiinii
elegtirme egilimindedir. James Fentress ve Chris Wickham, 'standart bir ge¢mis'
diye bir seyin olmadigini 6ne siirerler; bunun yerine, topluluklar, gecmise dair
hangi anlaumlarin kabul edilebilir, hangilerinin kabul edilemez olduguna
kendileri karar verirler (1992, s. 7). Nora'nin bellek fikri indirgemecidir, ¢iinkii
uluslarin  icinde bile kiiciik oleekli alt béliimler 'yerel bellekler' iiretme
egilimindedir (Bodnar,1992, ss. 13—14).

Bu tarugmalarin da vurguladigs gibi, bellek aragurmacilar belirli bellek tiirlerinin
"neden" veya "ne gibi sonuglarla” ortaya ¢ikugiyla nispeten ilgilenmezler. Genel
olarak, Jan Assmann'in kiiltiirel bellegin temel islevi ve etkisinin kimligin
somutlasmast oldugu iddiast desteklenmektedir (2015, s. 16) Bu alandaki giincel
tartigmalar ise kiiltiirel bellegin nasil diizenlendigine odaklanmaktadir.

Kiiltiirel bellegin nasil olustuguna dair tarusmalar, kiiltiirel bellegin kendini
stirdiirme yontemleri hakkinda daha fazla bakis acist ortaya ¢ikarmisur. Rigney
ve Erll, gegmis olaylari tekrar tekrar temsil etmede ve boylece kiiltiirel anilart
nesiller boyunca aktarmada farkli medya araclarinin roliinii vurgulamakeadur.
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Ornegin; on sekizinci yiizyilin baglarinda ti¢ besteciden olusan bir grup, Muzio
Scevola'nin farkli bir versiyonunu yazmis ve on dokuzuncu yiizyilda bir
zanaatkar, Rubens ve Van Dyck'in resmini graviir olarak yeniden tiretmistir.
Dolayisiyla kiiltiirel bellek, farkli ortamlarda yeniden yorumlanan ve geri
déniistiiriilen fikirler bigiminde siirdiiriilmektedir. Ge¢misin tiim temsilleri,
mevcut medya teknolojilerinden, mevcut medya iiriinlerinden, temsil
kaliplarindan ve medya estetiginden yararlanmaktadir (Rigney ve Erll, 2009, s.
4).

Assmann, kiiltiirel bellek ile kimlik arasindaki baglantlara dikkat ¢ekmekeedir.
Ona gore kiiltiirel bellek, “ge¢misin anlatisal bir resmini olusturmamizi ve bu
siirecte kendimize ait bir imaj ve kimlik gelistirmemizi saglayan bir yetenekten
ibarettir” (2015). Dolayisiyla kiiltiirel bellek bireylerin kendi kimliklerini inga
etmek ve bir grubun parcast olarak kendilerini dogrulamak i¢in bagvurduklart
sembolik, kurumsallagmig mirasi korumaktadir. Bu, haurlama eyleminin
normatif yonler icermesi sayesinde miimkiindiir; Assmann’in (2015) da belirttigi
gibi, "bir topluluga ait olmak istiyorsaniz, neyi ve nasil haurlayacaginiza dair
kurallara uymalisiniz."

Insanlar bir tiir digsallastirilmis bellege sahiptir. Ogrenilmis kiiltiirel gelenekler
bi¢ciminde bilgiyi nesiller boyunca aktarabilir ve bu bilgiyi eserlerde
saklayabilirler. Sézlii gelenekler araciligiyla aktarilan diller, hikayeler ve sarkilar,
kusaklarin ge¢mis olaylar ve teknolojiler hakkindaki bilgiyi depolama yetenegini
bityiik ol¢iide arturmigtir. Kitaplar, makaleler, dini metinler ve kiitiiphanelerden
giiniimiiz bilgisayarlarina, CD'lere, DVD'lere ve diger elektronik cihazlara kadar
uzanan digsal kaynaklar, insan kiiltiirel belleginin boyutlarint ve dogrulugunu
biiyiik 8l¢tide artirmigtur.

Kiiltiirel bellek, bireyin kendisini i¢inde bulundugu toplulukla 6zdeglestirmesine
olanak saglayan, kusaktan kusaga aktarilan bilgi ve deneyimlerin toplamidir
(Assmann, 2015). Yazili tarihin Stesine gegen bu bellek tiirii, ritiieller, mitler,
semboller ve estetik formlar yoluyla canli tutulmaktadir. Sinema, bu bellegin
modern bir tastyicist olarak islev gérmekeedir.
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1.2. Duygusal Bellek Mek4ni Olarak Sinema

Duygusal bellek, duygusal bir tepki uyandiran deneyimlerin anisini ifade etmek
i¢in kullanilan bir kisaltmadir. Genellikle bu deneyimlerin bazi yonlerini bilingli
olarak hatirlama yetenegini ifade etmek icin kullanilir; baska bir deyisle, bu terim
duygunun epizodik hafiza iizerindeki etkilerini tanimlamak i¢in kullanilmaktadir
(Kensinger ve Murray, 2012). Duygusal bellek, ge¢mige dair deneyimlerin
duygusal bilesenlerinin hatirlanmasidir denebilir.

Bellek ve sinemanin kesisimi gii¢lii bir aragtirma alanidir, ancak bellek ve
duygulanimin bir araya gelmesi heniiz yeterince arastirilmamigtir. Bellek ve
duygu derinlemesine birbirine bagliyken, duygu ve duygulanim birbirinden
farklidir. Duygulanim teorisinin, 6zellikle bir yandan estetik ve etik, diger yandan
ideoloji ve siyaset baglaminda hafiza calismalarini dikkate almasi gerekmekeedir
(Kensinger ve Murray, 2012).

Duygudan daha kapsayict ve daha ilkel olan duygulanim, bellek baglaminda bir
ucunda nostalji, diger ucunda travma bulunan bir yelpazede kendini
gostermektedir. Film-bellek aragtirmacilarinin, diisiince ve duygu, imge ve beden,
anlamlandirma veya aracilik (veya temsil) ve duygusal 6n bilisin karsichig
hakkinda elestirel diisiinmeleri gerekmektedir. Ruth Leys'e (2000) gore, Deleuze
sonrast bi¢imiyle duygulanim teorisi, temsile kargi direnci ve bilincin ayricalikli
kilinmasiyla karakterize edilmektedir. Duygulanim teorisyenleri 6ncelikle
medyanin izleyici tizerindeki travmatik-duygusal etkileriyle ilgilenirler. Cathy
Caruth'a (1995) gore, travma bilingli temsil (ve dolayisiyla bellegi) olasiligini
ortadan kaldirdiginda, beden, anlaulamaz deneyimi duygusal olarak, temsilden
once gelen bir sekilde kaydetmektedir. Ironik bir sekilde, istemsizce geri
déniiglerde ve rityalarda kendini gosteren bu bedensel kayit, sinematik olarak
terciime edildiginde gorsel bir temsil gerektirmektedir.

Pierre Nora (2006, s. 26) modern toplumlarda ge¢misin canli deneyimlerden
koparak hafiza mekanlarina ¢ekildigini belirtmektedir. Son 10-15 yildir, hafiza
pratigi ve hafiza mekanlari {izerine aragtirmalar sosyal bilimler ve begeri bilimler
alaninda ¢aligan bilim insanlari arasinda 6nem kazanmigur. Hafizanin siirekliligi,
ozginliigiin bir garantisidir. Nora’nin bakis acisindan, devamlilik duygusu,
siginagint hafiza mekanlarinda bulmaktadir (Nora, 2006, s. 17). Sinema, bu tiir
bir hafiza mekini olarak gecmisin imgelerini yeniden iiretmekte ve kolektif
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bellegi sekillendirmektedir. Sinema sayesinde izleyici, sadece bir hikdyeye degil,
bir zaman ve mekéina da duygusal olarak baglanmakradir.

1.3. Nostalji ve Bellek 1ligkisi

Fiziksel veya zihinsel olarak kargilagilan herhangi bir sey hafizada geri cagirmaya
isaret ettiginde, bazen nostalji adi verilen belirgin bir duygusal durum
deneyimlenmektedir. Bu terim ilk olarak Isvigreli bir doktor olan Johannes Hofer
tarafindan nostos (d6niis) ve algos (ac1) kelimelerinden olugan bir Yunanca bilesik
kelime olarak ortaya atilmistir. Hofer, nostaljiyi, birgok Isvigreli paralt askerin
yabanci kiyilara kesif gezisine ¢ikmasinda gorilldiigii gibi, siirekli olarak ev
diisiincesi, kaygi, diizensiz kalp atgi, istahsizlik ve uykusuzluk gibi olumsuz
psikolojik ve fizyolojik semptomlarla karakterize nérolojik bir hastalik olarak
kavramsallastrmistir (Wildschut vd., 2006) Modern ¢agda nostalji, agirlikli
olarak (ancak yalnizca degil) olumlu bir duygusal deneyim olarak kabul
edilmigtir. Olumlu duygu veya aci/tatli ve 6zlem dolu bir duygu olarak
tanimlanmigtir; bu  deneyim otobiyografik bellegi geri ¢agirmaya tesvik
etmektedir (Davis, 1979). Nostaljinin duygusal yonii oldukea karmagik olsa bile,
nostaljinin artik psikolojik olarak da bir islevi oldugu diisiiniilmektedir.

Nostaljiye dair yapilan bir c¢alismada, nostaljik deneyimlerin aslinda
otobiyografik ve duygusal deneyimlerin bir kombinasyonu oldugu ileri
siirilmektedir (Barrett vd., 2010) c¢inkii duyguya dair teorik c¢aligmalar,
duygunun hafizanin sagladig bilgi, kisinin viicudunun icinden gelen igsel bilgi
ve dis diinyadan gelen duyusal girdiler kullanilarak olusturulabilecegi ortaya
cikmistr (Barrett, 2006; Moriguchi ve Komaki, 2013). Onceki ¢aligmalar,
nostaljik bir deneyimin, érnegin duyusal girdiler (koku, miizik ve ge¢misle ilgili
gorsel uyaranlar), gecmis hakkinda konugmalar ve benzer olaylarin yaganmasiyla
tetiklenebilecegini gostermekeedir (Barrett vd., 2010).

Svetlana Boym’a (2009) gore nostalji, sadece ge¢mise duyulan 6zlem degil; ayni
zamanda ge¢misi idealize ederek bugiiniin anlamlandirilmasini saglayan bir hafiza
stratejisidir. Sefvi Boylum Al Yazmalim’in miizigi, nostaljik bir ¢agrisim yaratir ve
bu cagrisim, bireyleri sadece filme degil, kendi gecmis deneyimlerine, aile
iligkilerine, ¢ocukluklarina baglar. Boylece film ve miizik birlikte bir nostaljik

kolektif bellek alan: kurar.
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Bellek/duygu/sinema  yelpazesinin  diger ucunda nostalji yer almakeadir.
Seyircilerin belirli tarihsel dénemlere veya tarzlara duydugu nostaljinin yani sira,
film ve bellegin kesisimine dair tartgmalar genellikle sanat sinemasindan ziyade
ticari tiir filmlerine odaklanmistir.

2. Film Mizigi: Sessiz Duygularin Tag1yicis

Film mizigi, sdzsiiz oldugu halde sahnelerin anlamini belirleyebilir; hatta
hafizada gériintiiden daha kalict bir iz birakabilir (Gorbman, 1987). Miizigin bu
etkisi, Ozellikle tekrarlar ve tematik motifler araciligiyla duygusal bellegi
giiclendirmektedir. Bu nedenle, bir film miizigi sadece filmi degil, donemi,
degerleri ve iligkileri de hatirlatmaktadir. Miizik, sinematik deneyime o kadar
derinlemesine yerlesmistir ki, bazen yanlis da hatirlanabilir.

Bagarili  bir miizik parcast genellikle akilda kalict  sozler  igermekeedir.
Bunlar genellikle biiyiik basar: elde etmis ve miizik listelerinde son zamanlarda
tist stralara urmanmug sarkilardir (Jakubowski vd., 2017). Bir film sahnesiyle
eslestirildiginde, eski popiiler sarkilarin yeni yorumlar izleyiciyi eglendirmeye
yardimcr olmaktadir (Williamson ve Jilka, 2013). Sarkilarin hep birlikte
sdylenmesi, ayak oynaulmasi, sarkilarin onlarca yildir sahip oldugu popiilerligi
yansitmaktadir. Bu nedenle, boyle sarkilar 6zellikle izleyiciler tizerinde etki
birakmak i¢in ¢ok az zamanin oldugu film fragmanlarinda, etkili bir pazarlama
araci olarak kullanilmaktadir (Finsterwalder vd., 2012).

Miizik ayni zamanda karakterleri yorumlamaya da yardimci olmaktadir. Bir
aragtirmaya gore, korku filminde gegen 15 saniyelik bir miizigi dinlemek,
ckrandaki karakterlerin yiiz ifadelerinde korku belirtilerini tespit etmek icin
6nemli bir ipucu gorevi iistlenmektedir (Tan vd., 2007).

Bu noktada baz1 sorulart sormakta fayda vardir. Ornegin; filmlerde daha derin
duygusal baglantlar nasil kurulur? Film yapimcilari, kalict ve 6zgiin film sahneleri
yaratmak icin ¢esitli tekniklere bagvurmaktadir. Genellikle ses ve griintii
eslesmesinin duygusal 6zelliklerine odaklanilmaktadir. Peki miizigin gorsel anilart
bu sekilde etkileyebilecegine dair kesin bir kanit var midir?
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2.1. Miizikle Inga Edilen Kiiltiirel Bellek

Miizik ve bellek tizerine yapilan aragtirmalar, ikisinin giiclii bir gekilde baglantli
oldugunu ortaya koymustur. Insanlar, benzer olumlu veya olumsuz duygusal
niteliklere sahip bir miizik egliginde, olumlu veya olumsuz bir film sahnesinin
eylemlerini, karakterlerini ve nihai sonucunu daha dogru haurlamakeadir
(Halpern ve Miillensiefen, 2007). Filmin duygusal igerigi ile miizigi arasinda
kurulan bag, hafizadaki sahnelerin zihinde hizli, kolay ve daha ydnetilebilir bir
biitiin halinde parcalanmasina ve bu sayede daha 6nce izlenen geylerin hafizada
giiclii bir gekilde yer etmesine sebep olabilir. Buna karsin bazi film sahnelerinde
ironik kontrast hakim olabilir. Ironik kontrast tekniginde, tiziintii, 6tke ve korku
gibi olumsuz olaylar1 veya duygular: betimleyen sahneler, duygusal olarak olumlu
miiziklerle eslestirilmektedir. Ornegin, yavag tempolu, hiiziinli bir miizik
esliginde kisa bir diigiin sahnesi izlemek, gorsel icerik ile 6nceki (dogrudan veya
dolayly) diigiin eglencesi deneyimleri arasinda bir uyumsuzluk oldugunu fark
etmemizi saglamaktadir. Aklimizdaki film senaryosu, "Diigiine gelen konuklarin
dans edecegi hareketli miizik nerede?” diye soruyor olabilir. Cevab: ararken,
miizigin yaratug: ruh hali uyumsuzlugu da daha ¢ok fark edilebilir.

Sahnenin duygusu ve miizik arasindaki uyumsuzluk, hafizada daha belirgin bir
goriintii olusturmaya yardimer olmaktadir. Buna yénelik yapilan bir aragtirmada
60 katulimcidan romantik bir komedi fragmanin: hiiziinlii, negeli veya miiziksiz
izlemeleri istenmistir. Katulimcilarin fragmani izledikten sonra verdigi cevaplara
bakildiginda, hiiziinlii miizigi duyan kisilerin, sahneleri negeli miizikle veya hi¢
miizik olmadan izleyenlere gore gorsel olarak daha iyi hatirladigi ortaya ¢tkmigtur.

Yakin zamanda yapilan bir baska caligmada kisinin gecmise ait miizik parcalart
duydugunda siklikla uyandirdigt anilar ve duygular incelenmistir. Bu
arastirmada, deneklere ge¢mis popiiler sarkilardan kisa anlarindan olusan (30
saniyeden uzun olmayan) bir liste sunulmustur. Ankete verilen cevaplara gore,
listedeki sarkilarin ortalama 9%30'unun otobiyografik anilar1 uyandirdigt
bulunmugtur. Ek olarak, sarkilarin ¢ogu, ¢ogunlukla nostalji gibi olumlu olan
gesitli duygulari da uyandirmistir (Janata, 2007). Bu sonuglar, hem olumlu (i¢sel
olarak hog) hem de uyarici olaylar icin gelismis haurlamanin gdzlemlendigi baska
bir aragurmayla da (Buchanan, 2007) tutarlilik gostermektedir. Bu nedenle,
belirli olaylarla iliskili olumlu duygular ve yiiksek uyarilma seviyeleri, bu belirli
olaylar igin bir hafiza giiglendirici gorevi gormektedir. Iligkisel bellek modelleri
baglaminda, duygularin ve uyarilmanin bu hafizayr giiglendirici eckisi, giiclii
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duygular ve uyarilma nedeniyle anilar arasindaki iligkilerin giiclenmesi olarak
agiklanabilir. Hayaun belirli dénemlerinde duyulan/dinlenen duygusal bir
miizik, otobiyografik hafizayla baglanulidir ve bu nedenle insanlarin kendi
benligi hakkindaki goriisiiniin olusmasinda yakindan rol oynamaktadir. Miizik
dinlemek (pasif olarak dinlendiginde bile) birgok psikolojik islevi (duygu, hafiza,
dikkat, imgeleme vb.) harekete gecirmekeedir.

Damasio (1994), duygularin biligsel siireclerle i¢ ice gectigini ve ozellikle sanat
tiriinlerinin duygusal bellegi tetikleyerek bireysel kimlik ingasina katk: sagladigini
ileri siirmektedir. Film mizikleri, bu baglamda, ge¢mis deneyimlere dair
duygusal ¢agrisimlari harekete gegiren giiclii uyaranlardir.

Gérsel-isitsel eslestirmelerin dogastyla ilgili bazi sinirlamalar dikkate alinmalidir.
Ozellikle, miizikler duygusal nitelikleri icin segilmis olsa da (Eerola ve Vuoskoski,
2011) miizikal ifade, metrik yapt, yapisal armoni, melodik ve ritmik kaliplar gibi
diger yapisal 6geler de algtyr ve hafizayr destekleyebilir. Bununla birlikte, tiim
sinematografik dgeler ile sahne bellekte kodlanirken bu tiir yiizeysel ozelliklerin,
zihinde her zaman dogrusal ve kronolojik bir sekilde ilerleyecegi anlamina
gelmemektedir (Tan vd., 2007). Bu nedenle bu makalede incelenen konu diginda
da mizigin izleyicilerin dinamik ve karmagik film sahneleri deneyimini
sekillendirmek icin ¢ok sayida ses ve gorsel 6geyle nasil etkilesime girdigi konusu
da kesfedilmeye acikur.

Sonug olarak, daha 6nceki ¢alismalarda elde edilen bulgular, gorsel-isitsel eylemin
temsilinde duygusal bir bilesene isaret eden, nispeten yeni ancak giderek artan
calismalara katkida bulunmaktadir. Bu bilgiyi, boyle bir bilesenin olumlu ve
olumsuz ruh hallerinin hissedilme bigimindeki degisikliklerden ziyade, duyguya
ozgi algl temelinde iglenmesinin muhtemel oldugunu 6ne siirerek genigletmek
duygu belleginin nasil devreye girdigini anlamak agisindan faydali olabilir.

Pratik bir bakis acistyla, film kuramecilart ve film yapimcilari tarafindan film
miiziginin izleyici tizerindeki etkileri hakkinda 6ne siiriilen bazi bilgilere yeni
ampirik sonuglarla destek sunulmasi 6nemlidir. Komik bir film sahnesini
hiiziinlii bir miizikle eslestirmek, izleyicinin tepkisini duygusal olarak nétr hale
getirmektedir. Ayrica, ayni sahneyi uyumlu miizik alunda izlendiginde miiziksiz
kosullar altinda izlemeye kiyasla gorsel 6gelerin daha iyi haurlandigi ortaya
citkmugtir. Miizikle tetiklenen duygular icin gesitli ironik kontrast eslestirmeleri
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sunan gelecekteki deneysel tasarimlar, gok modlu sinematik deneyimin yeni ve
farklt yonlerini kesfetme potansiyeline sahiptir (Damjanovic ve Kawalec, 2021)
Sinema teorisyeni Gorbman’in (1987) sozleriyle "Film miizigindeki notay1
degistirin, goriintii de doniigecekeir” (s. 30).

Miizik, filmin anlamini pekistirebilecegi gibi, tam tersini de yapabilir. Miizik
secilirken, ses-goriintii-miizik dengesi, filmin yaratug etki ve izleyicinin filmi
kolayca algilamasi icin ¢ok énemlidir. Gorsellerin sesle betimlenmesi, resim ve
miizik arasindaki uyumu haurlatan ve ona dayanan bir anlaum teknigidir. Bu
egilim, resimdeki varliklarin ozelliklerinin ve hareketlerinin sesle yansitilmasi
seklinde kendini gostermektedir ve animasyon sinemasinda en u¢ noktasina
ulagmustir (Oz6n, 2008).

3. Metodoloji

Nitel aragtirma ydntemleriyle, bir bireyin yasam kosgullari, toplumsal olgularin
baglamsal ozellikleri, tarihsel, toplumsal, mekinsal veya simgesel evrenlerin
anlamlari hakkinda aragtirma yapmak miimkiindiir. Esnek bir yontem anlayigiyla
olusturulan nitel veriler, fen bilimlerinde oldugu gibi kesin ve net bir bilimsel
sonuca varmak yerine, aragtrilanin i¢ diinyasina ulasmayr amaglamaktadir
(Kiimbetoglu, 2005, s. 45). Bu caligmada, miizigin filme kiiltiirel bellek agisindan
yapugi katki, icerik analizi teknigiyle incelenecektir. Nitel aragtirmalarda
kullanilan nitel icerik analizinde aragtirmaci, gerektiginde eserin yarauldigt
dénemi, cevresel kosullari ve sanatginin kisisel egilimlerini ortaya koymaya
calismaktadir. Bir arastrmaci cok yonlii bir degerlendirme yapmak istiyorsa,
yalnizca begeri bilimlerden degil, ayni zamanda doga ve deneysel bilimlerin ortaya
koydugu gergekliklerden de yararlanacakur (Demiray, 1971, s. 101). Selvi
Boylum Al Yazmalim film miiziginin icerik analizi buradan hareketle yapilmigtir.
Estetik unsur olarak miizik, filmin sahneleri dikkate alinarak ele alinmistir.
Aragtirmanin amact su sorunun cevabint bulmakur: Selvi Boylum Al Yazmalim
film miizigi, sahnelerin kendi i¢inde yaratmaya calistig1 duyguyla kiiltiirel bellege
nasil bir katki saglamigtir? Bu aragtirmanin amaci, film miziginin mekan,
karakter, nesne gibi diger film unsurlar ile biitiinleserek kiiltiirel bellekteki ve
yillar gegse de filmin uyandirdigr duygularin bir duygu bellegi olusturmasindaki
6nemini ve katkilarini duygu yogunlugu haritasiyla ortaya koymakur.
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4. Selvi Boylum Al Yazmalim Filminin Duygu Haritas:

Selvi Boylum Al Yazmalim, Tiirk sinemasinin kiilt filmlerinden biri olup, Cahit
Berkay'in unutulmaz miizikleriyle birlikte duygu yogunlugu agisindan oldukca
zengindir. Filmin duygu grafigi, Cahit Berkay'in miiziginin kullanildig
sahnelerle paralel olarak incelendiginde, miiziklerin sahnelerin duygusal etkisini
nasil arturdigr net bir sekilde gorilebilir. Sefvi Boylum Al Yazmalim filminde
kullanilan Cahit Berkay’in besteledigi film miizigi, Tiirkiye toplumunun
duygusal belleginde yer etmis simgesel bir unsurdur. Bu ¢alismada, filmde
miizigin kullanildig1 sahneler olay 6rgiisiiniin siralamasina gdre bes ayri tema
cercevesinde incelenmistir. Bunlar; 1. Agkin Baglangici, 2. Terk Edilme, 3. Anne
ve Cocuk Iligkisi, 4. Karar An1 ve 5. Final Sahnesi seklinde belirlenmistir.
Sahnenin duygusuyla miizigin nasil eglestigi, sahneye nasil hizmet ettigi ve
karakterlerin duygudurumunda ne tiir degisiklikler yarattug: ile bunun izleyiciye
nasil aktarildig1 tizerine icerik analizi yapilmistr. Bu igerik analizine gore filmin
duygu haritast ¢ikarilmustir. Ilk olarak belirlenen sahnelerdeki duygusal
yogunluklar 1 ila 10 arasinda bir deger verilerek puanlanmugtir (Tablo 1).

Tablo 1.

Ayrica filmde miizikle birlikte karakterlerin hangi duygulardan gectigi ve 6zellikle
hangi sahnelerde hangi duygularin yer aldig1 ve bu duygularin yogunluk seviyesi
de yine grafik {izerinde gosterilmigtir (Tablo 2).
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Tablo 2.

Filmde miizigin kullanildig sahnelerdeki en belirgin duygular; heyecan, hiiziin,
romantizm, giiven, ¢atigma ve kabullenis olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Askin
dogusu, ayrilik, gocukla kurulan bag ve nihai karar ani gibi sahneler, miizikle
birlikte izleyicide gliclii duygusal izler birakmaktadir. Bu sahneler iizerinden
yapilan duygu analizi, yalnizca bireysel hissiyatlar1 degil, ayni zamanda toplumun
sevgi, emek ve sadakat kavramlarina dair ortak duygusal yaklagimlarini goriiniir

kilmaktadir.

4.1. Askin Baglangia
Duygular: Heyecan, Romantizm

707l yillarin saf, idealist ask anlayisini gdérmek miimkiindiir. Bugiinkii
bireyselcilikten uzak, toplumsal baglarla 6riilii sonsuz giivene ve teslimiyete dayalt
bir ask hikayesi sunulmaktadir. Ilyas ve Asya'nin ilk tanisma ve asklarinin
filizlendigi sahnelerde miizikler genellikle hareketli ve umut doludur. Askin
getirdigi cosku ve yeni bir baglangicin heyecan: hissedilir. Cahit Berkay'in o
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meshur, akilda kalici, hafif tempolu melodileri bu sahnelerde izleyiciyi filmin
icine cekmekeedir.

4.2. Terk Edilme
Duygular: Hiiziin, Kabullenis

[lyas'in meslek hayatinin zorluklari, kazalar, kiskanglik ve Asya ile aralarindaki
gerginliklerin basladigi dénem. Duygu yogunlugu artar ve melankoli én plana
cikar. Cahit Berkay'in daha hiiziinlii ve gerilimli melodileri, karakterlerin icsel
¢atsmalarini ve iliskideki yipranmay1 vurgular nitelikeedir. Ozellikle flyas'in uzun
yolculuklari ve Asya'nin yalnizlig1 gibi sahnelerde miizik, caresizligi ve ayrilig:
hissettirir. Emek kavraminin kadin tizerinden kodlandigi sdylenebilir. Kadin
evine, esine, yuvasina emek verendir, sahip ¢ikandir. Sabir ve bekleyis bir tiir
"kutsal gorev" gibi sunulmakrtadur.

4.3. Anne ve Cocuk [ligkisi
Duygular: Giiven, Sefkat

Toplumda “fedakdr anne” figiiriiniin kiiltiirel bellekteki yansimasini gormek
mimkiindiir. Kadin tim acilarina ragmen ayaga kalkmakta, ¢ocugu icin
yasamakta ve gocuguyla tamamlanmaktadir. Asya'nin Ilyas's terk edip Cemsit ile
kargilaguigi ve onunla yeni bir hayat kurmaya calisugi sahnelerde duygu,
baslangictaki neseden farkli, daha sakin bir huzur arayigina doniismistiir.
Cemsit'in Asya'ya sundugu giiven ortami, miizikle desteklenmektedir. Miizikler,
Asya'nin igsel yolculugunu ve yeni bir baglangic yapma ¢abasini yansitur. Daha
dingin ve umut veren melodiler 6ne ¢ikmakeadir.

4.4. Karar An1
Duygular: Catssma, Kabullenis

“Sevgi emektir” repligiyle 6zdeslesmis; kolektif bellekte ahlaki bir 6lgiit olarak
yerlesmistir. Ilyas'in yillar sonra geri donerek Asya ve oglu Samet ile
kargilagmasini iceren bu sahne, filmin duygusal zirvelerinden birisidir. Miizik, bu
karmagik duyguyu (ge¢misin 6zlemi, simdinin acisi, gelecegin belirsizligi) en
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yogun sekilde yansitmakeadir. Cahit Berkay'in Selvi Boylum Al Yazmalim ana
tematik miizigi, bu sahnelerde tim agirhigiyla hissedilmektedir ve izleyicinin
duygusal yogunlugu en st diizeydedir. Asya'nin "sevgi mi emek mi" ikilemini
yasadig1 anlarda miizik, karakterin i¢ diinyasindaki firunalari diga vururcasina
once yavas ritimle ardindan hizli bir ritimle ¢alinmakradir.

4.5. Final Sahnesi
Duygular: Hiiziin, Minnettarltk

Bireyin degil, toplumun onayladigi kararin secildigi goriilmektedir. Duygunun
degil degerlerin yiiceltilmesi s6z konusudur. Asya'nin Cemsit'i ve emegi sectigi,
[lyas'in ise sessizce vedalastigi son anlara ait sahnelerde duygu yogunlugu, bir
kabullenis ve hiiziinle sakinlesmektedir. Miizik, bu veday: ve alinan kararin
agirligini yansiemakeadir. Karakeerlerin yiizlestigi gerceklik ve yagamin getirdigi
aci tatlt sona bir melodi eslik etmekeedir.

Bu calismada, Auf Yilmaz'in yénettigi 1977 yapimi Selvi Boylum Al Yazmalim
filminde,

Cahit Berkay’in bestesiyle sahneler arasindaki duygusal gegisleri analiz edilmistir.
Filmde kullanilan miizik, yalnizca eglik¢i degil, anlatinin temel yap taglarindan

biridir.

Miizigin gectigi sahnelerden olugan bes belirgin tema iizerinden duygu analizi
yapilmus, bu baglamda heyecan, hiiziin, giiven, catigma, romantizm ve kabullenis
gibi altu temel duygu tizerinden yogunluk grafigi ¢cikarilmigtir. Filmde kullanilan
mizik, o6zellikle karakterlerin  i¢sel caugmalarini  ve karar anlarin
yogunlagtirmakta; izleyiciyle empatik bir bag kurmaktadir. Final sahnesinde
duygu yogunlugu en iist diizeye ulagmaktadir. Sonrasinda sahnenin sadelegerek
kapanmast, anlaunin duygusal etkisini kalici hale getirmektedir. Filmin hem
donemsel hem de zamandan bagimsiz bir kiiltiirel degere déniismesinde;
melodramatik anlatsi, karakeer temsilleri, miizik ve sinematografisinin kolektif
duygularla birlesmesinin rolii vardur.

Film boyunca on yedi sahnede ayn1 miizige farkli ritmik armonilerle yer verildigi
goriilmektedir. Asya ile Ilyas’in birbiriyle etkilesimde oldugu sahnelerde hep ayni
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miizik kullanilmuistir. Sahnenin duygusuna gore tercih edilen enstriimanlar ve
ritim degismektedir.

5. Filmin Kiiltiirel ve Duygusal Temsili

Selvi Boylum Al Yazmalim, sadece bir ask hikayesi degildir; sevgi, sadakat,
fedakarlik ve ahlaki secimler gibi Tiirk toplumunda duygusal anlami yiiksek
kavramlar {izerine derinlemesine bir diigiinme alant sunmakradir. “Sevgi nedir?”
sorusu, filmin dramatik omurgasini olusturur ve izleyicinin duygusal katilimini
saglar. Film bu yoniiyle duygusal bellegi harekete gegiren bir kiiltiirel metne
doniismektedir.

Miizigin, filmin agiliginda  kullanilmayip sadece kapanis jeneriginde
kullanilmasinin, filmde miizikle birlikte doruga ulasan duygunun hafizadaki
kaliciligini ve film miiziginin kiiltiirel bellekte yillar gecse de ayni duyguyla
haurlanmasini saglamaya yardimect oldugu soylenebilir.

Cahit Berkay'in miizikleri, filmdeki her duygu degisimini ustaca destekleyerek,
izleyiciyi karakterlerin i¢ diinyasina ¢ekmekeedir. Filmin final sahnesinde
Asya’nin “Sevgi neydi? Sevgi emekti.” diyerek Ilyas yerine Cemsit’i segmesi,
yalnizca bireysel bir tercih degil, toplumun kolektif etik anlayiginin da sinemadaki
yansimasi olarak goriilebilir. Bu tiir anlaular, kiiltiirel bellekte kaliciligini yalnizca
olay orguisiiyle degil, miizikle birlikte ¢agrisan duygularla saglamaktadir. Miizik,
tekrarlandik¢a bellekte ayni hissi uyandirmaktadir. Bu da sinematik anlatinin
sadece izleme aninda degil, cok sonrasinda da bellekte yasamaya devam etmesini
saglamaktadir. Cahit Berkay’in film icin besteledigi miizik, bu anlamda kiiltiirel
bellegin duygusal tetikleyicilerinden biri olarak diistiniilebilir.

6. Tema Miiziginin Anlamsal Katmanlar

Cahit Berkay tarafindan bestelenen tema miizigi, hiiziin ve 6zlem duygularini
melankolik bir bi¢imde sunmaktadir. Baglama, yayli calgilar ve piyanonun
harmanlandigi miizik, sadece filmin ruhunu degil, 1970’ler Tirkiye’sinin
duygusal atmosferini de tagimaktadir. Bu da miizigi, bireylerin belleginde “belli
bir donemi” temsil eden bir isaretleyiciye doniistiirmekeedir.
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Selvi Boylum Al Yazmalim, bir kdylii kizinin geng ve asi bir kamyon sof6riine 4sik
olmasint konu edinmektedir. Dénemin tasviri, kostiimleri, santiyedeki aletler,
dekor, aksesuarlar ve kostiimler gibi unsurlarin yardimiyla siirsel bir islupla
sunulmaktadir. Filmin miiziginde halk miizigi motifleri kullanilmakeadir.

Tirk Halk Miizigi'nin yaraumi, halkin yasam ve 6liim arasindaki olgular
hakkindaki diisiince ve duygularini ifade etme bigiminden dogmaktadir; bu
olgular agk, gurbet, ayrilik, seving ve acidir. Tiirk Halk Miizigi'nin sozlii veya
sozsiiz ezgilerinin en énemli ozelligi icradir. Melodideki ritmik 6zellik tagtyan
motifler, melodinin makamsal yap1 ve yontemle uyumlu bir gekilde dinleyiciye
ulasmasini  saglamaktadir.  Selvi  Boylum Al Yazmalm'in  film miizigi
incelendiginde, donemin ozelliklerini gozeterek agki, ayriligi, ihaneti, sevgiyi,
insanligy, kiiltiirel farkliliklar: ve agki besleyen emegi gercekgi bir sekilde yansituigt
goriilmektedir. Uflemeli, vurmalt ve yayli calgilarin senkronizasyonu ve
armonisiyle yaraulan bitiinlitk, filmin bagindan sonuna kadar tutarhidir
(Yildirim, 2018).

Asya ve Ilyas'in tanistigr sahnede, miizik temposu yiikselmeye baslamistir. Yayli
calgilarin kullanildig1 bsliimde ise miizik, Ilyas'in Asya'ya olan askini ifade etmek
icin verdigi miicadeleyi resmederek ayni mesaji vermektedir. Miizik,
izleyicilerden destek beklercesine ve onlari Ilyas'in arkasinda durmaya
cagiriyormus gibi temposunu artirmaktadir. Film boyunca genellikle vurmali
calgilar duyuldugunda herhangi bir duygusal inis cikis yasanmadig
gozlemlenmistir.

Filmde iiflemeli galgilarin duyulmaya baslanmasi, Ilyas ve Asya'nin bir ask
¢tkmazi igindeki ruh halini gozler 6niine sermektedir. Asya ve llyas, ic sesleriyle
birbirlerine uygun olup olmadiklarini sorgularken miizigin varligi filme daha da
fazla gesitlilik katmakeadir.

7. Post-Bellek Baglaminda Duygusal Bellek ve Miizik

Post-bellek kavrami, Marianne Hirsch tarafindan gelistirilmis ve o6zellikle
travmatik ge¢mis deneyimlerin sonraki kusaklara nasil aktarildigini agiklamak
amactyla ortaya konmustur. Bu kavram, bireyin dogrudan deneyimlemedigi
ancak anlaular, imgeler, sesler ve duygular yoluyla "kendi anisiymis gibi"

sahiplendigi kolektif bir hafizay ifade etmektedir (Hirsch, 2012).
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Bu cercevede Selvi Boylum Al Yazmalim filmi, yalnizca 1970’ler Tiirkiye’sinin
toplumsal duygu iklimine ait bir anlati degil, sonraki kusaklarin da hislerini
sekillendiren bir duygu mirast olarak degerlendirilmelidir. Ozellikle Cahit
Berkay’'in besteledigi film miizigi, filmi izlememis bireylerde dahi tanidik bir
dzlem ve hiiziin yaratmakta; bu da post-bellegin giiclii bir isareti olarak kargimiza
¢ikmakeadir.

Film miizigi, gorsel anlaunin Stesine gegerek bellekte kalict izler birakma
potansiyeline sahiptir. Ozellikle Berkay’in klasiklesmis melodisi, sadece filmin
sahnelerine degil, izleyicinin kendi hafiza cografyasina da sirayet etmektedir.
Boylece izleyici, filmdeki agk, kayip, terk edilis ve emek gibi temalar1 dogrudan
yasamamis olsa bile icsellestirebilir. Bu durum, post-bellegin duygusal aktarim
yoniiyle dogrudan iliskilidir.

Filmin finalindeki "Sevgi neydi? Sevgi emekti." ifadesi, yalnizca filmdeki
karakterin tercihinin degil; ayni zamanda toplumsal vicdanin ve kolekdif etik
anlayisin ifadesidir. Bu tiir replikler, sonraki kusaklar icin duygusal bir sifre gorevi
gorerek, post-bellegin cagrigim mekanizmasini tetiklemektedir. Miizik esliginde
duyuldugunda ise bu etki daha da giiclenmekeedir.

Dolaysiyla, Selvi Boylum Al Yazmalim filminin kiiltiirel bellekteki yeri sadece
kendi kusagini degil, ondan sonra gelenleri de etkilemekte; duygular, miizik ve
sinema araciligyla ikincil tanikliklara déniiserek yasatilmaktadir. Film miiziginin
yillar sonra hala dizilerde, reklam filmlerinde ve bircok gorsel-isitsel yapimlarda
kullaniliyor olmasi hem kiiltiirel bellege hem de post bellege tasinmig bir miras
oldugunu kanitlar nitelikeedir.

Sonug

Bu ¢alismada sinemada, 6zellikle de film miizigi araciligyla kiiltiirel bellegin nasil
inga edildigi, film sahnelerindeki gecisler de dikkate alinarak incelenmistir. Se/vi
Boylum Al Yazmalim filmi, Cahit Berkay'in bestesiyle birleserek bir dénemin
kolektif hafizasini temsil eden giiclii bir kiiltiirel metne doniismiistiir. Bu filmde
kullanilan miizik ise bireyleri kendi ge¢mislerine baglarken, ayni zamanda bir
toplumsal bellek alani yaratmaktadir.
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Miizik, bu anlamda sadece eslik eden bir unsur degil; sinemanin duygusal ve
kiiltiirel etkisini pekistiren bir belleksel yap1 olarak diisiiniilebilir. Bu yoniiyle
sinema, miizikle birlegtiginde, bireylerin kimlik ingasinda ve deger diinyalarinda
kalici izler birakabilme etkisine sahip olabilir.

Selvi Boylum Al Yazmalym filminin miizigi, filmin daha kolay algilanmasina
yardimct olmakea, filmin doruk noktasina ulagmasini desteklemekte, yer yer
gerilimi artirmaktadir. Ayrica filmdeki aksiyon sahnelerini izleyicinin daha rahat
takip edebilmesini saglayan estetik bir unsur olarak kullanildigini séylemek
miimkiindiir (Yildirim, 2018).

Film miizigi, bir bakima s6zsiiz bir anlaudir. Bu anlat, duyusal ve duygusal
diizeyde islemektedir. Miizik, bireysel hatralarin iizerine ortak duygusal
katmanlar ekleyerek bir toplumsal aidiyet duygusu yaratmaktadir. Sefvi Boylum
Al Yazmalm film mizigi, Tirk toplumunda sevgiye dair idealize edilmig
imgelerin ve degerlerin miizikal hafizasi hiline gelmistir.

Miizigin yaratugi duygusal ortam, bireyin “kendisini anlamlandirma” siirecinde
onemli bir ara¢ haline gelebilir. Bu ¢alismada ele alinan filmde kullanilan miizik,
yalnizca aski degil; askin i¢inde yer alan "emek", "sadakat” ve "fedakirlik" gibi
toplumsal degerleri de bellekte kodlamaktadir. Bu kodlama, kiiltiirel bellegin
yeniden {iretimini saglamakeadir.

Miizigin asil islevi, dinleyiciyle iletisim kurmakur. Diustinceler, duygular,
tasarimlar ve izlenimler veya bunlari iceren eylemler, miizikal iletisimdeki estetik
etkilesim iligkileriyle paylagilmaktadir. Estetik etkilesimler, belirli guizellik
duyularina  bagl  birlesik ~ seslerin  olusturdugu  estetik  biitiinliiklerle
saglanmaktadir. Bu estetik biitiinliikler, bir baskasinin kargilikli olarak paylasmak
istedigi duygulari, diisiinceleri, tasarimlari veya eylemleri icermekeedir. Eckili bir
miizikal iletisim sirasinda veya sonunda, kisi belirli bir aligkanlik edinmeyi veya
davranislarinda bir degisiklik olmasini bekleyebilir (Ugan, 1994, s. 30). Ritim de
miizigin en temel unsurlarindan biridir. Bu filmde de sahnelerdeki duygu
gecisleri miizigin ritmindeki degisim ve doniisiimle; yavaglama ve hizlanma ile
saglanmugtir. Bu anlamda duygulari sagaltmada ve izleyicide katarsis yaratmada
miizigin ritminin 6nemli bir islev gordiigiinii séylemek miimkiindiir.
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Selvi Boylum Al Yazmalim, yalnizca bir agk hikdyesi degil; Tiirkiye’nin toplumsal
doniisiim dénemlerine ayna tutan, kusaklararas: duygusal stirekliligi saglayan bir
bellek nesnesidir. Filmde Cahit Berkay'in besteledigi miizik, karakeerlerin i¢
diinyalarini izleyiciyle bulugturan bir anlau dili islevi gorerek, bireysel hafizadan
kolektif duygu alanina gegisi miimkiin kilmaktadir. Bu gegis, 6zellikle nostalji,
hiiziin, umut ve kararsizlk gibi yogun duygularla 6rillii sahnelerde
belirginlesmektedir.

Duygusal harita araciliiyla yapilan sahne bazli ¢oziimleme, filmin yapisal
kurgusunun duygusal bir ritimle ilerledigini ve izleyicinin bu ritme miizik
araciligiyla dahil oldugunu gostermekeedir. Miizigin sahneyle kurdugu duygusal
uyum, izleyicide zamana karsi direngli bir izlenim birakmakea; film, yalnizca
izlendigi donemde degil, yillar sonra da yeniden haturlanmakta ve duygulanimsal
olarak yeniden yaganmaktadir. Bu baglamda, film kiiltiirel bellegin tastyicist
oldugu kadar, duygularin bellekteki dolagimini da yoneten bir ara¢ olarak
konumlanmaktadur.

Calisma, Marianne Hirsch’in (2012) “post-bellek” kavrami cercevesinden
okundugunda, Selvi Boylum Al Yazmalim'in sadece kendi kusaginin degil, onu
izlememis, o donemde yagamamus nesillerin de bellegine nasil kazindigini ortaya
koymaktadir. Ait olmadigt bir zamani hissettiren bu etki, sadece filmdeki
anlatidan degil, o anlatiy1 saran miizikal hafizadan da beslenmektedir.

Bu miizigin yillar sonra dahi bircok farkli icerikte (reklamlar, diziler, dijital
icerikler vb.) kullanilmasi, bu sarkinin Nora’nin (2006) kavramsallagtirdig tizere
bir tir bellek mekéini, ‘duygusal’ bellek mekan:i olarak islev gordiigiini
gostermektedir. Miizik her duyuldugunda beliren duygular ortaktir. Nitekim bu
miizigin kullanildigy fiziksel ve fiziksel olmayan mekanlarda da amag, bu ortak
duygular1 harekete gegirmek olabilir. Bu arastirmada buna kesin bir cevap vermek
miimkiin degildir ancak bu konunun, daha cok tartismaya ve arastirmaya deger
bir konu oldugunu belirtmek gerekmektedir.

Sonug olarak, bu film iizerinden gelistirilen duygu haritasi, sinemanin bir
duygusal hafiza arsivi olarak islev gorebilecegini; miizigin ise bu hafizay:
tetikleyen en kuvvetli haurlaticilar arasinda yer aldigini gostermekeedir. Film-
miizik-duygu ticgeni, kiiltiirel ve toplumsal bellegin gorsel-isitsel katmanlarini
anlamlandirmak agisindan zengin bir kaynak sunmaktadir. Selvi Boylum Al
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Yazmalim, yalnizca bir film degil; Tirkiye'nin kolektif duygusal kodlarini
bugiinden geg¢mise, gegmisten bugiine tagtyan bir bellek mekanidir.
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Interior-Night Lighting and Its Effect on the Narrative in the Film Once
Upon a Time in Anatolia

Abstract

Cinema, in its simplest definition, is a narrative form. In this context, the film director also
appears as a narrator. When a film director constructs a narrative form, helshe has many
opportunities to create emotion, keep the audience’s attention awake, and layer the narrative.
Since each of the tools that make these possibilities possible requires expertise, they also carry the
potential to add a layered and deep quality to the narrative. Whether or not one can use this
potential is directly related to variables such as the director’s perspective on cinema and his/her
technical and intellectual equipment. When considered from a perspective that is consistent
with and supportive of the film story, it is possible to say that lighting design has a quality that
layers and develops the cinema narrative on its own. Nuri Bilge Ceylan, who is assumed to have
the necessary perspective, technical and intellectual knowledge to utilize this feature, and whose
film Once Upon a Time in Anatolia, released in 2011, stands out as an important film in
terms of narrative and lighting design. In this context, it becomes important to examine the
place of lighting in the narrative of the film. The aim of this study is to examine the interior-
night scene lighting of the film Once Upon a Time in Anatolia in a technical and narrative
context and to reveal how it contributes to the film narrative. In the film, the Mukbtar’s house’

1 Bu ¢alisma Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Sinematografinin Anlatiya Etkisi (2021) bashikl
doktora tezinden iretilmistir.

2 Bu ¢alisma; iyi bir akademisyenin dncelikle yiirekte ve yasamda dogru bir insan olmasi
gerektigini varligiyla gosteren ve her zaman giivenilir bir yol gosterici olan degerli hocam
Prof. Biilent Vardar’a ithaf edilmistir.
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scenes were chosen as examples due to the reasons such as the high emotional intensity, the fact
that the electricity was out due to the scenario, the choice of alternative ways such as gas lamps
as motivation for the lighting of the scenes, and the need for a high level of control and design
in the lighting of interior and night spaces. The scenes selected to collect data for the analysis
will be examined using cinemarographic analysis and qualitative content analysis.

Keywords: Lighting, Narrative, Cinematography, Image, Nuri Bilge Ceylan, Once Upon A
Time In Anatolia.

Giris

inema anlaust dogast geregi birgok farkli alanda uzmanlik gerektiren ve her
S biri, bir digeriyle iliski icinde olan teknik ve estetik unsurlar araciligryla

varlik kazanmaktadir. Bu teknik ve estetik unsurlari anlatinin lehine
kullanabilmek ve hepsi bir araya geldiginde amaca hizmet edebilir bir hal almasini
saglamak da ydnetmenin bu alanlara ve bu alanlarin sinema diliyle olan iligkisine
hakimiyetiyle ilgilidir demek miimkiindiir. Yénetmen bir sinema anlats: kurmak
istediginde  karakterlerin  icinde yasayabilecegi bir diinya tasarlamak
durumundadir, bu diinya da izleyicinin hikdyeyi ve karakterleri nasil
algilayacagini sekillendirmenin 6nemli bir pargasidir (Brown, 2022, s. 2). Dogada
1sikla olan iliskimiz ve 151gin durumlarina olan tepkimiz mekén ve uzam algimizi
sekillendirdiginden, sinema anlatisinda 11k ve aydinlatma unsuru da ydnetmenin
bu diinyay1 yaratmakta bagvurdugu onemli bir arag olarak karsimiza ¢ikmaktadir
(Geuens, 2000, s. 149). Aydinlatma; 15tk ve golgelerin bilingli ve kontrollii bir
sekilde kullanilmasidir (Zetdl, 2011, s. 20). Bilingli yapilmis bir aydinlatmayla,
s1gin sertligi, yumusakligi, yoni, yiiksekligi, renk isis1, karanlik-aydinlik dengesi
gibi unsurlar aracilifiyla sahnenin ruh hali, psikolojik goriiniimii, nesnelerin
mekinsal ve algisal boyutu, seyircinin sahneye olan tutumu yonlendirilebilir
(Mamer, 2009, s. 252). Sahne ve dolayisiyla senaryoyla uyumlu bir aydinlatma
tasartmi da filmin anlatimini bir iist seviyeye tastyarak nihayetinde sanat formuna
ulagmasinda énemli bir etken olabilmektedir.

Anlatsint sunarken tercih ettigi yontemler ve konuyu ele alis tarzi bir sinema
yonetmeninin biling diizeyini ele verirken ayni zamanda onun ayirt edici yoniinii
de olusturmaktadir (Ceylan, 2016, s. 83, 84). Sinema dili bilgisi ve teknikle bu
dili bulusturma yetkinligi yiiksek bir yénetmen olarak varsaydigimiz Nuri Bilge
Ceylan’in 2011 yilinda vizyona giren Bir Zamanlar Anadolu'da filmine
aydinlatma yéniinden bakildiginda bilingli ve yenilik¢i bir aydinlatma tasarimi
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yapildig1 goriilmekeedir. Anaakim ve realist bir yaklagimla bakildiginda film
aydinlatmast ‘gériinmez’ ve yapay istklarla yapilmis olmasina ragmen ‘dogal’
goriindiigiinde bilingli ve bagarili bir aydinlatma yaklagimindan s6z etmek
miimkiindiir (Hayward, 2018, s. 241). Filmin dis gece sahneleri i¢in 6zel olarak
tasarlanan ve ving iizerine koyularak 25 kw isikla desteklenen bir soft box”1n ay
15181 olarak kullanilmasi, bu 1s1igin da 20 kwlik panel isiklarla desteklenmis
olmast, yer yer arag farlarinin sinema giklariyla degistirilip kullanilmig olmasi ve
bunlarin hepsinin toplaminda dogal bir sonug elde edilebilmis olmasi filmde
bilingli bir aydinlatma yapilmis oldugunun en acik gostergesidir (Ceylan, 2019,
5. 251, 252).

Filmin hikéyesine bakildiginda; Kirikkale’nin Keskin ilgesi ¢evresindeki kirsal
alanda, yerel savci, polis komiseri ve doktor, Kenan adli bir siipheli ve zihinsel
engelli kardesinin itiraf ettigi bir cinayet kurbanini aramak icin bir caligma
yiiriitmektedir; ancak Kenan, cesedin tam yerini bilmedigi icin arama caligmalari
beklenenden daha zorlu gecer. Grup cesedin yerini aramaya devam ederken,
tiyeleri, tahmin ettiklerinden daha zorlu bir sorusturmada hem 6nemsiz bilgiler
hem de en derin endigeleri hakkinda kendi aralarinda sohbet etmekten
kendilerini alamaz (IMDB, 2011).

“Bir Zamanlar Anadolu'da Filminde I¢-Gece Aydinlatmast ve Anlatiya Etkisi”
basliklt bu ¢aligmada sz konusu filmin i¢ mekin aydinlatmasinin anlatiyla nasil
bir iligkisi oldugunu incelemek 6nemli gorilmektedir. Bu ¢aligmanin amaci Bir
Zamanlar Anadolu’da (2011) filminin i¢c-gece sahne aydinlatmalarini teknik ve
anlaumsal baglamda incelemek, aydinlatma tercihlerinin senaryoyla nasil bir
iligki kurdugunu agiga cikarmakur. Duygu yogunlugunun yiiksek olmas,
senaryo geregi sahnelerde elektrik kesintisi olmasi ve bu baglamda aydinlatma
ozelliklerinin 6ne ¢tkmis olmasi, i¢-gece sahne aydinlatmasinda ig1igin kontrolii ve
tasariminin énemli oldugunun varsayilmasi, senaryoda sahneyi gaz lambasi gibi
alternatif bir tercihle aydinlatma motivasyonunun bulunmasi ve bunun teknik
olarak aydinlatma tasarimiyla desteklenmesinin gerekliligi gibi konular 6rneklem
olarak senaryoda 14. ve 15. (Ceylan, 2019, s. 40-43) filmde 00:56:27-01:10:39
timecode araligindaki sahneleri iceren “Muhtar'in Evi” sahnelerinin tercih
edilmesini saglamistir. Bu sahnelerdeki planlar sinematografik analiz yontemi ve
nitel icerik analizi yontemiyle incelenmistir. Sahne icindeki planlarin seciminde

3 Is1g1 dagitarak yumusak i1sik elde edebilmek amaciyla kullanilan ve genellikle kutu
seklindeki ekipman olarak tanimlamak miimkiindiir (Box, 2003, s. 538).
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dleek, a1, aydinlatma gibi unsurlarin esit oldugu ve kurgu geregi birden fazla kez
kullanilan planlar bir kez degerlendirilmistir.

1. Isggin Dogasi ve Davranuslar

UV ginlar ile kizilotesi 1sinlar arasinda yer alan, goriilebilir spektrum olarak da
bilinen insan goziiniin algilayabildigi 400-700 nanometre araligindaki
elektromanyetik yayilim, 1gik olarak adlandirilmakeadir (Fitt, 2002, s. 17). Isik,
evreni ve yasamimizi yoneterek onun ritmine uymamizi, giinlerimizi ona gore
saymamizi, uyudugumuz, uyandigimiz saatleri ve hatta duygu durumumuzu ona
gore ayarlamamizi saglayan giinlitk yasamimizin ayrilmaz bir parcasidir (Geuens,
2000, s. 151). Isik, cevremizdeki diinyayr gérmemizi, tanimlamamiz,
anlamlandirmamizi sagliyor olsa da bir nesneye carpip goriiniir hale getirilmedigi
stirece goriilemez (Thuan, 2010, s. 14). Bir nesnenin tizerine 151§1n carpmasi ve
bu is1gin tamaminin ya da bir kisminin nesnenin iizerinden geri dénmesi
durumuna ‘yansima’ denilmektedir (Vardar, 2012, s. 10). Isik, ayna, celik,
aliminyum folyo v.b. parlatilmig ve piiriizsiiz bir yiizeye carpuginda gelen 151tk
wsinlart ayni agiyla yanstyacakur, bu durumun olustugu yansima gekline ‘aynasal
yansima’ ad1 verilmektedir (Valberg, 2005, s. 43). Isik, strafor, kire¢ duvar, kagit
v.b. piiriizlii bir yiizeye carpuginda isinlari dagilarak yansir ve bu tiir yansima
sekline de ‘daginik yansima’ adi verilmektedir (Hunter, 1997, s. 27). Yansima
sekilleri ve nitelik baglaminda bakildiginda birbirine paralel iginlarin olusturdugu
ve 15tkli alandan isiksiz alana birden gegisin goriildiigii keskin kenarli golge
sonucuna ‘sert 15ik’, 1s1gin belirli piiriizlii yiizeylerden daginik yanstyarak
olusturdugu yavas gecisli golge sonucuna da ‘yumusak 151k’ adi verilmektedir
(Brown, 2022, s. 264). Isigin niteligi olarak isimlendirilen bu, sert ve yumugak
151k ozellikleri; goriintiideki aydinlik ve karanlik alanlar arasindaki tonal® farklilik
olarak ifade edilebilecek olan kontrast degerleriyle de dogrudan ilgilidir; diger bir
deyisle sert 151k, en aydinlik ve en karanlik alan arasinda ¢ok fazla gecis tonlar
olmadan hizli bir gegis goriilen yiiksek kontrast, yumusak 11k ise tonal farkin az
oldugu hatta grinin® hakim oldugu diisiik kontrast sonucu dogurmaktadir (Zettl,
2011, s. 25).

4 “Ton’ kavramy, rengin koyuluk ya da aciklik degeriyle ilgili kullanilan bir terimdir (Oztiirk,
2023, s.280).

5 Tonal basamaklar ilgili rengin ne oldugu dikkate alinmadan her zaman gri basamaklar
tizerinden tartisilmaktadir (Brown, 2019, s. 59).
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2. Sinema Gériintiisiinde Isigin Anlatim Olanaklar

Sinema gdriintiisii i¢inde aydinlatma, teknik, estetik ve/veya anlatum saglama,
hikayeyi destekleme amagli kullanilabilmektedir (Vardar, 2012, s. 29-34). ‘Iyi’
bir aydinlatma teknik ve anlatimsal baglamda; tonal araligin tiim basamaklari,
renk kontrolii ve renk dengesi, konularin sekil ve boyutunun ortaya ¢ikarilmast,
fondan ayirma, cergevede iiciincii boyutu yaratma, gozii yonlendirme ve
odaklama, doku, duygu olusturucu ve atmosfer yaratici nitelik, gorsel metafor
gibi unsurlari icermek durumundadir (Brown, 2019, s. 59). Bu noktada isi81n
oldugu kadar golgenin ve hatta karanligin da bir anlaum saglayabilecegini
unutmamak 6nemlidir. Aydinlatma tercihlerinde tedirginlik, siiphe, tekinsizlik,
korku duygularini yaratmak biiyiik oranda isiksizlik, gélge ve karanlikla ulagilan
duygular olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Istk olmadiginda karanlikeaki kisinin
hayal giicii devreye girerek her an bir sey olacakmis duygusuna kapilmaktan
kendini alamaz bu da 1s1gin varlig kadar yoklugunun da anlatiya etki ettiginin
actk bir ornegi olarak kargimiza ¢ikmaktadir. (Alton, 1995, s. 44). Isik tizerinde
yapilan gesitli degisikliklerin dogrudan anlatiya etki edecegi aciktir. Bu baglamda
bu degisiklikler ve yarattig: etkiyi gérmek 6nemlidir.

Isigin serdigi ve yumugakligi aydinlaulan nesne ya da kisinin goriiniigiine
dogrudan etki edebilen dolayisiyla seyircinin bu nesne ya da kisi tizerine olan
diisiincesini de yonlendirebilen bir 6zellige sahiptir. Sert 151tk doku, ¢izgi ve
piiriizleri 6ne ¢ikaracagindan kisiyi oldugundan daha yasli, yorgun ya da keskin
yiiz hatlarina sahip olarak gosterebilmektedir; bununla birlikte yumusak 1sik,
kiginin yiiz detaylarini, piiriizlerini, ¢izgilerini en aza indirerek, daha geng, daha
durgun ve yumugak mizacli goriinmesine katki saglayabilir (Zetd, 2011, s. 27,
28).

Sekil 1. Sert ve Yumusak Iszgin Anlatima Etkisi

Kaynatk: Wright, 2017.
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Isigin yiiksekligi, kisi aydinlatmalarinda anlatiyr destekleyici 6nemli unsurlardan
biri olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Isigin yiiksekligini degerlendirirken referans
noktay, aydinlaulan kiginin gdz hizast kabul etmek ve bunun alt ve iist
agilarindan gelen 1131 da ona gére tanimlamak gerekmektedir. Bu baglamda goz
hizasindan asagida gelen 1s13a ‘alt acidan’, goz hizasindan yukaridan gelen is1i3a
da ‘st agidan’ gelen 151k tanimlamasi yapmak uygun olacakur. Isigin yiiksekligini
tam olarak ifade edebilmek icin analog saat kadranindan yararlanarak 15:00
yiiksekligi (goz hizasi), 17:00 yiiksekligi (alt ac1) gibi tanimlamak miimkiindiir.
Anlat iginde goz hizasindan gelen yiiziin gdlgesiz bir sekilde aydinlauldigr ve
gozlerin acik bir sekilde gériilmesini saglayan aydinlatmalarda gizemli olmayan,
actk, dogrudan, hikiyeye bagli olarak giiven zemini olusturan bir his oldugunu
soylemek miimkiindiir.

Sekil 2. Goz Hizasindan Gelen Isigin Anlatima Etkisi

Kaynak: Romanek, 2002.

Isigin st agidan geldigi aydinlatmalarda gozlerin golgede kalmasiyla seyirci;
tekinsiz, huzursuz edici, her an her sey olabilecekmis hissiyle kargi karsiya

6 Duygu olusturma ve atmosfer yaratma konularinda anlati, 15181n sertligi, yumusakligi,
renk 1sis1, yiiksekligi, yoni vb. unsurlar birbirleriyle uyumlu olarak tasarlandigi
varsayllmaktadir.
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kalmaktadir. Ust agidan gelen isiklar kullanilarak aydinlatulmis bir karakeer,
aydinlatmanin diger unsurlart da amaca hizmet edecek sekilde tutarli bir sekilde
kullanildiginda  gizemli, tehdit olugturucu, huzursuz edici bir havaya
kavusmaktadir.

Sekil 3. Ust Agidan Gelen Isigin Anlatima Etkisi

Kaynak: Coppola, 1972.

Isigin alt agidan geldigi ve karakterin bu yolla aydinlauldigt aydinlatmalarda,
ozellikle sert 1ikla kullanildiginda ¢arprtlan yiiz hatlar sayesinde korku unsuru
one c¢ikmakta karakter normalde oldugundan daha korkutucu bir havaya
kavusmaktadir.
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Sekil 4. Alt Acrdan Gelen Isigin Anlatima Etkisi

Kaynak: Whale, 1931.

Isigin yatay konumdaki acisi da aydinlaulan kisi ya da nesnenin ifadesini,
goriintisiinti ve dolayisiyla akeardigr duyguyu etkileyebilecek niteliktedir. Bu
baglamda 1s15in yatay pozisyonunun etkisi, 1s1gin konuyla ve kamerayla olan
iligkisine baglidir (Olson, 2014, s. 31).

Sekil 5. Isigin Yatay Pozisyonuna Gore Isimleri

Kaynak: Olson, 2014.
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Isigin, konunun tam kargisina ve biraz iist aciya yerlestirilmesiyle burnun altinda
kiigiik ve simetrik bir golgenin olustugu konumuna busterfly (kelebek)
aydinlatma, 1sigin, konunun hafif yanina yerlestirildigi ve burnun alundaki
golgenin yanaktaki golgeyle birlesmeyerek kavis olusturdugu konumuna Jloop
(kavisli) aydinlatma, 151810, konunun belirli bir agida yanina yerlestirilerek burun
alundaki gdlgenin yanaktaki golgeyle birlesip ticgen seklinde bir 1sikli alan
olusturdugu konumuna Rembrandt Uggeni, 151810, konuya 90 derecelik bir agtyla
yerlestirilerek yiiziin diger tarafinin tamamen golgede birakildigi konumuna
split/side (yan) aydinlatma, 151810, konunun arkasina yerlestirilerek aydinlatilan
konuyu gcerceve icine aldigi konumuna rim (gerceve) aydinlatma isimleri
verilmektedir (Olson, 2014, s. 36).

Sekil 6. Isigin Yatay Pozisyonuna Gore Goriiniimleri

Kaynak: Olson, 2014.

Bir 151k kaynaginin Kelvin degeri cinsinden 6l¢timiinii, bunun yaninda renk
teorisi ve tanimina gore de rengin sicakligi (kirmizi, turuncu, sar) ya da
soguklugunu (mavi, yesil) ifade eden renk isisy, izleyicinin algisini yonlendirme
ve duygu yaratma konusunda dogrudan etkilidir (Holtzschue, 2011, s. 234).
‘Kelvin’ degeri ismini Irlandali fizikgi Lord Kelvin’den almaktadir. Lord Kelvin’in
molekiiler aktivite ve enerji yayilimini formiile eden Kelvin 6l¢egi; tiim molekiiler
aktivitenin durmusg oldugu mutlak 0 olan -273.16°C ile baglamaktadir ve renk
yayilim dereceleri ‘kara cisim’ ad1 verilen bir maddenin isildiginda aldig belirli
renklere dayanmaktadir; s6z gelimi 1000K kirmiziya, 3000K sartya, 6000K mavi-
beyaza, 60.000K koyu maviye karsilik gelmektedir (Jackman, 2004, s. 30).
Sinema aydinlatmasinda tungsten ya da akkor lambalarin renk 1sisini kargilayan
standart deger 3200K, giin isig1im1 kargilayan standart deger ise 5600K olarak

79



Bir Zamanlar Anadolu’da Filminde
ic-Gece Aydinlatmasi ve Anlatiya Etkisi
Fatih Caliskan

kabul edilmektedir (Zettl, 2011, s. 62). Kameranin ‘Beyaz Ayart’ yapilarak bu
Kelvin degerlerine gore ayarlandiginda, ayarlandig1 Kelvin degeri kogullarindaki
beyaz rengi dogru olarak gormesi saglanmaktadir (Brown, 2022, s. 134).

Sekil 7. Kelvin Degeri

Kaynak: Brown, 2022.

Renk 1sis1 ayarlandigi Kelvin degeriyle baglanuli olarak olusan sicak ve soguk
tonlarin kullanimiyla anlatiya dogrudan etki edebilme yetenegine sahiptir. Genel
bir kullanim olarak, sinema dilinin tutarli kullanim: ve oyunculuk vb diger
etkenlerin de uyumlu kullanimi sonucunda sicak tonlar huzur, sakinlik,
samimiyet duygusu verebilirken, soguk tonlarin tedirginlik, korku vb duygular
destekleyebildigi goriilmekeedir.

Sekil 8. Renk Isisinin Anlatrya Etkisi

Kaynak: Coen, 2018.
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Aydinlatma orant” olarak adlandirilan; kisi aydinlatmalarindaki ana isik ve dolgu
15tk ® arasindaki siddet farki, aydinlatilan kisinin mizacina, sahnenin duygu
durumuna, sahneyle ilgili alt anlamlar yaraulabilmesine ve dolayisiyla anlatiya
etki etmektedir. Schindler’in Listesi (1993) filminin goriintii ydnetmeni Janusz
Kaminski, filmde kotii karakter olan Amon Goeth karakterinin kétiiligiintin
apacik olmast dolayisiyla bu karakterin yiiz aydinlatma oranlarinin disiik
tutuldugu ve bu apacikligin 1sikla da desteklenerek karakterin yiiziintin iki
tarafinin da genelde aydinlik birakildigin; fakat bunun tersine Oskar Schindler
karakeerinin iyl mi kotii mii oldugu baslangigta bilinmediginden yiiz aydinlatma
oran farkinin yiiksek tutularak karakterin gizeminin 1sikla da desteklendigini
ifade etmektedir (Lacy, 2017).

Sekil 9. Aydinlarma Oraninin Anlatrya Etkisi

Kaynak: Spielberg, 1993.

Aydinlatma bicimi, aydinlaulan nesne, kisi, konu ve bunlarin algilanma bi¢imi
arasinda dogrudan bag kurabilen bir unsur olarak kargimiza ¢tkmaktadir. Teknik
ve estetik amaglar dogrultusunda kasitl olarak diizenlenen ve yerlestirilen 151k
kaynaklari, belirli formiiller ve standart yerlesimlerin olusturdugu sonug goriintii
baglaminda farkli isimler almakradr.

Temel Aydinlatma’®, kurmaca ve belgesellerde kullanilabilen standart bir réportaj
aydinlatmast olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ana Isik, Dolgu Isik ve Arka Isik
olmak {iizere ii¢ 15tk kaynagindan olusmaktadir. Temel Aydinlatmanin ig

7 Lighting ratio.

8 Key light, fill light olarak da bilinen bu kavramlar ‘Temel Aydinlatma’ konusu altinda
detaylica agiklanmigstir.

9 Three Point Lighting, Triangle Lighting.
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unsurundan ilki olan Ana Isik (key light); sert veya yumusak igikla olusturulabilen,
kisinin yiiziinii dikey olarak hayali dért esit parcaya béldiigiimiizde ti¢ pargasinin
aydinlaulmasini saglayacak bir agida kurulan ve aydinlaulan kigi ya da nesnenin
ana hatlarini ortaya ¢ikaran baskin, ana itk kaynagidir (Zett, 2011, s. 37).

Sekil 10. Ana Istk / Key Light'

Ikinci unsur olan Dolgu Isik (fi// light) ana 1sigin tersi yonde ve yiiziin dort
parcasindan ii¢iinii aydinlatabilecegi bir agida yumusak 1sikla kurularak, yiizde
ana 1s1gin aydinlatmadigs golge alanlart doldurma ve ana 1sigin olusturdugu
golgeleri yumugatma gorevi tstlenmekeedir (Brown, 2022, s. 269). Dolgu sk,
ana 111n yarist siddette olmalidir (Vardar, 2012).

10 Temel Aydinlatma ile ilgili gorseller, yazar tarafindan Blender 3D programinda
olusturulmustur.
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Sekil 11. Ana Isik ve Dolgu Isik

Temel aydinlatmanin son unsuru olan Arka Isik, sert ya da yumusak isikla
kurulabilen, kisi veya nesnenin iist arka agisindan kurulan ve kisilerde omuzlar ve
bas istiinii aydinlatmasi gereken, kisiyi fondan ayirip, derinlik katan ve iki
boyutlu ekranda tigiincii boyut hissi olusturan 151k kaynagidir (Brown, 2022, s.
269). Arka 151k siddeti, ana 11810 en az 3’te 1 oraninda, en fazla ana 151k siddeti
kadar olmalidir (Vardar, 2012).
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Sekil 12, Ana Istk, Dolgu Isik, Arka Isik

Chiaroscuro Aydinlatma, kelime olarak aydinlik-karanlik anlamina gelen,
aydinlik ve karanlik alanlarin konu iginde yiiksek kontrast degerlerinde
kullanildigs, siklikla Caravaggio ve Rembrandt eserlerinde karsimiza ¢ikan
aydinlatma bicimidir (Ferncase, 1995, s. 31). Sert 151k ve golge kullanimuyla gozii
yonlendiren ve derinligi geometrinin 6tesine tagtyarak hislerle ilgili hale getiren
bir 6zellik tagitmaktadir (Geuens, 2000, s. 155). Chiaroscuro Aydinlatmanin kisi
ya da nesneyi sarmalayan ve katmanli hale getiren gélge kullanimlari sayesinde
sahneye dramatik bir hava kattugini séylemek miimkiindiir (Zetd, 2011, s. 38).
Kendi iginde Rembrandt, Cameo ve Siliiet olmak tizere ti¢ bagliga ayrilmakeadir.

Rembrandt Aydinlatma, belirli noktalarin ozellikle aydinlatlirken diger alanlarin
az aydinlauldigs ya da hi¢ aydinlatulmadigs secici 6zelligiyle 6ne ¢ikan, sahnede
olusturdugu 151k ve golge lekeli alanlar sayesinde gézii yonlendirme 6zelligine
sahip aydinlatma bi¢imidir (Zettl, 2011, s. 42).
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Sekil 13. Rembrandt Aydinlatma

Kaynak: Condal, 2022.

Cameo Aydinlatma, sadece 6n plandaki kisi ya da nesnenin aydinlatlarak arka
planin tamamen karanlikta birakildigy, 151k ve golge sayesinde 6zneyi mekandan
yalitarak 6ne ¢ikarma 6zelligi tagtyan aydinlatma bigimidir (Zetd, 2011, s. 43).

Sekil 14. Cameo Aydinlatma

Kaynak: Ceylan, 1997.
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Siltiet Aydinlatma, arka plani aydinlatarak 6n plandaki kisi ya da nesnelerin siliiet
kalmasini saglayan, 1sik ve gdlge zithiginin yiiksek oldugu ve sahneye gizemli,
dramatik bir hava katabilen aydinlatma bi¢imidir (Zettl, 2011, s. 46).

Sekil 15. Siliiet Aydinlatma

Kaynak: Zettl, 2011.

Diiz Aydinlatma, her yonden gelen yumusak igikla sahneyi sarmalayan, golge
gecislerinin ¢ok yavas ve sahnede bulunan her seyin gériiniir oldugu, sert arka 151k
kullanimi disinda tamamen yumugak igiklarla kurulan bir aydinlatma bigimidir

(Zettl, 2011, s. 44).

86



TURK SINEMASI ARASTIRMALARI
VOL.2

Sekil 16. Diiz Aydinlatma

Kaynak: Andersson, 2014.

3. Bir Zamanlar Anadolu’da Filminde I¢-Gece Aydinlatmasi1 ve
Anlatiya Etkisi

Orneklem olarak ele alinan sahnelerde, arama calismalari uzun siiriince saver ve
yanindakiler yemek yemek ve geceyi gegirmek icin muhtarin evine misafir olurlar.
Yemek sofrasinda giindelik sohbetler ederlerken elektrik bir anda kesilir.
Evdekilerin kimisi disart ¢ikar kimisi karanlikta oturur. Muhtarin kizi, istiinde
gaz lambast ve ¢ay bulunan tepsiyle odaya girer ve tek tek caylari dagiur.
Tepsideki gaz lambasinin aydinlattgr odadaki herkes kizin giizelliginden
etkilenir. Yanip sonen, kirpisan lamba alevi alunda oday: gercekiistii bir hava
sarar.
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Plan 1 (00:56:27)

Sekil 17. Plan 1

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 1. Plan 1 Aydinlatma Ozellikleri

; . . Yiiz Isigin
N | volekig | Vo | Avdmma | Reak | A
s HseRlis o Orant Isist ¢
13:00
N . Butterfly o
Sert 1s1k, yiiksekliginde eckisi Diisiik Sicak Rembrands
yumusak sert 1stk, 15:00 aydinlatma
. . yaratan renk 1s1s1 aydinlatma
151k yiiksekliginde orani
kars1 act
yumusak 1§tk
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Plan 2 (00:56:39)
Sekil 18. Plan 2
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 2. Plan 2 Aydinlatma Ozellikleri
Isig Isig Ana Igip i Isig Aydunlat
sigin Ioign na lsigin Aydinlatma sigin ydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yénii Renk Isist Bigimi
Orant
12:00 Butterfl Sicak
Sert 151k, yiiksekliginde v e.r‘ Y Diisiik renk 1s1s1,
etkisi Rembrandt
yumusak sert 15k, 15:00 aydinlatma fonda
.. o yaratan . aydinlatma
151k yiiksekliginde k orani soguk
yumusak 1stk Ar at renk isist
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Plan 3 (00:58:10)

Sekil 19. Plan 3

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 3. Plan 3 Aydinlatma Ozellikleri

; . . Yiiz Isigin
N | volekig | Vo | Avdmma | Reak | A
s ey on Orant Isist ¢
13:00
N . Butterfly o
Sert 151k, yiiksekliginde eckisi Diisiik Sicak Rembrands
yumusak sert 1stk, 15:00 aydinlatma
. . yaratan renk 1s1s1 aydinlatma
151k yiiksekliginde orani
kars1 act
yumusak 15tk
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Plan 4 (00:58:15)
Sekil 20. Plan 4
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 4. Plan 4 Aydinlatma Ozellikleri
Isigin Isigin Ana Isigin Yiz Isigin Aydinlatm
Nigl'“‘ Vi E gkl"' ;_, 8 Aydinlatma Renk YB. arna
iteligi tiksekligi Snit Orant Lsist icimi
Sk, | yilockiginde | POy Diisik
ere st yuksediginde etkisi sl Sicak Rembrandt
yumusak sert 151k, 15:00 aydinlatma
. . yaratan renk 1sist aydinlatma
151k yiiksekliginde k orani
yumusak 15tk arst acl
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Plan 5 (00:59:13)

Sekil 21. Plan 5

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 5. Plan 5 Aydinlatma Ozellikleri

Isigin Isigin Ana Igigin A d?:;ztm Isigin Aydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yénii YRR Renk Isist Bigimi
Orant
13:00 Butterfl Sicak
Sert 151k, yiiksekliginde v e. ‘y Diisiik renk 1s1s1,
etkisi Rembrandt
yumusak sert 151k, 15:00 aydinlatma fonda
. . yaratan N aydinlatma
151k yiiksekliginde orani soguk
karst ag1
yumusak 15tk renk 1sist
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Plan 6 (1:00:30)
Sekil 22. Plan 6
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 6. Plan 6 Aydinlatma Ozellikleri
Isigin Isigin Ana Isigin Yiz Isigin Aydinlatm
Nigl'“‘ Vi E gkl"' ;_, 8 Aydinlatma Renk YB. arma
iteligi tiksekligi Snit Orant Lsist icimi
Sk, | yilockiginde | POty Diisiik
Crt st yuksediginde etkisi usd Sicak Rembrandt
yumusak sert 151k, 15:00 aydinlatma
. . yaratan renk 1sist aydinlatma
151k yiiksekliginde k orani
yumusak 1§tk arst acl
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Plan 7 (1:03:11)

Sekil 23. Plan 7

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 7. Plan 7 Aydinlatma Ozellikleri

Isigin Isigin Ana Isigin A dlYnLIZtm Is1gin Aydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yénii YOI | Renk Isst Bigimi
Orant
Yumusak .. 10:(10. Loop etkisi Viiksek Nétr Rembrandt
yiiksekliginde yaratan aydinlatma
15tk renk 1sts1 aydinlatma
yumusak 1stk yan agl orant
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Sekil 24. Plan 8
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 8. Plan 8 Aydinlatma Ozellikleri
Isig Isig Ana Isig Yi Isig Aydinlat
sigin Isign na Isigin Aydinlatma sigin ydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yéni Renk Isist Bi¢imi
Orani
Nétr renk
Yumusak 10:00 Loop etkisi Yiiksek 18181,
. o Rembrandt
151k, fonda yiiksekliginde yaratan aydinlatma fonda
B} aydinlatma
sert 15tk yumusak 1stk yan agt orant soguk
renk 1s1s1
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Plan 9 (1:04:40)

Sekil 25. Plan 9

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 9. Plan 9 Aydinlatma Ozellikleri

Isigin Isigin Ana [s1gin A d?:iztm Is1gin Aydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yonii YA Renk Tsist Bigimi
Orani
10:00
Sert 151k, yiiksekliginde Loop etkisi Yiiksek Soguk Rembrands
yumugak sert 151k, 15:00 yaratan aydinlatma
. . renk 1sts1 aydinlatma
151k yiiksekliginde yan ag1 orani
yumusak 1stk
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Plan 10 (1:04:51)
Sekil 26. Plan 10
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 10. Plan 10 Aydinlatma Ozellikleri
Isig Isig Ana Isig i Isig Aydinlat
sIgin - Isign na lsigin Aydinlarma sigin ydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yéni Renk Isist Bigimi
Oranit
Loop etkisi
yal‘atan yan
09:00 acilt .
Sert 151k, iiksekliginde umusak Yiiksek Nor
S Y & Y . renk 1sist, Rembrandt
yumusak sert 151k, 15:00 151k, kicker aydinlatma B
. L soguk aydinlatma
151k yiiksekliginde etkisi orani
renk 1s1s1
yumusak 15tk yaratan
agida sert
151k
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Plan 11 (1:05:43)

Sekil 27. Plan 11

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 11. Plan 11 Aydinlatma Ozellikleri

; . . Yiiz Isigin
N | volekig | Vo | Avdmma | Reak | A
s HseRlis on Orant Isist ¢
16:00
N . Butterfly o
Sert 1s1k, yiiksekliginde eckisi Diisiik Sicak Rembrands
yumusak sert 1stk, 16:00 aydinlatma
. . yaratan renk 1s1s1 aydinlatma
151k yiiksekliginde orani
karst ag1
yumusak 1§tk
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Plan 12 (1:06:11)
Sekil 28. Plan 12
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 12. Plan 12 Aydinlatma Ozellikleri
Isig Isig Ana I Yi Isig Aydinlat
sigin Inign na lsigin Aydinlama sigin ydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yénii Renk Isist Bigimi
Orani
15:00
Sert 151k, yiiksekliginde Loop etkisi Yiiksek Sicak Rembrandt
yumugsak sert 151k, 15:00 yaratan aydinlatma
.. o renk 1sts1 aydinlatma
151k yiiksekliginde yan agi orani
yumusak 15tk
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Plan 13 (1:06:31)

Sekil 29. Plan 13

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 13. Plan 13 Aydinlatma Ozellikleri

; . . Yiiz Isigin
N | volekig | Vo | Avdmma | Reak | A
s HseRlis on Orant Isist ¢
15:00
N . Butterfly o
Sert 1g1k, yiiksekliginde eckisi Diisiik Sicak Rembrands
yumusak sert 1stk, 16:00 aydinlatma
. . yaratan renk 1s1s1 aydinlatma
151k yiiksekliginde orani
kars1 act
yumusak 1§tk
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Plan 14 (1:06:58)
Sekil 30. Plan 14
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 14. Plan 14 Aydinlatma Ozellikleri
Ing Inig Ana Iyig Yiie IS dinlat
Jugn | T | Al || Ry | vl
iteligi tiksekligi Snit Orant Lsist icimi
16:00
Sert 151k, yiiksekliginde Butte.r'ﬂy Diisiik Stcale
etkisi renk 1s1s1, Rembrandt
yumusak sert 151k, 15:00 aydinlatma i
. . yaratan nétr renk aydinlatma
151k yiiksekliginde orani
kars1 act 1s1s1
yumusak 15tk
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Plan 15 (1:07:25)

Sekil 31. Plan 15

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 15. Plan 15 Aydinlatma Ozellikleri

; . . Yiiz Isigin
g ey on Orant Isist ¢
15:00
Sert 151k, yiiksekliginde Butte.r'ﬂy Diisiik Stcale
etkisi renk 1s1s1, Rembrandt
yumusak sert 151k, 15:00 aydinlatma N
. . yaratan nétr renk aydinlatma
151k yiiksekliginde orani
kars1 agt 1s1s1
yumusak 15tk
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Plan 16 (1:08:00)
Sekil 32. Plan 16
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 16. Plan 16 Aydinlatma Ozellikleri
; . . Yiiz Isigin
Isigin Isigin Ana Isigin Aydinlatma
e .. o Aydinlatma Renk R
Niteligi Yiiksekligi Yéni Orant Isist Bigimi
Butterfly -
15:00 etkisi Disiik
. oo aydinlatma Sicak
Sert 1g1k, yiiksekliginde yaratan / K Rembrandt
yumusak sert 1stk, 15:00 karst ag1 / orant renisist ermbran
N . L. Yiiksek noétr renk aydinlatma
151k yiiksekliginde Loop etkisi
musak 151k aratan yan aydinlarma 118t
yumus Y aci y orant
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Plan 17 (1:08:16)

Sekil 33. Plan 17

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 17. Plan 17 Aydinlatma Ozellikleri

Is1igin Isigin Ana Isigin A diﬁztm Is1igin Aydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yénii VORI | Renk Isist Bigimi
Orani
10:00 Sicak
Sert 151k, yiiksekliginde Loop etkisi Yiiksek «
renk 1sist, Rembrandt
yumugak sert 151k, 15:00 yaratan aydinlatma i
- s nétr renk aydinlatma
151k yiiksekliginde yan agl orani sist
yumusak 15tk
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Plan 18 (1:08:28)
Sekil 34. Plan 18
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 18. Plan 18 Aydinlatma Ozellikleri
Isig Isig Ana It iz Isig Aydinlat
sIgin - Istgn na lsigin Aydinlatma sigin ydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yoni Renk Isist Bigimi
Orant
Yumusak . 16:(10. Loop etkisi Viiksek Sicak Rembrandt
yiiksekliginde yaratan aydinlatma
15tk renk 1stst aydinlatma
yumusak 1stk yan agl orant
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Kaynak: Ceylan, 2011.

Plan 19 (1:09:06)

Sekil 35. Plan 19

Tablo 19. Plan 19 Aydinlatma Ozellikleri

Isigin Isigin Ana Isigin A dlYnLIZtm Is1gin Aydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yénii 4 o 11 * | Renk Isist Bigimi
al
17:00
yiiksekliginde .
Yumusak yumusak 1sik, Rim etkisi ‘gﬁﬁsi{n Sicak Rembrandt
15tk 15:00 yaratan agt 4 . ?11 2 renk 1sts1 aydinlatma
yiiksekliginde or
yumusak 1stk

106




TURK SINEMASI ARASTIRMALARI

voL.2
Plan 20 (1:09:17)
Sekil 36. Plan 20
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 20. Plan 20 Aydinlatma Ozellikleri
Isig Isig Ana Isig viz Isig Aydinlac
sigin - Istgn na lsigin Aydinlatma sigin ydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yéni Renk Isist Bicimi
Orani
15:00
yiiksekliginde Butterfly o Sicak
. Diisiik renk 1stst,
Yumusak yumusak 1sik, etkisi Rembrandt
aydinlatma fonda
151k, sert 151k 16:00 yaratan B aydinlatma
. oy orant soguk
yiiksekliginde karst a1
renk 1sst
sert 151k
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Plan 21 (1:09:23)

Sekil 37. Plan 21

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 21. Plan 21 Aydinlatma Ozellikleri

Isigin Isigin Ana Isigin A dlYnLIZtm Is1gin Aydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yénii 4 o 11 * | Renk Isist Bigimi
al
15:00
yiiksekliginde L. .
Yumusak yumusak 1sik, LOOS :d:lm ‘gﬁﬁsi{n Sicak Rembrandt
151k, sert 1tk 15:00 yaraw aydinatma renk 1s1s1 aydinlatma
iiksekliginde yanadt orant
yi
sert 151k
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Plan 22 (1:09:35)
Sekil 38. Plan 22
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 22. Plan 22 Aydinlatma Ozellikleri
N N . Yiiz Is1gin
I?‘lglg . “I§1g1n‘ - Ana“I§1-gm Aydinlatma Renk Ayd}n.lat'ma
Niteligi Yiiksekligi Yénii Bi¢imi
Oranit Isist
Loop etkisi
yal‘atan yan
16:00 acida sert
yiiksekliginde 151k, .
Yumugak yumusak 151k, butterfly \([iuklsik Sicak Rembrandt
151k, sert 1gtk 16:00 etkisi ayciatma renk 1s1s1 aydinlatma
yiiksekliginde yaratan oram
sert 151k karst agida
yumugak
151k
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Plan 23 (1:10:05)

Sekil 39. Plan 23

Kaynak: Ceylan, 2011.

Tablo 23. Plan 23 Aydinlatma Ozellikleri

; L . Yiiz Isigin
N | viekg | vo | Avdnlama | Rek | A
& & " Orani Isist ¢
Loop etkisi
yal‘atan yan
15:00 acida sert
yiiksekliginde 151k, Disiik
Yumugak yumusak 151k, butterfly Sicak Rembrandt
151k, sert 1g1k 15:00 etkisi aydinlatma renk 1s1s1 aydinlatma
yiiksekliginde yaratan oramt
sert 151k karst agida
yumugak
151k
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Plan 24 (1:10:15)
Sekil 40. Plan 24
Kaynak: Ceylan, 2011.
Tablo 24. Plan 24 Aydinlatma Ozellikleri
; . . Yiiz Isigin
Isigin Is1igin Ana Igigin Aydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yénii Aydinlatma Renk Bicimi
Oranit Isist
Loop etkisi
1 5 .00 yal‘atan yan
e agida sert
yiiksekliginde -
Yumusak yumusak 151k, ik, l,of)p Disitl Sicak Rembrandt
) etkisi aydinlatma
151k, sert 1gtk 15:00 . renk 1s1s1 aydinlatma
yiiksekliginde yara az yan orant
sert 151k asida
yumugsak
151k
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Kaynak: Ceylan, 2011.

Plan 25 (1:10:22)

Sekil 41. Plan 25

Tablo 25. Plan 25 Aydinlatma Ozellikleri

Yiiz

Isigin Isigin Ana Isigin Is1gin Aydinlatma
Niteligi Yiiksekligi Yoni Ay(ci;rrli?ltlma Renk Isist Bigimi
14:00
yiiksekliginde L. ..
Yumusak yumusak 1sik, LOOS :d:Sl ‘gﬁﬁsetk Sicak Rembrandt
151k, sert 1tk 12:00 ya: al oy . ;ma renk 1s1s1 aydinlatma
yiiksekliginde yan ag orant
sert 151k

Sonug ve Degerlendirme

“Bir Zamanlar Anadolu'da Filminde I¢-Gece Aydinlatmasi ve Anlatya Etkisi”
basliklt bu ¢alismada 6rneklem olarak secilen sahneler aydinlatma ve anlaw iligkisi
iizerinden incelenmistir. Orneklem olarak segilen sahneler savci ve yanindakilerin

geceyi gecirmek ve yemek iizere ugradiklari muhtarin evinde gegen i¢-gece
genel olarak degerlendirildiginde
senaryoyla uyumlu bir aydinlatma yaklagimi gériilmekeedir.

sahnelerinden  olusmaktadir.
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‘Muhtarin Evi’ sahnelerinde elektrikler kesilene kadar olan planlarda geleneksel
bir Anadolu koy evinin sadeligi ve dogalligini destekler nitelikte; eski koy
evlerinde kullanilan akkor lambalarin renk isisini andiran sicak renk isisinin
kullanilmig olmasi, tasarimin tepeden yanan bir lambaya sadik kalacak sekilde
yapilmis olmasi, yiizlerin yer yer golgelenerek temiz, piiriizsiiz, diiz aydinlatma
diyebilecegimiz bir ozellige kagmasinin 6niine gegilmis olmasi, siradan giinlitk
sohbetlerden ve koyiin sorunlarindan olusan yemek bagi diyaloglarinin
dogalligint aydinlatma olarak da desteklemistir. Sahneler boyunca Chiaroscuro
Aydinlatmanin tercih edilmis olmasi, mekan ve kisiler arasinda gorsel bir birlesim
yaratmaya fayda saglayan, 151k ve gélgeler araciligiyla gozii yonlendirebilen, gercek
ve kurmaca olan arasinda estetik bir bag kurabilen Rembrandt Aydinlatmanin,
aydinlatma tercihlerinin tamamina yayilmig olmasi da bu sahnelere anlatiyla
uyum baglaminda katk: saglamigtr. Bu yemek planlarinda, sahnelerin dogal,
gercege uygun ve anlaunin akugr bir nitelikle hazirlandigr gdriilmekeedir.
Elekerikler gittikten sonra ise muhtarin kizi Cemile’nin elindeki cay tepsisinde
bir gaz lambasiyla geldigi andan itibaren anlati gergekiistii, hayal ile gercek arast
bir alanda gidip gelmektedir. Elektirigin gitmis olmast ve bu sahnede kizin
tasidig1 cay tepsisi tizerindeki gaz lambasinin tek aydinlatma araci olarak
kullanilmasi, odag: senaryoda 6nemli bir yer tutan ‘kadin’ figlirtiniin bir temsili
olan Cemile tizerinde toplamaktadir. Bu odaklamay: saglayan en 6nemli unsur
stiphesiz aydinlatma tercihidir. Cemile, karanliklar1 aydinlata aydinlata riiya
aleminden ¢ikmig gibi gelip tek tek cay dagiurken; savei, doktor, cinayet zanlist
gibi birbirinden ¢ok farkli konumlara, gorenek ve sosyokiiltiirel arka plana sahip
her bir erkek iizerinde uzun uzun bakmasina sebep olan siradigt bir etki
birakmakrtadir. Gaz lambasiyla gelen Cemile’nin sahnedeki ay 1181 digindaki tek
15tk kaynagina sahip olmast ve mekinda ancak onun gittigi yerlerin aydinlanarak
geri kalan alanin karanlikla yaliunlmast onu gergekiistii bir konuma yerlestirmekte
onemlidir. Bunun yaninda; gaz lambasindan yiiziine vuran 151§in yumusak 15tk
niteliginde tasarlanmasiyla kizin yiiziinii piiriizsiiz, sakin, duru gostermesi kizin
giizelligini one ¢ikarip gercekiistii goriintimiinii  desteklerken sahneye de
gergekdist bir atmosfer saglamistir. Bu atmosfer icinde Kenan’in, oldiirdiigii
Yasar'in hayalini gérmesi, ona sahnenin dogal akisi icinde seslenmesi, bu sirada
uyantk gosterilmesine ragmen Komiser Naci tarafindan uyandirilmas: gibi gercek
ve rilya arasindaki muglak durumlarin senaryo ve aydinlatma uyumu sayesinde
kuruldugu goriilmektedir. Bu durum igerik ve teknigin uyumu araciligiyla etkili
bir anlat1 ve film evreni olusturulabilmesine giizel bir 6rnek sunmaktadir.
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Calismaya 6rneklem olusturmak iizere secilen sahneler aydinlatma ve anlat
iligkisi tizerinden degerlendirildiginde; aydinlatma tasarimi, senaryo ve anlatiya
hizmet edecek nitelikte yapilmis olup, aydinlatmanin atmosfer yaratmakta,
anlattyr gelistirmekte, anlatuy: farkli unsurlar araciligiyla katmanlagtirmakea,
sahnenin dogal, gercekiistii niteliklerini olusturmakta etkili bir rol tistlendigi
goriilmektedir.
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Orada Olmayan Yénetmen: Ttirk
Sinemasi’nda Yeni Bir Uretim Pratigi Olarak
Reha Erdem’in Seni Buldum Ya! Filmi
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The Director Who Wasn't There: Reha Evdem’s Hey There! Movie as a
New Producing Practice in Turkish Cinema

Abstract

Cinema, which possesses capacity of capturing the physical reality in the form of image, emerged
as a technological invention. In addition to this, it turned into an art that has ability to produce
it’s own narratives in a short while. In a commonly performed formate film production process
is composed of preproduction (script writing)-production (camera recording)-postproduction
(editing) phases. From past to present, many new stylistic manners in film production process
can be observed to convey the content more differently and efficiently. Most especially when new
technological advancements become a part of an activity, new potentials of cinematic style did
come to life. This chapter focuses on Reha Erdem’s Hey There! movie which produced in
pandemic circumstances. In terms of forming with recording images from web-cam only, this
movie is out of known production conditions. The function of this stylistic preference on
narrative content of movie has been analysed with semiotic approach and has been interpreted
ar a qalitative basis. In the consequence of the analyse, it has been deduced that new
technological possibilities can differentiate traditional film production process and can generate
contemporary stylistic manners in also Turkish Cinema as such in World Cinema.

Keywords: Visual Narrative, Film Production, Web-Cam Images, Cinematic Style, Reha
Erdem’s Cinema.
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Orada Olmayan Yonetmen:
Tiirk Sinemasi’'nda Yeni Bir Uretim Pratigi Olarak Reha Erdem’in Seni Buldum Ya!Filmi
Ulas Isiklar

Giris

bilimsel gelismelerin neticesindeki teknolojik kesiflerden biri olan sinema,
fiziksel diinyanin birebir kopyasini kaydedebilmekte ve hareketli bicimde
yeniden oynatabilmektedir. Bu niteligi sayesinde hizli bir bi¢cimde 6zgiin anlaular

Tarihsel olarak Aydinlanma diisiincesi ve modern doniisiime eklemlenen

inga edebilen bir sanata evrilmistir. Diger sanatlarla ortaklagtigi unsurlarin yani
sira, sinemanin kendi yapisindan ileri gelen imkAnlar filmsel anlaulara bicim ve
icerik bakimindan benzersizlik kazandirir. Bu baglamda degerlendirildiginde,
“Sinemanin 6nemli bir zelligi hem dilinin hem de bu sanat dalina 6zgii anlatm
araclarinin algilaniginin evrensel olusudur. Sinemanin olanaklari sonsuzdur. Bu
yiizdendir ki sinema, kapsami agisindan sanaun diger dallarindan farklilagir”
(Miikerrem, 2012, s. 12). Soéz konusu farklilasma, sinemanin sanat olarak
cisimlestigi ‘film’ medyumunun iretim kosullarinin dzgiinliigiinden ileri gelir.
Oncelikle sanatsal igerigin, yani oykiiniin tasarlanmasi ve senaryo haline
getirilmesiyle baglayan film yapim siireci sanatsal bicimin olusturulmasina
yonelik ¢ekim/set ve kurgu asamalariyla nihayetlenir.

Erken dénemlerinden bu yana film yapim siirecinde pek ¢cok bigimsel stil ortaya
cikmug, oykiilerin seyirciye aktarimindaki ¢arpiciligin ve sasirticiligin arturilmast
yoniinde caba gosterilmigtir. Tarihsel siirecte sinematik bi¢ime dair yeni
yaklagimlar, pratikler ve girigimler bitimsiz sekilde siiregelmigtir. Bu anlamda,
“Her tarih gibi sinema tarihi de sinema sanaun: etkileyen, doniistiiren, onu
bugiin neyse o yapan boliinmelerin, catlamalarin, kopmalarin tarihidir”
(Bonitzer, 2017, s. 15). Yeni sinematik bicim olasiliklari, teknolojik ilerlemelerle
esgiidiimlii olarak gelismis ve ¢esitlenmistir.

Ozellikle. 20. Yiizyilin son ceyregindeki teknolojik atlimlar ve sonrasinda 21.
Yiizyilda dijital teknolojinin ortaya ¢ikigi, sinemanin bicimsel anlatim
yeteneklerine dair yeni imkinlar meydana getirmigtir. Gelisen kamera ve
bilgisayar teknolojisi sayesinde yesil ya da mavi ekran marifetiyle daha énce
gergeklestirilemeyen  imgesel  olanaklar  sinemanin  anlausal — dagarcigini
genigletmistir. 2000’]i yillarla birlikte tiim diinyada hizla yayginlasip etkin hale
gelen internet teknolojisi ise yasamin tiim alanlarinda, 6zellikle de kisiler arast
iletisimde egemen duruma gelmistir. Internet iizerindeki gesitli ortamlar veya
dijital platformlar icin iiretilen iceriklerin yogunlugu, bu durumun kitle iletigimi
icin de gecerli oldugunu gostermekeedir. Dolayisiyla bu, “bilgi depolama ve
sayisal hesaplama agisindan bir arag olarak bilgisayardan, bir iletigim, egitim ve
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eglence araci olarak bilgisayara gecis” (Jenkis'ten aktaran Erkilig, 2021, s. 399)
anlaminda bir déniisiimii imler. Bu déniisiimiin basat unsurlari, internet/ag
teknolojisidir.

Bahis konusu déniisiim, aynt zamanda, film yapiminda yeni bicimsel firsatlarin
da 6niinii agmugur. Kisa siire igerisinde sayilari ¢ogalan ve diinyanin farkli
tilkelerinde {tiretilen goriintiili sohbet temali film veya diziler bunu ispatlar
niteliktedir. Ornek olarak; The Den (Zachary Donohue, 2013), Siber Zorbalik
(Cyberbully, Ben Chanan, 2015), Profil (Profile, Timur Bekmambetov, 2018),
Sanal Ustii 2: Karanlik Web (Unfirended: Dark Web, Stephen Susco, 2018), Kayzp
Aranwyor (Searching, Anees Chaganty, 2018), Host (Rob Savage, 2020) verilebilir.
Bu yapimlarin tiimiinde anlatinin biitiinii veya aguirlikli kismi dogrudan internet
tizerinden akrtarilan goriintiilerle olusturulmustur.

Tarihsel ¢ergevede ele alindiginda, sinemay1 6zgiin bir sanat haline getiren film
yapim siirecindeki gelismelerin mikro 6rneklerinden biri de Tiirk Sinemast’dur.
Erken doneminde tiyatronun yogun etkisinde kalan Tirk Sinemasi’nda,
Sinemacilar Dénemi’nden baglayarak film yapiminin ‘sinematik’ bir c¢izgiye
oturdugu goriiliir. Siire¢ icinde bircok yonetmenin farkli Gsluplara dayali
girisimleri, Tiirk Sinemasi’ndaki bi¢imsel arayisin tezahiirleri olarak goze carpar.
Nicelik ve nitelik anlaminda inigli-ctkight bir tarihe sahip Tiirk Sinemasi’nda,
ozellikle 2000’ler sonrasinda diinyadaki dijital teknolojinin sinema ve dizi
anlaularindaki etkin kullanimina benzer girisimlerin yogunluk kazandigt
soylenebilir.

Bu boliim, 1990 sonrast ortaya cikan ve Yeni Tiirk Sinemast bagligi alunda
degerlendirilen siirecten bugiine diizenli olarak film iireten yonetmenlerden Reha
Erdem’in Seni Buldum Ya! filmini ¢oziimlemektedir. Pandemi déneminde
cogunlugu web-cam goriintiileriyle ve herhangi bir set ortami olusturulmadan
¢ekilmis olan film, Tirk Sinemas’nda bigimsel anlamda daha 6nce ornegi
olmayan orijinal bir yapimdir. S6z konusu bi¢imsel stilin filmin 6ykiisiiniin
aktariminda ne tiir farkliliklar veya yenilikler yarattigi analizin odaginda yer

almaketadir.
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1. Yéntem

Analizde metodoloji olarak, filmin anlausinin gorsel ve sessel igerigindeki dizisel
ve dizimsel baglanularin agiga vurdugu anlamlar Metz’in kuramsal gercevesi
temel alinarak gostergebilimsel bir yaklagimla yorumlanmigtir.  Filmsel
gostergelerin anlamsal kategorilestirilmesi iizerine detayli incelemeleri bulunan
Metz, filmsel anlaudaki metaforlarin muhtemel anlamlarini agiga ¢ikarma
konusundaki semiyotik yaklagimini bes ‘toz’ {izerine inga eder. Bunlar; devingen
imge (hareketli goriintii), fonetik ses (diyalog), miizikal ses (miizik), giiriilcii
(efektler) ve grafik malzeme (yazi, ekran tizeri sekiller vs.) olarak siralanir. Metz’e
gore bu tdzler, herhangi bir filmsel anlatida kod agiminin gergeklestirilmesi
bakimindan biiyiik 6nem tagimaktadir (2012, s. 92). Metz'in odaklandigt
noktalardan biri de “bir tiir eklemlilige sahip” filmsel gostergenin ayrimsiz
yapisindan kaynaklanan anlamsal siniflandirmadir. Metz’e gore, filmin herhangi
bir imgesel/sessel gostereni mizansenin 6zglin baglaminin yani sira, diger
gosterenlerle iligkili olarak da anlam istlenebilir. Bu da konuyu semiyotik
manada dizisel ve dizimsel anlam iceriklerine getirir. Dizisel ve dizimsel
baginular, anlatunin akigindaki gesitli kargitliklarin yani sira, zamansal ardigiklik
baglantis1 ile de ortaya cikarlar (Metz, 2012, ss. 98-99). Bu cercevede, Seni
Buldum Ya! filminin anlausindaki dizisel ve dizimsel baglantular Metz’in
semiyotik bes tozil temelinde irdelenmistir.

Semiyotik bakis agisina eglik eden bir diger ¢oziimleme yontemi ise, “algilarin ve
olaylarin dogal ortamda, gercekei ve biitiinciil bir bi¢imde ortaya konmasina
yonelik nitel bir siirecin izlendigi arastirma” (Yildirim ve Simsek, 1999, s. 18)
olarak tanimlanan niteliksel analizdir. Tanimda sozii edilen biitiinciillikk, bu
calisma o6zelinde iki unsura isaret etmektedir. Bunlardan ilki, birden ¢ok kez
gergeklestirilen  izlemeler sonucu filmin anlatsiyla tekrar tekrar iliskiye
gecilmesidir. Ciinkii “Niteliksel analizde fikirler, kavramlar, temalar metnin
tekrar tekrar okunmasindan olusur” (Kiimbetoglu, 2019, s. 152). Ikinci unsur
ise, sinemanin ge¢miginden bugiine yasanmis olay ve gelismelerin
aragtirlmasinda kullanilan tarihsel aragtirma yontemidir. “Tarihsel aragtirma
yontemi, aragurmacinin ilgili kaynaklar ve yaymnlar {izerinde yapug:
incelemelerde kullandig1 yontemdir” (Orak, 2020, s. 1). Literatiir taramasini da
icine alan bu yontem, sinemanin sanatsal anlat: tiretme siirecinin aktarilmasinda
kullanilmistir.
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2. Pelikiilden Dijital Caga: Literatiirde Sinemasal Anlat1

Sinemanin ¢ok fazla sayida tanimi yapilabilir. Burada belitleyici olan, yapilan
tanimin sinemanin hangi yoniine odaklandigidir. Goriintii estetigini 6n plana
koyan bir tanimla, “Sinema bir dildir ve ierisinde; kendine 6zgii belirli 6zellikler
ve merceklerin alt-dilleri, kompozisyon, gorsel tasarim, aydinlatma, gdriintii
kontrolii, devamlilik, hareket ve bakis acist bulunur” (Brown, 2012, s. 8). Bu tiir
bir tanimlama, agikur ki sinemanin teknik, yani bi¢imsel boyutuna yogunlasir.
Bununla beraber, sinemanin iceriginden, bir bagka deyisle anlatlan Sykiiden
kaynaklanan ve seyircinin igsel konumunu kapsayan yonii de vardir. Bu
bakimdan disiiniildiigiinde, “(...) sinema kurulu bir hikdyeyi izleyiciye
goriintiiyle yagatma, izleyiciyi kurulan duygu evrenine sokma sanaudir” (Asileiirk,
2014, s. 21) seklinde bir tanimlama yapilabilir. Dolayisiyla, bir sanat dali
olmasindan &tiirii dogal olarak sinema yapiunin ayrilmaz bir bicim-igerik
birlikeeligi s6z konusudur. Bu cercevede, genel anlamda sanatta ve 6zel olarak
sinemada bicim-igerik konusuna kisaca deginmek c¢alismanin biitiinselligi
agisindan yararli olacakur.

2.1. Sanatta ve Sinemada Bigim ve Igerik

Sanatun miladini insanhigin baglangicina dek gotiirmek miimkiindiir. Kadim
dénemlerdeki insan topluluklarinda zihinsel tasarim ve el becerisi birlestirilerek
giindelik hayatta hem kullanigh hem de estetik olan pek ¢ok sey nesne
tiretilmigtir. Bununla birlikte, tarihsel siiregte sanat-zanaat ayrimi ortaya ¢ikmug
ve sanat daha karmagik ve estetik degerler biitiiniinii simgeler konuma gelmistir.
Bu ¢ergevede degerlendirildiginde, yaygin kabul goren bir bakis agistyla, “Sanat
statiisii genellikle zarif bir gekilde yapilmus estetik eserlere verilir” (Dickerson,
2018, s. 13). Burada dikkat edilmesi gereken husus, sanattaki formal nitelikleri
ve begeni kriterlerini kapsayan birtakim kavramsal yapilarin varligidir.

Ote yandan, s6z konusu kavramsal yapilarin yant sira sanatin i¢sel ve sezgisel yonii
de mevcuttur. Bu bakimdan ele alindiginda, “Sanat sadece bir kavramlar ve
kurumlar kiimesi degil, ayn1 zamanda insanlarin inandiklar: bir sey, bir huzur
kaynagi ve bir sevgi nesnesidir” (Shiner, 2020, s. 28). Sanata ickin bu iki yon, bir
baska diizeyde form/bigim ve igerik olarak ayrimlanabilir. Igerik sanat yapitinin
tasidig1 ve aktarmay: hedefledigi diisiince iken, bicim diisiincenin somutlagmig
halidir. Bicim, bir sanat eseri icin zorunlu kosuldur. Ciinki “icerik ve anafikir,

121



Orada Olmayan Yonetmen:
Tiirk Sinemasi’'nda Yeni Bir Uretim Pratigi Olarak Reha Erdem’in Seni Buldum Ya!Filmi
Ulas Isiklar

kesinlikle, iizerinde diisiintilmiis bir bicim igerisinde var olabilir. (...) ilk
algilanan ve birincil olan gey bi¢imdir, anlama ve 6ziimseme bunun ardindan
gergeklesir” (Miikerrem, 2012, s. 12).

Sinema s6z konusu oldugunda da bu durum degismez. Herhangi bir filmin
iceriginde yer alan diisiince, duygu ya da mesaj sadece belirli bir filmsel bi¢im
vasttastyla somutlastirilabilir. Sinemada icerik ve bicim, anlati ve anlatm olarak
da isimlendirilebilir. “Anlat kavram: filmlerde nelerin olduguna veya nelerin
betimlendigine; anlatim ise bu anlatunin film izleyicisine nasil yansiuldigina isaret
eder” (Buckland, 2018, s. 46). Igerigin bicim aracilifiyla ya da anlatinin anlaum
yoluyla cisimlesmesi, sinemada film yapim siirecinde gerceklesir. Bu siiregte,
“(...) soz konusu olan, duygularin gorsel olarak zaman ve mekén koordinatlarina
aktarilmasidir; yonetmen, yaratici ¢abalarinda izleyiciye sadece bu teknik
aracligiyla hitap eder” (Miikerrem, 2012, s. 7). Dolayisiyla, sinemanin somut
sanatsal pratigi olarak film, sinemaya 6zgii yapim siireci vasitastyla igerigin forma
doniismesi demektir. Janri ne olursa olsun, hicbir film bu konumun disinda
degildir. Icerigin seyirciye etkin sekilde aktarilmast igin bigimle arasinda bir
ahengin bulunmas: gerekir. Sinema, bu sekilde bir sanat olarak seyircisine hitap
edebilmistir. Arnheim’in ifadesiyle, sinema sanat bu sayede, “sanatsal sonuglar
tiretmek icin kullanilabilecek bir ortam” (2010, s. 15) haline gelmistir. Peki
tarihsel eksende sinemanin teknolojik bir kaydediciden kendi anlatilarini
olugturabilen bir sanata doniisiimii nasil gerceklesmistir? Bunu agiklamak igin,
sinema tarihinin erken dénemlerine kisaca deginmek gerekmekredir.

2.2. Sinema Sanatinin Anlati Formuna Déniigiim Siireci

Sinema yapiunin bigim-igerik iligkisi, dogrudan dogruya anlaunin anlatim tarzi
ile ilgilidir. Bir baska ifadeyle, burada hikayenin nasil anlatldigi mevzubahistir.
Genel bir tanimlamayla, “Bir hik4ye, basi, ortast ve sonu olan bir olaylar dizisidir.
Bir hedefe ulasmaya ¢alisan, bu yolda 6niine bir siirii engel ¢ikan bir karakeeri
vardir” (Seger, 2015, s. 5). Filmlerde de 6ykii bir noktadan baglar, karakeerlerin
aksiyonlariyla ilerler ve belirli bir finalle son bulur. Nihai asamada filmsel
formdaki hikayenin izleyiciye ulagmasiyla sinemasal anlati fonksiyonunu yerine
getirmis olur. Gorsel hikdyenin aktarimini iceren bu akis, esasen film
yapimcilariyla seyirci arasinda gergeklegen sanatsal bir iletisimdir. Fulford’un da
dile getirdigi tizere, “Iletisim kurma yontemlerimiz arasinda, hikéye en rahat, en
islevsel olanidir” (2019, s. 12). Bu baglamda sinema, anlati olusturmakta
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yetkinlestiginden bu yana, insanligin kadim ¢aglarindan gelen hikiye anlatma
araglarina katilan bir sanat olmustur.

Bununla beraber, ortaya ¢ikugy ilk yillarda sinema bu vasfini heniiz edinmemistir.
Erken dénemde, statik kameranin kayda girmesiyle kadrajdaki oyuncularin
kaydedildigi ve herhangi bir kurgu iglemi olmaksizin seyircilere izletilen filmler
tiretilmigtir. Bu da sinemay: acgik bir gekilde tiyatronun etkisinde birakmuigtir.
Sinemanin kendi anlatim olanaklarini meydana getiremedigi bu yillar1 sonraki
yillarla kargilagtiran goriigler, iki ddnem arasindaki bicimsel farklilig1 gozler oniine
sermektedir. Ornegin ressam, fotografci ve yonetmen Bresson’a gore, bu
dénemler bigimsel bakimdan iki farkli tiir film ortaya c¢ikarmistir. Bresson
bunlari, “Tiyatronun imkanlarindan (oyuncular, sahneye koyma vb.) yararlanan
ve kamerayr bir ¢ogaltma aract olarak kullanan filmler; sinematografin
imkanlarindan yararlanan ve kameray: bir yaratma araci olarak kullanan filmler”
(2016, s. 16) seklinde dile getirir. Dolayisiyla, sinemanin ozgiin bir sanatsal
yaratim anlaminda anlati formuna déniigiim siireci, kameranin gercekligi salt bir
kopyalama araci olmaktan ¢ikip hikdye parcalarini dramatik bir birlestirme
yoniinde kaydetmesiyle miimkiin olmugstur. Ancak bu sayede, sinema bilinen
manadaki kimligine kavugmustur. Asiltiirk’e gore de “Sinema, kameranin bir kez
calistirilarak bir olayin biitiin olarak filme alinmasiyla degil, kurgunun ortaya
ctkmastyla sanat olarak kabul gérmistiir” (2014, s. 94). Buradaki ‘kurgu’
sozcligii, hem hikéyedeki olay 6rgiistiniin dramatik manada kurgulanmasini, hem
de teknik anlamdaki kurgu islemini kapsamaktadir. “Kurgu, en basit tanimla,
goriintii gostergelerinin (¢ekim pargast) bir hikdye diizleminin tamamlanmasi
(aktarilmast) amaciyla, baska goriintii gostergelerine eklenmesidir. Bu da filmin
bi¢imsel diizleminin en 6nemli 6gesidir” (Asileiirk, 2014, s. 24). Kameranin
muhtemel yeteneklerinin yani sira, dramatik ve teknik anlamda kurgunun
gelistirilmesine yonelik teorik ve pratik caligmalarin artmasiyla zaman iginde
sinemanin anlatisal olanaklari kegfedilmeye baslanmustir.

Sinematografiye 6zgii anlaum dili, ilhamini, yapuklart teknik aragtirma ve
buluglarla bu dilin olugmasina katkida bulunan bilim insanlarindan oldugu
kadar, sonsuz heyecan ve fantastik hayal giicleriyle bu ise katlan ve sinemanin bir
sanat olarak gelismesinde biiyiik rol oynayan Méliés, Griffith, Eisenstein gibi
sanatcilardan  almugtr. Hatta sanat¢ilarin bu  konudaki katkisi, Dbilim
insanlarinkinden ¢ok daha yogun ve 6nemli olmugstur (Miikerrem, 2012, s. 24).
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Sinemanin  hikdye anlatabilen bir anlat sanata déniisebilecegini ilk
hissedenlerden biri Méliés olmustur. Daha 1899 yilinda var olan haber filmlerini
birbiriyle baglantli sekilde kullanip Dreyfiss Olay: adl filmini yapmuguir. Bir diger
oncii isim Edwin Porter ise, 1903’te dnce Amerikals Bir Itfaiyecinin Hayats ve
ardindan da Biiyik Tren Soygunu isimli filmleriyle paralel kurgu teknigi ile
dramatik ykii anlatimi konusunda énemli adimlar atmigtir. Ayni hususta daha
biiyiik ¢apli bir girisim ise, David W. Griffith’ten gelmigtir. Sinemada dramatik
kurgu dilinin yarauminda 6ncii olan Griffith, belirli olaylarin kosut kurgu teknigi
ile birbirine baglanarak dramatik hikdye ¢izgisinin olusturulmasi konusunda
Dickens’in romanlarini 6rnek almistr (Asiltiirk, 2014, s. 92). Ayni donemlerde
sinema dilini yine kurgu iizerinden gelistiren diger sinemaci grubu ise Sovyet
Rusya’dan ¢ikmugtir. Baslica temsilcileri; Eisenstein, Pudovkin, Vertov ve Kulesov
olarak sayilabilecek ve ‘Rus Bigimcileri” olarak bilinen bu sinemacilar, sessiz film
déneminde 6zellikle kesmeye dayali diyalektik kurgu yontemi {izerine
yogunlasarak sinemanin anlatum dilini gelistirmistir. Rus Bigimcileri’ne gére bir
film yaratmak bir ciimle kurmaya benzer. Duygu ve diisiincelerin aktariminda
kelimelerin art arda dizilmesi gibi, sinemada da anlam tiretmek i¢in ¢ekimler art
arda veya lst tste gelmelidir. “Rus Bigimcileri’ne gore sanat insanin olusturdugu
bir seydir ve sinema yasama ne kadar benzerse sanat olma niteliginden de o kadar
uzaklagir” (Acar, 2009, s. 20). Goriildiigii tizere, sessiz film déneminin etkin Rus
sinemacilari sinematik anlati olusumunda tiimiiyle bicime agirlik veren bir
goriisti benimsemiglerdir. Biitiinciil manada degerlendirildiginde, diinyanin
farkl yerlerinde farkli sinemacilar tarafindan teorik ve pratik alanda yapilan bu
calismalar, anlau formuna déniigiim siirecinde sinemaya saglam bir temel
kazandirmuistir.

Edwin Porter’in baglantuli ve eszamanli eylemin almagik kurgusunu denemeye
basglamasinin ve D. W. Griffith’in oyunculuk tepkisinin dramatik etkisini
arttirmak tizere bir “yakin ¢ekim” almaya karar vermesinin istiinden fazla bir
zaman ge¢meden, sinemacilar, “kesme” araciligtyla uzami, zamani, duygulari ve
duygusal yogunlugu, yalnizca kendi icgiidiileri ve yaratct yetenekleriyle sinirli
olan bir kapsam icinde yonlendirebileceklerini kesfettiler. Boylece film kurgusu,
“hareketli resimlerin” 6zii durumuna geldi. Kurgu olmaksizin en iyi film bile,
yalnizca filme alinmig bir sahne oyunu olacakti ve “sinema sanat” telaffuz
edilmeyen bir deyim olarak kalacakti (Dmytryk, 2015, ss. 265-266).
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Bu gibi ¢aligmalarla gelisen sinemanin anlatim dili, 20. Yiizyilin ilk yarisinda filmi
bir anlati formuna déniistiirmiistiir. Ayni zaman diliminde hizli bir bicimde
kurumsallagan sinema sektdriinde bir yandan da film yapim siireci endiistriyel
standart haline gelmistir. Klasik kategorileriyle bu siire¢; ¢ekim-6ncesi, ¢ekim ve
¢ekim-sonrasi agamalarini kapsamakeadir.

2.3. Film Yapiminin Asamalar

Sinema sanatinin teknolojik bir bulustan gorsel bir anlau aktaricisina evrilis
siireci, birbirine eklemlenen ¢ok yonlii gelismelerin birikimiyle miimkiin
olmugtur. Bunun bir diger yansimasi ise, bagindan sonuna film yapiminin ¢ok
daha kompleks hale gelisidir. “Sinema, kameranin 6niinde olup biteni
kaydetmenin, bir baska deyisle, fiziksel gercekligi filme aktarmanin bir araci
olmaktan ¢ikip gercegi yeniden-iiretmenin bir aracina déniistitkge yapim siireci
giderek karmagiklagmigtir” (Celikcan, 2108, s. 51). Bahis konusu karmagiklik,
film yapiminin ¢ok boyutlu sistematiginden kaynaklanir. Film yapim siirecinin
hem mali ve organizasyonel konulari barindiran én-hazirlik kisminda, hem de
direke olarak iiretimin pratik evresinde komplike bir i boliimii egemendir. Diger
bir¢ok sanat ile kiyaslandiginda, sinemadaki sofistike durum net sekilde goriiliir.

[sin asly, film yapiminin hem bir is yatirimi hem de kolektif bir sanat oldugudur.
Uriin yaratildigt denli iretilmigtir de. Bircok sanat dali, teknik acidan, epey
basittir. Bir yontucu ve bir mermer pargasi, bir ressam ve bir gerceveye gerilmis
tual, yaninda birkag tiip boya, bir miizisyen ve bir piyano, bir yazar ve birka¢
cizgili kagitla bir kalem. Ama ister gise i¢in yapilsin, isterse gercek bir sanat yapitt
olsun, bir filmin gerceklesmesi i¢in ¢ok miktarda para, neredeyse biitiin sanat
dallarindan ¢ok sayida sanatct ve onlardan daha cok sayida teknik elemanin bir
araya getirilmesi gerekmektedir (Dmytryk, 2015, s. 14).

Geleneksel formatiyla film yapim siireci, dagiim ve gosterim sathalar1 disarida
tutuldugunda, {i¢ asgamadan olusur. Bunlar; senaryo yazim: temelinde gelisen 6n-
hazirliklari kapsayan ¢ekim oncesi agsama, sete ¢ikilip goriintii ve ses kaydinin
alindigt cekim agamast ve ¢ekilen goriintilerin Sykiiniin gerektirdigi sekilde
kurgulanarak bir araya getirildigi ¢ekim sonrast agama olarak siralanabilir. Bu
ayrimin zaman zaman daha farkli bicimde yapildigi da goriiliir. Ornegin film
yapiminin kabaca dort sathaya ayrilabilecegini soyleyen Dmytrk, bunlari —oykii,
yorum (oyunculuk), cekim teknikleri ve kurgu— olarak siralar (2015, s. 70). Fakat
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bu ayrimdaki 6ykii kismi ¢ekim oncesi asama, oyunculuk ve ¢ekim teknikleri
sathalar1 ¢ekim agamasi, kurgu kismi ise ¢ekim sonrasi agama olarak kabul
edildiginde, yine geleneksel tiglii yaptya doniilmiis olur. Film yapim siirecini “iki
olim ve ti¢ dogum tizerine” baghgt alunda epey 6zgiin gekilde aktaran Bresson
ise, “Filmim 6nce kafamda dogar, kigit iizerinde 6liir, sonra kullandigim canli
kigiler ve ger¢ek nesneler onu yeniden hayata déndiiriirler, ki bunlar da film geridi
tizerinde éliirler, ama belli bir diizene sokulup beyaz perdeye yansiuldiklarinda,
hepsi suya konan ¢icekler gibi yeniden canlanir” (2016, s. 20) ifadesini kullanir.

Ne tiir bir kategorizasyon yapilirsa yapilsin, film yapim siireci éncelikle bir
diisiince veya fikrin senaryoya doéniistiiriilmesi ile baglar. Pesinden bu senaryo
temelinde; oyuncu secimi, mekin arastirmasi, ekipman tedariki, gerekli izinlerin
alinmasi, teknik ekibin olusturulmasi, yemek ve ulagim masraflarinin
hesaplanmasi, kostiimlerin ve dekorlarin meydana getirilmesi, oyuncularla prova
yapilmasi, total biitgenin ¢ikarilmast gibi detayli 6n-hazirhk caligmalart
gergeklestirilir. Ttim hazirhklar tamamlandiginda, senaryonun goriintiiye
aktarilmasini iceren ¢ekim/set agamasina gegilir. “Artik goriintii ydnetmeni ve
ekip seti aydinlatrken, ses mithendisi de belirli bolgelere mikrofonlar: yerlestirir.
Ekibin bu teknik tiyeleri islerini bitirdiginde, sahne filme ¢ekilmeye hazirdir”
(Dmytrk, 2015, s. 106). Planlanan ¢ekimlerin tiimiiniin bitmesinin ardindan
cekim sonrast agamaya gecilir. Bu safhada yonetmenin nihai filmde
kullanilmasini istedigi planlar secilir ve éykiiniin akigina gore birlestirilir. Miizik,
ses efektleri ve yazilarin eklenmesi, renk ayarlarinin yapilmasi bu asamada
gergeklesir. Biitiin gerekli unsurlar halledildikten sonra bir ‘film’ haline gelmis
olan sinemasal anlat, seyirciyle bulusmaya hazirdir.

Sinema tarihindeki filmlerin biiyitk ¢ogunlugu bu geleneksel yapim
asamalarindan gecerek iiretilmistir. Fakat ayni tarih, birtakim farkli bigimsel
yaklagimlarla ¢ekilmis filmleri de barindirir. Sanatgiligin dogast geregi, kimi film
yaraticilart farkli seyler denemekten imtina etmemis ve ortaya sira dist filmsel
anlaular ¢tkmigtr. Mesela bilindik senaryo formatina sahip olmayan (Cilgin Max:
Ofkeli  Yollar, George Miller, 2015) ve tiimiiyle dogaglama oyunculuk
performanslari iceren (Géin Dogmadan, Richard Linklater, 1995) gibi filmlerin
yant sira, klasik kurgu tekniklerini diglayan sicramali gegislerle baglanmig (Serseri
/f;z/elar, Jean-Luc Godard, 1960) filmler mevcuttur. Yine klasik anlamdaki
birlestirici kurguyu tercih etmeyen ve tiim anlaty: kesintisiz tek bir kamera
cekimiyle plan-sekans olarak aktaran (7917, Sam Mendes, 2019) filmler vardur.
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Soz konusu aligilmadik filmler icin yeni mecralardan biri de 20. Yiizyilin son
ceyreginden bugiine devasa bir hizla gelisen dijital teknolojidir. Giindelik yagami
oldugu kadar, film yapiminin kendisiyle beraber gosterim ve titketim
aligkanliklarini  da  degistiren  dijital teknoloji, farkli sinemasal anlaum
olanaklarina kapr aralamistir. Bunlardan biri de bu ¢aligmanin konusu olan Seni
Buldum Ya! nin da kullandigs ‘gériintiilii sohbet temalr’ filmlerdir.

2.4. Dijital Cagin Bir Olanag1 Olarak ‘Gériintiilii Sohbet Temalr’

Filmler

Diger sanatlarin birgogu gibi, sinema da dogrudan dogruya giindelik yasamdaki
degisim ve gelisimlerle etkilesim halindedir. Sinema ozelinde bu etkilesim,
ayrilmaz bir bag bulunan teknoloji soz konusu oldugunda daha da st
seviyededir. Sinema tarihi boyunca, ozellikle filmsel anlatinin bigimsel gelisimi
teknolojik ilerlemelerle yakin iligki icinde olmustur. Bagta kamera teknolojisi
olmak tizere, ses/isik ekipmanlari ve kurgu teknolojilerindeki gelismeler direkt
olarak film yapim siirecini de etkileyip degistirmigtir. Bahis konusu degisimde
major unsurlardan biri ise dijital teknolojinin ortaya ¢ikip giindelik yasamda
oldugu kadar film yapiminda da egemen konuma gelisidir. Dijital kameralar ile
goriintiiniin dijital olarak kaydedilip dijital kurgu tinitelerinde ¢ok daha kreatif
olarak kurgulanir hale gelisiyle geleneksel film yapim siireci dijitallesme temelinde
bir ¢izgiye oturmustur.

Giindelik yagamda ise, dijital dontistimiin bagat aktorii internet teknolojisi
olmugtur. Once bilgisayarlar, ardindan da cep telefonlarinin yayginlasmastyla
tim diinyayr saran internet aglari, kigiler-arasi ve kitle iletisimini kokten
degistirmistir. Ozellikle 2000 sonrast meydana gelen bu ortamda insanlar, gesitli
aplikasyonlar {izerinden birbitleriyle dogrudan iletisim kurabilmekee, veri
transferi yapabilmekte ve kendi hazirladiklar: gorsel imajlart paylasabilmektedir.
Bu dénemi yorumlayan Olsenius, “Hareketli gorseller, son 15-20 yilda,
tartismastz, temel iletisim yollarimizdan biri haline geldi. Ve internet sayesinde,
insanligin oykiisiini ilging ve yaratict yontemler kullanarak anlatan bir kap: daha
agtlmug oldu” (2014, s. 10) ifadesini kullanir. Bunun da tesinde, dijital teknoloji
yalnizca kigiler-arast iletisimi degil, iretilen filmlerin titketim gseklini de
dénitistiirmiigtiir. Sayilari her gecen yil artan dijital TV platformlari, biinyelerine
aldiklar yeni filmleri tek bir tuga basarak diinyanin her yerine ayn: anda dijital
aglar tizerinden ulastirabilmekte ve aninda geri-bildirim alabilmektedirler.
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“Dijital aglarin zamani ve mekan1 agan yapisi sayesinde yeni medyadaki icerikler
anlik olarak dolagima girmekte ve diinyanin farkl: yerlerinde yasayan yeni medya
kullanicilart tiikettikleri ve/veya tirettikleri igerikler ile ortak bir paydada
bulugabilmektedirler” (Kurt ve Coban, 2021, s. 7). Dolayisiyla, geleneksel ‘film
sinemada izlenir’ anlayisinin, tiimiiyle sona ermese de dijital ¢agda esash bir
déniisiime ugradig soylenebilir.

Dijital ¢cagin sinema tizerindeki bir diger etkisi, ‘gdriintiilii sohbet filmleri’ olarak
siniflandirilabilecek tematik bir alt-tiiriin ortaya ¢ikmasidir. Giindelik yasamdaki
doniigiimiin bir yansimasi olarak, 2000 sonrast donemde anlatisini dijital
ortamdaki goriintiilii sohbet uygulamalar1 {izerinden inga eden birgok film
tiretilmigtir. Bunun bir diger anlami, film yapim siirecindeki klasik ti¢lii ayrimin
da doniisiime ugramasidir. Ciinkii ikinci asama olan ¢ekim/set agamasi ortadan
kalkmakta, direkt sekilde web-cam goriintiileriyle anlati olusturulmakeadir. Bu
da bagta goriintli estetigi olmak izere, sette gerceklesen oyunculuk ve
yonetmenlik gibi temel film yapim paradigmalarindaki bir degisime isaret eder.
Burada s6z konusu goriintiilii sohbet temali filmlerin bazilarindan kisaca
bahsederek anlaularint nasil inga ettikleri {izerine yorumlamalar yapmak, bu
calismadaki film analizine de katk: saglayacakur.

Zachary Donohue’nin yonettigi 7he Den (2013), yiiksek lisans tezini hazirlayan
bir 6grencinin ‘Den’ adli bir video-sohbet sitesindeki kullanici aligkanliklarini
aragtirmasini konu edinir. Hauri sayilir bir boliimii sohbet aplikasyonu
gortntiilerinden olugan film, bahis konusu sitede canli yayinda iglenen bir
cinayetin ardindan karanlik bir tona biiriiniir. Yénetmenligini Ben Chanan’in
tstlendigi Siber Zorbalik (2015) ise, 2000’li yillarin baslarindaki popiiler
goriintiilii sohbet uygulamasi Skype tizerinden entrikas: yiiksek bir éykii anlatir.
Timur Bekmambetov'un ¢ektigi ve tamami sohbet goriintiilerinden meydana
gelen Profil (2018), Avrupali kadinlarin ISID’e katilimini arastiran bir gazeteciye
odaklanir. Yénetmenligi Stephen Susco tarafindan kotarlan Sanal Ustii 2:
Karanlik Web (2018), kafede bulunan bir laptop’taki gizli dosyalar temelinde
gelisen olaylar1 konu alir. Anees Chaganty’in ¢ektigi Kayp Aranzyor (2018)
kaybolan kizini bilgisayar iizerinden arayan bir babayr merkeze alirken, Rob
Savage’in yonettigi Host (2020) ise, Zoom uygulamast tizerinden konusan altl
arkadaga musallat olan kotii ruhlar oykiiler.
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Bu filmlerin hepsi, tamamen veya bilyitk oranda dijital ortamdaki sohbet
aplikasyonlarindan ~ kaydedilen  goriintiilerle  anlaularini  kurmuglardur.
Dolayisiyla, goriintillii sohbet uygulamalari, dijital dénemde film ¢ekim
siirecinde farkli bir anlaum metodu olarak is gérmektedir. Tiirk Sinemast s6z
konusu oldugunda ise, biitiiniiyle sohbet uygulamas: goriintiileriyle olusturulmus
filmsel anlatinin yegine 6rnegi Reha Erdem’in Seni Buldum Ya! filmidir. Ancak
filmin analizine ge¢meden once, Erdem’in sinemasal tarzi {izerinde 6zellikle
bi¢imsel yénden durmak gerekmekeedir.

3. Genel Hatlariyla Reha Erdem Sinemasi

Tiirk Sinemast’'nin son otuz yilinin iiretken ydnetmenlerinden Reha Erdem’in
sanata ilgisi, amatdr tiyatro, fotograf ve kisa film ¢alismalari yapug Galatasaray
Lisesi’'ndeki giinlerine dek uzanir. 1983’te sinema okumak {izere Fransa’ya giden
Erdem, burada iirettigi kisa filmlerle film yapimina dair epey deneyim kazandigt
bir siirecin ardindan 1989’da Tiirkiye’ye donerek ilk uzun metrajli ¢aligmas: A
Ay’t ¢ekmistir. Akabinde uzun bir siire reklam sektoriinde yénetmenlik yapan
Erdem, 1999°da ¢ektigi ikinci uzun metraji Ka¢ Para Kag'in ardindan pes pese
filmler itireterek bugiline dek siirecek filmografisini olugturmustur. Erdem’in
sonraki uzun metrajli filmleri; Korkuyorum Anne (2004), Bes Vakir (2006), Hayat
Var (2008), Kosmos (2009), Jin (2013), Sark: Soyleyen Kadinlar (2013), Koca
Diinya (2016), Seni Buldum Ya! (2021) ve Neandria (2023) seklinde siralanr.
Erdem, Bes Vakit filminden bagslayarak sonraki filmlerini dijital kamerayla
gerceklegtirmistir.

[lk filmini olduke¢a erken bir tarihte gekmis olmasina ragmen sonraki filmleri
itibartyla Erdem, tarihsel eksende genellikle Yeni Tiirk Sinemast olarak imlenen
déneme dahil edilir. 1990’larin ikinci yarisindan itibaren film ¢ekmeye baglayan
ve bi¢imsel bakimdan farkl: @isluplara sahip bir grup yonetmenin ¢aligmalariyla
karakterize olan Yeni Tiirk Sinemas: icinde degerlendirilen filmlerin ortak
nitelikleri; bagimsiz yapim kosullari, ana-akim digt olma, sinemanin sanatsal
yoniinii 6ne ¢itkarma ve auteur egilimler olarak sayilabilir. Asli Daldal, bahis
konusu donemi ve isimleri sdyle ozetlemekredir:

1990’larin ortalarinda bazi “bagimsiz ydnetmenler” sinema dili agisindan oldukea
“kisisel” filmler tiretmeye basladi. Bu filmler ¢ok kendine 6zgii olmakla beraber,

evrensel bir kiiltiirden de beslenmekte idi. I¢ pazarda gise yapamayan bu filmler,

129



Orada Olmayan Yonetmen:
Tiirk Sinemasi’'nda Yeni Bir Uretim Pratigi Olarak Reha Erdem’in Seni Buldum Ya!Filmi
Ulas Isiklar

cogunlukla yurtdist festivallerden aldiklari ddiiller ve iilke icindeki bir avug
hevesli sinema takipg¢isinin ¢abasi ile “tutundu”. Bu bagimsiz sinemacilar Nuri
Bilge Ceylan, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz ve Reha Erdem
idi (2021, 5. 152-153).

Tiirkiye'de ‘yonetmen sinemast’ olarak da bilinen auteur yaklagim, Yeni Tirk
Sinemast’nin en gdze carpan yonlerinden biridir. Yapit ile sanatgi arasinda
kigisellik diizleminde baglanti kuran auteur yaklagim, filmleri yonetmenlerinin
kigisel tisluplart ve 6zgiin yasam kogullarini 6ne ¢ikararak degerlendirir. Yeni
Tirk Sinemast’'ni bu temelde yorumlayan Arslan, “1990°l1 yillarda baglayip
giinlimiizde olgunluk eserlerini veren ve Tirkiye’de ‘yonetmen sinemasi’ni
giindeme getiren isimler Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri
Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu, Tayfun Pirselimoglu ve Reha Erdem’dir”
(2010, s. 22) ifadesiyle, ‘auteur’ yonetmenleri siralar.

Genel anlamda Reha Erdem’in yapitlari, sanatsal Gislubu ve sinemaya kisisel
yaklagimi ekseninde dahil edildigi bu siniflandirmaya uygun gériiniir. Acar’in
aktarimiyla, “Reha Erdem filmleri, ilk sahnesinden son sahnesine kadar bir
yonetmen sinemasinin {iriinii oldugunu kabul etmemizi ister gibi” (2009, s. 25)
yaptlandirlmigtir.  Filmlerinin tekil yapisina gdénderme yapan bu yarg,
filmografisinin biitliniine yayildiginda da gegerliligini korur. Tiimsel ¢ercevede,
“Reha Erdem filmlerinin hem bicim hem de icerik agisindan bir biitiine tekabiil
ettigini sdylemek ziyadesiyle miimkiin” (Ertan, 2009, s. 107) goriinmekeedir.
Bununla birlikte, Erdem’in filmografisi ayni zamanda, sinemasal anlaunin
bi¢imine, anlatim ydntemine, iislubuna ve ritmine dair belirgin bir arayist
yansitr. Filmlerine bir sanat¢t olarak kendi damgasini vurabilen Erdem, bir
yandan da yeni denemelere girismekten ¢ekinmez. Bu ydniinii bir réportajinda
bizzat kendisi, “Sinema, ¢ok imk4ni olan bir sey. (...) Bence, ayn: filmi bir daha
yapmak en biiyiik cezadir” (Aktaran Yiicel, 2009, s. 164) sozleriyle dile getirir.
Erdem’in filmsel anlatiyr aktarmakta en gok yogunlastigi ve yetkinlestigi bicimsel
alan ise kurgudur.

Reha Erdem kurguyu sadece hikdyenin anlaum mekanizmasinda sahneleri
birbirine baglamaya yarayan dogal bir sinema araci olarak degil, ayn1 zamanda
filmin bigemini inga eden bir organon olarak kullanir. Reha erdem sinemasinda
kurgu, ham ve miidahalesiz bir yasam gercegini bozmak, ona yeni anlam
katmanlar1 saglamak, istenilen duygu ve diisiince algisini saglamak ve filmin
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duygusunun gerektirdigi ritmi olusturmak gibi 6nemli gorevler tistlenir (Acar,
2009, s. 21).

Eserlerine disaridan bakabilen sanatgilara ozgii bir kisisel farkindalikla tiim
filmlerini “Sinema yoénii olarak ayni, yani kurguda olusturulmus filmler”
(Aktaran Yiicel, 2009, s. 163) seklinde tanimlayan Erdem, “Giindelik gercekei
sinemay1 sevmiyorum. Artificial, -yapilmis olan-1 seviyorum” (Aktaran Yiicel,
2009, s. 146) ifadesiyle, sanatinda bicimsel eksenin agir bastuginin altuni gizer. Bu
baglamda, yapim manug bakimindan dogrudan dogruya bicimci yaklagimi ve
kurguya dayali anlauy: kargilayan Seni Buldum Ya! filminin analizine ge¢mek
yerinde olacakur.

4. Tiirk Sinemasr’nda Yeni Bir Uretim Pratigi Olarak Reha Erdem’in
Seni Buldum Ya! Filmi: Analiz ve Bulgular

Pandeminin en kritik doneminde iilke capindaki sokaga ¢ikma yasaklari sirasinda
gecen filmde, herkesin zorunlu bigimde evde durmasini firsat bilen Felek (Serkan
Keskin) ve Kerim (Biilent Emin Yarar) adlarindaki iki dolandirici, kisisel
bilgisayarlarina sizdiklari insanlari birtakim itiraflarda bulunmaya zorlayarak
bunun neticesinde onlardan para almalari tizerine kuruludur. Son derece ciddi
tavirlarla kendini devlete bagli 4. Daire’nin elemani olarak tanitan Felek,
bilgisayarlarina sizarak gesitli suglarini grendigi kisileri temize ¢ikarmak icin
onlardan para ister. Kerim ise organizasyonun asil beyni olarak arka plandadir.
Bu ikilinin kurbanlari arasinda; Tiirk toplumunun orta-iist sinifina mensup
Nurperi (Nihal Yalcin), Seckin (Ezgi Mola), Cemil (Taner Birsel), Arzu (Tilbe
Saran), Tuba (Esra Bezen Bilgin), Rifat (Tansu Biger), Ceren (Ecem Uzun) isimli
karakeerler bulunur. Felek ve Kerim icin baslangicta her gey yolunda giderken,
bir miiddet sonra aralar1 bozulmaya baglar. Ciinkii tiim paray1 kendi hesabina
yonlendiren Kerim, Felek’i kullanmaktadir. Bu arada Felek ve Nurperi
birbirlerinden hoslanmaya baglar. Felek de dolandiriciliktan edindigi parayi
Kerim’e degil, is kurmak isteyen Nurperi'ye yonlendirir. Nurperi’ye iyice asik
olan Felek, onunla bulugmak icin evden ¢ikar. Fakat adresle ilgili bir yanli
anlagilma olur. Ciinkii Nurperi Istanbul’dakiyle ayni isimli bagka sehirdeki bir
caddede oturmaktadir. Finalde, Nurperi’nin de Felek’i kullandigi ve yolladig:
paralarla giizellik salonu ac¢ugt ortaya cikar. Film, Felek’in hayal kirikligina
ugramis yiiz ifadesiyle sona erer.
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Tiir olarak kara-komedi denilebilecek ve ‘cevrim-igi su¢ &ykiisi’' olarak
tanimlanabilecek filmde goriintiilerin neredeyse tamami web-cam ile kaydedilmis
sohbet aplikasyonlarindan olusur ve genellikle arthouse yapimlara yer veren dijital
platform MUBI icin ¢ekilmistir. Bu baglamda hem yapim kosullari hem de
dagitim/gosterim sathasi bakimindan Seni Buldum Ya!, tam manastyla dijital caga
ait bir filmdir. Tiirii ne olursa olsun istisnasiz olarak her sinemasal anlatida, “Film
yapim siireci bir filmin ¢ikig noktasini olugturan bir ‘fikir'le baslar” (Celikcan,
2018, s. 52). Bu fikir hem bigimi/anlatimi hem de icerigi/oykiiyii kapsayabilir.
Bazi filmlerde bigime dair fikir daha 6n plandadir. Seni Buldum Ya! bu tarz bir
filmdir. Filmin gosterildigi platformda kendisiyle yapilan réportajda Reha
Erdem’in, “Zoom uygulamasinin kaydedebilir oldugunu duydugum an bununla
bir sey yapilabilir mi deyip bu film oldu. Bu fikir gelince hemen oyuncu
arkadaglara mesaj atum, boyle bir seyde olmak ister misiniz diye. Aninda
hepsinden, daha gormeden evet gelince bu beni de costurdu” (Erdem ve
Kiigtiktepepinar, MUBI, 2021) seklindeki ifadesi, bunu dogrular nitelikeedir.
Filmin bi¢imine dair fikir, daha senaryo dahi yazilmadan ortaya ¢ikmusur.

Filmin anlausi temel ‘gosterenler’ olarak Metz'in goriintii, diyalog, miizik,
efektler ve grafik malzeme geklinde siraladifs besli ayrim yontemiyle analiz
edildiginde, oncelikle oykii tizerinde durulabilir. Her ne kadar filme egemen olan
bicimsel tercih klasik oykiisel bir yapiyr imlemiyor goriinse de nihayetinde Sezn:
Buldum Ya! bir hikdye anlatmakreadir. Yapisal temelde ele alindiginda bir hikaye,
giindelik gergeklikten farklidir. “Disarida, ‘ger¢ek diinya’da olaylar rastgele
gergeklesir, fakat hikayelerde zamansal bir siralama ve/ya da nedensellik iligkisi
bulunur” (Kozloff, 2018, s. 291). Bu, biiyiik oranda kadim zamanlardan bugiine
gelen ve anlaularin geneli icin gegerli olan {ig-birlik kuralindan ileri gelir.
Bilindigi gibi, “Aristo, dramatik yapinin ti¢-birlik kuralini yer, zaman ve aksiyon
olarak ortaya atmugtir” (Field, 2005, s. 22). Belirli bir yer ve zamanda gerceklesen
mizansenlerde gerceklesen aksiyonlar, tutarli ve manukli nedensellik iligkileriyle
birbirine baglanir ve béylece hikiyenin dramatik yapist kurulmus olur.

Bununla beraber, diger anlati sanatlariyla kiyaslandiginda sinemanin kendi
yapisindan kaynaklanan bir farkliligi mevcuttur. Bu farklilig yaratan bagat unsur
ise sinematik kurgudur. Kurgu marifetiyle sinemada, “Cekimi yapilan zaman
stireci herhangi bir noktada béliinebilir. Bir sahnenin hemen ardindan tamamen
farkli bir zamanda gegen bir bagkasi gelebilir. Uzamin siirekliligi de ayni ydntemle
bolinebilir” (Arnheim, 2010, s. 24). Seni Buldun Ya!iste boyle serbest, hatta keyfi
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denebilecek bir yapiyr barindirir. Statik ve tek acili web-cam gériintiisityle
olusturulan mizansendeki uzam-zaman baglantusi muglakur. Internetin
gelisigiizel dogasina uygun sekilde, Felek karakterinin bir diger karakterle yapugi
konugma herhangi bir yerinde kesilip bagka bir karakterle bagka bir zaman yapug1
konugmaya gecilebilmektedir. Burada uzam ve 6zellikle de zamanin belirsizligi
s6z konusudur. Hikaye, klasik yapida oldugu gibi zaman-uzam-aksiyon
birlikteliginin olusturdugu mizansenlerle degil, basl bagina sinematik kurgu
araciliiyla bir akus yakalar.

Dolayisiyla, Seni Buldum Ya! filminde anlat/icerik/hikiyeden ziyade,
anlatim/bigim/kurgu 6n plandadir. Oykiisel yapinin basitligi bir amag olarak
degil, kurgunun meydana getirdigi bicimsellik icin bir arag iglevi goriir. Ayrica,
filmde kurgunun hikyeye nazaran egemen unsur olmasi, kurgunun bir biitiin
olarak Erdem’in filmografisindeki ayricalikli yerine de uygun diiser. Acar'in da
isaret ettigi lizere, “Reha Erdem sinemasinda hikaye, filmi tagtyan ana lokomotif
gorevini gormez, hikye sinemanin unsurlarindan sadece bir tanesidir. Oykiiden
daha fazla 6n plana ¢ikan ise filmin kurgusudur” (2009, s. 21).

Bunun da &tesinde, Seni buldum Yaldaki kurgu, sinema tarihinde Rus
Bicimcileri’nce gelistirilen sanatsal kurgu kuramina yakin goriiniir. “Cekimlerin
hik4ye sirasina eklemesinden ibaret olan basit kurgu” (Asiltiirk, 2014, s. 111)
anlayisindan farkl olarak diyalektik bakig agisina bagli sanatsal kurguda ¢ekimler,
yaratilmast hedeflenen anlam dogrultusunda pes pese dizilerek bir araya getirilir.
Seni Buldum Yalnin ozgiin yapist ekseninde anlam, klasik dykii ¢izgisinin
dramatik akisindan ziyade sanatsal kurgu araciligiyla ortaya ¢ikmakeadir. Web-
cam goriintiilerinin dogrudan bir neticesi olarak oyuncularin siirekli seyirciye
bakmasi, kesmelerle verilen iki ve daha fazla ¢ekim arasindaki konusma ve yiiz
ifadeleriyle agiga vurulan anlamlar sanatsal kurgudaki dizimselligin bir
sonucudur. Erdem’in ekran bolme veya benzeri teknikleri asla kullanmayarak
karakeerleri ayni kadrajda gostermekten israrla kaginmasi da bu yorumu dogrular
niteliktedir. Karakterlerin filmin tiimiinde web-cam yoluyla direkt olarak
seyirciye bakmasi, anlatiy1 geleneksel mizansenden ayirarak tiyatrodaki ‘4. Duvar’
benzeri bir konuma yerlestirir. Felek karakterinin dolandiricilik yaparken kendini
elamani olarak tanittgr kurumun adinin 4. Daire olmasi, buna yonelik bir
gonderme olarak digiiniilebilir. Karakterlerin dogrudan seyirciye bakmasinin
cagrisurdigy bir diger sey ise, sanat tarihinde Brecht'in epik tiyatro caligmalari
sirasinda  ortaya attfi yabancilagtirma efekeidir. Brecht'in  distincesinin
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sinemadaki kullanimlarinda, “oyuncunun aniden kameraya déniip izleyiciyle goz
goze gelmesi yabancilagma efekdi yaratur” (Sen, 2016). Bu, oyuncularin seyirciye
bakmadan oynadigi klasik mizansenin diginda bir anlaum olanagini imler.
Dolayisiyla, Seni Buldum Ya!nin barindirdig bicimsel tercihler; bir yandan Rus
Bicimcileri’ni anigtiran kesmelere dayali sanatsal kurgu manugy, diger yandan da
titm anlatinin Brechtci bir yabancilagtirma efekti ekseninde kurulmus olmasidir.

Filmin anlaim metodunun Rus Bicimcileri ile kurulabilecek baglantlart bununla
da kalmaz. Egemen bicimsel tercih olarak kurgunun secilmesi giincel kosullar
baglaminda ele alindiginda, Rus Bicimcileri ile Reha Erdem arasinda bir baska
paralellik goze carpar. Rus Bicimcileri'nin kurguyu 6zel bir film bicemine
déniistiirmelerinin  temelinde kesinlikle giindelik yasamdan kaynaklanan
gereksinimlerin bulundugunu belirten Dmytryk, séz konusu dénemde Rus
toplumunun %90’inin okur-yazar olmadigini, dolayisiyla Rus Bigimcileri’nin
filmsel Oykiilerini ara yazilardan ziyade, “goriintiilerin anlaumect olmast”
ekseninde diistindiiklerini vurgular (2015, s. 112). Bahsi gecen dénemden yiiz yil
sonra, bu kez bagka bir giindelik ger¢eklik olarak pandemi doneminde film tireten
Reha Erdem de yasam kogsullarinin ortaya cikardigi bir gereksinim sonucu
anlaum metodunu belirlemigtir. Reha Erdem filmografisinin tamaminda “ilk
belirleyici ozelligin kurgu sinemasi oldugu” ve Erdem’in “kokenlerini Rus
Bicimcileri’'nde bulan bir kurgu sinemasini modern iisluplarla ve yerel motiflerle
zenginlestirdigini” sdyleyen Acar, “Reha Erdem de tipki Rus Bi¢imcileri gibi (...)
Anlami hayatin dogal, miidahalesiz, her seyi oldugu gibi gosteren gercekliginde
degil, onu yeniden iireten, kurgulayan, kendi olusturdugu bir sinema evreninin
icerdigi bir yapida bulunuyor” (2009, ss. 20-21) ifadesini kullanir. Seni Buldum
Ya! 5zelinde degerlendirildiginde Erdem, hayatn farkl: alanlarindan karakeerlerin
web cam goriintiilerini kurgunun dizimsel baglanulariyla bir araya getirip yeni
bir filmsel gerceklik ortaya koymustur.

Filmin neredeyse tamaminda web-cam goriintiilerinin kullanilmasinin major
olarak etkiledigi noktalardan biri de elbette ki film yapim siirecidir. Seni Buldum
Ya'nin yapim siirecinde ¢ekim/set sathasi tamamen klasik anlaminin digina
diismiis, adeta metamorfoza ugrayip bagkalasmistir. Geleneksel manadaki;
goriintii ve 1tk tasarimi, oyunculuk, set ve dekor dizayni devre digidir. Oysa
klasik film yapim siirecinde, “Yonetmen ¢ekime baglamadan 6nce oyunculariyla
gerektigi kadar sik birlikte olmalidir” (Dmytrk, 2015, s. 60). Seni Buldum Ya!da
ise boyle bir sey soz konusu degildir. Herhangi bir set ortamu ve ekipmani yokeur.
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Bu durumu olumlu goren Reha Erdem; “Agir, hantal ekiplerden ve ¢ekim
ekipmanlarindan nefret ediyorum ve sinemanin oniinde ¢ok biiyiik bir engel
olarak goriiyorum. Bu film de 6gretti ki, daha hafif, daha ugarak, daha akarak
gitme ihtimalimiz artt. Yani, otuz kisiye iner miyiz derken tek bagima kaldim.
Cok zevkliydi” (Erdem ve Kiigiiktepepinar, MUBI, 2021) ifadesini kullanir. Set
yoklugu ve pandemi nedeniyle, Erdem’in oyuncularla ne prova ne de ¢ekim
esnasinda yiiz yiize bir iletisimi de olmamistir. Erdem bu konuyu, “Oyuncularin
bir kismiu ile hayatta hic¢ karsilasmadim. Halen de 6yle, mesela Nihal Yal¢in’la biz
hi¢ kargilasgmadik. Ezgi’yle, Tansu’yla da 6yle” (Erdem ve Kiigiiktepepinar,
MUBI, 2021) seklinde aktarir. Dahasi, set ve ekip olmamasindan dolay: tiim
sanat yonetimi ve set dizayn iglerini de oyuncularin kendilerinin yapugini ekler.
“Mesela Serkan, evde yalniz oldugu icin benim komutlarima gore bilgisayarin
kamerastyla kadraji kendi yapti. Arkadaki afisi de oyle. Dekoru tek basina bir o
odaya bir obiiriine tek bagina gotiirdii ve hi¢ kimse birbiriyle karsilagmad.
Oyuncularin i¢lerinde birbirleriyle tanigmayanalar bile olabilir. Hep bana karst
oynadilar. Hig bilmiyorlar bile, ben de boyle nétr, sadece okuyordum” ifadesini
kullanan Erdem, “Aslinda sinema denen geyin tanimi ¢ok genis ve bu bir kere
daha kanitlandi. Kamera da gerekmiyor noktasina geldik artik yani. Bu iyi bir
sey” (Erdem ve Kiigiiktepepinar, MUBI, 2021) sozleriyle goriisiinii beyan eder.

Filmin 6nemli bi¢imsel unsurlarindan biri de miiziktir. Metz'in filmin semiyotik
gosterenleri siralamasinda (goriintii, diyalog, miizik, efekdler ve grafik malzeme)
ticlincii swraya koydugu miizik, Seni Buldum Ya'da anlaunin dikkat gekici
unsurlarindan birini olugturur. Filmin mubhtelif yerlerinde karakrerlerin bazilari
Ispanyol/Akdeniz ezgilerinin egemen oldugu miiziklerde dans ederler. Bazut
karakeerler ise calan garkilara sdyler gibi yaparak eslik ederler. Bu boliimlerin
filmin bigimsel yapist igerisinde birden fazla islevi vardir. ilk olarak, kesmelere
dayali kurgu teknigini gliclendirici etkide bulunurlar. Ani ve nedensiz girigleriyle
bu boliimler, anlatinin zaman-uzam muglakligini arturir. Bunun yani sira,
dogrudan seyirciye karst ifa edilen dans veya sarki performanslari, Brechtci
yabancilagurma efektinin tesirini maksimuma ¢ikarir. Ayni zamanda, birbiriyle
iliskisiz karakterler arasinda ortaklastirict bir noktanin olusmasina da zemin
hazirlar. Bu baglamda yorumlandiginda, Seni Buldum Yaldaki bu bélimler,
“Reha Erdem filmlerinde miizik, ezberi bozan, alisilagelmemis yerdeki
kullanimlariyla da dikkat ¢ekici” (Acar, 2009, s. 31) yargisina uygun sekilde
kullanilmuistir.
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Bu cergevede, tiim yonleriyle irdelendiginde Reha Erdem’in Seni Buldum Ya!
filmi, 6zellikle bigimsel nitelikleri bakimindan 6zgiinliik payesini hak eder. Her
seyden once, iisluba dair alternatif bir ¢alismadir. Uslubun, “belli bir sanatginin
belli bir zaman diliminde ya da cografi konumda iirettigi bir sanat eserine
karakeeristik 6zelligini kazandiran gey” (Dickerson, 2018, s. 31) oldugu goz
oniine alindiginda; Tiirk Sinemast’nin auteur kabul edilen sanatgilarindan Reha
Erdem, pandemi déneminin Istanbul’'unda son derece alternatif bigimsel
ozellikleriyle karakteristik bir yapit meydana getirmistir. Erdem, “Her yeni film
yeni firsatlar demektir ve eski bir profesyonelin sozleriyle, “Teknik ne olursa
olsun, i goriiyorsa, kullanin™ (Dmytryk, 2015, s. 413) diisturuna uygun sekilde,
bu filmiyle filmografisinde yeni bir firsat yaratmis ve farkli bir teknik
kullanmigtir. Nitekim bizzat kendisi de “Pandemi bizi bu noktaya getirdi ve hi¢
de fena olmadi. Bir ufuk daha agti, her darlik bir ufuk aciyor ya. Seni Buldum
Ya! biraz da Zoom’a soylenmis bir sey. Boyle bir sey yapma imkani da var
anlaminda. Yagasin dijital teknoloji, bu yeni alanlar diyorum” (Erdem ve
Kiigiiktepepinar, MUBI, 2021) sozleriyle, ayn1 noktaya isaret etmektedir.

Sonug

Sinema, teknolojik bir bulus olarak tarih sahnesine ¢ikisinin hemen ertesinde,
kendi kurallarini olusturup anlati meydana getirebilme meziyetine sahip bir sanat
formu seklini almigtir. Anlaularin nasil bir somut iislup ve stille aktarilacag ise
bicimsel girisimlerin konusu olmustur. Bircok teorik ve pratik caligma
sonucunda, farkli bicimsel yontemler sinema tarihindeki yerini almigtr.
Sinemanin teknolojiyle ¢ok yakin iligkili olmasi, teknolojik ilerlemelerin yeni
bicimsel denemelere kapi aralamasi neticesini dogurmustur. 20. Yiizyilin son
ceyreginde baglayip bugiine dek gelen ve agirligini giindelik yasamin tiimiinde
hissettiren dijital donem de sinemasal anlatlar igin yeni bicimsel olanaklari
beraberinde getirmigtir. Dijital imkénlar sayesinde hem film yapiminda hem de
dagitim/gosterim sathasinda yepyeni firsatlar giindeme gelmistir. Bunlardan biri
de dijital ortamdaki herhangi bir sohbet uygulamasi {izerinden goriintiiler
kullanarak olusturulan ‘goriintiilii sohbet temal’’ filmsel anlaulardir. Dijital
sohbet aplikasyonlarinin giinliik hayatta 5nem kazanmasina paralel olarak sayilar
artan bu filmler, anlaularinin tamamini ya da ¢ok agirlikli bir kismini dogrudan
aplikasyon goriintiilerinden meydana getirirler. Diinyanin hemen her iilkesinde
bu tiir denemeler her gegen giin artmaktadur.
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Tiirk Sinemas’nda ise, bu anlaum metodunu kullanan yegine film Reha
Erdem’in ¢ektigi Seni Buldum Ya!dir. Filmin gériintiilerinin %95’1 direke olarak
Zoom uygulamasindan iiretilen web-cam kayitlarindan olugur. Halihazirda Ttirk
Sinemas’'nda bagimsiz sanat filmi yapan auteur ySnetmenlerin en
bilinenlerinden biri olan Reha Erdem, pandemi dénemindeki kogullari sinematik
bir anlatim yontemine ¢evirmigtir. Sinemasinda zaten baskin yapim 6gelerinden
biri olan kurgu, Seni Buldum Ya'nin basat bigimsel yontemidir. Kurgu
sinemasinin 6zgiin bir 6rnegi olan film, Rus Bi¢imcileri’'nin temelini atug1 ekoliin
bir nevi dijital temsili olarak kargimiza ¢ikar.

Bu bi¢imsel tercihin bir diger neticesi, geleneksel film yapim siirecindeki ¢ekim-
oncesi/cekim/gekim-sonrasi sathalardan olusan iglii ayrimin farklilasmasidir.
Erdem, siirecin ikinci agamasi olan kamera kaydi/set asamasini klasik manada
kullanmamigtir. Adeta set asamasini ‘baypas’ etmistir. Onun yerine, dijital
dénemin olanaklarini kullanarak film yapim siirecinde alternatif bir yontem
denemistir. Bu, geleneksel manadaki uzam-zaman-aksiyon birlikteliginin yani
stra, oyunculuk, set tasarimi, kamera ve 151k estetigi gibi birgok alani farklilagtirir.
Uzam/mekin ve zaman birlikteligi kirilir. Filmde herhangi bir set ortami ve
dolayisiyla  sette de herhangi bir yonetmen bulunmadigindan, uzam,
yonetmenden bagimsiz olarak kendi kendini tiretir. Oyuncular ayni anda sohbet
uygulamasi tizerinden hem birbirlerine hem de seyircilere bakarak oynarlar. Bu
da bilenen anlamdaki 6zdeslesme siireclerini déntstiirerek yabancilagtirict bir
tesir yaratir.

Reha Erdem’in bu filmi yapmasinin nedenini ve dijital ¢cagda sinemaya bakigini
kendi agzindan aktaran asagidaki ciimleler, kendini yenileyen cesur bir yonetmen
oldugu konusunda siipheye yer birakmaz. Bundan 6tiirii, son sozii kendisine
vermek anlamli olacaktir:

Sinema denilen gey, her tiirlii yapilabiliyor ve yeni imkanlarla, aruk herkesin
telefonu var, kamerast var, ses kayit imkénlari ¢ok artt1, herkes kurgu yapabiliyor.
Dolayisiyla, sinema ¢ok demokratiklesti aslinda. Ve bu film de gosterdi ki, film
yapma istegi oldugu miiddetge hicbir sey engel degil. Ben bunu kendime de 1stk
edindim. Bu tiir 8zgiir projeler yapmaya devam ediyoruz. Bu, sinemanin
zenginligini arturacak bir sey (Erdem ve Kiigiiktepepinar, MUBI, 2021).
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An Analysis of the Butterflies as an Example of Black Humor Subgenre

Abstract

Black humor is defined as a subgenre of comedy that not only contains humorous elements but
also embodies a critical and intellectual depth. Its core purpose is to approaching phenomena
considered serious or tragic in society—such as death, illness, and war—from a humorous
perspective. In this regard, black humor offers individuals the opportunity to reflect on their
search for meaning, the absurd reality of life and existential contradictions in an ironic manner,
while providing an alternative perspective on tragic human experiences. Beyond its humorous
intent, black humor occasionally becomes a tool for satirizing social structures and authoritarian
systems. Black humor first emerged in literature, it later spread to narrative forms such as theater
and cinema. Its roots can be traced back to ancient Greek theater, particularly the political and
social satires of Aristophanes. However, the conceptualization of the genre in its modern sense
began with the French writer Andyé Breton, while studies conducted in the United States in
the 1960s further established the framework of the genre. Black humor emerged in the early
twentieth century in the films of Charlie Chaplin in cinema. During the latter half of the
century, filmmakers such as Stanley Kubrick, Monty Python collective and Coen Brothers
produced influential works, contributing to the global dissemination of the black humor
narrative. For many years, black humor was not widely used as a narrative tool in Turkish
cinema. During the 1980s, however, films such as Deli Deli Kupeli (1986) and Ciplak
Vatandas (1985) addressed the sociopolitical issues of the period through an ironic lens, serving
as local representations of the subgenre. Although the number of films within this category has
remained limited, black humor has continued to appear in Turkish cinema from that period
to the present. Tolga Karacelik'’s Kelebekler/Butterflies (2018) may be considered one of the
contemporary examples of black humor in Turkish cinema. The film explores themes such as
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Jamily, death, confrontation with the past, and belonging within a black humor framework,
adding a new layer to the emotional background of the narrative. This study examines the
historical development of black humor, its cinematic representations in world cinema, its
manifestations in Turkish cinema, and its analysis through the example of Butterflies as a case
Sfrom Turkish cinema, within the framework of genre criticism.

Keywords: Black Humor, Genre Film, Tolga Karacelik, Butterflies, Turkish Cinema.

Giris

ara mizahin kékenleri incelendiginde, bu alt tiiriin tarihsel arka planinin
B oldukca eski dénemlere kadar gittigi gorilmektedir. Kara mizahin
okenleri, ilk olarak toplumsal elestiri ve ironi vasitastyla Antik Yunan
dénemindeki oyunlarda karsimiza ¢ikmaktadir. Bununla birlikte, kara mizah
kavraminin 6zellikle edebiyat alaninda uzun bir siire daginik ve parcali bir
bi¢imde yer aldig1 gortilmektedir. Bu alt tiirtin kavramsal olarak biitiinliikli ve

teorik bir ¢erceveye ulagmast ise yirminci yiizyilda gerceklesmistir.

Kara mizahin sanatsal iiretimlerdeki kullaniminin, insanlarin yasadiklar1 diinyada
olup bitenleri anlama ve anlamlandirma isteklerinin bir yansimasi oldugu
soylenebilir. Kara mizah, tirettigi kahkahayla birlikte, muhatabini sorgulamaya ve
elestirel diigsiinmeye zorlayan bir yapiya sahiptir. Burada mizah, trajik olanla
komik olanin kesistigi noktada kendini gostermekte, bir yandan rahatlatci, 6te
yandan huzursuz edici bir deneyim ortaya cikarmaktadir. Bu yéniiyle kara
mizahin, hangi alanda olursa olsun anlatys ilgi ¢ekici kilmay: bagaran 6zgiin bir
mizah bi¢imi oldugu soylenebilir.

Kara mizah bir alt tiir olarak sinema alaninda hem ge¢miste hem de giiniimiizde
fazla tercih edilmese de tarihsel siire¢ incelendiginde dikkat ¢ekici 6rneklerin
ortaya konuldugu goriilebilir. Kara mizah baglaminda degerlendirilen filmler,
yiizeysel bir giildiirii islevinin 6tesinde seyircide sorgulama yaratan estetik bir
deneyim inga etmektedir. Bu baglamda kara mizahin sinemadaki islevi yalnizca
eglence tiretimiyle sinirli degildir. Bu alt tiir aracihigiyla izleyiciyi ironik, absiird
ve trajikomik 6geler aracihigiyla diisiinsel bir yiizlesmeye davet eden felsefi bir
tartigma alani da agilmaktadir. Dolayisiyla kara mizah, sinemanin diisiinsel ve
elestirel potansiyelini kullanarak mizahi yalnizca bir giildiirii unsuru olmaktan
ctkaran ve diisiinsel derinlik yaratan bir alt tiir olarak degerlendirilebilir.
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Bu calismada 6ncelikle kara mizah kavraminin tarihsel gelisimi incelenecek ve bu
siirec iizerinden teorik temelleri ele alinacaktir. Ardindan, kara mizah alt tiiriiniin
tarihsel siireg igerisinde sinema alanindaki yansimalari, hem diinya sinemast hem
de Tiirk sinemast baglaminda incelenecektir. Tolga Karagelik’in 2018 yapimi
Kelebekler filmi, aile ici iliskilerden varolus sorunlarina kadar uzanan farkli
temalart kara mizah unsurlariyla harmanlayarak, tiir elestirisi acisindan verimli
bir zemin sunmaktadir. Son olarak Kelebekler filmi tiir elestirisi yontemi
tizerinden incelenerek bu 6rnek iizerinden kara mizah alt tiiriiniin sinemada nasil
isledigi ortaya konulacakur.

1. Tarihsel Siiregte Kara Mizahin Ortaya Cikig1

Kara mizah; edebiyatta, tiyatroda ve sinemada kullanilan, modern diinyanin
acimasizligini, paradokslarini, absiirdliigiinii vurgulamak i¢in aligilmadik yollar
kullanan bir mizah tiiriidiir. Siradan karakeerler veya durumlar, elegtirilerde veya
ironilerde oldugundan daha keskin bir bicimde, abartlarak kullanilir. Kara mizah
siklikla trajediyle ve trajikomik 6gelerle iliskilendirilmektedir (Encyclopedia.com,
2025).

Kara mizahin kokleri, MO 5.yy’da yasamis Aristofanes’e, onun yazdig: giildiirii
oyunlarina kadar dayandirilmakeadir. Zaman iginde “kara mizah” olarak
adlandirilmasa da tiiriin giiniimiizde kabul edilen tanimina uyan o6rnekler
verilmigtir. Frangois Rabelais’'nin romani Pantagruel (1532), Jonathan Swift'in
yazdigy Giiliver'in Gezileri (1726) ve Voltaire’in yergisi Candide (1759) kara
mizah tiiriiniin kapsamina girebilecek eserlerden bazilaridir (Encyclopadia
Britannica, 2025).

19. yiizyilla birlikte 6zellikle bat1 diinyasindaki insanin birey olma siirecinde ciddi
degisimler yasanmugtir. Sanayilesme, teknoloijk gelismeler, git gide daha gergin
hale gelen uluslararas: iligkiler, Avrupa’da sanat ve diisiince diinyasindaki
insanlari ciddi manada etkilemigtir. Birbiri ardina yapilan savaglar, diinyanin her
yerine yayilan somiirgecilik ve hizli fabrikalasmayla birlikte gelen insanlik digt
calisma kogullari, toplumsal yasamin yapisini degistirmigtir (Batur, 2010, s. 7).
Toplumsal yasamdaki bu koklii degisimlerin, 6nce insanlarin hayati yasayis ve
algilama  bigimlerini, sonrasinda ise normal olarak sanatsal {iretim
mekanizmalarini da yeni bir bakis acisi i¢ine yerlestirdigi soylenebilir. Kara mizah
boyle bir dsnemde ve bu sartlar altinda gelismeye baglamigtir.
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Platon’dan bu yana baslangicta sairler ve filozoflar tarafindan, 20. yiizyilin
baslarindan  itibaren ise sosyologlar, psikologlar, nérofizyologlar ve
gostergebilimciler tarafindan mizah, giilme ve komediye iliskin ¢esitli kuramlar
ortaya atllmustir. Kara mizah 6zelinde ise bazi arastirmacilar bu terimin
kullanimini belirli bir on yila ve belirli bir iilkeye 6zgii edebi bir olgu olarak
sinirlamak isterken, kimileri onu insan dogasina 6zgii tipolojik bir 6zellik olarak
gormektedir. Belirli bir déneme iliskin sinirlamalar konusunda O’Neill, New
Columbia Encyclopedia 6rnegini vermektedir. O’Neill’a gore standart sozliikler
ve ansiklopediler bu konuda genellikle sinirli katki sunmakeadir; cogu, “kara
mizah” terimini hi¢ icermemektedir. Nadir istisnalardan biri olan 1975 tarihli
New Columbia Encyclopedia, kara mizahi su sekilde tanimlamaktadir: “Modern
diinyanin sagmaligini, duyarsizligini, geliskilerini ve zalimligini ifade etmek tizere
kullanilan grotesk ya da dehget verici mizah.” Bu tanimin ardindan okuyucu,
Stanley Kubrick, Jules Feiffer, Kurt Vonnegut, Thomas Pynchon, John Barth,
Joseph Heller ve Philip Roth’un eserlerine yonlendirilmektedir. Bu isimlerin
timiiniin 1960’larda yazmig Amerikali yazarlar olmasi dikkat ¢ekerken; bu olgu
adeta hem yerel hem de gorece yeni bir fenomen haline getirilmektedir (ONeill,
2010, s. 80).

1960’lt yillar incelendiginde Ikinci Diinya Savag'ni takip eden doénemde
ABD’de, Vietnam Savag'nin ve bu savasta yasanan kayiplarin etkisinin,
toplumsal olarak bir huzursuzluk ortami yaratug: goériilmektedir. Bu yillarda
tireten yazarlarin yaklagimi, mevcut sorunlu durumlari degistirme konusundaki
giicsiizliiklerini elegtirel bir anlaum bigimiyle ifade etmelerini beraberinde
getirmigtir. Amerikan edebiyatinda kara mizah, Huang’a gore bu toplumsal
huzursuzluk ortaminin etkisiyle ortaya ¢ikmigtir. Edebi iiretim siirecinde yazarlar,
varolusculuk felsefesinden hareketle “hiclik”, “yabancilasma” ve “absiirdliik” gibi
kavramlart eserlerinde kullanmiglardir. Kara mizah 6gelerini kullanan yazarlar,
eserlerinde daha karamsar ve olumsuz bir bakis agisint benimsemiglerdir. Onlara
gore, bireysel olarak olumlu eylem tercihlerinde bulunmak, bagariya ulagmak
agisindan bilyitk giigliikler tasgimaktadir. Bu nedenle, kargilagilan garip ve
anlamsiz olgular kargisinda insanlar ancak caresiz bir act tebessiim edebilmekte,
meveut durumu degistirme imkinindan yoksun kalmaktadirlar. Bu tutum,
onlarin yagadiklart aciy1 hafifletmenin bir yolu olarak gériilmiistiir (Huang, 2015,
s. 615).
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1965 yilinda bir kara mizah antolojisi hazirlayan Bruce Jay Friedman, altmugh
yillarda ABD’deki iklimi 6zetleyerek kara mizahin olusumuna dair tespitlerde
bulunur. Dénemin yagaminda yeni bir tempo, histerik bir ritim, tuhaf bir siddet
havasi1 gortildigiint belirtitken, bu durumu gazetelerden derledigi tuhaf
haberlerle destekler. Ornegin, doksan yasindaki siyah bir kadin isci, litks bir
baskanlik limuziniyle “fakirlik denetimi turu” yapmakta olan First Lady Ladybird
Johnson’in kuliibesine gelisini izleyip sdyle demektedir: “Ne kadar harika, degil
mi?”. Friedman, kendi kusagini oliimler, suikastlar ve savaglar arasinda yasadigt
icin siirprize bagisiklik kazanmig bir kusak olarak tanimlar. Farkli sekillerde
adlandirilmis olsa da 6teden beri gelen bir kara mizah anlayist oldugunun altini
gizen Friedman, mizah yoluyla {ireten roman yazarlari, sinemacilar, oyun

yazarlari oldugunu belirtir (Friedman, 1965, ss. VII-XI).

Kara Mizah Antolojisi isimli kitap (sonrasinda siklikla yeni notlar eklenmis ve
yeniden basilmigtir), 1940 yilinda Fransiz Andre Breton tarafindan yayimlansa
da “kara mizah” teriminin genel kullanima girmesi 1960’larda gerceklesmis,
edebiyat basta olmak tizere sanatn cesitli alanlarinda kullanilmistir. Nathanael
West, Vladimir Nabokov, Joseph Heller, Kurt Vonnegut edebiyat alaninda;
Stanley Kubrick Dr. Strangelove (1964) isimli filmiyle sinema alaninda kara
mizah 6geleri igeren eserler iiretmiglerdir. Ote yandan kara mizah, absiird tiyatro
eserlerinde Samuel Beckett, Eugene Ionesco gibi yazarlar tarafindan da
kullanilmigtir (Encyclopadia Britannica, 2025).

Kara mizah; modern diinyanin geliskili ve travmatik dogasini elestirel bir bicimde
goriiniir kilmak icin geligtirilen bir mizah tiirii olarak degerlendirilebilir. Hem
tarihsel kdkenleri hem de modern ¢agdaki bigimsel gesitliligiyle edebiyat, sinema,
tiyatro gibi alanlarda etkili bir anlaum bigimi olarak kendine yer bulmustur.
Tiriin yiikselisi 1960’1 yillarda Amerika Birlesik Devletleri'nde yasanan
toplumsal ve siyasal krizlerle gekillenmis; o zamandan giiniimiize kadar kara
mizah sanatsal {iretimin etkin bir parcast olmugtur.

2. Kara Mizah Nedir?

Her ne kadar “kara mizah” terimi giiniimiizde hem giindelik konugmalarda hem
de edebiyat elegtirisinde oldukea sik kargilagilan bir ifade haline gelmigse de, bu
terimin tam olarak neyi ifade ettigi konusunda genel bir uzlagi bulunmamaktadir.
O’Neill’a gére bu durum elbette sasirtict degildir; zira her ne kadar ¢ogu insan
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kargilagtiginda mizahi taniyabildigine emin olsa da “mizah” kavraminin kendisi
tizerine de yaygin olarak kabul gérmiis bir tanim mevcut degildir (O’Neill, 2010,
s. 80). Bloom kara mizahi tanimlamay neredeyse olanaksiz olarak gériirken bu
mizah tiiriiniin biiyiik edebi eserlerde neredeyse daima sdylenenin tam tersini ima
etme ya da farkli bir anlam yiikleme islevi géren bir anlatum bi¢imi olan ironi
araciligiyla kendini gosterdiginin altni gizer (Bloom, 2010, s. XV).

André Breton, Kara Mizah Antolojisi' nin 1966 tarihli Fransizca baskisina yazdig:
onsdzde, kitabin 1939 tarihinde ilk kez yayimlandigi zaman kullanilan “kara
mizah” kavraminin, “zencilerin kendi aralarinda yapug sakalar” diginda bir
cagrisim yapmadigint vurgulamakeadir. Breton’a gore kara mizah, ilk kez
kendisinin yapuig1 tanimdan sonra sozliiklerdeki yerini almistir (Breton, 1997, s.

X1I).
Siikrii Kurgan’in siraladig kara mizah tanimlamalari su sekildedir:

Kara mizah, hayaun cirkinligini sert, ac1, kimi kez de umut kiran bir dille
haykiran mizahur.

Kara mizah, oliimiin aci giiliisii ile giilen mizahur.

Kara mizah bizi ¢evreleyen ahmakliklara kargi bilingli bir bas kaldirmadir
(Kurgan, 1968, s. 493).

Dehset ve kahkaha kara mizahin icerisinde birlikte bulunurlar. Kahkaha,
kargilagilan durumdaki acinin gergekligini veya ciddiyetini azaltmaz, ancak yeni
bir anlam kazandiracak sekilde gelistirir (Nelson, 2012, s. 6). Karsilagilan duruma
giilerek verilen tepki, var olan act ve dehsete bir de caresizligin anlamini
yiiklemektedir. Olaylarda trajedi ile komedi i¢ icedir ve ikisini birbirinden
ayirmak miimkiin degildir. Kahkaha, gordiigii seye karst insanin verebilecegi,
elinden gelen en son tepki olarak goriilebilir.

Colletta kara mizahi, dogrudan dogruya Modernizmin temel kaygilariyla
sekillenen bir anlati bi¢imi olarak goriir. Bu tiir genellikle belirsizlik, karmagik ve
kopuk zaman dizinleri, y6nsiiz ya da amagsiz goriinen olay érgiileri ve ¢eligkili
hatta giivenilmez bir anlati tutumu ile tanimlanir. Siddet iceren ya da travmatik
olaylart temsil ederken, ayni anda hem dehset verici hem de mizahi olani

146



TURK SINEMASI ARASTIRMALARI
VOL.2

yansitarak okurun degerlerini ve algilarini sorgular. Tipki Modernizmin kendisi
gibi, kara mizah da bireysel deneyim ya da sezgiyle értiismeyen her tiirli sistemi
—siyasal, etik, dinsel ya da anlatt yapisina iliskin olsun— reddeder. Bununla
birlikte, metinlerde temsil edilen kaos ve baskiya kargt bir tiir mizahi diizen 6nerir
ve diinyay1 kapsayici, biitiinciil bir ideolojik ya da felsefi gergeveye indirgemeyi
israrla reddeder. Mizahin yoneldigi nesne degiskenlik gésterebilir: Bu, Ingiliz
tasra kiiltiirtintin katt hiyerarsileri, Birinci Diinya Savast’nin dehset verici yikimi,
biitiinliiklii benligin yitimi ya da modern teknolojinin uyusturucu etkisi olabilir
(Colletta, 2003, s. 2).

Charlie Chaplin, komedinin olusumunda trajedinin, alaycalik ruhunu
kamgiladigint belirtmekeedir. Ciinkii alay, trajedinin acimasizhigina kargt bir
baskaldiridir. Doganin giiciine kars1 giilmekten bagka caremiz yoktur, ¢iinkii aksi
takdirde delirmek igten bile degildir. Chaplin, California’ya giderken kar
yiziinden dagda mahsur kalan ve acliktan birbitlerini yiyen Donner Party
ismindeki konvoyla ilgili okuduklarinin, kendi yapug: bir filme ilham verdigini
soylemektedir. [7he Gold Rush filminde] Charlie Chaplin, acliktan 6lmek
tizereyken ayakkabilarini kaynatup yemekee, civilerini bir kemikmis gibi
¢tkarmakta, bagciklarint bir spagettiymis gibi yutmaktadir. Arkadag: ise aglik
yiiziinden delirmekte ve Chaplin’in bir tavuk oldugunu sanmaktadir (Chaplin,
2012, s. 294). Chaplin’in bu bakis acisi, yani trajedinin acimasizhiina karst
giilmekten bagka caremiz olmamasi durumu, kara mizahin da bakis agisidir.

Godioli kara mizahin farkli bicimlerine iligkin sistematik bir siniflandirmanin
hal eksik oldugunu 6ne siirerken, 6zellikle her bir tiiriin yabancilagtirma ve agina
kilma (de-familiarization / re-familiarization) siiregleriyle olan iligkisini goz
oniinde bulundurarak, kara mizahin {i¢ temel varyanuni (ya da ayni olgunun iig
temel yorum bigimini) belirleyerek bu boslugu doldurmayr amaglamakradir. One
stirtilen bu ti¢lii ayrimin ¢ikis noktast, belirli bir kara mizah érneginde “karanlik”
yapinin ii¢ temel unsurdan olusabilecegi fikridir: (1) cogunlukla tabu statiisiine
sahip olan, en azindan mizahi bir baglamda ele alinmasi uygun gériilmeyen,
ugursuz bir olay, konu ya da senaryo; (2) soz konusu olayin magdurlari; ve (3) bu
ugursuz olayin faili (eger soz konusu bir sug ise), olanak saglayicilari ya da pasif
izleyicileri. Kara mizahin hangi unsurunun esas mizahi muameleye tabi tutuldugu
algisina bagli olarak, ii¢ tir kara mizah bi¢iminden s6z etmek miimkiindiir:
sirastyla, tabu yikici, asagilayict ve alayci (ya da igneleyici) kara mizah (Godioli,
2024, s. 131). Yapilan bu ayrim, kara mizahin yalnizca hangi temalari isledigini
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degil, ayni zamanda bu temalar1 toplumdaki hangi yaklagimlar iizerinden bir
mizah unsuru olarak kullandigini da ortaya koymaktadir. Ote yandan kara
mizahla ortaya c¢ikan de-familiarization (yabancilastirma) etkisinin  nasil
otlulstuguna dair dikkat ¢ekici bir ayrim olarak goriilebilir.

Batur’un da belirttigi gibi kara mizah, egemen degerlerle yogun bir ¢ausmaya
girme anlamini tagimakeadir. Bu agidan kara mizah, yerlesik olan: yerinde rahatsiz
etmekte, hatta cileden c¢ikarmaktadir (Batur, 2010, s. 8). S6z konusu mizah
anlayisi bu yéniiyle son derece sert ve keskin ¢izgilere sahiptir. Toplumsal kabul
gormils degerleri, isimleri, inanis ve tabulari kullanarak, biitiin bunlar: kargisina
alarak mizah {iretmektedir. Kara mizah, son derece sert, zaman zaman da rahatsiz
edici bir alt tiir olarak goriilebilir.

Kara mizah, tanimlanmasi gii¢ ve ¢ok katmanli bir anlat bigimi olarak ¢esitli
anlaularda kullanilmaya devam etmektedir. Zaman i¢inde farkli kuramcilarin
kara mizahin temel unsurlarini belirlemeye calistig1, ancak hem tarihsel hem de
kiltiirel baglamlara gore gekil degistiren kara mizahin, farkli bicimlerde
uygulanabilen esnek yapisiyla sabit tanimlar {izerinden degerlendirilemedigi
soylenebilir.

3. Sinemada Kara Mizah

Sinema tarihi incelendiginde, kara mizah alt tiiriintin ilk 6rneklerinin erken
dénem sessiz sinema ve avangard akimlarin filmleriyle bicimlendigi goriiliir.
Charlie Chaplin, bu tiiriin en erken 6rneklerini veren isim olarak éne ¢ikar. Bir
yanliglik sonucu diktatér Adenoid Hynkel ile karistirilan bir berberin hikayesini
anlatan ve fasizm elestirisi yapan 7he Great Dictator (1940), zengin ve yalniz
kadinlari bagtan ¢ikarip paralarini ¢aldiktan sonra 8ldiiren bir adami konu alan
Monsieur Verdoux (1947), daha ¢ok elestirel yonleriyle kara mizah 6geleri iceren
filmlerdir.

Kara mizahin sinemadaki varliginin ozellikle 1960’larin ortasindan itibaren
dikkat ¢ekmeye bagladigi sdylenebilir. Kara mizah tiiriine tam olarak girecek
ornekler ise 1970’li yillarda ortaya ¢ikmig, 1980’lerde varligini siirdiirmiigtiir.
[lerleyen yillarda kara mizah, televizyon dizileri ve reklamlar gibi popiiler
kiiltiiriin bir¢ok alanina yayilarak bu alanlarda asil anlamini, tiiriin ayirict yani
olan sarsma ve gok etme niteligini yitirmeye baglamustir. Ersiimer, altmiglt yillar
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dncesi kara mizah filmlerini klasik anlati sinemast icine dahil ederken, kabaca
1960-1980 yillar1 arasindaki kara mizah filmlerini modernist kara mizah filmleri
olarak nitelemektedir. Ilerleyen yillarda ise kara mizah filmleri satir agisindan bir
déniisiim gegirmis; toplumsal elestiri yonii belirgin olan modernist kara mizah
orneklerinin yerini, Tarantino sinemasi gibi postmodern egilimler tagiyan ve
satirik bir arka plandan yoksun olan yeni kara mizah tiirleri almigtir. 1960°lt
yillardan onceki kara mizah filmleri, 1970’lerdeki 6rneklerle kargilagtirildiginda
daha naif ve gorece daha yumugak bir iisluba sahiptir. Bu dénemdeki satirik
elegtiriler daha hafif ve eglenceli bir bi¢cimde sunulurken, siddet ve dehset
unsurlari oldukea sinirh diizeyde kullanilmugtir. Yetmisli ya da seksenli yillarin
orneklerinde kara mizahin “kara” yani daha yogunken, bu dénemde karamsar
bakis agisinin, komik ya da eglenceli bakig agisinin oniine gectigi soylenebilir
(Ersiimer, 2014, s. 152).

Kara mizah, II.Diinya Savast sonrasi donemde Avrupa’da ve Amerika’da iiretilen
filmlerin anlaularinda daha sik kullanilan bir unsur haline gelir. Soguk Savag
déneminde Ruslarin "Amerikan halkinin viicut stvilarini kirlettigi" gerekeesiyle
SSCB’ye niikleer saldiri yapma karari alan bir generalin konu edildigi Dr.
Strangelove (1964), olim takintisina sahip bir gen¢ olan Harold ile yetmis
yaglarindaki bir kadin olan Maude’un hikayesini anlatan Harold and Maude
(1971), 6liim ve yagam kavramlarini ironik bir bakis agistyla islemektedir. Coen
Kardesler'in Fargo (1996), The Big Lebowski (1998) ve A Serious Man (2009) gibi
filmleri ise tiirin Amerikan sinemasinda 6ne ¢ikan diger 6rnekleri olarak
goriilebilir.

Avrupa sinemasinda kara mizahin farkli iilkelerden bagimsiz/arthouse filmler
olarak nitelendirilebilecek yapimlarda karsimiza giktig goriilmektedir. Tki kiralik
katilin Bruge sehrinde yasadiklarini anlatan 7 Bruges (2008), insan etinin en
degerli yiyecek oldugu bir zamanda gecen Delicatessen (1991), Danimarkali
yonetmen Anders Thomas Jensen’in inang ve siddet gibi temalar {izerinden ironik
bir yaklagim sunan Adams ebler (2005) ve Mand ¢ hons (2015) filmleri, intikam,
hurs, acgozliilitk gibi konulari siddet temasi ekseninde ele alan alt kisa filmden
olusan Relatos Salvajes (2014), gibi 6rnekler, kara mizahin Avrupa’daki temsilleri
olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Giiniimiizde kara mizah, diinyanin farkli yerlerinde toplumsal, ekonomik ve etik
meseleleri sorgulamak icin bir ara¢ olarak kendine bir yer bulmaya devam
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etmekeedir. Yorgos Lanthimos’un The Lobster (2015) ve The Killing of a Sacred
Deer (2017) gibi filmleri, toplumsal normlara yonelik sorgulayici yaklagimiyla bir
yabancilagturma etkisi yaratirken; Oscar 6diillerinde en iyi ydnetmen ve en iyi film
dahil bircok 8diil kazanan Bong Joon-ho'nun Parasite (2019) filmi, odagina
aldigr sinifsal esitsizlik konusuna alaycr bir bicimde yaklagmaktadir. Benzer
sekilde Ruben Ostlund’un Force Majeure (2014) ve Triangle of Sadness (2022)
gibi filmleri, Bau burjuvazisinin ikiyizliligiinii kara mizah unsurlarini da
kullanarak agiga ¢ikarma yoluna gitmekeedir.

Kara mizahin sinemadaki gelisimi incelendiginde, bu alt tiiriin farkli tiirlerle
birlikte kullanilabildigi, trajik unsurlar1 hikayelerinin olagan bir parcast haline
getirerek seyirciyi elestirel yaklasimina dahil eden, hem politik hem de felsefi
anlamda derinlikli yanlar olabilen bir unsur oldugu soylenebilir. Tiire ait veya
gogunlukla bagka tiirlerle birlikte bu tiiriin de 6zelliklerini tagiyan filmlerin,
Avrupa, Uzakdogu ve Amerika Birlesik Devletleri dahil farkli yerlerde karsimiza
¢tkmasi, gecen zaman icinde kara mizahin sinema alanindaki siiregelen etkisinin
bir gostergesi olarak goriilebilir.

3.1. Tiirk Sinemasinda Kara Mizah

Geg¢misten giiniimiize tarihsel siire¢ incelendiginde sinemamizda kara mizah alt
tiirii, ozellikle toplumsal elestiriyle i¢ ice gecmis bicimiyle dikkat ¢ekmekeedir.
Kara mizah, genellikle satirik anlatimlarin konusu olmus, sosyal meselelerle ilgili
filmlerde kullanilmigtir. Kara mizah sinemamizda, Tiirkiye’nin politik, sosyal ve
ekonomik gergekliklerini hiciv ve ironi yoluyla sorgulayan bir ifade bicimi olarak
kendine yer bulmugtur. Bu tiirden 6rnekler ilk kez yetmisli yillarin sonunda Zeki
Okten’in Copgiiler Krals (1977) gibi filmlerinde goriilmekeedir. Her ne kadar
komedi tiiriinde goriilse de bu filmler, arka planinda toplumsal elestiri, sinifsal
farklar ve carpikliklar tizerinden kara mizah unsurlar1 barindirmaktadir. 12 Eyliil
1980 darbesinin ardindan politik baskilarin artmastyla elestirinin  komedi
filmlerinin i¢inde kara mizahla birlikte kendine yer buldugu séylenebilir.
Ornegin, tmarhaneden kagip koye gelen bir delinin bir koye kaymakam olmasini
anlatan ve bu olay tizerinden sistem elestirisi getiren Deli Deli Kiipeli (1986), bu
tiirden bir 6rnek olarak goriilebilir. Koyiinii satip sehre gelen ancak orada da
tutunamayan bir agay1 konu alan Zigiirt Aga (1985), dar gelirli bir adamin
kendisini kaybedip ciril¢iplak sokaklarda kostuktan sonra s6hret olmasini anlatan
Ciplak Vatandas (1985) filmleri de yine bu dénemden bagka 6rneklerdir.
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Kara mizah alt tiiriine dahil edilebilecek bagka bir 6rnegin 1989 tarihli bir Ertem
Egilmez filmi olan Arabesk oldugu soylenebilir. Aslinda Egilmez’in filmi tam
anlamiyla bir kara mizah filminden ziyade Tiirkiye’de bir dénem furya haline
gelmis tartismali bir konu olan arabeskin ve arabesk kliselerin bir parodisidir.
Zengin kiz fakir oglan, biiyiik sehre gd¢, gazinolarda sarki sdylemek, evlenmek
isteyen sevgililerin kardes ¢tkmast gibi bircok klige bu filmde elestiri maksadiyla
kendine yer bulmugtur. Ancak filmdeki elestiri tonu, parodilestirilen ve yer yer
fazla absiirde kayan bir anlatim secilmesi sebebiyle aligilagelmis kara mizah
tiriindeki sert ve acimasiz seviyede degildir. Filmde gosterilen her seyin kasitlt
olarak abaruli ve karikatiirize edildigi rahatlikla ayirt edilebildiginden gosterilen
asir1 durumlar seyircide bir sok etkisi yaratmamakeadir.

1990’1 yillarla birlikte bagimsiz sinemacilarin ¢aligmalarinda goriilmeye baglayan
kara mizah, 2000’li yillarla birlikee farkli @islup ve anlati bicimleriyle karsimiza
cikmaktadir. Insanlarin davransslarinin ve karakterlerinin degismesinde paranin
etkisini merkezine alan Reha Erdem filmi Ka¢ Para Kag (1999), bir ingaatta
calisan iki isci tizerinden toplumsal yapiya ve insan iligkilerine dair bir taglama
olan Omer Varg filmi /ngaar (2003), Ezel Akay’in yer yer kara komedi 6geleri
igeren filmleri Neredesin Firuze (2004) ve Hacivat ve Karagiz Neden Oldiiriildii
(2006), gercek bir olaydan esinlenerek yazilan ve islemedikleri bir su¢ ytiziinden
hapis yatan arkadaglarin hikayesini anlatan Pardon (2004), ailesiyle mutsuz bir
hayat siiren Celal’in hikayesini anlatan ve sinemamizda kara mizahin ilk yetkin
ornegi olarak goriilebilecek Taylan Biraderler filmi Vawvien (2009), Onur
Unli’niin saygin bir anayasa profesoriiniin alt {ist olan yasamin1 anlattgi Cela/
Tan ve Ailesinin Agirr Actkly Hikayesi (2011) filmi, bu donemde sinemamizdaki
kara mizah filmlerinden bazilar1 olarak gosterilebilir.

Giiniimiize gelindigindeyse Tiirk sinemasinda kara mizah, 6zellikle bagimsiz
sinema alaninda gesitli 6rneklerle kendini gostermektedir. Tolga Karagelik’in aile,
oliim gibi konular1 odagina alan Kelebekler (2018) filmi; Ali Atay’in yonettigi hem
toplumsal hem de bireysel meseleleri ironik bir tislupla isleyen Limonata (2015)
ve Cinayer Siisii (2019) gibi filmler ise bu alt tiiriin sinemamizdaki giincel temsil
bicimlerine katk: sunmaktadir. Son dénem 6rneklerde de goriildiigii gibi kara
mizah yalnizca bir hiciv aract degil, varolugsal sorgulamalar1 da barindiran cok
katmanli bir anlatt bigiminin icindeki bir unsur olarak kullanilabilmektedir. Kara
mizah ge¢misten giintimiize Tiirk sinemasinda kullanim alani agisindan
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gesitlenerek, dzgiin anlatm bi¢imlerine olanak saglayabilen bir ifade araci haline
gelmigtir.

4. Kelebekler Filminin Kara Mizah Alt Tiirii Baglaminda Incelenmesi

Tiir, filmleri birbirleriyle bicim ve icerik acisindan benzerliklerine gore ayirmak
tizere kullanilan bir kategoridir. Filmler benzer tema, anlati yapisi ve karakterler
tizerinden ayirt edildiginde, ortaya bilim kurgu filmi, kara film, melodram gibi
birtakim tiirler ¢tkmaktadir. Corrigan’a gore tiir elestirisi yapilirken tiiriin ortak
yapt ve temalarinin belirlenmesi; filmin oykiisiinii kendi tiiriine gore nasil
diizenlediginin 6n planda tutulmasi gerekmektedir. Buna gore incelenen filmin
anlausinin, belirlenen tiirtin kaliplariyla olan iligkisi {izerinde durulmalidir
(Corrigan, 2008, ss. 115-116).

Tiir elegtirisi, zaman i¢inde belli anlati gelenekleri olusturarak siireklilik kazanan,
tekrarlanan bu anlati yapilariyla tanimlanabilen film tiirlerini inceleyen bir
yaklasimdir. Belirli temalari, karakter tiplerini ve catigma bigimlerini yeniden
tireten tiir filmleri bu yaklagimin temel inceleme nesnesidir. Miizikal, western,
film noir, bilimkurgu, korku gibi popiiler ve ticari tiirler, genellikle tiir
elegtirisinin siklikla kullanilan 6rnekleri arasinda yer almaktadir. Tiir elestirisi
yalnizca yapisal benzerlikleri ortaya koymakla kalmaz, ayni zamanda bu tiirlerin
tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel baglamlarda nasil tiretildiklerini ve nasil islev
gordiiklerini de analiz eder. Bu yoniiyle, akademik film c¢oziimlemelerinde
onemli bir yer tutarken, sinemayi kiiltiirel bir metin olarak ele alma olanag: da
sunmaktadir. Film tiirlerinin elegtirel agidan tagidigi 6nem, biiyiik 6lciide
seyircilerin filmleri anlamlandirmalarina olanak taniyan kiiltiirel ve anlatisal
baglami sunmalarindan kaynaklanmaktadir. Tiir yapitlari, sinema tarihinde ve
film kuraminda belirleyici bir rol oynayarak, hem anlatlarin olusumuna katkida
bulunmakta hem de mevcut yapilar1 zenginlestirmektedir. Bu tiirsel yapilarin,
sinema endiistrisi tarafindan iretilen filmlerin biiyiik bir kisminda belirleyici
olmast, filmlerin hem {iretiminde hem de alimlanmasinda s6z konusu yapilarin
goz oniinde bulundurulmasini zorunlu kilmakeadir. Dolayisiyla, filmlerin daha
kapsamli, derinlikli ve saglikli bir bi¢imde ¢6ziimlenebilmesi icin tiir elegtirisi
kurami 6nemli bir yer teskil etmekeedir. (Ozden, 2004, ss. 211-212).

Tiir elegtirisi ile kara mizah baglaminda inceleme yapilirken, alt tiiriin ozellikle
ciddi veya trajik konulara ironik bir dille yaklasugi kisimlar 6n plana
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¢tkarilmakeadir. Kara mizahin anlau yapisiyla iliskilendirilen 6liim, inang, anlam
arayist gibi temalar, sagma ve siradan olanla i¢ ige kullanilarak bu alt tiirle
iliskilendirilebilecek dykiiler olusturulmaktadir. Kelebekler filmi de biitiin olarak
tek bir tiire dahil edilemeyecek olsa da séz konusu bu kaliplar ve anlatt yapist
tizerinden filmde baskin olan kara mizah alt tiiriine ait unsurlar tizerinden
incelenecektir.

4.1. Filmin Kiinyesi
Yapim yili: 2018

Yénetmen: Tolga Karagelik

Oyuncular: Tugge Altug, Tolga Tekin, Bartu Kiiciik¢aglayan, Serkan Keskin

4.2. Filmin Ozeti

Yillar i¢inde birbirlerinden uzaklagmus ve farkli hayatlar kurmus ti¢ kardes, aradan
gecen bunca zaman sonra uzun siiredir haber almadiklari babalarindan bir ¢agr
alir. Hasanlar K8yii'nde yasamakra olan babalari onlar1 kdye ¢agirmaktadir. En
biiyiikleri olan Cemal’in ¢abalariyla bir araya gelen ii¢ kardes, babalarini gormek
icin Hasanlar K8yii'ne dogru yola cikarlar. Ancak koye vardiklarinda babalarinin
onlar gelmeden once oldigiinii grenirler. Babalari kardeglere kelebeklerin
geldigi zaman gémiilmeyi istedigi bir vasiyet birakmugtr. Cikuklari bu yolculukta
kardesler, hem kendilerini ve aralarindaki iliskiyi, hem de yillar 6nce uzak
duistiikleri aileleriyle olan iligkilerini sorgulayacakur.

4.3. Kelebekler: Bireysel Krizlerin Tuhaf Komedisi

Kelebekler filmi, bir astronot olan Cemal’in uzaya gonderilmedigi icin yaptgt
protesto goriintiileriyle baglar. Cemal arkadaglariyla birlikte hazirlatug ucuz
goriintimlii astronot kiyafeti icinde komik bir gériintiiye sahiptir. Ancak baska
bir agidan bakildiginda karakeerin durumunun trajik oldugu soylenebilir. Bir ise
hayatint adayip yillarini vermis birisi, harcadigi bunca yilin ardindan meslegini
icra edememektedir. Arkadaglari ve ailesi tarafindan alay konusu olmakta,
toplumsal statii olarak meslegi geregi yiiksek bir yerde konumlanmasi ve ¢ogu
insan tarafindan taninmast gerekirken, astronot arkadaglariyla birlikte yapugi
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sacma eylemlerle giindem olabilmektedir. Televizyon kanalinda yapug: roportaj
sonrast Cemal {izerine gaz dékiip stiidyoda kendini atese verir. Ancak yalnizca
kalin ve korunakli olan kostiimii yanmakta, kendisine bir sey olmamaktadir. Kara
mizahin alaya aldig1 noktalardan biri olan intihar, gostermelik bir unsur olarak
ilk kez burada ciddiyetsiz bir bi¢cimde kargimiza ¢ikar.

Kardegler, babalarinin ¢agrisi tizerine arabayla Hasanlar kéyiine gitmektedirler.
Cemal keyiflerinin yerine gelmesi i¢in bir Grup Giindogarken sarkisi agar. Yolda
bu miizikle birlikte sakin bir sekilde ilerlerken Cemal bir anda “benim annem
intihar etti” der ve bunu defalarca tekrarlamaya baglar. Bu ciimleyi bir yiizlesme
ve rahatlama amaciyla sdyledigini belirtir. Ancak Kenan’in da kargt ¢ikug gibi,
Cemal’in hali sanki bu durumla dalga gectigini gostermektedir. Aslinda Cemal,
Astronotun Yol Rehberi isimli bir kigisel gelisim kitab1 yazmustr ve orada bahsettigi
bu tekrarlama y6ntemi kendi hayatina da uygulamaya calismaktadir. Bu sirada
Suzan’in telefonu ¢alar ve ayrilma siirecinde oldugu esiyle gergin bir konugma
yapmaya baglar. Cok kétii gecen bir telefon konusmasinin ardindan Cemal
yeniden miizigi acar ve kisisel gelisim kitabindan bahsetmeye baglar. Bu sirada
Suzan parmagindaki yliziigli ¢itkarmaya calismakeadir. Aslinda hayatini
degistirecek bir karar almakta ve bunu uygulamaktadir, ancak anin sagmaligt
icinde bu durum arka planda kalir. Yolculuk sekansindaki bu kisim, bir¢ok farklt
ciddi meselenin nasil mizahi bir Gislupla islenebileceginin iyi bir 6rnegidir. Oliim,
intihar, ayrilik gibi konular kasitli olarak ciddi bir yaklagimla iglenmez ve sagma
durumlarin igerisine yerlestirilerek birer komedi unsuru haline getirilir. Arkada
devamli ¢alan keyifli ve sakin miizik secimiyle birlikte sahne komik bir tezatlar
biitiinii olarak karsimiza ¢tkmakeadir.

Kardegler babalarinin ¢agrist tizerine ¢ikuklari yolculugun ardindan kéye varsalar
da onlarin gelisinden 6nce babalari 6lmiigtiir. Bu durumu kardeslerin 6grenmesi
de normalden ¢ok daha uzun ve garip bir bigcimde gergeklesir. Cemal, koyde
mubhtarin yanina giderek babasinin evinin yerini 6grenmek ister. Muhtarsa lafi
devamli uzaur ve konudan bagimsiz goriinen, meselenin etrafinda dolanan
diyaloglara girer. Cemal’in babasinin oliimiiniin {izerinde durmamak, adeta
olimiiniin siradanhigini aluni ¢izmek icin alakasiz seyler anlatip durur. Seyirci,
bu sahnenin baglarinda babalar1 olan Mazhar'in 6ldiigiinti anlasa da buna
tiziilmek yerine diyaloglarin sagmaligina giilmek durumunda kalir. Sonunda
mubhtar ¢aktirmadan muhtarlik binasindan ayrilip kosarak kacar.
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Kardeglerin babalarinin  6liimiinii  6grenmeleri kasithi olarak farkli tuhaf
durumlarla (kdy meydaninda tavuklarin patlamasi gibi) uzaulir. Oliimiin
olumsuz duygusal etkisi bdylece arka plana itilir ve 6liim anlau icerisinde bir
mizah malzemesi haline gelir. Muhtarin camide babalarinin 6ldiigiinii 6grenen
kardeslere “neden aglamiyorsunuz” diye sormast da bundandir. Normalde
hiiziinlii olmast gereken bir duruma verilecek duygusal tepkiye bir tiirlii sira
gelmemektedir. Bu siirecte yasamin trajik yaniyla komik yan: i¢ ice ge¢mis,
duygusal tepkiler vermek zorlagmustur.

Mubhtar ve koyliiler kahvede toplanip uzun zamandir yagmur yagmayan kéylerine
yagmur yagmast icin muhtardan yagmur duasina ¢ikmasini istemektedirler.
Ancak imam bunu yapamayacagini soyleyerek evrenden ve onun yapisindan
bahsetmeye baglar. Koylii kuraklik yiiziinden sikinuli bir duruma diigmiis,
ekinleri kurumus ve hayatlari ciddi anlamda zorlasmigtir. Durumun ciddiyeti
tizerinde hi¢ durulmadan imam izerinden yine komik bir diyalog baslar.
Buradaki imam karakteri, kendisinden beklendigi gibi davranmamakta, dini
temsil eden inangli birinin zitt1 olarak fazlastyla rasyonel konusmaktadir. Imam
tizerinden inang¢-inangsizlik meselesi, yani yine ciddi bir mesele mizahi bir
yonden ele alinir. Kendini, yasami ve evreni sorgulayan bir imam, dogal olarak
yapmasi gereken isleri yaparken zorlanmakta, geliskilerle dolu ve komik durumlar
ortaya ¢ikmakeadir. Bu karakeer tizerinden kara mizahin yagama bakiginin da bir
temsili sunulmakeadir.

Suzan’in market posetleriyle eve geldigi ve nereden geldigi soruldugunda
giiliimseyerek “babamin cesedinin yanindan” demesiyle baglayan sekans, filmdeki
olim eksenli kara mizah yaklagiminin en bariz 6rneklerinden birini kargimiza
cikarmaktadir. Kardegler Suzan’in fikri sonrasi evlerinin bahcesinde bir raki
masast kurmus, sohbet etmektedirler. Cemal annesinin intihari ve babasinin
olimiinii haurlayarak sinirlerinin bozuldugunu séyler ve hafiften giilmeye baglar.
Ardindan gazetede okudugu bir intihar haberini ve intihar eden kiginin biraktig
“bazen ¢ok tiziiliiyorum” notunu anlatir ve bu kez biitiin kardegler hep birlikte
giilmeye baglarlar. Kara mizahin bu noktada ortaya ¢ikmasinin sebebi, kara
mizahin hayatun “giiliinecek nesi var bunun” sorusunu sordugumuz ama yine de
giildiigiimiiz kisimlarinda olmasidir. Bir cenaze icin bulunduklari kéyde, yillardir
goriismedikleri kardegleriyle bir araya gelen bu karakterler, bagka bir oliim
haberine kahkahalarla giilmektedirler. Ortada giiliinecek bir sey yokmus gibi
goriinse de bu sahneyle hayatta kargilasugimiz acilara kargi giilmekten baska
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caremizin olmadig vurgulanmaktadir. Karakterlerin arada kahkahalarinin
lizerine giren ve hiiziinlii/diisiinceli durduklar: planlar, aslinda bu giilmenin bir
mutluluk belirtisi olmadiginin aluni ¢izer. Bu kahkahalar, daha ¢ok 6liim
kargisindaki caresizligin bir yansimasi olarak goriilebilir.

Kardeglerin babalarinin cenaze sahnesi, kara mizahin temel dgelerini iginde
barindiran bir anlati olusturmaktadir. Cemal’in kendi yapurdigi ve filmin
basinda da gordiigiimiiz astronot kiyafetiyle cenazeye kaulmasi, cenaze ritiielinin
tasidig geleneksel ciddiyeti bozar. Seyirci, kardeslerin babalarinin kaybinin
agirligina ve yasa odaklanmak yerine, Cemal’in bu uyumsuz goriintiisii ve
davranisinin ortaya ¢ikardigi tuhaf durumla karsi karsiya kalir. Oliimiin ciddiyeti
yine ikinci plana itilmigtir.

Cenaze defnedilirken dua okumakta olan imam, duasini yarida kesip “ya bunlarin
higbiri yoksa” diyerek varolugsal bir sorgulamaya baglar. Dini ritiiel ve temsil
ettigi inang askiya alinirken, mutlak bir gerceklik olan 6liimiin temsili olan
mezarlikea, anlati bir anda yine absiirt bir eksene kaymig olur. Ritiielin biitiinliigii
bozulmus, biitiin cemaat kagmakta olan imamin peginden cenaze merasimini terk
etmistir. Bu sahnede Godioli’nin bahsettigi (de)familiarization stratejisi (Godioli,
2024) etkin bigimde kullanilmaktadir. Oliimiin ardindan karsilasmaya alisik
oldugumuz cenaze, dua ve gémme eylemi, absiird ogelerle bozulur. Bu durum
izleyiciyi kacinilmaz olan 6liimiin mutlakligiyla yiizlestirirken, bu yiizlesmenin
komik durumlar {izerinden aktarilmasi araciliiyla anlamin askiya alindig bir
bosluga iter. Cenaze merasiminin ve imamin temsil ettigi etik ve toplumsal
normlar, sahnede kullanilan ironik dille alt iist edilmis olur.

Filmin final sahnesi, kara mizahin varolugsal boslukla kurdugu baglantiyr son
derece acik ve etkili bir bicimde karsimiza ¢ikarir. Cenaze islemlerinin ardindan
li¢ kardes, babalarinin vasiyeti {izerine dagin bagindaki kér bir ¢obanin yanina
gider. Filmin kurdugu bu anlausal beklenti, hikdyenin 6giit verici bir mesaj veya
onemli bir bilginin ogrenilmesi yoluyla klasik dramatik bir kapanisa dogru
gidildigi disiincesini yaraur. Cobanin babalariyla olan hikayesini anlatmaya
baslamasi, bu beklentiyi pekistirir. Ancak sahne, beklenmedik bir sekilde biter:
Coban, yillar 6nce babalarinin evinin yagmur nedeniyle akan damin: onardigini
ve karsiliginda kardeglerden bes yiiz lira alacakli oldugunu soyler. Kardeslerin
yasadig1 ilk hayal kirikliginin ardindan Cemal giilmeye baglar. Bu sahnede
goriilen, anlamin yikimi/yoklugu kargisindaki caresizligin kahkahasidir. Kor bir
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adamin yagmurlu bir giinde bir dami onarmasi, mantiksal olarak absiirt bir
durumdur. Kardesler babalarindan bir nasihat, anlamli bir séz beklerken,
kargilagtiklari sey sagma bir talep olur. Oliimiin ardindan bu beklentinin olusmast
ve sonrasinda bosa diisiiriilmesi, sahnenin ¢arpici etkisini arctirmakeadir.

Sonug

Kara mizah, modern diinyanin sorunlu yapisini, celiskilerini ve absiirtiigiinii
gostermek i¢in kullanilan bir alt tiir olarak edebiyat, tiyatro ve sinema gibi
alanlarda kendine yer bulmustur. Ttiriin tarihsel kokleri Aristofanes’in yapitlarina
kadar uzansa da 6zellikle 20. Yiizyilla birlikee yasanan biiyiik savaglar, siyasal ve
toplumsal sorunlar, kara mizahin bi¢im ve igerik agisindan belirgin bir yapiya
ulagmasini  saglamigtr. 1960°lt yillarda Amerika Birlesik Devletleri’'ndeki
yapitlarla yiikselise gegen kara mizah, dénemin toplumsal rahatsizligina verilen
bir yanit olarak goriilebilir. Ge¢misten giiniimiize kara mizah alt tiiriiniin
gelisimi, sanatcilarin genel olarak yasama ve 6zel olarak yasadiklart doneme dair
duyduklar: tepkinin ironik bir ifadesine olanak tanimigtir.

Sinema alaninda kara mizahin gelisiminin, hem diinya genelinde hem de
Tiirkiye'de toplumsal ve kiiltiirel doniigiimlerle paralel bir gekilde ilerledigi
goriilmektedir. 1960’L1 yillardan itibaren 6zellikle Amerikan ve Avrupa
sinemasinda belirgin 6rnekleri goriilmeye baslayan bu alt tiir; savas, biirokrasi,
sinif catigmalari ve bireyin yabancilagmasi gibi konulari mizahi bir dille isleyerek
sinemanin elestiri ve komedi potansiyeline katkida bulunmustur. Zamanla satirik
anlatimlarin disinda baska tiirlerin icinde de kullanilarak katmanli bir anlatima
imkén sagladigs sdylenebilir. Tiirk sinemasinda ise kara mizah, 6zellikle 1980’li
yillardan itibaren toplumdaki sorunlara kars: elestirel yaklagimin giiclii bir unsuru
olarak kullanilmig; ekonomik ve toplumsal sorunlar, siyasi yozlagsma gibi konular
ironik bir dille perdeye aktarlmigur. Hem Avrupa ve Amerika Birlesik
Devletleri'nde, hem de Tiirkiye’de bu alt tiiriin gesitli filmlerde ge¢misten
giiniimiize kullanildig1, ortaya koydugu etkili anlatim pratigiyle giiniimiizde de
varhigini stirdiirdtigii goriilmekeedir.

Kelebekler filmi incelendiginde kara mizahin yapisal ve tematik o6zelliklerinin
filmde 6nemli bir yer tuttugu, anlau olarak filmin bu alt tiiriin giiniimiiz
sinemasindaki temsillerinden birini olusturdugu soylenebilir. Hikiyede 6liim,
intihar, aile, bireysel yikim gibi agir konular mizahi bir ¢ergevede, siklikla ironik
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bir yaklagimla ve absiirt 6gelerle birlikte kullanilmakra; izleyici bu yolla hem
rahatsiz edilmekte hem de gildiriilmektedir. Anlati boyunca kullanilan
beklenmedik kirilma noktalariyla yabancilagtirma stratejisinin filmde etkin bir
sekilde kullanildig: goriilmekeedir. Geleneksel anlatlarin  aksine gidilerek
beklentiler boga ¢ikarilmakra, kara mizahin sahip oldugu yaklagim tarziyla birlikte
anlam askiya alinmaktadir.

Anlatinin temeline yerlestirilen 6liim gibi mutlak ve kaginilmaz bir gercekligin,
tuhaf ve ¢ogunlukla gayri ciddi bir bi¢imde sunulmasi, izleyicinin hem bu
gergeklikle yiizlesmesini saglamakta, hem de bu duruma duygularin digindan
bakarak tizerine diigiinmesini miimkiin kilmaktadir. Bu yoniiyle Kelebekler filmi,
kara mizahin komedi {iretme islevinin 6tesinde, modern bireyin toplumsal ve
varolugsal krizlerini de isleyebilen bir anlat bi¢imi olarak islev gorebilecegini de
gostermekeedir.

Kelebekler filminde kara mizah, anlam arayisinin bosa ¢ikisint dramatik bir kriz
degil, mizahi bir ¢6ziilme olarak izleyiciye sunmaktadir. Filmin bu duruma érnek
olarak gosterilebilecek final sahnesinde izleyici, karakterlerle birlikte kendini
hayatn anlami/agiklamasi/mesaji noktasinda boglukla kargilagtigi bir durumda
bulur. Cemal’in tutamadigs kahkahasi da bu boslugun inkéri degil, bir kabulii
olarak  goriilebilir.  Varolusun kendisi, iistesinden gelinemeyecek ve
anlagilamayacak sagma durumlarla doludur. Bunlarla bag etmeye caligmak veya
onlar1 gézmeye ¢aligmak yerine giilmek, bazen verilebilecek en dogru tepkidir. Bu
sahne yalnizca aileden birinin kaybinin degil, ayni zamanda metafizik
beklentilerin de ¢okiisii olarak goriilebilir. Herhangi bir hakikatin olmadig:
noktada, geriye yalnizca kahkahalar kalmaktadir. Film, kara mizahin 6nemli
ozelliklerinden  birini, anlamsizlii  kahkahayla kargilama/asma  ¢abasini
cogunlukla anlatisinin merkezine yerlestirmekeedir.

Sonug olarak Kelebekler filmi, anlati yapisi, sectigi temalar ve bu temalar
etrafinda olusturulan konulari isleme bicimiyle kara mizah alt tiiriiniin
kapsamina giren bir yapim olarak goriilebilir. Bu yaklagim ne tamamen nihilist
bir bakis acisina sahiptir, ne de tamamen komedi odaklidir. Daha ziyade
bireylerin yasadigi sorunlarin ve toplumsal yapilarin tagidigi anlamlarin
¢oziilmesinin bir temsilini ortaya koymaktadir. Kara mizahin korkutucu veya
kutsal olanla dalga gecerek, modern bireyin travma, inan¢ ve anlam arama
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cabasina dair komik ve elegtirel bir yaklagim getirmesi, bu filmin anlatisinda agik
bir gekilde gériilmekeedir.
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The Film That Introduced a Critical Concept to Politics: Ziibiik

Abstract

This study analyzes the 1980 film Ziibiik, directed by Kartal Tibet and adapted from Aziz
Nesin's novel of the same name, as a multi-layered satire of Turkey’s political and social
structure. Through the protagonist Ziibiik, portrayed by Kemal Sunal, the film satirizes political
corruption, bureaucratic dysfunction, and the transactional dynamics between the public and
political institutions. Employing a humorous yet critical tone, Ziibiik serves not only as a
cultural reflection of the pre-1980 political climate but also as a symbolic representation of
persistent political realities. The character of Ziibiik has evolved into a timeless symbol of
unethical political behavior, and the terms “Ziibiikliik” and “Ziibiik” have entered Turkish
political discourse to denote bribery, favoritism, fraud, and incompetence. Framed through
Stuart Hall’s constructionist approach within Representation Theory, the film is interpreted as
both a reflection and a constructor of social reality. Moreover, a conceptual analysis is conducted
to identify the universal political equivalents of “ziibiikliik” and assess its continued relevance.
As such, the film exemplifies how cinema not only mirrors bur actively shapes societal and
political consciousness.

Keywords: Ziibiik, Turkish Cinema, Political Corruption, Political Satire, Representation
Theory, Ziibiikliik.
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Giris

tirk sinemasi, ulus-devletlesme siireglerinin gekillendigi bir dénemde

I gelismeye baslamis, kendine 6zgii anlaum bicimleri ve teknikleriyle,
uluslagma siirecinin yeni kiiltiirel kodlarint temsil etmis ve yeniden
tiretmistir. Bu baglamda, sinemanin Tirkiye'de gelismeye basladigi erken
dénemden itibaren, modernlesme, ¢agdaglasma ve laiklik ilkeleri dogrultusunda
sekillenen resmi ideoloji ile bu ideolojinin egemen oldugu dénemin
sosyockonomik ve siyasal yapist detayll bicimde Tiirk sinemasinda da temsil
edilmigtir. Dolayisiyla siyaset ve siyasi elestiri temasi, Tirk sinemasinin
merkezinde yer alan 6nemli anlati alanlarindan biri olmugtur. Filmler cogu kez
dénemin siyasal kiiltiiriinii ve siyasal 6zneyi elestirmekte olup arzulanan degisimi
de ortaya koymaktadir. Filmlerde ozellikle kamu yoneticilerine getirilen elestiriler
baglaminda iilkenin ideolojik ve kiiltiirel doniigiim ozlemi dile getirilmekte,
siyasal yozlagma veya siyasal etik ihlalleri temsil edilmektedir. Dolaystyla Tiirk
sinemasindaki politik filmler, erken Cumhuriyet déneminden itibaren,
tiretildikleri dénemin siyasal catigmalarina bagli olarak bi¢imlenmigtir. Ayrica
filmler, iilkeye dair siyasi, kiiltiirel, ekonomik ve demokratik catismalar kargisinda
sadece yansitma gorevi yapmamakeadir ve sectikleri catigma tiiri tizerinden
pozisyon almaktadir. Bu c¢alismada incelenen Ziibik (1980) filmi, Zibiik
(Ziibitkzade [Ibrahim) karakteri iizerinden donemin siyasal yozlasmasini,
biirokratik carpikliklarini, halkla bu politik sistemin temsilcileri arasinda
sekillenen cikar catigmalarini, dinin kétiiye kullanimini, komedi tiiriiniin
olanaklariyla derinlikli ve elestirel bir bicimde gériiniir kilmaktadir. Zzbiik filmi,
yalnizca Turkiye’ye 6zgii yerel toplumsal yapilarla sinirlt bir hiciv sunmakla
kalmaz; ayni zamanda birey ve kisilik meselelerini, evrensel teorik agilimlarla
yansitan bir karakter ortaya koyarak kalici etkiler yaratmig énemli bir eserdir.
Cilinkii sinema tiriinleri tiretildikleri dénemin kiiltiirel yapisini, deger yargilarin,
siyasal ve ekonomik kosullarini yalnizca yansitmakla kalmaz; ayni zamanda bu
unsurlarin yeniden iiretilmesine, doniistiiriilmesine veya degistirilmesine katkida
bulunan bir ara¢ islevi de gormektedir. Bagska bir ifadeyle, sinema filmleri
toplumsal gercekligi temsil etmekle kalmaz; temsil ettikleri ideolojik ve siyasi
sdylemler araciligiyla toplumsal déniigiim siireclerine hiz kazandirabilir veya
hakim kiiltiiriin pekismesine dogrudan etki edebilir. Koncavar'in da belirttigi
gibi, “sinema igerigi nedeniyle tartigmasiz siyasal bir sanatur” (2017, s. 105).
Film iceriklerinde gbzlenen siyasi mesajlar ve temalar da dogal olarak iiretildikleri
yillarin  politik atmosferine bagli olarak degisiklik gdsterebilmektedir. Bu
anlamda, Aziz Nesin’in ayn: adli romanindan 1980 yilinda Kartal Tibet
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tarafindan sinemaya uyarlanan Zzbiik filmi, temsil ettigi ddnemde yasanan siyasal
ve kiiltiirel siiregleri dogrudan seyirciye sunmakla kalmayip siyasi literatiire kalict
bir kavram da kazandirmaktadur.

Giintimiizde de gecerliligini koruyan bir siyasal elestiri kavrami olarak Ziibiik,
ozellikle Tirk siyasetindeki ahlaki ve ideolojik yonelimleri goz 6niine sermekte;
bu yonelimlerin zaman icerisindeki doniigiimiinii tarugmaya agmakradir.
Kavram, yalnizca dénemin politik akedrlerine dair bir hiciv degil, aynt zamanda
Ttirkiye'deki siyasal kiiltiiriin temelini olusturan yapisal ¢eligkilerin temsili olarak
degerlendirilmelidir. Ziibdik filmi, iiretildigi donemin toplumsal sorunlarini
sinema araciligtyla yansitilabilmis, bu sorunlarin bireyler ya da toplumsal gruplar
tizerindeki etkilerini tespit etmigtir. Adanir’in da ifade ettigi gibi, “Sinemada bir
seyler anlatmak ve anlam tiretebilmek icin yalnizca sinema sanatini bilmek yeterli
degildir, icinde yasanilan toplumsal ve kiiltiirel yapiy1 derinlemesine tanimak,
zihniyeti kilcal damarlarina kadar kavramak gerekmektedir” (2003, s. 287). Bu
baglamda toplumsal ve ekonomik sorunlar ile bireylerin yasam bigimlerinin
sinema diline aktarilmasinda bagarili bir bigcimde yaraulan Ziibiik adli kahraman,
hem bu film i¢in hem de daha sonrasinda Tiirk siyasi hayatinda, giincel siyasal
tartismalarda veya giinliik dilde giiclii bir ifade aracina déntigmiigtiir.  Umut
Ciner'in "filmlerin hangi amagla yapildigi, kimlerin izledigi ve kimler tarafindan
degerlendirildigi de tizerinde durulmasi gereken unsurlardir” (2016, s. 99)
vurgusu dogrultusunda, Zzbdk filmi salt bir sinema eseri olarak degil; elestirel bir
toplumsal metin olarak degerlendirilmis ve bu cergevede analiz edilmistir.
Calisma, Ziibiik filmi baglaminda Tirkiye'nin politik atmosferinin, belirli
davranis kaliplari aracihigiyla bahsedilen donemde nasil temsil edildigini analiz
etme ve bu siiregte tartigilan igbitiricilik kavraminin hangi evrensel kavrama denk
diistiigiiniin tespiti amaci tasimaktadir. Filmdeki Ziibiik karakterinin, temsil
kurami cergevesinde ingasi, yani kendiliginden yeni bir politik figiire déniisiim
sireci de kuramsal bir zeminde incelenmektedir. Calisma, Temsil/ Teorisi
cercevesinde yuriitilmils; Ziibiik filmi bir metin olarak ele alinmis ve Stuart
Hall’tin temsil teorisindeki ingaci yaklagimi dogrultusunda Zzibiik filminin iilkede
bireysel ve toplumsal kimlik, politika, kiiltiir ve anlam ingasindaki rolii
irdelenmigtir. Hall’iin ifadesiyle, “seylerin anlami yoktur; temsil sistemlerini,
kavramlari ve isaretleri kullanarak anlami biz insa ederiz. Iste bu yaklagim, dilde
anlam yapilandirmaci ya da ingact yaklagim olarak adlandirilir” (Hall, 2017, s.
37). Bu kuramsal cer¢eve dogrultusunda, filmde yer alan metaforik anlaular,
Tiirkiye’nin kurulugundan giintimiize uzanan tarihsel ve toplumsal catigmalar

163



Politikaya Elestirel Bir Kavram Kazandiran Film: Zibik
Selami ince

ekseninde ele alinmis ve bu anlatilarin zaman icindeki doniisiimiiniin incelenmesi
amaclanmigtir.  Nitel arastirma tekniklerinden biri olan igerik ¢oziimlemesi
yaklagimina bagvurulan bu ¢alismada, Ziibdik filminin yalnizca “6znel” bir anlat
olmadigy; tersine, donemin kiiltiirel ve toplumsal gercekliklerini temsil eden
simgesel bir yap1 oldugu sonucuna ulagilmigtir.  Filmler, dogrudan ekonomik ya
da siyasal iktidar araglarina sahip olmasa da, sahip oldugu dil, simgelerin tagidig1
anlam ve yapisal biitiinliigiiyle toplumsal yonelimleri belirlemede énemli bir
"inga edici" rol istlenir. Tiirkece siyasal literatiirde kendine has bir yer edinen
Ziibiik kavraminin evrensel diizlemde hangi anlama kargilik geldigine veya hangi
durumu betimledigine dair “kavramsal analiz” yapilmistr.

Hall'iin insact yaklagimi, kimlik, kiiltiir ve anlamin siirekli bir olusum siireci
icerisinde bulundugunu ve hi¢bir kimligin sabitlenemeyecegini 6ne siirer. Bu
baglamda sinema, toplumun ortak yasam diinyasini kuran, yani kiiltiirel anlamda
kolektif bir biling yaratan giiglii bir temsil alani olarak 6ne ¢ikar. Hall’iin belirttigi
tizere sinemanin “anlam sistemlerini” kurmadaki belirleyici etkisi, Zzibiik filminin
Tiirkiye toplumundaki kargiliginda agikca izlenebilmektedir. Film, dénemin
temel toplumsal ¢eligkileri —din istismari, aydinlanma siirecine dair gerilimler,
devletin halktan kopuklugu, yoksulluk, yolsuzluk ve feodal iliskiler— tizerinden
ilerleyen elestirel bir sdylem tiretmektedir. Ziibiik karakteri ise bu yapisal sorunlar
karsisinda konumlanan, onlari hem temsil eden hem de elestirel bir aynaya
déniistiiren bir figiir olarak konumlandirilmigtr. Bu temsiliyet, filmin yalnizca
sanatsal degil; ayni zamanda siyasal ve kiiltiirel diizlemde de islevsel bir metin
haline gelmesini saglamaktadur.

Tiirk sinemasinda politik elegtiri temsiline dayali filmlerin ¢ogu, komedi filmi
olsa bile, ilettikleri mesaj igerikleri acisindan degerlendirildiginde filmlerin
dogrudan siyasi bir rol oynadig1 goriilmektedir. Sinema dilinin ve isaretlerinin
herkes icin esit olmast sinemanin ¢ok genis kesimlere hitap etmesi ve seyircinin
verilen mesajlari sorgulamadan kabul etmesi i¢in, izledigi filmde, konular ve
kahramanlarla bir duygudaslik, 6zdeslesme ve yakinlik kurabilmesi gerektigi genis
kabul gérmektedir. Bu baglamda komedi filmlerinin daha islevsel oldugu kabul
gormektedir. Calismada filmin yapildigi dénemde iilkenin baglica toplumsal
sorunlarinin sinema diliyle nasil temsil edildigi analiz edilmekte ve bu temsil
tizerinden filmdeki Ziibiik roliiniin hem bir hakikati temsil ettigi hem de
kendinden sonraki dénemlerde hakikati nasil belirlediginin gosterilmesi
amagclanmakradir. Zibiik filmi tizerinden iilkenin siyasi kiiltiiriiniin 6zetlendigi
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ve nasil bir degisimin 6zlendigi dile getirilmis olup, yaraulan kahraman roliiyle
de siyasal 6zeninin genel bir elestirisi yapilirken bir agidan da Tiirk siyasetinin
genel bir elestirisi gerceklestirilmisidir. “Sonug¢ olarak Tiirk sinema tarihini,
Osmanli Imparatorlugu'ndan Cumhuriyet modernlesmesine, oradan yakin
gecmise kadar genig bir zaman dilimine yayilarak farkli perspektifleri ortaya
koyan, bir Tirkiye Cumbhuriyeti tarihi olarak yorumlamak miimkiindiir”
(Duruel Erkilig, 2014, s. 199).

1. 1960-1980 Arast Dénemde Tiirkiye’de Siyaset ve Sinema

1960°ls  yillar, Tirkiye’de koklii sosyo-politik déniisiimlerin  yasandigy,
kentlesmenin, i¢ gociin ve kapitalist gelismelerin belirginlestigi bir dénemdir.
Ayni zamanda Tiirkiye Cumbhuriyeti tarihinde ilk askeri miidahale, 27 Mays
1960’ta gergeklestirilmis; meveut hitkiimet devrilmis, Basbakan Adnan Menderes
idam edilmis ve bu siire¢, 9 Temmuz 1961’de halkoylamasiyla kabul edilen yeni
anayasa ile taglandinlmigtur. Bu anayasa, Tiirkiye'nin siyasal yapisini radikal
bicimde doniistiirmiis ve yeni bir siyasal rejimin temelini atmigtr. Aksin’e gore,
“27 Mayis hareketi darbedir, ama ayni zamanda devrimdir” (2019, s. 265) ve bu
“devrime uygun” iilkede yeni bir anayasa yapilmus, boylelikle Tiirkiye’nin Ikinci
Cumbhuriyet dénemi baslamistir. “Yeni anayasa ile Tiirkiye’de insan haklari,
hukuk devleti, kuvvetler ayriligi, ¢ogulculuk ve sosyal devlet ilkeleri
benimsenmis; devletin halk nezdindeki gérev ve sorumluluk alanlar: geniglemigtir
(Artay, 2019, ss. 139-140). Bu doénemin ardindan, sadece hukuk ve yonetim
yapisinda degil, kiiltiirel ve sanatsal iiretim alanlarinda da degisimler gozlenmistir.

1960 sonrast muhalif edebiyat ve sinemanin, Demokrat Parti’nin temsil ettigi
mubhafazakdr ve popiilist degerlerle elestirel bir mesafeden iliski kurarak;
feodalizm, toplumsal geri kalmighk, egitimsizlik ve yoksulluk gibi yapisal
sorunlari merkezine alan iiretimlere yoneldigi saptamasi genis kabul gérmektedir.
Hilmi Maktav’a (2015, s. 156) gore, “Tiirkiye sinemast Yesilcam’in
sorgulanmaya bagladigr 1970’li yillarda sol degerlerin sinemaya taginmasiyla
gergekgilik arayiginda kiigiimsenemeyecek bir noktaya gelmistir”. Nilgiin Abisel
(1994, s. 183), “Turkiye’nin kiltiir hayatinda sinemanin, ozellikle de yerli
filmlerin biiyiik agirlik tagidig bir dénem vardir. Bu dénem biraz zorlanarak,
1960 — 1970 olarak kesinlestirilebilir” demektedir. Abisel, yerli filmlerin popiiler
oldugu bu dénemin ayni zamanda, kiiltiirel yasamin her alaninda kargilagilan
“geleneksel — modern” geriliminin kendini agik bicimde ortaya koydugu;
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ekonomik yasamda sinifsal esitsizliklerin giindeme getirildigi dénem oldugunu
sdylemektedir. Buna bagl olarak “toplumsal yasamdaki hizli degisikliklerin
kimlik sorununu da beraberinde getirdigi bu dénemde popiiler sinema, bir
anlamlandirma sistemi olarak, yasanan gerilim ve catigmalara isteyerek ya da
istemeyerek aciklamalar getirmis olmast acisindan 6nemlidir” (Abisel, 1994, s.

187).

Abaci (2014) bu dénemde sadece sinemanin degil edebiyat diinyasinin da elestirel
bir bakig acisina sahip oldugunu belirtmektedir. Yazarlar bu dénemde 6gretmen
ve aydin figiirlerini ideallestirmis ve ¢ogunlukla Kemalist c¢izgide eserler
tiretmislerdir. Bu baglamda, “toplumsal ger¢ekei edebiyat ve sinema akimlari 6ne
¢tkmig; kdy romanlari ve bu romanlarin sinema uyarlamalari 1960’1 yillarin
kiiltiirel atmosferini belirlemistir (Abaci, 2014, s. 230). Kiiltiirel diinyaya hakim
olan elegtirel toplumsal gercekei egilimle birlikte, siyasal yozlagma ve ahlaki ¢okiis
temalar1 sinemada goriiniirlik kazanmig; Aziz Nesin’in  Ziibik: Kagni
Golgesindeki It romani, bu atmosferin en karakeeristik orneklerinden biri
olmustur. Roman, 1980’de sinemaya uyarlanarak politik elestirinin gii¢lii bir
aracina doniigmiistiir'. “Ziibiik filmi izleyicilere toplumsal dénemde yasanan
degisimlere dair bilgiler vermektedir. Cok partili déneme gegisin sorunlu
yanlarini, komik bir bicimde kodlamaktadir. Riigvet, siyasal yozlasma gibi
toplumsal meseleler filmin konusunu olusturmaktadir” (Namaz ve Sahin, 2022,
s. 434). Serpil Kirel, bu dénemde Koy Enstitillerinden mezun kéy kokenli,
toplumsal gergekei, dgretmen yazarlarin ortaya ¢ikugini belirtmekeedir ve bu
“Koy Enstitiileri'nden yetisen yazarlarin etkisi, 1950°li yillardan 1970’lere kadar
sinemaya yon vermistit” (2005, s. 221) demektedir®. 1960’1 yillarda sinema,

1 Aziz Nesin’in Ziibiik romani kisa siirede bir¢ok baski yapmistir. Ziibiik bir edebi eserin ¢ok
oOtesine gecmis hatta Aziz Nesin 1962 yilinda Ziibiik adli haftalik bir siyasi mizah gazetesi
cikarmaya baslamistir. Gazete 43 say1 yayimlanmistir (Tiirkiye Sosyal Tarih Arastirma
Vakfi).

2 “Koy Enstitiileri; 17 Nisan 1940 yilinda 3803 sayili yasayla kuruldu, 27 Ocak 1954
tarihinde 6234 sayili yasayla kapatildi. Bu gegen stire zarfinda Koy Enstitiileri’'nin var olus
gerekeesi ve 6nemi her zaman dile getirildi. (...) Koy Enstitiileri’nin en 6nemli amaglarindan
biri, uzun senelerden beri kendi bildikleri ve yasadiklari gibi yasayan koyliileri, yine kendi
iclerinden ¢ikan 6grencilerle daha bilingli ve daha egitimli bir diizeye ulastirarak, ¢agin
ilerisinde bir bakis a¢isin1 kazanmalar1 ve egitim diizeylerinin yani sira farkindaliklarinin
da artmasini saglamakti. Bu amagla kurulan Koy Enstitiileri ¢ok kisa olan yasam siiresine
ragmen Tiirk egitim tarihinde ¢ok énemli bir yere sahip olmustur” (Armutlu ve Armutlu,
2024, 5.145).
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halkin siyasal bilin¢lenmesini destekleyen bir ara¢ hiline gelmis; feodaliteye ve
dinsel somiriiye karst konumlanan kamu yoneticileri sinematik temsilin
merkezine yerlesmistir. Bu baglamda, 1960’l yillarda Yilanlarin Ocii (1962),
Yarin Bizimdir (1964) ve Buzlar Coziilmeden (1965) gibi filmler dénemin
“uyanitg” ruhunu yansitmaya baslamistr. 1970°1i yillar ve 1980’1 yillarin baginda
ise, Hasip ile Nasip (1976), Kanal (1978), Ziibiik (1980) ve Ugkagiter (1981) gibi
yapimlar, yozlasmis tagra siyasetcilerini ve sahte dindar figiirleri elegtirel bir
perspektifle iglemislerdir (Ince, 2020). Bu filmler, yalnizca bireysel karakterleri
degil, devlet-halk arasindaki iliskilerdeki kirilmalari da goriiniir kilmug; kamu
yoneticisinin laik, halktan yana ve cagdas bir figiir olarak temsili 6ne ¢ikmugtir.
Unsaldi'nin belirttigi gibi, “1961 Anayasasi, Tiirkiye toplumunun gordiigii en
demokratik anayasadir” (2008, s. 72). Bu ozgiirlik ortami, sinemada da
yoneticilerin halktan yana temsillerini yayginlagtrmigtir. Bu dénemin filmlerinde
isci sinufi, kiigiik treticiler ve koyliller hak arayigiyla goriiniir hale gelmis;
orgiitlenmeye baglayan isci hareketi sinemada temsil edilmistir. 1971-1981 yillar1
arasinda iretilen yapimlarda kamu gorevlileri, acik¢a feodaliteye ve din
somiiriisiine kargt konumlandirilmigur. Arslan’a gore, bu dénemde halk “egrafin,
ozellikle de biiyiik toprak sahibi agalarin olusturdugu bir blok karsisinda ezilen...
ancak devletin destegiyle haklarini elde edebilen bir mazlumlar biitiinii olarak
temsil edilmistir” (2017, s. 270).

Siyasal olarak solun yiikseldigi 1970’li yillarda, laiklik ve batcilik ekseninde
bigimlenen bir ¢izgi izleyen ana akim Tirk sinemasi, toplumdaki siyasal
kutuplagmay1 temsil etmeye 6zel nem vermistir. Ozden’in de vurguladig: gibi,
“Sinema endiistrisinin {rettigi Sykiili filmler, tarihsel donemleri anlamada
kiiltiirel bir digavurum aract olarak degerlendirilebilir” (2020, s. 58). Bu donemde
ortaya ¢ikan Ziibiik filminde oldugu gibi “tagra kurnazi politikac1” tipi, ozellikle
din somiiriisiinii aragsallagtiran ve feodal gii¢ odaklariyla i¢ ice ge¢mis siyasal
figiirleri ve o donemi temsil etmigtir. Bahsedilen filmlerde bu karakterler
cogunlukla ahlaki ve siyasi ¢okiintilyle ozdeslestirilirken; onlarin kargisina
yetlestirilen laik, diiriist ve halker yoneticiler idealize edilmigtir. 1980 yapimi1
Ziibiik filmi, bu 6zellikleri tagimasinin yaninda hem Tiirk sinemasina hem de
siyasal kiiltiire, "tagra kurnazi" bir politikact tipolojisini ve bu tipe 6zgii elestirel
bir kavrami armagan etmigtir. Aziz Nesin’in 1961’de yazdigi ayni adl
romanindan uyarlanan ve Kartal Tibet'in yonettigi filmde, dini istismar eden,
tickAgitc1 ve firsatqt bir tagra siyasetgisi olan Ziibiik karakteri; parti ilce
baskanligindan milletvekilligine uzanan kariyeri boyunca sistemin agiklarini
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kullanarak ytikselir. Bu figiiriin gercek hayattaki siyasal kargilig, filmden itibaren
genis cevrelerce tartigilmig; benzer karakter tipleri ilerleyen yillarda farkli
yapimlarda tekrar tekrar sinematik temsile kavugmustur. Ziibiik, zamanla hem
siyasal literatiirde hem de sinema tarihinde "politik dolandirici"nin sembolii
haline gelmigtir. Tiirkiye’de kapitalist doniigiimiin ve kentlesmenin hizlandigi bu
dénemde, yari-feodal yapilar ¢6ziilmeye baglasa da Ziibiik tipi siyaset¢inin izleri
silinmemistir. Bu karakter, toplumsal bellekte canli kalmaya devam etmistir.

Ziibiik filmi, yalnizca bireysel bir politik figiiriin degil, ayn: zamanda halkin o
dénemdeki siyasal egilimlerinin, kiiltiirel aligkanliklarinin ve demokratik
siireclerdeki zaaflarinin hicivsel bir temsili olarak okunabilir. “Bir bakima sinema
bir tir toplumsal bilingdist islevi goriir: Toplumsal incelemenin nesnesini
yorumlar, tiiretir, yerinden eder ve egip biiker” diyen Diken ve Lautsen sézlerini
soyle siirdiirmektedir:  “Gelgelelim sinema yalnizca bir dis  gercekligi
yansitmaz/egip bitkmez, ayni zamanda toplumsal yasamin 6niine muazzam bir
olanaklar evreni serer. Bu bakimdan sinema ¢ogu zaman, degisen toplumsal
bicimlerle yapilan bir deney niteligi tasir” (2016, s. 24). Ziibik filminin de,
dénemin siyasal ortamina dair, daha sonra da degerlendirilebilecek ¢ok katmanl
veriler sundugu goriilmektedir. Ozellikle 1970’li yillarin siyasal figiirlerinden biri
olan ve 1980 darbesiyle gorevden uzaklasurilan Bagbakan Siileyman Demirel’e
yonelik agik gdndermeler barindirmasi, filmin dénemin giincel siyasal baglamla
olan iliskisini derinlestirmektedir. Demirel’in mitinglerdeki séylem tarzi ve halkla
kurdugu popiilist iliski, Ziibiik karakterinde karikatiirize edilerek temsil edilir.
Ancak Zibiik’iin anlatst yalnizca belitli bir siyasal akt6re indirgenemez. Filmde
asil vurgulanan, halkin faydacilik temelli siyasi tercihleri, dini ve ahlaki degerlerin
istismarina gdsterdigi kayitsizlik ve gogu zaman suclu oldugu asikir olan bir
siyasetciye bir “sans daha verme” egilimidir. “Demokrasii dyle bi seydir ki...
Dadindan yinmeez” seklindeki ironik replik, halkin demokrasiyi bigimsel ve
yiizeysel bir siire¢ olarak algilamasinin elestirisidir. Bu yoniiyle film, yalnizca
dinin siyasete alet edilmesini degil, siyasetin tiim alanlarinda goriilen etik
erozyonu da merkeze alir. Ziibitk kavrami, zamanla Tiirkiye siyasetinde
giivenilmez, halki manipiile eden, popiilist, faydaci ve oportiinist siyasetgilerin
genel bir temsil bi¢imi haline gelmistir.

Her ne kadar Ziibiik agik bicimde siyasal bir film olarak degerlendirilse de,

yapimin dogrudan bir propaganda amact tagidift soylenemez. Bu baglamda,
filmin bagroliinde dénemin en popiiler komedi oyuncularindan biri olan Kemal

168



TURK SINEMASI ARASTIRMALARI
VOL.2

Sunal’in yer almast, filmin 6ncelikle bireysel komedi ¢ergevesinde kurgulandigini
gostermektedir. Ryan ve Kellner’in (2000, s. 428) belirttigi tizere, “Perdedeki sey
bireylerle ilgiliyse bir filmdir, smiflarla ilgiliyse propagandadir” anlaysst,
Ziibiik'tin tretildigi donemin siyasal atmosferiyle dogrudan iligkilidir. 1970’li
yillarin Tiirkiye’sinde yasanan derin siyasal kutuplasma, ekonomik istikrarsizlik
ve yaygin siddet ortamy, sinema sektériinii de dogrudan etkilemistir. Bu dénemde
ana akim yonetmenler, sansiir mekanizmasinin baskist nedeniyle dogrudan
politik mesajlar iceren yapitlardan uzak durma egilimi gostermistir. Bu tutum,
sinemanin bir tiir “toplumsal rahatlama alani” islevi kazanmasina neden
olmustur. Nitekim Liileci (2020), s6z konusu donemdeki ekonomik ve siyasal
kriz ortammin Tirk sinemasini ciddi bicimde etkiledigini; sansiir baskist
nedeniyle siyasal igerikli filmlerden uzaklagan yapimcilarin, erotik, arabesk ya da
komedi tiirlerine yoneldigini belirtmektedir. Bu ¢ercevede Ziibiik, dogrudan
siyasal bir temsil olarak degil, sistem elestirisini mizahin diliyle yapan, komik bir
siyasetgi arketipi tizerinden isleyen dolayll bir siyasal metin olarak
degerlendirilmelidir. Film, yalnizca bir hiciv 6rnegi olmakla kalmaz; ayni
zamanda halkin yagadig: siyasal yozlagma karsisindaki kolektif hayal kirikligini
kiiltiirel bir tepkisellik icinde anlamlandirmaya caligan bir yapitur. Ryan ve
Kellner'in (2000, s. 437) vurguladigi gibi, “Zevk alim duygusunu digarida
birakan ve ideolojiyi 6z kimlik ya da ego cercevesinde tanimlayan bir ilerici
sinema modelinin ciddi politik sakincalari vardir.” Bu baglamda, elestirel bir
icerigin komedi formunda sunulmasi, hem sansiirle bag etmenin stratejik bir yolu
hem de izleyiciyle daha giiclii bir duygusal bag kurmanin aracidir. Ayni yazarlar,
kigisellestirilmis anlaunin  sinifsal  gergekligin - yapisal analizini  sekteye
ugratabilecegini belirtmekle birlikte, bunun izleyiciyle empati kurulmasini ve
toplumsal algilarin sekillenmesini kolaylagtirabilecegine de dikkat ¢ekerler (Ryan
ve Kellner, 2000, s. 431). Dolayistyla Ziibiik, bigimsel olarak komediye yaslansa
da, icerdigi sosyopolitik elestirilerle ddneminin kiiltiirel ve ideolojik ¢atismalarina
151k tutan, ok katmanli bir sinema 6rnegidir.

2. Ziibiik: Siyasal Yozlasma Déneminin Somut Temsilcisi

Ziibiik filmi, erken Cumbhuriyet déneminde temelleri aulan normatif siyasal
degetlerin ve kamusal sorumluluk anlayiginin, zamanla yerini kigisel ¢ikar
iligkilerine, kurumsal yozlagmaya ve secmen manipiilasyonuna birakmasinin
elestirel bir temsili olarak degerlendirilmektedir; bu yoniiyle film, Tiirkiye'deki
demokratik gerilemenin ve siyasal ahlak krizinin sinemasal diizlemdeki en ¢arpici
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gostergelerinden biri olma niteligi tasimakeadir. Gerek roman gerekse film, kiigiik
bir Anadolu kasabasinda memuriyetle baglayan ve ardindan siyasi kariyer
basamaklarini ¢ikarak belediye bagkanligina, milletvekilligine, nihayetinde
bakanliga dek uzanan bir politik figiiriin, Ibrahim Ziibiikzide’nin portresi
tizerinden bireysel ahlaksizlik ile siyasal - yapisal bozulma arasindaki uyumlu
iliskiye odaklanmaktadir. Aziz Nesin, romaninin girisine yerlestirdigi “It, kagni
gdlgesinde yiiriir de kendi gélgem sanirmis” (Nesin, 1990, s. 7) bigimindeki halk
deyisiyle, anlausina giiclii bir metaforik ve elestirel ¢erceve kazandirmakeadir. Bu
s6z, toplumsal megruiyeti bagkalarinin emegi, itibari ya da konumlar tizerinden
devsirmeye calisan, 6znelesememis ancak goriiniirde gii¢ sahibi gériinen liyakatsiz
aktorlerin simgesel bir tasvirini sunar. Bu ifade, bireyin hak etmedigi giicii
sahiplenmesini hicveden bir tiir kolektif protesto olarak da degerlendirilebilir. S6z
konusu metafor yalnizca bireysel zaaflart degil, ayni zamanda kamusal ¢okiis ve
etik yozlagmaya isaret eden daha genis yapisal bozulmalarin da sembolii olarak
okunabilir.

Roman, olaylarin gelistigi kasabada Ziibiikzide Ibrahim Bey’in gevresindeki
kisilerce anlatilan béltiimler araciligiyla kurgulanmugtir. Filmde ise merkezi figiir,
Ankara’da yasayan arasurmaci bir gazeteci olan Yagar'dir (Metin Serezli).
Gazeteci, hakkinda siirekli olarak ahlaki zaaflar ve soziinii tutmamakla ilgili
sikiyetler gelen milletvekili Ibrahim Ziibiikzade'nin (Kemal Sunal) yasam
oykiisiinii  derinlemesine aragtirmak ve bu bilgileri gazetesi araciligiyla
kamuoyuna duyurmak ister. Bu amagla Ziibiikzide’nin memleketi olan
Giiléren’e gider. Kasaba halkiyla yapug goriismelerde, ZiibiikzAde hakkinda
olumlu konusan tek bir kisiye bile rastlamaz; aksine, herkes onu dolandirict,
cikarct ve ilkesiz biri olarak nitelemektedir. Film, gazeteci Yagar'in tanikliklariyla
ilerler. Buna gore Ziibiik, memuriyet hayatina kasabasinda bir devlet dairesinde
kitp olarak baglamig; kisa siirede riigvet aldigi ve bu gelirleri istleriyle
paylasmadigr anlagilinca gdrevden uzaklagtirilmiguir. Ancak bu siirecte maddi
cikarini fazlasiyla elde etmigtir. Siyasi yasami, tamamen tesadiifi bir sekilde
Destek Partisine katulmasiyla basglamistir. Ne partinin programindan ne de
ideolojisinden haberdardir. Ayni binada yer alan bagka bir partiye giderken, diger
partinin toplanti seslerinin geldigi yonii yanlis anlayarak girdigi Destek
Partisi’nde, kisa siirede “yagciligi ve kurnazlig1” sayesinde ocak baskanligina kadar
yiikselmigtir. Ziibiik, siyasi kariyerine adim atar atmaz, muhalefet lideri Kadir
Aga’nin (Kadir Savun) kizi Yektane’yi (Nevra Serezli) evlenme vaadiyle kandirir.
Aldauldigini fark eden Yektane, Ziibiik’ii nikih masasina oturtmak icin silah
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zoruyla harekete gecer. Bu olay, Ziibiik’iin siyasi dolandiriciliktan nce, kisisel
iligkilerinde de manipiilatif ve istismarci oldugunu ortaya koymakeadir. Kisisel
dolandiricilikla siyasi dolandiricilik birlesince Ziibiik, siyasi ortami 8yle ustalikla
manipiile eder ki, sonunda halk onun belediye baskani olmasi icin adeta yalvarir
duruma gelir.

Belediye baskanlig1 secimlerinde kargisinda, laik ve modern degerlere sahip bir
aday olan Avukat Burhan bulunmaktadir. Baglangicta oldukea sanslt goriilen bu
aday, Ziubik’iin kurdugu bir tuzak sonucunda halk destegini kaybeder. Bir
toplanuda Burhan’a, “kasabaya cami yerine okul yapilmasinin daha dogru
oldugu” yoniinde agiklama yapurilir. Bu konugma, Ziibiik’iin toplantidaki
mikrofonu kasten agtk tutmasiyla tiim kasabaya hoparlérle dinletilir; halk, cami
kargiti olarak algiladigr Burhan’a tepki gdstererek onu ling etmeye kalkar. Bu
durum, yalnizca bireysel bir iftira degil, ayni zamanda modernlesme ve laiklik
ideallerinin Anadolu’daki kargiliksizligina dair bir géstergedir. Artik kasaba halk:
icin laik Burhan Bey, ¢oziimleri ne kadar rasyonel olsa da, oy verilebilecek bir
aday olmaktan ¢itkmig; muhafazakir, tamamen ¢ikar odakli Ziibik yiikselige
gecmistir. Nitekim bu blok —agalar, din adamlari, esnaf— “zindik” dedikleri
Burhan’in kazanmasini engellemek adina, daha 6nce en etkili manipiilator olarak
gordiikleri Ziibiik'ii desteklemeye baglar. Bu tercih, sadece yerel siyasi dinamikleri
degil, ayni zamanda tilkede politik ve sinifsal ¢ikarlarin nasil evrildigini ve segmen
davraniginin ideolojik ve kiiltiirel odakli oldugunu géstermektedir ve dénemin
siyasal atmosferine uygundur.

Ziibiik'te temsil edilen siyasal-toplumsal ¢6kiisiin en carpict boyutu, dinin
aragsallastirilmasidir.  Filmdeki ana gerilim hatt, bireylerin ve gruplarin
konumlanisinda dini séylemlerin belirleyici hale gelmesiyle sekillenmektedir. 11k
baskisi 1961 yilinda yapilan eser, ozellikle 1950-1960 Demokrat Parti
déneminin laiklik kargitt siyasal figiirlerini hicveder niteliktedir. Bu baglamda
Ziibiik, yalnizca bireysel bir yozlasmayr degil, genis olcekli bir siyasal
hegemonyanin yeniden tiretim siirecini temsil eder. Sevindi ve Kaplan, Yesilcam
sinemasinda dini kotitye kullanan karakterlerin, hatta dindarlarin, siklikla koy
ortaminda temsil edildigini belirtir ve sdyle devam eder: “Bu karakterler genellikle
‘gerici, ¢tkara dayalr’ ve ‘biiyticii’ figiirlerdir. Dini sembolleri kendi otoriteleri igin
kullanan bu tpler, toplumdaki dini duygularin nasil kolayca manipiile
edilebilecegini gosterir” (2016, s. 551). Aslinda dinle bir iligkisi olmadig1 halde
Ziibiik de bu temsiliyet bicimini tekrarlar. Secim siirecinde esnaf, egraf, imam,
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tiiccarlar ve hacilar gibi yerel gii¢ odaklari, dinsel sdylemleri istismar eden
Ziibik'in arkasinda birlesirken; laik ve modern degerleri temsil eden Avukat
Burhan, yalniz kalir. Burhan, kasabaya ilkokul kazandirmak gibi akilci ve kamusal
yarart Onceleyen bir projeyi savunurken, halk cami yapurmay: oncelikli
gormektedir. Oysa Burhan’in da vurguladig: {izere kasabanin aslinda yeni bir
camiye degil, nitelikli egitime ihtiyaci vardir. Ancak halk, rasyonel argiimanlara
degil, duygusal ve geleneksel ¢agrisimlara kulak verir. Bu noktada Burhan’in
temsil ettigi okuldan yana olan modernlesmeci séylem, camiden yana olan halkla
olan bagini yitirir. Avukatin giyim tarzi, dili ve yasam bicimi onu “6teki”
konumuna iter. “Miisliiman mahallesinde salyangoz satilmaz” ifadesiyle Ziibiik,
yalnizca Burhan’i itibarsizlagtirmakla kalmaz; ayni zamanda halkin zihnindeki
geleneksel kodlari da harekete gegirerek kitlesel onay kazanir. Filmin senaryosu
klasik cami — okul, modernlik — gericilik kalibina uygundur. Se¢im sonucunda
aydinlanmacit Avukat Burhan, muhafazakir kitleye yenilmistir. Ayrica, Burhan’in
yalnizca rakipleri tarafindan degil, kendi partisinin yoneticileri tarafindan da
diglandig goriilmekeedir. Bu durum, aydinin yalnizligini ve halkla olan baginin
kopmuslugunu dramatik bigimde goriintir kilar. Burhan’in temsil ettigi
modernist, kamusal fayda temelli sdéylem, Cumbhuriyetin erken dénem
aydinlanmaci politikalariyla uyumlu olsa da, bu séylemin 1980’e gelindiginde
toplumsal kargiligr zayiflamigtir. Modernite ve laiklik gibi kavramlar artik birer
toplumsal ideal olmaktan ziyade sorgulanan, mesafeli yaklagilan kavramlara
doniismiistiir.

Suner’in (2005, s. 61) belirttigi gibi, Tiirkiye sinemasinda disaridan gelen aydin
figiirler cogunlukla kasabanin “dogal” diizenini bozan, uyumlu yapiy: tehdit eden
figiirler olarak kodlanir. Avukat Burhan’in da o kasabali olsa da disarida okuyup
kasabaya doniisii, bir aidiyetin yeniden tesisi degil, bir yabancilasmanin
tezahiiriidiir. Onun doniisii, geleneksel esraf diizenini sarsan bir tehdit olarak
algilanir. Bu noktada kasabanin muhafazakar yapisi, esrafin cikar iligkileriyle
ortiigerek  bir tir “disaridan gelen tehlikeye kargt kolektif savunma”
mekanizmasina déniisiir. Aydin, bu yapinin kargisinda yalniz kalir ve kamusal
soylemi etkisizlesir. Sonug olarak, Zibiik, dinin toplumsal mesruiyet iiretiminde
nasil aragsallagtinldigini ve aydinin halk nezdinde nasil bir “yabanci”ya
doniigtiigiinii carpict bicimde ortaya koyar. Film, Tirkiye’nin modernlesme
projesi ile toplumsal gerceklik arasindaki makasi derinlegtiren sosyolojik bir
belgesel dontisiir. Gramsci'ye gore (1999), her toplumsal sinif kendi aydinini
tiretir. Gramsci’nin aydinlarin kendi bagina ayri bir sinif olusturmadiklari,
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“egemenligin memurlar” olarak ydneten sinifa bagli olduklari haurlandiginda
Avukat Burhan’in aydinlanmaci Cumbhuriyet doéneminin aydini  oldugu
goriilmektedir. Ziibiik’iin tavri ise, her ne kadar klasik aydin sayilmasa da, yine
Gramsci’nin  kavramiyla “ilerlemeye elverigli bir sinifa”  kendiliginden
eklemlenme egilimi i¢indeki aydin tutumu olarak agiklanabilir. Sonugta, Ziibiik
koyliltigi birakmustr ve yeni siyasal egilimleri sezme giidiisiiyle yeni sinifin, yeni
egemenlerin temsilcisi ve aydint olmaya ¢alismaktadir.

Film boyunca ve 6zellikle gazeteci Yasar'in goziinden aktarilan anlati, halkin
bilingli bir se¢im yaptig1 yanilsamasini sorgular. Ziibiik’iin belediye bagkanliginin
ardindan milletvekili secilmesi ve nihayetinde bakanliga aday gosterilmesi, halkin
iradesinin her defasinda ayni kigiyi mesru kilmasi anlamina gelmektedir. Bu
noktada, halkin da icinde bulundugu yozlasmis yapinin bir parcast oldugu ve
Zibuk tird figiirlerin yiikselmesine zemin hazirladigi ortaya ¢ikmakeadur.
Gazeteci Yagar, tiim gercekleri 6grendikten sonra Ziibiik’le son kez gériismek
tizere Meclis’teki odasina gider. Burada Ziibiik, olaganiistii bir rahatlikla koylityt,
kasabaliy1, hatta tiim halki kiicimseyip kendisinin diiriist ve vatansever bir
politikact oldugunu ifade eder. Ziibiik’iin bu sahnede sergiledigi retorik dyle
etkilidir ki, gazeteci Yasar dahi ona hak vermeye baglar. Bu durum, halk gibi
gazetecinin de manipiilasyona acik oldugunu, elestirel konumun bir siire sonra
duygusal teslimiyete déniisebildigini gosterir. Ustelik Ziibiik, gazetecinin baba
yadigar giimiis sigara tablasint da konugma sirasinda cebine atmigtir. Gazeteci,
bu noktada su soruyu sormaktadir: “Acaba gercekten Ziibiikler'den, kendi
ziibiikliigiimiizden kurtulabilecek miyiz?”

3. Ziibiik Karakterinin Evrensel Olgekte Gériiniirliigii

Ziibiik karakeerinin en ¢arpici yonii, toplumun agikea bir dolandirict oldugunu
bildigi bir figiiriin siyasal yiikselisinin engellenememesidir.  Ciinkii Ziibiik,
sadece bir bireyin ahlaki zaaflarini degil, bu zaaflarin toplumda sistematik olarak
nasil yeniden iiretildigini, megrulagtrildigini ve hatta 6diillendirildigini gosteren
bir politik hicivdir. Ziibiik filmi, Tiirkiye’nin siyasal gercekligini alegorik bir dille
yeniden kurar; se¢menin, aydinin ve siyaset kurumunun i¢ ice gecmis
zayifliklarini carpici bigimde gozler 6niine serer. Film boyunca Ziibiik karakteri,
stk stk “Vur oldiir, fakat dinle. Evet, yapum ama hele bir sor niye yaptum”
seklindeki ifadelerle halkin kargisina ¢ikmaktadir. Bu sdylem, sugun varligini
inkAr etmeyen, ayni zamanda sucun gerekcelendirilmesi tizerinden bir mesruiyet
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ingasina girisen bir stratejiyi yansitmakeadir. Kasaba halki, tam Zibiik’iin
gerceklestirdigi  aldatmacalarin  hesabint  sormak tizereyken, bu sézlerle
kargilagtiginda bir viir biligsel celiski yasar ve ¢ogu zaman Ziibiik’iin dolandirict
degil, aslinda iyi niyetli bir figiir olduguna ikna olmaktadir. Bu durum, bireyin
suca yonelmesini kigisel ahlaksizlik degil, sistemsel zorunluluklarin bir sonucu
olarak gormeye meyilli kolekdif bir bilingaltint yansiur. Dolayisiyla, Ziibiik’iin
eylemleri bireysel niyetin otesinde, ¢arpik siyasal ve toplumsal diizenin bir
izdiistimii olarak okunabilir; karakterin ahlaki sapmasi, mevcut sistemin yapisal
zaaflarinin  bir yansimasidir.  Bu durum, romanda kasabadaki Almanca
ogretmeninin bir arkadasina yazdigi mektupta daha derinlikli bicimde analiz
edilir: “Ziibiik bir tane degil, biz hepimiz birer ziibtigiiz. Bizim hepimizin icinde
ziibiiklik olmasa, bizler de birer ziibitk olmasak, aramizdan boyle ziibikler
biyliyemezdi... Zibiiklik bizde, bizim igimizde. Onlari biz, kendi
ziibiikliigiimiizden yaratiyoruz... Gergekte Ziibiik biziz, benim, sensin” (Nesin,
1990, ss. 358-359). Bu tespit, bireysel yozlagmanin otesinde, toplumsal
diizeydeki ahlaki ¢okiise isaret eder. Aziz Nesin’in romaninda ortaya koydugu
elestiri yalnizca politik aktdrlere degil, bu aktérleri tireten ve megrulastiran yapiya
yoneltilmigtir. Ziibiik’iin karakteri, tekil bir fenomen olmaktan ¢ikarak kolektif
bilingaltnin bir yansimasina doniigiir. Sennur Sezer, romandaki bu yapiy1
degerlendirirken Tahir Alangu’nun sinifsal ¢oziimlemesine bagvurur: “Kasaba
aydini, agazadeler, idadi bitirmis tiiccarlar, gedikliden gelme eski emekliler... dar
gorislii, menfaatci, biitiin iligkileriyle ¢iiriimeye yiiz tutmus bir yasamay: haber
veren catismalarindaki hayvansi sertlii, bu yapiya dayanan i¢ politika
kurulugunun acikli dramini anlatyor” (Evrensel, 2007).

Filmde asil vurgulanan, halkin faydacilik temelli siyasi tercihleri, dini ve ahlaki
degerlerin istismarina gdsterdigi kayitsizlik ve ¢ogu zaman suglu oldugu asikir
olan bir siyasetciye bir “sans daha verme” egilimidir. “Demokrasii oyle bi seydir
ki... Dadindan yinmeez” seklindeki ironik replik, halkin demokrasiyi bi¢imsel ve
yiizeysel bir siire¢ olarak algilamasinin elestirisidir. Bu yoniiyle film, yalnizca
dinin siyasete alet edilmesini degil, siyasetin tiim alanlarinda goriilen etik
erozyonu da merkeze alir. “Ziibiik” kavrami, zamanla Tiirkiye siyasetinde
giivenilmez, halki manipiile eden, popiilist, faydaci ve oportiinist siyasetgilerin
genel bir temsil bigimi haline gelmistir. ~Ciinkii, “Insanin ideolojinin tastyicist
olmasi, onun iizerinde etkide bulunan yapilarla desteklenmektedir. Ideoloji
kiiltiire etkide bulunur, kiiltiir de 6zne olarak bireyi yaratir. Ideoloji — kiiltiir-
ozne yapilanmasi i¢inde bireyin ideolojiye boyun egmesi, ideolojik aygitlar
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araciligiyla gerceklesmektedir” (Kabadayi, 2013, s. 61). Bu durumun felsefi bir
zeminle analiz edilmesi, ozellikle Jean Baudrillard’in kitle ve siyaset {izerine
diisiinceleriyle miimkiindiir. Baudrillard, kitlelerin ne elestirel bir bilince ne de
tutarlt bir siyasi yonelime sahip oldugunu, onlarin esas giiciiniin “reddetme” ve
“diglama”da yatugint éne siirer. Kitleler, kendilerini agan her tiir yapiyr —ister
siyasal elit, ister entelektiiel ziimre— diglayarak varliklarini korur ve boylece kendi
edilgenligini bir gii¢ bicimine déniistiiriir. Bu baglamda Ziibiik’iin ilge halkinin
tutumu, yalnizca yerel ve kiiltiirel bir ozellik degil, evrensel bir siyasal davranig
kalibidir: Yalanci, sémiiriicii ve hesap vermeyen bir figiirle 6zdeslesme, aslinda
kitlelerin degisim umuduna olan inang¢sizhginin ve politikaya duyulan derin
tiksintinin bir yansimasidir (Baudrillard, 1995, ss. 70-71). Baudrillard’in séziint
ettigi “kurnaz felsefe”, yani kitlelerin bir daha ozveri, ideoloji ya da umut
vaatlerine inanmama refleksi, Ziibitk karakterinde mizahi ama ayni zamanda
trajik bir bicimde somutlagir. Ziibiik, bu yéniiyle yalnizca bir birey degil, sistemin
kendi celigkileriyle tirettigi yapisal bir semptomdur.

Ziibiik filminde temel sorulardan biri sudur: Tiim kasaba halki, Ziibiikiin riisvet
aldigr icin kamu gorevinden auldigini bilmesine ragmen, onu nasil olur da
belediye bagkan: olarak segebilir? Bu paradoksal durum, yalnizca yerel siyasetin
degil, cagdas toplumlarin yapisal déntisiimlerinin ve degerler sistemindeki
kirilmalarin  bir yansimast olarak ele alinmalidir. Baudrillard’in  ifadesiyle,
yasadigimiz ¢ag “iffetsiz bicimiyle” (1995, s. 70) karakterize olurken, degerler
artk temsil ettikleri etik anlamlardan arindirilmig, yalnizca gosteri ve etki
tizerinden iglev kazanan simiilasyonlara doniigmistiir. Filmde, ilcedeki ¢ikar
gruplari, dini degerlerin halk nezdinde halen gegerliligini korudugunu bilmekte
ve bu duygular aragsallagtirarak siyaseti yonlendirmektedir. Ziibiik, hi¢bir dini
aidiyet tagimamasina ragmen, rakibi olan sekiiler aday Avukat Burhan Bey’i
“dinsiz” ilan eder; biiyiik bir cami inga edecegi vaadiyle halkin destegini kazanir.
Gergekte halkin boyle bir talebi yoktur; Ziibiik’iin ortaya attigt bu vaat, halkin
taleplerini belirlemenin Stesine gegerek onlari inga eder. Boylece din, hem halk:
hem de Zibik'is kapsayan bir ideolojik performansin parcast haline gelir.
Zibiuk'iin dinle gercek anlamda higbir iligkisi olmamasina karsin, dini bir siyasal
yatrim alani olarak kullanabilmesi, halkin ise bunu sorgulamaksizin kabul
etmesi, Baudrillard’in “hakikatin simiilakrlar icinde eridigi” (1995, s. 71) tezine
gliclii bir ornek tegkil eder. Ziibiik, halkin temsilcisi degil, onun zaaflarinin
yansimasidir. Halk ise rasyonel argiimanlara degil, duygusal aidiyete yatrim
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yapar. Bu baglamda Burhan’in karsisinda yalnizca Ziibiik degil, ayni zamanda
onun temsil ettigi geleneksel toplumsal diizen vardur.

Ancak Ziibik’iin basarisinin ardinda yalnizca dini manipiilasyon degil, ayni
zamanda halkin “is bitiricilik” olarak algiladig1 pragmatik beceriklilik imaji da
vardir. “Ziibitkk kasaba ahalisi ve egrafi {izerindeki etkisini bir yandan otorite
sahibi kimseler ile kendisini iliski i¢inde takdim ederek bir “simgesel ve toplumsal
sermaye yanilsamast” yaratmaya calisarak saglar ancak bir taraftan da kendisine
yanasan insanlarin daha somut beklentilerine de hitap edecek taktikler gelistirir”
(Baykan, 2020, s. 366). Bu beklenti diiriist, ilkeli ve entelektiiel nitelikleriyle one
¢tkan Avukat Burhan Bey’e kargin, halkin Ziibiik’iin etik dist, kurnaz ve ¢ikar
odakli siyasal pratigini tercih etmesini saglar. Bu tercih, halkin siyaseti yalnizca
“yarar saglayan” bir iliski alani olarak gormesiyle baglanulidir. Ziibiik, yolsuzlugu
ve riigveti giderek artirir; fakat bu durum onun yiikselisini durdurmaz, aksine
halk nezdinde “bagar1”nin isareti olarak algilanir. Bu noktada film, yalnizca yerel
siyaseti degil, ayni1 zamanda ge¢ kapitalist donemin kiiltiirel dinamiklerini de
teshir eder. Dirtistliiglin ve ahlaki bitinligin  etkisizlestigi; yerini
pragmatizmin, becerikliligin ve sonu¢ odaklihgin aldigi bir siyasal mantuk
hakimdir. Filmde sergilenen bu zihniyet, 1980’lerin hemen sonrasinda Tiirkiye
siyasetinde belirginlesen “is bitirici lider” figiirtiniin erken bir temsili olarak
okunabilir. Uluslararasi baglamda ise bu olgu, is diinyasinda ve neoliberal
yonetim anlayisinda sik¢a kargilagilan "verimlilik" ve "sonu¢ odaklilik" gibi
kavramlarla da ortiigiir. Richard Sennett, modern kapitalist diizenin birey
tizerinde yaratug doniisiimii degerlendirirken, "iyi bir isin nitelikleriyle iyi bir
karakeerin niteliklerinin artik 6rtiismedigini" ifade eder (Sennett, 2016, s. 21).
Bu tespit, yalnizca ¢alisma yagamina dair degil, ayni zamanda siyasal ve toplumsal
iligkilerin gekillenmesinde de belirleyici bir kirilmaya isaret eder. Sennett’e gore
cagimiz bireyi, stirekliligi olan bir kariyer planina ya da liyakat temelli bir etik
cerceveye degil, degisken ve parcali bir zaman deneyimine mahk(im etmistir.
“Yeni kapitalizmin zaman boyutu, insanin karakteri ile bu karakeerin siiregiden
bir anlatiya déniismesini engelleyen ¢ilgin zaman deneyimi arasinda bir catigma
yaratmustir” (Sennett, 2016, 31). Bu baglamda karakter, anlamli bir biitiinlitkten
ziyade, kisa vadeli basarilarin ve stratejik hamlelerin gerektirdigi gecici bir vasfa
déniigmektedir.
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4. Zubiik Sézciigiiniin Kavramsal Analizi

Ziibiik filminde, kasaba halkinin tercihleri bu déniisiimiin yerel 6lgekeeki bir
yansimasi olarak okunabilir. Halkin Ziibiik’iin ge¢miste riigvet aldigina dair agik
bilgisi, onun siyasi yiikselisini engellemez; tersine, onun “is bitiricilik” ozelligini
onaylamasina neden olur. Ancak bunlara ragmen Ziibsk filmi, yalnizca dinin
siyasallagtirilmasini hicveden ve yerel toplumsal gerceklikleri yansitan bir yapim
olmanin &tesinde; ¢agdas diinyada birey ve kisilik meselelerine dair evrensel bir
figiir ortaya koyarak, kalict etkiler yaratmig ve cesitli kuramsal ¢alismalara denk
diisen onemli bir eserdir. “Tarih ve toplum da upk: birey gibi, sag ve sol
tarafindan paylagilan birer temsil miicadelesi alanidir. Her birinin perdede nasil
temsil edildigi, diinyay1 fiilen nasil bicimlendireceklerinin ya da inga
edeceklerinin belirlenmesine yardimci olur” (Ryan ve Kellner, 2000, s. 421).
Ancak Zibiik'in anlaust yalnizca belirli bir siyasal aktdre veya siyasal
konumlanmaya da indirgenemez. Bu durum, Sennett’in “sinif atlama” arzusu ile
bireyin karakteri arasindaki bagin kopusu seklinde tanimladigi doniisiimle
ortiismektedir. Modern birey icin artuk etik davranis, sinif atlama Sykiisiiniin
zorunlu bir parcasi degildir. Aksine, karakterin aginmasi ve esneklesmesi, yeni
toplumsal diizende basariya ulasmanin dogal bir parcast haline gelmistir. Ziibiik
karakeeri, kendisi bu evrensel déniisiimiin farkinda olmasa da, temsil ettigi siyasal
figiir araciligiyla “karakteri onarilamaz bicimde aginmig” bir insan tipini
sergilemektedir. Daha da 6nemlisi, bu karakterin pesine takilmig bir halk kitlesi
vardir ki, bu kite de sosyoeckonomik mobiliteyi —baska bir deyisle siuf
atlamayi— kendi kurtulugu olarak gormekreedir. Béylece halk, yalnizca inandigt
bir liderin degil, ayni zamanda kendi yararina olabilecek bir “basar figiirii"niin
arkasinda yer almaktadir. Ziibiik’iin hikayesi bu yoniiyle, neoliberal doniisiimiin
sadece biiyiik kent merkezlerinde veya kiiresel piyasalarda degil, Anadolu’daki
kiigiik bir ilcede bile toplumsal hayata niifuz ettifinin gdstergesi olarak
degerlendirilebilir. Film, basariy: etik ilkelere degil, pragmatik beceriye baglayan
yeni bir toplumsal mantgin kurumsallasmasina dair giicli bir alegori
sunmaktadir. Cagimizda Sennett’in kapitalist toplumda bireyin tutarlilik, sadakat
ve icsel biitiinlitk gibi karakeeristiklerini yitirmesiyle olusan "karakter asinmast"n1
da Baudrillard’in ger¢ekligin yerine gegerek halkla “6rtiik sozlesme” yapan
“kurnaz simiilasyon figiirii”nii de Anadolu’da bir kasabada gormek miimkiindiir.

Ziibiik adli yapitindan uyarlanan film, yalnizca Tiirkiye nin sosyopolitik yapisina
degil, ayn1 zamanda birey, kitle ve iktidar iliskisine dair evrensel bir sorgulama da
sunmaktadir. Dinler (2019), Ziibiik'ii “Iktidara giden yolda her seyi mubah sayan
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anlayisin devamli kazanmasi, zamanla ilkelerin ve hukukun ortadan kalkug: bir
mizahi 6ykii” olarak tanimlamaktadir. Nesin’in elegtirisi, toplumsal yapinin
coziiliistinii sergilemekle sinirli kalmaz; ayni zamanda bireyin ruhsal ¢oziiliistinii
ve kitlelerin yonlendirilme bigimlerini de gozler 6niine serer. Film, modern
toplumda bireylerin kiiltiirel baglardan ziyade faydaci iligkilerle hareket ettigini,
bu dogrultuda da iktidarin yalnizca ¢ikar iligkileri tizerinden kuruldugunu
gostermektedir. Bu durum, Baudrillard’in “iktidarin aruk sahici bir iliski bigimi
aramadigr” (1995, s. 71) yoniindeki tespitiyle ortiismektedir. Baudrillard’a gore
gliniimiiz politik diizeni, ortiilii séylemlerden vazgegmis; acik, aleni ve hatta
hakaretamiz araglarla kendini yeniden tiretmeye baglamigtir. Reklamlar ve siyasal
soylemler, akla hakaret eder nitelikte olsa da, bu “igreng etkilesim”den kazanglt
¢tkan yine toplumun kendisidir (Baudrillard, 1995, s. 71). Bu noktada, iktidar
yalnizca bir tahakkiim degil, ayn: zamanda goniillii bir boyun egisin sonucu
olarak da tezahiir etmektedir. Aruk toplum, “hi¢bir seyin hakikaten tiksinti
vermedigi” bir esikte konumlanmugtir. Zira, tiim kiiltiirel sinirlarin ¢6zildigii ve
ahlaki mutabakatlarin anlamini yitirdigi eklektik bir diinyada, her sey kabul
edilebilir hile gelmigtir. Taylor, bu durumu “ahlaki ufkun kararmasi” (1992, s.
17) olarak tanimlamaktadir ve bu durumu modernlige iligkin sikintlarindan biri
olarak gormektedir. Taylor, modern toplumun belirli kosullarinin demokratik
denetim istegini zayiflatugint ve “insanlarin ‘bitytik bir vekil gii¢’ tarafindan
yonetilmeyi kolayca kabul eder” (1992, s. 93) duruma geldigini belirtmekeedir.

Ziibik, iste tam da bu déniigiimiin alegorisidir: Toplumun ¢ikart onceledigi,
degerleri ise yalnizca aragsallagurdigi bir diizende, siyasetcinin etik digt
davranislar: degil, "is bitiriciligi" bagka bir deyisle “isleri diizene sokma” makbul
hale gelmektedir. Nesin’in kurguladigi karakterler, yalnizca bireysel yozlagmay1
degil, bu yozlasmayr miimkiin ve megru kilan toplumsal yapiyr da ifsa eder.
Evrensel'in ifadesiyle, Nesin “toplumun genis bir kesiminin sorunlarini
yansitirken, yasanilan diizenin geliskilerini ve bozukluklarini hiciv yoluyla
gortiniir kilar” (Evrensel, 2007). Film, bireylerin politik tercihlerinin ya da ahlaki
konumlarinin tesadiifi olmadigini, aksine sinifsal, kiiltiirel ve tarihsel kodlarla
sekillendigini ortaya koyar. Ziibiik, yalnizca bir dolandiricinin hikayesi degil;
modern toplumun ciiriimiis degerler sistemi i¢inde nasil isledigine dair evrensel
ve keskin bir elestiridir.
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VoL.2
Tablo 1. Ziibiik Sizciigiiniin Kavramsal Analizi
Siyasal Ikiyiizliiliik Toplumsal Igsellegtirme | Ahlaki Asinma
* Popiilizm * Ziibiik figtiri halk * Erdem yerini basartya
tarafindan normalize edilir | birakir
* Gergek ile imaj yer * Sennett: Karakterin * Baudrillard: Temsil,
degistirir stirekliligi coker hakikatin yerine gecer
(‘kurnazlik rejimi')
*Yoz diizen — makbul
'igbitirici' model

Tablo 2. Ziibiik: Film veya Roman Kahramanindan Siyasal Kavrama

* Kavram, kisiden bagimsizlagarak déneme dzgii politik bir 'tipolojiye' déniigmekeedir.

* Ziibiik figiiriinde siyasi alanda yalan, kurnazlik ve menfaatcilik megru hale gelir.

* Sennett: Iyi bir isin niteligi ile iyi bir karakterin niteligi Srtiismek zorunda degil.
('karakter aginmast')

» 'Ziibiiklesme': Toplumun siyasal ¢iiriime kargisindaki rizasi.

Tablo 3. Elestirel Toplumsal Yorum

* 'Ziibiik', bireysel bir sapma degil — dénemsel toplumsal bir gerceklikir.

* Kavram, elegtiriden cikip kiiltiirel bellege yerlesmistir.

* 'Ziibiik' — sadece bir bireyi degil, hepimizi yansitan bir aynadur.

Sonug

Aziz Nesin’in Ziibiik adli romaninin sinema uyarlamasinda temsil edilen Ziibiik
figiirti, halkin dini ve kiiltiirel degerlerini aragsallagtirarak kisisel ¢ikar elde eden,
pragmatist ve ikiyiizlii siyaset¢i tipinin elegtirel bir temsili olarak kurgulanmustir.
Ancak bu karakter, zamanla yalnizca edebi veya sinemasal bir figiir olmaktan
cikmug; toplumsal hafizada, Tiirkiye siyasetindeki yozlagmay, ahlaki ¢oziilmeyi
ve etik erozyonu temsil eden giiclii bir sosyo-politik simgeye dontigmiistiir.
Ziibiik, popiilerlesme siirecinde kendi baglamini asarak, ger¢ek yasamda karsilik
bulan, halk arasinda, iilkedeki siyasal kopusa bagli olarak yaganan etik erozyonu
tanimlamak i¢in yeniden iretilen bir kavramsal kimlige biiriinmiigtiir. Film,
Tiirkiye Cumbhuriyeti’'nin modernlesme siirecinde yasanan kiiltiirel, sinifsal ve
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ideolojik catigmalari gok katmanli bir elegtirel bakisla incelemektedir. Ozellikle
okumus aydin kesim ile halk arasindaki kopukluk, dinin kamusal alanda
aragsallagtirilmasi ve kitlelerin bu aragsallagtirma kargisindaki edilgen ya da
destekleyici tutumu, filmin ele aldigi temel meseleler arasindadir. Zibiik
karakeeri, dini retorigi bilingli bicimde kullanarak halki manipiile etmekte, buna
kargilik halk da bu manipiilasyona kargi diren¢ gostermek yerine, bu durumu
icsellestirmis ve yeniden iiretmistir. Halkin kendi cikarlarina ters diigse bile
geleneksel olant tercih etmesi, filmde yalnizca bireysel bir yonelimi degil, ayni
zamanda kiiltiirel bellekte kok salmis siyasal davranis bicimlerini de
yansitmakeadir.

Bu baglamda digerik analizi yapildiginda film, dinin siyasal aragsallagtirilmasi
tartismasinin Stesine  gecerek, modern kapitalist cagda birey-toplum-devlet
iligkilerini yeniden sorgulayan bir metne doniismektedir. Ziibiik karakteri,
yalnizca yerel siyasetin degil, ayni zamanda kiiresel diizeyde insan dogasinin ve
siyasal ahlakin ne ol¢iide agindigini gdsteren evrensel bir tipleme haline gelmistir.
Bu yoniiyle “ziibiikliik” kavrami, yalnizca Tiirkiye’ye 6zgii bir durumun tezahiirii
degil, cagin insan 6zelliklerine ve deger sistemlerine dair bir fenomenin adidur.
Ziibuk kavraminin bir edebi karakter olmaktan ¢ikip, siyasete ve insan kisiligine
dair elegtirel bir soyleme doniismesi; hatta zamanla bir tiir siyasal figiir olarak
toplumun zihinsel evreninde yer edinmesi, bu doniisiimiin derinligini
gostermektedir. Giiniimiizde “karakteri onarilamaz bicimde aginmig” insan tipi,
sadece Tiirkiye baglaminda degil, evrensel dlgekte karsilik bulan bir insanlik
haline isaret etmektedir. Dolayisiyla Ziibiik, artik yalnizca bir film karakteri degil;
politik analizde kullanilan, sosyolojik karsilig1 olan, kiiltiirel baglamda islevsel bir
kavrama doéniismiistiir.

Bugiin Tiirkiye’de siyaset tartigmalarinda siklikla duyulan “ziibiik siyasetci”
ifadesi, salt hakaret iceren bir sdylem degil; ge¢misten bugiine uzanan ve
toplumsal bellekte karsiligt bulunan, siyasal kiiltiiriin i¢inde siradanlagmig
davranig bicimlerine yonelik elestirel bir tanimlamadir. Bu figiiriin toplumda
genis kargilik bulmasinin temelinde ise, siyasal alanda ahlaki ilke ve degerlerin
zedelenmesi, liyakatten uzaklagilmasi ve halkin bu duruma alisarak onu
icsellestirmesi yatmaktadir. Sonug olarak Ziibiik, Ttirkiye’de siyasal yozlasmanin
ve dinin aragsallagirilmasinin  bir yansimast olmanin o&tesinde, gliniimiiz
diinyasinda insan dogasinin, ahlakin ve iktidar iligkilerinin sorgulanmasina
olanak tantyan giiglii bir kiiltiirel ve siyasal gostergedir.
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Abstract

The concept of the Anthropocene refers to the decisive impact of the human species on the planet
as a geological force. It is a contemporary idea currently explored within an interdisciplinary
framework. Some scientists proposed this concept to highlight the negative effects of humans on
nature and life, stating that the Anthropocene era began after the Holocene in geological time.
This study examines the Anthropocene in history, reveals effects of the human era, and discusses
their reflection in cinema through Semih Kaplanoglu's 2017 film, Grain. Data were collected
by reviewing literature and repeatedly analyzing the film. Descriptive analysis methods were
used. In conclusion, the destructive impact of humanity on nature and life is intensifying in the
Anthropocene era. Cinema serves not only as a vebicle for representation in this human-centered
epoch but also as a vital catalyst for critical thinking and public awareness. The film ‘Grain’
convincingly reveals that solutions to ecological crises go beyond technical fixes; they demand a
profound renewal of the bond between humans and the natural world.

Keywords: Anthropocene, Semih Kaplanoglu, Grain, Turkish Cinema, Ecological Film.

Giris
tiniimiizde insanhgin teknigin imkinlarini da kullanarak dogay: ve
yasadigimiz cevreyi geri doniilemez bir sekilde olumsuz olarak etkiledigi

yadsinamaz bir gergekliktir. Kiiresel 1stnma, biyolojik canlt ¢esitliliginin
azalmasi, topragin ve suyun kirlenmesi ve dogal kaynaklarin tiikenmesi gibi

185


mailto:atacansmsk@gmail.com

Antroposen Cagin Sinemadaki Yansimalari: Bugday Filmi
Atacan Simsek

sorunlarda insanin etkileri basroldedir. Igerisinde yasadigimiz ¢ag, jeolojik olarak
“Holosen” dénem olarak adlandirilsa da insanligin gezegen tizerindeki jeolojik
etkilerini vurgulamak, bu sorunlar giindeme getirmek icin bazi bilim insanlart
tarafindan yasadigimiz ¢ag, antroposen yani insan ¢ag1 olarak tanimlanmakeadir.

Yunancada insan anlamina gelen “anthro” ve jeolojik olarak yeni anlamina gelen
“cene” kelimelerinin birlesiminden olusan bu kavram (Slaughter, 2012, s. 119),
insan faaliyetlerinin jeolojik ve ekolojik olarak diinyaya olan etkilerini
vurgulamak i¢in ortaya konulmustur.

Antroposen kavraminin ilk kullanimina 6nceki ylizyillarda rastlasak da insan
etkilerinin gozle goriiliir bir sekilde hissedildigi yirmi birinci yiizyilda popiiler
hale gelmigtir. Resmi olarak ilk defa 2000 y1ilindaki bir jeoloji konferansinda Paul
Crutzen tarafindan kullanilan kavram, Stoermer ve Crutzen tarafindan ortak
olarak yazilan “Anthropocene” isimli makale ile de yazili olarak ilk defa
kullanidmistir (Aykanat, 2017, ss. 45,46).

Kavram ile ilgili en 6nemli tartigma, antroposen ¢agin ne zaman basladigiyla
ilgilidir. Buharli makinenin icadiyla yasanilan sanayi devrimi sonrasi biiyiik
fabrikalarin kurulmasi, niifusun ¢alismak icin biyiik kentlere gelmesiyle kirsal ve
kentsel niifus oraninda yasanilan orantsizlik, tiretimin artirilmasi icin ekolojik
dengenin gozetilmemesi ve dofaya verilen zararlar; antroposen ¢agin
baslangicinin  sanayi devrimi oldugunu diisiincesini yayginlagtirmigtir.  Son
zamanlarda baglangcla ilgili desteklenen bir diger goriis, Ikinci Diinya Savast
sonrasi artan niikleer denemelerin bu ¢ag1 baglatuigt ile ilgilidir. 16 Temmuz 1945
yilinda yapilan “Trinity” isimli niikleer test patlamasinin antroposen ¢agi
baslatug iddia edilmekeedir (Jorgensen ve Jorgensen, 2016, s. 232).

Yasadigimiz diinyanin insan etkisiyle geri dondiiriilemez bir sekilde zarar
gormesi, gelecek kusaklarin igme suyuna ve tarim yapilabilir temiz topraga ulasma
imkaninin zorlasmast gibi durumlar, antroposen ¢agin bilim ¢evresinde sadece
bazi bilim insanlari tarafindan tartigilan bir konu olmaktan ziyade tiim toplum
tarafindan {izerinde distiniilmesi gereken bir durum olmast gerektigini
gostermektedir. Bu etkilerin onlenmesi ve ilerideki planlamalarin dogru bir
sekilde yapilabilmesi i¢in tiim topluma ve sanatcilara 6nemli gorevler
diismektedir.
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Sinema, baglangic yillarindan itibaren her zaman toplumsal sorunlarla ilgili
olmus, insanlkla ilgili sorunlar sinemada tartugilmigtur. Antroposen ¢agin
etkilerinin diinyay: nasil etkiledigi ve gelecekte bizi nasil bir diinyanin bekledigi
gibi sorular ozellikle distopik bilim kurgu filmlerinde tartigilmis ve {izerinde
distiniilmesini saglamistur.

Diinyadaki 6nemli ulusal sinema drneklerinden biri olan Tiirk Sinemasinda da
antroposen ¢agin etkilerinin tartigildigs film 6rnekleri bulunmaktadir. Semih
Kaplanoglu Tiirk Sinemasinda yaratmis oldugu manevi gercekei sinema dili ve
aldig1 uluslararas: 6nemli 6diillerle 6nemli bir ydnetmendir. 2017 yilinda Semih
Kaplanoglu tarafindan ¢ekilen Bugday filminde insanligin yikici etkilerinin
icerisinde yasadigimiz diinyaya olan etkileri ve dogadan uzaklasmanin insanin
icerisinde yaratugl manevi bosluk tizerinde durulmakeadir. Bu anlamda film
antroposen ¢agin sorunlarini gostermesi anlaminda 6nemli bir konumdadir.

Caligmanin amaci, antroposen ¢agin detayli bir sekilde incelenmesi, etkilerinin
ortaya konulmasi ve bu etkilerin Bugday filmi {izerinden sinemadaki
yansimalarinin tartigtlmasidir. Caligma nitel bir ¢alisma olup, ilgili literatiiriin
taranmasi ve drneklem olarak segilen filmin birden fazla izlenip, analiz edilmesiyle
veriler elde edilmigtir. Elde edilen veriler betimsel analiz yéntemine gore analiz
edilmistir.

1. Antroposen Cag

Giiniimiizde insan faaliyetlerinin doga ve iklim {izerinde 6nemli bir etkisi vardur.
Insan etkisiyle olusan sera gazlarinin atmosferde 1sty1 hapsederek, gezegeni
1sitmast kiiresel 1sinmanin baglica nedenlerindendir. Ayrica insanlarin endiistriyel
ve tarimsal faaliyetleri, sehirlesme ve fosil yakit kullanimi gibi faaliyederi
diinyanin jeolojisi ve ekosistemleri iizerinde derin etkilere sahiptir.

Insanlarin gezegendeki derin etkilerini 6n plana gikarmak ve insan etkisinin
jeolojik olarak diinyay: etkiledigini vurgulamak icin icinde yasadigimiz ¢ag
“Antroposen” donem olarak tanimlanmistir. Jeolojik olarak i¢inde yasadigimiz
dénem “Holosen” ¢ag olarak adlandirilmasina ragmen bazi bilim insanlari
tarafindan insan etkisi de goz Oniine alinarak “Holosen” dénemin bittigi
“Antroposen” ¢agin basladig1 vurgulanmigtir. Antroposen kelimesinin kékenine
baktgimizda Yunanca insan anlamina gelen “anthro” ve jeolojik olarak yeni
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anlamina gelen “cene” kelimelerinin birlesiminden olusmustur (Slaughter, 2012,
s. 119).

Antroposen kavramiyla iddia edilen temel diisiince, insanin teknolojinin
yardimuyla etkin bir gii¢ haline gelmesi ve dogaya miidahale eden bir tiir olarak,
gezegeni paylasug diger tiirlerin hayauni etkilemesidir. Kiiresel clgekte cevresel
degisiklikler insan eliyle gerceklesmektedir (Aykanat, 2017, s. 47).

Antroposen kavrami  1980’li yillarda Eugene F. Stoermer tarafindan
kullanilmasina ragmen resmi olarak ilk defa 2000 yilindaki bir jeoloji
konferansinda Paul Crutzen tarafindan kullanilmugtir. Daha sonra Stoermer ve
Crutzen ortak olarak yazdiklari “Anthropocene” isimli makaleleriyle kavrami
yazili olarak da ilk defa kullanmistr (Aykanat, 2017, ss. 45,46). «...Insan
faaliyetlerinin yerylizii ve atmosfer tizerindeki, kiiresel 8lgekler de dahil olmak
tizere tiim 6lgeklerdeki diger bircok 6nemli ve halen artan etkileri goz 6niine
alindiginda, mevcut jeolojik ¢ag icin 'antroposen' terimini kullanmay: onererek,
insanoglunun jeoloji ve ekolojideki merkezi roliinii vurgulamak bize fazlasiyla
uygun goriinmektedir” (Crutzen ve vd., 2000, s. 484).

Insanin gezegene etkilerini vurgulamak igin 6n plana gikarilan Antroposen
kavrami, resmi olarak ilk defa yirmi birinci ylizyila girerken kullanilmasina
ragmen kavramin ilk kullaniligt on dokuzuncu yilin sonlarinda goriilmektedir.
Gezegen tizerindeki insan etkileri on dokuzuncu yiizyildan itibaren bilim
insanlarinin dikkatini ¢ekmistir. George Perkins Marsh’in “Man Nature” isimli
eserinin kiiresel anlamda antropojenik degisimi vurgulayan ilk biiyiik ¢aligma
oldugu tahmin edilmektedir. Italyan jeolog Antonio Stoppani, sozii edilen
degisimin zamanini belirtmek icin  “Antropozoik” terimini kullanmigur
(Zalasiewicz ve vd., 2011, s. 835).

Antroposen dénemle ilgili en 6nemli tartismalardan biri, bu dénemin ne zaman
basladig1 ve insan etkisinin icinde yagadigimiz gezegeni ne zaman kusatmaya
basladigidir. Kugkusuz ¢ogu bilim insani tarafindan kabul edilen baglangic
noktasi, buharli makinenin icat edildigi on sekizinci yiizyil tarihidir. Buharli
makinenin icadiyla sanayilesmenin hizlanmasi, insanlarin fabrikalarda is
bulabilmek icin sehirlere go¢ etmesi, niifus arugt gibi gelismeler insanin doga
tizerindeki etkisini artrmistir.
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Bu konuda antroposen donemin baglangicini sanayi devrimi sonrasina
dayandiran farkli goriisler de mevcuttur. Son zamanlarda itizerinde durulan
goriise gore antroposen dénemin baglangic noktasi 16 Temmuz 1945 yilinda
yapilan “Trinity” isimli niikleer test patlamasidir (Jorgensen ve Jorgensen, 2016,
s. 232). Robert Oppenheimer basta olmak tizere birgok bilim insanindan olusan
ckip tarafindan baglatulan niikleer bomba denemeleri, insanligin dogaya ve
yasama verdigi en 6nemli zararlardan biri olmustur.

J.R. McNeill ve Peter Engelke’nin 2014 yilinda yazdigi “Biiyitk Ivme” isimli
kitapla 6nciiliik ettigi, Jan Zalasiewicz ve meslektaslarinin destekledigi bazi bilim
insanlari, insan kaynakli cevresel dontstimlerin ozellikle II. Diinya Savasi sonrasi
ortaya ¢iktigint 6ne siiren “Biiyitk Ivme” teorisini desteklemistir. Ikinci Diinya
Savagi'ndan sonra daha da belirginlesen insan kaynakl: faaliyetler, gezegenin ti¢
onemli bileseni olan hava, su ve toprag: geri doniilemez ve olumsuz bir sekilde
etkilemistir. Insanlik, “Atmosferde biriken sera gazlarindaki arugla havayi, hizl
niifus artigina bagl tiiketim egilimleriyle tatl su gibi dogal kaynaklari, tarimsal
faaliyetlerde kullanilan kimyasal giibreler ve genetigi degiistirilmis tohumlar
yoluyla da toprag” hizlica degisime ugratmisur (Aykanat, 2017, s. 47).
Antroposen ¢alisma grubunun lideri Jeolog Zalasiewicz ve meslektaglarina gore
insan kaynakli aktiviteler II. Diinya Savasi sonrast yogunlagsa da 1950-1960
yillar1 arast devam eden niikleer bomba testleri ve bu testler sonucu ¢evreye
yayilan “radyoaktif izotoplar” insan aktiviteleri icerisinde en zararli olanlaridir

(Aykanat, 2017, s. 48).

Sanayi Devrimi'nden bu yana ivmelenen insan faaliyetleri, dogaya geri
déndiiriilemez manada olumsuz etkiler birakmistir. Ozellikle bu olumsuz
faaliyetler kiiresel iklim degisikligine, kiiresel i1sinmaya ve kirlilige neden
olmaktadir. Antroposen ¢agin baslangicindan beri insan etkinlerinin en 6nemli
sonuglart kutuplar {izerinde olmustur. 34 milyon yil 6nce buz tutmaya baglayan
koskoca bir kita giiniimiizde iklim degisikligi sonucu olarak hizlica erimektedir.
Kutuplardaki erimeler deniz yiizeyini yiikselttigi icin buzullarin kopmasini
hizlanmaktadir. Ayni zamanda bu durum denizlerdeki besin zincirini de
etkilemektedir (Inan, 2023).

Diinyadaki toplam insan niifusunun 2022 yili verilerine gore 8 milyara ulasmast,

insani iiretime tegvik ederken, iiretim de gezegenin tiiketilmesi sonucunu
dogurmakrtadir. Weizmann Bilim Enstitiisii tarafindan insanin diinya tizerindeki
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etkisini gostermek igin carpict bir aragtirma yapilmigtur. Arastirmada 1900
yilindan itibaren insan eliyle iretilmis nesnelerin agirhigi gezegendeki tiim
canlilarin agirligiyla kargilasurilmigtir. Aragtirma sonucuna gore 2020 yili sonu
itibariyle insan eliyle iretilen tiim plastik, tugla, beton ve diger nesnelerin
tahmini agirhigi bir teratona (1 trilyon ton) ulasarak, gezegendeki bitki ve
hayvanlarin agirligini ilk defa gegmistir (Inan, 2023).

Antroposen kavraminin bilim insanlari tarafindan son yillarda iizerinde
distiniilen ve tartigtlan bir kavram olmasi, insanin dogaya verdigi zararlarin
giindemde tutulmasi agisindan 6nemlidir. Antroposen ¢ag, heniiz jeolojik bir ¢ag
olarak resmi olarak kabul edilmemis olsa da bu konuda calismalar devam
etmektedir. 2008 yilinda Jeoloji dernegi Stratigrafi Komisyonu’na antroposen
cagin jeolojik bir ¢ag olarak kabul edilmesi icin resmi bir 6neri sunulmusg, bunun
tizerine komisyon tarafindan “Antroposen Caligma Grubu” ismiyle bir grup
kurulmugtur. Grupta caligmalariyla sayginhik kazanmig 35 bilim insani
stratigrafik data toplamalari ve incelemeleri i¢in gérevlendirilmistir. 2016 yilinin
sonlarina dogru antroposen kavrami hakkinda toplanan stratigrafik kanitlarla
antroposenin gercek bir ¢ag oldugu ve uluslararasi jeolojik zaman cizelgesinde yer
almast icin yeterli kanitin oldugu sonucuna varilmigtir. Bir sonraki agamada
antroposenin jeolojik zaman ¢izelgesinde resmi olarak yer almasini saglamak icin
bu ¢izelgeyi diizenleyen “The Subcommission on Quaternary Stratigraphy”
kurumuna resmi bir éneri yapilmast planlanmakeadir (Aykanat, 2017, s. 48).

Crutzen (2002, s. 23), yazdigi “Geology of Mankind” isimli ¢aligmasinda
insanligin gezegen lizerindeki olumsuz etkilerini acik¢a belirterek, bir anlamda
tiim insanligr gelecek olan tehlikelere kargt uyarmistr. “Son ii¢ yiizyilda insan
niifusu on kat artarak 6 milyar1 agmigtir ve bu yiizyilda 10 milyara ulagmasi
beklenmektedir. Metan iireten sigir nifusu ise 1,4 milyara yiikselmigtir.
Gezegenin  kara yiizeyinin yaklagtk yiizde 30-50'si insanlar tarafindan
somiiriilmektedir. Tropikal yagmur ormanlari hizla yok olmakta, karbondioksit
salinimi ve tiitlerin yok olusu hizla artmaktadir. Baraj insast ve nehirlerin
yoniiniin  degistirilmesi olagan hale gelmigtir. Erigilebilir tim tatli suyun
yarisindan fazlast insanlik tarafindan kullanilmakeadir. Balikgilik, kabaran
okyanus bélgelerinde birincil tiretimin yiizde 25'inden fazlasint ve iliman kita
sahanliginda %35'ini ortadan kaldirmaktadir. Enerji kullanimi yirminci yiizyilda
16 kat artmis ve yilda 160 milyon ton atmosferik siilfiir dioksit emisyonuna
neden olmustur ki bu da dogal emisyonlarin toplaminin iki katindan fazladur.
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Tarimda, tiim karasal ekosistemlerde dogal olarak sabitlenenden daha fazla azotlu
giibre uygulanmaktadir; fosil yakit ve biyokiitlenin yakilmasiyla nitrik oksit
tiretimi de dogal emisyonlarin 6niine ge¢mektedir. Fosil yakitlarin yakilmas: ve
tarim, 'sera’ gazlarinin konsantrasyonlarinda énemli aruglara neden olmustur-
karbondioksit yiizde 30, metan ise yiizde 100'den fazla artarak- son 400 bin
yildaki en yiiksek seviyelerine ulasmistir ve daha da artacakur.”

Yukarida sozii edilen insanligin doga tizerindeki etkilerini gorebilmek ve gelecek
farkindaligr olusturmak i¢in icinde yasadigimiz Antroposen ¢ag anlamak
onemlidir. Insanlik iizerinde yaratilan bu farkindalik duygusu, insanlarin gevresel
sorumluluklarini  daha iyi tanimalarina ve ¢evre dostu bir yagami
benimsemelerine sebebiyet verecektir.

2. Semih Kaplanoglu

1963 yilinda {zmirde dogan Semih Kaplanoglu, son dénem Tiirk Sinemast
icerisinde ¢ektigi filmler ve aldigi 6diillerle énemli bir yer edinmistir. 1984
yilinda Dokuz Eyliil Universitesi Sinema ve Televizyon boliimiinden mezun
olmusg, “Saatchi&Saatchi” ve “Young&Rubicam” gibi reklam sirketlerinde
reklam yazarlig1 yaparak sektore adim atmigtir. Onemli belgeselcilerimizden Siiha
Ann’in yonettigi “Eski Evler-Eski Ustalar” ve “Mimar Sinan” belgesellerinde
kamera asistani olarak ¢alismistir.

Semih Kaplanoglu'nun televizyon igin iirettigi projeler de mevcuttur. Perran
Kutman ve Erdal Ozyagcilar gibi 6nemli oyuncularin yer aldigi, Tiirk dizi
tarihinde yer edinmis “Sehnaz Tango” dizisinin 52 béliimiinii yazip, ydnetmistir.

Kaplanoglu’nun ilk uzun metraj sinema filmi 2001 yilinda ¢ektigi Herkes Kendi
Evinde isimli film olmugtur. Filmde ailesini kaybettikten sonra yasadig:
topraklara yabancilasan ve Amerika’ya gitmek i¢in miicadele eden Selim’in
hayatina tanik oluruz. Amerika’ya gitmek icin yesil kart bagvurusu yapan ve
kazanan Selim’in amaci, Amerika’ya yerlesmek icin ailesinden miras kalan
bahceyi satarak gerekli paray1 temin etmektir. Diger yandan Rusya’da yasayan ve
Selim’in hi¢ gormedigi dedesi Nasuhi ailesinden kalan bahgeyi gormek icin
Turkiye’'ye gelmigtir. Dedesi Nasuhi, Rusya’dan dénerken tacize ugramis genc
bir Rus kadini da beraberinde getirmistir. Ug kisinin kesisen hayat1 ve zeytin
bahgesine yapuklari yolculuk filmin konusunu olusturmaktadir.
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Yénetmenin ikinci filmi 2005 yilinda ¢ektigi Melegin Diisiigii filmi olmustur.
Babasi tarafindan tacize ugrayan Zeynep, yasadigi travmalar neticesinde iirkek ve
kimseyle iletisim kurmayan bir kadindir. Zeynep’in iletisim kurdugu tek kisi
temizlik¢i olarak calisugr otelde tanisugi Mustafa’dir. Filmde Zeynep’in
travmalart ve Mustafa ile olan iligkisi anlatilmaktadir.

Cekeigi iki filmden sonra Yusuf tiglemesi olarak tanimlanan Yumurta, Siit ve Bal
filmleri ¢ekilmigtir. Ters bir zaman akisinin oldugu ticlemede Yusufun
cocukluguna, gengligine ve orta yasliligina taniklik ederiz. Uglemenin ilk filmi
olan Yumurta, 2007 yilinda ¢ekilmistir. Filmde yasadig1 kasabay: terk ederek
Istanbul’a yerlesen Yusuf, tasra ve biiyiik sehir arasinda kimlik bunalimi yasayan,
yazdigy siir kitabi ilgi gérmemis bir kigidir. Yasadigi kasaba ile tiim bagini
koparmisken, annesinin 6liim haberini almast onu tekrar yagadigi kasabaya
gotiirmiistiir. Uglemenin ikinci filmi 2008 yilinda ¢ekilen Siiz filmi olmustur. Bu
filmde kasabada yasayan, siire ve edebiyata ilgili gen¢ Yusuf karsgimizdadur.
Annesinin baska biriyle iligkisini 6grenen Yusuf, hastaligi sebebiyle askere
gidemeyecegini 6grendiginde tagrada hissettigi stkismiglik hissinin {stiine bir de
ataerkil toplum yapist tarafindan erkek olmanin temel sartlarindan biri olarak
kodlanan askere gitme gorevini gergeklestirememenin baskist ¢oker. Uglemenin
son filmi 2010 yilinda cekilen Ba/ filmi olmugstur. Son filmde Yusufun
cocukluguna taniklik ederiz. Kasabada yeni okula baglayan Yusufun babasi
aricilikla ugragmaktadir. Yusufun babast bir giin ormanin derinliklerine dalarak
gozden kaybolmustur. Cocuklukta babay: kaybetmenin verdigi tiziintii ve hayal
kirikligs Yusufun tiim hayauni etkilemistir.

Kaplanoglu, 2017 yilinda distopik bir diinyanin anlauldigt Bugday filmini
¢ekmistir. Yaraulan distopik diinyada topraklarda iiriin yetismemekte, yagmurlar
asit seklinde yagmakea ve 6lii bolgelerden sehirlere girigler manyetik sinirlarla
koruma altina alinmaktadir. Tohumlarla ilgili yagsanan bir sorun sonucunda daha
once bu soruna deginmis olan birinin varligindan haberdar olan Profesor Erol
Erin’in bu kisiyi bulmak icin 6lii topraklar bolgesine yaptg: yolculuk, igsel bir
déniisiime neden olacakir.

2019 yilinda gektigi Baglzlik Asls filmiyle Baghlik tiglemesine baglayan yonetmen,

ilk filmden sonra 2021 yilinda Baglzlzk Hasan filmini ¢ekmis, daha sonra gosterim
tarihi belirsiz olan Baglilik Fikret filmine baslamigtir. Baglilik Asly filminde ¢ocugu
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olduktan sonra ise donmek isteyen Aslinin hayau anlaulirken, Bagliltk Hasan
filminde Hasan’in ge¢misiyle yiizlesmesine taniklik ederiz.

Semih Kaplanoglu, ¢ektigi filmlerle ulusal ve uluslararasi alanlarda 6nemli 6diiller
kazanmustir. 2001 yilinda Herkes Kendi Evinde filmi, Uluslararast Istanbul Film
Festivali’nde en iyi Tirk filmi édiliint Dar Alanda Kisa Paslasmalar filmiyle
paylasirken, 2007 yilinda Ywumurta filmi Uluslararasi Alun Portakal Film
Festivali’nde en iyi film ve en iyi senaryo &diiliinii almustir. 2010 yilinda Ba/ filmi
Berlin Uluslararast Film Festivali’nde Alun Ayr 6diiliinii alarak, 1964 yilinda
Metin Erksan tarafindan cekilen Susuz Yaz filminden sonra Tiirk Sinemast’'nda
bu 6diili alan ikinci film olmustur.

3. Semih Kaplanoglu Sinemas:

Semih Kaplanoglu bir yonetmen olarak ¢ektigi filmlerle sinemay: manevi alan
icerisinde konumlandiran bir yonetmendir. Bu sebeple Kaplanoglu sinemast
“Manevi Gergekgi” bir sinema olarak tanimlanmakeadir. Burada vurgulanan
maneviyat diinyadan soyutlanmak, soyut ve topluma uzak bir maneviyat
icerisinde yasamak degil, giindelik hayatun gercekligi icerisinde yasanilan bir
maneviyattir. Kaplanoglu sinemasinda Yusuf Uglemesiyle ortaya gikan manevi
gergekei sinema anlayisi, yonetmenin Robert Bresson, Ingmar Bergman, Andrei
Tarkovsky ve filmlerinde ruhani ve dini konular1 arastiran 6nceki nesil Avrupalt
auteur yonetmenlerden etkilenmesiyle olusmugtur (Suner, 2014, s. 48).

Semih Kaplanoglu, olusturdugu sinema anlayigtyla maneviyau gergeklik
baglarindan koparmadan igsellestirir:

“Bir tarafta maneviyat igermesi gerekiyor, maneviyata dair bir alani bir de
gergeklige dair bir alani olmasi gerekiyor. Ciinkii biz eger sadece maneviyat
alanini agip, gerceklik boyutunu yani diinyevi olani goz ardi edersek bir fantazi
haline doniisme ihtimali ve tehlikesi olusur. Ama ayni zamanda bir ayagini
gergege bir ayagini maneviyata basarsa, o zaman hem diinyevi alani hem ilahi
alani bir arada ele alabilirsiniz” (Tezcan ve Yildirim, 2010).

Kaplanoglu filmlerinde sadelik ve sadelestikge derinlik kazanan bir anlam 6n
plandadir. Filmlerde sik stk kullandig1 metaforlar araciligiyla goriinenin ardindaki

goriinmeyen anlami ortaya koyar. Filmlerinde kutsal kitaplarda anlatlan
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hadiseleri siklikla kullanan yénetmen, 6zellikle gesitli hayvan tiirlerini kullanarak
metaforik bir anlatimi benimsemistir. Ornegin arilar, aile yasaminin temelini
olusturan bir sembol olarak kullanilmasinin diginda Yusuf’a gegmisini ve babasini
haurlatan bir aragur. Bugday filminin finalinde goriinen karinca, genetigi
oynanmamus olan ham bugday tohumunun ortaya ¢tkmasini saglayan, diinyanin
kurtaricist olarak sembolize edilir (Diril, 2020, s. 36).

Minimalist sinema 6zelliklerini benimseyen Semih Kaplanoglu’nun sinemasini
daha detayli incelemek i¢in minimalist sinemanin 6zelliklerine bakmak yerinde
olacakur. Minimal, az olanla ilgili olan minimalist sinemada minimal diizeyde
kamera harekiti ve uzun planlar, yapay 1sik yerine dogal 1stk kullanimi, agirt
mimiklerden kaginilan abartisiz oyunculuk ve yapay efektler yerine dogal seslerin
kullanimi 6ne ¢ikar. Kaplanoglu sinemasina bakildiginda genel olarak minimal

sinema ozelliklerini barindiran bir sinemasal evren karsimiza cikar.

Blandford ve Hillier minimalist sinemanin o6zelliklerini on temel baslikta
aciklamakeadir.

1. Amatér oyuncu kullanimi tercih edilir.
2. Agirt mimikli oyunculuktan kaginilir.
3. Opyunculukra sadelik ve dogaglama 6n plandadir.

4. Karakterler bir¢ok oyuncu tarafindan canlandirilmaz. Bir oyuncu bir
karakter tipini canlandirir.

5. Dekorlar sadedir.

6. Yapay 1tk kullanimindan kaginilir, dogal 1tk kullanimu tercih edilir.
7. Sabit kamera agilar1 ve uzun planlar griiliir.

8.  Yapay efekder yerine dogal sesler tercih edilir.

9. Dublaj kullanimi yerine sesli ¢cekim yapilir.
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10. Miizik kullanimi sinirhidir, dig miiziklere ¢ok fazla yer verilmez (Akt.
Toraman, 2011:31).

Semih Kaplanoglu, filmlerinde zaman algisini kurarken Bergsoncu felsefeden
etkilenmistir. Kaplanoglu filmlerinde c¢izgisel zaman anlayigt yoktur, zaman
parcalara boliinmez. Zaman biitiinliiklii bir yapida ele alinir. Gegmis, gelecek ve
simdi bir biitiindiir. Ayrica filmlerde zaman belirsizdir, hangi zaman diliminde
olundugu algist kesin degildir.

Sezgici felsefenin 6nciilerinden olan Henri Bergson’a gore iki farkli zaman
anlayst vardir. Ilki doga bilimlerinin benimsedigi, olgiilebilir olan, homojen
olarak tanimlanan cizgisel zaman anlayistyken; digeri icerisinde tecriibe ettigimiz,
heterojen olan, soyut bir nitelige sahip olan ve sadece sezgi ile kavranabilen saf
zamandir (Toraman, 2011:11). Bergson, gecmisi ve gelecegi birbirinden ayirmaz.
Gegmis var olmus olan, gelecekse var olacak olan olmasina ragmen gecmis, simdi
ve gelecek zaman bir biitiin icerisinde ele alinmalidir. Simdiki zaman, ge¢mise
bagli ve gelecege uzanan bir biitiinliik ierisinde degerlendirilmelidir (Toraman,
2011, s. 18).

Bergson’un ortaya koydugu zaman anlayisi icerisinde cizgisel olan zaman, pargali
olarak giinlerin, aylarin bsliindiigii, bast ve sonu olan bir zaman anlayigini tarif
eder. Mekanik zaman igerisinde yasanan bu boltinmiisliik, diinya diizeni icin
gerekli olsa da insan deneyimlerini yansitmada bagsarili degildir. Insan gegmiste
yasadiklart anilar1 ve gelecek tasavvuru icerisinde simdiki zaman icerisinde yasar.
Gegmis, gelecek ve simdi birbirinden ayrilamaz.

Semih Kaplanoglu filmlerinde izleyiciye zaman duygusu ¢ok net bir sekilde
hissettirilmeye caligilir. Izleyicinin yogunlagmasini engelleyen kisa planlar yerine
uzun planlarla izleyici zamani duyumsar.

“Ben mesela gerekli olmadik¢a planlari kesmeyi tercih etmiyorum. Zaman
duygusunu seyirciye hissettirecek kadar uzun planlar tercih ediyorum. Ciinkii
zaman duygusunun giderek elimizden kacugini, elimizden alindigini
diistiniiyorum. Zamanmn hissettirilmesini ¢ok 6nemsiyorum. Hayatin temel
meseleleriyle, zamanla, 6liimle iliskimizin giderek kesildigini, bizim 6limsiizler
gibi yasamaya bagladigimizi diigiiniiyorum. Gergek temel maddelerin, zamanin,
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olimiin, siddetin en ¢iplak haliyle verilmesi gerektigini diigiiniiyorum” (Ertiirk,

2007).

Semih Kaplanoglu sinemasinda doga, sadece bir mekin olarak degil, manevi
alanin hissedildigi, insanin igsel yolculuga cikugr bir metafor olarak karsimiza
gikar. Ozellikle Yumurta, Siit ve Bal filmlerinde doga gorsel bir estetik icerisinde
filmde yer alir, hikdyeye katki sunar. Yusufun igsel yolculugunda babasini
kaybettigi yer dogadir ve babasini yine dogada bulmayi arzular. Bugday filminde
doganin yok edilmesi insanligin da sonunu getirmistir. Doga yoksa yasam da
yoktur. Semih Kaplanoglu, filmlerinde kullandig1 uzun planlarla izleyiciye dogay1
derinlikli bir sekilde duyumsatir.

Kaplanoglu sinemasinda kader methumu énemli bir yer tutar. Kaplanoglu, kaderi
dislamaz, onu sabit ve degistirilemez bir gey olarak gormez. Maneviyatla olan bag
kader ile kurulur. Tanr1 insan icin en iyi olani kader iizerinden iletir. Insanin
huzuru bulabilmesi i¢in kadere ihtiyaci vardir. Bu sebeple ona razi olmak yerine
kaderi sahiplenmelidir (Toraman, 2011, s. 36).

Semih Kaplanoglu'nun filmlerinde ev ve aidiyet temalariyla siklikla kargilagiriz.
Ev; bir mekan, bir barinak olmaktan ¢ok ge¢misle ozdeslestirilen, gegmisle
kurulan bir koprii gorevini goriir. Ornegin ilk film olan Herkes Kendi Evinde
filminde ev ge¢misle kurulan bir képriidiir. Yusuf tilemesinin ilk filmi olan
Yumurta filminde Yusuf un kasabada yagadig1 eve ddnmesi bir bakima ge¢misiyle
ylizlesmesi anlamina gelmektedir.

Minimalist sinema anlayisini benimseyen Kaplanoglu filmlerinde ¢ok fazla miizik
kullanimi yoktur. Sinemada goriintiiniin giiciine inanan ydnetmen agtrt miizik
kullaniminin anlami yaratmada bir kolayciliga diigme durumu yaratugindan sz
etmekeedir:

“Bu benim biraz iddiali olmaya calisugim bir alan sinemada. Sinemadaki
birtakim duygu yiikselisleri, hep klasik olarak miizikle beraber yapilan ve miizigin
de katkida bulundugu bir durumdur. Ama sinema eger bir sanatsa ve kendi dilini
kurabiliyorsa, kendi materyalleriyle kendini anlatabiliyorsa o zaman miizik dig bir
unsur gibi ele aldigim bir gey. Miizigin bir kolaycilik yaratugini, duygular: biraz
daha forse ettigini diistiniiyorum” (Tezcan ve Yildirim, 2010).
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Cok fazla miizik kullanimini benimsemeyen yonetmen i¢in doganin olusturdugu
dogal sesler 6nemlidir.

“Aslinda doganin sesleri bagli bagina bir miizik oldugunu diistiniiyorum. Filmde
miizigin kendi basina biiyiik giicii var. Benim miizik kullanmamam biraz da
meydan okumaydi aslinda. Miizigi kaldirinca karakterlerin duygularinin yok
oldugu gibi seyler oluyor. Ciinkii miizik ¢cok manipiilatif bir sey. Oraya o miizigi
koydugunuz zaman yiikselmeler yasaniyor. Miizik illa olmamali demiyorum ama
ben daha saf bir sinema i¢in ve o duygular mizansenle, oyunculukla, igikla, doga,
nesne ve mekanla o duyguyu yani miizigin yaratacagi seyi yapabilecegimizi iddia
ediyorum. O yiizden miizigi kullanmama gibi bir derdim var” (Binol, 2010).

4.Bugday Filmi Analizi

2017 yilinda Semih Kaplanoglu tarafindan cekilen Bugday filmi, distopik
ozellikler barindiran bir filmdir. Doganin insan eliyle yitirilmesi, yasamin belli
alanlara sikigmigligi, tarim yapilacak temiz topragin kaybedilmesi ve aglik gibi
sorunlar filmin merkezini olusturmaktadir.

Filmin zamani ve mekani belirsizdir. Kaplanoglu sinemasina uygun bir sekilde
filmsel evrende izleyiciye gegmis, simdi ve gelecek zaman hissiyat verilmez,
cizgisel zaman anlayist yokeur. Siyah beyaz olarak ¢ekilen filmde her sey siyah ve
beyaz gibi karsitliklar: icerisinde yer alir. Yagam ve 6liim, doga ve yokluk, nefes
ve bugday.

Diinyanin insan eliyle felakete siiriiklendigi evrende yerlesim, giivenli bélge ve
oli bolge olmak iizere ikiye ayrilmaktadir. Manyetik giiclerle korunan sinirda
insanlarin 6lii bolgeden giivenli bélgeye gecmesi yasaktir. Sadece genetik testler
sonrast uygun olan insanlar giivenli bélgeye kabul edilmektedir. Filmin baginda
sinirda bekleyen kalabalik icerisinden segilen ¢ocuga bazi testler yapildig
goriilmektedir. Testler sonucunda uygun olmadig anlasilan ¢cocuk, bolgeye kabul
edilmemektedir. Sinirlarin ¢ok siki bir gekilde korundugu gériilmekeedir.
Giivenli bolgeye ge¢mek icin sinira dogru kosan insanlar, sinirdaki akima kapilip,
olmektedir.

Filmin gectigi distopik evrende tiim i¢me sular1 ve temiz toprak titkenmigtir. Asit
yagmurlart yagmakta, ekilecek tohum ve temiz toprak bulunamamaktadur.
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Giivenli bélge olarak adlandirilan yerde bilim insanlari, insanlarin yiyecek
ihtiyaglarini ~ kargilamak icin genetigi degistirilmis tohumlar {izerine
calismaktadir.

Bilim insanlari, tohumlar {izerine yapug: toplantida bugday tohumu {izerine
yapilan son degisikliklerin de basarisiz oldugu bilgisi tizerinde tartisirken, toplant
baskani, ge¢migte tohumun genetiginin degistirilmesinin basartyr saglamayacagi
lizerine tez yazan ve bu tezi yiiziinden isine son verilen Cemil Akman isminden
bahsetmigtir. Cemil Akman ismiyle izleyici ilk defa bu sahnede tanigirken,
toplanudaki bilim insanlarindan biri olan Profesér Erol Erin, Cemil’in izini
stirmeye karar vermekredir.

Cemil ile ilgili bilgi toplamaya ¢alisan Erin, Cemil’in girketten ayrildiktan sonra
kendi evinde kiigiik bir laboratuvar kurdugunu ve deneylerini burada
stirdiirdtigiinii fakat laboratuvarda ¢ikan bir yangin neticesinde esini kaybettigini,
kizini kurtardigini grenir. Bu aci olay sonrasi giivenli bolgeyi terk eden Cemil,
asit yagmurlarinin yagdigi, insanlarin yiyecek bulamadig 6li bolgeye gegmistir.
Profesor Erin, ilk olarak Cemil’in giivenli bolgedeki evini ziyaret eder. Burada
Cemil'in kizi Tara ile tanigir. Babasi Cemil ile ilgili sorulan sorulara cevap
vermeyen Tara, profesdrle konusmaz. Profesor evden ¢ikarken ona Nefes mi
Bugday mi diye bir soru sorar. Profesoriin bugday cevabini vermesiyle sessizligini
devam ettirir.

Kaplanoglu, Bugday filminde kutsal kitaplarda gecen hadiselere ve halk
oykiilerine yer vermistir. Profesér Erin’e sorulan Nefes mi Bugday mi1 sorusu Hact
Bektas-1 Veli ve Yunus Emre arasinda gecen menkibeden alinmigtir. Anadolu’da
yasanan bir kitlik zamaninda insanlar en temel besin kaynagi olan bugdaya
erismekte zorlanmigtir. Bu durum tizerine fakir bir kéylii olan Yunus Emre, giizel
vasiflarini isittigi erenlerin dergahina giderek onlardan bir geyler istemeyi
distinmiigtiir. Giderken de dagdan alic toplayarak, yola koyulmustur. Hact
Bektag-1 Veli’nin huzuruna ¢ikan Yunus Emre, durumunu anlatmis ve Hact
Bektas-1 Veli’'den elindeki alica kargilik bugday vermesini istemistir. Bu teklifi
kabul eden Haci Bektag-1 Veli, abdallara isaret etmis, ali¢ alinip, paylasarak
yenilmigtir. Birkag giin orada vakit geciren Yunus Emre giderken, Hact Bektag-1
Veli dergahtakilere, “sorun bakalum ne ister bugday mi, nefes mi vereliim?” der.
Yunus Emre, “ben nefesi neyleyeyim, bana bugday gerek” cevabini verir. Hact
Bektas tekrar abdallara soylerek “varun Yunus’a sdyleyiin, alicinin her tanesi icin
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bir (iki) nefes vereliim” der. Yunus Emre, “Ehil-iyaliim var, nefes karin doyurmaz,
liitfederse bugday versinler kifaf edelim.” diyerek teklifi reddeder. Haci Bektag-1
Veli bunun iizerine sdyleyin her ali¢ tanesi icin on nefes verelim dese de Yunus
Emre bugday verilmesinde israr eder. Haci Bekrag-1 Veli, diledigi kadar bugday
verilmesini emreder, bugdaylart okiiziine yiikleyen Yunus Emre, yola cikar.
Koyiine varinca akli bagina gelen Yunus soyle disiiniir: “Vilayet erine vardum,
bana nasib sundular alicimin her ¢ekirdegi bagina on nefes verdiler, kail
olmadum. Ne olmayacak is ettim, gafil oldum. Imdi bu bugday bir nice giin
icinde tiikentir, nefes ise dliinceye dek titkenmez. O nasipten mahrum kaldum.
Gerii déneyim, erenlerin esigine varayim. Ola ki, himmet ettikleri nasibi vereler.”
Derghha geri donen Yunus, kiizdeki bugday: indirmis, nicin geri geldigini soran
kigilere, “bana bugday gerekmez o himmet olunan nasibi versinler” demistir.
Durumu 6grenen Haci Bektasg-1 Veli, “O simden sonra olmaz. Biz o kilidin
anahtarini Tapduk Emre’ye verdik, varsin nasibini O’ndan alsin.” demistir
(Tatgt, 1990, ss. 8-9). Filmde de bu hadisenin benzerini goriiriiz.

Olii bolgeye gecmeye karar veren Erin, bir rehberle anlasarak 6lii bolgeye geger,
filmin ikinci bolimii ve profesoriin igsel yolculugu bu gegisle birlikte baglar.
Yardimaistyla birlikte 6lii bolgeye gecen profesér, Cemil’i aramaya baslar. Ilk
olarak icerideki tiim insanlarin ve hayvanlarin 6ldigii bir kamp yeriyle
kargilagirlar. Daha sonra bir kayik bulup, yolculuklarina devam ederken Cemil
kayigini geri getirmeleri i¢in onlara bagirir. Cemil’e kendini tanitan profesor,
Cemil ile yolculuk yapmak ister. Fakat Cemil, sizin bu yolculuga giiciiniiz
yetmez, diyerek profesoriin 6nerisini reddeder. Cemil, kayigiyla suya acilmigken,
suya atlayan profesor yiizerek kayiga yetisir ve beraber yolculuga devam ederler.

Resim 1. Olii Bolge
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Cemil ile Profesdr arasinda gegen bu olay ve beraber yolculuga ¢ikmalari, Kuran-
1 Kerim’de Kehf Suresinde yer alan Hz. Hizir ve Hz. Musa arasinda gegen
kissadan alinmigur. Hz. Musa, ilim ve hikmet sahibi Hz. Hizir ile kargilasuginda
onun ilmini 6grenmek icin beraber yolculuga ¢ikmak istemigtir. Fakat Hz. Hizr,
yolculugun zorlugundan bahsederek bu istegi geri ¢evirmis, Hz. Musa, zorluk
kargisinda sabirli olacagini ve ona karst gelmeyecegini belirterek, yolculuga
katilmistir (Kuran-1 Kerim, 18, ss. 60-82).

Yolculuk sirasinda su {izerinde 6lii insanlar goriitler, bunun iizerine Cemil
elindeki demirle kayiga vurarak, kayigi batirir. Profesér, Cemil’in yapug: harekete
anlam veremez. Su tizerinde canli bir bebek bularak karaya ¢ikarirlar. Daha sonra
takasla aligverisin yapildig1, insanlarin ev gibi kullandiklart bir merkeze gelirler.
Burada uykuya gecen profesor, rityasinda yanan bir agag goriir. Riiyasini Cemil’e
anlatan profesdr, “hepimiz bir rityadayiz, 6ldiigiimiizde uyanacagiz” cevabini alir.

Ates filmde bir sembol olarak kullanilmistir. Ates, cesitli dinlerde kutsallagtirilan
ve manevi anlamda temizlenmeyi ifade eden bir  semboldiir
(https://islamansiklopedisi.org.tr/ates). Bu anlamda profesér, bagsladigi icsel
yolculukla manevi anlamda bir arinma yagamaktadir. Bu arinmanin farkinda olan
profesor, Cemil’in geri donmesi i¢in yapugi tiim teklifleri reddeder.

Filmin devaminda Cemil ve profesor, kapist sifreyle agilan tepedeki bir camiye
girerler. Caminin zeminindeki 6rtityti kaldirinca, temiz toprak ortaya cikar.
Cemil, temiz toprad: yiiziine ve viicuduna siirerek, teyemmiim alirken, profesor
de aynt seyi yapar. Bu sahnede topragin temizleyici etkisi ve insanlik icin énemi
tizerinde durulmaktadir. Daha sonra camideki temiz topragi cuvallara
doldurarak, disariya tagirlar. Cemil'in buradaki hedefi temiz toprakla, tarimi
tekrar baglatmak ve insanligi kurtarmakur.
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Resim 2. Caminin I¢i

Yolculuklarinin devaminda Cemil ve profesor, 6len insanlarin kiregle kaplandigy,
tizerlerine taglarin yagdigi savas bélgesini andirir, bir yere gelirler. Profesér,
kendilerine atilan taglardan kagarken, Cemil’in durup, bir tag duvart onarmaya
calisugini goriir. Cemil’in bu hareketine anlam veremeyen profesor, tag duvardaki
delikten bakuginda kendilerine bakan iki masum g¢ocuk goriir. Bu sahnede
diinyadaki savaslar ve bu savaglarda olen insanlar ve masum ¢ocuklar oldugu
vurgulanmakeadir.

Savag bolgesinden ayrildiktan sonra profesér, Cemil’in yasayan bir canli olup
olmadigint anlamak icin koydugu tohumlarin kayboldugunu goriir. Etrafa goz
gezdiren profesor, tohumun bir karinca tarafindan alindigini ve yuvaya dogru
gotiiriildiigiinii goriir. Karincay takip eden profesor, karincanin tohumla birlikte
yuvasina girdigini goriir. Karinca yuvast lzerinde bazi sekiller ¢izen ve
hesaplamalar yapan profesér, yuvanin ambar deposunu bulur. Eliyle toprag:
kazarak, karincalarin getirdigi tohumlari bulan profesér, “nefes” der ve film sona
erer.
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Resim 3. Karinca Yuvas:

Filmin baginda Yunus Emre menkibesinde oldugu gibi bugday diyerek, maddi
olant segen profesor, filmin sonunda nefes diyerek, igsel yolculugunu
noktalamigtir. Yonetmen, filmde genel olarak, insandaki manevi anlamdaki
bozulmanin, maddi olana da sirayet ettigini ve manevi alanin doldurulmadan,
tohumlar {izerinde yapilan denemelerin bagarisiz olacagini ve insanligin kurtuluga
eremeyeceginden bahsetmistir.

Tartigma ve Sonug

Sanayi devriminden sonra artan iiretim ve {iretimin getirdigi titketim dongiisi,
diinyanin insan eliyle geri dondiiriilemez bir gekilde olumsuz olarak etkilenmesi
sonucunu dogurmustur. Bu etkinin tanimlanmasi i¢in i¢inde yasadigimiz ¢ag,
antroposen yani insan ¢ag olarak tanimlanmistur. Atmosferde diinyayr belirli
sicaklikta tutan sera gazlarinin fosil yakit kullanimi ve doganin tahrip edilmesiyle
yapay olarak artmasi, diinyanin her gecen zamanda biraz daha 1isinmasina neden
olmakreadir. Ayrica giiniimiizde {izerinde durulan en temel sorunlardan biri
susuzluktur. Susuzluk sonrast tarim yapilabilecek alanlarin azalmasi ve kurakligin
getirdigi olumsuz durumlar antroposen ¢agin 6nemli belirtileridir.

Sanayilesmenin artmasiyla birlikte insanlarin kentlere go¢ etmesi, dogal
kaynaklarin {iretimi artirmak amaciyla bilingsizce tiiketilmesi ve insanlarin
dogadan uzaklagmasi gibi gelismeler doga ve insan arasindaki uyumu bozmustur.
Bozulan bu uyumun tekrar dengelenmesi icin sadece bilim insanlarina degil,
sanata ve sanatgilara da 6nemli gorevler diigmektedir. Sanat tiriinleri vasitasiyla
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diinyamuzi bekleyen tehlikenin 6n planda tutulmasi ve insanlar {izerinde
yaratilacak farkindalik duygusu oldukea dnemlidir.

Yedinci sanat dali olarak tanimlanan sinema, gorsel bir sanat olmast sebebiyle
antroposen ¢agin etkilerinin gosterilmesi acisindan énemli bir roldedir. Teknik
gelismelerle birlikte dijital sinemanin imkanlar1 kullanilarak, beyaz perdede
yaratilan distopik filmler bu etkinin goriilmesi i¢in olduk¢a 6nemlidir. Doganin
insan eliyle tiiketilmesi bu hizda devam ederse diinyanin geleceginin nasil olacagt
imgesi bilim kurgu filmlerinde siklikla iglenir.

Tiim bu meselelerin 151ginda yénetmen Semih Kaplanoglu'nun 2017 yilinda
cektigi Bugday filmi insanliga bir ¢agri olarak bozulan doga ve insan iligkisini 6n
plana almakrtadir. Insani dogaya sahip ¢tkmaya davet eden filmde, insanin dogaya
sahip ¢ikarak hem maddi hem de manevi boslugunu doldurabilecegi vurgulanir.

Filmde insanin dogayla olan bagini kaybetmesi, insan1 maddi agidan aghik ve
susuzlukla sinarken, manevi anlamda da igsel bir bosluga siiriikler. Bu boslugu
filmde Profesor Erol Erin’in yolculugunda goriiriiz. Yapug: hatalar yiiziinden
dogay1 kaybeden insan, temiz toprak ve su bulmakta zorlanirken, yiyeceklerin
genetik deneyler sonucunda iiretildigi bir diinyada yasamak zorundadur. Insanin
dogaya ve kendine yabancilagmasi filmde diger sorunlarin da nedeni olarak
goriiliir. Verimli bir tohumun {iiretilememesi, yasanilan bu yabancilagmanin bir
sonucudur.

Yolculugunun baginda kendisine sorulan “bugday mi nefes mi” sorusuna bugday
cevabi veren Erin, maddi diinyanin getirdigi yiikler igerisinde yolculuguna baslar.
Cemil Akman’la yaptg yolculuk sonucunda manevi boslugunun farkina varan
profesor, bu igsel yolculukta dogayla tekrar biitiinlesir.

Sonug olarak antroposen, insan ¢aginin etkileri giin gectik¢e artmakta, diinyay:
olumsuz anlamda etkilemektedir. Bu etkiyi gostermek ve gelecek nesilleri bu
konuda uyarmak icin sanat, 6zellikle sinemaya biiyiik gorevler diismektedir.
Genis kitlelere ulagabilen sinema filmleri vasitasiyla ekolojik farkindalik
saglanabilmesi miimkiindiir. Bu baglamda Bugday filmi Tiirk Sinemasi igerisinde
doga ile insan iligkisini irdeleyen énemli filmlerdendir. Filmde sadece doganin
maddi anlamda ¢okiisii anlaulmamakta, insanin igerisinde yaratugi manevi

203



Antroposen Cagin Sinemadaki Yansimalari: Bugday Filmi
Atacan Simsek

boslugun onarilmasinin tek yolunun insan ve doga arasindaki uyumun tekrar
yakalanmastyla saglanabilecegi vurgulanmigtr.
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TURK SINEMASI

ARASTIRMALARI
V0L

1990’lardan itibaren gelisen Yeni Turk Sinemasi, yalnizca anlatidaki déniisimlerle dikkat
cekmemekte, kimlik, aidiyet, yabancilasma ve kilturel bellek gibi temalari sinematografik
incelikle isleyisiyle de 6ne ¢ikmaktadir. Bu kitap, sinemay! salt bir gorsel anlatinin étesinde
toplumsal hafizay! insa eden, elestiren ve donistiren bir disiinsel platform olarak
konumlandiryor.

Nuri Bilge Ceylan'in tasrasinda yankilanan sessizlikten Reha Erdem’in dijital estetigine, Tolga
Karacelik'in ironisinden Kartal Tibet'in hicvine uzanan drneklerle, estetik ve tematik zenginlik
titizlikle ¢dzumleniyor. Stuart Halldan Homi Bhabha'ya, Jan Assmann'dan Tarkovski'ye
uzanan teorik yaklasimlar, filmlerdeki temsil bigcimlerinin arka planini anlamaya katki saghyor.

Bu kitap, sinema araciligiyla Tarkiye’'nin kiltirel kiriimalarini, kolektif hafizasini ve sosyo-
politik doénisumlerini yeniden disinmeye cagdiriyor. Gorsel anlatinin Otesine gegmek,
duygularin, mekanlarin ve imgelerin bellekteki izdistimuni kesfetmek isteyen herkes igin bir
kaynak islevi gérmektedir.
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